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RESUMEN

El empleo del oro en la pintura gética es un recurso bellisimo.
Por un lado cumple una funcién espiritual y simbélica, y por
otro es una manera plistica de resolver el problema de la luz. El
oro representa la imagen de Dios en la tierra, su Amor Divino,
su luz sobrenatural. A la vez, pldsticamente aisla las figuras del
fondo creando un espacio atemporal y eterno que les confiere
un significado singular.

Palabras clave: Pintura gética / Oro / Elemento transformador,
simbolo espiritual y solucién plastica.

ABSTRACT

The use of gold in the gothic painting is a marvellous resource. On the one
hand, it bas a spiritual and symbolic function and on the other hand, is a
plastic way of solving the problem with light. Te gold represents the image
of God on earth, his divine love, his supernatural light.

At the same time, it isolatres the figures creating a timeless and eternal space
which implies a singular meaning.

Key words: Gothic painting | Gold | Transforming element, spiritual symbol
and plastic art solution.
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Contemplar la pintura gética es traspasar el
umbral que nos separa de un mundo sin tiempo,
irreal y fantastico. Es también descubrir cémo
se transforma nuestra sensibilidad al contac-
to con sus lineas suaves y descriptivas, con la
forma ideal, con el color puro o matizado pero
siempre limpio, percibiendo, en fin, la apoteosis
subjetiva de lo narrativo en su afin por manifes-
tar lo divino.

;Como se consigue esa sutileza, esa luz, esa
atmosfera ligera donde parece que las cosas van
a emprender el vuelo desde el espiritu hasta un
empireo dorado?

El camino, largo y tortuoso, seguido durante
centurias, no anunciaba una solucion tan ideal,
tan bella, sobre todo porque su trazado se habia
construido con otra conjuncion de ideas. Perdi-
dos entre los vericuetos de analogfas impuestas,
las imdgenes divinizadas se habian formulado de
manera pictérica sobre caligrafias geométricas,
sobre ingenuos disefios decorativos cuya expre-
sividad primitiva y directa impactaban en el es-
pectador dejindole aténito puesto que su efecto
producia la impronta cromaitica de lo que estd
vivo sin ser, por ello, real. Entre las figuras pu-
lulaba un bestiario compuesto de animales fan-
tasticos e incluso monstruosos cuyo simbolismo
pretendia actuar como la negacién que oculta,
tras su parte visible, otra forma invisible y mis-
térica.

La pintura gética recoge, en parte, este le-
gado pero su poética hace que la monstruosidad
se relegue a las gargolas y a otros elementos ar-
quitecténicos, mientras que la imagen pintada
adopta una forma poética que exalta la presen-
cia de lo inmanente y de lo intangible. Es natu-
ral, porque las ideas, ahora, influenciadas por la
filosofia escolastica de Tomds de Aquino junto a
la lirica de Raimundo Lulio o de Dante Alighie-
ri introducen unas coordenadas distintas donde
la presencia de Dios se hace patente en la armo-
nia y en la belleza sublimadas.

De cualquier manera si resulta agotadora la
temdtica excesiva y redundante de la pintura
gotica en sus argumentos biblicos y hagiografi-
cos, también sorprende en ella la convivencia de
lo sublime con lo cotidiano, cuyo resultado atina

el desarrollo de la mistica mas refinada junto a
alguna tosca e incluso fantdstica interpretacién
de la realidad. Tanta exhuberancia, reiteracion
y disparidad, podrian ser conflictivas de no ser
porque todo queda articulado y resuelto dentro
de una unidad estilistica con una finalidad ani-
ca; expresar en cualquier circunstancia, la pre-
sencia de Dios cuya esencia se encarna, desde
otra éptica, en todas las apariencias de la vida.
Y, consecuentemente, la bisqueda de otro sig-
nificado cambia la direccién del universo pldsti-
co, porque la supremacia de lo espiritual sobre
lo temporal y la apreciacién de la belleza que
ahora depende de la Verdad teolégica, trascen-
dente, sobrenatural, ideal y mistérica, crea otra
forma de expresion artistica que interpreta la
realidad desde sus propios parametros: “Con-
templa la belleza de la Verdad desde el lugar
que prefieras” decia Ibn Arabi. Y parece como
si estas palabras las hubiera rubricado el pintor
gotico en su aspiraciéon por descubrir un lugar
especial y tnico.

El resultado, conmovedor, indefinido e in-
efable, se centrd, pues, en embellecer esa Ver-
dad teoldgica a la que se accedié desde una
inocencia virginal. Inocencia; esta es la palabra
que mejor define la transformacién plastica y
que mds que un tratamiento simple, implica un
encuentro con las fuentes originales de la vida
y con la profundidad que existe en el mundo
del espiritu. Por eso esta inocencia, construida
con la pureza de lineas y colores normalizados,
determina la etérea belleza del estilo, en el que
se revela el preciosismo de la imagen y su signi-
ficacion.

Asi pues, esta pintura, totalmente desligada
del Romdnico en lo fundamental, inmersa en
otras coordenadas socio-culturales que evo-
lucionan y expanden su cardcter cosmopolita,
se encuentra perfectamente consolidada en el
siglo XIV.

El retablo, que se independiza parcialmen-
te del muro, sustenta la imagen narrativa, evi-
denciando la unidad que preside sus partes
y que, finalmente, funciona como un mundo
independiente, compuesto con sus propias re-
glas, sin fisuras, completo y extdtico. Por ello,
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si queremos penetrar en esta pintura tendremos
que prescindir de cdnones cldsicos, de juicios y
de referencias ajenos a ella misma, y habra que
dar un salto en el vacio para encontrar otra for-
ma de mirar que, ademds de captar la realidad
pintada, nos introduzca en este otro mundo y
contemplarlo con los ojos del espiritu. Sin esta
predisposicién serd imposible descubrir su ta-
lante mistico y mistérico, y tampoco podremos
profundizar en la intencién que motivé esta so-
lucién plastica.

Los aspectos procedimentales también tie-
nen su importancia en esta transformacién. Se
deja de pintar al fresco sobre el muro y se pin-
ta al temple sobre tabla en talleres especializa-
dos cuya técnica, laboriosa y eficiente, de una
lentitud exasperante, elimina el tiempo, ahora
ausente o excluido del proceso de pintar; una
técnica realizada delicadamente, que hace de
cada detalle una pequefa obra maestra de sen-
tido real o simbélico.

No obstante cada maestro artesano tiene su
propia técnica y guarda celosamente sus secre-
tos, compartidos inicamente por sus discipulos,
elegidos entre los mds afines a él. Junto a esta
innovacidn se produce otro cambio significativo
en la personalidad del pintor que ahora se es-
fuerza, ademids, por penetrar y asimilar el cono-
cimiento y la cultura. Cualquier idea en ebulli-
cién despierta su interés por adquirir sabiduria
y a falta de otros medios, se introduce incluso
en la experiencia del esoterismo, de la alquimia
y de la cdbala. Por todo ello, las formas pintadas,
denotan el esplendor de una mistica ideal, en
un tiempo en el que se concentran intrincados
paradigmas metafisicos que sélo pueden resol-
verse desde la imaginacién y la fantasfa.

skekk

La metamorfosis del hombre en ser divino
representa en el Medioevo un largo proceso en
el que cabe todo, desde la penitencia a la glori-
ficacion, desde su disolucién en el infierno hasta
el éxtasis celestial; desde la experiencia, a la fe
y a la elucubracién metafisica. Dante desciende
a los infiernos y sube al cielo acompanado de

Beatriz. Su temdtica como objeto de desarrollo
poético, es crucial por cuanto implica la salva-
cién humana a través de la transformacion al-
quimica de la materia y del ser en espiritu.

Y ;como explicar la traslacién, la metamor-
fosis de la materia elemental, hasta convertirse
en esencia pura, en espiritu perfecto? La pin-
tura resolvié este problema plastico por medio
de una analogfa, impuesta desde unos principios
reglados, formulados a priori, en los que se esta-
blece, artificialmente, la concordancia entre la
idea y la realidad, entre lo que se conoce como
una presencia visible y lo que se pretende al-
canzar en el mundo invisible. Por ello, preci-
samente, no se puede hablar de realismo en la
pintura goética, puesto que se antepone a él el
idealismo estilistico. El realismo estd, mis bien,
en las lineas del contorno que delimitan la for-
ma y que es siempre convencional e ideal ade-
mas de “bueno”, en el sentido que la Gestalt da
a este término, y que Lulio, siguiendo a Platén,
asigna a la belleza que, para serlo absolutamen-
te, debe ser también buena y estar identificada
con la bondad.

Asi pues, por una parte se definié el estilo
pictérico de contorno perfecto, purisimo, las
formas ideales, una ausencia de contrastes ra-
dicales de claroscuro que, por el contrario, per-
miten a la forma esfumarse en sutiles transpa-
rencias, una renuncia al espacio perspectivo del
que se prescinde al ser ignorado teéricamente,
y, por otra parte, sobre todo ello, se introdujo
el empleo del oro, material que representa con
mayor propiedad, lo divino y el cielo, en el que
no hay nada excepto luz. Es pues el oro quien
expresa mejor la metamorfosis del alma, la tran-
substanciacion de la materia en luz, adecuando
los elementos sintdcticos a €l para conseguir la
perfeccion.

En consecuencia, el empleo del oro es fun-
damental en la pintura. Porque este noble metal
es el material que puede ejemplificar la relacién
entre el hombre y Dios en lo espiritual, y entre
el espacio y la luz, como concepto plastico, en la
pintura durante los siglos XIII al XV.

Es cierto que, en algunos casos, el oro no
forma parte del contenido religioso por cuanto,
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de manera decorativa, se emplea también en
los ropajes, armas y joyas de algunos personajes
representados, e incluso, se recubre de oro la
arquitectura estructural del retablo. Y no es me-
nos cierto que esta utilizacion demuestra mads
interés en hacer ostentacién de la riqueza que
en sostener ideologias o cuestiones metafisicas.
Lo cual puede confundirnos y alejarnos de la
intencién que se ha sefialado anteriormente. In-
cluso hoy puede parecernos un derroche dado
las carencias econdémicas de los mds desfavore-
cidos. Pero entonces, ;quién podia preferir su
propio bienestar a la magnitud de la resonan-
cia religiosa que ve, en cada simbolo cultural,
la imagen del Creador antepuesta a cualquier
forma de realidad tangible?

Todas estas cuestiones nos llevan a centrar-
nos exclusivamente en el empleo del oro como
fondo pictérico, y a su ubicacién alrededor de
las imdgenes sacras, puesto que en este punto
podemos hacer dos interpretaciones mds pro-
fundas y complejas del significado que le otorgé
la época al respecto: una que afecta a su fina-
lidad estilistica y a su solucién pldstica con su
singular forma de integracién y otra que alude a
su significado ideal y mistico.

Centrémonos primero en el empleo del oro
como solucién plistica. Si tomamos como para-
digma el fondo dorado que aisla a los personajes
representados, observamos que actiia como un
plano de luz, inefable y sublime, que influye de
manera poderosa sobre ellos. De ahi que la pin-
tura, la pasta coloreada, el pigmento finamente
molido y aglutinado con el temple, quede oscu-
recido por el reflejo que proyecta el fondo y que
a veces deslumbra, excluyendo a los personajes
de cualquier connotacién ambiental naturalista.

Esta circunstancia introduce cambios sig-
nificativos en el discurso. Porque el oro no es
un color; es un metal noble y refulgente que
sobrepasa la sensacién que provoca cualquier
elemento cromdtico. Sobre la tabla, como fondo
de los personajes, es la luz dorada que irradia
desde el interior hacia el exterior de la misma
y que actia deshaciendo contornos e incluso
difumindndolos con su fulgor. De esta mane-
ra, la luz actta sobre la parte pintada y obliga,

en muchos casos, a contemplarla haciendo una
abstraccion a fin de percibirla separada del so-
porte resplandeciente. En este punto comienza
la primera manifestacién mistérica del efecto
aureo, puesto que el contorno desaparece par-
cialmente y a retazos, devorado por esta presen-
cia viva y transformadora. Porque si la pintura
es una representacion de objetos virtuales en un
espacio virtual, el oro es una realidad que, par-
tiendo de un plano uniforme, de una superficie,
se transmuta en una proyeccion luminica.

El oro transformado en luz, en foco radiante,
en emisor vivo, inunda el espacio emanando de
la superficie de forma real. Su consistencia me-
talica se vuelve evanescente y sutil adoptando
una cualidad cilida y etérea. Cuando interac-
ciona con la luz ambiental en la que estd ubica-
do el retablo, modifica su intensidad y su fulgor
segin el punto de vista que adoptemos para
contemplarlo, puesto que el dmbito en el que
actua la luz durea, modifica también su potencia
y su singularidad. A veces si se filtra algin rayo
solar desde el exterior, el oro refulge, resplan-
dece y ciega o deslumbra al espectador dejin-
dole suspendido en una situacién atemporal.

Hay un amor exagerado por el efecto de
la luz en el gético. Las vidrieras, que son una
solucién originalisima al problema de cerrar
grandes vanos y de iluminar las naves, también
parten de una dicotomia singular: por un lado
los vidrios se cubren con pasta coloreada que
el fuego transformard en un transparente cro-
matismo, y por otro, al incidir la luz sobre ellas,
proyectard irisaciones evanescentes en el aire y
en los lugares donde se posen los colores crean-
do una sutil atmésfera.

Por tanto, la luz, fundamental en la pintura
gotica, invade el espacio en el que queda ubica-
do el espectador y le envuelve, y al irradiar su
reflejo dorado, le confiere otro sentido al hecho
fisico en si: es el simbolo de lo divino, del Ser
Supremo que estd por encima de los elementos
naturales, iluminando el peregrinar del contem-
plador y transportindolo a un mundo fuera de
la existencia.

Pictéricamente, la luz que irradia del oro,
también es a la vez un elemento objetivo y
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subjetivo cuya realidad va mds alld de la simple
representacién. Ya no estamos ante un suceso
que se expone y se contempla sélo desde el ex-
terior, sino ante una realidad trascendente que
involucra al ser y a su espacio al penetrar en
ellos. Por este motivo el espectador se encuen-
tra en una situacién inestable y se ve obligado
a buscar el punto ideal para asumir el fenéme-
no, hasta que, finalmente, debe relegar la visién
clara, concisa y definida de cardcter naturalista,
porque el brillo y el fulgor la sustituyen, desvir-
tuando cualquier connotacién terrena.

La energia radiante del haz luminoso pro-
pone un movimiento interior hacia el mundo
ideal del espiritu. No importa que, a veces, ob-
servemos una ausencia de criterio compositivo
intencional porque es evidente que la vitalidad
de este proceso de contemplacién implica otra
forma de proceso légico. Por ello no es relevan-
te que las figuras representadas se agrupen y se
sujeten a los convencionalismos de una compo-
sicién estructural. Excepto en las composicio-
nes del siglo XIV, pintadas por Simone Martini,
Van der Weyden o El Giotto, en los que ya se
constata una determinacién compositiva, orga-
nizada segun cinones mds propios del clasicis-
mo y de una légica sensible, las composiciones
anteriores a ellos no manifiestan ninguna forma
de orden preciso, estando sujetas a la narracién
mas que a relaciones cldsicas o arménicas. El
énfasis se impone desde la concrecién del pla-
no luminoso, fijo, acotado y estable, y de este
mismo plano que se altera con los reflejos que la
luz emite y que varfa en intensidad, en deslum-
bramiento y en cantidad de emisién luminica.

El oro se convierte asi en un agente lumino-
so y espiritual de una contundencia arrollado-
ra. Y para los que lo contemplamos a través del
tiempo, perdida su significacién trascendente,
simbdlica y divina, como luz, es un ejemplo de
sabiduria haber encontrado la solucién idénea
para manifestar la identidad entre funcién y
efecto; entre belleza ideal y armonia concreta.

La segunda funcién no menos importante
atafie al significado simbélico extraido de su tra-
dicién como elemento esotérico. Segun la anti-
gua doctrina hindu, el oro es la luz mineral. La

misma palabra aurum, oro, aér, o luz en hebreo,
para el alquimista Michel Majer en su obra De
Circulo Physico cuadrato es la consecuencia de
un hilado dureo producido por millones de ro-
taciones que hace el sol en torno a la tierra, lo
cual, significado aparte, nos remite a una bella
concepcion poética. El oro, como imagen de la
luz solar representa la inteligencia divina y de la
misma manera que la imagen del sol representa
el corazén humano, el oro es la imagen del cora-
z6n divino en la tierra. Por tanto, con el empleo
del oro se simboliza lo superior, la glorificacién,
o el cuarto estado después del negro (cuya re-
ferencia es la culpa y la penitencia); del blan-
co (como perdon e inocencia) y del rojo (que
significa pasién y sublimacién). Todo lo que se
pinta con oro pretende transmitir la cualidad
superior de la iluminacién suprema debido a su
radiacion. Es como un concepto de infinitud y
perfeccion en el que la luz pura del empireo se
manifiesta totalmente didfana.

El concepto teolégico que acompana al sim-
bdlico se explica por las palabras de Jesus en el
evangelio de San Juan: “Yo Soy la luz del mun-
do” y por el comentario del evangelista; “y la
Vida era la luz de los hombres y la luz, en las
tinieblas resplandece”.

Junto a la luz, el fulgor del oro también es
sinénimo de Amor, el amor de Cristo, Dios po-
deroso y Hombre divino. Y en este Amor que es,
también, unificacién, el pintor pretende aunar,
ademds, un concepto universal de lo divino con
las fuerzas dispersas que rigen nuestro destino
humano.

Y he aqui que sobre la radiacién durea, las
imdgenes pintadas, provocan una gran paz y
una sutil armonfa, hijas de una ética y de una
estética perfectamente conformadas, no en una
relacién, sino en una mismidad o identidad que
elimina el nihilismo, la inquietud o la desespe-
ranza. Ni siquiera los demonios, los dragones y
demds personajes de la fantasia, pueden alterar
esa paz etérea y divina, ese silencio que emite
la luz dorada del metal divino. Y de la misma
manera que el mistico s6lo puede encontrar la
beatitud celestial en el silencio, en este caso, la
luz acaba imponiendo su presencia, borrando
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las formas colindantes y haciendo que el vacio,
lleno de vida, desborde el corazén humano. Y
en esto no hay contradicciéon porque el vacio
siempre es, paraddjicamente, el lugar en el que
estdn todas las cosas que no son o que dejan de
ser, para convertirse en inmensidad, en espacio.
Podriamos anadir que este vacio, ademads es si-
lencio: un silencio que aumenta la polifonia in-
terna del alma. Y si el budista necesita la forma
para meditar, si construye mandalas sobre los
cuales dirigir la atencién y transformar ésta en
vacio, en la pintura gética, dorada y luminosa,
es la luz refulgente la que debe conducir a la
meditacion para trascender lo terreno. Ella es el
paso necesario para que el ser humano se dirija
al lugar en el que quedan ubicados los bienaven-
turados junto a la divinidad, gozando de la glo-
ria celestial. De esta manera, el oro es un puente
trazado hacia el infinito, o un camino por el cual
debe transitar el alma hasta encontrar la belleza
de lo que Es y de lo que siempre Sera.

Camino o puente, lo dificil es ver mds alld de
la apariencia y dejarse penetrar por el misterio,

saber que si se sabe mirar y si se quiere ver,
siempre hay algo mds de lo que aprecian los
sentidos: otras formas diferentes de intuir, de
sentir, de vivenciar y de comprender.

Llegados a este punto sabemos que no es so-
lamente el ideal de belleza el protagonista de
esta pintura exquisita y sutil, sino que, mas bien,
es la inocencia virginal con que estd pintada,
sentida y comprendida. Es el retorno al estado
puro antes de la expulsién del Paraiso. Es el re-
greso a la cualidad esencial por la que el hombre
proyecta una vision del mundo y de las cosas,
poética, primordial, incorruptible, primorosa,
virginal... en una palabra, inocente.
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