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La mujer en el Renacimiento y 
la promoción artística: Estado de la cuestión 
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RESUMEN 
Este nrtíc~ilo prctciidc i.c:iliz;ir- ~ i i i  estado dc la cuestión de los estudios que sobre el patronazo artístico 

leincnino se Iiaii i-caliz:itlci Iinsi;~ c l  iiiomciito. plaii~eando una evolución de las metodologías aplicadas. 
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ABSTRACT 
This articlc is ;iii ;iiieiiil>t to revise tlic st;ite of tlie question of the studies on the femenine artistic 

patronnge rhat 1i;ivc heen inatle ~ i i i t i l  Ilie rnoment. We will a lso expose the evolut ion of the applied 
ineth«d»lo~ics .  
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Tlle qrlestion oflzow a feminist should look at urt not been 
ri~rsrvered once 
ririrl for all; this is not the sanle question as why t11er.e no 
gietlt wotrietl artist. 

A. WAGNERi 

Eii 197 1, Linda Nochliii trató de responder a una pregunta ¿Por qué no ha habido grandes 
mujcres artistas?'. Desdc ese inoinento, la historiografía feminista de1 arte dirigió sus investi- 

1 'I'ICKNER. L., vI.'cniinisiii. Art Ilislory, oiid Sexual Differcnce», Gendrrs. 3 (1988), p. 92. 
2 NOCHLIN, L., «M'hy hiivc tliere bcen no great women artists?)), en Womeil iii Sexi.rt Society Sturlies 

iii Poii.<,r ciiitl POII~~~I~/L~S.YIIC.V.S,  Nueva York, IL171, pp. 480-510. 



gaciones, de manera más acentuada, hacia dos ob.jetivos bien difcreiiciados: El estudio de la 
mujer artista y la representación femenina a lo largo de la historia del arte', dejando relegadas 
a un segundo plano otras facetas no menos interesantes y apenas estudiadas con10 pueda 
serlo el patronazgo artístico femenino. 

Tanto la crítica como la historia del arte abordada desde una perspectiva feminista son un 
fenómeno reciente, que se inicia a finales de los años sesenta. Dcsde entonces hasta ahora, ha 
ido evolucionado partiendo una primera generación, integrada por Nochlin, Garrad, Broude, 
Duncan o Harris, que se enmarca dentro de lo que Gouma-Peierson y Mathews han denomina- 
do r~letodologias conservadoras, centradas en el estudio dc la condición y cxpcricnciri de ser 
mujer; para llegar a una segunda generación en la que cobran más protngonisino los investiga- 
dores ingleses como Pollock, Tickner o Callen, basada en el empleo dc tulevas tnetorlolagias 
de la postmodernidad, como el postestructuralismo, las teorías desconstructivistas o el psi- 
coanálisis, para, a través de ellas, asumir unas posturas más radicales'. 

Sin embargo, y aunque inicialmente pretendían analizar la posición histórica e ideológica 
de la mujer con relación al arte, tanto en el terreno de la producción coino cn el de la ideología, 
terminaron centrándose en intentar dar respuesta a las mismas cuestiones suscitadas al princi- 
pio: ¿Por qué ha sido necesario negar una parte tan importantc de la historia del arte, inenos- 
preciar a tantos artistas, denigrar tantas obras de arte simplemcnte por el hecho de que las 
artistas fueran mujeres?' 

De este modo, exceptuando algunos casos muy concrctos como Tsabella d'Este, Marga- 
rita de Austria o Isabel la Católica, las mujeres patronas de las artes han sido víctima de I I ~  

particular tipo de muerte: el olvido6 (Iám. 1). Han sido ignoradas no sólo por los historiadores 
del patronazgo artístico, especializados en el coleccionismo masculino personificado en reyes, 
nobles y grandes prelados de la Iglesia, sino también por los estudios feministas que, por 
paradójico que pueda parecer, relegaron una de las facetas en las que la mujer aparece más 
claramente discriminada: el estudio de su labor como promotora artística. 

En el campo de los estudios feministas dc la Historia del Renacimiento sc sitúa como 
indispensable desplazar las fuentes documentales masculinas y optar por las narraciones escri- 
tas por las propias mujeres. Tal y como señaló Christine de Pizan, la primera mujer que hizo una 
defensa feminista de sus contemporáneas, «si las mujeres hubieran escrito libros, tengo por 

3 Para una mayor profundización en los últimos estudios publicados sobre nrtc y feminismo, véase: 
RECKITT, Helena. Arr and Feminism, 2001. 

4 Para un estiidio más detallado de esta division en generaciones al estudiar la rrietodología de los estu- 
dios feministas de la historia del arte, véase: GOUMA-PETERSON, Thalíii y MATHEWS, I'atricia. «Thc Feminist 
Critique of Art Historyn, Tlie Art Bullerin, V.  LXIX, n.3 (1987), pp.326-358 BROUDE, Nornia, y GARRAD, 
Mary D, (ed.), Feminism and urr hisrory: questioiiiiig the litaiiy, Nueva York, Harper & Row, 1982. Asimismo, 
es  conveniente, leer la crítica que a este artículo realizaron Norma Broutle y Mary D. Garrad, <<An exchangc 
on the feminist critique of Art History)), The Arr Birlleriiz, v. LXXI, n. 1 (1989), pp. 124-128. 

5 ~ N o t  a history of women artists, but an analysis of the relations befween womcn. art, and ideologyn 
PARKER, Rozsiha y POLLOCK, Griselda, Olrl n~isiresses: rvoi~~ei i .  rirt niltl irlroluy?, Nueva York, Pantheoii 
Books,  1981,  p. 42. 

6 ANDERSON, J . ,  «Rewriting the history of art patronage)), Reirriisstrncc Sti~rl ies, 10, 2 (1996), p. 
129 .  
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Lámina 1. Copia de Bernard Van Orley: Detalle del retrato de Margarita de Austria.Bruselas, 
hluseos Reales de Bellas Artes de Bélgica. 

cierto que la cosa habría sido muy distinta, pues saben muy bien que las acusan injustamen- 
te»'. No se trata, pues, de añadir estudios aislados de mujeres al curso de la historia, sino de 
rehacer las categorías a través de las cuales el pasado se ha ido conformando8. Un buen ejem- 
plo a esta necesidad de estudiar la historia de las mujeres desde sus propios testimonios viene 
dado de la mano de J .  Burckardt en su obra La Cultura del Renacimiento en Italia, donde 
señala que «para la comprensión de la alta sociabilidad del Renacimiento es, finalmente, esen- 

7 «Mais se les ferrimes eusserir les livres fait. Je scay de vray qu'autrement fust de fair car bien scevent 
qu'a tort sonr encoulpéens PIZAN, C., Epktolcr de amor, 1399, pp. 417-419, citado en la obra de la misma 
autora Ltr ciudcid de lcrs  (icittltr. Madrid, Siruela, 1995, p. 9 .  

8 Para un estudio más detallado de este tema, véase: HOWARD, J.E., «Feminism and the question of 
hibtorys, Wornetz i Stir<lir.s, 9. 2 ( 199 1). pp. 149-157. 



cial, saber que la mujer era igualmente estimada que el hombre»' . A esta afirmación, los auto- 
res contraponen las palabras de la monja veneciana Arcangela Tarabotti quien describe en sus 
obras los enormes obstáculos que las mujeres encontraron al tratar de, tal y como hicieran Icc. 
hiiinanistas, dar forma escrita a sus ideas públicas". 

Este radicalmente opuesto punto de vista sobre una misma realidad tiene como fin de- 
mostrar que nuestras visiones del Renacimiento han venido de la mano de hoinbres de clase 
media que escriben para y sobre la educación de mujeres". Sin embargo, no se trata ahora de 
afrontar la educación femenina sino acercarnos a cómo han bordado los estudios feministas 
esta realidad. Como hemos señalado, no hay una historiografía feminista que estudie el papel 
desempeñado por la mujer en el mundo del patronazgo artístico, sin embargo, existen dos cues- 
tiones que lo abordan, aunque tangencialmente, y que son de gran interés para esta investiga- 
ción. Se trata de la concepción del patronazgo artístico como vía de escape a una creatividad 
reprimida y la posibilidad de una estética femenina que pudiera condicionar In evolución de la 
historia del arte. 

Los estudios feministas que se remiten a la Edad Moderna lo hacen para cuestionarsc, 
una vez más, qué ocurría con las mujeres, qué tipo de marginación sufrían para que 1'1 historia 
presente tan escasas excepciones de mujeres artistas como La Tintoretta, Sofonisba Ang~iisola 
o Artemisa Gentileschi. En el proceso de argumeiitación de esta repuesta el pntronaago artísti- 
co es apuntado como una vía de escape a las necesidades artísticas femeninas". Tal y coiiio 
tia señalado Margaret L. King, del mismo modo que la mayoría de las m~ijeres de las clases 
dirigentes no gobernaron, compartiendo tan solo alg~inas prerrogativas de la soberanía, no 
pudieron participar de una forma directa en los círculos intelectuales, pero sí lograron acceder 
a la Alta Ci~ltura a través del patronazgo artístico. Donde quiera que existieran cortes como 
centros de riqueza y actividad artística, las mujeres inteligentes actuabnn en su papel de patro- 
nas de las artes y la cultura". De este modo, el patronazgo constituía no sólo el vehículo más 
apropiado para mostrar su riqueza y su estatus, sino también la vía de escape a una creatividad 
frustrada. Aún así. las mujeres no solían comisionar grandes proyectos artísticos de carácter 
público, quedando reservadas sus iniciativas bien a obras de caihcter privado, como la deco- 
ración del hogar; bien a actuaciones a caballo entre la esfera privada y la pública como era 

9 Asimisnio, continúa: «No debemos dejarnos dcsorieiitar por las sofísticas y eii parte inalEvol;is con- 
sideracioncs de los autores de diálogos sobrc la supuesta iiifcrioridatl dcl bcllo sexo. o por sitiras conio I;I lcr- 
cera de Ariosto, que pinta a la mujer como un peligroso riifio grande al cual Iitiy que mbcr trntar y al cual scparü 
iirr abismo del varón.». BURCKHARDT, J., Ln cirlrirrci tlel Reiiriciiilieiiio eii linliri. Matlrid. Edaf, 1996, pp. 
304-305.  

1 0  Véase: KING, M.L., «Book-Lined Cells: Women and Hiimoiiisni in thc Eni-ly Itnli~iri Rcriaissance», en 
Bejotirl their sex. Lerrrrlerl woirierl o f  Europetrii pnst, New York. Loiitlres, Ncw York Univcrsity Press, 1980, 
pp.67-90 y, de In misma autora, «Book-lincd cclls: wonien and Ii~iiiiaiiisni in tlic e;irly 1t:ilinii Renaissanccu. cn 
R~il<ris.sniice H~r11i(7iiisiii. F~undtrtioiis,  furiiis (lizd I r g o c j  1! l. Hiiriicrilisrii iii Itrrl!.. Phila<lelpliia, University of 
Pcrissylvania Press, 1988. pp. 434-453. 

1 1 Véasc: FERGUSON, M.W., QUILLIGQN, M.,  y VICKERS. N.J., Xf,ii~riiiiz!: /Ir<, Kcitciis.srii~rr. i'lie 
Di.scoiir.se.s qf sexucil tlifference in Erirly Muderii Erirol~e, Cliic:igo y 120iiclrcs, Chig~igo Uliivci-sity Press, 1986. 

1 2  BOVENSCHEN, S.,  ((1s thcre a feminine aesthetic'?». Herrs i rs ,  4 (li)78), pp. 10-13. 
1 3  KING, M.L., «Women and High Culturc)), en I441irieir of tlie Rc~iiriisitriic~c~. Cliicngo, Thc Uiiiversir\, 

Chicago Press. 1991, p. 160. 



l.;irnina 2 Beiii.ird Van Orley Retrato de Mencía de Mendoza. Berlín. Museo Estatal 

creación de la capilla privada de la familia. Algo que, sin duda, limitaba el ejercicio de su gusto 
artístico, ya que, coino es lógico. las mujeres que comisionaban una capilla funeraria en honor 
a sus padres o esposos no se encontraba con la misma libertad de actuación que al tratarse, 
por ejemplo. de su propio enterramiento. En el primer caso, se guiarían por los parámetros ar- 
tísticos que prevalecían en el giisto de los familiares difuntos, mientras que en el segundo se 
deslarían guiar por sus propios criterios y gusto personal. Un buen ejemplo de esto sería el caso 
la capilla fiineraria de los primeros Marqueses del Zenete: Rodngo de Vivar y María de Fonseca, 
y de su hija, Mencía de Mendoza, segunda marquesa del Zenete (Iárn. 2). Basta con contemplar 
la tumba del inatrimoiiio y la de la hija, situadas ambas en la capilla de los Tres Reyes del 
Antiguo Coiivento de Predicadores de Valencia, para evidenciar que se trata de dos estilos 
bien distintos (Iáms. 3 y 4). El modelo de enterramiento de los Marqueses responde de la 
tipología tradicioiial de canlas y bustos de alabastro, mientras que Mencía dejó expresamente 
citado en su testamento que para ella deseaba que su cuerpo tan sólo quedara cubierto por 



Lámina 3. Sepulcro de  los Marqueses del Zenete. Valencia. 
Capilla de  los Tres Reyes del antiguo Convento de  Santo Domingo 

Lámina 4. Losa sepulcral de  Mencía de M e n d o ~ a .  kileiici:~. 
Capilla de  los tres Reyes del Antiji io Coiivento de Santo Dorniiigo. 
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una losa y una inscripcióii" (Iáin. 4). En suma, la manifestación del gusto artístico de la patro- 
na se veía limitado, no sólo por las condiciones familiares y socioeconómicas de la misma, sino 
también por las características dcl encargo. 

Hablamos. pues, de gusto artístico y enlazamos así con la segunda de las cuestiones que 
la historiogiafía del arte feminista ha concedido su atención: ¿Ha existido y existe una estética 
feminista? La posibilidad dc que existiera una estética y una sensibilidad femenina expresada 
cn el arte conteiiiporáiieo ha constituido uno de los debates más controvertidos de los susci- 
tados en los inicios de los estiidios feministas. Considerada por Orestein como una cuestión 
teórica central, sc pretendía ciicontrar a través de esta estética una nueva tendencia 
libcralizadora para la i n ~ ~ ~ j e r  por medio dcl arte". De este modo, y apoyándose en estudios de 
psicología, literatiira, arte. iiiúsica o cdiicacibn, indicaba que las mujeres perciben la realidad de 
formo diferente a los hoiiibres. presentando, por tanto, distintas expectativas y respuestas a la 
experiencia liuinaiia. Uiin vez demostrado que existía una sensibilidad femenina, el siguiente 
interrogniite lo constitiiía dcterininar cualcs eran las fuentes de esta estética y qué la había 
nlotivado. ¿Se trataba de una cleterrninación biológica o era causa de una construcción social? 
Chicago. Shapiro y Lippard afirmaron reconocer una sexualidad femenina que se manifestaba 
en las obras'". Sin embargo. en la actualidad, artistas y críticos prefieren hablar de gender 
diflererlce en lugar dc ,jeiirtrle .se~i.sibility. Es decir sitúan el problema en la diferencia existente 
entre hombrc y i n ~ ~ j e r  en la sociedacl. Tal y como señalaron Broude y Garrad, la asignación de 
rolcs scxualcs cn la historia ha creado diferencias fundamentales entre los sexos en su percep- 
ción, expcrieiicia y expectacioiies del mundo'' que, según Elaine Showalter, hacen qiie la mujer 
realice iin discurso a cloble voz -o rlollble-i~oice rliscoursive-, uno que responde a lo que de- 
manda la estructiii-a social del grupo dominante y otro dirigido al grupo silencioso o subordi- 
nado''. Y cs Ilcgados ;i este piiiito donde enlazarnos con el tema del patronazgo. Una cuestión 
aún sin resolver es si podeiiios hablar dc una estética femenina a la hora de adquirir obras de 
~iitc. Cicrto es cliie cl iii~tdo conteinpor;íneo dista mucho del siglo XVI, pero en ambos casos 
existe iina diferencia hiológicit y social. Por tanto, sería posible que al igual que las mujeres 
artistas gciieran un clctei-iiiiriado tipo de estética, las mujeres patronas demandaran un estilo o 
iconografía dctermiiiadu. Y. por otra parte, podríamos establecer un paralelismo entre los dos 

1 4  De cu:il(liiier ioriria. es iicces;irii~ señiil;ir que el contrato de los citados enterramientos fue realizado 
por L~iis  de Rcquesciis y Giovaniii Vrsoliiii eii 1564. Sobre las tumbas de los Marqueses del Cenete, véase: 
LÓPEZ TORRI.IOS. R.. .<Los aiiiores del sepulcro de los marqueses del Zenete». Archivo Espnriol del Arte, 
1197X), pp. 323-330 i\siiiii.;iiio. sohrc el eiiierrairiiento de Mencía de Mendoza, véase su testamento, recogido 
por ROEST VAN LIMI3L'RCi, Tli. M .  LL~II  Sl~c~niirclie Gr(rviil iviii Nnssriir. Mencía de Meiidoza, Mnrkieziii vati 
Zciirrc, (1508-15.54). Leitlcii, A.  W. Si!jtlioff's Uitgevers-Maatschnppi, 1908. 

1 5  GOUM:\-PETITRSON. Tlinlí;~ y MATHEWS, Patricia, «The Feminist Critique of Art Historyx, Tlzc 
At-r h'illlcri~i. V. 1,Xi.X. 1 1 .  3 (1087). p.331. 

1 6 SCI1AI'IRC). M. y CIIICACiO. . l . ,  «l'eiiinlc Im;iginery», Wotrrrrrispace Joiirirril, 1, Verano (1973). pp.11 - 
14. I~IPPAI<I). L.. c.Wlini is fciii:~lc iiiiiipiiicry?», en Frnni tlie ceriter: Feiiiiiiist E.rsnys iii IVonieni. Art, Nueva 
York, 1076, pp. 80-89. 

1 7  BIZOUDE, Noriii;~. y <;:IRRAD, Mary B., (ed), Ferriiriisin cind rirt Iiirroryc qurstioriirig the 1ituti.y. 
Nucv;i York, 1lnrl1t.i. & Row. 1052. pp. 331-346. 

1 8  SHOWALI'ER, li., <<Feriiiiisit criiicisiii iii [he wilderiicss», Critical Inqi4iry. VIII ,  Invierno (1981), pp. 
179-205. 



tipos de arte que señala Showalter como respuesta a dos tipos de realidades y los dos tipos de 
patronazgo: el patronazgo que, aunque dirigido por mujeres, está destinado o satisfacer cues- 
tiones familiares y dinásticas, como la construcción de I n  capilla funeraria familiar o los retratos 
de familia, que denominaremos patronazgo activo condicionado; y las actuaciones que respon- 
den a la satisfacción de deseos e intereses puramente personales de la comitente, como su 
retrato personal o su propio enterramiento. Por tanto, la historia del arte feminista, a pesar de 
no haber dedicado sus investigaciones a esta faceta de la historia de la in~ijer en el arte, aborda 
algunas cuestiones que precisarían de trabajos futuros. 

Los estudios que hasta la actualidad se han realizado sobre la act~iacióii de la mujer como 
patrona, mecenas o coleccionista han evolucionado notablemente desde unas primeras inves- 
tigaciones enfocadas desde una perspectiva biográfica para estudiar el caso de grandes, pero 
escasas, mujeres patronas, como Isabella d'Este, para replantearse, a finales de los ochenta, el 
enfoque metodológico con el que se iban a abordar las futuras investigaciones. Estos nuevos 
presupuestos planteaban en primer lugar, acometer el estudio dc patronas y coleccionistas 
menos relevantes que las grandes figuras pero con una importancia significativa, como es el 
caso de María de Hungría, Alfonsina Orsini, Fina de Carrara, Margarita de Austria, Eleanora de 
Toledo, Vittoria Gambara o María de Medicis y, en segundo lugnr. desplazar el enfoque biográ- 
fico para estudiar proyectos y actuaciones concretas, tratando de resolver algiinn de las cues- 
tiones que, aún hoy, precisan una estudio detallado (Iám. 5).  existe una estética femenina? 
¿Qué factores influyeron en su formación? iCuáles fueron los principales campos de actuacio- 
nes de estas patronas? ¿Hasta que punto se veían condicionadas en las figuras masculinas a 
la hora de ejercer su patronazgo? ¿,Demandaban un estilo o iconografía determinada'? Y de ser 
así, qué repercusiones tuvo este gusto en la demanda contemporánea y en la evolución de la 
historia del arte'" A este replanteamiento metodológico contribuyó sensiblemente la dedica- 
ción que los historiadores comenzaron a invertir en el estudio de la rn~ijer en la Edad Moderna. 
destacando de manera especial la labor realizado por Margarct L. King en su obra Wornrrl of 
the Renaissance publicada en 1991, en el que aborda el estudio de la niujer desde los distintos 
roles que podían desempeñar en la sociedad: el familiar, en sus versiones de madre, hija, espo- 
sa, viuda; el religioso dedicando su atención a la vida y las funciones de la m ~ ~ j e r  en el conven- 
to y, por último, la relación existente entre la mujer y la alta cultura'". 

Paralelamente a la preparación de esta obra, comenzaron a realizarse en Estados Unidos 
e Inglaterra una serie de seminarios, conferencias y simposiums que recogían el tema del pritro- 
nazgo y coleccionismo femenino en la Edad Moderna. Así, cn 1989 se dedica un monográfico 
en la Art Historian Conference al tema de Widoivs as patrorls 1480-1550 iri Ittrly; en 1990 !L 
Universidad de Temple organiza un simposium bajo el título Mtrtrnntíge: Iihnierz as Patrorls 
and Collectors of Art, 1300-1800; en 1992, en las conferencias sobrc Metlirvrrl Wonlerl: Art, 
Literature and Spirituality celebradas en Nueva York, se aborda el terna Medieval and 

1 9  Algunas dc estas cuesriones y la necesidad dc abordarlas dctcrii(lliincnie que<laii recogidas por: 
LAWRENCE, C.  (ed.), Wonieri Arr iii Eoriy h.lorlerri Ellropr, Peiiiisylvaiiin. Tlic Periiisilvania Stnte Uiiiversity 
Prcss. 1997, pp. 1-20. 

3 0  KING, C.  E. Rri~ciissorice Worfiert P(rtroris. Wiilrs rrricl MJiclo~i,s irr lrcily 1.100-1550. Manrhesier, 
Manchester University Press, 1998. 
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L.:irnina -5 Copi;i de '1 iLiuno: Retrato de María de Hungría. París. Museo de Artes Decorativas. 

Renaissance matrons. ltalian-Historians; en mayo de 1993 la ~iniversidad de Siracusa organiza 
un nuevo sirnposium sobre el patronazgo femenino en el Renacimiento y Barroco italiano; en 
1995 se celebra eii la Uiiivei-sidad de Hertfordshire el seminario Women as patrons in rl~e Italiari 
Rer~nissorrce o en 1996. la ciudad de Ca~nbridge acoge un nuevo simposio sobre Women and 
corrrtclsar~s irr Higil Rerl(rissciiic~, Roriic. Al niisrno tiempo, en 1995 Kate Lowe en un artículo 
titiilado Thc progress o/ P(itroriuge iri Rerini.ssurzce Italy, en el que animaba al resto de histo- 
riadores a reesaniinar este tema, a considerar nuevas direcciones en las investigaciones sobre 
patronazgo, señalando que ningliiio de los libros publicados hasta la fecha. trataban el tema el 
patronazgo fetiieiiiiio y añadiendo que el estudio de este tema sería de gran utilidad para en- 
tender las relaciones de género, el lugar de la mujer en la sociedad y nuestra comprensión del 
proceso de patronazgo". Un año después. en 1996, la revista Renaissarzce Studies. Journal of 

2 1 I.OWE. K . ,.TIie Pnigic\\ o l  t';iiinii;i~e i i i  Renai\\ance Italyn. Oxforti Art Jourtial, 18( 1995), p. 140 



/he Society of the Renaissance dedica un volumen monográfico a las m~ijeres patronas dcl arte 
del renacimiento2'. En él, Jaynie Anderson escribía sobre los motivos que originaban que es- 
tos estudios hubieran sido relegados a un segundo plano, al tiempo que planteaba la necesi- 
dad de rescribir la historia del patronazgo artístico, apelando a los historiadores a dirigir sus 
investigaciones sobre figuras menores pero no menos interesante que los grandes personajes 

Fruto del creciente interés que comenzaba a suscitar este tema, salieron al mercado, en 
forma de ediciones compilatorias, obras que recogían las comunicacioiies y poneiicias presen- 
tadas en algunos de los seminarios y congresos citados, Así, Cynthia Lawrence editó en 1997 
Wonzen and art in early nzodern Europe: patr-ons, collecctors; Geraldine A. Johnsoii y Sara F. 
Matthews Grieco coordinaron, también en el mismo año, Pict~tri~lg Wolne~l in Re~irrissa~ic~ and 
Barroqrte Italy y, más recientemente, el pasado año, Sheryl E. Reiss y David G. Wilkins edita- 
ron Be.vond Isabella. Secular Women patrons of art N I  Renrris.c.ance Italy2.'. Paralelamente a la 
publicación de estas obras en las que se estudiaban personajes muy concretos coi1 sus res- 
pectivas intervenciones, como es el caso del complejo funerario de Margarita de Austrio e:: 
Brou. la capilla de Eleanora de Toledo en el Palacio Vecchio, Caterina Picolomoni y el Pnlazzo 
delle Pápese en Siena o Vittoria Colonna y la comisión de un cuadro de María Magadalena 
realizado por Tiziano, se publicaron otras investigaciones que enfocaban el patronazgo feme- 
nino tratando de emitir respuestas a algunas de las pregutitas suscitadas al principio. Obras 
como Wotnen in Italian Renaissance Art. Gellder Represe~ltatiorl Ideritity, de Paola Tinagli, 
planteaban el estudio de estas patronas a través de sus representaciones artísticas, agrupando 
lns imágenes de acuerdo con su función y con las razones q ~ i e  llevaban a las rn~ijeres a 
comisionarlas'? Al tiempo que exploraba las intenciones de estas patronas y la evolución eii 
los modos de representación desde la primera mitad del SXV a la segurida mitad (le1 siglo XVI. 
Un año después, Catherine King publicaba su obra Reilnissance Wolnen I'atro1z.c.. Wiiles alid 
Widovvs in Italy. 1300-1550, en el que presentaba sus investigaciones sobre las obras comi- 
sionadas por una serie de mujeres, actuando siempre en función de su posición social de es- 
posa o viuda2'. 

IJna de las publicaciones más recientes sobre este tema, Beyorirl Iscrbcllo. evidencia que 
los planteamientos metodológicos que se propusieron en su momento Iiaii sido plenamente 
aceptados y que, hoy en día, es el enfoque que recibe cualquier estlidio de patroiiazgo que se 
pretenda acometer. Se trata, pues, de no limitarse a las grandes figuras, que en el caso femeni- 
no son limitadas, como tampoco de hacerlo desde una perspectiva únicamente biográfica. Se 
pretende ir más allá, haciendo del arte un instrumento para conocer nlgo más sobre la posición, 
gustos, intereses y actitudes de la mujer en la Edad Moderna. 

2 2  «W«inen Patrons of Rcnaissaiicc Art. 1300-1600», Kí~ricri.r.cciii<~c .Yriieii~~.s. .Ioiirii(rl of'/lr<, .S'ocirt.y q/' 
Rriitri<.r«tice S~uclies, v.10. 2 .  jun (1996). 

7 3  LAWRENCE, C.. Op. Cit; JOHNSON, Ci. A. Y MATTHEWS CRIECO. S.F (cd.), I'i(.iiiriii<y \i.oiireil iir 
Krilciisscince nrzd Boroclue Ilnl,y, Carribridge, Nueva York. Cnmbridge Uiiiversiiy Prcss, 1997 y REISS, Slieryl E. 
Y WILKINS DAVID Ci. (ed.) Br-oitd 1.sciDello. Srciilnr \r.oiiieii ~ ~ o ~ , o i i . s  ( ! / '<ir /  iir Rrireiic.roii<.c l / ( i l ~ ,  Kisksvillc. 
Missouri. Tr~iman Srate University Press. 2001. 

2 4  TINACiLI, P.. IVoirieri iii Irnlitrir rz~iiciiss~riicr <ir l .  C;~,ii(l<,i; rc~prc,.soi/í~/ioii. id<2ii/i/x, Manchcsier y Nue- 
va York. Manchestcr University Press. 1997. 

2 5  KING. C. E. Retinissonce Il/oi>irii Porroii.~. Wive.s (iiid Ilfiiloii~.\ iii Iruly 1.700-lj.50, Manchcstcr: 
Manchester Univcrsity Press. 1998. 


