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Prélogo

El “Pollptlco del Cordero Mistico de Gante” y los frescos de la “Capilla Sixtina™
sonp lebres de lacivilizacior idental. Pero
al visitante de la “Slxlma se le brinda toda la informacion pertinente a Miguel Angely
sus pinturas, al admirador del “Poliptico” se lo intenta ilustrar sélo con hipétesis
contradictorias, cuya credibilidad se funda en el prestigio de su erudicion y en la falta de

mejores alternativas.

Se ha vuelto asi ya lradlcnén identificar y confundir cualquier pregunta sobre el
“Poliptico” conla i Ita de su autoria. El problemade Huberty Jan van Eyck
seha fi doenelarbol q Ita el bosque que es la extrafia organizacion de los
paneles del “Retablo™.

Segin lateoria tradicional (y sus vari; d lasp li
ei ST ias de la izacién del “Poliptico” encuentran su explicacién en el

trabajo y estilo desiguales de sus dos autores: los hermanos Hubert y Jan van Eyck !.

Lateoria alternativa, dada a conocer muy poco antes de la restauracion de 1950
por Emilio Renders, niega la existencia del pintor Hubert y atribuye todas las pinturas a
Jan?,

El reconocimiento de un estilo Gnico en todos los paneles es un paso muy
significativo dado por Renders. Sin embargo la unidad de la obra es cuestionada todavia
mas radicalmente pues se considera el “Retablo” como resultado del ensamblaje hecho,
no por Jan van Eyck, sino por el rico Joss Vidt, que adquiri6 de Jan pi q
prevista tal asociacion.

A partir de entonces la discusion se polarizé entre los partidarios de ambas teo-
rias, olvidindose el origen de éstas, que fue la obra y sus dificultades de interpretacion.
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Elp baj landlisis del “Retablo de Gante™ d ior

]
alapolémicad paraintentaruna h y unitaria de aquél. Cuenta
para ello con la enorme ventaja, no aprovechada ain, de los nuevos examenes de
laboratorio.

Al centrarse en la obra, esta propuesta no pretende ignorar ni soslayar la dificil
discusion sobre la autoria. También este tema sera reconsiderado a partir de los nuevos

dold

descubrimi de lab io y un enfoq gico mas amplio y actualizado.

Introducciénal i Poliptico” y a las pi deJanvanEyck

El*“Retablo del Cordero Mistico” de losh vanEyck, id “El

Poliptlco mereceria también llamarse la Exf ngede Gante pues durante siglos atrajoy
6 a los estudi con la sed le de sus

En vano el viejo Friedlinder advertia a sus seguidores que nunca intentaran
separar las ‘manos’ de los hermanos Hubert y Jan en las pinturas del “Poliptico”. Pocos
resistieron, en efecto, la tentacién de resolver esos problemas aplicando de uno u otro
modo, esa peligrosa férmula magica. Es que no resultaba facil aceptar, sinmas, que esos
famosos paneles pintados con ‘vertiginosa belleza’, resultaran en su conjunto ‘un trabajo
inorganico, casi un fracaso’.*

Todos los estudios sobre van Eyck, ya adopten abierta posicién sobre el tema o
bien intenten ignorarlo, llevan la seihl técita de esta irresuelta contradiccion.

Lamayoriadeloscéleb, “Poliptico” tienen que ver

P d é

extragi

or izacién, con la i

y desconocidos cédigos desu lectura.

Muchas propuesms se vmglonaron hasta ahora, de haber resuelto finalmente
esas dificultades. S en d i especificas y técnicas, ellas no lograron
remontarse a la problematica general del arte y la cultura de aquella época. Pasaron por
alto que mucllos problemas se originaban, no en la obra, sino en. las dificultades

del plador y del dioso cuyos gustos y
ideoldgicas varian Acorde a esos cambios, a la Paloma
del panel de la Adorac|6n del Cordero’ le fueron sobrepintadas nubes barrocas en
‘rompimiento de gloria’. Del mismo modo se supuso que a ese cielo le faltaba un Padre
Eterno rodeado de parecidas nubes. Pero fue menos arduo retirar las nubes y otros
‘arreglos’ sobrepmtados al “Pollpnco que remover los obstaculos de las teorias y

& .Jw"l Ll )

I que d la comprensi6én y memoria de la obra.

Siel slglo de Jan van Eyck nos legé msufmenu documenhuén sobre los
pi ysusobras, loscronistasy pliresa
carencia siguieron ncumuhndo, mdn cual seguin la 6phu de su tiempo, antes que

luci maésdificultad y
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La premisa de Cézanne de que un cuadro debe mas a otros cuadros que al estudio
dela natnraleu vale tamblen para las teorias y juicios sobre las obras de arte. Esos j jIII-
cios, ! asde dicién que del estudio directo y obj
de las obras. Tradicién que en el caso de la critica e historia del arte, surgi6 en funclén
de laproblematica especifica del arte italiano. Esa historia delas ‘bellas artes’, surgida
durante el manierismo, carece de la apertura necesana para procesar situaciones

diversasalasuya,comoladela pmtun iderados ver-
dadescientificas, influy P e oo da idad, q .
ademisdennammcmnde:dnsyvalons, ig defidelidad q dici
tantoalad derlos.

La mayor parte de los anéhsls de los investigadores, entre ellos toda la argu-
mentacién de Emilio Renders, se basa en las premisas poco revisadas de las

“correctas leyes de la perspectiva’ y otras normas originadas en la tradici
tista italiana.
Losexé de lab o yareft lamayoriade aquellasteorias, pero

los supuestos generales y la l6gica en que se sustentaban siguen imperturbables.
Cualquier intento de nueva lectura e interpretacién que pretenda reemplazar a las
anterlores caducas, chocara con esos formidables obstaculos. Remover esos
gicos es unatarea que exige llevaracabo

di dolée’ . 16

yep
'una revision y critica a toda la producmén historiogréfica de los 500 afios que se

interponen entre el siglo de van Eyck y nosotros. Para ello es necesario volver una
y otra vez al testimonio mas irrefutable: el de sus pinturas. El artista no se hallaba
preocupado, como nosotros, por liberarse de la pesada carga de la tradicion, sino
de inventariar el mundo visible e inteli-gible con un rigor de anélisis que, de acuerdo
asulema: als ixh xan (como yo puedo) sélo él podia llevar a cabo. Como todos los
artistas de su tiempo buscaba ‘la perfeccién’ la cual coincidia sélo en parte con el
concepto posterior de la ‘belleza’. El dor actual, p pado ademas por
alcanzar ‘el placer estético’, se sorprende por las pocas concesiones de Jan van Eyck
aesos ideales, como los formula el arte italiano posterior. A pesar de las diferencias,
en la Italia del siglo XV era muy valorada la pintura de van Eyck. No parecia
desmerecerla la ‘ignorancia’ de las correctas leyes de la perspectiva de Alberti. Es
probable que parte de su atraccion consistiera justamente, no solo en la perfeccién
de su técnica al 6leo, sino en la originalidad de su concepcién del espacio
‘multidireccional’.

Es posible que Jan no tuviese d iad: iencia de la origi ydiferen-
cias con respecto a Italia de sus ideas sobre el arte y el espacio. Seguramente buscaba

fiel la a partir de sus propias observaciones, condiciones y

supnestos, que eran muy diferentes a aquélios de los artistas al sur de los Alpes.

Los resultados también fueron diferentes y hoy nos hallamos en inmejorables
condiciones para evaluarlos y resolver muchos de sus misterios.

Tidad
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Tratandose de los problemas referidos a las obras, contamos con los exdmenes
de laboratorio como los de P. Coremans que nos brindan un caudal de importantisimas
informaciones, las cuales, a pesar del medio siglo transcurrido, todavia no han dado

origen a nuevas teorias, ni tampoco a la revision exhaustiva de las anteriores.
En cuanto a la superacion de las dificultad i logi dicional
también nos hall un pcional. Hoy existe un consenso, impulsado

por todos los movimientos de vanguardia de nuestro siglo, sobre la necesidad de
trascender las normas y escala valorativa legados del Renacimiento (en la versién
mamensu que trascendlé a Ia postendad) A partir de una cultura y valoracién

riti lar. Una
remterpmacwndehpmtunde.lanvan Eyck, iald lémico “Retablodel
Cordero Mistico”, constituird nna de Ias piezas chvs deuna Instom del Arte del
futuro, d étodosy obj
PARTEI

El“Retablo de Gante”: un ensayo de lectura al margen de las hipétesis de su
autoria

1) Problemasmetodolégicos
1.a) Estado de la cuestién

El hnstonador dearte actual Cuenta con recursos cientificos de laboratorio que no
pasaban por la i ion de los i dores de otras épocas. Las radiografias, los
reflectogramas infrarrojos, los diferentes analisis quimicos y fotograficos ponen hoy a
la luz los mas ocultos e insospechados secretos de las obras de arte.

Sin embargo, todas esas ventajas significan poco si no van acompafiadas por

paralelos avances dolégicos que permitan sacar partido de la nueva informacién

disponible. Lo dicho i icul al caso de van Eyck. A pesar de los

p I} descubrimi sobre las inscrip y fechas en los marcos de

1 f hasid 1 dad bras. ni
o 7 icad: g i . ials 1 M s d

tantos S deq tan importante el cambxar sélola fecha deuna

obra como desentraﬁar la légica que preside la nueva secuencia.

P Poliptico”, hoy explorados porinstrumen-
tos cientificos de notable preclslén, handado lugaranuevasinterpretaciones,oalas
tan esperadas revisiones de las anteriores. El hecho de que dichas teorias sean

bsol ei iliables entre si y que de uno u otro modo cuestionen
la unidad estrucmral formal y expresiva de la obra, no constituyé, como pudiera
esperarse, el aliciente necesario para efectuar dicha revision.
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Si la critica de arte, con sus teorias e interpretaciones logra, en la mayoria de

1 , facilitar el i de las obras al publico, para van Eyck se da el caso
conu'ano Las exphcaclones e hlpbtesls se engen en obstaculo insalvable para un
e £ ios de esa obra, que ade-

mas, no es una entre lantas, sino el monumento pictérico principal de una escuela
y de un periodo.

A pesar de las criticas y polémi d laspi de Jan van Eyck poseen
suficiente caracter y méritos para suscitar una admiracion que va en Su

dinarionivelpictérico, elrefinami lacalidadde ialesyel vi i
de su ejecucion no han sido igualados. No tiene explicacion su modernidad en el
tratamiento de la luz, los notables inventos de los trompel ‘oeil, asi como la sagacidad
de sus observaciones en los miiltiples campos abordados por sus pinceles.®

Mucho se escribi6, Yy sin duda se seguird mnblendo sobre los méritos de esas

pinturas. Sin emb ese ismo técnico, inal le para la posteridad, es solo
un aspecto bsidiario de objetivos mucho mas profundos y dentales, referidos
al o 1 1. p Ile‘ Ae q 11: p yal 1 deI‘nQ 18160
(ideales, imi y i laboraciony laci p!
el artista.

Para juzgar los trabajos de un van Eyck o ds 4dneo M: io, 1 di
deberian prescindir de las normas y leyes codificadas p i Seria i
ble sintonizar con la audacia y la llbmad de ese penodo que comienza con el concurso
delasp del Baptisteriode Fl yl i las que Sluter
deslumbré a Europa desde Duén Con asombmsa segundad y por caminos diferentes
€s0s artistas descubnan perados. Tanto el “Poliptico” como la
CapillaB; i id 1 I icciony libertad d ép p

terminar, y lalégicay racnonahdad de otra que avanza con paso firme y seguro
Para los frescos del “Tributo”, de la “Expulsién de Adﬁn y Eva” o para la
“Tnmdad” de Santa Maria Novella, lo expi doesté fu yfu
criticos, desde Vasaria dias. No ocurre lo mi I
de Jan van Eyck, las que no ocupan aiin su sitial definitivo en la historia de ese penodo.

1.b) Los examenes de laboratorio y el fracaso de las teorias tradicionales

El mayor obstaculo para la visién unitaria del “Poliptico”, lo constituyen sus
heterogéneos postigos. Segin las teorias tradicionales ya mencionadas ellos no corres-
ponden a un destino comiin, o sus diferencias se deben a la autoria de dos maestros, los
hermanos Hubert y Jan van Eyck, cuyos trabajos no lograron la uniformidad necesaria.

1 Jios vlas radiaorafias de | o fl

Yy er POSE!
Y

infrarrojos mas reci no confi , COMO se esp i de estas dos
upcnones que parecian abarcar todo el horizonte de la cuestion.
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Al ser desarmados los marcos no aparecieron huellas de los asemdos de los

iaRenders. Peroel d ientode los

dub---m b 6 alguna diversidad que permita separar las pinturas
de dos manos d|fetcntes

Segiin la teoria de la autoria de Hubert y Jan se supone que el iiltimo hizo todo
lo posible por unificar las escenas disimulando las diferencias entre las distintas partes.
Pero las revelaciones dc laboratorio, también en este caso, se enwgaron de echar pof

tierra todas las p: i Ellas que los

en lugar de dlsunular las diferencias las vuelven mas acentuadas y Ilamanvas Los
lal - dsq jll‘c Lao g

demnodelos les, I lucién del delo losar i la

obra en esa épou degrandes uml»os Descubrir la coherencia de ese pensamlento y
seguir su maduracién de panel en panel, es una empresa que, aunque cause sorpresa
constatarlo, no ha sido siquiera intentada.

1.c) La fusion de las h inas indivi en espacios unificados

Es muy conocido el cambio de las seis homacmas porun espacio umﬁcado en
la“Anunciacién’ del “Polfptico” cerrado’ (*). E:
dc una dlferentz y nueva presentacion para esas figuras, hasta entonces sepandm en
segun si aditivos tradi les. No Itaba ya suficil que los
personajes se asomaran de sus nichos para dialogar con sus vecinos mas cercanos, o
que con un brazo o pierna transgredieran los estrechos limites de los marcos.
Tanto en Flandes como en ltalu las figuras en majestad, centrales de las palas y

lipticos, fueron iad con las de los paneles y nichos laterales,
constltuyendo un nuevo género el de las sacra convasazmne Conservando sus
dicionales 0 ya , los pol o d 4

aceptacion. Artistas de primera linea como Plero plmaron, aun en la segunda mitad del
XV, varios de ellos ( el de la“Mlsencord.la” el de “Pemgu yelde“San Agustin™). Los
grandes cicl unap que seresolvua., comoen
la Sixtina, si do tres modelos: el sistema quattr ista de p aditivas, la

izacié i 1“Techo”, o launificacién ml, como ladel“Juicio

Final”.
Tradicionalmente los personajes de las plnturas religiosas se dirigian al especta-
dor desde sus tronos y nichos, para captar su y sus estados
y plegarias. También lo hacian para aleccionarlo con sus hlstoms ejemphﬁcamzs La
funcion didactica se reservaba a las predelas, las q p delas pale
cada vezmayor importancia.
Una mejor rep ién del espaciohizoq Iul-al-sﬁgunsseconcen-

ambito pi ico, perdiend dor. elcual
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‘ventana’. PeroJan van Eyck buscésuperaresta
Imltaclén movilizando todos sus nuevos recursos para orlenlar y proyectar sus

P gradosy sus retratad. un mas haciael
M|entns en ltalia el espacio se orienta hacia la lejania del pumo de fuga, Jan lo
dirige al frente, hacia el espectador. Deallila imp iade los pri planosydelos

objetos alli ubicados: lacoronaa los pies de Dios en el “Poliptico”, el perrito y los zuecos
en “los Amolfini”, los pisos, las alfombras multicolores o una fuente en sus Virgenes.
El invento de numerosos recursos, como son las miradas al frente, los pisos, paredes o
fuente, recortados hacia adelante tienen la misma finalidad. Toda la ‘filosofia’ espacial
de Jan, desarrollada en cada una de sus obras posteriores, tiene su precedente en el
“Poliptico”. No sabemos si todas esas audaces innovaciones, que se dan cita en sus

paneles, provi delasi igaci del taller de los van Eyck, o como lo certifican
algunos pentimenti, fueron conocidas por Jan en sus frecuentes viajes. La nueva sala
paraMariay Gabriel se debe quiza itaal taller de Robert Campin en Tournai, donde

vio, entre otras pinturas, la novedosa “Anunciacién de Mérode”.
Las ﬁguras centrales de Dws, Mariay el Balmsu acusan umblén la misma

his da d, esté hald 1
yaq

io de una sacra ione. La vision unifi dad grupo de la Deesis seria
abmmadora en lapequeiia capllla Vud sin la separacién de los marcos de esos paneles
y de las doradas arqui con ley . Ellas cada cabeza como sustitutos
delash inas y las que el reali yckiano busca sustituir.

Una soluci6 i es adop ‘porl’iero aﬂos‘ pués en el
“Polipucodel’enlgla“(ode “San Antonio”): mi unp i )|
de las figuras, sus nimbadas cabezas son separadas por Ias homacinas géticas de Ios
marcos.

Se podria preguntar por larazén que impidio a Jan asociar en un solo espacio
también las demas figuras del registro superior del “Retablo” abierto.® Aunque las
formas desiguales de esos paneles impedian reunirlos como en la “Anunciacién”,

poco esa soluci incidia con el proposito del proy . El hecho de haber
sido descartado un piso comiin, arroja luz sobre algunas de las intenciones mas
importantes de la obra.

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

* o los

Los bi icos e i graficos de las pi y las ‘resp
- roles asumidos por el espectador frente a las mismas encierran valiosas claves.
La Anunciacién representa el misterio de la Encarnacion que consutuye uno de
los fundamentos del cristianismo. La accion se desarrolla entre la Virgen y el Angel con
la presencia del Espiritu Santo. El espectador puede contemplar la escena como los
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donantes en el “Retablo de Mérode™: asomado a la rendija de una puerta apenas
emnabiena No ocurre lo mismo con la figura de Dios, del “Retablo” abierto, que

d frentado a su mirada. Se trata de la distinci6n sefialada por
vanos autous entre las figuras de presentaclﬂn‘ y de “devocion’.

Logq bia en ambas p el status del espectador. La escenadela
‘A iacion’ esun P Acul q loinvitaalaobser i ind. 14 i6n. Frentea
laimagen de Dioses él teob doeindagad

Las dlferenclas de ﬁnalldad de cada smema noeran muy notcmas enla* mgen-

id ’ tradicional. Peroel g
Odlchasdlf ias son disueltas en ese reali: oson d: porlosncnén
inventados recursos espaciales. En el caso de la perspectiva es posible ubicar el punto
de fuga en el tema-figura que se qlnere destacar o \mllur ciertos subterﬁlglos y

transgresiones para los mismos objeti P! Las b espacia-

les delos van Eyck conducen p i bl :hfcnntes En-ugu gani.

el espacno en una sola i6n, su P ién d es conservar y transmitir
d Hidi idad del fenémeno dptico. Si bienel“Poliptico”

no exhlbe dichas ideas con la madurez alcanzada por las obras posteriores, su interpre-
tacion se situa en esa légica.

La perspectiva de Brunelleschi y Alberti, creada por arquitectos y codificada
como sistema de proyeccion de edificios, parte en cambio de la idea de un espacio
organizado en tomo a un eje direccional y un punto de fuga distante. Ello significa una

abstraccién con resp Iavmén. lqueop lacorta
ylalargadi i p defugahastaelinfinito. El ojo capta esta
idireccionalidad bajo iénd paci v y universal.
En las primeras etapas del descub de la persp se tuvo

de las limitaciones del sistema, segiin prueban las obras de Masaccio y de Jan van Eyck
y los cscmos de la época cuando distinguen la perspectiva naturalis (la del ojo) y la

ar (la del sistema). Durante el quattrocento predominaron, con
rnodlf icaciones y ajustes, las pinturas basadas en el sistema artificialis. En el siglo XV1
son raros los artistas que no experimentaron y buscaron algin modo de superar las
limitaciones antes sefialadas.

Podemos advertir que Jan van Eyck tenia muy clara conciencia de las posibilida-
des y limitaciones de los nuevos sistemas, los que son utilizados con una libertad que
precede a los manieristas y a las busquedas de los artistas del S. XX. Sus pmmns
posterioresa 1432 experi éxitolarep iéndelacortay lalargadi
de un espacio envolvente y multidireccional. También Jean Fouquet y Leonardo
buscaron mas tarde un sistema que superara las limitaciones de la bella costruzione

legitima de Alberti.
Lamayoriadel listicosyl " pacialesde.J gen
delai igacion delk : icay expresiva delas pi Enelcasod
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¢ escena narrativa, o de presentacion, es posible pintar una serie de temas accesorios que

+ enriquecen la 1 Cuando el objetivo es d I, se adopta un espacio

+ dirigido o ‘irradiado’ hacia el espectadory se suprime, como en las tres figuras centrales

+ del “Poliptico”, todo relato adicional, como los brocatos de las telas y laomamentacién
historiada de los pavimentos.

Enl dela‘A iacion’ elreali ial pl nosol en
ladescripcion minuciosa de una sala de época, sino en la apertura a vistas lejanas de una
ciudad flamenca, cuya precision y modernidad asombran todavia.

Encambio en las figuras de la Deesis ese realismo asume laal’m mas dificil mision

delograr que el espectad ientaelevadoyatraidoa iade Dios, proyeccuﬁn
isual e laaspiraci profundad llareligiosidad llamada ‘la devoti na’.
Consideradas las pi iguasd “‘Retablo" estosn'espanelesmuesu'anelmés
habil jodel i descubri les, produciruna visién
“en la corta distancia’, como la de un ob_petlvo gmn angular

Por curi q i pabaenlamisma
épocad idos p y posibilidades delanuevaimag pacial. Paraquela
pinmndesu“'l'rinidad" irtieraen dro* ’,odep! i6
debi6 apelar a una figura de Dios Pad losal q pondiaal la fijada
por la perspectiva. Lamiradade Mariaal espectad bién fund: \paraincluirlo

en el sacro drama cuyo tema es su propia justificacion y salvacién. El sistema de
perspectiva le permite lograr que el espectador se sienta participar, desde un lugar
pnvnleglado, en este caso central, con un compromiso mayor que en las pinturas

les, de un lo que rompe con la trivialidad gético-cortesana para
expresar en un nuevo estilo realista y dramético su nueva vision del mundo y diferente
religiosidad.

(;Podian las figuras de la Deesis del “Poliptico” disolver su potencial simbélico
para unificarse con las demas figuras de su registro y convertirse en una sola y distante
escena descripti iva? La solucion adoptada, aunque i prendida general-
mente, revela la inventiva y genio de sus autores y la idea matriz de todas las pinturas
posteriores de Jan.

En esasobrasqne van de 1432 a 1441 se eligen pequeiios formatos en los que van

bil con prudencia, no desprovista de audacia, ambos sistemas, el de ‘presen-
tacién’ y el ‘devocional’. Paraello Jan subordina, sin excluirlos, los relatos secundarios,
por ejemplo en la “Virgen del Canénigo” los relieves del trono, o capiteles, o pisos, o
brocatos historiados, etcétera. En el “Poliptico™ en cambio conviven en el mismo
registro,conun caricter casiagresivo (que nunca faltaen una obnde vanguardu),
les d descriptivos (Adan y Eva, los Angeles)y d
|rrad|ados (Dios,Mariayel ista). Lospri

1 "

la v.\.iu.. de
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sus audaces y realistas desnudos, mientras la figura central otorga un cuerpo, forma y
coloral simbolo emgméuco del o;o deDios’. Los paneles de los Angeles, la Virgeny eI

B polos, entre el homb mes Lacortadi
de la capilla Vijd obligaba a verlos all i , impidi una i
simultaneidad.

Lapremeditadaal i ica d dqui tid d
tes en la interpretacion espacial de los van Eyck. Consnsle en que cada pmtura de dicho
registro proyecte hacia el espectador, ademés del magnetismo de sus figuras también su
propio y diferente espacio gravitacional. Elespectad: i pado sol:
porla mirada, sino por la sugestién visual del io cuy :Iiﬁcanen
funcién decadaescena ypanel.Seconform- asl josi imboli
cuyaley, almodod: i il .,oraenunaérhnapnvllegndnl

espectador.Enel Reublo abiertoesta trayectoria se eleva desde el nivel inicial de los
‘JnstosJuecesyPeregnnos’al ivelaltodel paneldela ‘Adoracién del Cordero’. En
o M . S \attar, luego
alapaloma,deallial registro superlor reclamada porla coronayel manto rojo, para
culminar en latiara, el rostroy la mirada de Dios. S
cuando la ién es captada por los de los paneles latenlos (que hoy
sorprenden y en su época sin Juda conmocionaban). Parte desde el nivel bajo de los
Primeros Padres, asciende a\ panel de los Angeles, a la Virgen o al Bautista para ser
atraiday elevadaala 6rbita devocional de Dios.

laobser

Esnecesarioaclarar quenose tratade foras literarias sinod P
derivados delarealidad objetiva y material de las pi Elanalisisde
cada panel podra la subordinacion de cada pincelad: aestaudeageneral

intetizando lo exp se prop tres lusi que seran dt )it
posteriormente:

1°- El “Poliptico™ est4 constituido por dos clases de pinturas: las de ‘presenta-
cién’, descriptivas y las de ‘devoclén mtrospecnvas

2°-La combi polog lalap iadeunplan
al que ellas se subordinan y que supone un recorrido dindmico de la atencién del
espectador de las escenas descriptivas a las escenas devocionales.

3°- Los sistemas de perspectivay el impacto o la agresividad de los trompe I ‘oeil

de cada panel dependen de su funcién y ubicacién en esa tray ia. Los situados en

los extremos son descnpnvos tienen un punto de vista bajo y cen:ano al real del
'y se caracterizan por lismoy rompel oeil. Los lti

seublcanenelejedela posiciény se izan por su punto de vista alto, colores

intensos y mayor idealizacion.



22)  El“Retablo” desplegado: registro inferior
22.a) La ‘Fuente de la vida’, el altar, la paloma y los rayos de oro subyacentes

Uno de los notables descubrimi dela i6n dirigida por Coremans
sson los rayos de oro a la hoja, subyacentes, que parten de diferentes puntos del amplio
ppanel central y convergen en el marco, sobre lapaloma’. El punto de convergencia de los
rrayos situado fuera de la pintura, la angosta franja del cielo y la ubicacién sobre el borde
odel simbolo del Espmm Santo, obligan a la v1sta a buscar la contmuac:én de la escena

1la del marco. E 5 16 ior,

f fueron considerados como grave anomalla Para explicarla se penso que cl tablero que

];prolongaba Ia pmtura del cielo, habria sido aserrado. Con el fin de ensamblar el conjunto

lazo, segiin esa interp i6n, a un Padre Eterno, entre

t nubes y en escala correcta, por el actual despmporcnonado, con piso de baldosas y
1 ublcado enun reglsn-o diferente'®.

deE. Rendersp: lolvido despuésde quela restaura-
+ ciény el desarmado de | de 19501 inti goril ! Desde
' hadad i ‘-ateori:par plicar ese hori
: yuncieloinjustificad gostoy op!

En cuanto a los rayos de oro, se comprobé que ellos fueron cubiertos durante la
ejecucion por capas de pinturas que Ios | Surgen las sigui p ien
un proyecto inicial las velad i Ibrillodel by ? Fue

Ya Hubert el que decidi6 esa exclusion del oro, o la efectué Jan para lograr unos rayos
luminosos mas acordes al nuevo estilo de su pintura? Es dificil saberlo. Lo cierto es que
en el “Poliptico” se han pintado, imitando el oro, numerosos objetos, coronas, cetro,
tiaras, brocatos, que en su época suponian la hoja de oro, como era costumbre en Italia
durante el S. XV y todavia en el XVI.

Esposible que lamisi6n inicial de los rayos de llevar la atencion al punto mas alto
y central de ese panel fuera reforzada, en una etapa posterior, con otros recursos mas
acordes con el nuevo realismo. Sin duda fue con esa intencién que se destacé mas el eje

central de la fuente, el altar y la paloma. Pareciera reforzar ién el hecho d
la fuente fue agregada en la ulnma etapa, enla que también se elev6 el punto de fuga del
altar, comolo descub Lalimpiezadel cieloy el retirode

que rodeaban la paloma permite apreciar ahora el impulso ascendente del eje central.
También la relacién del panel central y los cuatro laterales suffi6 una transformacién
fundamental en la Gltima etapa de la ejecucion, la que refuerza el impulso convergente y
ascendente del centro.

2b) Larelacién del panel de la “Adoracion del Cordero” con sus postigos laterales

A pesar del aspecto homogéneo del registro inferior, en el panel de los Christi
Milites aparecen altas y escarpadas cordilleras que interrumpen la continuidad del
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d, n Foc do O, 4 P

paisajedelpanel cenlral 1 as qne

n orl e ibles colinas del panel principal

en ése de los gueneros" La primera pintura, ahora subyaceme era por lo tanto més

umforme y homogénea que la final, muy dlferenclada del panel central. ;Ese cambio es
porunj p ashébil oficioal desu

hermano, o responde mejor a Ios propésntos dela obn que las colinas monétonas del

estadio inicial? Muchos estudiosos sugirieron la primera hipétesis sin arribar a ninguna

confirmacién. La segunda, aunque no fue ensayada todavia, presupone un plan que

Falleeid,

exphcana de un modo h las p lias y los ar y
princip bi en las pi Se trata, como ya fue sugerido, de
lar una iencia visual-espacial en i orientaday dirigida
por los trayectos planeados.
Lasinter i I registro inferior 1 cambio de las colis

por cordilleras, sino que se extendieron a la d:ferencmldn de dos niveles de vision
alternativos. La simple observacion permite descubrir que el horizonte de ése y de los
demas paneles laterales es notablemente inferior respecto al horizonte, llamativamente
alto, del panel central. Por siquedaran dudas, dicha diferenci: fi lafranjaazul
de la lejania, que aunque oculta en los demas postigos, es descubi brup més
baja, en el panel de los ‘Peregrinos’.

A partir de Piero della Francesca, que los generalizé en Italia en la segunda mitad
del siglo XV, los puntos de vista bajos fueron considerados pautas universales de
modemnidad. En cambio los altos fueron asociados, sin mas, a la tradicién medieval. Es
asi que el panel de la  Adoracién’ fue juzgado siempre como el niicleo mas antiguo y por
ende, anterior a sus laterales. Pero en el “Poliptico”, varios ejemplos cuestionan esa
generalizacién. Entre ellos est4 la mesa del ‘altar del Cordero’, cuyo reflectograma
descubre un disefio inicial con un punto de fuga inferior al de la pintura definitiva."

Las evidencias surgidas tornan ineludible un cambio fundamental en la orienta-
cién metodolégica del analisis de estos temas. La certeza de que ciertas correcciones
que acentuaron los desniveles fueron hechas en el y la finalizacién de .
pinturas, da por tierra con toda una légica quese creia mamowble. Lascorrecclons

ba, ala unificacién de .

ian laind dencia del:
Lapintura subyacente basada en una estructura formal e iconogréfica esencial-
mente aditiva, fue cambiada por solucwnes més audaces y mdn:ales Cada panel y su
escenaadquirieron y lacion en el conjun-
to. Se cumplia asi el viejo adagio filoséfico de ‘distinguir para unir’. La estructura
resultante logré un nuevo equilibrio en el que fuerzas centrifugas y centripetas
movilizan la atencién en el recorrido por los paneles y laimpulsan hacia la reunién de
la escena central.
En efecto, el espacio de los paneles laterales, caracterizado por su horizonte algo
inferior al central, se estrecha en un angosto primer plano, limitado por bosques y altos

8! d q
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+ acantilados. La contemplaci6n de esos paneles se torna notablemente dinamica ya que
1es comprimida en ese estrecho escenario, casi un camino, para desembocar en las

* ‘praderas de quietud’ de la *Adoracién’. La ‘disociacién’ de los paisajes crea polos de
. unslén visual que movilizan la conciencia o el modo de hallarse del specmdor con
mpectoahpmtura,acelerandosuuwu dodel 1centro,d
ivel definid. dela lalf ydnllihastahpalom.ahon
di del I ibi losvan Eyck. Liberadodel obsﬁculo delasnubes
barrocas, id; la i6n de 1950, y culmi el
registro superior.
La presencia de la torre de la catedral de Utrecht en el centro del panel de la
“Adoracién del Cordero’ ituye otra modificacion que desvirtué el plan original. El

vacio central superior de ese panel invita a la mirada a un ascenso que es obstaculizado
poresa estnlct\u'd, la quea pesar de su pequeiia dimension, se interpone a la mirada por
su privileg b por los dios de Ci que esta torre no
corresponde a la técnica eyckiana y fue pintada en el curso de una restauracion a
mediados del siglo XVL.*

delosd pintes fueron idos, pero latorre ya fc ba parte
dela memona de la obra, por lo cual se la conservé.

3) El“Retablo” d&splegado reglslro superior
3.a) Elprobl de los disti dep

El tema de las variaciones de alturas de horizonte de la ‘ Adoraci6n del Cordero’
y sus postigos no gener6, como ya fue dicho, mayor inquietud a los estudiosos del

Pohptnco . Tampoco Renders, en su prop brar la obra,paramejom su
paré en las di ias de perspectiva y otras ap. lias’ de ese

registro inferior.

Porel contrario, lamayoria de las objeci fi dirigidas al polé
superior. Se objet6 que esas pmtuns no tienen en cuenta la unidad de las escalas y las
reglas de la * persp ionadas por Alberti algunas décadas mas tarde.
Peroell realidad,noh 4 i mas do, el mismo
plan del reglstro mfenor Tambuén aqul fueron las correcciones eyckxanas las que
Ellasd bilizan lahori lidad del registro impul

do ala conciencia hacia el nucleo central.

El recorrido parte de las figuras de Adan y Eva, representadas con un punto de
vistanotablemente bajo, y cuya escala mayor las hace sentir mas cercanas al espectador,
aunque menos préximas que las grandes figuras centrales. Sobre todo la planta del pie
derecho de Adan destaca una ubicacién inferior del ojo observador. Ese disefio,

revoluci joensu b pie de perfil, muy semejanteal de Eva, enelotro
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extremo. El pie pril bién suponiaunp de vistabajo, p
llamativo y contundente.'¢
Fue sin duda en el transcurso de la ejecucion de las pinturas del “Poliptico”
cuando se descubri6 que coordinando el disefio de las bases pnsrnéncas de los dos San
Juan era posibl lar y modificar la ubicaci bjetiva del haciéndol;
comcndlrcon lareal o independizandola de ellaa voluntad. En este caso se la definia en
un punto central preciso. Dealli hay un logico y muy breve paso a laespeculacion de que
la vision de laplanta de un pie produciriauna sugesnén o conuencm visual muy inferior.
Responde a lamismalégica, cuy finalidad
es aun necesario desentrafiar, la modificacién del disefio de los o_|os de Dios. El
f] ylaradi fia los descub y diferentes, con |
y las pupllas mirando hacm abajo."” La correcclbn abrié esos ojos y elevé la mirada,
cambundo asi también el nivel definitivo de maxima estabilidad alcanzado por la
isualdel dor, enfrentada a esa imagen. Podemos concluirdiciendo
que este notable recurso, que lieva el sello de la misma légica que los anteriores y que
fue descubierto en la misma lmea de busquedas permite llevar la conciencia visual del

dor, (0 seasu ubicaci6 lap ), desde elnivel inferior
de los paneles de Adan y Eva, hasta la altura de la mlnda, frontal, de Dios.

Elerror deRenders, ydela mayoriadel d v-uEyck’ P en
términos albertianos de honzontﬁy puntosde I’uga tnicosy di t
casocor dehablard y ejesde visié i bi
y movnmentos en el espacio subjetivo del observador. Esos niveles y desmveles.

lanead dos amedidaq ian los pla del
artista, crean como dife ias d ial q unprunen leracién auna |

cion, yade porsi acnvaydmémlca enelreclamo de cadauno de los casi infinitos dekalles
a ser observados y analizados.

El doen iencia deld doresla
finalidad mas importante de las pmtum Losrecursos de la petspectnvn son, en este
caso, los medios mas eficaces y directos para lograrlo. La confusién de los medios con
el fin puede considerarse como la causa de una cadena de errores de interpretacién. La
necesidad de historias imaginarias, como la venta de los paneles despreciados por el
Duque al rico Joos Vijd, o la desinteligencia de dos pi hermanos, no prueban sino
Ia falta de interpretacion de los objetivos de la pintura. En cambio el visitante poco
informado, sin los presupuestos de la erudicion, siempre presintié en esas pinturas una
ocultarevelacién. Cuando las vio Durero y las juzg6 de gran inteligencia’ sin duda tenfan
un aspecto menos hermético y mas explicito. Los pisos de las figuras de la Deesis
resplandecian en su brillo metélico, conduciendo la i6n al Olimpo perspectivo de
este ascenso mistico.
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3b) Lacoronay los pisos del grupo central cuestionados por Coremans

Segun esta hi is, las lineas ) de los pisos de los tres paneles

el papel fund Id 1 yproy lahacia las figuras
de Dios, Maria y el Bautista. Ellas apuntan hacia un horizonte mas alto que el de los
Angeles y notablemente superior al real del espectadc:, confirmado en los paneles de
Adany Eva.

Esos pisos cumplian una funcién ciertamente mas importante que la que desem-
pefian actualmente. Pruebas de ello son las ya mencionadas hojas metélicas que
subyacen a las pinturas. De oro para Maria y San Juan Bautista, y de plata para Dios, 2
cuyos mantos azul y verde, en el pn.rner caso y rojoenel segundo ofrecnan un pmfundo

lestadoori N
poder no

sélo con Ia espléndida corona ubluda alli con esa expresa mtenclon, sino con sus
flej télicos, transp d lad decol I bandelas

demis pinturas. Ese efecto esenclal se ha perdido por los opacos repintes posteriores.
Los dores no le han d su estado original pues su rotunda simpleza los
contraponia excesivamente a los pisos de los Angeles, poniendo en duda su origen
eyckiano." Sin embargo su disefio, grabado en la preparacién de base, prueba su

originalidad, del mismo modo que lo hace el estudi parativo de las demas pinturas.
En éste, como en otros casos, la falta de una teoria general ha malogrado algunas
inter i por mas minuci y prud que ellas hayan sido.

3.¢) Elcoro polifénico de los Angeles y el misterioso plan del “Poliptico”

Analizar todos los pentimenti conocidos excederia sm duda los limites de este
articulo. Noes posible sinembargo, pasar poralto | bi ducid 1
de Ios tngeles cantores que son muy significativos. Los reflectogramas revelan que
dlllnisono oseaunamisma lodi: dia.”®
En lapintura ulnma-deﬁnmva el canto que revelan los diferentes gestos de sus bocas es
polifénico. También el cambiode 1 icion de los deds eltecladodel angel organista
destaca la importancia que tenia para el pintor la musica. Es sabido que la corte de los
duques de Borgoiia fue un centro musical entre los mas brillantes de entonces. Los
musicos flamencos elevaron la pohfoma a un nivel admlrado en toda Europa. Sin duda

Janvan Eyck,ademasd 2jor asesorami desarrollésu
propia reﬂexu'm sobre esas voces y melodias, que Iogrnn en sus espacios sonoros
p: dsdindmica, vitalysobre

todo mésorgénica, quela® Aiad tradicional
Est polifénicos rep laférmuladel i ki bre

elrolysentido de los espacios yuxtapuestos de los panelos del “Pol(ptlco"

49



L peracién d lave puede ser fund: | stas obras cuya historia
registra dena de agresiones, robos y traslad uintegridad fisica

ytambién unaserie de disecci ditas que dafiaron la integridad d
imagen, cuyalégica plastica, sentido i graficoy exaltacion de los ideales de su ép:
y sociedad conforman una monolitica unidad.

Paralelamente a la sintesis contenida en el panel de los ‘Angeles Cantores’, es
posible prop una sintesis ptual a partir de la idea de la polifonia espacial que
se pone de manifiesto sobre todo en los pentimenti y correcciones que la definen y
acentdan.

1°- El orden general que rige los saltos de niveles y escalas del “Poliptico” se

subordina a un plan cuya finalidad es ilustrar la nnev: religiosidad de la devotio

moderna con los nuevos recursos del reali: pacial. Estos se men a
ideasmuy p les de los van Eyck, las q incid 11
se impusi en la pintura occid porlocu:lhanndoysonmnhoypoco

comprendidas.

2°- La tercera década del siglo XV, en la que fueron pintados el “Poliptico™
y la Capilla Brancacci fue, como es sabido, una de las més prédigas en audacias y
descubrimientos del arte occidental. Entre ellos debe también inscribirse el control
dela iencia visual del espectador que ha sido descubierto y desarrollado por
los van Eyck en una nueva légica, en la que se sitia también el tema de las escalas.
El caso ya mencionado de Dios Padre de la “Trinidad” de Masaccio es un ejemplo
de modificacién de las reglas de perspectiva, para afirmar larelacién y cercania con
el espectador de figuras de caracter d ional. En el “Poliptico” la regulacién de
las escalas est4 estrechamente subordinada al mismo fin. Se trata de producir y
encauzar un doble movimiento de acercamiento y elevacién que tiene su desarrollo
culminante, como es légico, en el registro supenor del “Retablo” abierto. Se inicia

en lasimagenes que por su agudo reali iptivoy sus trompel ‘oeil i
mimetizarse con el mundo de la experiencia cotidiana, y llega asu mayoraproxl-
maci6én y al mas alto nivel en una prop nosolo l16gi P

deunord i isual de cédigos profund: lizad lacionad

con los ideales de esa sociedad.

Este ascenso mistico fue por otra pane el més légico partido que los pintores
supieron extraer de sus reci descubr iales, en una época que seguia
a Ruisbroeck y en la que fue compuesta la Imnano Christi, de enorme aceptacién y
circulacion.

3°-Laforma ibi I Poliptico” é
nientey seg! s losobjetivosdela pintura. L placién ma a,
paneltras panel, daba enla peq pilla Vijd, conducia mejoral Q porlos
recorridos pl dos. Una visién d j ,en la di ia, impid: da pintura

constituirse en etapa obligada de observacién y ascenso.
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4°- Ladnsyuntwaentreel fracaso del“Pollptlco comoconjunto, y la ‘vertiginosa

belleza’ de sus pinturas indi absurdayaq partes
convergen hacia una idea, tan fascinante y an'acuva para sus autores, que generaba y
lograba justificar la ion de ese vertigi de bellisimas partes y detalles

que gravitan en tomo a ese objetivo. Si Jan van Eyck fue considerado el ‘principe de los
pintores’ y uno de los artistas méas gemales de todos los tiempos, cabe la posnbnhdad de

quenosélolofueenel 2jo de sus pinceles sino también eri la compleja arq
y logica de sus pensamientos.

PARTENl

El“Retablode Gante” y una reinterp! ién delaobrapictéricade Jan

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

Las pinturas de Jan, posteriores a 1432, nos permiten seguir el desarrollo de las
ideas enunciadas ya en el “Poliptico”. Como se podra apreciar, muchos ejemplos ates-
tiguan la pervnvenua deun pensamlento comun entre aquélla y las demas obras de Jan.

Todas] 1 ejemplo de la Deesis del “Poliptico”, enfatizan el
desarrollo del primer plano que se abre delante de las figuras. En el doble retrato de
Londres se trata del espacio donde se ubica el perrito, las chinelas y la prolongacién de
los llamativos pliegues del vestido de la novia y las lineas de las tablas del piso que no

den sino hacia el espectador. En las pi marianas de van der Paele,
de Lucca y Dresde son las alfombras multicolores, las que atraen la atencion del orante
y enfatizan el espacio mediad que duce hacia las figuras entronizadas. El mismo
efectolo logra latunicad joplegado de “Santa Barbara” o la fuente interrumpida
en la“Virgen de la fuente de Amberes"

Tod idénticay persi paci6 mrmp!ar
ydirigir i6n del dor por rumbos preci: ,haclala 4

El descubrimiento de la mirada que se comunica con el espectador, se asigna al
“Hombre del turbante” de 1433. En realidad éste y otros retratos actualizan un recurso
descubierto en el de las pi del “Poliptico” y presente en la mirada
corregida y ahora frontal, juzgada como hiertica o ‘bizantina’, de la figura de Dios.

Para poder segmr el desarrollo de los dlferentcs recursos que se destacan en el
“Poliptico” larar antes | iéndel logiadelaobra
de Jan van Eyck. Aunque se trate de un tema que ha dividido y sigue dividiendo a los
estudiosos, cada nuevo descubrimiento acota el margen de las dudas y potenciales
errores.

Actuaimente las fechas més polémicas se refieren a la“Virgen en una Iglesia” de
Berlin y la “Anunciacién” de la coleccién Thyssen, hoy en Madrid.
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La titima puede ser comparada con otras “A i " firmadas y fechad:
por el maestro, comosonladel“Pollpnoc“yladel“’l‘rlptmodeDresde De las tres, la
primera y Gltima son estatuas simuladas o grisallas, por lo tanto no pueden quedar fuera

de esta comparaci6n los dos ‘San Juan’ en grisalla del “Poliptico”.

2) Las“Anunciaciones” Thyssen, del “Poliptico” y de Dresde. (Inicio, desarrollo y
culminacion de las diferentes busquedas y propuestas del Retablo de Gante)

Entre la “Anunciacién Thyssen” y la del “Poliptico” hay muchos elementos en
comun, sobre todo los impresionantes trompe I 'oeil dz ambas obras. Pero mientras la
primera se divide en dos paneles y espaci dos, la da después de
una profunda reforma, ha logrado d: el islami de las h inas para
fundirse en un solo espacio comun. Esa reforma marca un importante distanciamiento
entre ambas e identifica dos etapas diferentes de las bﬁsquedas del amstn.

Las dos grisallas de los ‘San Juan’ q p

muestran en sus p por definir

vista centnl, al lgnal que las Mm delas grkdlns del “Triptico de Dmde" Dmln
te en las parecidas bases de la “A

Thysun" lasq; bli desd devista diferentes. Laatencién

de estas dltimas parece limitarse exclusiv ameme a los trompe 1'oeil y a los efectos
escultéricos que logran la apariencia de relieve y bulto de las figuras. Las texturas de los
varios materiales, las sombras y reflejos del Angel y Maria proyectados en la brillante
superficie del marmol, logran separar de un modo imp los buitos Ipidos de
sus di fondos espejados. Esas imé que parecen surgir del trabajo

del cmcel y nunca de las huellas del suave pincel, dzbhn causar un fuzm impacto con

de susilusi Sinembarg fe g
pueslapmlura. pesard: i del
espaciales de las obras posteriores. La ‘Anunciacién’ del “Tripticod »porel
contrari bra con su sabio di pacial, I la racional simplicidad

iad ios dela madurezdelartista.

Mientras la “Amlncncl6n Thyssen” separa la escena en dos hornacinas
clanmenu dividualizadas,yla ‘A iacié 'del"l’olipnco"uaﬁlmyunun

, cuyo complejo reali partimenténdolo, a “A
clén”de" de procl. su Ambit ]destino finalde .

busquedas del Maestro. A pesar de haber enuncudo alli con tanta claridad su teorema
espacial, en el interior abierto debe volver a fragmentarlo en tres naves de una iglesia
roménico-gética. Dichas naves ocultan una serie de alteraciones que tienen por fin
conducir la atencién hacia el tema de esa imagen devota que es la Virgen y el Nifio. Ni
la escala de esa figura central es exactamente la correcta ni los niveles de visién son
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enl d

unifo con los postigos les. Esas ‘i T ias’ pasan
d ibidas pues son cuidad fundidas en la unidad tematica y arquitecto-
nica de laiglesia. Sin emb 1las revelan la persi: ia de ideas sobre larelacion de
los recursos espaciales y los fines de la pintura que no han cambiado esencialmente en
los cmco aﬂos queseparan ae“Pohpnco" (1432)del pequefio“Tripticode Dresde” (1437).
ctaubica el “Poliptico” entre las grisallas de la
“Anunciacién Thyssen" y de Dresde, una etapa fund; leneld i
del pensamiento del artista, que va de los recursos del realismo primitivo y violento del
trompe ['oeil a la abstracta geometria de un sutil y evolucionado disefio espacial.
Esdificil comprender quell aPanofsky aubicarel “Triptico de
Dresde” antes del “Poliptico”, y las d ‘, di les que insisten en situar
el “Diptico Thyssen” (1425?) en la Gitima etapa de las obras de Jan van Eyck.?
Elandlisis de las demas obras, sobre todo en sus esquemas espaciales, descubre
d Hlo progresivo, basado en una légica rigurosay personal, diferente alaseguida
por los artistas del sur. Los i de dicha evolucién son los lados por
las “Anunciaciones” en grisalla ya mencionadas, a las que podemos anteponer la
“Virgen enunalglesia” (Berlin) y posponer la““Santa Barbara” (1437) y la“Virgen de la
Fuente” (1439). La logica de las demés obras se ajusta con exactitud a sus fechas
documentadas.

2 aland,

3) Delos ‘espacios por implicacién’ al d Ilo de la ‘caja espacial perspéctica’
Pod derbajolad inacién de ‘espacios por implicacion’ como

los definiera Panofsky, algunas obras de Jan como la “Virgen en una Iglesia”, y otras de
dlSCIlnda autoria como la “Anunciacién” de Washmgton o la “Virgen de Melbourne™
como el “Nacimi de Juanel ista”, de las “Horas de Turin”.

Dejando de lado las polémicas sobre la autoria de todas esas obras, resulta
evidente que fue ese sistema el punto de partida del desarrollo de la concepclon del
espacio en Flandes. Pormasq unprincipio se tratarad detallad
de objetos concretos, habitaciones, salas e iglesias, fue ése el ambito, o clima cultural,
del que surgieron las meditaciones sobre el espacio y sus leyes de representacién. La
trayectoriaentreel horror vacui, que poblabade objet 4 y lageometria pura
como medio de control y disefio de un espacio, va Jalonada por etapas que constituyen
las mas bellas creaciones de Jan van Eyck.

En laescena de la ‘ Anunciacién’ del “Poliptico” se logra una auténtica sala con
todos sus planos: laterales, superior e inferior. En cambio las numerosas hornacinas del
mismo “Retablo” refieren auna etapa anterior, signada por objetivos claramente diferen-
tes. El logro del bulto escultérico, como volumen, dominaba en esta etapa anterior el
pensamiento y las busquedas del artista. La hornacina es la ambientacién natural de la
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imagen escultérica y a ese espacio estrecho y ceflido recurre el pintor en esta etapa. El
contraste entre vacio y pleno, forma negati 6 ) y positiva ( ) es la
dialéctica dominante de esa logica escultorica. Las figuras ganardn volumen, peso y
monumentalidad y los nichos pronto se transformarén en cimaras, salas e iglesias, sin

perder larelacién y control original sobre las f iguras. La imagen de la “Virgen en una

Iglesia” (Berlin) no conoce aiin ese ico, siendo
anterior ala etapa del “Poliptico” yala“A iaci Thysun" L dinarias
lidades di 11a pintura laremiten indk fectibl deJan. Sinemb

sus esquemas no pudnmn darse ya en el contexto del “Poliptico™.

Cercano aese periodo, y su fecha 1434 lo confirma, es el retrato doble de Londres
conocido como “Los Amolfini”. La ausencia de la pared derecha y las figuras ubicadas
casi fuera y delante de la caja espacial, permiten entrever el origen no lejano de los
“espacios por implicacién’ de esta cdmara. La articulacién de los puntos de fuga de los
distintos planos en funcién de las figuras, también recuerda la etapa escultérica de las

h y de las im4 das y cefiidas a ellos. Sin embargo el espejo y el
diferente sistema de fugas de la i6n de la imagen reflejada, nos refieren a una
reflexion acerca de problemas que no son ya escultéricos, sino &spaclaln
La“Virgen de van der Paele” (1436) firma la identid; ial d nueva
sudbsidede iglesiad pl 1l 1 Tamblén la“Virgendel
Canciller Rolin™ ( 1434‘7) define jaq d itotal P jes. Sélo

una pequeiia franja de piso sobresale de los laterales en ambas obras. La caja avanza en
sugeometricidaden la*Virgen de Lucca”(1436)y lograunatotal regularidad en la“Virgen

de Dresde” (1437). La ‘A iacion’ de sus postig dos es el exp més
perfecto y el non plus ultra de este p i ial. Por este resultado final se
podria equipararel desarrollo delas 1deas del espacio en Italiay en Flandes. Sin embargo,
otros asp las disting como se veré a continuacion.

4)  Elespacio césmico-multidireccional de Jan van Eyck

En ltalia el descubrimiento de la perspecti atica surgi6 del d !
geométrico de los interiores. El piso en damero, las dos paredes laterales y el techo han
ituido los planos fund: les de esa caja espacial perspéctica cuyo

trascendi6 luego hacia los exteriores. Primero fueron los exteriores de ciudad cuyos
edificios se ordenaban en el mismo esquema de los interiores. Luego se pasé a pintar las
camplﬁas y los bosques como si fueran grandes interiores. Los arboles o edificios

ian los ‘I les’ que las nubes y los accidentes del piso, los planos
superior e inferior de esa caja espacial. Uno de los fundadores de esa dolce prospettiva
fue Paolo Uccello. Su “San Jorge con el dragén”, sus “Batallas” y sobre todo su “Cac&
rianocturna” son claros ejemplos de esa iade logias de

54



del espacio, las que han sido aceptadas como la formula mas perfecta del espacio
universal.

EnFIandesla" d paci 1 gran precedente de Giotto. Los paisaj
del il tre el interior y el exterior como un solo contexto
muy libre y flexible. De alli que los * espaclos por u-nphcacnén nunca optaron por el
cerramiento de lacaja geométricadel Sur. Elsi d porBrunelleschiresolvié
con notable exactitud casi todos los problemas que ofrece la representacion de un
enfoque limitado. Pero el espacio no se constrifie a un mazzocchio, a un caliz, 0 a una
camara. Muchas voces se han levantado ultimamente contra esa perspectiva de la ‘caja
espacial’ de reglas matematicas. Merleau Ponty la veia culpable de nuestra limitada idea
delespaciocomo el perfilde una profundidad. Guillaume Apollinaire laconsiderabaun
instrumento “miserable que hace que todo se reduzca”, en lugar de expandirse
lib lodescubre la percepciénreal del espacio. EIl g lohace
unobjeto,sobresn centro degravedad que es su punto de fuga tnicoy fijo.

En realidad esas criticas no tuvieron en cuenta que ese s|stema se propuso
originall bjetos limitados, nuncael esp: iversal. Fueron
sus apologistas postenores q\uenes se olvidaron de las distinciones y advertencias de
sus fundadores.

A juzgar por el testimonio que ofrecen sus cuadros, Jan van Eyck sostuvo una

per ditaci6 cnhrelos,, bl yposibilidades delas representaciones
pictéricasde io universal. Exploré también las ventajasy limitacionesde un
mtenorgeométnco.a lamaneraitaliana, perose preocupé siempre por asegurar con
T perturaallejanoinfinitoy su icaci6 atravésdelacorta

di ia (vision gran angul ;hacm lesp dor. Dichaexpansiény
no sélo son el resultado de la tradicion pictérica de la que formé parte, sino que
i los temas y objetivos de su propia pintura, desde el “Poliptico” (1432) hasta

el “Triptico de Dresde” (1437) y la“Virgen de la Fuente™ (1439). En esas obras Jan van
Eyck se anticipa en un medlo mllemo a las biisquedas de los cubistas y futuristas de

nuestro siglo. Esa exp y ituyen algunos de los motivos de la
fascinacién de sus obras en nuestra época.
Lapri ; y superadefinitivamente el esquema de

los ‘espacios por unplu:acnén es la sala del “Poliptico”. La influencia del “Retablo de
Meérode” de Robert Campin parece haber tenido un rol importante. Pero a diferencia de
aquél, Jan no solamente adopta la forma de una caja espacial, con todos sus limites, sino
que se empeifia en mantener la apertura e indefinicion de los espacios tradicionales,
abriendo todas las ventanas y puertas posibles, ademas de otros recursos como son las
vedule, los rayos del sol que penetran desde el exterior y las cémaras connguas que

lasala.Sob la fiael
y esfuma los duros contornos de los ohjetos, separﬁndose con ello por siglos de sus
-4neos. Tod: grang 0sy demis obj J
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como la luz que les otorga existencia visible, formas permeables y didfanas a la
R PR " "

b

P
Lacémarade “Los Amolfini” exploral ibilidades de la caj
do la apertura hacia el espacio cosmico circundante. La ventana, el espejo convexo, la
puerta de acceso bi son todos que surgen en la misma linea de
bisqueda. Panofsky lo expresé istral lacdmara nupcial de “los Arnolfini”,
apesar deser agradabl ha, esun trozodeinfinitud (...) crea una especie
de 6smosis entre interior y exterior, celdaapartadayel espaclo universal.”
La“Virgendel Canciller Rolin” esuno de los e dos de equilibrio
entre la corta y la larga distancia mediante el desarmllo de una compleja tecnologia
plastica'y geométrica que iene la icacion de ese recinto-caja con el espacio
universal: las paredes laterales abiertas como loggias hacia los recintos laterales con
ventanales y sobre todo la vedum hacla un vasto pais, que se extiende a las orillas de un
erp rio. Es muy signi queen lareinterp i6n que hizo Roger van der
Weyden de ese tema en “San Lucas pintando a la Vu'gen , yabajo la influencia del arte
italiano, haya suprimido con tanta seguridad todos aquellos recursos que permitian a Jan
construir ese espacio universal-multidireccional. Hasta el rio pierde el puente, laislay los
grandes dros para conducir la vista, sin ob 1 alguno, en una sola direccién.
Enla“Virgendel C igo” un 4bsid
los ventanales opacos comunican con el espacio exterior. La “Vlrgen de Lucca” se
ambienta en una cdmara-nicho tan ceiiida y estrecha como fuera posible. En esa nueva
experiencia tampoco faltan la abertura al exterior y hacia arriba y la proyeccién de ese
estrecho espacio hacia el espectador, en el estilo que recuerda la Deesis del “Poliptico”.
Como ya fuera dicho, en tanto las cajas espaciales van ganando regularidad
geomémca hasta abatcar la totalidad de la escena, se enfatizan los recursos que las
auna ! b. Alberu,

del ipales del

. Est

P

Asn sucede tambnen en el “Tnpuco de Dresde", donde la transparencia y
lidad de la i 4nico-gética, equilibra laregularidad y cen-

lizacion del disefio. En los postig os laamplitud y el despojo del nicho

o tabernaculo, permite entrever, no un objeto, hornacina-camara, sino un espacio casi
puro y abstracto, atravesado por el vuelo de la paloma. Contrasta el horror vacuide la

“Anuncmnén Thyssen” con ma rep ion, dirigida mésal ptodel experto
queal ibilidad déti j i0s0.

Unavezal daestaci ..,elpintor, quebuscaba abrir s qui vuelve
nuevamente a los espacios abiertos en “Santa Barbara” de Amberes (1437). Perono se
trata esta vez, de p sobre esq aditi descriptivos de la

tradicion mu'uatunsta como en las “Tres Marias en el sepulcro” de Rotterdam, o la
“Crucifixion” deNueva York.
La experiencia adquirida con la mvesugac:én de los recursos esculténcos y
arqmtecténlcosapamrdel“Polipnco per
p esta vez un p en cuyo centro se ubican la Santa yla torre que es su
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atributo. Ese espacio, racional, unificado y Y a partir de
la torre poligonal, también abierta por las portadas y ventanalﬁ géncos hacia los cuatro
puntos cardinales, ademas hacla amba con las aves, nubes y la Luna, y hacia abajo con
elvalle. Setrata, noyad fi que parecel dinaria
versnon plasnca del pensamlento de artistas del S. XX como Max Beckman cuando

io, eslainfinita deidad quenosrodeayenlaque

nos hallamos contenidos”.

La*“Virgen de laFuente” de Amberes, aunque totalmente inesperada es parte del
mismo pensamiento. El espacio surge esta vez por sucesivos saltos de planos crométicos
yla fuente interrumpida hacia adelante Se llega asi a uno de los Wltimos y miés

itados de esa da, experil i6 i6
sobre ¢l tema de un espacio c6 que Todea y ge al en
uno solo el espacio real y el sagrado que contiene al orante y la imagen de su nueva y
modema devocién.

La*“Virgen del Preboste Nicolaes van Maelbeke” (144 1) no fue terminada por Jan
pero se le adjudica el disefio. La regularidad de su composicién con respecto al marco,
1a apertura casi total del edificio al espacio exterior y el punto de vista centralizado son
caracterfsticas que sélo pueden atribuirse a Jan en una etapa posterior al “Triptico de
Dresde”. Compar isticas, aunque parezcamuy diferente, la pintura
de la“Virgen con un Cartujo y Santos” de la Frick Collection (Nueva York). Ya que Jan
muere el 9 de julio de 1441, ambas obras comenzadas ese afio pueden considerarse su
testamento, si no pictérico, por lo menos de su pensamiento y disefio espacial.

La preocupaci6n por unir el espaclo del espectador con el plcténco, persistente
entodas las obras de Jan, lograenesta i y ia
de busqueda y experimentaci6n que se acercan asu precmda € inalcanzable meta. El
retorno a la mirada y rostro frontales, ya experimentados en el “Poliptico” y en varios
retratos posteriores, son prueba del éxito y actualidad de esa férmula. Los rostros de
Cristo, conocidos por sus coplas, que reproduccn fechas como 1438 0 1440, comclden
con las caracteristicas Esas p que d ban en el magr
exclusivo de sus miradas todo el poder de su sugestion, sélo pueden ser imaginadas en
los ongmales de Jan, a partir de los rostros y ojos de sus obras conocidas, que se

di. . e 1

siempre de sus copias e imitaciones.?

dor fundiend

PARTEII
El“Retablode Gante”y el problemadela autoria: loshermanos Huberty Jan van Eyck

1) Unapinturade Hubert van Eyck: Lasgrisallasdela‘Virgen'y ‘San Juan’ del Louvre
Una vez afirmado el “Retablo de Gante” como una sola estructura pictérico-

conceptual y no dos obras superpuestas de Hubert y Jan, ni menos varias diferentes,
reunidas, de Jan, es posible rever la discusi6n ya legendaria de la autoria.
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P star ya fuera de discusién la iaen Gante di laterceradécada
del S. XV de un pintor Hubert van Eyck. No existe tampoco ninguna razén de peso para
dudar sobre laautenticidad de la inscripcion que le asigna la primera parte de los trabajos
del “Poliptico”. El estilo y técnica unitarios de esa obra fueron los argumentos mas
atrayentes de todos los esgrimidos por E. Renders para negar a Hubert y postular una
sola autoria: la de Jan. Fue ése el motivo principal del apoyo que recibio su teoria de
algunos distinguidos investigadores, entre ellos Max Friedldnder.

Una obra que por sus di i yporla denciadelos d
que sintetiza, como el “Poliptico”, dificilmente pudo ser pintada por un solo artista, por
mas genial que éste haya sido. Si la ejecucion material fue posible en un plazo que va de
cinco a diez aflos, no ocurrié lo mlsmo con los estudios preparamnos necesarios para
aquélla. Dichos estudios y losd tedricosy queel “Poliptico”
se adelanta a la pintura de su época exigen la conjuncién de los esfuerms de varios
artistas.

iSi existié un pintor Hubert cuyas inter i en el “Poliptico”
por su extraordinaria calidad con las de su hermano Jan, no pudo pasar inadvertido en
su tiempo sin dejar mas rastros que los dificilmente reconocibles en esa obra! Un artista
de tanto nivel debié ser muy codiciado y recibir gos, dejando tras de
sf una copiosa produccion. La principal dificultad para identificarla es reconocer una
primera pintura de su mano, las demas, quiza no pocas, surgiran por analogia, como
ocurri6 en casos parecidos. Ahora bien, en el Museo del Louvre existe una pequeiia
pintura de grisallas que reune todas las caracteristicas previstas y otras imprevistas de
un buscado exponente del estilo de Hubert. Representa a un “San Juan Bautista” y auna

P

“Virgen con el Nifio” muy relacionados ala“A iacion Thyssen” yalasgmallasdel
“Poliptico”. Denoser por el énfasi lyd i y delas figuras,
i podriaser atribuidaa Jan y sobresale de todas las demas del amplio y misterioso

entomo eyckiano. Tanto por su habilisimo disefio como por los trompe ! oeil de las
homnacinas y efectos de luz y sombra, las gn:alla: del Louvre no pueden ser atribuidas
sin mas a obras de taller, o de d los o d idos y poco estudiad

El rostro de San Juan es muy semejante a algunos Apostoles que rodean la ‘Fuente de
laVida’, 0aalguno de los Emitafios del panel vecino. Mientras sus cabellos, manoe indice
se identifican con los del 4ngel de la “Anunciacién Thyssen”, la estructura del pie
adelantado coincide con algunos pies descalzos de los Ermitafios y los Peregrinos. No
s6lo dicho pie, que bastaria para reconocer entre miles al pintor del “Poliptico”, sino el
perfil del rostro y la barba permitirian al personaje integrarse al panel de los Peregrinos.
Elanilisis de los pafios, de la omamentacién de tres tril6bulos al frente y dos de costado
de las bases octogonales, con puntos de vista laterales no unificados, son caracteristicas
exclusivas de esas grisallas y las de la “Anunciacién Thyssen”. Las homacinas en
cambio ofrecen sorprendentes analogias con las del “Poliptico”. jEsta pintura no sigue
la tradicién eyckiana, como se supone, sino que se adelanta a ella!® Su técnica es muy
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semejante a la de Jan y su autor pudo haber sido el pintor de muchas obras discutidas
como la “Crucifixién” de Nueva York o las “Anunciaciones” de Washington y Fridsam.

2 lLa lidad enigmatica del pintor fundador, junto con Jan, del nuevo estilo

| 4

Los reflectogramas dejan suponer una sola mano en los diseios del “Poliptico”,
los cuales coinciden notablemente con los trazos monocromos de las grisallas del
Louvre. Su autor e artista de sufici méritos y per lidad como para
derle el elogio de los versos del “Poliptico™: Pictor Hubertus Eyck, maior quo nemo
repertus. Como dibujante despliega mayor creatividad que Jan, aunque sus recursos
pictéricos parecen de menor vuelo. Quizas ambos rrabajaron asociados en varias obras
como lailumi decédices, dealli laperfectasi i6n de suslabores y latécnica

1

Laharad,

unitaria que logran sus p En aq en que han como fue el caso
del “Poliptico”, la participacién de uno u otro no debe buscarse exclusivamente en la
superficie de las pi sino en la profundidad de los estratos subyacentes de sus
partes o de toda la obra. Si en los proyectos y disefios iniciales tuvo primacia Hubert y
en los acabados Jan, ;es posible distinguir con tanta facilidad sus manos como
pretendieron la mayoria de los autores que se ocuparon del tema? Si ademas existi6 un
plan acordado por ambos artistas, la identificacién de una frontera sepamdora de sus
manos es muy dificil, aunque no sea imposibl intos a partir
delestudiode las grisallas del Louvrey b la“Crucifixién” de Nueva York.

Lo fundamental de esta pesquisa es saber que tanto las pretendidas contradic-
ciones estilisticas entre un pintor ‘medieval’ y otro modemo de la teoria tradicional,
como las ‘anomalias’ de espac:o y persp a, p idas por Renders, hallan su
explicacion en el plan ‘poliféni pacial’ al que aji sus pil ambos herma-
nos. Aunque no coincidan con los términos de la vieja polémica, tampoco pueden ser
pasados por alto ciertas dlferencus de carémer mas que de estilo, entre los dos pintores.

Elmayor, Hubertp: p padop. iondelapi desuépoca. Jan,
dorde lasideasy prog; desuh fallecid: llevaacaboesarenovacxén,
q delas masimp litati detodos los tiempos. Con ¢ bul
precisién’ compone un maravilloso y ordenado cosmos pictérico a partir del material de
sus extraordinarios andlisis visuales y ptuales. En el complej; delplande

una ‘polifonia espacial’ en que fue pintado el “Poliptico” las personalidades de sus
autores se perfilan como sumamente informadas para su tiempo y ademas observadoras
y especulanvas en un grado superlativo. Las pinturas posteriores de Jan confirman esas

doles un domini del oﬁc|o plcténco que deja sin aliento a la
posteridad. Estudiar | sti 16 yd lidad d Ioshen-nanosvan
Eyck es una empresa cuyos limites parecen fundirse con la ciencia-fi . Sin

embargo ella puede ser emprendida a partir de un mejor conocimiento del “Rembla de
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Gante”, 1a obra imponderable en que se all y conji sus disefios y pinturas
asi como sus exp ivas, ideales y proy de vida.

3) El “Poliptico ” como culminacién del arte de Hubert y el punto de partida del de
Jan

En el conjunto de las obras de Jan van Eyck, el “Poliptico” representa una etapa
fundamental Se trata de una etapa escnlténca que cierra el penodo de hs a veces

. H E:
ycasi prep isticas’. p
i irdelestudioylai :6nalabi del elahorado |

de los imagineros romémcos y gétlcos, en especlal delas novedades revoluﬂonanas de

Claus Sluter. Unlargop p lq 1 TumaxRobenCampm, fue
necesario para lograr ; ista d itorio. Elp princi
biisquedas fue Hubert van Eyck.

En cambio la sala introducida en la “A iacién” d el inicio de un

nuevo periodo que podemos denominar ‘espacial’, el que estuvo a partir de entonces a
cargo de Jan van Eyck y cuyas posibilidades seran exploradas y desarrolladas en sus
pequeflas pinturas posteriores.

Si el “Poliptico” fuera una de las ultimas obras de Jan, desplegaria el nuevo
repertorio espacial d llado en el 0 de cinco afios consecutivos. Su
pintura participa, en cambio, de la exploracion de los voli éricos con
parecidas caracteristicas a las grisallas de la “Virgen y San Juan Bautista” del
Louvreyla “Anunciacién Thyssen”. Diversos aspectos del “Poliptico”, sobre todo
las bases de las estatuas de los dos ‘San Juan’, testi ian que el o los pi
descubrian la posibilidad de controlar la ubicacién de la conciencia visual del

dor. En efecto, contrari alapoca precisa definicién del espacio en la
“Anunc:aclén Thyssen”y en las grisallas del Louvre, las dos estatuas del “Poliptico”
ya sitiian el ojo exactamente en el eje central.

Una vezen posesion de ese secreto, los van Eyck conducen ala conciencia visual
por las pinturas de los dlsnntos paneles, de merdo asus proyectos y pnondades Va
surgiendo asi un nuevo e incipi I, muy yd: di
de las figuras, y controlado a volumad de los autores

A pamr de la ‘Anuncuclén del “Pohpnco y desde “los Amnolfini” hasta el
“Triptico de Dresde” Jand deun espacio, aunque infinito, al mismo
tiempo controlado y programado como Io fue ya el espacio del * Polipnco

Mi en Italia la direcci dyor i6n de la pirdmide visual ‘mono-
focal’ esuba alalcance de cunlqmer pmtor atravésde las accesibles y fﬁclles recetas de
la persp a, los esp ian de y

vuuales Si bien lenemus testimonios de la fascina-

PN 1o

y

60



i6én que ejerci los espacios de las pi de Jan sobre la posteridad, pocos
acomprendieron la sabiduria de sus esquemas.

En Flandes quizis Hugo van der Goes logré penetrar el hermetismo que con el
ttiempo roded las pinturas de Jan van Eyck. Sin embargo, fue un italiano, Antonello de
IMessina, el que llegé a comprender y apoderarse de algunos de los més intimos secretos
+de sus cuadros, como no pudo hacerlo ni de sus id Su “San

.Jeronimo en el estudio” es el mejor h je que recibiera el maestro fl; deun
- artista que conocfabien la leccién de Piero y que logré descubrir y valorar las diferencias,
fundiéndolas con la ciencia matemética del sur en una sintesis deslumbrante.*

Setntade un capimlo nuevo de la historia del Arte, que podra ser escrito a partir

d de lasobrasdel gemalmaes\roﬂamenco, en lasquehan bebido
su sabiduri Vermeer y Rembrandt, entre otros p posteriores. En esa indagacién
ellos mayor perspi P ho que los di que se ocup de
interpretar y modelar la memoria de esas maravillosas y geniales creaciones durante el
medio milenio que condujo desde su origen a nuestros dias.

NOTAS

* Lasliminas i la i6n de C de donde provienen. (Vernota 7)
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Nathan, 1982, p.92; Gombrich, E. H., Arte e llusion, Barcelona, Gustavo Gili, 1979,

p-195;. Yarza, Joaquin, JanvanEyck,ElArteysusCreadoresn"S Madrid, 1993, pp.

34,36.

Dhanens, op. cit.

Coremans, Paul, L ‘Agneau Mystique au Laboratoire, Examen et traitement. Les

Primitifs Flamands, ITI. Contributions a1 Etude des Primitifs Flamands, 2. Anvers, De

Sikkel, 1953. Lam. LXT1.

Al decir Jan queremos significar al pintor de las ltimas etapas del Poliptico, sin

oponerlo al de sus comienzos. El término “los autores” tampoco pretende tomar
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partido en la i6n de las pinturas correspondi aunau otra mano. Creemos
que hubo total identificacién sobre los planes y objetivos de la obra y que Jan, en
posesion de mejores plasticos enfatizo ciertos contrastes para otorgar
mayor fuerza ional y mayor eficiencia visual a las pi

Coremans, P., 0p. cit. Lams. XXX V1y XXXIX.

Renders, E., op. cit.

Coremans, P.,op.cit.,pp. 115y 116.Lam. LV.

Van Asperen de Boers, J.R.J., 4 Scientific Re- Examination of the Ghent Altarpiece,
OutHoland, Vol.93-1979,n°3.

Coremans, P., op. cit.,pp. 106y 107.Lam. XXV.

Van Asperen de Boers, J.R.J., op. cit.,p. 194.

Coremans, P., op. cit., pp. 112y 113. Lams. XXXITy XXXIX.

Ibidem, lam. IIL,f.3,p.98.

van Asperende Boers, J.R.J., op. cit.,p. 179. Léms 40a,40b y40c. Conmans,P .
op. cit. Lams. XXy XXI. Sibiennoh

probable que asi sea ya que coincide con el mvel alto de los demas elementos de eu
panel.

Coremans, P., op. cit.,pp.1022a 105. van Asperen de Boers, J.R.J., op. cit.,pp. 175
al78.

Ibidem,pp.1942201.

Dhanens y Borghero eligen una fechatardia, mi tros, 11
Yarza, laubican antes del "Poliptico". Entre ] p: deltemaver:

Snyder, James: “The Chronology of Jan van Eyck's Pamnngs en: Album Amicorum
J.G.vanGelder,LaHaya, 1973, pp.293 a297; Dhanens, Elisabeth: HubertetJanvan
Eyck, Antwerpen, Albin Michel, 1980; Borghero, Gertrude: Colezione Thyssen -
Bornemisza, Castagnola - Lugano, 1981; Sustersic, Bozidar D.: “La Anunciacién
Thyssen de Jan van Eyck”, en: Academia Nacional de Bellas Artes, Anuarion® 12,
1984,pp.17227.

Panofsky, Erwin; Early Netherlandish Painting. Its origins and character,
Cambridge Massachusets, Harvard University Press, 1964, v.1,p. 7.

Sobre el tema de la pintura de los ojos por van Eyck, ver el anélisis de un médico en
Jules, Desneux, Rigeur de Jan van Eyck, Brussels, 1951.

Dhanens, E., op. cit.,p. 343. Lam. XXI1.

Sustersic, Bozidar D., San Jerdnimo en el estudio, de Antonello de Messina y sus
vertientes italiano flamencas. Inédito.






9. van Eyck, Jan, ‘Adoracién del Cordero’,
“Poliptico del Cordero Mistico™ (abierto). Gante.
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14.van Eyck, Hubert, 'San Juan Bautista' (detalle). diptico. Museo de Louvre, Parfs.
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