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“...bordan sus monturas y blasonan sus escudos con escenas de batallas y
torneos, deleitdndose en imaginar ciertos combates en los que, no se
atreverian a intervenir o considerar” (%)

INTRODUCCION

Durante la Edad Media hizo su aparicion la Heraldica como forma de identificar ciertos
aspectos de las personas, ya sea por su condicion social o por su actividad especifica. EI uso
de blasones y escudos de armas desde el S XI generd una importante cantidad de signos,
colores y simbolos que edificaron todo un “patrén de lectura” del “rostro social” de la persona
que portaba tal insignia, pudiéndose dejar de lado la veracidad de su rostro al confeccionarsele
un retrato pintado o esculpido.

Paralelo a esto, la retratistica que hubo durante todo el periodo medieval de personas
reales, sagradas o ideales avanzo hacia un progresivo naturalismo que finalizd en el S XV con
la reproduccion del retratado tal cual era su fisonomia y abandonando el canon estereotipado
que durante los siglos precedentes habian proliferado.

Finalmente, con el creciente Humanismo, la aparicion de la perspectiva y el progresivo

abandono de la identificacién de determinado personaje con so6lo su escudo de armas, sirvio

! parte de la critica que hizo Pedro de Blois (1135-1212) a la nobleza que, vanidosa, engalanaba sus escudos con
elementos sin sentido o que se arrogaba éxitos militares o de justas inexistentes.



para que el retratado mirase a los ojos del observador y “dialogase”, develando aspectos
espirituales antes ocultos.

El objetivo de este trabajo es acercarse con una vision antropoldgica a la cuestion del
retrato tardomedieval y renacentista en conjuncién con los cambios operados en la heraldica y
la iconografia, comprobando que la mirada tiene marcada intencionalidad, los rostros se

frontalizan progresivamente y la heréldica pierde el espesor que tuvo en siglos precedentes.

Los retratos personales existieron desde la mas temprana forma de iconografia ya en la
Antigliedad con mayor o menor grado de naturalismo y veracidad entre el original y la imagen
obtenida, ya sea mediante escultura o las diversas formas de pintura. Egipto desarroll6 una
profusa iconografia de todo tipo de personajes y actividades, pero raramente preocupada por
la reproduccidn fiel de los rasgos del personaje retratado. Lo habitual, eran retratos cortesanos
con ciertas caracteristicas estilisticas propias del periodo que podrian estar cerca del original,
pero no necesariamente.

Indudablemente, el Helenismo introdujo la clspide de realismo en este tipo de
manifestaciones y su heredera cultural, Roma, tomo gran parte de esos aspectos como propios.
Cuando en época cristiana, el nuevo credo uso y reutilizé estilos, formas y actitudes ya vistas
en el pasado romano, no hizo sino perpetuar esta condicion, pero con las significaciones
propias que en el primer arte cristiano se detectaron (°)

A pesar de ello, la creciente utilizacion de la iconografia de Cristo, los santos y la
Virgen, propendieron a la elaboracion de retratos que acabaron por ser estandarizados y que
no respetaron esencialmente la veracidad del original, de la misma forma que las mascaras
funerarias que remitian al rostro del ser evocado, pero sin corresponder al mismo. Amén de
esto, las expresiones que sus rostros tuvieron fueron desarrollando una serenidad y carencia de
gestos o direccion de sus miradas, que devinieron en toda una interpretacion teoldgica, que el
Oriente ortodoxo describi6 acabadamente. (°)

Si bien lo que enunciamos no indica que todos los retratos de Cristo o la Virgen tengan

su mirada perdida en el vacio como signo de introspeccion y profunda espiritualidad, si

? Para esto, son elementales GRABAR, André: El primer arte cristiano, Madrid, Aguilar, 1971 y Las vias de la
creacion en la iconografia cristiana, Madrid, Alianza, 1985.

® Entre otros: SEBASTIAN, Santiago: Mensaje simbélico del arte medieval. Arquitectura, iconografia, Liturgia;
Madrid, Encuentros, 1994; OUSPENSKIJ, Leonidas: La théologie dans L’Eglise orthodoxe, Paris, 1980;
TRUBECKOJ, Evgenij: Contemplazione nel colore. Tre studi sull“icona russa, Milan, 1977; QUENOT, Michel:
L"Icone; Paris, Du Cerf, 1987; EVDOKIMOV, Paul: L"Art de I"icone, Paris, Desclée, 1972, PASSARELLI,
Gaetano: El icono de la Anunciacion; Madrid, Claretiana, 1990 y su Iconos. Festividades bizantinas; Madrid,
Libsa, 1999 0 KONDAKOV, Nikodim Pavlovich: Icons; New York, Baseline Co., 2008.



podriamos aventurar que cuando estos personajes esten frontalizados en su representacion, su
actitud no pasa precisamente por cruzar sus miradas con el observador, sino que desarrollan la
Ilamada maiestas 0 majestad como forma de expresion. Asimismo, los santos u obispos,
usualmente aparecieron durante los primeros siglos medievales portando los emblemas de su
martirio o potestad, respectivamente y como muchos no serian reconocidos o recordados a
través del tiempo, solia colocérseles tituli, indicando nombre o condicién.

Lo que se buscaba indicar en este tipo de iconografia era la santidad del personaje o el
mensaje salvifico que importaba, mas que la fiel reproduccion de las facciones, de ahi que los
retratos no conllevasen naturalismo alguno. En definitiva: se generé un dualismo corporal ya
que a un cuerpo natural, finito y mortal, se oponia otro ceremonial, social y revestido de
autoridad: (*) asf, el cuerpo natural cedia espacio al cuerpo social o, al decir de Belting (°), a
un cuerpo en imagen.

De esta forma, debemos posicionarnos de una forma diversa de cdmo entendemos en la
actualidad al retrato personal; ya que desde la invencion de la fotografia (y mucho antes,
desde los progreso pictéricos del Renacimiento, con las secuelas barrocas y romanticas),
imagen y retratado deben coincidir para su fehaciente aceptacion.

Al darse por vélida la imagen estampada en ese cuadro o fotografia, el analisis del
estudioso profundiza en otros aspectos antes no relevantes: la edad del sujeto, variedad de
retratos que sirvan para construir una progresion vital del mismo, vestimenta, ropas,
ambientacion y luz, como asi también, la posibilidad de detectar enfermedades en el sujeto

que sirvan para descubrir las causas de su muerte.

“Sin embargo, s6lo se puede hablar de un retrato autbnomo cuando éste se convierte
en su propio tema y aparece en un medio propio, en este caso transportable, del que recibe
su caracter formalmente y en lo que respecta a su contenido. Este medio estaba ligado a
una convencion social, de la que pueden extraerse conclusiones acerca del sentido del

retrato.” (°)

Segun Camille (*), la individualidad de un retrato, durante gran parte de la Edad Media
no correspondia necesariamente con la figura exterior del personaje, ya que la busqueda del
artista no estaba centrada en descubrir lo propio de cada individuo, lo esencial o su alma, sino

el grado de parecido y empatia con la divinidad. Por eso, muchas veces, retratos bastantes

* Esta es una de las principales tesis que se introducen en KANTOROWICK, E. H.: Los dos cuerpos del rey: un
estudio de teologia politica medieval; Madrid, Alianza, 1985.

® BELTING, Hans: Antropologia de la imagen; Madrid, Katz, 2010, Cap. Ill, pag. 123.

® Idem; Cap. IV, pag. 143.

" CAMILLE, Michael: Arte gético. Visiones gloriosas; Madrid, Akal, 2005.



fidedignos o sumamente expresivos que se elaboraron de personas vivas, no correspondian a
los “protagonistas” del disefio sino a lo que ocurria en los margenes de los folios, en las
drolleries. La nobleza retratada se veia correspondida en los estereotipos estéticos y sociales
del momento, en tanto el pueblo bajo era pasible de ser capturado en expresiones vivas,
muecas o0 estados de animo.

De esta manera

“...la majestad real es cuestion de aparecer ante la gente con lujosa vestimenta. El
rey estd ahi para ser visto y, al solicitar la mirada de los subditos, estd para verlo todo,
como Dios, y para ser visto por todos.” (°)

Verlo todo y ser visto, he aqui una clave importante para interpretar la mirada que estos
personajes retratados tienen: habitualmente no la fijan en el observador sino que la tienen
puesta en un punto lejano del espacio, como avizorando o guardando por el futuro del pueblo
que les ha sido encomendado, de la misma forma que los santos la tienen velada a las cosas
mundanas y volcada hacia la profundidad de la contemplacion. En los casos que alguna
mirada esté dirigida hacia algun sitio, serd puesta hacia el objeto observado (libro, el Nifio,
algun atributo del poder o en actitud de Donatio) o en lo que hoy denominariamos “tres
cuartos de perfil”, eludiendo la frontalidad completa, reservada fundamentalmente al
Pantocrator o a la Virgen.

El gesto real, la maiestas 0 la maesta, estaba cargado de simbolismo y la mirada del
sujeto no podia fijarse en el observador, pues seria una suerte de intercambio igualitario entre
persona regia y hombre comun, trastocando las elementales reglas de etiqueta y sacralidad del
retratado (cuando mas si se trataba de Cristo, la Virgen o un santo), ya que uno se encontraba
en espacios superiores y habitualmente con una jerarquizacion de su figura en relacion con el
de menor rango social.

En los casos en que Cristo o la Virgen estuviesen acompafiados por algin donante o
devoto, o éste contemplase la teofania a la que tenia oportunidad de asistir, esta relacion
jerarquica se mantuvo sin alteraciones hasta que hacia finales de la Edad Media, se cruzasen

miradas entre ambos y los tamafios de los cuerpos fuesen mas semejantes.

Los blasones y escudos de armas surgieron a partir de la primera mitad del S XII en las

regiones situadas entre el Loira y el Rin (°) y han configurado desde entonces, una poderosa

8 Idem, Cap.V, pag. 166.



manifestacion de formas y colores que determinaron imprescindibles signos visuales
altamente representativos. Para Belting, existe una clara distincion entre ambos términos, en
tanto el escudo de armas o écus era privilegio de los sefiores nobles o personas de rango,
mientras que el blasén, en sentido estricto, ampli6 su uso a otras capas de la sociedad. (‘%)
Nos aclara:

“El portador de la imagen (el portador del escudo), no sélo es copia de un cuerpo (en
el caso del blasdn, ciertamente de un cuerpo social) sino que, a la vez, en tanto objeto,
posee también un cuerpo fisico: un cuerpo funcional para el ritual de la representacion.”

"

Segun Pastoureau, se han sucedo tres grandes teorias sobre el origen de los escudos de
armas hoy abandonadas, en tanto herederos de la tradicién de vixilas grecorromanas; la
explicacion germanica que relacionaba las runas y emblemas germanicos con la formacion del
sistema heraldico y finalmente la que indica la adopcion en Occidente de costumbres
bizantinas y musulmanas, durante la primera Cruzada. (*)

En realidad, la actual postura analitica pasa por entender la aparicién de escudos de
armas y emblemas como una evolucion légica de la sociedad occidental a la vez que del
aparato militar desde finales del S XI y hasta mediados del SXII. (**). Dado que la cota de
malla hacia cada vez més irreconocible y oculto el rostro del combatiente, empez6 a usarse
pintado sobre el escudo una serie de formas geométricas, animales o flores y con
determinados colores que facilitasen su inmediata identificacion. El problema, segln
Pastoureau, sigue siendo el detectar la génesis de la aplicacion de tales figuras, pero su uso
continuado durante la vida del guerrero (o contrincante en un torneo) y la capacidad de ir
heredando derechos sefioriales, fue posibilitando que esas marcas fuesen asentandose y
generando un cierto continuum de reconocimiento social.

Indudablemente, los origenes de los escudos de armas y blasones tienen que buscarse en
pendones, sellos y monedas, entre otras fuentes, de la misma forma que en la combinacion de
la panoplia de colores medievales, telas y texturas posibles. Asimismo, aparecieron las
llamadas “figuras parlantes”, que no eran sino plantas, formas, objetos o animales del que

cuyo nombre formase parte o remitiese directamente al apellido del poseedor; como por

% Para esto seguimos los lineamientos de PASTOUREAU, Michel: Una historia simbélica de la Edad Media
occidental; Bs. As., Katz, 2006.

Y BELTING, H.: Antropologia...; Op. Cit.; pag. 149.

' 1dem. Idem.

2 |dem, Pag. 238.

3 PASTOUREAU, Michel: Traité d"heraldique; Parfs, Picard, 2008.



ejemplo el apellido Montini tenia un monte o montafias en su escudo, o el de los Fiore,
usualmente una lis o un lirio.

En cuanto a su evolucion histérica, podemos resefiar tres grandes etapas desde la
aparicion a instalacion en la sociedad: la primera o de gestacion; desde comienzos del S XI
hasta el 1120-1130; una segunda de aparicion, entre el 1120/1130 al 1160/1170 y finalmente,
una de difusién, desde el 1170 al 1230. (**)

Se han podido identificar escudos individuales, grupales o familiares, civiles y militares
ademas de que una misma persona puede tener mas de un escudo o haber diferencias

distintivas entre el escudo del padre y el del hijo.

“Del mismo modo, permiten poner de relieve, junto con la existencia de emblemas
familiares preheréldicos, la existencia de emblemas feudales o territoriales, transmitidos
mediante diversos soportes (tejidos y vexilla, monedas, sellos) desde fines de la época
carolingia hasta finales del siglo XIII, fecha de su fusion generalizada con los emblemas
familiares en el seno de los escudos de armas definitivamente constituidos.

La heraldica primitiva aparece como el producto de la combinacion en un solo
sistema —a su vez social y técnico— de una triple emblematica anterior: individual, familiar
y feudal.” (*°)

Dado que este sistema fue creado por fuera de las estructuras de la Iglesia, no usé ningln
vocabulario latino, sino que incluso, usé palabras de origen popular para describirla escudo de
armas, ademas de remitir o evocar el vocabulario relacionado con telas e indumentaria,
generando con suma economia de medios, un universo descriptivo preciso. De todas formas,
la Iglesia pretendera, para una mayor comprension, traducir los términos heraldicos al latin,
con lo que empezara a variar sensiblemente el lenguaje utilizado y complejizara su analisis,
debiendo aparecer un verdadero especialista de los escudos de armas: los heraldos de armas.

Estos recorreran Europa recopilando escudos, describiéndolos en sus armoriales; en
donde realizaran las aclaraciones correspondientes luego de la traduccion latina de la divisa
(quod wvulgo dicitur... “lo que en lengua vulgar equivales a...”) y elaboraran coloridos
catdlogos de escudos que demostraran que para el S XIV, la mayoria de los blasones eran
bastante complejos y que requerian de un vocabulario técnico especifico.

Ademas de esto, la sociedad medieval desde el S XII venia siendo campo propicio para
ese “encelulamiento” en que cada individuo mostraba su pertenencia a un determinado estrato
del orden sefiorial que se fue gestando desde la caida del imperio Carolingio y que formd

grupos de pertenencia, independientemente de si provenia de la casta sefiorial o no: laicos,

Y PASTOUREAU, M.: Una historia...; pag. 243.
15 |dem. Pags. 244-245.



religiosos, nobles o plebeyos pertenecian a una célula social local y ésta a una mayor dentro
de su misma “cuadricula” en ese mosaico dinamico. A nuevas formas sociales, nuevas formas
de identificacion: el escudo de armas y la heraldica son parte de esa nueva forma de identificar
e individualizar a las personas en el conglomerado social. (*°)

Dentro de esa sociedad cambiante y crecientemente colorida, las ropas civiles van
cambiando de formato, adornos y colores, los habitos religiosos van identificando a las
diversas érdenes que habia y se van fijando los atributos iconograficos que los santos van a
tener de ahi en mas. (*') Asi, ropas, sellos, atributos iconograficos, uniformes, colores
permitidos o prohibidos y otras marcas externas van inundando de mensajes y signos que la
sociedad lee inmediatamente y perfila a su portador, su condicion social, rango institucional,

dignidad sin necesidad de mediar comunicacion alguna.

“En este sentido, el intenso desarrollo del uso del sello durante el siglo XII no sélo
debe ponerse en relacién con la difusidn de las actas escritas y de la cultura escrita, como
siempre se afirma, sino también con la mayor atencion prestada a la identidad y los signos
de identidad a partir de los afios 1100-1150. La extension del uso de los sellos, en efecto,
en concomitante con el nacimiento de los escudos de armas y los apellidos.” (18)

De esta forma presenciamos la transformacion de la personalidad del poseedor de un
sello y escudo de armas en emblema y simbolo, independientemente de su presencia fisica en
el acto, cumpliendo una triple funcion: ser signos de identidad, marcas de mando o estatus
socio politico y motivo de ornamento. Asi, su uso se generalizara notablemente en toda la
sociedad y pronto se le adjudicaran retroactivamente escudos de armas a personas y
personajes que nunca lo tuvieron, e incluso, personas ideales o hasta animales mitologicos,
papas, héroes de la Antigliedad y de las Escrituras.

En cuanto a formas y colores utilizados originariamente, debemos recordar que los
emblemas fueron utilizados para identificar guerreros en el campo de batalla o en la palestra
de los torneos, cuyos rasgos estaban ocultos por los yelmos. Asimismo, el caballo de este
personaje también era cubierto con los colores de su poseedor y su gualdrapa era estampada
con las armas del sefior. Con esto se lograba identificar inmediatamente al jinete y su

% |dem, péag. 246. Los primeros escudos de armas fueron usados por principes y duques, seguidos de las
ciudades, las que desde finales del S XII lo empiezan a disefiar; para el S XIllI, toda la pequefia y mediana
burguesia lo posee. Desde el segundo cuarto de ese siglo muchas mujeres, patriciado urbano y burgueses tienen
su escudo; mas adelante se empieza a ver en los artesanos y desde mediados del siglo, los cuerpos institucionales.
Dentro de la Iglesia, los obispos empiezan a acufiar escudos desde 1220-1230, seguidos por abades, candnigos y
comunidades religiosas.

7 Sobre esto, una de las primeras y mas interesantes obras sobre hagiograffas y atributos iconogréficos es la de
Santiago de la Voragine: La Leyenda dorada; Madrid, Alianza, 1987, 2 tomos. Esta version se basa en la de un
manuscrito ilustrado del SXIV que se halla en la Catedral de Valencia.

8 PASTOUREAU, M.; Una historia...; Op. Cit.; Pags. 248-249.



condicion. Para esto se usaba la paleta de colores fundamentales que era conocida durante la
Edad Media y que dista muchos de la nuestra en tanto concepcion, conformacion y derivacion
de los colores y en muchos casos, su mismo significado alegorico.

Dada esa concepcion particular sobre el color y sus posibles combinatorias, eran
concebidos solo seis colores heraldicos, al que se le agregara integramente en el S XVII el
purpura. No era dable mezclarlos de cualquier manera, estructurandose una suerte de dos
grandes grupos: el blanco y el amarillo, por un lado y por otra parte el rojo, el azul, el negro y
el verde. Poco importaba si se trataba de colores mas claros u oscuros, eran esos y se
sobreentendia que los matices no cambiaban radicalmente el mensaje emitido, impidiéndose
que se mezclen arbitrariamente colores del mismo grupo. Se debia yuxtaponer colores de
ambos grupos para que se lograse el contrate esperado para ser visto desde lejos.

Segun Pastoureau, parece ser que al principio del uso de los escudos de armas, s6lo
habia colores en ellos y no habia figuras, las que fueron apareciendo con el correr del S XII
empezaron a darse, pero en un reducido grupo. Este fue creciendo y para el S XIII, no
superaba la cincuentena de figuras, habiendo un tercio de animales, otro tercio de figuras
geométricas fijas y finalmente el resto estaba compuesto de objetos y vegetales. (*°) En
muchos casos, estas figuras o colores se transformaban en “parlantes” y evocaban al nombre
del portador, como adelantaramos.

Originariamente, las figuras eran bastante esquematicas y planas, recortadas sobre un
fondo de un dnico color, exagerandose las lineas del contorno, para la finalidad antes
descriptas de facilitar su visualizacion desde lejos. Recién en el S XIV, los escudos se van
subdividiendo en cuarteles, para agregar figuras o incorporar elementos de otros escudos de
armas asociados via matrimonial, aunque el método de “lectura” del escudo era similar en
todos los casos y siguiendo el mismo patron que las iméagenes medievales: desde el fondo
hacia arriba: primero el plano del fondo, luego los intermedios y finalmente la capa mas
superficial.

Finalmente, pudo agregarseles alguna divisa escrita que completase el conjunto de color
y formas o que informase al lector del escudo, sobre todo de paises extranjeros que no
conociesen esa simbologia, sobre la identidad del titular, amén de haber sido inventados
muchas armas de personajes prestigiosos y lejanos o se les atribuyeron elementos heraldicos
para su identificacion, como por ejemplo, al del rey de Portugal, al que se le agregod una

puerta.

9'|dem. Pag. 254-255.



No siempre ha sido facil leer un escudo de armas parlante, en virtud de que el nombre
del objeto que “habla” ha cambiado, o est4 en otra lengua que el origen nacional de su duefio,
0 remite a algun elemento retdrico o alegdrico. Si a todo esto le agregamos el uso de cimeras
sobre los cascos desde la segunda mitad del S XII, estamos en presencia de una estilizacion

sumamente importante del lenguaje heraldico:

“...representan mas que un simple adorno del casco: son verdaderas mascaras. Su
funcién propiamente militar es pequefia (las cimeras se utilizan sobre todo en un torneo,
rara vez en la guerra), pero su funcién simbolica es grande. Aparecen en el momento en
gue la cabeza se vuelve el elemento mas importante en los sistemas de representacion
construidos sobre el cuerpo y la gestualidad” (*°)

Mas adelante, se sefiala

“La figura colocada en el escudo de armas equivale, en efecto, a una figura pintada
sobre el cuerpo, devela la identidad de aquel que la utiliza y lo sitda en el seno de su grupo
familiar o feudal. Por el contrario, la figura colocada sobre el casco parece disimular la
identidad de ese mismo individuo, al menos en el primer momento; lo dota de poderes
nuevos, transforma su personalidad, lo arranca de su familia cercana y lo sumerge en redes
de parentesco mas extensas. Es méscara y totem a la vez.” (%)

Las cimeras pueden reproducir en todo o en partes los elementos del escudo y son
estructuras muy fragiles montadas sobre los cascos y estan hechas de madera, cuero, metal y
adornadas con plumas, telas o cintas. En cambio, las cimeras que se colocan sobre los escudos
pintados o eculpidos suelen ser desmedidas en cuanto a proporciones respecto del escudo y se
agigantan para producir efectos visuales fuertes y a sabiendas de que se esta violando un
principio de armonia de formas, incorporando a veces, animales negativos o partes de ellos en
su concepcién, como el cisne, el zorro, el dragon, los grifos o el gato y cumple la funcién de
atemorizar al adversario en el torneo, edificandose como un “falso rostro” y generando una
mascara defensiva y ofensiva a la vez. (%)

Con los cambios operados en las técnicas militares, desde el S XIV, el escudo
desaparecié como elemento preponderante en la batalla y aument6 su importancia y presencia

en los torneos, cambiando su carécter: de emblema pasé a ser signo legal de la presencia del

20 |dem. Pag. 263.

2! 1dem, idem.

22 Un interesante y muy completo analisis sobre animales y su simbolismo —entre otros bestiarios- lo conforma
CHARBONNEAU-LASSAY, Louis: El bestiario de Cristo. El simbolismo animal en la Antigiiedad y la Edad
Media; Barcelona, Olafieta, 1997, 2 tomos.



sefior, independientemente de que éste estuviese o no: estando su escudo, €l estaba. Se habia

convertido en exclusivo signo medial. ()

Es indudable que el gético, entre sus muchas aportaciones, trajo nuevas formas de
representacion de la figura humana, las expresiones faciales o el sentido que podamos extraer
de ellas, generando una visidbn mas humana que engendraria la ola de artistas que desde el S
XIV iria poblando muros y techos de imagenes y color que progresivamente arribarian a lo
que hoy denominamos como perteneciente al Renacimiento.

El artista progresivamente va siendo identificado con su obra y ésta con un estilo propio
que devela sus intencionalidades profundas, soltandose de la regla de edificar, pintar o
esculpir para la alabanza de la divinidad y ocultando su persona, empezando a bucear en las
caracteristicas del modelo representado y luego de la Crisis del XIV, en conjuncién con el
ascenso de la burguesia que desafia al poder sefiorial, se lanza a la exploracién del cuerpo
humano y su psicologia.

Asimismo, el retrato personalizado y préximo a la imagen viva del retratado fue
cobrando relieve y preponderancia, ganando lugares rapidamente al escudo de armas o

blasones.

“... el escudo y el retrato son portadores de una referencia corporal cuyo sentido es
tan distinto como su resultado, si bien ambos estan vinculados entre si. El escudo, en tanto
signo de una familia y un sefiorio ligado a una familia de la alta nobleza, era heredable, y
por tanto constituia la identificacion de una genealogia portada por cuerpos. El retrato, por
el contrario [...] significaba unicamente al portador vivo del nombre en su cuerpo mortal
de persona.” (*%)

Mas adelante se agrega:

“Se podria hablar justamente de “dos cuerpos” —el cuerpo colectivo de una liga
familiar y el cuerpo natural de la persona viva- si esta terminologia no hubiera estado
reservada 2para el caso especial de una sucesion en el cargo real en el momento de la
muerte.” (%)

Aunque deberian complementarse por tratarse de un mismo elemento aludido — la
persona retratada y su escudo de armas-, ambos conceptos, retrato y blason, terminaron por

excluirse mutuamente, fundamentalmente por la presion de la burguesia y el creciente

Z BELTING, H.: Antropologia ...; Op. Cit.; pags. 146-147.
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humanismo desde el S XIV. La heraldica producia personas juridicas y extendian la presencia
del sefior mas all& de los lugares a los que su cuerpo fisico llegase o se encontrase in corpore.
Los retratos que la burguesia se hacia pintar como exvotos y que los mostraba en la
plenitud de su riqueza ante Cristo, el santo patrono de la familia o su actividad, o directamente
ante la virgen, necesitaban de una mayor proximidad con el modelo vivo para poder
identificarlos una vez instalados en el altar de la capilla familiar o “entronizados” en un lugar
de privilegio de la casa y si a esto sumamos que el retratado cruza miradas con el objeto
venerado o mira al observador, se establece una suerte de triAngulo que posiciona al retratado
en presencia de lo divino, en una suerte de teofania a la que nos invita a participar, gracias a

sus posibles virtudes.

“En efecto, la minada alegérica que el rostro sugiere que se encuentra en un campo
de sentido distinto al de la mirada teolégica de las imagenes referidas a Dios. En la
analogia corporal de una familia de la nobleza, la fisonomia posee la evidencia de una
distincion social, mientras que su contraparte en los retratos burgueses responde a
pretensiones de otra indole. Los retratos de burgueses de los primeros realistas de la
pintura flamenca del siglo XV liberan al cuerpo de su jerarquia social, y lo convierten en
portador de una persona en los limites de la idea del estamento burgués.” (*°)

La frontalidad que el retrato alcanza durante el XV y mucho mas alla del Renacimiento,
pierde todo recuerdo de lo heraldico, busca nuestra mirada al igual que el modelo vivo la
buscaria de estar presente, conformando algo que “no es un documento, sino un medio del
cuerpo en el sentido que exhorta al espectador a participar. Como medio, obtuvo para el
cuerpo mortal una inmortalidad paradojica, que hasta entonces s6lo habia reclamado para si
mismo el signo heraldico.” (*') Incluso, en varios retratos burgueses, éstos hacen colocar
yelmos y escudos de armas ficticios para encumbrar su procedencia y proximidad a la Corte
para la cual trabajan, como hiciera, por ejemplo, el burgués canciller Nicolas Rolin a través de
Roger Van der Weyden, en su Altar del Juicio, para el Hospital de Beume.

De la misma forma que se festejaba la vida a través del retrato, la profundidad casi
tridimensional lograda por la perspectiva y el goce de lo sensible logrado en las texturas,
colores, exhibicion de posesiones o propiedades, el regusto a pasajero y finito de ésta también
se pudo contemplar en esas exaltaciones del “yo” individual en las vanitas que se incorporan a
los retratos o escenas de la vida misma: calaveras, flores secas, lamparas apagadas o volcadas

y tambien la alusion a la decrepitud o muerte aparecen para anunciar lo que antes la heraldica
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superaba con perennidad: el sic transit gloria mundi, que inunda los espiritus post
renacentistas y mucho mas post luteranos.

Quienes quedan parcialmente excluidos de este trdfago han sido artistas o intelectuales,
los cuales al ser retratados, no miran hacia el espectador, sino contemplan su propia obra (un
libro, una pintura o escultura, por ejemplo) y es ella precisamente la que se comunica con
nosotros, como el retrato que hiciera Alberto Durero de Erasmo de Rotterdam en 1526, quien
no cruza mirada con el espectador, sino que con sus 0jos bajos, se concentra en la obra que
escribe, y es ésta precisamente el pretendido retrato que Erasmo pretendio legarnos de su

persona viva o yo, y no sus facciones pasajeras o0 cuerpo en imagen.

Finalmente,

“Al mirar en retrospectiva los comienzos del retrato moderno, se hace evidente otra
vez que la imagen del cuerpo y la imagen del ser humano sélo pueden aparecer bajo
formas ligadas al tiempo, las cuales estan sujetas a una intencion de significado especifica.
El entusiasmo por la “modernidad” atemporal del retrato flamenco, que predominaba en la
literatura especializada, fue una estimacion incorrecta de su posicion historica. [...] Un
enfoque antropoldgico esta obligado a insistir precisamente en la transformacion de la
imagen del cuerpo y de la imagen del hombre con que se representa el interrogante
irresoluble del ser humano en sentido social, bioldgico y psicologico.” (28)

En conclusion, el lenguaje meta corporal que la heraldica cre6 en la Edad Media para
remitir a las personas, su condicion y alcurnia social y politica, creando una serie de signos y
emblemas, sucumbié bajo el mismo peso de ese yo pretendidamente despersonalizado y
convertido en elemento abstracto. Ese yo humanista se revelé y reclamé su espacio en el
mundo, aln a costa de quedar impregnado de temporalidad y finitud, pero era su
temporalidad, su persona, su vida y deseaba que las demas personas de ese momento y la
posteridad la captasen y al mirarse mutuamente desde una superficie plana recreada profunda
como una tabla, pudiese, una vez mas, volver a vivir y posar, pero esta vez, no para un artista,

sino para el observador, para nosotros.
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