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Atrapado por el color

Oro, fondo y mancha en la pintura del Gdtico internacional

Con mucha frecuencia, visitar un museo con nifios se aparenta con vivir la experiencia real de quien
busca a Wally en los famosos libros infantiles; no tanto porque se escapan y se pierden los pequefios
(que también), sino porque su atencion se mantiene mas facilmente con hacerles encontrar en los

cuadros elementos que puedan reconocer y que les llamen la atencion por su originali@dago su

banalidad. Los objetos y detalles de la pintura son fantésticas puertas de entrad

obligada en un

r la pintura, ponen en el primer

fragmentos deinagenes que parecen resistir a un analisis iconografico tradicional por no presentar
motivos identificables: manchas de color, espacios en blanco, formas indefinidas, nubes
entremezcladas, paisajes de humo, luces cegadoras, zonas saturadas de oro. Ese tratamiento singular
del color y de las texturas, por no poder ser nombrado, con frecuencia desaparece de la descripcion de
la pintura y el visitante que se detiene delante de los cuadros no presta a atencion a estos lugares de la

imagen donde “no se puede ver nada”. Corresponde en realidad este uso de elementos informales a



una concepcion singular de la pintura, y de la imagen medieval en general, donde las propiedades
empiricas, técnicas y simbolicas de los recursos materiales de la imagen participan directamente en la
composicion y en el sentido de la obra. Este articulo entiende analizar algunos de estos “lugares
salvajes” de la pintura medieval, principalmente en el Prado, donde lo informal y lo indefinido se
convierten en claves de lectura de la obra y permiten desvelar modalidades inesperadas de fabricar

imagenes a finales de la Edad Media.

Una luz al fondo del cuadro

época, y Durero pinta varias versiones del tema alrededor

que hoy se conserva en Karlsruhe es notable en su ¢

n. El tratamiento de la superficie de oro que se rompe al desvelarse un verdadero
misterio muestra que la pintura de Durero, aqui y en muchas de sus obras, cuestiona la propia
naturaleza de la imagen y parece proclamar su incapacidad para eludir la cuestion de la representacion;
al abrirse sobre un infinito cromatico, lugar de colores y luz, sin forma ni contorno, la tabla declara

que solo es una imagen y que solo puede evocar en lo indefinido los misterios de la Resurreccion.



En esta pequefia obra, cuyo tema es muy comun, Alberto Durero cuestiona lo que la pintura puede
hacer y cuales son sus limites, y lleva su reflexion hasta el extremo. En el reverso de la tabla, el pintor
propone una composicion de colores y luces que puede interpretarse como la extension de la cavidad
de la que Cristo emerge en el anverso, la continuacion de este lugar sin consistencia, el fondo fisico

del fondo pictorico instituido por la ruptura del panel dorado en el primer plano. En el reverso, la

echo de que se considera la pintura clasica como un acto de “representacion”, de un

personaje o de una historia, de algo real o imaginario. En este contexto, la pintura debe traducir
visualmente un modelo o un tipo, debe tener un titulo que permita identificar el “tema” del cuadro.

Esto seria aun mas cierto para las imagenes de finales de la Edad Media, por definicion el tiempo de

! Robert Mills, “Back-t-Front: Abstraction and Figuration in Bosch’s Visions of the Hereafter”, Elina Gertsman (ed.),
Abstraction in Medieval Art: Beyond the Ornament, Amsterdam, 2021, pp. 115-138.



las historiae, unas escenas que congelan en imagenes el desarrollo de las acciones y el aspecto de las
personas. En el contexto del Gotico internacional, la variedad de aquellas historiae es considerable:
episodios biblicos, escenas de caballeria, historia universal y mitoldgica. El segundo fenémeno que
parece oponerse a los lugares salvajes de la pintura es cientifico o académico (por asi decirlo), y viene
del hecho de que la lectura de la imagen - y de la imagen de la Edad Media en particular - es

iconografica, es decir, se centra en la identificacion de los diferentes elementos de 1

capacidad de leer la

ma que otorga la capacidad de
desarrolla en los primeros afos del
as las producciones anteriores a la

icables dentro de composiciones legibles para

ue usar una forma alternativa de mirada®; menos formal, mas libre, una mirada que se deje atrapar
b

por el color.

La era del atributo

2 Daniel Arasse, El detalle. Para una historia cercana de la pintura, Madrid, 2008 (1* edicion en francés: Paris, 1992).



La pintura gotica podria, a primera vista, resistirse a esta lectura indefinida ya que parece llena de
imagenes, detalles, objetos, elementos arquitectonicos, ornamentos - parece saturada de cosas que se
pueden nombrar. Tal saturacion se desprende de la obra maestra que preside las salas azules del Museo
del Prado: la gran imagen de Santo Domingo de Silos pintada por Bartolomé Bermejo hacia 1475. La
obra constituye un icono monumental, un retrato maximizado, y muestra una figura hieratica, sin

narracion. Al acercarse a lo que era la imagen central de un gran retablo, se aprecia en el Iujo de los

rentes lugares en la pintura, lugares que establecen su propio nivel de realidad sin

confusion n erposicion en el cual los objetos pueden acumularse. La parte dedicada a la
Crucifixion en el Triptico de la Redencion, pintado en Flandes alrededor de 1450, muestra la nave de
una gran iglesia dividida en varios lugares que permite la figuracion simultanea de diferentes escenas:
los sacramentos, la Pasion, la historia de los santos, incluso en las imagenes de las vidrieras en la parte
inferior del abside. En cada uno de estos registros figurativos, el pintor coloca una multitud de seres y

objetos que participan del complejo discurso teologico de la tabla. Al abrir la ventana de la pintura, la



perspectiva multiplicara las posibilidades figurativas en cuanto a los detalles y a los atributos. Este es
el segundo factor que hace que la pintura medieval tardia sea muy legible desde un punto de vista
iconografico: su capacidad para escenificar atributos y objetos como inflexion del discurso. En una
escena consensuada, tipica, identificable a primera vista, el pintor, al convocar un objeto singular,
puede introducir un elemento que enriquezca el significado de la imagen, que la haga atin mas

compleja y que desencadene un itinerario de descubrimiento semantico. La narracion y el retrato salen

rarse en la pintura como el “era del atributo” y el “tiempo del artefacto”,

haciendo que [@imagen esté perfectamente disponible para una lectura iconografica en la que todo lo
que se ve es identificado e interpretado, y para una lectura informal en la que todo lo que resiste a una

lectura iconografica contribuye a la fabricacion del sentido de la pintura.

Rios de colores y fondos dorados



A la hora de sefialar este momento en la historia de la imagen en el que las cosas saltan a la vista
resulta significativo que el libro fundamental de Daniel Arasse sobre el detalle en la pintura tome
como punto de partida de su investigacion la Anunciacion de Cortona pintada por Fra Angelico en
1433. El historiador del arte francés - sin duda uno de los mas provocativos investigadores de la

cultura visual moderna - llama la atencion sobre la inscripcion que conecta la boca de la Virgen con el

ico del trabajo de Fra Angelico, de las

mismo periodo en Europa®. Se encuentra

esculturas en el portico), y la insubordinacion de aquella “sensacion de marmol” en el lugar de la
Anunciacién por otro®. Sobra apuntarlo, pero no hay nada aleatorio en este tratamiento enfitico de la

piedra a través del color, que obviamente no puede vincularse con cualquier limitacion técnica o

3 Agueda Asenjo Bejarano, “Lo corpéreo y lo etéreo: la abstraccion del color en Fra Angélico”, Mirabilia vol. 31, 2020,

pp- 85-105.

4 Paul Vanderbroeck, “Matrix marmorea. The Sub-Symbolic Iconography of the Creative Energies in Europe and North
Africa”, Barbara Baert (ed.), New Perspectives in Iconology. Visual Studies and Anthropology, Bruselas, 2011, pp. 180-210.



dejadez intelectual por parte del pintor. En realidad, la transformacion del marmol en un flujo de
colores, en una forma sin contorno, porque desafia el coleccionismo y la cultura del atributo,
constituye un recurso visual muy potente a la hora de sefialar sin representar lo que no puede ser
restringido dentro de los limites de un contorno’. Tal uso de los colores para esquivar la representacion

no pertenece exclusivamente a Fra Angelico y se encuentra con frecuencia en la pintura de finales de

por el resplandor del oro es tan continua que se disuelve

presencia del oro es tan intensa que casi desaparece en el fondo

solo en el soporte de la imagen, conduce a ignorar la declaracion que la obra de arte hace de si misma:
el oro grita que la imagen es una imagen. En la preciosa tabla de la Virgen de la leche pintada por
Bartolomé alrededor de 1490, Madre e Hijo estan instalados sobre un fondo dorado decorado con

motivos ornamentales, y destacan por el contraste de colores [fig. 3]. En la parte inferior, un dintel de

5 Georges Didi-Huberman, “La dissemblance des figures selon Fra Angelico”, Mélanges de I’Ecole frangaise de Rome.
Moyen- Age, Temps modernes vol. 98, 2, 1986, pp. 709-802.



piedra lleva la firma del artista y declara que la pintura de la Virgen con el Nifio es una imagen; pero la
colocacion del hermoso manto rojo en este dintel proyecta a Maria y a Jests en el primer plano, en el
espacio del espectador. Los dispositivos de contraste entre los colores del fondo y del primer plano, y
de la disrupcion de los planos son muy comunes. Convierten la imagen en una figura presente y
tridimensional que cambia de naturaleza con esta transgresion. El oro en el fondo de la imagen no es

solo una celebracion de la majestad y dignidad de la figura, sino un recurso visual perar una

de este estado, dejando posible la

dispositivos informales entra el conjunto de

sentido.

Infraccion por el color

La indistincion en los colores o las formas constituye una manera para el pintor de sefialar una ruptura

en la continuidad de la imagen, de mostrar que precisamente alli la representacion cambia de registro;

¢ Alejandro Garcia avilés, Imdgenes encantadas. Los poderes de la imagen en la Edad Media, Vitoria-Gasteiz, 2021.



7 Las salas del

de decir visualmente que alli ocurre lo Hubert Damisch llamaba una “infraccion
Museo del Prado exponen numerosos ejemplos de aquellas infracciones, a veces discretas, como es el
caso en el gran Retablo de la vida de la Virgen y San Francisco pintado por Nicolas Francés alrededor

de 1445. Las dos calles laterales presentan escenas narrativas instaladas debajo de unos arcos

lobulados. El fondo dorado que sirve de fondo en todos los paneles se llena en cada escena de

ojos de la ara sefialar la difusion de esta idea, se puede citar un ejemplo manuscrito producido en

el momento en que la filosofia escoléstica considera esta cuestion de la ceguera cognitiva. En la
imagen de la Trinidad pintada en un salterio inglés del siglo XIII, la letra D, inicial del Salmo 109,
presenta el Trono de la Misericordia®: Dios Padre lleva la cruz que muestra a Dios Hijo, Cristo

crucificado; Dios Espiritu Santo con forma de paloma vuela hacia su cabeza. El oro domina en la

7 Hubert Damisch, “Figuration et représentation : le probléme de 1’apparition”, Annales. Economies, sociétés, civilisations
vol. 26, 3, 1971, pp. 664-680.
8 Cambridge, Trinity College, MS B. 11. 4, fol. 119r.



iluminacién y traduce visualmente el resplandor del versiculo 3: “Contigo esta el principado en el dia
de tu fuerza en el resplandor de los santos”. El rostro divino esta oculto y se traduce por un lébulo
dorado que ciega al espectador. La imagen no busca manifestar la semejanza de los rasgos, sino
declarar la incapacidad de contemplar a Dios. La exuberancia del oro deja la forma en la sombra, jque
paradoja! Sefiala de forma maxima un fracaso o una decepcion en la representacion, moviendo la
lectura de la imagen desde el reconocimiento de las formas hacia una interpretacion de las propiedades

de los materiales representados.

experiencia de los sentidos, al contrario. La percepcion i propiedades sensibles de
los objetos, imagenes y materiales, y la inteleccio llos las propiedades insensibles

de lo que pretenden figurar. Este proc

Del techo cBglga una lampara sobre la que cae milagrosamente un rayo para manifestar la virfus del
santo en accion. El tratamiento pictorico de la tumba es muy original. Consiste en un gran sepulcro de
piedra colocado sobre cuatro columnas. La cubierta de la tumba, decorada con piedras preciosas, lleva
la efigie del santo. El conjunto esta coronado por una imagen de la Virgen con el Nifio, y una estatua

de Cristo con el estandarte. Las paredes del sepulcro consisten en losas de marmol tratadas

visualmente con un motivo indefinido que mezcla el color azul y un tono mas claro - una mancha



absolutamente Uinica en la pintura de Pedro Berruguete. La eleccion de este motivo de marmol es
sorprendente, es una “infraccion”, pero puede ser adecuada para esta escena milagrosa completamente
enfocada en el sentido fisico de la vista. La figura central de un ciego domina toda la composicion. Las
dos figuras femeninas arrodilladas en oracion en primer el plano tienen sus ojos fijos en la tumba del
santo; no en la parte superior mostrando su efigie, sino en la placa de marmol que forma la cara frontal

del sepulcro. La figura de la derecha, que podria estar tocando la tumba con la mano izquierda y

N\

presionar su rostro en el lateral, parece mirar a través del marmol hacia el interior 8 ba para ver

impiden la vision con |
marmol; convoca

narracion.

is efqel sighificado e las propiedades materiales esta permitido en el Gotico internacional por
la ab de 1§s,colores en las imagenes y su tratamiento en el primer plano de las obras. La
saturacion s sensible solo con el oro y no se limita a la pintura. Tapices, iluminaciones, orfebreria
imponen grandes gamas de tonalidades brillantes - rojo, azul, verde principalmente - que ahogan la
imagen en un torbellino cromatico, hasta el punto de difuminar los contornos de las figuras. Giotto en
la escena del Juicio Final de la capilla Scrovegni en Padua, pintada a principios del siglo XIV, crea

areas deslumbrantes de color. El oro desbordante del nimbo de los angeles aglutina a una tropa infinita

alrededor de la figura de Cristo, pero sus cuerpos se disuelven en el azul del cielo; el fuego del infierno



fluye desde la mandorla central en un gran rio rojo que atrae y hace desaparecer a los condenados, y
los lleva a la indefinicion de la mancha en la parte inferior de la escena, a los pies de la pared. En el
famoso diptico Wilton, pintado en el norte de Francia a finales del siglo XIV, es el color azul del
manto de los angeles y de la Virgen el que se impone a la vista y une a todo el grupo en un conjunto
celeste indefinido, contrastando con las figuras de los Reyes Magos y del comendatario, en el lado

opuesto del diptico, individualizados en sus contornos sobre el fondo dorado. En la hermosa pintura de

no estanyi ladas§gobre un fondo dorado, sino sobre un fondo rojo brillante sembrado de estrellas

doradas. Est@dispositivo para el fondo de las escenas es constante y perfectamente homogéneo, a
excepcion de la Adoracion de los Magos en la que el pintor ha dejado una mancha negra para aislar
visualmente una estrella, la estrella seguida por los Reyes Magos hasta el pesebre. Esta mancha sin
forma permite pasar del ornamento de las estrellas a la representacion de la Estrella de Navidad. A

diferencia de lo que se ve en la apertura celestial producida en la escena de la Natividad - unas nubes



en cuyo corazon se encuentra el busto de Dios, la mancha de la Adoracion de los Magos no tiene

intencion mimética, no representa nada; indica que sucede algo distinto en ella.

Este principio pictorico de lo informal como indicio fundamenta la “teoria de la nube” formulada por

Hubert Damisch en un libro clasico’, y que propone ver en el gesto pictérico de lo informal un recurso

para sefialar la presencia de una imagen que desafia la continuidad de los planos de la representacion.

permite a los pitores jugar con el color y la forma mas alla del simbolismo en un entorno artistico que
no ve oposicion entre la definicion de los objetos y la percepcion borrosa de sus contornos, como se

puede apreciar en la diversidad figurativa del Triptico de la Redencion del Museo del Prado.

En el lugar de la mancha

° Hubert Damisch, Théorie du nuage, Paris, 1972.



El color solo, cuando no parece producir forma, puede convertirse en cuanto que signo en un elemento
esencial de la pintura. La mancha profunda, sin final, de color negro que se abre detras de la mula y
del buey en el centro del Retablo de la Adoracion de los Magos pintado en 1423 por Gentile da
Fabriano, obra emblematica del Gotico internacional, constituye uno de aquellos signos informales.

Este fragmento de la pintura donde nada parece suceder porque no se distinguen ni figura, ni forma, ni

pliegue en lo visible, pasa desapercibido: no hay nada que ver detras de la escena de la natividad. En

desarrolla en spacio arquitectonico que parece seguir unas normas de composicion en perspectiva,
excepto al fondo de la imagen, precisamente en el punto donde el espectador busca intuitivamente con
la mirada la convergencia de las lineas de fuga [fig. 4]. Aunque que la tabla en cuestion se colocara en
una posicion singular en el retablo, nada puede explicar esta agitacion figurativa que rompe totalmente
la composicion. Detras del arco de medio punto se abre un pequefio espacio sumido en la oscuridad en

cuya parte inferior se abre una puerta; las proporciones y su colocacion en la pared la hacen



intransitable - aunque entreabierto, la puerta no proporciona salida - y el color negro uniforme de esta
pequefia apertura choca y rompe la circulacion de la mirada a la superficie de la imagen. Mancha
cromatica y mancha en la composicion geométrica, el color negro en Cristo ante Pilato produce

incomodidad, extrafieza e inestabilidad. Mas alla de cualquier lectura iconografica, invita a mirar

donde no hay nada que ver, al camino que Cristo estd a punto de tomar al salir de la sala de justica.

considerar esta tension puesto que si consagra la “era i cion por los objetos y la

diversidad de las narraciones, también presencia ' i tual del principio de “figura”,

es decir de los elementos pictoricos

arte moderno (Mapor, desenfoque, impresion) son en realidad inherentes al arte de la Baja Edad Media

no porque corresponden a la lectura de los historiadores del arte, sino a la concepcion misma de la
imagen medieval tardia. El hecho de que se puede manchar la pintura o producir la pintura por
manchas es indicio de una practica de imagen que resiste a la definicion formal. A la vez material e
informal, la mancha de color tiene la facultad plastica de indicar sin hablar del todo, y asi sefialar que

hay algo que ver sin decir lo que es. A diferencia de la huella, la mancha no necesariamente dice hacia



qué apunta. No desencadena una interpretacion formal, sino de una evocacion sensible; y ésta es la
gran fuerza de la pintura. En la gran exposicion celebrada en el Museo del Prado en 2023 dedicada a la
obra de Fernando Zébel en relacion con la pintura clasica, la Santa Faz de Zurbaran fechada alrededor
de 1660 y su traduccion en 1959 por Zobel se exhibieron lado a lado. La primera imagen, que traduce
visualmente otra imagen que aparecié milagrosamente al mancharse su soporte, se reinterpreta por una
nueva mancha, en una demostracion singularmente reveladora del vinculo entre gesto informal y deseo

pictorico.



