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PROPUESTA A UNA POLEMICA SECULAR

Bozidar D. Sustersic

Introduccién:

El Poliptico del Cordero Mistico se contaba hasta ahora
entre las pocas obras de arte que se podian contemplar en el
lugar mismo para el que fueron pintadas. Pero era muy evidente
que la Capilla Vidt de la Catedral de San Bavén no tenia ya ca-
pacided para albergar a los numerosos visitantes que acudian
alli de todas partes del mundo, y que tampoco ofrecia condicio-
nes de seguridad suficientes para proteger a esa obra de valor
ciertamente incalculable. La nueva ubicacién en el amplio bau-
tisterio de la Catedral ofrece todas las ventajas de una moderna
sala de exhibicidn, y ademds permite mantener el vinculo origi-
nal con la iglesia para la cual se destiné la obra.

Los postigos del retablo se pueden ahora desplegar sin cho-
car con las abigarradas estructuras barrocas que lo asfixiaban
material y visualmente.

Es cierto que se ha perdido la relacidén original entre la
luz proveniente de leos ventanales y la simulada por la pintura,
pero no es menos cierto que esa misma luz hacia brillar excesi-
vamente la superficie tratada con cera en la dltima restaura-
cion.

Era dificil de imaginar que el Poliptico se iba a revelar
tan imponente y que la fascinacidn y atractivo que siempre ejer-
cieron sus pinturas se vieran de tal modo acrecentados por un
me joramiento de sus condiciones de exhibicién.

Se han removido asi muchos obstéculos quenopermitian apreciar
esta obra excepcional en todas sus posibilidades. Sin embargo
quedan otros impedimentos que, al igual que las estructuras ba-
rrocas, han ido surgiendo a través del tiempo y que se interpo-
nen, y desvian la atencidn del espectador que busca compenetrar-
se del significado de estas extraordinarias pinturas. Estos obs-
tdculos son las distintas teorias sobre la génesis de esta obra
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y también el largo debate en torno a sus autores.

No facilita en modo alguno el acercamiento a una cbra de
arte el pensar que ella es el resultado de la reuniéon de diver-
sas partes que no han sido proyectadas ni ejecutadas para ese

destino comun.

También dificulta mucho la contemplacion de la misma el
presuponer que se trata del trabajo algo deficiente de un pintor
llamado Hubert, corregido en algunas partes y completadec en o-
tras por su hermano menor Juan, el cual no pudo conciliar del
todo las légicas diferencias de calidad en la ejecucidén y tam-
bién de concepcidn, sobre todo del espacio, entre ambos artis-

tas.

Pero no debemos engafiarnos culpando exclusivamente a Emilio
Renders y a otros estudiosos, de este estado de cosas. 5i han
surgido tan extrafias y contradictorias teorias sobre la génesis
y la autoria de esta obra no es por un simple y gratuito ejerci-
cio de erudicidon. Es el retablo el que presenta numerosos pro-
blemas que se ha intentado resolver con esas explicaciones.
Por grande que sea la admiracion que le profesemos no podemos
de jar de sorprendernos con esas figuras, pintadas con un realis-
mo ilusionista jamas antes alcanzado, pero reunidas de un modo
que contradice los principios de unidad espacial que proclamaban
en ese tiempo todas las demas obras de vanguardia.

G. T. Faggin resumid esta situacidn en un juicio lapidario
considerando al Poliptico "...un trabajo inorganico, casi un
fracaso, de no quedar en pie el hecho de que cada nicleo y cada
panel estzrn pintados con vertiginosa belleza, s8i se los conside-
ra aislucdamente',

Sin embargo, esa contradiccién entre las partes y el con-
junto se resuelve en la contemplacién cuando los puros mecanis-
mos de la observacién han podido superar las barreras de las
convenciones seculares,

En esa contemplacién se presiente que algo muy importante
acerca del Poliptico no ha sido expresado adin, ya que la admira-
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cién que suscita no halla correspondencia ni plena Justifica-
cidén en lo que la erudicién y la critica nos ensefian sobre el
mismo.

No es que se pueda, de pronto, desconocer la importancia
de aquellas cuestiones que hasta ahora ocuparon a los estudiosos
del Poliptico. Lo que sucede es que la mayoria de ellas estén
invariablemente subordinadas, o de algin modo comprometidas con
la solucidén de un solo tema: el de los hermanos Van Eyck.

Mientras no se descubra algin elemento nuevo, que resuelva
esta situacidén, es conveniente desplazar del centro de la escena
la preocupacién por los autores y volver a situar alli a la o-
bra, con todas sus incégnitas y sugestiones. En esta investiga-
cidén se dejaran por lo tanto de lado los problemas del hipotéti-
co origen y de la posible autoria de las diversas partes del Po-
liptico. Se exploraran en cambio la mentalidad y la légica que
adopta el naciente realismo y la forma gradual en que son intro-
ducidos ciertos recursos espaciales. Ellos seran investigados,

no como elementos aislados, sino como medios para desarrollar

objetivos semantico-expresivos nuevos, mas ambiciosos que aque-
llos a los que podian aspirar las imagenes vaciadas en moldes
de ideogramas del arte tradicional. Desde esa perspectiva se in-
tentara descubrir la presencia de una estructura mas profunda
que permita relacionar las pinturas individuales, aln aquellas
en las que suelen verse dificultades, con la totalidad de la que
forman parte y hallar en esa relacidén la explicacién y el senti-
do de su peculiar configuracioén.,

En esa busqueda los testimonios de mayor confiabilidad se-
ran las radiografias y los reflectogramas infrarrojos. Ellos do-
cumentan los cambios y evolucidn de las ideas del pintor sobre
su obra y pueden revelarnos mas que ningin otro testimonio acer-
ca del plan original que guid la ejecucidén de las pinturas.

I. EL RETABLO DEL CORDERO MISTICO Y LA TRINIDAD DE
MASACCIO

En la tercera década del siglo XV hacen su aparicién en el
escenario europeo, casi al mismo tiempo, dos pinturas que asom-
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braron por igual a sus contemporaneos y marcaron rumhos éen el
desarrollo del arte d: los siglos siguientes. En Floren.ia, entre
los afios 1426 y 1428, Masaccio ejecutd el fresco de la I'rinidad,
mientras que en los mismos afios en Gante los hermanos Van Eyck
pintaban el Poliptico. del Cordero Mistico, que seria inaugurado

en 1432.

Tenemos numerosas y seguras noticias sobre los idrales es-
téticos de Florencia en esa época y de las circunstanclas que
rodearon a la creacién de la obra de Masaccio. En cambio, es
muy pocoe lo que se ha podido averiguar acerca del retablo fla-
menco. Ese silencio se ha intentado cubrir con varias hipdtesis
que nunca pudieron ser comprobadas ni tampoco desmentiras defi-
nitivamente.

Ambas obras se refieren al mismo tema de la red:-ncidn de
Cristo. También las dos adoptan una organizacidén dial:ctica en
la que se crean oposiciones entre dos términos: el de la reali-
dad. humana y el de la salvacion divina.

En el fresco de Sta. Maria Novella toda la part. inferior
con el altar y el esqueleto es un verdadero trompe 1'v:eil que
alude a la realidad mortal del espectador.

Alli se lee: "Yo fui aquel que vos sois: y aquel yue say,
vos pronto seréis'.

Luego vienen los donantes, retratados sin conce::1on idea-
lizadora alguna, en actitud de adoracidén hacia la Trinidad. En
realidad se trata de una representacién de la Trinidud y del
Calvaric reunidos que sintetizan la propuesta esencial .l Cris-
tianismo.

El retablo de Gante crea en cambio una fuerte .posicidn
entre las pinturas del exterior y las del interior. La: primeras
con los donantes, en parecida actitud que los de Ma:.uccio, se
caracterizan también por el realismo y el <trompe l'oe:!!l.

_‘A su vez en cada una de estas etapas existe cier'. polari-
zacion., En los postigos cerrados entre los esposos ‘idi, y la
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escena de la Anunciacion del nivel superior; en los abiertos,
entre los primeros padres, desnudos y absortos, y la visién ce-
lestial del centro. Alli se sitia Dios, uno y trino, rodeado
de los atributos de la més excelsa jerarquia. Entre las numero-
sas inscripciones que le rodean se lee en el escafic de su trono:
"Vida sin muerte..., juventud sin vejez..., alegria sin triste-
za..., seguridad sin miedo...".

Pero esa imponente figura central asume el papel de Dios
Padre, si se la considera en una lectura vertical. En el panel
inferior inmediatamente después del marco esta el simbolo del
Espiritu Santo. Sobre el altar estad parado el Cordero, de cuya
herida mana sangre hacia un caliz. El altar y el cordero son
rodeados por una ronda de angeles con los instrumentos de la
pasion. Ese altar se comunica con la fuente de la vida, la que
congrega a la humanidad desde los cuatro puntos cardinales.

Ambas representaciones, el fresco de Masaccio y esta pintu-
ra al aceite y temple sobre tabla, tienen parecidas lecturas:
la superacidén de los males y angustias de esta vida, el princi-
pal de los cuales es la conciencia de la muerte, mediante las
promesas y la redencidén de Jesucristo.

Estaos temas compartidos revelan sin embargo grandes dife-
rencias en el caracter de sus autores: apasionado y dramatico
el del italiano y contemplativo y casi mistico el del flamenco.
Resaltan estos distintos temperamentos sobre todo si comparamos
el Adén y la Eva del Poliptico con los que pintd Masacecio en
la capilla Brancacci.

Uno de los méritos principales que la Historia del Arte
atribuye al fresco de la Trinidad es que se ‘ubica entre las pri-
meras obras organizadas con un sistema de perspectiva unico,
el que destaca un solo punto de vista del espectador. Con la
excepcién .de las figuras de Cristo y Dios Padre, todas las de~
mids y sobre todo la ambientacidn arquitectdénica, se subordinan
con total fidelidad a un sistema cuya ldgica es simple y clara
y que puede ser constatado cuantas veces sea necesario con ayuda

de una regla. Ese sistema, llamado perspectiya artificialis

parece haber sido perfeccionado en esa época por Brunelleschi
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y no es conocido aun en Flandes.

Pero esa ignorancia no alcanza a explicar la discontinuidad
de los espacios, los cambios de horizonte o niveles de visidn
del espectador que afecta a los distintos paneles del Poliptico.
Muchas obras flamencas de esa época unifican considerablemente
los espacios de sus representaciones mientras el Poliptico los
disocia en forma casi organizada.

Es éste el principal obsticulo que se interpone entre esta
extraordinaria obra y el espectador del siglo XX. En él se ori-
ginan un sinnumero de otras dificultades cuyas soluciones depen-
den de la que reciba aquél primero.

A pesar de que hasta ahora no ha sido posible ningin avance
en este sentido, los recientes descubrimientos de laboratorio
brindan nuevas posibilidades para revisar las tradicionales hi-
potesis y, si fuera necesario, formular otras diferentes. Tene-
mos toda la obra estudiada como pocas lo han sido. Conocemos

los examenes quimicos de los aceites, barnices y pigmentos,
los dibujos preparaterios y las radiografias de las capas subya-
centes que muestran frecuentes cambios o arrepentimientos.

Todas las partes, dibujos y pinturas, nos hablan de la uni-
dad de concepcion y de ejecucién. No hay realmente motivos para
seguir pensando que los distintos paneles del Poliptico no fue-
ron proyectados y ejecutados para el destino comin que hoy ad-
miramos. Mas afGn, las radiografias y reflectogramas en lugar
de descubrir numerosas incongruencias, después corregidas con
sobrepintados, muestran que los proyectos y capas subyacentes
son aparentemente més homogéneos que el estado definitivo salido
del pincel de Juan Van Eyck.

Esto es particularmente evidente por lo descubierto en las
radiografias del panel de los guerreros de Cristo. Ellas regis-
tran en las capas profundas, un paisaje de suaves colinas que
corresponde y continila exactamente el paisaje del panel central.
Pero esas colinas fueron luego cambiadas y recubiertas por altas
y escarpadas montailas con un horizonte més bajo. También en 1los
paneles de los ermitafios y de los peregrinos se descubren impor-
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tantes cambios cuyas razones no ha sido posible ain establecer.

(Por qué se repintdé todo el fondo del panel de los guerre-
ros y de los tres postigos laterales restantes? jPor qué se rom-
pid de ese modo extrafio la continuidad entre los dos, y presumi-
blemente, entre los cinco paneles de todo ese registro inferior?

También las radiografias y los reflectogramas del registro
superior del retablo abierto muestran cambios que alteran la
concordancia y la continuidad entre las escenas de los siete
paneles.

Por ejemplo: el punto de vista bajo desde el gue se ve la
figura de Adan adquiere su mayor definicién en el pie derecho
que sobresale de la hornacina dejando ver su planta. Es muy evi-
dente que el pintor quiso subrayar ese punto de vista bajo y
lo logré de un modo muy audaz para su época. ;Pero por qué no
lo hizo, como correspondia, también en los demds paneles del

mismo registro? En ellos, por el contrario, elevd el nivel de

las fugas de los pisos de los angeles cantores y lo que es mas
importante y definitorio alin: cambidé la mirada de Dios que antes
se dirigia a un espectador situado en un nivel inferior, por
otra que mira al frente. El resultado de ese cambio es que el
espectador se siente ahora en la misma altura de esa sobreeleva-
da figura de Dios.

El salto tan brusco que se experimenta entre los niveles
de visidén de Adan y Eva y los centrales, adquiere, con esos cam-
bios, una oposicidén ya indisimulable, Sin embargo, ella no era
tan notoria en un estado anterior a esas correcciones ya que
antes de ese pie de Adan que sobresale de la hornacina habia
otro que no destacaba un punto de vista tan categdricamente bajo
y tan opuesto en su orientacidén espacial a los paneles centra-
les.

II. LOS "PENTIMENTI" DEL POLIPTICO

No todos los arrepentimientos ofrecen las mismas dificultades
de interpretacién. Algunos son orientados simplemente por las
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preferencias estéticas del autor: las manos de algunos éangeles
misicos, la nariz y brazo de Adan, las patas de algunos corce-
les, los ojos de San Cristébal, los arboles detrds de los pere-
grinos, el reemplazo de las letras gbéticas por otras clasicas
en ciertas inscripciones y otros con los cuales podemos coinci-
dir a pesar del tiempo transcurrido.

Otras correcciones tienden a lograr un mayor realismo o
son ajustes iconogréficos: las bocas de los angeles cantores
que representan, en su forma definitiva, las distintas voces co-
rales, los dedos sobre el teclado del angel organista y sobre
todo el gran cambio de cinco hornacinas por una sala con la es-
cena de la Anunciacidn. Todos ellos nos resultan légicos y admi-
rables. Hay por fin un tercer grupo de cambios que podrian ins-
cribirse en algunos de los dos anteriores si fueran analizados
aisladamente, pero vistos en conjunto muestran extrafias coinci-
dencias y las mas de las veces divergencias que sin duda atafien
a la estructura general de la obra. Ellos son los cambios de
sistema espacial entre el modo realista de ciertas escenas Yy
las contraponen a otras de un estilo mas bien diferente.

Estos cambios introducen en la obra numerosas '"incongruen-
cias" que por ahora no tienen ninguna explicacién. La evidencia
de que estas "incongruencias", en su mayor parte, no se encon-
traban en las capas profundas trastorna supuestos que ya se
creia fuera de discusién. Porque siempre se pensd que el pintor
que terminé el retablo intentd por todos los medios disimular
las oposiciones y corregir dentro de sus posibilidades todas
esas anomalias.

La logica y el sentido comin parecian exigir esta conclu-
sion pero la realidad la desmiente totalmente. Debemos aceptar
que, por motivos hoy desconocidos, fue Juan Van Eyck, quien in-
trodujo modificaciones que disociaron y trastornaron més adn
la ya débil unidad estilistica y espacial de dichos paneles.

Esta valiosa informacién sobre el proceso de elaboracidn
de la obra que se descubre a partir de las radiografias y de
los reflectogramas no puede ya ser pasada por alto en ninguna
hipotesis acerca del sentido total del retablo.
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Es, sin embargo, recién ahora, desde que es posible pene-
trar en las capas profundas de la pintura, que se logra la plena
conciencia del alcance de todas esas dificultades. Pero esos
mismos cambios aparentemente incomprensibles, por otra parte,
pueden aportarnos también algunas soluciones definitivas hace
mucho tiempo buscadas.

Porque es evidente que aquel sentido que se pone al descu-
bierto en un arrepentimiento y su correccidn no puede ser muy
diferente del que también organiza los demds aspectos del mismo
retablo. En efecto: si se eligidé una solucibén en reemplazo de
otra, es que se la crey6é mas apropiada para lograr los propési-
tos buscados. No conocemos esos propdsitos, pero ellos estan
como inscriptos en ese margen de ventaja entre el estado defini-
tivo y la pintura anterior. Aislar o identificar en cada caso
ese margen de ventaja es como penetrar los pensamientos del au-
tor y el sentido de ese complejo lenguaje compuesto de formas
y colores, imigenes e inscripciones.

La gramatica y sintaxis de ese lenguaje y del pensamiento
que lo orienta se ponen al descubierto en los cambios que, a
veces, aparentan ser los menos trascendentales.

Los éangeles cantores de un primer proyecto no se diferen-
ciaban en las expresiones de sus bocas como lo hacen actualmen-
te. Donde habia un simple grupo, compuesto con un criterio adi-
tivo se introducen cambios que, por una parte separan, diferen-
cian y por otra, organizan.

El paso de la monodia a la polifonia, registrado por este
pentimento, fue decisivo no sélo para el aspecto de este panel
sino para la organizacién de todo el retablo, ya que implicé
una relacién absolutamente nueva entre la totalidad y sus par-
tes.

Si bien carecemos de documentacidén escrita sobre las teo-
rias estéticas de la época, esta relacién con la misica puede
sugerirnos algunos de las claves para comprender el Poliptico
y las pinturas posteriores de Juan Van Eyck.
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Asi como en la misica polifdnica las voces no se suman sim-
plemente para dar un mayor caudal o volumen al conjunto, sino
que éste es el resultado de las oposiciones y conjunciones que
se plantean entre ellas, del mismo modo las aparentes incongruen
cias del Poliptico podrian responder a una concepcidén organica

similar.

III. EL RETABLO CERRADO

A partir de su inauguracién en 1432 y durante los primeros
siglos, el Poliptico permanecia cerrado la mayor parte del afio.
Su apertura en los dias festivos era precedida, sin duda, de
la misma expectativa y seguida de parecida sorpresa a la que
se experimentaba aln hace poco cuando se cerraba y se abria el
retablo delante de los visitantes.

Esa expectativa y esa sorpresa son muy hdbilmente prepara-
das y aprovechadas mediante la diversificacion de los recursos
plasticos de los dos momentos o etapas en que se divide la con-
templacion de la obra.

Lo que separa y aun oponé, ya a primera vista esas dos eta-
pas es la dosificacion del color -muy contenida- casi de cama-
feo en la pintura del retablo cerrado, y refulgente y a toda
potencia de la paleta en el interior.

Una vez observados con mas detenimiento los postigos cerra-
dos, llama la atencibén su impactante realismo. Por ese motivo
ellos asumen un papel o funcién muy diferentes de los paneles
del interior. Ademas de constituir una etapa preparatoria -en
el aspecto visual- esos paneles establecen y afirman los lazos
entre la pintura y el mundo de certezas sensibles del especta-
dor. Lo hacen buscando confundirse con la realidad mediante los
mas ingeniosos trompe l'oeil de que se tenga mencidén en la
historia de la pintura, los que se basan en su mayoria en el
tratamiento de la luz y en un desarrollo formidable de los re-
cursos espaciales.

Recordemos los principales: todas las sombras y luces de
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la pintura que coinciden con la direccidn de 1la luz real que
penetraba por los ventanales de la capilla Vidt; los marcos rea-
les que proyectan sombras pintadas; el rayo de sol que dibuja
la silueta de la ventana sobre una pared detras de la Virgen;
el nivel bajo desde el que se ven los profetas y las sibilas;
la vista al exterior de una ciudad flamenca; los retratos de
los donantes contrapuestos a estatuas de piedra, y otros que
sorprendieron a los espectadores de todas las épocas.

Esa serie de representaciones ilusionistas tiene por evi-
dente finalidad el acercar hasta llegar a confundir el umbral
de la pintura con el mundo real del espectador. Se contrapone
al interior del retablo cuyo destino es, en cambio, suspender
el espacio y el tiempo reales del espectador, deslumbrandolo
y transportandolo a otros espacios, ideales, donde rige también
otra temporalidad, escatoldgica-mistica.

Estos dos grandes términos, en que es organizada la contem-
placién de la obra, encierran a su vez varios otros sub-grupos
caracterizados por idéntica dualidad.

En el retablo abierto tenemos a los primeros padres en re-
lacién con el trio central y en el nivel inferior, los cuatro
paneles laterales y el inmenso panel central.

El primero de estos términos se acerca siempre al especta-
dor y a su realidad, el segundo representa la propuesta, el fin
al que hay que llegar mediante una contemplacién activa.

En las pinturas del retablo cerrado predomina la penumbqa,
en el interior, la luz., En las primeras, los espacios cerrados,
en el segundo, los abiertos.

Los espacios cerrados son tomados de un repertorio muy co-
nocido y facil de identificar: hornacinas roménicas y gdticas
y una sala con techo de vigas y tablas, con piso de baldosas
comunes, varias ventanas al exterior, un aguamanil y una toalla.
Los edificios que se ven por las ventanas son los comunes de
ese tiempo, no tienen nada destacable de no ser el realismo,
extraordinario para su época, con que estan pintados.
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En el cambio de las hornacinas de un proyecto anterior por
esta sala fue visto, y con mucha razén, un indicio de la trans-
formacidén de la concepcién espacial de esa época. 3i se inter-
preta también como un medio de acentuar la oposicién entre dos
términos dialécticos, su contenido semintico se vuelve mas ex-

plicito.

IV. EL NIVEL INFERIOR DEL RETABLO ABIERTO

El conjunto mas homogéneo y que menos dudas ha suscitado
entre los estudiosos es el del nivel inferior del retablo abier-

to.

Contrariamente a lo ocurrido con otras partes del Poliptico
nadie ha cuestionado la unidad de estos cinco paneles. S5Sin em-
bargo, €l cambio de escenario entre el panel central y los late-
rales es considerable y, por las radiografias ya mencionadas,
sabemos que este cambio surge en las correcciones hechas durante
la Gltima etapa de la ejecucidn.

Los prados que rodean a la fuente y al altar, recuerdan
por su selecta y abundante vegetacién a un Hjortus conclusus
gético. Esta impresion es reforzada por el horizonte muy alto
y una estrecha franja de cielo azul con algunas pequefias nubes.
Deede ese cielo, a manera de un sol, el Espiritu Santo irradia
sus rayos sobre toda la concurrencia.

Esas nubes y cielo, asi como las suaves colinas y floridos
prados, los pequefios bosques y altos edificios, todo forma parte
de un ambito ideal, escenario de acontecimientos escatolégicos.

En los raneles laterales se representan, en cambio, con
extraordinaric realismo cielos mAs amplios cubiertos de varios
tipos de nubes. Altas montafias y barrancos cortados en duras
rocas, estrechan un primer plano pedregoso, sin flores ni si-
quiera una hierba, por donde dirigen sus pasos los peregrinos
Y los ermitafios y dos grupos de jinetes: los guerreros de Cristo
y los jueces justos. El ojo del espectador que acompafia a los
cuatro cortejos por ese angosto y comprimido primer plano expe-
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rimenta, al desembocar su vista en el panel central, un cambio
muy grande: el panorama se dilate y se expande sorpresivamente,
los grupos no avanzan ya a lo largo del primer plano sino desde
todas las direcciones hacia el altar que simboliza la Redencién.

La fuente, el altar, los rayos del Espiritu Santo que or-
ganizan la escena hacia un vértice, y sobre todo el horizonte
alto asciende la conciencia espacial del espectador.

Este primer ascenso del nivel normal de cualquiera de los
paneles laterales al horizonte alto central, es el preludio para
el que se darad en el registro alto y que transportari al espec-
tador: de un contexto de realidades simbdlicas a la cercania,
a la intimidaed de Dios.

5i alguna duda guedara sobre la intencionalidad de esa com-
posicién, parece disiparla el mismo autor al abrir en el teldn
de bosques y rocas, en el panel de los peregrinos, una pequefia
vista hacia la lejania en la que se descubre un horizonte sensi-
blemente mas bajo que el del panel central. Esta vista nos per-
mite presumir que cierta diferenciacién entre los paneles late-
rales y el central fue ya contemplada en el plan original. En
su aspecto final esa diferencia es acentuada para lograr mayor
tension entre los lados y el centro, el cual es el destinatario
de todas las fuerzas que en esa confrontacidén se originan.

El contraste entre el espacio "comprimido'" de los paneles
laterales y la expansién del centro ha sido repetido en varios
retablos flamencos posteriores, quizés el mé@s conocido es el
triptico Portinari de Hugo van der Goes. Curiosamente ni 1los
restauradores del retablo ni aun sus criticos parecen haber to-
mado conciencia del mismo.

V. EL NIVEL SUPERIOR DEL RETABLO ABIERTO

Si se analiza el Poliptico solamente con las leyes de la
perspectiva, es probable que no sea posible considerarlo una
estructura totalmente coherente. En el nivel alto del retablo
abierto es donde se concentran las mayores dificultades pues
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alli en el mismo registro hay tres nicleos claramente diferen-
ciados: el de Adén y Eva, el de los éngeles cantores y misicos,
y el de Cristo con Maria y San Juan Bautista.

Peroc esos tres ndcleos no estan dispuestos al azar. Los
primeros padres que son como un nexo con las escenas del reta-
blo cerrado, captan el ojo del espectador con su tratamiento
realista y lo incluyen en la obra aceptando su ubicacidén median-
te la confirmacidén de su espacio real inferior.

Los angeles irrumpen en ese espacio, trasladando al espec-
tador a un nivel mas alto y a un mundo maravilloso-sobrenatural.

El tercer grupo, evidentemente, es el destinatario, el cen-
tro de todo ese sistema. Por sus recursos formales, colores in-
tensos, inscripciones, elementos de relevancia iconogréafica y
por el elevado nivel de su sistema de perspectiva, ese centro
debe impresionar, atraer y elevar al espectador al mundo mistico
de sus ideales religiosos.

De este modo logra su culminacién todo ese proyecto basado
en una relacidén dinémica entre partes bien diferenciadas. Esa
idea esta presente en la relacidon y contraste entre las pinturas
del retablo cerrado y las del abierto y entre los paneles late-
rales y los centrales en ambos registros del interior. Pero en
cada caso esa relacidon adopta formas diferentes y debe ser estu-
diada en particular. Los términos principales en juego en esta
relacion son los paneles de Adéan y Eva y los de Dios, 1la Virgen
¥ San Juan Bautista.

Para la definicién de los niveles espaciales tienen gran
importancia _os de los primeros padres y los pisos de los tres
paneles centraies.

Las figuras de los primeros padres, sl ser vistas desde
abajo reafirman las coordenadas exactas de un espacio que no
ha cambiado con el paso de los siglos. Es por eso que hallamos
tan modernas a esas figuras. Pero por més que este aspecto rea-
lista haya sido el mas destacado y admirado por la posteridad,
no se agotan en él los objetivos de estos paneles. Ellos desem-
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pefian un papel esencial en la estructura de la que forman parte.

Son el punto de partida o una de las orillas de una cons-
tante alternancia la que, al igual que un complejo y sutil
trompe 1l'oeil, tiene por efecto producir un movimiento como
de marejada ascensional de la conciencia del espectador, cada
vez que dirige su mirada desde aquellos confines hacia los pane-
les centrales, de Adan y Eva hacia Cristo.

Su destino es ofrecer un punto de referencia sélido y real,
que comprometa al espectador a iniciar un reconocimiento y una
experiencia en constante ascenso: desde lo sensible hacia 1lo
inteligible.

5i en el nivel inferior esta conciencia pudo sentirse in-
cluida entre alpuno de los heterogéneos grupos que avanzan hacia
el centro, en el superior la pareja desnuda del primer hombre
y de la primera mujer, absortos en la contemplacidén de Dios,
permite una identificacidén inmediata y en un nivel mucho més
profundo.

Al asumir un rol activo y cada vez mas protagdnico, dicha
conciencia se eleva y proyecta hacia el mundo 'sobrenatural"
de sus ideales religiosos representado en los paneles centrales.

Esa elevacidén mistica es intensificada por todos los recur-
sos plasticos disponibles y también por un nivel visual que,
a partir de los primeros padres, ha logrado un sensible ascenso
hasta enfrentarse con el rostro y la mirada de Dios.

A pesar de sus menores dimensiones, esos paneles, a la vez
primeros y Gltimos, llamaron siempre poderosamente la atencidn.
Durante muchos afios todo el conjunto fue conocido como el reta-
blo de Adédn y Eva y hoy son considerados unénimemente entre las
mejores pinturas de Juan Van Eyck.

Las figuras centrales, en cambio, han sido juzgadas a veces

de un caracter arcaico-bizantino, otras, atribuidas a una mano
menos experta, la del hermano mayor Hubert. En realidad, son
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el centro visual e iconogréfico mas formidable que pueda pensar-
se para todo ese cor junto de paneles.

Para el espectador profundamente religioso de la época no
fue dificil establecer las relaciones necesarias entre los pane-
les de los primeros padres y las imponentes figuras del centro
para que se estableciera esa dialéctica visual cuyo signo corres-
pondia a sus propios suefios misticos de bienaventuranza y acer-
camiento a Dios. Esa dialéctica es en realidad el tema principal
del Poliptico, €l que muy bien podria llamarse: EL RETABLO DEL

ASCENSO MISTICO.

VI. LOS PISOS DE ORO Y PLATA

El aspecto actual de los pisos centrales ha perdido mucho
de su relevancia original. Los barnices y los sobrepintados de
las diversas restauraciones han vuelto opacas las capas de pin-
tura ocultando totalmente el brillo de las hojas metédlicas que
yacen er. su profundidad.

Ademas de algunos rayos de la paloma, luego sobrepintados,
y de las bases de los cordobanes, esos tres pavimentos son las
Unicas partes gue tienen fondos metdlicos. La eleccidén de 1los
mismos no tiene en cuenta su significado simbdlico, ya que Dios
se apoya sobre un piso de plata y sobre pisos de oro, la Virgen
y San Juan Bautista. Si bien los demds paneles del Poliptico,
asi como todas las pinturas flamencas de esa época, utilizaban
una preparacién blanca reflectora de la luz, estos pisos eran
mas brillantes alin pues tenian la funcién importantisima de a-
traer y conducir el ojo hacia lo alto.

Comparados con los pisos de los angeles, las baldosas del
centro parecen ras simples y menos realistas, pero de ese modo
su trazado enérgico resalta mucho més, de igual manera que re-
saltan mias los colores de los mantos, rojo, verde y azul, ejecu-
tados en tintes de méxima saturacidén, casi planos, al lado de
las capas pluviales finamente trabajadas de los angeles.

La misma decoracidén hébilmente escorzada que debilita el

- 26 =



impacto visual ascendente de las juntas en los pavimentos de
los &ngeles, -para ser menos violento el cambio de nivel visual
con los paneles de los primeros padres-, esa misma decoracién
debe desaparecer de las baldosas en los pavimentos centrales

para que éstos logren el mayor magnetismo de sus direcciones
ascendentes.

Las hojas metdlicas utilizadas para destacar esos pisos
indican la especial importancia que a ellos se les asigna en
el plan general.

Por lo visto hasta ahora queda muy claro que no se pueden
analizar éste ni ninglin otro aspecto de las pinturas, sin tener
en cuenta su ubicacién y su funcién en el conjunto. Muchas de
las caracteristicas, a veces dificiles de comprender, como ha
ocurrido con estos pisos embaldosados, considerados en alguna
ocasidén indignos de Juan van Eyck, se explican y aprecian en
su sentido original recién cuando se los contempla y analiza
en su contexto estructural.

5i en el transcurso de la contemplacidn del retablo cerrado
y el abierto, la conciencia del espectador fue trasladada del
mundo real a otro "sobrenatural", la experiencia de esta Ultima
secuencia es, a su vez, profundamente din&mica. A un primer re-
corrido ascendente en el nivel inferior le sigue el segundo que
parte de los postigos de Adén y Eva y culmina en la parte més
alta del retablo.

El Gltimo y maAs decidido impulso en esta aproximacién as-
cendente lo recibe del sistema de lineas de fuga de los pavimen-
tos de los tres paneles centrales, que convergen haclia el centro
de la figura sedente de Dios.

VII. LAS POSIBILIDADES SEMIOTICAS DE LA PERSPECTIVA

No sabemos con total certeza cuidles eran las ideas y cono-
cimientos de Juan van Eyck sobre la perspectiva. De lo que no
cabe duda es que utilizaba los nuevos recursos espaciales con
mucha libertad, como otros pintores de la é&poca.
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En 1434 pinté una alcoba cuyo piso de tablas estad definido
por lineas gue conv:rgen en un solo punto de fuga.

Este "descubrimiento" debiera afianzarse Yy extenderse a
los demas planos del espacio en las obras siguientes. 5in embar-
go, en la Virgen de van der Paele de 1435 o en el Triptico
de Dresden de 1437, prefiere, ain para los pisos, maltiples
puntos de fuga. La ubicacién de éstos es muy cuidadosa y obede-
ce, en general, a razones de composicidén, la mayoria de las cua-
les es posible investigar y aceptar. Existen, sin embargo, algu-
nos ejemplos en los cuales la divergencia es demasiado notoria
para un ojo educadc en la perspectiva centralizada. Este es
también el casc de algunas escenas del Poliptico, sobre todo
las del nivel alto del retablo abierto. La divergencia entre
los paneles de los primeros padres y los niveles de visiodn altos
e los angeles y sobre todo el muy destacado de los tres paneles
centrales, es muy grande para que no sea notada en una vision
del conjunte. Claro que esa visidn conjunta no era posible en
la corta distancia de la Capilla Vidt. Alli se imponia una con-
templacidn gradual de panel a panel en la cual los cambios de
csistema de perspectiva y también de escala de los personajes
tenian asignada una misidn precisa: la de transportar la con-
ciencia del creyente desde su propio nivel afianzado por 1los
primeros padres hasta la proximidad de Dios.

Estos ejemplos confirman que la perspectiva no era concebi-
dz todavia como una ciencia rectora del arte sino como un len-
guaje nuevo con extraordinarias e infinitas posibilidades.

El sistema de la perspectiva artificialis es una solucion
gue perrite representar todo lo abarcado por un cono o piramide
visual, desde su interseccidn por la superficie del cuadro hasta
su vértice distante.

Esta superficie que puede ser el 'velo" de Alberti o el
"vidrio" de Leonardo es como una 'ventana' a la que se asoma
el espectador. Pero mientras al pintor de la perspectiva le in-
teresa exclusivamente el espectédculo que abarca esa ventana,
Juan van Eyck pareciera en cambio querer representar el interior
G esa estancia donde se halla el espectador y donde se sitia
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abierta la ventana. Mientras el primero concibe el espacio como
la distancia que se aleja del espectador, para Juan van Eyck
el espacio es un ente mediador que relaciona y refine las figuras
y objetos representados con el que contempla la obra y llega
a ser asi parte de la misma. De alli su énfasis en los primeros
planos, el piso machimbrado con el perrito y las chancletas en
los Arnolfini, 1las mégicas alfombras que avanzan hacia el bor-
de del marco en sus Virgenes, o una fuente interrumpida, pues
son estos los recursos que le permiten crear y controlar esa
cercania con el espectador. De alli también que la mirada de
sus retratados se dirija al frente buscando conectarse y acer-
carse al espectador a partir del espacio que media entre ambos
Yy que cruza esa mirada.

Todos esos recursos que permiten lograr esa migica sensa-
cién de cercania en todas las obras firmadas y fechadas por Juan
van Eyck, estan ya presentes en el Poliptico.

Se los puede reconocer en la preocupacion del pintor por
la direccidén de la mirada de la figura principal ubicada en el
centro del retablc y el cuidadoso acabado de los pisos que consti
tuyen los primeros planos de la mayoria de los paneles, en el énfasis
con Qque quiere subrayar algunos de estos pisos con las hojas
metalicas subyacentes y con la corona pintada a los pies de
Dios.

Pero seria erréneo creer que todo ese genial despliegue

de recursos apunte sclamente a crear una sensacién de admirable

mediatez. La posibilidad de controlar y modificar la conciencia

espacial del espectador es una de las finalidades mas ambiciosas
de esa blsqueda.

El modo en que opera el artista del Poliptico sobre la con-
ciencia espacial del creyente es el mas logico que el desarrollo
de los mismos temas de esos paneles permite suponer. La hipdte-
sis de que esa coincidencia sea fruto del azar no puede ser se-
riamente tenida en cuenta.
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VIII. LAS CORRIENTES MISTICAS DEL SIGLO XV Y EL POLIP
TICO

purante los siglos XIV y XV se producen en la religiosidad
de los Flamencos importantes cambios. Una piedad, predominante-
mente cultuel, va cediendo paso ante la necesidad de una rela-
cién mas racional y directa del creyente con la esfera de sus
jdeales. Todos los testimonios de esa época nos hablan de 1la
bisqueda de una experiencia religiosa perscnal, la cual halld
en las distintas corrientes misticas cauces y respuestas a sus

inquietudes.

Esa época vid surgir la devotioco moderna cuyos ideales
inspiraron nuevas érdenes, como la "Congregacibén de Windesheim"
¢ los "Hermanos de la vida comin", y asistid a la prédica de
‘inspirados misticos: Ruysbroeck, Radewijns, Geert Groote, Thomas
Hemerken, més conocido como Tomas Kempis.

A este Gltimo se le atribuye la Imitatio Christi uno
ce los testimonios mds claros y valiosos de la religiosidad de
la sociedad de esa época, y que ha sido el manuel de mistica
ce mayor difusidén en todo Occidente hasta nuestros dias. Entre
ctros méritos de esta obra esti el de haber popularizado la mis-
tica creando una nueva versidén mucho mas accesible. Buena parte
de este éxito no estriba solamente en el contenido de sus conse-
jos y meditaciones sino en la forma literaria que éstos adoptan.
El creyente que dialoga en forma directa con Dioe se siente
transportado a un mundo ideal y perfecto al abrigo de las con-
tradiccicnes e incertidumbre de la vida cotidiana.

El Pzlirtico no podia estar ajeno a estas inquietudes, a
iag g.= tamhiérn intenta dar respuesta, aunque valiéndose de
medios muy diferentes. Mientras que la Imitatio Christi logra,
& través del didlogo, la experiencia de una conversacién fami-
liar con Dios, en el Poliptico se llega a una similar experien-
cia sensible de proximidad, por medios plasticos, en especial
por el uso muy habil de la perspectiva y otros recursos espacia-
les recientemente descubiertos.
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IX. CONCLUSION

En los siglos pasados el Poliptico fue desmembrado en nume-
rosas ocasiones. Sus paneles viajaron por Europa. Entre otros,

Paris, Londres y Berlin han poseido alternadamente algunas de
sus partes.

Mientras que Felipe II lo hizo copiar completo, més de dos
siglos después los comisarios de arte de Napoledn, imbuidos de
clasicismo, s6lo consideraron de interés algunos de sus pane-
les centrales.

La tendencia a valorar las partes aisladamente, fuera de
su contexto, fue cada vez mas dominante. Ya en nuestra epoca
hubo quien propuso desmembrarlo y exhibirlo ordenado de otro
modo, separado en varios conjuntos menores.

Muchos criticos no perdonaron a Juan van Eyck la forma en
que organizé el retablo. Como ya fue dicho al comienzo, ha sido
considerado: "...un trabajo inorgénico casi un fracaso, de no
quedar en pie el hecho de que cada nlcleoc y cada panel estén
pintados con vertiginosa belleza, si se los considera aislada-
mente'.

Teniendo en cuenta que se trata del mismo conjunto de pane
les que Durero visitdé en 1512 y juzgd como una pintura "de valor
excepcional y de gran inteligencia'", mientras que otros viajeros
la consideraron como "la obra mas hermosa de la cristiandad",
podemos concluir gue es muy dificil trascender la dptica de la
propia época y acercarse a la interioridad de una obra de arte
del pasado.

Las radiografias y los reflectogramas nos brindan en ese
aspecto nuevas y notables posibilidades. Ellos prueban, de dis-
tintos modos, que lo importante en el retablo de Gante no son
solamente las pinturas de cada panel sino las relaciones que
se establecen entre ellas, Esas relaciones son el verdadero tema
y el sentido més hondo del Poliptico.

Ellas conducen al espectador a realizar un verdadero ascen-
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so mistico. No se trata solamente de una propuesta teolbgica-
intelectual sino de una experiencia sensible-visual que se apoya
en los recursos plasticos-espaciales investigados y descubiertos

en esa época.

Lejos de constituir un anacronismo histérico se trata de
uno de los planteos de mayor vanguardia cuya audacia ha descon-
certado a la posteridad.

Esa "polifonia espacial" armonizada con el contrapunto de
las voces e instrumentos que parecen provenir de la misma pintu-
ra, ofreciéndonos la clave mas valiosa de su interpretacién.

*)I(I-
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