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ELCASO DEL“POLÍPTICO” YLA OBRADEJAN VANEYCK

BOZIDARDARKO SUSTERSIC

Prólogo

El “Políptico del Cordero Místico de Gante”y los frescos de la “Capilla Sixtina”
sonprobablementelas pinturasmás célebres dela civilización occidental. Pero mientras
al visitante de la “Sixtina”se le brinda todala información pertinente a Miguel Ángel y
sus pinturas, al admirador del “Políptico” se lo intenta ilustrar sólo con hipótesiscontradictorias,cuyacredibilidadsefundaenelprestigiodesuerudicióny enlafaltade
mejores altemativas.

Se ha vuelto así ya tradición identificar y confundir cualquier pregunta sobre el
“Poliptico” con lacuestión irresuelta de su autoría. El problema de Hubert y Jan van Eyck
se ha transformadoen el árbol que oculta el bosque quees la extraña organización de los
paneles del “Retablo”.

Según lateoría tradicional (y sus variaciones modemas)las presuntas anomalías
e incongruencias de la organización del “Políptico” encuentran su explicación en el
trabajo y estilo desiguales de sus dos autores: los hermanos Hubert y Jan van Eyck !.

La teoría alternativa, dada a conocer muy pocoantes de la restauración de 1950
por Emilio Renders,niega la existencia del pintor Hubert y atribuye todas las pinturas a
Jan?.

El reconocimiento de un estilo único en todos los paneles es un paso muy
significativo dado por Renders. Sin embargo la unidadde la obra es cuestionada todavía
más radicalmente pues se considera el “Retablo” comoresultado del ensamblaje hecho,
no por Jan van Eyck,sino por el ricoJoss Vidt, que adquirió de Jan pinturas que notenían
prevista tal asociación.

A partir de entoncesla discusión se polarizó entre los partidarios de ambas teo
rías, olvidándose el origen deéstas, que fue la obra y sus dificultades de interpretación.
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El te trabajo retr lanálisisdel “Retablo de Gante”aun estado anterior
alapolé d para intentar una lect te y unitaria de aquél. Cuenta
para ello con la enorme ventaja, no aprovechada aún, de los nuevos exámenes de
laboratorio.

Al centrarse en la obra, esta propuesta no pretende ignorar nisoslayar la dificil
discusión sobre la autoría. También este terna será reconsideradoa partir de los nuevos
descubrimientos de laboratorio y un enfoque metodológico más amplio y actualizado.

Introducción a losenigmasdel “Políptico” y a laspinturas deJan van Eyck

El “Retablo del Cordero Místico”de los hermanos van Eyck, conocido como**El
Políptico”, merecería también llamarse la Esfinge de Gante pues durante siglos atrajo y
aniquiló a los estudiosos con la seducción irresistible de sus enigmas.

En vano el viejo Friedlánder advertía a sus seguidores que nunca intentaran
separar las “manos”de los hermanos Hubert y Jan en laspinturas del “Políptico”. Pocos
resistieron, en efecto, la tentación de resolver esos problemas aplicando de uno u otro

modo, esa peligrosa fórmulamágica. Es que noresultaba fácil aceptar, sinmás, que esos
dos con “vertiginosa belleza”, resultaran en su conjunto “untrabajo

inorgánico, casi un fracaso”?
Todoslos estudios sobre van Eyck, ya adopten abierta posición sobre el tema o

bien intenten ignorarlo,llevan la señal tácita de esta irresuelta contradicción.
La mayoría delos céleb ig del“Políptico” tie quever trañ

organización, con la insuficiente d tación sobresugénesis y con los complejos
yd idos códigosde su lectura.

Muchas propuestas se vanagloriaron hasta ahora, de haber resuelto finalmente
esas dificultades. Sumidas en discusiones específicas y técnicas, ellas no lograron
remontarse a la problemática general del arte y la cultura de aquella época. Pasaron por
alto que muchos problemas se originaban, no en la obra, sino en las dificultades
epistemológicas del contemplador y del estudioso cuyos conocimientos, gustos y
orientaciones ideológicas varían constantemente. Acorde a esos cambios, a la Paloma
del panel de la *Adoración del Cordero” le fueron sobrepintadas nubes barrocas en
“rompimientode gloria'. Del mismo modose supuso quea ese cielo le faltaba un Padre
Eterno rodeado de parecidas nubes. Pero fue menos arduo retirar las nubes y otros
“arreglos” sobrepintados al “Políptico”, que remover los obstáculos de las teorías y
supuestos ideológicos que deforman la comprensión y memoria de la obra.

Si el siglo de Jan van Eyck nos legó insuficiente documentación sobre los
pintores ysusobras,los cronistas ytratadistas posterioresensuintento desuplir esa

carencia siguieron acumulando, cada cual según la óptica de su tiempo, antes queMad f A hesoluciones, más difi , y

36



La premisa de Cézanne de que un cuadro debe más a otros cuadros queal estudio
de la naturaleza vale también para las teorías yjuicios sobre las obras de arte. Esosjui
cios, lamentablemente,dependen más de una tradición que del estudio directo y objetivo
de las obras. Tradición que, en el caso dela crítica e historia del arte, surgió en función
de laproblemáticaespecíficadelarte italiano.Esa historia de las “bellasartes”, surgida
durante el manierismo,carece de la apertura necesaria para procesarsituaciones
diversasa lasuya, comola de lapintura flamenca. Suspostulad iderados ver

dades científicas,influyeronen laconformación de toda una mentalidad, que supone,
ademásdeuna estructura de ideas y valores, una exigenciade fi
tantoaladept queintenta trascenderlos.

La mayor parte de los análisis de los investigadores, entre ellos todala argu
mentación de Emilio Renders, se basa en las premisas poco revisadas de las
“correctas leyes de la perspectiva” y otras normas originadas en la tradición renacen
tista italiana.*

Los exámenesde laboratorio ya refutaron lamayoría de aquellas teorías, pero
los supuestos generales y la lógica en que se sustentaban siguen imperturbables.
Cualquier intento de nueva lectura e interpretación que pretenda reemplazara las
anteriores caducas, chocará con esos formidables obstáculos. Remover esos
impedimentos metodológicos y epistemológicos es una tarea que exige llevar a cabo

' “unarevisión y crítica a toda la producción historiográfica de los 500 años que se
interponenentre el siglo de van Eyck y nosotros. Para ello es necesario volver una
y otra vez al testimonio másirrefutable: el de sus pinturas. El artista no se hallaba
preocupado, comonosotros, por liberarse de la pesada carga dela tradición, sino
de inventariar el mundovisible e inteli-gible con unrigor de análisis que, de acuerdo
a su lema: als ixhxan (comoyo puedo) sólo él podía llevar a cabo. Como todoslos
artistas de su tiempo buscaba “laperfección” la cual coincidía sólo en parte conel
concepto posterior de la “belleza”. El espectador actual, preocupado además por
alcanzar “elplacer estético”, se sorprende por las pocas concesiones de Jan van Eyck
aesos ideales, como losformulael arte italiano posterior. A pesar de las diferencias,
en la Italia del siglo XV era muy valorada la pintura de van Eyck. No parecía
desmerecerla la “ignorancia?de las correctas leyes de la perspectiva de Alberti. Es
probable que parte de su atracción consistiera justamente, no solo en la perfección
de su técnica al óleo, sino en la originalidad de su concepción del espacio
“multidireccional”.

Es posible que Jan no tuviese demasiada concienciade la originalidad y diferen
cias con respectoa Italia de sus ideas sobre el arte y el espacio. Seguramente buscaba
representar fielmente la realidad a partir de sus propias observaciones, condiciones y
supuestos, que eran muy diferentes a aquéllos de los artistas al sur de los Alpes.

Los resultados también fueron diferentes y hoy nos hallamos en inmejorables
condiciones para evaluarlos y resolver muchos de sus misterios.
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Tratándose de los problemas referidos a las obras, contamos con los exámenes
de laboratorio como los de P. Coremans que nos brindan un caudal de importantísimas
informaciones, las cuales, a pesar del medio siglo transcurrido, todavía no han dado
origen a nuevas teorías, ni tampoco a la revisión exhaustiva de las anteriores.

En cuanto a la superación de las dificultades epistemológicas tradicionales,
tambiénnoshallamosenun momentoexcepcional.Hoy existe un consenso, impulsado
por todos los movimientos de vanguardia de nuestro siglo, sobre la necesidad de
trascenderlas normasy escala valorativa legadosdel Renacimiento (en la versión

manierista que trascendió a la posteridad). A partir de una cultura y valoración
plural ible 11 a isi tradición crítica secular. Una
reinterpretación dela pintura deJan van Eyck,enespecialdesu polémico“Retablo del
Cordero Mistico”, constituirá una de las piezas clavesde una historia del Arte del

AN110 bindfuturo, reno yobjetivos.

PARTEI
El “Retablo de Gante”: un ensayo de lectura al margen de las hipótesis de su
autoría

l) Problemas metodológicos
1.a) Estado de la cuestión

El historiador de arte actual cuenta con recursoscientíficos de laboratorio que no
pasaban por la imaginación de los investigadores de otras épocas. Las radiografías, los
reflectogramas infrarrojos, los diferentes análisis químicos y fotográficos ponen hoy a
la luz los más ocultos e insospechados secretos de las obras de arte.

Sin embargo, todas esas ventajas significan poco si no van acompañadas por
paralelos avances metodológicos que permitan sacar partido de la nueva información
disponible. Lo dicho concierne particularmente al caso de van Eyck. A pesar de los
espectaculares descubrimientos sobre las inscripciones y fechas en los marcos de

algunas pinturas, noha sidopr sta una nueva cronología razonada desusobras, 1nih
“aa 1

tantos hallazgos. Secomprende queno es tan importanteelcambiar sólo la fecha de una

obra comodesentrañar la lógicaque preside la nueva secuencia.
colosf: ¡del“Políptico”,hoyexplorados por instrumen

toscientíficosde notable precisión,han dado lugara nuevas interpretaciones, oa las
tan esperadas revisiones de las anteriores. El hecho de que dichas teorías sean
absolutamente opuestas e irreconciliables entre sí y que de uno u otro modocuestionen
la unidad estructural, formal y expresiva de la obra, no constituyó, como pudiera
esperarse, el aliciente necesario para efectuar dicha revisión.
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Si la crítica de arte, con sus teorías e interpretaciones logra, en la mayoría de
loscasos, facilitar el acercamiento de lasobras al público, para van Eyck se da el caso
contrario. Las explicaciones e hipótesis se erigen en obstáculo insalvable para un
acercamiento e interpretación medianamente satisfactorios de esa obra, que ade
más, no es unaentre tantas, sino el monumento pictórico principal de una escuela
y de un período.

A pesar delas críticas y p , laspinturas de Jan van Eyck poseen

suficiente carácter y méritos para suscitar una admiración que va en aumento. Su
ctra órico,el iento y la calidad de| ¡ales y el v

de su ejecución no han sido igualados. No tiene explicación su modernidad en el
tratamiento dela luz, los notables inventos de los trompel'oeil, así como la sagacidad
de sus observaciones en los múltiples campos abordados por sus pinceles.*

Muchose escribió, y sin duda se seguirá escribiendo sobre los méritos de esas
pinturas. Sin embargo,ese virtuosismotécnico, inalcanzable para la posteridad, es solo

un aspecto subsidiario de objetivos mucho más profundosy trascendentales,referidos

A

alasíntesis cultural-antropológi lla época y ala exaltación de una cosmovisión
(ideales, imi y ias), enencuya elaboración y f lación s p
el artista.

Parajuzgar lostrabajos de unvan Eyck o de sucoetáneo Masaccio,los estudiosos
deberían prescindir de lasnormas y leyescodificadas posteriormente.Sería indispensa

ble sintonizar con la audaciay la libertad de ese período, que comienza con el concurso
de las puertas del Baptisterio de Florencia y las hiperrealistas con las que Sluter
deslumbró a Europa desde Dijón. Con asombrosa seguridad y por caminosdiferentes

esos artistas descubrian mundos totalmente inesperados. Tanto el “Políptico” como la
Capilla B i id laconvicción y libertad de una época que parece
terminar,y la lógica y racionalidad de otra que avanza con paso firme y seguro.

Para los frescos del “Tributo”, de la “Expulsión de Adán y Eva” o para la
“Trinidad”de SantaMaría Novella, loexpresado está fuera de discusión y fue destacado
poreminentescríticos, desde Vasari a nuestros días. No ocurre lo mismo con laspinturas
de Jan van Eyck, las que no ocupan aún su sitial definitivo en la historia de ese periodo.

1.b) Los exámenes de laboratorio y el fracaso de las teorías tradicionales

El mayor obstáculo para la visión unitaria del “Políptico”, lo constituyen sus
heterogéneospostigos. Según las teorías tradicionales ya mencionadas ellos no corres
ponden a un destino común, o sus diferencias se deben a la autoría de dos maestros,los

hermanosHubert y Jan van Eyck, cuyostrabajos no lograron la uniformidad necesaria.
Los y las radiografíasde larestauración de posguerra y losreflectogramas

infrarrojos más recientes no confirmaron, como se esperaba, ninguna de estas dos
opciones que parecian abarcar todo el horizonte de la cuestión.
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Al ser desarmados los marcos no aparecieron huellas de los aserrados de los

paneles para su forzado ensamble, como suponía Renders.Pero eldescubrimiento de los
dibujos suby stró alg idad que permita separar las pinturas
de dos manos diferentes.

Según la teoría de la autoría de Hubert y Jan se supone que el último hizo todo
lo posible por unificar lasescenas disimulandolas diferencias entre las distintas partes."
Pero las revelaciones de laboratorio, también en este caso, se encargaron de echar por
tierra todas las presuncionesanteriores. Ellas mostraron que los cambios introducidos
en lugar de disimular las diferencias las vuelven más acentuadas y llamativas. Los
pentimentipuestosala luzconfirman, másquediferentes autorías o ladiversidad de
destino de los paneles, la evolucióndel p iento delo losartistas que pintaron la
obra en esa época de grandes cambios. Descubrir lacoherenciade ese pensamiento y
seguir su maduración de panel en panel, es una empresa que, aunque cause sorpresa
constatarlo, no ha sido siquiera intentada.

1.c) La fusión de las hornacinas individuales en espacios unificados

Es muy conocido el cambiode las seis hornacinas por un espacio unificado en
la *Anunciación” del “Políptico” cerrado” (*). E t la búsq
de una diferente y nueva presentación para esas figuras, hasta entonces separadas en
hornacinas según sistemas aditivos tradicionales. No resultaba ya suficiente que los
personajes se asomaran de sus nichos para dialogar con sus vecinos más cercanos, o
que con un brazo o pierna transgredieran los estrechos límites de los marcos.

Tanto en Flandes comoen Italia las figuras en majestad, centrales de laspalas y
polípticos, fueron asociadas progresivamente con las de los paneles y nichoslaterales,
constituyendo un nuevo género: el de las sacra conversazione. Conservando sus
formatos tradicionales o ya renovados, los polípticos siguieron teniendo demanda y
aceptación. Artistas de primera línea comoPiero, pintaron, aún en la segunda mitad del
XV,variosdeellos (el de la“Misericordia”, el de“Perugia” y el de“San Agustín”). Los
grandes ciclos murales heredaron una problemática semejante, que seresolvía, como en

la Sixtina,siguiendo tres modelos: el sistema quattrocentista de pinturas aditivas,la
ica como enel “Techo”, o launificación total, comola del “Juicio

Final”.

Tradicionalmente los personajesde las pinturas religiosas se dirigían al especta
dor desde sus tronos y nichos, para captar su atención y encauzar sus estados anímicos
y plegarias. También lo hacían para aleccionarlo con sus historias ejemplificantes. La
función didáctica sereservabaa laspredelas, lasque emancipadasde laspalas cobraron
cada vez mayor importancia.

Una mejor representación delespacio!hizoque ennItalia las figuras seconcentrara instár A tan
vel tr Uy pr P ,€lcual
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n 4 la) A una “ventana”.Pero Jan van Eyckbuscósuperaresta

limitación“movilizandotodos sus nuevos recursos para orientar y proyectar sus
p jessagradosy susretratad máshacia elespectador.

Mientras en Italia el espacio se orienta hacia la lejanía del punto de fuga, Jan lo
dirigeal frente, haciael espectador. De allí la importancia de losprimerosplanos y delos
objetosalli ubicados: lacoronaa lospies de Dios en el “Políptico”, el perrito y loszuecos
en “los Arnolfini”, los pisos, las alfombras multicolores o una fuente en sus Vírgenes.
El invento de numerosos recursos, como son las miradas al frente, los pisos, paredes o
fuente, recortados hacia adelante tienen la misma finalidad. Toda la “filosofía?espacial
de Jan, desarrollada en cada una de sus obras posteriores, tiene su precedente en el
“Políptico”. No sabemos si todas esas audaces innovaciones, que se dan cita en sus
paneles, provienende las investigacionesdel taller de los van Eyck, o comolo certifican

algunos pentimenti, fueron conocidas por Jan en sus frecuentes viajes. La nueva salaparaMaríayGabrielse debequizávisitaaltallerdeRobertCampinenToumai,donde
vio, entre otras pinturas,la novedosa “Anunciación de Mérode”.

Lasfiguras centrales de Dios,María y el Bautista acusan también la misma
búsqueda de unidad yaque están reunidasen un únicop baldosad unsolo
espacio de una sacra conversazione. La visión unificada de esegrupo de laDeesis sería
abrumadora en la pequeña capilla Vijd sin la separación de los marcos de esos paneles
y de las doradas arquivoltas con leyendas. Ellas enmarcan cada cabeza comosustitutos
de las hornacinas y aureolas que el realismo eyckiano busca sustituir.

Una solución equivalente es adoptada por Piero cuarenta años después en el
“Políptico de Perugia” (ode “SanAntonio”): mientras un piso unitario asocia loscuerpos
de las figuras, sus nimbadas cabezas son separadas por las honacinas góticas de los
marcos.

Sepodría preguntar por la razón que impidió a Jan asociar en un solo espacio
también las demás figuras del registro superior del “Retablo”abierto.? Aunquelas
formas desiguales de esos paneles impedían reunirlos como en la “Anunciación”,
tampoco esa solución coincidía con el propósito del proyecto. El hecho de haber
sido descartado un piso común, arroja luz sobre algunas de las intenciones más
importantesde la obra.

1.d) La división de los paneles en: escenas descriptivas y escenas devocionales

Los cambios temáticos e iconográficos de las pinturas y las “respuestas” o los
-roles asumidos por el espectador frente a las mismas encierran valiosas claves.

La Anunciación representa el misterio de la Encarnación que constituye uno de
los fundamentosdel cristianismo. La acción se desarrolla entre la Virgen y el Ángel con
la presencia del Espíritu Santo. El espectador puede contemplar la escena como los
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donantes en el “Retablo de Mérode”: asomado a la rendija de una puerta apenas
entreabierta. No ocurre lo mismo con la figura de Dios, del “Retablo” abierto, que
presupone un espectador enfrentado a su mirada. Setrata de la distinción señalada por
varios autores entre las figuras de “presentación” y de “devoción”.

Loque cambia en ambaspinturas eselstarusdelespectador. La escena dela
“Anunciación” es un táculo que lo invita a la observación eindagación. Frente a
la imagen de Diosesél mismoquien teob doeindagad

Las diferencias de finalidad de cada sistemanno eranmuy notorias enla*“Imagen
ideograma'tradicional. Pero el nu li
O dichas diferencias son disueltas en ese realismo, o son acentuadas por los recién
inventados recursos espaciales. En el caso de la perspectiva es posible ubicar el punto
de fuga en el tema-figura que se quiere destacar, o utilizar ciertos subterfugios y

transgresiones para los mismos objetivos expresivos precisos. Las búsquedas espacia
les de los van Eyck cond p bl te diferentes. En lugar de organizar

el espacio en una sola dirección, su preocupación dominante es conservar y transmitir
laexperi delainfi Ifenó óptico. Si bienel “Políptico”
no exhibe dichas ideas con la madurez alcanzada por las obras posteriores, su interpre
tación se sitúa en esa lógica.

La perspectiva de Brunelleschi y Alberti, creada por arquitectos y codificada
como sistema de proyección de edificios, parte en cambio de la idea de un espacio

organizado en tornoa un eje direccional y un punto.de fuga distante. Ello significa una
abstracción con respecto:a la visión real queop iento en la corta
y lalarga dist , do los puntos de fuga hastael infinito. El ojocapta esta
multidireccionalidad bajo la iónde un espacio envolvente y universal

En las primeras etapas del descubrimiento de la perspectiva se tuvo conciencia
de las limitaciones del sistema, según prueban las obras de Masaccio y de Jan van Eyck
y los escritos de la época cuando distinguen la perspectiva naturalis (la del ojo) y la
perspectiva artificialis (la del sistema). Durante el quattrocento predominaron, con
modificacionesy ajustes, las pinturas basadas en el sistema artificialis. En el siglo XVI
son raros los artistas que no experimentaron y buscaron algún modo de superar las
limitaciones antes señaladas.

Podemosadvertir que Jan van Eyck tenía muy clara conciencia de lasposibilida
des y limitaciones de los nuevossistemas, los que son utilizados con una libertad que
precede a los manieristas y a las búsquedas de los artistas del S. XX. Sus pinturas
posteriores a 1432experimentan conéxito larepresentación dela corta y la larga distancia
de un espacio envolvente y multidireccional. También Jean Fouquet y Leonardo
buscaron más tarde un sistema que superara las limitaciones de la bella costruzione
legitima de Alberti.

La mayoría delos plásticos y lasinvenci paciales de Jan surgen
de la investigación de la esencia temática y expresiva de las pint En el caso de una
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e escena narrativa, o de presentación, es posible pintar una serie de temas accesorios que
«enriquecen la contemplación. Cuandoel objetivo es devocional, se adopta un espacio
' dirigidoo “irradiado”hacia el espectadory se suprime, comoen las tres figuras centrales
, del “Políptico”, todo relato adicional, como los brocatos delas telas y la ornamentación

historiada de los pavimentos. |
En laescenade la Anunciación”el realismo espacial se explaya, no solamente en

ladescripción minuciosa de unasala de época,sino en la apertura a vistas lejanas de una
ciudad flamenca, cuya precisión y modernidad asombran todavía.

En cambio en las figuras de laDeesis ese realismo asume laaún más dificil misión
de lograr que el tad sienta elevado y atraido a una cercanía de Dios, proyección
visual de la ión másprofunda d lla religiosidad llamada “la devotiomodema”.

Consideradas las p ás anti del “Retablo” , estos tres paneles muestran el más
hábilmanejo de los recientes d paciales, logrando reproducir una visión

“enla corta distancia”,comola de un objetivo gran angular.
Por curiosa, aunq casual enla misma

épocadeparecidosproblemasy posibilidadesde larnuevaimagen espacial Para quela
pintura desu “Trinidad” noseconvirtiera enun cuadro 'ventana”, ode presentación,
debióapelar a una figura deDiosPadre colosalque nocorrespondíaa laescala fijada
por la perspectiva. Lamirada de María al espectadores también fund t
en el sacro drama cuyo tema es su propia justificación y salvación. El sistema de
perspectiva le permite lograr que el espectador se sienta participar, desde un lugar
privilegiado, en este caso central, con un compromiso mayor que en las pinturas
tradicionales, de un espectáculo que rompe con la trivialidad gótico-cortesana para
expresar en un nuevoestilo realista y dramático su nueva visión del mundoy diferente
religiosidad.

¿Podían las figuras de la Deesis del “Políptico” disolver su potencial simbólico
para unificarse con las demás figuras de su registro y convertirse en una sola y distante
escena descriptivo-narrativa? La solución adoptada, aunque incomprendida general
mente,revela la inventiva y genio de sus autores y la idea matriz de todas las pinturas
posteriores de Jan.

Enesas obras que van de 1432a 144] se eligen pequeños formatosen losque van
combinados con prudencia, no desprovista de audacia, ambossistemas, el de *presen
tación”y el “devocional”.Para ello Jan subordina, sin excluirlos, los relatos secundarios,
por ejemplo en la “Virgen del Canónigo”los relieves del trono, o capiteles, o pisos, o
brocatos historiados, etcétera. En el “Políptico” en cambio conviven en el mismo

registro,conun carácter casiagresivo(que nunca falta en una obra devanguardia),
paneles d desc iptivos (Adány Eva, los Áng les) y dev de
irradiados (Dios,Maríay el Bautista). Losprimeros reclaman laatentaobservaciónde

a
Ll

1para incluirlo
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sus audaces y realistas desnudos, mientras la figura central otorga un cuerpo, forma y

color al símbolo enigmático del"ojo dde Dios”.Los paneles de los Ángeles, la Virgen y el
Bautista son] di polos, entre el hombre y Dios. La corta distancia
de la capilla Vijd obligaba a verlos alternativamente, impidiendo una inconveniente
simultaneidad.

Lap ditada alternancia descripta adquiere un sentido sin preceden
tes en la interpretación espacial de los van Eyck. Consiste en que cada pintura de dicho

registro proyecte haciael espectador, además del magnetismo de sus figuras también ssu
propio y diferente espacio gr 1.Elespectad teat
por la mirada, sino porla sugestión visual del espacio cuyos recursos sese modifican en
función de cada escenay panel. Seconforma así un complejo sistema simbólico-visual
cuya ley,al modode una gravitación universal, incorpora en una órbita privilegiada al
espectador. En elRetablo abierto esta trayectoria seelevadesdeel nivel inicialde los
“JustosJueces y Peregrinos” al nivelalto del panel de la *Adoración del Cordero”. En
la observación de esa escena compleja la atención de de lafuente alaltar, luego
a lapaloma,de allíal registro superior reclamada por lacorona yelmanto rojo, para
culminarenla tiara, el rostro y la mirada de Dios.Se establ trayecto equivalente
cuandola atención es captada por los desnudos de los paneles laterales (que hoy
sorprendeny en su época sin Juda conmocionaban). Parte desdeel nivelbajo de los
Primeros Padres, asciende al panel de losAngeles, a la Virgeno al Bautista para seratraídayelevadaa laórbitadevocionaldeDios.

Esnecesarioaclarar que nose trata de metáforasliterarias sinodeconceptos
derivadostext te de la realidad objetiva y material de las pinturas. Elanálisisde
cada panel podrá constatar la sub»rdinación de cada pincelada a esta idea general.

Sintetizando lo expuesto se proponen tres conclusiones que serán desarrolladas
posteriormente:

1”-El “Políptico” está constituido por dos clases de pinturas: las de *presenta
ción”, descriptivas y las de “devoción”, introspectivas.

2”-La combinación de ambossist otipologí la lapresencia de un plan
al que ellas se subordinan y que supone un recorrido dinámico de la atención del
espectador de las escenas descriptivas a las escenas devocionales.

3”-Los sistemas de perspectiva y el impacto o la agresividad de los trompe !'oeil
de cada panel dependen de su función y ubicación en esa trayectoria. Los situados en

los extremos son descriptivos, tienen un punto de vista bajo y cercano al real del
espectadory se caracterizan por su realismoy trompel 'oeil. Los últi

se ubican enel eje de la composición y se caracterizan por su puntode vista alto, colores
intensos y mayoridealización.
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22) El“Retablo” desplegado:registro inferior
22.a) La “Fuente de la vida”, el altar, la paloma y los rayos de oro subyacentes

Unode los notables descubrimientos de la restauración dirigida por Coremansssonlosrayosdeoroa lahoja,subyacentes,quepartendediferentespuntosdelamplio
ppane!central y convergen en el marco, sobre la paloma”. El punto de convergencia de los
rrrayossituado fuera dela pintura, la angosta franja del cielo y la ubicación sobre el borde
odel simbolo del Espiritu Santo, obligan a la vista a buscar la continuación de la escena

ásallá delmarco. Est , que coinciden en dirigir laatenciónal registro superior,
f fueron considerados como grave anomalía. Para explicarla se pensó queel tablero que
pprolongabala pintura delcielo, habría sido aserrado. Con el fin de ensamblar el conjunto
«deheterogéneas pinturas se reemplazó, según esa interpretación, a un Padre Eterno, entre
Enubes y en escala correcta, por el actual, desproporcionado, con piso de baldosas y
1ubicado en un registro diferente'”.

Estas conclusiones de E. Renders pasaronalolvido d ésde quela restaura

+ciónyeldesarmado de losmarcos de 1950las desmintieran categóricamente. $“Desde
«entonces nose ha dado a conocer ningunaotra teoría para explicarese hor tealto

el +
: y un cielo injustifi gosto y opresivo.Encuantoa losrayosdeoro,secomprobóqueellosfueroncubiertosdurantela

ejecución por capas de pinturas que los ocultaron. Surgenlas siguientes preguntas: ¿en
unproyectoinicial lasveladuras debían iluminarse conel brillo del oro subyacente? ¿Fue
ya Hubert el que decidió esa exclusión del oro, o la efectuó Jan para lograr unos rayos
luminosos más acordes al nuevo estilo de su pintura? Esdificil saberlo. Lo cierto es que
en el “Políptico” se han pintado, imitando el oro, numerosos objetos, coronas, cetro,
tiaras, brocatos, que en su época suponían la hoja de oro, como era costumbreen Italia
durante el S. XV y todavía en el XVI.

Es posible que lamisióninicial de los rayos de llevar la atención al punto más alto
y central de ese panel fuera reforzada, en una etapa posterior, con otros recursos más
acordes con el nuevo realismo. Sin duda fue con esa intención que se destacó más eleje
centralde la fuente,el altary lapaloma. Pareciera reforzar esa suposición el hecho de que
lafuente fue agregada en la últimaetapa, en la que también se elevó el puntode fugadel
altar,como lodescubren los reflectogramas.'” La limpieza delcielo y el retiro de lasnubes
que rodeaban lapaloma permite apreciar ahora el impulso ascendente del eje central.
Tambiénla relación del panel central y los cuatro laterales sufrió una transformación
fundamentalen laúltimaetapade la ejecución, laque refuerza el impulso convergente y
ascendente del centro.

2.b) La relación del panel de la “Adoración del Cordero” con sus postigos laterales

A pesar del aspecto homogéneodel registro inferior, en el panel de los Christi
Milites aparecen altas y escarpadas cordilleras que interrumpen la continuidad del
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paisaje del panel central. Las sorprendentes radiografíasde Coremans descubrieron que
en un estadioanterior las siluetas de l ibles colinas delpanelprincipal continuaban
en ése de los guerreros'”. La primera pintura, ahora subyacente, era por lo tanto más

uniforme y homogénea que!la final, muy diferenciada del panel central. ¿Ese cambio es
introducido por un joven p quiere su máshábil oficio al de su fallecido

hermano, o responde mejor a los propósitos de la obra que las colinas monótonas del
estadio inicial? Muchosestudiosos sugirieron la primera hipótesis sin arribar a ninguna
confirmación. La segunda, aunque no fue ensayada todavía, presupone un plan que
explicaría de un modo coherente las presuntas anomalías y los arrepentimientos y
cambios principales descubiertos en las pinturas. Se trata, como ya fue sugerido, de
estimular una conciencia visual-espacial en constante movimiento, orientada y dirigida
por los trayectos planeados.

Las intervenciones en el registro inferior taron en el cambio de las colinasporcordilleras,sinoqueseextendierona ladiferenciacióndedosnivelesdevisión
alternativos. La simple observación permite descubrir que el horizonte de ése y de los
demás paneleslaterales es notablemente inferior respecto al horizonte, llamativamente
alto, del panel central. Por si quedaran dudas,dicha diferenci fi la franj ]
dela lejanía, que aunque oculta en los demás postigos, es descubierta abrup te más
baja, en el panel de los “Peregrinos”.

A partir de Piero della Francesca, que losgeneralizó en Italia en la segunda mitad
del siglo XV, los puntos de vista bajos fueron considerados pautas universales de
modemidad. En cambiolos altos fueron asociados, sin más,a la tradición medieval. Es
así queel panel de la *Adoración” fuejuzgado siempre como el núcleo más antiguoy por
ende, anterior a sus laterales. Pero en el “Políptico”, varios ejemplos cuestionan esa
generalización. Entre ellos está la mesa del “altar del Cordero”, cuyo reflectograma
descubre un diseño inicial con un punto de fuga inferior al de la pintura definitiva.*

Las evidencias surgidas tornan ineludible un cambio fundamental en la orienta
ción metodológica del análisis de estos temas. La certeza de que ciertas correcciones
que acentuaronlos desnivelesfueron hechasen el transcursoy la finalizacióndelas

pintu ras, da portierra contoda unalógica quese creía inamovible.Las correcciones
no ba, ala unificación del pi t d er egistrtro,sino que
acentúan laindependencia de lasmismas.

La pintura subyacente, basada en una estructura formal e iconográfica esencial

mente aditiva, fue cambiada por soluciones másaudaces a radicales. Cada panely suescena adquirieron tidad ión enel conjun
to. Se cumplía así el viejo adagio filosófico de “distinguir para unir”. La estructura
resultante logró un nuevo equilibrio en el que fuerzas centrífugas y centrípetas
movilizan laatención en el recorrido por lospaneles y la impulsan hacia la reunión de
la escena central.

Enefecto, el espacio de lospaneleslaterales, caracterizado por su horizonte algo
inferior al central, se estrecha en un angosto primer plano,limitado por bosquesy altos
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¡acantilados. La contemplación de esos paneles se torna notablemente dinámica ya que
,es comprimida en ese estrecho escenario, casi un camino, para desembocar en las
**praderasde quietud” de la *Adoración”. La “disociación? de los paisajes crea polos de
- tensión visual que movilizan la conciencia o el modo de hallarse del espectador con
respectoala pintura, acelerando su recorrido de losextremos hacia elcentro, desdeun
niveldefinido,haciaotroen delafuentealaltar, ydeallíhasta lapaloma, ahora
radiantede luzcomo laconcibieron losvan Eyck.Liberado del obstáculo de lasnubes
barrocas, removidasenla restauración de 1950,esteascensocontinúa yculminaen el
registro superior.

La presencia de la torre de la catedral de Utrecht en el centro del panel de la
*Adoración del Cordero”constituye otra modificación que desvirtuóel plan original. El
vacío central superior de ese panel invita a la mirada a un ascenso que es obstaculizado
poresa estructura, la que a pesar de su pequeña dimensión,se interpone a la mirada por
su privilegiada ubicación. Sabemos por los estudios de Coremans queesta torre no
corresponde a la técnica eyckiana y fue pintada en el curso de una restauración a
mediadosdel siglo XVI.'

Lamayoríade losdemás repintes fueron removidos, pero latorre ya formaba parte
de la memoriade la obra, por lo cual se la conservó.

3) El“Retablo” desplegado: registro superior
3.a) El problemade los distintos sistemas de perspectiva

El terade lasvariacionesde alturas de horizonte de la *Adoración del Cordero”

y sus postigos no generó, como ya fue dicho, mayor inquietud a los estudiosos del
“Políptico”. Tampoco Renders, en su propuesta de desmembrar la obra, para mejorar su
exhibición, reparó en las diferencias de perspectiva y otras aparentes “anomalías”de ese
registro inferior.

Porelcontrario, lamayoría de lasobjeciones fuerondirigidas alpolémicoregistro
superior. Se objetó que esas pinturas no tienen en cuenta la unidadde las escalas y las
reglas de la “correctaperspectiva* sancionadas por Alberti algunas décadas más tarde.
Peroellos en realidad, no hacen más que repetir, en contrasteaún más tuado, el mismo
plan del registro inferior. También aqui fueron las correcciones eyckianas las que
enfatizaron lasoposiciones. Ellas desestabilizan lahorizontalidad del registro impulsan
do a la conciencia hacia el núcleo central.

El recorrido parte de las figuras de Adán y Eva, representadas con un punto de
vistanotablemente bajo, y cuya escala mayorlas hace sentir más cercanas al espectador,
aunque menos próximas que las grandesfiguras centrales. Sobre todo la planta del pie
derecho de Adán destaca una ubicación inferior del ojo observador. Ese diseño,
revolucionario en sumomento, cubre un pie de perfil, muy semejante al de Eva, en el otro
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extremo. Elpie primero también suponía un punto devista bajo, perocon un efecto menos
llamativo y contundente.'*

Fue sin duda en el transcurso de la ejecución de las pinturas del “Políptico”
cuando se descubrió que coordinandoel diseño de las bases prismáticas de los dos San
Juan era posible controlar y modificar la ubicación subjetiva del espectador, haciéndola
coincidir con la real o independizándola de ella a voluntad. Eneste caso se la definía en
un punto central preciso. De alli hay un lógico y muy breve paso a laespeculación de que
lavisión de laplanta de un pie produciría una sugestión o conciencia visual muyinferior.Respondea lamismalógica,cuyosmecanismossonyaclarosperocuyafinalidad
es aún necesario desentrañar, la modificación del diseño de los ojos de Dios.El
reflectograma y la radiografía los descub y diferentes, con los párpados entr

y las pupilasmirando hacia abajo.'”La corrección abrió esos ojosy elevó la mirada,
cambiando así tambiénel niveldefinitivo de máxima estabilidad alcanzado porla
concienciavisual del espectador, enfrentada a esa imagen. Podemosconcluirdiciendo
que este notable recurso, que lleva el sello de la misma lógica que los anteriores y que
fue descubierto en la mismalínea de búsquedas, permite llevar la conciencia visual del
espectador, (o seasu ubicación subjetiva con cto ala pintura), desde el nivel inferior

de los paneles de Adán y Eva, hasta la altura de la mirada, frontal, de Dios.
El error de Renders,y de la mayoría del de van Eyck fue pensar en

términosalbertianosdehorizontesypuntosdefugaúnicosy táticos,cuandoen este
LasuUTUIT P ut eles y ejesde
y movimientos en el espacio subjetivo del observador. Esos niveles y desniveles,

cuidadosamente planeados y acentuados a medida que crecían losrecursos plásticos del
artista, crean comodiferencias de potencial que imprimen aceleracióna una
ción, ya de porsi activa y dinámica enel reclamo de cada unode loscasi infinitos detalles

a ser observadosy analizados.
Elmo d 1 iencia deldevot ctadores la

finalidad más importante delas pinturas. Losrecursosdela perspectivason, en este
caso, los medios más eficaces y directos para lograrlo. La confusión de los medios con
el fin puede considerarse como la causa de una cadenade errores de interpretación. La
necesidad de historias imaginarias, como la venta de los paneles despreciados porel
Duqueal rico JoosVijd, o la desinteligencia de dos pintores hermanos, no prueban sino
la falta de interpretación de los objetivos de la pintura. En cambioel visitante poco
informado,sin los presupuestosde la erudición, siempre presintió en esas pinturas una
oculta revelación. Cuandolas vio Durero y lasjuzgó “degran inteligencia”sinduda tenían
un aspecto menos hermético y más explícito. Los pisos de las figuras de la Deesis
resplandecían en su brillo metálico, conduciendo la atención al Olimpo perspectivo de
este ascenso mistico.

48



3.b) La coronay los pisos del grupo central cuestionados por Coremans

Según esta hipótesis, las líneas (ortogonales) de los pisos de los tres paneles
centralestienen elpapelfundamentalde captar laatención yproyectarla hacialas figuras
de Dios, María y el Bautista. Ellas apuntan hacia un horizonte más alto que el de los
Ángeles y notablemente superior al real del espectad«:, confirmado en los paneles de
Adán y Eva.

Esos pisos cumplían una función ciertamente más importante que la que desem
peñan actualmente. Pruebas de ello son las ya mencionadas hojas metálicas que
subyacena las pinturas. De oro para María y San Juan Bautista, y de plata para Dios, a
cuyos mantos azuly verde, en el primer caso y rojo en el segundo, ofrecian un profundo
contraste.En elestado original esospisos reclamaban poderosamente laatención, no
sólo con la espléndida corona ubicadaallí con esa expresa intención, sino con sus
reflejosmetálicos,transparentados por veladuras de color, que losdestacaban de las
demás pinturas. Ese efecto esencial se ha perdido por los opacosrepintes posteriores.
Losrestauradores no le han devuelto su estado original pues su rotunda simpleza los
contraponía excesivamente a los pisos de los Ángeles, poniendo en duda su origen
eyckiano.'* Sin embargo su diseño, grabado en la preparación de base, prueba su
originalidad, delmismo modoque lo haceel estudio comparativo de lasdemás pinturas.
En éste, como en otros casos, la falta de una teoría general ha malogrado algunas
intervenciones, por más minuciosas y prudentes que ellas hayan sido.

3.c) El coro polifónico de los Ángelesy el misterioso plan del “Políptico”

Analizar todos lospentimenti conocidos excedería sin duda los límites de este
artículo. No esposible sinembargo, pasar poralto loscambios introducidos en losrostros

de los ángeles cantores, que :son muy significativos. Los reflectogramas revelan1quela Af 19al unísono, osea unamisma
Enla pintura última-definitiva el canto que revelan los diferentes gestos de sus bocas es
polifónico. Tambiénel cambio de laposición de los dedos en el teclado delángel organista
destaca la importancia que tenía para el pintor la música. Es sabido quela corte de los
duques de Borgoña fue un centro musical entre los más brillantes de entonces. Los
músicos flamencoselevaron la polifonía a un nivel admirado en toda Europa. Sin duda
Janvan Eyck,además d tarconel mejor asesor ientod t ,desarrolló su

propia reflexión sobre esas voces y melodías, que logran en sus espacios sonoros
par i anueva estruct mónica, másdinámica, vitalysobre

todo más orgánica, quela *'monodia?tradicional.
Estoscoros polifónicos representanla fórmula delp ient ki bre

el rol y sentido de losespacios yuxtapuestos de los paneles del «Políptico”.
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Larecup ión deesacl d fund ] estas obras cuyahistoria

registrauna cadena de agresiones,robos ytraslados que perjudicaron su integridad fisica
y también una serie d di ditas que dafíaron la integrid ia como
imagen, cuya lógica plástica, sentido ¡ gráfico y exaltaciónde los ideales de su época
y sociedad conforman una monolítica unidad.

Paralelamentea la síntesis contenida en el panel de los *Ángeles Cantores”, es
posible proponer unasíntesis conceptuala partir de la idea de la polifonía espacial que
se pone de manifiesto sobre todo en los pentimenti y correcciones quela definen y
acentúan.

1”-El orden general que rige los saltos de niveles y escalas del “Políptico” se
subordina a un plan cuya finalidad es ilustrar la nueva religiosidad de la devotio
moderna con los nuevos recursos del realismo espacial. Estos recursos se atienen a
ideas muy personales de los van Eyck, lasque no coinciden con aquellas que finalmente
se impusieron en la pintura occidental, por lo cual han sido y son aún hoy poco
comprendidas.

2”- La tercera décadadel siglo XV, en la que fueron pintadosel “Políptico”
y la Capilla Brancacci fue, como es sabido, una de las más pródigas en audacias y
descubrimientosdel arte occidental. Entre ellos debe también inscribirse el control
de la conciencia visual del espectador que ha sido descubierto y desarrollado por
los van Eyck en una nuevalógica, en la que se sitúa también el temade las escalas.
El caso ya mencionado de Dios Padre de la “Trinidad” de Masaccio es un ejemplo
de modificación delas reglas de perspectiva, para afirmar la relación y cercanía con
el espectador de figuras de carácter devocional. En el “Políptico” la regulación de
las escalas está estrechamente subordinada al mismo fin. Se trata de producir y
encauzar un doble movimiento de acercamiento y elevación que tiene su desarrollo
culminante, comoes lógico,en el registro superior del “Retablo”abierto. Se inicia
en las imágenesque por su agudo realismo descriptivo ysus trompel'veilintentan
mimetizarse con el mundode laexperiencia cotidiana, y llegaa su mayor aproxi

mación y al más alto nivelen una propuesta, nosolo teológica sino experimental,
de un ordenamientovisual decódigosprofund int lizados, relacionados
con los ideales de esa sociedad.

Este ascenso místico fue por otra parte el más lógico partido que los pintores
supieron extraer de sus recientes descubrimientos espaciales, en una época que seguía
a Ruisbroeck y en la que fue compuesta la Imitatio Christi, de enorme aceptación y
circulación.

3”-La forma como hibido actualmente el“P olíptico ”aunque más conve
niente ysegura, nofavor h bjetivosde la pintura La lació áscercana,
paneltras panel,comosedaba en lapequeñacapillaVijd,conducía mejoralojo por los
recorridos planeados. Unavisión deconjunto,en ladistancia, impidea cada pintura
constituirse en etapa obligada de observación yascenso.
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4”-La disyuntivaentreel fracaso del“Políptico” como conjunto,y la vertiginosa
belleza” de sus pinturas individuales, se d tratotalmente absurda ya que esas partes
convergen hacia una idea, tan fascinante y atractiva para sus autores, que generaba y
lograbajustificar la creación de ese vertiginoso universo debellísimas partes y detalles
que gravitan en torno a ese objetivo. Si Jan van Eyck fue consideradoel “principe de los
pintores” y unode los artistas más geniales de todos los tiempos, cabe la posibilidad de
que no sólo lo fue en el manejo de sus pinceles sino también en la compleja arquitectura
y lógica de sus pensamientos.

PARTEH

El“Retablo deGante” yuna reinterpretación de laobra pictórica deJan

1) Unidad y coherencia del pensamiento de Jan van Eyck en todas sus obras

Las pinturas de Jan, posteriores a 1432, nos permiten seguir el desarrollo de las
ideas enunciadas ya en el “Políptico”. Como se podrá apreciar, muchos ejemplosates
tiguan la pervivencia de un pensamiento común entre aquélla y las demás obras de Jan.

Todas las pinturas, siguiendo el ejemplo de la Deesis del ““Políptico”,enfatizan el
desarrollo del primer plano que se abre delante de las figuras. En el doble retrato de
Londres setrata del espacio donde se ubicael perrito, las chinelas y la prolongación de
los llamativos pliegues del vestido de la novia y las líneas de las tablas del piso que no
retroceden sino avanzan hacia el espectador. En las pinturas marianas de van der Paele,
de Lucca y Dresde son las alfombras multicolores, las que atraen la atención del orante
y enfatizan el espacio mediador que conduce hacialas figuras entronizadas. El mismo
efecto lo logra latúnica de complejo plegado de “Santa Bárbara”o la fuente interrumpida
en la “Virgen de la fuente de Amberes”.

Todosestos recursos revelan una idéntica y p pación porcaptar
ydirigirla atencióndelespectador por rumbosprecisos, hacia la imagendevocional.

El descubrimiento de la mirada que se comunica conel espectador, se asignaal
“Hombre del turbante” de 1433. En realidad éste y otros retratos actualizan un recurso
descubierto en el transcurso de las pinturas del “Políptico” y presente en la mirada
corregida y ahora frontal, juzgada comohierática o “bizantina”,de la figura de Dios.

Para poder seguir el desarrollo de los diferentes recursos que se destacan en el
“Políptico”es necesario aclarar antesla 1d tión de lacronología de laobra
de Jan van Eyck. Aunquese trate de un tema que hadividido y sigue dividiendo a los
estudiosos, cada nuevo descubrimiento acota el margen de las dudas y potenciales
errores.

Actualmentelas fechasmás polémicas se refieren a la “Virgen en una Iglesia” de
Berlín y la “Anunciación” de la colección Thyssen, hoy en Madrid.
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La última puede ser comparada con otras “Anunciaciones” firmadas y fechadas
porel maestro, comoson la del “Políptico”y la del “Tríptico de Dresde”. De las tres, la
primera y última son estatuas simuladas ogrisallas, por lo tanto no pueden quedar fuera
de esta comparación los dos “San Juan” en grisalla del “Políptico”.

2) Las “Anunciaciones” Thyssen, del “Políptico” y de Dresde. (Inicio, desarrollo y
culminación de las diferentes búsquedas y propuestas del Retablo de Gante)

Entrela “Anunciación Thyssen”y la del “Políptico” hay muchos elementos en
común, sobre todo los impresionantes trompe l'oeil de ambas obras. Pero mientras la
primera se divide en dos paneles y espacios compartimentados,la segunda después de
una profunda reforma, ha logrado trascender el aislamiento de las hornacinas para
fundirse en un solo espacio común. Esa reforma marca un importante distanciamiento
entre ambas e identifica dos etapas diferentes de las búsquedas del artista.

Lasdos grisallas de los “San Juan”, aunq das en sendas hornacinas,
muestran ensuspedestalesoctogonalesla preocupaciónpor definir un solopunto de
vista central, al igual que las bases de lasgrisallas del “Tríptico de Dresde”. Dicha

preocupación está totalmente ausente en las parecidas bases de la “Anunciación
Thyssen”, las q bli tedesded tos de vista diferentes. La atención
de estas últimas parece limitarse exclusiv amente a los trompe l'oeil y a los efectos
escultóricos que logran la aparienciade relieve y bulto de las figuras. Las texturas de los
varios materiales, las sombras y reflejos del Ángel y María proyectadosen la brillante
superficie del mármol, logran separar de un modo impactante los bultos esculpidos de
sus correspondientes fondos espejados. Esas imágenes, que parecen surgir del trabajo

del cincel y nunca de las huellas del suave pincel, debían causar un fuerte ¡impacto con
lamagia de sus ilusiones. Sin embarg, d tables efect deb g nos
pues la pintura, a pesar desu d t li total tedel

espacialesde lasobras posteriores. La “Anunciacióndel“Tríptico de Dresde”, por elcontrario, asombra con su sabio diseño ito con la hi
E

yeconomíade recursos, propios dela madurezdel artista.
Mientras la “Anunciación Thyssen” separa laescena en dos hornacinas

claramente individualizadas, y la “Anunciación del“Políptico” seafianza ya en un
espacio co cuyo plejo realismo termina compar tándolo, la “Anuncia
ción” de Dresde proclama en su ámbit étrico y abstracto eldestino final de las
búsquedasdel Maestro. A pesar de haber enunciadoallí con tanta claridad su teorema
espacial, en el interior abierto debe volver a fragmentarlo en tres naves de una iglesia
románico-gótica. Dichas naves ocultan una serie de alteraciones que tienen por fin
conducir la atención hacia el tema de esa imagen devota quees la Virgen y el Niño. Ni
la escala de esa figura central es exactamente la correcta ni los niveles de visión son
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absolutamente uniformados con los postigos laterales. Esas “incongruencias” pasan
desapercibidas pues son cuidadosamente fundidas en la unidad temática y arquitectó
nica dela iglesia. Sin embargo ellas revelan la persistencia de ideas sobre la relación de

los recursos espaciales y los fines de la pintura que no han cambiado esencialmente en
losci q Pp ae“Políptico” (1432)delpequeño“Tríptico de Dresde”(1437).

Evidentemente la secuencia correcta ubica el “Políptico” entre lasgrisallas dela
“Anunciación Thyssen” y de Dresde, señalando una etapa fundamental en el desarrollo
del pensamientodel artista, que va de los recursos del realismo primitivo y violentodel
trompe|'oeil a la abstracta geometría de un sutil y evolucionado diseño espacial.

Es dificil comprender lasrazones que llevaron a Panofsky aubicar el “Tríptico de
Dresde” antes del “Políptico”, y las de algunos estudiosos actuales que insisten en situar
el “Díptico Thyssen” (1425?) en la última etapa de las obras de Jan van Eyck.”

El análisis de las demás obras, sobre todo en sus esquemas espaciales, descubre
und úl ivo,basado en una lógica rigurosa y personal, diferenteala seguida
porlos artistasdel sur. Los términos extremosde dicha evolución son los señalados por
las “Anunciaciones” en grisalla ya mencionadas, a las que podemos anteponerla
“Virgen enuna Iglesia” (Berlin) y posponerla “Santa Bárbara”(1437) y la“Virgen dela
Fuente” (1439). La lógica de las demás obras se ajusta con exactitud a sus fechas
documentadas.

3) Delos “espaciospor implicación? al desarrollo de la “cajaespacial perspéctica'

Podemos comprenderbajo la denominación de “espaciospor implicación*como
los definiera Panofsky, algunas obras de Jan comola “Virgen en unaIglesia”, y otras de
discutida autoría comola “Anunciación” de Washington,o la “Virgen de Melbourne”
y miniaturas comoel “Nacimiento de Juan el Bautista”, de las “Horas de Turín”.

Dejando de lado las polémicas sobre la autoría de todas esas obras, resulta

evidente que fue ese sistema el punto de partida del desarrollo de la concepción del
espacio en Flandes. Por más que en un principiose tratara d detallad
de objetos concretos, habitaciones,salas e iglesias, fue ése el ámbito, o clima cultural,
del que surgieron las meditaciones sobre el espacio y sus leyes de representación. La
trayectoria entre el horror vacui, que poblaba de objetos esas cá y la geometría pura
como medio de controly diseño de un espacio, vajalonada por etapas que constituyen
las más bellas creaciones de Jan van Eyck.

Enla escena de la *Anunciación” del “Políptico” se logra una auténtica sala con
todos sus planos:laterales, superior e inferior. En cambio las numerosas hornacinas del
mismo“Retablo”refieren auna etapa anterior, signada por objetivos claramente diferen
tes. El logro del bulto escultórico, como volumen, dominaba en esta etapa anteriorel
pensamiento y las búsquedas del artista. La hornacina es la ambientación natural dela
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imagen escultórica y a ese espacio estrecho y cefiidorecurre el pintor en esta etapa.El
contraste entre vacío y pleno, forma negativa (cóncava) y positiva (convexa) es la
dialéctica dominante de esa lógica escultórica. Las figuras ganarán volumen, peso y
monumentalidad y los nichos pronto se transformarán en cámaras, salas e iglesias, sin
perderla relación y control original sobre las figuras. La imagen de la “Virgen en una
Iglesia” (Berlín) no conoceaún ese tratamiento escultórico, siendo evidentemente
anteriora laetapa del “Políptico” ya la“Anunciación Thyssen”. Lasextraordinarias
cualidades de aquella pintura la remiten indefectibl te alamanode Jan.Sinembargo,
sus esquemas no pudieron darse ya en el contexto del “Políptico”.

Cercanoa eseperíodo,y su fecha 1434loconfirma, es el retrato doble de Londres
conocido como “Los Arnolfini”. La ausencia de la pared derecha y las figuras ubicadas
casi fuera y delante de la caja espacial, permiten entrever el origen no lejano de los
“espaciospor implicación” de esta cámara. La articulación de los puntos de fuga de los
distintos planos en función de las figuras, también recuerda la etapa escultórica de las
hornacinas y de las imágenes presentadas y ceñidas a ellos. Sin embargo el espejo y el
diferente sistema de fugas de la construcción de la imagenreflejada, nos refieren a una
reflexión acerca de problemas que no son ya escultóricos, sino espaciales.

La“Virgen de van der Paele” (1436) confirmala identidad espacial de esta nueva
etapa con su ábside de iglesia de l llo envolvente. También la “Virgen del
Canciller Rolin”( 14349) define una caja querodea casitotalment p jes. Sólo

una pequeñafranja de piso sobresale de los laterales en ambas obras. La caja avanza en
su geometricidad en la““Virgende Lucca”(1436) y logr total laridad enla “Virgen
de Dresde” (1437). La *Anunciación” de sus postigos cerrados es el exponente más
perfecto y el non plus ultra de este pensamiento espacial. Por este resultado final se
podría equiparar el desarrollo de las ideas del espacio en Italia y en Flandes. Sin embargo,
otros aspectos las distinguen notablemente, como se verá a continuación.

4) Elespacio cósmico-multidireccional de Jan van Eyck

En Italia el descubrimiento de la perspectiva matemática surgió del desarrollo
geométricode los interiores. El piso en damero,las dos paredeslaterales y el techo han
constituido los planos fundamentales de esa caja espacial perspéctica cuyo desarrollo
trascendió luego hacia los exteriores. Primero fueron los exteriores de ciudad cuyos
edificios se ordenaban en el mismo esquemade los interiores. Luego se pasó a pintar las
campiñas y los bosques como si fueran grandes interiores. Los árboles o edificios
constituían los “laterales”,mientras que las nubes y los accidentes del piso, los planos
superior e inferior de esa caja espacial. Uno de los fundadores de esa dolce prospettiva
fue Paolo Uccello. Su “San Jorge con el dragón”, sus “Batallas” y sobre todo su “Cace
ría nocturna” son claros ejemplos de esa transferencia de tecnologías de representación
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del espacio, las que han sido aceptadas como la fórmula más perfecta del espacio
universal.

EnFlandes laidea deun espacionotuvo elgran precedente de Giotto.Lospaisajes
del entre el interior y el exterior como un solo contexto

muylibre y flexible. De allí quelos *espacios por implicación? nunca optaron por el
cerramientode lacaja geométricadel Sur. El sistema descubierto por Brunelleschi resolvió
con notable exactitud casi todos los problemas que ofrece la representación de un
enfoque limitado. Pero el espacio no se constriñe a un mazzocchio, a un cáliz, o a una
cámara. Muchas voces se han levantado últimamente contra esa perspectiva dela “caja
espacial”de reglas matemáticas. Merleau Ponty la veía culpable de nuestra limitada idea
delespaciocomoelperfilde una profundidad. GuillaumeApollinaire laconsiderabaun
instrumento “miserable que hace que todo se reduzca”, en lugar de expandirse
librementecomolo descubre lapercepción real delespacio. Ella converge como lohace
un objeto, sobre sucentro degravedad que essu punto de fuga únicoyfijo.

En realidad esas críticas no tuvieron en cuenta que ese sistema se propuso
originalment tar cuerpos-objetoslimitados, nunca el espacio universal. Fueron
susapologistas posteriores quienesse olvidaron de las distinciones y advertencias de
sus fundadores.

Ajuzgar porel testimonioque ofrecen sus cuadros, Jan van Eyck sostuvo una
permanente meditaciónsobre losproblemasy posibilidades de las representaciones
pictóricas de un espacio universal. Exploró también las ventajasy limitaci de un
interior geométrico,ala maneraitaliana, perose preocupósiempre por asegurar con
genialesrecursos suapertura al lejano infinitoysucomunicación através dela corta
distancia (visióngran angular) hacia el espectador. Dichaexpansióny comunicación
no sólo son el resultado de la tradición pictórica de la que formó parte, sino que
constituyen lostemas y objetivos de su propia pintura, desdeel “Políptico” (1432) hasta
el “Tríptico de Dresde”(1437) y la “Virgen de la Fuente”(1439). En esas obras Jan van
Eyck se anticipa en un medio milenio a las búsquedas de los cubistas y futuristas de
nuestro siglo. Esa expansión y comunicación constituyen algunos de los motivos de la
fascinación de sus obras en nuestra época.

Laprimera cámara que señala ese caminoy supera definitivamente el esquema de
los “espacios por implicación” es la sala del “Políptico”. La influencia del “Retablo de
Mérode” de Robert Campin parece haber tenido un rol importante. Pero a diferencia de
aquél, Jan no solamente adopta la formade unacaja espacial, con todos suslímites, sino
que se empeña en mantener la apertura e indefinición de los espacios tradicionales,
abriendo todas las ventanas y puertas posibles, además de otros recursos comoson las

vedute, los rayos del sol que penetran desde el exterior y las cámaras contiguas quela atmácfi haztran 4 +lasala. Sobr 0

y esfumalos duros contornosde los objetos, separándose con elloporsiglos de sus
contemporáneos. Todo esosrecursos logran que losmuros ydemás objetosse vuelvan,
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como la luz que les otorga existencia visible, formas permeables y diáfanas a la
circulación del espacio cósmico, universal.

Lacámara de “Los Arnolfini” explora lasposibilidades de lacaja-nich
do la apertura hacia el espacio cósmico circundante. La ventana, el espejo convexo,la
puerta de acceso entreabierta, son todos recursos que surgen en la misma línea de
búsqueda.Panofsky loexpresómagistralmente:la cámara nupcial de “los Arnolfini”,
a pesar deser agradablemente estrecha, esun trozode infinitud(...) crea una especie
deósmosisentre interior yexterior, celdaapartaday elespacio universal.?'

La“Virgen del Canciller Rolin” es uno de los ejemplos más logradosde equilibrio
entre la corta y la larga distancia mediante el desarrollo de una compleja tecnología
plástica y geométrica que mantiene la comunicación de ese recinto-caja con el espacio
universal: las paredes laterales abiertas como loggias hacia los recintos laterales con
ventanales y sobre todola vedura hacia un vasto país, que se extiendea las orillas de un
serpenteanterío. Es muy significativo que en la reinterpretación que hizo Roger van der
Weyden de ese tema en “San Lucas pintandoa la Virgen”, ya bajo la influencia del arte

italiano,haya suprimido con tanta seguridad todos aquellos recursos que permitían a Jan
construir ese espacio universal jonal.Hasta el río pierde el puente,la islay los

grandes meandros para conducir la vista, sin obstáculo alguno, en una sola dirección.
En la“Virgen del Canónigo”un ábsid tr

los ventanales opacos comunican con el espacio exterior. La “Virgen de Lucca” se
ambienta en una cámara-nicho tan ceñida y estrecha como fuera posible. En esa nueva
experiencia tampocofaltan la abertura al exterior y hacia arriba y la proyección de ese
estrecho espacio hacia el espectador, en el estilo que recuerda la Deesis del “Políptico”.

Comoya fuera dicho, en tanto las cajas espaciales van ganando regularidad
geométrica hasta abarcar la totalidad de la escena, se enfatizan los recursos que las

comunicanconelespectador.Éstenoseasoma auna v tana,comol bí Alberti,
sino quese constituyeen unodelospr ipales dela sac
Asi sucede también en el “Tríptico de Dresde”, donde la transparencia y
multidireccionalidad dela arquitect ánico-gótica, equilibra la regularidad y cen
tralización del nuevo diseño. En lospostigos cerrados la amplitud y el despojo del nicho
o tabernáculo, permite entrever, no un objeto, hornacina-cámara, sino un espaciocasi
puroy abstracto,atravesadopor el vuelode lapaloma. Contrasta el horror vacuide la
“Anunciación Thyssen” con esta repr tación,dirigida másal pto delexperto
quea lasensibilidad anecdótica de un ojocurioso.

Unavez alcanzadaesta cima, elpintor,quebuscaba abrir sus arquitecturas, vuelve
nuevamentea los espacios abiertos en “Santa Bárbara” de Amberes (1437). Pero no se
trata esta vez, de panoramas compuestos sobre esquemas aditivos-descriptivos de la
tradición miniaturista, como en las “Tres Marías en el sepulcro” de Rotterdam, o la
“Crucifixión” deNueva York.

La experiencia adquirida con la investigación de los recursos escultóricos y
arquitectónicosa partir del “Políptico”, permiteal artista varsurepertori
Representa esta vez un panorama en cuyo centro se ubican la Santa y la torre que es su
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atributo. Ese espacio, racional, unificado y totalmente regulado, se proyecta a partir de
la torre poligonal, también abierta por lasportadas y ventanales góticos hacia los cuatro
puntoscardinales, además hacia arriba con las aves, nubes y la Luna, y hacia abajo con
elvalle. Setrata, no yadeuna búsqueda sino deuna afirmación que parece laextraordinaria
versión plástica del pensamiento de artistas del S. XX como Max Beckman cuando
exclama:“Elespacio, siempre elespacio, esla infinita deidad que nos rodea yen la que
nos hallamos contenidos”.

La“Virgen dela Fuente” de Amberes, aunque totalmente inesperada es parte del
mismo pensamiento.El espacio surge esta vez por sucesivossaltos de planos cromáticos
y la fuente interrumpida hacia adelante. Se llega así a uno de los últimos y más
sorprendentes resultados de esa continua búsqueda, experimentación y especulación
sobre el tema de un espacio cósmico que rodea y sumerge al espectador, fundiendo en
uno solo el espacioreal y el sagrado que contiene al orante y la imagen de su nueva y
modema devoción.

La“Virgen delPreboste Nicolaes van Maelbeke”(1441) no fue terminada por Jan
perose le adjudica el diseño. La regularidad de su composición con respecto al marco,
la apertura casi total del edificio al espacio exterior y el punto de vista centralizado son
características que sólo pueden atribuirse a Jan en una etapa posterior al “Tríptico de
Dresde”. Comparte semejantes características, aunque parezca muydiferente, lapintura
de la “Virgen con un Cartujo y Santos”de la Frick Collection (Nueva York). Ya que Jan
muereel 9 de julio de 1441, ambas obras comenzadas ese año pueden considerarse su
testamento, si no pictórico, por lo menos de su pensamiento y diseño espacial.

La preocupación por unir el espacio del espectador con el pictórico, persistente
en todas lasobras deJan, logra en esta última etapa nuevos exponentesde una trayectoria
de búsqueda y experimentación que se acercan a su preciada e inalcanzable meta. El
retornoa la mirada y rostro frontales, ya experimentadosen el “Políptico” y en varios
retratos posteriores, son prueba del éxito y actualidad de esa fórmula. Los rostros de
Cristo, conocidos por sus copias, que reproducen fechas como 1438 o 1440, coinciden
con las características antedichas. Esas pinturas, que depositaban en el magnetismo
exclusivo de sus miradas todo el poder de su sugestión, sólo pueden ser imaginadas en
los originales de Jan, a partir de los rostros y ojos de sus obras conocidas, que se
distancian siempre abismalmente de sus copias e imitaciones.”

PARTEM
El“RetablodeGante” yelproblema dela autoría: loshermanos Hubert yJan van Eyck

1) Unapintura de Hubert van Eyck: Las grisallas de la “Virgen”y “SanJuan”del Louvre

Una vez afirmado el “Retablo de Gante” como una sola estructura pictórico
conceptual y no dos obras superpuestas de Hubert y Jan, ni menos varias diferentes,
reunidas, de Jan, es posible rever la discusión ya legendaria de la autoría.
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Pareceestar ya fuera de discusión lapresencia en Gante durantela tercera década
del S.XV de un pintor Hubert van Eyck. No existe tampoco ninguna razón de peso para
dudar sobre laautenticidadde la inscripción quele asigna laprimera parte de lostrabajos
del “Políptico”. El estilo y técnica unitarios de esa obra fueron los argumentos más
atrayentes de todos los esgrimidos por E. Renders para negar a Hubert y postular una
sola autoría: la de Jan. Fue ése el motivo principal del apoyo que recibió su teoría de
algunos distinguidos investigadores, entre ellos Max Friedlánder.

Unaobra que por sus dimensionesy porla trascendencia de los descubrimientos
quesintetiza, comoel “Políptico”, dificilmente pudo ser pintada por unsolo artista, por
más genial que éste hayasido. Si la ejecución material fue posible en un plazo que va de

cinco a diez años, no ocurriólo mismo con los estudios preparatorios necesarios para
aquélla. Dichos estudios y los descubrimientos teóricos y técnicos con que el “Políptico”
se adelanta a la pintura de su época exigen la conjunción de los esfuerzos de varios
artistas.

¡Siexistió un pintor Hubert cuyas intervencionesenel “Políptico” se confunden
por su extraordinaria calidad con las de su hermano Jan, no pudo pasar inadvertido en
su tiempo sin dejar más rastros que los dificilmente reconocibles en esa obra! Unartista
de tanto nivel debió ser muy codiciado y recibir numerosos encargos, dejando tras de
sí una copiosa producción. La principal dificultad para identificarla es reconocer una
primera pintura de su mano, las demás, quizá no pocas, surgirán por analogía, como
ocurrió en casos parecidos. Ahora bien, en el Museo del Louvre existe una pequeña
pintura de grisallas que reúne todas las características previstas y otras imprevistas de
un buscado exponente del estilo de Hubert. Representa a un “San Juan Bautista” y a una

“Virgencon elNiño” muyrelacionados a la“Anunciación Thyssen”ya lasgrisallas del
“Políptico”. De no serpor el énfasisgestual y d ti nuy sluterianosdelas figuras,
lapintura podría ser atribuida aJany sobresale de todas lasdemás delamplio y misterioso
entomo eyckiano. Tanto por su habilísimo diseño como por los trompe l'oeil de las
hornacinas y efectos de luz y sombra, lasgrisallas del Louvre no pueden ser atribuidas
sin más a obras detaller, o de discípulos o epígonos desconocidos y poco estudiados.
Elrostro de San Juan es muy semejante a algunos Apóstoles que rodean la “Fuente de
laVida”,oa algunode losErmitañosdel panel vecino. Mientras suscabellos, mano e índice
se identifican con los del ángel de la “Anunciación Thyssen”, la estructura del pie
adelantado coincide con algunos pies descalzos de los Ermitaños y los Peregrinos. No
sólo dicho pie, que bastaría para reconocerentre miles al pintor del “Políptico”, sino el
perfil del rostro y la barba permitirían al personaje integrarse al panel de los Peregrinos.
El análisis de los paños, de la ornamentaciónde tres trilóbulosal frente y dos de costado
de lasbases octogonales, con puntos devista laterales no unificados, son características
exclusivas de esas grisallas y las de la “Anunciación Thyssen”. Las hornacinas en
cambio ofrecen sorprendentes analogías con las del “Políptico”. ¡Esta pintura no sigue
la tradición eyckiana, como se supone,sino que se adelanta a ella!? Su técnica es muy
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semejante a la de Jan y su autor pudo haber sido el pintor de muchas obras discutidas
como la “Crucifixión” de Nueva York o las ““Anunciaciones”de Washington y Fridsam.

2) La personalidad enigmática del pintor fundador, junto con Jan, del nuevo estilo

Losreflectogramas dejan suponer una sola manoen los diseños del “Políptico”,
los cuales coinciden notablemente con los trazos monocromosde las grisallas del
Louvre. Su autor es artista de suficientes méritos y personalidad como para correspon
derle el elogio de los versos del “Políptico”: Pictor Hubertus Eyck, maior quo nemo
repertus, Como dibujante despliega mayor creatividad que Jan, aunque sus recursos

pictóricos parecen de menor vuelo. Quizás ambos trabajaron asociados en varias obras
comolail ión de códices, de allí la perfecta si ión de sus laboresy latécnica

unitaria que logran sus pinturas. En aquellas en que han colaborado, comofue el caso
del “Políptico”, la participación de uno u otro no debe buscarse exclusivamente en la
superficie de las pinturas, sino en la profundidad de los estratos subyacentes de sus
partes o de toda la obra. Si en los proyectos y diseños iniciales tuvo primacía Hubert y
en los acabados Jan, ¿es posible distinguir con tanta facilidad sus manos como
pretendieron la mayoría de los autores que se ocuparon del tema? Si además existió un
plan acordado por ambosartistas, la identificación de una frontera separadora de sus
manos es muy dificil, aunque no sea imposible reconocer sus caracteres distintos apartir
del estudio de lasgrisallas del Louvre y otras obras como la“Crucifixión” deNueva York.

Lo fundamental de esta pesquisa es saber que tanto las pretendidas contradic
cionesestilísticas entre un pintor 'medieval” y otro moderno”dela teoría tradicional,
como las “anomalías” de espacio y perspectiva, pretendidas por Renders, hallan su
explicación en el plan “polifónico-espacial” al que ajustaron sus pinturas ambos herma
nos. Aunque no coincidan con los términosde la vieja polémica, tampoco pueden ser
pasadospor alto ciertas diferencias de carácter, más quede estilo, entre los dos pintores.
El mayor, Hubert p ásp pado por la renovaciónde lapintura de su época. Jan,
conocedorde lasideas y p desuh fallecido, lleva a cabo esa renovación,
que esuna de lasmás important litativamente detodos los tiempos. Con “sonámbula
precisión”compone un maravilloso y ordenado cosmospictórico a partir del material de
sus extraordinarios análisis visuales y conceptuales. En el complejo contexto del plan de
una “polifonía espacial en que fue pintado el “Políptico” las personalidades de sus
autores se perfilan como sumamente informadas para su tiempo y además observadoras
y especulativas en un grado superlativo. Las pinturas posteriores de Jan confirman esas
cualidades, sumándoles un dominio del oficio pictórico que deja sin aliento a la
posteridad. Estudiar las características psicológicas y de mentalidad de los hermanosvan
Eyck es una empresa cuyos límites parecen confundirse con la ciencia-ficción. Sin
embargoella puede ser emprendida a partir de un mejor conocimiento del “Retablo de
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Gante”, la obra imponderable en quese alternaron y conjugaronsus diseños y pinturas
así como sus expectativas, ideales y proyectos de vida.

3) El “Políptico ”como culminación del arte de Hubert y el puntode partida del de
Jan

Enel conjunto de las obras de Jan van Eyck,el “Políptico” representa una etapa

fundamental. Se trata de una etapa*“escultórica”que cierra el período de las a veces
ingenuas y casisiemprep d “miniaturísticas”.Esaetapa de mayormadurezseafirmaapartirdelestudioylaincorporacióna lapinturadelelaboradolenguaje
de los imagineros románicosy góticos,een especial de las novedades revolucionarias de
Claus Sluter. Un largo p que llara en Tumai ¡RobertCampin, fue
necesario para lograr lsconquista de ese vvastoterritorio. Elprotag principal de esas
búsquedas fue Hubert van Eyck.

En cambiola sala introducida en la “Anunciación” documenta el inicio de un

nuevo periodo que podemos denominar “espacial”,el que estuvo a partir de entonces a
cargo de Jan van Eyck y cuyas posibilidades serán exploradas y desarrolladas en sus
pequeñas pinturas posteriores.

Si el “Políptico” fuera una de las últimas obras de Jan, desplegaría el nuevo
repertorio espacial desarrollado en el transcurso de cinco años consecutivos. Su
pintura participa, en cambio, de la exploración de los volúmenes escultóricos con
parecidas características a las grisallas de la “Virgen y San Juan Bautista” del
Louvre y la “Anunciación Thyssen”. Diversos aspectosdel “Políptico”, sobre todo
las bases de las estatuas de los dos “San Juan”, testimonian que el o los pintores
descubrían la posibilidad de controlar la ubicación de la conciencia visual del
espectador. En efecto, contrariamente a la poca precisa definición del espacio en la
“Anunciación Thyssen”y en lasgrisallas delLouvre,las dos estatuas del “Políptico”
ya sitúan el ojo exactamenteen el eje central.

Una vez en posesión de ese secreto, losvan Eyck conducena la conciencia visual
por las pinturas de los distintos paneles, de acuerdo a sus proyectos y prioridades. Va
surgiendo así un nuevoe incipiente repertorio espacial, muy relacionado y dependiente
de las figuras, y controlado a voluntadde los autores.

A partir de la “Anunciación” del “Políptico” y desde “los Arnolfini” hasta el
“Tríptico de Dresde”Jan d llala istadeun espacio, aunqueinfinito, al mismo
tiempo controlado y programado como lo fue ya el espacio del “Políptico”.

Mientras enItalia la direccionalidad y orientación de la pirámide visual 'mono
focal' estaba al alcance de cualquierpintor a travésde las accesibles y fáciles recetas de
la perspectiva, los espacios cósmicos eyckianos requerían de constantes inventos y
sofisticados y complejos recursos visuales. Si bien tenemos testimonios de la fascina
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ción que ejercieron los espacios de las pinturas de Jan sobre la posteridad, pocos
ocomprendieron la sabiduría de sus esquemas.

En Flandes quizás Hugo van der Goes logró penetrar el hermetismo que conel
ttiempo rodeó las pinturas de Jan van Eyck. Sin embargo, fue un italiano, Antonello de
IMessina, el que llegó a comprender y apoderarse de algunos de los más íntimos secretos
«desus cuadros, como no pudo hacerlo ninguno de sus seguidores flamencos. Su “San
.Jerónimoen el estudio”es el mejor homenaje que recibiera el maestro flamenco, de un
.artista íabien la lección de Piero y que logró descubrir y valorar las diferencias,
fundiéndolas con la ciencia matemática del sur en una síntesis deslumbrante.”

Setrata de un capítulo nuevo dela historia del Arte, que podrá ser escrito a partir
de unmejor iento de las obras del genial maestro flamenco, en las que han bebido
su sabiduría Vermeer y Rembrandt, entre otros pintores posteriores. En esa indagación
ellos mostraron mayor perspicacia y provecho que los estudiosos que se ocuparon de
interpretar y modelar la memoria de esas maravillosas y geniales creaciones duranteel
medio milenio que condujo desde su origen a nuestrosdías.

NOTAS

* Las láminas mantienen la numeración de Coremans, de donde provienen. (Ver nota 7)

' Baldass, Ludwig, Jan van Eyck,London, Phaidon Press, 1952.
Renders, Emile, Jan van Eycket le Poliptique, Deux Problemes résolus, Bruxelles,
Librairie Générale, 1950.
Faggin, T. Giorgio, “Juiciocrítico”,enBrignetti, Rafaello y T. Giorgio Faggin, La
obracompleta de losvanEyck,Barcelona- Madrid, Noger-Rízzoli, Clásicosdel Arte,
2*ed., 1973, p. 85.
Renders, E., op. cit., pp. 46 a 52.
Entre otros ver: Baldass, L., op. cir.; Dhanens, Elisabeth, van Eyck: The Ghent
Alterpiece, London, 1973; Cutler, Charles, Northern Painting, New York, Holt,
Rinehart and Winston, Inc, 1968,p.103; Valentin Denis, van Eyck, París, Fernand
Nathan, 1982,p. 92; Gombrich, E. H., Artee Ilusión, Barcelona, Gustavo Gili, 1979,

p.195;.Yarza, Joaquín, Janvan Eyck,ElArteysus Creadores n?5,Madrid, 1993,pp.
34,36.
Dhanens,op.cit.
Coremans, Paul, L 'AgneauMystiqueau Laboratoire, Examenet traitement. Les
Primitifs Flamands, MI.Contributions á !'Etude des Primitifs Flamands, 2. Anvers, De
Sikkel, 1953.Lám. LXII.
Al decir Jan queremossignificar al pintor de las últimas etapas del Políptico, sin
oponerlo al de sus comienzos. El término “los autores” tampoco pretende tomar
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partido en la cuestión de las pinturas correspondientes a una u otra mano. Creemos
que hubo total identificación sobre los planes y objetivos de la obra y queJan, en
posesión de mejores recursos plásticos enfatizó ciertos contrastes para otorgar
mayorfuerza ascencional y mayoreficiencia visual a las pinturas.
Coremans,P., op. cir.Láms. XXXVI y XXXIX.
Renders,E., op.cit.
Coremaas, P., op. cit., pp. 115y 116.Lám. LV.
Van Asperen de Boers, J.R.J., AScientificRe-Examination ofthe GhentAltarpiece,
Out Holand, Vol. 93 - 1979,n*3.
Coremans,P., op. cit., pp. 106y 107.Lám. XXV.
Van Asperen de Boers, J.R..J., op. cit., p. 194.
Coremans, P., op. cit., pp. 112y 113.Láms. XXXII y XXXIX.
Ibidem,lám.II, f3,p.98.

van Asperen de Boers, J.R.J., op.cit.,p. 179.Láms.:40a,40b, y40c. Coremans, P,,
op. cit. Láms. XX y XXI. Si bien no hay certeza de que el cambio sea mi
probable queasí sea ya que coincide conel nivel alto de los demás elementos de ese
panel.
Coremans, P., op. cit., pp.102a 105.van Asperen de Boers, J.R.J., op. cit.,pp. 175
a178.

Ibidem, pp. 1944201.
Dhanens y Borgh ligen una fechatardía, mientrasotros, entre ell ient t

Yarza, laubican antes del "Políptico". Entre losautores que se ocuparon del tema ver:
Snyder, James: “The Chronology ofJanvan Eyck's Paintings” en:AlbumAmicorum
J.G. vanGelder,LaHaya, 1973,pp.293 a297; Dhanens,Elisabeth: Hubertet Janvan
Eyck, Antwerpen, Albin Michel, 1980;Borghero, Gertrude: Colezione Thyssen
Bornemisza, Castagnola - Lugano, 1981; Sustersic, Bozidar D.: “La Anunciación
Thyssen de Jan van Eyck”, en: Academia Nacional de Bellas Artes, Anuario n” 12,
1984, pp.174a27.
Panofsky, Erwin, Early Netherlandish Painting. Its origins and character,
Cambridge Massachusets, Harvard University Press, 1964,v.1, p. 7.
Sobreel temade la pintura de los ojos por van Eyck, ver el análisis de un médico en
Jules, Desneux, Rigeur de Jan van Eyck,Brussels, 1951.
Dhanens,E., op.cit.,p. 343.Lám.XXI.
Sustersic, Bozidar D., San Jerónimoen el estudio, de Antonellode Messinay sus
vertientes italiano flamencas. Inédito.
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8. van Eyck, Jan, Anunciación”. “Políptico del Cordero Místico”, Gante.



9. van Eyck, Jan, *Adoración del Cordero”,
“Políptico del Cordero Místico”(abierto), Gante.
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10.vanEyck,Jan,“AdoracióndelCordero”(detalle),“PolípticodelCorderoMístico”,Gante.



11.vanEyck,Jan,

“AdoracióndelCordero”(detalle),

“PolípticodelCorderoMístico”,Gante



12.vanEyck,

Jan,“AdányEva”(detalle),

“PolípticodelCorderoMístico”,Gante.
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lA.)b.vanEyck,Jan,“Dios”,radiografía(detalle),

PolípticodelCorderoMístico”,Gante.



14.van Eyck, Hubert, 'San Juan Bautista' (detalle). díptico, Museo de Louvre, París.
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