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P R Ü L Ü G Ü

Antes de iniciar el presente estudio de las obras de

Juan van Evck es necesaria alguna referencia a las dificultades

vencidas, y también a los motivos que permiten, v casi vuelven

ineludible enfrentar la tarea de dar a conocer lo que en un co-

mienzo Fueron intuiciones, v que con el transcurso del tiempo se

transformaron en certezas, apoyadas en pruebas y argumentos tan

seguros o más aún que aquellos que permiten sustentar algunas a-

severaciones v teorias gue gozan hoy de general aceptación.

El espectador y amante del arte que se enfrenta a las

obras de Juan van Evck, ya sea en los sitios en gue Éstas se el

cuentran o admirando las buenas ilustraciones que acompañan las

publicaciones modernas, comparte generalmente la impresión de

gue está Frente a uno de los temas de historia del arte más ri-

cos v complejos, pero todavía insuficientemente esclarecidos.

Esta convicción, antes que ninguna otra, fue el ini-

cio o el punto de partida gue implicaba la certeza de que el

más pequeño trazo, linea o Figura de un cuadro de Juan van Evck

esconde algún secreto cuyo conocimiento contribuirá a Formar una

idea más clara de las intenciones v pensamientos del artista.

De los estudios, alternados con las clases y diálo-

gos con profesores v alumnos, y algunos viajes al Viejo Mundo,

fue surgiendo cada vez con más Fuerza la convicción de que las

obras de Juan van Eyck, ademas de su virtuosismo v calidad téc-

nica por todos destacados, encierran una vision del mundo y una

concepcion del espacio inéditas v completamente desconocidas pa

ra nosotros.

Es sabido gue los pintores Florentinos de la época del

Renacimiento, representaban generalmente espacios concebidos co-

mo profundidad, que retrocedian desde la superficie de la pintu-

ra guiados por una red de ortogonales nacía un solo punto de Fu-



ga. Todo lo cual implicaba organizar el recorrido del ojo y

la mente del espectador siempre en torno v a lo largo de ejes

unidirecoionales.

En esa misma época, en el otro extremo de Europa Juan

van Evck buscaba representar un espacio multidireccional, que

parecia incluir v envolver al espectador. Para lograrlo invel

tó distintos sistemas v recursos variados en los que se reco-

noce claramente dicha intención. Algunos de estos recursos son:

la luz orientada transversalmente a las direcciones de las orto-

gonales; los espejos que reflejan el espacio representado v tam-

bién el no representado que se extiende delante de la obra; las

habitaciones cuyas paredes parecen trascender los marcos; las É

berturas al exterior; el ocultamiento de la profundidad con cor

tinas o ventanales de cristales opacos; los primeros planos con

pavimentos vacios v organizados de tal modo que parecen avanzar

hacia el espectador; las miradas al Frente que comunican la pin

tura con el observador v otros más que serán señalados oportu-

namente.

El desarrollo v secuencia de dichos recursos v siste-

mas, evidentemente guarda cierta lógica cuyos pasos sucesivos

es posible reconstruir. El reconocimiento de esa lógica permi-

te conformar una especie de metodologia, que puede ser aplicada

a la solucion de algunos problemas evckianos muy concretos.

Uno de estos problemas, que cada vez suscita más con

troversias es sin duda el referido a las Fechas de varias de

las obras de Juan van Evck. Es posible resolver algunos casos

concretos mediante hallazgos Fortuitos (documentales o de labo

ratorio) como de hecho ha ocurrido con varias obras evckianas.

No por ello podemos renunciar a la búsqueda de leves mas pro-

Fundas que subyacen en las estructuras de los esquemas que



organizan las diferentes creaciones v que parecen gobernar

la evolución de las mismas. Es entonces que se revela el rol

Fundamental que le cupo a la búsqueda de realismo v sobre to-

do a la conquista de la tercera dimensión y del espacio en el

desarrollo de todo el arte de esa época. Analizadas desde

este punto de vista las obras de Juan van Eyck muestran una

evolución gue va desde el logro del relieve v del bulto, has-

ta los más complejos sistemas espaciales, que cambian y se

profundizan en cada pintura v gue son en su mayoría creaciones

personales del "hombre genial que había de enseñar a pintar a

Europa" (1). Su lección, sin embargo, pasó inadvertida en cier

tos aspectos, para los pintores que se acercaban a estudiar

sus obras, v aún hoy son muchas las dificultades gue se inter-

ponen entre ellas v nuestros ojos, Formados en la apreciación

de otros sistemas v valores, como si se tratase de instrumen-

tos ópticos, gue calibrados para observar objetos en determi-

nada distancia, mantienen fuera de Foco a todos los demás.

Para esa adecuación y ajuste de nuestras categorías

y valores a la mentalidad, intencionalidad v planteos plásti-

cos de la pintura Flamenca, nada se impone tanto como la revi

sión de las ideas sobre el espacio, la perspectiva v, en gene

ral, el lenguaje de la tercera dimensión. De esa revisión

surgirán ciertas claves sin las cuales no nos será posible ag

ceder sino a un número limitado de aspectos parciales de cada

obra, mientras que la evolución del conjunto resultará incom-

prensible, dando la impresión de avances y retrocesos incon-

gruentes, donde hay sólo progresión lógica y constante.

El arte flamenco, juzgado desde la óptica Floren-

tina, pareció muchas veces carente de "grandeza" (2) pero, al

tes gue reiterar estos va muy conocidos juicios de valor, es



imprescindible hoy reconocer las raices, modalidades y direc-

ciones que orientaron cada creación, más allá del triunfo o É

bandono posterior de los sistemas en que Fueron organizadas

dichas obras.

Es sabido que la presencia Frecuente de un piso em-

baldosado, o de una "loggia", o de extrañas arquitecturas, en

los cuadros del "quattrocento" Florentino no obedece a capri-

chos de los artistas, ya que todos estos elementos repetidos

hasta el cansancio, son los medios o recursos elegidos o idea

dos, para hacer posible la configuración de una concepción del

espacio determinada, que perduró en el arte hasta nuestros

días. Del mismo modo la presencia de un espejo, o de un pe-

rrito que desde el primer plano dirige sus ojos al especta-

dor, o de una ventana semiabierta al jardin, o de la luz que

baña un aposento, dirigida transversalmente a la dirección de

la escena, no son simples curiosidades captadas por el ojo a-

tento y observador del pintor v representadas con un criterio

aditivo, sino Fundamentalmente elementos elegidos entre tan-

tos otros para expresar v hacer tangible una idea o hipótesis

deFinida del espacio. No es suficiente, entonces, para compreg

der un cuadro de Juan van Evck, maravillarse de la habilidad del

artista para representar con gran realismo tantos objetos inte-

resantes; es indispensable penetrar en las relaciones gue unen

esos objetos, v las razones de su eleccion, que como se verá

no son casuales, ni tampoco responden exclusivamente a las exi-

gencias de un programa de simbología religiosa.

Hablar de una concepcion del espacio en el arte del si

glo XV es referirse sobre todo a una idea, a un modo de concebir

e imaginar el mundo en que se desarrolla la presencia y activi-

dad del hombre. La tercera dimensión no es por lo tanto solameg
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te un recurso técnico descubierto por los pintores de cierta é-

poca; es una dimensión fundamental de la vida del hombre, de la

que se toma conciencia plena entre los siglos XIV v XV. Estu-

diar esa incipiente v paulatina toma de conciencia, antes de su

conformación deFinitiva y aceptación estandarizada,reviste un

interés particular para nosotros, hombres del siglo XX. Para

ello la pintura de Juan Van Eyck nos ofrece una de las posibili-

dades més interesantes v lúcidas,del desarrollo y manifestación

de esa conciencia en algunas de las creaciones más notables del

arte de todos los tiempos.

Uno de los posibles puntos de partida para estudiar

este aspecto de sus obras son los primeros planos de todas sus

composiciones, entre los cuales es el pavimento escalonado que

sustenta las tres Figuras centrales del "Poliptico de Gante", el

que parece iniciar todo ese proceso evolutivo.

Partiendo de esa obra, terminada en 1h32, hasta la

‘Virgen de la Fuente" (1439) se pueden establecer hitos de un e-

vidente desarrollo, que permiten ordenar dentro de cierta lógi-

ca a la mayoria de las demás creaciones. Pero, justamente, en

ese punto se interponia hasta ahora, una dificultad insalvable.

Del estudio de la última restauración, dirigida por P. Coremans,

se desprendia que aquellos pavimentos del "Poliptico", asi como

las hojas de oro v plata sobre las que están pintadas sus baldo

sas no podian ser atribuidos al autor o a los autores, sino más

bien a alguno de los muchos restauradores que trabajaron sobre

esa obra en los siglos siguientes.

La autoridad de los investigadores que no aceptaron

que esos pisos embaldosados Fueron dignos del pincel de Juan Van

Evck; la excelencia de la obra de restauración, asi como el in-

forme que la acompaño, descalificaron desde el principio cual-
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quier confrontación polémica,tanto de este tema como de otros,

pues parecían haber sido investigados a Fondo, con los mejores

recursos cientificos disponibles.

Sin embargo, en el esquema evolutivo y cronológico

que se deduoia de las demás obras, asi como una pieza de un rom

pecabezas necesariamente debe tener tal o cual Forma, también e-

se pavimentos, en sus lineas esenciales, debia coincidir con el

proyecto de sus autores, o sea que no podia ser muy diferente

de como aparece en el "Retablo" actualmente.

Un acontecimiento en el campo de la investigación del

arte, resolvió inesperadamente el dilema. Los reflectogramas

de Van Asperen de Eoers, con una tecnica revolucionaria y des-

conocida hasta entonces, permitieron confirmar, por lo menos

en su esquema, que los pavimentos y la corona de las capas pic-

toricas superpuestas a las hojas metalicas, son la ejecución de

aquellos proyectos trazados con incisiones en la preparación o-

riginaria subyacente, excluyendo definitivamente la existencia

de otra pintura presumiblemente eyckiana debajo de esas hojas.

En consecuencia, no descartaron, más aún apoyaron la posibili-

dad de que tanto las hojas metálicas, cuanto buena parte de lo

pintado sobre ellas, pertenezcan a la pintura originaria del "Re-

tablo".

Esta confirmacion Fue la más decisiva para convencer-

me de que no se trataba sólo de presunciones interesantes, sino

de que la realidad del curso del desarrollo del arte de Juan Van

Eyck coincidía notablemente con esas previsiones.

Ütro suceso tuvo la virtud de confirmar, de un modo

nuevo y desde un enfoque inesperado, la concordancia de la hi-

pótesis con los hechos. En marzo de 1983 visité la coleccion

Thyssen de Lugano y conocí el estado actual de la "Anunciacíón"



de Juan Uan Eyck, luego de la limpieza de sus marcos.

La prolongación de la pintura de las bases de las

simuladas estatuas sobre los marcos es un hecho no sólo sor-

prendente, sino realmente transcendente desde el punto de vis-

ta de la cronologia. Si la limpieza no puso a la vista una fe-

cha, como en el caso de otros marcos de Juan Van Eyck, descu-

brio al menos un indicio gue permite deducirla con cierta seguri-

dad, convirtiendo asi en convicción la anterior sospecha de que

las grisallas de la Anunciación, asignadas por Friedlander a

Juan Van Eyck, corresponden a una Fecha bastante anterior a las

dataciones propuestas generalmente.

Estas dos confirmaciones y algunas otras mas, gue se-

rán desarrolladas a continuacion, me alientan a dar a conocer

mis conclusiones y el camino por el que se ha llegado a ellas,

venciendo las lógicas prevenciones que la prudencia impone en un

tema que ha ocupado ya a tantos estudiosos y sobre el gue se han

escrito numerosas obras, algunas por cierto extraordinarias.

Si bien es verdad que "el arte de los van Eyck se con

"virtió ... en piedra de togue de los mejor preparados histo-

"riadores del arte u..” (3) también lo es que cada nuevo descu-

brimiento pone a prueba todo el edificio del saber acumulado,

conFirmándolo unas veces o conmoviéndolo otras, sin miramientos

por la autoridad o el prestigio de sus arquitectos. Es por e-

llo gue intentar ampliar sus horizontes, aún cuestionando o

rectificando algunas de sus afirmaciones, no puede comprometer

el Fundado prestigio del que hoy gozan esas obras y sus autores.

El mejor reconocimiento de la enorme deuda con ellos

contraida, asi como el más digno homenaje gue es posible tribu-

tar a las obras de Friedlander, Panofsky o Baldass, entre tan-

tos otros, es prolongar la vida gue late en sus paginas, com-



partiendo y continuando sus inquietudes, en la medida que lo
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cion de un encuadre general que incluya e inserte los temas po

lémicos en el conjunto de las cuestiones eyckianas y poder apre

ciar asi la diferente dimensión que adquieren la mayor parte de

los conocimientos a la luz de los nuevos descubrimientos y de

las interpretaciones que ellos posibilitan.
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INTRÜDUBCIÜN

LÜS PRINCIPALES PROBLEMAS EN TÜRNÜ A LAS ÜBRAS

Y PERSÜNALIDAD DE JUAN UAN EYCH



1. El misterio que rodea a la Figura del artista y a la

l u

mayoria de sus pinturas

La obra de Juan van Fyck atrae hoy, como durante si-

glos, la atención de artistas, aficionados y estudiosos del ar

te, no solo por su ejecución y acabado insuperables y por la

calidad deslumbrante de los materiales utilizados, sino también

por el misterio que envuelve sus creaciones y que parece ema-

nar, tanto de los cuadros mismos, como de las circunstancias en

que Fueron pintados.

Cada una de sus pinceladas, parece fundar una nueva

dimensión de lo posible en el campo del arte y la pintura y,

aunouede algún modo acepta ser inscripta en su tradición co-

rrespondiente, desafía también de innumerables maneres los in

tentos de reducirla totalmente a alguno de los esquemas de la

historia de arte conocidos.

Las reproducciones de sus cuadros ilustran con es-

plendor las publicaciones dedicadas al arte gótico tardío, pe

ro también ejemplifican con sus numerosos descubrimientos y su

realismo, la renovacion de ideas y del arte que caracteriza al

Renacimiento.

En esos cuadros hace su aparición la luz dirigida,

representada sistemáticamente como un Fenómeno Fisico due des-

taca los cuerpos que ilumina de entre los demás, apenas bos-

quejados en la penumbra, u ocultos en la oscuridad. Este des-

cubrimiento, due permite unificar todo lo representado de un

modo totalmente nuevo, adelanta por siglos una concepción del

arte y recursos que se generalizarán recien entre los artis-

tas del barroco.

Sus extraordinarias condiciones de retratista, le va



lieron una admiración que nunca disminuvó, a pesar de los cam

bios de las modas estéticas que se sucedieron en el transcur-

so de cinco siglos.

En este género del retrato ha realizado también Fun-

damentales innovaciones, entre las que se destaca: "el ojo del

"retratado que por vez primera, se vuelve hacia el espectador".

Por este descubrimiento v por ser el autor de alguno de los me

jores cuadros que produjo este género, es considerado unánime-

mente como el creador del retrato moderno (1).

El que hoy contempla algunas de estas obras, como

"El hombre del turbante", "El joyero Juan de Lem", "El carde-

Hal Albergati", el de su esposa "Margarita"y otros, se siente

tan identificado en su análisis con el ojo del pintor, que lg

gra olvidar por momentos los 5ÜÜ años que se interponen entre

aquella época, en que los Duques de Borgoña regían Flandes y

el presente siglo XX.

Una extraña Fusión de Edad Media, Renacimiento y Mg

dernidad, culmina en ese encuentro con el espectador actual,

mediante cuya hipnosis los siglos sedimentan en el presente su

misteriosa carga. Los cambios sociales y las guerras, las pa-

siones, sueños e ideales de la humanidad, se presienten en e-

sas miradas, que por sobre la red de "craguelets”, se encuen-

tran con el observador, luciendo una lozanía que ni su entor-

no medieval, ni el paso del tiempo, logran empañar (2).

El admirador debe buscar en la intuición aquellas

respuestas que la ciencia solo parcialmente puede brindarle:

¿Quién Fue con seguridad el gue pinto todas estas o-

bras, cuándo, como y por que?

Son estos los interrogantes primeros v más elemen-

tales, pero no por ello cuentan siempre con respuestas segu-



ras.

Hasta ahora nos hemos referido siempre a Jan van

Evck, pero no sabemos con certeza si Fue el o Fueron algunos

de sus hermanos, los que pintaron o intervinieron en varias

de las obras gue se le atribuyen.

Es muy poco conocida también, la tecnica utilizada

en la preparación de los pigmentos y destilación de aceites v

barnices.

No conocemos tampoco cuál es el orden o secuencia

de todas sus obras, pues son varias las que no tienen Firma

ni Fecha, v que algunos investigadores atribuyen, ya al perig

do juvenil, va al periodo de su madurez o también al de sus

últimos años.

El considerable número de autores que se han ocupa-

do del tema, contrariamente a lo gue cabría esperar, acrecien

ta también el misterio eyckiano a través del tiempo. En e-

Fecto, cada investigador, al hacer sus proposiciones, pone en

duda buena parte de lo afirmado por sus predecesores, pero

sin lograr el nivel de certeza necesario para gue sus afirma

ciones puedan considerarse algo mas gue conjeturas.

Este conjunto de dudas, discusiones v múltiples teg

rias no comprobadas, son como borradores, gue una vez pasados

en limpio, integrarán uno de los tantos capitulos gue esclare

cen el arte v la cultura del pasado. Sin embargo, cada vez

gue alguien considero concluido ese capitulo, cierto aspecto

o detalle imprevisto, descubierto posteriormente, anulaba las

atraventes hipótesis, trabajosamente compuestas, volviendo a

su comienzo todas las búsquedas.

Como es dificil, por lo visto, pensar en una pronta

solución a tantos enigmas, son indispensables un inventario v



una descripción de las principales dificultades, que permitan

tener una vision del conjunto y de la dimension, naturaleza e

implicaciones de cada una de ellas, y delimitar además, de es

te modo, el tema de la presente investigación.

2. La incertidumbre de varias atribuciones y Fechas de

ejecucion

Uno de los primeros y sin duda mayores misterios,

es saber quien o quiénes han sido los autores de un conjunto

de obras que se asocian entre si, por "un común carácter ey-

ckiano". Aunque dificil de definir, este "carácter eyckiano"

es inconfundible y, en la totalidad de la pintura Flamenca del

siglo XV que conocemos, distingue con bastante claridad un gru

po de obras de las restantes.

La tradición general nos lego el nombre de dos pin-

tores Van Eyck: Hubert y Juan. Hay Fuentes que agregan un ter

cero y hasta un cuarto: el de Margarita y el de Lambert respec

tivamente, a esta Familia de pintores hermanos (3).

Pero mientras las Figuras de Juan y Hubert, han re-

cibido Forma y rostro en distintas ilustraciones y hasta les

ha sido dedicado un importante monumento en Gante, hay ouienes

solo aceptan a Juan, considerando a Hubert un mito, producto

de la Fantasia.

En la actualidad podemos considerar probada históri-

camente, la existencia en Gante, en la primera mitad del si-

glo XV, de un pintor Hubert van Eyck. Sin embargo, se discute

cual ha sido su participación en la única obra en que es men-

cionado su nombre: "El Retablo"o el "Poliptico del Cordero Mis

tico". (Dejando de lado a los que consideran Falsa aún esta É



nica inscripción, que se ve en la parte inferior de los mar-

cos, cuando el retablo permanece cerrado).

En general, exceptuando el caso de las obras Firma-

das, es casi imposible un acuerdo entre los autores, sobre la

asignación de un considerable número de pinturas a Juan Uan

Eyck, a su hermano Hubert o a copistas, e incluso, a Falsifica

dores. Historiar las polémicas sería interminable, pero es i-

lustrativo mencionar que en varias de las obras recientes so-

bre este tema se discute y niega la autoría de los Van Eyck

entre otras a las siguientes obras: “La Anunciacion Friedsam"

(Nueva York),"Las tres Marías en el sepulcro"(RDttErdam),"La

Anunciacion"(mashíngton), "La Virgen de Ince Hall"(Melbour-

ne) (4).

Estas pinturas, que Fueron consideradas auténticas

por la mayoría de los críticos, no Fueron aún investigadas en

el laboratorio en Forma exhaustiva. En espera de esos estu-

dios, aumentan cada vez más las discrepancias y la incertidum

bre.

Ütro ejemplo de como este misterio eyckiano se pro-

Fundiza en el tiempo, lo constituye el problema de la asigna-

ción de fechas a aquellas obras que no las llevan escritas.

En ninguno de estos casos han logrado ponerse de

acuerdo los investigadores para hallar un criterio común, que

permita elegir entre una u otra, de las Fechas propuestas.

Aunque la sorpresa de un lector desprevenido ante

tantos desacuerdos es bien comprensible, tampoco el estudioso

puede disimular su desconcierto, al tener que elegir entre

las mas diversas proposiciones. He aquí algunos ejemplos:

La pequeña tablita que se exhibe en el museo de Ber

lín, con el nombre de "La Virgen en una i lesia" es conside-7



rada hoy unánimemente una obra de Juan Van Eyck. Si bien

Fierens Gevaerst (1906) y Hulin de Loo (1911), vacilaron tam

bien en atribuirla a Juan, la mayoria de las dudas se reFie-

ren al periodo de su ejecución: La Jeune oroponia el año 1h1Ü

(5), Tolnay la consideraba anterior al Pglíptico, Beenken

propuso 1h2Ü - 1A25. PanoFsky, 1h3Ü. Baldass,1h25 (6).

Como vemos, la mayoria se inclina por Fechas ante-

riores a la Finalización del'Retablo de Gante'(1h32). No Fal

ta sin embargo quien considera más razonable una Fecha cerca-

na o posterior al"Tríptico de Dresde" que es de 1h37 (7).

Esta Fecha mencionada, del"Triptico de Dresde",re-

cien la conocemos a partir del año 1960, cuando Fueron removi

das las capas de sobrepintados del marco y apareció la ins-

cripción original:

"Johannes de Eyck me FECIT ET BÜ(M)PLEUIT

ANNÜ DÜMINI MECEEXXXUII".

Terminaban asi, las disputas en las que tomaron par

te la mayoria de los investigadores.

Beenken, proponía 1u27 — 1h3Ü; Baldass, 1h3Ü - 1h3h;

Tolnay, 1433; Panofsky, 1h3Ü. Friedlander, cuya proposición

Fue anterior, estuvo sin embargo más acertado al situar esta

obra entre los años 1h3ü — 1h36. Causa aún mayor sorpresa,

que a Fines del siglo pasado (1898), Hammerer acertó en la

Fecha exacta de 1h37. J.Bruyn, tres años antes del descubri-

miento de la inscripción original, también la dató correcta-

mente (8).

Este descubrimiento no erradicó totalmente las du-

das, pues algunos críticos consideraron que se trataba de la

Finalización de una obra comenzada mucho antes. Ellos creye-

ron oue las palabras ”FECIT ET CÜ(M)PLEUlT, de la inscripción



del marco,justiFicaban pensar en dos momentos en su ejecu-

ción (9).

Los postigos cerrados del "Tríptico de Dresde", lle-

van pintadas,con técnica de grisallas, las Figuras del Angel

V Maria, representando la escena de la Anunciación, quizás

una de las más hermosas entre las varias que pintó Juan. Poda

mos establecer un parangón entre las distintas Anunciaciones

salidas del mismo pincel, y también entre las pinturas en i-

gual tecnica de grisallas.

Entre ellas tenemos la Anunciacíón y las grisallas

del”Poliptico"y la Anunciación del pequeño "Diptico de Lugano",

llamada'flnunciación Thyssen",que también está pintada en la

misma Forma, pero cuya Fecha es desconocida.

Seria lógico que teniendo dos representaciones del

mismo tema con Fechas conocidas, la del Políptico y la del

'Wríptico de Dresde",se hubiese establecido una linea de desa-

rrollo en la cual se ubicaria la tercera, cuya Fecha ignora-

mos. Las obras, en excelente estado de conservación, oFre-

cian todos sus secretos a quien podía leer su lenguaje y ex-

traer de las mismas las conclusiones correctas.

La historia de lo ocurrido es, sin embargo, otra

muestra desconcertante de las dificultades, al parecer insupe-

rables, gue erigen una barrera de misterio en torno de la obra

de Juan van Eyck.

Antes de ser conocida la Fecha definitiva del "Trípti

oo de Dresde",la opinión general, claramente expuesta por E.

Panofsky, sostenía que los vinculos con la tradición gótica e-

ran muy visibles aún en esa obra; en tanto que el "Diptico de

Lugand'podia ser considerado uno de los mejores exponentes del

nuevo estilo ( 1D ). Entre ambas pinturas debia extenderse un



lapso de tiempo suficiente para permitir un cambio de tanta

significación.

Estos argumentos prevalecieron de tal modo, que aún

hoy algunos autores mantienen esta secuencia trasladada a nue-

vas Fechas, a pesar de las dificultades que esto implica, ya

que para guardar la misma separacion o distancia en el tiempo

con el "Tríptico de Dresde", es necesario remontar el "Diptico

Thyssen" hacia el Final de la vida del artista, que muere en

1bh1 (11).

Como esta solución resultó para la mayoria de los

críticos inaceptable, pues observaban, con mucha razón, gue es

dificil relacionar estas grisallas con las obras posteriores

al año 1h37, no quedaba al parecer otra alternativa que elegir

una fecha, lo más avanzada posible, del periodo anterior. De

alli 1h35 o 1436 para la "Anunciación Thyssen", que es el año

que se lee en la mayoria de las obras y catálogos actuales (12).

¿Pero como justificar ahora la vecindad en el tiempo

con el "Tríptico de Dresde", que contradice todos los razona-

mientos anteriores y desencadena nuevos problemas que parecen

imposibles de resolver?

Evidentemente el cambio de Fecha del "Tríptico de Dreí

de" debio conmocionar hasta sus cimientos todos los supuestos

en que se apoyaba el anterior, como asi tambien, el nuevo or-

den resultante. Sin embargo, la mayoria de las publicaciones

que siguieron a dicho descubrimiento no muestran hacerse cargo

de esta dificultad.

Las mismas razones que antes fundaban una secuencia,

parecen ahora explicar esta obra nueva, aunque sea totalmente

diferente.

La contradicción es dificil de ocultar, pues si de a



cuerdo a ciertos razonamientos se establece una sucesión A-8-B,

que resulta falsa, ya que el "Tríptico de Dresde", al que se le

asignó el lugar de A, ocupa finalmente una fecha después de E,

es porque son desconocidos, o no tenidos en cuenta, o equivoca

damente interpretados los objetivos y direcciones hacia los

que evolucionaba el pensamiento del artista (1)).

Los criterios con que se suelen calificar de moder-

nos ciertos aspectos, como opuestos a otros retardatarios, son

poco confiables, pues cambian constantemente en el tiempo y se

'ajustan menos a los hechos que a las ideas y preferencias de

cada autor, lo que es evidente sobre todo en este caso. Se e¿

plica también asi, porqué muchas de las propuestas de Fechas

que se han hecho, semejan elecciones al azar, de las que algu-

na forzosamente se reconocerá acertada el dia que tengamos la

fortuna de que algún descubrimiento asi lo confirme.

Sin embargo mucho más importante que acertar una fe

cha, es avanzar en la comprensión de las obras, mediante la

Formulación de una metodologia que se apoye en las pinturas ei

clusivamente, y a partir de ellas, explique su desarrollo y

transformaciones, asi como las constantes o invariantes de las

mismas. En este caso, un error como el del "Tríptico de Dresde“,

puede brindar la posibilidad de llevar a cabo la revisión del

sistema gue se mostró insuficiente, y de la lógica en que se

sustenta, y que sin duda es la causa principal de tantos de-

sencuentros.

Los ejemplos mencionados no son los únicos gue pueden

ilustrar estos frecuentes desacuerdos entre las asignaciones

de fechas. Podrian mencionarse entre otros "La Virgen del cag_

Cíller Rülíñ”, juzgada como obra temprana (1A1B) por algunos

autores, de un periodo de madurez por otros, o de los últimos



años por los terceros (1a).

También los retratos de ”Balduino de Lennoy" y el de

"Giovanni Arnolfini" (ambos en Berlin), el "Retrato de un orfe-

ore" (Bucarest), el del "Cardenal Nicolas Aloergati" (Viena),

podrian figurar entre las obras cuyas Fechas muestran las mis

mas oposiciones desconcertantes.

Al comparar tantas contradicciones, encontraremos

siempre la misma y constante dificultad.

En los Fundamentos de todos los sistemas que han in-

tentado organizar en secuencia las obras de Juan van Eyck, es-

tá el supuesto de que las pinturas que exhiben mayor realismo

y profundidad espacial deben ser mas evolucionadas. Los gue

parten de estos razonamientos se empeñan en considerar siem-

pre como posteriores en el tiempo, aquellos aspectos que deno-

tan un estudio directo de modelos y revelan, además, la inten-

ción de sorprender y engañar el ojo del espectador con su ilu-

sión de realidad. Este criterio pasa por alto el hecho de gue

los "trompe-l'oeil" más audaces, Figuran en la primera ohra FE

chada, o sea "El Poliptico". Tambien los horizontes más bajos

y varias vistas de Lejania pertenecen a esta misma oora, cu-

ya conclusión corresponde al año 1h32, pero de cuyos inicios

tenemos solo hipótesis, alguna de las cuales los remonta a la

primera década del siglo XV.

Indiscutiolemente, es la representación del espacio,

uno de los temas principales que caracterizan al nuevo arte

del siglo XV, tanto en Italia como en Flandes. La sucesion de

las distintas conquistas que realizan en ese campo los pinto-

res, permite sin duda, reconocer ciertas obras como posterio-

res a otras y ordenar asi una secuencia en el tiempo, acorde

con los progresos que en ellas revelan sus construcciones es-



paciales. Siempre gue fue aplicada esta metodologia se han ob

tenido los resultados esperados.

Sin embargo, las obras de Juan van Evck, cuyas data-

ciones son conocidas, no revelan un mayor desarrollo del espa-

cio en sus fondos, paralelamente a la progresión de las fechas,

como seria de esperar. Por el contrario, mientras en el "Po-

liptico" se representan varias vistas en distancia, en obras

posteriores, como es el "Retrato de los Arnolfini" o la "Virgen

de van der Paele", se omiten esas vistas, volcándose en cambio

toda la atención al espacio ubicado delante de los personajes

retratados.

Si las pinturas, cuyas secuencias conocemos con segu-

ridad, no se ordenan de acuerdo al principio del progresivo de-

sarrollo de la profundidad, ningún derecho nos asiste para su-

poner oue si se adecuarán a este principio, las obras con data

cion desconocida.

Para los investigadores que reconocen e identifican

el espacio solamente en una de sus dimensiones, o sea la pro-

fundidad, esta dificultad es insalvable, pues los enfrenta a

la alternativa de renunciar a dicha metodologia o, de lo con-

trario, dando la espalda a muchas evidencias de las obras, en-

tre ellas las Fechas escritas en las mismas, clasificar todas

aquellas gue revelan mayor desarrollo en sus fondos, entre las

últimas producciones del artista (15).

Se excluye asi de las investigaciones una tercera op

ción, gue consistiría en la posibilidad de la presencia en la

obra de Juan van Evck de una comprensión o idea del espacio

diferente de las gue prevalecieron en su tiempo v aparentemen-

te desconocida también para nosotros.

De revelarse esta posibilidad como cierta, su escla-



recimiento es el único modo de comprender el desarrollo de su

u l u

pintura, reconocer etapas en ella y reordenar asi las pinturas

sin fecha, en una secuencia razonada, gue tenga en cuenta las

pautas de ese desarrollo.

3. Enigmas v aspectos poco esclarecidos gue dificultan una

interpretación unitaria v evolutiva del arte evckiano

Si bien las nuevas posibilidades gue brinda el labo-

ratorio pueden aportar al historiador del arte mayor certeza

en muchos aspectos controvertidos, no siempre pueden ayudar-

le cuando se trata del análisis v de la comprensión de las E

bras.

Las radiografías v reconocimientos quimicos, asi co-

mo los más sofisticados procedimientos de restauración v lim-

pieza, no podrán darnos una explicacion acerca del significa-

do de la inscripción en caracteres griegos de un nombre anti-

guo en un retrato del siglo XV. Tampoco nos la podrán dar a-

cerca del significado de una vela encendida en una habitacion

sobradamente iluminada, de una jarra de cristal llena de agua

v atravesada por un rayo de luz, de una flor o un fruto ubica

dos como por azar, v tantos otros elementos que admiramos por

su sorprendente realismo, v que ofrecían una segunda lectura

al público de su tiempo. En nuestra época, en cambio, sólo

un experto investigador podrá desentrañar el sentido oculto

de cada uno de estos elementos.

Esta relación tan estrecha entre realismo v simbo-

lismo, ha guedado firmemente establecido gracias, sobre todo,

a las investigaciones de Eruin Panofskv, a guien debemos, ade

más, el esclarecimiento de buena parte de los significados



— 1A _

que encierran algunas de las obras de Juan van Eyck (16).

Si bien a la luz de posteriores descubrimientos

ciertas afirmaciones suyas deben ser modificadas, la mayoría

de las mismas, y, sobre todo, la metodologia en que se apo-

yan, son sin duda valiosas.

De sus estudios conocemos el doble significado de

las imagenes, y podemos asi admirar con los ojos y con la men

te, lo gue el pintor guiso transmitirnos. El significado "na

tural" y "sobrenatural" de la luz, de un cristal, de cierta

Flor o de un pájaro, de alguna joya con determinadas gemas o

de un ropaje, de una arquitectura enriquecida con Vitrales,

esculturas y relieves, etc., etc. La posesión de estas claves

nos permite acercarnos considerablemente al pensamiento de la

época y a su tradicion artistica, pudiendo valorar más plena

mente sus obras.

Si el arte es la interpretacion de la vida y del

mundo, conocer las ideas y representaciones, asi como las de

más características de esa vida y ese mundo, es tan importante

como saber la composición quimica de un pigmento y de su aglu-

tinante, o conocer-la sucesión de capas gue logran las aparen-

tes texturas, gue tanto se admiran en los cuadros de esa época.

Todos estos considerables progresos podrian hacernos

pensar gue se ha descorrido definitivamente el velo que se in-

terponía entre estas obras y el siglo XX. Pero no es asi, y

es el mismo Panofsky, que nos aclaró tantos interrogantes,

quien se encarga de ponernos ante nuevos y profundos misterios.

El más notable de ellos quizá sea el gue se reFiere

a las construcciones de los espacios y del uso de la perspec-

tiva en la obra de Juan van Eyck.

Sus conclusiones despiertan singular expectativa,ya



que son preceoioas por notables estudios oeoicaoos al tema del

espacio y la perspectiva. Basta mencionar "Perspectiva como

Forma simbólica", asi como extensas consideraciones en sus va-

rios articulos, conferencias y obras, entre ellas: "Uioa y ar-

te oe Aloerto Durero" y "Temprana pintura Flamenca, su origen

y carácter" (17).

Todos estos precedentes y sobre todo las esclareceoo-

ras páginas dedicadas al tema del arte y la teoria de la pers-

pectiva, con que comienza la última de las obras nombradas, des

tinada a los pintores Flamencos y en especial a Jan van Eyck,

permiten esperar un exhaustivo análisis de los sistemas de pers

pectiva de este pintor y una decisiva argumentación en Favor o

en contra de sus méritos y "correccion". Sin embargo, no ocu-

rre asi, y en el texto que se leerá a continuación, será posi-

ole comprobar que la atención del autor se aleja de la conside

ración de aquella cuestión, que a muchos resulta la principal

de todas, para dirigirse hacia un panorama totalmente nuevo e i

nesperaoo, en el cual la compleja ciencia de las proyecciones

no es siquiera mencionada, y para cuyo estudio y análisis, toda

la teoria antes expuesta, queda, al parecer, como suspendida.

De los varios posibles ejemplos citaremos dos, per-

tenecientes a “La temprana pintura Flamenca, su origen y ca-

rácter".

En el primero se compara una pintura oe Masolino con

una oe Juan van Eyck.

Aunque el autor reconoce "corrección" en su trazado

perspectivo en la primera oe ellas, parece aomirar más en la

segunda obra, justamente los aspectos en que es "incorrecta",

que son los referidos a su construcción espacial.

"La muerte oe San Ambrosio, ejecutada por un



artista ya familiarizado con los metodos bru-

nesleschianos, está construida en una manera

aceptablemente "correcta", mientras que el re-

trato de Arnolfini no lo está, y tiene cuatro

II

puntos de Fuga centrales en vez de uno ... .

Y mientras que la cámara de muerte de San Ambro-

sio es una unidad completa y cerrada, contenida

enteramente dentro de los limites del marco y sin

comunicación con el mundo exterior, la cámara nup

cial de los Arnolfini, a pesar de ser agradable

mente estrecha, es un trozo de infinitud. Sus

paredes, sus pisos y cielo raso, estan habilmeg

te cortados en todos los costados como para tras

cender, no solo al marco, sino también al plano

del cuadro, de modo que el espectador se siente

incluido en la misma habitación. Además, la

ventana medio abierta, descubriendo la pared

delgada de la casa y la Franja diminuta del jar

din y del cielo, crea una especie de ósmosis en-

tre el interior y exterior, celda apartada y el

espacio universal" (18).

Podria tratarse de esas paradojas en que el arte e

intuición de un artista superan la perfección de un método

cientifico. Ü, como lo expresara Goethe, refiriéndose tam-

bién a Juan van Eyck:

"... como hombre de gusto y sensibilidad que

era, recreo el macrocosmos a su manera. De

lo gue resulta algo gue produce un efecto más

armónico, y al mismo tiempo,más profundo gue

el gue pueda lograrse según las reglas cano-



nicas del arte ,,," (19).

Son numerosisimas las citas de diferentes autores

que podrian ilustrar y reafirmar lo dicho por E. Panofsky,

aunque no siempre se pondria tan en evidencia que estos elo-

gios de las pinturas de Juan significan también una velada cri-

tica a "las reglas canónicas del arte", en ellas violadas.

En el texto siguiente, el autor va mas lejos aún en

sus comparaciones, llegando a reconocer diferencias más profun-

das que las que podrían devenir del conocimiento o ignorancia

del sistema de perspectiva unificado.

Masolino y Masaccio fueron los pioneros del nuevo

sistema. Piero de la Francesca, autor de un tratado sobre pers

pectiva titulado "De prospettiva pingendi", fue sin duda el ar-

tista que más lejos avanzó en el intento de ofrecer una inter-

pretación geométrico-matemática del mundo visible. La racio-

nalidad y monumentalidad son los aspectos que mas se admiran

en sus ooras, entre ellas "La pala Brera", v se destacan sobre

todo cuando se los compara con una pintura de Juan van Eyok;

"La Virgen de Van der Paele", cuyos similares elementos ico-

nográficos no pueden disimular las diferencias v hasta oposi-

ciones restantes.

Aquellos elementos comunes ya señalados por Millard

Meiss en estas mismas obras, son analizados por E. Panofskv

del modo siguiente:

"... "Sin embargo, dos cuadros tan estrecha-

mente relacionados en cuanto a iconografía v

composición, no podrian ser más diferentes

en espiritu. La imponente basílica de Piero,

con sus superficies ininterrumpidas v sin

ventanas, es majestuosa v autónoma, mientras



oue la iglesia de Jan, baja, pequeña y circu-

lar, vista como un "closed-up" y comunicando

con el exterior por una galería con ventanas

es, como el retrato de los Arnolfini, pleno de

intimidad como de sugestiva infinitud. Mien-

tras gue el Duque de Uroino, colocado totalmen-

te de perfil, está apartado de la comunidad de

los santos, el Banónigo Van der Paele, pintado

en tres cuartos, de perfil y arrodillado entre

la Virgen Maria y su santo patrono, está inclui-

do en esta comunidad, y el mismo privilegio se

acuerda en un grado menor al espectador. Es

verdad que los arcos longitudinales de la es-

tructura de Piero, con sus impostas anteriores

cortadas por el marco, dan idea de algo incom-

pleto; pero nos mantienen también a distancia

del acontecimiento, porque nos colocan en la

nave del edificio con el arco triunfal (para

no mencionar la lanza y la manopla del Duque)

interpuestos entre nosotros y el áoside y el

crucero donde la Virgen tiene su corte. Jan nos

incluye, en camoio dentro de los límites marca-

dos por las columnas V con eso nos atrae, casi

literalmente, dentro del circulo de "La sacra

"converzacione" y la alfombra extendida por los

escalones del trono de la Virgen, cortada como

está oor el marco inferior, parece que llegan a

las mismas ountas de nuestros zapatos ...” (20).

En este ejemplo el autor se refiere directamente, ya

a dos concepciones de espacio diferentes. Por lo demás, se re-



piten los términos de la comparacion anterior, pues, entre el

espacio "cerrado" y "alejado" del pintor toscano v el intimo

como sugestivo de "infinitud que nos incluye" v "atrae" den-

tro del circulo de la "sacra conversazione", las preferencias,

desde cierto v determinado punto de vista, se inclinan por el

segundo. Aunque asi no fuera, resultaría, en cambio, eviden-

te, que no es suficiente el calificativo global e indiscrimi-

nado de "perspectivas empiricas"a todos los sistemas que difie-

ren del centralizado, soore todo si tenemos en cuenta que se

construyeron espacios que es posible comparar con las ooras de

los mejores exponentes del método "cientifico" de la perspecti-

va de Bruneleschi y Alberti (21).

Pero Panofsky no resuelve este problema ni nos acla-

ra en qué consiste este magnetismo que permite a una pintura

incluirnos "dentro de los limites marcados por sus columnas"

y atraernos al "circulo" de los personajes en ella representa-

dos!

Por ello causa no poca sorpresa tamoién, que en su

investigación, titulada "Nacimiento y Renacimiento del espa-

cio pictórico", John white, excluye de entre las obras a las

que dedica sus exceelentes analisis, a las de los pintores Fla

mencos, porque Fueron ya suficientemente estudiados y aclara-

dos por E. Panofskv (22).

Üoservar que un espacio pictorico "parece incluir-

nos" y que algunos de sus elementos llegan a las mismas puntas

de nuestros zapatos, es un excelente punto de partida (como

diria Sedlmayr: es una comprension "fisonómica", o de primera

vista, que precede a una investigación), pero de ningún modo

puede considerarse una investigación concluida (23).

Es necesario determinar:



1) Cómo logra el pintor dichos resultados.

2) Si se trata de un hecho aislado y casual

o de un sistema común a otras obras, y
de ser asi ...

3) Determinar sí es posible seguir la evolución
de dichos sistemas. En caso afirmativo ...

A) Aplicarlo a los problemas eyckianos, entre

ellos el de la cronologia de sus obras, y

poder ordenar asi los cuadros de Fechas

desconocidas junto a los demás en una sola

secuencia lógica.

Esta investigacion no ha sido llevada a cabo aún. Sus

temas se mencionan sólo ocasionalmente, mezclados, a veces, con

análisis de problemas estilisticos, históricos, consideraciones

de Filosofía religiosa, etc., sin un criterio sistemático que

permita extraer de cada enfoque, sino todas, al menos la mayor

parte de las posibilidades que pueda ofrecer.

Si la representación de un espacio coherente es la

caracteristicas principal del arte del siglo XV, la Forma co-

mo fue lograda gradualmente esta meta, en el taller de los

hermanos Uan Eyck, puede permitir distinguir cierta sucesión

segura entre sus pinturas.

En esta sucesion se podrá establecer un criterio de

progresión y desarrollo gue permitirá ordenar las obras, al

mismo tiempo que revelarnos algunos de sus enigmas.

Las ideas que surgen del citado texto de Panofsky,

pueden ser consideradas como los puntos de partida de nuestra

investigación; pero en realidad constituyen también sus metas,

que víslumbradas en la distancia guían en su direccion todas

las búsquedas. Si bien se trata de los objetivos Finales, su

presencia orientadora acompaña todos los pasos, en especial

los primeros.



Se da entonces la paradoja que una investigación

que se organiza en un sentido que va de lo particular a lo

general, no debe, ya desde el principio, y en ninguno de sus

momentos, perder de vista sus metas para no errar el cami-

no.

Este recorrido es muy distinto del que siguieron a-

quellos investigadores que buscaban hallar pruebas de una co-

rrecta utilizacion de la perspectiva en las obras de Juan van

Evck. Los resultados de sus investigaciones deben necesaria-

mente ser tenidos en cuenta. Sin embargo, y salvo un hallaz-

go Fortuito, no puede esperarse que avancen más allá de los

limites de las metas prefijadas.

Si se considera que la principal conquista del arte

del Renacimiento es haber logrado un método rigurosamente e-

xacto para coordinar las proyecciones de los objetos sobre un

plano, es indudable, que, comparado con cualquier obra "correg

tamente construida", un cuadro de Juan van Eyck tiene un méri-

to e interés mucho menor.

Pero si admitimos con Leonardo que: "El sentido to-

"ma los simulacros -que se reflejan en la superficie del

"ojo, v luego los juzga adentro", adquiere prioridad la clari-

dad v acierto del resultado total de este proceso, más allá

de la "corrección" y exactitud en si misma de una de sus par-

tes (24).

Es sabido que los griegos debieron curvar los Fustes

de sus columnas para que éstas parecieran rectas, en cambio, es

dificil admitir que la multiplicidad de los puntos de Fuga v

sus desplazamientos obedezcan a determinados Fines como po-

drian ser: la impresión de cercanía v el logro de que ese es-

pacio no parezca como "unidad completa y cerrada", sino parte



del "espacio universal".

Si una investigacion llegara a demostrar una correla-

ción entre todas estas violaciones de "las leyes de perspecti-

va" v los objetivos mencionados, seguramente correria la suer-

te de las pinturas rupestres de Altamira, gue no Fueron tenidas

en cuenta por los sabios, los que se negaron a verlas por más

de una década, pues contradecia excesivamente sus ideas. A

pesar de que esta investigación no se propone alcanzar ni uno

ni otro de aquellos resultados, es oportuno advertir que la

simple v exclusiva busqueda de la adecuación de las composicio-

nes de Juan van Evck a los principios de la "construcción le-

gítima" de Alberti, no conduce a ningún resultado. El desa-

rrollo del punto de vista de E. Panofskv es en cambio mucho

más Fecundo v abierto a nuevas posibilidades, algunas de las

cuales ocuparán nuestra atención.

También es oportuno prevenir en contra del Fácil op-

timismo, que reemplaza la lenta v ardua busqueda de elementos

objetivos en las obras, por conclusiones apresuradas y genera

lizaciones a veces más literarias gue criticas; sobre todo, en

cuanto al tema del espacio se refiere.

Es por todo esto que los temas de la perspectiva v

del espacio, en lugar de ser la via de acceso más directa pa-

ra la solucion de muchos misterios eyckianos, Fueron como una

barrera que impidió el desarrollo de las investigaciones.

En efecto, muchos autores se han circunscripto a la

\

disyuntiva que al parecer abarca toda la cuestión: gue Juan

van Evck conocía la perspectiva unificada o gue no llegó a cg

nocerla.

Seria de esperar gue sobre este tema, abundaran los

estudios especializados v exhaustivos, sin embargo no es po-



sible nombrar mas que uno solo, el que publicó J. Hern a prin-

cipios de este siglo, en 19Üh (25). Dicho estudio, sobre los

sistemas de perspectiva utilizados por los hermanos Van Evck,

se inicia constatando la disparidad de pareceres de los auto-

res de su tiempo. Las opiniones contrapuestas, se pueden a-

preciar en las citas de Erou—Cavalselle, de N. Nielson, de

moltman v Voltmanv Norman (26).

El mencionado análisis del estado de las investiga-

ciones de entonces, concluye con estas significativas palabras,

(gue seguramente serian las mismas de haberlas escrito ocho dá

cadas despues):

"La contradicción en la cual se encuentran las

"opiniones mencionadas, imponía a la mente, em

"prender una investigación detenida de todos

"los cuadros disponibles ..." (27).

Las investigaciones de J.Hern, si bien aportan muchos

elementos, no logran de ningun modo el objetivo propuesto, el

terminar con las discusiones y las dudas. En efecto, la obra

que le permite pensar que Juan van Evck llegó a conocer "Final

mente" el sistema de°perspectiva unificada, tiene un trazado

con muchos v muy distintos puntos de convergencia de sus orto-

gonales, los gue, en lugar de apoyar sus conclusiones, más bien

las desmienten.

Las dificultades que debió enfrentar J. Hern, y los

inseguros resultados obtenidos, sin duda han desalentado cual-

guier intento posterior de revisión o profundización de sus con

clusiones.

Por otra parte, el despliegue del espacio, represen-

tado en una obra como “La Uirggn del canciller Rülïñ", es tan

convincente, gue el espectador deslumbrado no puede hallarle



parangón en ninguna obra de su tiempo. Se resiste entonces a

considerarla simplemente el resultado de la aplicación de una

perspectiva "intuitiva o empírica", que aspira, pero aún no lg

gra, la exactitud v perfección de la cientifica, que algunos

artistas Florentinos utilizaban ya en sus trazados de la misma

época.

Los testimonios que confirman esta impresión son numg

rosos; entre ellos podemos volver a mencionar a Goethe:

"... van Eyck, se habria adueñado de la perspecti

va y de la variedad del paisaje, v en particular

de los infinitos "motivos" arquitectónicos ..."

(28).

Tambien a E.G. maagen:

"Sólo a pocos artistas se les ha concedido pri-

"varse a tal punto de la propia subjetividad, al

"ser tan exclusivamente objetivo, como a Juan

"van Evck" (29).

Aunque desde el punto de vista matemático, la perspec-

tiva de Juan van Eyck, evidentemente no está unificada, tenien-

do en cuenta las posibilidades del ojo humano, el panorama re-

presentado se manifiesta suficientemente coherente como para

que no se pueda descontar una búsqueda consciente de dicha u-

nificación. ¿Por que esta búsqueda no culminó en el mismo re-

sultado al que arribaron los artistas meridionales? Más aun,

si en una obra del año 1h3h, todas las paralelas del plano de un

piso convergen en un solo punto de Fuga, ¿por qué en ninguna de

las obras siguientes no sólo no se avanza, sino gue no se repi-

te más dicha convergencia?

A este interrogante se propondrán algunas respuestas

en los capitulos siguientes; sin embargo, es necesario mencionar



también, en esta presentación de los problemas que rodean las

obras de Juan van Eyck, que hay autores que han adoptado solu-

ciones distintas a las mencionadas hasta ahora.

Estas no se desarrollan en Forma del estudio de J.

Hern, poniendo de manifiesto todas las razones tenidas en cuen

ta, sino en Forma de opiniones o tomas de posición expresadas

circunstancialmente, (sin una discusión de las teorias contra-

rias, ni de las consecuencias que implican las propias). Encon

trar una obra sobre Juan van Eyck que no incluya alguna mención

de este problema seria muy dificil, pero mencionar a todas no

tendria otro sentido que el de una estadistica de los mismos.

De entre todos estos enfoques v puntos de vista, uno

de los más sorprendentes es sin duda el adoptado por Pierre

Francastel, oue por referirse especialmente al problema de la

perspectiva en la obra va mencionada de "La Virgen ÜE1 Ca“Eí-

ller Rolín”, será citada a continuación:

"Se ha considerado siempre que el desarrollo del

"Renacimiento era un hecho puramente italiano.

"Los más recientes estudios sobre las relacio-

"nes-entre el estilo Flamenco v el estilo Floren

"tino parten de la idea de que ambas artes se

"han constituido independientemente una de otra v

"oue han sostenido relaciones bastantes esporádi-

”cas en las cuales se han dado sucesivamente lec-

"ciones, con la primicia cronológica absoluta fi-

"gurando siempre en Favor de Italia y más parti-

"cularmente de Florencia".

"Ahora bien, recientemente, el examen atento de

"las obras de los van Evck, han acabado por reve-

"larnos que lo esencial de dichas obras, en parti



"colar, la célebre"VIRGEN DE LÜUURE",donde el sis

"tema de la perspectiva lineal es utilizado con

"la maestria que los italianos raramente iguala-

"rán y a la que ni Masaccio ni el mismo Masolino

"se han acercado, era cronológicamente anterior

"a los primeros ensayos Florentinos ..." (3Ü).

Más adelante, por si quedaron dudas, el autor insiste

en el mismo concepto:

"No existe comparacion alguna entre el virtuosis-

"mo gue da prueba van Eyck en el uso de la pers-

”pectiva lineal y de las lineas de Fuga v el uso

"vacilante que en el mismo momento hace de ellas

”Masaccio. Las grandes obras maestras de la para

"pectiva lineal se encuentran en Italia, como se

"verá, Fachada en los años 1hhÜ — 1469 e incluso

"147Ü, mientras gue La Virgen de Louvre, es de

"1u1a.

"Por mi parte estoy persuadido de gue al protundi
"zar el problema de las relaciones de Italia v de

"los-paises del norte a principios del siglo XV,

"se demostrarán principalmente dos cosas. La pri

"mera, que son las gentes del norte quienes han

"desarrollado el principio de la proyección Figu-

"rada conforme a las reglas codificadas luego por

"Alberti, de lo cual resulta que el elemento cieg

"tifico y teórico del Renacimiento Florentino es-

“té sin duda asociado a las tomas de contacto de

“Florencia con sus centros bancarios ..." (31).

La principal dificultad de estas afirmaciones es gue

no ofrecen los elementos de juicio por los gue se llega a ellas.



Conocemos el Fallo, pero no las pruebas en gue se fundamenta.

En cambio, es más facil de compartir el siguiente pensamiento

del mismo autor que implica un programa cuya realización esta-

mos aón lejos de ver cumplida:

"Se hará necesario...modiFicar no tanto el concep

"to de las relaciones recíprocas entre los dos

"más importantes Focos de la cultura de occiden-

"te, como la interpretación absoluta de las dos

"series de obras" (32).

La insuficiencia de las actuales interpretaciones pue-

de tener su origen en los muchos aspectos relacionados con los

van Eyck, que aún permanecen oscuros; el problema de los auto-

res y de la autenticidad de las obras, la cuestión no resuel-

ta de las Fechas, etc. Sin embargo, también podria darse el

caso contrario, que la Falta de soluciones para tantos proble-

mas provenga de las deficientes interpretaciones que orientan

las búsquedas en direcciones erradas.

Como es dificil predecir cual de los dos aspectos nos

reserva la solución de algunos de los enigmas eyckianos antes

mencionados, la metodologia a seguir será atenerse a la bósgue

da de soluciones de problemas concretos, aunque siempre que la

ocasión lo permita, se reflexionará sobre las implicaciones de

los últimos pasos en la comprensión del conjunto de la obra. El

tema de estas reflexiones será sin duda la "concepción del es-

pacio" de JUE” Va“ EVÜK y su caracterización Frente a la "con-

cepción del espacio" de los artistas Florentinos. La repeti-

ción y casi reiteración de las comparaciones se justifica dada

la importancia decisiva, asi como las dificultades y compleji-

dad de este tema, que sólo en Forma progresiva lo irán deve-

lando las obras investigadas.



las demás ciencias, aún las más vinculadas con la experimenta

ción material, cuanto más las que se proponen interpretar al

hombre v su cultura. Es evidente que de ello se trata cuando

se intenta comprender, no sólo cada obra como unidad, sino el

conjunto de toda la labor pictórica de un artista.

Del orden anterior o posterior de una pintura, depen

de la posibilidad de reconstruir una trayectoria, que en su

conjunto puede resultar tan fascinante como la contemplación

de cada una de las obras que la integran.

Reconsiderar la ubicación en el tiempo de una de estas

creaciones, como elemento de aquella trayectoria, es el prime

ro de los propósitos de esta investigación.

La variación de una Fecha modifica considerablemen-

te las relaciones entre las demás obras y permite distinguir,

tanto el sentido de los cambios, como el de la permanencia de

ciertos aspectos en todas ellas.

Aportar elementos para el esclarecimiento de estas

relaciones es el segundo de los temas que seran puestos a con-

sideración. Uno como otro se proponen más allá de los logros

de sus Fines especificos, sumar sus esfuerzos al de aquellos

investigadores dedicados a remover los obstáculos, que aún im-

piden a estas'ooras de arte explicitar sus muchos v a veces

insospechados contenidos en toda la riqueza de sus posibilida

des.



C A P I T U L Ü II

EL PROBLEMA DE LA CRÜNÜLÜGIA DE LA ÜBRA

DE JUAN UAN EYCH



Un plan y una posible metodologia de investigacion a partir

de las relaciones entre los esquemas de los espacios repre-

sentados y sus Fechas correspondientes

El reconocer diferentes periodos en la producción de

un artista significa, generalmente, separar unas obras de otras,

teniendo en cuenta cambios en la evolución del estilo, o identi-

ficando influencias externas que gravitaron de un modo u otro sg

bre dicho artista.

Llegar a distinguir etapas en las creaciones de Juan

van Eyck tiene, en cambio, un significado distinto; pues es el

único camino posible gue, sorteando las discusiones sobre auten-

ticidad y Fechas de las obras, permite reconstruir, en sus ras-

gos generales, la integridad del proceso creador en el cual a-

guellas se originaron.

Reconocer etapas, entonces, no es en este caso una ma

nera de organizar el estudio y la presentación de una serie de

obras, separando periodos en la vida del artista. Más bien‘

consiste en un proceso inverso, en el que se intenta asociar y

relacionar entre sí.todas las obras, que de otro modo se admi-

ran aisladas. Es el proceso de sintesis, que aspira en sus me

tas Finales a alcanzar ciertas constantes, gue hacen a lo e-

sencial del modo de concebir al hombre y al mundo de un artis-

ta, de cuyo pensamiento "nada sabemos", ni por los estudios

que nos brindan los historiadores, ni por las Fuentes escritas

de su época (1).

De las dificultades de esta empresa nos habla ya el

hecho de que las obras de Juan van Eyck son presentadas gene-

ralmente en dos grupos: el primero lo constituyen las obras

Firmadas y Fechadas; el segundo reúne a las demás, las de au-



toria unánimemente asignadas v Fecha desconocida y las gue tie

nen cierto carácter evckiano, atribuidas generalmente a su her

mano Hubert o a sus discípulos e imitadores, e incluso al tra-

bajo de habiles Falsificadores.

Esta clasificacion puede variar v reunir, en el pri-

mer grupo, las obras Firmadas con las asignadas por unanimidad;

o dividir al conjunto en tres partes, que son de todos modos el

resultado de circunstancias históricas posteriores que nos hicig

ron llegar algunas obras con las Firmas v Fechas originales v E

tras sin ellas. Estas ordenaciones expresan, asimismo, nuestra

dificultad por distinguir las pinturas auténticas de las demás,

pero de ningún modo aportan algo sobre el autor mismo y la natg

raleza y desarrollo de sus ideas.

Esta consideración se enriquece, en cambio, si parti-

mos de los elementos gue nos brindan las pinturas mismas. Pode

mos reconocer, por ejemplo, que en algunas de ellas Juan van

Eyck avanza las Figuras al Frente, ubicándolas delante de los

espacios representados, mientras que en otras, son esos espa;

cios los que avanzan delante de las Figuras, quedando estas en

la parte más alejada-de los mismos.

Esto se pone en evidencia si comparamos "El Retrato de

los Arnolfini", de 1h3h, con "La Virgen de Dresde", de 1h37. Si

tomamos como referencia estos puntos extremos, es posible esta-

blecer ciertas relaciones también con las demás obras. La "Vi;

gen del canónigo Uan der Paele" pareciera estar en un punto e-

guidistante de ambos, pues las Figuras no avanzan delante, fue

ra del ábside marcado por las columnas, Dñro tampoco retroceden

dejando tanto lugar vacío al Frente, como en la "Virgen de Dres

de".

La Fecha del marco corrobora esta suposición, pues



la obra Fue pintada después del doole retrato de los Arnolfini

y antes del "Tríptico de Dresde", o sea, en 1h35.

Ütras ohras sin Fecha, como la "Virgen del canciller

Rolin", se asocian mejor a la pintura de 1h3h, siempre tenien-

do como punto de referencia, las Figuras y los espacios repre-

sentados; mientras que la "Virgen de Luca", cuya Fecha tampoco

conocemos, corresponde más al último de los dos extremos elegi

dos inicialmente como puntos de partida.

El paso siguiente podria consistir en ampliar los li-

mites elegidos, 1h3h - 1h37.

Las obras posteriores a la "Virgen de Dresde", exclu-

yendo los retratos, son dos: "Santa Bárbara" y la "Virgen de la

Fuente".

Tanto la Santa como Maria con el Niño, son presenta-

das en espacios abiertos, que no nos ofrecen la misma posihili

dao de comparar los esquemas arquitectónicos con las Figuras,

como en las ooras anteriores. Sus fechas son además conoci-

das, de modo que permiten identificar un periodo último, des;

pués del "Tríptico de Dresde" hasta 1hh1.

Bon anterioridad al "Retrato de los Arnolfini", el pa

norama es más complejo.

Tenemos una oora muy discutida: la "Virgen de Ince

Hall", cuya inscripción tiene Fecha: 1h33 (2). Corresponde en

general a las caracteristicas del cuadro de 1h3h, o sea: la Fi

gura está delante de los limites laterales del recinto, el que

continúa hacia atrás, más alla del paño de honor y del dosel.

Estas notas resaltan si las comparamos con el tema análogo de

la “Virgen de Luca",donde las paredes laterales avanzan a amoos

lados de la Figura, que queda asi rodeada, dentro y no delante

del espacio representado.



El conjunto de los paneles del Poliptico, cuya Fe-

:ha: 1h32, indica solamente su terminación, pareciera, según

algunos autores, no tener mucha relacion con las obras poste-

riores de Juan van Evck (3). Este punto de vista, no es de

ningún modo compartiole, pues, como veremos, el "Poliptico"

precede con toda logica la linea establecida entre 143h - 1437.

En las alas cerradas tenemos pintado un interior, que es com-

parable con los demás interiores mencionados, v además, sabe-

mos que esta sala de la Anunciación, reemplazo un conjunto de

seis hornacinas. Quiere decir que estos pequeños recintos in-

dividuales precedieron a los espacios unificados. Entre las

hornacinas hay algunas cuyas Figuras parecen avanzar Fuera de

las mismas, como es el caso de los Profetas y las Sipilas o de

Adán v Eva, v otras, como las de los donantes, parecen consti-

tuir pequeños espacios que amoientan con algo más de amplitud

a sus Figuras.

Existen otras hornacinas, como las de las grisallas

de los Santos Juanes, que parecen adoptar soluciones interme-

dias.

Como hipótesis provisional, podemos suponer que el au

tor encuentra en las hornacinas los medios más adecuados para

amoientar y enmarcar las Figuras, como volúmenes, oue son lite

ralmente excavados en el plano pictorico, y aunoue parezcan

trascender esa superficie, solamente por referencia a ella lo-

gran toda su definición. Estas hornacinas, poco a poco, se

van convirtiendo en espacios, aunque por considerable tiempo,

al igual que las hornacinas de las que provienen, siguen sien-

do Fondos que proyectan los volúmenes de las Figuras hacia a-

delante. El extremo opuesto es el esquema del "Tríptico de

Dresde", donde la Virgen v demas Figuras se ambientan en am-



plios espacios, los cuales además de contenerlos, proyectan

sus propias direcciones hacia el espectador.

Podemos concluir, siempre con el mismo carácter prg

visional, que en el primer período, el tema principal es el vg

lumen de las Figuras, y en el periodo siguiente, el tema viene

a ser el espacio en que se ubican dichos volúmenes. Como se

trata de dos aspectos de un mismo problema, no se pueden tra-

zar lineas divisorias terminantes, aunque comparando las obras

elegidas como extremos, las diferencias son considerables.

Resulta evidente que el "Retrato de los Arnolfini"

es una obra intermedia, entre aquellas en que domina la preo-

cupación por definir y destacar los volúmenes de la superficie

y las obras siguientes, concebidas con un criterio espacial

nuevo y admirablemente riguroso y coherente.

Podemos, por lo visto, establecer ya tres etapas en

las obras de Juan van Eyck: un período donde domina la preo-

cupación por representar volúmenes precisos y contundentes en

su apariencia tridimensional; una segunda etapa, en la cual‘

la misma preocupación se traslada al tema del espacio; y una

tercera y última, que podemos denominar de síntesis, por moti-

vos gue serán desarrollados posteriormente.

La "Anunciación Thyssen" de Lugano, cuya Fecha también

ignoramos, sera seguramente, uno de los momentos decisivos de

la etapa escultórica, en gue fue logrado el dominio de la re-

presentación de los volúmenes.

La mayoria de las obras discutidas, como la "EruciFi-

xion” y "Juicio Final” de Nueva York, "Las Erucifixiones” de Ber

lín y Venecia, las ilustraciones de "Las Horas de Turín" y "Las

tres Marias en el sepulcro" de Rotterdam y la "Uirgen en una i-

glesia“ de Berlín, exhiben Figuras que carecen del tratamiento



volumétrico-escultórico de las demás obras seguras de Juan van

Evck. Están, unas más otras menos, impregnadas de aquellas ca

racteristicas deïinidas en la historia del arte como gotico ig

ternacional.

Al igual que muchas otras obras de ese periodo, exhi-

ben también importantes conouistas desde el punto de vista del

realismo, asi como innumerables observaciones de la naturaleza;

pero en ellas está ausente ese carácter sistemático con que se

investigan v representan los volúmenes v el espacio en las pin-

turas siguientes, a partir del Poliptico, hasta la última crea-

cion conocida, en 1h39.

La obra culminante de las gue preceden al periodo es-

cultórico, es, sin lugar a dudas, la "Virgen en una iglesia".

Pintura admirable desde todo punto de vista, gue no podria ser

concebida en el clima de investigación sistemática, gue parece

comenzar con el Poliptico, en cuya lógica no se podrian aceptar

"licencias poéticas", como son la escala desigual de la Virgen

v su entorno v las diferencias de nivel del edificio. Dichas

"licencias", en cambio, no sorprenden en el contexto del arte

del gotico internacional o cortés, con el que aún se relacio-

na esta obra. Este estilo culmina v también concluye en Juan

V81 Evck, con este pequeño panel gue, seguramente, es una de

sus más Felices creaciones.

En esta introducción al problema de la periodiza-

ción, se han asignado a las obras discutidas, las Fechas tradl

cionalmente aceptadas: 1A25, para la "Virgen en una iglesia";

1u3u para la "Virgen del canciller Rolin" (aproximadamente); v

1A36 para la "Virgen de Luca". La excepción la constituye la

"Qrunciacion Tnvssen" de Lugano (A).

Este Diptico, al que generalmente se asigna el año



1h36, divide arbitrariamente la continuidad de un desarrollo,

que ya en ciertos paneles del "Retablo de Gante", y sobre todo

después del mismo, trasciende el tratamiento meramente escultá

rico de sus composiciones.

La corrección, en 10 años aproximadamente, de la Fe-

cha habitualmente aceptada para el "Diptico de Lugano", es uno

de los temas de esta tesis y la piedra angular de la cronologia

propuesta. A partir de esta corrección, se abre un campo nue-

vo para la interpretación de las obras siguientes, especialmen-

te para el controvetido "Retablo de Gante".

Parte de ese panorama nuevo se explora ya, en este

mismo trabajo. La revisión de las teorias tradicionales y la

Formulación de nuevas hipótesis es una tarea muy dificil de a-

barcar exhaustivamente; sin embargo, algunos de los pasos que

se dan son, sin duda, los que tienen prioridad. Ante todo hay

que establecer los vinculos gue unen al Poliptico con las obras

restantes, de tal modo que sea posible comprender unitariamente

y en Forma conjunta las distintas pinturas, como asi también‘pg

der referirnos en el pleno sentido de las palabras a una obra

de Juan van Eyck, que comprende todas sus pinturas conocidas.

Serán analizados, asi, ciertos aspectos del "Polipti

co de Gante", que repercutirán en las demás obras y en los gue

se destacará la extraordinaria unidad y coherencia que subyace

en las demás pinturas, al parecer tan diferentes.

Ademas de la relación entre espacio y Figura, se pon-

drán de relieve otros aspectos, como la simetría en la composi-

ción y la armonización progresiva de los esquemas con los for-

matos de las tablas.

Será posible apreciar como la incorporación y estudio

de las obras escultóricas cambió el panorama de la pintura del



siglo XV, v también cómo Juan van Evck, asi como otros pinto-

res, mediante esa nueva posibilidad, hizo de su arte el prin-

cipal medio de expresión de la sociedad v cultura de su tiem-

po.

Por sobre las diferencias v oposiciones que se descu-

brirán entre las pinturas v sus periodos respectivos, resalta-

rán también algunas caracteristicas constantes, que hacen a la

mayor parte de las creaciones de este pintor, distinguiéndolas,

asimismo, de las demás de su tiempo.

Una de las principales constantes es la búsqueda de

comunicación con el espectador. Los modos mediante los cuales

se la logra son diferentes v podrian aparentemente entrañar as-

pectos opuestos v hasta contradictorios, como cuando se avanzan

las figuras al frente o cuando se las retrocede al fondo del ab-

side o de la nave.

En el primer caso, es el volumen de las figuras que

busca destacarse de la superficie, aproximándose al espectador.

En el segundo, esta misión es confiada al espacio que se pro-

yecta hacia adelante por medio de una alfombra, de un pavimen-

to, de una nave de iglesia o de una fuente, logrando que el es-

pectador se sienta, no solamente cercano, sino incluido en el

ámbito de la representación. En el caso de los retratos se bus

ca, también, crear proximidad; por ejemplo, mediante una mano

sosteniendo un manuscrito que avanza al frente, sobre una lápi-

da oue lleva grabadas entre otras inscripciones, el nombra

Thymoteos, el del autor: Juan van Eyck, y la fecha: 1u32. En

la mayoria de los retratos que por sus fechas se ubican despues

del mencionado, se abandona aquel recurso descripto v se lo

reemplaza, muy ventajosamente, Con la mirada del retratado, o-

rientada al frente, en la dirección del espectador.



También un perrito puede proyectar su mirada hacia

adelante y un espejo, sus reflejos, desde la zona más profunda

del cuadro, conjugando ambos recursos (entre otros), para crear

dirección v un espacio que parece alcanzar e incluir al espec-

tador. Así, los paneles del Políptico v de la ”Anunciación

Thyssen", destacan sus volúmenes hacia el espectador, como o-

tras obras posteriores proyectan sus espacios hacia adelante.

Unos y otros buscan relacionar, del modo más estrecho posible,

a los seres retratados con la o las personas que contemplan las

obras, sean éstas, creyentes devotos o simples admiradores.

Cuando Juan van Evck, va en los últimos años de su

vida, abandona todos los virtuosismos de la perspectiva lineal

v pinta una obra simple y despojada, una Virgen con el Niño v

dos pequeños ángeles, coloca una esbelta Fuente, cuya base de-

saparece cortada por el marco v proyecta así el espacio pictóri

co hacia adelante, convirtiéndolo en el mediador indispensable

entre las Figuras celestiales y el espectador. ,

Esta búsqueda de comunicación con la persona que obser

va, parece ser una de las características mas constantes de to-

das las obras, mientras los medios para lograrla varían de una

pintura a otra. La invención e innovación constantes de estos

recursos hace gue cada obra parezca una etapa diferente v aísla

da. La tentación de insistir en estas oposiciones ha malogra-

do, va desde el punto de partida, muchas investigaciones, impl

diendo distinguir los elementos comunes que asocian las obras

entre si, más allá de sus aparentes contradicciones. En cambio

al buscar coincidencias, sobre todo entre el"Polipticd'y las de

más pinturas, se logra reconstruir la real continuidad de una É

ventura plastica, detrás de cuyas alternativas se va conforman-

do la imagen del hombre que pensó v trazo estos mensajes v de



la suciedad y la época de las cuales formó parte.

¿+0



E A P I T U L Ü III

LA ANUNCIABIÜN THYSSEN DE LUGANÜ Y LÜS

INIEIÜS DEL NUEUÜ ESTILÜ



El hallazgo de la pintura original de los marcos v una nue-

va perspectiva de la revolución evckiana en el arte del si-

glo XU

El "Diptico de la Anunciación Thyssen" (de Lugano)

es la última pintura que se ha incorporado a la lista de las

obras conocidas de Juan van Evck. Su historia es reciente v

muy breve. En 1933 Fue adquirida para su colección por el Ba

rón Heinrich Thyssen-Bornemisza; fue identificada como origi-

nal de Juan van Evck por Max Friedlánder v dada a conocer con

esta autoría por vez primera en 193h (1).

El sobresaliente mérito de la pintura Fue el único

argumento gue decidió esta adjudicación v también la acepta-

ción general de la misma. En cambio no fue posible lograr el

mismo acuerdo sobre la Fecha de la ejecución, ni tampoco en

cuanto al orden que le correspondía en la secuencia de las de

más creaciones. .

El lapso hacia el cual apuntan las distintas pro-

puestas es, sin embargo, considerablemente más breve que el

de otras obras de datación incierta, como el de la "Virgen en

una iglesia" o la "Virgen del canciller Rolin". Mientras pa-

ra éstas se consideran posibles, tanto los años del periodo jg

venil, como los últimos de la vida del artista, para el "Dip-

tico de Lugano" las proposiciones oscilan menos, coincidiendo

la mayoria de los investigadores en ubicarlo entre los años

1h33 v 1h36, aunque también se han sugerido recientemente Fe-

chas posteriores (2).

La relativa coincidencia de los autores pareciera,eg

tonces, constituir casi una garantia que, a Falta de la certeza

proveniente de una indicación escrita en los marcos, reduciría



al minimo las posibilidades de error de nuestros cálculos.

Esta aparente seguridad fue, sin duda la causa de

que se pasaran por alto algunos aspectos que, como se verá a

continuacion, excluyen una posible simultaneidad o simplemente

vecindad con otras obras como la "Uirgen de van der Paele" y el

"Tríptico de Dresde".

La necesidad de separar las fechas del "Diptico de Lu-

gano" v el "Tríptico de Dresde" fue explicada por Erwin Panofskv,

quien, desconociendo ambas, propuso: 1h36 aproximadamente para

la primera y 1h3Ü—31 para la segunda (3).

Cinco a siete años podrian ser suficientes para justi-

ficar algunas de las diferencias, muy evidentes, en ambas pintu-

ras, que resaltan sobre todo al comparar, como él lo ha hecho,

ambas grisallas, las del "Diptico Thyssen" y las de las tapas del

"Tríptico de Dresde".

El posterior descubrimiento del año 1437, escrito jun-

to con el nombre de su autor en el marco del panel central del

Tríptico;puso en evidencia un error que, aunque es de lamentar,

resulta más razonable que la situación que se dio después de e-

se hallazgo. En efecto, en lugar de haberse procedido a revisar

hasta sus bases todo el sistema de organizar las obras de Juan

van Eyck, se cambió simplemente una fecha por otra (4).

De las distintas situaciones que surgieron como con-

secuencia de la nueva fecha v ubicacion del "Tríptico de Dres-

de", una de las más ilógicas, sin duda, es su vecindad con el

“Diptico de la Anunciación Thyssen de Lugano". Es evidente que

estas dos obras no pudieron haber sido pintadas en el mismo pe-

riodo, sea cual fuere la fecha que se asigne a la obra, cuya

segura datación nos es aún desconocida. La carencia de

toda orueba documental accesoria exige interrogar exhausti-



vamente a las obras. Si en sus caracteristicas halló solucion

el problema de la autoría, con más razón se encontrarán alli,

también, los datos necesarios para una ubicación en el tiempo,

si no exacta, más lógica en relación con las demás pinturas. El

problema primero a analizar es su relación con el "Tríptico de

Dresde".

Las grisallas de las tapas del "Tríptico de Dresde" ca-

recen de la mayoria de los "trompe l'oeil", que hacen tan relevan

te la sensación de tridimensionalidad de las estatuas pintadas

en la "Anunciación Thyssen": El ala que se superpone v arroja su

sombra sobre el marco de la hornacina; el contraste de claro—os-

curo entre las figuras v el Fondo, acentuado por la diferente

textura y color de los materiales y, sobre todo, el reflejo de

las siluetas y de las partes posteriores de las estatuas sobre

el mármol brillante y casi negro de ese Fondo, que exige al ojo

y a la mente del observador considerar ambos elementos diferen-

tes y separados. .

A esa coincidencia de recursos, destinados a arrancar

del Fondo plano el bulto tridimensional de las simuladas esta-

tuas, se agrega otra-invención más, única entre las obras cono-

cidas de Juan van Evck: son las pinturas de ambas bases continua

das en los marcos, pero no exclusivamente en los simulados de

las hornacinas, sino también en los reales que limitan a cada u-

na de las dos tablitas. Estas bases, que parecen avanzar, tam-

bién arrojan simuladas sombras, que están pintadas, de igual mo

do, sobre las varillas inferiores de los marcos.

El descubrimiento del sector de las bases, antes ocul

to, fue efectuado recientemente en los laboratorios de la colec-

ción Thyssen, por el restaurador señor Marco Grassi, durante la

limpieza realizada a los marcos de los postigos. Removida la ca



pa gris que los cubría, salió a la luz un color rojo oscuro,con

manchas y vetas caracteristicas de las imitaciones de marmoles

gue Juan uso en los marcos de otras obras y que confirman de un

modo nuevo su autoría.

En este caso, se trata de la imitación de pórfiro,

que se extiende también en el reverso de ambos paneles (5).

El color rojo cambió considerablemente la relación de

las distintas partes. La sucesion escalonada de los elementos,

desde el mármol negro del Fondo hasta el rojo del marco, Forma

ahora un solo conjunto en donde cada parte continúa y destaca

a las otras.

Las hornacinas alcanzan su plano más avanzado en el

borde saliente de los marcos, asi como también en el valor cro-

mático de la pintura que los cubre. A su vez, las estatuas son

literalmente arrastradas, desde el Fondo hacia ese primer plano

del rojo mármol, sobre el cual apoyan muy ostensiblemente sus

bases.

El descubrimiento de la pintura original no significa,

entonces, recuperar solamente el color y la certeza de autentici

dad de los marcos, sino que permite rescatar la lógica con que

fue planeado el conjunto, pues los marcos son en este caso, más

que en ningún otro, parte esencial de la pintura. Prueba indis

cutible de que el artista los consideró asi, son justamente es-

tas bases y también sus sombras, pintadas Fuera del plano verti

cal del cuadro, sobre el oblicuo de las molduras de los mar-

cos (6).

Esta solucion tan sorprendente, está sin embargo, en

perfecta consonancia con los demás "trompe l'oeil" de la obra,

que apuntan a engañar al ojo, simulando esculturas ubicadas en

sus correspondientes hornacinas. La Funcion principal de las horna



cinas poco profundas del "Diptico Thyssen" es, entonces, destacar

y proyectar las estatuas hacia adelante. Constituyen asi uno de

los polos esenciales de una compleja dialéctica que se estable-

ce entre Figura v Fondo, cuyos momentos Fundamentales son defi-

nidos con recursos, hasta entonces ignorados, con los cuales el

pintor crea sobre la superficie plana una ilusión tridimensio-

nal más Fuerte v convincente que la realidad misma.

Esta oposición entre Figura v Fondo desaparece en cam-

bio en las hornacinas del "Tríptico de Dresde"; ellas "contienen"

a las estatuas Fingidas, alli donde las de la "Anunciacion Thyssen"

las "rechazaban" hacia adelante.

Sus nichos configuran ahora verdaderos espacios que

también podrian ser las partes de un solo recinto interrumpido

por el marco, en el que se desarrolla la escena de la Anuncia-

ción. El amplio "vacio" que cruza en su vuelo la Paloma, no exi-

te ya ser llenado con un Fondo de oro afiligranado, o con la de-

tallada descripcion de un interior burgués o de iglesia, ni ser

materializado en la superficie Fria de un brillante marmol, ni

ser resuelto en el tan Frecuente pretexto de una ornamentación

románica o gótica. Porque es ante todo espacio, y se justifi-

ca exclusivamente en si mismo, sin estar condicionado o ceñido

a las Figuras que contiene. Por el contrario, son éstas las que

se inscriben en sus coordenadas v reciben de él su tangible rea-

lidad. No son va necesarios los "trompe l'oeil" ni los violentos

contrastes de luces v sombras, ni la exaltada apariencia mate-

rial, lograda mediante diferentes texturas, ni otros artificios,

pues todo se desenvuelve en el ambito de la pura geometría, rea-

lidad que reemplaza y absorbe a todas las demás realidades.

Esta afirmación del espacio es progresiva v, aunque

desconocemos buena parte de las obras de Juan van Evck, podemos



seguir las alternativas de su desarrollo en aquéllas que nos

llegaron con sus Fechas escritas.

Las hornacinas del Poliptico destacan con sus escasas

dimensiones y fondos oscuros el bulto iluminado de las figuras,

como si fueran estatuas emergiendo de sus nichos.

La misma escena de "La Adoración del Cordero Mistico"

enfatiza sobre todo dichos aspectos: en las figuras, en las plag

tas, en la Fuente, en el altar y en las colinas, como si se tra-

tara de un gran altorrelieve, antes que un espacio vasto y pro-

fundo.

La transformacion de las hornacinas en una sala, que

ÜDCJMEHÏBH las radiografías de la escena de la Anunciación del

mismo Retablo, es un testimonio claro de la orientacion del pen-

samiento del artista. Sin embargo, esa sala de la Anunciación

conserva aún muchas características de las hornacinas, pues no

tiene aún dimensiones proporcionales a las figuras. También se

distinguen estas relaciones en el esquema y la organizacion del

"Doble retrato de los Arnolfini", de 1h3h.

El espacio en dicha obra, a pesar de su mayor desarrg

llo, es resultado aún de la oposición figura—fondo. La alcoba,

aunque proyecta sus direcciones hacia adelante, es en parte una

gran hornacina en penumbra, de cuya oposición con las figuras de

pende principalmente la ilusion de tridimensionalidad del con-

junto. Las paredes, el cielo raso y el lecho se desarrollan de

trás de los personajes y son interrumpidos por el marco de un

modo muy destacado, lo que ya no ocurre en la obra inmediata pos

terior, de 1h36, la "Virgen del canónigo van der Paele", donde las

columnas del presbiterio alcanzan a rodear a las figuras, y so-

lamente una parte del piso y la alfombra emergen hacia adelante.

En la escena central de la "Virgen de Dresde" (1h37) las



columnas llegan al marco simultáneamente con el pavimento; lo

mismo acontece en los paneles laterales con la arquitectura y

el embaldosado. Las Figuras quedan, de este modo, totalmente

dentro del espacio representado, el que adquiere proporciones

mucho más amplias que en las composiciones anteriores. Los res

tos de la oposición Figura—Fondo han sido absorbidos o disuel-

tos en esa sintesis espacial (7).

En las dos obras siguientes, de 1h37 y 1439, Juan pres

cinde de limites y soportes arquitectónicos para representar es-

pacios, a pesar de lo cual estos adquieren una definición tan

clara como no habia sido lograda hasta entonces por medio de las

arquitecturas. El espacio, definitivamente es uno solo y en la

obra de 1h37 (de Amberes), envuelve tanto a la torre como a las

pequeñas Figuras que la rodean v construyen, a las lejanas coli

nas como a la Santa del primer plano. '

En la "Virgen de la Fuente" (1h39), la economia de re

cursos es más extrema aún. Faltan casi totalmente los artifi-

cios de la perspectiva lineal, lo cual es excepcional para una

obra de esa época; sin embargo, los distintos planos, el celes-

te del cielo, el verde del jardín, el rojo estampado del paño,el

azul del manto v la Fuente con reflejos anaranjados "se destacan

uno del otro con un vigor, en comparacion con el cual todas las

otras pinturas de la misma sala parecen casi planas" (8).

La Virgen no avanza hacia adelante, sino que se ubica

dentro del espacio comprendido entre el cielo, la cortina de bg

nor v la Fuente. Dicha Fuente, interrumpida, como en otras o-

bras acontece con el piso v la alfombra, tiene la misión de prg

longar el espacio más allá del marco v hacia el espectador.

Mientras las Figuras del ”Poliptico" v aún la pareja

retratada,parecen emerger de sus hornacínas o de su recinto ha-



cia el espectador, en las últimas obras es el espacio el que a-

vanza y une al espectador con las Figuras representadas. Desde

ese punto de vista la "Anunciación Thyssen" no puede ubicarse des

pués de 1437, ni tampoco es posible comprender su concepción en

un período cercano al "Tríptico de Dresde"; en cambio, se rela-

ciona mucho mejor con las pinturas del "Retablo de Bante" (9).

No sólo por la relación Figura-Fondo, ni tampoco exclg

sivamente por el plegado anguloso de sus paños, se asocian las

grisallas de Lugano a los dos Santos Juanes del"Poliptico",sino

también por el énfasis puesto en el claro-oscuro y en los "trompe

l'oeil" que prevalecen en éstas y otras pinturas gue integran di

cho Retablo.

Entre estos "engaños" se destaca, sobre todo, la común

idea de confundir los marcos con la pintura. El marco, ese inter

mediario entre el artificio del arte y la "realidad", es invadi—
‘

do por la pintura en la "Anunciación Thyssen", tanto en el ala

del ángel y las sombras de las estatuas en los marcos simulados,

como en las bases sobre los marcos verdaderos. En el'Woliptico"

numerosos elementos (los libros y varias partes de las Figuras de

los orofetas o el píe"de Adán) parecen sobresalir de los marcos,

mediante el hábil uso de la perspectiva, sin necesidad de una so-

breposíción de la pintura misma. En cambio, en la sala de la Anun

ciación del'Wolíptico",son los marcos gue buscan ingresar en la

pintura, arrojando sobre ella sus sombras, como si fueran partes

arquitectónicas de los mismos interiores representados.

Desde el punto de vista de la relación de la pintura

con sus limites y los marcos se pueden distinguir tres etapas

en la obra de Juan van Eyck:

1) Corresponde a la ”Anunciación Thyssen" y al "Poliptico", donde

en muchos casos se niegan los limites de la pintura,conFundién



dolos con la realidad, incorporando los marcos a la Ficción

y viceversa.

El estado de los pocos marcos auténticos del"Poliptico",no

permite conocer cuál era el aspecto original del conjunto;

a pesar de ello son testimonios valiosisimos de las ideas

del autor que termino esta obra, especialmente aquellos que

simulan arrojar sombras sobre la pintura. En el retrato de

un músico con el nombre Tymotheos, del mismo año 1h32, se

descubren ideas similares.

2) Esta etapa abarca,las obras entre los años 1b32 y 1h36, en la

que la pintura, consciente de sus limites, busca trascenderlos

mediante la interrupción enfatizada de aquellos elementos

oue, por sus caracteristicas, hacen suponer su continuación

más allá de los limites pictóricos. Los ejemplos mejores de

este periodo son: "La Virgen del canciller Rolin" y el "Retra
'

to de los Arnolfini” (10),

3) Son las últimas pinturas en las cuales los esquemas se ade-

cuan a sus limites y armonizan con sus marcos.

Estos modos distintos de concebir los limites pictóri-

cos y los marcos, conresponden a profundos cambios en los esque-

mas y_en las relaciones de los demas elementos de las obras. A

medida que las oposiciones se atemperan, hacia los años 1h36 -

1437 y siguientes, el color surgirá como protagonista cada vez

más relevante. Esto es notorio ya en la "Virgen de van der Pag

le" y culmina en el "Tríptico de Dresde" y en la "Virgen de la

Fuente" de Amberes.

Si es evidente la imposibilidad de ordenar en un mis-

mo periodo a la "Anunciación Thyssen" con el "Tríptico de Dresde",

es dificil, en cambio, establecer su ubicación con respecto al "PE

liptico de Gante". La principal razón para optar por una Fe-



cha anterior, por lo menos a los dos Santos Juanes del Polipti—

co, surge de comparar los dos pares de bases que sustentan las

simuladas estatuas. Las bases de la "Anunciación Thyssen" se o-

rientan como si Fueran observadas de la derecha; no tiene un

solo punto de vista sino dos, uno para cada base. En sentido

estricto no cabe hablar de puntos de vista, pues el autor no

las coordinó con esa intención. Su preocupación Fundamental

fue lograr tridimensíonalidad por irrupción de volúmenes Fue-

ra de la superficie pintada (11).

Por el contrario, las bases de los Santos Juanes (an-

teriores a 1h32) son representadas como si Fueran observadas

desde un solo punto de vista central. El cambio es trascenden-

tal, pues revela y documenta que el autor, antes de esa Fecha,

ya tenía conciencia de que la representación de las Formas geo-

métricas debidamente coordinadas, proyecta al Frente un espa-

cio gue involucra al espectador.

El control de dicho espacio permite un sin Fin de nue

vas posibilidades. Los puntos de vista bajos de los profetas y

del Adán y Eva de1"Políptico",muestran los pasos rápidos que se

sucederán a partir de ese descubrimiento. A pesar del mismo,

ciertos restos de esa desviación a la derecha, permanecerán

aún por cierto tiempo, desapareciendo sólo paulatinamente. Se

descubren en la organización asimétrica de los elementos que

crean profundidad (ortogonales y escorzos) en composiciones

como es el "Retrato de los Arnolfini".posteriores, En la "v1¿

gen de van der Paele",

pero aún se percibe cierta desviación del ojo en el diseño del

Baldaouino. Disminuye en el de la "Virgen de Luca",y en el de

la "Virgen de Dresde" sólo es posible de comprobar con ayuda de

una medición (12).

este aspecto se traduce en mayor simetría,

1



La tendencia hacia la simetría, iniciada en ciertas

escenas del"Po1iptíco",llega a la culminación en esta última E

bra.

El no haber alcanzado aún la comprensión de las impli

caciones y ventajas de representar un solo punto de vista, hace

que el artista de las grisallas de la colección Thyssen, extre-

me todos los demás medios disponibles, e invente muchos nuevos,

para alcanzar resultados que,por su indiscutible eïicacia, lo-

gran sorprender hasta al espectador moderno, acostumbrado a es

tds efectos; sólo resta imaginar la admiración y el asombro prg

vocados en su tiempo (13).

Esta obra constituye asi, un eslabón valiosísimo que

ubica al pintor en el epicentro de las búsquedas espaciales,

que en la misma época y también en la tercera década del siglo

XU¡ culminan en Florencia en el Fresco de la "Trinidad" de santa.

María Novella.

Si bien es en las obras siguientes cuando dichas búsgue

das logran una concepción espacial unitaria y mucho más coheren

te, hay otros aspectos en los cuales las grisallas de Lugano

marcan anticipos geniales gue serán desarrollados posteriormen-

te por Juan Van Eyck. El principal es, sin duda, el extraordi-

nario contraste que se evidencia entre las estatuas y el Fondo

de mármoles negros, que nos señala el camino por el cual llegó

el artista a representaciones tan audaces como son el Adán y

la Eva del Políptico, o las cabezas iluminadas gue emergen del

Fondo en sombras en sus retratos.

También el tema de los reflejos seré objeto de amplio

estudio, asi como será grande su repercusión entre los artistas

posteriores. En cambio, los efectos más llamativos, como la

destacada superposición de un ala y su sombra sobre el ancho



marco de la hornacina y, sobre todo, las bases pintadas que con-

tinúan sobre el marco verdadero, serán abandonados, del mismo mo-

do que no se repetirán los niveles bajos, ni los "trompe l'oeil"

de las sombras que arrojan sobre la pintura los marcos en el "Pg

líptico". Es probable que excedan en audacia los alcances de

comprension de su época, aunque son también contrarios a la ten-

dencia de armonizar las composiciones con el formato y los lími-

tes de las superficies de sus obras posteriores, como se vera en

el capitulo siguiente.

De los numerosos cambios entre las grisallas compara-

das, es interesante mencionar también la ausencia de las pupilas

en los ojos de las estatuas del"Poliptico"y del "Tríptico de Dres

de", a diferencia de lo que ocurre en la "Anunciacion Thyssen".

Este diferencia llama la atención, sobre todo desde que los re-

flectoramas de R.J. van Asperen de Boer, descubrieron las pupi-

las marcadas en los dibujos subyacentes de los Santos Juanes (1b).

Estos dibujos, constituyen un nuevo elemento especialmente va-

lioso, que se ubica antes de las pinturas terminadas y se apro-

xima, más aún que ellas, a las grisallas de la "Anunciacion Thy-

ssen" de Lugano. .

Por otra parte, son muy significativas las relaciones

entre las grisallas Thyssen y las esculturas de Claus Slutter.

Las hornacinas que sirven de fondo plano a los profetas en el

"Pozo de Moisés", son esencialmente rectángulos con anchos mar-

cos, que con sus escasas dimensiones contrastan ostentosamente

con las estatuas, cuyas formas desbordantes, aparentan contener.

Las hornacinas, también poco profundas y fuertemente enmarcadas

del"Diptico Thyssen",aunoue más discretamente, son también trans

gredidas en sus limites por las estatuas. Muy posiblemente, es

tas se inspiran en aquéllas.



Los cambios introducidos señalan también en qué aspec-

tos disentia Juan de sus modelos. Evidentemente una mayor ade-

cuación entre los marcos y las estatuas y su mayor sentido es-

pacial, caracterizan al pensamiento del autor del "Diptico de Lg

gano", aunque están muy lejos aún del desarrollo que estos as-

pectos adquieren en las obras posteriores.

La Anunciación del "Tríptico de Dresde" se convierte, a-

sí, en el polo opuesto o, mejor, en el termino de una evolucion

que parte del "Pozo de Moises" y los "Pleurants" de Claus Slutter.

Por las caracteristicas ya señaladas de las hornacinas, y su

transformación de Fondos para estatuas en espacios, así como'por

el modelado de los paños y las Figuras, la "Anunciación Thyssen"

y las grisallas del"Poliptico"son las etapas intermedias o el

paso que conduce de uno al otro término, mediante un desarrollo

lógico y coherente.

Las proporciones de las Figuras siguen los mismos cam

bios; las Figuras del "Pozo de Moisés", asi como las tumbas de

los Duques, contienen raramente ocho veces sus cabezas, las gri-

sallas de la "Anunciación Thyssen", asi como las del"PolípticdH

añaden casi una cabeza más a esa altura y las del "Tríptico de

Dresde" son mas esoeltas aún, soorepasando la relación de nue-

ye a uno.

Desde el punto de vista de la periodización, tan difi-

cil e incierta de las obras de Juan yan Eyck, una Fecha casi

diez años más temprana que la generalmente aceptada para la "A-

nunciación Thyssen", arroja una luz nueva al identificar clara-

mente una etapa "escultórica", cuyo inicio precedió al"Polípti-

co"(15). Esta etapa constituyó el tránsito y a la vez la rup-

tura con las elegantes y decorativas siluetas del gótico inter

nacional, partiendo de la concepción nueva de Claus Slutter y



logrando en pintura Figuras Firmes y estáticas, con "peso y vo-

lumen", que serán caracteristicas de la nueva escuela Flamenca.

La monocromia de las grisallas Fue, sin duda, el medio

ideal que permitió estudiar y perfeccionar los recursos necesa-

rios para representar dichos volúmenes por medios pictóricos.

El desarrollo de las premisas surgidas en esa etapa

escultórica, hizo también posible ubicar y ambientar de un mo-

do totalmente nuevo esos cuerpos en un espacio real, continuo

y mensurable.

Los cambios introducidos justamente en los esquemas

espaciales son constantes, ya que el pintor no repite jamás u-

na Formula, por exitosa que hubiera resultado. Esos cambios,

que ya Fueron señalados anteriormente, son muy significativos

y pueden ser agrupados en tres períodos sucesivos, al igual que

ocurría al relacionar las pinturas con los limites de las super-

ficies o los marcos.

En el primero, el espacio es una estrecha Franja que

rodea a las Fingidas estatuas y las separa de sus hornacinas.

Este espacio primario, surgido de la separación de ambos ele-

mentos mencionados, se hace tangible en la oposición de una se-

rie de pares (antitéticos). Elementos cóncavos (negativos) y

convexos (positivos), superficies brillantes y opacas, con teï

turas y valores contrarios, luces y sombras, cuerpos exentos y

sus imagenes reflejadas, etc.

En una segunda etapa, el pintor recurre a recintos o

salas en las cuales la diversidad de elementos arquitectónicos

hace posible crear y organizar espacios mucho mas amplios. Las

aberturas, que pueden ser ventanas, permiten simultáneamente cg

municar y oponer ese interior en penumbra con el exterior. Por

ellas penetra la luz y acentúa la sensación de atmosfera. Son



éstas las representaciones que dieron más fama al artista y di-

fundieron su imagen por sobre las demás obras. Sin embargo, el

espacio que ya comienza a proyectar sus direcciones hacia el es

pectador, sigue siendo predominantemente distancia, que surge

de la oposición entre Figura y Fondo.

Todas estas oposiciones, que exaltan además descubri-

mientos surgidos en una búsqueda continua a partir de 1h35 y

1h36, tienden a ajustarse y subordinarse al conjunto de un modo

nuevo, destacando un arte cuya maestría y plenitud, permiten al

autor trasladar su acento, de una observación y reproducción

Fiel de ciertos aspectos de la realidad, a una expresión más lg

grada de sus ideales.

Las grisallas del "Tríptico de Dresde" no valoran tan-

to la epidermis marmórea e intrincada de los paños, como la trans

parencia de los mismos, que permite adivinar el cuerpo subyacen-

te, el cual, al abandonar su antigua rigidez de estatua, se subog

dina más al tema, en la representación de la accion narrada.

El espacio ya no se extiende solamente entre los li-

mites de las superficies materiales de los cuerpos, establecien

do distancia y separacion entre los mismos; ahora fluye libre-

mente y penetra los sólidos, que se vuelven transparentes en su

geonetria, perdiendo su rigidez y aislamiento. Esos solidos a-

rrojan sombras poco a poco menos densas transformándose cada vez

más En luz y color.

Estamos en presencia de una tercera etapa en el desa-

rrollo del arte de Juan van Eyck, que se manifiesta en el "Trip

tico de Dresde", el panorama abierto de "Santa Barbara" y en la

"Virgen de la Fuente" de Amberes.

En esta periodización expuesta someramente, el "Dipti

co Thyssen" ocupa un lugar relevante, pues se trata de la obra



que nos permite conocer más que ninguna otra, los Fundamentos de

toda la evolucion posterior. Su Fecha debe situarse en el mar-

co de la tercera década del cuatrocientos. De elegir una Fecha

determinada, esta no puede ser muy lejana al año 1h25 (16).

La ubicación de la "Anunciación Thyssen" de Lugano , al-

rededor de los años 1h25, hace posible, por Fin, hablar con pro-

piedad y lógica de un antes y de un después,en la obra pictó-

rica de Juan van Eyck, pues nos permite contar junto con el

"Triptico de Dresde", con dos extremos de un ciclo en el gue las

demás obras se ubican gradualmente en armonía con sus Fechas co-

nocidas.

Este ciclo se perfila también contra una etapa juve-

nil de la que aún sabemos muy poco, por las dificultades que

implican la Falta de obras identificadas y Fechadas y sus logi-

cas Fluctuaciones estilisticas, y una etapa última cuyas pocas

obras seguras nos permiten conocer tanto su carácter de sínte-

sis, como al mismo tiempo distinguir en ellas la culminación

de algunas de las principales tendencias de las pinturas ante-

riores.

La separación del "Diptico Thyssen", del grupo de pintu-

ras posteriores a 1b32, permite apreciar la coherencia de todo

ese periodo que antes aparecia caracterizado por saltos y cam-

bios bruscos e incomprensibles.

A su vez, su ubicación anterior al"Poliptico",arroja

una luz inestimable sobre el clima artistico gue precedió al

complejo Retablo. Una obra gue rompio en innumerables aspectos,

con la tradicion anterior, sin duda debió ser precedida por in-

tensas búsquedas, de las cuales dificilmente pueda existir más

elocuente testimonio que esta pequeña "Anunciacion de la Colec-

cion Thyssen de Lugano".



C A P I T U L Ü IU

LÜS ESQUEMAS ESPAEIALES DE LAS ÜSRAS EJEÜUTADAS

ENTRE 1425 Y 1h35



Los distintos sistemas del "Retablo de Bante", su desarrollo

y unificación en las composiciones posteriores

Pocas obras han merecido tan encontrados juicios co-

mo el Retablo de los hermanos van Eyck. Por un lado los entu-

siastas elogios de visitantes piadosos y de viajeros entendi-

dos que, a través de los siglos, han dejado testimonios de ad-

miración a su paso por la capilla Vidt de la catedral de San

Bavón, en Gante.

En 1517, el cardenal Luis de Aragón, que visitó Gante,

juzgó la obra como la pintura mas hermosa de la cristiandad (1).

En 1521, Alberto Durero en su diario de viajes por los paises

del Norte, dejó el siguiente testimonio:

"Vi el retablo de Juan; es una pintura de valor

excepcional y de gran inteligencia" (2).

"Divino tesoro de Flandes", "La Divina Comedia del

Norte", "El Himno de la cristiandad", son algunas de las muchas

definiciones gue también nos hablan claramente del aprecio y

adhesión sin reservas que la obra suscitó en todos los tiempos.

Por otra parte, también Fue motivo de criticas y jui

cics adversos, gue de un modo u otro expresan el desconcierto

de los investigadores por no lograr una interpretación adecua-

da del conjunto, ni respuestas definitivas a los numerosos in-

terrogantes gue plantean sus paneles. He aqui algunos ejem-

plos:

"La formidable adoración del Cordero Mistico

constituye un capitulo aparte, un trabajo inor-

gánico, casi un Fracaso, de no quedar en pie el

hecho de gue cada núcleo y cada panel están pin

tados con vertiginosa belleza ..." (3).



"Por orden de Josse Vidt, la arquitectura del Po-

liptico es monstruosa; desde esa época -1h3Ü- na

die logró dar un sentido al Poliptico tal como

lo vemos sobre el altar; solo el "Retablo de la

Anunciación" y de "La Adoracion tienen un senti

do claro ...".

Que nadie haya podido descubrir un sentido es para E.

Renders una prueba de su inexistencia y también la confirmación

de sus audaces hipótesis:

"La zona superior, que representa el cielo, es un

compuesto de siete hornacinas que formaban parte

de cuatro retablos diferentes ...todo ello reuni

do sin intencion preconcebida de unidad ..J'(h).

De las muchas citas que afirman los mismos conceptos

transcribimos una más, de E. Panofsky:

"Estas discrepancias parecieran confirmar la

sospecha ... (que) ... el Retablo de Bante no

se planeó originalmente tal como está, sino que

se realizó por reunión provisoria de elementos

desiguales ... ningún artista de mente equili-

brada, hubiese insistido en pintar la Anuncia-

ción,un tema gue implica solo dos Figuras so-

bre cuatro panales separados, si no hubiese ag

tuado bajo algún apremio" (5).

Los críticos coinciden en señalar la Falta de cohereg

cia y organicidad de las partes con respecto al todo; o sea, la

ausencia de un plan general y de un sentido homogéneo gue permi-

ta una lectura clara, en la gue cada elemento se subordine o a-

punte G un solo tema principal.

Las divergencias que se manifiestan entre los distin-



tos paneles, v que parecen atentar contra la unidad de la obra,

pueden ser descriptas v clasificadas como divergencias de esca-

la, de niveles de visión, de tratamiento de la luz y color y di

ferentes énfasis o grados de realismo.

Para explicar la coexistencia en un solo retablo de

elementos tan diversos, han surgido varias teorías. Unos pien-

san gue se debe al hecho de ser dos los autores, como parece prg

barlo la inscripción en verso en los cuatro paneles de las tapas

del Retablo, que habla de un pintor Hubert van Evck, quien co-

menzo la obra, y de Juan, "segundo en el arte", gue la llevó a

cabo (6). Sin embargo, otros niegan la existencia del pintor

Hubert e impugnan la autenticidad de la famosa cuarteta. Pien-

san gue los paneles han sido pintados con distintos propósitos

y en distintos períodos únicamente por Juan van Eyck. Al ser

vendidos a Jodocus Uijd, fueron reunidos por él en un solo Po-

liptico (7). Finalmente, hay quienes piensan que las divergen-

cias se deben a ambas razones, o sea: distintos autores v en-

samblajes de diversas obras de períodos diferentes (B).

Por otra parte, tenemos el informe de la última res-

tauracion, publicado bajo la direccion de Paul Coremans, con

fotcgrafias con luz rasante, de rayos infrarrojos, radiografías,

micro y macrofotografías con diversos rayos, análisis quimicos,

desarmado de marcos, etc. A través del mismo no se reconocen

diferencias técnicas ni de materiales gue puedan confirmar las

teorías anteriores; por el contrario, dan por tierra con mu-

chas suposiciones en las cuales se basaban (9).

Conocidos los resultados de esa restauracion de 195Ü,

es muy dificil hablar de diferentes origenes de los paneles v

del aserrado de las tablas, para adecuarlas a las necesidades

v dimensiones de un poliptico. Más dificil aún es establecer



las partes correspondientes a dos pintores distintos (1Ü).

Las dificultades y las oposiciones que parecen surgir

entre los numerosos paneles de este retablo, a pesar del tiempo

transcurrido y de los adelantos de nuestra época, parecen más

irreductibles que nunca a nuestras categorías y razonamientos.

Lo mas notable es que Juan, responsable de los últimos años de

trabajo y a quien sin duda se debe la presentación Final del "Po-

líptíco”, lejos de disimular estas oposiciones, parece en cambio

acentuarlas y destacarlas (14). Hubiera sido muy %imple unifi-

car todos los pisos del registro superior del retablo abierto y

coordinarlos en el nivel desde el cual se ven las Figuras de los

Primeros Padres, o modificar tantos otros aspectos aparentemente

contradictorios, que hoy nos sorprenden y desconciertan.

En el registro inferior del retablo abierto se podrian

pintar imágenes de apóstoles o santos, uno o varios por panel,

como en la parte superior, y no una infinidad de pequeñas Figu-

ras que contrastan en número y escala con las superiores, agran-

dadas aún mas, con la comparación inevitable.

En el caso de suponer que las diferencias se deban a

gue Juan destaca intencionalmente su obra moderna, de la de su

hermano Hubert, cuesta pensar que mientras en la inscripcion le

rinde homenaje como al mejor pintor, luego desmerezca su obra,

sometiéndola a comparaciones desventajosas. De ser aceptada

la teoria que sostiene que Juan es el único pintor de todos los

paneles, es mas dificil aún aceptar gue, dada su alta posicion

social (era "valet de Bhambre" del Duque) y su desanogada si-

tuación económica, hubiera razones que le obligaran a organizar

y exhibir sus mejores obras en Forma desarticulada e incompren-

sible por la sola exigencia de un donante, tan pretencíoso co-

mo ignorante.



Estas son sólo algunas cuestiones, de las muchas que

luego seran propuestas a la consideración del lector; con to-

do, son suficientes para mostrar que este tema, a pesar del

tiempo transcurrido y a pesar de los numerosos estudios que a

él se dedicaron, dista mucho de estar resuelto satisfactoriamente.

Por todos estos motivos, los autores se pronuncian ca-

da vez con menor seguridad; la mayoria prefiere destacar los as-

pectos del"Polipticd'oue impresionan más favorablemente v, con

mayor o menor indulgencia, mencionan las "anomalías" o "contra-

dicciones", o las silencian por respeto al genio de Juan van

Evck, deslumbrante en toda su obra restante.

Hay ouienes, sin embargo, han destacado la oposición eg

tre el "Poliptico" v las demás obras, de tal modo que sus concep-

ciones serian imposibles de atribuir al mismo artista (12).

Es curioso, empero, que todos los autores insistan en

"desmembrar" este vasto v complejo retablo, sin gue hayan surgi-

do, tambien, hipótesis que aFirmen v expliquen su unidad. No obs

tante, la brecha que parece separar al "Poliptico" de las demás

pinturas, debe ser cubierta de alguna manera, si queremos consi-

derar a las obras como un conjunto, cuyas partes guardan, como

es inevitable, también muchas relaciones.

Esas relaciones deben ser puestas de manifiesto, pues

en ellas residen los secretos de la evolucion de los distintos

periodos que transita el pintor en el momento de cada obra.

Unicamente estableciendo estas relaciones se podran

descubrir también los autenticos cambios, gue no sean el refle-

jo de criterios con los cuales cada erudito distinga algún as-

pecto "progresivo" y "moderno" (V por lo tanto posterior); sino

que refleje, tanto la evolucion como las constantes de los pen-

samientos, tendencias v búsquedas del autor v también las carac-



teristicas de su época.

Podemos convenir gue, aparentemente, el "Retablo de

Gaote" es una obra con poca o ninguna relacion con las demas

pinturas, que cimentaron la fama de Juan van Eyck. Sin embargo,

si a el se deben los últimos años de trabajo en ese Retablo (cg

mo no hay duda alguna) tienen que existir en esa obra, como en

las demas, huellas de una misma personalidad y un pensamiento

que, en su profundidad, debe guardar razones coherentes para la

multiplicidad y diversidad con que se manifiesta. Esas huellas

no pueden limitarse, como se repite frecuentemente, solamente al

acabado general y calidad en los detalles, sino que deben hallar

se también en los estratos más hondos de las pinturas, en la aso-

ciación y organización de los elementos y en los esquemas en que

se fundamenta la ilusión de la tercera dimensión.

La presunción de esa identidad fundamental ha sido la

guía de la investigacion de este capitulo. Más allá de los cam

bios, y bajo la impronta de una misma mente y sensibilidad en

todas las pinturas, sean pequeñas o grandes, religiosas o profa-

nas, retratos o composiciones complejas, interiores o vastos pai-

sajes, deben existir y, como se verá a continuación, existen ig

teresantes relaciones que no han sido estudiadas sino muy ocasio-

nalmente.

Ellas son parte de esa corriente de pensamiento que

aflora de tanto en tanto en alguna composicion sorpresiva y que

puede hasta parecer desconcertante, si se la separa de las rai-

ces J tronco común de las que ha brotado.

Para reconocer ese pensamiento,la mayoría de los ar-

tistas nos nan legado alguna fuente escrita, gue en muchos ca-

sos aclara el panorama y, en otros, da lugar a fantasías litera-

rias y filosóficas e interpretaciones que nada tienen que ver



cbn la realidad de las pinturas. En el casb de Juan van Eyck,

la única Fuente válida, la más directa y explicita, spn sus nb-

tables realizaciones artisticas.

1) La representación del espacip en lbs paneles de un reta-

blb de cbmienzps del siglb XV

Si hay un prbblema en el arte de lbs siglos XIV y XV

que es general, que está en la raiz de todos lbs demás prbble-

mas, es sin duda el de la representación del espacip.

El tema de la cbnquista del espacip en el campb de la

pintura, es de lbs que cuentan cbn más abundante literatura en

el campb de la crítica del arte. Perb muchas veces el vuelp li-

terarip de más de un investigador ha alentado mas al escritbr

que al crítico, más al desarrbllb de ideas y sentimientos de la

prbpia epbca en que se escribe, que a lc estrictamente cpmprpba—

ble en las bbras.

Esta literatura abundante y segura de si misma nc pue-

de sin embargp penetrar en muchbs de lbs misteribs que guardan

algunas de las principales bbras de la época. Euandp esta ha

sucedidp nc se ha vaciladb en descalificar esas obras, antes que

intentar mpdificar, ampliar p simplemente spmeter a revisión

las propias afirmaciones.

Nadie puede dudar de que cbn la Figura de Gibttb la pin

tura Flbrentina y luegb la eurbpea, se encaminan definitivamente

hacia rumbbs nuevbs, distintbs de la bizantina a la que han per-

manecidb más b menbs ligadas anteriormente. Hasta que ese de-

sarrbllb alcanzara su cauce definitiva, que la cbndujb hasta lbs

albbres del siglb XX, transcurrió und de lbs peribdps más fecun-

dps, en el que el arte y la investigación cientifica marchaban



unidos en una de las empresas mas apasionantes de que tengamos

conocimiento. Ningún pintor significativo de la época pudo sus

traerse a esta preocupación general de lograr en sus represen-

taciones una ilusion convincente de la tercera dimension. Unas

veces exagerando los escorzos, otras Forzando los temas para ig

troducir arquitecturas, con Frecuencia extrañas v artificiosas,

y otras más acentuando los contrastes de escala y de color en-

tre el primer plano v el Fondo, en todos los casos,aparecen el

tema de la tercera dimensión v del espacio como el lenguaje o de

nominador común que caracteriza v une todas las creaciones pictó-

rícas de la época.

Al definir los objetos y Figuras con un lenguaje nuevo,

el de la tercera dimension, la atención del pintor, especialmen-

te en esta primera Fase de comienzos del siglo XV, está dirigi-

da a lograr que todo lo representado concuerde v se reconozca en

dicha tercera dimension.

Para ello es necesario trascender el nivel de las apa-

riencias. La realidad debe ser disecada o traspasada por la

mente, para encontrar en la abstracción del cono, del cubo v de

la esfera, los prototipos gue, cubiertos nuevamente de relucieg

tes colores y distintas texturas, constituirán aquella nueva dí

mensión con que los artistas deslumbraron v maravillaron al pú-

blicc de su tiempo.

Los objetos representados parecen cuerpos solidos v

macizos, pero en realidad no lo son, pues transpñrentan su es-

tructura geometrica interna v la externa del espacio donde se

hallan. Ü sea, que los objetos y los cuerpos mismos son espa-

cio, en sus variadas e infinitas Formas de manifestarse.

La observación de la naturaleza v la investigacion de

las leves ópticas, por una parte, y el estudio de la geometría



por otra, permitían a los pintores representar la tercera dimen-

sión sobre un plano, cada vez con mayor soltura v convicción.

Los distintos objetos que para el arte eran elementos

significantes, no se conformaban ya con ser simples "jeroglífi-

cos" que símbolizaban al mundo; querian competir con él y supe-

rarlo, no solamente en lo gue el arte siempre fue superior: or-

den, claridad e inteligibilidad, sino en otros aspectos que pa-

recían inalcanzables: volumen, textura material, proFundidad,etc.

Desde nuestro punto de vista, el problema de los pintg

res del siglo XIV v XV, que se proponian lograr una representa-

cion "correcta", era relativamente simple. Consistia en llegar

a la unificación del espacio mediante la convergencia de todas

las ortogonales en un solo punto de Fuga. En su momento, sin

embargo, este problema fue de una gran complejidad, pues no se

ofrecía uno, sino muchos caminos posibles.

Las respuestas v soluciones, en un principio, también

Fueron diferentes, aportando cada una su propia interpretación

de la realidad v del fenómeno de la vision humana.

Es en este tema del espacio, donde se destaca más el

genio observador, investigador v creador del hombre de la épo-

ca. Pero de sus diversas creaciones, Fueron comprendidas y des

tacadas solamente las que coincidían con las grandes direccio-

nes posteriores, quedando en la penumbra o directamente oscure-

cidas importantisimas exploraciones v logros que dan en su con-

junto un panorama del Renacimiento aún mucho más rico de lo gue

se supone generalmente.

Tenemos pruebas de que ciertos artistas Franceses, el

tre ellos Juan Fouguet, llegaron a conocer los principios de u-

na percepción curva del espacio, como muy claramente lo atesti-

guan algunas de sus obras (13).



Por ciertas referencias de Benvenuto Bellini, sabemos

que Fué Leonardo el que organizo en sistemas dichos principios,

mediante un método claro, exacto y accesible a los artistas (14).

Desde el punto de vista semántico, los pintores tam-

bién se hallaron con situaciones totalmente nuevas. A partir

del momento en que todo se traducia al lenguaje del espacio,

este no otorgaba mayor categoria a un santo que a un objeto

cualquiera, a un pajaro o a una piedra. Para esa nueva inter-

pretación de la realidad espacial,tiene todo exactamente la mis-

ma importancia. Antes, las jerarouias eran facilmente estable-

cidas; ahora deben inventarse otros recursos. Es asi que el

simbolismo proporciona las principales soluciones. El pájaro

y la piedra pasan a significar algo relativo al santo, enton-

ces no compiten con él, sino que desarrollan sus cualidades y

exponen sus atributos (15).

A un espectador moderno, estos niveles simbólicos dan

la impresión de ser como claves misteriosas, cuyo significado

descifrado y traducido se superpone al de las imágenes. Debe-

mos tener en cuenta, sin embargo, que en todo lenguaje el sim

bolo viene a identificarse con lo simbolizado, de tal modo que

llega a confundirse con él. Por ejemplo, la vela es el medio de

iluminación cotidiano de la época y en esa Función participa

también en todo acto litúrgico. Vela encendida, luz y Fe lle-

gan a identificarse de tal modo que no es necesario que medie

una interpretacion, sino que es suficiente el reconocer el ob-

jeto para ver simultáneamente todos sus significados.

Se trata, entonces, de significados oue son encubier-

tos para nuestro siglo XX, pero oue eran mucho más explícitos

para la epoca en que Fueron representados.

Esta consideración adquiere especial importancia tra-



tándose del problema del espacio. Aunque es realmente imposi-

ble reproducir todas las implicaciones que cada aspecto v ca-

da detalle de la nueva tridimensionalidad tuvo para los artíí

tas v público del siglo XU, por las obras podemos constatar que

los resortes Fundamentales de la visión no parecen haber varia-

do sustancialmente, de como los experimentamos hoy. En cambio

la interpretacion de esas experiencias visuales sin duda ha cam

biado en los distintos períodos históricos.

Los rayos que parten del Espíritu Santo en el panel

central inferior del "Retablo de Eante", son irradiados en tg

das direcciones v sobre todo hacia adelante.

Existe sin embargo la tendencia actualmente bastante

Frecuente de verlos convergentes. El error se corrige inmedia

tamente, pues los rayos no tienen mayor consistencia material

v se identifican como simbolos de luz sobrenatural gue irra-

dia la paloma, símbolo a su vez de la tercera persona de la

Trinidad (16).

Lo que ha ocurrido es que la convergencia de lineas

se ha convertido a través de los siglos en lenguaje, en verda

dero simbolo de distancia, de espacio v de perspectiva.

Esta identificación inmediata del espacio con la dis

tancia y la profundidad es condicionada por las representacio-

nes de la "perspectiva artificialis", en cuyo sistema se orga-

nizaron la mayoria de las imágenes gráficas y pictóricas, des-

de su creación hasta nuestros dias (17)-

Aunoue los artistas del presente siglo XX se Esfuer-

cen en evadir sus esquemas, éstos siguen teniendo mucha vigen-

cia, sobre todo en las apreciaciones v juicios que se vierten

sobre las obras de arte antiguas, que suponemos debieran ceñir

se a sus leves.



En tanto estas leves aún no habian sido codificadas,

los pintores, en cada una de sus obras, exploraban, con una li-

bertad dificil de concebir boy, los principios de la visión y

las posibilidades semánticas de todos los recursos nuevos,los gue

son descubiertos e incorporados al lenguaje artistico del mo-

mento.

Mientras una paloma, rodeada de segmentos convergen-

tes, se interpreta aún hoy como el Espiritu Santo que irradia

sus rayos, un pavimento de baldosas que exhibe sus juntas en la

misma disposición radial y cuya zona de convergencia coincide

con la figura de Dios, será interpretado generalmente como un

piso gue se aleja de la superficie hacia la profundidad. Muy

probablemente, sin embargo, las intenciones del pintor fueron

representar un piso que diera la impresión de avanzar desde la

figura principal hacia el observador, proyectando, al igual gue

rayos, las direcciones de su espacio hacia adelante de la su-

perficie, para dar al espectador la sensación de hallarse en un

mismo pavimento v muy proximo al trono (18).

Ambas proposiciones parecieran diferenciarse solamente

por matices insignificantes, pero en realidad las separa una cog

cepción diferente de cómo representar el espacio en un plano.

En el primer caso, la pintura reproduce un corte de

la pirámide o del cono visual, a una distancia determinada de

un ojo idealmente inmóvil. El cuadro semeja entonces una ven-

tana gue se abre a un mundo diferente v distanciado.

En el segundo caso se confunden intencionalmente los

limites de ambas realidades, la de la representación y la del

sujeto gue la contempla. El espectador no es asi un curioso a-

somado a una ventana, sino el protagonista principal, al que se

orientan v dirigen los personajes y el espacio figurados.



En ambos casos la representacion del espacio implica

una verdadera revolución, que brinda ilimitadas nuevas posibili

dades, cualquiera sea el camino elegido; pero las ideas inicia-

les, que fundamentan los distintos puntos de partida, parecen

determinar tanto el esquema como su ejecución, condicionándo-

los de tal modo que se descubren hasta en las lineas y toques

de pintura más recónditos.

El empeño de los pintores Flamencos en mostrar los de-

talles de los cuerpos y la textura material de las superficies

de los mismos, obedece sobre todo al propósito de hacernos sen-

tir ubicados lo más cerca posible de la escena. Simultáneamente

desarrollan la técnica de la perspectiva atmosférica para lograr

la ilusión de lejanía de un modo totalmente nuevo. El espacio

pictórico se acerca todo lo posible al espectador, y por otra

parte se aleja también en todo lo posible en la distancia. Bon

trariamente en Italia se tiende a evitar una excesiva cercanía

de los motivos representados.

Varios tratadistas recomiendan cierta distancia, entre

ellos Leonardo cuando dice:

"... si tu sitúas el punto de vista a una distal

cia al menos veinte veces mayor que la anchura

o altura mayores del objeto figurado, tu obra

satisfará a todo espectador emplazado Frente a

ella, sea cual sea su posición ..." (19).

Las mismas leyes de la "Perspectiva artificialis" no resultan ya

confiables en la corta distancia. Biovan Paolo Lomazzo analiza

esta cuestion del modo siguiente:

"Alguno podrá decir que cuando las imágenes están

lejos, hay que observar la proporcion visual y

en perspectiva, si, pero que cuando están cerca



hay que mantener la proporción natural. A lo

que vo respondo que, aunque la imagen esté

cerca del ojo, no debe observarse en todo la

proporción natural, sino que es menester manta

ner la gracia de la Figura. Y hay que seguir

aquella proporción que resulte más bella al o-

jo, como han hecho Rafael y todos los hombres

de talento ..." (20).

Es evidente que los criterios estéticos del norte

y del sur son distintos, asi como sus ideas de los objetivos que

debe lograr una pintura. A pesar de ello son muy pocos los pin-

tores que desarrollaron en todas sus consecuencias las premisas

de las que partía su arte. Bon Roger van der meyden v después

de el la influencia de Italia en Flandes se hace notoria. Las

pinturas Flamencas v sobre todo en el tratamiento de los espa-

cios, adoptan modalidades italianas en varios aspectos, asi co-

mo en Italia se hace sentir la presencia Flamenca después del

viaje de Roger y quizás ya antes del mismo.

Juan van Evck, por el contrario, desarrolla en sus

pinturas todas las premisas implícitas en el planteo general de

su tradición artistica. Bon "seguridad sonámbula en la capta-

ción de cualquier matiz cromático" (Friedlander),con la repre-

sentación inverosimíl de detalles v texturas v con todo una se-

rie de inventos, entre los cuales están en primer lugar sus es-

quemas espaciales, busca acercar la representación hacia el es-

pectador hasta lograr Finalmente incluirlo o envolverlo en el

espacio pintado. Pero no solamente proyecta el espacio hacia

adelante v lo aleja en la distancia (como en la Virgen del cal

ciller Rolin") sino que lo extiende a los lados, hacia arriba y

abajo, logrando convertir una pequeña escena pintada en un "tro



zo de infinitudï.

El arte de Juan van Evck no culmina en un sistema de

representar el espacio al modo de la perspectiva italiana. Se

trata más bien de un objetivo vde una intuición perseguidos con

muchos v variados sistemas, los que se van renovando de obra en

obra. Cada pintura es un intento nuevo y no repetido más, de

conquistar esa meta al parecer inaccesible, que es la represen-

tación del espacio infinito en que estamos inmersos. En la "viï

gen del canciller Rolin” es donde parece explicitarse más la vi

sión alucinante del espacio universal que,como el ser de Parmé-

nides: "No Fué jamás ni será, ya que es ahora, en toda su inte-

gridad, uno v continuo".

A pesar de que esa obra parece tocar el cenít v lograr

el objeto de todas las búsquedas, no conforma a su autor como pa

ra decidirlo a repetir su esquema en otras pinturas. En ellas

se desarrolla preferentemente el primer plano como en la "Vir-

gen de van der Paele" o en el "Tríptico de Dresde", o se crea un

espacio dinámico mediante contrastes cromáticos en la "Virgen de

la Fuente".

Toda esa evolución posterior se puede vislumbrar ya en

el "Políptico" donde la idea de un espacio infinito se eviden-

cia en innumerables aspectos y es la que determina esa "permea-

bilidad" de paredes v aberturas a la luz exterior v su encuen-

tro con la penumbra de los recintos. El estudio minucioso de

la luz v de las sombras,oue alternándose modelan los distintos

cuerpos sólidos, también permite deFinir su relación espacial,

o sea la cercanía o la distancia de los mismos.

Estos cuerpos solidos, entre ellos las Figuras de san-

tos y donantes, pueden comunicarse mejor entre si a través de



la misma realidad que ahora unifica todo y hacer participe al

espectador de su "Sacra Conversación" de un modo nuevo, mucho

más sensible, mediante la representación del espacio, y la pro-

longación de sus direcciones más allá del marco, y por lo tan-

to trascendiendo los limites reducidos de la obra.

Cuanto más convincente y real es este espacio, tanto

mejor conductor resulta de la atracción y poder que ejercen o

irradian los seres sobrenaturales, como la paloma irradia sus ra

yos en todas direcciones y con especial Fuerza hacia el espec-

tador.

Dicho de otro modo: del grado de este "realismo" de-

pende la identificación y la confusión del espacio representa-

do con el real y por consiguiente su capacidad de transmitir e

irradiar al espectador la energia y sugestión de las Figuras

principales.

Esta energia se manifiesta visual y formalmente me-

diante direcciones, colores y Formas, asi como simbólicamente

mediante la mas intensa concentración de significados y super-

lativos. En el caso de la obra a la que nos referimos: el ce-

tro, la corona, y la-tiara, la profusión del oro y sobre todo

las numerosas inscripciones (21).

Por si quedaran dudas de que se trata de una escena

que transcurre delante del espectador, alli estan los conoci-

dos esposos Uidt, prominentes vecinos de la misma ciudad cu-

yas calles y edificios se divisan por las ventanas abiertas,

en las paredes posteriores de la sala de la Anunciación.

Dichas vistas al exterior parecen inspirarse en la

ventana abierta a una plaza, que pintara el maestro de Flema-

lle en una de las hojas laterales del "Tríptico de Merode”. AUE

que no contamos con fechas seguras, debemos creer que este trip-



tico ejerció profunda influencia sobre Juan van Eyck, y a e-

lla se asocia el cambio de la intención original de represen-

tar una Anunciación compuesta de estatuas ubicadas en nichos,

como el resto de las Figuras de los mismos paneles, por un es

pacio unificado, una sala con un cielo raso v un pavimento que

se prolongan en todo ese nivel (22).

Este espacio unificado constituye un camoio muy sig-

nificativo con respecto a las hornacinas del proyecto inicial.

No se extendió, sin embargo, a todos los niveles v esto no es

circunstancial, sino un indicio de que el pintor lo considera-

ba adecuado para rodear de mayor verismo ciertas escenas, en

cambio, para otras, mantenía las hornacinas.

No solamente se conservan estas para los demás nive-

les del retaolo cerrado, sino que también proporcionan el en-

torno más indicado a las Figuras desnudas de los Primeros Pa-

dres para afirmar mejor su presencia real.

El cambio de ciertas hornacinas por una sala, no in-

troduce de ningún modo una nota discordante, pues dicha sala

conserva mucho de las hornacinas que reemplaza, al rodear es-

trechamente a las ñiguras, las que no podrían pararse sin ver-

se oostaculizadas por el techo v sobre todo por sus anchas vi-

gas.

La representación Frecuente de las hornacinas v es-

tatuas es indicio claro del impacto que produjo la oora de los

escultores, sobre todo los de Dijon, en los Fundadores de la

escuela Flamenca, como podemos constatar en las grisallas del

Maestro de Flemalle, las de los hermanos van Evck v las de Ro-

ger van der mevden (23).

La incorporacion de las experiencias escultóricas v

arquitectónicas a la pintura, caracterizó tamoien el arte del



Renacimiento en Italia.

El autor de una de las obras pictóricas más admiradas

e importantes de la culminación de ese periodo, como es el te-

cho de la capilla Sixtina, se consideraba a si mismo escultor

y arquitecto antes que pintor.

Esto queda subrayado también por esas mismas pintu-

ras, oue simulan un vasto esquema arquitectónico, en el que

alternan estatuas-grisallas, con figuras de distintas escalas

ubicadas en variados contextos espaciales. La concepción, asi

como la ejecución de esta obra monumental, exigía indudablemeg

te un artista que sobresaliera en el dominio de todas las ar-

tes, logrando una sintesis de las mismas, asi como la mejor

expresión del ideal de universalidad de la época.

Tenemos sobrados testimonios para no dudar de la re-

lación, estudio y asimilación por parte de los pintores, tan-

to en el norte como en el sur, de las experiencias de los es-

cultores y arquitectos, no sólo en su periodo Final, sino a tg

do lo largo del siglo XV, en cuyos comienzos Fue esta rela-

ción verdaderamente determinante.

El papel decisivo de esa revolución le cupo en el sur

a una obra de Masaccio: "La Trínidad”de Santa Maria Novella. En

ella se combinan las investigaciones de un arquitecto, Filippo

Brunelleschi,inventor del sistema de perspectiva unificada, con

las experiencias de los escultores, reunidas en una sola obra

que será como el símbolo de la nueva época, asi como Fuente de

saber a la gue recurrirén todos los artistas de su siglo.

Al estudio y a la imitacion de las esculturas siguió

muy pronto la exploración de las nuevas posibilidades gue se

abrían al lograr convertir siluetas policromadas en estatuas

tridimensionales, v a estas Finalmente en seres que parecian



dotados de vida, gue se ubicaban al igual gue las estatuas, en

hornacinas, o en otros espacios más amplios, según las muchas

posibilidades que los pintores Fueron descubriendo paso a pa-

so.

La imitación inicial dejó paso a la superación, a me

dida gue los medios plasticos invitaban a los pintores a seguir

mucho mas lejos de lo que era posible hacerlo a los escultores

(zu).

Fue asi gue las hornacinas se transformaron en recin-

tos amplios o en espacios luminosos gue parecen rodear al es-

pectador, o introducirlo en la vision escatológica de prados

Floridos, por los que avanzan los grupos de bienaventurados.

El "Poliptico" de los hermanos van Eyck resumió en

su momento la mayoria de las posibilidades y las más significa-

tivas experiencias de los artistas anteriores.

Las tres Figuras centrales del Retablo abierto reve-

lan el conocimiento directo o indirecto de los mejores logros

Florentinos y sieneses del Trecento, partiendo del tratamiento

volumétrico de las Figuras de Giotto, el color de los sieneses

v las experiencias espaciales de ambas escuelas, especialmente

de los Lorenzetti.

El paisaje de "La Adoración del Cordero" agrega a las

influencias anteriores los logros de los hermanos Limburgo v

los del "Maestro de las horas del Mariscal de Boucicaut".

Las grisallas, a las gue nos hemos referido, asi co-

mo el resto del Poliptico abierto, del mismo modo que la mayo-

ria de sus Figuras, como va se dijo antes, no podrían haber

sido concebidas con ese audaz realismo, si Claus Sluter no hu-

biera esculpido antes a “Los Pleurants", a "Los Profetas" v "El

Calvario", v a los Dugues retratados como donantes en el portal



de la iglesia de la Cartuja de Bhampmol.

Esta influencia, según algunos autores, pudo haber

sido indirecta, a través del Maestro de Flemalle, pues el "Re-

tablo del desposorio de la Virgen del Prado", cuyas tapas exhi

ben grisallas, parece ser anterior a las Fechas asignadas a

las primeras grisallas de Juan van Eyck. Sin embargo, cada u-

no de los pintores ha asimilado distintos aspectos de las o-

bras de Sluter, lo cual seria imposible a no mediar un conoci-

miento directo de las mismas (25).

Los hermanos van Eyck (o Juan únicamente, según la

posición que se adopte) han tenido en cuenta todo lo hecho has-

ta entonces, intentando relacionarlo en un programa único, rea

lizado mediante una ejecución extraordinaria y una concepción

due agregaba, a lo más significativo del pasado, una cantidad

de ideas nuevas que hacen de esta obra, más que la recapitula-

ción de distintas tradiciones, uno de los pilares en que se a-

poyará el arte de los siglos venideros.

Las realizaciones posteriores de Juan van Eyck, como

se verá, son el desarrollo y profundización de las ideas pro-

puestas ya en el ”Pdliptico de Gante".

Pero mientras en las obras como "Los Arnolfini", la

"Virgen en una Iglesia", la "Virgen de van der Paele" o la "Vir-

gen de Luca", entre otras, fue Frecuente gue los observadores

se sorprendieran de esa sensación extraña de sentirse partici-

pes de sus espacios, es ya en algunos paneles del"Poliptico”dog

de se pone de manifiesto esa intención de unificar el ámbito

del espectador con el de las Figuras representadas, para ha-

cer más cercana V estrecha la relación entre ambos.



2) Vistas panorámicas desde interiores sobreelevados:

La Anunciación del Poliptico y la Virgen del can-

ciller Rolín

La vista de la ciudad Flamenca, representada en uno de

los postigos más angostos en la escena de la Anunciación de Po-

liptico cerrado, es atribuida unánimemente a Juan, pues la mo-

dernidad de su pintura no tiene paralelo en ninguna obra de

su época.

Introducida en una vasta composicion a la cual enrique

ce, aunque no tiene con ella directa relación, y como un pretex-

to apropiado para lucir los nuevos recursos y habilidades, esta

vista al exterior podria parecer un simple paisaje, aislado por

la Forma caprichosa de una bifora.

Sin embargo, desempeña también una Función esencial,

pues constituye, junto con otras dos aberturas menores, los pun-

tos de apoyo y las referencias indispensables del vasto espa-

cio exterior que rodea al edificio. Este espacio luminoso, sur

cado por pájaros en todas direcciones, penetra y se siente cir-

cular libremente por el vano geminado, atraído por el vacio del

centro de la sala. También lo hace mediante el rayo de luz,

que se Filtra en la cámara en penumbra por otra abertura y pro-

yecta en la pared el perfil de dos ojivas trilobuladas, marcan-

do la altura y dirección del sol que no llega a verse.

Esta pintura exhibe un ejemplo temprano, definido ya

con toda claridad, de un espacio que se expande en todas direc

ciones y del desarrollo de la ténica necesaria para represen-

tarlo.

La vista hacia abajo está lograda plenamente y será

solamente superada en su extensión y complejidad por el paisa-



je de la "Virgen del canciller Rolin".

Para definir una ubicación alta del ojo del especta-

dor, evidentemente son indispensables los mismos estudios de

geometria v observaciones de la naturaleza gue los necesarios

para representar un nivel bajo.

Parecen olvidar esto, los gue se sorprenden exclusi-

vamente de los puntos de vista bajos, destacados sobre todo en

las Figuras de Adán y Eva, en los Profetas y Sibilas y en las

grisallas de Cain y Abel. Hubo quien incluso llegó a pensar

en una imprescindible relación con los artistas Florentinos más

destacados de la misma epoca, como Donatello y Masaccio (26).

No obstante el pintor gue terminó el "Poliptico", o-

frece más gue suficientes pruebas en esa misma obra, de su gran

habilidad para representar no solo algún nivel bajo aislado,

sino los más diversos puntos de vista, variados tanto con res-

pecto a un eje vertical como con respecto a un eje horizontal

(27).

Las obras posteriores no parecen consagrar mayor ateg

ción a estos efectos espectaculares, como son los niveles bajos;

en cambio, los panoramas vistos desde alturas se repiten, dan-

do lugar a una de las creaciones más Felices, en la pintura ya

mencionada del museo del Louvre y también en "Santa Bárbara"

v una pequeña ventana abierta en el "Tríptico de Dresde".

Esta "vista" de ciudad Flamenca nos permite conocer

mejor algunas caracteristicas, gue se mantendrán en los esque-

mas de las pinturas posteriores de Juan.

Los ejes gue dirigen el desarrollo de ese esquema

espacial están sugeridos por cierta ordenación de los edifi-

cios representados, que conducen al ojo en las direcciones

previstas. La mirada ante todo desciende, a partir del alféizar,



para observar la calle v los grupos de personas de una escena

tipica de ciudad de la época.

También reclaman la atención las aves, que con su vue-

lo destacan aquella parte libre de los sólidos v que asi adquie-

re también corporeidad.

La hilera de casas de la izquierda tiende a llevar la

atención hacia la distancia, pero del lado derecho ese impulso

está controlado por un edificio, cuya Facahada corre paralela a

la superficie de la pintura. Limitan también esta direccionali-

dad la torre redonda, que cierra la calle (probablemente se tra-

ta de una de las puertas de la ciudad) y, sobre todo, el parteluz

de la ventana que se interpone justamente donde la mirada huiria

hacia la profundidad. Este elemento arquitectónico está Formado

por dos esbeltas columnas de basalto negro y por bases muy extra

ñas, semejantes a capiteles invertidos, cuya planta cuadrangular

gira M59 con respecto al capitel v a la pared de apoyo.

Es evidente que estas columnas se interponen intencio-

nalmente ante el paisaje en la zona en que la distancia es ma-

yor. En cambio, las bases interrumpen menos la continuidad del

espacio próximo. Si estas bases fueran las convencionales, sus

molduras separarian las luces v sombras en franjas paralelas y

aisladas, constituyendo, junto con los Fustes que sustentan, un

tabique visual que Fragmentaria en dos a la escena total. En

cambio, estas extrañas bases, salpicadas de pequeñas manchas

claras v oscuras, logran un valor muy próximo a la vista de la

calle que le sirve de Fondo y casi se confunden con ella.

Se logra de este modo que el ojo que contempla hacia

abajo la escena de la calle, se mueva con libertad de un deta-

lle a otro, sin encontrar mayor obstáculo en las columnas. No

es asi cuando quiere contemplar la lejanía, pues estas colum-



nas entonces interceptan la mirada, devolviéndola al espacio

primero de la sala.

Podríamos incluso deducir de este hecho, que el pin-

tor no evita la lejanía en si misma, pues entre el edificio de

la derecha y la torre del Fondo, seguramente se busca también

ese efecto. Lo que representa, es un espacio que se extiende

en todas direcciones, conservando su relación constante con el

ámbito anterior de la sala y el del espectador.

El edificio almenado y la torre del Fondo son como pag

tallas que reflejan el espacio hacia adelante, al mismo tiempo

que lo filtran hacia atrás. Las columnas evitan que aquél se a-

leje en Forma de cuña, oolicuamente, de modo tan pronunciado co-

mo para arrastrar todo en su dirección.

A ambos lados de estas columnas se desarrollan las dos

posibilidades gue con plena conciencia pone en juego el pintor:

De un lado el espacio Fuga con las lineas gue convergen y con

las Fachadas en escorzo gue se suceden casi sin interrupción.

Del otro, tenemos dos pantallas que, aunque no representan la

profundidad tan intensamente, nos hacen sentir toda la tercera

dimensión del espacio anterior, entre ellas y el espectador.

En las obras posteriores de Juan, tendremos la ocasión

de reconocer la conciencia plena de estos dos sistemas y su u-

so combinado y gradual para organizar un ámbito tridimensional,

que no solamente retrocede conducido por ortogonales, sino que

mantiene constante relación con la superficie y el espacio gue

la precede, mediante las pantallas.

Uno de los mejores ejemplos de desarrollo de este sis

tema amoivalente, entre las obras cuyas fechas conocemos, lo

constituye el retrato de los Arnolfini. Como en el esquema de

la ciudad Flamenca del "Poliptico", pero ahora en un interior,



la gran mayoria de los escorzos y lineas que convergen están en

la parte izquierda. El piso de madera muestra las uniones de

las tablas (las ortogonales) en ese sector izquierdo con mayor

amplitud que en el opuesto. La comoda y la ventana destacan con

sus elementos en escorzo numerosas aristas convergentes, acentua

das por el contraste entre la luz que penetra y la penumbra in-

terior.

Todo este sector es esencial en la construccion de la

tercera dimension del conjunto, siendo muy diferente al opues-

to, que solamente en su parte alta muestra un escorzo: la cene-

Fa, gue se une mas oien a la convergencia de las vigas del te-

cho, cuyo limite adecuado proporciona. El resto del sector de-

recho está construido por verticales y pares de horizontales,

que destacan el paralelismo de sus lineas, de los cuerpos asi

delimitados entre si y, Finalmente, de todo ese sector con el

plano de la superficie pictórica. Constituyen en su conjunto

una amplia pantalla, que se ubica con su rojo poco saturado en-

tre la pared del Fondo y la Figura, cuyo verde, olanco y azul

intensos, se prolongan en los pliegues del vestido hasta casi el

borde inferior del marco, destacando el espacio que se extiende

y prolonga hacia el espectador.

Las direcciones horizontales gue definen las pantallas

de toda esa parte derecha, se contraponen y complementan con el

otro sector gue converge en profundidad, pues hacen Fluir el es

pacio hacia los lados y soore todo hacia adelante, más allá del

marco que las interrumpe. Son así parte Fundamental para gue e-

sa cámara oue parece "agradaolemente estrecha", logre el mila-

gro de constituirse, a través de los medios del arte, en un ver

dadero "trozo de infinitud".

Si hicieramos la prueba de ocultar esas horizontales,



desapareceria esa amplitud, pero si las reemplazáramos por orto-

gonales, al modo de los interiores italianos de la epoca, el en-

cierro se tornaria agobiante.

En cambio, en el espejo desaparecen todas esas panta-

llas, convirtiéndose en planos v cuerpos acentudamente escorza—

dos, al mismo tiempo que se acentúan los contrastes de luz v som

bra entre los planos que definen estas aristasde oblicua conver-

gencia v se presentan otros elementos agudamente escorzados, que

no vemos en la representación primera.

¿A qué se debe que el pintor de pronto busque la profug

didad, con la convergencia de los cuatro planos principales (pa-

redes, piso v techo) v el escorzo, deliberadamente acentuado, de

todos los elementos de ese interior? (28).

La respuesta para ese interrogante, sobre ese espacio

único en toda la obra de Juan van Evck, es que esa profundidad

no es tal, sino el reflejo del espacio pintado que se extiende

a partir de alli, delante de la obra. Mayor es esa aparente prg

Fundidad, más amplia, segura v convincente es la proyeccion del

espacio reflejado hacia adelante, en torno del espectador.

El hecho,-plenamente evidente, de gue el pintor conoce

los recursos con los cuales crear profundidad v los concentra

cuando lo cree necesario, o los regula combinándolos con panta-

llas, se pone en evidencia una vez más en una pintura; cuva Fe

cha no conocemos, pero que también (por la utilizacion de dichos

recursos) creemos debe ser muy cercana al año del retrato de "Los

Arnolfini”.

En el paisaje de la "Virgen de Louvre", la separación

de ambos sistemas, el de las ortogonales v el de las pantallas,

está señalado por el curso del rio. El interior, a simple vis-

ta parecería simétrico, sin embargo solo destaca ortogonales



del lado izquierdo en los escorzos de los capiteles y la corni-

sa alta, mientras en el opuesto se neutralizan los mismos ele-

mentos en la penumbra, o se ocultan tras el ángel y sus alas

extendidas (aparentemente coincidiendo con esa Finalidad).

Las mismas Figuras, del canciller en su reclinatorio y la Vir-

gen con el Niño, guardan perfecto acuerdo con la organización

interior y exterior, que difiere, en ambos sectores del eje de

simetría de esa composición.

Este sistema de construcción asimétrico, en el cual

los escorzos y las ortogonales de un lado se equilibran y com-

pensan con las pantallas del otro, se mantiene vigente, a juz-

gar por las obras que conocemos, hasta "La Virgen del canónigo

van der Paele". En esta composición se modifica aquel esque-

ma, pues los escorzos y pantallas se Fragmentan y combinan de

ambos lados, con un resultado diferente, en el que la mayor si-

metría con que se representa la arquitectura y el espacio por

ella definido, equilibra la disposicón asimétrica de los perso-

najes.

En el "Tríptico de Dresde" esta simetría es casi total.

La destacan: el motivo elegido, la coincidencia del eje de la

pintura con el del edificio y el uso preponderante de escorzos

y ortogonales, en la organización de un espacio que se puede

dividir en dos mitades muy coincidentes.

Las pantallas que alternan con las ortogonales en la

"vista de la ciudad Flamenca" del'Políptico"v en otras obras

posteriores, parecen quedar excluidas ante el desarrollo progre

sivo de los recursos de la perspectiva lineal.

Para sorpresa v desconcierto de muchos estudiosos, el

mismo año 1437 del "Tríptico de Dresde”, Juan abandona los trom

pe l'oei1 de la perspectiva lineal. Encuentra entonces en las



pantallas el recurso más apropiado para definir, ahora en pe-

queños Formatos, su visión del espacio, en una expresión renova-

da, simple v esencial de las mismas ideas gue, en Formas más en-

cubierta y compleja organizaron sus obras anteriores.

"Santa Bárbara" v 1a "Virgen de la Fuente" no están

rodeadas ya por arquitecturas, cuvos elementos geométricos per-

miten desplegar los recursos de la perspectiva lineal. La conti

nuidad del espacio adquiere así toda su expresion, no sólo perfg

rando paredes con ventanas v complejas loggias, sino eliminan-

dolas totalmente. Algún elemento interrumpido delante y unas

simples pantallas detrás serán las referencias suficiente para

ubicar las Figuras en el espacio y crear un puente tridimensio-

nal que las relacione con el espectador.

La simetría, en cambio, se torna cada vez más riguro-

sa en todos los órdenes, como lo atestiguan las pocas obras Fe-

chadas que conocemos de este período.

En la "Virgen de Dresde", el ojo del observador se u-

bica exactamente en el eje de la nave, también coincidente con

el eje de simetría de la composición. Como pauta para consta-

tar y medir el grado de esta coincidencia en otras obras, pode-

mos elegir un elemento que se repite en varias de ellas: el do-

sel que se eleva detras de la Figura principal v que muestra,

en este caso, una total simetría v centralización. Esta coin-

cidencia es un hecho totalmente nuevo, pero que se venía anun-

ciando va en las obras anteriores. El dosel en la "Virgen de

van der Paele", a pesar de la creciente simetría en la construg

cion espacial, destacada ya anteriormente, exige todavía un pe-

queño desplazamiento del ojo hacia la derecha. Este desplaza-

miento es algo menor, casi imperceptible en la "Virgen de Lu-

ca", despareciendo totalmente, como va dijimos, en la "Virgen



de Dresde". En "Santa Bárbara", la torre, y en la "Virgen de

la Fuente" la cortina con los ángeles, destacan asimismo ejes

de una simetría casi absoluta.

El paulatino desplazamiento del ojo hacia el centro

es acompañado por una ordenación compositíva de los elementos

que definen el espacio figurado. Este ya desde una total asi-

metría, coincidente también con un punto de vista desplazado

siempre hacia la derecha (en la "Virgen en una iglesia", en la

"Anuncíación Thyssen" de Lugano, en la vista de la ciudad Fla-

menca o, ya en menor grado, en el "Retrato de los Arnolfini")

a una total simetría de todos los elementos, vistos desde el

mismo eje de la composición. Ambos aspectos se complementan

entonces entre sí y se integran a un tercero, más amplio aún.

En efecto, la búsqueda de la simetría y centralización del o-

jo, son indudablemente aspectos de la búsqueda y tensión gene-

ral, hacia una mayor armonización y unificación de las relació

nes entre las composiciones y sus límites, entre las Figuras y

el marco. Por eso, simultáneamente, con una mayor simetría iz-

ouierda-derecha, se avanza hacia una mayor correspondencia y ar

monizaoíón de todos.los sectores con las formas de las superfi-

cies pintadas o, dicho en otras palabras, al abandono de los

contrastes, tan destacados en obras anteriores, entre la terce

ra dimensión, que tiene a propagarse hacia el espacio circun-

dante, y los límites estrechos de la superficie enmarcada.

La excepción es siempre el primer plano, o alguno de

sus elementos, que notoriamente interrumpidos proyectan y con-

tinúan el espacio al Frente, entre las Figuras y el espectador.

Dicho primer plano resulta de este modo el destinatario de la

confluencia de todas las Fuerzas visuales, centradas en torno

a la Figura principal y dirigidas hacia el espectador. Se tra



ta evidentemente del aspecto oue más perdura, de una verdadera

constante, que se observa en todos los periodos y persiste a

pesar de los cambios de esquema, de dimensiones y de Formas de

las superficies, o de los temas tratados.

Esta constante e invariable presencia se manifiesta

y define siempre con renovados y cada vez más simples y efica-

ces recursos, como se pondrá en evidencia al estudiar el desa-

rrollo de los interiores y de sus primeros planos en los capi-

tulos siguientes.

3) Las hornacinas y su transformación en amplios recintos

y en espacios abiertos

Las numerosas hornacinas representadas en el Polip-

tico permiten exhibir los distintos temas y Figuras en cierto

orden jerárquico y, al mismo tiempo, relacionarlos en una misma

estructura conceptual y teológica, asi como pictórica, cuya pre

sencia material guarda alguna conformidad con las condiciones

del recinto en que se ubica y presenta la obra.

Las hornacinas son, asi, parte de una simulada estruc-

tura arguitectónica, cuyos espacios estrechos parecen rodear a

las Figuras en ellas pintadas,de un modo parecido al que se re-

laciona una escultura de oulto con su nicho correspondiente.

El impactante realismo con gue son representadas transita cons-

tantemente el "trompe l'oeil" y las sitúa como a mitad de cami-

no entre el mundo pétreo de una iglesia gótica y la gloria de

Dios que guarda el interior del Retablo.

Ciertas hornacinas figuran incluidas como partes de

la composicion de un panel, mientras que muchos postigos comple-

tos adoptan también esa disposición, que viene a ser asi la Por



ma mas constante y unificadora del conjunto.

Como ejemplo de las primeras, podemos mencionar al ni-

cho con libros que acompaña del lado derecho a la Virgen anun-

ciada y que destaca tan notablemente la tridimensionalidad de

los objetos que contiene; o la hornacina gotica con el aguama—

nil; o aquella que representa a San Jorge matando al dragón, en

el panel de los ángeles canotres; o los espacios comprimidos que

destacan las grisallas de Caín y Abel.

Entre los segundos, podemos contar a la mayoria de los

demás paneles, con excepción de los postigos de "La Adoracion

del Cordero" y en cierto modo también los de los Angeles;

Cantores y Músicos. Estos últimos parecen continuar más allá

de sus límites con Forma de hornacina,gue adoptan sus paneles

respectivos. También los espacios de los donantes parecen exce-

der, por detrás, los límites de sus arcos trilobulados. Tanto

éstos como aquéllos en que se ubican los primeros padres,exhi—

ben un criterio espacial común que los separa de los nichos po-

co profundos de los profetas y sibilas. El empeño de mostrar

la consistencia material de la superficie del muro abovedado de

estas hornacinas poso profundas, recuerda al Fondo de mármol ne

gro, detallado con parecido énfasis de realismo, de ambos ni-

chos, también poco profundos, de la "Anunciación Thyssen". En

cambio las hornacinas de los donantes y aun las de Adan y Eva,

a pesar de su estrechez ambientan con mayor convicción espa-

cial a las Figuras que contienen. En este sentido, la escena

de la Virgen y el Angel representaría el paso logico siguiente,

pues es presentada en un espacio unificado, gue está como a mi-

tad de camino entre las hornacinas de un proyecto anterior V

un recinto o sala amplia con las proporciones correctas a sus

dimensiones humanas.



Las figuras de los profetas, únicas de medio cuerpo

en todo el "Retablo", pueden ser consideradas una permanencia

de ese proyecto anterior, cuya existencia subyacente confirma-

ron las fotografias de rayos infrarrojos. Las hornacinas de la

Anunciación, que boy ya no se ven, ofrecían una separación más

lógica, para que esas figuras no parecieran continuar hacia aba

jo. En cambio, las vigas y tablas del cielo raso definitivo,

dan lugar a interpretarlas como piso del registro superior, que

dando los cuerpos de los profetas interrumpidos, en posición

muy ambigua. Seguramente no pudieron ser planeados asi, para

ese contexto más realista, que exige también mayor concordancia

de las distintas escenas.

La dificultad resultante probablemente se resolvió

colocando un travesaño entre ambos registros que guedaron sepa-

rados, no ya en hornacinas diferentes sino en "paneles" separa-

dos (29).

Mientras este travesaño limita simultáneamente dos es

cenas distintas, gue no tienen continuidad material posible, la

división asi lograda no guarda, en este único caso, correspondeg

cia con otra separación en su reverso. Estas diferencias hacen

presumir que los travesaños fueron adoptados en una fase poste-

rior, por motivos que muy dificilmente sean otros gue los seña-

lados (30).

La presencia de esta solución implica una serie de in-

terrogantes y también algunas conclusiones.

Por una parte, nos coloca ante un hecho desconcertan-

te, pues tendriamos que admitir que el punto de vista bajo de

estas figuras no garantiza, como se ha creido, gue estos pane-

les fueran ejecutados en una última etapa por Juan.

Por el contrario, ciertas vacilaciones en el diseño



de las manos, asi como la presencia de las Figuras de medio cuer-

po y las inscripciones en Forma de Filacterias se explican mejor

si son atribuidas a la intervención de otro pintor, como lo men-

ciona la cuarteta. De optarse por la hipótesis de un solo autor,

estos paneles estarian entre los primeros pintados por Juan.

Se pone en tela de juicio asi la creencia general de

que los experimentos más atrevidos en la representacion del es-

pacio, se deben indefectiblemente a una etapa de mayor evolución

en el arte de Juan van Eyck.

El modo de como se soluciona esta incongruencia, que

surge al reempoazar hornacinas por un espacio más realista, nos

permite también determinar, con razonable seguridad, la Función

de los marcos en la organización de las escenas de los distintos

paneles del Retablo.

La presencia de un marco interrumpe y aísla suficien-

temente la escena de un panel, como para suponer que esos cuer-

pos no continúan en el panel y espacio siguiente. Cada superfi

cie enmarcada guarda asi mucha independencia, tanto por las For

mas diferenciadas de sus contornos, como por las Figuras repre-

sentadas y por la ambientación que mejor la distingue y caractg

riza en el contexto general.

Existen seguramente también ciertos lazos o relacio-

nes entre ellos, también espaciales; pero éstos dependen del

criterio del pintor y de las necesidades expresivas de cada u-

nidad, sin la exigencia ineludible que desde el punto de vista

semántico adquirirá la unificación estricta de las escalas y

espacios de todas las partes que integran la misma composición,

en las épocas posteriores.

Uno de los mejores ejemplos para ilustrar este modo

libre de concebir la unidad espacial en una composición consti-



tuida por diferentes escenas enmarcadas, es el Diptico con la

"Virgen en una iglesia" y el donante Christian de Hondt (Mu-

seo Real de Bellas Artes de Amberes), pintado en 1h99 (31). No

podemos determinar si este postigo con el donante corresponde a

un original perdido y, suponiendo que asi fuera, en qué medida

fue respetado o "corregido" el modelo de Juan van Eyck. Por

las modificaciones introducidas en el panel de la Virgen, pode-

mos suponer gue también el panel con el donante sufrió algunas

rectificaciones en su esquema espacial, las que apuntan a corre

gir la excentricidad de la composición de Juan.

A pesar de esas indudables rectificaciones, la composi-

ción con un interior de iglesia, que parece continuar en un apo-

sento doméstico, no deja de causar extrañeza en una pintura de

fines del siglo XV. La explicación de ese arcaismo reside, sin

duda, en la voluntad del que efectuó el encargo y precisó tales

condiciones de correspondencia con una obra que con seguridad

gozaba de gran prestigio, ya fuera como pintura de devoción o

por su calidad pictórica y la fama del autor.

De todos modos, los tableros del "Poliptico de Bante"

son más coherentes entre si que las partes de ese diptico asi

reconstruido. El grado de exigencia o criterio de una coheren-

cia y unidad espacial es sin embargo muy parecido y libre en

ambos casos, lo que se refleja también en las diferentes escalas

de las figuras y espacios o de las figuras entre si de ambas com

posiciones. Las obras posteriores exhiben, en cambio, el recong

cimiento y aceptación de principios de unidad más ajustados a la

realidad de la observación visual.

La relativa independencia de los paneles asi enmarcados

permite gue, en todos los casos, los análisis y descripciones pue

dan desarrollarse casi hasta el infinito sin peligro de desbordar



los límites de la entidad constituida por cada superficie en-

marcada. Guardan, en cambio, con los demás paneles, estric-

tas relaciones de simetría y equilibrio Formal. Algunos gene-

ran Fuertes centros de atracción visual, otros son como eslabo-

nes o etapas intermedias que organizan e introducen las miradas

hacia el núcleo, en cuya dirección gravitan todas las partes,

por independientes que parezcan. Estas relaciones de simetría,

de equilibrio Formal y de gravitación de todas las escenas sobre

el mismo centro, necesariamente implican un plan, cuyo conoci-

miento nos explicaría algunas de las divergencias que hoy atri-

buímos a la distinta calidad y mentalidad de los pintores mencio

nados en la cuarteta o, según la otra hipótesis, a un ensamblado

poco adecuado de las obras de Juan van Eyck. Estas explicacio-

nes niegan implícitamente la existencia de un plan que asigna u

na Función a cada panel. Dicha negación puede tener, y de hecho

ha tenido, consecuencias muy desfavorables en el desarrollo de

las investi aciones ues mal se uede interro ar or a uello
y P

que no se admite y aún niega en Forma apriorística tan rotunda.

De haber existido un lan la admisión de esa osibilidad Fi-
7

nalmente su conocimiento, serían el único medio, con exclusión

de cualquier otro, para hallar la causa y razón de una organiza

zión tan extraña como conflictiva con nuestros puntos de vista.

De existir esa subordinación a un lan ella daría razón de unaP ,

serie de características que de otra manera se transforman en a

nomalías inexplicables.

Han pasado demasiados siglos como para confiar en que

nuestro gusto y sentido de la armonía sean los jueces apropia-

dos para rechazar cierta vecindad entre los distintos paneles

como imposible o incorrecta. Esto ha ocurrido con los paneles

de los ángeles y sobre todo con las figuras de Adán y Eva, ence



rradas en angostas y oscuras hornacinas, que contrastan con la

mayor amplitud, luminosidad y rico colorido de todos los demás

paneles del retablo abierto (32).

Es prematuro, en los comienzos de esta investigación,

intentar reconstruir un posible plan de tan complejo y vasto con

junto; pero la suposición de su existencia nos permitirá estu-

diar cada detalle como si Fuera el depositario (de hecho lo es)

de los más profundos secretos de las intenciones de sus autores.

En este período, del que nos ha llegado la primera o-

bra donde Figura supuestamente el nombre de Juan van Eyck, como

ya Fuera expresado, es significativa y a veces determinante la

influencia de la escultura.

Las hornacinas no se conciben tanto como espacios sino

como Fondos que rodean de sombras a las Figuras o estatuas, de

un modo parecido a como los Fondos oscuros contrastan también

con los cuerpos iluminados en todos los retratos.

Se ha dicho que Juan es el inventor de la luz, pero

lo es también de las sombras densas y penumbras, que en ricos y

variados matices se extienden hasta el limite del impacto de la

luz dirigida, definiendo en ese encuentro el volumen de los cue;

pos representados. Dicho encuentro se resuelve de variados mo-

dos, que Juan ha estudiado con la obsesión de un verdadero cien

titico, como nadie lo hizo en su tiempo.

A veces es un choque en que la luz se quiebra desta-

cando un volumen fuerte, duro o anguloso; otras es un encuen-

tro en el que la luz y las sombras se mezclan hasta perder cada

una su identidad, destacando superficies suaves de variadas For-

mas y distintas curvaturas.

Los infinitos grados de concavidad y convexidad que

de este modo logran su definicion, reciben también reflejos de



superficies vecinas, oue las iluminan o tiñen de colores extra-

ños, distintos a los locales.

Será necesario esperar a un Vermeer para hallar otro

artista que observe la naturaleza con parecida objetividad y

penetración y descubra a su alrededor lo que en su tiempo nadie

imaginó ver y menos aun oso representar.

Eomo ya Fuera descripto en ocasión de referirnos a la

relación Figura-Fondo, en el "Diptico de Lugano", además de pro-

porcionar un entorno en sombras, las hornacinas tienen otras Fi-

nalidades. Geometricamente simples y cóncavas son como moldes o

negativos que ciñen estrechamente las Formas complejas y Funda-

mentalmente convexas o positivas de las Figuras. Con ellas es-

tablecen un conjunto de correspondencias y oposiciones que cono-

cieron y utilizaron los escultores durante siglos y que en esta

etapa proporcionan también a los pintores un apoyo irreemplaza-

ble para definir sus volúmenes.

También el maestro de Flémalle utiliza este recurso

en los postigos del retablo de "Los desposorios de la Virgen"

(Museo del Prado). Pero fundamenta casi exclusivamente la rela

ción de Figura—hornacina en la oposicion de formas simples y geo

métricas de estas últimas, con las complejas e intrincadas de

las estatuas. Las sombras no adquieren la misma consistencia

e identidad en si mismas, sino que son concebidas mas bien como

proyecciones de la luz, obstruida por las imágenes. Desde ese

punto de vista el análisis de estas sombras sorprende por cuan-

to destaca dos Fuentes de luz, que proyectan dos sombras osten-

siblemente distintas.

La misma relación entre la luz y las sombras, caracte

riza también los interiores y exteriores de las demas obras tem

pranas del mismo maestro. El contraste con las hornacinas de



Juan van Eyck es apreciable, pero es mayor aún entre los inte-

riores de ambos maestros.

Las sombras de Juan se relacionan entre si y organl

zan en una vssta penumbra, que recibe la luz de más allá del

marco, proveniente siempre del exterior del recinto.

La unificación y distribución de las luces y las som-

bras con ese criterio nuevo y diferente, permiten lograr la seg

sación de atmosfera que tantos críticos celebraron y que sorpreb

de aún hoy por su modernidad (33). Esa atmósfera confiere una

nueva realidad a las Figuras, destacándolas del Fondo en una

primera etapa, para después transformarse en una atmosFera-es-

pacio, que en lugar de proyectar las Figuras hacia el especta-

dor, reúne a ambos en su interioridad.

Pero no son solamente las luces y las sombras las que

protagonizan estos cambios, sino también las mismas composicio-

nes de las obras y, sobre todo, la Forma en que son definidos los

espacios en sus limites laterales y en el desarrollo del pri-

mer plano, con la ubicación de las Figuras cada vez más aleja-

das del marco. Todos estos cambios son pautas significativas

que jalonan un desarrollo del cual podemos considerar a las hor-

nacinas del Políptico como el punto de partida.

Los recintos anteriores a la "Virgen de van der Paele",

como por ejemplo la sala de la "Anunciación"del"Poliptico", la

‘alcolba de los Arnolfini o el palacio de la "Virgen del canci-

ller Rolin", también parecen guardar cierta relación con las

hornacinas del ”Poliptico", pues al igual que ellas constituyen

Fondos que destacan las Figuras hacia adelante (3a).

En la sala de la"Anunciación”esta relación es eviden-

te, en la oposición de valores y contrastes de luces y sombras.

En cambio, el esquema de la misma es algo ambiguo.



Üriginalmente parece haber sido diseñada de un modo

algo distinto pues el lado izquierdo guarda huellas de algunos

cambios. En efecto, puede entreverse aún la prolongación del

techo, más allá de la viga transversal, en un pequeño triángulo

oscuro. La pared sobrepintada se aproxima al ángel, sin duda

para destacar las sombras del ala y del cuerpo con un efecto de

"trompe l'oeil" muy parecido al que se logra con el ala del mig

mo ángel de la "Anunciación Thyssen".

Esta pared lateral, más próxima al ángel en la parte

alta, parece inclinada y en sentido estricto no cumple la verti

calidad de una plomada. La viga, que asi coincide en el encuen

tro del techo con la pared, llega en su parte anterior hasta la

superficie de la tabla, junto con el techo y el piso, mientras

la pared no llega al mismo plano, pues se interrumpe mucho an-

tes en el marco.

Esta discordancia, hábilmente ocultada por los pliegues

de la túnica del ángel, se origina en la necesidad de extender

las vigas del techo a todo lo largo y ancho de la sala, como e-

lemento divisorio del nivel superior de los profetas, desapare-

ciendo, por lo tanto, en los recintos de las obras siguientes.

En el "Retrato doble de los Arnolfini" y en la "Virgen

del canciller Rolin", los limites laterales quedan interrumpidos

también antes que el piso, el que avanza mucho más al Frente de

los mismos. La parte del piso que sobresale de la pieza o de

la sala fundamenta el primer plano sobre el cual se ubican las

Figuras, que emergen, por decirlo asi, de sus respectivos espa-

cios, más aun de lo que sobresalen las Figuras o las grisallas

de las hornacinas en el "Poliptico".

Presenciamos asi la definitiva y ya casi irreconocible

transformacion de aouel Fondo negro con reflejos de la "Anuncia



ción Thyssen", en una habitación con todos los detalles carac-

terísticos de su época. Las molduras de los marcos son ahora

paredes, la escasa separación entre Figura v fondo de las gri-

sallas ha adquirido dimensiones considerables en las obras si-

guientes; mientras aquella ingenua, algo ruda v atrevida pintu-

ra de las bases, sobrepuesta a los marcos, se ha desarrollado

en un amplio primer plano, que avanza Fuera del encuadre de la

pieza, para distanciar más aún a los retratados del resto total

del Fondo.

Todos estos elementos comunes, así como también

el imprevisible desarrollo que han logrado aquellos primeros re-

flejos, testimonian la unidad v coherencia, así como la permaneg

cia de los mismos objetivos en el pensamiento y búsquedas del ag

tista.

La alcoba, ricamente amueblada, gue ambienta la pareja

define, asi, en sus últimas posibilidades, aquel sistema origina

do en las hornacinas, donde el entorno arquitectónico tenia por

Finalidad principal destacar a las Figuras. Consiste esencial-

mente en un gran "trampantojo" en el que convergen todos los re-

cursos conocidos, para lograr la separación ilusoria entre la

Figura v el Fondo.

La "Virgen del canónigo van der Paele", de 1b36, marca

un cambio Fundamental y el abandono paulatino de estos esque-

mas. El Fondo va no se aleja, ni se abre a la distancia. El

espacio no proyecta las Figuras al Frente por oposicion, sino

gue las contiene v envuelve armoniosamente. En este nuevo cog

texto, la cercanía con el espectador se logra atrayendo su a-

tención hacia la alfombra v ubicandolo visualmente en el primer

plano, el cual cobrará en ese sistema un desarrollo Fundamental.

Este nuevo aspecto sera estudiado más adelante cuando



se trate de los pavimentos de los paneles centrales del "Po-

liptico" y su desarrollo en los primeros planos de las obras

siguientes.

Las transformaciones que se producen en la "Virgen de

van der Paele" v las obras que le siguen son muestra del profug

do e irreversible cambio en la evolución que sufre el pensamieg

to del artista en su manera de concebir el espacio. Se podria

definir como la superación de un espacio escultórico, que cana-

lizaba todos los recursos plásticos en violentas oposiciones,

para despegar y distancíar a las figuras del Fondo. Aun cuando

vuelve a representar hornacinas, como en las tapas del "Trípti-

co de Dresde", éstas ya no recuerdan a los bajos y ajustados ni

chos anteriores, pues ya no son los oscuros Fondos que con al-

go de "horror vacui" ciñen y enmarcan a las Figuras. El espa-

cio libre en estos nuevos recintos, por tratarse de hornacinas

con estatuas, es muy generoso y muchisimo más amplio aún en el

interior (abierto) del mismo pequeño retablo.

Este cambio es acompañado por otro, que ya conocimos

en la obra anterior: la dimensión mucho más amplia que adquie-

re el primer plano,-que se desarrolla ahora entre la figura

principal y el marco, Flanqueado por los limites laterales,

tanto en la tabla central como en las laterales. El piso a-

vanza junto con las columnas v pilastras hasta el marco mismo,

coincidiendo casi la linea donde se apoyan sus bases con las 3

ristas de los ángulos del marco.

El "Tríptico de Dresde", donde los limites laterales

y los pisos coinciden cada cual con el lado correspondiente

del marco, señala el desarrollo máximo que adquiere el primer

plano delante de la Figura principal. Una etapa intermedia, cg

mo ya se vio, la constituye el esquema espacial en la "Virgen
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Alli las figuras de San Jorge y

San Donaciano sobresalen apenas de los limites laterales de

las columnas de un presbiterio.

Si se tienen en cuenta la evolución y los cambios

en la organización de estos elementos, es posible establecer,

en sus rasgos generales, el esquema espacial de un cuadro hipo-

tético, ubicado entre la "Virgen de van der Paele" y el "Tripti

co de Dresde". Este esquema no puede ser muy diferente del que

organiza a la pintura de Juan van Eyck del Museo de Frankfurt,

conocida como la "Virgen de Luca". Esta coincidencia halla su

confirmación en las proposiciones de la mayoria de los críticos,

que concuerdan en una fecha muy cercana a la "Virgen de van der

Paele". En cambio, un esquema anterior al del Retrato Doble de

la National Gallery, debiera exhibir menor profundidad general y

la figura también adelante en el primer plano, como aquella pa-

reja. Además, el punto de vista seguramente se desplazaria más

hacia la derecha, asi como la organizacion general seria tam-

bién seguramente más asimétrica.

Existe una obra, aunque muy discutida, que reúne to-

das estas caracteristicas y que, además, tiene una fecha coin-

cidente con las previsiones de esta metodologia. Es la "Virgen

de Ince Hall" (Melbourne) que lleva escrito, además del nombre

de Juan van Eyck, el año 1h33 (35).

Según las últimas investigaciones es poco probable

la autenticidad de esa pintura. ¿Cómo explicar su inserción

tan exacta en el desarrollo de los esquemas espaciales de las

demás obras?

¿Es copia de un original perdido? Suponer un falsifi

cador que conocia tan bien los cambios y la evolución de los

espacios de Juan van Eyck como para pintar un interior con el

mï‘vï'lïï.fizisiïilÉEF."IIÏFQIÏFPSM5432"
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esquema correspondiente precisamente a esa Fecha, sin tener un

modelo a la vista, es imposible siquiera pensarlo. La Falta

de concluyentes exámenes de laboratorio impide una definicion

al respecto.

También el cuadro que representa a una mujer lavan-

dose, reproducido en 1628 por millem van Haecht entre los de-

más de la colección de Dornelis van der Eeest, a pesar de su

dimensión pequeña y presentación oblicua, permite apreciar un

interior muy cercano al cuadro de Londres de 1h3h. Tanto la

habitación, como el hermoso desnudo Femenino y la Figura, que

se reflejan también en un espejo convexo, llaman la atención

aún en esa versión, que podriamos calificar de "esouemática"

por las dimensiones y distancia en que la conocemos. A pe-

sar de que solamente es posible imaginar la belleza de este

cuadro salido de la mano del maestro, se reconocen alli, sin

posibilidad de duda, todas las caracteristicas y la estructura

de un espacio eyckiano de ese periodo. La atribución a Juan

van Eyck es confirmada, además, por el inventario de la colec-

cion, que fue confeccionado en ocasion de su venta, en 1668.

Para comprender los esquemas de las obras que siguen

al "Tríptico de Dresde", en las cuales no se representan en-

tornos arquitectonicos, es necesario tener en cuenta las trans

Formaciones que habian sufrido esos elementos ya antes de la

mencionada pintura.

Las hornacinas y la sala del "Políptico", o el inte

riorde "Los Arnolfini" son,como ya dijimos, Fondos que refuer-

zan el volumen y el verismo de las Figuras, las que, de este

modo, parecen como "empujadas" hacia adelante. El espacio lo-

grado mediante la oposicion de Figura y Fondo es concebido aún

como distancia. En cambio, en la "Virgen de van der Paele" y
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sobre todo en el "Tríptico de Dresde", ese entorno arquitectó-

nico no separa ni rechaza, sino que rodea con amplitud a las

Figuras. Sobre todo en la última de las obras nombradas, desa-

parecen los vestigios de la anterior y clásica oposición; el

espacio abandona la Función de Fondo en el panel central, para

ocupar todo el primer plano delante de las Figuras. La mirada

que penetra en el cuadro debe atravesarlo, antes de alcanzar a

la Virgen y al Niño, y en ese recorrido es urgida por los re-

cursos combinados de la perspectiva v la atracción Formal del

manto rojo (36).

Esa progresión hacia la amplitud y la disposición en-

volvente, que revelan una interpretación de cada elemento y del

esquema con una lógica cada vez más espacial, llega a su culmi

nación con las vistas abiertas de las últimas obras. Estas no

son, como podria parecer, un retorno a los esquemas de la pri-

mera época, representados por algunos paneles del "Poliptico",

ni son un desarrollo sobredimensionado de las vistas al exte-

rior desde ventanas o aberturas ubicadas en sobreelevados in-

teriores. Sin excluir todas esas experiencias v conquistas,

esos espacios abiertos son, sobre todo y Fundamentalmente, la

culminación del desarrollo de los mismos interiores, los cua-

les han sido siempre "permeables" v "transparentes" al exte-

rior v terminaron Fundiéndose con aquel espacio exterior, col

Firiéndole su organización y recibiendo su aliento cósmico.

Todas las obras que conocemos son testimonios cla-

ros de ese desarrollo, en el que Fue siempre constante la preg

cupación de evitar que un interior resultara artificialmente

aislado del gran espacio que asocia en común realidad a la o-

bra pintada con el espectador. Es posible constatarlo toda

vez que se comparan entre si aquellos interiores, como asi com
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prender por qué la culminación de estas experiencias e ideas no

podria darse con mavor claridad v lógica, sino en los espacios

abiertos de las últimas creaciones.

El punto de partida, como en las demás ocasiones, de-

be buscarse en la sala de "La Anunciación" del "Poliptico" en

la que se han representado cuatro aberturas o ventanas. Por las

tres del Fondo, es posible ver edificios y calles de la ciudad

de Gante y por la cuarta, ubicada en la pared lateral, penetra

la luz, indicando asi claramente, su comunicacion con el exte-

rior.

A esas aberturas se agregan dos antecámaras v dos nor

nacinas mas. Ellas complican v dificultan la comprensión del

conjunto, obligando a una lenta y larga observacion v evitando

que se organicen amplios planos que aislen las direcciones vi-

suales con sus Formas geométricas puras, cuya regularidad v

pregnancia concentrarian el espacio exclusivamente en sus limi-

tes. Dicho de otro modo, no se trata de un espacio aislado, co

mo si Fuera un esquema esencial de aquello que Descartes defi-

nió como "la res extensa", sino de una de las tantas alternati-

vas del espacio único e infinito de nuestra experiencia (vi-

sual y existencial)(37).

La sala de la “Virgen del canciller Rolín" tiene tam-

bien tres aberturas hacia el Fondo, como la sala de la Anun-

ciacion. Pero mientras los ventanales laterales hacen presen-

tir v suponer el espacio externo con sus vidrios opacos ilumi-

nados, la vista al exterior se concentra v desarrolla en la cen

tral, que esta vez no es una bifora sino una galeria abierta,

tamizada v dividida por columnas en tres partes iguales.

La galeria comunica con el jardin situado en las al-

turas del palacio. De alli se extiende un panorama más amplio
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todavia que el que se divisaba a través de la ventana en el "Po

líptico". Ese espacio amplisimo guarda estrecha comunicación

con la sala y con las Figuras que se recortan contra el Fondo

para enfatizar la distancia que se interpone entre ambos, y

que aquí llegará al máximo desarrollo de entre todas las obras

de Juan van Eyck. El recinto principal se comunica hacia cada

lado con otras cámaras que apenas reconocidas se ocultan tras

los marcos. Pero aunque no se ven integramente, su Función

consiste en proyectar sus direcciones más allá de la superfi-

cie pictórica. Del mismo modo ocurre también con las vidrie-

ras y paredes seccionadas hacia arriba, así como también hacia

el Frente, con los arcos y columnas y las baldosas del pavimen

to, cuya continuación, aunque interrumpida por el marco, se im-

pone imaginar.

Para ilustrar con otro ejemplo más, esta permanente

y sin duda consciente voluntad de evitar que los espacios re-

presentados se aislen sobre si mismos, viene a propósito aque-

lla descripción, ya citada de E. Panofskyz

"La cámara nupcial de los Arnolfini, a pesar

de su cómoda estrechez, es un trozo de infi-

nitud, sus paredes, sus pisos, y su cielo ra

so están diestramente interrumpidos en todos

los costados como para trascender no sólo el

marco, sino el plano del cuadro, de modo que

el espectador queda incluido en la misma ha-

bitacion; sin embargo la ventana medio abieg

ta, descubriendo la pared delgada de la casa

y la Franja muy diminuta del jardin y del cie

lo, crea una especie de ósmosis entre inte-

rior y exterior. celda apartada y espacio u-
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niversal" (38).

Además de la ventana abierta, subrayan esta impre-

sion la ausencia de la pared del lado derecho y el espejo. Es-

te espejo convexo se integra mejor que una ventana a la pared

lisa, donde está colgado, pero en lugar de ofrecernos una vis-

ta directa del espacio posterior, nos muestra una reflejada y

muy amplia del anterior, en el que se ve otra abertura y dos

personajes más, gue asi se suman también a la escena.

El presbiterio románico de la "Virgen de van der Pae-

le", como el deambulatorio igualmente semicircular y sus cuatro

ventanales sólo transparentes a la luz externa, constituyen u-

na de las expresiones mejores de este espacio, que no se desa-

rrolla en un eje o dirección única, sino que rodea en sucesi-

vas capas concéntricas, que se suceden hasta el infinito, el

lugar del espectador, distinguido y jerarguizado por una pre-

sencia "sobrenatural".

En el "Tríptico de Dresde" también se repiten todas

las notas señaladas hasta ahora (aberturas y complejidad) pero

en un contexto nuevo, donde la vastedad y amplitud del espacio

interior, se Funden-con el exterior de un modo nuevo, mucho más

unificado.

Mientras la sala de la Anunciación del "Poliptico"

destaca, al igual gue el recinto de "La Virgen del canciller

Rolin", su "interioridad" recogida y en penumbra (de un modo cg

municada y de otro opuesta al vasto exterior luminoso y lleno

de actividad mundana) en cambio, la pequeña abertura y vista

que aparece en el ala derecha del "Tríptico de Dresde", se di

Ferencia y aparta de aquel sistema considerablemente. Pare-

ciera más bien incluirse al amplio y luminoso interior, cuya

composición equilibra, enriquece o mejor complementa, mien-
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tras las vistas anteriores parecieran estar destinadas esen-

cialmente a destacarla por oposición.

El exterior v el interior no podrian sino fundirse

en un solo espacio que conjuga todos estos desarrollos par-

ciales en una sintesis con la cual se unifican todas las opo-

siciones. Juan llega así nuevamente a la representación del

espacio sin encuadres arquitectónicos, pero que exhibe carac-

terísticas que lo diferencian considerablemente de las obras

anteriores, del "Retablo de Gante" o de la "Virgen del canci-

ller Rolín".

Aunque se repite el ya clásico tema de un primer pla

no alto, desde el cual la mirada desciende, ahora la figura prin

cipal se ubica en el centro, mientras a sus espaldas se oculta

la lejanía.

El paisaje de"Santa Bárbara",al que nos referimos, no

es tampoco el mundo áureo o ideal que corresponde a una repre-

sentación escatológica, como aparece en la Adoración del "Po-

líptico". Se reconoce en él una determinada región que podemos

recorrer, investigar y medir v que se anima además con la pre-

sencia v actividad del hombre. Esta presencia adopta dos for-

mas o planos distintos, ya sea en su capacidad de transformar

la naturaleza, ya sea en su otra condicion mas extraña, de dar

la espalda a la realidad v fijar la vista en ciertos mensajes,

hacia los cuales se orienta la existencia.

Los logros de los primeros se manifiestan en altas

construcciones, levantadas trabajosamente piedra por piedra,

teniendo en cuenta las leves de la gravedad v las posibilida-

des del esfuerzo humano. Los santos, en cambio, son seres excep

cionales que encuentran un sentido de vida diferente que trastor

na la relación habitual de las cosas (39). En este caso, la
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sola presencia de la santa hace gue el espacio abierto parezca

un gran templo y la torre semeje una cortina de honor gue cie-

rra y oculta la distancia a su espalda, mientras ella, la Figu-

ra dominante, a pesar de su humildad y ensimismamiento, preside

la composición desde la colina del primer plano.

Este pequeño dibujo a pincel es, sin duda, el mejor

exponente de la concepción espacial de Juan van Eyck, cuyos pa-

sos se pueden seguir de obra en oora, hasta alcanzar esa meta,

gue es posible considerar como su definición más lograda.

Entre los pintores del siglo XU, el sistema más di-

fundido para mostrar un interior o un panorama abierto, es ex-

tender la composición hacía el fondo mediante elementos que la

orientan como orillas de una corriente. Esas orillas o cauces

pueden ser las paredes de interiores o edificios alineados, o

pisos embaldosados o diferentes elementos del paisaje, organi-

zados de modo que oordeen, guíen y encaucen todo ese Flujo espa

cial en una sola dirección, o sea, hacia el Fondo.

Son esos sistemas, también, los que permitieron cons

truir la ilusión espacial a Juan van Eyck; pero, y como hemos

señalado con reiteración, el los orquesta, al igual gue los má

sicos de su tiempo experimentaoan e imponían la poliFonia,con

numerosos y variados recursos, cuya simultaneidad logra diluir

las aristas de un ámbito puramente geométrico, en una atmósfera

universal.

Esto no se logra solamente con la luz dirigida, cuyo

trazado, asi como el de las sombras que proyectan los cuerpos,

se orienta transversalmente a las direcciones de las ortogona-

les, sino que todos los aspectos de su pintura confluyen, al

parecer, en la misma finalidad.

El énfasis en los detalles tiene un eFecto descentra



- 1Ü8 -

lizador, asi como la representacion de objetos metálicos, joyas

con gemas o directamente espejos cóncavos que esparcen direc-

ciones, al mismo tiempo que dan consistencia fisica al espa-

cio que reflejan. Este efecto se hace más sutil aún mediante

la luz difusa que desde los ventanales de cristales opacos ba-

ña sin contrastes todo el interior. Colaboran manifiestamente

con ese resultado las miradas al frente en los retratos, asi

como la introducción de determinadas modificaciones en los esque

mas espaciales, como son las diferencias entre ambos lados de

las composiciones o una disposicion semi—circular o concava de

los estratos espaciales. También cierta alteración de la conver

gencia de las ortoqonales (como lo comprobarén los futuristas L

talianos) desestabiliza el espacio, aunque debidamente ocultada,

vuelve menos estática la relación de sus partes v disminuye la

opresión resultante de la convergencia de todo el esquema ha-

cia un punto de fuga.

Para neutralizar el desarrollo unidireccional de la

perspectiva lineal, en esta Santa Bárbara no son necesarias la

adición v la combinación de todos aquellos notables -algunos

del todo revolucionarios— descubrimientos; pues ahora la compo-

sición misma, ya en su esquema, logra con soltura y facilidad

aquel ideal, al que antes sólo con dificultad y extraordinario

ingenio se podia aproximar.

La torre va no bordea, ni limita, ni guia el espa-

cio hacia el fondo, simplemente está inmersa en él, como lo

estan los nombres y mujeres que se mueven a su alrededor.

Antes eran las arquitecturas que generaban v contenían

cierto espacio; ahora se invierten los términos. La torre en el

centro pone de manifiesto, y señala, como lo hace una rosa de

los vientos, las direcciones de un ámbito infinito, que fluye
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ya sin interrupción hacia los distintos puntos cardinales, a-

demás hacia abajo a traves del valle, hacia lo alto con las

nubes, las aves y la luna, y sobre todo hacia adelante, donde

se halla el espectador, direccion en la cual se interpone la

santa.

Las vistas a ambos lados de la torre se organizan con

cierta asimetría que recuerda algunos aspectos de los esquemas

anteriores. La composición general es, sin embargo, muy simé-

trica y acentúa la tendencia, ya destacada en el "Tríptico de

Dresde", de armonizar sus elementos con el rectángulo de la tabla,

repitiendo y adecuándose a sus limites y orientación vertical.

Logra, aunque de otro modo, trascender estos limites,

pero ahora aceptándolos y adecuándose a sus Formas, mientras

que el sistema anterior pareciera conseguirlo en la negación y

oposición más enfatizadas.

La torre y la santa ouedan "enmarcadas" ya en la ta-

bla misma, situacion que no interrumpe el marco, como era una

de las caracteristicas mas destacadas en el "Retrato de los Ar-

nolfini", o en la "Virgen del canciller Rolin". Aquella inte-

rrupción de la pintura Fue en la "Virgen del canónigo van der

Paele", mucho menos manifiesta y ya casi ausente en la relacion

del encuadre arquitectónico con el marco en el "Tríptico de Dreí

de". Las pocas interrupciones que aún quedan en dicha oora, se

suavizan y casi desaparecen cuando se abandonan los interio-

res, ouedando reservadas solamente hacia adelante, donde la cg

lina supone la continuación del primer plano en el espacio del

espectador, más allá del borde inferior del marco.

Entre la colina con la santa y el paisaje que se de-

sarrolla a sus espaldas, quedan algunos vestigios de la oposi-

cion entre interior y exterios de las obras precedentes. Estos
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vestigios testimonian la continuidad lógica del conjunto de la

serie de las pinturas, al mismo tiempo que documentan, con su

gradual desaparición, los cambios de pensamiento del artista,

hacia los años 1h36-1h37.

Resumiendo, es posible afirmar gue mientras en el

"Retrado de los Arnolfini", la "Virgen del canciller Rolin" y aún

en la "Virgen del canónigo van der Paele", los desbordantes aná-

lisis eran difícilmente contenidos por los marcos, una nueva

tensión hacia la sintesis parece ser el denominador común que

guía, tanto la elección de los temas, como la organización de

los elementos en "La Virgen de Dresde" y las obras siguientes.

La última composición conocida de Juan pone otra vez

más en clara evidencia dicha búsqueda de integración y sinte-

sis, características de esta etapa.

La Virgen con el Niño se ubica esta vez en el jardín,

con un paño de honor detrás, sostenido por ángeles en vuelo,

mientras una delicada Fuente es interrumpida adelante por el

marco. Bon estos pocos elementos, sin las anecdotas de las

vistas al exterior y sin el andamiaje arquitectónico de sus ig

teriores y también sin vestigios de la al parecer imprescindi-

ble oposición entre ambos, Juan van Evck, en 1h39, logra repre-

sentar uno de los espacios más coherentes en aquella tridimen-

sionalidad que se irradia hacia el espectador.

Este "milagro" plastico se logra mediante la sucesión

gradual de contrastes cromáticos, gue ya en obras anteriores cg

menzaron a reemplazar los contrastes de luces v sombras en los

cuales se basan los efectos de tridimensionalidad más efica-

ces del "Poliptico" v demás obras de ese periodo.

Algunos investigadores pensaron gue el esquema de es-

ta pequeña pintura era muy anterior al año 1h39, en el que Juan
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la "completo" unicamente (AU).

Lo que la caracteriza, sin embargo, como de la última

época, es precisamente su esquema, que organiza un exterior con

tal seguridad y economia de recursos, como no Fué posible lo-

grarlo en ninguna obra anterior. Aunque el tema de una Virgen

con una cortina sostenida por ángeles Fue abordado ya por artis

tas del "gótico internacional", la interpretación que Juan hace

del mismo permite apreciar la enorme evolución de las ideas que

proyectan sus pinturas, especialmente ésta, entre las últimas

que de él conocemos. Mediante la exuberancia y multiplicidad a-

ditiva de recursos, los pintores del periodo anterior, en gene-

ral miníaturistas, exploran un terreno sobre el que no tienen

aún ni ideas claras ni dominio técnico, ambos aspectos de los

que hace gala Juan van Eyck en la pequeña "Virgen de la Fuen-

te".

Esta claridad de concepción y seguridad técnica es

consecuencia indudable del estudio de las experiencias de los

escultores y arquitectos, que permiten incorporar a la pintura

un lenguaje muy rico, Formado durante siglos, en el cual los vg

lúmenes y el espacio se definen de un modo totalmente nuevo. A

parecen en las pinturas, como hemos visto, hornacinas y esta-

tuas, camaras, salas e iglesias, paredes, arcos y columnas, cg

mo referencias indispensables para representar Figuras en un

medio tridimensional. Pero una vez asimilada esta experiencia,

queda de tal modo incorporada al lenguaje plástico, que es po-

sible prescindir de todos los recursos escultóricos y arquitec-

tonicos y expresar puramente, por medios pictoricos, la misma

coherencia espacial, de lo cual es el mejor ejemplo esta Virgen

de Juan van Eyck del Museo de Amberes.

Esta "Virgen de la Fuente" es, por lo tanto, junto con
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"Santa Bárbara", una obra de madurez, posible solamente en la

cúspide de una larga experimentación plástica, que ha incorpo-

rado a su arte los más diversos materiales, Fundiéndolos en una

sintesis nueva, de tal modo que es va muy difícil reconocer su

origen en aquella "Anunciación Thyssen" v, sobre todo, en el

"Retablo de Gante".

Volvemos a presenciar, como en "Santa Bárbara", un es-

pacio abierto que rodea a las Figuras v al mismo tiempo se ex-

pande a partir de ellas, relacionandose con el espectador por

medio de la Fuente. La sucesión de la torre, la Santa v el pri-

mer plano de la colina, a pesar de las aparentes distancias, tie

ne notables coincidencias con el esquema del paño de honor, con

los ángeles, la Virgen con el Niño y la Fuente.

En ambas composiciones, el espacio no es va el resul-

tado Final de la aplicación hábil o científica de ciertas re-

glas o métodos establecidos, sino el presupuesto que antecede a

todas las Formas que lo poblarán y harán sensible. Por ello no

es ya el contenido sino el continente, el que envuelve los su-

jetos que el artista quiere presentar.

Se repite-también la característica má saliente de

las últimas obras, la armonización del esquema con el marco has

ta el extremo de que los dos ángeles que sostienen el paño de

honor parecen casi inscribirse en los ángulos superiores, ex-

tendiendo cada uno sus alas en la misma direccion de los trave-

saños del marco que Forman esos ángulos.

No puede ser esta la misma etapa en la que el artista

pinta una ”Anunciación Thyssen", donde el principal eFecto con-

siste en superponer oblícuamente un ala del angel sobre el mar-

co, oponiendo ambos con todos los medios plásticos conocidos.

Volúmenes duros y pesados, contrastes de luces v sombras, con-
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trastes de texturas, formas que se oponen v superponen a sus

marcos buscando distanciarse de sus Fondos, son todas destaca-

das notas de los admirados "trompe l'oeil" del "Díptico de Lu-

gano", que buscaremos en vano en la "Virgen de la fuente". Sus

ángeles envueltos en livianas túnicas, cuyos pliegues destacan

las formas que cubren al mismo tiempo que aligeran de peso los

cuerpos, flotan en una atmósfera de luz v color, la misma que

sin estridencias contiene y rodea la fuente, ya muy proxima al

espectador.

Estas dos composiciones no pudieron surgir simultánea

mente ni pertenecer tampoco a un mismo período. Se impone admi

tir que se interpuso entre ellas un intervalo suficiente de

tiempo como para justificar esa larga evolución. De ella cono-

cemos afortunadamente valiosisimos testimonios, cuyas fechas a-

testiguan esta sucesion muy lógica, pero con la que falta aún

coordinar algunas obras no datadas.

A) Los pavimentos en los tres paneles centrales del Polipti-

co y el desarrollo de los primeros planos en las composi-

ciones posteriores

Los estudios de laboratorio que acompañaron la últi-

ma restauración del "Poliptico" revelaron que el piso sobre el

que apoyan sus pies la Virgen, San Juan Bautista y Jesús, aun-

que parece bastante simple comparado con el piso de los ánge-

les por ejemplo; es, sin embargo, el resultado de una ejecu-

cion en extremo compleja.

En efecto, las sucesivas capas subyacentes de estos

pavimentos son las que mayores dificultades ofrecieron a los

restauradores, tanto en su interpretación, como en el tratamieg
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to.

"La primera composición se encuentra bajo la hoja me-

tálica". Esta hoja y toda la pintura siguiente corresponde se-

gún Coremans a una segunda etapa. "¡Es posible Fechar aproxi-

madamente la segunda composición, sabiendo que la primera ver-

sión es ciertamente eyckiana?" A esta pregunta responde el mis-

mo autor del siguiente modo:

"A nuestro entender, la segunda composición es

post eyckiana y anterior a 1557, Fecha de la

copia de Eoxie que la reproduce fielmente" (A1).

El principal motivo de estas dudas y rechazo es que

"la calidad pictórica del conjunto -pavimento, co-

rona y zócalo- deja mucho que desear: esa compo-

sición dificilmente puede ser atribuida a van

Eyck" (uz).

La resistencia, por parte de los restauradores, en a-

ceptar este pavimento, no sólo por sus características técni-

cas, sino también por su concepción, chocan con la imposibili-

dad de discutir su presencia en el plan original por los gra-

bados e incisiones descubiertos ya en la preparación.

Uno de los pocos puntos en desacuerdo entre el infor-

me de Eoremans y la "re-examinación" del "Políptico" por J.R.J.

Van Asperen de Boer, es el que se refiere a la autenticidad de

estos pavimentos. En la interpretación de los datos brindados

por los reflectogramas leemos que

"... no parece haber razones para creer que las

baldosas no eran eyckianas, como Fue sugerido

por Boremans, sobre todo porque no hay rastros

visibles en las "secciones cruzadas" de una capa

pintada entre la lámina metálica y el Fondo" (Q3)-
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Sin duda esta dificultad se debe no sólo a los nume-

rosos repintados y sobrepintados de esa zona, a su estructura

atipica por la presencia de las hojas metálicas, sino también

a las dificultades en interpretar la Función muy especial de

ese pavimento, que se descubre también en los pisos de los

primeros planos en la mayoría de las obras siguientes. Por

otra parte, es difícil pensar que un restaurador agregara hojas

de plata y oro justamente debajo de un pavimento y, después de

introducir un cambio tan arbitrario, se preocupara por cubrir-

lo con pintura y que esta, o sea, la corona y el embaldosado,

coincidiera exactamente con el grabado subyacente original (co-

mo lo confirman las radiografías).

Si bien tenemos pruebas de la utilización del oro tam-

bién para los rayos primeros, subyacentes, del Espíritu Santo,

no hay pruebas de la utilización de oro o plata por parte de

los restauradores en otras zonas, como el cetro, la tiara y un

gran número de objetos que imitan el oro y que podrían con ma-

yor razón ser destacados por este procedimiento.

Lo que ha ocurrido es que estos pisos del "Políptico",

evidentemente muy enfiatizados ya en el proyecto original, se

vieron afectados más aún que el resto de la obra con el oscure-

cimiento y la perdida de transparencia de los barnices y repin—

tados. El resplandor metálico de los mismos, sin duda equili-

braba los colores intensísimos de los mantos, impidiendo que

estos avanzaran Fuera de sus contextos.

Si hoy estos pavimentos y la corona llaman tanto la

atención sobre el primer plano, podemos imaginar el efecto tan

intenso que habran tenido en su aspecto original.

El espacio que media entre las Figuras y el especta-

dor, materializado de este modo mediante el pavimento, la coro-
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na v la inscripción del zócalo, tiene asignadas Funciones que

trascienden en mucho a las de un simple pavimento gue comple-

ta las partes inferiores de las correspondientes tablas. De

alli tanta atención v la utilización de una tecnica especial

de pintura sobre metal, cambios en las letras v correcciones

en los mismos pisos v la corona.

Aunque estos pavimentos sean menos interesantes des-

de el punto de vista iconográfico, due aouellos sobre los que

apoyan sus pies los Angeles Musicos y Cantores, son en cambio

mucho más significativos por su importancia v atraccion For-

mal. Los pavimentos de los paneles de los Angeles, suscitan

la atencion por el admirable escorzo de las baldosas V su deco-

racion casi monocroma gue, sin embargo, neutraliza considerable

mente la direccionalidad del conjunto, marcada en Forma muy dá

bil por las juntas. Esta direccionalidad es destacada en cam-

bio con toda intensidad en los pisos de los paneles centrales,

sin duda por este motivo despojados de toda decoracion.

Es evidente que las mas minuciosas y exhaustivas prue

bas ouimicas, radiografías v otros analisis sólo pueden apoyar

o rechazar esta comprension, pero ella dificilmente pueda sur-

gir en el ámbito del laboratorio. Es el terreno de la histo-

ria del arte el mas apropiado para plantear v replantear esta

cuestión tantas veces como Fuera necesario para su esclareci-

miento v, de no ser esto posible totalmente, marcar los rumbos

de las Futuras investigaciones.

Aquellos estudiosos que sólo se sorprenden por la

Falta de unidad espacial no han considerado con la atención ne

cesaria que el espacio de cada Figura pudo haber sido represen-

tado como un atributo iconografico más,gce se complementa e

integra a la representación con una dependencia del tema tan fuer
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te que hace prevalecer estos lazos sobre aquellos otros del con-

junto. Para nosotros en cambio, el espacio es la realidad Funda-

mental; todo lo que contiene es siempre dependiente, subordinado,

o a lo menos solidario de esta realidad y sus condiciones.

Es indudable que en la linea evolutiva que parte de los

ideogramas bizantinos y románicos y culmina en el impresionismo,

hubo etapas de mayor o menor compromiso con uno u otro extremo de

dicha evolución. Son siempre más accesibles las obras que se def;

nen de un modo unitario por un estilo o una manera coherente de

expresar cierto lenguaje de época. Pero una obra gue avanza "de-

masiado" en el tiempo ofrece mayores dificultades de comprensión

por su Falta aparente de unidad pues ese "avance" no puede ser, y

menos tratándose de un conjunto de 24 paneles, exactamente igual

y coherente en todos los aspectos. Las dificultades de su compren

sión quedan atestiguadas por los muchos autores que se ocuparon

del problema y la gran bibliografía sobre el mismo. Cada inves-

tigación es una respuesta más a este desafio, que muchas veces

ya parecia resuelto y que sin embargo vuelve a formularse.

Si tratamos de ubícarnos en la atmosfera de aquel tiem

po en que Fue escriba "La imitación de Cristo", podemos suponer

que los paneles de Adán y Eva eran motivo de reconocimiento a-

tento, que transformaba la curiosidad en admiración, mientras

las Figuras centrales cubiertas de azul, rojo y verde centellan

tes, enyolvian al creyente en su ámbito celeste, donde los dife

rentes grados y matices de sus experiencias religiosas encontra

ban apoyo visual_en los mejores recursos plásticos conocidos.

Entre estos recursos nuevos, y por lo tanto más in-

tensamente estudiados y experimentados, se encontraban sin

duda las posibilidades de la representación del espacio. Pero

no se trataba de representar el espacio por el espacio mismo,
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sino como medio de lograr una mayor sensacion de realidad v

acercamiento de las imágenes divinas. Como lo señala Joel M.

Upton, refiriéndose a Petrus Cristus:

"El proposito básico de su arte no era, con se-

guridad el realismo como tal sino más bien un

Fuerte acercamiento (comprombo) del espectador

con la imagen de lo divino delante de él".

Es evidente que estos conceptos pueden ser aplicados

también a Juan van Eyck, sobre todo los siguientes que parecie-

ran ser una descripcion exacta de algunos paneles del "Polipti—

co del Cordero Mistico" o de alguna de sus Vírgenes:

" Para el adorador del si lo XV, puesto de

rodillas delante del retablo, esta perspecti-

va realzarla el sentido de relación Física

entre el acto de adoración real e ideal. En la

Natividad de mashington, Ehristus ha combinado

el naturalismo dominante v la realidad del "ars

nova" con una imagen Frontal e hieratica de un

icono proyectado hacia el adorador" (QA).

El mismo L. Baldass; cuando deja de lado su empeño en reconocer

la linea divisoria entre las obras de los dos hermanos pintores,

hace sorprendentes observaciones, incluso en estos paneles con-

siderados poco antes arcaicos y tradicionales:

"El pavimento con su color vigoroso, inmediata-

mente capta el ojo del observador y lo guia ha

cia la Figura divina” (A5).

Ese captar v guiar el ojo hacia la Figura divina, es

algo tan esencial para un pintor de imágenes religiosas del si-

glo XV, como lo es también crear ilusion de realidad por medio

de texturas, luces y sombras, v sobre todo, con una organizacion
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tridimensional, creadora de volúmenes y distancias gue engañan

al ojo v permiten a la mente acercarse a Dios v a los santos prg

tectores a través de las mismas categorias de espacio v tiempo,

en las cuales se encuadran todas las experiencias de la reali-

dad cotidiana.

Pero Juan van Eyck logra mucho más aún, pues en sus

obras la Finitud del cuadro pone de manifiesto la infinitud

del espacio (A6).

Esta infinitud simboliza y hace tangible la infinitud

de Dios, de allí que por ese camino el pintor intuye v logra

transmitir cierta impresión de atemporalidad, a través de un es-

pacio que implica la negación creciente de todo soporte anecdo-

tico, considerado esencial en una etapa anterior (del "estilo

internacional").

El abandono o superación paulatina de ese espacio v

tiempo circunstanciales y anecdóticos, es lo gue confiere a

ciertas imágenes suyas ese aire bizantino que observaron muchos

de sus críticos, sin que por ello nadie tratase de establecer

algún vinculo concreto con dicha tradición (A7).

Del mismo-modo, el gue hoy contempla una pintura Fla-

menca, a veces en un museo, lejos de su contexto, no debe olvi-

dar la "misión" o "Función" que debia cumplir esta, además de

llenar de admiración al espectador. El desollamiento de un

juez, que pintara Gerardo David, v la imagen del hijo sentado

sobre la piel de su padre, puede -v de hecho lo hace- inFun-

dir sorpresa v horror en el visitante actual, pero en la sala

de justicia para la gue Fue pintada, donde se juzgaba v decidía

sobre la suerte y bienes de los litigantes y acusados, tenía la

misión de servir de advertencia a los jueces y tranquilizar a

los juzgados v a los asistentes sobre la no corrupción de guie-
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nes administraban justicia y la segura ecuanimidad de los Fa-

llos.

Del mismo modo los presupuestos de los que partía el

pensamiento de Juan van Evck, debieron ser muy distintos de a-

quellos con los cuales los estudiosos posteriores analizaron sus

obras, según el mérito de su construcción espacial y aún según

el grado de unificación de sus niveles de visión v de las li-

neas de Fuga de todas las paralelas gue parecen alejarse en

profundidad.

De acuerdo con ese criterio, como va Fué dicho, mu-

chos investigadores se han empeñado en oponer los espacios cen-

trales, de Dios, la Virgen v San Juan Bautista, como tradiciona-

les v convencionales, a los de Adán v Eva, considerados revolu-

cionarios para ese momento. Se piensa gue los primeros se de-

ben al hermano mayor, más relacionado con el periodo gotico ag

terior. Dtros creen que se trata de obras del mismo autor, pe-

ro con diferentes finalidades; su unión no se debió al proyecto

inicial del pintor sino a los deseos del comitente.

Aquellos estudiosos gue sostienen la primera de las el

plicaciones, olvidan que con el mismo criterio debiéramos dis-

tinguir como moderno el espacio de "La Anunciación del Tríptico

de Dresde" v calificar como arcaica v convencional la escena

principal del mismo retablo abierto por su plano rebatido. El

primero es casi un espacio ventana al modo italiano; el segun-

do es uno de los ejemplos de espacio ”irradiado", más caracte-

rísticos de Juan van Evck (A8).

Cierto es que a un observador actual le resulta difi-

cil aceptar los desiguales niveles de visión entre el centro y

los extremos del mismo piso superior del "Políptico" abierto.

Sin embargo, la escena inferior de "La Adoración", también
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tiene, aunque mas disimulados, considerables diferencias de ni

vel de horizonte, entre las tablas laterales v la central, tan

imposibles de explicar como los superiores, a pesar de lo cual,

nunca nadie dudo de su unidad. Evidentemente el problema de

las figuras superiores es más complejo, por lo que será dedica

do al mismo el capitulo siguiente; pero, aunque no existiera

ninguna solución nueva, tampoco se puede seguir sosteniendo que

un pintor que cambió toda una ambientación arquitectónica en el

Retablo cerrado, no cambie el pavimento de tres paneles si lo

considerara discordante con las últimas figuras (Adán y Eva)

que el mismo pintara v que destacan un nivel bajo del ojo del

espectador.

Ninguna de las actuales explicaciones puede aclarar

el hecho de que mientras Juan tuvo tiempo y razones suficien-

tes para cambiar las notas que ejecutaba el ángel organista, o

la altura que levantaba su pata un caballo, o la medida en que

cubrían los párpados los ojos de San Cristóbal, no haya corre-

gido tambien, de haberlos considerado inadecuados, los pisos

de las figuras más importantes, siendo que no concordaban con

el nivel bajo desde-el cual se veian;mientras otras del mismo

registro si lo tenian en cuenta, hasta el extremo de mostrar

Adán la planta del pie sobresaliendo de su hornacina, para des

tacar, o mejor exaltar, en su vista desde abajo, ese nivel infe

rior.

No puede rechazarse a priori que Juan no pudo haber

tenido importantes motivos para dar a esos pisos de la Deesis

la forma que tienen, o de mantenerlos como estaban (de prove-

nir ellos de Hubert).

Uno de los puntos más débiles de las teorias anterio-

res es el de los profetas con su nivel de visión igualmente bajo.
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De allí la insistencia en dejar Fuera de toda duda su atribu-

ción a Juan. Si resultaran atribuibles a Hubert, o a una pri-

mera etapa, como va difícilmente puede negarse, debemos suponer

también que esos niveles bajos estaban presentes, para algunas

Figuras y otras no, va en el proyecto inicial. El presuponer

que ha habido alguna razón para esos desniveles extraños, sólo

como hipótesis de trabajo, es el indispensable primer paso para

encontrar alguna otra interpretación, que ensanche el campo de

las posibilidades actuales (G9).

La interpretación gue reconoce en este pavimento una

Función, especialmente asignada dentro de un plan general del

retablo, encuentra plena corroboración en el desarrollo poste-

rior de los primeros planos de todas las obras de Juan van Evck.

Estos primeros planos van adquiriendo cada vez mayor realce y

extensión en desmedro de toda profundidad. El espacio detrás

de la Figura se cierra v disminuyen sus dimensiones e importan-

cia, mientras el que crea continuidad entre estas Figuras y el

espectador avanza en claridad y desarrollo.

En 1h3h, en el "Retrato de los Arnolfini" la Franja

del piso de tablas delante de las Figuras, aunque angosta, tie

ne especial importancia por su dimensión v los elementos alli

representados.

Los zuecos, en su admirable realismo v disposicion,

prolongan la escena más allá de la rigidez geométrica del angg

lo en que se ubican. El perrito también llama poderosamente

la atencion en todos sus detalles, sobre todo los ojos, cuya

I
. . . . . .

mirada ciertamente humanizada, actualiza un descubrimiento del

año anterior, realizado en el retrato del "Hombre del turbante"

(5Ü). Esa mirada dirigida al espectador es uno de los recursos

más efectivos para prolongar las direcciones v el espacio del
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primer plano hacia adelante v relacionarlo cada vez más Firme-

mente con el espectador.

Ütro recurso que debe adscribirse a esta búsqueda y

desarrollo de la misma idea, es el espejo convexo que refleja

el amplio primer plano v el espacio que continúa más adelante

del mismo en el cual la representacion principal queda oculta

por la interrupción de la superficie pictórica v su marco. Es

te espejo permite ver y analizar todo cuanto ocurre en ese es-

pacio, que en la escena principal se presiente v que mediante

esta vista desdoblada se muestra casi integramente.

Las juntas de las tablas del piso, seguramente hubie-

ran contrariado esta direccionalidad hacia el Frente, de haber

adoptado la disposicion, después clásica en todo el siglo XU,

que consiste en exhibir la convergencia de ortogonales, en un

pavimento que retrocede hacia el Fondo. Estas lineas, en lugar

de ser los carriles por los que la vista avanza hacia la zona de

convergencia, refuerzan las direcciones hacia el frente de la o-

bra, pues todas sin excepción llegan al borde inferior del cua-

dro, mientras son interrumpidas también en varias partes de su

recorrido, hacia la-profundidad.

En la obra siguiente, la "Virgen del canonigo van der

Paele”, terminada en 1h36, se logra concretar la misma idea con

un esquema más simple, más claro e indudablemente también más

eficiente. Para ello la Figura principal se ubica en el cen-

tro y bastante lejos del marco y la alfombra ocupa todo el pri-

mer plano llegando "a la misma punta de nuestros zapatos" (51).

Los dibujos geométricos de esa alfombra reemplazan ventajosamen-

te al pavimento v a la corona, o al piso con los zuecos v el pe-

rrito de las composiciones Fechadas en 1h32 respectivamente,

pues al mismo tiempo gue llaman la atencion del espectador con
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su presencia, lo atraen con su destacado espacio vacio.

Este primer plano extenso delante de la Virgen, es ig

dudablemente el desarrollo de aquellos pavimentos de las tres

figuras principales del "Poliptico", aunque se relaciona por

su extenso vacio también con el pavimento de la sala de "La A-

nunciación". En ella el pintor pudo haber representado, como

solia hacer casi siempre, algunos de los tantos objetos simbóli-

cos posibles. Si renunció a ello, lo cual es muy extraño en e-

sa época, debemos pensar que ese vacio es buscado intencional-

mente v que se le asigna una función especial en la estructura

de la obra.

Este desarrollo del primer plano, con todas las conno-

taciones señaladas, llega a su mayor expresión en "La Virgen de

Dresde" de 1h37.

La figura de la Virgen, por su ubicación, podria para

cer distante, pero el aumento considerable de su tamaño compen-

sa la disminución gue le corresponde por su distancia y revier-

te la dirección y desarrollo de ese espacio creado por el piso v

las columnas, transformando su aparente fluir en profundidad en

un abrirse hacia el-espectador, a quien atrae, de este modo, muy

cerca de los Santos v del donante.

Muchos se han extrañado de la distancia con respecto a

la Virgen, en que se ubican las figuras de los dos santos v el

donante. Esta separación adquiere toda su importancia al ser

comprendida como el medio de enfatizar el vacio central al que

se dirigen, igualmente que las figuras gue acompañan a la Vir-

gen en la obra anteriormente analizada v hacia el cual es atraí-

do el espectador (o el orante) (52). En las dos obras siguien-

tes, a pesar del cambio considerable que significa el dejar de

lado la ambientación arquitectónica, no hay ninguna variación
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en cuanto a la persecución del objetivo principal, gue sigue

siendo la cercanía y relación estrecha con el espectador.

Más aún, dichos cambios se comprenden únicamente des-

de este punto de vista, pues los recursos de los primeros pla-

nos interrumpidos, la loma sobre la que se sienta Santa Barba-

ra o la Fuente en "La Virgen de Amberes", alcanzan mayor noto-

riedad y resultados en un ámbito simple y despojado como es el

de estas composiciones últimas.

Si este primer plano tiene una interpretación tan cla-

ra, asi como es Fundamental su Función en todas las obras de

Juan van Eyck, no podemos pensar que en el Retablo, las Figu-

ras principales pudieran carecer de él, como no se representa

el piso de las Figuras secundarias de Adán y Eva, ubicadas en

los extremos de la composición, y cuya jerarquía desigual exi-

ge una diferenciación clara y sin eouivocos en su ubicación e

identidad.

No corresponde en este marco del estudio de las re-

laciones entre las pinturas y la cronologia de las mismas, For-

mular hipótesis sobre un posible plan del "Poliptico". Sin

embargo, para que sea posible el estudiar la serie de las crea-

ciones como un todo orgánico cuya secuencia debe obedecer a al-

guna lógica, es indispensable cuestionar aquellas teorias que

separan el Retablo como algo esencialmente distinto, producto

de una organización azarosa o el pensamiento y trabajo discon-

tinuo y no coordinado suficientemente de pintores diferentes.



E A P I T U L Ü V

EL POSIBLE SENTIDÜ DE LA HETERÜGENEIDAD DE

LÜ5 ESPACIÜS DEL PÜLIPTIEÜ DE GANTE
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Algunos de los problemas tradicionales del Poliptico a la luz

de una nueva propuesta metodológica

1. "La perspectiva artificialis" y las intuiciones de Juan

van Evck sobre el espacio v la perspectiva.

El 1Ü de abril de 1521 visitó Gante un ilustre pin-

tor gue, aunque originario del norte de los Alpes, era un gran

admirador del arte italiano v también expero en perspectiva.

Su nombre, Alberto Durero, ya hacia tiempo que era cg

nocido Fuera de los limites de su patria, lo cual explica que

la comunidad de pintores de Gante lo honrara con un importante

agasajo.

Estos y etros pormenores los conocemos por sus pro-

pios relatos, de los cuales se han perdido los manuscritos ori-

ginales, pero cuyo contenido ha sido recogido por dos versiones

de una copia, también perdida (1).

En este relato llama la atención el juicio que le me-

reció el retablo de los hermanos van Evck: "Vi la tabla de Jan;

es ur1a pintura de valor excepcional, de gran inteligencia, y

particularmente Eva, Maria y Dios Padre son muy buenos" (2).

Este elogio sorprende más que otros, aunoue no contenga los su-

perlativos tan Frecuentes gue la Famosa pintura de altar solia

inspirar a los visitantes de su tiempo.

Los escritos v las obras de Durero revelan no sólo el

conocimiento de la teoria de la perspectiva sino una adhesión

entusiasta por su sistema. Sorprende entonces los calificati-

vos "de valor excepcional" y "de gran inteligencia" gue aplica

a una obra gue contradice sin disimulos principios Fundamentales



- 128 -

de esa teoría. Sobre todo si consideramos gue esa época va la

habia consagrado como el sistema en cuya normatividad se esta-

blecen también los criterios de valor para juzgar los méritos

de las distintas obras de arte.

¿Cuál fue el aspecto gue el retablo ofrecía cuando Fue

observado por el Famoso maestro alemán, 29 años antes de la pri-

mera restauración de L. Blondel y J. van Scorel?

¿Cuales Fueron los elementos de juicio gue tuvo Durero

sobre el mismo para juzgarlo "de gran inteligencia" a pesar de

las escalas tan disímiles de sus figuras, v sobre todo a pesar

de la Falta de unidad espacial entre sus numerosos paneles?

Quizás se debió a que la pintura no era igual a la gue

vemos hoy después de tantos sobrepintados y restauraciones y tam

bién podia ser que se conocían ciertas claves de la lectura de

la misma, para que este artista (uno de los principales propa-

gandistas en el norte, de los nuevos sistemas) haya podido es-

cribir tales elogios de una obra en la cual la teoría de la pers

pectiva unificada encuentran tan poca conformidad.

Según los principios de la perspectiva admitidos por

la mayoría de los pintores en la época de Durero, para que un

cuadro resultara bien construido debía identificarse con un cor

te plano de la pirámide, o cono visivo, de un solo ojo inmovi-

lizado con la ayuda de un accesorio construido con ese Fin, gue

consistía en un soporte que fijaba la cabeza v el ojo contra un

pequeño orificio, por donde se contemplaba el motivo elegido (3).

La sección del cono visual que era fijada o registrada

sobre una cuadrícula o velo, o cualquier otra superficie plana v

"transparente", perpendicular a la dirección de la mirada, conte

nia todo lo que podía verse de allí hasta el infinito. La pos;

ción privilegiada era generalmente el primer plano, el resto se
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consideraba como el Fondo cuyo retroceso o profundidad desta-

caba mejor a las figuras principales, alineadas a lo largo de É

se corte.

Esa superficie o corte, en la mayor parte de los ca-

sos lograba consistencia visual mediante un pretexto de arqui-

tecturas, siendo asi el punto de partida de un espacio geométri

co definido v delimitado como un ente separado, matemáticamente

exacto v suficiente en si mismo, pero distante del ámbito del

espectador (A).

Para Juan van Evck, en cambio, la superficie pintada

debia proyectar, como el espejo, también sus direcciones hacia

adelante. De ese modo, una Fuente que se interponia entre la

Virgen v el espectador, una alfombra que se cortaba con el mar-

co, una mirada hacia el Frente v también una serie de elementos

geométricos que permiten determinar la ubicación de un observa-

dor a cierta distancia delante de la pintura, suponían, enfati-

zaban v creaban un solo espacio común al espectador y a todos

los elementos y personajes representados (5).

¿Cuáles son las coincidencias v cuáles las divergen-

cias de estos puntos de partida distintos?

Si se compara esta obra, elogiada por Durero, con la

de un pintor coetáneo, tan decisiva para la orientacion de la

pintura italiana en su tiempo como lo Fue el "Poliptico" en el

norte,podemos observar que los donantes en "La Trinidad" de Ma-

saccio, de "Santa María Novella", estan arrodillados v vistos

de perfil, como pueden verse simultáneamente sólo desde una ubi

cación distante (6).

En cambio, los donantes del ”Poliptico de Gante”, aug

que en la misma actitud orante, son vistos de tres cuartos de

perfil, como si el observador estuviera ubicado muy cerca, en
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el eje central, entre amoas figuras.

Muchos autores se han empeñado en ver exclusivamente

una parte del problema v señalaron que el esquema espacial del

joven pintor Florentino era el resultado de cálculos matemáti-

cos. En cambio, los donantes de Gante adoptan una posición de-

terminada nada más que empiricamente.

No se puede negar que este razonamiento al parecer tan

concluyente, en realidad nos habla solamente del procedimiento

seguido, pero nos dice bien poco sobre las ideas de sus autores

acerca del espacio, del mismo modo que no explica ni aclara las

mismas diferencias que sedan en dos retratos, representados am-

bos con turbantes rojos v sobre Fondo oscuros, pero de perfil el

atribuido a Masaccio y, de tres cuartos v con la mirada al Fren-

te el de Juan van Evck.

Aquel exhibe, recortada con precisión sobre el Fondo,

la silueta de un rostro orientado en la misma dirección de la

superficie y cuya mirada dirigida hacia el marco queda como ini

cripta dentro del esquema de la obra, sin aventurarse a torcer

algo la caoeza,_pues ese gesto romperia, como lo hace el retra-

to de Juan van Evck3 la superficie hermética que separa a la pin

tura del espacio del espectador.

La introducción de la perspectiva v la regulacion de

muchas de las relaciones mediante cálculos matemáticos,no cam-

oía los términos de esta comparación, pues dicha perspectiva no

hace sino explicitar más la misma concepción del espacio, que 5

ra diferente de la del norte va mucho antes del uso, Formula-

ción v codificación de ella.

Si bien se ha escrito mucho sobre la revolucion que

significó la introduccion del cálculo en la representación del

espacio, no siempre se ha destacado suficientemente que es la
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búsqueda del "trompe l'oeil" el denominador común de las obras

más progresivas v el Factor desencadenante de la mayoria de los

descubrimientos de las décadas iniciales del siglo XV.

Las dos primeras representaciones "construidas" por

Filippo Brunelleschi con el sistema de perspectiva centralizado,

más que cuadros parecian dispositivos maravillosos para engañar

al ojo, pues acompañaban a la pintura con otros efectos, tales

como un espejo en el lugar del cielo,

"para que los contornos de la pintura se recor-

taran en el aire, estaba dispuesto en plata brg

ñida, de modo que el aire y el cielo naturales

se reflejaran dentro, como asimismo las nubes,

que cuando sopla el viento, se ven pasear por É

quella superficie plateada" (7).

Esta mezcla de pintura y realidad reflejada se Fundia

totalmente en otro espejo, donde se contemplaba la obra al acer

car el ojo a un orificio practicado en la primera, exactamente

en el punto desde donde debia contemplarse, para gue el efecto

Fuera perfecto.

En la segunda de las obras mencionadas una vista de

"la plaza del Palacio de Signori de Florencia...;

alli donde en la de San Giovanni, habia puesto

plata bruñida, aqui en su lugar recortó la ta-

bla a partir del contorno de los edificios; y

lo llevaba consigo para mirarlo en un lugar en

que el cielo natural apareciera desde las cons-

trucciones para arriba" (8).

En la misma época Juan pintaba estatuas simuladas,

que parecian reflejadas en sus Fondos, sombras de marcos verda-

deros proyectadas en los espacios pintados, reflejos de los vel
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tanales en las pupilas de las Figuras orientadas en esa direc-

ción y un sinnúmero de otros efectos que apuntan a resultados si

milares.

Cierto es que el sistema de Brunelleschi y Alberti, de

proyecciones sobre un plano, logra resultados casi perfectos,

claros y racionales, mediante un esquema que reduce y simplifi-

ca el complejo Fenómeno de la visión humana.

Sin embargo, seria unilateral caracterizar una obra

solamente por lo que Falta en ella, sin descubrir que precisa-

mente es esta ausencia la que en ciertos casos encierra posibi-

lidades insospechadas por los autores y seguidores del sistema

de la "perspectiva artificialis". Juan van Eyck desarrolla en

los esquemas de sus composiciones algunas de esas posibilidades

mediante una notable serie de inventos que logran gue las Figu-

ras salgan de la superficie pintada para ingresar en el espacio

del espectador, o este se sienta incluido como si Fuera parte de

los espacios de las obras.

Estas pinturas no se organizan mediante estratos, más

o menos profundos, pero siempre paralelos a la superficie, sino

que adoptan, en principio, direcciones poco definidas con res-

pecto al plano pictórico. Asi en la "Virgen en una iglesia" V

en la "Anunciación Thyssen", tienen una orientación, mientras en

"los Arnolfini", la "Virgen de van der Paele" y "Santa Bárbara"

otras diferentes.

El "Poliptico" no es de ningún modo la etapa defini-

tiva de estos sistemas, pero la dirección y sentido de los mis-

mos, y sus caracteristicas esenciales, quedan enunciadas alli,

ya en Forma irreversible.

El observador se siente cercano a los donantes e in-

cluido entre los grupos que se acercan hacia el Cordero, del mis
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mu modo que ubicado en las inmediaciones, casi al Frente del tro

no de Dios, según cual sea el panel al que su atención se dirija.

Esta observación cercana, panel por panel, sin abarcar

la visión simultánea de la obra completa, la impone además las

reducidas dimensiones de la capilla para la cual parece haber si

do pintado el Retablo (9).

La mayoria de las Figuras del "Poliptico", orientadas

hacia el centro, son giradas algunos grados de sus perfiles ha-

cia el espectador para ser vistas en tres cuartos, al igual que

las bases de las grisallas, como es posible verlas solamente

desde una ubicación muy cercana y coincidente con el eje axial.

Esa misma disposición adoptan también las Figuras de santos y

donantes en la "Virgen del canónigo van der Paele" o en el

"Tríptico de Dresde". Hemos visto que algunos estudiosos juz-

garon la misma como errónea, pues esos santos con el donante no

se dirigen ni a la Virgen ni al espectador lejano, o sea que no

están ni de perfil ni de Frente sino de tres cuartos de perfil.

La razón es que se dirigenal espacio vacio delante del trono,

hacia el cual se pretende atraer la conciencia visual del es-

pectador.

Si bien la coherencia total es aparentemente mayor en

el Fresco de Masaccío, (acentuada por la utilización "parcial"

de un sistema matemático), esta coherencia se refiere sobre to-

do a los elementos arquitectónicos que retroceden y que cons-

tituyen una inmensa hornacina. En cambio, las Figuras, tanto

las del primer plano, cuanto las demás, muestran a pesar de al-

gunos puntos de vista bajos, una visión en conjunto idealizada,

lo que hace que ellas, asi como la mayoria de las que Fueron di

señadas o pintadas a continuación en la escuela Florentina, como

ya hemos dicho, den la impresión de partir de un primer plano ha
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cia la profundidad, como vistas por una ventana alejada (1Ü).

Esa presentacion Frontal en función al plano de la

superficie, aumenta la grandeza v majestad de las Figuras, pe-

ro hace menos intensa su relación con el espectador, como ocu-

rría también con el retrato mencionado de Masaccio, comparado

con el de Juan van Evck.

Al parecer, Miguel Angel lo expresó con meridiana ola

ridad cuando dijo: "La pintura Flamenca agrada a todas las per-

"sonas piadosas más que la italiana. Esta nunca

les arranca lágrimas, mientras que aquella les

hace llorar copiosamente, ... En Flandes ...

se pintan asuntos que sumen al contemplador en

éxtasis ... esta pintura carece de Fuerza o de

grandeza ..." (11).

La afición por las pinturas Flamencas como objetos de

devoción se explica en su época, por la posibilidad de esa es-

trecha comunicación entre el espectador v la obra, que es el

principal objetivo y la preocupación constante en todo el suce-

sivo desarrollo de los centros artísticos del norte v especial-

mente del arte de Juan. Los recursos espaciales cuyos descubri

mientos se suceden a partir del "Díptico Thyssen" también ponen

en evidencia cada vez más explícitamente esta intención.

Para Miguel Angel, como para la mayoría de los artis-

tas italianos de su época, el arte residía en la belleza, conce

bida unas veces como "grandeza", otras como elegancia, majestad

v nobleza de las Formas con apariencia de relieves v volúmenes

(12).

Para la mayoría de los Flamencos, el arte era, en cam

bio, la capacidad de provocar una relación de simpatía y Fami-

liaridad, que implicaba un compromiso más estrecho del especta
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dor hacia el mundo desplegado por el pintor en sus obras.

Podríamos resumir esto diciendo gue el artista ita-

liano del Renacimiento tendía en general a impresionar y cauti-

var al espectador con la "gracia y apostura" de las Figuras hu-

manas, mientras el Flamenco de la misma epoca trataba más bien

de comprometerlo con su pintura y convencerlo de la realidad o

de la "verdad" de la misma.

Por ello el arte del sur Fué con el tiempo más acce-

sible a los públicos, acostumbrados cada vez más a buscar y admi

rar "obras bellas" antes que a interiorizarse de las posibles eï

periencias religiosas que ellas pudieran encerrar.

Aunque el arte del Renacimiento en Italia no sea el

tema de este estudio, ni sus relaciones con la pintura de Juan

van Eyck sean muy claras, sólo la comparacion de las obras de

uno y otro sistema puede permitir reconocer la originalidad y

también el valor de los hallazgos del gran artista del norte y

de toda su concepcion del espacio, que es posible reconocer a

través de esas búsquedas y descubrimientos. Las numerosas compa

raciones gue jalonan las páginas precedentes, entre los modos de

concebir el espacio de los artistas italianos y de los Flamencos,

nos permiten intentar una vez más, llegar a una conclusion, gue

si bien no pueda cerrar definitivamente esta cuestion, la conclg

ya por lo menos en el ámbito de nuestra investigación.

Mediante esas comparaciones hemos intentado con Fre-

cuencia acceder a lo esencial de cada uno de estos sistemas,gue

tienen algunos puntos coincidentes y otros que los separan.

El aspecto principal que une a éstos, en su momento

máximos exponentes de la pintura de occidente, es su punto de

partida común que consiste en identificar la representación con

un corte del cono visual. Lo cual implica que la superficie a
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pintar no refleja ya exclusivamente una sintesis de esquemas

mentales o ideogramas de una evolucion cultural determinada. E-

sa superficie sale de la conciencia v se afirma Fuera del hom-

bre, en medio de la naturaleza, pretendiendo recoger en su pla-

no las proyecciones de relaciones objetivas, que organizan el

mundo visible.

Recordemos,una vez más,oue para los artistas floren-

tinos el espacio pictórico se origina a partir de dicha super-

Ficie, desarrollándose de alli hasta el infinito.

El cuadro viene a ser como la pase transparente por

la que miramos el interior de ese cono visual, como "una ven-

tana a la que se asoma el espectador".

Todo lo que encuentra cabida en ese cono visual es gg

pernado por relaciones precisas, exactas, mensuraoles, y ese

mundo no se confunde con el caótico de nuestras percepciones v

sensaciones.

En ese cono, visto por un solo ojo,al que se le ha sg

primido su natural movimiento, todo es "claro y distinto", exi-

gencia oue Descartes planteará más tarde en el campo de las i-

deas. -

Pero ese cono visual se convierte asi en un mundo per-

fecto v cerrado en si mismo, en un ente gue se mira v observa

desde afuera, como una realidad distinta, separada del resto v

separada sobre todo de aquella otra realidad en que se halla el

espectador.

El resultado de todas aquellas premisas aceptadas

es un espacio aislado tan ideal como las "bellas" Figuras gue

lo habitan. Domo las ideas platonicas, ellos son paradigmas de

la realidad v ese fué el rol gue desempeñaron en nuestra cultura

hasta hace algunas décadas.
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Juan van Eyck adopta y desarrolla una solución distig

ta, pues ubica la superficie a pintar, no ya adelante, sino en

medio del espacio que se desarrolla a su alrededor, o sea delag

te y detrás de ellas, arriba y abajo, V hacia la izquierda y la

derecha.

La obra capta esas direcciones, acentuándolas en mu-

chos casos, para volver a proyectarlas en su entorno, generan-

do a su vez un espacio ilusorio que se extiende más allá del

marco, hacia el espectador, haciéndolo sentirse cercano y par-

tícipe de las escenas representadas.

La imagen que resume e ilustra la concepción del es-

pacio italiano, es la tan Frecuentemente mencionada ventana, o

el "velo", o el "cristal", sobre cuyo plano se proyecta, ya re-

ducida y aplanada, la imagen del misterioso e inaprensible mun-

do real.

El espacio eyckiano quedaria simbolizado, en cambio,

por la combinación de cristal y espejo. A veces el pintor re-

curre directamente a un espejo (como en el cuadro de los Arnol-

fini), las más de las veces son los esquemas espaciales y otros

recursos gue adoptan Funciones equivalentes al espejo, pues prg

yectan sus direcciones desde la superFicie reïlectora hacia el

espectador.

Estas soluciones distintas no surgieron de imprevis-

tos descubrimientos, sino que se inscriben con logica, cada

cual en su tradicion artística correspondiente.

El desarrollo de la tercera dimension en la pintura

italiana comienza y se afianza definitivamente con Giotto. Las

Figuras de sus frescos y temples sobre tablas,aparentan poseer

volúmen y peso. Dichas Figuras y uemás objetos representados

exigirán cada vez con mayor insistencia, un ajustado despliegue
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y "disposizione". El espacio asi generado por las Figuras y ob

jetos, después de un desarrollo secular logra reglas de construg

ción precisas y matemáticamente exactas, agrupadas en un sistema

denominado "Perspectiva artificialis".

Ya desde los comienzos,como hoy, hubo algunos críticos

y detractores del sistema, y también defensores y grandes entu-

siastas del mismo. Entre los últimos podemos mencionar a E.H.

Gombrich que concluye uno de sus análisis del tema del siguiente

modo:

"... el arte de la perspectiva aspira a una ecua

cion correcta: quiere gue la imagen aparezca cg

mo el objeto y el objeto como la imagen" (13).

En Forma muy concisa queda expresada así toda la glo-

ria, pero también todo el drama de la "Perspectiva artificialis".

Siendo un metodo exacto y casi perFecto para proyectar

sobre un plano "objetos", cuando intenta de igual modo y con el

mismo sistema representar "el espacio" no logra sino un espacio

ideal que semeja Frecuentemente un objeto mayor conteniendo mu-

chos menores. Por más gue se esfuerce en agrandarlo, el espa-

cio asi logrado estará siempre, al igual que un objeto, conteni

do y estrechado en sus limites. En lugar de Fluir hacia el in-

finito en torno al ser humano gue lo percibe, dicho espacio gra

vitara sobre su propio centro (el punto de Fuga) como lo hace al

rededor de su centro de gravedad todo objeto,

Si se analizaran las numerosas transgresiones a esas

reglas, antes, durante y con toda intencionalidad después de su

descubrimiento, se comprendería en qué medida la intuición de

los artistas se adelantaba a las posibilidades del desarrollo de

las matematicas y geometría de su época. Todo lo cual no desca-

lifica esos descubrimientos pues ellos son válidos para proyec-
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tar objetos sobre un plano, lo cual es un caso particular del

espacio, nunca su total equivalencia.

Mientras los florentinos parten en su investigación

del volúmen v en general de la tercera dimensión de los cuerpos,

objetos y arquitecturas, los Flamencos y Francoflamencos la in-

tentan con mucha Frecuencia por el lado opuesto, el del espacio

abierto. Por ese camino descubren la perspectiva atmosférica y

avanzan en el género del paisaje más rapidamente que los pinto-

res del sur. Sin embargo, cuando deben resolver situaciones

particualres de los cuerpos y objetos, sus vacilaciones son mu-

chas veces notorias.

Creemos que Juan van Evck es el gue más lejos ha lle-

gado en la solución de ambas cuestiones ya antes de la sintesis

de las dos corrientes lograda por los pintores del barroco, en-

tre otros por Caravaggio, Rubens y Rembrand. Los cuerpos pinta

dos en obras como la "Virgen del canónigo van del Paele" o la

"Virgen de Luca" tienen "peso y volúmen" como las Figuras de

Giotto, y sus espacios fluyen con libertad desde la pintura hacia

el espectador, como no logran hacerlo los de ninguna otra pintu-

ra de su Época. -

El origen de las descripciones que nos dejaron aque-

llos observadores gue manifestaban sentirse incluidos en los es-

pacios de las obras evckianas, no reside por lo tanto en la sub-

jetividad de los mismos, sino en las estructuras de estos espa-

cios, que sobrepasan los limites de un simple sistema, para in-

sinuarse como una verdadera "concepcion del espacio diferente".

Estas ideas son sin duda demasiado "avanzadas" para

su época v mas aún para los siglos siguientes, como lo Fue asi-

mismo el espacio curvo de J. Fouguet y el de Leonar“c da Vin-

ci (1b)-
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Es cierto que estos esquemas,con excepción del de

Leonardo, no lograron ni una sistematización ni una difusión

comparables a la perspectiva clásica, sin embargo, desde nues-

tro punto de vista del siglo XX, caracterizado por cuestiona-

mientos v abandono paulatino del espacio renacentista, tenemos

mejores posibilidades que los observadores de los siglos pasa-

dos, de comprender muchas de las razones e ideas que guiaron la

creación de esas obras.

En una de las primeras obras de E. Panofsky, dedica-

da a la prerspectiva, leemos al respecto:

"Verdaderamente instructivo es, a pesar su im-

pugnabilidad o quizás precisamente por ella, un

articulo de El Lissitzky ... . Según el autor,

la antigua perspectiva habría limitado, hecho

finito v cerrado el espacio", lo habia "concebi-

do según la concepción geométrica euclidiana co-

mo Figida tridimensionalidad", v'el arte moderno

intentó justamente romper estas cadenas; o bien

"descomponiendo el centro visual" y en consecueg

cia-todo el espacio (el futurismo) o bien repre-

sentando los intervalos de profundidad no va ex-

tensivamente mediante "escorzos", sino de acuer-

do con los descubrimientos de la más moderma psi

cologia, sólo en el orden de la intensidad me-

diante la ilusión haciendo jugar superficies

cromáticas, distribuidas en variada disposición

v provistas por tanto de valores espaciales dis

tintos (Mondrian y sobre todo el "suprematismo

de Malevich")" (15).

Si se busca descomponer el centro visual o hacer ju-



- 1h1 -

gar distintas superficies cromáticas provistas de valores espa-

ciales diferentes, "de acuerdo con los descubrimientos de la más

moderna psicologia", no será poca la sorpresa al constatar gue

ya algunos pintores v entre ellos de un modo excepcional Juan

van Evck, utilizaron recursos similares, allá en la primera mi-

tad del siglo XV.

Es posible restar importancia a estos anticipos genia-

les, argumentando que se debieron, sobre todo, al desconocimien-

to de la perspectiva unificada, y no a una voluntad consciente

de trascenderla, como ocurre con los artistas del siglo XX. Es

ta voluntad consciente de los artistas modernos de "romper las

cadenas de la antigua perspectiva", significa una libertad, en

muchos aspectos con más condicionamientos, que la de los pinto-

res del siglo XV.

Mientras los primeros experimentan hoy con aquellos

elementos resultantes de la oposición y destruccion de la ima-

gen del mundo tradicional, los artistas de comienzos del siglo

XV interrogaban a la naturaleza y explotaban posibilidades y ca

minos nuevos, con tanta o mayor urgencia como buscaban superar

los limites de sus tradiciones correspondientes.

Es imprescindible admitir la coexistencia original de

distintas soluciones, las que deben ser estudiadas cada una en

las coordenadas propias en las que han surgido v logrado desa-

rrollarse. Desde un punto de vista teórico normativo, es po-

sible considerar la perspectiva de Brunelleschi v Alberti, como

la meta absoluta a la gue indefectiblemente tendía v aspiraba

todo arte de "avanzada".

Sin embargo, si queremos Fechar correctamente una o-

bra de Juan van Evck, o descubrir sus intenciones en una com-

posicion tan compleja como es el "Poliptico", debemos investi-
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gar y descubrir el contexto propio en que surgieron los presu-

puestos e ideas gue guiaron esas realizaciones.

En cambio, si nos obstinamos en hallar en ese Retablo

algo asi como una minima concordancia gue permita coexistir a

las diferentes escenas en el mismo corte de un cono visual, los

resultados serán siempre desalentadores.

Pero si consideramos que cada panel, y a veces cier-

tos grupos de ellos, crean también espacio a partir de la su-

perficie y delante de ella, y gue en esos ámbitos asi proyecta

dos penetra el espectador mediante su contemplación, podemos ha

llar cierto sentido a la organización de estos paneles, reuni-

dos del modo que llegaron hasta nosotros.

2. La disociación de los niveles de visión entre los posti-

gos abiertos y los paneles centrales responde a un plan.

La mayor parte de las dificultades hasta ahora mencig

nadas, asi como también ciertos principios de solución, se pue-

den descubrir ya en las descripciones que nos dejó Max Fried-

lander, de aquellos paneles, considerados los más conflictivos

de entre todos los gue integran el "Poliptico"; el central ha-

cia cuya Figura imponente convergen todas las direcciones del

Retablo abierto y los angostos paneles laterales de Adán y E-

va, que son los gue más sugieren una identificación con el es

pectador. En estos últimos se originan las Fuerzas direcciona

les gue llevaran la atención del espectador hacia el centro. El

texto referido al panel central dice asi:

”Entronizado en lo alto del panel central ... es-

tá Cristo glorioso visto frontalmente. Su mano

derecha levantada para bendecir, un cetro en la
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izquierda, una figura impresionantemente hierá—

tica que se diferencia de las demás partes del

Retablo. Sentado en absoluta solemnidad, con

su pesada panoplia de vestimentas incrustadas

de joyas, la tiara papal sobre su cabeza, la

corona secular a sus pies" (16).

Esta figura majestuosa se diferencia de todas las de-

más, v virtualmente contrasta con los panales angostos en los

que están pintados, de pie v desnudos, los integrantes de la

primer pareja humana. La descripcion que hace el autor men-

cionado de la pintura de estos paneles sitúa la cuestión en sus

dimensiones justas:

"En los extremos izquierdo v derecho del registro

superior aparecen Adán v Eva, tratados de un mo-

do que sobresale del contexto v en un estilo mag

cadamente distinto del resto.

Semi-giradas hacia el centro, ambas figuras es-

tán representadas con una verosimilitud lumino-

samente sensual, contra un fondo de profundos oí

curas y estrechos nichos. Los pavimentos de estos

nichos no se ven, va que la perspectiva es comple

tamente diferente, pintada con ostentosa habili-

dad como si se vieran desde abajo. De hecho una

parte de los pies de Adán,especialmente es corta

da por la moldura anterior. Las dos figuras des-

nudas están pintadas con tal extremo realismooue

parecen casi incongruentes v ciertamente extrañas

al estilo general de la composicion" (17).

Pocas veces se ha reparado que existe cierta co-

rrespondencia no solamente iconográfica sino en el rol formal
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que cumple cada panel en la estructura total, y las dimensiones,

color, etc., de cada una de esas unidades, pero, sobre todo en

la coincidencia exacta entre el tratamiento de cada pintura v

el tema de la misma. Al respecto para desterrar dudas es sufi-

ciente el imaginar los paneles de Adán y Eva pintados del modo

más idealista como son los paneles centrales v a éstos definidos

con el realismo de aquéllos. Entonces, antes de adoptar cual-

quier postura, es necesario investigar la presencia y naturale-

za de las causas intrínsecas, estructurales, o como dirían los

Filósofos ... "inmanentes" a las pinturas mismas.

Las hipótesis tradicionales en cambio parten,o mejor

introducen exclusivamente causas extrinsecas, que son como Fac-

tores adicionales gue deben ser tenidos en cuenta en el procesa-

miento de toda la información gue brindan las pinturas, para que

éstas resulten inteligibles a la mentalidad de nuestra época.

La primera de estas hipótesis surge junto con el descu-

brimiento de la cuarteta, escrita en los marcos del mismo "Polip-

tico" y que menciona a dos autores: "Pictor Hubertus e Evck. Maior

quo nemo repertus / Incepit. Pondus. g(ue) Johannes arte secundus /

(Frater per) Fecit.Iudoci Vyd prece Fretus. /Uersu sexta Mal. Uos

Colloüat a Cta tUerI". El cronograma de la última estrofa contie

ne la Fecha: Mayo 6 MCCELLXUVUVII — 1h32). El descubrimiento

se hizo en 1823, en el Museo de Berlin, bajo la dirección de

C.F. maagen . La inscripcion, al igual que otras de Juan

van Eyck, Fué hallada debajo de una capa de pintura que cubría

los marcos v pasó a ser uno de los temas mas controvertidos de

la historia del arte, que no fué resuelto, hasta hoy, definiti-

vamente.

Sin embargo, en un primer momento, esta cuarteta pa-

recio convertirse en la solución de todos los problemas v miste
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rios que encerraba el famoso Retablo.

La historia de los dos hermanos pasó a Formar parte

del "Poliptico", como aquellos mitos cosmogonicos que explican

el origen v la constitución de cierta realidad con acontecimien-

tos Fabulosos del pasado.

En cualquier parte v circunstancia donde surgia algu-

na dificultad, siempre era posible descubrir dos polos dialécti-

cos: en el primero resaltaban los lazos con la tradición, mien-

tras el segundo aparecia siempre moderno, audaz y revoluciona-

rio.

La división variaba según el autor y según los distin-

tos criterios aplicados, aunque generalmente conformaba a la

mente con soluciones claras y atraventes.

Hubert, el hermano que se suponiamayory por lo tanto

más ligado a la tradición, debia ser el autor de auellas pintu-

ras consideradas más góticas (o menos modernas).

Juan era,en cambio, aguel pintor cuya presumible juven-

tud implicaria una actitud más audaz y revolucionaria v se le a-

tribuian aquellas partes que los eruditos consideraban más moder-

nas y progresivas. Demás está decir que no hubo nunca mucha

coincidencia en esa identificación, a pesar de la aparente se-

guridad con la que cada investigador separaba la parte correspog

diente a cada uno de los dos hermanos.

Nadie escuchaba tampoco algunas pocas voces que adver-

tian peligros en esa facilidad, comoraquella de Ludwig Schneibler

que aconsejaba a Friedlánder no ocuparse jamás en distinguir las

manos correspondientes a uno u otro de los hermanos en el reta-

blo de Bante.

Los ensayos de laboratorio de la última restauración

fueron precedidos y acompañados de muchas esperanzas v especta-
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tivas, pues de ellos se esperaba el Fallo Final gue diera la

justa razón a la hipótesis más acertada. Sin embargo, tampoco

los sondeos quimicos, ni los estudios radiográficos pudieron de-

tectar en profundidad alguna diferencia en la calidad de la eje-

cución que justificara aquella separación entre las dos manos,

al parecer tan evidente en las superficies. Probablemente una

de las mayores sorpresas, sobre todo para los partidarios de al

guna de esas teorias, procediera del descubrimiento de los dibg

jos subyacentes, gracias a una novedosa técnica desarrollada por

J.R.J. van Asperen de Boer (18).

Estos dibujos captados por los "reflectogramas" reve-

lan suficiente identidad entre el diseño v el estado Final co-

mo para no suponer necesariamente la intervención de manos di-

ferentes. Lo cual no permite negar lisa v llanamente la exis-

tencia de un pintor Hubert van Evck,que, por otra parte, ha deja-

do rastros o pruebas en los documentos de la época, como para no

ser puesta en duda. Lo que es imposible saber por ahora, es cuál

fue su participación en la obra referida (19).

Exactamente en las antipodas de las teorias de los

dos hermanos, se ubica una segunda posicion, ideada v asumida

con mucha convicción por Emilio Renders, el que solamente admi-

te un autor para todos los paneles del "Poliptico".

Este único pintor Fue evidentemente Juan van Eyck v

la cuarteta que menciona a un hermano, según Renders, es una

falsificación, mediante la cual la ciudad de Gante pudo contar

entre sus pintores a uno de los artistas que pintaron el Famo-

so retablo, va gue el otro, Juan de Brujas, se lo adjudican sus

vecinos del norte. Según esta interpretación, Hubert es sola-

mente "un personaje de leyenda" v la superioridad gue le asig-

na la cuarteta es por lo tanto una simple patraña.
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Sería lógico suponer gue, bajo la mano de un solo pia

tor, el ”Poliptico" recobraría algo de su controvertida unidad.

Sin embargo sucedió justamente lo contrario.

E. Renders, después de negar la existencia de Hubert,

en una segunda obra titulada: "Juan van Eyck et le Poliptigue,

Deu} Problemes resolus", explica con otra hipótesis novedosa las

"incongruencias" del Retablo: todos los paneles pertenecen a Juan,

pero son de periodos distintos y Fueron ejecutados con propósitos

diferentes.

Reunidos por un comitente ambicioso, se hallan hoy en

su capilla, desafiando la buena Fe de todos los que desde enton

ces intentan comprender el sentido de esas muchas pinturas, tan

mal reunidas en un solo conjunto.

Por el cambio total que exigían a las ideas de su mo-

mento, y también por la Forma muy poco academica con que polemi

zaba con todos sus predecesores, las teorías de Emilio Renders

encontraron Fuerte resistencia, aunque también algunos adeptos,

entre los cuales el más calificado Fue sin duda M. Friedlander.

Antes que proclamarse partidario de estas teorías, el autor nom-

brado proponía un análisis exhaustivo y menos apasionado de e-

llas.

Es indudable que Renders solucionó la cuestión de la

adjudicación de las partes del "Retablo de Gante" entre Hubert

y Juan, de un modo parecido con el que Alejandro desató el nudo

gordiano, pero no pudo resolver con igual sistema el problema de

las muchas pinturas eyckianas, como los postigos del "Juicio Fi-

nal" y de la "firucifixión de Nueva York", que no son siempre po-

sibles de atribuir a una etapa juvenil de Juan.

Como solución a estas incongruencias, con un criterio

ecléctico, Erwin Panofsky propuso unir ambas teorias, admitiendo
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la existencia de Hubert v suponiendo con Renders que los dife-

rentes paneles reunidos por Vydt no Fueron pintados originalmen-

te con un propósito común (2Ü).

Esta última alternativa afirma una vez más, pero de

un modo aún mucho más rotundo, la absoluta imposibilidad de com

prender como unidad todo el conjunto de las numerosas pinturas

y además buscar un posible sentido que justifique la actual or-

ganización de ellas.

Si debemos renunciar definitivamente a las búsquedas

de un solo plan, nos enfrentaremos de todos modos con interro-

gantes mas dificiles aún que la aparente diversidad de las com-

posiciones.

Admitiendo las teorias de Renders:

¿Eómo es posible explicar que todas aquellas Figuras

que en la pintura se orientan hacia los ventanales de la capi-

lla de Uydt, reflejan en la pupila la luz, tal como proviene

de esas aberturas aún hoy?

¿Como explicar que los ventanales, que también se re-

Flejan perfectamente en algunas joyas pintadas, arrojan su luz

en la misma dirección que representó el artista en todos los pa-

neles, coincidiendo las sombras reales con las pintadas en todos

sus detalles?

Si se llega a pensar que estas coincidencias se de-

ben a un trabajo de adaptación que se llevó a cabo después de

reunidos los paneles, ¿como explicar entonces que mientras se

pintaron infinidad de sombras y luces, lo cual implicaba el cam

bio de toda la superficie, no se hayan adecuado los pavimentos

de los tres paneles: de Dios, de la Virgen, v de San Juan Bau-

tista, al nivel bajo del espectador como se hizo en los pane-

les de Adán v Eva?
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¿Cómo la Franja del cielo del panel de la Adoración

del Cordero no logro proporciones más amplias que compensaran

lo perdido en un supuesto recorte, exigido por el ensamblaje

Final de elementos tan diversos? (21).

Sin desechar definitivamente la cada vez más remota

posibilidad de que algún dia estas preguntas hallen adecuadas

respuestas en el marco mismo de las teorias en gue se originaron,

es necesario, sin embargo, ampliar el campo de las alternativas,

orientando la atención también hacia otras hipótesis, que des-

de su origen partan de supuestos distintos.

No puede ser dejada totalmente de lado, la misma ex-

plicación que se acepta también para los diferentes puntos de

vista de la obra antes mencionada de Masaccio. En efecto, en

ella San Juan v la Virgen revelan un punto de vista bajo, que,

en cambio, es menos acentuado en la Figura del Cristo Crucifica

do, cuya sobreelevación exigiera un nivel de visión inferior,

más destacado aún. Tambien la Figura de Dios Padre no guarda

la relación de escala que le fijan las leves de la perspectiva,

oue Fueron alteradas para mantener el orden jerárquico.

En una palabra, la visión del público de la época se

sorprende y resiste a los escorzos. Estos se evitan en las Fi-

guras principales de cada composición v desarrollan solamente en

otras, como la Virgen v San Juan en la "Trinidad", y Adán y Eva

en el "Poliptico".

En las obras sucesivas los pintores Fueron hallando

los recursos necesarios como para coordinar ambos aspectos: el

teológico v el pictórica, v el público se Fue acostumbrando

progresivamente a las deformaciones de la perspectiva, siendo ca-

da vev más la unidad espacial E condición principal para gue un

lenguaje visual no resultara ambiguo.
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El espectador actual, acostumbrado a una contemplación

inmediata v simultánea de las partes y el todo, se resiste a a-

probar una obra que ante todo es lo demasiado extensa para ser

abarcada por la vista en la corta distancia de la capilla en la

que se exhibe y demasiado heterogénea para poder ser vista como

una unidad total de acuerdo con las leves que consideramos de va

lidez inapelable.

Bon el lenguaje rotundo que lo caracteriza, Emilio Ren-

ders expresa todas estas dificultades del modo siguiente:

"Lo que siempre llamó la atención del espectador avisado es

la desproporción exagerada que existe entre los personajes

de tamaño natural de la zona superior del Poliptico abier-

to v los personajes de la zona inferior que se acercan al

género de la miniatura.

Lo gue parece aún más anormal son las perspectivas del em-

baldosado de las estrechas hornacinas donde se alojan tres

grupos de personas encaramados encima del retablo de la A-

doración, cuando en el siglo XV los pintores los represen-

taban libres en el cielo, rodeados de ángeles v músicos,el

trono colocado-en el centro, o más Frecuentemente sin tro-

no alguno.

Los principios de la perspectiva nos obligan a decir gue

las perspectivas de los tres pavimentos que arrancan de una

única linea horizontal donde se coloca el espectador, deben

forzosamente terminar en un mismo punto del horizonte, en

cambio, en este caso las perspectivas de los tres temas,

("Adán v Eva”, Angeles cantores y músicos" y "Maria, Dios

Padre y Juan Bautista") terminan en tres horizontes distig

tos. Esto significa que esos tres grupos están ubicados en

tres pisos separados. Los ocupantes de esos compartimentos
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no tienen ninguna relación entre ellos y menos aún con la

zona inferior del Poliptico abierto gue representa La A-

doración del Cordero" (22).

Si E. Renders hubiera controlado las lineas de Fuga

de las demás pinturas eyckianas habria comprobado que en ningu-

na de ellas existe un solo punto de Fuga, ni tampoco una sola

linea de horizonte, como lo establecen "los principios de la

perspectiva". Muy seguro de su descubrimiento sigue diciendo

el mismo autor:

"... ¡Qué contraste entre la irregularidad arguitectural

del poliptico de Yosse Uidt y el hermoso equilibrio del

poliptico del "Juicio Final" del hospital de Beaune,

pintado por Roger van der weyden! Admiremos también el

espacio grandioso del retablo de Amberes "Los siete sa-

cramentos" pintado por el mismo autor" (23).

En este juicio, su autor no tiene en cuenta tampoco la

diferente Fecha de las obras que compara, una década en ese perig

do inicial de descubrimientos puede significar mucho tiempo; como

tampoco considera las caracteristicas de las demás pinturas de

Juan van Eyck y Roger van der Meyden. Sin embargo, es esta sin

duda la objeción de más peso y gue más repercusión ha tenido y si

gue teniendo aún hoy entre los entendidos y los no entendidos en

cuestiones de arte. Planteada en los términos que Fué hecha, di

cha objeción es incuestionable y pesará siempre sobre el Reta-

blo, si no se invierte total y absolutamente su Formulación.

Del estudio del conjunto de las obras de Juan van Eyck

surge una acepción y utilización del lenguaje espacial muy di-

ferente a los demás pintores. Como ejemplo de ello es muy ilus

trativo el comparar dos versiones de un tema parecido: la "Vir-

gen del canciller Rolin" de Juan uan Eyck y "San Lucas pintando



— 152 -

a la Virgen” de Roger van der meyden (Boston). De estas compa-

raciones surgen incuestionablemente dos diferentes enfoques del

mismo lenguaje, entre los dos pintores principales de su tiempo,

cuyos retablos comparara Renders (ZA).

De que la obra de Juan van Eyck pintada para el can-

ciller Rolin Fascinara proFundamente al autor del "Retablo de

Beaune" encargado también por el mismo comitente, lo prueba el

hecho de que decidiera reinterpretarla y adoptar en casi todos

sus elementos. Sin embargo, por algunas modificaciones introdu-

cidas en el paisaje y en la habitación en la que Maria posa ante

su pintor, podemos afirmar sin temor a equivocarnos que Roger

tradujo el tema de Juan a un lenguaje nuevo, del todo diferente.

Este lenguaje distinto se pone de manifiesto en la estructura ig

terna de ambos espacios que es totalmente distinta, a despecho de

las demás coincidencias temáticas. Las Figuras de Juan no alcag

zan a estar contenidas totalmente por un espacio definido y dell

mitado por limites geométricos precisos y fáciles de captar. Las

Figuras de Roger, en cambio, son rodeadas por una caja cuyo limí

te anterior podria coincidir con la superficie. Para lograr esa

caja espacial, Roger-introduce aparentemente pequeñas pero en

realidad trascendentales moditicaciones. Los elementos que Juan,

con calculada intencionalidad interrumpe con el marco (los vitra

les altos, o las Figuras mismas), Roger los reconstituye en su

integridad, encerrandolos firmemente en sus contornos.

Mientras Juan pone especial empeño en colocar tabiques

visuales (la riqueza de detalles del jardin, del puente, la is-

la, los meandros del rio), Roger hace exactamente lo contrario,

de modo de allanar el camino para que la vista avance hacia la

distancia lo más simple y directamente posible. En tanto Juan

inventa con esa Finalidad especiales recursos y vuelve Filigra-
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nas sus arquitecturas para dar la sensación de amplitud e in-

tercomunicación de un espacio abierto que traspasa v rodea al

palacio v se extiende en todas direcciones, Roger agrega, en cam

bio, nuevos edificios con paredes especialmente macizas, con el

evidente Fin de "encajonar" la vista y obligarla a no distraer-

se ni apartarse de su eje de recorrido hacia la profundidad, re-

chazando la multidireccionalidad del espacio eyckiano (sus múl-

tiples centros de interés v de observacion) por la unificación

de todos los aspectos (especialmente del espacio).

No sorprende entonces que el "Retablo de Beaune", a

pesar de las escalas distintas de las Figuras celestes y terres-

tres, tenga a nuestros ojos un aspecto más unitario que el com-

plejo Poliptico de los Van Evck. Conociendo las caracteristicas

del espacio eyckiano, tal como se puede seguir de obra en obra,

especialmente como se define en su comparacion con "San Lucas

pintando a la Virgen", seria ilógico, por no decir imposible, un

"Poliptico" unificado al modo de los de Roger van der weyden.

Pero asi como no es imposible descubrir las razones

de cada aspecto, de cada detalle de la obra tan admirada del

Muselo del Louvre, del mismo modo, aunque sin duda mucho más di-

Ficilmente, es imprescindible acceder a las razones, a la men-

talidad, al pensamiento v estética evckianos, que presidieron v

orientaron la creacion del polémico Retablo.

Solamente cuando se llega a comprender el plan extra-

ordinario del Poliptico, en virtud del cual todas las incongrueg

cias pasan a ser aspectos subordinados a una misma idea, que go-

bierna v organiza todo, solamente entonces se silencian las dis-

cusiones ante la admiracion gue proviene de la posibilidad de

acceder y penetrar a un mundo, a una estructura, gue es como el

plano que nos guia a una contemplación en la gue el tiempo v el
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orden de las escenas juegan un papel tan importante, como el es-

Fuerzo del espectador por seguirlos, cual si fueran los capitu-

los de un poema o de una epopeya, con un desenlace o culmina-

ción, reservados a los paneles centrales.

Si se tiene en cuenta el papel relevante del especta-

dor hacia el que se orientan las Figuras y el espacio repre-

sentado en todas las pinturas, desde "La Anunciación Thyssen"

(anterior al Poliptico), hasta la "Virgen de la Fuente" (la úl-

tima conocida), es posible Formular otras hipótesis, acordes con

las caracteristicas peculiares del pensamiento y el arte de Juan

van Eyck, como se revela en las demás obras.

Un enfoque diferente surge de estudiar la relación

entre el arte y la religiosidad de la época, como lo hace Carol

J. Purtle al estudiar las pinturas marianas de Jan van Eyck. Re-

Firiéndose a una de ellas dice:

"Considerada según los criterios de Shorr, és-

ta es una imagen devocional por excelencia

en la que las Figuras se proponen evocar una

respuesta intima y afectiva en el espectador.

Si perdiesemos de vista esta intención básica,

perderiamos contacto con la esencia del propó-

sito de Jan, que permite al espectador llegar

cerca de"... estas Figuras (25),

Nada impide considerar entonces que en ese periodo

de gran libertad, en el que no regian aún las leyes de la para

pectiva, la diferente elección, dimensiones y saturación de los

colores y su distribución y organización, asi como las distin-

tas escalas en gue se representan las Figuras y aun los cambios

bruscos y sorpresivos de las mismas, no sean parte de los recur

sos de gue se vale el pintor para lograr esa "respuesta íntima
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y afectiva en el espectador". Estas "incongruencias" que hoy

sorprenden, muy probablemente, constituían precisamente moti-

vos de atracción y sugestión para el espectador de entonces.

De entre todos estos recursos, algunos viejos y o-

tros nuevos, que seria imposible de inventariar, es, sin em-

bargo, el espacio el que más se ha desarrollado en los comien-

zos del siglo XV, y el que mayor interés suscita entre los pin

tores y el público al que son destinadas las obras.

Al subrayar el verismo de las representaciones, esta

nueva dimensión se transforma en el medio principal para "es-

tablecer una relación directa, afin y emocional", entre el es-

pectador y las Figuras sagradas, pero además brinda otras posi

bilidades, que son tenidas en cuenta y aprovechadas para los

mismos Fines por los pintores de ese periodo: puede acercar o

distanciar objetos o Figuras, y mediante la convergencia de li-

neas y planos en Fuga destacar ciertas partes de una composición

por sobre todas las demás.

Puede también subrayar la altura, con respecto al es-

pectador, en que se encuentra la pintura, o simular una ubica-

ción alta, en realidad inexistente.

Si bien la nueva ciencia de la perspectiva ofrece los

medios para que una representación tenga en cuenta y destaque

su altura real con respecto al punto de vista del observador,

aún artistas prominentes de la segunda mitad del siglo XVI, co

mo Palladio, Uignola, Uassari y Giovanni Bertani, discrepaban

sobre la solucion a adoptar para la ubicación de la altura del

punto de Fuga (l'orizzonte) de un relieve ubicado en cierta e-

levación de la catedral de Milán (diecisiete brazos).

Para subrayar una vez más que aún entre los artistas

que disponían de metodos matemáticamente exactos prevalecian Fi
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nalmente en sus decisiones criterios estéticos, a veces decidi-

damente opuestos a los anteriores, analizaremos este ejemplo

aunque ya conocido, no siempre valorado en su justa dimension.

Vemos allí que los criterios de ”maesta e grandeza",

"discrezione" y buen ”giudizio" prevalecen sobre las leyes de

la perspectiva, pues "quella veduta si bassa, rovina tanto che

a loro che non sono dell'arte dara fastidio alla vista". Berta-

ni, arquitecto mantuano y comentador de Vitruvio "se muestra e-

nemigo del realismo perspectivo en cuanto tal y cita el arco de

Severo y otros monumentos antiguos que, sin tener en cuenta la

altura del lugar de representación, mostraba sin más su pavimen

to" (26).

Lo mas notable de este testimonio es que tanto un ho-

rizonte normal, como los desplazamientos del mismo, hasta la más

violenta "prospectiva di sotto in su" de uno de los cuatro pro-

yectos discutidos
,

se refieren solamente a la arquitectura de

la sala que ambientará a las Figuras. Estas últimas, en cam-

bio, conservan siempre su visión-frontal, sin percatarse de los

distintos desplazamientos del ojo del observador.

La ficción de un primer plano idealmente Frontal, es

común tanto a estos proyectos cuanto a la mayoria de las repre-

sentaciones en este sistema, que concibe el espacio como "una

ventana" que se abre a partir de la superficie hacia el Fondo.

Las relaciones del primer plano con el espectador son muy e-

lásticas, privando siempre las búsquedas de la ”maesta e grande-

za" sobre las leyes Físicas de la visión, las que entran en jue

go, las más de las veces, recién a partir de las Figuras.

Como ya Fue dicho,la profundidad asi concebida es

siempre "el Fondo", que se distancia o "espacia” de las Figu-

ras de ese primer plano, Como dos términos claramente identifi-
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cados v diferenciados. Es por ello que llama poderosamente la

atención el punto de vista bajo mantenido rigurosamente en to-

dos los detalles de los cuerpos de Adan y Eva del ”Poliptico".

Dicho rigor v precision llevado hasta la minuciosidad no tie-

nen eouivalencia en su siglo, ni en Flandes ni en Italia.

Estas dos imágenes no son, como podria suponerse, el

punto de partida de un espacio pictorico, que se desarrolla de-

trás de ellas, sino uno de los términos del ámbito que se ex-

tiende desde ellas hasta el espectador.

Todas las demás Figuras tienen en cuenta, también con

cuidadosa atencion, un nivel preciso. Übsérvese el cetro de

Dios: no hay duda ni vacilación alguna, el horizonte pasa a-

lli a una altura exacta, que coincide con el regazo de la Figg

ra, y a este nivel se subordina todo lo que hay en el panel: la

tiara, la cabeza y todos los detalles del rostro, asi como las

demás partes del cuerpo, el pavimento v la corona.

Esta representación tan rigurosa, que exige una infi-

nitud de gradaciones de la oblicuidad del ojo que observa hacia

abajo las partes inferiores v desde abajo las zonas altas, pa-

rece provenir, a veces, de un gabinete de Fisica antes que del

taller de un artista.

Es aqui gue surge el interrogante principal al gue se

dedica este capitulo: ¿Por gue no adoptan la misma altura de

horizonte en sus esquemas de perspectiva todos los paneles a-

lineados en un registro o idéntico nivel del Retablo?

Si contemplamos cada panel por separado con el crite-

rio de la Frontalidad v uniformidad gue prevalecieron en la

construccion de los primeros planos entre los pintores renacen-

tistas italianos, toda esta exigencia v detallismo en destacar

puntos de vista oblicuos,rEsulta incomprensible (v aún algo mg
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lesta), más cuando intentamos relacionar esos paneles entre

si, y somos enfrentados a una relatividad tan extrema como son

los saltos de la altura de horizonte entre las distintas pintg

ras de una misma composición, no podremos sino concluir que la

obra en su conjunto "es un trabajo inorgánico, casi un fracaso,

de no quedar en pie, el hecho de que cada núcleo y cada panel

están pintados con vertiginosa belleza"(27).

Una hipótesis que pretende no tanto juzgar como expli-

car con alguna probabilidad de acierto estos hechos, debe tener

en cuenta sobre todo los siguientes factores:

19) Es la corriente de pensamiento y sensibilidad estética en

la cual 73 años más tarde y ya en conocimiento de los descubri-

mientos de Italia, Jean Palerin (Viator) escribirá "De artifi-

ciali perspectiva". Sobre esta obra y su autor E. Panofsky ha-

ce el siguiente comentario:

"... por conocer el procedimiento del punto de

distancia, se encontraba en situacion de afron-

tar desde el punto de vista perspectivo riguro-

so, el problema de la visión oblicua ..., de la

que se ofrecen dos esquemas, ejemplos de un es-

pacio global completamente distorsionado, des-

provisto de todas las frontales y ortogonales ...

El hecho de que esta evolución de la visión o-

blicua haya tenido lugar sobre todo en el Nor-

te, no es casual: De hecho la "masa", esa sus-

tancia figurativa particular especialmente nór-

dica, se caracteriza por su indiferencia a la

orientacion" (28).

La presencia constante de "frontales" y "ortogonales" implica un

esquema espacial uniforme e ideal, aplicado a un espacio también
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orientado siempre en un mismo sentido ideal, que ofrece al ar-

tista suficientes oportunidades de extraer de el (o aplicar

al mismo) esas perpendiculares (ortogonales) y esas horizon-

tales (Frontales).

Estos esquemas son los que permiten organizar a la

mayoria de los espacios de las obras, pinturas y relieves es-

cultóricos de los artistas renacentistas italianos. En un sen

tido opuesto se ubican los pintores del norte cuyos esquemas

se caracterizan por su "indiferencia a la orientación" de esa

"masa". El resultado es la "visión oblicua" con puntos de vis

ta altos y bajos o ubicados a la izquierda o derecha. El hecho

de que no nos cause sorpresa un punto de vista desplazado, como

ocurre en Italia, donde su utilización es considerada una acti-

tud de vanguardia, es porque en el norte es esto muy Frecuente.

Basta recorrer los paneles del Poliptico; además de la escena

de ciudad que se ve hacia abajo, o de los Profetas, o de Adán y

Eva que son representados como vistos desde abajo, todas las de

más Figuras tienen distintos grados de "visión oblícua", según

su ubicación con respecto al eje principal y según la altura de

horizonte correspondiente.

Volvemos a citar el mismo texto de Panofsky en su par

te Final:

"Puede decirse que en el Norte, a diferencia

de Italia, se captaoa también este espacio

pictórico como "masa", es decir, como un mate-

rial homogéneodentro del cual se atriouia al

espacio abierto casi la misma densidad y ‘mate-

rialidad' oue a los diferentes cuerpos distri-

buidos en él. A partir de esto se comprende

por que la elaboración de los métodos perspéc
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tivos geométricos, quedaba reservada a los i-

talianos, pues entre ellos la conquista del

espacio deriva en primer lugar del deseo de

dar a los cuerpos libertad de despliegue y

'disposizione', y esto constituía más un pro-

blema estereométrico que pictórico. Esta es

la razón de por gue, sólo mediante la colabo-

ración entre el Norte y el Sur, podia lograr-

se la sensibilización artistica del espacio

homogéneoe infinito, pues el Sur se encon-

traba en situación de afrontar el problema

sub specie ouantí mientras el Norte sub spe-

cie qulis" (29).

29) Ütro factor Fundamental a ser tenido en cuenta es la indole

y caracteristicas de la época y sociedad en la que trabaja el

artista, para la que pinta "imágenes devocionales" gue se prg

ponen evocar una respuesta intima y afectiva del espectador.

Es muy dificil valorar con nuestra mentalidad del

siglo XX, en sus exactas dimensiones, la influencia y condicig

namiento de este aspecto en el desarrollo del arte de aquella

época, y en particular en la pintura de Juan van Eyck.

A pesar de la dificultad, los últimos estudios que

han tenido en cuenta este enfoque han arrojado suficientes

resultados como para demostrar la profunda implicación de

los aspectos sociales, culturales y religiosos, sobre las di-

recciones en que avanzaban las búsquedas e investigaciones de

estos artistas.

3Q) El tercero de estos Factores es la modalidad del arte de

Juan van Eyck y sus ideas, algunas muy personales, en torno al

espacio y a los distintos sistemas para alcanzar la mayor su-
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gestión y atracción de sus "imagenes devocionales".

En este último aspecto hallan concreción los dos pre

cedentes y es el que ha ocupado los capitulos anteriores; am

pliado y fundamentado en las conclusiones de los investigado-

res que se mencionaron, constituye un enfoque y una metodolo-

gia, que ofrece alternativas no previstas hasta ahora.

El principal problema del "Políptico", el de la rela-

ción entre las partes y el todo, se puede reformular a la luz

de esta metodologia del siguiente modo: Si Juan van Eyck su-

bordina hasta los detalles más insignificantes de sus repre-

sentaciones a determinados puntos y niveles de visión, ¿es

posible suponer que el conjunto haya sido librado al azar,

como el resultado final de una operación matemática que se a-

bandona a una asociación de cifras casual, mientras en las su

mas parciales se ha procedido con asombrosa precisión?

No queda otro camino que buscar el sentido de esa

ecuación total, mediante hipótesis que apunten a ese blanco.

Asi como el "Hombre del turbante" dirige sus ojos

hacia el espectador, o el espejo sus reflejos en el "Retrato

doble de Londres", p las varias alfombras(en las composiciones

siguientes)extienden hacia él sus atrayentes diseños y colores,

también los tableros del "Poliptico apuntan sus figuras y sus

espacios hacia el creyente, para suscitar en él una respuesta

íntima y emocional, atrayéndolo como lo hacen las imágenes de

vocionales.

En realidad, todo el Retablo es una pintura devoció-

nal de la imagen de Dios en la figura de Cristo, rodeada de un

amplio contexto de escenas referidas sobre todo a la reden-

ción, y destinadas a reforzar, ampliar y profundicar los e-

fectos sugestivos y devocionales de la imagen central.
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Que esa imagen es el centro y destino de todas las

demás pinturas, nunca sera tenido en cuenta por el espectador

actual en la misma medida en que lo percibia el hombre de esa

época, cuya concepción del mundo reflejaba también la misma es

tructura y organizacion de jerarquías.

Las inscripciones también enfatizan y explican esa

primacía que se impone al ojo ya en un primer reconocimiento.

En los arcos sobre la cabeza se lee:

+ HIE E(ST) DEUS PÜTE(N)TI5SIM(US) PP (PRÜPTER) DIVINA(M)

MAIESTATE(M) + SU(MMUS) Ü(MN)I(U)M ÜPTI(MUS) PP (PRÜPTER)

DULCEDI(NI)S BÜ(N)ITATE(M) REMVNERATÜR LIBERALISSIMUS PRÜPTER

IN(M)ENSAM LARGITATEM.

En la estola: SABAÜT, y en el borde inferior del manto:

ANAXIN + P PEX PE(R)V(M) + D(ÜMINUS) + PER ... NE + ANANX.

Sobre el zócalo donde se eleva el trono:

VITA SINE MÜRTE IN EAPITE IUUE(N)T(US) S(I)N(E) SENEBTVTE

I(N) FRÜNTE, GAUDIU(M) S(I)N(E) MERDRE A DEXTRIS SECURITAS

S(I)N(E) TI(M)ÜRE A SINIST(RI)S.

A medida que aumenta la distancia con el eje central todas las

escenas se hacen más descriptivas, y acentuadas sus notas rea-

listas, como ocurre también Frecuentemente en las predelas, so

bre todo en los aspectos temáticos de las "palas" de altar i-

talianas, o también (principalmente en los aspectos cromáti-

cos) en los grandes rosetones de las catedrales góticas.

Conforme a esa lógica, ¿podria el espacio permanecer

extraño a esos cambios, y ser igual y uniforme para los pane-

les de Dios, la Virgen y San Juan, que para los postigos de

los ángeles y los primeros padres?

La respuesta no admite dudas, aunoue no se explica

tampoco dentro de las muchas posibilidades u opciones, la cad
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cho más cercano de lo que la distancia real permite acceder,

en el mismo nivel alto en el que se encuentra ubicada dicha

Figura.

En esa contemplación es rodeado por la Virgen y San

Juan Bautista, como en una "sacra conversación" que encontra-

rá un reiterado y a la vez nuevo y más amplio desarrollo en la

"Virgen de van der Paele".

En cuanto al recorrido del ojo desde los paneles la-

terales hasta el centro, entre dos niveles de horizontes dife-

rentes, constituve un problema aparte sobre el cual puede For-

mularse una segunda hipótesis, o una segunda instancia en esta

misma explicación.

Es posible partir de la suposición de que Juan van

Eyck utiliza, además de otros recursos, las distintas direccio-

nes y niveles de visión, para producir en el espectador movi-

mientos subjetivos de atracción v elevación, paralelos o coin-

cidentes con las variaciones de las alturas de horizonte de

las pinturas.

El ojo, que analiza con detenimiento escena por es-

cena, siente una Fuerza de atracción ascencional, cuando re-

corre el registro superior del Retabblo abierto, desde el ni-

vel bajo de la visión de Adán y Eva hasta el centro, donde la

Figura de Dios lo atrae, v por lo tanto, tiende a hacerlo sen-

tir cercano v a su misma altura.

Si esto no ocurre hoy con bastante evidencia es por-

que a través de distintas restauraciones que, por muchos mo-

tivos, no podian tener en cuenta el proyecto original, los pi-

sos de los tres paneles centrales perdieron parte de su fuerza

direccional.

Esta hipótesis recibe el mayor apoyo en el hecho, ex-
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traordinario por cierto, de que el registro inferior, de cuya

coherencia nunca se dudó, también exhibe diferencias entre

las alturas de horizontes de los postigos laterales y el cen-

tral.

Aquellos son vistos desde un nivel inferior, desta-

cado para que no queden dudas en la linea de horizonte del

panel de los Peregrinos, mientras en el panel principal esta

línea es mucho más alta, asi como la totalidad de su composi-

ción en plano rebatido sugiere, también, una ubicación alta

del espectador. Hoy sabemos, además, que el rebatimiento del

plano de la mesa del altar fue acentuado en la última fase de

la pintura (3Ü).

La visión alternada de los extremos y del centro, ha-

ce experimentar, de ese modo, también una sensacion de clara e-

levación.

Este muy bien pudo haber sido uno de los secretos del

famoso Retablo del que muy pocos iniciados participaban, y que

se perdió en los años convulsionados de la Reforma, de las gue

rras que lo siguieron, y de las nuevas tendencias estéticas

que hicieron disminuir el interés y el aprecio por la obra.

Aunque a primera vista parezca remota la posibilidad

de que Juan utilizara los resortes de la perspectiva para pro-

ducir ilusiones ópticas que obraran como modificadoras del es-

pacio subjetivo del espectador, son tantas las coincidencias

en este sentido, que se impone una profunda revisión de las

hipótesis anteriores y la investigación exhaustiva, antes que

el rechazo a priori de esta posibilidad.

Las figuras de los donantes, como ya lo hicimos no-

tar, se ven de tres cuartos, a diferencia de los donantes del

fresco de Masaccio en "Santa María Novella" ue son re resen
s 7

_
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tados en neto perfil. Aquel giro hacia el espectador señala

un punto de vista central y tan cercano como es posible imagi-

nar (1 m. a 1,5Ü), mientras que la distancia de un observador

real no puede ser menor de cuatro metros, de modo que pueda a-

preciar las partes altas que están a más de cinco metros de

altura. Es razonable deducir de esta extraña y novedosa mane-

ra de presentar retratos de donantes, que el pintor se propu-

so crear una impresión de cercanía gue neutralizara y preva-

leciera sobre la distancia real.

En el Retablo abierto, el mismo recurso es utilizado

en Forma más evidente aún, pues mientras el trío central del

registro superior "irradia" un nivel de visión normal v muy

cercano, los ángeles no se definen mayormente ni por uno ni

por otro; las hornacinas con los Primeros Padres, en cambio, no

dejan lugar a dudas: el espectador se siente más alejado en un

nivel inferior, destacado con notable evidencia.

Esta idea, de suspender transitoriamente la concien-

cia de la ubicacion real del espectador y sumergirla en el es-

pacio determinado por el esquema del cuadro, pudo haber surgi-

do paralelamente al-descubrimiento de la posibilidad de rela-

cionar v coordinar la pintura con el ojo del espectador. Es-

te acontecimiento tuvo lugar, efectivamente, después de pinta-

da la "Anunciacion Thyssen" y antes o durante el diseño de los

Santos Juanes, o de los donantes, o del Adán v Eva, o de la

Virgen v San Juan del Retablo abierto, o de los ángeles canto-

res v músicos. En todos estos casos se trata de pares de re-

presentaciones organizadas en forma simétrica, gue implican un

eje desde el cual son supuestamente vistas.

Si estas Figuras, o preferentemente cuerpos geométri

cos, como son dos bases de estatuas, se presentan de tal modo
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que su observacion implica indefectiblemente un solo punto

de visión, queda constituido un triángulo, cuya base son los

elementos pintados v el vértice opuesto el ojo del observador.

No es improbable que a partir de ese grado de certeza, eviden-

ciado va por todas las composiciones simétricas de las pintu-

ras antes mencionadas, se de el paso siguiente, al comprender

que los ángulos definidos por esos cuerpos geométricos o Figu-

ras y su distancia del eje de simetría determinan también la

distancia del vértice del triángulo, o sea la supuesta ubica-

ción del observador, v que al modificar aquéllos, a voluntad

v criterio del pintor se controla y regula ésta.

A los mismos resultados se puede llegar si se provec-

ta el vértice hacia la profundidad v se traza desde allí todas

las ortogonales, como lo hizo Alberti; sin embargo, es poco

probable que Juan diera con ese sistema, dado que su lógica os-

cilaba en el ámbito de las relaciones entre el plano de la pin-

tura v el observador. Lo prueba va, sin lugar a dudas, la con-

junción de todo el proyecto de la "Anunciación Thyssen", que

representa volúmenes delante de la superficie pictórica, sin

perforarla en profundidad. Si bien en las obras siguientes se

exploran ambos sentidos, el espacio delante de las pinturas per-

manece siempre activo como el destinatario de la obra, v descog

cierta a los estudiosos que buscan en aquellas exclusivamente

"profundidad" o "desarrollo de Fondos".

Por las descripciones de E. Panofskv, podemos consta-

tar que esas pinturas logran Fascinar con su "concepción espa-

cial diferente" a aquellos observadores dispuestos a aventurar-

se más alla de los limites de las verdades académicas general-

mente aceptadas.

De hecho, el "Poliptico", a pesar de "sus errores",
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suscita cada vez mayor admiración del público, lo cual no es

dificil de constatar en las permanentes visitas de que es ob-

jeto en todas las épocas del año.

Parte de este atractivo lo constituye la extraña sen-

sación de realidad, que no proviene solamente de la suma de de

talles minuciosamente representados, sino de ese espacio ilu-

sorío proyectado por las pinturas, organizado y regulado de a-

cuerdo con un plan, cuyas alternativas transcurren en los di-

versos paneles y culminan en las Figuras principales-del reta-

blo abierto.

La conjunción entre el proyecto "teológico" con el For

mal y el espacial, Fue, sin duda, el tema y el centro de las

preocupaciones, del, o de los autores.

Las clásicas unidades de acción, de tiempo y de espa-

cio, no son aun tan imperativas en ese momento como para impe-

dir que un contenido doctrinal, que implica el principio del

drama humano, su desarrollo y culminación Final, Frente a la pre

sencia atemporal de Dios y parte de su séquito, no se desarrolle

en los más diversos escenarios, que se relacionan con el espec-

tador de variados modos según sus categorias (31).

Esa relación que implica diferentes escalas, ubica-

ciones preferenciales en la composición, tratamiento del color

y determinada Forma, direccion y nivel visual del espacio, de-

fine el carácter descriptivo de la mayoria de las pinturas, que

llaman la atención del ojo para conducirlo a los paneles "de

devoción" principales.

Unos tienen un tratamiento más ilusionístico que los

demas. Entre sus notas realistas sobresale el punto de vista

"verdadero" del observador. Las Figuras de "devoción" imponen,

en cambio, sus condiciones, al atraer y elevar al espectador a



- 169 -

su mundo "ideal" o "sobrenatural". Con el tiempo, devendrá

simplemente un mundo entre nubes, en el cual muchos aspectos

doctrinales y devocionales seran sacrificados en aras de las

tres unidades. Estas representaciones posteriores seran mas

claras y atractivas desde el punto de vista de los ideales ar-

tísticos de sus epocas, pero Frecuentemente convencerán menos

desde el punto de vista de-sus contenidos.

La idea de influir en el espectador a partir de la

posibilidad de proyectar al Frente su ubicacion en el espacio

así configurado, ciertamente concuerda también con todo el pen-

samiento de Juan, como lo conocemos por las obras posteriores.

También se explica así, el aspecto aparentemente di-

sociado de los paneles de los ángeles cantores y músicos, que

tienen de este modo la Funcion de neutralizar y desconcentrar

la atencion, permitiendo el pasaje de los Primeros Padres,de un

nivel inFerior,al superior de Dios.

Este ascenso, subrayado por los intensisimos colores

de los mantos azul, rojo y verde, y por las archivoltas doradas,

ha perdido, en cambio,oarte de su Fuerza con el aspecto mas neu-

tro y realista gue adquirió el piso en la última restauración.

Si bien el Retablo en su conjunto, después de los trabajos de

esta notable restauración, recupero gran parte de su belleza o-

riginal, el aspecto anterior de los pisos favorecía más las col

clusiones de esta hipótesis.

Los estudios de laboratorio a gue Fueron sometidos

todos los paneles en el curso de dicha restauracion, han des-

cubierto en la capa preparatoria de la pintura de los pavimen-

tos un trazado primero, de incisiones cubiertas por una hoja me-

tálica de plata en el piso central y de oro en el de la Virgen

y San Juan Bautista, gue coinciden en líneas generales con la
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Forma Final de las baldosas v de la corona (32).

Como ya fue señalado anteriormente, la compleja es-

tructura subyacente de ese pavimento, que por su apariencia

fue juzgado demasiado simple y elemental para ser de Juan van

Evck, nos habla con clara evidencia de la importancia que se

asignaoa en la composición general a sus direcciones v atrac-

ción formal, logradas con un trazado enérgico, que al igual

que las figuras de sus paneles respectivos, es despojado de to-

do elemento accesorio que podria deoilitar su Fuerza visual.

Este pavimento está en completa consonancia con la imagen a la

que sirve de base v que es el centro de todo el retablo y que

en sus condiciones originales, junto con las dos Figuras compa-

ñeras, debia tener el aspecto de una aparición celestial, desti

nada más a los ojos del alma gue a los del cuerpo, más a la cgn

templación v el éxtasis que al reconocimiento, observación y a-

nálisis.

Sólo asi se puede comprender que Durero, en 1521, ha

ya podido considerar a esa pintura no sólo "de valor excepcio-

nal" sino también "de gran inteligencia".

Mientras en los demás paneles se originan los puntos

de partida que ponen en movimiento al ojo v a la mente del oo-

servador, en el central se ofrece la versión plástica de aque-

lla definición bíblica impenetraple y absoluta: "Yo Soy el que

Soy".

Mientras el virtuosismo del detalle, apaoullante, de

los paneles laterales coherente con la impresión general de si-

lencio interior y recogimiento, produce en nosotros el asombro

v la eliminación de las defensas gue nos restan v hace que nos

sometamos incondicionalmente a la ceremonia que reúne a todos los

personajes representados, el panel central esta presidido por el
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signo contrario, torna la diversidad en unidad, lo explicito,

manifiesto v anecdótico en implícito, hierático y atemporal,
\

el aFanoso análisis en el reposo, equivalente visual de aquel:

"nuestro corazón esta inquieto hasta que descanse en Ti" de S.

Agustin (33).

3. La diferenciación de los niveles de horizonte Fué acen-

tuada en las últimas Fases de la pintura

Podemos resumir las cuestiones hasta ahora analizadas

en una sintesis gue permita seleccionar v destacar al mismo

tiempo los principales aspectos v argumentos de la posición y

de las soluciones adoptadas en nuestra investigación.

Sin necesidad de mayor ejemplificación es posible ob-

servar en las obras que transitan el paso de los siglos XIV y

XV una constante progresión que va de la diversidad hacia la u-

nidad.

Si analizamos la relación del tamaño o la escala de

las figuras pintadas o esculpidas, esta progresión se hace es-

pecialmente evidente. En la tumba de Felipe "el Atrvido" (Di-

jon), de Fines del siglo XIV y primeros años del XV, los corte-

jos de los "pleurants" v la Figura yacente adoptan escalas tan

distantes, que es absolutamente imposible el concebir un espa-

cio real común a todas ellas. En cambio, los "pleurants" y el

cadáver en la tumba de Felipe Pot (El Louvre, hacia 1h8D) adop-

tan la misma escala v no se ubican en compartimentos de Ficción

de los pequeños nichos góticos, sino en el espacio abierto y

real, común para todos los cuerpos v demás elementos de dicho

conjunto funerario.

El poliptico del Cordero Mistico está tanto en su es-
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piritu cuanto cronológicamente mucho mas cercano a la obra de

Claus Sluter y no debe por lo tanto llamarnos la atención que

se empleen escalas diferentes para las muchas Figuras allí re-

presentadas.

El gran realismo logrado por los genios indudablemen-

te revolucionarios de Claus Sluter v Juan van Eyck no debe indg

cirnos a error sobre la concepción del conjunto. El espacio en

el "Pozo de Moisés" y en el Poliptico es considerado como un a-

tributo inocográfico más, que subraya el caracter, jerarquía y

verosimilitud de cada personaje o grupo de ellos, pero no como

un ente independiente en si mismo.

Para este aspecto es esclarecedora la tesis del profe-

sor Ualentin Denis que relaciona los espacios relativamente ais-

lados y aparentemente diferenciados del Retablo de Gante con las

teatralizaciones de los misterior religiosos muy Frecuentes en

esa época. Alli cada "cámara" era caracterizada como el esce-

nario propio de cada tema. Todas esas cámaras ceñidas a las Fi

guras, como nichos a sus estatuas, se contemplaban simultanea-

mente, diferenciandose las escenas por las caracteristicas ico-

nográficas de los personajes y por la abundancia de las inscrip-

ciones, carteles y Filacterias gue las acompañaban. No es di-

Ficil imaginar gue los ángeles músicos eran verdaderos conjun-

tos corales e instrumentales gue amenizaban dichas representa-

ciones (BA).

No tenemos total seguridad sobre la relación de dichas

representaciones con el "Poliptico". En cambio sabemos gue el

23 de abril de 1u5e se representaron los temas de dicha pintu-

ra como un cuadro viviente acompañado de inscripciones. Si la

pintura inspiró un cuadro viviente es gue existia estrecha re-

lación entre ambas y muy bien pudo darse la relación inversa.
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Pero la pintura no era solamente Fiel imitadora de una realidad

escénica de la epoca. El artista, consciente del gran poder de

su arte, trascendia fácilmente los limites algo estrechos de las

posibilidades de representación del teatro religioso de la épo-

ca. De ese modo, también el espacio lograba expresar ideas que

van mucho más lejos de la simple ambientación y caracterización

de un tema y personajes entre todos los demás.

El espacio de cada escena podía transportar al devoto

al lugar v tiempo de los hechos bíblicos y escatológicos repre-

sentados. Esos espacios podian dar la ilusion de distancia o

cercanía además de los distintos niveles de altura o sobreleva-

ción con respecto al espectador. Es muy probable gue Juan van

Eyck utilizó todos esos recursos conscientemente, y coordinó e-

sos espacios de modo tal gue el espectador sienta acercarse y

elevarse a medida gue su atención avanza de los paneles latera-

les hacia el centro, de las Figuras de Adán y Eva hacia la Deesis,

desde los Jueces y Peregrinos hacia el Altar y el Cordero. Todo

parece coincidir exactamente en tal sentido.

Las numerosas correcciones y modificaciones puestas al

descubierto por los modernos medios de laboratorio también des-

tacan la voluntad del pintor en disociar dichos espacios antes

que unificarlos, como sería de suponer.

No puede haber ninguna explicación, por más optimista

que sea, gue pueda silenciar dichas oposiciones, y tampoco jus-

tificar por la co—participacion de dos artistas v menos aún por

un ensamble de retablos diferentes. Como veremos a continua-

cion, esas "incongruencias" se originaron (a juzgar por los mu-

chos casos claramente registrados con las radiograFias y refleg

togramas) en el trabajo Final de aquel pintor que Fué el respog

sable del aspecto definitivo que la Famosa pintura tuvo en la
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Fecha de su inauguración, y que a atenernos a la polémica ins-

cripción, Fue el 6 de mayo de 1h32.

Es muy dificil precisar en qué medida el desconoci-

miento de un plan general ha condicionado y afectado los jui-

cios y las conclusiones de los estudiosos mejor intencionados.

¡Cuantos tropiezos han ocasionado aquellos desniveles de hori-

zonte, esos puntos de Fuga elevados v esos otros planos reoati-

dos como telones teatrales! Realmente es menester una gran

dosis de buena voluntad para silenciar la voz del sentido común

que proclama que alli hay una cantidad excesiva v muy extraña

de anomalías e incongruencias como para poder justificarlas con

vincentemente. Por más que admiremos la obra de Juan van Eyck

no es posible pasar por alto tantas cuestiones enigmáticas a-

ceptándolas como simples errores, o desconocimiento de métodos

mejores. Resulta muy difícil el estar de acuerdo con que :

"... entre los paneles del Poliptico de hecho

no hay diferencias. Por el contrario, Fuera de

ciertos matices, resultados de una normal evo-

lución, hay entre ellos una semejanza notable,

una-unidad estilistica total" (35).

¿Cuál es la "unidad estilística total" y cuales son

las excepciones representadas por "ciertos matices, resultados

de una natural evolución"?

Sin duda que existe tal evolución, pero creer que

sigue los pasos que tradicionalmente se asignan a todos los pin

tores de ese periodo, es un error que puede ser el punto de par

tida de una cadena de confusiones. Un ejemplo de ello nos ofre

ce el autor antes citado cuando recurre a la clásica explica-

cion de la Falta de conocimiento de la perspectiva en ciertos

paneles que hasta ahora no frecian mayores dificultades.
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"... Al comienzo, especialmente sobre el paisa-

je que sirve de Fondo en los paneles de los

Jueces integros y de los Caballeros de Cristo,

el pintor evita visiblemente las enormes difi-

cultades inherentes a toda perspectiva hacia

panoramas demasiado lejanos, que debieran pro-

gresivamente llevar la mirada hacia el horizog

te; detrás de los dos grupos de caballeros des

liza con habilidad, pero es menester confesar-

lo, a Falta de mejor conocimiento, muy altas

peñas y colinas boscosas cubiertas de césped,

que como bastidores de teatro, tienen la Fina

lidad de llevar la mirada del espectador, por

lo menos aparentemente hacia el Fondo del pal

saje" (36).

Estas observaciones y las conclusiones que de ellas

se deducen, aparentemente basadas en un inapelable sentido co-

mún, serian tenidas por ciertas de no ser que las radiografías

de esas "altas peñas v colinas boscosas" no hubieran descubier-

to una pintura subyacente y anterior, con un paisaje de coli-

nas oue continuaban las Formaciones montañosas del panel cel

tral. (37)

Las estribaciones representadas en el panel de la A-

doración del Cordero, ocultas en parte por los edificios del

ángulo superior izquierdo, seguían anteriormente desarrollándg

se en las tablas de los guerreros de Cristo, ofreciendo un ho-

rizonte lejano v de mayor continuidad entre esos dos v sin du-

da también en los restantes paneles, que acompañan la escena

principal de ese registro. En su estado Final, se han elevado

sensiblemente los cerros primeros, ocultando a los demás con
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sus "bosques v altas peñas semejantes a bastidores de teatro".

Este cambio tiene, entre otros efectos, el de acen-

tuar un nivel de visión más bajo del que registra el panel cen

tral. La torre oue se ubicaba en una segunda colina en su es-

tado anterior, avanza ahora hasta situarse delante, en la pri-

mera.

La considerable mayor altura de esa torre contribuye

a acentuar también la misma impresión de un nivel de observa-

ción normal.

Todos estos aspectos parciales pueden ser comprendi-

dos solamente desde el enfoque de una teoria general, que per-

mita relacionarlos entre si mediante la identificación de las

ideas principales alrededor de las que parece gravitar la o-

bra.

Los documentos de la época nada o muy poco nos dicen

de los autores y menos aún de sus ideas, pero este vacío es

llenado con creces por las obras mismas. Debemos suponer que

un artista cuyo lema era ALS IXH XAN,debia sin duda contemplar

todas las circunstancias de cada innovación que introducia en

sus pinturas. -

Pero si determinaba cambiar una pintura cuya ejecu-

ción le significó el insumo de tiempo, esfuerzos y valiosos ma

teriales, debia poseer muy precisas v nada desdeñables razones.

Estas razones, siempre puestas en evidencia por dos

momentos, terminos, o estados de la ejecucion, el uno inicial

v el otro Final, pueden revelarnos acerca de las ideas del au-

tor, muchas más que las ambiciosas teorias sobre las que se dis

puta hace más de un siglo.

Los cambios o "pentimenti” unas veces se circunscri-

ben a aspectos locales, como los dedos del ángel que impulsan
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las teclas del organo, o las patas de los corceles de los gue-

rreros, o los rostros de algunos ángeles cantores, v en otras

ocasiones se refieren a aspectos estructurales gue tienen pro-

fundas implicaciones en el conjunto. Es el caso de las horna-

cinas que se transforman en sala, o también las colinas que se

vuelven agrestes bastidores o cortinas vegetales, que estrechan

el espacio en los paneles por donde se acercan los Guerreros y

los Jueces, los Ermitaños y los Peregrinos.

Las radiografías del último de estos paneles (Santos

Peregrinos) descubren también cambios en los gue puede entre-

verse igualmente la voluntad de subrayar un nivel inferior gue,

por otra parte, pudo haber sido planeado, aunque no logrado

con tanta definicion, ya desde los orígenes de la obra.

El arbol detrás de San Cristóbal, que aparece en las

radiografías, es mucho más interesante, realista y descriptivo

que los naranjos con troncos rectos y paralelos, gue lo reempla

zan en el estado Final. Los troncos de estos naranjos, ya vi-

sibles en los dibujos que descubrieron los reflectogramas, muy

simplificados y extendidos al panel de los Ermitaños, propor-

cionan, en cambio,-las direcciones verticales necesarias para

dar estabilidad a toda la gran pantalla de la que Forman parte,

y que se interrumpe abruptamente y descubre una pequeña vista

lejana, que destaca con su Franja azul un horizonte notable-

mente más bajo que el gue se advierte, también, en la lejanía

de la escena central.

Por estas revelaciones podemos deducir que el aspec-

to anterior se acercaba más a un extenso plano inclinado, pa-

recido a una larga estela, con paisajes y cortejos de bienaven-

turados, en cuya organización predominaba un criterio descrip-

tivo y aditivo.



- 178 -

En el aspecto Final, por el contrario, los paneles

laterales son diferenciados, como para crear tensión con el

central, que es el destinatario de todas las direcciones que

en esa confrontación se originan.

También la mirada del Santo que guia a los peregri-

nos, antes se volvia a su séquito, ahora se suoordina a las

direcciones generales v apunta hacia adelante, aun contrarian—

do el gesto de su cabeza.

El espacio asi comprimido, en ese angosto primer pla-

no de los cuatro paneles laterales, estrechado por rocas v ve-

getación tupida, es dirigido hacia el centro, donde experimen-

ta una súbita expansión, cuya amplitud sorprende v atrae pode-

rosamente al espectador.

Ü sea que una vez más se da el caso de que se inter-

pretan como "Falta de mejor conocimiento donde el pintor evi-

ta visiblemente las enormes dificultades inherentes a toda pera

pectíva hacia panoramas demasiado lejanos, que debieran progre-

sivamente llevar la vista hacia el horizonte", ciertos recur-

sos que van mucho más lejos que la simple contemplación de la

lejanía. Una muestra clara de la capacidad de lograrla, (V qui

zás con esa misma intención oculta) es el horizonte bajo descu-

bierto en el panel de los Peregrinos.

A partir de esta organización estamos en presencia

de una obra ubicada claramente en la nueva corriente, cuyas

transformaciones coinciden con los aspectos que revelan en el

mismo sentido la "Anunciación Thyssen" v la "Virgen en una i-

glesia", y sobre todo las restantes composiciones del mismo Re

taolo v todas las creaciones posteriores.

En la mayoría de ellas se evita que la mirada sea
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llevada hacia el horizonte, cerrando el Fondo con arquitectu-

ras y cortinas de honor, mientras con variedad e inventiva se

desarrollan otros recursos que persiguen siempre ese constante

propósito.

Es este el aspecto menos investigado del arte de Juan

van Eyck v gue guarda las claves para comprender por gue unas

veces se acentúa el punto de vista bajo v otros se eleva el ho-

rizonte, como es el caso del panel central y sus postigos.

Se podria pensar, como lo hicieron muchos estudio-

sos, gue el nivel de horizonte alto y el consecuente rebati-

miento del plano de ese panel central son pruebas seguras de

gue estamos en presencia del núcleo primitivo (v por lo tanto

el más arcaizante) de todas las pinturas del Retablo (38). Los

reflectogramas, sin embargo, parecen demostrar exactamente lo

contrario. En un trazado subyacente las ortogonales que de-

Finen los lados de la mesa del altar, tenían un punto de con-

vergencia apreciablemente más bajo que el que aparece en la

pintura definitiva. Este cambio, asi como otros numerosos, de-

ben ser explicados de algún modo, pues contradicen todas las

suposiciones que se-han hecho hasta ahora sobre el paulatino

reemplazo de los puntos de vista altos por otros inferiores.

En la pintura Final no solamente se eleva el punto de Fuga del

altar sino que es recien entonces gue se pinta la Fuente, de la

que no hay rastros en los dibujos subyacentes. Esa Fuente, con

un sistema de perspectiva muy diferente al del altar, fue consi

derada como el ejemplo cláisco de la ignorancia de las leves de

perspectiva. Sin embargo, pertenece a una etapa posteior al

resto del prado verde en medio del cual se erige. Debe sor-

prender gue esto ocurra en una pintura terminada apenas dos a-

ños antes, o al mismo tiempo, según Renders, en gue se pinta
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el "Doble Retrato", en el cual las ortogonales del piso conver-

gen sin excepción en un solo punto.

Todos estos nuevos elementos, aparentemente tan con

tradictoríos, de ser totalmente exactos, aportan pruebas adi-

cionales de gran valor, para atestiguar en Favor de una in-

terpretación unitaria del conjunto, que tiene en cuenta el re

corrido del ojo, su elevación y concentracion gradual en la

Figura de devoción central.

La mesa del altar, en el dibujo subyacente, es tam-

bién algo más ancha que en la pintura. Ese altar descubierto

por los reflectogramas debía tener mayores proporciones pues

era el centro de un proyecto sin duda más estático. Al agre-

garse la Fuente y probablemente también aumentar el énfasis de

la gloria y la paloma, se logra conferir a la obra varios ceg

tros de interés en el eje de simetría, gue impulsan la aten-

ción hacia un recorrido dinámico ascendente (39).

Estos cambios están en perfecto acuerdo con todos

los demás ya señalados, gue subrayan el contraste entre los ni

veles de vision de los paneles laterales y el central, entre

los espacios comprimidos de aquellos, con un nivel inferior

normal, y un panorama vasto, abierto, cuyo horizonte asciende

hacia la Figura de Dios, dejando visible apenas una angosta

Franja del cielo, que permite definir el caracter celeste o sg

brenatural del registro superior, asi como arrastrar en su as-

censo la visión subjetiva y la conciencia del espectador.

No se trata, entonces, solamente del reemplazo de

pequeñas Figuras diseminadas en planos inclinados, por retra-

tos de Dios y de los Santos que se dirigen al espectador, sino

también del reemplazo de un espacio, como mera base o susten-

to que permite desarrollar un relato, por un espacio concen-
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trado, cargado de magnetismo visual, cuyas direcciones son

controladas v aceleradas, v cuyos niveles de vision son regu-

lados según la voluntad expresiva del artista y las necesidades

jerarouicas de cada tema.

Contrariamente a lo que se ha sostenido hasta ahora,

los cambios de niveles no se originan en las discrepancias de

una pintura anterior, más arcaica o tradicional y las noveda-

des del joven Juan, introducidas sólo en aquellos paneles que

parecen denotar su intervención. La composición original era

con toda seguridad en varios aspectos más uniforme y los cam-

bios de nivel en el registro inferior, o mejor dicho, la acen

tuacion de esas diferencias de horizontes, por lo gue revelan

las radiografías v los reflectogramas, han sido posteriores,

de lo cual se puede suponer, gue también haya ocurrido asi en

el registro superior.

Un indicio en tal sentido lo tenemos en la anterior

mirada de Dios, gue según se ve en las radiografías, estuvo di-

rigida hacia abajo, o posiblemente apuntando hacia un observa-

dor arrodillado, cuyo nivel coincidiria con el horizonte de e-

se panel. (Entre Las rodillas y la cintura de la figura ce-

dente) (AD).

Su cambio por un nivel superior, gue enfrenta el ros-

tro de esa imagen al espectador,como lo hacen luego los retra-

tos o las imágenes de la Santa Faz, que también se atribuyen a

Juan, se entiende mejor como tentativa de lograr una mayor su-

gestión de una imagen de devoción.

Los ojos gue miraban hacia abajo destacaban una ubi-

cación algo inferior del espectador, en cambio, los ojos abier-

tos al frente implican un último ascenso que lleva al especta-

dor a la altura misma del rostro divino.
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Queda excluida por lo tanto la posibilidad de que tal

frontalidad se pueda considerar "menos moderna", y que el pa-

nel en su conjunto se deba a una ejecución menos hábil (de Juan

más joven o de su hermano Hubert). Se trata con toda seguri-

dad del aspecto gue más gravitará en la evolución del autor y

en las obras firmadas o atribuidas a él con posterioridad al a-

ño 1h32 se puede seguir el desarrollo de esas ideas.

Se descubre en esos paneles centrales el origen de la

tendencia al reemplazo paulatino de los puntos de vista obli-

cuos por los centrales que testimonia la direccion constante

de su obra posterior, y además logra fundamento alli la con-

clusión de que la diferenciación de niveles adquirió su mayor

definición en la última etapa, cuya ejecución indiscutiblemente,

estuvo a cargo de Juan (A1).

Esa diferencia de niveles, menos acentuada en los

trazados subyacentes, se profundiza siempre en las capas fina-

les, como hemos podido constatarlo en los paneles del registro

inferior. Los cambios que descubren las radiografías, y sobre

todo los reflectogramas, corroboran la misma tendencia para las

pinturas del nivel superior.

Sobre el panel de los Angeles músicos leemos en el ig

forme del investigador que llevó a tan alto grado de perfeccion

esta tecnica de los reflectogramas, las siguientes sorprenden-

tes revelaciones:

"Muchas modificaciones en este panel siguieron

a una pintura primera subyacente, como en el

panel II (Angeles cantores) ellas elevan el

punto de convergencia de las ortogonales" (A2).

Las figuras de Adan y Eva, cuya "modernidad" es prue-
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ba segura para muchos autores que han sido pintadas por Juan

en la última etapa, exhiben también cambios entre un trazado

profundo y su aspecto final, pero en sentido inverso, ya que

en ellas se acentúa un nivel de vision inferior al del pro-

yecto primero en el cual ese nivel aunque ya presente, resul

ta menos enfatizado.

El detalle más definitorio del nivel bajo del punto

de vista del espectador es, sin discusión alguna, el pie de-

recho de Adan que permite observar parte de su planta.

Ese pie, asi pintado, fue agregado posteriormente

pues la radiografía de esa zona, confirmada por el reflecto-

grama, descubre un diseño primitivo con una disposicion muy se

mejante, casi simétrica con los pies de Eva del extremo opues-

to, que también ya muestra, aunque no tan llamativamente, un

punto de vista iferior al del observador (A3).

De todo lo cual podemos concluir con razonable certe-

za que las variaciones llevadas a cabo en la etapa final no son

un cambio en el plan general, sino ideas nuevas que el pintor

descubre e introduce en la pintura, para reforzar las relacio-

nes que constituven.v originan ya las partes del esquema ini-

cial, al que se subordina la obra desde su génesis hasta las

últimas pinceladas.

El objetivo propuesto es semejante al que persiguen

los escritos de los místicos de la época. Es posible estable-

cer numeroras referencias v paralelismos con respecto a la "I-

mitatio Cristi", compuesta algunos años antes, también en tie-

rras flamencas.

El lector de ese tratado de "devotio moderna" no sg

lamente se dirige a Dios con mucha familiaridad y analiza ag

pectos intimos de su vida, como ocurría por ejemplo en las
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confesiones de San Agustin, sino que ahora también es la Divi-

nidad ouien contesta, sin ninguna solemnidad y adopta la misma

Forma directa en sus respuestas y admoniciones.

Ambas obras, la "Imitatio Cristi" y el "Poliptico",

buscan crear un diálogo estrecho entre Dios y el hombre, entre

la obra escrita o la pintada y el creyente que la lee, hoja por

hoja, o contempla panel por panel.

En la primera el diálogo directo y en segunda perso-

na resulta el medio más eficaz para que el lector se sienta 3

levado y atraído a la "presencia" e "intimidad" de Dios.

En la pintura son los resortes visuales del espacio,

recientemente descubiertos y afanosamente investigados en to-

dos los talleres europeos, los que ofrecen nuevas y extraordi-

narias posibilidades, tan eficaces o más aún que aquellas que

esgrimen los predicadores y los escritores místicos de su tiem

po.

Podemos concluir, entonces, que de todas las explica-

ciones mencionadas la última es, por ahora, la única en condi-

ciones de aceptar todos los nuevos elementos y ofrecer razones

de ellos, como partes de un proceso creador que persigue obje-

tivos lógicos y cuyas etapas son puestas al descubierto por

los análisis, radiografías y los reflectogramas, atestiguan-

do con rara coincidencia, una misma interpretación del conjun-

to.

Las teorias que explicaban la apariencia extraña de

algunos aspectos del Retablo por la participacion de dos pin-

tores, reconocen una serie de dificultades, a las cuales tra-

tan de hallar solucion llevando más allá de sus limites las

posibilidades reales implícitas en esa doble autoría.

Renders tuvo el mérito de echar por tierra esas en-
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debles construcciones que reoonooian diversos estilos en el Re

tablo, las cuales de tanto repetirse lograban un crédito uni-

versal como algo cierto y comprobado.

Más allá de la diversidad de las pinturas de Huber-

to y Juan, Renders sostuvo la unidad de estilo y de Factura,

hecho que confirman en su mayoria los estudios de laboratorio

posteriores. En oambio es muy endeble su teoria de la gené-

sis del conjunto.

Es poco verosímil gue un pintor de comienzos del si

glo XV, Finanoie por sus propios medios la confección de va-

rios retablos en los que además de años de trabajo se insumen

oostosisimos materiales (piénsese solamente en la superficie

extensa de lapizlézuli del manto de la Virgen) y de pronto se

traslade con todos ellos busoando un nuevo cliente (Ah).

Es muy pooo probable, como imagina Renders, que al

Duque no le interesase una pintura que mereció ser llamada

"la más bella de la oristiandad" y que en su momento, compa-

rada con todo lo demás conocido, debia causar un impacto ex-

traordinario.

¡Es absolutamente inadmisible que un artista que

introdujo tantos cambios en infinidad de detalles, como he-

mos podido comprobar, de pronto acepte aserrar, ensamblar y

organizar todas esas obras bajo las órdenes de un ignorante

oomitente!

El Poliptieo organizado del modo que hoy se oontem-

pla, tiene un profundo significado, como en cierta medida ha

sido posible descubrir hasta ahora y como sin duda será posi

bke confirmar con otros trabajos que avaneen la investigación

en este y en otros sentidos.
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h. El problema de la autoría: los hermanos Juan y Hubert

van Eyck

Con la interpretación antes desarrollada no quedan

resueltas todas las incógnitas del Políptico, ni tampoco la que

ha suscitado hasta ahora la mayor parte de la atención de los

eruditos: si fue Juan van Eyck el único autor o si Fue precedi-

do en esa labor por su hermano Hubert.

En cambio, queda suficientemente claro que esta dis-

yuntiva es solamente uno de los tantos problemas del Retablo

de Gante, pero de ningún modo el único, ni siguiera el princi-

pal de todos ellos.

Aunque se trate de una de las más largas y apasiona-

das controversias de la historia del arte, sus términos se ins-

_criben mas bien en el ámbito de la historia, gue en el campo es

pecifico del arte. Por eso atañe sobre todo a los historiado-

res el pronunciarse sobre la autenticidad de la cuarteta y de

los demás documentos en los que se fundamenta la suposición de

la existencia de Hubert.

Como Fue—mencionado en la introducción, este proble-

ma en lugar de aclararse parece cada día mas insoluble. Basta

comparar las posiciones de los autores de las últimas investi-

gaciones publicadas sobre este tema para reconocer que los pun

tos de vista son tanto más encontrados gue entre los autores

del pasado (Q5).

Los que no pueden aceptar una Figura borrosa como la

de Hubert, les cuesta menos destruirla que convencerse luego

de que las obras antes atribuidas a el son pintadas realmente

todas por Juan. En efecto, la existencia de un gran artista

supone la de un importante taller donde éste recibió su Forma-
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ción. El pintor o los artistas que le precedieron o lo acom-

pañaron, tienen necesariamente algo en común entre si, como g

curre por ejemplo entre Robert Campin, Jacques Daret y Roger

van der Meyden. Forzosamente deben existir obras eyckianas

que no sean de Juan ni tampoco de sus émulos o seguidores. Por

lo demás, es inconfundible una obra pre-eyckiana como "La Bru-

cifixión" y el "Juicio Final" (Nueva York), de otra post eyckia

na como las que conocemos de Petus Bristus. Las primeras admi-

ten el desarrollo posterior que llevan a cabo las obras de Juan;

las pinturas como "El retrato de un cartujo" o "La lamentación

al pie de la cruz", o "La Natividad", sólo pudieron ser pinta-

das despues del Políptico y del "Hombre del turbante". Llama

mucho la atención el hecho de que pinturas siempre atribuidas a

los van Eyck (entre ellas las Tres Marias en el Sepulcro) de

pronto se atribuyen a un seguidor posterior, que jamás pudo ha-

ber pintado ese cuadro de haber visto una obra de la época de

madurez de Juan van Eyck (46).

Por otra parte, los partidarios de Hubert, como en el

pasado, siguen obsesionados exclusivamente por distinguir su ma

no más ruda y su trazo menos moderno en el Retablo de Gante, por

más que todos los "tests" de laboratorio desmientan a cada paso

sus variadisimas propuestas.

A pesar de que las pinturas mismas parecen excluir a

otro pintor, Fuera del que conocemos por sus numerosas obras

firmadas, podria, sin embargo, tratarse de un artista casi tan

excepcional como Juan, Formado en el mismo taller y dueño de g

na semejante técnica V con diferencias estilisticas casi imper

ceptibles para nosotros.

Esta hipótesis pareciera dificil de sustentar e impo-

sible de probar. Existe, no obstante, una obra en el Museo de
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Berlin que parece apoyarla; se trata de un retrato de un descg

nocido cuyos ojos se dirigen al Frente y cuya boca permanece

entreabierta, y que comúnmente fue llamado el "Hombre del cla-

vel".

Muchas veces este retrato Fue atribuido a Juan, ya

que en él se reconoce la presencia de un gran artista de muy

similares características, entre las que se destacan con idén-

tico interés por las texturas y el análisis de los detalles,

pero es alli también donde podemos reconocer ciertas diferen-

cias, pues estos detalles, como los eslabones del collar, las

coyunturas de los dedos, las arrugas de la cara, las telas y

sobre todo los pelos de las pieles, son inventariados con cier-

ta monotonía y reiteración, ateniéndose a esquemas básicos, sin

la riqueza de variaciones que se perciben en los cuadros Firma-

dos por Juan van Eyck.

En estos cuadros, hasta en el minimo toque del pincel

pareciera aguardar alguna sorpresa, en búsqueda de la cual el

ojo es arrastrado en un recorrido nunca indiferente, de objeto

en objeto, como si cada uno guardara una esencia particular del

universo. En ninguna parte es posible descubrir, por más que

sabemos que existe, algún esquema racional que ofrezca solucio-

nes reiterativas; siempre triunfa el pintor que capta las dis-

tintas Formas, colores y valores a través de las infinitas sin-

Fonias de la luz sobre los objetos.

En realidad, si Juan hubiera añadido algunos toques

de luz y hubiera profundizado algunas sombras, Fundiendo la ri-

gidez de la materia en la atmosfea, que es su sello mas distin-

tivo, pues sólo él supo hacerlo en su siglo, entonces bien po-

dríamos atribuirle ese retrado, asi como sostenemos la paterni-

dad de la mayoría de las pinturas del Retablo, o aún de todas,
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si lo consideramos el único autor, a pesar de gue no es posible

excluir totalmente que esas pinturas sean el resultado de un

trabajo asociado con otro artista, capaz de pintar un retrato

como el "hombre del clavel".

Llama también la atencion la boca entreabierta del per-

sonaje desconocido, y que no se repite en ningún retrato de Juan,

mientras son varias las Figuras del Poliptico que adoptan pareci

do gesto, intentando trascender asi el carácter estático de las

imágenes pictóricas tradicionales. Es asi como San Juan Bautis-

ta, la Virgen y hasta Adán, ya sea que pronuncien palabras tras-

cendentales o que lean oraciones o simplemente que entreabran

los labios con estupor, se suman a ese temblor vital general que

impulsa a todas las Figuras hacia Dios (A7).

No nos referimos tanto a los ángeles cantores, ya que

sus bocas abiertas son el atributo o la condición principal que

definen su acción, asi como el saludo de San Jorge en la Virgen

de Van der Paele.

Asimismo, en un gesto audaz el "Hombre del clavel" di-

rige sus ojos hacia el espectador y se anticipa de este modo

quizás en más de una década al retrato del "Hombre del turbante".

Si de aquel extraño y sorprendente retrato dedujéramos

la personalidad de su autor, comparado con Juan van Eyck se re-

conoceria en su intención más audaz, pero por su pincelada más

ceñida a los contornos y concepcion más racional e ideológica

no alcanzaría la soltura y libertad del vuelo de aquél. De ba-

ber existido un pintor asi, su personalidad se hubiera comple-

tado extraordinariamente con la de su joven hermano, viniendo a

ser en Forma Figurada como esos vehiculos espaciales cuya poten

cia inicial permite el despegue y la entrada en orbita de una

segunda o tercera etapa. Un oscuro y poco comprendido pintor-Fi
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lósofo de estas características explicaría algo mejor la mila-

grosa irrupción del arte de Juan van Evck.

El Maestro de Flémalle y Roger van der Meyden muestran

coincidencias y divergencias en algo comparables a las relacio-

nes entre Juan y un hipotético Hubert caracterizado de ese modo.

Aunque en la mayor parte de la producción de estos ar-

tistas de la escuela de Turnai se reconocen personalidades dife-

rentes, la mayoria de las obras de Robert Eampin, durante siglos,

fueron atribuidas a Roger van der Meyden. Aún hoy es dificil

señalar el limite exacto que separa a ambos maestros en ciertos

momentos de sus carreras artísticas.

Una de las más admiradas obras atribuidas a Roger: "El

descendimiento" del Museo del Prado, es, sin embargo, por su

concepción, mas cercana a Campin. Sobre todo es extraña al ar-

te de Roger la monumentalidad, tanto del conjunto cuanto de ca-

da una de las Figuras. Dicha monumentalidad que parece provenir

de la influencia de los escultores, sobre todo de Claus Sluter,

aunque con distintas variaciones, no Falta en ninguna obra co-

nocida de Robert Eampin.

Si existiera un hipotético documento que relacionara

a los dos pintores en esa obra, sin duda el cuerpo de Cristo

muerto, junto con otras Figuras, sería atribuido a Campin mien-

tras San Juan y la Magdalena seguramente se asignarian a Roger.

Esta división, que perjudicaria las posibilidades de contempla-

ción de la obra para el espectador actual, es Felizmanete sólo

una hipótesis que nos permite comparar v situar en un ámbito

más amplio las actuales disyuntivas del Retablo de Gante.

Aquella suposición adquiere cierta verosimilitud dado

que los estilos de ambos maestros son claramente definibles por

las demas pinturas y, sin embargo, a través de la ejecución de
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Roger se Funden en una obra monolitica cuya admiración Fue tri-

butada por los siglos, más allá de la que pudieron merecer cual-

quiera de las otras pinturas de ambos artistas.

En el caso del Retablo de Gante, no conocemos en cam-

bio la personalidad de Hubert, todo lo que se puede decir al

respecto es entonces más hipotético aún que nuestra suposición

sobre el "Descenso" del Prado.

Si identifícáramos el estilo de Hubert como es mani-

Fiesta en el retrato de Berlin, este significaría para la pin-

tura de Juan van Eyck un punto de partida en cierto modo equi-

valente al que tuvo la pintura de Robert Campin para Roger van

der Ueyden.

Se trata

plástica del siglo

lazos estilisticos

planearon sin duda

CD.

de un arte en el que se iniciar la revolución

XV, cuya búsqueda de realismo rompe todos los

con la pintura precedente, y en cuyo clima se

también los paneles que conforman el Polipti-

Son muchos los aspectos de esa obra que no tienen pre-

cedentes, pues Fueron ideados en uno de los periodos en que el

espíritu de búsqueda e innovación dominaba la cultura y el ar-

te,

tivo artístico.

anteponiendo sus ansias de realismo a cualquier otro obje-

La segunda generación, no tanto en el sentido crono-

lógico como artistico,

”trompe l'oeil" y el realismo,

no vivió ya tan obsesionada por los

y pudo llevar entonces ese ar-

te a las máximas expresiones, dotándolo de estilo y de una per

Feccion sin igual.

Es por ello que se puede admitir que en

Fue el mismo pintor quien por una evolución de su

sar cambio un conjunto de nornacinas por una sala

el Poliptico

manera de pen

Peunificada.
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ro cuesta pensar que Fue también él mismo el autor de un con-

junto de colinas (como las que descubren las radiografías) y

también de las estribaciones boscosas definitivas del panel de

los Guerreros de Cristo; o que provengan del mismo pincel los

árboles subyacentes y los definitivos en las alas de los ermi-

tanos y peregrinos.

En el primer caso, como ya Fue dicho, prevalecen los

análisis y una actitud descriptiva, en el segundo, la sintesis

y una búsqueda de un mayor ajuste de cada parte en una estructu-

ra única, definida por un plan que organiza todos los elementos

en Funcion de la Figura de devoción principal.

Separar las manos de estas dos generaciones de pinto-

res es casi imposible, pues se identificaron plenamente en todos

los medios y objetivos, siendo diferente sobre todo la etapa que

asume cada artista. Si Hubert comenzó el Retrablo y Juan lo ter

mino, identificar ambas manos es como buscar la linea divisoria

entre la base y la cúspide de una pirámide, que si bien son en

si diferentes, no se pueden separar de la unidad que constitu-

yen, al igual que la obra en que bien podrian Fundirse y comple

mentarse las ideas y el trabajo de dos excepcionales pintores.

Esta larga controversia sigue abierta como lo prue-

ban los informes de los dos últimos estudios que se han lleva-

do a cabo sobre el Poliptico. Estos estudios, quizás los más

exhaustivos efectuados sobre obra de arte alguna, aunque adop-

tan posiciones extremadamente prudentes, no por ello ocultan

totalmente sus pareceres sobre el controvertido tema de la au-

toria del Retablo.

Mientras P. Boremans declara haber escrutado en vano

la superficies y profundidad de la pintura en búsqueda de un

segundo autor, los resultados del analisis de los dibujos sub-
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yacentes no excluyen esta posibilidad aunque tampoco la confir-

man.

El autor de esta última investigación, sin embargo,

"se inclina a poner algo más de peso en la similitud de los dí-

bujos subyacentes con los de aquellos paneles asignados segura-

mente a Jan" (#8).

Si no puede resolver este antiguo dilema, el conoci-

miento de los dibujos subyacentes, en cambio, adquiere particu-

lar relevancia para la comprensión de la mayoría de los demás

problemas del Retablo.

Sabemos asi, como ya fuera expuesto en el apartado an-

terior, que las correcciones acrecientan el efecto de la tercera

dimensión. Pero esta tercera dimensión, si bien por una parte

contribuye a la unificación del conjunto, por la otra induce las

notas discordantes de las variaciones y saltos de los distintos

niveles de visión, que sorprenden hasta al más lego en el cono-

cimiento de las leyes de perspectiva. Estas modificaciones en

la tercera dimensión unas veces "acentúan la impresion de "sotto

in su" y otras inexplicablemente hacen que "el punto de vista

local se levante con las ortogonales que convergen en un punto

más alto".

Con ello contradicen y desmienten todas las suposicio

nes sobre una evolucion inexorable y prefijada que consideraba

en consecuencia modernos los primeros y arcaízantes los segun-

dos como surgidos de dos manos distintas. Simultáneamente el

conocimiento de estas modificaciones abre un panorama nuevo in-

sospechado que permite atisbar las ideas y fines perseguidos

por Juan van Eyck a lo largo de su obra. Estas revelaciones,

que a veces parecen alucinantes, cuentan siempre con elementos

probatorios objetivos, que descubren y confirman un plan que
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presidió la concepción, preparación, diseños, pinturas, correa

ciones y modificaciones de una obra cuyo estado Final no cono-

cemos exactamente, pero podemos reconstruir en lineas generales

aún en aquellas partes en que la pintura ofrece daños irrepara-

bles. Podemos además ahondar en los objetivos que guiaban al, o

a los artistas, en la ejecución de esa obra excepcional que mo-

difica tan osadamente todos los parámetros y tradiciones del ar

te de su época.



C A P I T U L Ü UI

"LA VIRGEN EN UNA IGLESIA” Y UN ENSAYD DE

INTERPRETACIÜN DEL CICLÜ PIETÜRIEÜ DE JUAN

VAN EYEH
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De la exuberancia y naturalismo del gótico tardío a una

versión serena y personal del Renacimiento

"El Poliptico del Cordero Mistico", como se sabe, es la

primer obra firmada y fechada en la que aparece el nombre de Juan

van Eyck asociado al de su hermano Hubert.

Los pintores que merecieron un encargo de las dimen-

siones e importancia de este retablo, debieron contar con una

sólida reputación artistica, apoyada en la ejecución de numero-

sas obras de una calidad superior a la de los otros artistas de

su tiempo (1).

Pero de todas esas obras que se atribuyen al periodo

anterior al Poliptico, la única que llegó a nosotros y que reúne

esas condiciones es la pequeña tablita del Museo de Berlin, que

representa a la Virgen y al Niño en la nave central de una igle-

sia gótica.

El realismo manifestado en la representacion de esa

arquitectura iluminada parcialmente a través de los altos Vitra-

les, y la graciosa Figura de Maria, no tienen parangón con nin-

guna obra de su época, y, a pesar de las pequeñas dimensiones

del cuadro, pudieron haber decidido a los Futuros comitentes

del "Retablo de Gante” a encargarlo al pintor que se destacaba

con tanta evidencia de entre todos los demás de su tiempo.

A pesar de que esta sola pintura basta para consagrar

a un artista, sin duda existieron otros trabajos gue cimentaron

la Fama de Juan van Eyck, o de los hermanos van Eyck (en caso

de ser cierta la existencia de Huberto), aun antes del Polipti—

co. Esas obras, salvo algunas excepciones, no llegaron hasta

nosotros, y aun ésas en su mayoría son bastante resistidas por

muchos críticos.
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Ya hemos mencionado los paneles de "La Erucifixión"

y del "Juicio Final" (Nueva York) y "Las Horas de Turín". Po-

demos agregar las distintas crucifixiones que se exhiben en los

museos de Berlin V de Venecia, alguna de las representacicnes

de San Francisco recibiendo los estigmas, el discutido "San

Jerónimo en su estudio" (Detroit), que según algunos estudio-

sos es el mismo San Jerónimo de la Colección Medici, que fue

muy Famoso en su tiempo, y que conocemos solamente por las men

ciones documentales y por el impacto que con toda seguridad pro

dujo en pintores como "Boticelli" y "Ghirlandaio", "La Anuncia-

ción Friedsam" (Nueva York) y otras obras, entre las cuales sue

len contarse también varios dibujos (2). Todos estos trabajos

son objeto de investigación, pues si bien se relacionan de al-

gún modo con la obra conocida de Juan van Eyck, esta relación

no es directa ni suficientemente clara como para permitir hablar

de atribuciones} Pero no todo lo que separa a estas obras de

las demás conocidas de Juan es atribuible siempre a una autoría

diferente, sino que corresponde a un cambio en la concepción del

arte, manifestado en una profunda renovacion estilistica que se

observa no sólo en él sino en los demás artistas importantes de

la época, en un periodo que coincide con la década en que Fue

pintado al Poliptico.

Las notas más importantes que caracterizan a todas e-

sas obras "probables" y que las diferencian de las demás recono

cidas, es la Falta de un sentido escultórico en sus figuras, y

la poca o ninguna utilizacion de las arquitecturas como recur

so para organizar y concentrar los espacios alrededor de las

imágenes de devoción, comunicandolas de este modo estrechamen-

te con el espectador.

En general, en ninguna de ellas el entorno arquitecto
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nico desempeña un papel tan Fundamental como ya se evidencia

en esta Virgen de Berlin, o cualquiera de las demás que siguen

al Poliptico.

Aun aquellas representaciones presumiblemente ante-

riores, cuyo tema implica imágenes de devoción, como "La Virgen

entre Virgenes" de las paginas miniadas, o las crucifixiones,

se ambientan preferentemente al aire libre, adoptando un énfasis

descriptivo antes que devocional.

La Frecuencia del tema del paisaje y su notable desa-

rrollo durante el siglo XIV y sobre todo a Fines de la misma cel

turia y comienzos de la siguiente, podria hacer prever la afir-

mación definitiva del género en lo que sigue del siglo XV. Pe

ro no ocurre asi, y esta corriente que tan promisoriamente se 3

nunciaba en los paisajes en particular del maestro de "Las Ho-

ras del Mariscal de Boucicaut" y los hermanos Limburgo, pasa a

un segundo plano en las obras de los grandes pintores del "qua

trocento". El extenso y minuciosamente detallado panorama de

"La Natividad" de Dijon y los paisajes del Poliptico o de "La

Virgen del Canciller Rolin", muestran unas veces un excelente

conocimiento del género y otras una verdadera maestria en el ar

te cuya ciencia y habilidad se fue afirmando en la observación

de la naturaleza y ejecución de numerosas pinturas. Pero las

vistas al aire libre se reemplazan de pronto por ambientes do-

mésticos, interiores de iglesias y palacios, en los que sola-

mente alguna ventanaabierta muestra algo de aquel antiguo es-

plendor de los paisajes pintados por los artistas del estilo

internacional.

Poco a poco, ya con Roger van der weyden v los pin-

tores oue le siguen, las campiñas, poblados V algunas veces

montañas reaparecerán, pero ahora solamente como Fondos de las
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pinturas, hasta que a Fines del siglo, V sobre todo en el si-

guiente, vuelven a ser un tema de primer orden, como ocurría

con Frecuencia en el arte de los miniaturistas V pintores del

gótico internacional.

La repentina interrupción de ese género en la tercer

década del siglo XIU no es el único aspecto sorprendente pues la

relación de las Figuras con estos nuevos interiores es ahora dis

tinta y mucho más estrecha que en las pinturas de interiores de

aquellos ilustradores de Libros de Horas. En efecto, cuando a-

ouellos artistas representaban escenas situadas en habitaciones

u otros tipos de estructuras arquitectónicas el espacio sugeri-

do era mucho más amplio que el de las obras posteriores, lo

cual se refleja también en el arte de Juan van Eyck y explica

muchas de sus aparentes contradicciones.

Consideremos como ejemplo la representación de un inte-

rior de "Las Horas de Turín", atribuida en general a Juan van

Eyck. La escena del nacimiento de Juan Bautista se ambienta

en un aposento casi exageradamente amplio, con el cual las Figu-

ras se relacionan con aparente mayor lógica que en la Anuncia-

ción del Poliptico,-o cualquiera de las composiciones posterio-

res en las que las Vírgenes entronizadas no siempre podrian pa-

rarse o transitar. De esto se podría concluir que la miniatura

mencionada exhibe mayor evolución y corresponde por lo tanto a

una Fecha posterior. Pero entonces debemos explicar también las

causas por las cuales los mismos problemas de concordancia de es

calas, entre arquitecturas y Figuras aparentemente están mucho

mejor resueltos ya en "Las Horas del Mariscal de Boucicaut" que

en la mayoria de las obras firmadas de Juan.

Esta diferencia sorprende aún más, si consideramos la

relación estrecha que existió, según algunos investigadores, en
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tre las obras de ambos artistas y la primacía considerable en

el tiempo de las ilustraciones del mencionado libro de "Horas"

(3).

Por la aparicion repentina de estos "arcaismos", re-

sueltos satisfactoriamente ya muchos años antes por otros auto-

res, podemos mencionar las siguientes explicaciones:

19) la solución ya clásica de la intervencion o in-

Fluencia del hermano mayor, Hubert, menos evolucionado y au-

daz, o en otros términos más ligado a la "concepcion medieval",

caracterizado por el "horror vacui". (Es innecesario detenerse

ya a demostrar la inconsistencia de este argumento).

29) influencia de los escultores cuyas hornacinas sub

rayan y acompañan las estatuas. La imitación de las escultu-

ras exige también adoptar una relación más estrecha y ceñida

del espacio con las Figuras (A).

39) sin negar validez a la explicación anterior, se

puede ubicar el problema en un contexto más amplio; el de la

transFormación que experimenta en general la pintura de la épo-

ca, de los cuadros narrativos en cuadros de presentación, bajo

la Forma de retratos e imágenes de devoción. Como ya Fue anti-

cipado en los capitulos anteriores, el espacio acompaña y sub-

raya estos cambios, lo cual se manifiesta no sólo en Juan van

Eyck, sino también en los demás pintores de la época.

Quizás Fue el maestro de Flémalle el primero en orien-

tarse hacia la nueva pintura. Sus obras exhiben con mucha cla-

ridad este Fuerte viraje que experimenta el arte de principios

del siglo XV.

Los paisajes que con tanta profusión adornaban las

miniaturas de los diversos libros de Horas, ceden su lugar, ca-

da vez más, a los interiores domésticos o de iglesias, o a toda
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clase de bornacinas. De los paisajes, quedan las vistas por

pequeñas aberturas, que en algunos casos desaparecerán y en

otros se transformarán en Fondos mucho más neutros, sin la

Fuerza descriptiva de las vistas anteriores.

La Funcion de los edificios de los "Desposorios de la

Virgen" (Madrid, el Prado) son las de ser una referencia narra-

tiva y simbólica de la acción que se describe. Las grisallas

de las tapas, en cambio, ya enuncian con toda claridad el nue-

vo rumbo de las obras siguientes, pues las concavidades en el

muro y las bases geométricas enmarcan y destacan hacia delante

las estatuas de San Joaquin y Santa Clara. "El Retablo de Mé-

rode" es quizás la obra que más claramente define ese cambio

profundo y merece un lugar especial en el desarrollo del ar-

te del siglo XU. "La Virgen de la pantalla de mimbre" (Lon-

dres, National Gallery), las alas del retablo merl (Prado), ya

con clara influencia eyckiana, son todas obras que se orientan

en el mismo sentido.

Las mismas Trinidades (por ejemplo la de Frankfurt o

la de Leningrado) muestran el curioso desarrollo de las horna-

cinas que tienen eL Fin de lograr un efecto tridimensional al

destacar las Figuras Fuera de la superficie hacia el espectador.

"La Virgen en Gloria" (Aix en Provence) sentada sobre

un banco que adopta la Función de un trono sobreelevado en las

nubes, señala en cambio el deseo de no renunciar a la vista de

un paisaje (seguramente se trata de lugares ligados al donante)

en el gue la Uirgen es al mismo tiempo parte de un tema descrig

tivo y narrativo y al mismo tiempo el tema de un cuadro de devg

ción. El escorzo de ese trono subraya la orientación Frontal y

Facilita la relación necesaria con el espectador, todo lo cual

permite considerar a esta pintura una obra de compromiso entre
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lo narrativo-descriptivo y lo devocional. Este resultado últi-

mo es logrado con mayor logica en la representacion de la "Misa

de San Gregorio" (Nueva York, E.Schuarz Coll.) o lo que pa-

rece ser una copia de un original perdido, del mismo modo que

"La Virgen con el Niño y dos ángeles en un aoside" (Nueva York,

Museo Metropolitano). En esta última pintura el espacio arqui-

tectónico expresa con mayor sencillez de recursos un máximo de

direccionalidad y centralización. En su calidad de sintesis

es comparable esta obra a "La Virgen de la Fuente" de Juan van

Eyck. Esta oúsgueda de simplificación llega a su culminación

en verdaderos retratos de Jesús, la Virgen y los Santos, retra-

tos en los que se prescinde de arquitecturas y en los que la

comunicación es la más directa posible. Tenemos algunos ejem-

plos de ello en los rostros de Cristo y la Virgen del Maestro

de Flémalle (Filadelfia), varios ejemplos de "Santa Faz" de Juan

van Eyck y en "El Tríptico Brague" de Roger Van der meyden (Pa-

rís, Louvre).

Un paisaje lleno de pequeñas anecdotas y detalles dis-

minuiría la Fuerza de las imágenes en el "Descendimiento" del

Prado, donde vuelve a reeditarse el antiguo Fondo de oro. Este

con Frecuencia, se ha interpretado como una vuelta al "gotico",

sin comprender gue es un recurso del nuevo arte con el gue se

definen admiraolemente los volúmenes de los cuerpos y se logra

la concentracion necesaria en una obra de "devoción". Pareci-

da Funcion tienen las paredes lisas o un paño de intenso color

detrás de las Figuras en el "Calvario de Filadelfia" (Coleccion

Johnson). El objetivo de organizar y concentrar el espacio de

una imagen de devoción lo logra además Roger Van der weyden con

una gama variadisima de hornacinas, algunas cerradas, como aque

lla gue semeja un edificio gotico en la Virgen entronizada de
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Lugano (Colección Thyssen), o la pequeña hornacina que tan no-

tablemente avanza la Figura Fuera del muro con su base de men-

sula, en la Virgen entronizada del Prado. A medida que los pai

sajes se van organizando como Fondos, ofrecerán sus efectos de

perspectiva atmosFérica para destacar las Figuras, pero sin dis

traer mayormente el ojo con descripciones sorprendentes o si-

quiera algo interesantes. Esta simplificación no será en cambio

de mayor interés para Juan van Eyck, el que después de la ciudad

Flamenca del "Poliptico" y "La Virgen del canciller Rolin" ocul-

tará la visión de los paisajes detras de las Figuras principa-

les, generalmente con paños de honor, o con una torre que sólo

deja entrever pequeñas vistas de paisajes a ambos lados ("San-

ta Bárbara", Amberes).

¿Cuál es la ubicación de la "Virgen en una iglesia"

(Berlín) en este panorama de la primera mitad del siglo XV de

la pintura de los Paises Bajos?

Por un lado, la representación del interior gótico re

vela un interés y un análisis demasiado minuciosos de la arqui-

tectura y de las luces, sombras y penumbras, para poder situar

la entre las últimas obras de Juan. Por otra parte, la difereg

cia de escala entre la Figura y su entorno, asi como ciertas a-

daptaciones algo arbitrarias que permiten considerar a la igle-

sia como una inmensa hornacina que rodea a la Virgen, implican

una libertad en el uso de "licencias artisticas" que ve desa-

pareciendo en las obras posteriores. Por lo demás, esas "li-

cencias" definen una clara voluntad de lograr un cuadro de devg

ción.

A consecuencia de la utilización de un punto de vista

ubicado a la derecha, pareciera que se quiere mostrar la igle-

sia como detrás de la Virgen. Sin embargo, esta separación no



- 2Üh -

alcanza la claridad de las ambientaciones arquitectónicas pos-

teriores, cuando se adopta un eje de visión central v una es-

cala correcta entre todas sus partes, como en el retrato de los

Arnolfini o en el cuadro "La Virgen del canciller Rolín", entre

otros. La disminución del tamaño de los aposentos de estas o-

bras posteriores, necesaria para un encuadre razonablemente ce-

ñido, queda justificada por la distancia que se establece en-

tre las partes visibles de esos aposentos y las figuras. En

cambio, cuando las arquitecturas se extienen al primer plano

envolviendo a las Figuras en "La Virgen de Van der Paele", o en

"La Virgen de Luca", se eligen arquitecturas que por sus carac-

terísticas justifican sus dimensiones reducidas, como es un pres

biterio románico en el primer caso, o un pequeño aposento, ape-

nas del ancho de un pasillo, en el segundo.

El último ejemplo que conocemos de Figuras ambienta-

das en espacios dirigidos y organizados por arquitecturas, es

"El Tríptico de Dresde". En él se pone de manifiesto la busque

da de una mayor amplitud, mediante la cual las arquitecturas el

vuelven totalmente las Figuras. Para no perder la indispensa-

ble supremacía que en un cuadro devoto debe tener la Figura prig

cipal, la Virgen adopta nuevamente una escala algo mayor de la

que le corresponde por su distancia. Pero ni el espacio tiene

la amplitud de la iglesia gótica de "La Virgen de Berlín" ni la

violación de las leves de perspectiva es tan manifiesta como en

aquella obra. Tal ha sido la diligencia puesta por el pintor y

acertados los recursos desplegados, que no hay testimonio de que

esa "licencia" haya llamado hasta ahora la atención de alguien

(5).

La preocupación por armonizar Figuras y arquitectu-

ras, sin desmedro de la primacía de las primeras, que caracte-
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riza a esta y a todas las demás obras firmadas y Fechadas, con-

trasta agudamente con la libertad de la pintura de Berlin. Por

lo tanto, la ambigüedad espacial resultante del uso de dos es-

calas tan marcadamente diferentes, que en buena medida subraya

su encanto para el espectador del siglo XX, revela que esta o-

bra se ubica justamente en la zona limítrofe gue separa al nue-

vo estilo del gótico internacional o cortesano. Es el periodo

de tránsito de un arte cuyas representaciones estaban destinadas

a ilustrar episodios y cuyo éxito estribaba en su riqueza descrip

tiva y narrativa, a un arte gue sugiere la presencia de aquellas

Figuras religiosas reclamadas por una "Devotio moderna" que se

difundia en esa época en todos los estamentos sociales (6).

La concepcion de la figura de "La Virgen de Berlín",

desconoce aun el tratamiento escultórico de aquellos cuerpos en

las obras Fechadas, donde el volumen y la sensación de peso se

conjugan con una estaticidad y atemporalidad gue sólo algún ges

to Familiar conecta con el tiempo del espectador. En cambio,

esta Virgen gótica, luce en su ondulante y ágil presencia, to-

da la gracia aristocrática de una joven reina, que al igual que

la Virgen coronada V rodeada de un séquito del "Libro de Horas

de Turín", contrasta con las Figuras maternales, sólidas y aplo-

madas que caracterizan a Maria en todas las obras restantes, y

que son con seguridad posteriores.

En estas obras siguientes, parecen disminuir los sím-

bolos de realeza, en la misma medida que se acentúan los gue de

Finen su condición de madre.

"La Virgen del canciller Rolin" representa la transi-

cion entre ambas épocas, pues en ella vemos que un angel sos-

tiene una corona sobre la Virgen, a modo de simbolo heraldico

que define el rango de una Figura. Pero Maria misma exhibe ano
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ra, en su condición de madre, un rango superior aún al que po-

dria simbolizar la corona. Su calidad de Madre de Dios la con

vierte no solo en simbolo sino en la personificación misma de

la maternidad universal.

La corona sobre su cabeza interpondria cierta solem-

nidad, alli, donde se quiere subrayar la inmediatez, que se

transformará en las obras siguientes en verdadera familiaridad,

mostrando a una madre que juega o amamanta a su hijo en compa-

ñia de uno o dos santos, o sola con el orante.

Los roles de realiza y vasallaje, como simbolos de

la relacion del hombre con la divinidad serán sustitutidos por

lazos más Familiares, como son los maternales y Filiales. Del

mismo modo que Cristo, además de Rey o Juez, será concebido pre-

ferentemente como un hermano, esposo, o el amigo que da la vida

por quienes ama (7).

Es verdad que Catalina de Alejandría adopta en "El

Tríptico de Dresde" cierta elegancia cortesana que recuerda a

esta imagen de Berlin, pero es significativo que en la misma o-

bra, y en las demás ubicadas con seguridad después de 1h32, Ma-

ria ya no ciñe corona y el Niño que tiene en sus brazos es, más

gue un elemento iconográfico, el centro de su atención maternal.

Esta transformación se debe indudablemente a los cambios en las

devociones, señalados anteriormente, y también a las nuevas vi-

vencias personales del pintor, gue en ese periodo Funda su Fa-

milia y ve nacer sus hijos. Su esposa, y ahora diligente ma-

dre, fue también sin duda la modelo en la que el artista halló

una imagen más profunda e intima de la maternidad y del miste-

rio de la vida (8).

Si bien "La Virgen en una iglesia" es símbolo de la

institución Fundada por Cristo ,
las Virgenes que son ointadas
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después del "Poliptico", son, junto con sus entornos, los retra

tos suolimados de la maternidad.

Por las obras Fechadas podemos establecer firmemente

la tendencia de Juan van Eyck hacia una organización simétri-

ca, donde la imagen de devoción ocupa el lugar central.

La disposición de los diferentes elementos (paredes,

ventana, lecho, etc.) en el retrato de los Arnolfini, atestigua

sin posibilidad de error alguno, que entre 1h3h y 1h37, esta

tendencia fue el cambio principal que se ooserva en su pintu-

ra, y por las obras siguientes no tenemos ningún motivo para sg

poner que se apartase de ella, por el contrario, esta tendencia

se acentúa, como lo atestigua "Santa Bárbara" y "La Virgen de

la Fuente".

La inserción entre las obras firmadas, de una pintura

con una nave de iglesia gótica, cuya vista es sostenida por el

desarrollo de un solo sector o lado, contradice todas las carag

teristicas de esas obras. Más, si ese sector es el izquierdo,

como ocurre en "La Virgen de Berlin", debemos ubicarla varios É

ños antes del doole retrato de Londres.

Con Frecuencia se supone gue esta organización unila-

teral es consecuencia de que esta taolita formó parte de un dig

tico, como por otra parte parecen confirmarlo algunas de sus cg

pias. En una de ellas, de 1h92, la Virgen se dirige desde su pa

nel a un donante arrodillado en medio de un aposento doméstico

parecido a la cámara de los Arnolfini que no tiene ninguna rela

ción con la iglesia gótica de su postigo vecino. Pero es justa

mente esta disposición aparentemente disociada la gue relaciona

un diptico, supuestamente asi copiado, con las obras de un perig

do anterior al "Políptico" donde estas escenas se definían con

un sentido más narrativo—descriptivo, antes gue como una pin-
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ra de devoción donde todo se subordina al tema central (9 ).

De como Juan se aparto de aquel estilo internacional

es muestra Final y definitiva "La Virgen de Dresde".

Allí se trata también de un solo donante y podria pla

nearse el conjunto en dos paneles en lugar de una nave central y

dos laterales que conforman dicho tríptico.

Es muy evidente que nada puede ser mas alejado a las

búsquedas formales y espaciales del último periodo de Juan que

un diptico de las caracteristicas que exhibe la mencionada copia.

Es suficiente comparar toda la serie posterior al "Re-

tablo de Gante" para percibir la extraordinaria coherencia de la

evolución de las distintas composiciones y la progresión de las

Fechas de las mismas. Por lo tanto incluir a "La Uirgen de Berlin"

entre las últimas obras, como es la tendencia de algunos estudios

recientes, es renunciar a todos los indicios de las demás compo-

siciones, para seguir sosteniendo una sucesión caótica, dependieg

te de la progresión y profundización de los Fondos, contradeci-

da sin excepción por todas las pinturas firmadas y Fechadas de

Juan van Eyck. Renunciando a esos erróneos criterios de progre-

sión se descubren numerosas relaciones entre las pinturas, gue

no han sido estudiadas y que sin embargo, muchas son indiscuti-

bles, otras muy interesantes y sugestivas, como hemos podido com-

probar en los capitulos anteriores. Entre las segundas, guie-

ro destacar algunas similitudes entre "La Virgen en una igle-

sia” y la composición del'Wacimiento de Juan Bautista? tal como

aparece en una miniatura del "Libro de Horas de Milán". Aqui no

hay ningún ala derecha perdida y, sin embargo, el espacio es i-

gualmente definido por ortogonales del lado izquierdo, mientras

del lado derecho el ojo llega directamente a una pequeña esce-

na complementaria que transcurre en otro espacio, alejado y u-
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bicado en un nivel más alto, al igual que en el panel de Berlin.

Es asi que vemos en este segundo espacio a San Joaquin escribien-

do el nombre de Juan, en un caso, v en el otro a los ángeles ce-

lebrando un oficio en el presbiterio de la catedral. Las Figuras

de ambas composiciones también guardan muchas semejanzas, aunque

la relación entre ellas v los espacios que las ambientan es muy

distinta. En el primer ejemplo las Figuras están algo disminui-

das, resultando destacada la amplitud de la sala, aspecto que

concuerda con la intencion narrativa de la pintura, mientras la

pequeña tablita de Berlin es va evidentemente una pintura devota.

La relación y ajuste de las escalas de acuerdo con las necesida-

des del nuevo género y al mismo tiempo de una lógica cada vez más

estricta, se irán logrando de obra en obra, como es posible com-

probarlo en las pinturas Fachadas. Sin embargo, tal coinciden-

cia de esquemas espaciales no la encontramos entre otras dos o-

bras del mismo pintor v justifica suponer la proximidad en el

tiempo entre las mismas. Las divergencias también son importan-

tes y permiten reconocer un profundo cambio o viraje en la orieg

tación del artista. Este cambio será una de las causas, quizás

la principal, de la-próxima incorporacion del lenguaje escultó-

rico, que significará la conquista de los aspectos mas destaca-

dos de la revolución plástica del siglo XU. En esta pintura de

Berlin es posible reconocer, aunque en Forma no tan rotunda, pe

ro no menos clara, las notas principales, que el progresivo domi

nio técnico permitirá desarrollar en las obras sucesivas de és-

te v de los demas artistas que continuaron en la misma empresa.

Una de las primeras pinturas de la etapa siguiente es

"La Anunciación Thyssen". La positividad de sus volúmenes co-

loca a estas grisallas entre las obras revolucionarias de este

nuevo periodo, que tiene en el Poliptico va una de sus realiza-
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ciones más altas v definidas.

Los puntos de vista desplazados totalmente a la dere-

cha, que no se dan ya en ninguna obra con seguridad posterior a

1h32, relacionan indiscutiblemente a "La Anunciacion Thyssen"

con "La Virgen en una iglesia” y con algunas miniaturas de las

"Horas de Milan, entre ellas, sobre todo, la que ilustra el naci

miento de Juan el Bautista. Por otra parte, de comprobarse cier

ta la alternativa de un diptico, Formado por un panel con "La

Virgen en una iglesia" v otro con el donante arrodillado dirigí

do a Ella en oración desde su cámara doméstica, documentaria elg

cuentemente una vez más, cuáles eran las ideas del autor sobre

las exigencias de unidad espacial en ese tipo de conjuntos, vi-

niendo a ser un antecedente muy valioso de la algo heterogénea

asociación de los paneles del Poliptico.

En este conjunto tan complejo, el criterio de simple

adición va cediendo paso ante exigencias estructurales del coa

junto; cada panel es subordinado cada vez más al centro, aunque

para el espectador de los siglos posteriores, la diversidad de

sus espacios es aún considerable.

Los pasos siguientes serán: reunir a la Virgen v al

donante en un espacio común v centralizado, como lo vemos en "La

Virgen del canciller Rolin",v Finalmente el ubicar a Maria en e-

se centro en "La Virgen de Van der Paele".

Las nuevas ideas se ponen de manifiesto en 1h37 cuan-

do el pintor se propone nuevamente una composición de varios

paneles. Elige sin duda un número impar para lograr un centro

de convergencia y jerarquía. Pero ahora, en "El Tríptico de

Dresde", el espacio de la nave central, en cuya cabecera se u-

bica el trono con Maria, se extiende a los paneles laterales en

Forma de dos naves secundarias, donde son ubicados el donante v
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los santos protectores. El panel de Berlin mostraba claramen-

te la intencion de hacer coincidir su Forma con la de una igle-

sia. La misma idea es lograda ahora plenamente con un panel

central v sus alas, representando las distintas partes de un

templo, con una idea de unidad hasta ahora sin precedentes.

La unidad v la centralización serán también los idea-

les que proclamarán, cada vez con más insistencia, las obras

de los principales pintores, escultores v arquitectos del nue-

vo arte de la época del humanismo en Italia.

Se ha afirmado con Frecuencia que Juan van Evck es un

artista que aún pertenece al periodo medieval lo cual implica

muchas veces un juicio de valor antes que una mera referencia

histórica.

A pesar de que se lo incluya generalmente, v no sin al

guna razón, entre los artistas del gotico tardío, nadie puede

tampoco caracterizar acabadamente el arte del renacimiento, ig-

norando el inmenso aporte que significó su obra a la nueva épo-

ca.

Dejando de lado el tema, aunque complejo no menos

real, de la influencia directa e indirecta de Juan van Evck en

varios pintores italianos de ese siglo, es posible mencionar o-

tros aspectos que están Fuera de discusión. Entre éstos Figura

en primer término el gran aporte que significó el perfecciona-

miento v difusion de la pintura al aceite, v además el descubri

miento que logran sus cuadros de la luz v de la atmósfera, de

las miradas al Frente, de los espejos, así como de todo tipo de

reflejos, entre otros que seria largo enumerar.

Cualquiera de estas innovaciones bastaría para situar

a un pintor entre los demás de la vanguardia de su tiempo. Sin

embargo, estos aspectos, exclusivamente pictoricos, no podrian
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ser relacionados, sino solo indirectamente, con los pensadores

humanistas que buscaban en el pasado las Fuentes de renovación

de su cultura. Daria la impresión que Juan van Eyck Fue un ge

nio solitario que, del mismo modo como la sociedad de la que

Formaba parte, se mantuvo marginado de las corrientes renovado-

ras de su tiempo.

Nada hay mas alejado de la realidad pues son muchos

los aspectos de su vida V de su pintura que lo muestran no so-

lo relacionado y coincidente con muchos ideales de los artis-

tas y pensadores del sur de los Alpes, sino aún anticipado en

el tiempo a la mayoria de ellos. ¿De qué otro modo es posible

explicar el lugar destacado de las sibilas paganas junto a los

profetas bíblicos en una obra como "El Poliptico"? ¿Ü la utili

zación, en varios de los paneles del mismo, de letras "romanas"

para la mayoria de las inscripciones en reemplazo o cubriendo-

las a veces, de las mismas leyendas en caracteres qóticos, aún

presentes hoy en las capas subyacentes? ¿Cómo explicar asimis-

mo que adopte para las inscripciones más solemnes letras anti-

guas clásicas, para otras las góticas, en otra ocasión utilice

el alfabeto griego-y aún el hebraico?

Es sabido que los arquitectos Florentinos, creadores

del nuevo estilo, en un primer periodo buscaron inspiración en

los edificios romanicos antes que en los romanos antiguos.

¿No hace lo mismo Juan van Eyck cuando recrea toda

clase de arquitecturas románicas, prefiriendolas a las góti-

cas que se eriqian a su alrededor? Unas veces la elección

puede tener justificación simbólica, pero la causa de la profu-

sión de arquitecturas románicas en las pinturas de Juan van

Eyck, responde sin duda a causas más profundas.

Es verdad que todas estas notas renacentistas mencio-
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nadas, pudieran ser solamente un barniz que oculte a un artis-

ta que sigue permaneciendo esencialmente "medieval".

Sin embargo, Juan van Eyck, Fue de los primeros

artistas que sabemos que unian a las constantes investigacio-

nes tecnicas relacionadas con su perfección artesanal, una cul

tura muy vasta para la época, como lo documentan sus obras y

varios de los cronistas que a él se reFirieron.

Esta nueva preocupacion que trasciende el conFormis—

mo de una seguridad artesanal, lo convierte en uno de los hom-

bres más cultos de su tiempo.

La relación con su "señor" y duque, Felipe el Bueno,

también es una de las primeras muestras del gran prestigio v

autonomia del nuevo "estatus" del artista. Aquel manda ele-

varle el sueldo de 1ÜÜ a 360 "libras", para no perderlo, pues

sería imposible hallar otro pintor "tan excelente en su arte y

ciencia" (1Ü).

Si no tuviéramos ninguna de estas noticias, y si por

el contrario los documentos de la época probaran que pasó su

vida recluido en su taller; a juzgar exclusivamente por las i-

deas que descubren sus creaciones, por la introducción crecien-

te de la simetría y la centralización de los esquemas composi-

tivos de sus últimas obras, podríamos juzgar cuan lejos han

quedado las búsquedas de realismo e ilusionismo de la Fase "re

volucionaria” que caracteriza los comienzos de ese siglo. Po-

dríamos juzgar asimismo como estas últimas pinturas lo acer-

can a los ideales estilisticos v formales del renacimiento mas

pleno o clásico de Fines del siglo XV v comienzos del XUI.

El camino que en Juan van Evck va del naturalismo des-

criptivo y aditivo del gotico internacional a la organización

centralizada renacentista, queda claramente ilustrado por todos
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los ejemplos de las obras analizadas,a pesar de que hoy, mu-

chas veces, nos impresionan mas por su violento realismo V a-

parente modernidad aquellas que se acercan al primero de los

dos polos mencionados.

Max Friedlander definió magistralmente ese camino y

el rumoo en que evoluciona el arte del gran maestro de Brujas:

"Con el paso de los años, el arte eyckiano se ha

"desarrollado en el sentido de una más clara so-

"oriedad. Las composiciones ganan en sencillez

"y modestia, en plasticismo, en economia de me-

"dios, en dignidad ..." (11)

Entre todas las obras, ni "La Virgen en una iglesia",

ni "La Virgen del canciller Rolin" pueden ser los mejores ejem-

plos de sencillez y modestia, o de la economia de medios del

último periodo del arte eyckiano. En cambio, si comparamos las

grisallas de "La Anunciación Thyssen", las del Poliptico y las

de las hojas cerradas del "Triptico de Dresde" surge muy cla-

ramente que los comienzos se asocian con el estudio de la tra-

dición artistica y la investigación de la naturaleza, lo que

permite en una segunda etapa manifestar todo el poder de esas

conquistas en obras cuya exuoerancia y esplendor no tienen pa-

ralelo alguno. Finalmente se despojan de algo de su riqueza pa-

ra orientarse hacia el plasticismo espacial, hacia la sencillez

y dignidad a traves de una economia de medios, a la que solo los

grandes artistas acceden en las etapas culminantes de su evolu-

cion.

Comprender los objetivos e ideas del pintor en los

sucesivos periodos de su produccion y sobre todo en estos últi-

mos, en los que de algún modo culmina toda su oora, enriquece ng

taolemente a todo el que se acerca a esas pinturas, no solo como
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estudioso, sino también asumiendo el rol de contemplador de e-

llas, pues le permite contar con una metodologia que es como el

hilo de Ariadna con el que puede introducirse y orientarse en

los espacios y tiempos correspondientes a cada pintura, logran-

do que estas deslumbren en toda su plenitud, no ya exclusiva-

mente por sus valores intrinsecos y particulares, ni por su ma

yor o menos alejamiento del medioevo, sino por su lugar y fun-

ción en el conjunto, por el modo en que dan respuestas as las

posibilidades que se vislumbraban en las obras anteriores, y a

su vez por el hecho de apuntar al Futuro con nuevas alternati-

vas, que esperan otras creaciones para ser definidas. Este en-

Foque de conjunto puede ser tan valioso como si Fuera otra obra

més, no menos cautivante que cualquiera de las demás ya conoci-

das de Juan van Eyck.

La aparición Futura de alguna de las pinturas perdi-

das, aunque solo como posibilidad remota, no debe desecharse

totalmente, ni tampoco el hallazgo de un nuevo indicio documeg

tal sobre algunas de las Fechas discutidas.

Mientras ello no ocurra debemos seguir interrogando a

las pinturas, para buscar en la multiplicidad de sus temas, y

diversidad de esquemas y soluciones, toda la identidad y cohe-

rencia de un proceso creador y de un modo de pensar, plasmados

por la personalidad avasallante de quien las imaginó, proyecto

y ejecutó. En ellas es posible descubrir ademas de las carac-

terísticas de los determinados periodos por los que transita-

ba su autor, toda la dedicacion, concentración y amor de los

que eran capaces los artistas-artesanos de su tiempo. Ellos

lograban con Frecuencia obras perfectas y, en algunos casos, 5

levaban esa perfección hasta el nivel de lo genial, que permi-

te ubicarlas entre las creaciones más valiosas que integran el
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patrimonio cultural de la humanidad.



NOTAS
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NÜTAS AL PRÜLÜGÜ

(1) Jean-Louis Uaudnyer, José Milicua, La Expansión del Renaci-

miento en Europa, en Historia general del Arte, Montaner y

Simon, Barcelona 1958, pág. 11h.

(2) Ver nata ng 11, Cap. V.

(3) Julius.S. Held, "Erwin Panofsky, Early NetberlandíshPaint-

ing", en The Art Bulletin, XXXUII, 1955, pags. 2Ü5-23h.
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NÜTAS AL BAPITULÜ I

... Su Fidelidad de reproducción no ha sido superada
en Üccidente.
“... La mirada del modelo nu esta más en la direccion
"del giro de la cabeza v del tronco; sino, v por prime-
"ra vez en la historia de la pintura, se dirige derecho

"hacia el espectador
"No puede haber duda gue, si no poseveramos ninguna otra

"obra de Jan, excepto sus retratos individuales, aún asi

"podriamos afirmar que con él comienza una nueva era en

"la historia de la pintura".
Ludwig Baldass, Jan van Eyck,
(Cap. V, págs. BA, 72, 78)-
"La increible precisión con la que es logrado el aspecto
"Fisico de cada personaje, sobrepasa de muy lejos todos

"los ensayos que habian intentado algunos de sus antece-

”sores, al igual que las realizaciones efectuadas por
"los mejores de sus sucesores".

"Valentin Denis - Van Eyck - Fernand Nathan,
1982, pág. 132.

Phaidon Press, London 1952

Ed. Paris

Para referirse a esa cualidad extraña de sugesión v comu-

nicación de estas obras con el espectador de distintas

épocas, algunos autores utilizan expresiones como "magia"
o "embrujo":
"... estamos comprometidos mágicamente con el individuo

"retratado)en su realidad espacial". Charles D. Butler,
Northein Painting. Holt, Rinehart and minston, Inc., Neu

York 1968, pág. 103.

cabe preguntarse, si estamos aún en el dominio del

"arte o más bien en el de la magia". Valentin Denis, op.

cit., pág. 92.

"Situados Frente a una pintura de Juan van Evck, caemos

"bajo este embrujo. Creemos que ha logrado traducir la

"inagotable riqueza de detalle gue se encierra en el mun-

"do visible. Tenemos la impresión de que pinto cada hilo

"del damasco de oro, cada pelo de los ángeles, cada Fibra

"de la madera. Pero es evidente que no pudo hacerlo, por
"mucha paciencia gue pusiera en trabajar con lupa. Aunoue
"sabemos muy poco del secreto de tales efectos, tienen gue
"basarse en una ilusión". E.H. Gombrich, Arte e ilusion,
Estudio sobre la psicologia de la representacion pictóri-
ca. Ed. Gustavo Gih_S.A., Barcelona 1979, pág. 195.

Quizas el que mejor definió esta impresión de vida v mis-

terio, no solo en los retratos sino en cada objeto pinta-
do o "retratado" por Juan van Evck, Fue H. Focillonz”...

"En cierto sentido para van Eyck toda realidad es miste-

"riosa; hállase ante el objeto como si lo descubriese

“por primera vez; lo estudia como si quisiera con poéti-
”ca paciencia sorprender en él la solucion de un enigma,
""encantarlo" e infundir a su imagen una segunda vida,
"silenciosa. Todo es único para él v, en el verdadero

"sentido de la palabra, singular. En tal universo, don-

"de nada es intercambiable, lo accesorio v lo inanimado

"asumen el mismo valor Fisonómico de un rostro". H. Fo-

cillon, Art d' Üccident, 1938,en RaFFaello Brignetti,
Giorgio T. Faggin,La obra pictórica completa de los van Evck,

Clasicos del Arte, Noguer-Rizzoli,Ed.Noguer,Barcelona -Madrid,2da.ed.
1973, pág. 12,-
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(3) Elisabeth Dhanens - Hubert et Jan van Eyck - Albin Mi-

chel. Antverpen 1980, págs. 32 y 6D.

(A) Elisabeth Dhanens, dp. cit., pág. 3h6 y sgts.

(5) Elisabeth Dhanens, bp. cit., pág. 323.

(6) Raffaellb Brignetti, Bibrgid T. Faggin, La dbra pictó-
rica cbmpleta de lbs van Eyck. Clasicas del Arte, Na-

guer
— Rizzbli, Ed. Ndguer, Barcelona - Madrid, 2da. ed.

1973, pág. 88 nQ h.

(7) James Snyder, The Erdndlbgy df Jan de van Eyck's Paint-

ings, en Album Amicbrum J.G. van Gelder, La Haya 1973,
págs. 293 a 297.

(8-9) Raffaella Brignetti, Gidrgib T. Faggin, bb. cit. pág. 96

nQ 25.

(10) Eruin Pandfsky, Early Netherlandish Painting. Its brigins
and character. 2 vdls. Harvard University Press, Cambridge
Massachusets, 196h, bag. 192.

(11) Elisabeth Dhanens, bp.cit., pág. 391.

(12) Bertrude Bdrgherb, Ebllezibne Thyssen - Bdrnemisza, Eatá
lbgb Ragibnatb delle bpere esbbste, Villa Favbrita, Eas-

tagndla 1981, pág. 103.

N. Allen Rdsenbaum. Cdllectibn Thyssen - Bbrnemisza,
Maitres Anciens, Palais des Beaux-Arts de la Ville de

Paris — Exp.: 7 janvier — 28 mars 1982 - Impr. Marseille

1981, pág. uu.

(13) Ubicar al Tripticd de Dresde cinco b seis añbs antes,
surge de la necesidad de separarlb del Dipticb Thyssen.
Esta dificultad fue igndrada pbr aguellbs gue se bcupa-

rbn del brbblema antes de 1933, cbmb Hamerer, gue nd cb-

ndcian aún al Dípticd adquirido ese añb por el barón H.

Thyssen — Bdrnemisza, identificada por M. Friedlander y

ubicadb unánimemente alrededbr de la fecha de La Virgen
del canónigb van der Paele. Entre tddas las alternati-

vas posibles, parecia lb más razbnable adelantar la fe-

cha del Tripticd de Dresde. La cercanía del Tripticb de

Dresde cdn el Pdlipticd fue muy bbjetada: "... si hay u-

"na dbra de Jan gue difiere llamativamente de esas partes
"del Altar de Gante gue Panbfsky acepta cbmb las suyas,
"es el Tripticd de Dresde. Es suficiente ccmbarar las

"simuladas esculturas sbbre sus partes externas, cbn lbs

"dbs Santos Juanes. Basi cualquier fecha seria preferi-
”ble a esa dada por Panbfsky".
Julius S. Held - Análisis de Librbs: Erwin Pandfsky,
Early Netherlandish Painting en The Art Bulletin XXXVII,
1955, págs. 2Ü5-23h.
El autbr prefiere cualquier fecha cbn tal de separar e-

sas dbs bbras pbr un lapsb de tiempb razbnable. La rea-

lidad cbnfirmó esta exigencia interpbniendb cincb añbs

entre ambas creacibnes. El mismb razbnamientd vale, y

en fbrma más imbericsa aún para la cercanía de las gri-
sallas Thyssen y las de las tapas del Tripticb de Dres-

de. Perd ahbra tenembs dbs bbras inamdvibles y queda
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solo la posibilidad de anticipar o postergar la Fecha

del Díptico Thyssen.
El tratamiento escultórico de las Figuras v del espacio
de esta última obra se relaciona mucho mejor con las pin
turas del Políptico que con las obras posteriores al

—

Tríptico de Dresde.

Por todos estos motivos, desarrollados en el Cap. III,
se prefiere una Fecha más temprana cuyo resultado es el

orden inverso; si el anterior de Panofsky consistía en

A - B - B el nuevo propuesto es E - B - A donde B es el

Díptico Thyssen, el B el Políptico v el A el Tríptico de

Dresde.

(1a; Pierre Francastel en Galienne Francastel - La pintura i-

taliana - II. El Üuattrocento Florentino - Ed. Garri-

ga
- Barcelona 196h, pag. 7.

Giorgio T. Faggin, op. cit., pág. 9h nQ 16.

"Les dates proposées se répartissent entre 1h13 et 1h37",
Elisabeth Dhannens, op. cit., pág. 278.

(15) Desde ese punto de vista es comprensible que sea conside-

rada La Virgen del Canciller Rolín, como la culminación
del arte de Juan van Evck, el "terminus post quem" como

la denominara Josep Hern, de acuerdo al principio enun-

ciado por Hamerer cuando halla: "das Naturgefühl eines

"Malers zverst in dem Aufbau und der Durchführung der

"Hintergründe" zu Finden; "seine Fahigkeit, überzeugende
"Tiefenuirkung im Bilde zu erzielen", mird ihm "zum

"michtigsten Masstab seiner entuicklungsgeschictlichen
"Bedeutung"" (el sentimiento de la naturaleza de un pin-
tor primero en la construccion v ejecución del Fondo; su

habilidad para obtener un efecto convincente de profundi-
dad en el cuadro "constituye para el la regla mas impor-
"tante para determinar su evolucion historica"). La ma-

yoría de los autores sostienen el mismo criterio, entre

los cuales Harl Uoll señala que: "Für die Datierung der

"unbezeichneten uerke des Jan van Eyck, sagt er, ist seine

”Raumbehandlung vongrüsster michtigkeit, und darum ist

"es von hohem-mert, das die Rolin - Madonna mit ihrer

"reichen Architektur so ueit an den Anfang seiner Tatigkeit
"gesetzt werden Hann...". (Para determinar la Fecha de las

obras no firmadas, dice él, es de mayor importancia su tra
tamiento del espacio, v por eso es de gran valor gue la Ma
donna de Rolín, con su rica arquitectura, se pueda ubicar

tan al principio de su actividad).
G. Josep Hern, Die Grundzüge der linearperspektivischen
Darstellung in der Hunst der Bebrüder van Eyck im ihrer

Schule. Leipzig 19ou, pág. 1.

Como puede verse, este criterio "espacial" no garantiza
la coincidencia de las Fechas, sin embargo sigue mere-

ciendo cada vez más crédito como lo declara el mismo J.

Hern a continuacion de los textos citados anteriormente:

"Die Erkenntnris von der Bedeutung des raumlichen Ele-

"mentes in der Bildernsoll also von der Forschung zur

"Bezeichnung und Datierung zmeifelhafter merke in erster

"Linie veruerter werden". ("El conocimiento de la impor-
tancia del elemento espacial en las pinturas, debera ser

utilizado en primera línea en la investigación que deter-

mine y coloque Fecha a las obras dudosas"), op.cit.pags.1-2.
No se cuestiona aquí la validez de la metodología espa-
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aquella que menos sujeta esta

subjetividad personal, lo gue

de considerar exclusivamente

para determinar el desarrollo

cial, la que sigue siendo

a las apreciaciones de la

se discute es el criterio

el Fondo v la profundidad
espacial.
Esta cuestión se debatirá
tulos siguientes.

a lo largo de todos los capi-

Si bien no fue Panofskv ni el único ni el primero en ocu

parse de estos temas, el impulso dado en sus estudios a-
este enfoque fue sin duda decisivo.

Fuera del ámbito estrictamente artistico Fue J. Huizinga
uno de los investigadores que quizas mejor aclara el de-

sarrollo del simbolismo en el periodo gue nos ocupa. Es

muy útil tener presente sobre todo su capitulo: La deca-

dencia del simbolismo, de su obra El Ütoño de la Edad Me
dia, algunos de cuyos conceptos transcribimos a continua

ción: "Tan pronto como Dios tomó Forma sensible, habia
_

"de cristalizar también en ideas sensibles cuanto proce-
"dia de El v en El encontraba su sentido. Y asi es como

"nace aquella noble v sublime representación del mundo,
"como un gran todo simbólico, como una catedral de ideas,
"como la más rica expresión rítmica v polifónica de todo

"lo que cabe pensar ... El pensamiento no busca la u-

"nión ... de causa v efecto, sino como una unión de sen-

"tido v Finalidad ... El simbolismo pierde, sin embargo,
"esta apariencia de arbitrariedad v Falta de madurez, tan

"pronto como se ve claro que esta inguebrantablemente u-

"nido con la concepción del mundo, que en la Edad Media

"se llamaba realismo

"Existe, pues, un nexo indestructible entre el simbolis-

"mo v el "realismo" en el sentido medieval Pues no

"se trata ... de aquella disputa de agudos teólogos, si-

"no de representaciones gue dominan la vida entera de la

"Fantasia v del pensamiento, como se manifiesta en el ar
"te, en la moral v en la vida diaria

"Unidas estas tres modalidades del pensamiento -el rea-

"lismo, el simbolismo v la personiFicación—, vinieron i-

"luminando al-pensamiento medieval como una corriente de

"luz

"El simbolismo creó una imagen del universo, cuya uni-

"dad era aún más rigurosa, cuya conexión era aún más ig
"tima gue las que puede dar el pensamiento actual de

"las ciencias naturales. Abarcaba con sus poderosos
"brazos el reino entero de la naturaleza v la historia

"entera. Se creó en ambas un orden v gradación inalte-

"rables, una organización arquitectónica, una subordi-

"nación jerárquica... Todas las cosas oFrecen puntos de

"apoyo v sostenes a la ascensión del pensamiento hasta

"lo eterno; todas se elevan mutuamente de escalón en es-

”calón hasta la altura Representese el lector el

“goce de un mundo en que cada piedra preciosa chispea
"con el esplendor de todos sus valores simbólicos, en

"gue la identidad de la rosa v de la virginidad es más

"gue un poético vestido de Fiesta v abraza la esencia de

"ambas. Vivese en una verdadera polifonia del pensamieg
"to. Todo está transido por éste. En toda representa-
"ción resuena un armonioso acorde de simbolos".
Johan Huizinga, El Ütoño de la Edad Media, trad. por Jo-

se Gaos, 9a. ed. Revista de Ücciden:e,Madrid 1973, pág.
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315 y sts..

Erwin PanoFsky, Vida y arte de Alberto Durero. Versión

española de Maria Luisa Balseiro, Alianza Ed. - Madrid

1982, 1ra. ed. Princeton University Press 19h3 — 1955.

Cap. VIII Durero como teorico del arte,
tiva, pág. 257 y sig.

ap.: La perspeg

Early Netherlandish Painting. Its Ürigins and Character.

Harvard University Press, Cambridge — Massachusetts —

196M, Introduction, pags. 1-2Ü.

the "Death oF St. Ambrose", executed by an artist

"already Familiar with Brunelleschian methods, is Fairly
""correctly" constructed whereas the ArnolFini portrait
"is not and has Four central vanishing points instead oF

"one. what matters is that the Italian master conceives

"oF light as a guantitative and isolating rather than a

"qualitative and connective principle, and that he places
"us beFore rather than within the picture space. He

"studies and uses light mainly in terms oF rectilinear

"propagation, employing modeling shadows to characterize

"the plastic shape oF material objects, and castshadows

"to clariFy their relative position. Jan van Eyck, howe—

"ver, studies and uses light, in addtion, in terms oF

"diFFraction, reFlection and diFFused reFlection. He

"stresses its action upon surFaces as well as its modi-

"Fication by solids and thereby works that magic so ar-

"dently admired throughout the centuries: those reFlexes

"on brass and crystal, that sheen on velvet or Fur, that

"subdued luster oF wool or seasoned wood, those Flames

"that look "as though they were really burning," those

"mirrored images, that colored chiaroscuro pervading the

"whole room. And where the death chamber oF St.Ambrose

"is a complete and closed unit, entirely contained within

"the limits oF the Frame and not communicating with the

"outside world, the nuptial chamber oF the ArnolFinis is,
"in spite oF its cozy narrowness, a slice oF inFinity.
"Its walls,Floor and ceiling are artFully cut on all sides

"so as to transcend not only the Frame but also the pic-
"ture plane so that the beholder Feels included in the

"very room; yet the halF—open window, disclosing the thin

"brick wall oF the house and the tiniest strip oF garden
"and sky,creates a kind oF osmosis between indoors and

"outdoors, secluded cell and universal space".
Erwin Panofsky, Early Netherlandis Painting, op.cit.,pág.7.

U. Goethe, Hunst und Alterthum am Rhein und Mayn, 1816-

de RaFFaello Brignetti, Giorgio T. Faggin, op.cit.pág.1Ü.

"Yet no two pictures so closely related in iconography
"and composition could be more diFFerent in spirit.
"Piero's soaring basílica with its unbroken, windowless

"surFaces is majestic and selF—contained, where Jan's

"small, low, circular church, seen as a "closed—up" and

"communicating with the outdoors by a Fenestrated ambu-

"latory, is, like the ArnolFini portrait, both intimate

and suggestive oF inFinity. mhere the Duke oF Urbino,
"turned to Full proFile, is set apart From the community
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"of the saints,the Canon van der Paele, depicted in three-

"quarter view and kneeling between the Virgin Mary and

"his patron saint, is included in this community; and the

"same privilege is accorded, in a lesser degree, even to

"the oeholder. True, the longitudinal arches of Piero's

"structure, with their anterior impost blocks overlapped
"oy de Frame, do suggest incompleteness; out they also

"keep us at a distance From the event, For they place in

"the nave of the edifice, with the triumphal arch (no to

"mention the lance and gauntlet of the Duke) interposed
"between us and the apse and transept where the Virgin
"holds her court. Jan includes us within the ooundaries

"staked out oy the columns and thereoy draws us, quite
”literally, into the circle of the ‘sacra conversazione';
"and the carpet spread over the steps of the Uirgin's
”throne, cut off as it is by the lower Frame, seems to

"extend to the very tips of our shoes".

Erwin Panofsky, Early Netherlandish Painting, op. cit.,
págs. 7 y 8.

Podria oojetarse gue en el primer caso no se trata de sis
temas, sino de logros aislados. En los capitulos gue si-

guen se podrá comprobar que no siempre se trata de inten-

tos esporádicos y aislados, sino de una búsqueda conscien
te y sistemática de aguellos objetivos destacados por E.

Panofsky.

"The main reason For not considering the Flemish develop-
"ment Fully in this study is that as is so clearly shown

"by Panofsky (Early Netherlandish Painting) who has now

"so largely covered the Field, it does not in any sense

"represent a “Fresh start" as regards spatial realism,
"its roots lying in the French and Franco-Flemish art of

"the Fourteenth century".
John white, The birth and reoirth of Pictorial Space,
Faoer and Faoer, London 1972 - pág. 233.

Hans Sedlmayr, Epocas y obras artisticas - 2 tomos, Ed.

Rialph, Madrid 1965 — Tomo I, pág. 312.

Leonardo da Vinci, Man. F. Fol. Bhr. en L. Brion - Guerry,

Jean Pélerin Viator. Sa place dans l'histoire de la pers-

pective, Belles Lettres, Paris, 1962, pág. 7h.

G.Joseph Hern, op. cit.

G. Joseph Hern, op. cit., págs. 2 y 3.

"Der widerspruch, in dem die angeführten Urtelle zwein-

"ander stehen, legte nun den Gedanken nahe, eine ein-

"gehende Untersuchung des gesamten verfügoaren und für

"diese Zwecke brauchoaren Bildmaterials in Beziehung
"auF die perspektivische Zeinchnung zu unternehmen".

G.Joseph Hern, op. cit., pág. 3.

Las contradicciones gue menciona Hern se refieren al

uso y conocimiento de las leyes de la perspectiva por

los hermanos van Eyck.
Mientras Crowe - Bavalcaselle sostienen gue "Reglas
"aisladas de la perspectiva lineal no eran desconoci-

"das a los van Eyck, pero si lo eran los principios ge-
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"nerales de la ciencia V. Nielson "llega a la

"conclusión de que Juan conocía la ley de la perspec-

"tiva de la distancia y la aplicaba en sus obras".

moltman y mdrman por su parte atribuyen a los pintores
Flamencos del Renacimiento temprano "un nuevo desper-
tar de la perspectiva"; sobre todo afirman que esos ar-

tistas habian conocido la lección desde "el punto del

"ojo" (op. cit. págs. 2-3.

Hoy realmente ya no nos parecen tan contradictorias es-

tas conclusiones, y menos si las comparamos con las de

los autores posteriores, sobre todo de las más recien-

tes publicaciones.
Eonsidérese solamente los temas de la cronologia de las

obras, que más allá de las Fechas diversas, encierran

muchas veces interpretaciones del desarrollo de las ideas

del pintor totalmente opuestas. Si mencionamos el pro-
blema de Hubert van Eyck, la oposición se transforma en

Franca polémica que a veces semeja un campo de batalla.

H
noo,

Raffaella Brignetti, Giorgio T. Faggin, op. cit., pág.1Ü.

Ibidem.

Pierre Francastel, op. cit., pág. 7.

Ibidem.

Ibidem.
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NÜTAS AL CAPITULO II

"En punto a la Forma, los Uan Eyck eran realistas abso-

"lutos, pero en deFinitiva nada sabemos de su espiritu.
"Todo cuanto la critica artistica moderna y estetizante

"deduce de las obras de estos autores (con respecto al

"espiritu que los anima) es Fantasia y oaraFrasis".
Johan Huizinga, Hombres e Ideas.

Ensayo de historia de la cultura Comp.
As. 1960, Cao. Renacimiento y Realismo,

Gen. Fabril Ed. Bs.

pág. 263.

"A besar de la entusiasta descripción de weale (1908) y
"el hecho de gue la obra haya sido generalmente acogida
"como original seguro de Jan, algunas dudas acerca de la

"autenticidad han sido Formuladas por varios críticos en

"1956, cuando la obrita Fue prestada a una exposicion en

"Brujas".
RaFFaello Brignetti
NQ 1h.

"Longtemps considérée comme une oeuvre signée de Jan van

"Eyck, elle est maintenant reconnue comme celle d' un É-

"oigone, porteuse d' une inscriotion aoocryphe".
Elisabeth Dhanens, op. cit.,oag. 3h6.

"In the recent catalogue oF the National Gallery oF Vic-

”toria, Ursula HoFF, in Fact, rejected the panel as a

"uork oF Jan van Eyck on the basis oF recent laboratory
"analyses, concluding that it mas but one oF the Finer

"copies oF some lost van Eyck painting that must have

”enjoyed considerable reoute in its day. whether or not

"one is uilling to remove this charming piece From van

"Eyck's oeuvre -and I'm inclined not to- it is admittedly
"a oroblematic uork

James Snyder, op. cit.,pág. 29h.

- Giorgio T. Faggin, op.,cit. oág.93

ReFiriéndose a la Virgen del Canciller Rolín, leemos en

la obra ya mencionada de Elisabeth Dhanens: "Bette oeuvre

”d' art, olacée au seuil de la Renaissance, est a l'opoosé
"de l' AGNEAU.MYSTIQUE moyenageux caractérise bar sa mul-

”tiolicite additive liée a la surFace monumentale. Il

”apparait a 1' evidence gue ces deux tableaux n'ont pas

"ou etre concus par le meme homme," (oo.cit.,oág. 279).

Para las demás obras discutidas y sin Fecha se apoyan

con nuevas razones las Fechas admitidas tradicionalmen-

te, aunque no por todos, por la mayoria de los autores.

En este caso, de la Anunciación Thyssen en cambio, se

orooone una Fecha muy distinta a la aceptada unánimemen-

te. Ver nota ng 12 del capitulo anterior.
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NÜTAS AL CAPITULO III

Max Friedlander, Burlington Magazine, Vol. 65, 1934, pág.3.

Elisabeth Dhanens, HUBERT ET JAN UAN EYCH, trad. Franc. de

Jacques Gengoux, Albin Michel, Amberes, 1980, pág. 339.

Erwin Panofsky, Early Netherlandish Painting -

op. cit.,
191 - 192.págs.

Haemerer (1897) y Bruin (1955) sostuvieron Fechas que resul

taron correctas. La mayoria de los autores sin embargo lo-
consideraron más cercano al estilo "gótico internacional"

gue la Virgen de Van der Paele de 1h36. Ese razonamiento e-

xigia Fechas más o menos anteriores. Uno de los pocos cues-

tionamientos que últimamente se han hecho, no sólo a una Fe-

cha particular (La de la Virgen en una iglesia) sino al sis-

tema en su conjunto, es el de James Snyder, The cronology of

Jan Van Eyck paintings —En album Amicorum J.G. Uan Gelder-,
La Haya, 1973, págs. 293-297.

Johan Conrad Ebbinge—mubeen. Catálogo de la exposición Thys-
sen-Bornemisza en el museo du Petit Palais, 7 de enero a 28

de marzo 1982, pág. uu. Si bien aqui se hace referencia a la

limpieza del marco no hay ninguna mención de la prolongación
de la pintura de las bases sobre los marcos, del mismo modo

como no se ha dado a conocer hasta la Fecha una fotografia
completa de la pintura y sus marcos en su nuevo aspecto. La

Fotografía publicada por Albert Chatelet, Van Eyck, Collans

d'arte Paola Malpiero, Ed. Capitol, Milano 1979, muestra las

bases completas, pero recortadas de sus sombras y de los mar

cos sobre los que se hallan pintadas. En cambio es muy aceí
tada la comparación con los Pleurants de Claus Sluter gue

hace el autor en el comentario a dicha ilustración: “Il pan-

neggio delle due Figure, che le avvolge pesantemente, se sem-

bra ancora subire l'inFluenza dell'arte di Claus Sluter e

in particolare delle Figura piangenti eseguite per la tomba

de Filippo il Temerario".

¡Esa semejanza es tan incontestable como lo es la diferencia

con La Anunciación del Tríptico de Dresde, cuyas grisallas
se alejan de las esculturas mencionadas en su estilo y segu-

ramente también en el tiempo!

Los resultados de la limpieza de los marcos asi como su in-

cidencia en el equilibrio general de la obra, los pude apre
ciar gracias a la gentileza del Director de la colección,
el señor Simón de Pury, y a la ayuda inestimable de la seño

ra Conservadora Gertrude Borghero, que me han brindado tan:
to la posibilidad de examinar la obra, como el acceso a la

información existente, archivo, estudios radiograFicos,etc.,
a pesar de la Fecha de mi viaje, que no coincidia con la tem
porada en gue esta colección permanece abierta al público.
Debo expresar también mi reconocimiento a Mme. de Pury, gra-

cias a cuya mediación esto Fué posible.

Algunas de estas caracteristicas últimas, coinciden con las

señaladas por wdlflin para las obras clásicas. Sin embargo
hemos preferido mantenernos en los limites de las obras ana
lizadas pues la aplicación de criterios generales originó
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más de un conflicto con las Fechas ya conocidas (sobre tn

do los últimos), con mayor razón aún,no pueden servir de-
guia para hallar las desconocidas.-

Eruin PanoFsky, Earley Netherlandish Painting,op,git_,pág_¡¡

Elisabeth Dhanens destaca la semejanza de los pesados plig
gos de los ropajes de ambas grisallas, sin embargo opta

_

por una Fecha más reciente gue la del TRIPTIEÜ DE DRESDE,
como consecuencia de la comparación de las bases de las si

muladas estatuas:
_

"La Forme des socles est assez curieuse. Ils sont relativn
"ment plus élevés que ceux de Dresde et leur bord inférieur
"est rétréci, ce qui donne une certaine impression de laoi11
"té maniériste, impression que confirment les trilobes diriÏ
"gés alternativement vers le haut et vers le bas. De train

"ment des formes, malgré les ressemblances avec les deux
_

"saints Jean, parait sans aucun doute plus récent que celui

"du Triptygue de Dresde", (E.D. op. cit., p. 339).

Sin embargo, el motivo de los trilóbulos alternados también

aparece en el atril de los ángeles cantores del Políptico
y, algo más desdibujados, en el respaldo de un sillón en el

Fondo de la alcoba del"Retrato Doble"de la National Galle-

ry. Probarian entonces más bien una Fecha temprana, del

mismo modo gue el "parecido con los dos Santos Juanes" des-

tacado por la misma autora.-

Lamentablemente, V a pesar de que esta etapa sea probable-
mente la más Fecunda de la producción de Juan, nos han

llegado pocas obras de la misma y aún varias de ellas sin

sus marcos como LA VIRGEN DE INEE HALL, EL RETRATÜ DE LÜS

ARNDLFINI y LA VIRGEN DEL CANBILLER RDLIN.

Más adelante se explicarán los motivos de la inclusión en

esa etapa,que va del Poliptico a la Virgen de van der Pae-

le y al TRIPTIEÜ DE DRESDE,de esta última obra. A pesar
de faltar los marcos, la relacion entre la pintura y sus

limites es suficientemente signiFicativa para ubicarla en

el segundo grupo.-

Las bases de La Anunciacion Thyssen se orientan como vis-

tas de la derecha. Acusan este desplazamiento del ojo del

observador sobre todo las pequeñas Facetas apenas visibles,
del lado derecho de cada base, y los reflejos que hacia el

mismo arrojan las imágenes, asi como un aparente desplaza-
miento de cada estatua en sentido contrario al del punto
de vista.

Los dos aspectos primeros son señalados por el autor del

catalogo antes citado. No es totalmente exacto en cambio

gue "ellas (las estatuas) no podrían ser vistas de Frente

"porgue sus reflejos estarian entonces detras”. En el

Tríptico de Dresde las caras de los octógonos, gue apenas

asoman, se orientan, no a la derecha sino hacia el centro,
del mismo modo podrían hacerlo los reflejos mencionados.-

Bozidar Darko Sustersic.

Eyck -obra inédita— .-

Espacio y perspectiva en Juan Van

De haber tenido esta intención y el dominio técnico necesa
rio con anterioridad, hubiera pintado en la Anunciacion
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Thyssen una de las dos caras del extremo derecho de cada

uno de los octógonos, menos escorzada, o sea mas grande
que la otra. La mas visible y por lo tanto mayor, seria
la de la base del ángel. En la obra parece ocurrir,sin

embargo, lo contrario.-

J.R.J. Van Asperen de Bner, A Scientific Re-Examination of

the Ghent Altarpiece, Üut Holland, Uol. 93- 1979, nQ 3,
pag. 156-157. La presencia de las pupilas en la copia de

Eoxie podria hacer pensar que este cambio no se debe al

autor sino a restauraciones posteriores a la Fecha de dí-

cha copia. En cambio no se ven las pupilas en el ángel
de las tapas del Tríptico de Dresde como lo señala el au-

tor del articulo mencionado.-

Si no es anterior al Políptico en su integridad lo es sin

duda a varios de sus paneles.-

Al ser desconocida la Fecha de la iniciación del Polipti-
co, y con mayor razón las Fechas de la iniciación de sus

distintas partes, no podemos hablar tampoco de una data-

cion exacta para la Anunciación Thyssen. Desde el punto
de vista de la comprension de las obras, lo Fundamental es

que le precede en el tiempo.-
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NÜTAS AL CAPITULO IU

(1) "A la man dextra de quello e una cappella, dove e una tavo-

"la che in li doi lochi extremi ha due Figure, a la dextra

"Adam et a la sinistra Eva, de sstatura quasi naturale et

"nudi, lavorati ad oglio di tanta perfectione et naturalita
"si de proportione di membri et carnatura come de ombratu-

"ra, che senza dubio si puo dire la pictura piano che sia

"la piu bella opera de Gristiani ...".

L. Pastor, "Die Reise des Hardinals Luigi d'Aragona (1517-
1518) beschrieben durch Antonio de Beatis", Fribourg en

Breisgau 1905, pág. 117. Gitado de Leo van Puyvelde, L‘

Agneau Mystique, Ed. Marion, Bruxelles 19h6, op.cit».Pág-9D.

(2) La traducción que se utiliza en esta cita del relato del via

je de Durero se encuentra en: Fuentes y documentos para la
_

historia del arte, Renacimiento en Europa, Ed. a cargo de

Joaquin Garriga, Editorial Gustavo Gili, Barcelona 1983, pag.
Bhh. Se ha reemplazado únicamente el vocablo "tabla" por

"retablo", que en este caso es más apropiada. Sobre este

texto ver notas 1) y 2) del Capitulo siguiente.

(3) Raffaello Brignetti, Giorgio T. Faggin, op. cit.,pág. 85.

(M) "... l" architecture du polyptyque est monstrueuse, que

”despuis cet ordere, en 1h3Ü, jamais personne n'est parvenu

"a donnes une signification nette du polyptyque tel que nous

"le vayons sur l‘ autel, que seul le retable de l'Annoncia—

"tion et celui de l'Adoration ont une signiFication, que la

"zone superieure qui devraít partie de quatre retables diffá
"rents a savoir: 19 Dieu le Pere, 29 Marie et 5t—Jean-Baptis
"te, 39 anges chanteurs et musiciens, A9 Adan et Eve, le

"tout assemblé sans intention précon cue d'unite ...".

E. Renders, Juan van Eyck et le Polyptique. Deux Problemes

résolus, Librairie Generale — Bruxelles 1950, pág. 38.

(5) "These discrepancies uould seem to confirm the suspicion,
"first voiced some tuenty years ago, that the Ghent altar-

"piece mas not originally planned as it is but came about

“by a makeshift assemblage of disparate elements, and that

"some of these elements could be incorporated only after

"having been subjected to alterations, enforced by purely
"practical conditions, ... And no artist in his right mind

"would have insisted on painting the Annunciation, a sub-

"ject involving tuo Figures only, on Four separate panels
"had he not acted under some compulsion".
E.PanoFsky, Early Netherlandish Painting,op.cit.¿ÉgsJïB-ZÜ9.

(6) Esta inscripcion Fué descubierta en 1823 en Berlin y publi-
cada por primera vez del siguiente modo:

”Pictor Hubertus ab Eyck major quo nemo repertus/ Incepit:
pondusque Johannes arte secundus/ Suscepit Iaetus Judoci

Uijd prece Fretus /Uers U se Xta Mal Vos GolloGat aGta

tUerI”.

G.F. maagen Ueber das von den Brüdern Hubert und Johann van

Eyck zu Gent ausgeführte Altargemalde, Hunstblatt, 23 mars

182h, págs. 99-100, en P. Goremans, op. cit,,pags. A6-A7.

Desde entonces se han propuesto varias lecturas de esa ins-

cripcion en forma de versos, que sin embargo coinciden to-

das en lo esencial. En el capitulo siguiente, pag. 1uu se
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da la versión, gue es aceptada generalmente hoy con muy po-
cas variantes de puntuación. Se puede ver una fotografia
de dicha inscripción en Leo van Puyvelde, op. cit.,pag. 87.

E. cit.,págs. hh—A5.Renders, op.

E.Panofsky, Early Netherlandish Painting, op. cit.,pag. 217.

Ver nota A5 del capitulo V.

Bomo los análisis de laboratorio no pueden hallar diferen-

cias que justifiquen la presencia de dos autores distintos,
resta únicamente la posibilidad del análisis estilistico. Si

bien en un primer momento, sobre todo con la teoria de Dvo-

rak, se podia abrigar mucha esperanza en ese método, sin em-

bargo ninguno de los investigadores, a partir de entonces,
coincide plenamente con Dvorak ni con otros colegas, lo cual

implica gue, cada día se pierda más la confianza en las posi-
bilidades de dicho análisis.

Esta certeza surge del análisis de los reflectogramas infra-

rojos de J.R.J. van Asperen de Boers. Las radiografías de

1950 ya dejaban entrever la misma conclusión. Panofsky las

conocia, por lo que se puede interpretar de algunos comenta-

rios suyos, y las interpreto en el mismo sentido, o sea que

algunas alteraciones y oposiciones se deben a los trabajos
finales sobre el Retablo. "And as far as the difference in

the lateral panels mas even more thoroughly altered than that

of the 'Adoration of the Lamb‘ the recent X-ray examination

has shoun that the scenery mas intended to be continous

troughout the pentaptych, not only in the distance (as is

nou the case) but also in the middle plane. The terrain

above the Prophets and Patríarchs originally continued into

the panel shouing the Hnights of Christ

E. Panofsky, Early Netherlandish Painting,
226

op. cit.,pág.

Ver capitulo II, nota n9 3.

John white, op. cit.,pags. 22h a 229. Ver nota n9 14 del ca-

pitulo V.

Ibidem, pág. 2Ü7. El texto de Bellini se transcribe en la

nota n9 1h del capitulo V.

A este tema dedica E. Panofsky el capitulo titulado: "Reality
and Symbol in early flemish painting: Spiritualia sub meta-

phoris corporalium", en E. Panofsky, Early Netherlandish

Painting, op. cit.,págs. 131 a 1h8.

Esta conclusión se funda en el comportamiento observado du-

rante años en los alumnos frente a la exhibición y comenta-

rios sobre el panel de "La adoración del Cordero".

E. Gombrich se refiere a este problema cuando habla del

... papel que nuestra expectativa desempeña en el descifra
miento de los criptogramas del artista. Llegamos ante,las
obras con nuestros receptores ya adaptados Un estilo,
como una cultura o un clima de opinión, establece un hori-
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zonte de expectativa, una colocación mental, que registra
desviaciones y modificaciones con sensibilidad exagerada.
La historia de arte está llena de reacciones que sólo pue-
den entenderse asi. A los acostumbrados al estilo 'Gima-

bue‘ y que esperaban se les presentara una notación simi-

lar, las pinturas de Giotto llegaron con la conmoción de

un increible parecido al natural Pero la ilusión se

gasta una vez que la expectativa sube un peldaño; la damos

por sentada v queremos más.
Para nosotros los historiadores, estos hechos psicológicos
presentan ciertas dificultades cuando discutimos la relación
entre el arte y lo que llamamos realidad. No podemos dejar
de mirar el arte del pasado con el telescopio del revés.

Llegamos a Giotto retrocediendo por la larga ruta que parte
de los impresionistas y pasa por Miguel Angel y Masaccio, y

por consiguiente lo que primero vemos en él no es parecido
al natural sino contención rígida v altura majestuosa. Gier-

tos críticos, notablemente André Malraux, han concluido de

ahi que el arte del pasado nos está completamente cerrado,
que solo sobrevive como lo que él llama ‘mito’, transforma-

do y transfigurado según se le ve en los siempre cambiantes

contextos del caleidoscopio histórico. Yo soy un poco menos

pesimista. Creo que la imaginación histórica puede superar

tales barreras, que podemos adquirir receptividad para dife-

rentes estilos tal como podemos ajustar nuestra colocación
mental a diferentes medios v diferentes notaciones. Claro

que se requiere algún esfuerzo".

E.H. Gombrich, Arte e Ilusión, Ed. Gustavo Gili, Barcelona

1979, págs. 65, 66, 67.

La ma or arte de esta tesis consiste 'ustamente en ese es-J
fuerzo al que se refiere el autor, para superar barreras de

la "imaginación histórica" y de ese modo adquirir "receptivi-
dad ara diferentes estilos" también "a'ustar nuestra co-

,

J
locacion mental a diferentes medios diferentes notaciones" !

en este caso a la pintura flamenca de principios del siglo
XV y en especial a los planteos que encierran las obras de

Juan van Evck. El esfuerzo de superar barreras se vuelve ca

si dramático cuando debemos intentar superar los condiciona-

mientos de nuestra "imaginacion histórica" cuestionando in-

cluso los fundamentos de nuestra estabilidad racional como

críticos del arte del siglo XX. Ellos descansan aún como

durante los siglos pasados en la confianza a veces sin re-

servas en el sistema de "perspectiva artificialis". Si

los capitulos IV v U logran demostrar algo, ello dependerá
en buena medida, del éxito de ese esfuerzo al que se refiere

Gombrich en el texto citado.

Lo que observaron numerosos criticos sobre los primeros pla-
nos de varias obras eyckianas, es aplicable v válido también

para el presente caso, aunque por motivos que luego se desa-

rrollarán, ello no resulte tan claro v evidente.

Leonardo da Uinci, Tratado de pintura, en Fuentes y documen-
tos para la historia del arte. Renacimiento en Europa, Joa-

quin Garriga, Ed. Gustavo Gili, Barcelona 1983, pág. 218.

Giovan Paolo Lomazzo, Tratado del arte de la pintura, Libro

U, Sobre la perspectiva, Capitulo 1, en Fuentes y documentos

op. cit.,pág. 320.
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En los aroos sobre la cabeza: + HIE EST DEUS PÜTENTISSIMUS
PRÜPTER DIUINAM MAIESTATEM + SUMMUS ÜMNIUM ÜPTIMUS PRDPTER

DULCEDINIS BÜNITATEM. + REMUNERATÜR LIBERALISSIMUS PRÜPTER
INMENSAM LARBITATEM.

En el escaño del trono:

VITA SINE MÜRTE IN EAPITE.

JUVENTUS SINE SENEETUTE IN FRÜNTE.

BAUDIUM GTNE MERÜRE A DEXTRIS.

SECURITAS SINE TIMÜRE A SINISTRIS.
Elisabeth Dhanens, Van Evok: The Ghent Altarpieoe, London

1973, pág. 76.

P. Eoremans op. oit., FotograFia con luz infrarroja, Lám.
LXII. (1 y 2).

Refíriéndose al "Tríptico del Entierro" del Maestro de Fle-
malle dioe Charles D. Butler: "It is as soulptural as a

Sluter oarving. with this spirit and this work began the

great drama of the Flemish style".
(Es tan escultural como una talla de Sluter. Con este es-

piritu y oon esta obra comenzó el gran drama del estilo Fla-

menso).
Eharles D. Butler, Northern Painting, op. oit., pág. 72.

Fasoinaba más al público ver una ilusión de relieve sobre

un plano que el relieve verdadero. Sin embargo esa Fase de

imitacion, aunoue Fundamental por sus oonseouenoias Fué bre-

ve por ouanto los medios piotorioos ofreoian muohas posibi-
lidades negadas al escultor. Son numerosos los textos de la

epoca en que se disouten las ventajas de un arte V otro, par-

tioularmente son interesantes los de Leonardo que ensalzan

la pintura sobre todas las demás artes.

Las Figuras del Maestro de Flemalle, si bien lleven el aná-
lisis material de la superficie de sus ouerpos a grados
desoonooidos hasta entonoes, no logran el sentido de sinte-
sis de las Figuras de Sluter v de Juan van Eyok. Sea en

los retratos, o en las demás Figuras cada parte o miembro

es tratado como unidad en si misma. Su pintura pudo haber

sido de gran estimulo a Juan van Eyok pero muy dificilmen-
te pudo reemplazar un oonooimiento direoto de Sluter.

Elisabeth Dhanens,

págs. 1Ü8 - TÜ9.

La autora compara las pinturas de Masaooio de la Capilla
Branoaooi oon las del Poliptioo v oree que Juan van Eyok
pudo haberse inspirado en aquéllas durante un posible via-

je a Italia. También el punto de vista bajo de algunas fi-

guras de la "Trinidad" de Santa Maria Novella del mismo au-

tor, pudieron haber influido en la adopción de esos mismos

puntos de vista en algunas pinturas del Retablo. En ouanto

a las Figuras de los Profetas pudieron haber sido inspiradas,
según la autora, por el relieve de Donatello en Ür San Miche-

le, que representa a Dios Padre en lo alto de la hornaoina

con San Jorge, visto desde abajo. "This Figure uhioh can

be attributed uith oertïinlv to Donatello, is likely to

have been oarved about 1h17. Unlike the traditional Figures
in niohes and tvmpana of medieval art, uhioh are oonfined

within the arohiteotural Frame uork in uhioh they are shoun,
the halo of Donatello's God the Father overlaps the arohi-

Van Eyok: The Ghent Altarpieoe, op. oit.,
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tecture oF the pediment so that he seems to lean Foruard

into the outside world". (Ibidem, pág. 108).
La generalización sobre las "tradicionales Figuras" que es

tán conFinadas en el marco o armazón arquitectónico reouiï
re mayor precisión. ¿Se incluye entre ellas a las de Claus
Sluter? En Dijón tenian los Flamencos ejemplos más cerca-

nos y anteriores en el tiempo, de Figuras que exceden sus

hornacinas, o que se inclinan hacia abajo desde sus eleva-

dos sitiales.

Cuesta pensar que el autor de la "vedutta" de la "Virgen
del canciller Rolin" haya aprendido su ciencia en algún via-

je al exterior, ya gue no hay nada en Europa que pueda con-

siderarse como antecedente cercano de la misma, a pesar de

que los puntos de vista altos son Frecuentemente represen-
tados en el siglo XIV, tanto en Italia como al norte de los

Alpes. El desarrollo de esas tradiciones mediante una gran

capacidad de observación de la naturaleza explica las nota-

bles "vistas, (del Poliptico y de la Virgen del canciller

Rolin). Esa misma capacidad de observación y estudio de la

"realidad" explica también, los puntos de vista bajos, en los

que con toda seguridad Fueron utilizados modelos vivos.

La proFundidad del espacio del cuadro es disminuida, en cam

bio en el espejo es acentuada. Un espacio construido con

—

la perspectiva de un punto de Fuga único y centralizado es-

taria justamente entre una y otra representación.

E. Renders sostiene esta teoria mientras P. Boremans no pa-
rece suscribirla. El primero sostiene que se trata de "Deus

traverses horizontales a oueue d'aronde. Un travail grossier
exécuté par un charpentier et non par un menuisier. (Planche
XIII).
"Les traverses a oueues d'aronde enlevées, laissent voir les

panneaux peints en blanc avant la transFormation des cadres"

(Planche XIV).
E. Renders, op. cit., Illustrations.

El inForme de P. Eoremans niega la aFirmación anterior. El

comentario de la fotograFia correspondiente es terminante:

"Aux panneaux XIII a XVI, il n'y a jamais eu ni préparation,
ni peinture sous la traverse séparant la scene superieure
(prophete ou sybille) de la scene inferiéure (Annonciation).
Ün voit d'ailleurs clairement la ”barbe".

P. Boremans, op. cit., Lam. LXIII.

Se podria pensar que a pesar de gue no hay huellas de prepa-

ración, ella pudo haber sido lijada para recibir el travesa-

ño, gue de otro modo sobresaldria de la preparación, Forman-

dose entonces una grieta entre la pintura de la tabla y el

marco. Normalmente la pintura cubre sin resquicios ambas

superFicies.

Se trata sin duda de una conclusión hipotética que no es e-

sencial para el tema gue tratamos, y que debe ser conFirma-

da o rechazada con mayores elementos disponibles. Sea ori-

ginal o posterior la aplicación del travesaño, su sola pre-
sencia permite comprender algunas de las ideas o constantes

de la organización del Poliptico.

Se analiza la suposición de que este diptico pueda ser una

copia más o menos Fiel del original de Juan. Existen otras
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copias, como la de Madrid (Coleccion Bauza de Rodriguez) o

la atribuida a J. Gossaert (Roma, Galeria Doria). En la

última la nave de la iglesia aparece cerrada también del la

do drecho y el donante con San Antonio son ambientados en

_

un espacio abierto con Fondo de paisaje. La copia de Ma-

drid en cambio es rodeada por varios personajes ubicados en

sendas naves laterales. Ambas copias evidentemente intro-

ducen elementos que tratan de hacer más lógica la presenta-
cion del conjunto, lo cual es acorde al pensamiento estético

posterior, no aplicable a la época de Juan van Eyck en que
se pinta el Poliptico. La disociación de los espacios de

esta última obra es en cambio muy cercana en su concepción
a la copia de Amberes.

Esas hornacinas, sin embargo, permiten relacionar el interior

con el exterior del Retablo y mantener ciertos indicios que
conecten la pintura con el espacio arquitectónico circundan-

te.

Las Figuras de Adán v Eva parecieran haber sido pintadas en

la época de Caravaggio y Rembrandt,nunca en el siglo XV.

No solamente se diferencian de las demás pinturas de su épo
ca sino también de los demás paneles del retablo abierto en
los cuales prevalece el énfasis del color por sobre el cla-

roscuro. Unicamente los retratos de los donantes logran u-

na atmosfera e intensidad de realismo parecidos.

Las Figuras no son envueltas y contenidas por sus recintos

correspondientes como ocurre con la "Virgen de van der Pae-

le”, la "Virgen de Luca" o el "Tríptico de Dresde". Esos

recintos más bien parecen fondos u hornacinas cada vez mas

desarrolladas, amuebladas y sofisticadas.

La inscripción indudablemente no es de Juan, ni imita ningu-
na de las inscripciones conocidas del mismo autor. Se ha su

puesto que Fué transcripta del marco perdido, o escrita nue:
vamente despues de alguna limpieza que borro la original.
Lamentablemente no he podido conocer esta obra, por lo tanto

sólo puedo juzgar su organizacion espacial a partir de las

reproducciones.

clásico atributo de la Virgen perdura hasta

el Poliptico. Luego es reemplazado por el rojo que tiene

mayor atracción Formal. Unicamente vuelve a aparecer en la

"Virgen de la Fuente" donde es enmarcado y destacado por el

paño de honor predominantemente rojo.

El manto azul,

Este aspecto será analizado más extensamente en el capitulo
U, en el apartado: 1. "La perspectiva artificialis” y las

intuiciones en Juan van Evck sobre el espacio y la perspecti
va.

pág. 7.Early Netherlandish Painting, cit.,
I, nota ng 18.

E. Panofsky,
Texto original ver Cap.

op.

"Francisco, si deseas conocer mi voluntad, necesario es que

menosprecies y aborrezcas cuanto amaste y deseaste poseer

con amor carnal, v luego que comiences a hacerlo, se te vol
verán amargas e insoportables las cosas que al principio
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te ETHIÜUICES y suaves, v, al revés, hallarás gran dulzura

V suavidad inmensa en aquellc misma que te causaba hprrcr".

Cap. IU, Leyenda de lcs tres cbmpañerbs, en Escritcs Comple-
tcs de San Francisca de Asis y Biografias de su Epdca. Fray
Juan R. de Legísima, Ü.F.M. v Fray Linb Gómez Canedb Ü.F.M.,
B.A.E., Madrid 19h5, pág. BÜZ.

(AU) "Ü.Herber cree que esta Virgen es bbra juvenil de Jan y que
la fecha 1h39 deriva de una alteración: efectivamente, es di-

ficil admitir que la cbmpcsición refleje el estilp de Jan de

dps años antes de su muerte; pero nc se necesita pensar en

una falsificación de la inscripción auténticamente autógrafa.
De hechq nc esta escritc 'fecit 1h39' sind 'fecit cpmplevit
1A39' v la fecha puede referirse sólp al 'ccmplevit'; en re-

sumen, Jan, que -pcr lc que sabemcs- nc empezó a firmar y fe

char sus bbras hasta 1h32, ppdria haber enmarcado v firmada-
en 1h39 un cuadrq juvenil (¿de 1h25 — 1h3D?)".
Rafaelld Brignetti, Giprgic T. Faggin, pp. cit., pág. 97.

(A1)-A2) Transcribimcs las partes principales de la "Interpreta-
ticn" de lbs diferentes hallazgps de labpratprib tal comp

puede leerse en el infcrme de P. Bcremans:

"La premiere ccmpcsiticn se trpuvait scus la feuille métali—

que. Certains de ses éléments cpnstitutifs dnt été décelés

par radipgraphie, scus la fbrme de fins traits gravés, c'est-

a-dire directement incises dans la préparatibn. Ppur le IV,
cn y vcyait un dallage, une cpntremarche avec inscripticn a

lettres ncíres et une ccurpnne, comparables aux éléments vi-

sibles actuellement.

Le stade suivant est marque par l'apppsitiqn, sur tpute la

surface du dallage et de la ccntremarche, d'une feuille d‘

argent (Feuil1e d'cr aux III et V). Ensuite:

a) pcur la cqntremarche: substituticn, aux lettres nqires,
de l'inscripticn visible actuellement.---

c) ppur la cburcnne: substituticn a la cburcnne gravée, spus

la feuille d' argent, d'une cpurcnne similaire, visible

actuellement. Il faut remarquer que celle-ci repcse sur

le dallage a damier et que, spus la ccurpnne, il n'v a DES
de lignes de démarcaticn ddrées.

Est-il pcssible de dater apprbxímativement la secpnde campa-

siticn, sachant que la premiere version est certainement

eyckienne?
A nctre sens, la secbnde cbmpcsitidn est pcst—evckienne et

anterieure a 1557, date de la cppie de Bpxie, qui la reprp-
duit fidelement (y cbmpris les jcints dcrés). En putre: la

qualite picturale de l'ensemble-dallage, ccurpnne et contre-
marche-laisse fcrtement a désirer; cette ccmppsitipn peut
difficilement etre attribuée a van Evck;

la structure et la cpmpcsitipn des cbuches scnt apparentées
a la tecnique eyckienne, sans en pcsséder les qualités. Une

analpgie s'imppse ici avec le manteu de Dieu qui presente
les memes característiques de surpeint tres ancien:

les hautes lumieres des lettres de la cbntremarche (et du

cintre de III, IU, U) et des fleurpns de la ccurcnne sdnt a
base de massicpt (qxvde de plcmb, jaune) substance dpnt cn

crcit savqir qu'elle était peu usuelle, du mpins chez van

Evck, et plus habituelle a partir du XUIÉ. siecle.

Ncus basant sur maintes traces d'usure de la ccuche pictura
le, retrcuvées ici, comme en de nbmbreux autres endrpits dí

pplvptique, ncus en arrivcns ainsi a crbire que ces transfcr



(A3)

(uu)

- 236 —

mations peuvent etre dues a van Scorel et Blondeel, comme

une conséquence nécessaire de 1' usure provoquée par le

nettoyage malheureux antérieur a 1550, indique par van Uaer

newijk et van Mander".
—

(Lo subrayado distingue el

P. Coremans, op. cit., págs.
texto citado).
TÜA - 1Ü5.

"It would seem that the combination of translucent and matt

colours is rather similar to techniques used in polychromed
sculpture, the contrast between translucent layers and the

dull azurite being the effect desired. The tiles in panels
III, IU and U would thus have been executed in a technique
which was well-known in the fifteenth century. Because

translucent layers contain a great deal of binding medium

they are sensitive to solvente and abrasion, and this could

have caused early damage and led to repainting. The contours

of the tiles have been incised. This can also be seen in

some areas on the X-radiographs. Incising was a common pro-

cedure when the underdrawing was to be covered with metallic

foil. In view of these considerations there seems no reason

to believe, that the tiles are non-Eyckian as was suggested by
Coremans, the more so in that there are no traces visible in

the cross-section of a paint layer between the metallic foil

and the ground". J.R.J. Van Asperen
de Baer, Up. Cit., pág. 175.

Esta posicion con respecto al embaldosado, es reafirmada al

trasladarse el análisis a la corona, la que también es gra-

bada en la preparación, de un modo muy Similar al que apare-
ce en la superficie, por lo tanto:

"It is difficult to see how these observations are compatible
with the non-originality of the crown suggested by Eoremans...

As no signs are found of a first painted crown, either in the

available cross-sections or by inspection under magnification,
it would folow from accepting the non-originality of the pre-

sent crown that Van Eyck did not paint crown at all, although
it was incised. An abrasion of the entire area including the

tiles would have involved the abrasion of the drawing and the

isolating coating. That this was not the case is shown by
the fact that the incision in cross-section c 1Ü/A6-7 was

made through the isolating coating, and by examination of the

letters in the steps... Finally the alleged presence of massi-

cot would require confirmation before being considered as an

indication that the crown is not original".
Ibidem, págs. 177 — 178.

”Eertainly Petrus Cristus was profoundly influenced by the

individual artistic brilliance and invention of Jan and Roger
as were many artist during the explosive years of the 'ars

nova‘; but, midcentury Bruges faced another essential artis-

tic evolution. Like his contemporaries, Christus witnessed

the growing demand for images for private devotion. Brought
on by the spread of late Gothic emotionalism and a more per-

sonal involvement in religious worship, this demand was af-

fecting art throughout Europe in the fifteenth century -Flan-

ders no less than Holland, Germany, France, and Italy-.The
new devotional practices initiated by the Ürder of the Bro-

thers of the Common Life at Deventer, Zwolle, and mindesheim

and their inspirational texts, such as Thomas a Hempis' "I-

mitatio Cristi" and Ludolf of Saxony's "Vitae Cristi", were

well known and widespread by mid-century.
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as it has

influential in Bruges as el-

This ”Devotio Moderna" or Cristian renaissance,
been loosely described, was as

sewhere in the Netherlands.

Petrus Eristus, no less than Jan van Eyck and the others, was

responsive to this new piety. He, like them, was a painter
of devotional images, and he should reasonably be judged as

such rather than simply in Formal terms as the less acomplish
ed Follower of Eyckian 'tromp l'oeil' technique; For despite_
the intentions of Eyckian naturalism evident in his style,
the purpose underlying his art was surely not naturalism as

such but rather the steady involvement of the viewer with

the image of the divine before him. Christus' task as a me-

dieval craftsman was still to make a painting that would ser-

ve as a legitimate accessory to contemplative devotion".

(Lo subrayado corresponde a la parte citada en el texto).

Upton, Joel M., Devotional Imagery and Style in the washing-
ton "Nativity" bye Petrus Eristus, en "Studies in the History
of Art, 1975, Volumen 7, National Gallery of Art, Washington
1977.

Refiriendose al sistema de perspectiva y organización espa-
cial en la "Natividad" el autor las relaciona con el propó-
sito básico del artista que era pintar una imagen devocional.

Por ello se transcribe la cita con el texto ampliado corres-

pondiente a la pág. 55.

"Since the single Focal point of this perspective Falls well

below the horizon in the exact center of the panel, the care-

ful viewer can hardly avoid the impression of standing below

the painting. For the FiFteenth—century worshiper, kneeling
before the altarpiece, this perspective would have heightened
the sense of physical relationship between the actual and ideal

act of worship. In the mashington 'Nativity' Bristus has mer-

ged the compelling naturalism and actuality of the 'ars nova‘

with a Frontal, hieratic image of an icon projected toward

the worshiper".

"The paving, with its vigorous colouring, at once catches the

spectator's eye and leads it to the divine Figure. All the

paintings inside the altar-piece have a tematic relationship
and Form an integral whole, From which it would not be possi-
ble to omit a single component part".
(Lo subrayado corresponde al texto citado y

Baldass, Ludwig, Jan van Eyck, op. cit., pag.
traducido).

3h.

Este tema se analizará más extensamente en el Capitulo U, a-

partado 1. La infinitud del espacio es también su condicion

esencial, o su esencia misma. El objeto es finito, el espa-

cio es (o se percibe como) infinito. Alli radica la diferen

cia entre uno y otro, lo cual repercute en la representación
de ambos. El objeto puede tener (y generalmente tiene) un

solo sistema de perspectiva, con un punto de convergencia úni-

co. El espacio contiene infinidad de objetos con distintos

puntos de Fuga. Cuando todos los objetos son orientados en

una sola dirección, resultando las aristas de sus caras para-

lelas, podemos lograr un solo punto de Fuga, lo cual es indu-

dablemente muy artificioso y no se da en la realidad sino par

cialmente. _En la pintura es posible construir "espacios" asi,
los que parecerán por ello limitados, como si fueran objetos
(aunque extensos y complejos no dejaran de parecer tales).
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Un sistema que utiliza muchos puntos de fuga tendrá mejores
posibilidades de acercarse a la sensación de infinitud que

nos produce el espacio de nuestra experiencia. (Poco impor-
ta si ello es buscado conscientemente o es resultado del des

conocimiento del sistema unificado).
_

En ambos casos se trata de imágenes devocíonales. En ello

coinciden las imágenes de los íconos bizantinos con una fi-

gura Frontal como la de Dios en el "Poliptico". Pero tam-

bién alli están las diferencias de las imágenes como de las

devociones mismas para las que fueron pintadas. El realismo

y la perspectiva de la nueva pintura flamenca implica la in-

troducción de la experiencia y de la lógica en la relación y
conformación de los distintos elementos plásticos, y esto es

signo de la transformación que se da en la religiosidad y en

toda la cultura de la época.

El verbo "irradiar" utilizado con un sentido activo, es el

más significativo para lo que se desea expresar. El espa-

cio "irradiado" es entonces el que avanza de la obra hacia el

espectador, contrariamente al espacio que retrocede en pro-

fundidad o lejanía.

En el Cap. V, apartado 2, se analizará este tema y algunas
soluciones posibles.

"El hombre del Turbante" fué pintado
"Los Arnolfini" en 1h3h, según es-

cribió el artista, junto con su nombre, en el centro del cua-

dro. Como el marco de esta última obra ha desaparecido, el

hecho de contar con la Fecha sobre el cuadro puede ser consi-

derado como una de las circunstancias más afortunadas para el

estudio de las obras de Juan van Eyck.

Según reza en el marco,

el 21 de octubre de 1h33.

Ver Cap. I, nota nQ 19.

"The attempt to create a unified space spreading over the

three panels mas not entíerely successful; both figures on

the left uing look at a spot apparently about ten feet in

front of the Virgin and Child".

Charles D. Buttler, op. cit., pág. 1Ü1.
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NÜTAS AL GAPITULÜ U

(1) /Ñs. original perdu. Gonnu par deux copies d'une premiere
Éopie perdu également. Ms. B., Hreisarchiv Nurnberg et ms.

A, Bibliothek Bamberg 7 Publ.: J. Ueth et Muller, A. Dürers

Niederlandische Reiseï Berlin — Utrecht, 1918, t. I,pág.78.
Goremans, Paul, op. cit. pág. 35.

(2) "Despues vi la tabla de Jan /van Eyck7; es una pintura de

valor excepcional, de gran inteligencia, y_particularmente
Eva, Maria y Dios Padre son muy buenos".

Alberto Durero, Fuentes y documentos para la historia del

arte, Renacimiento en Europa, Ed. a cargo de Joaquin Garri-

ga, Editorial Gustavo Gili
,

Barcelona 1983, pag. Shb.

La traducción citada no es la única que se ha hecho del rela-

to de Durero. Transcribimos el texto aleman y la traducción
tal como figuran en el libro de Leon van Puyvelde, L'Agneau
Mystique, ed. Marion, Bruxelles 19hs, pág. 92: "Sah ich des

Iohannes tafel; das ist eine überküstliche, hochverstandliche

Malerie und insbesondere die Eva, Maria und Gott Vater sind

sehr gut : je vis le tableau de l'eglise Saint—Jean (il se-

rait difficile de traduire par: du peintre Jean), c'est une

peinture Fort precieuse et tres ingenieuse, et particuliere-
ment Eve, Marie et Dieu le Pere sont tres bien executés".
Goincide con esta interpretación la adoptada por Raffaello

Brignetti y Giorgio T. Faggin, op.cit. pag.9: "Vi el retablo

de San Juan (la catedral de Gante) pintura estupenda y llena

de inteligencia".
A pesar de las divergencias, estas interpretaciones coinciden

en lo referente al juicio de Durero sobre el "Poliptico".

(3) Son varios los grabados de Durero que ilustran dichos apara-
tos. En la obra mencionada en la nota NQ 2 pueden verse cua

tro de ellos, en las págs. 53D v 531. En la Fig. A1 se mues
tra el modo de inmovilizar el ojo del pintor, en cambio en Ïa

Fig. A2 el sistema es totalmente mecanico e independiente del

ojo humano, lo mismo ocurre con el sistema de la Fig. 43, en

la que el ojo desempeña un papel bastante secundario. El cg
no visivo debiera llamarse en realidad "cono de proyección”
en el que el ojo es necesario hasta que otro aparato lo reem

place, lo que ocurrió cuando fue inventada la cámara Fotogra
fica. En ella el vértice del cono se sitúa en uno de los

_

lentes del objetivo y la placa o pelicula (como antes el vi-

drio plano) intercepta el segundo cono que se forma inverti-

do después de la interrupción de los rayos ópticos en el ob-

jetivo de la cámara.
'

(A) Este aspecto de aislamiento v distancia no puede ser genera-

lizado a todas las representaciones plásticas del sur. Las

excepciones son particularmente Frecuentes en el siglo XIV.

Sin embargo las obras principales del siglo XV v que pueden
ser consideradas como las representativas de los ideales es-

teticos de los artistas Florentinos del Renacimiento pueden
confirmar lo dicho en su generalidad. Son muchas las causas

de esta impresión de distancia, entre las cuales figuran los

mismos consejos de los pintores (ver nota ng 19, Gap. IU).
Este aspecto se acentuó en el transcurso del siglo XU. Se
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pone en evidencia el cambio en la adopción de los horizon-

tes bajos, lo cual implica pisos acentuadamente escorzados

sólo posibles de ver a mucha distancia (siempre que no se

trate de Figuras ubicadas en altura). Los pisos ”rebatidos"

del "trecento" presuponen en cambio un observador cercano y
esas pinturas parecen ser el punto de partida de los ilustra

dores de manuscritos y luego de los pintores Flamencos. Es:

muy visible esa diferencia entre una obra atribuida a Ma-

saccio joven, de 1h22, el "Tríptico de San Biovenal" y las

obras posteriores del mismo autor: la "San'Anna metterza" de

1h2h o 1h25 o la "Virgen en majestad" del "Poliptico de Pisa"

de 1h26.

Este aspecto ha sido poco estudiado y tampoco es posible con

tar con la metodologia adecuada para ello. Debido a esas ca
rencias es que se hace particularmente dificil el análisis

_

de los cuadros de Juan van Eyck. Lo cual se refleja incluso

en las dificultades de tipo lingüístico pues la terminología
cientifica ha surgido en su mayor parte de los estudios, y

análisis de los numerosos tratadistas del arte italiano. E-

se lenguaje refleja, al igual gue las obras a las gue se re-

fiere, una determinada concepción del espacio y no siempre
resulta claro y totalmente significativo cuando es aplicado
a conceptos distintos.

Esta distancia no puede ser inferior a los 5 mts. desde la

cual los rostros y las Figuras de ambos donantes se observan

de ese modo. La reconstrucción del estudio de la perspecti-
va de ese Fresco, según Sanpaolesi, permite llegar a la misma

conclusión, si tomamos como referencia 1,70 mts.la medida de

la escala humana. (Paolo Uolponi y Luciano Berti, L'opera
completa di Masaccio, Elassici dell'arte, Rizzoli ed. Milano

1968, pág. 98).

Fuentes y documentos para la his-

173 y 17%.

Antonio di Tuccio Manetti,
toria del arte, op. cit.,págs.

Ibidem, 177 y 178.págs.

Hay quienes suponen que el Retablo se habia ubicado en la

cripta, exactamente debajo de la capilla actual, hasta gue
esta Fué terminada. La dirección de la luz y lo reducido

del lugar son muy semejantes en ambos casos.

La separación, Figura y Fondo que se mantendrá hasta el impre
sionismo, tiene uno de sus origenes en la pintura italiana y-
sobre todo en la Florentina del siglo XV.

A Fines de dicha centuria Leonardo critica a los pintores que

primero diseñan las Figuras y después el Fondo. Más tarde

Giovan Paolo Lomazzo recomendará para las imágenes mantener

sobre todo la "gracia" sin preocuparse mayormente por la "prg
porción natural" (se supone en cambio gue esta proporción ri-

ge para el Fondo, mediante la perspectiva). Fuentes y docu-

mentos ... op. cit.,pág. 32D).
Desde los hermanos Limburgo y aún antes, hasta Pedro Brueghel,
en todo el desarrollo de la pintura Flamenca, la compenetra-
cion de las Figuras con su entorno espacial impide hablar con

toda propiedad de dos aspectos separables. En muchos casos,

como en la mayoria de los cuadros de Pedro Brueghel, las Figu
ras Forman tal estrecha unidad con la naturaleza en la que se
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nos muestran, que buena parte de los elementos expresivos
de las primeras se manifiestan y enfatizan mediante la se-

gunda y viceversa. Sobre este aspecto se volverá en el ca

pitulo siguiente.
_

(11) El texto completo de la cita de Francisco de Holanda, tal

como se puede leer en: Johan Huizinga "El otoño de la Edad

Media", Revista de occidente, Madrid 1973, pág. A21, es el

siguiente: "La pintura Flamenca agrada a todas las perso-
"nas piadosas más que la italiana. Esta nunca les arranca

"lágrimas, mientras que aquella les hace llorar copiosamen
"te, sin gue esto sea en modo alguno consecuencia de la

_

"Fuerza y del mérito de este arte, sino que la única causa

"de ello es la gran sensibilidad de las personas piadosas.
"La pintura Flamenca es muy del gusto de las mujeres, sobre

"todo de las más viejas y de las muy jóvenes, como también
"del gusto de los Frailes, de las monjas y de todas las per
"sonas distinguidas que no son sensibles para la verdadera-
"armonia. En Flandes se pinta principalmente para reprodu-
"cir de un modo engañoso la apariencia externa de las cosas,

"y muchas veces se pintan asuntos que sumen al contemplador
"en un éxtasis o que son irreprochables, como santos y pro-

"Fetas. Mas por lo regular pintan lo que se suele llamar

"un paisaje y muchas figuras en él. Y si bien esto afecta

"gratamente a los ojos, de hecho no hay ni arte, ni razón
"en ello, ni simetría, ni proporciones, ni elección ni grag
"deza; en una palabra: esta pintura carece de Fuerza o de

"grandeza; quiere reproducir a la perfección y a la vez mu-

"chas cosas, de las cuales Fuera una sola bastante para em-

"plear en ella toda la Fuerza".

(12) "Y en este precepto me parece que consiste todo el secreto

"de la pintura, puesto que la mayor gracia y apostura que
"una Figura pueda poseer está en gue demuestre moverse, lo

"gue los pintores llaman Furia de la Figura". Giovan Paolo

Lomazzo, Tratado del arte de la pintura, Libro I. Sobre la

proporcion natural y artificial de las cosas. Cap. I, en

Fuentes y documentos ..., op. cit. pág. 31h.

"Yo digo que la pintura me parece más apreciable cuanto más
"se acerca al relieve, y el relieve más defectuoso cuanto

"más se acerca a la pintura ...". Miguel Angel, Carta a

Beneditto Uarchi, Fuentes y documentos ..., op. cit. pág.
262.

(13) E.H. Gombrich, Arte e Ilusion, ed. Gustavo Gili, Barcelona

1979, pág. 226.

Oh) Tenemos pruebas de estas investigaciones de Jean Fouquet en

las ilustraciones de "Las grandes crónicas de Francia" (Bi-

blioteca Nacional, Paris), especialmente en la que se refie
re a la llegada del Emperador Carlos IV a la basílica de

San Denis (hacia 1458).
En cuanto a Leonardo, el testimonio de Benvenuto Bellini es

muy claro al respecto: ”... dice en sus "Discorsi" que mieg
"tras estaba al servicio de Francisco I, compró una copia
"manuscrita de un libro de Leonardo. Era este un tratado de

perspectiva: ”... il piú bello che mai Fusse trovato da

altro uomo al mondo, per che le regole della prospettiva

II

II

”mostrano solamente lo scortare della longitude, e non ouella
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"della latitudine e altitudine. Il detto Lionardo aveva

"trovato le regole, e le dava ad intendere con tanta bella

"Facilita et ordine, che ogni uomo che le vedeva ne era

”capacissimo". John white, The Birth and Rebirth of pic-
torial space, Faber and Faber, London 1972, pág. 2Ü7.
Si bien es lamentable la pérdida del manuscrito de Leonar-

do, podemos pensar gue el poco interés en ese nuevo siste-

ma por parte de los artistas del momento es también causa

de gue haya ocurrido dicha pérdida. El sistema de Leonar-

do, gue achicaba las Figuras no sólo en profundidad sino a

lo alto y lo ancho de la superficie pictórica, evidentemen-

te no podia interesar a una tradición artistica gue hizo de

la Figura humana el medio de expresión por excelencia.

Un sistema cuyas leyes regian en profundidad y otorgaba a

los artistas la Flexibilidad de desarrollar libremente la

expresión de sus ideales estéticos mediante las Figuras del

primer plano, no podia ser desplazado por otro gue,aunque
más exacto desde el punto de vista cientifico,hacia depen-
der al cuerpo humano excesivamente de las leyes de la vi-

sión, limitando las posibilidades de la expresión del senti

do heroico y monumental del mismo. La estética estaba por-
sobre la Fisica y la matemática. Esto no lo atestiguan so-

lamente las obras de arte sino los tratadistas mismos en in

contables ocasiones. Según el texto ya citado de Lomazzo:
_

"... no debe observarse en todo la proporción natural, sino

"que es menester mantener la gracia de la Figura. Y hay
"gue seguir aquella proporción que resulte más bella al o-

"jo, como han hecho Rafael y todos los hombres de talento..."

Gicvan Paolo Lomazzc, Tratado del arte de la pintura, Libro

V. Sobre la perspectiva Bap. 1. Proemio, en Fuentes y docu-

mentos, op. cit. pág. 320. (Textü Citadü En Pá9- 72)-

Se podria objetar que Lomazzo escribia esto en 158A influido

por ideas manieristas. Sin embargo sus conclusiones son ex-

traídas de las pinturas de Rafael, y podria llegar a la mis-

ma conclusión a partir de la mayor parte de las representa-
ciones plásticas del "cuatrocento". Con respecto al aporte
de las matemáticas las opiniones muestran también una sor-

prendente diversidad. No todos hacian suyos los elogios de

dicha ciencia y hubo quienes la proscribian de la pintura:
"... es verdad que en todos los cuerpos producidos por la na
"turaleza hay proporción y medida, como afirma el Sabio (A-

"ristóteles); y si, no obstante, alguien quisiera dedicarse

"a examinar todas las cosas y conocerlas mediante la especu-

”1ación teórico matemática, para obrar conforme a ella, ade-

"más del insoportable aburrimiento, perdería el tiempo sin

"conseguir ningún resultado apreciable".(El subrayado es mio).
No se proscriben las reglas y leyes de proporciones matemá-

ticas como podria suponerse del pensamiento anterior, pero

la decision Final siempre debe estar en el ojo, juicio y ma
nos del artista como puede juzgarse en el parrafo siguiente
del mismo autor: "Tal como me dijo mi queridisimo hermano y

"predecesor, mostrandome las principales reglas y medidas

"de la Figura humana: que las proporciones perfectas y gra-

”ciosas deben ser de tantas cabezas y no más; pero conviene,

"añadió, que al operar te Familiarices con esas reglas y me
"didas hasta tal punto que tengas el compás y la escuadra

"en los ojos, y el juicio y la práctica en las manos. Ya

"gue tales reglas y términos matemáticos no son ni pueden
"ser útiles ni buenos como para tener que operar con ellos,
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"por el hecho de que en vez de aumentar la práctica artis-
”tica en espiritu y vivacidad, le guitarian todo, pues el

"intelecto se empobrecería, el juicio se amorteceria y des-

"pojaria el arte de toda gracia, de todo espiritu y saber".

Federico Zuccari, La idea de los pintores, escultores y ar-

quitectos, Fuentes y documentos ... op. cit. págs. 337 y
338. La proporción que resulta más bella al ojo tiene abso

luta primacía no solamente sobre el cálculo matemático sino
sobre las demás observaciones de la naturaleza. El desarrg
llo del paisaje y la perspectiva aérea se dan por ello muy
lentamente con respecto a Flandes. "El Maestro de Bouci-

"caut descubrió la perspectiva aérea; y lo que significaba
"esto en el comienzo del siglo XU puede comprenderse del

"hecho que Leonardo da Vinci todavia tenia gue luchar con-

"tra la creencia que un paisaje abierto se oscurece mas bien

"gue aclara en proporción a la distancia".
l

E. Panofsky, Early Netherlandish Painting,op.cit., pag. 57.

La perspectiva como forma simbólica, Tus-

págs. 122 y 123.

Ermin Panofsky,
ouets Editor, Barcelona 1973,

"Enthroned up high upon the central panel, its top project-
"ing in a semicircle, is the Glorious Christ, seen full-face,
"right hand raised in blessing, a sceptre held in the left,
"an impressively hieratic figure altogether aloof from all the

"other parts of the altarpiece, seated in absolute solemnity,
"in the heavy panoply of jeuel - encrusted robes, the Papal
"Tiara on His head, the Secular Brown at His feet".

Max J. Friedlander, Early Netherlandish Painting, The van

Eycks—Petrus Bristus. Ed.de la Bonnaissance, Brussels, 1967,
pág. 2h.

"At the extreme left and right in the top rom come Adam and

"Eve, in that order, treated out of context and in a style
"that is sharply distinct from the rest. Half—turned to-

"uards the middle, both Figures are depicted uith luminously
"sensual verisimilitude against a background of deep, dark,
"narr u niches.

"The floor of these niches is invisible, for the perspective
"is altogether different, paínted with ostentatious skill, as

"though seen from belou. lndeeo, part of Adam's reet, espe-

"cially, is cut off by the forward rim. The tuo nude figures
"are painted uith such utter realism that they seem almost

"incongruous and certainly at odds with the overall style of

"the composition".
Max J. Friedlander, op; cit. pág. 25.

A Scientific Re-Examination of

Vol. 93, 1979, n9 3.

J.R.J. Van Asperen de Boer,
the Ghent Altarpiece, Üut Holland,

El nuevo examen de J.R.J. Uan Asperen de Boer y el informe

de Coremans coinciden en lo esencial, señalando la imposibi-
lidad de adoptar una solucion segura y definitiva sobre el

problema de la autoría del Retablo de Bante.

"Une autre hipothese serait gue_la composition initiale soít

"d' Hubert et due Jean aurait continué le travail. Notons

"cepandant que nous avons scruté la peinture en surface et

"en profondeur, pour y découvrir la main d'un second grand

”maitre, mais en vain. S'il y eut apport d'Hubert, ou le



2Ü)

21)

Zhh

Serait—ce uniouement dans la dessin et dans le

"souspeint? Quoi gu'il en soit, nous ne désirons pas nous

”ayancer plus loin, avant d'avoir examine la plupart des ta-

"bleaux attribues a(aux) van Eyck".
Paul Coremans, op. cit. págs. 116-117.

Si las radiografías y análisis no pudieron solucionar el pro
blema de la autoría del Poliptíco menos aún aclararon el de-
las partes correspondientes a cada uno de los dos autores.

Tampoco los ”reFlectogramas” permiten tomar una definición

segura al respecto: "As matters stand the author is inclined

"to put somewhat more weight on the similarity of the under-

"drawings in the Ghent altarpiece with those in panels ads-

"cribed beyond doubt to Jan, but this may be a personal pre-

"judice".
J.R.J. Uan Asperen de Boer, op. cit. pág. 213.

Si bien los exámenes de laboratorio no pudieron resolver es-

ta cuestion, dejaron sentado que de haber participado dos

pintores en la ejecución del Retablo, su estilo y técnica
son tan parecidos que es muy dificil separarlos e identifi-

car las dos presuntas manos. Si esto ocurre en los dibujos
subyacentes y en las Faces más profundas de la pintura, con

mucha mayor razón será imposible hablar de dos manos en la

superficie de la pintura cuyo acabado estuvo esclusivamente

a cargo de Juan.

"retrouyer?

"From what has been said it will be apparent that the Ghent

"altarpiece, as it is, can hardly be accepted as a work of

"art executed according to plan. I cannot but side with

"those who hold that it was composed of originally unrelated

"elements left behind by Hubert van Eyck üiyarious stages of

"noncompletion, and subseouently adapted, supplemented and

"Finished by Jan at the expense of Jodocus Vyd who, wealthy
"and influential as he was, could easily persuade Hubert's

"original clients to cede their rights to him".

("De lo que se ha dicho gueda claro gue el Retablo de Gante,
"como está, dificilmente puede aceptarse como una obra de ar-

"te ejecutada según un plan. No puedo sino sumarme a la opi-
"nión de aquellos que sostienen que Fué compuesto de elemen-

"tos no relacionados originariamente, dejados por Hubert van

”Eyck en distintas etapas de terminación y subsiguientemente
"adaptados, completados y terminados por Juan por encargo de

"Yodocus Vyd, quien, rico e influente como era, pudo persua-

"dir con Facilidad a los clientes originarios de Hubert, de

"cederle sus derechos" L (El smneyamnes miok
Erwin Panofsky, Early Netherlandish Painting, op. cit. pág.
217.

Es muy conocida la teoria de E. Renders sobre el Formato del

panel central gue en un principio, según él tenia una sobre-

elevación en la que estaba pintada la Figu1a de Dios Padre

entre un nimbo de nubes parecido al que tenia la paloma an-

tes de la limpieza de Eoremans. Este pequeño cuadrado o gui-
zás un rectángulo, sobrepuesto al gran rectángulo del panel
en su eje vertical, habia sido aserrado para permitir gue e-

sa pintura de la adoración del Cordero se uniera a otros mas

para integrar el conjunto del Retablo.

E. Renders, Jan Van Eyck et le Poliptioue,
Durante la última restauracion fueron retirados los marcos de

todos los paneles y en el caso referido se comprobo que la

op.cit. págs.h8—h9.
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pintura no llegaba hasta el limite del panel en todo el en-

torno del mismo, respetando una Franja de 2,5 mm en las

cuatro lados. La conclusión de este descubrimiento permite
afirmar a los restauradores: "Nous basant sur les observa-

"tions citées nous DQJVÜHS infirmer la théorie Beenken-

"Renders" y luego más adelante: "Nous renvoyons ailleurs

"pour l'hypothese infirmée d'une modification de la Forme

"du panneau central".

P. Coremans, L'Agneau Mystique au Laboratoire, op. cit. págs.
116-117.

E. Panofsky, conociendo ya estos descubrimientos pensó que el

panel pudo haber sido modificado en algún momento antes de re

cibir las capas pictoricas.
_

E. Panofsky, Early Netherlandish Painting,
219.

Es posible razonar que si la actual pintura no conforma a los

críticos por sufranja de cielo muy estrecho, esto muy bien

pudo modificarlo Juan ya sea con un sobrepintado o con mayor
razon rehaciendo el dibujo preparatorio en la parte corres-

pondiente. Si el pintor lo dejó como está, es que no consi-

deraba anormal su composición.

op. cit.,pags.21B—

"Ce qui, de tout temps, a Frappé l'oeil du spectateur avise,
"c'est la disproportion exagérée entre les personnages gran-
"deur naturelle de la zone supérieure du polyptyque ouvert

"et les personnages de la zone inférieure qui se rapprochent
"du genre miniature.

"Be qui parait encore plus anormal, ce sont les perspectives
"des dallages des niches étroites ou logent trois groupes de

"personnes, perchés au-dessus du retable de 'l'Adoration',
"alors qu'au XV siecle les peintres les représentaient libres

"au ciel, entourés d'anges et de musiciens,le trone pose au

"milieu ou plus souvent sans trone.

ÜLes príncipes de la perspectíve nous font dire: ‘Les perspec
"tives de trois pavements qui partent d'une seule ligne ho—

_

"rizontale ou se place le spectateur, doivent Forcément abou-

"tir en un meme point de l'horizon, alors qu’ ici les perspeg
"tives des trois ménages (Adam et Eve), (Anges Ehanteurs et

"Musiciens) et CMarie, Dieu le Pere et Jean—Baptiste) aboutis—

”sent sur trois horizons. Cela signifie que ces trois groupes

"sont logés a trois étages nettement séparés, les occupants
"de ces appartements n'ayant aucun rapport entre eux et encore

"moins avec la zone inférieure du polyptyque ouvert qui re-

”presente l'Adoration de l'Agneau".
E. Renders, op. cit.,págs. h6—h7.

”EnFin, quel contraste entre l'irreégularité architecturale

"du polyptyque de Josse Uyd et le bel équilibre du polypty—
"que ‘Le Jugement Dernier' de l'Hospice de Beaune, peint par

"Rogier Van der Meyden Admirons encore l'allure grandiose du

"retable d'Anvers ‘Les Sept Sacrements peint par le meme au-

"teur, et le Fameux retable du Paris, Musée du Louvre".

E. Renders, op. cit.,págs. 51-52.

E. Panofsky compara ambas obras señalando tanto las coinci-

dencias como las diferencias iconograficas y de composicion.
Sin embargo la interpretación de los espacios de ambas pintu-
ras es algo ambigua, pues considera que el espacio continuo

(”continuous space") de Juan van Eyck, ha sido transformado
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por Roger en un espacio estratificado ("stratified space").
No quedan suficientemente aclaradas las causas y los alcan-

ces de dicha denominación.
Erwin Panofsky, Early ... op. cit., págs. 252-253.

25) "Bonsidered alongside Shorr's criteria, then, this is a ‘de-

"votional image’ par excellence, in which the figures are_—
"meant to evoke ‘an intimate and sympathetic response in

"the beholder'. If we were to lose sight of this basic in-

"tention we would lose touch with the essence of Jan‘s pur-

”pose in allowing the viewer to ‘come close‘ to this mother

"and Child". (El subrayado es mio).
Carol J. Purtle, The Marian Paintings of Jan van Eyck,
Princeton, New Jersey, 1982.

26) E. Panofsky, La perspectiva como forma simbólica, op. cit.,
págs. 11A, 115, 116, 117, 118.

27) Raffaello Brignetti, Giorgio T. Faggin, op. cit.,pég. 85.

28) E. Panofsky, La perspectiva como forma simbólica, op. cit.,

pág. 121.

29) Ibidem, págs. 121-122.

3Ü) "The trapezium-shaped top of the altar was different in the

"underdrawing. It ran through the top of the chalice, and

"the orthogonals made smaller angles with the horizontal,
"thus converging at a lower point than the presente ones".

J.R.J. Van Asperen de Boer, op. cit.,pág. 19h.

31) Una de las dificultades mayores para comprender este aspecto
del Poliptico es que no tenemos prácticamente ninguna refe-

rencia a otro retablo pintado de la misma época. Se suele

mencionar la pintura de Melchor Broederlam en la parte ex-

terna de los postigos del Retablo de Dijon. Sin embargo e-

xiste una pintura sobre tabla, cuyas coincidencias, sobre

todo iconográficas, con el Poliptico son muy sorprendentes.
A pesar del gran deterioro y destrucción de parte de la mis-

ma, podemos reconocer cuatro escenas de la Vida de la Virgen
organizadas en una galeria de arcos trilobulados. Alli ve-

mos a Cristo y la Virgen sentados en tronos con fondos de pa

ños de honor y rodeados de ángeles músicos. Sorprente ante:
todo el realismo descriptivo de innumerables detalles, en es-

pecial en la escena del nacimiento de la Virgen, donde es re-

presentada sin duda una de las primeras naturalezas muertas.

Una parte de esta escena está publicada por E. Panofsky, Ear-

ly ... op. cit.,lám. 112. Esta obra se guarda en el Museo

Real de Bellas Artes, de Bruselas, con el NQ de Inv. A883,
y en el catálogo de la misma colección, del año 1977, figura
en el primer lugar. Según el mismo catálogo, ella proviene
de Hortessem en Limbourg y su autor probablemente sea origi-
nario de la región de Lieja.
El motivo de la existencia de tan pocos ejemplos que puedan
servir de referencia al Poliptico, se debe, según Lotte Brond

Philip a la destrucción de los mismos por parte de los icono-

clastas. En verdad, el mismo Poliptico se salvo en aquella
ocasión con mucha dificultad, desarmado y escondido en la to-

rre de la iglesia.
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Esto ocurrio el 19 de agosto de 1566 y pudieron haber sido

destruidas muchas otras pinturas religiosas posteriores que

sin embargo se conservan en buen estado. De lo cual podemos
deducir que, o muchos retablos pintados anteriores al Polip-
tico nunca existieron, o que su pintura arcaizante no intere

se lo suficiente como para ser preservados en el tiempo. La

primera de las razones parece mes digna de credito pues la

pintura recien a partir de la tercer decada del siglo XIV

reemplaza a la escultura en esa Función de primer orden que
es la confección de los retablos. Probablemente sea el Polip-
tico al que le cabe el merito de haber producido ese cambio.

Su pintura inicia una larga tradición, pero como obra de pio-
neros, en muchos aspectos adopta soluciones que no coinciden

exactamente con las convenciones posteriores. Estas se Fue-

ron estableciendo muy lentamente. Aún en el "Tríptico Porti-

nari" Hugo van der Goes no representa a los ángeles v a los

hombres en la misma escala a pesar de ubicarlos en un espacio
unificado. En ese mismo espacio simultáneamente con el naci-

miento vemos a la Virgen v San Jose buscando albergue v tam-

bien al cortejo de los reyes magos. A Fines del siglo Sandro

Boticcelli en su "Natividad Mística" logra destacar las Figu-
ras principales de la Virgen, el Niño y San Jose colocando de

lante de ellas, en el primer plano, Figuras de ángeles y homÏ
bres muy empeoueñecidas con toda intencionalidad. Este clima

de libertad artistica es dificilmente aceptado v más dificil-

mente comprendido por los críticos de los siglos posteriores,
para cuya mentalidad es la razón, y ya no la belleza y Funcio

nalidad expresiva, la ley principal.
_

P. Coremans, op. cit., ver apartado: Dallages aux panneaux

III, IV et V, Couronne et contremarche au panneau IU págs.1Ü2,
1Ü3, 1Üh y 1Ü5.

Las Confesiones, Libro I, Capitulo I, en Los Fi-

Sel. de Textos por Clemente Fernández,
Tomo I pág. 3Ü9.

S. Agustin,
lesofos Medievales,
B.A.C. Madrid 1979,

El Prof. Valentin Denis señala que los pretendidos ángeles
cantores y músicos no son tales pues no tienen alas. Se tra

taria entonces de la representación de conjuntos corales e

_

instrumentales que acompañaban dichas representaciones teatra
les.

Valentin Denis,
5D.

Erwin Panofskv considera que son los únicos ángeles sin alas

en la pintura norteña del siglo XV.

E. Panofskv, Early Netherlandis Paintin,

Van Evck. Fernand Nathan Ec. Paris 1982, pág.

op. cit., pág. 21A.

"entre ... les panneaux du polvptvgue, il n'va en Fait pas de

difference. Bien au contraire, hormis certaines nuances qui
ne relevent que d'une evolution normais, il y a entre aux une

similitude saisissante, une unite stvlistioue peremptoire".
Valentin Denis, op. oit.,peg. 21.

"Au debut, notamment sur le pavsage oui sert de Fondo aux pan-

neaux des Juges integres et des Chevaliers du Christ, le pein-
tre evite visiblement les enormes difficultes inherentes a tou-

te perspective vers des terres trop eloignees, qui devrait pro-

gressivement conduire le regard vers Phorizon: derriere les
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deux groupes de cavaliers, par exemple, il glisse avec adresse-

mais a défaut d'une meilleure connaissance, avouons—le-de—tres

hauts rochers et des collines boisées et gazonnées qui, tout

comme des coulisses de théatre, sont appelées a conduire le re-

gard du spectateur, du moins en apparence, vers la fin du pay-

sage.

Ibidem, pags. 86, 88.

"A l'origine, on apercevait un paysage a trois coulisses dont

un des plans continuait le plan supérieur gauche du panneau
X (l'Adoration de l'Agneau) . D'ailleurs l'observation d'un

échantillon prélevé a ce paysage décele nettement une reprise
dont la structure et la composition ne se différencíent en

rien de la tecnigue eyckienne Nous croyons devoir parler
d'un changement de composition (donc evckien) et non d'un sur

peint (donc ultérieur).
_

P. Eoremans, op. cit.,págs. 1D6-1Ü7.

La radiografía corresponde a la lam. XXV.

La interpretación de dichas radiografías es dada a conocer ya

por Panofskv. E. Panofsky, Early Netherlandísh painting, Üp_
oit., pág. 226. Ver nota n9 22, Bap. IU

Lo que es muy extraño es que el mismo autor no trata de suge-
rir alguna causa posible de ese cambio. El único problema al

parecer consiste en saber si se trata de una corrección a Hu-

bert o de Juan a si mismo. ¿A que causas obedece y que fines

persigue dicho cambio? Esa es la verdadera cuestión gue debe

requerir toda la atención pues es demasiado trascendente para

que se la reduzca exclusivamente al ámbito de la discusion sg
bre la autoría del Retablo.

Este criterio es generalmente valido para la pintura italiana,
en cuyas obras un horizonte bajo es casi siempre un signo de

modernidad con respecto a un horizonte alto v un plano reba-

tido, cuya presencia define a una obra anterior o un artista

ciertamente conservador.

Basta comparar las obras de los artistas Flamencos desde van

Eyck a Brueghel para convencerse de que no tienden a un ni-

vel ideal determinado, sino gue pasan de uno a otro según
las necesidades expresivas v compositivas de cada caso.

mejor ejemplo de estos cambios es Jerónimo Bosch.

El

J.R.J. Uan Asperen de Boer, op. cit.,págs. 19h a ZÜ1.

Ibidem, pag. 179 láms. AU a, MD b y AD c..

AD a corresponde a una fotografía normal, AD b es un Reflec-

tograma con una cámara infrarroja Bames y AD c una radiogra-
fia con rayos X. Coremans habia ya efectuado el mismo descu

cubrimiento con los ravos X.
_

P. Coremans, op. oit., láms. XX v XXI.

Los reflectogramas infrarrojos han descubierto numerosos cam-

bios v correcciones, los gue sumados a los gue ya conocia-

mos por las radiografías, ofrecen un panorama sumamente ri-

co sobre el complejo proceso de la ejecucion del Retablo.

Estas correcciones tienen por efecto distintos resultados;

algunas veces son cambios de cierta importancia como los que

dan lugar a las variaciones en la perspectiva de un piso de

la mesa del altar, etc., pero otras veces son muy sutiles co-

mo es la posición de una mano, de un dedo, la forma de un ing
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trumento musical, de la boca de un cantor, del tronco de un

arbol, de la pata de un corcel, etc., etc. ¿Son correccio-

nes de Juan a su hermano Hubert, o arrepentimíentos de Juan

antes de dar por terminado su trabajo? En cualquiera de los

casos, salvo modificaciones posteriores, lo que vemos en la

superficie es el trabajo de Juan o las pinturas de Hubert co

rregidas y ajustadas al estado Final del conjunto, por JuanÏ
Sea entonces cual sea la participación de Hubert, la respon-

sabilidad Final de todas las pinturas, desde Dios, hasta las

más pequeñas Flores, árboles y rocas, corre por cuenta de

Juan.
'

"Most modifications in this panel are later than a First

underpainting. As in panel II they raíse the point of con-

vergence of orthogonals".
J.R.J. Van Asperen de Boer, op. cit.,pág. 162.

Ibidem, 158.pág.

Se ha dicho con Frecuencia que el motivo del traslado Fué la

muerte del Conde de Holanda, Juan de Baviera, a cuyo servi-

cio estuvo el pintor desde 1A22 a 1h25. Que se trasladara

de La Haya a Flandes con todas las pinturas realizadas en e-

sos años, para intentar encontrar otro oomprador para las mis

mas es inverosimil ya que sabemos que cualquier pintura impoí
tante se realizaba previo contrato donde se estipulaban todas

las condiciones de la ejecución. El que Financiaba los mate-

riales era el comitente y él era el propietario de la misma,
o sus herederos.

El informe de Boremans dedica especial atención al problema
de un segundo pintor pero no puede hallar ninguna prueba de

su presencia: "Une autre hypothese serait que la composition
initiale soit d'Hubert et gue Jean auraít continue le travail.

Notons cependant que nous avons scruté la peinture, en surface

et en profondeur, pour y decouvrir la main d'un second grand
maitre, mais en vain. S'il y eut apport d' Hubert, ou le re-

trouver? Serait-ce uniguement dans le dessin et dans le sous-

peintW. (El subrayado es mio).

Boremans, op. cit.,págs. 116, 117.

La reexaminación de J.R.J. van Asperen de Boer no permite re-

chazar ninguna de las dos posibilidades, y aunque el autor se

inclina un poco más por la alternativa de un solo pintor, a-

cepta la posibilidad de la colaboración de ayudantes, incluso

la participación de otro gran pintor como podría ser el her-

mano Hubert. Tanta prudencia no es compartida por la mayo-
ria de los historiadores de arte, los gue argumentan en sus

obras por una u otra opción con absoluta convicción de la ve-

racidad de la posición adoptada.

De tratarse de una pintura posterior, como parece ser el cri-

terio que prevalece últimamente, debieran encontrarse rastros

estilisticos de los grandes pintores precedentes, Juan van

Eyck, Roger van der meyden, o Dierick Bouts principalmente.
La dependencia de aquellos maestros motiva la presencia de

cierto manierismo del cual no se evade al parecer ninguna o-

bra pintada con posterioridad. En "Las tres Marias en el Se
pulcro el estudio de la naturaleza conserva aún la frescura

de las obras pre—eyckianas y busca aún sorprendernos con sus
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observaciones. La ingenuidad del tratamiento espacial tam-

poco es admisible en un pintor post-eyckiano por más conser

vador que Fuese.

A7) Esa boca abierta puede ser comprendida como los demás efec-

tos de trampantojo de la primer época, cercana y anterior al

Poliptico, en que se busca sorprender al espectador antes

que componer obras armónicas, bien equilibradas y estilisti-
camente atractivas. La presencia de las bocas abiertas en

las Figuras mencionadas del Poliptico nos habla de la persis
tencia de una atmósfera común que desaparece paulatinamenLg—
en los retratos Fechados después de 1h32.

Este criterio ya fue expuesto por Ludwig Baldass cuando, re-

firiéndose a los retratos de Juan van Eyck, expresa:
"Even in cases when the uniaxiality is abandoned and the eye
of the sitter is directed towards the beholder, the gaze is

so quietly observant that the portrait does not strike with

a note of instantaneitv. This makes it unlikely that Jan e-

ver paintedlikenesses with mouths opened in speech. The open-

ing of the mouth and the showing of the teeth are, For that

matter, archaíc traits, going back to a more primitive stage
in the representation of reality. me Find it in the 1h3Ü's

in Pisanello's portrait of the Emperor Sigismund, but it

hardly ever occurs in the latter part of the Fifteenth century".
Ludwig Baldass, op. cit., pág. 78.

"La nota de instantaneidad" que en este caso consiste en "a-

brir la boca y mostrar los dientes, son rasgos arcaicos que

corresponden a una etapa más primitiva" y también caracteri-

zan al retrato del "Hombre del clavel" como anterior a los

retratos conocidos de Juan van Eyck.
La comparación que hace L. Baldass de los retratos de Juan

van Eyck, Robert Campin y el del emperador Segismundo por
Pisanello es esclarecedora, sin embargo incompleta.
"... el método del artista italiano de ejecutar su pintura al

modo de dibujante es el más tradicional". Aunque Pisanello

registra con atención todos los detalles del rostro y vesti-

menta sus dibujos parecen más realistas que esta imagen pin-
tada. Sobre todo son extraordinarias sus medallas por las

que puede considerarse asuautor el mejor y más prestigioso
retratista de su época. Según L. Baldass sus dibujos nos

parecen más reales que la pintura porque "nos dan sólo el es-

queleto de la construccion y dejan que la imaginación supla
lo restante". En cambio Robert Eampin "recoge todos los de-

talles y también el esquema general, esmerándose mucho para

lograr una caracterización real. Y Finalmente, Juan van Eyck
va aun más lejos en el detalle, pero al mismo tiempo subordi-

na claramente los detalles al esquema general".
Ludwig Baldass, op. cit., pág. 69.

Si bien son ciertas esas diferencias la razón de las mismas

es que, el último de los pintores nombrados es el único en

lograr plenamente la sensación de atmósfera. El tratamien-

to V énfasis de las luces v sombras permite a Robert Bampin
crear una válida impresion de volumen. En cambio Pisanello,
gran dibujante, cuyos perfiles figuran entre los mejores re-

tratos de la época, cuando representa un rostro de Frente se

muestra claramente falto de recursos. Su rostro permanece

totalmente plano por más detalles realistas que se inscriban

en él. Evidentemente no conoceaún el claroscuro de Masaccio
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v menos aún el sistema de perspectiva aérea que destaca con

mayor intensidad las luces y sombras v la saturación de los

colores de los objetos cercanos con respecto a los alejados.
Es este último sistema el gue proyecta una nariz hacia ade-

lante y una oreja hacia atrás en los retratos de Juan van

Eyck mientras la nariz del Emperador Segismundo permanece sin

separarse del resto del plano de las demas partes del rostro,
barba v cabellos. La suave atmósfera que envuelve al retrato

del "Hombre del turbante" es el resultado de la "sonambula

precisión" (según la Feliz expresión de Friedlánder) con que

gradúa el pintor cada tono, cada luz, cada sombra, y la defi-

nicion de cada detalle y sus contornos en Funcion de la dis-

tancia. El retrato de Pisanello exalta la linea (sin tras-

cenderla). El Maestro de Flémalle logra plenamente el volumen

en sus retratos mediante el claroscuro. Juan van Evck es el

primero y el único por mucho tiempo en lograr la atmósfera.

Representa no solo objetos tridimensionales con relieve y vo-

lumen sino objetos v seres sumergidos en la atmósfera del es
pacio sensiblemente continuo e inFinito.

J.R.J.

Cap. V.

van Asperen de Boer, op.cit., pág. 213 (ver nota n9 19)
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NÜTAS AL CAPITULO VI

(1) Suponiendo que este retablo nunca haya sido "encargado"
sino solamente "reunido" el mismo razonamiento vale pa-
ra el encargo de los diferentes retablos que constitu-

yen las partes, según la hipótesis de Renders.

(2) Dejando de lado las controversias sobre la autenticidad

y autoría de estas páginas seguimos los criterios de

Friedlander que "trasladó sensatamente la atribución de

"las miniaturas a Jan y recientemente también Panofsky
"(1953) se ha orientado en el mismo sentido, sin excluir

"una Fecha bastante precoz". Raffaello Brignetti, Gior-

gio T. Faggin, op. cit. pág. 85.

El grupo identificado por Hulin de Loo con la letra "G",
es bastante heterogéneo como para pertenecer a un solo

artista. Si bien todas las pinturas tienen cierto carág
ter eyckiano solamente algunas pueden atribuirse a Juan.

Entre estas últimas, sin duda, una de las gue más méritos
exhibe para tal atribución es la que Figura con el número
XX en la identificación de Hulin de Loo, y corresponde al

Nacimiento de Juan el Bautista. Además de la calidad

de ésta, asi como de otras páginas ilustradas del libro

que las reune, que va mucho más allá de lo posible de es
perar en cualquier pintor de la época, el análisis espa-
cial revela sorprendentes coincidencias con otras obras

de Juan. Relaciones interesantes pueden establecerse

con algunos interiores, especialmente con LA VIRGEN EN

UNA IGLESIA y con el RETRATÜ DE LÜS ARNÜLFINI, del mismo

modo que la escena del bautismo de Cristo puede relacio-

narse en su esquema, como ya se ha hecho en ciertos de-

talles, con el paisaje de La Virgen del canciller Rolín.
Debo expresar mi especial agradecimiento a la Sra. Dtra.

Petinari, por cuya mediación he podido contemplar y exa-

minar dichas láminas en el Museo Cívico de Turín.

(3) Son innumerables las relaciones que pueden establecerse

entre ambos artistas. Ver: E. Panofsky, Early Nether-

landish Painühg op.cit. Cap. II: The early fifteenth cen-

tury and the "international style".

(A) Este tratamiento "escultórico" del espacio es caracte-

ristico de la etapa intermedia que se inicia con La A-

nunciación Thyssen y que deja profundas huellas en toda

la obra de Juan van Eyck aún en sus últimas pinturas,
por más que en ellas se han trascendido sus limitaciones

espaciales. (Ver Cap. III y IV),

(5) Santa Catalina y San Jorge en el primer plano no sobrepa-
san en altura las molduras que separan los Fustes de los

capiteles en las columnas o pilastras correspondientes .

La Virgen, de erguirse sobrepasaría los mismos capiteles
de sus columnas respectivas. Si comparamos la cabeza de

la Virgen con la de_Santa Catalina, la primera tampoco
guarda la disminución que por su distancia le corresponde.
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"... esos cristianos de gran valor, no querían ver más
"a la Fe reducida a algunos signos externos v a deter-

"minados gestos, sin contenido ni significado alguno;
"aspiraban a una vida de creyentes mucho más intensa,
"de carácter íntimo, interior. Los principales repre-
"sentantes de esta nueva concepción de la Fe, concep-
"ción purificada, eran ya antes del 1üÜÜ, el gran mis-
"tico Jan Van Ruvsbroeck (1923-1381), Florens Radeuijns
"(135Ü-1hÜÜ) igualmente sacerdote, Fundador de la impor
"tante concregación de uindesheim (Cerca de Zuolle, v

_

"sobre todo el predicador Geert Groote (13hÜ-138h) Fun-

"dador de los Hermanos y Hermanas de la vida común, que
"tenían entonces, v después por muchos años más, en su

"poder la mavor parte de la enseñanza en los Paises Ha-

"jos. En el tiempo de Juan van Eyck (hacia 1380-1Ah1)
"esa profunda modificación del concepto religioso, lla-

"mada "la devoción moderna" era llevada por algunas Fi-

"guras de vanguardia como Thomas Hemerken, conocido co-

"mo Thomas de Hempis (hacia 1379—1h71) al gue se le a-

"tribuve, quizas erróneamente la "Imitatio Cristi" con-

"siderada un poco como el catecismo de la "devoción mg
"derna", Jean Busch (1399-1h79 o 1hBD) augustino holan-

"dés, Hendrik Herp o Harpius (principio del siglo XV —

"147B) franciscano del Brabante, v muchos otros. No

"cabe duda de gue en medio de tal ambiente de renovación

"religiosa, Juan van Evck no pudo ni ignorar tal empre-
"sa ni quedar indiferente a ella". Valentin Denis, op.

cit.(págs. 99 — 1oo).
"En los Países Bajos se inició el movimiento

"portancia capital a las manifestaciones gue acompañan
"a la mística: el moralismo, el pietismo, la actividad

"amorosa v la diligencia, de suerte que la mística in-

"tensiva del momento extátioo de algunos se desplegó
"en la mística extensiva de la vida diaria de muchos, la

"ternura permanente v colectiva de los devotos modernos,
"en lugar del éxtasis solitario y raro. La mística pro-

"saica, si asi puede decirse.

"En las casas de Hermanos v en los monasterios de la

"Congregación-de windesheim, irradia sobre el pacifico
"trabajo diario el brillo de la ternura religiosa, de

"contínuo presente en la conciencia

"De este círculo salió, empero, la obra más confortante

"v más hermosa de aquellos tiempos: la Imitatio Cristi.

"Aqui tenemos a un hombre gue no era un teólogo ni un

"humanista, un FilósoFo ni un poeta, ni tampoco propia-
"mente un mistico, v gue, sin embargo, escribió el libro

"gue había de servir de consuelo durante siglos". Jo-

han Huizinga, El Ütoño de la Edad Media, op. cit., pags.
353 - 35h.

que dió im-

Son innumerables las citas gue pueden aducirse al res-

pecto, sobre todo de las páginas de la "Imitatio Cristi"

o del ”Soli1oguium animae”. En esta última obra pode-
mos leer el siguiente pensamiento (entre tantos otros)

puesto en boca de María:

"¿Que es esto, hijo, v quienes son los gue te quieren
"dañar? No quieras temer, vo miraré por tí, hijo mío.
"Vivo vo, v vive mi Hijo Jesús, tu hermano, gue esta a

"la diestra del Padre, el cual es en verdad Fiel Pontí-
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"Fice v mediador por tus pecados".
Soliloquio del Alma, op. cit. Cap.

Tomas de Hempis,
XXIV, pág. 179.

Han sido distintos los críticos que han llamado la a-

tención sobre el parecido de la mayoria de las Virge-
nes de Juan van Evck. En efecto, los rostros de Maria
en las obras firmadas, o sea, entre 1A32 y 1A39 son

muy semejantes y coinciden en los rasgos Fundamentales

con el rostro de la esposa del artista retratada en la

última Fecha mencionada. En efecto, la Forma del crá-

neo, la nariz, el mentón partido, los labios Finos v
también probablemente un leve estrabismo de las pupilas
de la madre y quizás heredado también por el niño, po-
drian ser todos elementos que identifican una misma per-
sona. Muy distinto es en cambio el rostro de LA VIRGEN

EN UNA IGLESIA o los rostros de otros personajes, por

ejemplo: las sibilas, o los dos santas ermitañas, o el

de Sta. Catalina en el TRIPTICD DE DRESDE. Tambien en

el rostro de Eva se reconocen, aunque quizás mu-

cho más jóvenes ,
los rasgos de una misma modelo. To-

oo esto, claro está, no puede trascender del plano de

la mera conjetura.

Mientras la copia de Galería Doria atribuida por M. Fried
lánder a J. Gossaert exhibe a un donante con San Antonio

Abad ambientados en un paisaje abierto, la versión de Am
beres es acompañada de un ala en la que el donante, el

abad Cristian de Hondt (1A99) reza a la Virgen y al Niño

desde un interior doméstico. Ambas versiones incluyen
ciertas modificaciones que tienen por Fin, en ambos ca-

sos neutralizar, o "corregir" la composición abierta

del lado derecho, v en consecuencia no suficientemente

centrada, de Juan van Eyck. La versión romana agrega en

ese lado la presencia de la otra hilera de pilares de la

nave gótica, mientras la versión de Amberes cubre ese va
cio mediante un Florero conteniendo las Flores simbóli-
cas de vigor. Ambas versiones pretenden cada cual a su

modo, corregir el embaldosado de la Iglesia, aunque nin-

guna de las dos considera digno de reproducir el reflejo
de los vitrales, que hacen a la obra de Juan más "moder-

"na" v cercana a las pinturas holandesas del siglo XVII,
con las cuales Fue también en algunas ocasiones confun-

dida.

La corrección Fue llevada más lejos aún por el copista de

la obra de la colección Bauzá de Rodríguez de Madrid.

En esta obra la nave con la Virgen es Flanqueada por dos

estrechas vistas de naves laterales, adquiriendo el con-

junto la Forma de un tríptico. Esta última copia, aun-

que omita el motivo de las Flores parece relacionarse

con la copia de Amberes en todos sus elementos, incluso

en el dibujo que Forman las baldosas del piso, que tieg
de a rodear a la Virgen en Forma muy diferente al cua-

dro de Berlin.

"Nous travesions point le pareil a nostre gré ne si exellent

en son art et science”.

Felipe III de Borgoña (el bueno), Carta al contable ducal de

Lille, (12 de marzo de 1A35) en Fuentes v documentos ...
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