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.E VOUTEMENT DE L’EGLISE SAINT-NICOLAS
DE GAND (1)

Comme beaucoup d’églises de la région scaldienne, I'église Saint-Nicolas
de Gand subit divers remaniements au cours de sa construction. Il
n’existe pas de documents écrits'qui permettent d’en fixer la chronologie
avant le XV™ siécle et c’est par les caractéres de son architecture qu’il
faut la dater. L'édifice a été gravement altéré pendant les XVII®® et
XVIII=® siécles. Du moins n’a-t-il pas piti du pire des vandalismes, celui
des restaurations indiscrétes dont ont été victimes tant de nos monuments
anciens, et si I'étude de bien de ses parties est devenue difficile, elle repose
sur des documents authentiques.

On distingue quatre campagnes dans la construction de Saint-Nicolas.

Il ne parait pas douteux que celle-ci fut commencée par la nef, au
début du XIII™ siécle; cette premiére campagne comprend la nef et les
murs occidentaux du transept.

Une deuxiéme campagne, commencée vers la fin du premier tiers du
XIII=® siécle, comprend I'achévement du transept et la construction des
quatre premiéres travées du cheeur et de ses collatéraux.

Apres 1250 on entreprend un remaniement général de I'édifice. Cest de
cette période que datent les voiites actuelles de la nef, ses supports et ses
grandes arcades, la construction des chapelles latérales, du déambulatoire
et des deux étages supérieurs de la tour.

Du premier tiers du XV™ siécle datent la construction des parties
hautes de I'abside, les remplages des fenétres du déambulatoire et le cou-
ronnement de la tour centrale en pierre blanche.

Les problémes les plus intéressants que souléve I'étude archéologique
de I'église Saint-Nicolas sont ceux de la couverture des diverses parties de
I’édifice. Tel sera le sujet de ce travail.

LA NEF.

Pour dater la nef nous possédons, a défaut de textes, deux points de
comparaison : le transept de la cathédrale de Tournay, dont le voiitement

(1) La seule étude archéologique qui ait été faite sur 1'église Saint-Nicolas de Gand est
celle 3ue M. le CHANOINE MAERE, professeur & 1'Université de Louvain, a fait paraitre en
1913 dans le Bulletin de la Gilde de Saint-Thomas et de Saint-Luc. Nous avons largement
recouru i ce remarquable travail.
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fut commencé peu aprés 1198 (2), et I'église de Notre-Dame-de-Pamele
d’Audenarde, commencée en 1234, comme nous 'apprend une inscrip-
tion contemporaine encastrée dans le mur extérieur du chevet. Comme,
par divers traits, la nef se rapproche plutot du style de Tournay et que le
cheeur, d’'un caractére trés différent, s’apparente a I'église d’Audenarde,
on peut placer la construction de la nef aux environs de I'année 1200.

La voiite d’ogives actuelle n’est pas la couverture primitive. De celle-ci
il n’existe plus aucun élément. Pour retrouver ce qu’'elle a pu étre, il faut
se représenter la nef dans son aspect initial. L’élévation était la méme
qu’a la cathédrale de Tournay : elle comportait quatres étages. Les grandes
arcades reposaient sur des colonnes de 4 métres de haut, dont il existe
deux exemplaires, aujourd’hui cachés, contre le mur occidental de I'église
et deux autres, actuellement miirés, engagés dans les piles du carré du
transept. Puis venaient des tribunes s’ouvrant sur la nef par des baies
géminées en tiers point occupant tout I'espace d’une travée; un triforium
pareil a celui du transept de Tournay s’ouvrait au-dessus des tribunes;
I’étage supérieur était occupée par des triplets dont la lancette centrale
s’élevait un peu plus haut que les autres et qu’encadraient des fornerets
en plein cintre; derriére ces fenétres régnait, toujours comme a la cathé-
drale de Tournay, une coursiére s’ouvrant sur ’extérieur par des baies en
plein cintre, toutes de hauteur pareille.

L’élévation 2 quatre étages dans les grandes églises est un des traits
caractéristiques du style gothique francais pendant la seconde moitié
du XII™ siécle: on la retrouve, notamment, aux cathédrales de Noyon,
Laon, Paris (avant I'abaissement des fenétres hautes de la nef), aux
cheeurs de Saint-Remi de Reims, de Notre-Dame-en-Vaux de Chéilons-
sur-Marne et de Montiérendier, aux églises de Chars et de Mouzon; on la
rencontrait dans les églises, aujourd’hui démolies, de Cambrai (cathé-
drale) et de Notre-Dame-la-Grande de Valenciennes. Cette disposition,
qui réunissait un trait caractéristique du style roman — la tribune — a
un trait propre au style gothique — le triforium —, s’explique par le man-
que de conliance des premiers constructeurs gothiques dans le voiitement
sur croisée d’ogives. Ne se rendant pas encore un compte exact de son
mécanisme, qui consiste i concentrer les poussées aux angles de chaque
travée, ne connaissant pas l'arc-boutant destiné a étayer ces poussées,
ils continuaient a épauler la nef de leurs églises par le moyen traditionnel
des tribunes. Cependant il ne semble pas que ce soit a la France, ou les
tribunes gothiques sont toujours voiitées, que Saint-Nicolas emprunta

(2) PauL ROLLAND : Chronologie de la cathédrale de Tournas, p. 7 Extrait de la Revue
Belge d’archéologie et d’histoire de l'art. T. IV.
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P’élévation a quatre étages, mais bien a la cathédrale de Tournay. Clest
ici, en effet que, vers 1125, I'élévation a quatre étages fit sa premiére
apparition. De Tournay elle se transporta dans le chceur de Noyon, qui
la reproduisit textuellement. Tout naturellement, Saint-Nicolas, qui
emprunta a Tournay sa pierre et tant de traits de son architecture,
s'inspira dans son élévation intérieure de l'ordonnance de la grande
cathédrale scaldienne : c’est la seule application gothique du systéme
des quatre étages que posséde‘la Belgique; comme on va le voir, elle
correspond a une structure intérieure toute différente de celle des édifices
francais cités plus haut.

Comment était couverte la nef primitive?

A mon avis, elle n’a jamais dii étre voiitée. Remarquons d’abord qu’elle
n’était pas munie d’arcs-boutants. Des bandes murales de mince relief,
encore visibles sous les combles actuels des bas-c6tés, raidissaient seules
les murs gouttereaux et ne pouvaient offrir qu'un épaulement bien im-
parfait; quant aux tribunes, il semble qu’elles non plus n’étaient pas
voiitées : je m’en occuperai plus loin. D’autre part, 'extréme légéreté des
trois étages supérieurs de I’édifice, dont les murs sont presque compléte-
ment évidés, a pu paraitre au constructeur une raison suffisante pour
renoncer a voiiter la nef. Rappelons ici que toutes les églises scaldiennes
des premiéres années du XIII™ siécle ont la nef limitée par des colonnes
sans supports engagés et étaient couvertes de plafonds ou de berceaux
de bois, ou bien de charpentes apparentes: c’est le cas pour les églises
paroissiales de Tournay, pour les églises gantoises, voiitées aprés coup,
de Saint-Bavon (chceur), Saint-Jacques, Sainte-Elisabeth, pour les égli-
ses de Deynze, Damme, Saint-Michel de Courtrai, Aardenburg, etc. Toutes
ces églises, gothiques par I'’emploi systématique de I'arc brisé, la moulu-
ration et la décoration, sont encore romanes par leur structure et démon-
trent 'attachement que les constructeurs de la région scaldienne conser-
vaient pour les anciens modes de batir (1). II est vrai, le voiitement du
transept de la cathédrale de Tournay fut commencée en 1199, mais cette
opération se poursuivit au travers de pénibles titonnements, dont les
traces sont visibles dans I'édifice, et le volitement d’'un monument aussi
insigne, et qui eiit dii faire époque dans 'art de construire, demeura lettre
morte pour les maitres d’ceuvre tournaisiens de I'ére gothique.

Mais 'argument décisif en faveur du non-voiitement de la nef primitive

(1) Seul, parmi ces édifices, le chceur de la cathédrale Saint-Bavon de Gand, commencé
en 1228, fut destiné A &tre vo(té, mais l'architecte, craignant pour la solidité de cette
construction trés hardie et non épaulée par des arcs-boutants, se décida, finalement, A la
couvrir d'un berceau de bois, et il fallut attendre jusqu’en 1628 pour que cette couverture
fit remplacée par la vofite de briques actuelle.



nous est fourni par les combles de celle-ci. On y constate, notamment,
trois choses. Les murs gouttereaux de la nef ont conservé leur hauteur
primitive; construits en petit appareil, ils se terminent par une surface
lisse, trés réguliere. D’autre part, ’ancienne charpente en chéne existe
presque en entier : ‘elle se compose de chevrons formant ferme reliés
entre eux par des sous-entraits et, de place en place, par des entraits
correspondant aux bandes murales; entraits et sabliéres sont tous anciens.
Enfin les voiites ne sont pas, comme il est normal, logées sous les entraits,
mais elles débordent de plus d’'un métre le parement inférieur de ceux-ci,
et, au lieu de présenter un intrados cruciforme, a quatre lignes de faite,
elles ont la forme extérieure de coupoles. Considérons maintenant les
baies hautes de la nef et nous verrons qu’il n’y avait pas, entre les for-
merets de ces baies et les entraits, I'espace suffisant pour loger une voiite.
Conclusion : il est impossible que le constructeur des murs et de la char-
pente ait pii établir une voiite en dessous de celle-ci. La nef primitive de
Saint-Nicolas dut donc étre couverte de bois, soit par un berceau lais-
sant visibles les entraits, soit par un plafond. Si 'on se décida, vers le
milieu du XI11I™ siécle, a lancer sur la nef les votites d’ogive qu’on y voit
aujourd’hui, ce fut parce que jusque la I'édifice n’était pas voiité. Mais
I'on désira conserver la charpente et les murs primitifs, et c’est ce qui
explique 'émergement des voiites au dessus des entraits. Ces voiites,
trées bombées, construites en tuf d’Alsace, plus léger que la pierre de
Tournay, et appareillées, dans leur partie supérieure, par lits concentri-
ques, tout comme des coupoles, poussaient moins que des voliites plates,
c’est-a-dire ayant leurs clefs dans le méme plan que celles des doubleaux
et des formerets. Ce fut peut-étre une seconde raison pour leur donner
la préférence.

Une autre preuve que ces volites sont bien un « repentir », c’est la forme
trés particuliere donnée aux deux voliitains extrémes, tant a 'est qu’a
I'ouest. Le dernier voiitain de I'est est relevé jusqu’a former un arc a 40
degrés, ce qui s’explique par la nécessité de s’adapter a I'arc d’entrée du
transept, élevé aprés la construction de la nef; ce volitain est construit
en pierre. Quant au voitain du coté de 'ouest, il est dans une position qui
se rapproche de la verticale et est construit en briques flammées et de
provena..ce anc.enne (1). Ici il s’agiscait d’adapter la voiite a I'immense
fenétre qui fut percée a la facade principale au cours des travaux de rema-
niement de I’édifice. C’est sans doute a cause de son inclinaison anormale
que ce volitain fut construit en briques; le constructeur prit, d’ailleurs,

(1) Observation que m'a communiquée MUe Lucie Ninane.



Comble du bas-coté nord et mur de la nef.

Comble de la nef.
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la précaution de munir la nouvelle baie de la facade d’une voussure inté-
rieure trés puissante, qui sert de point d’appui au voftain.

Le remaniement commencé vers 1250 comporta une transformation
radicale de la nef. Aux colonnes trapues furent substituées, comme on le
fera plus tard a Notre-Dame de Bruges, de hautes piles losangées, can-
tonnées de douze colonnettes, dont trois, groupées en faisceau, corres-
pondent aux retombées des voiites; ces faisceaux des colonettes traver-
sent I'étage des tribunes d’'une mani¢re qui n’a rien de symétrique, tantot
empiétant sur les colonnettes latérales des tribunes, tantot les respectant :
preuve nouvelle que la voiite existante n’est pas contemporaine de la nef
primitive. Aux nouvelles piles correspondirent des grandes arcades en
tiers point, dont le sommet monte jusqu’au triforium et qui entrainérent
la suppression des tribunes. Les bas-cotés furent voiités a leur tour et
comme, cette fois, on n’avait plus a tenir compte d’'une charpente an-
cienne, ce furent des voiites d’ogives a lignes de faite horizontales qu’on
y établit. Enfin on ajouta aux bas-c6tés des chapelles peu profondes, qui
furent couvertes de voiites en berceau brisé, comme on en voit aux
cheeurs des cathédrales de Tournay et de Gand et comme il y en avait
a D'église gantoise, aujourd’hui démolie, des Dominicains. Ces chapelles
prirent jour sur l’extérieur par les larges baies surmontées de gables
qu’on voit encore aujourd’hui.

LLES TRIBUNES.

Comment étaient couvertes les tribunes?

Elles reposaient, on I'a vu, sur de courtes colonnes. Les colonnes, tout
comme l'étage qui les surmontait, ayant disparu, on en est réduit a des
hypotheses.

A premiére vue, on serait enclin a supposer que les tribunes étaient
voiitées, puisque le principe constructif des premieres églises gothiaues
francaises repose sur ’épaulement de la nef par les voiites des tribunes;
mais, s’il n’y avait pas de voliites a la nef primitive, il n’y avait pas de
raison d’en munir les tribunes, encore qu'on puisse citer des églises
romanes a tribunes voliitées et a nefs couvertes de bois (Saint-Etienne
de Caen, Jumiéges).

M. le Chanoine Maere penche pour I'’hypothése du voiitement. Il se
fonde principalement sur deux indices : « Sous les toitures des bas-cotés,
écrit-il, on remarque des arcs de décharge en plein cintre correspondant
aux travées et engagés dans le mur de la nef. Sur I'extrados de ces arcs
un creux irrégulier parait provenir d’arrachements. Ce creux, que rem-
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plissait peut-&tre la queue des voussoirs d’arcs formerets, est bouché
dans le mur sud par une maconnerie en briques de grandes dimensions
et trés anciennes. A ce premier indice s’en ajoute un autre : sous toiture,
dans le mur extérieur du bas-c6té nord, au droit des bandes murales de
la nef, on remarque des amorces d’arcades ou de doubleaux... Les vofites
devaient buter contre la nef i mi-hauteur du triforium. A cet endroit le
mur n'est pas assez résistant pour porter des voiites romanes; ce sont
donc des voiites a nervures que I'architecte avait prévues» (1).

Je ne crois pas, pour ma part, que les tribunes de Saint-Nicolas aient
jamais re¢u de voites. D’abord, on ne voit pas trace de doubleaux, ni de
départs d’ogives, ni d’arrachements d’aucune sorte aux bandes murales
de la nef, qui auraient du servire de points d’appui aux voiites. Ces
bandes sont vierges de toute addition ou modification. Quant aux murs
gouttereaux ou sont engagés les arcs de décharge, je n’y ai pas constaté
la trace de formerets. Le parement de ces murs est passablement délabré:
sur I'intrados de certains des arcs de décharge, 1l y a des creux irré-
guliers; au-dessus d’autres arcs le mur est vierge; nulle part on ne voit
d’arrachements correspondant aux reins d’une voiite. L’argument tiré
des amorces de doubleaux sur le mur du bas-c6té nord ne me convainct
pas davantage. Il y a sur ce mur, de place en place, de petits massifs
de matériaux absolument informes, mais rien ne permet d’y reconnaitre
des départs de doubleaux et certains de ces massifs ne sont méme pas
placés exactement dans I'axe des bandes murales. Les éléments encore
visibles de la construction primitive m’ameénent donc 2 cette conclusion
que les tribunes, pas plus que la nef, n’étaient voiitées.

Sur ce point, comme sur bien d’autres, le constructeur de Saint-Nicolas
a donc di s’inspirer de la cathédrale de Tournay, ou les tribunes, tout
comme la nef, étaient couvertes primitivement de plafonds lambrissés (2).

LE TRANSEPT ET LE CHEVET.

L.e transept, a I'exception de ses murs occidentaux, les quatre premiéres
travées du cheeur et leurs collatéraux appartiennent i la deuxiéme cam-
pagne de construction. I.’élévation de I’édifice nous met en présence d’un
parti nouveau, marquant nettement I'évolution du style. 11 n’y a plus
de tribunes. Les colonnes, deux fois plus élevées que celles de la nef

(1) CHANOINE MAERE, o0p. cit.,Tp. 84.

(2) La nef de la cathédrale de Tournay fut voitée en 1754, les tribunes en 1640 (v. les
actes capitulaires de la cathédrale de Tournay des 16 mars et 13 avril 1640 et 10 avril
1754 : sources qui m’ont été signalées par M. Paul Rolland).
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primitive, portent des grandes arcades au-dessus desquelles vient le
triforium. Les baies hautes — des triplets sous arcs de décharge extérieurs
en plein cintre, rappelant ceux de Notre-Dame-de-Pamele et qu’on peut
donc dater des environs de 1234 — sont sensiblement plus élancées que
celles de la nef. Les voiites d’ogives, prévues dés le début de la construc-
tion, sont absolument plates et montent plus haut que celles de la nef;
elles ont leurs retombées sur des colonnettes engagées dans les colonnes
et qui reposaient sur des culots servant de dais a des statues, comme on
en voit a Ypres et a2 Notre-Dame-de-Pamele (1). Des deux cotés du chezur,
les voiites sont épaulées par des arcs-boutants en quart de cercle; ce sont
les plus anciens arcs-boutants de la région scaldienne.

Cette partie de I'édifice subit également la trace des remaniements
entrepris vers 1250 et que nous avons constatés dans la nef. Les colla-
téraux du cheeur furent pourvus de chapelles latérales voiitées en berceau
et percées de larges fenétres. lls furent en outre allongés.

Monsieur le Chanoine Maere a démontré que primitivement le checeur
ne comportait que quatre travées droites et ses collatéraux trois, et que
ceux-ci se terminaient par des absidioles. Les collatéraux furent prolongés
par un déambulatoire, ce qui donna au chevet une longueur supérieure
a celle de la nef. Sur le déambulatoire s’ouvrirent cinq chapelles rayon-
nantes, dont une — la chapelle d’axe — plus profonde que les autres, se
termine par une voiite A cinq pans, tandis que les autres ont des volites
communes avec celles des travées correspondantes du déambulatoire.
Cette disposition, dont il semble que le prototype soit offert par le chevet
de I'abbatiale de Saint-Denis, se retrouve a la cathédrale de Tournay, a
Notre-Dame de Bruges, aux églises d’Utrecht et de Lille. Enfin, ce fut
aprés 1250 qu’on ajouta i la tour-lanterne, construite vers 1230, ses deux
étages ajourés. L’étage inférieur, dont les fenétres sont aujourd’hui aveu-
glées, est couvert d’'une magnifique voiite d’ogives 2 huit branches, s’éle-
vant a2 42 m. 80 sous clef. Sur les nervures toriques de cette voiite, comme
sur celles du déambulatoire, se profile le filet, si fréquent i partir du
dernier quart du XIII™ siecle.

Chose étrange, alors qu’on construisait le déambulatoire, on ne travail-
lait pas a l'abside et 'on continuait a se servir de I'ancien chceur de
quatre travées. Ce fut seulement en 1430 qu’'on commenga la mise en état
de l'abside. En cette année, nous dit un texte ancien, «on démolit un

(1) Les colonnes de la nef primitive ne portent pas trace de colonnettes engagées :
présomption nouvelle en faveur de la thése du non-voltement de la nef pendant la pre-
miére campagne de construction.
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pignon au dessus d’un doubleau surmontant le maitre-autel ». Le travail
dut étre achevé apres 1432 (1).

Les caractéristiques de cette derniére partie de I’édifice indiquent claire-
ment le XV™ siécle. Les colonnes de I'abside, jadis munies vers I'intérieur
de colonnettes engagées, pour les retombées des voiites, sont en pierre
de Tournay; elles datent de la construction du déambulatoire; mais toutes
les parties hautes sont en grés lédien, pierre qu’on n’a commencé a em-
ployer en Flandre que vers le milieu du XIV™ siécle (témoin le petit
portail ajouté au bas-coté sud de Saint-Nicolas). Il n’y a pas de triforium.
Les baies supérieures ne sont plus des triplets, mais de larges et hautes
fenétres destinées a étre munies de remplages, a 'appui desquelles régne
une coursiére intérieure, qui passe derriére les retombées des voliites. Les
voiites ont la forme de celles des quatre premiéres travées du chceur;
I'épais platras dont elles sont recouvertes empéche de se rendre compte
de leur mouluration. A en juger par leur extrados, les voiitains sont en
briques.

Ces voiites sont étayées par des arcs-boutants en grés lédien. Apres
la construction du déambulatoire, on avait établi entre les chapelles
rayonnantes et contre la travée droite supplémentaire du chceur des
contreforts destinés a étayer les volites; ces contreforts sont en pierre de
Tournay, comme le déambulatoire. Quand on langa les voiites de I'abside,
il fallut prévoir un nouvel épaulement et 'on se servit des contreforts
existants comme de points d’appui pour les arcs-boutants: c’est ce qui
explique que les arcs-boutants et les culées sont en pierre blanche, tandis
que les contreforts sont en pierre bleue.

La derniére voiite construite 2 Saint-Nicolas date de 1658 : c’est celle
du carré du transept, qui dissimule 'ouverture de la tour-lanterne. Il faut
souhaiter qu’elle soit la premiére a disparaitre quand on se décidera a
entreprendre les délicats travaux de restauration qu’imposent a la fois
la qualité exceptionnelle de I'édifice et son état de délabrement (2).

B* VERHAEGEN.

(1) CHANOINE MAERE, op. cit., p. 79, et VAN WERVEKE : De lijdensgeschiedenis van
Sint-Nikolaaskerke, dans le Bulletin de la Société d’archéologie et d’histoire, Gand, 1912.

(2) 11 est permis d’espérer que ces travaux ne tarderont plus & étre commencés. L’article
qui Frécéde tait écrit quand s’est constituée 4 Gand I'Association des « Amis de I'église
Nicolas », dont I'objet est la remise en état de 1'édifice.
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LA DECORATION SCULPTURALE
DES CHAPELLES DU CH(EUR DE L’EGLISE
ST MARTIN A HAL

I. LA RENCONTRE DES TROIS MORTS ET DES TROIS VIFS.

On connait la richesse décorative de I'église Saint-Martin & Hal. Ses
statues de Madones et d’Apdtres sont célebres. Mais elles ne sont pas les
seules qui méritent 'attention des historiens de I'art et des esprits curieux
des choses du passé. Leur éclat semble avoir éclipsé les petites sculptures
qu'on rencontre a profusion aux écoinc¢ons, aux frises et aux consoles
et qui, si elles sont des ceuvres mineures, n’en offrent pas moins pour la
plupart un réel intérét tantdt par leur valeur esthétique, tantot par la
lumiére qu’elles projettent sur I'évolution de I'art dans nos provinces a
la fin du moyen 4ge. Parmi elles, il convient de mettre a part les figures
d’écoingons ornant les dix chapelles qui rayonnent autour du cheeur.
Ces reliefs n'ont été que sommairement étudiés, voire souvent a peine
signalés jusqu’a ce jour (1), ils fournissent ainsi un terrain peu exploré
et une matiére propice a des recherches fructueuses. L’oubli oti on les
a laissés n’est pas dii seulement a la splendeur de leurs prestigieuses
voisines, les figures de Vierges et d’Apdtres, il tient également aux ob-
stacles matériels qui s’opposent a leur examen direct et a la prise de

(1) Seul Hamann, dans sa monographie sur « Les sculptures de 1'église du Pélerinage a
Hal », a étudié de prés quelques-uns des sujets représentés dans ces écoingons, pour les
rattacher A ses classifications générales. La voie restait ainsi ouverte pour un travail
méthodique embrassant 1’ensemble de ces sculptures et abordant tous les problémes qu’elles
soulévent A propos de leur identification, de leur mérite propre ou de leur valeur historique.
— Voir RicHARD HAMANN, Spdtgotische Skulpturen der Wallfahrtskirche in Hal, dans
PauL CLEMEN, Belgische Kunstdenkmdler, Miinchen, Bruckmann 1923, vol. I, pp. 203 4 246.

Hamann lui-méme émet le veeu de voir faire une étude détaillée de ces écoingons : ¢ A
coté de ceux de la chapelle comtale de Courtrai et de N. D. du Sablon i Bruxelles, ils
représentent, dit-il, une riche collection d’art plastique mineur Ce serait un travail qui vau-
drait la peine que de les publier en entier, ceux de Hal surtout, parce que, outre une foule
de motifs intéressants, on y trouve une suite variée de conceptions et de réalisations
artistiques » (HAMANN, op. cit., p. 220). Nous avons tenté de réaliser ce veeu. Ce n’est pas
A nous de dire si nous y avons réussi pour la partie critique du travail, du moins y sommes-
nous parvenue pour la partie matérielle en réunissant un ensemble trés complet et presque
enti¢rement inédit de reproductions photographiques que nous comptons publier prochai-
nement dans une étude générale sur l'église de Hal qui paraitra dans la collection ¢ Ars
belgica ».

.flvant Hamann, Jos. DESTREE (Etude sur la sculpture brabangonne au Moyen dge dans
les Ann. de la Soc. d’archéologie de Bruxelles, 1894, p. 86) avait bien déja parlé de ces
écoingons, mais il se bornait A les signaler, sans en donner de reproduction, et A faire une
courte analyse d’'une seule série de ces reliefs, celle de la légende des Trois Morts et des
Trois Vifs, sur laquelle nous nous étendrons nous-méme aujourd’hui.
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clichés convenables. Réduits a des dimensions restreintes et placés
haut (1), ils restent, méme par les jours lumineux, enveloppés d’ombre,
et 'on ne distingue que difficilement le contour des figures et leurs
détails intérieurs. Ils sont en outre taillés dans une pierre tendre ou le
temps a souvent amorti les traits, rongé les surfaces, émoussé les arétes,
amputé des accessoires qui eussent aidé a les interpréter ou a les identi-
fier. Nous avons réussi, au prix de patients efforts, a photographier toute
la galerie, soit plus de quatre-vingts piéces, et a obtenir des clichés bien
nets qui nous ont permis de les étudier a loisir et de les faire connaitre
aux lecteurs de la Revue.

Une ceuvre magistrale se détache sur cet ensemble, elle réunit des qua-
lités exceptionnelles qui lui assurent la précellence sur toutes les autres,
et c’est d’elle que nous nous occuperons d’abord. Il s’agit de la série des
figures de la sixieme chapelle qui illustrent la légende, si répandue jadis,
des Trois morts et des Trois vifs.

On sait-que ce sujet fut traité par une foule d’artistes au Moyen Age.
Mais les écoingons de Hal peuvent étre mis en parallele avec les meil-
leures interprétations qu’aient données de ce théme les peintres ou les
sculpteurs de I'époque. Ils forment un ensemble de premiére valeur et
on est fondé de les qualifier, dans leur genre du moins, de chef-d’ceuvre.
Tel est d’ailleurs le sentiment des critiques qui en ont parlé avant nous (2).
Ils valent que nous les examinions de prés et leur consacrions la premiére
partie de notre travail, réservant pour une seconde partie ’ensemble des
autres écoingons, qui sont en général moins remarquables et susceptibles
d’étre présentés par groupes. Nous étudierons successivement la légende
elle-méme, ses sources religieuses et littéraires; nous passerons ensuite
en revue les représentations antérieures a celle de Hal; nous terminerons
enfin par une analyse détaillée de celle-ci.

Il existe une abondante littérature sur la légende des Trois morts et des
Trois vifs ainsi que sur la Danse macabre qui s’y rattache étroitement.
Le premier travail complet sur la matiére est celui que Karl Kiinstle a pu-

(1) Ces écoingons sont situés & environ 3 metres de haut. Ils ont une base de 30 cm.
et une hauteur de 40 cm. Etant donné le champ perdu dans les angles, la surface utile,
pour la figure du moins, peut étre représentée idéalement par une circonférence de 20 cm.
de diamétre.

(2) HAMANN, op. cit., p. 234, y voit ¢ une ceuvre d’'un mouvement fougueux, d'un art
descriptif plein d’expression, d’un talent dramatique admirable ». — DESTREE, op. cit.,
p. 87, estime que « rarement tailleur d’'images s’est montré mieux inspiré et plus habile
en retragant le triomphe de la Mort. QQuoique morcelée en six écoingons, la scéne a été
interprétée et graduée avec une ingéniosité admirable ». — Enfin LAURENT (L’architecture
et la sculpture en Belgique, p. 32) dit qu’« & Hal, le maitre qui sculpta la légende des Trois
morts et les Trois vifs se laisse aller A son génie et s’exprime avec une dramatique violence ».
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blié en 1908 (1). Il a servi de base a ceux qui ont, depuis, abordé le méme
sujet, notamment & Em. Mile (2) et a R. Van Marle (3). A Pexemple de
ces derniers, nous nous inspirerons de Kiinstle pour la partie philologique
de notre étude, ou nous rechercherons l'origine et suivrons le dévelop-
pement progressif de la légende. Pour la partie relative aux représenta-
tions plastiques, nous compléterons les données de Kiinstle par celles
qu’y a ajoutées Van Marle, lequel, dans son grand ouvrage paru en 1932,
a repris et mis au point le travail de son prédécesseur.

L’dée premiére de la légende, c’est celle de la lecon qui nous vient des
tombeaux : ceux-ci nous rappellent de facon sensible la vanité des biens
terrestres et la fatalité de la mort.

Cette idée a revétu ensuite une forme concréte dans les inscriptions
funéraires. On la trouve exprimée en termes lapidaires sur des sépulcres
paiens de I'Afrique romaine :

« Non fueras, nunc es; iterum nunc desines esse ».

Elle a été reprise plus tard, sous une forme plus chrétienne, dans I’épi-
taphe de saint Pierre Damien mort en 1072 :

« Quod nunc es, fuimus; es, quod sumus, ipse futurus ».

On verra plus loin qu’on a ici les teries mémes de 'avertissement que
les morts donnent aux vifs dans la légende (4).

Enfin I'idée a donné naissance a un mythe vivant, qui la présente sous
la forme dramatique d’une rencontre de trois vifs avec trois morts, les-
quels surgissent de leurs biéres pour apostropher brusquement ceux qui
s’avancent.

I.’idée a donc évolué comme suit : latente d'abord dans le langage muet

(1) KARL KuUNSTLE, Die Legende der dres Lebenden und der drei Toten und der Toten-
tanz, Fribourg en Brisgau 1908.

Avant Kiinstle, le sujet avait déja été traité par :

MaAssMANN, Literatur der Totentanze, Leipzig, 1840.

GEORGES KASTNER, La Danse des morts, Paris 1852.
IB%ZANGLOIS' Essai historique, philosophique et pittoresque sur les Danses des morts, Paris

V. DUFOUR, La Danse macabre, Paris 1874.

La légende des Trois morts et des Trois vifs ayant le méme caractére symbolique que la
Danse macabre est étudiée dans chacun de ces ouvrages.
- (%V)l EM. MALE, L’art religieux @& la fin du Moyen dge, Paris, 2me édit. 1922, chap. 11,
2 Mort.

(3) RAIMOND VAN MARLE, Iconographie de 'art profane, La Haye 1932, vol. II, pp. 361
et suivantes.

(4) Kiinstle donne d’autres inscriptions encore, qui sont toutes des variantes de la méme
sentence, op. cit., pp. 28 4 32.
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des tombeaux, exprimée ensuite dans les inscriptions funéraires, elle est
enfin représentée en action dans le mythe.

En somme, nous avons affaire ici 2 un banal lieu commun, qui avait
déja traité dans les littératures antiques. Egyptiens, Grecs et Romains
connaissaient I’adage qui la résume. Mais il fallait I'arrivée du christianisme
pour propager et exploiter ce théeme. En dressant continuellement devant
eux le spectre de la Mort, I'Eglise devait rappeler a ses fideles la nécessité
d’'une vie vertueuse conforme a ses enseignements.

Apres I'évolution de l'idée, voyons quelle a été celle de la légende pro-
prement dite. Kiinstle fait remonter celle-ci a un poéte arabe du sixieme
sieccle (1). Elle aurait passé en Occident au onzieme siécle, par le canal
des Maures d’Espagne avec qui les pays de ’Europe centrale, et parti-
culiecrement la France, entretenaient d’étroites relations littéraires. On la
rencontre pour la premiére fois, en de¢a des Pyrénées, chez I'anglais
Walter de Mapes (1135-1200) (2). Elle est ensuite traitée en France dés le
treizieme siécle.

A partir de 1280 et pendant tout le cours du quatorziéme siécle, donc
avant I'’époque qui nous occupe, on ne compte pas moins de six poémes
francgais qui nous ont été conservés dans des manuscrits et qui donnent
des versions successives, d’ailleurs peu différentes I'une de l'autre, du
méme sujet. A. de Montaiglon a publié (3) cinq de ces six compositions,
la premiére en date étant de Baudouin de Condé, la seconde de Nicolas
de Marginal, et les trois autres d’auteurs restés anonyvmes ou dont le nom
s’est perdu.

I.’ceuvre de Baudouin de Condé étant le prototype de tous les dits
relatifs a la légende qui étaient connus dans nos régions au Moyen ige,
nous en donnerons un résumé suuccinct d’aprés le texte de Scheler (4),
plus exact que celui de Montaiglon.

Trois jeunes nobles «de grant aroi» rencontrent leurs doubles que

(1) KuNnsTLE, p. 29 : « Le poete arabe ADI qui, avec le roi d'Hira, passe & cheval devant
des tombeaux, fait parler les morts au roi en ces termes : « Nous flimes ce que vous étes
A présent, mais le temps viendra — et vous y arriverez rapidement — ol vous serez ce que
nous sommes >.

(2) WALTER DE MaPEs, théologien scolastique et homme d’état anglais, dans sa Lamen-
tatio pro morte, fait se répandre en plaintes ameéres des hommes de difféentes classes,
déplorant qu’ils soient soumis irrémissiblement a la toute-puissance de la Mort. Il termine
en racontant une vision survenue A un saint, et dans laquelle trois jeunes seigneurs, se
rendant A la chasse, se trouvent tout & coup en présence de trois morts qui leur rappellent
la nature périssable des biens de la terre.

(3) A. DE MoONTAIGLON, L’alphabet de la mort de Hans Holbein, entouré de bordures
du seiziéme siécle et suivi d’anciens poémes frangais sur le sujet des Trois morts et des
Trois vifs, Paris 1856.

(4) A. SCHELER, Dits et contes de Baudouin de Condé et de son fils, Bruxelles, Devaux,
1866-1867.
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Dieu leur montre dans un miroir « de ver mengié, lait et deffiguré des
cors ». Le premier des trois vifs, pris de peur, propose a ses compagnons
de rebrousser chemin. Le second opine que, si Dieu leur envoie ce miroir,
c’est pour qu’ils s’y mirent et méditent sur 'enseignement que comporte
cette vision. Le troisieme décrit les squelettes tels qu’ll les voit et conclut
en disant :

« Veés les 13, sés et rois con fus,
N’a sur aus remes char a prendre.
Ci peut-on a bien faire aprandre» (1).

Le premier des morts s’adresse alors a eux, et il est intéressant de repro-
duire ses paroles, car elles sont I’écho fidéle des inscriptions sentencieuses
que nous avons signalées plus haut :

« Segneurs, regardés nous as vis
Et puis as cors, nous qui 2 sommes
Aviens l'avoir, voiiés quel sommes.
Tel serés-vous, et tel, comme ore
Estes, fusmes» (2).

On retrouve, dans ces trois derniers vers, 'adage qu’on lisait déja sur
les tombeaux romains. Le premier mort termine ainsi :

« Diex nous a & vous apparus
Pour ce que vous metons a voie
De bien, et Diex vous i envoie » (3).

Le deuxi¢me squelette dit aux vifs que la mort frappe, sans égard aux
conditions sociales : prélats de I'église et grands de la terre lui paient
tribut comme vilains et truands :

(1) <« Vois les 13, secs et roides comme (des) bitons,
Il n’est plus resté sur eux chair & prendre.
Ici I'on peut A bien faire apprendre >.

(2) « Seigneurs, regardez nous aux visages
Et puis aux corps, nous qui & sommes (en quantité)
Avions l'avoir (les biens), voyez ce que (nous) sommes.
Tels serez-vous, et tels qu’a présent
(Vous) étes, (nous) flimes »>.

(3) « Dieu nous a & vous montrés en apparition,

Pour que (nous) vous mettions 4 voie
De bien ,et Dieu vous y envoie ».
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« Ha, mors male, mnors griés, mors sure,
Mors felonesse de morsure,
Comme est outrageus tes desrois,
Quant ensi mors la char des roys,
Des princes, des dus et des contes» (1).

Le troisieme enfin leur rappelle que la mort nous guette a tout Age et
que leur jeunesse en fleur ne les met pas a I'abri de ses coups :

« Et trop vont plus de gent a fin
Joune que vieil, voire .c. tans,
Car contre .I. home de .c. ans
Ki muert, en muerent .m. de mains,
Car en vie n'est nus demains» (2).

Les quatre autres dits publiés par A. de Montaiglon ne sont que des
variations sur le méme théme. lls sont & peu prés contemporains du
premier ou peu postérieurs 21 lui. La tradition était dés lors fixée, car tous
mettent en scéne trois vifs qui rencontrent trois morts et qui dialoguent
avec eux. Tous ont, également, la méme inspiration morale : les morts
y confessent leurs fautes et engagent les vifs 4 ne pas les imiter, ou bien
ils s’élévent contre la corruption du monde et le vain orgueil des grands :
il ne restera de ceux-ci que leurs squelettes, comme ceux que les vifs ont
devant eux et ou ils peuvent se voir préfigurés. L'idée génératrice de la
légende y revient comme un leitmotiv, par exemple au dernier po¢me :

« Tel vous serés comine nous sommes.
Et aussi la méme exhortation aux bonnes ceuvres :

« Faictes des biens plus que povés,
Autre chose n’emporterés» (3).

(1) < Ah, mort méchante, mort redoutable, mort sire,
Mort cruelle par (ta) morsure,
Comme sont excessives tes rigueurs,
Quand tu mors ainsi la chair des rois,
Des princes, des ducs et des comtes »!

(2) < Et, hélas, vont plus de gens A (leur) fin
Jeunes que vieux, méme cent fois autant,
Car, pour un homme de cent ans
Qui meurt, il en meurt mille de moins,
Car dans la vie il n'est nul lendemain ».

(8) « Faites de bonnes ceuvres le plus que vous pouvez,
Autre chose n’emporterez ».

Signalons enfin que, chez Baudouin de Condé, ce sont les vifs qui sont individualisés :
I'un est comte, 'autre duc, le troisiéme fils de roi. Chez Nicolas de Marginal au contraire,
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Telles sont les rédactions de la légende antérieures a nos écoingons.
Elles étaient connues et méme populaires dans nos contrées, et il n’est
pas impossible que les artistes de Hal se soient inspirés directement a ces
sources. Les deux premiers de ces poémes émanaient en effet d’auteurs
qui étaient pour eux des écrivains régionaux ou peu s’en faut (1). Mais
il est plus vraisemblable qu’ils ont tout simplement consulté la tradition
orale, que ces poémes avaient contribué a propager en France et dans
nos provinces. D’ailleurs la légende était devenue dés lors un des thémes
les plus traités par les écrivains profanes ou religieux, elle était récitée
par les trouvéres et commentée par les prédicateurs, elle avait été repré-
sentée déja par les enlumineurs et par les peintres, elle allait étre taillée,
pour la premiére fois a Hal, dans la pierre.

Cette rapide et large diffusion a été favorisée par I'état des esprits, par
ce qu'on nommerait aujourd’hui la psychose de I'époque. L’idée de la
mort a rempli tout le Moyen fge, et cette hantise s’explique par des
causes sociales autant que religieuses. C’est ’Eglise qui a d’abord imprimé
I'idée dans les esprits avec les pieux écrits de ses Péres, les austéres médi-
tations de ses ascétes et les sombres prédications de ses moines. Mais
la plume et la parole n’étaient pas seules a entretenir la pensée constante
de la mort. Cellei était partout présente et menagante en des temps ou
le brigandage, les guerres, les massacres, les épidémies, les famines, la
misére décimaient sans répit les populations. Enfin la littérature populaire
avait fait de la mort un de ses themes favoris. Dés 1197, le poéte Hélinant
avait composé en langue vulgaire ses « Vers de la Mort », qui connurent
une grande célébrité et « dont I'influence fut profonde et durable pendant
tout le Moyen ige » (2).

et chez le troisidme auteur, ce sont les morts : ceux-ci ont été respectivement, de leur
vivant, évéque, comte, roi puissant, pape. cardinal, notaire papal. Quant aux deux derniers
potmes, ils présentent les personnages sous une forme impersonnelle et leurs discours sous
I'aspect d'une prédication religieuse. Mais il s’agit toujours, bien entendu, de gens de haut
rang, A& qui la legon s’applique mieux qu'au commun des hommes.

(1) Baudouin de Condé passa quatorze ans, en qualité de ménestrel, & la cour de Mar-
guerite de Flandre, qui régna de 1244 A 1280. Quant A Nicolas de Marginal, il était de
Soissons.

(2) FrR. WuLF et EM. WALBERG, Les Vers de la Mort de Hélinant, moine de Froidmont,
Paris, Didot, 1895. introduction. Ces deux auteurs nous apprennent que les vers d’Hélinant
se lisaient publiquement et que leur vogue est attestée par les nombreuses copies qui nous
en restent. poete y charge la Mort d’aller saluer de sa part, pour les remplir d’épouvante,
ses amis d'abord, puis les princes et les prélats.

Citons ici I'appréciation donnée sur ce potme par Jos. BEDIER et PauL Hazarp dans
leur Histoire de la littérature frangaise illustrée, F p.- 60. <« Petit poéme de 300 vers qui
devint célebre. Adjuration véhémente, presque brutale, & ceux que retiennent les délices
du monde, de penser A faire leur salut. Le sujet n’est qu'un lieu commun, mais qui est
vigoureusement traité ».

lon Van Marle, c’est ce poéme qui a donné naissance A la Danse macabre
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Un si¢cle plus tard, en 1270, Robert le Clerc publiait 2 Arras un poé¢me
en 372 strophes intitulé également « Les Vers de la Mort» (Li ver de le
Moert). Enfin, plus récemment (avant 1320), Thibaut de Marly avait donné
« Le dis de le mort» (1). De son coté, le théitre religieux mettait con-
twnuellement sous les yeux des spectateurs des scénes ou la Mort s’atta-
Quait a toutes les classes de la société, et surtout aux plus élevées. Elle
v exergait parfois une action rédemptrice, mais y jouait presque toujours
un role de chitiment ou de nivellement. Et ainsi s’explique 'accueil que
ces dits et ces drames trouvaient chez les masses populaires. Cette légen-
de ou les Morts et les Vifs sont toujours des princes de I'Eglise ou des
puissants de la terre, cette Danse macabre ou se confondent tous les
ages et toutes les conditions, préchaient une grande lecon d’égalité. Elles
impliquaient une pensée consolante pour ceux sur qui pesait 'oppression
féodale, et les foules misérables y trouvaient la promesse d’'une revanche
posthume contre la morgue et l'injustice dont elles souffraient ici-bas.

Cette pensée de la mort, ’Eglise 'avait donc d’abord entretenue par
ses écrits et par ses préches. Pour mieux frapper les imaginations, elle la
matérialisa ensuite par I'image. Elle avait accueilli les mythes, sinon aidé
a les créer elle-méme. Elle les proposa comme théme a ses artistes déco-
rateurs. Elle les fit représenter dans. les miniatures de ses livres d’Heures,
dans les fresques de ses cimetiéres et dans les sculptures de ses églises.
De la ces Jugements derniers, ces Tableaux de I’enfer, ces Danses ma-
cabres, ces Rencontres des Trois morts et des Trois vifs qu’on voit taillés
aux tympans de ses cathédrales. et jusqu’aux modestes écoingcons de ses
chapelles.

C’est en Italie que la légende a connu ses premiéres et ses plus nom-
breuses représentations (2). Elle y apparait dés le début et puis au cours
du treizi¢me siecle :

1. a Péglise de Sta Margarita prés de Mellfi,

2. ala cathédarle d’Atri dans les Abruzzes,

3. a 'abbaye de Sta Maria de Vezzolano,

4. a la chapelle du cimeti¢re de Poggio Mirtete en Sabine.

On voit, dans chacun de ces quatre endroits, des peintures murales
de la Rencontre. Nous renvoyons, pour leur description et pour les repro-
ductions, a 'ouvrage de Van Marle (3).

(1) Ce «dis » figure dans le ms Brux. 9411 — 26 (Fabliaux), fol. 21. Il a été publié
par CHAPELET sous le titre de Vers sur la mort, par Th. de Marly, Paris (sans date)
grand in-8°.

(2) 11 faut d’ailleurs noter qu'un texte de la légende était connu en Italie dés le douzitme
siecle. Cfr P. Vico, Le Danse macabre in Italia, Bergame 1901, p. 82 (cité par Van Marle).

(3) RAIMOND VAN MARLE, (op. cit.), Vol. II, pp. 385 et suivantes.
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Au quatorzieme siécle, les spécimens de la Rencontre se multiplient
dans la Péninsule. Nous nous bornerons a les énumérer :

1. Une miniature, de I'école milanaise, illustrant le Bréviaire de Blanche
de Savoie, et qui se trouve actuellement a la Bibliothéque nationale de
Munich (1350).

2. Une autre miniature de la Bibliothéque nationale de Florence (1350).

3. Une peinture murale de I’église San Flaviano 4 Montefascione (1302).

4. Une peinture murale du Sacro Speco de Subiaco (vers 1350).

5. Un volet de triptyque, dii probablement 4 Jacopo da Casentino, et
qui se trouve aujourd’hui a la Galerie de I'Université de Goettingue (vers
1350).

6. Une seconde fresque de I'abbaye de Vezzolano (vers 1350).

7. Enfin la fameuse fresque du Campo santo de Pise connue sous le
nom de Triomphe de la Mort, mais qui est proprement la légende dont
le théme a été amplifié par des épisodes accessoires (1).

Telles sont, pour I'ltalie, les représentations antérieures a celle de Hal,
les seules dont nous ayons 4 nous occuper ici. L’objet de cette étude est
en effet de montrer ce que le sculpteur brabangon peut devoir a ses devan-
ciers — et qui est peu —, et ce qu'il doit 4 son propre génie — et qui est
beaucoup comme nous le constaterons plus loin.

Voyons le chemin parcouru depuis les premiers essais jusqu’aux sculp-
tures de Hal, nous mettrons ainsi mieux en lumiére l'originalité de
celles-ci.

Tout d’abord, contrairement a ce que nous trouvons a Hal, les morts
sont, dans toutes les ceuvres précitées, couchés dans leurs cercueils. Cette
facon de les présenter est plus conforme au sens esthétique délicat des
Italiens du Trecento. Ceux-ci, par une sorte de pudeur, répugnaient a
étaler des images inspiratrices d’horreur et d’effroi. Ils ont atténué I'im-
pression macabre en allongeant les cadavres dans trois biéres, ou ils
gisent immobiles 3 méme le sol, et ou leur silhouette se dessine en lignes
imprécises ou s’estompe confusément. Il fallait le réalisme hardi et
presque brutal des imagiers du Nord, joint 4 la tendance naturaliste de
I'époque (2), pour détailler criiment les formes nettes et saillantes des

(1) Voir KUNSTLE, op. cit., pp. 53, 54.

Van Marle attribue la fresque de Pise a Traini. Cette attribution est adoptée par
R. HuvGHE dans I’ Art des origines d@ nos jours, publié par LAROUSSE, mais elle est contestée
par HourticQ dans son Encyclopédie des Beaux-Arts.

(2) Voir, au sujet de ces tendances, EM. MALE, o0p. cit., p. 347 : « Mais voici qu'a la fin
du quatorziéme siécle, la Mort (revétue jusque la de spiritualisme), apparait soudain dans
toute son horreur ». Les premiéres sculptures macabres furent, on le s«ait, le squelette
momifié de Laon, datant de 1393, et le cadavre desséché du tombeau du cardinal Lagrange

A Dijon, datant de 1402. < Rien dans l'art antérieur, dit MAle, ne faisait pressentir ces
effrayantes visions ».
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spectres que nous voyons a Hal, et pour camper ceux-ci debout, grima-
¢ants et gesticulants.

Un second point a relever, c’est la tenue et 'attitude des vifs. Ici encore,
le raffinement italien contraste avec la rudesse brabanconne. Dans le
volet de Goettingue comme dans la fresque de Pise, les vifs sont des
gentilshommes richement vétus, chaussés a la poulaine, montés sur de
sveltes palefrois. Ils sont suivis, au Campo santo, d’un fastueux cortége
de dames et de damerets, de veneurs et de pages portant des faucons a
leurs poings gantés. Ils s’arrétent devant les cercueils, écoutant gravement
les paroles des morts ou de I’ermite, mais leur attitude reste noble, tra-
hissant a peine un émoi devant I’étrange vision. Les chevaux, retenus
par la bride, reculent, effarouchés, I'un d’eux tend le cou, flairant 'odeur
écceurante, mais leurs mouvements sont mesurés, jamais désordonnés.
A Hal au contraire, les rois montent de solides destriers qui s’arcboutent,
se cabrent ou s’enfuient dans des mouvements brusques, impétueux. l.es
cavaliers se raidissent sur leurs bétes, s’agrippent a leur harnais, et les
plis de leurs manteaux se soulévent et flottent derriere eux, comme au
vent de la tempéte. Nul souci de coquetterie ici, nulle préoccupation de la
mesure, nulle recherche de grice ou d’élégance, mais une force rude et
une fougue déchainée.

Apreés les illustrations italiennes de la Rencontre, nous nous bornerons
a dire quelques mots de celles de la France (1).

Si la légende s’était, comme nous I’avons vu, propagée en France dés
le treizieme siécle et si elle y était devenue rapidement célébre, elle n’y
fut cependant interprétée qu’assez tard par les artistes. Avant 1400, c’est-
a-dire antérieurement a la représentation de Hal, on n'y connait que
quatre exemples dignes d’attention :

1. Une fresque, d’ailleurs fort mal en point, de I'église Sainte-Ségoléne
a Metz.

2. Une autre de I'église de Kermaria en Bretagne.

Ces deux peintures sont de date incertaine, mais elles ne sont vraisem-
blablement pas postérieures aux premiéres années du quatorzieéme siécle.

3. Une miniature datant de 1285 et illustrant un recueil de poésies exé-
cuté pour Marie de Brabant, seconde épouse de Philippe le Hardj, fils de
saint Louis. Ce manuscrit appartient aujourd’hui a la Bibliothéque de
I’Arsenal a Paris. C’est lui qui a fourni 2 Montaiglon le texte du poéme

(1) En dehors de I'Ttalie, on trouve des spécimens de la Rencontre en Angleterre, en
Allemagne et méme en Suisse. Mais ces trois derniers pays ont été sans influence sur nos
artistes, ils n’ont pas précédé, mais suivi, et souvent a distance, le mouvement artistique
venu du Sud.

2



de Baudouin de Condé. 11 contient une enluminure qui est le plus ancien
spécimen de la Rencontre en France. Henri Martin a donné une trés
belle reproduction de ce dessin (1). On y voit, a gauche, trois jeunes fem-
mes (2), dont la premiére tient un faucon dans une main et, de I'autre,
arréte ou rassure sa compagne qui la suit. Leurs cheveux sont noués avec
un bandeau, un manteau doublé de vair leur tombe des épaules, elles
sont chaussées a la poulaine.'Les morts se tiennent a droite, les deux
premiers enveloppés dans un linceul, le troisieme dressant son squelette
nu. L’ensemble manque un peu de vie et de variété, tous les personnages
se tenant alignés dans la méme posture et sur un méme plan, mais la
composition a de la grice et de I'élégance, et le dessin est d’'une rare
perfection.

4. Une autre miniature intéressante, datant du milieu du quatorziéme
siecle, se trouve dans le Livre d’Heures de Bonne de Luxembourg, épouse
du roi Jean.

Nous ne parlerons pas de celle qui fut exécutée pour le Livre d’Heures
du duc de Berry en 1400 et qui n’est donc pas antérieure aux écoingons
de Hal.

Aucune de ces ceuvres francaises n’a spécialement inspiré, croyons-
nous, I'artiste de Hal. Si celui-ci avait dans ses cahiers des reproductions
de la Rencontre, ce devaient plutot étre des modeles venus d’lItalie, pays
avec lequel nos contrées entretenaient dés lors des relations artistiques.
Il n’y a pas de doute que la fresque de Pise, entre autres, fiit connue a ce
moment dans nos régions. Nous verrons plus loin, chez l'artiste de Hal,
deux détails accessoires qui semblent directement empruntés a la fresque
de Pise : I'arbre sous lequel se tient I'ermite, et un démon armé d’un croc.
Mais le sculpteur de Hal a su s’abstraire de la conception de ses précédes-
seurs. Tout en puisant chez eux certains détails accessoires (3) et en
respectant les données générales de la légende écrite, il a fait une ceuvre
personnelle, entierement et puissamment originale.

Pour montrer les réminiscences d’ceuvres antérieures qu’on trouve a
Hal, nous réunirons ici quelquees observations que suggérent les Ren-
contres peintes en Italie et en France.

Tantot les vifs sont debout, comme a Subiaco, dans la miniature mila-
naise de Munich, dans le manuscrit frangais de 1’Arsenal (4) et dans le

(1) HENRI MARTIN, op. cit., fig. XVIL

(2) C’est A tort que Em. Male voit dans les Vifs trois jeunes gens: la reproduction
donnée par Henri Martin montre, sans méprise possible, que ce sont trois femmes.

(3) Par exemple les cadavres, qui sont présentés dans trois états successifs de décompo-
sition, puis 1'arbre gatjppelant I’ermite.

(4) Voir des reproductions chez VAN MARLE, o0p. cit., respectivement aux pages 385, 390
et 391 du vol. II.
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manuscrit de Bonne de Luxembourg; tantdt ils sont descendus de leur
monture qu’un page tient par la bride derriére eux, c’est le cas a Atri et
A Montefascione (1); tantot enfin ils sont a cheval, comme dans le volet
de Goettingue et.dans la fresque du Campo santo, ainsi que dans le Livre
d’Heures de Bonne de Luxembourg (2). Cette derniére représentation
est évidemment la plus décorative et la plus vivante, par conséquent la
plus conforme au tempérament de lartiste de Hal et celle qu’il devait
choisir.

En ce qui concerne les cadavres, les premiéres représentations les mon-
trent couchés, inertes, dans des biéres dont le couvercle est enlevé. Cette
circonstance obligeait I'artiste a créer un personnage — dont ne fait pas
mention la légende écrite — qui exprimit la lecon émanant de ces cer-
cueils. Et c’est un ermite qui sert de truchement entre les morts et les
vifs pour montrer a ceux-ci, dans un sermon qu’il leur adresse, combien
leur jeunesse est fragile, et combien périssables leurs grandeurs. On voit
par exemple cet ermite dans la miniature milanaise, & Subiaco, 2 Monte-
fascione et a Pise (3). Il est placé sous un arbre, et il faut voir une survi-
vance de ce détail dans les deux arbres qui remplissent, 2 Hal, les deux
demi-écoingoins flanquant la premiére figure de la série (4).

Les cadavres sont généralement présentés dans des phases successives
et graduées de décomposition. Cette particularité est nettement visible
de Goettingue, a Subiaco, dans la miniature milanaise et a Pise. La méme
différence se constate a Hal, ot le premier mort est charnu, le second
a moitié décharné, et le troisitme entierement squelettique.

Il nous reste a décrire les écoingons de Hal. Nous rangerons les figures,
pour les morts comme pour les vifs, en partant du centre.

Comme nous venons de le dire ,Jes morts se succédent dans des états
plus ou moins avancés de décomposition. Mais I'artiste de Hal a su tirer
parti du morcellement de la scéne et de I'isolement des figures pour ren-
dre cette variété plus frappante.

(1) Ip., II, pp. 386 et 389.

2) Voir des reproductions chez VAN MARLE, op. cit., vol. II, p. 387 et vol. I, p. 235.

53) Remarquer que ces deux arbres ne sont pas, comme ailleurs les feuillages, des
¢léments d’ornementation. Ils ne sont pas stylisés, et ils sont placés A I'endroit ou on les
trouve dans les représentations primitives : du coté et en avant des morts, au point ou se
trouvait l'ermite.

(4) Cet ermite n’appartient donc pas A la légende primitive. C’est Vasari qui, le premier,
I'a baptisé du nom de Macaire, par confusion avec le mot Macabré qui figurait dans la
dénomination de la Danse macabre, appelée originairement « Danse de Macabré ». On I'a
ensuite identifié avec l'ascéte égyptien Macaire, qui vécut au quatri¢éme siécle, et 'on a
dit que la légende était empruntée A la vie de St. Macaire. Kiinstle a rectifié cette erreur
(cfr op. cit., p. 61), laquelle n'en a pas moins i)ersisté aprés lui, puisqu‘on la rencontre
encore chez Henri Martin et méme chez Van Marle.
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Clest le cas, par exemple, pour le premier mort, qui sort de sa biére,
alors que ses deux compagnons n’ont pas de cercueil. Cette biére est a
moitié dressée contre le boudin gauche. Son couvercle a été écarté, on
I'apercoit derriere le mort. Celui-ci se souléve péniblement en se soute-
nant des deux mains sur les bords de 'arcature. Le linceul ne I'enveloppe
pas étroitement comme un suaire, il est drapé sur son corps qui reste en
partie découvert. Ce mort a encore toutes ses chairs, il est a peine défiguré.

Le deuxiéme mort est d’'une rare intensité d’expression. Il semble le
produit d’un réve hallucinant. Sous ses chairs déliquescentes, les traits
du visage se sont fondus, le nez s’est effacé laissant un masque plat, une
face camuse, grimagante. Les lévres se sont rongées, et la bouche est
devenue informe, béante. Les orbites ont fait place a deux grandes
cavités noires. Comme dans I’écoin¢gon précédent, le linceul ne couvre
qu'une partie du spectre : un pan est relevé par dessus le bras gauche,
I'autre est retenu, en bas, par la main droite. L’étoffe s’enroule et se drape
en plis élégants, comme pour mieux accuser, par contraste, la hideur du
cadavre qu’elle vét a moitié. Figure d’un Apre réalisme, et qui fait songer
a certaines pages de Villon.

Le troisiéme mort est placé au milieu d’une arcade gothique. Cette
arcade remplace ici les anges ou les feuillages qu’on voit partout ailleurs.
Elle semble indiquer que I’artiste a eu conscience de faire ceuvre de mai-
tre : il a entouré la figure d’un cadre qui la fait ressortir.

La bouche est large ouverte, comme si le spectre parlait, et en effet
il parle, ainsi que nous le verrons tantét. La jambe gauche est disparue.
Autour de la jambe droite un serpent s’enroule, dont la téte vient mordre
la région pubienne. En outre deux crapauds, malheureusement peu appa-
rents sur la photographie, mais d’un relief intact et parfaitement distincts
dans la pierre, lui rongent 'un le bas-ventre, I'autre la place du cceur, —
ou, vraisemblablement, du sein gauche. Car ces animaux immondes sont
toujours appliqués a ces deux endroits, dans I'iconographie médiévale,
pour représenter le chitiment de la luxure (1). Et c’est toujours a un
corps de femme qu'ils s’attaquent. On voit par exemple les deux mémes
batraciens, aux deux mémes points du corps, sur un squelette féminin
a moitié décharné au portail de 'abbaye de Charlieu en Haute-Loire (2).
La fameuse sculpture de Moissac (3), connue sous le nom de « Femme
aux reptiles», a deux serpents aux seins et un crapaud au pubis. On

(1) Voir EM. MALE, L’art religieux en France au XII® siécle, pp. 374-375 « Le serpent
est toujours associé A la luxure ». Et VINCENT FLIPO, 0p. cit., p. 342 « La luxure est
représentée par une femme dont les seins sont rongés par un serpent ».

(2) E. MALE, L’Art religieux du XII® siécle, Paris 1921, fig. 217 : La femme aux serpents.

(38) E. MALE, L’ Art religieux du XIIe siécle, Paris 1921, fig. 17.
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retrouve le méme motif au grand portail de Bourges, parmi les damnés
du Jugement dernier (1) : de la chaudiére infernale émerge une femme,
nue a mi-corps, dont le sein gauche est mordu par un crapaud, et c’est
la Femme impure; acoté, une téte tonsurée dont le méme animal
dévore la langue, et c’est le Moine médisant. Enfin & Vézelay (2) en Bour-
gogne, on voit sur un chapiteau de I'église de la Madeleine une femme
crispée dont un serpent ronge les entrailles : c’est un des plus anciens et
des plus beaux spécimens de I'idée représentée ici. Nous pourrions multi-
plier nos exemples, car ce théme est 'un des plus fréquemment traités
dans la sculpture religieuse du Moyen Age. Seulement, nous n’avons pas
trouvé de cas ot il s’appliquit a un corps masculin. On doit donc admet-
tre, ou bien que l'auteur a mélangé des squelettes de sexe différent, les
deux premiers morts étant manifestement des hommes, ou bien qu’il a
transposé sur un corps masculin des attributs allégoriques appliqués ail-
leurs a des femmes. En outre, et quoi qu’il en soit de I'individualité des
morts, I'artiste a combiné ici deux thémes, celui des Morts et des Vifs
et celui de la Luxure, qui sont toujours traités a part, et cette dualité de
motifs traditionnellement distincts n’est pas sans créer quelque confusion
ni sans nuire, nous semble-t-il, 2 la simplicité de I'idée. En tout cas, de
tous les spécimens de la Rencontre antérieurs a celui de Hal, aucun ne
présente cette particularité (3).

Cette réserve faite, il faut reconnaitre que ce squelette planté droit,
raide et immobile, est singulierement expressif, avec sa main plate aux
longs doigts posée énergiquement sur sa poitrine. Que signifie ce geste?
Il ponctue une apostrophe du mort aux vifs. 11 traduit exactement I’hé-
mistiche de Baudouin de Condé que nous avons cité plus haut :

Covinneenn, voiiés quel sommes ».

Si nous passons maintenant aux Vifs, nous retrouvons chez eux la
méme variété et le méme pathétique que chez les Morts.

Chez le premier des rois, le cheval se cabre, dresse les oreilles et détour-
ne la téte, comme frappé de stupeur. Le roi lui-méme se raidit et s’appuie

(1) E. MaLE, L’Art religieux du XII° siécle en France, Paris 1921, p. 424, fig. 124.

(2) E. MALE, L’Art religieux du XIIe siécle, fig. 216 : la luxure et le désespoir.

{3) Ces détails de la sculpture de Hal n’ont été jusqu’ici, que nous sachions. signalés
nulle part. Serpents et crapauds sont pourtant réels. Les serpents, spécialement, sont trés
apparents dans la pierre, avec des contours nets et un relief non entamé par 1'usure. Mais
il faut. comme nous I’avons fait, les examiner de prés et en projetant sur eux une bonne
lumiére.

Le crapaud se retrouve au Sablon, comme nous le verrons plus loin : il y est placé, non
A la région mammaire ou pubienne, mais au ventre, ol il ronge les entrailles du mort,
symbolisant ainsi, non plus la luxure, mais 1'ccuvre destructive du tombeau.
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sur la croupe de sa monture, il s’accroche au harnais pour ne pas tomber.
Tout en essayant de se maintenir, il jette un regard terrifié vers les spec-
tres surgis devant lui. Son manteau méme, soulevé en longs plis au-dessus
de ses épaules et comme claquant au vent, participe au mouvement de ce
groupe tourmenté.

Ce qui reste du second roi (car le pied droit a disparu) est dans un état
de conservation parfait. Les moindres détails du harnais aux laniéres
tressées, la housse brodée suspendue a I'ar¢on, les fleurons de la couronne,
les traits du visage, les meches flottantes de la barbe et jusqu’aux dents
du cheval y sont distinctement dessinés. La béte semble glisser en bas
d’une cote semée d’éboulis, elle se retient contre 'arcature et reléve la
téte en rabattant les oreilles et en hennissant d’effroi. Le roi cherche
a abriter son corps derriere Pencolure du cheval, comme derriére un
bouclier, tout en avangant la téte pour considérer avec épouvante la
sinistre apparition. Son visage est trés expressif, avec 'arcade sourciliére
relevée, les yeux a fleur de téte, la barbe ondoyante ramenée sous le bras.
Homme et béte forment un groupe dramatique, intensément vivant.

Le dernier roi escalade une cote en éperonnant son cheval, comme
pour fuir. Le corps de la béte est ramassé sur lui-méme, dans l'effort
qu’il fait pour gravir 'escarpement. Le roi se tasse sur sa monture et
rejette le corps en arriére, son visage se crispe et ses yeux hagards fixent
les spectres.

Le demi-écoingon de droite du panneau central se rattache, comme les
deux arbres du panneau de gauche, au théme général de la légende. 11
représente un démon a téte de femme, a corps d’animal couvert d’une
toison crépue. L’ange de la Mort est muni de deux grandes ailes membra-
neuses de chauve-souris. Il tient dans sa patte droite un croc a deux dents
pour agripper les Ames. Ses cheveux et ses oreilles remontent d'un méme
mouvement, comme des flammes qui serpentent — les flammes de I'enfer.
Ce motif accessoire est, comme celui des arbres, un emprunt bien carac-
térisé a la fresque de Pise. On voit en effet, dans la partie supérieure
droite de celleci, des anges disputant les 4Ames aux démons. L’un de ces
derniers a non seulement, comme celui de Hal, des ailes d’oiseau de nuit,
mais il est armé d’un croc a deux dents exactement semblable a celui
qu’on voit ici. De son c6té la robuste vieille, qui personnifie la Mort et
est armée de sa faux, y a, comme ici, les cheveux au vent (1).

(1) Ces détails sont bien visibles sur la trés nette reproduction de la fresque figurant dans :
LAROUSSE, « L’Art des origines @ nos jours », 1, 234. Ces deux réminiscences, celle de 1'arbre
et celle du démon, confirment V'opinion émise plus haut au sujet de la prépondérance de
I'influence italienne dans la représentation de la légende qu'on voit & Hal.



D’autre part nous avons rencontré, dans le ms. Brux. 15001 « Rijmbijbel
van Maerlant », au fol. 301, un petit diable vert qui tient un crochet a deux
dents identique a celui de Hal. Enfin,dans le ms. Brux. 9411-9426 cité plus
haut, du début du 14° siécle, se trouve un fabliau intitulé « Uns example
de le mort » avec en marge un petit dessin représentant un cadavre étendu
par terre, que vient chercher un démon ailé armé du méme croc a deux
dents.

On peut croire que le demi-écoingon qui se trouve a gauche du pan-
neau central et fait pendant au démon est aussi une figure allégorique
et qu’ainsi toute la figuration, y compris les motifs accessoires, aurait trait
a la Mort dans cette chapelle ot il ne semblait y avoir place que pour le
Macabre.

En effet on lit dans les « Mélanges d’archéologie » du chanoine Reu-
sens (1) : « Le griffon, quadrupéde ailé, a téte d’'aigle (c’est ce que nous
avons ici) symbolisant le démon, se rencontre souvent dans les monu-
ments romans des 11° et 12° siécles». L’artiste aurait ainsi encadré ses
personnages de la légende de deux figures représentatives de I’enfer.

Telle est cette série d’écoingons que nous avons cru pouvoir qualifier,
en commengant, de chef-d’ceuvre. Nous espérons que notre faible analyse
ralliera le lecteur a notre jugement. Nous n’oublions pas que nous n’avons
ici que les ceuvrettes qu’ill convient de ne pas surestimer en les assimilant
aux productions de la grande statuaire. Mais, dans leur plan modeste,
elles témoignent, chez leur auteur, d’'une conception solide servie par une
technique siire d’elle-méme. Nous y avons encore signalé d’autres qualités
que nous résumerons avant de finir, c’est a savoir I’art de la composition, la
variété, la vérité, le mouvement, la force dramatique. La confrontation
de 'ceuvre de Hal avec les interprétations antérieures de la légende révéle,
chez notre artiste, une forte personnalité capable de rénover vigoureuse-
ment un sujet souvent traité avant lui et de 'adapter ingénieusement a
un cadre étroit qui, loin de lui créer des entraves, semble lui avoir fourni
plutét des ressources d’originalité en lui permettant de séparer, et de
différencier ainsi plus fortement, ses personnages. Enfin, dernier mérite
et non le moindre, 'imagier de Hal est le premier en date qui ait traduit
dans la pierre la légende, celle<i n’ayant été représentée jusqu’alors que
par les peintres et les miniaturistes. Son ceuvre précéde d’'un quart de
siecle la fameuse Rencontre des Trois morts et des Trois vifs que le duc
de Berry fit tailler au portail des Innocents a Paris, et qui est générale-
ment citée comme la premiére représentation sculpturale de la légende.

(1) Louvain, Peeters, 1886, t. I, p. 564.
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* *

On ne peut terminer cette étude sans que s’impose un rapprochement
entre les reliefs que nous venons d’examiner et une ceuvre similaire,
voisine de celle de Hal et peu postérieure a elle, qu’on voit dans le chceur
de I'église du Sablon a Bruxelles. Comme a Hal, la légende y est frag-
mentée en six motifs occupant' chacun un écoingcon (1). Ici, les vifs se
trouvent a gauche. lls sont tous les trois vétus d’'un long pourpoint étroite-
ment ajusté au buste, pincé a la taille, fermé par une imposante rangée
de boutons. Le premier et le troisieme ont sur les épaules une petite cape
élégante, qui est festonnée chez le dernier. Ils ont une large ceinture
orfévrée qui leur descend jusqu’au bas des reins. Chez le second, cette
ceinture est remplacée par une double cordeli¢ére. Le premier tient un
faucon au poing, le deuxiéme joint les mains, le troisiéme porte un sceptre
et montre de I'index les morts qu sont en face. Tous ont une couronne
ouvragée sur la téte, ’épée au coté, des hauts de chausses collants qui
moulent leurs jambes fines. Ces jambes s’allongent en pointe jusqu’aux
souliers a la poulaine, de fagon 2 meubler complétement I'angle inférieur,
et cette disposition, jointe a la courbure des corps, leur donne en méme
temps un cachet de souplesse. Hamann rapproche avec raison ces figures
des trois jeunes gens, pareillement en costume de roi, qui ornent une
des clefs de voiite de la nef sud de Hal, et qui ont, comme ici, les vétements
serrés au corps, la taille inclinée mollement, les jambes longues et croisées.
Il y a, en effet, entre ces deux groupes de figures, des ressemblances frap-
pantes (2).

Les morts sont tous les trois décharnés, le premier moins que les autres,
mais sans que les différences soient nettement accusées comme a Hal.
I.e premier ouvre la bouche: il a 'air de parler aux rois. Détail curieux :
on voit reparaitre ici le crapaud signalé déja a Hal. La béte sort des
entrailles du mort, elle est peinte en rouge et se détache ainsi distincte-
ment sur le fond gris-sombre du squelette. Le second mort & prés de lui
sa biére, mais celle-ci est réduite a un symbole, a un attribut en quelque
sorte, étant trop petite pour le corps. Rien de comparable avec la scéne
de Hal, ou le personnage a encore un pied dans son cercueil dont il a
rejeté le couvercle en arriére. Chez le troisitme mort, on revoit ’arbre de
I’ermite, faussement appelé arbre de saint Macaire, qui avait aussi survécu

(1) On trouvera des reproductions de ces écoingons dans PauL CLEMEN, op. cit., t. I,
fig. 239.

(2) HAMANN, op. cit., pp. 231 et 233. L’auteur donne, en regard 1'une de 1'autre, une
reproduction de Hal et une du Sablon, et cette confrontation fait toucher du doigt les
analogies entre les deux groupes de figures.
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a Hal, mais cet arbre, comme la biére, est stylisé en symbole avec ses deux
bizarres bouquets de feuillages en forme de choux pommés. Ce squelette
a le sceptre en main, conformément a la légende qui présente toujours
les morts comme d’anciens grands de la terre. Il est drapé dans un linceul
percé de trous conventionnels drélement découpés en maniére de pastilles.
Entre I'ceuvre du Sablon de celle de Hal, on constate des différences
fonciéres. Celle du Sablon a perdu le caractére de spontanéité, de puis-
sance réaliste qu'on admire a Hal. L3, elle est animée d’une vie dramati-
que intense; ici, elle est presque ramenée a une parade de cour, & une
scéne aimable. Les trois princes du Sablon ont des poses étudiées, sans
une lacune dans leur toilette, sans un pli incorrect dans leurs atours,
sans une contraction dans leurs traits. Nous sommes loin de ’épouvante
qui se traduit, a Hal, dans les visages crispés des rois, dans les mouve-
ments tumultueux des chevaux et dans le flottement agité des draperies.
La scéne n'est pas non plus si variée et si ingénieusement graduée
qu’a Hal. Les trois vifs y sont présentés dans le méme costume de cour,
avec des visages benéts, sans expression appropriée. Le dernier méme ¥y
esquisse comme un sourire de surprise enfantine, presque béate, en dési-
gnant l'apparition pourtant sinistre. Quant aux squelettes, ils sont tous
A peu prés identiques I'un a lautre, trés décoratifs sans doute, mais nulle-
ment parlants et trés peu « vivants » pour autant qu’on puisse s’exprimer
ainsi 4 propos de morts.
Il découle de la que la légende du Sablon est manifestement inférieure
a celle de Hal, dont les éclatants mérites ressortent mieux encore quand
on la confronte avec celle-ci, comme nous venons de le faire. Est-ce a dire
qu’elle soit sans valeur? — Certes non. A défaut de vie, elle a des qualités
d’élégance et de scrupuleuse technique qu’on ne peut lui dénier. On voit
rarement plus merveilleux travail de la pierre, et d’ailleurs plus parfaite-
ment conservé (1). Les six personnages, les morts surtout, y sont taillés
aussi délicatement que s’ils étaient ciselés dans le bronze : fleurons des
couronnes, festons des capes, orfévrerie des ceintures, boutons échelonnés
le long des épaules et des poignets, ondulations des cheveux et de la
barbe, torsion de la cordeliére, cotes ajourées et os gréles des squelettes,
téte menue et pattes fines du crapaud, pointe effilée des souliers, les moin-
dres détails y sont accusés avec un fini admirable malgré leurs dimen-
sions minuscules et leur minceur fragile. Mais ce sont la des qualités de
parfait artisan plus que d’artiste véritable.
Anpree LOUIS.
Bruxelles, le 15 septembre 1935.

(1) Cette conservation a été favorisée par les couches de peinture.
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LE STYLE DE NICOLAS GERHAERT DE LEYDE

La découverte récente de la téte originale de la fameuse « Birbele »
dans une collection privée du Palatinat et I'entrée de cet extraordinaire
morceau de sculpture dans le Musée Liebig de Francfort-sur-le-Mein
ravive l'intérét des archéologues' pour le maitre Nicolas Gerhaert de
Leyde, intérét qu’ils ont d’ailleurs souvent manifesté.

Le cas de cet artiste et la facon dont les érudits l'ont traité, est fort
analogue au cas de Sluter. Nous ne connaissons de leurs ceuvres que
celles qui appartiennent a la derniére époque de leur vie, ceuvres miires
et d’une technique parfaite (1). Elles se trouvent toutes éloignées du
pays d’origine de leurs auteurs, c’est-a-dire de la Hollande. Mais tandis
que certains doutes sur 'origine hollandaise de Sluter sont entiérement
dissipés aujourd’hui, la discussion au sujet de celle de Gerhaert n’est pas
encore close. Son adaptation au gofit des pays rhénans, ou ses principales
ceuvres sont conservées, a induit quelques historiens allemands a chercher
son origine dans ces régions. Mais dans les signatures et les documents
qui nous sont parvenus, il n’est appelé que deux fois «de Leyen », ce qui
pourrait désigner un petit bourg sur la Moselle et cinq fois « de Leyden »
ou «de Leyd » (2). Il est donc trés probable que Leyde en Hollande est
sa ville natale. Le style qu’il a importé en Allemagne s’est formé sur celui
des van Eyck; Gerhaert lui assure un immense succeés partout ou il passe.

Résumons les rares faits connus de sa vie (3) : en 1462, il achéve et
signe le tombeau de I'archevéque Sierck dans la cathédrale de Tréves.
En 1463, il jouit temporairement et, en 1464, a titre définitif, des droits
de bourgeoisie a Strasbourg. La méme année, la décoration de la chan-
cellerie de cette ville lui est payée, et il parfait le monument funéraire du
chanoine Busang dans I'église métropolitaine. En 1466, il se rend a Cons-
tance pour sculpter des stalles et un autel & destination de la cathédrale.
L.es documents attestent qu’en fin de compte ce n’est pas lui qui a exécuté
les stalles; 'autel est perdu. En 1467, Gerhaert sculpte et signe le célébre
Crucifix de Bade. Cette méme année, 'empereur Frédéric III qui I'avait
déja incité a venir a Vienne en 1463, demande au conseil de Strasbourg

(1) La statue de saint Adrien que Orro WERTHEIMER, Nicolaus Gerhaert, seine Iunst
nnd seine Wirkung, Deutscher Verein fiir Kunstwissenschaft, Berlin 1929, pl. 1, voudrait
attribuer au maitre comme cuvre de jeunesse, ne.me semble pas rentrer dans le style de
Gerhaert. Cette piéce figurait jadis dans la collection Vermeersch i Bruxelles.

(2)3011'0 ScHMITT, Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinste, t. XXV, Leipzig, 1931.
p- 453.

(3) Cf. pour toutes les indications biographiques WERTHEIMER, ibid. p. 9 ss.
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de lui envoyer le sculpteur immédiatement. Au mois d’aotit 1467, Ger-
haert quitte Strasbourg, ou il laisse son fils et sa fille, mariée plus tard a
Georges Schongauer, frére du peintre. En 1469, Gerhaert recoit un paye-
ment a Passau ot il a peut-&tre commencé le tombeau impérial, terminé
a Vienne longtemps aprés sa mort. En 1472, le maitre est mentionné
comme possesseur d’'un clos de vigne 2 Wiener-Neustadt. En 1487, un
document concernant son fils, parle de «feu maitre Nicolas»; mais il
était probablement déja mort en 1473.

L’artiste que 'empereur veut attirer a sa cour en 1463 et qu’il réclame
d’urgence quatre ans plus tard « pour faire certaines tombes», devait
avoir acquis une grande notoriété a cette époque. Mais est—ce le conseil
de Strasbourg, est-ce I'artiste lui-méme qui fait la premiére fois la sourde
oreille a 'appel de I’empereur? Nicolas trouve donc assez de commandes
a Strasbourg, ou il semble s’étre fixé venant de Tréves. C'est probable-
ment 'archevéque Sierck qui 'a recommandé a Frédéric 111

D’ou vient-il? Ou a-t-il fait son apprentissage? Ou a-t-il travaillé étant
compagnon? Avant qu’on ait trouvé de nouveaux documents qu’il faut
chercher vraisemblablement aux Pays-Bas, il n’y a que l'analyse des
ceuvres mémes qui puisse nous renseigner. Les sculptures de Strasbourg
sont les plus fertiles a cet égard. Voege (1) a attiré I’attention sur quelques
monuments funéraires conservés a Utrecht. Ils montrent les bustes ou
demi-figures de la Vierge, du défunt et de son patron. C’est une compo-
sition inusitée dans les pays rhénans. Nicolas l'introduit a Strasbourg
dans le monument du chanoine Busang. Il supprime le patron et donne
plus d’importance au donateur. C’est, en principe, la méme représenta-
tion que sur les diptyques des peintres néerlandais. Gerhaert enrichit
cette composition d’un élément nouveau : ’Enfant tenu par sa mére, est
assis sur le cadre du relief sculpté en forme de fenétre; il se penche vers
le donateur et touche ses mains. Ainsi une composition d’ordinaire assez
abstraite est transformée en une scéne vivante. Dans le charmant groupe
de sainte Anne et de la Vierge au Musée de Berlin (2), ’Enfant debout
sur les genoux de sa mére, est également le trait de liaison de la compo-
sition. Le motif de ’Enfant qui se penche non vers sa mére, mais vers
une troisiéme personne se trouve aussi dans ’entourage des van Eyck (3),

(1) WiLHELM VOEGE, Nicolaus von Leyen’s Strassburger Epitaph und die hollindische
Steinplastik, Oberrheinische Kunst IV, 1930, p. 35 et suiv. e¢ WERTHEIMER, ibid. p. 14,
p- 42 et pl. 14.

(2) WERTHEIMER, ibid. pl. 4 et 5.

(3) M. J. FRIEDLAENDER, Die van Eyck, die altniederlindische Malerei I, Leyde, 1934,
pl. LXXI, la Vierge avec deux saints, coll. Nemes, Munich.
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mais c’est Gerhaert qui en a fait un élément important de la mise en
ceuvre.

Autre source pour les compositions de Gerhaert : la décoration de la
maison de Jacques Cceur a Bourges (1). Les figures en buste de la chan-
cellerie a Strasbourg étaient congues comme si elles regardaient par la
fenétre. Or, cette composition se trouve a la facade et dans une cheminée
de la maison de Jacques Cceur & Bourges. Une autre cheminée de cet
hétel est construite en forme de petite forteresse défendue par des guer-
riers qui tirent de Parc ou jettent des pierres. Cette méme représentation,
due a ses éleves, décorait la maison de Gerhaert a Strasbourg. Il faut
d’ailleurs tenir compte du fait qu’en cette derniére ville une sculpture
d’un caractére extraordinairement réaliste et vivant existait dés le com-
mencement du XV™° siécle, ainsi qu’en témoignent les statuettes assises
a l'octogone de la tour de la cathédrale (2). Il existait donc pour ce genre
de sculpture a Strasbourg une certaine tradition qui a peut-étre influencé
le choix des sujets chez Gerhaert et ses mécénes.

Outre la sculpture de Bourges, Gerhaert a bien connu l'art slutérien.
On rencontre au tombeau de Frédéric III un moine pleurant et deux
personnages assis tenant des livres (3) qui attestent indubitablement
I'influence de Champmol. Ces sculptures ne sont exécutées que par les
successeurs de Gerhaert, mais c’est lui qui a congu I'ensemble du tombeau
impérial. Ce qui est plus probant encore, c’est 'affinité entre le Crucifix
de Bade et celui de Sluter au Calvaire de Champmol. La couronne de
branches fibreuses, les épines pénétrant dans la chair, les boucles déta-
chées, certains traits du visage comme les pommettes saillantes, la barbe
régulierement dessinée, se révelent assez semblables. Plus encore qu’a
Champmol, Gerhaert donne a son Christ le caractére d’'un dieu délivré
de toute souffrance; ses yeux sont ouverts. Ce Crucifix a eu un immense
succes en Haute-Allemagne; Guy Stoss, les maitres souables, tous copient
ce modéle.

Nous savons que l'art allemand s’est avant tout inspiré de la peinture
de Rogier de la Pasture. Schongauer, les précurseurs franconiens de
Diirer, les maitres de la Basse-Allemagne, transposent a ’envi dans une

(1) Je ne partage pas l'opinion de M. WERTHEIMER, ibid. p. 18 et suiv. aux termes de
laquelle Gerhaert aurait été inspiré aussi par le tombeau et la statue agenouillée du duc de
Berry dans la cathédrale de Bourges. Il y aurait d’ailleurs beaucoup A dire sur les rapports
entre la décoration de la maison de Jacques Cceur et celle de 1'Hotel de Ville A Bruxelles.

(2) A ce cycle fut ajouté a l'époque de Gerhaert et sous l'influence de son style le soi-
disant ¢« Damoiseau de Prague » conservé actuellement au Musée de I'GEuvre de Notre-Dame,
cf. WERTHEIMER, ibid. p. 51 et pl. 26 et 27.

(3) WERTHEIMER, ibid. pl. 41. Cf. F. WIMMER et E. KLEBEL, Das Grabmal Friedrichs 111.
im Wiener Stephansdom, Vienne 1924, fig. 94 et 97.
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atmosphére bourgeoise le style abstrait et aristocratique de Rogier. 11 est
assez curieux que ce maitre dessinateur qui congoit ses figures avec la
précision d’un sculpteur francais du XIII™° siécle, ait connu un tel succes
chez les peintres et, par leur intermédiaire seulement, chez les sculpteurs
allemands (1), tandis qu’une des voies principales de l'influence des van
Eyck, ces peintres par excellence, est I'art de Nicolaus Gerhaert, le sculp-
teur. Comment ce phénomeéne s’explique-t-il?

Le déclin de lextraordinaire discipline spirituelle qui se manifestait
dans l'architecture gothique deés la fin du XIII™ siécle, dut nécessairement
entrainer celui de la sculpture monumentale. L’emprise de 'architecture
une fois relichée, les sculpteurs ne cherchent plus leur idéal dans I’homo-
généité décorative; ils s’adonnent i1 des expériences d’un tout autre genre :
comme Dieu au Paradis, ils prennent I'argile pour fagonner ’homme. —
L’Adam de ce nouvel Eden est le Charles V des Quinze-Vingts au Louvre.
— L’image de ’'homme avec tout ce qui 'entoure, vétements, armes, ani-
maux et plantes, et enfin I'air et I'espace, tel est 'objet des recherches
artistiques dés la fin du XI1V™ siécle. Il va sans dire que les anciennes
techniques ne suffisent plus & exprimer toutes les nouvelles idées et qu’il
faut des procédés plus souples que ceux de la sculpture monumentale et
plus substantiels que ceux de 'enluminure et de la trop subtile peinture
a la détrempe. Les van Eyck trouvent cette technique pour assouvir leur
besoin de représenter 'univers.

Avant eux, c’est Claus Sluter qui, avec les procédés traditionnels de la
pierre, tente de s’emparer du monde ou plus précisément de ’homme.
Luttant avec la matiére comme Jacob avec I'ange, il finit par la dominer.
Toutefois sa virtuosité est encore celle du « magon et tailleur de pierre ».
Il futle seul a rattacher les plus fins détails observés dans le visage humain
ainsi qu'une draperie surabondante et fantaisiste a ’ancien art monumen-
tal. Toute imitation dans la pierre devait nécessairement aboutir 4 un
appauvrissement. Mais la peinture des van Eyck disposait d’autres moyens
pour développer les conquétes slutériennes et pour leur ajouter celles de
I'espace, de l'air et de la perspective.

Dans les figures de Dieu le Pére, de la Vierge et de saint Jean de
I’Agneau Mystique, véritables «sculptures peintes », ils n’épuisent point
encore les possibilités picturales que Sluter leur a transmises avec le
Moise de Champmol. Mais dans les anges-chanteurs de Gand nous voyons

(1) Une inflyence directe de Rogier, non de certains détails mais de sa conception sur la
sculpture allemande, peut étre constatée dans les bustes de prophétes et de sibylles aux
stalles de la cathédrale d'Ulm. On y retrouve le méme contour précis et la méme économie
du volume. L’utilisation de bustes dans la décoration des stalles est probablement due ici,
comme dans toute la Haute-Allemagne, a l'influence de Nicolaus Gerhaert.
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revivre les anges du puits de Moise, figurines ou Sluter a prodigué un
trésor d’expression et de finesse. Nous y voyons revivre également les
chantres animés du tombeau de Philippe le Hardi et dans I’Annonciation
le type des femmes slutériennes. Les deux saints Jean, s’ils nous étaient
parvenus en pierre, 'attribution a I'école de Sluter s’effectuerait pour ainsi
dire d’office. Saint Jean I’Evangéliste reproduit un modéle répandu en
Bourgogne dans la premiére moitié du XV™ siécle et dont le prototype
était peut-étre une statue sculptée par Sluter pour la Sainte-Chapelle de
Dijon.

Les donateurs de Gand, grands comme les saints, sont traités avec la
méme vigueur plastique et avec la méme compréhension psychologique
que ceux de Champmol. Il n’y a pas d’intermédiaires entre ces deux cou-
ples; ceux des van Eyck sont les successeurs directs de Philippe le Hardi
et de Marguerite de Flandre au portail de la Chartreuse. On pourrait citer
d’autres affinités entre les maitres de Gand et Sluter, 'amour des bijoux,
de la décoration surchargée, leur besoin de tout dire et de ne rien sim-
plifier. Mais venons plutét aux différences. Disons que le tempérament des
van Eyck est tout autre que celui de Sluter; sa fougue, sa passion, son
besoin d’épuiser la douleur jusqu’au fond, leur sont étrangers. Ils cher-
chent 'expression dans le calme et la sobriété. Les portraits d’hommes
de Jean van Eyck sont des visages ol s’expriment la sagesse et ’expérience,
les dons intellectuels plus ou moins vifs, mais jamais un sentiment mo-
mentané. Les saints ne disputent pas et ne s’emportent pas; leurs gestes
sont mesurés. Une atmosphére de douceur et de joie maternelle régne
autour des Vierges.

La lumiére est un des éléments les plus significatifs de sa composition.
Un savant calcul rehausse telles parties pour diminuer Iéclat de telles
autres. Les étoffes, la chair, tout a acquis une transparence, quelque chose
d’enveloppé inconnus jusqu’alors. Les vallonnements de la draperie, trés
profonds et remplis d’'ombres mystérieuses dans la statuaire de Sluter
s’accentuent encore, et les plis saillants accumulent des clartés resplen-
dissantes. Etudiant la sculpture, nous n’avons pas a nous occuper ici de la
représentation de I'espace chez les van Eyck.

Gerhaert s’empare de tout ce que le peintre peut léguer au sculpteur.
Il se réveéle comme un maitre de la lumiére. Il aurait pu étre peintre aussi
bien que statuaire; Guy Stoss qui lui doit beaucoup, était I'un et I'autre.
Clest la la grande différence entre le XV™° siécle et le moyen Age propre-
ment dit : Part du XV™° siécle peut exprimer n’importe quel sujet avec
n'importe quelle technique, tandis que le moyen Age respecte la concor-
dance entre le sujet et la matiére. C’est Michel-Ange seul qui revient a la
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pierre exclusivement (méme lorsqu’il prend le pinceau), et c’est le XVII=*
siecle néerlandais qui trouve la synthése parfaite entre le sujet et la tech-
nique de la peinture.

Outre la pierre, Gerhaert a travaillé le bois, comme I’attestent les docu-
ments concernant les stalles et 'autel de la cathédrale de Constance. Dans
la seconde moitié du XV=° siécle, la statuaire allemande est surtout une
sculpture sur bois. Elle vit dans la meilleure entente avec la peinture;
elle est enrichie d’or et de couleurs et elle se présente sous la forme
d’autels munis de volets peints, comme celui de Hagenower et de Griine-
wald 4 Colmar. Cette union étroite des techniques suscite entre elles des
compromis et le style de ces ensembles, oli 'architecture aussi joue par-
fois son role, est d'une homogénéité remarquable. Il n’y a donc plus
d’esthétique particuliére a la sculpture et a la peinture. La sculpture ac-
quiert de plus en plus un caractére pictural, non seulement dans la tech-
nique du bois, mais aussi dans celle, de moins en moins en usage, de la
pierre.

Les bois sculptés de Gerhaert sont perdus, mais sa statuaire en pierre,
travaillée avec une habileté sans pareille, accuse toutes les particularités
de la sculpture sur bois. Au moyen ige, le sculpteur traite le bloc comme
tel. Sluter lui-méme qui transmet a ses statues un contour si heurté, si
déchiqueté, qui creuse si profondément la pierre, nous laisse pleinement
sentir son poids et sa densité; ses statues ont un noyau impénétrable.
Gerhaert creuse la pierre jusqu’a n’en laisser que de minces lames. L’es-
pace envahit le corps; les vides jouent un réle plus important que jamais.

Pour caractériser ce phénomeéne nous prenons d’abord comme exemple
une statue sculptée en bois par un successeur de Gerhaert, la charmante
Vierge de Dangolsheim au Musée de Berlin (1). Le corps svelte est en-
touré d’'un vaste manteau qui n’adhére presque nulle part: I'étoffe est
écartée par le mouvement des bras; des ombres noires jouent dans les
creux profonds. Par devant, la Vierge ramasse un grand pan du manteau.
Cette draperie aux plis divergents et anguleux est dans sa partie supérieure
détachée du bloc. Celui-ci est donc entierement évidé entre le corps et le
manteau. L’Enfant, au lieu de se serrer contre le corps maternel, se re-
tourne d'un mouvement compliqué et souléve le grand voile de la Vierge
pour y cacher sa téte comme sous une tonnelle. La chevelure de la Vierge
ne forme pas une unité plus ou moins finement détaillée, mais les longues
boucles, tordues en tire-bouchon, sont sculptées a jour et détachées les

(1) WERTHEIMER, ibid. pl. 58 et 59; PINDER, Die deutsche Plastik II, Handbuch der
Kunstwissenschaft, Wildpark-Potsdam, s.d., pl. XVI. La statue fut jadis attribuée & Simon
Lainberger de Nuremberg.
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unes des autres. Quelle énorme masse de bois dut étre nécessaire pour
obtenir une statue si légére et si élancée. Fouiller a un tel degré la matiére
pour représenter des corps, des draperies en mouvement et des effets
variés de lumiére, c’est pousser la technique sculpturale a ses extrémes
limites. On parle beaucoup de I'influence que le maitre-graveur E. S. peut
avoir exercée sur Gerhaert et son école (1), mais E. S. étant le contem-
porain de Gerhaert, il reste a savoir si ses dessins plus frustes et plus
raides que les sculptures n’ont pas pris celles-ci pour modéles.
Analysons une statue de la main de Gerhaert, 'archevéque Sierck (2),
la premiére ceuvre authentique du maitre que nous connaissions actuelle-
ment. Une statue gisante garde toujours en quelque sorte le caractére d’un
relief. Mais dans ces limites, quelle variété de pleins et de vides, de creux
obscurs et de parties saillantes qui accumulent la lumiére! Quelle har-
diesse dans la représentation des différentes couches de vétements a
peine plus épaisses que des étoffes véritables! La pierre ne semble pas
avoir opposé plus de résistance au ciseau de Gerhaert qu’'une matiere
liquide au pinceau d’un peintre. La pierre comme telle n’a plus guére
d’importance; tout est tissu, métal, peau et chair enveloppés d’un clair-
obscur raffiné. Les méthodes par lesquelles Gerhaert obtient ces effets
sont celles que Sluter avait déja pratiquées. La facon d’accrocher I’étole
seulement aux plis saillants de la chasuble rappelle les phylactéres du
puits de Moise. Les doubles manches, 'amas de détails autour des mains
cantées évoquent les procédés décoratifs de Sluter que nous voyons
revivre avec plus d’éclat encore dans la statue tombale de Fédéric 111 (3).
De telles sculptures sont plus slutériennes que bon nombre de statues
bourguignonnes. Cependant Gerhaert ne développe que le co6té pictural,
laissant a I’écart toute valeur monumentale. Il renie le systéme de la dra-
perie évasée et majestueuse de Sluter. Il est, jusqu’a plus ample informa-
tion, le premier sculpteur qui propage en Allemagne les draperies aux plis
anguleux et cassés dont Sluter se servait encore peu. Cette maniére de
traiter la draperie devient exclusive chez les van Eyck et leurs succes-
seurs et détermine le caractére de « gothique tardif » de toute production
artistique aux Pays-Bas et en Allenagne jusqu’a I'irruption de I'italianisme.
LLes draperies de Gerhaert sont plus modestes non seulement que celles
de Sluter, mais aussi que celles des peintres néerlandais. Elles ne vivent
pas de leur vie propre, comme par exemple celles de Guy Stoss ou de

(1) EpirH Hessig, Die Kunst des Meisters E. S. und die Plastik der Spdtgotik. Berlin
1935.

(2) WERTHEIMER, :bid. pl. 6 et 7.

(3) WERTHEIMER, ibid. pl. 23-25.



Riemenschneider chez qui I'influence des dessins abstraits de Rogier est
trés sensible. On serait tenté de croire que Gerhaert donne plus d’ampleur
au corps humain aux dépens de la draperie, mais il n’en est rien. Comme
nous l'avons dit, il a une notion trés fine de la matiere, des étoffes, des
bijoux. Le corps et surtout les membres du Crucifix de Bade attestent
des connaissances déja approfondies de I'anatomie, mais ce qui intéresse
le plus lartiste, c’est le visage et son expression. C’est la qu’il se révele
le vrai disciple et le continuateur des van Eyck. Si le portrait du chanoine
Busang a Strasbourg est comparable, sous tous les rapports, a ceux de
van der Paele et d’Albergati de Jean van Eyck, comme le remarque trés
justement M. Wertheimer (1), Gerhaert dépasse le peintre dans certaines
particularités de ses autres portraits. I.e chanoine Busang est représenté
dans une attitude d’adoration calme et sans émotion visible. Ce sont les
détails de la surface, la peau flasque des joues et des mains d’un vieil
homme que Gerhaert a voulu rendre avec la méme minutie scientifique
que Jean van Eyck. Comme ce dernier il exclut le mouvement et 'expres-
sion fugitive; il intéresse surtout par la perfection de sa technique. Mais
il ne s’arréte pas la; il se met a la recherche de I'extraordinaire et méme
de lanormal. Il ne recule pas devant des anomalies physiques (2) qui
nous choquent mais qui, & juger d’aprés quelques variantes a Stras-
bourg (3), doivent avoir eu un grand succés a 'époque. Au cours de son
activité, la plénitude, la souplesse et le calme, héritage des van Eyck, font
place a des formes plus dures et quelque peu outrées. Ce développement
correspond a celui du style gothique dans son ensemble. La ligne heurtée,
brisée et entrecoupée, les sinus et les cavités gagnent toujours en impor-
tance; la Vierge de Dangolsheim marque I'apogée de ce style.

Ce n’est ni par 'effet d’'un hasard ni par la voie d’'une copie directe que
le soi-disant buste de saint Jean qui est aussi considéré comme le portrait
de Gerhaert (4) ressemble au dernier apdtre a droite sur le tableau de
la mort de la Vierge de Hugues van der Goes a Bruges. La téte osseuse
avec son contour saccadé, le grand nez bossué et les doigts noueux, tout
cela est fort semblable chez Gerhaert et chez van der Goes et déja bien
loin des van Eyck. Il en est de méme du fameux buste masculin de la
chancellerie & Strasbourg (5). l.e personnage est représenté dans un vif

(1; WERTHEIMER, p. 14.
(2) Téte de malade, Strashourg, maison de 1'CEuvre de Notre-Dame, WERTHEIMER, ibid.
1. 16.
P (3 %mtre bustes, Strasbourg, Hopital Saint-Marc, WERTHEIMER, ibid. pl. 64-65.
(4 ERTHEIMER, ibid. pl. 17-19; cf. CLEMENS SOMMER, Die sogenannte Johannesbiiste
in Zabern, Zeitschrift fiir bildende Kunst, t. 63, 1930-1931, p. 143.

(5) WERTHEIMER, ibid. pl. 10-11; cf. H. CAiLLAUX, A propos d’un buste retrouvé de
Nicolaus Gerhaert von Leyden, 1.’ Art et les Artistes, t. 28, 1934, p, 181 ss.
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mouvement tournant; le contour de sa téte, couverte d’'un large turban,
ne glisse pas, mais saute, pour ainsi dire, d’'un point a 'autre. Le profil
semble étre évidé a grands coups de marteau. Et a c6té de cette rudesse,
quelle subtilité dans le traitement de la surface! Ces fins détails, ces rides
et ces poils procédent de la meilleure tradition eyckienne et slutérienne;
ce vieux faune ricanant dérive en ligne directe des prophétes de Champ-
mol.

Et sa jeune et aimable compagne? On ne peut se rendre compte de son
extréme beauté que depuis la redécouverte de la téte originale (1). Sous
Iombre d’une coiffe largement drapée qui laisse entrevoir de grosses nat-
tes, nous apercevons l'ovale exquis du jeune visage. La peau est lisse et
satinée, le nez allongé ‘et charnu, aux narines dilatées. Le menton saillant
accuse I'énergie. Ce n’est point un idéal classique que Gerhaert a repré-
senté. La bouche en cceur entre deux charmantes fossettes, les grands yeux
aux paupiéres sinueuses et sans regard fixe, tout est coquetterie et tenta-
tion. Ce visage a quelque chose d’enveloppé et de doux en méme temps
que d’impénétrable. On se demande comment Gerhaert a réussi a trans-
mettre a la pierre cette tendresse et cette expression légérement voilée.
Et encore ne fait-il rien pour dissimuler la vigueur de son ciseau; les
lignes nettes des sourcils en donnent la preuve.

Le modeéle était-il vraiment Barbe d'Ottenheim, paysanne badoise et
maitresse du comte Jacques de Hanau-Lichtenberg, comme le veut une
tradition du XVI™ siecle? (2) La légende du vieux comte-sorcier et de
la jeune femme cruelle et exigeante s’adapte trés bien aux caractéres des
deux personnages. Mais que viendraient faire Jacques de Lichtenberg et
Barbe d’Ottenheim a l'entrée de la chancellerie de Strasbourg? Parmi
les ancétres du comte, certains avaient été évéques de Strasbourg, mais
ce n'est pas la une raison suffisante pour représenter leur descendant
libertin et son amie, briilée comme sorciére, a un endroit aussi officiel.
Je doute que 'ensemble des deux personnages regardant par la fenétre,
composition qui provient peut-étre de Bourges et qu’on trouve répétée
au chiteau de Marbourg, ait eu originairement trait 2 la légende citée.
Couple symbolique? Prophéte et sibyvlle?... Il faut probablement chercher
I'explication dans I'histoire de la ville méme, comme on I’a fait avec

(1) La chancellerie de Strasbourg fut détruite par un incendie, en 1686. Les armoiries
de la ville entourées de figures féminines et masculines, sculptées par Gerhaert, périrent;
les deux bustes furent sauvés. La bibliothéque ou ils furent conservés, fut incendi¢e en 1870;
I'on crut dés lors perdus ces bustes dont on avait pris des moulages peu avant. La téte
de I’homme fut retrouvée en 1913, celle de la femme en 1935.

(2) SpeEckLIN, Collectanées, 1587; cf. Bulletin de la Soc. pour la Conservation des Monu-
ments historiques d’Alsace, 1890, pp. 458, 713, pp. 18-19 note.
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succes pour les énigmatiques chapiteaux de I'hotel de ville de Bruxelles,
Au moyen ige et encore au XV™* siécle, aucune manifestation artistique
n'avait une signification vague ou mal définie; 'ceuvre la plus raffinée
tenait de la « Bible des Pauvres » et était avant tout une illustration.

Gerhaert est un des maitres les plus caractéristiques de ce XV™ siécle
qui, tout chargé de la tradition abstraite et ornementale des siécles passés,
s'achemine vers la glorification de I'individu. Moins monumental que Sluter,
plus maniéré a la longue que les van Eyck, Gerhaert a appris de ces maitres
tout ce qu'ils avaient apporté de nouveau et d’inédit. D'un certain c6té son
art adhére plus au moyen age que celui de ses prédécesseurs puisque, tout
en disposant de bonnes connaissances anatomiques, il fait peu de cas du
volume du corps humain. Par ailleurs, il va plus loin qu’eux, non pas en
donnant au visage, comme Sluter, I'expression de la passion ou, comme les
van Eyck, celle d’'un état d’Ame équilibré, mais en recherchant les carac-
téres rares et uniques, les sentiments équivoques, les traits déformés ou la
beauté exceptionnelle. Ainsi il se réveéle un digne précurseur des grands
peintres-psychologues néerlandais du XVII™® siecle. De ce fait I'hypothéese
de son origine hollandaise regoit un fort appui.

Aenne LIEBREICH.
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LE PRESSOIR MYSTIQUE D’AERSCHOT DANS LA
TRADITION ICONOGRAPHIQUE

Lorsqu’on parle, en iconographie chrétienne, de « Pressoir mystique »,
on entend par la toute représentation d’'un pressoir qui n’est pas figuré
pour lui-méme mais en fonction d’une aliégorie, dans laquelle le Christ
occupe le role principal (1). Nous nous occuperons d’abord d’anciennes
représentations du Pressoir mystique, qui sont précisément les moins
connues, pour comprendre ainsi pleinement la place du Pressoir mys-
tique d’Aerschot dans la tradition iconographique du sujet, et lui consa-
crer, en connaissance de cause, la deuxiéme partie de cette étude.

La premiére représentation connue du Pressoir mystique se trouve —
ou mieux se trouvait — dans un manuscrit de la Bibliothéque de Stras-
bourg, qui disparut dans I'incendie de 1870.

Il s’agit en 'occurence d’un manuscrit de ’Hortus deliciarum, compila-
tion religieuse et profane due a Herrade de Landsberg, abbesse du mo-
nastére de Hohenburg, actuellement le Mont Sainte-Odile, morte en 1195.
Le manuscrit lui-méme était de la fin du XII° siécle, il s’ornait de nom-
breuses miniatures, parmi lesquelles au folio 241" celle du Pressoir
mystique (lig. 1).

La miniature s’inscrit dans un double cercle. L’intervalle entre le double
cercle est occupé par huit médaillons ornés de figures d’anges et deux
groupes de personnages débordant quelque peu sur les parties centrales.
Ie pressoir occupe le centre de la miniature, la traverse du pressoir n’est
point abattue, c’est Jésus-Christ lui-méme qui, debout, foule les grappes
se trouvant dans le pressoir. Celles-ci sont apportées par des personnages
trés divers; a 'avant du pressoir trois saints nimbés : saint Pierre, saint
Paul, saint Etienne; a ’arriére gauche, un groupe d’hommes parmi lesquels
nous reconnaissons un pape (avec la tiare en forme de cone), et un évéque;
A droite, un groupe de femmes parmi lesquelles deux tétes couronnées.
Le vin qui a été foulé dans le pressoir coule dans une cuve.

De trés intéressantes légendes entourent la miniature et en fournissent
Pinterprétation : « Dieu a planté la vigne quand il a créé la nature humaine.

(1) J. CorBLET, Histoire dugmattque liturgique et archéologique dun Sacrewment de I’Eu-

charistie, t. II, Paris 1886, p. 514; E. MALE, L’ Art religieux de la fin du Moyen Age en
France, 2me éd., Paris 1922, p. 115.
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Il ’'a entourée d’'un mur, c’est-ii-dire de la garde des anges... Il y a établi
un pressoir. Le pressoir c’est I'Eglise, en laquelle sont assemblés les fruits
de la justice et de la sainteté.. ., les cultivateurs de la vigne sont les prétres
et les docteurs » (1). Mais d’autres inscriptions viennent quelque peu con-
tredire la premiére : la vigne c’est ’Eglise, la vigne est le peuple d’Israél,
le pressoir est la croix. Cependant une autre légende répéte que le pressoir
est ’Eglise et que c’est le Christ qui dans sa Rédemption a foulé seul la
vendange.

Il y a ici une allusion aux paroles du prophéte Isaie (2) qui, plus d’une
fois déja, avait retenu I'attention des écrivains ecclésiastiques. Dans cette
méme légende est expliquée la signification du groupe qui figure 1 gauche
au bas de la miniature. Ce groupe représente le Christ tendant la main a
un lépreux. Celui-ci est 'image des pécheurs et des hérétiques ramenés
a IEglise par les mérites de la Rédemption du Christ. Le groupe de droite
représente Elie et Enoch qui, 2\ la fin des temps, reviendront précher la
vérité (3).

Nous sommes donc en présence d’'un symbolisme multiple, un peu hési-
tant, mais il est évident que celui qui prédomine est celui de ’Eglise, béné-
ficiaire de la Rédemption. Tous les mérites des justes ne valent que par
'action salvatrice du Christ. L.’idée de la Rédemption est donc aux origines
mémes du théme iconographique du Pressoir mystique.

L.e manuscrit 306 de la Bibliothéque de la ville de Coliar Der Spiegel
des Leidens Christi, est du XV° si¢cle. Il contient, en premiére page. un
dessin 4 la plume, trés fruste, qui est pour nous du plus haut intérét : nous
trouvons non seulement le Christ sous le pressoir mais la représentation
des sept sacrements (fig. 2) (4).

LLe Christ est dans une attitude qui rappelle celle de ’Hortus deliciarum,
mais, loin d’avoir la téte nimbée, il est comme écrasé par le poids de la
traverse du pressoir. Le vin s’échappe du pressoir en sept canaux et ces
sept canaux aboutissent :\ des scénes représentant les sept sacrements.
Voici quelques lignes du texte qui figure au-dessus du dessin : « L.e Christ
a foulé seul le pressoir, cela veut dire qu’il a souffert seul la peine de la
croix... et sa souffrance et ses mérites il les a fait couler dans les VI saints
sacrements par lesquels nous sommes sauvés ».

(1) Texte communiqué par M. I'abbé \Walter, archiviste de la ville de Sélestat, 4 qui nous
exprimons nos sincéres remerciements.

(2) Chapitre LXIII, verset 3.

(3) Cfr. R. DE LASTEYRIE, Miniatures inédites de I’Hortus deliciarum de !Herrade de
Landsberg (Extrait de la Gazette archéologique), Paris 1885, p. 22.

(4) Nous croyons que la seule reproduction de ce dessin, & peinc connu, se trouve dans
le Guide illustré de ’exposition historique du Livre & Colmar, Colmar 1926, planche XXIV.
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Fig. 1. — Mimature du manuscrit, aujourd’hui perdu, de '« Hortus
deliciarom » d'Herrade de andsberg (X1e s.).

Fig. 2. — Dessin a la plume du manuscrit « Der Spiegel des Leidens
Christi» (X)e s.).
Bibliothéque de Colmar, France.






Les représentations des sept sacrements sont trés sommaires. Au rite
de la Pénitence, le confesseur est assis dans une stalle avec baldaquin et
le pénitent est agenouillé devant lui. Dans la scéne du Mariage, le prétre
tient de chaque main la main droite d’un des conjoints. L’Eucharistie est
représentée par le prétre donnant, de I'autel, la communion, sous I'espéce
du pain, a un fidéle.

Cette représentation des sept sacremients mise en rapport avec celle du
Pressoir mystique constitue un enrichissement du théme fondamental,
que nous retrouvons a Aerschot. Mais il nous reste d’autres étapes a par-
courir, pour en voir la synthése finale dans le modeste tableau de la
petite ville brabanconne.

Et tout d’abord il nous faut pour cela nous transporter en Suéde, & Saint-
Pierre de Malmce, église qui sert aujourd’hui au culte protestant mais qui
remonte au XIV® siécle. Malmee est un des premiers endroits qui passa
au protestantisme vers les années 1520 et suivantes. Différentes fresques
de Iéglise, et notamment celles du baptistére, exécutées au siécle précé-
dent et reproduisant des emblémes et scénes de la Passion, furent recou-
vertes de chaux et n’ont été restaurées qu’au début de ce XX° siecle.
Parmi ces fresques du baptistére se trouve, sous la derniére travée de
droite, une représentation du Pressoir mystique (fig. 3) que nous croyons
totalement inconnue en dehors de la Suéde (1) et que nous avons nous-
méme découverte au hasard d’'un voyage (septembre 1934).

Elle est assez abimée. Cependant, on distingue bien le Christ sous la
traverse centrale du pressoir; I'arbre ou la vis du pressoir est perpendicu-
laire a cette traverse et forme avec elle une sorte de croix. A gauche des
ouvriers plantent la vigne, un peu plus haut on remarque des traces de
personnages qui foulent le raisin dans la cuve. Le fond de scéne — au-
dessus du pressoir — est formé par la récolte des raisins. A droite ’Empe-
reur du Saint-Empire, un pape, un cardinal et un autre personnage, qui
est peut-étre un roi, mettent en cave des tonneaux de vin. Ce dernier point
est nouveau : les personnages ne participent plus a la vendange, mais au
transport du vin. Des scénes de ce genre forment le décor exclusif d’un
Pressoir mystique peint en 1471 sur un retable se trouvant dans I’église
Saint-Laurent de Nuremberg.

Le Pressoir mystique de Reims (fig. 5) est une toile peinte qui a été
découverte en 1920 (2) sous les papiers de tenture du salon de I'hdpital

(1) Cfr. TH. WAHLIN, Malmd St Petri Kyrha, Fortfattad historik och vdigledning for beso-
kande, Malmee 1919, p. 92.

(2) J. B. LANGLET, Un Pressoir mystique (Extrait des Mémoires de I’ Académie de Reims),
Reims 1920.
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civil, et se trouve actuellement au Musée de Reims (salle 50). Il n’en reste
plus que des fragments, mais on peut se rendre compte que 'ceuvre totale
mesurait > m.. de haut sur 3 m. 55 de large, c’est-a-dire, les dimensions
exactes d’'une autre toile retrouvée depuis longtemps au méme endroit
et représentant la Piscine Probatique (1).

Les toiles portent des inscriptions en caractéres gothiques, le texte de la
Piscine Probatique parle «du presoir que devant avés». Elles semblent
faire partie de la mise en scéne du mystére de la Passion, joué a Reims,
avec un renouvellement de décors, en 1531. Au fragment central de notre
toile, le Christ est couché sous le pressoir d'une fagon assez semblable —
quoique en direction opposée — a celle que nous "avons vue sur la fresque
de Malmee. Du sang jaillit des plaies, la plaie du c6té semble a droite.
J.a Sainte Vierge tenant 'enfant Jésus sur ses genoux occupe le coin
supérieur de gauche. La partie droite de la zone supérieure est occupée
par des personnages qui cultivent la vigne. La vigne toute verticale mérite
d’étre comparée a celle qui se trouve sur une tapisserie profane du XVI°
siecle, actuellement au Musée de Cluny (fig. 4). Cette tapisserie reproduit
toutes les scénes de la récolte du vin et présente a cause de cela des points
de contact intéressants avec notre sujet, en plus de la similitude que nous
avons soulignée.

A Reims, entre la ligure de la Vierge et le pressoir, se trouve un car-
touche sur lequel on lit les vers suivants :

« Du hault rochier de vray éternité
Ou résidait vérité par essence
Le fils de Dieu second en trinité
A décrété par bonté et clémence
Planter la vigne en ce pour demaine
Portant raisin par sa gride affluence
Pour consoler toute nature humaine
La grape fut de la vigne notable
Tres fort pressée au pressoir de la croix
Dont vint le vin par forme charitable
Pour le salut de tous come je crois. »

A gauche de la Vierge, la toile est fort mutilée : on ne remarque plus
que les pieds de quelqu’un qui foule les raisins dans la cuve. De méme
toute la partie centrale de la zone inférieure de la toile fait défaut. A droite,

(1) CH. LorRIQUET, Catalogue historique et descriptif du Musée de Reims, Reims 1881,
p- 238.
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Fig. 3. Fresque du baptistére de U'église Saint-Pierre de Malmae, Suéde (NVe s.).
Photographie ineédite. T'rois droits reéserves.

g, 4. — Tapisserie du Musée de Cluny, Paris (XVI° s.).



Fig. 5. — Toile peinte du Musée de Reimns, France (XVI° s.).
Photographie inédite. Trois droits réservés.

Fig. 6. Retable en bois sculpté de Uéglise de Recloses, France (XVI® s.).



des dignitaires ecclésiastiques mettent en cave des tonneaux de vin; a
gauche, un diacre distribue la sainte Communion aux fidéles; un des
fideles prend les ablutions. Il est d’autres inscriptions francgaises, mais les
passages caractéristiques qui pourraient nous instruire sur le sens de 'allé-
gorie manquent, nous ne retiendrons que les mots « les quatres (sic) évan-
gélistes » que nous avons pu lire a la fin d’un vers.

Non seulement ’Eucharistie — un prétre portant le ciboire fermé a des
fideles agenouillés, mais la Pénitence — le prétre tracant le geste de
Pabsolution sur le pénitent & genoux, figurent sur un retable en bois
sculpté (1) exposé au fond de I'église de Recloses, prés de Fontainebleau
(fig. 6). Ces scénes forment les deux pieces latérales de droite (0 m. 61 x
0 m. 44) du retable, tandis que celles de gauche représentent la plantation
et la cueillette de la vigne d’une part, le transport des raisins vendangés
d’autre part. L.a sculpture centrale (1 m. 05 x 0 m. 57) contient trois scénes
superposées; en dessous le Christ couché tout le long dans la cuve du
pressoir, la traverse du pressoir manque mais trois trous, formés par des
clous, indiquent qu’elle devait avoir la forme d’une croix; au milieu une
vigne, avec sa tour de guet, au dessus un char tiré par un boeuf et un lion
ailés, un ange le conduit et un aigle le survole. Ce char mystique, trainé
et escorté par les symboles des quatre évangélistes, se trouvait peut-étre
sur une des parties manquantes de la toile de Reims, ainsi que quelques
mots d’'une des inscriptions le laissent supposer. Le retable de Recloses
est du XVI° siécle et trahit déja quelques influences de la Renaissance.
Bien plus perméable a ces influences est le tableau d’Aerschot, qui fournit
la synthése de tous les éléments iconographiques que nous avons analysés.

1L

I.e Pressoir mystique d’Aerschot (fig. 7) se trouve en I'église primaire
consacré a Notre-Dame, c’est une vaste peinture sur bois, fixée au mur
latéral de la chapelle du Saint-Sacrement, &4 gauche du maitre-autel (2).
Elle mesure 5 m. de large sur 1 m. 58 de haut. La partie supérieure haute
de 0 m. 87 représente proprement le Pressoir mystique, la partie inférieure
haute de 0 m. 71 comprend, répartis sur toute la largeur, sept petits pan-
neaux consacrés a chacun des sept sacrements.

(1) L. MARsAUX, Sculptures de Recloses, dans Revue de l'art chrétien, t. XXXIX, 1890,
. 228.

(2) Inventaire des objets d’art existant dans les édifices publics des communes de I’arron-
dissement de Louvain, Bruxelles 1906, p. 8; A. VAN GRAMBEREN, De afbeeldingen van
Christus in de Wijnpers te Thienen en te Aarschot, dans Hagelands Gedenkschriften, 1911,
p- 77; L. CovELIERS, O. L. Vr. van Aerschot, Aerschot 1912, p. 116; A. VAN GRAMBEREN,
Le Pressoir Mystique, dans Bulletin des métiers d’art, t. XII, 1913, p. 137.
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Ce tableau a été restauré en 1912, a Anvers, par Maillard. Avant cela il
ne formait qu’une série de 23 planches juxtaposées latéralement, sur les-
quelles ne se laissaient plus lire que les contours des sujets et le ton
fondamental des couleurs. Les restaurateurs durent d’abord remplir de
mastic plusieurs trous et ajouter 21 deux endroits dans toute la hauteur
du tableau un bout de planche large de 3 cm. (entre la 10 et 11° planche
primitives) et un autre de 1,3 cm. (entre la 17¢ et 18° planches). La restau-
ration picturale proprement dite a été assez délectueuse.

Bien des détails qui a priori ne semblaient pas cadrer avec I'ensemble
figurent précisément a des endroits oi1 le tableau a été des plus endomma-
gés; a d’autres, d'immenses taches de couleur uniforme ont été jetées, tel
le vert qui forme le monticule de fond, au centre du panneau supérieur.

Il faut donc étre prudent dans ce que I'on peut affirmer de 'exécution
picturale originale. Due & une main de second ordre, elle est encore sous
la tradition gothique quant a la technique et {1 la disposition des groupes,
mais elle subit déja certaines influences de la Renaissance dans 'exécution
des détails. Ce qui en eftet rattache lartiste au passé,c’est le peu de mouve-
ments et la passivité des personnages : si les tétes sont mobiles, le corps
et les membres ne bougent pas. Les scénes manquent de perspective. La
coiffure des hommes — cheveux coupés et ramenés sur le front en formant
frange —, les beaux costumes des femmes rappellent la mode et le luxe
de I'époque de Charles le Téméraire. Cependant des éléments d’architec-
ture renaissance qui voisinent i c6té du gothique, certains détails des cos-
tumes eux-mémes, décolletage et plis souples des robes, trahissent le
XVI¢, peut-étre méme le milieu du XVI® siecle.

Les archives de I'église d’Aerschot ne nous donnent aucun renseigne-
ment au sujet du Pressoir mystique. Le paysage légérement ondulé est
bien celui du Hageland brabangon ofi nous savons que la vigne était jadis
cultivée (1). Le type des personnages, au menton proéminent, se retrouve
parmi les gens du pays.

Au point de vue artistique, il semble qu'on puisse apprécier le tableau
d’Aerschot de la fagon suivante : aucune transcendance esthétique mais
une exécution consciencieuse, sobre et dont 'aspect d’ensemble ne déplait
pas.

Cette appréciation s’applique notamment au Christ sous le pressoir qui
occupe le centre du registre supérieur du tableau. Cette représentation

(1) ¢« Het schijnt dat de wijngaardbouw zich van Leuven uitstrekte, ecenerzijds tot
St Joost-ten-Noode, tegen Brussel, en anderzijds tot in de omstreken van Aarschot ». F. DE
RIDDER, Iets over de wijngaarden te Thienen en omstreken, dans Bijdragen tot de Geschie-
denis bijzonderlijk van het aloude Hertogdom Brabant, t. 11, 1903, p. 109.
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de 'Homme-Dieu ne semble pas avoir subi trop de retouches; si elle ne
connait pas la finesse que nous sommes habitués a4 rencontrer chez les
primitifs, elle est cependant digne, pleine d’expression, et la pose du divin
supplicié difféere de celle que nous avons rencontrée jusqu’ici. Le sang qui
coule du pressoir est recueilli dans une cuve et deux prétres, revétus d’un
surplis, y puisent au moyen d’un calice. A gauche nous trouvons, age-
nouillé devant un escabeau, un autre prétre, revétu du surplis et portant
Paumusse, celui-ci n’a rien a voir avec le théme iconographique : c’est le
donateur du tableau, peut-étre un chanoine d’Aerschot.

Aux deux cotés du pressoir, nous voyons figurer des scénes que nous
connaissons toutes par 'une ou 'autre des ceuvres que nous avons étudiées
plus haut. A droite c’est’toute I’histoire du vignoble qui se déroule : plan-
tation, cueillette, un vieillard qui foule la vendange dans la cuve. A gauche
un tonneau de vin armé de roues est trainé par un lion et un beeuf ailés
et conduit par un ange; I'aigle se tient sur le tonneau. Deux hommes s’en-
tretiennent avec un prétre et semblent conclure un marché avec lui tandis
que deux évéques et un cardinal mettent du vin dans les tonneaux. Un
pape et un cardinal conduisent un tonneau jusqu’a I'entrée d’un cellier
ou se tiennent 'Empereur germanique et le roi de France.

Ce cellier est situé sous un édifice qui semble une église : on y voit un
prétre entendant la confession d’un fidéle agenouillé devant lui, tandis
qu’un autre prétre donne la sainte Communion.

Toutes ces scénes (1) — plus la figure dominante du Pére éternel —
sont également groupées dans une gravure, dont il n’existe plus qu’un
exemplaire du XVII° siecle, mais qui est siirement plus ancienne (fig. 8).
Cet exemplaire unique se trouve au folio 110 v d’'un gros et trés précieux
volume de planches assez grossiérement imprimées a la fin du XVII® siecle,
acheté au siécle dernier par le Cabinet des Estampes de la Bibliothéque
nationale de Paris (Ed. 5 g). C’est un recueuil de modéles imprimés dos a
dos et se suivant sans le moindre ordre. La gravure du Pressoir mystique
porte au bas « A Paris par Jacques Lalouette, Rue de Montorgeuil ».

Jacques Lalouette obtint son brévet de graveur du roi vers 1682. Mais
I'original reproduit doit remonter au XVI° siécle, ce semble étre une tapis-
serie; il porte au bas et dans 'encadrement la fleur de lys.

La gravure de Paris est intéressante i cause des légendes qui illustrent
chacune des scénes (2). Au risque de nous en écarter sur un point de

(1) Celle de la mise du vin en tonneaux est dédoublée mais on ne voit pas les deux
hommes concluant marché avec le Frétre.

(2) C’est le Pere éternel qui a planté la vigne, les apdtres — saint Pierre en premier
lieu — ont foulé et cueilli la vendange, les évangelistes ¢ 1'ont crié et charié >, < Dieu
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détail, par souci de symétrie et pour la joie de notre entendement, elles
nous permettent de conclure que sur le tableau d’Aerschot tout ce qui se
trouve a gauche du pressoir représente I’Ancien Testament — le peuple
élu étant la vigne du Seigneur — et ce qui se trouve a droite symbolise le
Nouveau Testament — I’Eglise étant la conservatrice et dispensatrice des
mérites du Christ, qu’elle applique par les sacrements. Le Christ est le
trait d’'union entre I’Ancienne et la Nouvelle Loi; la grappe parfaite, qui
n'est point ameére et, foulée au pressoir, donne un vin abondant et de
choix : le sang de la Rédemption. Cette Rédemption est a la fois doctrine
et vie : les évangelistes en ont propagé les bienfaits, la hiérarchie veille sur
le dépot de la Foi et de la Grice, les prétres administrent les sacrements.

La synthése fournie a la fois par la gravure de Paris et le tableau d’Aer-
schot, est élargie par ce dernier puisqu’il comprend en outre un registre
inférieur ou est représenté, en panneaux distincts, chacun des sept sacre-
ments.

I.e panneau central, large de 0 m. 90, évoque, d’'une facon fort simple,
I’Eucharistie; sur fond rouge un ostensoir d’or se détache, encadré de
deux anges et d’une banderole portant l'inscription : Ecce Panis angelo-
rum, factus cibus viatorum, vere panis filiorum, non mittendus canibus.

L.es autres panneaux sont larges de 0 m. 65. C’est chaque fois un moment
du rite sacramentel qui a été représenté. Chaque fois le sacrement est
conféré par un évéque, portant la mitre et revétu de la chape. I.’évéque,
ministre de la Pénitence, est assis sur un trone et met la main sur la téte
du pécheur qui se trouve agenouillé devant lui, d’autres pénitents attendent
le moment de comparaitre. L’imposition de la main était un rite courant
dans I'absolution sacramentelle jusqu’au moment de l'introduction des
confessionnaux et se retrouve dans de nombreuses ceuvres d’art des XV* et
XVI° siecles. Aux cérémonies.du Mariage, les fiancés se donnent la main
tandis que I'évéque trace le signe de la bénédiction. La fiancée porte une
couronne sur la téte, derriére elle se trouve une femme a diadéme. Le
moment choisi par I'artiste pour la cérémonie de I'Ordination sacerdotale
est celui ou 'évéque s’appréte a faire la derniére imposition des mains,
pendant laquelle il prononce les paroles qui se trouvent inscrites sur le
livre tenu par un clerc: Accipite Spiritum sanctum, quorum remiseritis
peccata, remittuntur eis et quorum retinueritis retenta sunt. De méme,
les mots du livre liturgique se trouvent au sacrement de I’Extréme Onc-
tion : Per istam sanctam unctionem et suam misericordiam indulgeat tibi
Doninus.

seul a pressé en grand peine le pressoir de nature humaine », les « pasteurs de droit divin »
et les « Roys familiers » ont mis le vin dans les celliers, les fidéles le boivent.

48



Le registre inférieur d’Aerschot rejoint la pensée du manuscrit de Col-
mar. Mais il met 'accent sur la dévotion au Saint-Sacrement, trés cher a
nos pays, spécialement— en opposition a la Réforme — au XVI¢ siécle.
Il y a ici une donnée accessoire, ajoutée i un théme plus ancien. Certains
artistes méleront méme des hosties au vin qui jaillit du pressoir. Cepen-
dant, comme nous croyons I'avoir démontré, I'allégorie du pressoir a été
congue en fonction de I'économie générale de la Rédemption et non de
I'institution de ’Eucharistie en particulier. Il n’en est pas moins vrai que
ce sacrement présente un rapprochement plus saisissant avec le théme
de la vigne.

Si le tableau d’Aerschot est unique dans son genre par la synthése si
compleéte qu’il groupe autour du Pressoir mystique, il est évident que cette
synthése est défectueuse puisqu’elle se répéte en partie, les sacrements
de la Confession et de la Communion figurant déja au registre supérieur.

L’explication de cette répétition est bien simple : le peintre a eu pour le
registre supérieur un modele sous les yeux, il I’a maladroitement complété
en représentant tous les sacrements au registre inférieur. Quel est ce
modele? Est-ce la gravure de Paris, qui présente des ressemblances de
détail trés caractéristiques avec le tableau d’Aerschot? Les identités de
sujet avec la fresque de Malmee, la toile de Reims et le retable de Recloses
pouraient s’expliquer par une source littéraire commune, mais celle-ci est
inconnue et nous croyvons inutile de conclure {i| son existence, puisqu’une
source iconographique est attestée comme nécessaire et qu’'elle peut trés
bien remonter au XV* siécle. Dans cette hypothése il faudrait conclure
que l'original de la gravure de Paris, qui est d’ailleurs une tapisserie, ne
représente aussi qu’une filiation de la source commune plus ancienne.

Février 1935. Carro DE CLERCQ.
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ACTIONS ET REACTIONS DE LA POLYPHONIE
NEERLANDAISE ET DE LA POLYPHONIE
ITALIENNE AUX ENVIRONS DE 1500

L’occasion de cet article m’est fournie par la publication récente d’un
ouvrage extrémement important du D* Knud Jeppesen : Die mehrstimmige
italienische Laude um 1500 (1). Le point de départ du travail de ce musi-
cologue émérite a été la découverte, a la Bibliotheque Colombine de
Séville, de deux recueils de laudes éditées par Petrucci a2 Venise, respecti-

vement intitulés: Laude Libro Primo | In. damonis | Curarum dulce
lenimen (1508) et Laude Libro Secundo (1507) (2).

Le volume en question contient, outre la mise en partition du Libro
secundo tout entier (56 laudes), d’une grande partie (35 laudes) du Libro
primo et de 7 laudes extraites de divers manuscrits et imprimés italiens
de la méme époque, — une étude introductive de 42 pages in folio en carac-
téres trés serrés, une analyse détaillée des sources, un Revisionsbericht
selon toutes les régles, la reproduction intégrale des textes littéraires ita-
liens des laudes, et un glossaire destiné a faciliter la compréhension des
formes archaiques ou dialectales qu’ils comportent (3).

La laude est, en principe, un poé¢me religieux de caractére populaire.
Elle est d’origine franciscaine et respire, a ses débuts, ’atmosphére d’ado-
ration et de pénitence propre au grand mouvement de piété issu de saint
Francois d’Assise. Dans sa période la plus ancienne, elle était chantée a
Punisson, par des compagnies de Laudesi, dans la plupart des centres
urbains d’Italie, principalement Florence. De cette époque — le XIII™®
siccle — on a conservé, dans divers manuscrits, un répertoire important
de laudes monodiques, dont la tradition s’est rapidement perdue dans la
suite : car, ainsi que I’a noté M. Jeppesen, les Laudesi, loin d’étre conser-
vateurs, ont une tendance a adopter, en fait de musique, la mode de leur
temps, avec les innovations qui en sont solidaires. C’est ainsi que, lorsque
la polyphonie — art d’origine frangaise — pénétre en lItalie, 4 partir du
XIV™ siécle, ils ne tardent pas a s’approprier ses méthodes et a remplacer,

(1) Leipzig. Breitkopf und Hartel;, Kopenhagen, Levin u. Munksgaard, 1935.

(2) La date du Libro Primo, postérieure a celle du Libro Secundo s’explique vraisembla-
blement par le fait — non expressément mentionné dans le titre du Libro primo — d’une
réédition.

(3) Le Dr Jeppesen a été aidé, pour la partie philologique de sa tdche, par le Dr Viggo
Brondal.
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le cas échéant, la simple monodie par le concert vocal a 2, 3, et, plus tard,
4 voix.

Du XIV™ siecle, 'on ne posséde point de laudes polyphoniques origi-
nales. Mais I’onsait que les chanteurs de laudes procédaient fréquemment
par voie de travestissements religieux imposés a des pieces monodiques
ou polyphoniques originairement pourvues de textes profanes. Ainsi, le
répertoire des Ballate polyphoniques du XIV=¢ si¢cle a donné lieu a toute
une série de travestissements ou parodies de ce genre (1). Le fait est
d’autant plus singulier qu'il s’agit la d’'un art extrémement raffiné, auquel
on ne saurait trouver, ni littérairement, ni musicalement, aucune accoin-
tance populaire.

Ceci nous améne a revenir sur cette constatation plus d’une fois faite,
qu’aprés I'étonnante efflorescence de la musique polyphonique italienne
au XIV™ siécle, suivie, jusque 1425 environ, d’une post-floraison riche en
subtilités de tout genre, la péninsule connait une période de silence de plus
d’'un demi-siécle, durant laquelle, envahie par le flot montant des musi-
ciens du nord, qui occupent des postes importants a la chapelle pontificale
et dans les chapelles princi¢res, elle semble avoir perdu toute confiance
en elle-méme et s’étre retranchée dans le renoncement le plus absolu. Puis,
presque subitement, elle est sortie de sa torpeur, durant les derniéres
années du Quattrocento, apportant au monde musical, avec ses chants
de carnaval, ses frottole et ses laudes, des formes de polyphonie qui sont,
en un certain sens, le contrepied de celles qui ’avaient illustrée au Trecento
et au début du XV™ siecle. Peut-étre y a-t-il lieu de supposer que la con-
tinuité n’a pas été entierement brisée de 1425 a 1480 et que des phases
intermédiaires se sont produites, qui, si elles étaient connues, explique-
raient le passage progressif de 'un a l'autre de ces extrémes. Mais il est
plus vraisemblable de croire que c’est, avant tout, a 'absence de génies
créateurs locaux (2) qu’il faut rapporter ce long silence, grice auquel le

(1) La chose semble avoir échappé 2 M. Jeppesen, mais S. Debenedetti en donnc plusieurs
exemples dans son ouvrage sur « Il Sollazzo » (Ed. Bocca, Turin, 1922) : ainsi la ballade
anonyme; Custiei sirebbe bella in paradiso se mue en une laude qui débute par ces mots :
Colla ment’ e col cor, peccator, fiso (Debenedetti, p. 175); les ballades de Landini, Donna,
s” i t'6 fallito et Non creder, donna, celle de Fra Bartolino, Per un verde boschelto et la
ballade anonyme Dedutto se’ (faussement attribué & Binchois par Debenedetti, & la suite
de J. Wolf) sont respectivement utilisées comme laudes, moyennant un travestissement (op.
cit., pp. 170, 176, 177). Resterait a savoir si les laudes dérivées empruntaient le tissus
polyphonique dans sa totalité ou seulement 'un de ses éléments, par exemple la voix supé-
rieure ou le ténor. :

(2) Cette absence n’est-elle pas présumable par le seul fait que d’'innombrables musiciens
étrangers sont appelés en Italie, pendant toute cette période, pour diriger les chapelles,
y chanter et les alimenter de leur répertoire personnel?
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probléeme de la polyphonie a pu étre repris, 2 un moment donné, sur des
bases entierement nouvelles.

Quoi qu'll en soit, un fait est certain : c’est que ces pieces italiennes de
la fin du Quattrocento et du début du Cinquecento différent considérable-
ment, & de multiples égards, de la plupart de celles que composaient, au
méme moment, en Italie, les musiciens néerlandais établis dans ce pays,
les Obrecht, les Tinctoris, les*Gaspar van Werbecke, les Isaac, les Agricola,
les Josquin des Prez, etc., pour ne pas parler des maitres de la premiere
moitié du XV™° siecle, comme Guillaume Dufay, Hugo et Arnold de Lan-
tins, etc., dont la technique, italo-bourguignonne ou franco-italienne plutot
que proprement néerlandaise, était déja considérée, a cette époque, comme
archaique et, par la-méme, périmée.

Le volume de M. Jeppesen apporte, a ’appui de ce contraste, un ensem-
ble impressionnant d'éléments de démonstration. Jusqu’ici, les polypho-
nistes italiens de cette période n’étaient représentés, dans les publications
modernes, que par des exemples sporadiques, empruntés, pour la plupart,
au répertoire de la frottola (1). Grice a ces spécimens, commentés par de
savants auteurs, I’on s’était fait une idée provisoire assez juste de cet art
profane, de caractére plutot léger, si on le considére dans sa moyenne,
et d’une technique peu compliquée, qui écarte a priori toute idée de disci-
pline qualitiée. L’imposante collection de laudes mises au jour par M. Jep-
pesen, et qui, a part celles d’Innocentius Dammonis, ont pour auteurs des
compositeurs de frottole, cette collection, dis-je, établit clairement le fait
que ces musiciens ne se sont point bornés, comme on sest trop souvent
plu a le croire, a exercer un art plus ou moins frivole de dilettantes, mais
qu’ils se sont également efforcés de traiter des sujets plus sérieux, dans un
style musical approprié (2). Sans doute les laudes italiennes empruntent-
elles leurs formes poétiques aux formes littéraires profanes en usage aux
environs de 1500 (frottola, proprement dite, strambotto, capitolo, oda, so-

(1) La publication systématique d'un grand nombre de frottole est envisagée depuis
plusieurs années par la Deutsche Gesellschaft fir Musikwissenschaft. — P. S. — La Zeit-
schrift fir Musikwissenschaft de novembre 1935, qui nous parvient a l'instant (décembre
1935), 'annonce comme imminente (Jakrgang VIII des Publikationen dlterer Musik : Otta-
viano Petrucci : Frottole, Buch I. u. IV.)

(2) Bartholomeo Tromboncino et Marchetto Cara sont les figures les plus représentatives
de ce mouvement. — En ce qui regarde Jacobus Foglianus, M. Pelicelli apporte des éléments
biographiques importants dans un article (Musicists in Parma...) des Note d’archivio per la
storia musicale d’avril 1931 (p. 140), dont I'existence semble avoir échappé & M. Jeppesen.
L’auteur de laudes Antonet ne serait-il pas d’origine catalane? (M. Angleés cite un construc-
teur d’orgues de ce nom, p. 85 de sa Musica a Catalunya fins al segle X111, Barcelona, Institut
d’estudis catalans, 1935). — M. Jeppesen établit, par des arguments probants, l’identité
entre le musicien-poéte Pietro Capretto ou Hedus et P. del Zocholo da Pordenone, dont j'ai
publié un Verbum caro factum est. extrait du Codex 213 de la Bibliothéque bodléienne, a
Oxford. dans Polyphonia Sacra (Burnham, The Plainsong and Mediaeval Music Society,
1932).
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netto, etc.). Sans doute aussi, certaines d’entre-elles, d’'un type plus parti-
culierement populaire, ne se différencient-elles guére, musicalement, des
frottole contemporaines (1). Toutefois, il faut bien reconnaitre, — comme
le note d’ailleurs M. Jeppesen —, que le plus grand nombre des laudes
italiennes et latines — ces derniéres surtout — se distinguent des frottole,
en dépit de I'analogie technique, par une allure générale qui marque claire-
ment la distance entre le religieux et le profane. L’ensemble des piéces
publiées par le distingué musicologue danois laisse effectivement 'impres-
sion trés nette de cette séparation et de la conscience qu’en avaient les
frottolistes.

En comparant la production de ces derniers a celle des maitres néerlan-
dais contemporains, I’on a, en général, trop appuyé sur ce que l'on tenait
pour les gaucheries d’exécution d’un art-enfant. En réalité, la musique des
frottolistes et des laudistes italiens offre un caractére trés neuf, trés pro-
gressiste; et, si elle heurte les puristes par certaines apretés qu’écartera,
dans la suite, ce que I'on est convenu d’appeler le style palestrinien (2),
elle n’en est pas moins, pour cela, I'expression a la fois trés vivante et trés
compléte d’une facon de sentir propre a un moment donné de I'histoire
musicale. Aussi bien, nombre de ces Apretés, ne se retrouvent-elles pas
chez les musiciens du nord, encore qu’avec moins de fréquence et sous
des formes plus voilées? M. Jeppesen a fort bien défini ce qui cconstitue la
nouveauté de 'art des frottolistes et des laudistes, 2 savoir : tendance de
principe a 'homophonie; rareté relative du procédé imitatif et usage de
celui-ci sous des formes élémentaires; refus de se livrer aux artifices du
contrepoint; prédominance quasi absolue de la voix supérieure; usage de
basses auxquelles on serait tenté d’attribuer un caractére fonctionnel har-
monique, s’il pouvait étre question, a cette époque, d’harmonie, au sens
moderne; adaptation syllabique du texte aux notes et, par voie de consé-
quence, réduction des mélismes a une quantité négligeable; formules ryth-
miques trés nettes, susceptibles d’étre cataloguées sans difficulté en forme
de schémas (3). Sans doute ’homophonie, héritiere de I'ancien conductus,
n’était-elle pas étrangeére aux musiciens du nord; mais ils ne '’emploient
généralement qu’a titre fugitif, dans une intention particuliére.

(1) Par ex., les n°* 24 (Jest benigno e pio, de G. B. Zesso), 39 (Ognun driza al ciel el viso,
anonyme), 53 (Ne le tue braze, o vergene Maria, de F. de Lurano) et 60 (Jesu dulcis memo-
ria, laude latine d’'I. Dammonis).

(2) Rappelons, a cette occasion, que le Dr ]epgesen est I'auteur d’un ouvrage de la plus
haute importance : Der Palestrinastil und die Dissonanz, (Leipzig, Breitkopf u. Hirtel,
1925), dans lequel ces questions sont étudiées avec une grande abondance de documentation.
Cf. aussi, sur ce point, les pp. XXXVI et ss. de I'introduction de M. Jeppesen A l'ouvrage:
ici analysé.

(3) Cfr. pour ces schémas, l'introduction de M. Jeppesen, pp. XXXI et ss.
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Sans doute aussi 'imitation non canonique n’a-t-elle pas, chez les Néer-
landais d’avant 1500, 'importance que Riemann s’est plu a lui accorder,
plus particuliérement a partir dOckeghem. Sans doute enfin, les basses
« fonctionnelles » se rencontrent-elles plus fréquemment chez ces maitres
qu’on ne le pense habituellement, plus particulierement a dater de I’époque
ou, I'écriture a 4 voix devenant de plus en plus fréquente (vers 1440-1450),
on imagine de placer le ténor.a 'intérieur du tissus musical (1). M. Jeppe-
sen emploie a juste titre le terme d’ Abkldrung (clarification) pour signifier,
d’une facon générale, le processus de simplification qui fait aboutir la poly-
phonie des frottolistes et des laudistes a ce qu’elle est dans la réalité. A
cette clarification s’opposent le raffinement technique des Néerlandais,
qui se trahit principalement par I'entrelac complexe des voix, et ce rythme
planant (schwebend) qui se refuse totalement, surtout a partir d’Ocke-
ghem, a se laisser encadrer dans des schémas plus ou moins réguliers.

Comme il est peu probable que les polyphonistes italiens de 1500 se
soient alimentés a une tradition locale bien établie, dont on n’apergoit
provisoirement aucune trace, il faut bien admettre que les disciplines italo-
bourguignonne et néerlandaise qui leur étaient devenues familieres par
suite de la présence persistante de nombreux musiciens du nord dans les
chapelles italiennes, n’ont pas été entiecrement étrangeéres a leur formation
technique. Toutefois, mus par un tempérament différent, épris de clarté
et de régularité (2); d’autre part, ayant 4 pourvoir aux besoins d’une clien-
tele qui ne disposait point de moyens d’exécution exceptionnels, ils ont
tout naturellement écarté ce que le contrepoint néerlandais offrait d’in-
compatible avec ces éléments de fait, et n’en ont retenu que ce qui répon-
dait le mieux a leur dessein. Leur invention personnelle aidant — et il faut
convenir que d’aucuns, comme Tromboncino, n’en manquent point — ils
en sont arrivés a ce « dépouillement » qui fait, de leurs frottole et de leurs
laudes, quelque chose de si particulier, de si contrastant, extérieurement,
avec ce que la polyphonie néerlandaise offre de plus caractéristique.

La question se pose de savoir jusqu’a quel point les musiciens du nord
qui ont vécu en Italie pendant le dernier quart du XV™ siécle ont pu étre
influencés en retour par lart des frottolistes. Dans son ouvrage sur
Obrecht, M. Gombosi (3) examine le probléme en ce qui regarde ce maitre,
disciple de cette hypothétique, mais si vraisemblable « école d’Anvers »,

(1) Position qu'il occupait déja partiellement au XIVme siécle, par suite de ses croisements
avec son alter ego, le contraténor.

(2) Le gothique architectural, com{vlexe et riche d'imprévu, n'a jamais été & 1'honneur
en Italie; de méme sur le terrain de la musique, architecture mouvante, mais susceptible,
dans ses mouvements, de stabilisations plus ou moins réguliéres, selon les époques.

(3)J. Obrecht, par O. ]J. GomBosi; Leipzig, Breitkopf et Hartel; voir pp. 128-129.



ou la polyphonie néerlandaise s’était développée, a la faveur du rythme
planant, dans un sens spécifiquement décoratif. Obrecht prend contact
pour la premiére fois avec I'ltalie en 1474. Est-ce déja alors, ou a 'occasion
de son second. séjour dans la péninsule (a partir de 1491) qu’il s’initia a
I'art des frottolistes et des laudistes? 11 est malaisé de le décider. Quoi qu’il
en soit, I'influence de ces musiciens est perceptible, non seulement dans
certaines de ses ceuvres profanes ou il adopte purement et simplement
leur technique, mais encore dans nombre de ses piéces religieuses, ou il
tend a enserrer la fantaisie ornementale de I'école anversoise dans des
cadres périodiques plus ou moins réguliers.

M. Jeppesen (p. LIII) reprend la question, sans pouvoir la résoudre avec
précision, ce que I'on ne peut qu’approuver, étant donné la quantité d’élé-
ments impondérables qui interviennent en 'espéce. A l'instar d’Obrecht,
Isaac et Josquin ont composé des pieces profanes dans le style périodique
de la frottola. Comme ils étaient des maitres parmi les maitres, éminem-
ment capables de s’assimiler I'esprit d’'une nation qui n’était pas la leur,
ils n’ont pas eu de peine a créer, dans ce domaine, des ceuvres qui peuvent
rivaliser, a tous égards, avec celles de leurs collégues italiens. Le II° Libro
de laudes publiées par Petrucci renferme, d’autre part, une piéce de Jos-
quin (O mater Dei, n° 25) et une ou deux pieces de Gaspar Van Werbecke
(O inextimabilis, n° 52 et Ave panis, n° 9) (1) qui ne différent en rien de
celles des musiciens péninsulaires. On peut y voir la preuve qu’au début
du XVI™ siécle, les maitres du nord immigrés en Italie avaient été entie-
rement conquis par la maniére des frottolistes et des laudistes et ne recu-
laient pas devant la perspective d’en user eux-mémes, a 'occasion. Toute-
fois cela ne les empéchait pas de continuer a pratiquer, dans la majorité
des cas, leur faire traditionnel (2), et cela avec un tel succes, que I'ltalie,
conquise a son tour, ne tardera pas, dans la génération de Costanzo Festa
(+ 1545), a en adopter les tendances d’ensemble et les particularités de
détail.

L’intérét n’est pas, en délinitive, dans ’emploi accidentel, par les Néer-
landais, de la technique des frottolistes prise dans sa totalité. Il git, bien

(1) La paternité de Gaspar pour ce dernier morceau est douteuse, comme le note M. Jep-
pesen, mais nullement invraisemblable.

(2) Un cas intéressant, & cet égard, est celui de 1'"dAve Maria... virgo serema de Frater
Petrus (n° 44 de la publication de M. Jeppesen), qui offre certaines accointances thématiques
avec le motet de méme titre de Josquin (n° 1 du vol. II des (Euvres Complétes), mais dont
I'extréme simplicité de facture contraste, de la fagon la plus typique, avec la réalisation ultra-
raffinée de Josquin. M. Jeppesen signale aussi la curieuse ressemblance thématique — due
vraisemblablement & une source commune — qui existe entre le début du Stabat mater d’l.
Dammonis (n° 69) et celui du célébre Stabat de Josquin, bati sur le ténor : Comme feinme
desconfortée.
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plutét, dans le fait beaucoup plus général que le contact entre eux et les
contrapuntistes italiens a eu pour effet d’orienter leur art de la composition
dans un sens qui allait jusqu’a un certain point a I’encontre de cette poly-
phonie pure, planante et irradiante, dont Ockeghem, étranger a toute in-
fluence du sud, avait donné les modéles les plus saisissants. M. Jeppesen
résume fort bien la question sous cette forme : « Qu’ont appris les ultra-
montains [les Néerlandais] sous le ciel d’Italie? Jusqu’ici, 'on a plutét
penché pour I'unique influence de I’art du nord sur les Italiens. I.e probléeme
n’est d’ailleurs pas sans difficulté, vu que, presque tous les grands composi-
teurs néerlandais des environs de 1300 ayant vécu de longues années en
Italie, il n’en est pour ainsi dire pas un seul qui soit demeuré exclusive-
ment dans sa patrie et dont ’ceuvre puisse, en raison de ce fait, servir de
point de comparaison pour juger des divergences entre 'écriture néerlan-
daise pure et l’écriture néerlandaise influencée par Il'italienne (1). Les
frottole et les laudi pourvues de textes italiens ofirant, par contre, des
exemples accomplis du style purement italien de I'époque, on voit claire-
ment jusqu’a quel point les membres du grand triumvirat néerlandais :
Obrecht, Josquin et Isaac... ont subi, dans leurs chansons polyphoniques,
I'action de ce style et combien, a I'inverse, nombre de leurs autres compo-
sitions en sont éloignées. L’on aper¢oit, d’autre part, dans un troisi¢eme
groupe de leurs aceuvres, des ressemblances moins nettes, mais en tout cas
certaines, avec la maniére de composer que les maitres italiens du temps
ont pratiquée a I'état pur. Et comme nous savons que les ultramontains
n’ont nullement observé une réserve distante vis-a-vis de la culture musi-
cale italienne :\ tendances popularisantes (volkstiimlich), et, par ce fait
méme, moins raffinée que la leur, du point de vue technique, il est tout
naturel d’admettre que les particularités de style que ’on rencontre chez
les Néerlandais, sous un aspect moins caractérisé et avec moins de con-
centration que chez les Italiens, sont en réalité, d’origine italienne. Ainsi
en est-il, par exemple, de 'usage des quartes paralléles dans les succes-
sions harmoniques, de la prédilection pour Iécriture verticale, du gofit
pour la symétrie et les formes architectoniques nettement percepti-

bles...» (2)

(1) Les ceuvres de Pierre de la Rue, maitre de tout premier ordre, qui semble bien n’avoir
jamais résidé en Italie, seraient particuliérement qualifiées pour servir de point de départ a
une comparaison de ce genre (Ch. V. d. B.).

(2) La prédilection des frottolistes et des laudistes italiens pour I’écriture verticale harmo-
nique les entraine, dans les cas relativement peu fréquents ou ils usent sporadiquement du
style imitatif, & concevoir leurs imitations sous une forme plane, dérivée de la décomposition
des accords (Jeppesen, p. XXXIV). M. Jeppesen s’est efforcé en vain de trouver, chez les
Néerlandais, des imitations qui reposent, comme celles-13, « auf Dreiklangszerlegung ».
L’enquéte sommaire A laquelle je me suis livré pour contréler ce résultat négatif m'a amené
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1l est encore un point sur lequel M. Jeppesen attire 2 bon droit I'atten-
tion, 2 propos des rapports entre la polyphonie néerlandaise et la poly-
phonie italienne, a ’'époque des frottolistes et des laudistes : c’est celle de
la musica reservata. La musica reservata a été définie par Adrien Petit
Coclicus, éleve de Josquin, comme tendant & «dare spirito vivo alle pa-
role ». Dans son introduction aux Psaumes de la Pénitence de Roland de
Lassus, Samuel Quickelberg lui donne une signification identique en dé-
clarant, a propos de ce maitre, qu’«il a su accommoder les notes aux
choses et aux mots, exprimer les divers sentiments, placer en quelque sorte
la réalité sous les yeux » (1). Cette conception est, en un certain sens,
I'opposé de la musica comuna, expression empruntée par M. Jeppesen a
Nicola Vicentino, et qui semble bien vouloir désigner la musique conforme
a la tradition, en d’autres termes celle qui obéit, avant tout, a des impul-
sions d’ordre purement musical, abstraction faite du sens expressif du
texte (2).

A des résultats analogues. Si l'on trouve, dans la messe Ecce ancilla d’Ockeghem ((Fuvres
complétes, vol. I, Gloria, mes. 162 ss.), un passage ou apparaissent des entrées imitatives
de l'espéce, ce n’est évidemment 12 que l’effet d’'un hasard momentané et non point d’un
systéme prémédité. Chez Agricola et Pierre de la Rue, rien de semblable, mais en réalité,
une écriture qui est exactement 1’'opposé de celle des Italiens. Quant & Obrecht et Josquin,
il est infiniment probable que les imitations basées sur des accords décomposés que l'on
trouve occasionnellement dans leurs ceuvres se rapportent a une période de leur vie ou ils
avaient été amenés 2 suivre la trace des musiciens de la péninsule. Josquin nous en offre
assez bien d’exemples, avec des modalités variées, notamment : 1°) dans le psauine Miserere
mei deus (Anthologie de Bordes, I* volume de motets) ou la psalmodie-refrain Miserere mei
deus préte particulitrement 2 la chose; 2°) dans le De profundis (Chorwerk, Heft 33),
2% pars, mes. 28 et ss.; 3°) dans le psaume Domine ne in furore (Chorwerk, Heft 33).2% pars,
mes. 39 et ss.; 4°) dans le Stabat mater (Ambros-Kade), passage : ob amore filii; 5°) dans
Laudate pueri (Eitner, Publ. dlterer Musikwerke, VI, p. 65), mes. 17 ss., et dans la 2* pars.
A Et in saeculo. — Pour ce que concerne Obrecht, on peut citer les mesures 1 et ss. (accord
sans tierce) du motet Laudemus nunc Dominum ((Euvres complétes, livr. 4, motet 5). On
Fourra.it également appeler 2 la rescousse une demi-douzaine de passages trés typiques de
a Passion attribuée nagueére & Obrecht (Euvres complétes, livr. 28), si le Professeur Smijers
n’avait récemment restitué cétte ceuvre i son véritable auteur, Jo a la Venture alias Lon-
gaval (ces deux personnages semblent bien n’en faire qu’un seul) (cf. Tijdschrift der Vereeni-
ging voor Nederlands Muziekgeschiedenis, XIV, 3, 1935, p. 182). Comme rette restitution a
pour effet de rapprocher de nous la date de l'ceuvre, en plagant celle-ci aprés la mort
d’Obrecht (1 1505), le fait qu’elle comporte un assez grand nombre d’imitations de 1’espéce
décrite n'a plus la portée qu’il aurait, si cette Passion pouvait étre datée du XVme siécle.

(1) «...Ad res et verba accomodando, singulorum affectutum vim exprimendo, rem quasi
actam ante oculos ponendo expressit... >

(2) Roland de Lassus emploie, dans la dédicace au Sign. Stefano de son Primo libro...
édité 2 Anvers en 1555 (Eitner, 15552), le terme osservata, d’apparence plus ou moins
analogue 2 reservata, pour signifier une musique de compréhension plus ou moins difficile,
comme on l'aime, en général, & Anvers (Che qui si domanda osservata), par opposition 2
celle que préfére le dédicataire, amateur d’une musique aisément accessible & tous (palese
a tutts e che a tutti ¢ Piacesse}. Le contenu du Primo libro semble prouver que le maitre
ne s'est guére soucié d'obéir au gofit exclusif du Sign. Stefano, vu qu’il consiste en un
ensemble disparate de chansons frangaises, madrigaux, villanelles et motets, offrant toutes
les nuances qui vont de la plus extréme simplicité (villanelles) au raffinement le plus hardi
(motet Alma nemes). On doit en conclure que, dans la pensée de Lassus, le mot osservata
fait clairement allusion A ce raffinement. Etant donné cela, on ne saurait assimiler la
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Or, il est évident — et M. Jeppesen le démontre par des exemples pro-
bants — que les frottolistes et les laudistes apparaissent en germe comme
des adeptes instinctifs de ce qui sera considéré, ultérieurement, comme
musica reservata. Non seulement certains mots ou expressions les incitent
a utiliser des tournures mélodiques suggérées par leur signification litté-
raire ou psychologique, mais encore — et ceci est peut-€tre plus vrai des
laudes que des frottole —— le sens général du texte les entraine souvent a
donner a I’ensemble polyphonique une couleur expressive bien définie,
que favorisent, au demeurant, la simplification et les tendances verticali-
santes de leur technique (1).

C’est un probléme fort délicat que celui de savoir jusqu’a quel point les
polyphonistes néerlandais de la seconde moitié du XV™ siécle ont pratiqué
la musica reservata, telle qu’elle est définie ci-dessus. S’il ne s’agit que de
son cOté purement verbal, extérieur, naivement symbolique, il n’y a pas
de doute que l'on en trouve chez eux des applications rudimentaires dés
avant 1450 (2). Mais la difficulté commence a l'instant ou l'on fait entrer
en jeu la volonté de soumettre la musique a une expression générale
ou particularisée en rapport avec le contenu psychologique du texte. Cette
difficulté provient, il est presque inutile de le dire, de notre incapacité de
nous mettre a la place d’artistes qui obéissaient a des ressorts sentimentaux
fort différents des notres. L’idée premiere qui gouverne les polyphonistes
des derniers sieécles du moyen ige est évidemment celle de beauté, de
charme, de respect et d’admiration pour ce qui les pousse a s’extérioriser
dans des ceuvres musicales. Cette extériorisation n’ayant rien de subjectif,
au sens romantique, ils demeurent, en fait, étrangers a toute tendance
lyrique personnelle ou dramatique objective (3). Leur préoccupation essen-
tielle consiste, en fait, a orner la parole, a ’entourer de volutes qui n’en
font point ressortir le sens particulier, mais qui visent a créer autour d’elle
comme un nimbe d’idéalisation abstraite. C’est la ce que ’on peut observer

musica comuna A celle qui est palese a tutti, car il n'est pas douteux que la musique tradi-
tionnelle et « académique » (comme M. Jeppesen propose de l'appeler) ne manque nulle-
ment de raffinement.

(1) 11 est 2 noter que, vu l'obéissance du schéma musical au schéma littéraire, d’ou
découle la ré};)étition symétrique de certaines fragments, des objections se ]osent, analogues
a celles %ue ait surgir le lied strophique classico-romantique. Comme dans ce dernier, c’est
4 toute évidence la premiere strophe ou le premier fragment de strophe qui donne le ton
A l'ensemble.

(2) Je renvoie, sur ce sujet, & mes études parues dans le Guido Adler Festschrift, Vienne,
Universal-Edition, 1930, pp. 78 & 83 (Le madrigalisme avant le madrigal), dans le Kirchen-
musikalisches Jahrbuch de 1931, pp. 13-14 (Descendit de coelis — Et ascendit in coelum)
et dans le Gedenkboek A. Vermeylen, 1932, pp. 452 A 457 (Notes sur les origines du senti-
ment de la nature dans la musique).

(3) La tendance dramatique, telle qu’elle se réalise dans 1'opéra, nécessite la pénétration
dans la subjectivité d’autres étres que soi.
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21 satiété dans les grands organa de Notre-Dame, au XIII™ siécle, dans
les ceuvres de Machaut et de l.andino, au XIV=®¢, et, au XV™°, dans celles
d’un Dufay ou d’'un Ockeghem. Mais il ne résulte nullement de cela qu'un
art dont le point de départ est tel, soit nécessairement impassible et qu’on
ne puisse le considérer autrement que comme le travail d’artisans d’élite
qui aiment leur métier et qu'un apprentissage solide a rompus a toutes
ses finesses. S’ll en était ainsi, la musique serait fatalement vouée a I'im-
mobilisme qui résulte de I'observation servile de régles une fois apprises.
Or, I'histoire musicale nous enseigne qu’elle se transforme, de siécle en
siecle, avec une rapidité qui tient du prodige. Cela ne peut s’expliquer que
par les réactions sensibles provoquées, chez les maitres de génie, par les
objets qu'ils se sont proposé d’illustrer au moyen des sons. Au moyen Age,
c’est le culte divin et, sur le terrain profane, le culte idéal de la femme qui
dominent la situation. Il est hors de doute qu’appelés a auréoler de beauté
ces objets d’adoration, les grands musiciens n’ont point uniquement obéi
a de simples préoccupations de métier. Une illumination intérieure les a
incités a imprégner les éléments d’ordre technique dont ils disposaient, de
toute la vie spirituelle de leur temps, et par la-méme, a les doter de carac-
téres propres, variables suivant le lieu et I'époque. Or, la fin du moyen
Age marque un recul progressif de ce symbolisme mystique dont les chefs-
d’ceuvre de D'art plastique roman et gothique nous offrent, par ailleurs,
des témoignages si variés et si parlants. La musica reservata est, en fait,
le résultat de cet acheminement vers une conception plus terrestre, plus
humaine. Elle est solidaire, a cet égard, du mouvement humaniste. Sans
renier le ciel, elle tend a établir plus solidement ses assises sur la terre.
I’homme commence a se regarder, a s’analyser, a scruter les replis de
son dme. Ce n’est pas encore le subjectivisme romantique, — loin de la —
mais la conscience vague que la musique peut occasionnellement servir a
autre chose qu’a exalter la grandeur de la divinité ou les raffinements de
Iidéal courtois. A I'abstraction vivante et sensible des si¢cles antérieurs
succeéde une vision plus concréte du monde et des étres qui 'animent. De
plus en plus visuelle, la musica reservata aboutira, aprés 1550, a ces madri-
gaux italiens qui peignent I’homme dans la nature, évoluant parmi les plus
charmants paysages.

I.’on n’en est pas encore la au temps de Josquin et des frottolistes. Si
ces derniers ont pour ainsi dire perdu toute attache avec le moyen fge,
Josquin des Prez apparait, au contraire, comme l'un de ces prodigieux
«hommes de synthése» qui résument en eux tout ce que le passé,le présent
et le proche avenir offrent de plus essentiel, dans l'ordre de la beauté
expressive. Le moyen Age brille encore dans son ceuvre d’un éclat surpre-
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nant, mais '’Age moderne s’y trahit d’une facon tout aussi vivante, sous les
auspices de cette musica reservata au sens large, dont il se peut bien, en
définitive, que la premiere révélation lui soit venue, ainsi qu’a Obrecht,
Isaac, etc. des frottolistes et des laudistes d’Italie.

Cu. VAN DEN BORREN.
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AUTOUR DE L’INSTRUCTION PASTORALE
DU LOUVRE

SAINT AUGUSTIN OU SAINT GERY?

Nos lecteurs voudront bien se rappeler que nous avons publié, ici méme
(Revue Belge d’Archéologie et d’Histoire de I'Art, t. V, 1935, fasc. 4, pp. 319
a 328), une étude sur trois tableaux réunis en 1935 a Bruxelles, a ’Exposi-
tion d’Art Ancien, tableaux que nous avons rattaché 4 une méme légende
hagiographique, celle de Saint-Augustin. Dés octobre 1935, d’éminents
archéologues belges et étrangers voulurent bien nous faire connaitre qu’ils
se ralliaient 4 nos conclusions.

Mais en janvier 1936, parut dans la Gazette des Beaux-Arts, un article
ot le Chevalier Guy de Tervarent proposait d'identifier le héros des
tableaux susdits — et notamment le prédicateur de I'Instruction pastorale
du Louvre — avec Saint Géry, évéque de Cambrai et apotre légendaire
de Bruxelles. Cette hypothése, a premiére vue plausible et sympathique,
séduisit certains critiques, au point que 'un de ceux qui nous avaient le
plus vivement marqué leur adhésion a nos suggestions, nous écrivit en
février : «...Saint Augustin ou Saint Géry? On est ébranlé!»

Nous résoliimes donc de réétudier la question dans un esprit aussi
objectif que possible. Tout d’abord, notre conviction, 2 nous aussi, fut
« ébranlée », mais, a la réflexion, nous aperciimes a la thése de M. de
Tervarent les objections capitales que voici.

S’il parait désormais acquis — P'argumentation du Chevalier de Ter-
varent confirme la-dessus, point par point, la nétre — que trois des
tableaux exposés a Bruxelles (les n®* 49, du Rijksmuseum d’Amsterdam,
50, de Dublin, 53, du Louvre) ont appartenu originairement 2 un méme
polyptyque, rien ne permet d’affirmer qu’'un quatri¢eme tableau, la « Déli-
vrance des Prisonniers » du Musée de Cluny (n° 55 de ’Exposition d’Art
Ancien), fasse partie de la méme légende hagiographique. Or, c’est sur
ce postulat, non vérifié et non démontrable, que repose I'identification de
M. de Tervarent.

Alors que les dimensions des panneaux d’Amstedam, de Dublin et du
Louvre sont sensiblement concordantes (environ 0.96x0.68), celles du
tableau du Musée de Cluny sont notablement différentes (0.775 x 0.443
d’aprés le catalogue de Bruxelles, 0.70 x 0.47 d’apreés 'article de la Gazette
des Beaux-Arts). l.e saint évéque, héros de la légende, qui figure dans les



trois permiers tableaux en question, est totalement absent du quatri¢me.
En outre, cette derniére ceuvre est indiscutablement inférieure aux précé-
dentes, sous le rapport de la# composition et du dessin (particulierement
dans les architectures, dont la perspective est défectueuse, alors qu’elle
est remarquablement juste dans le tableau du Louvre).

Sans doute, il existe entre ces deux tableaux certaines analogies de
style, ce qui a permis de les cataloguer sous un méme nom d’artiste, mais
de la a conclure a la communauté du sujet, il y a loin. Quant aux analo-
gies de détail que note, entre les quatre tableaux, M. de Tervarent, elles
ne sont pas plus décisives : la méme « rue pavée» se voit aussi dans la
Légende de SainteCatherine (n° 43 de I’Exposition d’Art Ancien); les
« mains aux pouces €écartés » sont une formule courante chez les disciples
de Rogier; quant aux « plantes fleuries » de 'avant-plan, elles se retrou-
vent, depuis Van Eyck, chez tous les artistes flamands (Hugo, Rogier,
Cristus, Colyn de Couter, pour ne citer que quelques noms fameux). Il
n’y a la vraiment rien qui atteste une étroite parenté d’origine entre deux
ou plusieurs ceuvres.

D’autre part, si ce que l'on sait de la légende de Saint Géry peut s’appli-
quer spécialement, semble-t-il, au tableau du Musée de Cluny, il n’en va
pas de méme pour les trois autres: lutter contre I’hérésie, secourir un
lépreux, baptiser des néophytes, précher avec talent, sont des traits com-
muns a la plupart des apotres du moyen fige et ne militent pas plus en
faveur de Saint Géry, qu’en faveur de Saint Augustin ou d’un autre.

M. de Tervarent I'a reconnu, puisqu’il écrit : « Cette croyance ancienne
a la venue de Saint Géry 1 Bruxelles serait sans rapport avec notre sujet,
si 'Instruction pastorale du Louvre n’avait pour fond de décor la collé-
giale Sainte-Gudule et I'escalier monumental de son parvis ». ...« Rien de
plus naturel que ce décor, si-'on suppose que le peintre de I'Instruction
pastorale a voulu représenter un épisode de la vie de Saint Géry ».

Rien de moins pertinent, nous semble-t-il, que cet argument. Neiit-il
pas été beaucoup plus «naturel », plus logique, plus clair, s’il s’agissait de
représenter un prédication de Saint Géry, de donner, comme fond & la
scene, 'églice. méme dédiée a ce prélat, la trés antique et populaire église
paroissiale de Saint-Géry (qui subsista, au cceur de Bruxelles, du XI®
siecle a 1799)?

Aucun détail de la légende de Saint Géry n’indique qu’il elit des accoin-
stances avec le chapitre de la Collégiale, alors qu’il y a tout lieu de croire
que les chanoines et clercs de Sainte-Gudule tenaient en particuliére
vénération Saint-Augustin..Le petit portrait de dignitaire, que nous avons
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analysé ici-méme (n° 59 de I’Exposition d’Art Ancien) semble d’ailleurs
confirmer cette vénération.

Nous croyons donc pouvoir conclure que le prédicateur de I'Instruction
pastorale n’est autre que Saint Augustin.

En revanche, nous admettons bien volontiers que la « Délivrance des
Prisonniers », du Musée de Gluny, évoque un épisode de la vie de Saint
Géry, encore que ce personnage essentiel soit absent du tableau, et qu'il
ait pu exister plusieurs versions du méme miracle.

Opa VAN DE CASTYNE.
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GueyN, ABBE L. PuiLippeEN. Cuan. MaErg, P. BauTier.

Conseillers sortant en 1940 : MM. A. Visart pE Bocarmé, HuLin pE Loo, Baron M. HoutarT,

Mgr. H. Lamy O. P., L. Van PuyveLpg, PauL RoLLAND.

Conseillers sortant en 1943: MM. L. StrooBant, Vicomte Cu. TERLINDEN, PauL SaINTENOY,

G. Hassg, G. VAN DoORSLAER, DE BEER.

MEMBRES TITULAIRES :

MM.

SAINTENOV, PauL, architecte, Bruxelles, rue de ’Arbre Bénit, 123,

vAN DEN GHEYN, (Chan.), Président du Cercle archéologique de Gand, Gand,
rue du Miroir, 10.

StroOBANT, L., directeur honoraire des Colonies agricoles de Wortel et Merx-
plas, rue Fraikin, 35, Schaerbeek

Van DoorsLAER, (Dr), Malines, rue des Tanneurs, 34.

HuLin pE Loo, G., professeur émérite a I'Université, Gand, place de I'Evéché, 3.

Coninckx, H., secrétaire du Cercle archéologique, Malines, rue du Ruisseau, 11.

Jansen, O. P., (chan. J. E.), curé, Lovenjoul

Maerg, (Chan. René), professeur a I'Université, Louvain, rue des Récollets, 29.

Tauon, VicTor, ingénieur, Bruxelles, rue Breydel, 40a.

VisarT DE BocarME, ALBERT, membre suppléant du Conseil héraldique, Bruges,
rue St. Jean, 18.

Hasse, GEORGES, professeur a I'Université coloniale, Berchem-Anvers, avenue
Cardinal Mercier, 42.

CararT, JEAN, conservateur en chef des Musées royaux d’Art et d’Histoire,
Woluwé-Bruxelles, avenue Verte, 8.

1896 (1891)
1896 (1893)

1903 (1890)
1908 (1906)
1912 (1906)
1914 (1906)
1919 (1909)
1919 (1904)
1921 (1894)

1920 (1919)
1922 (1910)

1925 (1912)

(*) La premiére date est celle de l'élection comme membre titulaire. La date entre
parenthéses est celle de la nomination comme membre correspondant régnicole.
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RoLLanD, PauL, conservateur-adjoint des Archives de I'Etat 4 Anvers, Ber-
chem-Anvers, rue St. Hubert, 67.

LAURENT, MARCEL, professeur a I'Université de Liége, Woluwé-Bruxelles, avenue
Parmentier, 40.

TEeRLINDEN, (Vicomte), Ch., professeur a I'Université de Louvain, Bruxelles, rue
du Prince Royal, 85.

Lamy, (Mgr. Huches), prélat de 'Abbaye de Tongerloo.

Lacasse pE Locut, (Chev.), président de la Commission royale des Monuments
et des Sites, Bruxelles, chaussée de Wavre, 167.

Van PuyveLDk, LEo, conservateur en chef des Musées royaux des Beaux-Arts
de Belgique, Bruxelles, avenue Moliére, 184.

BAuTIER, PIERRE, conservateur honoraire aux Musées royaux des Beaux-Arts
de Belgique, Bruxelles, avenue Louise, 577.

PHILIPPEN, (abbé Louis), archiviste de la Commission d’Assistance publique,
Anvers, rue Rouge, 14.

MicHeL, Ep., Bruxelles, rue de Livourne, 49.

Van pEN Borren, Ch., bibliothécaire du Conservatoire royal de Musique,
Uccle-Bruxelles, rue Stanley, 55.

DeLen, A. J. J., conservateur du Cabinet des Estampes au Musée Plantin-
Moretus, Anvers, rue du St. Esprit.

GESSLER, JEAN, professeur a I'Université, Louvain, boulevard de Jodoigne, 84.

GansHor, F. L., professeur a I'Université de Gand, Bruxelles, rue Jacques
Jordaens, 12.

pE Moreau, S. J. (R. P. Ep.), professeur au Collége théologique et philosophi-
que de la Compagnie de Jésus, Louvain, rue des Récollets, 11.

VERHAEGEN, (Baron) Pierrg, professeur a I’Ecole des Hautes Etudes, Gand,
Vieux quai au Bois, 60.

Lertvrg, O. P., (chan. PL.), archiviste aux Archives générales du Royaume,
Bruxelles, Montagne de la Cour, 27.

vAN DE WALLE, Baupouin, professeur a I'Université de Liége, Bruxelles, avenue
de la Brabanconne, 20.

HouTArT, (Baron), MauRrICE, sénateur, ministre d’Etat, Bruxelles, 53, avenue
de Tervueren.

pE BEER, Jos., numismate, Anvers, rue Jordaens, 74.

VannErus, JuLEs, conservateur honoraire des Archives de PEtat, Bruxelles,
Avenue Ernestine, 3.

DE BORCHGRAVE D’ALTENA, (Comte), Jos., attaché aux Musées royaux d’Art et
d’Histoire, Bruxelles, rue d’Arlon, 90.

Peeters S. J., (le R. P. Ferp.), Institut St. Ignace, Anvers, rue du Prince.

DE ScHAETZEN, (Chev.), MARCEL, Bruxelles, rue de la Loi, 134.

LAVALLEYE, JACQUES, attaché aux Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique,
Woluwé-St-Pierre, rue Francois Gay, 299.

Hoc, MARCEL, conservateur-adjoint a la Bibliothéque royale, Bruxelles, rue
Henri Maréchal, 19.

NeLis, Husert, archiviste général-adjoint du Royaume, Bruxelles, rue des
Palais, 440.

1925 (1922)
1926 (1914)

1926 (1921)
1926 (1914)

1926 (1925)
1928 (1923)
1928 (1914)

1928 (1914)
1928 (1925)

1928 (1920)

1930 (1925)
1930 (1921)

1931 (1928)
1932 (1926)
1932 (1914)
1932 (1925)
1932 (1926)

1933 (1928)
1933 (1931)

1934 (1928)
1935 (1927)
1935 (1928)
1935 (1925)
1935 (1930)
1935 (1926)

1935 (1924)



MEMBRES CORRESPONDANTS REGNICOLES :

MM.

ZecH, (abbé Maurice), curé de I’église N. D. du Finistére, Bruxelles, rue du
Pont Neuf, 45.

vE PierroNT DE Riviirg, Ebp., président de la Société archéologique de
Namur, chiteau de Riviére, Namur.

ALvVIN, FRrep., conservateur a la Bibliothéque royale, Uccle-Bruxelles, rue
Edith Cavell, 167.

De Bruyn, Epm., avocat, professeur a I'Institut Supérieur des Beaux-Arts
d’Anvers, Bruxelles, rue Félix Delhasse, 31.

Poureve, Cam., Laeken, Avenue de la Reine, 249.

RAEYMAEKERS, Dr., directeur de I'Hopital militaire, Gand, boulevard de
Martyrs, 74.

HocoueT, A., archiviste de la ville, Tournai, rue des Orfévres.

TOURNEUR, VICTOR, conservateur en chel de la Bibliothéque royale, Bruxelles,
Chaussée de Boitsfort, 102,

P1ERRON, SANDER, secrétaire de P'Institut Supérieur des Arts décoratifs, Ixelles-
Bruxelles, avenue Emile Béco, 112.

LeuripanT, FELiCIEN, chef de secrétariat de 'Académie royale de Belgique,
Watermael, avenue de Visé, 128.

Duvivier, PauL, avocat, Bruxelles, place de PIndustrie, 26.

De PuypT, MARCEL, Anvers, avenue Isabelle, 27.

CourTtoy, F., conservateur du Musée d’Antiquités, Namur, boulevard Frére
Orban, 2.

VELGE, HEnri, professeur a I'Université de Louvain, Bruxelles, Boulevard
St. Michel, 121.

SaBBE, MAURICE, conservateur du Musée Plantin-Moretus, Anvers, marché du
Vendredi, 22.

VAN CAuwenBerGH, (Chan.) ETieEnng, bibliothécaire en chef de I'Université,
Louvain, place du Peuple.

Losseau, Léon, avocat, Mons, rue de Nimy, 37.

TuLpinck, CaM., membre de la Commission royale des Monuments et des
Sites, Bruges, rue Wallonne, 1.

JoLy, ALBERT, président a la Cour d’Appel, Bruxelles, rue de la Grosse Tour, 8

FapEr, PauL, conservateur du Chateau de Mariemont.

Crosson, E., professeur au Conservatoire, Bruxelles, avenue Ducpétiaux, 47.

LAcosTE, PauL, professeur a Plnstitut des Sciences sociales de 'Université de
Lille, Tournai, quai Dumon, 1.

BREUER, JACQUES, attaché aux Musées royaux d’Art et d’Histoire, Cinquante-
naire, Bruxelles.

Crick-KunTzIGER ,MARTHE, attachée aux Musées royaux d’Art et d’Histoire,
Cinquantenaire, Bruxelles.

PeuTeman, JuLes, membre de la Commission royale des Monuments et des
Sites, Verviers, rue des Alliés, 32.

HALKIN, LEoN, professur a PUniversité, Liége, Boulevard Emile de Laveleye, 59.

LaEs, A., conservateur aux Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique, Bru-
xelles, place Brugman, 30.

1904
1908
1914

1914
1914

1914
1920

1922
1922
1922
1925
1925
1926
1927
1928

1928
1928

1928
1928
1929
1929
1929
1929
1929

1930
1931

1931

69



HuarT, auditeur militaire, campagne de Sedent, Jambes-lez-Namur.

NinaNg, Lucig, professeur a ’Ecole des Hautes-Etudes de Gand, Uccle-Bru-
xelles, Chaussée de Waterloo, 1153.

Nowé, H., archiviste de la Ville, Gand, rue Abraham, 13.

TuBauT DE MAISIERES, (abbé M.), professeur a I'Institut St. Louis, Bruxelles,
Abbaye de la Cambre, 7.

BerGMans, SiMONE, professeur a I'Ecole des Hautes-Etudes, Gand, rue de la
Forge, 31.

DELBEKE, (Baron), Francis, Anvers, rue des Peintres, 2.

LeBeer, Louts, conservateur-adjoint du Cabinet des Estampes a la Biblio-
théque royale, Bruxelles, avenue de Jette, 15.

Lyna, Frépéric, conservateur-adjoint de la Section des Manuscrits a la Biblio-
théque royale, Bruxelles, rue Froissart, 114.

ScHoBBENS, J., greffier de la Province d’Anvers, Anvers, chaussée de Mali-
nes, 275.

DE ScHOUTHEETE DE TERVARENT (Chevalier Guy), chargé d’Affaires de Belgique,
Bruxelles, boulevard St. Michel, 25.

pE CLERCQ, Abbé CarLo, ancien membre de P'lnstitut historique belge de
Rome, Anvers, rue du Péage, 54.

De BooM, GuisLaing, bibliothécaire a la Bibliothéque royale, Bruxelles,
avenue H. Dietrich, 35.

BerrrANG, A., conservateur du Musée archéologique, Arlon, avenue
Nothomb, 50.

BaAr, A., ingénieur, Liége, rue Lebeau, 4.

Nicaisg, H., attaché aux Musées royaux (’Art et d’Histoire, Bruxelles

Erens, O. P. (Chanoine), archiviste de ’Abbaye de Tongerloo.

Rousseau, FEfLix, conservateur aux Archives générales du Royaume,
Bruxelles.

BONENFANT, PauL, archiviste de la Commission d’Assistance publique, Ixelles,
avenue du Pesage, 12.

MariNus, ALBERT, directeur des Services historiques et folkloriques du
Brabant, Bruxelles, Vieille Halle au BIé, 9.

VercAUTEREN, FERNAND, professeur a I'Université coloniale d’Anvers, Ixelles,
rue Paul Lauters, 26.

Dr Ruypt, FraANs, membre de I'Institut historique belge de Rome, Bru-
xelles, rue Louis Hap, 133.

RAPPORT SUR L’EXERCICE 1935.

Chers Confréres,

L’Académie royale d’Archéologie de Belgique a été durement éprouvée au cours de
Pexercice écoulé. Pas moins de huit déceés l'ont atteinte dans ses membres de diverses
catégories, Ce furent, parmi les membres d’honneur : M. Jules Destrée, ancien Ministre
des Sciences et des Arts, inscrit en téte de nos listes depuis 1928; parmi les membres
titulaires : MM. le Comte d’Arschot Schoonhoven, ancien Chef de Cabinet du Roi et
Ministre plénipotentiaire, élu membre correspondant de 'Académie en 1914 et membre
titulaire en 1923; Louis Kintsschots, élu membre correspondant en 1901 et membre titulaire
en 1906, bienfaiteur de ’Académie; Paul Bergmans, professeur et bibliothécaire émérite
de I'Université de Gand, élu membre correspondant en 1897, membre titulaire en 1900,
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1932
1932
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président en 1919 et conseiller; Henri Pirenne, professeur émérite de I'Université de Gand,
élu membre correspondant en 1903 et membre titulaire en 1906, également conseiller;
parmi les membres correspondants régnicoles: MM. le Baron Caroly, membre corres-
pondant depuis 1929 et bienfaiteur de I'’Académie; E. Dubois, directeur émérite de
I’Institut supérieur de Commerce, membre correspondant depuis 1904; parmi les membres
correspondants étrangers: M. de Mély, associé a notre compagnie depuis 1908.

Nos listes se sont donc fortement éclaircies mais des élections ont pourvu a de nom-
breuses vacances.

Le 2 juin le Baron A. Houtart, Gouverneur de la Province de Brabant, a été proclamé
membre d’honneur.

Ont été promus au rang de membres titulaires : le 7 avril: MM. le Comte J. de Borch-
grave d’Altena, le R. P. F. Peeters S. J., le Chevalier de Schaetzen; le 1e* décembre : MM.
Lavalleye, Hoc et Nélis. Ont été élus membres correspondants régnicoles: le 7 avril:
MM. A. Bertrang, conservateur du Musée archéologique d’Arlon; Armand Baar, ingénieur
a Liége; Henri Nicaise, attaché aux Musées royaux d’Art et d’Histoire; le Chanoine
Erens, O. P., archiviste de ’Abbaye de Tongerloo; le 1¢* décembre : MM. Félix Rousseau,
conservateur aux Archives générales du Royaume; Paul Bonenfant, archiviste de la
Commission d’Assistance publique de Bruxelles; Albert Marinus, directeur du Service
historique et folklorique du Brabant; Fernand Vercauteren, professeur a I'Université
coloniale d’Anvers; Frans De Ruydt, membre de llnstitut historique belge de Rome.

De plus, ont été nommés membres correspondants étrangers : le 1" décembre : MM. Luis
Keil, directeur du Musée des Arts décoratifs de Lisbonne; G. H. Hoogewerff, directeur
de DInstitut historique néerlandais de Rome; Gerrevich, professeur d’Archéologie et
d’Histoire de I’Art a I’'Université de Budapest et directeur de I’Institut historique hongrois
de Rome; Marian Morelowsky, professeur d’Histoire de I'Art a I'Université de Wilno;
Paul Jamot, conservateur au Musée du Louvre et membre de I'Institut de France.

Durant cet exercice ’Académie a eu comme président M. Albert Visart de Bocarmé,
membre du Conseil héraldique; comme vice-président M. Pierre Bautier (élu le 3 février);
comme trésorier M. J. de Beer et comme secrétaire le soussigné.

Le 3 février la série des conseillers sortant en 1937 a été complétée par MM. Bautier,
I’Abbé Philippen et le Charoine Maere.

Des missions officielles de délégués ont été confiées: au Bureau tout entier pour le
Congrés que la Fédération archéologique et historique de Belgique a tenu a Bruxelles;
a M. Georges Hasse pour le troisitme centenaire du Museum d’Histoire naturelle de
Paris; au Baron Verhaegen pour le Congrés que la Société frangaise d’Archéologie a tenu
a Lyon.

Des réunions de membres titulaires et des séances pléniéres se sont tenues au nombre
de trois 2 Anvers et de deux a Bruxelles. Elles ont eu lieu les dimanches 3 février, 7 avril,
2 juin, 6 octobre et 1°r décembre. Le 6 octobre la séance tenue a Anvers fut rendue
publique, suivant la tradition.

Au cours des séances pléni¢res les 11 communications suivantes ont été entendues :

de M. Albert Visart de Bocarmé : Les différents monétaires belges (3 février).

de M. I’Abbé C. de Clercq : La tradition inocographique du pressoir mystique (3 février).

de Mlle Lucie Ninane: Un type exceptionnel d’église rurale en Flandre: Houthem
Saint-Liévin (7 avril).

du Comte J. de Borchgrave d’Altena: Statues d’art slutérien (7 avril).

de M. 'Abbé Philippen : L’architecte Amélius (2 juin).

de M. G. Hasse: Les Vikings en Belgique (2 juin).
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du Vicomte Ch. Terlinden : Théodore Van Loon, peintre des gloires Mariales de Mon-
taigu (6, octobre).

de M. G. Van Doorslaer: De Antwerpsche gebeeldhouwde retabels (6 octobre).

ae M. Ed. Michel : L’identification d’un paysage de Bruegel (1°* décembre).

du Baron Verhaegen: Rapport sur le Congrés de la Société francgaise d’Archéologie a
Lyon (1er décembre).

de M. le Chanoine Maere : L’'usage des maquettes en architecture (1* décembre).

Quant aux publications, représentées par la Revue belge d’Archéologie et d’Histoire
de I'Art, en dépit d’une situation financiére extrémement mauvaise et encore aggravée
par une diminution de la subvention de la Fondation Universitaire et la carence de
I’Etat en matiére de liquidation des subsides, elles ont tenu le coup grice a des dons trés
généreux du regretté Baron Caroly, de MM. Visart de Bocarmé, Pierre Bautier et Willy
Friling, ainsi que par des interventions directes de MM. Visart de Bocarmé, Hasse et de
Borchgrave d’Altena dans l'illustration de notre périodique. C’est a ces seuls appuis que
nous devons d’avoir pu terminer sans faillir le premier lustre de notre périodique. Mal-
heureusement, cet effort héroique ne peut étre inlassablement renouvelé par les mémes
bienfaiteurs et nous adressons un appel pressant a tous nos autres confréres ainsi qu’a
tous les mécénes que notre revue intéresse pour qu’ils nous aident a surmonter, en 1936,
des difficultés qui s’annoncent au moins aussi angoissantes qu'en 1935.

Le Secrétaire,
PauL RoLranp.

Séance des membres titulaires du 1 décembre 1935.

La séance s’ouvre a 14 h. 30 aux Musées royaux des Beaux-Arts a Bruxelles sous la
présidence de M. A. Visart de Bocarmé, président.

Présents : MM. Bautier, vice-président, Rolland, secrétaire, de Beer, trésorier, le R. P.
de Moreau S. J, le Chev. Lagasse de Locht, MM. le Chanoine Maere, Michel, le R. P.
Peeters S. J., I'abbé Philippen, Saintenoy, Stroobant, Tahon, Vte Terlinden, Van den
Borren, van de Walle, Baron Verhaegen.

Excusés: MM. Ganshof, Hasse, Mgr. Lamy O. P., Vannérus, Van Puyvelde.

Le P. V. de la séance du 2 juin 1935 est approuvé.

Lecture est faite de lettres de remerciements du Baron A. Houtart, Gouverneur de la
Province de Brabant, nommé membre d’honneur; du Chevalier Lagasse de Locht, a qui
des veeux ont été adressés a l'occasion de la célébration du 90™¢ anniversaire de sa
naissance; de M. Jean Capart, que 'Académie a félicité au cours d’une manifestation
organisée en son honneur.

Le secrétaire fait part de dons importants regus de MM. Visart de Bocarmé, Bautier,
Caroly, Friling et Hasse. Les généreux donateurs ont été remerciés.

En raison de la carence gouvernementale en matiére de liquidation des subsides, il est
décidé de provoquer le paiement anticipé des cotisations et d’adresser un appel a la
générosité de tous les membres.

On procéde a I'élection de trois membres titulaires. Sont élus: MM. Lavalleye, Hoc
et Nélis.

Un second scrutin nomme membres correspondants régnicoles : MM. Félix Rousseau,
conservateur aux Archives générales du Royaume; Paul Bonenfant, archiviste de la
Commission d’Assistance publique de Bruxelles; Albert Marinus, directeur du Service
historique et folklorique du Brabant; Fernand Vercauteren, professeur a I'Université
coloniale d’Anvers; Frans De Ruydt, membre de DlInstitut historique belge de Rome.

72



Sont proclamés membres correspondants étrangers: MM. Luis Keil, directeur du
Musée des Arts Décoratifs de Lisbonne; G. H. Hoogewerff, directeur de I'Institut histo-
rique néerlandais de Rome; Gerevich, professeur d’archéologie et d'histoire de l'art a
I'Université de Budapest, directeur de I'Institut historique hongrois de Rome: M. More-
lowsky, professeur a I'Université de Wilno; Paul Jamot, conservateur au Musée du Louvre
a Paris, membre de I'Institut.

La séance est levée a 15 h.

Le Secrétaire, Le Président,

PauL RoLianp. A. Visart DE BoCarME.
Séance générale du 1t décembre 1935.

La séance s’ouvre a4 15 h. aux Musées royaux des Beaux-Arts a Bruxelles sous la
présidence de M. A. Visart de Bocarmé, président.

Présents : MM. Bautier, vice-président, Rolland, secrctaire, de Beer, trésorier, le R. P.
de Moreau S. J., le Chev. Lagasse de Locht, MM. le Chanoine Maere, Michel, le R. P.
Peeters S. J., I'abbé Philippen, Saintenoy, Stroobant. Tahon, Vte Terlinden, Van den
Boren, van de Walle, Baron Verhaegen, membres titulaires; Mme Crick-Kuntziger,
MM. 'Abbé de Clercq, Joly, Lebeer, Losseau; Melle Ninane, MM. Sander Pierron, Pou-
peye, Velge, membres correspondants régnicoles.

Excusés : MM. Ganshof, Hasse, Mgr. Lamy, O. P., Lavalleye, Vannérus, Van Puyvelde,
membres titulaires.

Le président ouvre la séance en faisant 'éloge funebre de quatre membres récemment
décédés. Ce sont MM. Henri Pirenne, professeur émérite a I’'Université de Gand, nommé
membre correspondant en 1903 et membre titulaire en 1906; Paul Bergmans, professeur
¢mérite et bibliothécaire honoraire de la méme Université, nommé membre correspon-
dant en 1897, membre titulaire en 1900 et président en 1919; le Baron Caroly, nommé
membre correspondant en 1929, bienfaiteur insigne de '’Académie; Ernest Dubois, direc-
teur émérite de I'Institut supérieur de commerce, membre correspondant depuis 1904.

Lecture est faite des P. V. des séances du 2 juin et 6 octobre 1933, qui sont approuvés.

Le Vte Terlinden, en qualité de président de la Société royale (I’Archéologie de
Bruxelles, transmet a4 ’Académie, au nom de cette société, un vceu tendant a la conser-
vation intégrale et sur place des maisons de la rue des Serments 4 Anvers. Il demande
que I’Académie s’associe a ce veeu et transmette a son tour la résolution commune a
I’Administration communale d’Anvers.

Aprés un échange de vues auquel prennent part MM. le Chanoine Maere, de Beer,
le Chev. Lagasse de Locht et le secrétaire, I'Académie se rallie au désir exprimé par le
Vte Terlinden. Toutefois, en raison de ses lonctions de président de la Commission
royale des Monuments et des Sites, a laquelle la question du classement des édifices en
cause est actuellement soumise, le Chev. Lagasse de Locht s’abstient au vote et prie de
faire mention de cette abstention dans la lettre qui sera adressée aux édilités anversoises.
Le secrétaire de '’Académie qui, tout en étant d’accord sur le fond, ne juge pas opportun
I’envoi de cette lettre, s’abstient également.

La parole est donnée a2 M. Ed. Michel, qui fait part d'une Découverte de M. A. Crespin,
relative a Bruegel. Cette découverte consiste dans l'identification du paysage de fond
du tableau représentant « la Moisson» (Metropolitan Museum a New-York) avec les
environs de Genéve en Suisse. L’auteur fait remarquer que, jointe a d’autres découvertes
assez récentes, cette identification permet de voir en Bruegel autre chose qu’un simple
paysan ayant strictement borné ses vues artistiques et intellectuelles & 'horizon régional.
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M. Sander Pierron émet certaines réserves concernant les identifications d’autres
paysages bruegeliens.

Le Baron Pierre Verhaegen fait ensuite rapport sur le Congrés tenu @ Lyon par la
Société frangaise d’Archéologie. Apreés avoir analysé les caractéres des monuments des
régions lyonnaise et bourguignonne, il décrit avec soin un certain nombres des plus
curieux d’entre ces monuments se rapportant aux époques romane et gothique. Il termine
par un coup d’ceil sur I'ceuvre flamande de Brou.

Le Chev. Lagasse de Locht demande une explication relative a la conservation des
monuments de ces régions.

Le Chanoine Maere entretient 'assemblée de L'usage des maquettes en architecture.
Apreés avoir rappelé sommairement une communication antérieure relative a la maquette
exécutée en 1541 par Jos Metsys pour les tours de fagade de I'église Saint-Pierre a
Louvain, il passe en revue un grand nombre d’autres maquettes et conclut que l'usage
de ce procédé de travail ne semble pas s’étre introduit dans nos contrées avant le XVIe
siecle. Il vient d'Italie ou il se rattache au mouvement de la Renaissance.

Quelques compléments d’information sont demandés ou fournis par MM. Saintenoy,
Velge et I'abbé Philippen.

La séance est levée a 18 h.

Le Secrétaire, Le Président,

PauL RoLraxp. A. VissrT DE BocarME.

Séance des membres titulaires du 2 février 1936.
(Assemblée générale de I'A. S. B. L.)

La séance s’ouvre a 14 h. 30 a Anvers, a I'Institut de Médecine Tropicale, sous la
présidence de M. A. Visart de Bocarmé, président.

Présents : MM. Bautier, vice-président; Rolland, secrétaire; de Beer, trésorier; Delen,
Hoc, Lavalleye, R. P. Peeters, S. J., Van Doorslaer.

Excusés: MM. Ganshof, Hasse, Chevalier Lagasse de Locht, Chanoine Maere, Abbé
Philippen, Tahon, Van den Borren, van de Walle, Vannérus, Van Puyvelde.

Le P. V. de la séance du 1°r décembre 1935 est lu et approuvé.

Lecture est faite d’une lettre de démission du Dr. Van Schevensteen, membre titulaire.
Les instances faites par le secrétaire pour faire revenir ce confrére sur sa décision étant
demeurées vaines, on décide d’en prendre acte.

Lecture est également faite de lettres de remerciement de MM. Nélis, Hoc et Lavalleye,
promus membres titulaires; Marinus, Bonenfant, De Ruydt, Rousseau, Vercauteren, élus
membres correspondants régnicoles; Jamot, Hoogewerff, Morelowsky et Keil, nommés
membres correspondants étrangers.

Le secrétaire et le trésorier font rapport sur I'exercice 1935 ainsi que sur les prévisions
budgétaires pour 1936. MM. Rolland et Philippen sont désignés pour contresigner les
comptes.

On élit deux conseillers. Sont nommés : MM. le Baron Houtart et Delen.

M. le Chanoine Maere, professeur a I'Université de Louvain, est élu a I'unanimité vice-
président pour 1936.

Des candidats sont présentés pour un siége de membre titulaire et deux siéges de
membre correspondant régnicole.

La séance est levée a 3 h.

Le Secrétaire, Le Président,
P.auL RoLLanp. A. VisarT DE Bocarmt.
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Séance générale du 2 février 1936.

La séance s’ouvre a 15 h. 4 Anvers, a I'Institut de Médecine tropicale sous la présidence
de M. A. Visart de Bocarmé, président

Présents : MM. Bautier, vice-président, Rolland, secrétaire, de Beer, trésorier, Delen,
Hoc, Lavalleye, Nélis, R. P. Peeters, S. J., Van Doorslaer, membres titulaires; MM. le
Chanoine Erens O. P. et Schobbens, membres correspondants.

Excusés : MM. Ganshof, Hasse, Chevalier Lagasse de Locht, Chanoine Maere, Abbé
Philippen, Tahon, Van den Borren, van de Walle, Vannérus, Van Puyvelde, membres
titulaires; MM. Closson, Bonenfant, Mlle De Boom, MM. De Puvdt, Hocquet, Lacoste,
Laes, Leuridan, Nicaise, Mlle Ninane, MM. Velge et Vercauteren, membres correspon-
dants.

Le président prononce I'éloge funébre de M. Jules Destrée, ancien Ministre des Sciences
et des Arts, membre d’honneur de ’Académie depuis 1928.

Le procés-verbal de la séance du 1°* décembre est lu et approuvé.

A la suite de cette lecture le président fait remarquer qu’en raison de certaines cir-
constances il a suspendu l'exécution de la décision prise relativement aux maisons de
la rue des Serments a Anvers. Toutefois, si I’Académie juge actuellement fe moment
plus opportun, son veeu sera transmis immédiatement a I’Administration communale.
Apreés une intervention de MM. Schobbens et de Beer, on décide qu’il en sera fait ainsi.

Lecture est faite d’'une lettre de Mme Henri Pirenne remerciant pour les condoléances
qui lui ont été adressées a l'occasion du décés de son mari.

M. Visart de Bocarmé cede le fauteuil présidentiel pour I'année 1936 a2 M. Pierre
Bautier, aprés avoir rappelé la carriére scientifique de ce dernier. M. Bautier remercie.

M. Paul Rolland entretient I'assemblée du fabricant de tapisseries Pasquier Grenier,
fournisseur attitré des ducs de Bourgogne et de son intervention dans les transforma-
tions et les embellissements effectués a I'église Saint-Quentin, de Tournai, durant la
deuxiéme moitié du XVe siécle. Il attire spécialement P'attention sur I'érection d’un
déambulatoire terminé par une chapelle funéraire décorée de peintures et sur une
donation de tapisseries représentant les Sept Sacrements.

L’auteur répond a une question posée par M. Lavalleye.

En I'absence de M. I'abbé de Clercq, retenu par un récent deuil de famille, M. de
Beer passe en revue de trés nombreuses Images de pélerinages étrangers sorties des
officines anversoises et dues a des graveurs dont il cite les noms.

Aprés un échange de vues entre MM. Delen, le R. P. Peeters et l'orateur, la séance
est levée a 17 h.

Le Secrétaire, Le Président,
PauL RoLranp. P. BauTier.
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BIBLIOGRAFPHIE

I. OUVRAGES.

Hans Leuner unD WaLTER Baner. Baugeschichte Untersuchungen am Bonner Miinster.

Bonner Jahrbiicher. Heft 136/37, 1932, 216 pp. et LIX planches.

Des fouilles méthodiques ont été faites 4 Bonn sous le Munster méme et dans le
voisinage immédiat de celui-ci. Elles ont révélé I'importance et l'ancienneté de ce lieu
ou des constructions de caractére religieux se sont succédé. On y a retrouvé de nombreux
monuments votifs consacrés les uns aux divinités romaines, les autres — et ils sont
majorité — aux divinités celto-germaniques. On a mis au jour de nombreux vestiges
architecturaux décelant I'existence d’'un temple paien puis d'une église chrétienne élevée
a la fin du IVe siécle et transformée a I'époque carolingienne. Cet endroit fut une
importante nécropole romaine puis un lieu de sépulture des chrétiens : les tombes y ont
été retrouvées nombreuses. Le niveau du sol s’est élevé graduellement, ce qui n’empéche
que les substructions se mélent, se compénétrent et se juxtaposent en un véritable
fouillis. I n'a pas fallu moins d’une dizaine de plans terriers extrémement détaillés
pour donner au lecteur une idée exacte de la topographie des lieux. Ces plans représen-
tent une trés grande somme de travail et témoignent de la méthode et de la minutie
avec lesquels les fouilles furent menées.

La premiére partie de I'ouvrage est 'ceuvre de M. W. Bader: c’est e compte rendu
détaillé des fouilles. La deuxi¢me partie rédigée par M. H. Lehner traite du résultat
scientifique des découvertes : elle donne les conclusions.

Lucie NINANE.

Tétes gothiques. Préface par I. L. Schneider. — L’Art Flamand. Chefs-d’ceuvre de la
peinture (De Van Eyck a Bruegel). Préface d’Edouard Michel. Paris, Editions d’His-
toire et d’Art. Plon. 1935, 2 recueils in 4°: 4 p,, XL pl; 4 p., XLVIII pl
Comme nous l'avons fait précédemment 4 propos de deux publications de format plus

grand mais dont les sujets se rapprochaient de ceux-ci jusqu’a une identification par-

tielle (1), il nous plait de ranger sous une méme rubrique deux recueils de documents
artistiques édités cette fois par la librairie Plon. Ces deux recueils sont pourtant congus
de fagon assez différente.

Dans le premier, M. I. L. Schneider a choisi et groupé lui-méme quelques-unes d’entre
les tétes gothiques les plus caractéristiques du monde occidental. Sa petite préface, pleine
de philosophie de l'art relative 4 « ’lhomme gothique », est excellente et son choix de
photographies tout a fait remarquable. L’angle sous lequel les objets ont été vus sort
de la routine et de la convention. C’est, la plupart du temps, extrémement suggestif.
Toutefois nous regrettons que le souci de faire neuf se soit étendu jusqu’a la mise en
page, laquelle adopte la maniére nouvelle des magazines modernes en plagant les illus-
trations dans les coins supérieurs et inférieurs des pages, tout en haut et tout en bas,
et en les rognant fortement suivant les tranches de la publication. Il en résulte souvent
une déformation de I'aspect général des tétes représentées, telle boucle de cheveux ou
telle pointe de barbe fatsant défaut, lesquelles pourtant, dans I'esprit de I'artiste, devaient
accentuer ou corriger l'expression. De plus, aucune table ne permet de repérer ces
planches, par ailleurs non numérotées.

(1) Voir cette Revue, 1935, pp. 364-365.
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Une part trés grande y est faite 4 la statuaire de Chartres. Les autres piéces sont de
toutes provenances. Il en est méme d’origine mosane, comme les deux saints Jean, de
Nivelles (Louvre), ou d’origine franco-flamande, comme la téte de Christ de lancien
crucifix du cimetiére de Saint-Vaast, a Arras (musée d’Arras) et une téte de femme
ayant appartenu a une statue funéraire (Louvre). A propos de la téte de Christ, vraiment
extraordinaire, ne serait-elle pas celle du Christ de la croix monumentale en bronze,
du poids de 787 livres, exécutée en 1447 par le fondeur tournaisien Michel le Maire,
dit de Gand, et dorée par le peintre, également tournaisien, Jacques Daret, éléve de
Robert Campin et condisciple de Roger de la Pasture (Van der Weyden)? Si oui,
Campin en dessina peut-étre le patron. comme il dessina celui d’autres ceuvres fournies
pour l'abbatiale de St. Vaast. Quant a4 la téte d’une défunte, nous ne serions guére
surpris, vu la fagon spéciale de tailler la pierre qui s’y révéle, qu’elle soit sortie aussi
des ateliers de Tournai.

Dans le second recueil — paru sous forme de portefeuille alors que le premier est
broché — M. Edouard Michel analyse, en préface, I'ime de Part flamand des XVe et
XVIe siécles. Sous les apparences différentes que présentent ces deux siécles, caractérisés
surtout par leurs extrémes: Van Eyck et Bruegel, il saisit un désir commun de repré-
senter sincérement, par la plastique et le coloris, 'homme réel — et non ’homme idéal
tel que I'envisageaient les Italiens — entouré de toutes les contingences de sa vie, celles-ci
le reléguassent-elles parfois au rang de simple épisode. C’est une introduction tout a la
fois au recueil et 2 ’Exposition qui est la cause du recueil. Il en résulte que le choix des
illustrations est basé sur le choix des ceuvres exposées et qu’il existe évidemment
d’autres piéces qui illustreraient aussi magnifiquement la thése de 'auteur. Considérées
dans leur milieu exact, préface et images sont des meilleures. Une bonne table aide le
chercheur a retrouver les piéces qui l'intéressent.

PauL RoLranp.

GuisLaINE DE Boom, Marguerite d’Autriche-Savoie et la Pré-Renaissance. Bruxelles-Paris,

1935. In-8°, 278 p., 4 pl

L’auteur de cet ouvrage que préfaca feu Henri Pirenne, était bien préparée pour 'écrire.
En effet, elle publia auparavant divers articles dans lesquels elle abordait I'étude de
points spéciaux relatifs 4 la biographie ou a I'activité de Marguerite d’Autriche, gouver-
nante des Pays-Bas. .

Ce volume constitue une excellente synthése dans laquelle Mademoiselle De Boom
expose non seulement 'état d’une question au sujet de laquelle les avis abondent, mais
donne en plus des aper¢us nouveaux grice a ses recherches personnelles, notamment
dans le précieux fonds des manuscrits de la Bibliothéque Royale de Bruxelles.

Les quatre premiers chapitres retracent la vie extraordinaire de la princesse. Cette
fille de Marie de Bourgogne et de Maximilien d’Autriche fut fiancée trés tot au dauphin
de France. C’est avec don Juan d’Espagne qu’elle se maria; mais la mort brisa cette
union. Elle épousa ensuite Philibert de Savoie que la mort faucha également. A 24 ans,
Marguerite était veuve; elle vécut avec le souvenir de son second mari, le duc de Savoie.

Régente (1507-1515), puis gouvernante des Pays-Bas (1518-1530), elle fut en plus
I'éducatrice de quatre neveux et niéces, dont Charles Quint.

L’auteur tente, avec grand succeés d’ailleurs, de pénétrer dans l'intimité de la vie et
de la pensée de cette femme qui prend rang a coté des tout grands politiques qui diri-
gerent les destinées des Pays-Bas. Elle analyse finiment les liens unissant Marguerite a
ses familiers et décrit avec bonheur la vie menée a la cour de Malines.

Enfin, Me¢ De Boom aborde I’examen de deux problémes capitaux pour I'histoire des
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idées : les collections artistiques et la librairie de la duchesse. Ce faisant, I'auteur exquisse
une histoire trés au point du mouvement artistique 2 un moment capital de son évolu-
tion. C'est par le palais de Malines que les courants nouveaux venus d’Italie s'implantent
définitivement dans notre pays. Marguerite d’Autriche protégea nombre d’artistes dont
la production rompait avec I'ancienne tradition nationale. Méme constatation en ce qui
concerne la littérature. La gouvernante s’essaie elle-méme A la poésie, et les ccuvres de
cette femme délicate ne manquent pas de charme. C'est dans les chapitres consacrés
a la vie littéraire et intellectuelle que Me'* De Boom apporte le plus de contributions
nouvelles.

Lorsque mourut la géniale gouvernante (29 novembre 1530) dont le semns politique,
I'amour des arts et l'esprit d'indépendance sont les trois caractéres principaux, elle
voulut étre enterrée a c6té de Philibert de Savoie dans 'admirable église de Brou, élevée
par des artistes flamands en souvenir de son époux. J. LAVALLEYE.

J. DeNucgé, De Antwerpsche « konstkamers», inventarissen van kunstverzamelingen te
Antwerpen in de XVI® en XVII® eeuwen. Anvers, DeD Sikkel, 1932, In-8°, X-402 p., 16 pl.
IpEm, Brieven en documenten betreffend Jan Breugel I en II. Anvers, De Sikkel, 1934.

In-8°, 172 p.

Les deux volumes analysés ici sont, en fait, les second et troisitme tomes de la
précieuse collection des « Bronnen voor de geschiedenis van de Vlaamsche kunst s,
éditée par les soins de M. J. Denucé, archiviste de la ville d’Anvers.

Le but de Pauteur est modeste: fournir des documents inédits, extraits des Archives
communales d’Anvers, aux historiens d’art qui y recueillent des renseignements précieux
pour la biographie des artistes, la détermination et I'histoire des ceuvres d’art.

Si la tiche de M. Denucé est modeste, elle est néanmoins hautement méritoire. En
effet, le savant archiviste ne peut entreprendre pareille publication que s'’il possede a
fond le dépdt dont il a la garde; d’autre part, cela suppose une connaissance étendue
de la vie des artistes anversois si nombreux aux XVI® et XVII® siécles.

Les éditions de M. Denucé prennent rang parmi les sources indispensables i consulter
lorsqu’on aborde I'étude du mouvement artistique anversois et celle de I'émigration des
ceuvres crées par ces maitres.

Un mot du mode de publication. Aprés une courte introduction, l'auteur édite les
-textes, mentionnant le fonds dans lequel l'original repose, mettant en relief la date et
en notant, en quelques lignes de résumé, l'essentiel de I'acte. Les documents sont classés
suivant l'ordre chronologique. L’auteur se défend de faire la moindre identification
d’ceuvre. Il termine son ouvrage par d’excellentes tables alphalyétiques.

Dans le premier volume indiqué ici, M. Denucé édite une série précieuse de 129
inventaires d’objets d’art possédés par des bourgeois, des prétres, des commercants
ou des artistes anversois. lls s’échelonnent entre le 24 juin 1532 et le 11 avril 1699. Les
limites s'imposent parce que les protocoles de notaires sont muets avant 1550 et, d’autre
part, les journaux du XVIII® siécle, notamment « De Gazette van Antwerpen», annon-
cent régulierement et d’'une maniére circonstanciée, les ventes d’art.

L’auteur a dépouillé les fonds d’archives les plus divers: inventaires de maisons mor-
tuaires, protocoles de notaires, lettres échevinales, archives de I'« Insolvente Boedel-
kamer ».

Ce volume offre un double intérét: il signale précieusement un nombre considérable
d’ceuvres d’art (tableaux, tapisseries, gravures, sculpture, meubles, etc.); d’autre part,
il projette un jour extraordinaire sur le gout artistique de l'opulente bourgeoisie anver-
soise.
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L’auteur a été bien inspiré en agrémentant son volume de seize planches reproduisant
des « cabinets de peinture », illustration vivante et évocatrice de textes parfois un peu
monotones.

Le second ouvrage est I'édition d’archives familiales : il s’agit des papiers des familles
dont les chefs ont nom Pierre Bruegel, Abraham Janssens, Gérard de Jode, David
Teniers et Jan Boorekens. Ces familles sont alliées aux grandes firmes de marchands
anversois, telles celles de Chrysostome Van Immerseel et de Goetkint.

A coté de comptes, il y a surtolt de la correspondance dont le caractére est totalement
différent de celle de Rubens. Il s’agit ici de papiers commerciaux.

En parcourant ces textes dont le plus ancien remonte a 1593 et le plus récent a 1658,
Ihistorien d’art pourra glaner des notes copieuses sur tous les maitres appartenant aux
diverses dynasties de peintres cités plus haut, ainsi que sur leurs collaborateurs. Les ren-
seignements sont abondants sur Jean II Brueghel. M. Denucé publie des extraits impor-
tants du « dagboek » que cet artiste tint de 1625 a 1651, document capital dont Mgr. Vaes
tira excellent parti dans l'article consacré a Jean II Brueghel paru dans le Bulletin de
I'Institut historique belge de Rome, 1926.

Souhaitons que notre collegue des archives communales d’Anvers publie encore de
nombreux volumes dans cette collection de Sources relatives a I'histoire de 'art flamand.
Ses efforts seront récompensés par la reconnaissance que lui voueront les historiens d’art.

J. LAVALLEYE.

Dr. J. DuverGer. Brussel als kunstcentrum in de XIV® en de XV® eeuw (Bouwstoffen tot

de Nederlandsche kunstgeschiedenis III), Anvers, « De Sikkel », — Gand, Vyncke, 1935,

I vol. 8°, 106 pp., 6 pl

Il est trées dangereux de débuter dans la bibliographie scientifique par un coup de
maitre; le lecteur ne tient souvent pas compte du caractére exceptionnel que peuvent
présenter certaines découvertes et se croit autorisé a attendre de l'auteur qu’il main-
tienne toute ses autres productions au méme niveau d’intérét que celle par laquelle
il s’est révélé. C’est le cas de M. Duverger. Aprés avoir fait une brillante entrée dans le
monde I'érudition avec 'ouvrage De Brusselsche steenbickeleren uit de XIVe en de X Ve
eeuw (1933), qui rénova pour ainsi dire complétement la « question Sluter », il lance
aujourd’hui dans le public une synthése, depuis longtemps annoncée et impatiemment
attendue, sur Bruxelles, centre d’art aux XIVe et XVe siécles. Hitons-nous de dire que
si 'auteur n’a plus la bonne fortune de pouvoir révolutionner une période de l'histoire
de l'art par 'examen sagace et la publication critique de textes inconnus ou méconnus,
il n’en apporte pas moins, avec des apercus extrémement neufs, une rectification impor-
tante a I'exposé du grand tournant artistique qui se manifeste dans nos contrées a la
fin du XIVe siecle.

Emporte-t-il notre adhésion en tout et pour tout? C’est une autre question.

Voici les divisions et subdivisions de son travail : Introduction; I. Bruxelles, centre
artistique le plus important des Pays-Bas durant les XIVe et XVe siécles: 1° Causes du
développement de l'art a Bruxelles; 2° Artistes a Bruxelles aux XIV® et XVe siécles;
3° Opinions des contemporains au sujet de Bruxelles, centre artistique; 4° Conclusion.

II. Claes Sluter et la sculpture bruxelloise: 1° A propos de la vie de Claes Sluter;
2° Sculpteurs flamands et brabancons a Patelier ducal de Dijon; 3° Origine du style
slutérien.

III. Peintres bruxellois des XIVe et XVe siécles: 1° Quelques données sur le métier
des peintres et les peintres a Bruxelles; 2° Documents.

IV. Contribution a l'étude des Chambres de Réthorique bruxelloises et des réthoriciens
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bruxellois du XVe siécle: 1° Les Chambres de rhétorique et les cercles dramatiques a
Bruxelles; 2° Réthoriciens bruxellois de la premiére moitié du XVe siecle; 3° Conclu-
sion; 4° Documents.

A la lecture de ce plan on s’aper¢oit immédiatement que la synthése — obligatoire —
se trouve dans la premiére partie; les trois autres parties servent de base analytique au
2° de cette premiere partie. Vu le caractére de I'ouvrage, qui affecte I'allure d’une theése,
il nous eiit semblé préférable de renverser I'ordre de ces divisions et d’aller du particulier
au général. L’auteur aurait ainsi évité au lecteur de se poser de nombreux points d’inter-
rogation a la lecture d’'un exposé généralisateur dont il ne sait pas immédiatement qu’on
tichera de lui prouver en détail le bien-fondé un peu plus loin. De plus, pour mieux
acharpenter » la thése, il convenait, croyons-nous, de faire distribuer 'ouvrage sur les
Van Eyck, annoncé comme deuxiéme volume des Bouwstoffen et dont les conclusions
sont déja invoquées ici, avant cette synthése définitive qui porte le n° III de la méme série.
Certaines circonstances étrangéres a la science ont sans doute empéché l'auteur de
suivre les étapes qu'il s’était tracées. C’est assez regrettable au point de vue de la force
actuelle de son argumentation. La conscience avec laquelle nous l'avons vu jusqu’ici
A 'ceuvre nous permettrait bien de lui faire confiance a ce dernier propos si nous ne
nous voyions obligé de mettre une sourdine a I'enthousiasme qui parait ’animer en face
de faits, pour la plupart assez communs, relatifs aux débuts de Vart a Bruxelles.

Sans doute, c’est avec une parfaite loyauté qu’il reconnait avoir cherché vainement
les causes réelles de I'embrasement a Bruxelles, dés le XIVe siécle, d’'un foyer d’art
qu'il considére comme exclusif de tout autre. Avec justesse, il estime que de mémes
causes — bourgeoisie, clergé, métiers, magistrat, noblesse, princes — ont donné ici les
mémes effets qu’ailleurs, c’est-a-dire qu’elles n’ont provoqué lapparition que d’ouvrages
de nature purement décorative. Les résultats de cette revue sont plutét décourageants.
Les coups de sonde sont plus efficace quand ils décélent, pour une certaine catégorie de
techniques, l'existence et I'exploitation de carrieres de pierre dans les environs de
Bruxelles. Mais d’autres centres n’ont-ils pas, avant Bruxelles et en méme temps que
lui, possédé pareil stimulant?

La méme question se pose a propos de I'afflux — absolument significatif d’aprés I'auteur
— d’artistes de tous genres dans le chei-lieu du Brabant. Encore que ncus devions en
écarter des personnages tels que Jan Ruusbroeck, qui échappe au mouvement local
laique et reste attaché au mouvement général monastique, il faut convenir que la liste
est belle et longue de ceux.qui ceuvrérent en littérature, en sculpture et en peinture.
Mais, en attendant le XVe siécle, sauf un génie transcendant comme Sluter et un habile
praticien comme Maelwel, ce ne sont la, semble-t-il, que noms d’artistes, peut-étre méme
simples noms d’artisans, auxquels il serait facile d’opposer, en nombre égal, des noms
d’artistes et d’artisans d’autres communes contemporaines. Au reste, pour que l'afflux
fit significatif, il faudrait que tous les artistes se donnassent rendez-vous a Bruxelles
en méme temps ou a peu prés. Or nous sommes loin de compte vu que des dizaines
d’années séparent souvent le cycle actif des plus intéressants d’entre eux. Quant a la
prédilection de Sluter pour des collaborateurs bruxellois, nous I'’expliquons surtout par
des liens de camaraderie, fussent-ils doublés d’estime professionnelle, noués lors du
passage du maitre dans la ville brabangonne. Elle ne peut en tout cas étre considérée
comme un ostracisme artistique prononcé par Sluter contre les autres villes.

Avec le XVe siecle la situation change. Alors les vieux centres de la Flandre géogra-
phique (Tournai) ou féodale (Gand, Bruges) déclinent et, sur le territoire qui constituera
le noyau de la Belgique moderne, commence a lever une magnifique moisson. Bruxelles
attire certainement Roger de le Pasture qui y fait école sous le nom de Van der Weyden
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et, en méme temps que lui, s'il faut en croire I'auteur, Hubert et Jean Van Eyck. D’excel-
lents peintres, indépendants de Roger, s’y font aussi remarquer et la sculpture sur bois
y prend un essor extraordinaire. C'est 'apogée indiscutable, qui classe Bruxelles au
premier rang de la culture belge. Pour cette époque nous donnons pleinement raison
a M. Duverger.

Toutefois, si cette ville « nécessite » alors la présence d’artistes de plus en plus nom-
breux, on ne peut faire abstraction de contingences d’ordre personnel. A propos de
Roger Van der Weyden notamment, il semble se méler 4 son arrivée 2 Bruxelles — on
nous n’avons garde de nier le rdle officiel qu’il joua — certaines circonstances de nature
familiale. M. Duverger lui-méme a confronté avec grande pertinence le fait que la femme
du Tournaisien Robert Campin — en qui certains critiques se refusent i voir le maitre
de Roger — s’appelait Isabelle (Elisabeth) de Stocquain (Van Stockem) et celui que
la femme de Roger s’appelait Elisabeth et avait pour mére une Bruxelloise du nom de
Van Stockem. Sa conclusion est que Roger a peut-étre épousé une niece — une filleule?
— de la femme de Campin,qu’il aurait connue dans l'atelier de celui-ci (p. 52). Clest la
une des suggestions les plus importantes du travail. Au demeurant, M. Duverger défend
I’honneur artistique de Campin en faisant justement remarquer que Roger, a Bruxelles,
fut chargé de besognes infimes en matiére de décoration et que dénigrer Campin au
su de travaux analogues c’est ignorer totalement la mentalité et les usages du XVe¢ siécle.
Nous regrettons toutefois que l'auteur ne nous dise pas comment il sait que Robert
Campin prit femme a4 Bruxelles (p. 17). Il est vrai que les Van Stockem y étaient
nombreux. On cite méme deux sculpteurs de ce nom en 1422 et il semblerait méme que
Jan Van Stockem, appelé par Sluter 2 Dijon en 1394 (p. 37), fit bruxellois comme les
autres collaborateurs du maitre. M. Duverger a cru apercevoir la liaison entre I'art de
Sluter et celui de Roger dans la fréquentation, par tous deux, du méme milieu bruxellois.
Peut-étre ici encore des relations personnelles sont-elles 2 la base de pareils rapproche-
ments : auteur ne semble guére avoir pensé au trait d’'union que peut fournir ce sculpteur
Jan Van Stockem. Et puisque nous en sommes i Roger, attendons que le passage de
Jean Van Eyck & Bruxelles en 1435-1436 — joint, ajoutons-nous, a2 sa présence a Tournai
en 1426 — nous permette de croire, comme M. Duverger I'affirme, que I'éléve de Robert
Campin n’a pas été en relations avec l'auteur de I'Agneau Mystique a Bruges en 1425
ni encore moins a La Haye auparavant.

Voila deux des problémes les plus « cruciaux » de Fhistoire de I'art septentrional aux
XIVe et XVe siecles — celui de Sluter et celui de Roger — mis singuli¢rement en con-
nexion. Qu’un troisieme probléme, celui des Van Eyck se rattache a la méme cause
bruxelloise, cela démontre irréfutablement I'importance de celle-ci. Guettons avec une
impatience renouvelée la plaidoirie du bon et heureux avocat qu’est M. Duverger.

Paur. RoLLanD.

Gentsche bijdragen tot de Kunstgeschiedenis, II. Anvers, De Sikkel, 1935, 277 pp., 85 pl.

Prix: Frs. 85—.

L’Institut supérieur d’Art et d’Archéologie de I'Université de Gand continue d’'une
maniére trés heureuse la publication des « Gentsche Bijdragen tot de Kunstgeschiedenis »
qu'il a commencée I'an dernier. On y renoue connaissance avec la plupart des colla-
borateurs précédents, ce qui veut dire avec de sérieux collaborateurs. Les sujets traités
sont aussi fort analogues; ils constituent soit des « pendants », soit a peine des suites
aux articles déja lus, si bien que les deux volumes ont Pair de deux fréres jumeaux. Le
parallélisme est complété par I'habillement extérieur identique que la firme « De Sikkel s,
toujours A laffiit des belles et bonnes éditions, leur a généreusement procuré.
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Ce deuxieme volume débute par un article de haute philosophie esthétique, a vrai
dire assez abscons pour les profanes — et il y a peu d’initiés dans ce domaine! — signé
par M. Van de Velde (p. 7-12). Il a pour titre : Une nouvelle classification des ornements.
On sait tout ce qui peut entrer de subjectivité dans les questions de classes et de
catégories. L’auteur admet trois sources d’ornementation, avec des zones de pénétration
et de mélange, et il conclut que « pour une histoire générale de I'ornement, tous les
ornements devraient étre reclassés selon qu’ils sont d’origine purement linéaire, tech-
nique ou naturalistique ou d’origine mélangée ».

Par dela un long interméde de M. Louis SPELEERS, qui continue le développement d'un
mémoire sur L’archéologie égyptienne et les signes déterminatifs dans les textes des
pyramides (13-78), mémoire dont nous regrettons comme précédemment de n’avoir
pas a parler dans cette revue. M. FLoris VAN DER MUEREN poursuit sur im autre plan les
recherches relatives a la philosophie de I'art. Reprenant son titre général de : Musicologie
et comparaison paralléle (pp. 79-102), auquel il donne comme sous-titres : Signification
du Mécénat; L’art vivant comme preuve; Survivance et contrefagon; Le probléeme du
son au Moyen ige; il envisage trois objections qui sont faites a4 sa théorie du parallélisme

intégral entre les arts: I'action des mécénes — ou il ne voit qu'une question de quan-
tité —; la survie de larchitecture gothique en pleine époque baroque — ot il fait
intervenir un élément rationnel d’imitation —; linfériorité de la musique médiévale

par rapport a P'architecture de la méme époque — ce a quoi il répond que notre inter-
prétation est moderniste et que nous devons nous replacer dans le milieu adéquat en
nous représentant les moyens dont il disposait et en nous impreignant des idées et des
sentiments qui I’agitaient.

Tout cela est peut-étre bien vrai, mais nous avons hite de prendre pied sui' un terrain
plus solide. M. D. RoGGen nous le fournit avec trois bonnes études sur Sluter : Claus
Sluter est-il d'origine allemande? (pp. 103-113); André Beauneveu et la «visite» de
Claus Sluter @ Mehun sur Yévre (pp. 114-126); Les « pleurants » de Claus Sluter a Dijon
(pp. 127-173).

Le premier de ces articles tire des conclusions logiques de tout ce qui vient d’étre
nouvellement remué dans la documentation relative aux origines de Sluter; I'hypothése
allemande est réfutée point par point.

Le second essaye de vider une autre question : celle de la dépendance de Sluter vis-a-vis
de Beauneveu dont il a « visité » des ouvrages de 1393. Tout en reconnaissant i Beau-
neveu un trés grand réle.dans I'évolution de la sculpture, M. Roggen insiste sur le fait
que «visiter », dans le langage de I'époque, veut dire souvent ou bien examiner si un
artiste a exécuté son travail conformément aux clauses du contrat, ou bien encore
inspecter un monument pour se rendre compte de son état de conservation. De nom-
breuses preuves de ces facons de voir sont fournies. D’éleve, comme on le croyait
parfois, Sluter en deviendrait sinon certainement juge technique, au moins expert.

Quant aux « pleurants » du tombeau de Philippe le Hardi, nous en trouvons cinquante
magnifiques reproductions, qui servent a illustrer une des plus pénétrantes descriptions
que l'on en ait données jusqu’ici. Nous regrettons toutefois que le titre de l'article laisse
croire que Sluter aurait exécutés tous les pleurants ou tout au moins la grande majorité
d’entre eux ou, encore, qu'il ne s’agit ici que des deux pieces réellement sculptées
par Sluter et que M. Roggen aurait identifiées. Une simple modification dans le libellé
aurait évité pareille ambiguité. ’

D’une activité et d’'une érudition qui se dépensent en plusieurs domaines, M. Roggen
dresse ensuite la Chronologie des ceuvres de Théodore Rombouts (p. 175-190). Quatre
toiles conservées a Gand et a Anvers lui servent de pivot. Il groupe autour d’elles les
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autres ceuvres, renforcées de pieces peu connues et débarrassées de la compagnie
d’indésirables.

Suit un nouvel interméde — hors de notre domaine — constitué par une étude de
M. Fr. M. Olbrechts sur Quelques Ethnographica provenant de Mélanésie, dans la
collection de I'Université de Gand (pp. 191-224).

Enfin, le volume se termine par une trés importante contribution a lhistoire de I'Art
baroque, sous forme de biographie historique et artistique de Lucas Favdherbe (1617-
1697) sculpteur et architecte, due a M. Br. LiBertus M. L’auteur divise en trois périodes
la vie de Faydherbe: 1640-1660; 1660-1676; 1676-1697 et caractérise chacune de ces épo-
ques par la nature de l'activité de lartiste et celle de son art.

PauL RoLrLanp.

Gustav GLuck, Bruegels Gemdlde, Vienne, Anton Schroll, 1935, 2¢ édition augmentée.

35 RM.

Voici, aprés deux années, déja une nouvelle édition de cet ouvrage capital, publié
avec luxe en un large et gros volume oblong, 30x35 cm.

Tous les tableaux authentiques du maitre y sont reproduits; parmi ces reproductions
il v en a pas moins de 35 en couleurs. Ces derniéres sont parfois superbes et trés
exactes. La Pie sur le Gibet, les Estropiés, les Noces, la Danse des Paysans, les Singes,
le Combat entre le Carnaval et le Caréme, I’ Adoration des Mages, les Chasseurs dans
la Neige, le Dénicheur sont des reproductions excellentes, et particulierement les
Aveugles, de Naples, dont on voit ici pour la premiére fois une reproduction qui, par
ses tons délicats de gris et de bleu, se rapproche de l'original. Quelques reproductions
en couleur sont moins réussies: c’est le cas de la Prédication de saint Jean-Baptiste,
de la famille comtale Batthyany de Hongrie, dont l'original est bien plus clair.

Les reproductions sont précédées d’une excellente étude générale sur la vie, I'esprit
et le style du maitre, et suivies de notes multiples, savantes et précises sur chacune
des ceuvres authentiques et des ceuvres attribuées. Il y a dans ce texte tout ce que I'on
désire entendre dire par un maitre reconnu, qui évite I'étalage de son érudition, qui
a des opinions personnelles et qui les dit d’une fagon nette.

M. Gliick est parvenu a faire sur Bruegel I'Ancien le livre, qui, pour longtemps,
servira de base aux études sur cet artiste.

Pierre Bruegel est, enfin, reconnu comme un des plus grands peintres de tous les
temps. Mais le connait-on bien? On en parle trop comme du peintre «drdle», qui ne
serait flamand que pour avoir représenté la vie et I'esprit des rustres flamands dans
des « paysanneries » et dans des tableaux amusants. Le temps est venu de le considérer
comme flamand plutét parce qu’il s’exprime objectivement, avec une sincérité prenante,
sans phrases, mais aussi sans grossiéreté, et parce qu'il est un peintre qui aime 2a
rendre soigneusement le bel aspect des choses. Il est temps aussi qu'on comprenne
toute I'étendue et toute la profondeur de lesprit de ce penseur, qui s’efforce de nous
inculquer ses conceptions philosophiques du monde et de la vie. Son esprit supérieur
domine le monde et la vie.

Bruegel aime a étaler la nature en une vaste scéne, et 2 y introduire les hommes,
dont les gestes sont essentiels et les aspirations toujours soumises aux forces inélucta-
bles de la nature puissante. Cet artiste résume, en sa personnalité géante, I'esprit du
Moyen Age, qui s’éteint, et I'esprit des temps modernes, qui a amené l'introspection, le
scepticisme et la liberté de penser et de sentir.

Bien peu ont pu étudier Bruegel avec autant de perspicacité que le Dr Gliick, qui,
pendant des dizaines d’années a vécu en présence de ses meilleurs tableaux au Musée
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de Vienne. L’étude qu'il en donne ici est fondée tant sur I'analyse critique de ses ceuvres
que sur la connaissance de tout ce qui a été écrit sur cet artiste.

Aussi écoute-t-on ce maitre avec déférence, et est-on heureux de l'entendre exprimer
les raisons pour lesquelles il attribue telle ceuvre a Bruegel, ou pour lesquelles il se
refuse a inscrire telle autre au crédit du grand artiste. Méme si, sur tous les points,
on ne tombe pas pleinement d’accord avec ce guide avisé, on aime a suivre son raison-
nement. C'est ainsi qu'on lit avec intérét les motifs pour lesquels il inscrit au catalogue
de Bruegel La Chute d'Icare, appartenant 4 M. Herbrand de Paris, motifs auxquels
M. Gliick vient de donner plus de développement encore dans une étude récente. On
peut ne pas accepter ses conclusions, on applaudit 4 l'analyse. On y applaudit plus
chaleureusement, lorsque M. Gliick expose ses raisons pour lesquelles il rejette une
cuvre, que l'on considére soi-méme comme indigne de Bruegel. Il refuse de recon-
naitre la main de Bruegel dans les Proverbes du Musée Mayer van den Bergh, d’Anvers.
A notre avis, c’est 1a une ceuvre du XVII® siécle. Non seulement parce gue les encadre-
ments autour des médaillons et les inscriptions sont de cette époque, mais bien plus
parce que la peinture est huileuse, la pate trop épaisse et la facture plus lourde que
celle du maitre. La signature incompléte sur ce tableau parait d’ailleurs apocryphe;
la date, que nous lisons: 15.8, et qu'on ne peut compléter que 1558 ou 1568, ne peut
étre exacte: les ceuvres de ces années orit une toute autre apparence picturale.

La différence entre cette édition et la précédente consiste en une réduction sérieuse
du format — le livre en devient plus maniable, — et particuliérement en une augmen-
tation des notes sur les différents tableaux. Ces notes ont été singulierement enrichies
par des compléments fournis, avec sa bienveillance habituelle, par M. Ludwig Burchard.

L’auteur, a lesprit critique si ouvert, nous permettra d’ajouter quelque observations
sur ce livre déja si complet.

Le temps avance, et déja deux nouvelles ceuvres doivent étre ajoutées a la liste des
ceuvres authentiques de Bruegel. Nous sommes persuadés que M. Gliick ajoutera dans
une prochaine édition la Tentation de saint Antoine, qu’'il n’a pu connaitre a temps,
qui a été publiée dans Pantheon de février 1935, et dont M. Max .J. Friedlinder a
accepté lattribution a Bruegel. Il ajoutera encore les Deux Paysans liant un Fagot,
du Prince Paul de Yougoslavie, ceuvre publiée par Max J. Friedliinder dans Burlington
Magazine, de février 1935.

Par contre, il conviendra d’enlever a la liste des ceuvres authentiques le Massacre
des Innocents, de Vienne. Déja M. Max J. Friedlinder a élevé a deux reprises des
doutes sur l'attribution de ce tableau & Bruegel. Avec raison, me semble-t-il. La facture
de ce tableau n’est pas assez nerveuse. Ce doit étre une cuvre, excellente, de Pierre
Bruegel le Jeune, de méme que le tableau des Musées Royaux de Bruxelles. L'cuvre
authentique de Pierre Bruegel I'Ancien parait, d’ailleurs, étre celle qui est entrée
récemment dans la collection du Baron Descamps a Bruxelles.

Et voici encore quelques légéres divergences d’opinion.

Sous le n® 5 M. Gliick ajoute, & bon escient, & 'ceuvre de Bruegel, le tableau appelé
L’Estuaire, de la collection de M. Stuyck del Bruyere, i Anvers. J'ai fait remarquer
ailleurs que ce tableau porte un titre, qui n’est pas en rapport avec le sujet représenté :
il montre un semeur qui jette la semence, que des oiseaux viennent becqueter derriére
lui, — sujet bien propre a lesprit de Bruegel qui aimait a4 faire comprendre la vanité
des efforts de 'homme. Ce sujet est devenu trés visible depuis que le tableau a été
nettoyé récemment. Il conviendrait d’appeler celui-ci Le Semeur. M. Gliick dit qu’a
en juger d’aprés la photographie, une réplique de la collection Alice Manteau, a Paris,
a plus de valeur esthétique que celle de Prado. Nous avons pu voir le tableau de
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Paris. Il nous semble qu’ill n’a aucun rapport direct avec l'atelier de Pierre Bruegel
I'Ancien.

Contrairement a ce que pense M. Gliick, nous croyons que les Deux Singes, de Berlin,
ont bel et bien un sens symbolique. Je I'ai expliqué ailleurs.

Il n'est pas probable que Bruegel ait fait, comme on I'a beaucoup prétendu, de fré-
quentes allusions aux situations politiques de son temps. Mais on ne pourrait nier
qu’il place dans son milieu et son époque les sujets qu'il représente. M. Gliick rapproche
la Prédication de saint Jean des prédications des pasteurs réformés. Il a raison. Avec
cette différence qu'il s’agit plutot des fameux « hageprekers», des prédicateurs qui s’en
allaient précher dans les champs hors des enceintes des villes, avant que la véritable
Réforme ne se fit sentir chez nous.

Quant aux fameux Proverbes, de Bruegel, 2 Berlin, qu'il nous soit encore permis de
faire observer qu'il ne s’agit 1a nullement de la représentation d’une philosophie popu-
laire condensée dans les proverbes, mais de la reproduction d’illustration de simples
locutions flamandes. Bruegel les a traduites littéralement en un langage plastique.
L’ esprit » consiste dans le choix de locutions, qui, toutes, expriment des travers de
son peuple; c’est le « monde renversé » dont parlent les écrits populaires de ce temps,
et dont parle encore le jésuite anversois Poirters dans son Masque enlevé au monde,
de 1644. Ce tableau a été cité, d’ailleurs, dans des inventaires du XVII® siécle sous le
titre de « Monde renversé » et de « Blauwe Huyck »: cette derniére appellation provient
de ce qu’en bonne place, au centre, figure la représentation d’'une femme jetant une
faille bleue sur la téte de son mari; ’expression: mettre la faille bleue (« de blauwe
huyck omhangen ») signifie: tromper son mari. Aux Musées Royaux de Bruxelles se
trouve un tableau de Sébastien Vranckx représentant également, dans un décor com-
posé, des figurations illustrant des locutions flamandes; sur un cartel Vranckx a peint
le sujet : « Spreucken van Swerels Misbruyck, Die men noemt De Blauwe Huyck » (dic-
tons des travers du monde, qu'on appelle la Faille bleue).

Si 'on veut comprendre le tableau de Bruegel, qui figure une quantité d’actions con-
traires a la raison et 4 la morale par la traduction plastique de dictons flamands s’y
rapportant, il conviendrait de reviser les explications que donne M. Gliick des sujets
représentés. Avec M. W. Fraenger et M. Tolnay, M. Gliick se base sur des locutions
allemandes, et celles-ci ne sont généralement pas en concordance avec les flamandes.
Une connaissance approfondie de I'ancienne langue flamande s’impose. Nous ne pouvons
songer a redresser ici les interprétations que fournit M. Gliick. Nous ne citons que les
erreurs les plus flagrantes. Le n® 13 est expliqué: il est chez le bon barbier, on le
savonnera bien; il faudrait comprendre, d’apres la locution encore actuelle des Flamands :
on le tond sans le savonner; le n® 24 ne signifie pas: on ne peut, de la téte, briser les
murs, mais: il se casse la téte au mur; le n° 34 n’est pas: je tonds la brebis et I'autre
tond le porc; mais: beaucoup de bruit pour rien (veel geschreeuw en weinig wol);
le n° 47 est compris comme: il ne sait pas comment tuer le porc, alors qu'il est
I'illustration du dicton flamand : le porc est touché dans le ventre (het varken is door
den buik gestoken); le n° 51 n’est pas précisément: il prend un poisson par lautre,
mais : jeter un petit poisson pour en attraper un grand; le n° 56 est 4 peu preés littéra-
lement traduit du dicton flamand : il ne parvient pas a atteindre d’'un pain a lautre,
ce qui signifie : il ne parvient pas a gagner son pain quotidien, 2 nouer les deux bouts;
le n°® 61 présente bien un « Ofenhocker », mais ne signifie pas qu’il faut laisser luire la
lumiére dans l'obscurité; il faut comprendre : il aime a rester au coin du feu; le n® 62
montre un homme jouant du violon sur le pilori: c'est le « kaakspeler » qui se moque
de la justice; pour le n° 64 M. Gliick suggeére : deux pauvres devant la porte, et n’explique

85



rien; on comprendra la locution si I'on observe comment l'un des deux personnages
exprime son dédain en souillant la porte, d’aprés une locution flamande trés expressive.
Ne 73: lexplication de M. Gliick ne pourrait nous satisfaire: quel bonheur lorsque la
cigogne vient vers vous, — mais la cigogne s’éloigne du personnage qui le regarde; st
nous disions plutot l'oiseau s’est envolé («de vogel is gaan vliegen»)?

Leo van PuvveLDE.

II. REVUES ET NOTICES.
1. PREHISTOIRE.

L’Anthropologie, 1934 (pp. 249 a 290) publie Etudes de stratigraphie poléolithique
dans le Nord de la France, la Belgique et I'Angleterre, par 'Abbé H. BreuwL et le
Professeur KosLowski.

Le titre indique nettement, le but poursuivit par cette série d’articles, dont le qua-
trieme, celui-ci, est consacré a la Belgique; les auteurs ont voulu faire des comparaisons
entre les différents gisements paléolithiques ayant fait I'objet de monographies.

Le premier chapitre donne un apergu général sur les terrasses. Dans les vallées de
la Haine, de la Meuse, de la Senne et de la Lesse, on peut distinguer trois terrasses
comparables 4 celles de l]a Somme observées par Commont.

1° Le plateau primitif 2 environ 100 meétres au dessus du niveau des cours d'eau.

2° Une terrasse moyenne, trés large, mais en pente douce de 65 a 30 meétres. Cette
moyenne terrasse se divise en deux,une supérieure vers 60 métres environ et une infé-
rieure de 30 a 40 métres, correspondant i la haute et 2 la moyenne terrasse distinguées
par Commont dans la Somme.

3¢ Enfin une basse terrasse s’étendant entre 10 et 5 metres.

La plupart des gisements du paléolithique ancien belge, sont aux environs de Mons.

Entre la vallée de la Haine et la Somme, il y a deux différences essentielles. Les
sédiments quaternaires de la vallée de la Haine sont incomparablement moins diffé-
renciés que ceux de la Somme et enfin, chez nous, les graviers avec faune interglaciaire
manquent. Les gisements paléolithiques anciens se trouuvent sur la basse moyenne
terrasse et sur la terrasse inférieure.

Des différents gisements sont alors étudiés séparément, en ne perdant pas de vue
le but poursuivit.

Les tranchées de Spiennes et de Mesvin, décrites par MM. F. Cornet, A. Briart, Rutot
et Delvaux, sont réexaminées. Spiennes donne les industries suivantes : dans les graviers
stratifiés, des industries clactonienne et acheuléenne IV; plus haut, il y a dans le
cailloutis soliflué (surmonté de lergeron) de l'industrie levalloisienne. Mesvin fournit,
dans le sable glauconieux landénien, remanié par une solifluction antérieure, de I'indus-
trie clactonienne trés roulée et acheuléenne IV peu roulée, accompagnées de restes
d’Eléphans primigénius, Rhinocéros tichorinus, Bison européus, Equus Caballus, Cervus
(Mégacéros?). Au dessus des sables glauconieux, une couche d’humus noiritre est
surmontée d’un cailloutis soliflué a industrie levalloisienne IV et accompagnée de la
faune suivante: Eléphas primigénius et Rhinocéros tichorinus.

La carriere Hélin, & Spiennes a donné quatre niveaux archéologiques, un 1° dans le
gravier de base avec une industrie mesvinienne (transition Clacton-Levallois) et du
Levallois I et II. Un 2° et un 3° niveaux archéologiques (levalloisiens) se trouvent dans
le sable fluviatile vert glauconieux a stratification entrecroisée. Au dessus du sable
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fluviatile : sable argileux, 2 couches tourbeuses, surmonté d'un cailloutis contenant le
4¢ niveau archéologique (Levallois V) accompagné d’Eléphas primigénius et de Rhino-
céros tichorinus.

A Saint Symphorien, sous l'ergeron, dans le cailloutis peu apparant et dans la partie
supérieure des sables verts trés glauconieux, existent des industries lithiques, que I'on
peut diviser en piéces roulées, fortement lustrées et souvent fracturées, appartenant a
I'acheuléen moyen, et enfin les piéces non roulées, trés lustrées appartenant au leval-
loisien IV ainsi que des bifaces du type de La Micoque.

Aux carrieres de Soignies, les trois niveaux paléolithiques se trouvent dans le limon
hesbayen. Le niveau inférieur est a la base dans le cailloutis. Le niveau archéologique 2
est dans la couche inférieure du limon et correspond probablement au levalloisien VI,
moustérien moyen de Commont, signalé a Saint-Acheul et 4 Montiéres. Le niveau
supérieur est pauvre, cependant, la découverte d’un biface cordiforme, semble devoir
le classer au Levallois VI b (b, parce que plus évolué).

A la carriere Solvay a Mesvin-Ciply, le cailloutis soliflué et les graviers de la base
du limon hesbayen, contiennent du levalloisien et de I'acheuléen III roulé, associés a
des restes d’Eléphas primigénius et de Rhinocéros tichorinus.

La plupart des carriéres des environs de Mons ont fourni des piéces lithiques leval-
loisiennes.

Aux environs de Liége, seul le gisement de Sainte-Walburge a fourni des piéces du
paléolithique ancien, dont on connaissait stratigraphiquement l'origine.

MM. Breuil et Koslowski termine cet examen des gisements du paléolithique ancien
de la Belgique, par des conclusions générales. La Belgique, pas plus que le nord de la
France ou le sud de I’Angleterre, n'a été recouverte par les glaciations, elle a donc pu
étre habitée par 'Homme pendant toute la durée de I'’époque quaternaire.

Les quatre terrasses formées par les fleuves de la Belgique sont analogues a celles de
la Somme et des autres fleuves du nord de la France et doivent étre rapportées au
quaternaire ancien.

Les glaciations Rissienne et Wurmienne ont eu des effets beaucoup plus importants
en Belgique que dans le nord de la France. Elles ont détruit presque complétement les
dépots du quaternaire ancien. La destruction du Loess ancien a eu pour résultat la
suppression des «traces humaines in situ plus anciennes que l'avant derniére glaciation
(Riss) ». Donc les gisements non remaniés ne peuvent pas étre plus anciens que la
phase finale de la glaciation de Riss. « Cependant les Hommes clactoniens et acheuléens
» ont vécu en Belgique, mais nous n’en retrouvons les outils qu’a I'état remanié, roulé
» et soliflué. »

Il est possible de synchroniser les derniéres glaciations et les industries du paléoli-
thique ancien de la Belgique. « Au Riss correspondent les niveaux levalloisiens primitif I,
»du type mesvinien, trouvés remaniés dans les graviers ayant a leur surface Eléphas
» primigénius et Rhinocéros tichorinus (carriere Hélin, niveau I)». «lIls constituent
»un faciés particulier, trés primitif, de la civilisation levalloisienne, sorte de transition
» avec le Clactonien.» A linterglaciaire Riss-Wurm correspond le Levallois III et IV.
Le Levallois V appartient au début du Wurm.

R. L. Doze.

2. ARCHITECTURE.

— Les fouilles pratiquées en 1931 4 Malmédy ont mis a jour des substructions qu’on
présume étre celles de la crypte de I'ancienne église abbatiale. Cette trouvaille permet
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de situer d’'une fa¢on exacte 'emplacement de I'église abbatiale dont elle aurait constitué
la partie la plus orientale. L’se8t Josern Bastin développe ces conclusions (Annales du
Congrés de Liége 1932, fasc. IV, s. d. [1935], pp. 191-207).

— L’ancienne église Saint-Pierre de Liége, démolie en 1811, était une église de style
roman avec crypte a cinq nefs sous le cheeur. Ce dernier ne peut avoir aucun rapport
avec le cheeur de style gothique avec déambulatoire et chapelles rayo.anantes qui se
voit sur un tableau du XVe siécle L’'exhumation de saint Hubert a la National Gallery
A Londres (Cuanoine J. CoeneN, Annales du Congrés de Liége 1932, fasc. IV, s. d. [1935),
pp- 208-227).

— M. Eucine Porain a surveillé les fouilles entreprises en 1907 sur la place Saint-
Lambert 4 Liége: les fondations du chceeur occidental de I'ancienne cathédrale Saint-
Lambert avaient été déblayées jusqu’au pavement en ciment rose de la crypte: sous
cette crypte il ne fut trouvé aucune trace de la chapelle antérieure que la légende
attribue a saint Monulphe. (Leodium, 1933, nov. déc. pp. 77-84).

— Dans un article qu'il intitule Tournai premier foyer de Culture belge, M. PauL
RoLLAND nous donne un clair résumé des conclusions de ses études historiques et archéo-
logiques, et une synthése des idées qu'il a défendues déja dans plusieurs ouvrages impor-
tants. On y trouve la chronologie de la cathédrale de Tournai telle qu'il I'a si judicieu-
sement établie et une vue d’ensemble des caractéres et de I'importaace des églises
paroissiales de la méme ville (Bulletin de la Société Royale d’Archéologie de Bruxelles,
1935, -décembre, pp. 222-246).

— A la suite des archéologues francais C. Enlart et J. A. Brutails qui en ont suggéré
I'idée dans leurs travaux, M. JuLes DumonT affirme que la construction des vorites cupu-
liformes nervées de grand diamétre fut une étape dont il faut tenir compte dans la
solution du probléme qui aboutit a linvention de la croisée d'ogives. L’auteur appuie
sa thése sur I'étude de nombreuses voiites d’églises frangaises et signale le cas de la
voiite du lavatorium de I'abbaye de Saint-Bavon a4 Gand (Annales du Congrés de Liége
1932, fasc. IV s. d. [1935], pp. 249-259).

— Le Bulletin des Commissions Royales d’Art et d’Archéologie (1935, janvier-juin)
publie une nouvelle liste importante de monuments classés et signale entre autres
travaux de restauration ceux qui ont été entrepris a I'église de Lisseweghe. La Commis-
sion s’efforce de sauver de la démolition I'ancienne chapelle de la Léproserie a Heren-
thals, qui se trouve sur le tracé du canal Albert. La nef de cette chapelle date du
XVe et le cheeur du XVIe siécles.

—"Le méme Bulletin publie un rapport de M. Brigode sur la valeur constructive de
I'architecture gothique, a propos de théories récentes: il n’apporte rien de neuf au sujet
de cette question aprés la mise au point si remarquable que M. Marcel Aubert a publié
dans le Bulletin Monumental.

— Le IXe® volume des Annales du Cercle Archéologique et Historique d’Audenarde
(1935, novembre) contient une table des matiéres des volumes parus jusqu’en 1934
et une notice de PauL pE Muynck sur I'aménagement intérieur de I'hotel de ville d’Au-
denarde.

— Thiunas, Bulletin du Cercle Archéologique de Tirlemont décrit les monuments de
cette ville: Hopital, porte d’entrée du couvent de Calbeek (1660), prieuré des Augustins
et église Saint-Germain. (M. Jan Wauters 1935, fasc. 2-3 et 4-5).

L. NivaNE.

— La Commission pour la Conservation des Monuments des Pays-Bas (Rijkscom-
missie voor de Monumentenzorg), dont on reconnait I'activité vraiment exemplaire au

88



point de vue scientifique, publie dans « De Monumenten van Geschiedenis en Kunst in
de Provincie Limburg », comme troisieme livraison de la premiére partie consacrée aux
monuments de la ville de Maastricht, un volume spécial réservé a I'église Saint-Servais.
Monographie trés détaillée et fort critique des bAtiments ainsi que du mobilier de la’
célebre église mosane. L’auteur, le Jhr. Dr. E. O. M. van NisPEN TOT SEVENAER, se basant
sur certaines de ses études antérieures et sur de nouvelles constatations, et s’écartant
dans certains cas des conclusions du Dr. Jan Kalf, ne fournit pour la nef de ce monument
aucune date précise; par contre il rattache a la consécration de 1039 le transept et le
cheeur qui se rapportaient a ce transept; I'abside actuelle et le cheeur occidental date-
raient de la fin du XII® siécle. Une discussion trés intéressante est développée a propos
des cryptes. L'ouvrage est admirablement illustré de photographies, de relevés et de plans.

— Bien qu'il ne soit pas dans nos habitudes de nous occuper de pastiches, nous ne
pouvons cependant nous abstenir de signaler les belles reproductions architecturales du
« Vieux Bruxelles », parues dans le numéro spécial que Illlustration a consacré a
I’Exposition Internationale de Bruxelles 1935 (Album hors série 19393). Le «Vieux
Bruxelles », en effet, a pris, a certains égards, le caractére d’'un musée de moulages
consciencieux et d’un effort raisonné de restitutions archéologiques. Par la il a mérité
que les érudits s’y intéressent. Les éditeurs du grand hebdomadaire ont donc fait ceuvre
louable en gardant le souvenir de ce qui est déja, a son tour, le passé...

P. R.

3. SCULPTURE ET ARTS INDUSTRIELS.

Dans le tome LXXI des Publications de la Société historique et archéologique du
Limbourg a Maestricht (1935) M. A. Kessen publie une étude intitulée : Cultuurhisto-
rische Parallellen in het Midden- en Beneden-Maasgebied, XI¢ tot XIV® eeuw. L’auteur
a tenté de rédiger une synthése de nos connaissances sur lhistoire de I'art mosan; il
s'efforce d’établir les caractéres communs, d’'une part entre les diverses écoles locales
le long de la Meuse depuis Namur jusqu’a Maestricht et Roermond, d’autre part entre
les diverses techniques: ivoire, orfévrerie, sculpture, architecture, miniature. Il conclut
que le pays mosan doit étre considéré au point de vue artistique comme territoire inter-
médiaire entre la France et les régions rhénanes. M. A. Kessen trouvera certainement
encore d’autres arguments en faveur de sa thése lorsqu’il aura lu les publications de
M. M. Laurent, parues notamment dans Byzantion et dans le Bulletin des Musées
Royaux d’Art et d’Histoire.

Le Bulletin de la Société Royale d’Archéologie de Bruxelles (décembre 1933), contient
le texte d'une communication faite par M. P. RoLLanp a l'une des Assemblées de la
Société et qui porte pour titre : Tournai, premier foyer de culture belge.

L’auteur, résumant ses nombreuses publications antérieures, y retrace en une vaste
synthése le réle de Tournai dans le développement culturel de nos provinces, au point
de vue historique et archéologique. A deux reprises dans I'histoire de I'art des Pays-Bas,
Tournai a exercé une influence prépondérante: Aux XI® et XII® siécles, on trouve
partout dans les villes flamandes du bassin de I'Escaut des fonts baptismaux et des
pierres tombales d’origine tournaisienne; on reconnait méme celles-ci en Brabant.
Peut-on parler cependant d’une véritable «colonisation artistique tournaisienne » dans
cette région? Seule I'étude comparée du style de ces sculptures pourrait éventuellement
apporter la vérification de cette thése. Par ailleurs I'auteur a démontré qu’au XIII®
siécle I'art de l'orfévrerie a subi a4 Tournai des influences mosanes et frangaises.

Aux XIVe et XVe siécles Tournai aurait joué un réle primordial tant au point de vue
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de lart de la sculpture que de celui de la peinture. On sait en effet que M. Rolland a
apporté plusieurs arguments en faveur de l'origine tournaisienne de I'art de Dijon et
que d’autre part il a établi le parallélisme frappant et les interpénétrations de la
peinture de Roger van der Weyden et des sculpteurs contemporains qui travaillaient a
Tournai. Il rappelle enfin la place éminente occupée par la ville de Tournai dans nos
anciennes industries d’art: cuivre, tapisserie, céramique.

Mademoiselle Ae. Liesreich et M. H. Davip poursuivent dans le Bulletin Monumental
(1935, 3¢ fasc.) leur étude des sculptures slutériennes de Dijon. Ils retracent minutieu-
sement la chronologie de la construction du Portail de I'église de Champmol. Refaisant
I'étude critique de tous les documents d’archives publiés naguére par Monget et Dehais-
nes, ils apportent une foule de précisions d’ordre technique et chronologique sur I'euvre
du grand maitre flamand. Apres les détails techniques sur la construction du portail au
point de vue architectural, sont commentés les documents relatifs a Pactivité personnelle
de Claus Sluter et de ses collaborateurs. En ce qui concerne la statue de la Vierge,
les observations des auteurs confirment d’une maniére définitive qu'elle fut sculptée
de la main du maitre lui-méme en 1390-91. M. David croit cependant que Marville en
imagina le modéle et qu’il faut y reconnaitre le style de I'lsle de France. Pour les
autres statues, des dates précises peuvent étre établies, sauf pour la statue du duc
(1392?). Nous sommes par ailleurs renseignés sur la confection des dais auxquels les
collaborateurs de Sluter travaillérent jusqu’en 1400. Enfin I'article contient des com-
mentaires sur les sculptures qui ornaient jadis l'intérieur du sanctuaire: on mentionne
notamment une Pieta dont les origines seront sans nul doute encore discutées.

En confrontant les études des historiens frangais sur le travail de Sluter 2 Champmol
avec les travaux des historiens belges et allemands sur la sculpture dans anciens
‘Pays-Bas, il sera possible de situer la place exacte de ces monuments dans I'évolution
générale de la sculpture a la fin du XIVe siécle.

Le Comte JosepH DE BORCHGRAVE D’ALTENA apporte sa constribution trimestrielle a
I'étude de nos anciennes sculptures du Brabant. Dans le Bulletin des Musées Royaux
d'Art et d’Histoire (1935, 5), il publie deux statues d’apétres en albdtre nouvellement
entrées grice a son intervention dans les collections du Cinquantenaire. L’analyse minu-
tieuse des physionomies et des vétements des deux piéces révéle qu'il s’agit de documents
importants de la sculpture des Pays-Bas vers 1400; on peut y retrouver, a c6té des
svuvenirs traditionnels, les tendances nouvelles vers la vérité et I'accent qui ont trouvé
dans Sluter leur réalisateur génial.

Du méme auteur, nous lisons dans le Bulletin de la Société Royale d’Archéologie de
Bruxelles (octobre 1935), des Notes pour servir a I'histoire de la sculpture du Brabant.
Nous y trouvons la description et la reproduction de trois ceuvres brabangonnes inté-
ressantes : un Christ gothique de I'hdpital Saint-Jean, de la fin du XIVe siécle, une Sainte
Barbe de I’Eglise Notre Dame du Bon Secours sur laquelle, a I'occasion d’une restau-
ration, I'auteur a découvert la marque de Bruxelles, enfin une Vierge de Cortryck-Dutzel,
du XVe siécle.

Le Bulletin des Musées de France (octobre 1935) publie les résumés des théses pré-
sentées par les éleves de I'Ecole du Louvre pendant I'année 1934-1935. Nous y relevons
celle qui fut soutenue par M. RoBerT GAVELLE et qui avait pour titre: Le tombeau de
Louis de Male et le tombeau de Jeanne de Brabant.

L’auteur a découvert des documents et des gravures complétant les descriptions que
nous possédions de ces tombeaux et des figures qui les ornaient; il s’efforce de les
situer dans lhistoire de la sculpture funéraire brabangonne du XVe siécle.

Dans la Chronique archéologique du Pays de Liége (septembre-octobre 1935), M. Er-
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NEST Pitou décrit une Croix de Procession en bois, conservée dans I'église de Walsbetz;
elle daterait des environs de 1500.

Nous avons donné dans une chronique précédente la récension d’un article de
Mademoiselle M. FransoLET sur 'ccuvre de Frangois Duquesnoy 4 Rome. Voici que dans
la Revue de I'Art (février 1936) M. JacoB HEess apporte une nouvelle et importante
contribution a I'étude de I'ceuvre du grand Fiammingo. (Notes sur le sculpteur Frangois
Duquesnoy).

A propos des putti ornant les monuments funéraires de Santa Maria dell’ Anima,
lauteur met en doute l'authenticité de la lettre de Rubens louant les modéles de ces
sculptures. Il attache plus d’importance a d’autres ceuvres du maitre; celui-ci, attiré
par la grande sculpture antique, exécuta de nombreuses restaurations de statues ro-
maines. Sa connaissance approfondie de I'art antique se veflete dans ses ceuvres origi-
nales. A propos du fameux Saint André l'auteur croit trouver l'origine de linspiration
dans une gravure d’Adrien Collaert. Il considére la Sainte Suzanne comme le chei-
d’ceuvre du maitre qui se serait inspiré d’'une statue de Vestale antique. Il étudie encore
deux bustes-portraits de Duquesnoy, qu’il met en rapport avec 'art du Bernin. Il souligne
la part importante du maitre flamand dans I'étude de la sculpture antique et dans
I'influence que celle-ci exerga sur les sculpteurs des XVIIe et XVIII® siécles.

Il existait dans I'église de Wuustwezel un autel de style baroque que le vandalisme
d’un Conseil de Fabrique a détruit il y a quelques années. M. I'aBB PHILIPPEN a retrouvé
dans les archives de la Commission d’Assistance publique de la ville d’Anvers le dessin
de cette ceuvre d’art, ainsi que des documents relatifs a son origine. Il publie le résultat
de ses recherches dans « Oudheid en Kunst», organe du Geschied- en oudheidkundigen
Kring voor Brecht en omstreken (Het voormalig hoogaltaar van Wuustwezel gebeeld-
houwd door Alexander van Papenhove, 1935, afl. 3-4).

C’est le sculpteur Alexandre van Papenhove qui fut chargé d’exécuter le modéle
d’aprés la maquette de Peeter Scheemaeckers, sur commande de la supérieure de
I’hdpital Sainte Elisabeth. L’auteur décrit 'autel d’aprés un dessin conservé aux archives
de la Commission et qui fut dressé d’aprés la maquette. L’autel fut achevé en 1712, ainsi
que le prouve la plaque de cuivre gravée par Lambrecht Hendrik Camé. L’étude de
I’abbé Philippen constitue une contribution intéressante pour lhistoire de la sculpture
anversoise du XVIIIe sieécle.

Dans le Bulletin de la Société d’Art et d’Histoire du Diocése de Liége (t. XXVI, 1935)
M. Ep. PonceLeT publie deux études trés documentées.

La premiére est consacrée aux (Euvres d’art mentionnées dans les testaments des
chanoines de Saint Lambert (1488-1762). On y reléve des descriptions intéressantes de
peintures, tapisseries, sculptures, orfévreries et verres, depuis le XVe jusqu’au XVIII®
siecle.

La seconde étude porte pour titre: Les orfévreries de la cathédrale Saint Lambert
de Liége. L’auteur y étudie les fonctions du costre, chanoine chargé de la garde de
lorfévrerie; du XIII®e au XVe siécle, il a relevé de nombreux noms d’artistes auxquels
furent faites des commandes; a partir de 1579, des orfévres attitrés sont attachés a la
cathédrale. M. Poncelet publie le nom de ceux-ci et nous donne maints détails sur leurs
ctuvres, notamment sur les chandeliers d’autel et les statues qui ornérent le sanctuaire
au XVIIIe siécle jusqu’a sa destruction.

Dans la méme publication, nous lisons une étude de M. JEan PuURAYE intitulée : Une
dentelle de Marie de Burlen, conservée au Muisée diocésain de Liége. 11 s’agit d’une
Annonciation datée de 1632 que, par comparaison avec une dentelle signée des Musées

91



Royaux d’Art et d’Histoire, il est permis d’attribuer & Marie de Burlen, de I'abbaye
de Solechin.

Le Docteur Jean-L. HOLLENFELTZ s’est consacré a l'étude approfondie des faiences de
I'ancienne province du Luxembourg. Il publie dés a présent dans des revues locales
quelques fragments d’un vaste ouvrage en préparation. Dans le Guetteur wallon (juillet-
aoit 1935 : Andenne ou Luxembourg) il met au point la question si controversée entre
collectionneurs au sujet de la marque B. L. (Boch-Luxembourg).

Dans le Bulletin trimestriel de I'Académie luxembourgeoise (septembre-décembre
1935), le méme auteur résoud définitivement la question des origines de la manufacture
d’Attert (Une légende tenace: Antoine Pescatore et les faienceries d’'Attert et d'Eich).

H. Nicaisk.

— Les Musées royaux d’art et d’histoire acquirent en 1888 quinze panneaux comprenant
500 carreaux de faience ayant servi de pavement a 'abbaye d’Herckenrode. M. H. Nicaisk
vient d’étudier cet ensemble, Les carreaux en faience anversoise de I'ancienne abbaye
d’'Herckenrode, Bulletin des Musées Royaux d’art et d'histoire, 1935, 4, pp. 92-104; 5,
pp. 117-127. 1l s’agit d’'un assemblage d’'octogones historiés soit de bustes de personnages
historiques ou de la mythologie, soit d’animaux, soit de compositions florales stylisées.
La disposition du pavement est d’origine italienne, de méme que I'inspiration pour I'icono-
graphie d’'un groupe de bustes; c’est I'esprit et la tradition littéraires ou populaires de
Flandre qui expliquent une seconde série de bustes. L’auteur concluait, avec beaucoup
de sagacité, que le pavement d’Herckenrode est un travail anversois influencé par la
technique, I'iconographie et le style d’Italie, quand il trouva le texte de commande. Cette
découverte confirme ses déductions: c’est Pierre-Frans Van Venedigen d’Anvers qui
est chargé par I'abbaye d’Herckenrode, le 25 mai 1532, de faire le pavement au chceur
de Péglise. J. L.

Les Recherches sur les relations d'art de la Pologne du pavs de Liége des anciens
Pavs-Bas et de la France a travers les siécles, parues dans leRecueil de travaux de la
section d’histoire et de I'art de la Société polonaise d’Amis des Sciences, a Wilno, T. 2,
1935 (1), et brochées a part, font honneur au savant professeur Marjan Morelowsky qui,
par surcroit, est un grand ami de la Belgique. Pour autant que nous permettent d’en
juger les résumés en langue francaise publiés & la fin du volume et I'abondante illustra-
tion intercalée dans le travail, auteur passe en revue des cas trés suggestifs de lin-
fluence. exercée par lart de notre pays sur l'art du sien. Les origines occidentales de la
porte de la cathédrale de Gniezno et de I'Evangéliaire d’Anastasie retiennent en parti-
culier son attention. Il en rapproche tout ce qui, de prés ou de loin, dans le domaine
de la sculpture, de la miniature, de 'orfévrerie, etc. peut y étre apparenté dans lart des
anciens Pays-Bas et surtout dans 'art mosan. Encore que beaucoup de formules romanes
revétent un caractére universel, on se trouve ici en présence de telles similitudes que
I'on est obligé de se ranger a I'avis de I'’éminent archéologue qui, au point de vue des
sources et de la bibliographie belges, en remontrerait & certains de nos compatriotes.

— Dans les Annales du Midi, XLVIII, 1936, (pp. 329-364) M. Henr1 Davip publie, sous
le titre: Quelques artistes méridionaux en Bourgogne, un article qui ne peut manquer
de nous intéresser car il y est question de l'activité de I’Aragonais Jean de la Huerta
— déja influencé dans son pays natal par des apports franco-flamands — en Bourgogne,
ot il reprend la succession matérielle et artistique de Sluter, aprés Claus de Werve.
Cette activité s’exerca fort probablement aussi bien a I'église de Rouvres, dans I'exécu-

(1) En dépbét chez Dietrich et Cie, 10, Place du Musée a Bruxelles.
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tion du groupe de la Veirge entre les deux saints Jean, réalisé vers 1448 pour Philippe
Maichefoin — dont M. David reléve d’une facon inédite les nombreuses relations avec
la Huerta — qu’au tombeau de Jean sans Peur, 4 propos duquel Pauteur apporte des
précisions chronologiques, biographiques et esthétiques nouvelles. Il profite méme
de P'occasion pour mettre en garde les historiens de l’art contre une exagération de
Pimportance a accorder au passage de Sluter a Bruxelles et 4 l'origine bruxelloise de
quelques-uns de ses fort modestes collaborateurs a4 Dijon. L’art du Dijonnais, a cette
époque, vit de sources avant tout parisiennes, bourguignonnes et flamando-hollandaises.
P. R.

1. PEINTURE.

— M. P. Jamot et son adjoint, M. J. Dupont, ont organisé au Musée de IOrangerie,
a Paris, une exposition consacrée a Part flamand de Van Eyck a Bruegel (Catalogue.
Novembre 19353-janvier 1936. In-12, 118 p., 47 pl). Un grand nombre d’ceuvres présentées
a Bruxelles, au cours de I'été 1935, se retrouvent a Paris a coté d’autres que le pro-
gramme de P'exposition d’art ancien bruxellois avait écartées. La sélection faite a Paris
fut excellente; a quelques exceptions prés, il n’y avait que des chefs-d’ceuvre, trés connus,
mais qu’il est intéressant de voir rassemblés. Notons 7 Van Eyck dont la Vierge au
chartreux de la collection Robert de Rothschild, 11 Van der Weyden, 9 Memlinc,
4 Jérome Bosch, 11 Pierre Bruegel 'ancien. Des sections de sculpture, de tapisserie et
de dessins, trés intelligemment composées, complétaient admirablement cette manifesta-
tion destinée a donner une synthése de ’évolution de ’art dans les Pays-Bas méridionaux
pendant le XVe siécle et les trois premiers quarts du XVIe siécle.

— Reprenant les idées développées dans des articles parus antérieurement dans
The Burlington Magazine et le Walrafi-Richartz-Museum (voir cette Revue, 1934, 3
p. 285), M. H. Beexkex définit, une nouvelle fois, sa position dans le débat relatif a
Hubert et Jean Van Eyck: il reste fidéle a la thése hubertienne sans apporter de nou-
veaux arguments (Der Stand des Hubert Van Eyck-Problems, Fragen um den Genter
Altar, Oud Holland, 1936, 1, pp. 7-33).

— La cathédrale de Cambrai conservait une Madone siennoise de la fin du XIII® siécle
trés vénérée, qu'une légende disait étre peinte par saint Luc. Cette ceuvre fut rapportée
en 1440 de Rome par le chanoine Fursy de Bruille qui la légua a Péglise en 1452. Petrus
Christus en fit trois copies en 1433; ’'année suivante, le chapitre capitulaire en commanda
douze répliques au peintre Hayne de Bruxelles, demeurant a Valenciennes. Le panneau
original ne fut plus reproduit aprés. M. J. DuponT propose de reconnaitre dans la
Vierge et Enfant du Musée de Kansas City une copie de Hayne de Bruxelles exécutée
en 1434. L’ceuvre refléte l'allure du modele, sa facture révéle le faire précieux d’un
maitre du nord de la France influencé par Rogier Van der Weyden (Hayne de Bruxelles
et la copie de Notre Dame de Grdces de Cambrai, L’Amour de lart, décembre 1935,
pp. 363-366).

— Le peintre Vrancken Van der Stoct, successeur de Rogier Van der Weyden en
qualité de peintre officiel de Bruxelles, fut enterré a Sainte Gudule. M. PL LErivre a
retrouvé divers textes relatifs A cet artiste dans les Archives de la collégiale bruxelloise,
A propos de l'obit du peintre Vrancken Van der Stoct et de son tombeau a Sainte
Gudule, — Archives, Bibliothéques et Musées de Belgique, 1936, n° 1, pp. 54-38). Il en
résulte que Vrancken Van der Stoct fait le dessin d’un arbre de Jessé a exécuter en
ferronnerie pour Sainte Gudule en 1466-1467, un apprenti de Vrancken étoffa I'ceuvre de
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couleurs. Le peintre mourut le 14 juin 1495 et fuut enterré dans la chapelle de Saint
Luc prés de Rogier Van der Weyden.

— Les organisateurs de I’Exposition de Bruxelles 1935 réunirent quatre panneaux de
format sensiblement identique et sur lesquels M. J. Friedlaender attira I'attention. Ce
sont Pldoldtrie du roi Salomon du Rijksmuseum i Amsterdam, Deux miracles de Saint
Nicolas du musée de Dublin, 'Instruction Pastorale du Louvre et la Visite aux prisonniers
du musée de Cluny. La confrontation établit que les quatre tableaux sont bien du méme
artiste, le Maitre de la Prédication devant Sainte Gudule. L’interprétation des sujets ne
satisfait pas, les hypothéses les plus diverses furent émises. Me!® Q. Van de Castyne
proposa, dans cette Revue (1935, 4, pp. 319-328), d’y reconnaitre l'illustration de la légende
de Saint Augustin. M. G. (Schoutheete) b TERVARENT, spécialiste en iconographie médié-
vale, émet une hypothése qui emportera I'adhésion : il s’agit de I'histoire de Saint Géry,
évangélisateur de Bruxelles. L’artiste représente des épisodes de sa vie tels qu'ils sont
décrits dans la Vita, éditée dans les Acta Sanctorum, aoiit, II, pp. 679 suiv. (Sur quatre
primitifs exposés a Bruxelles, Gazette des Beaux-Arts, janvier 1936, pp. 52-56).

— Parmi les reproductions d’ceuvres appartenant 4 des marchands d’art que publie
The Burlington Magazine, décembre 1933, nous relevons une Crucifixon avec doanteur du
Maitre de la légende de Sainte Ursule a la planche 11 (app. Robert Fraak, Londres) et
un Portrait de jeune homme de Joos Van Cleve datant d’environ 1512 a la planche 12
(app. Ed. Jonas, Paris).

— Les attributions des ceuvres flamandes incertaines des années 1480 a 1540 sont des
plus fantaisistes dans les musées italiens. M. S. BotTari s’est attaché a préciser le milieu
artistique dans lequel furent peints deux panneaux, 'un — Scénes de la vie de Saint
Jean — conservé au musée de Messine (bois, 139 x 100 cm., attr. a Civetta, n® 507),
lautre — Saint Hubert — de la galerie Doria 2 Rome (bois, 71 x 86 cm., n° 183).
L’auteur rapproche ces deux tableaux de I’Adoration des Mages de la Pinacothéque de
Munich et les classe donc sous le groupe A des maniéristes anversois de 1520. (Nel museo
nazionale di Messina. Manieristi di Anversa intorno al 1520. Due tavole del gruppo dell’
Adorazione di Monaco, Bollettimo d’arte, juillet 1936, pp. 20-29).

— Poursuivant ses recherches sur Matthys De Cock, M. G. J. HooGEWERFF a découvert
dans la collection A. J. Rehorst de Berkenwoude un tableau représentant Saint Jean a
Pathmos, portant un monogramme et une signature (Matthys Wellens De Cock en Hans
Dooven Keynoogh, Mededeelingen van het nederlandsch historisch Instituut te Rome,
2¢ série, t. V, 1935, pp. 51-57).. D’aprés l'auteur, il ne s’agit pas du monogramme M. C.
(Matthys Cock), mais bien de celui de son frére H. W. C. (Hieronymus Wellens Cock).
Quant a la signature, on peut lire H. D. Keynooch, un artiste que Van Mander dit étre
I’éléve de Matthys Cock a Anvers vers 1550. M. Hoogewerff étudie le tableau et détermine
la part de chacun des collaborateurs. Par comparaison de style, il inscrit au catalogue
de Hans Dooven Keynoogh un paysage du musée civique de Padoue, et deux paysages
du musée de Vienne, précédemment attribués a Bles (numéros 670 et 671).

— Le paysagiste Lucas Gassel est plus qu'un suiveur de Patenier, il subit I'influence
des paysagistes vénitiens du premier quart du XVIe siécle. M. G. J. HooGEWERFF (Lucas
Gassel, schilder van Helmond, Oud Holland, 1936, 1, pp. 37-47) le démontre tout en
inscrivant au catalogue du maitre divers panneaux inédits encore.

— La comtesse Paul Durrieu a fait don d’un tableau de Peter Huys au musée du
Louvre, en mémoire de son mari. M. Ed. MicHeL étudie cette ceuvre signée et datée 1547;
elle est représentative du maitre qui, a ses débuts, s’'inspire de Jérome Bosch (Peter Huys
au musée du Louvre, Gazette des Beaux-Arts, novembre 1935, pp. 150-154).

— Si Pierre Bruegel I'ancien était considéré, il ¥y a une trentaine d’années, comme
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un peintre uniquement paysan; a l'heure actuelle, les historiens d’art insistent, avec
autant d’exclusivisme, sur un autre aspect du grand maitre du XVIe siécle, son esprit
humaniste. La vérité ne serait-elle pas dans un juste milieu? M. Ed. MicHeL montre la
courbe de l'appréciation au sujet du peintre depuis les études de Van Bastelaer et de
Hulin de Loo (Pierre Bruegel le vieux et ’humanisme, L’Art et la Vie, septembre 1935,
pp- 317-326). M. L. Van PuvveLpe analyse sommairement les ceuvres authentiques de
Pierre Bruegel I'ancien a lexposition d’art ancien de Bruxelles (Bulletin de la Société
royale d’'archéoloeig, septembre-novembre 1935, pp. 170-177), en insistant sur la philo-
sophie que chacune d’elles illustre

On reléeve dans I'ceuvre brueghélienne des rappels de sites par lesquels I'artiste passa.
Les dessins sont une source importante a ce sujet. M. R. Van Bastelaer identifia, en
1931, le site de Pede-Sainte-Anne dans le paysage de la céléebre Parabole des Aveugles
de la Pinacothéque de Naples. M. Ed. MicHeL rapporte, en I'approuvant, une découverte
qu’aurait faite le peintre Adolphe Crespin: le paysage connu sous le titre des Moissons
(Metropolitan Museum, New-York) est une vue de Genéve, prise au bas du Mont Soléve
(Bruegel le vieux a-t-il passé @ Genéve?, Gazette des Beaux-Arts, {évrier 1936, pp. 105-108).
Les différences entre le tableau et la réalité peuvent s’expliquer, d’aprés M. Michel : le
panneau date de 1565, tandis que Ilartiste passa en 1552-1553 par Genéve, alors qu'il
accomplissait son voyage d’ltalie.

— La présence a I’Exposition d’art ancien, a Bruxelles, d’'un panneau sur lequel un
artiste qu’on identifiait avec Pierre Bruegel 'ancien, avait représenté une Chute d’Icare,
sujet quasi semblable a celui du musée de Bruxelles, fut 'occasion de nombreux débats.
M. A. STHEEMAN se prononce, dans un article ou il étudie théoriquement ce que sont un
original, une réplique d’atelier, une copie et une imitation: le tableau de la collection
parisienne n’est pas l'original de Pierre Bruegel I’ancien; celui de Bruxelles ne peut
prétendre I'étre, non plus (De replieken-nonsens, Maandblad voor beeldende kunsten,
février 1936, pp. 50-54).

— L’attention n’a été que peu retenue par le peintre bruxellois Frans Van den Kasteele,
qui séjourna a Rome a la fin du XVIe siecle, oti il est plus connu sous le nom de
Francesco da Castello. M. G. J. HooGewerrr rappelle quelques données biographiques
a son propos et publie deux textes inédits de 1587 et de 1592 grice auxquels on peut mieux
de rendre compte de la condition sociale de 'artiste (Documenten betreffende Frans
Van den Kasteele, schilder van Brussel, Mededeelingen van het Nederlandsch historisch
Instituut te Rome, 2¢ série, t. V, 1935, pp. 83-88). Van den Kasteele fut en relation avec
les intellectuels des Pays-Bas installés 2 Rome. Il peignit de grands tableaux, notamment
& Orte, Pise et Spello et se spécialisa dans la miniature. Il est souhaitable que M. Hooge-
werff publie une seconde étude sur ce peintre, alin de déterminer son ¢euvre, d’analyser
ses caractéres et de la situer dans I'abondante production de son temps.

— M=¢ E. TieTze-ConrAT n’accepte pas I'attribution & Rubens de 'esquisse, L’enlévement
des Sabrines, que conserve la collection Widener, 2 Elkins Park en Peunsylvanie (Une
esquisse faussement attribuée a Rubens, Gazette des Beaux-Arts, {évrier 1936, pp. 108-112).
L’auteur propose le nom du peintre italien Ciro Ferri, imitateur de Pierre de Cortone
dont 'Enlévement des Sabines du musée du Capitole, 2 Rome, a pu l'influencer.

— M. D. RocGexn publie des documents d’archives relatifs a Théodore Rombouts (De
chronologie der werken van Theodoor Rombouts, Gentsche Bijdragen tot de Kunst-
geschiedenis, t. 11, 1936, pp. 173-190). Grace 2 ces textes d’origine gantoise, I'auteur peut
établir, d’'une maniére plus rigoureuse, la chronologie des ceuvres de ce maitre qui débuta
par la tendance caravagesque pour évoluer rapidement vers le style rubénien et subir
I'influence de Van Dyck pour son coloris. L’Allégorie de la Justice du musée de Gand
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doit se dater des années 1627-1628, les Cing sens du méme musée de 1632. M. Roggen
propose de supprimer quelques toiles du catalogue de I'artiste, mais il v inscrit d’autres
dont le Sacrifice d’Abraham de I'église saint Quentin 2 Louvain.

— Les ceuvres du brugeois Ludovicus Finsonius sont conservées a Aix-en-Provence
et a Arles. Il existe une seule toile du peintre caravagesque en Belgique. C'est la
collégiale d’Andenne qui posséde ce tableau, un Massacre des Innocents (toile, 400 x
250 cm.). acheté en 1854 par le doyen de léglise a M. Adam. L’ceuvre est signée.
M. F. Courroy publie tous les renseignements qu’il a trouvé sur ce tableau de méme
que sur une Assomption qui orne léglise d’Andenne, provenant de I'ancienne
collégiale ou elle décora le maitre-autel depuis 1641. Un texte d’archive révele qu’elle
fut payée 200 florins a maitre Gaspar Anthenus (Deux tableaux de Féglise d’Andenne,
Namurcum, 1934 — paru en décembre 1935 —, n° 4, pp. 55-57).

JacQues LavaLLEVE.

Les éditeurs de L'lllustration, possedent véritablement le secret des numéros spéciaux
et en particulier des numéros de Noél, Le dernier, celui de 1935, s'impose a I'attention
des érudits en ordre principal par les commentaires d’événements qui ont affecté le
Petit-Palais de Paris a titre temporaire ou définitif. Le plus récent de ces événements
éblouit encore les yeux : c’est la merveilleuse Exposition d’Art italien, si révélatrice des
influences non moins exercées que subies par notre art flamand. Elle se trouve ici
expliquée une fois de plus, et de magistrale fagcon, par M. Louis Hourticq, sous le titre
« De Cimabue a Tiepolo ». Des reproductions en couleur, admirablement bien réussies,
concourent avec le texte {1 garder le souvenir de cette grandiose manifestation. Le
second événement, plus ancien, réside dans le dépdt de la collection Dutuit au Petit-
Palais. Il était tout naturel que I'article qui le concerne fiit confié au trés savant conser-
vateur de ce musée, par ailleurs un des plus diligents organisateurs de I’Exposition d’Art
italien, M. Raymond Escholier. L’auteur intitule son étude: « La fleur des manuscrits
de la Collection Dutuit», et c’est bien le dessus du panier qu’il présente, a I'aide de
reproductions encore mieux venues que celles des tableaux et relevées de vieux ors.
Au milieu de détails techniques et artistiques, on y parle un peu de Jacques Coene et
beaucoup des Ducs de Bourgogne, qui firent si souvent appel a nos artistes, notamment
pour la décoration du « Roman d’Alexandre », ce pur joyau auquel plusieurs planches
ravissantes sont consacrées.

P. R.



LA DECORATION SCULPTURALE DES
CHAPELLES DU CH(EUR
DE L’EGLISE ST MARTIN A HAL

II. LA SCULPTURE BRABANCONNE.

Aprés la Rencontre des morts et des vifs, nous grouperons ensemble une
série de reliefs qui se distinguent par un caractére commun, leurs propor-
tions courtes et leurs formes massives. Ces reliefs sont de maitres diffé-
rents et de valeur trés inégale, mais ils ont tous des traits frappants de
parenté. Selon le talent de I'artiste, leurs formes ramassées leur donnent
un air de grandeur ou, plus souvent, de rusticité. Mais tous portent la
marque de la sculpture dite. brabangonne, et les moins bons ne sont pas,
comme nous le verrons, les moins intéressants. Ils montrent en effet avec
la méme évidence, sinon le méme bonheur, les tendances propres a nos
ateliers du Brabant, qui manifestaient 2 ce moment avec vigueur leur
originalité (1).

On connait les études de Destrée et de Koechlin sur I’art brabangon,
lequel est caractérisé par sa rudesse, son réalisme, son inspiration popu-
laire, matérielle et parfois terre a terre. 1l exprimait une réaction contre
les formules idéalistes du XIII® siecle, devenues ensuite, faute de se renou-
veler, des recettes d’école. Il n’était au fond qu’un retour a la nature et a
la sincérité de l'art. Cette réaction allait d’ailleurs s’étendre rapidement
a la plupart des pays d’Europe, et 'esthétique flamande devait prédominer
partout jusqu’au début du XVI° siécle pour céder alors le pas a l'influence
italienne.

Destrée croyait cet art brabangon autochtone : il prétend qu'il existait
chez nous, dés le XIII* siécle, un courant réaliste (2).

Koechlin a rectifié cette opinion. « Sans doute, dit-il, ce sont les artistes
des Pays-Bas qui ont donné son expression la plus aigué au mouvement
réaliste qui entraina l'art européen a la fin du XIV® siécle. Mais, dans
les siécles qui précédeérent son épanouissement, ce fut la France qui le

(1) Voir, au sujet de l'activité des ateliers brabangons a cette époque, 1’étude de J. D
BORCHGRAVE D’ALTENA, Des caractéres de la sculpture brabangonne vers 1500, dans les
Ann. de la Soc. d’'archéologie de Bruxelles, tome XXXIV, année 1934, p. 193.

(2) Jos. DESTREE, Etude sur la sculpture brabangonne au moyen dge, dans les Ann. de
la Soc. d’archéologie de Bruxelles, annce 1894, p. 16.
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domina » (1). Paul Vitry ajoute une nouvelle restriction a 'avis de Destrée.
« Le réalisme, dit-il, n’est pas un article exclusivement belge ni exclusive-
ment du XIV® siecle. 1l a existé ailleurs et a d’autres moments, il est méme
de tous les temps. On le voit apparaitre deés I'époque de Saint Louis, plus
tard dans les statues de Charles V et de Jeanne de Bourbon du Louvre,
puis dans celles des grandes cathédrales de Reims, d’Amiens, de Bourges,
ou l'on trouve, a co6té de figures idéalisées, des personnages qui sont
comme des portraits d’aprés nature, dénués de toute idéalisation » (2).

S’ll n’est pas autochtone ni spécifiquement belge, cet art réaliste n’en a
pas moins connu sa pleine efflorescence dans nos provinces. Il apparait
nettement dans les reliefs que nous allons analyser. Mais ici, comme pour
toutes les sculptures des environs de 1400, se pose la question des rapports
avec Dijon. Il y a d’évidentes affinités entre I'art brabancon de cet époque
et Iart slutérien. En dépit de leur caractére fruste et de leur exécution
inhabile, des figures comme celles de la 3=° chapelle, dont nous donnons
ici spécimen (fig. 8), font songer, par leurs formes massives et tassées, a
la sculpture bourguignonne. On doit se demander seulement si de pareilles
ceuvres procedent de Sluter ou si elles n'ont pas plutét influencé elles-
mémes le maitre hollandais. La question a été soulevée récemment par
MM. Duverger (3) et Roggen (4). Ces auteurs ont établi, d’aprés un
Registre de Bruxelles, que Sluter avait séjourné en cette ville et y avait
été inscrit a la Gilde en 1379 avec quatre de ses compagnons. Il y aurait
passé cinq ans avant d’étre appelé a Dijon (5). «Reste a savoir, dit Roggen
(en parlant de l'auteur des Prophétes de Bruxelles), si cet artiste aurait
été initié a 'art de son maitre Sluter, ou bien, hypothése inverse, si ce
n’est pas celuici qui aurait trouvé dans I'école bruxelloise (6) les germes
d’une nouvelle conception artistique dont il devint a Dijon le génial réali-
sateur » (7).

(1) KoEcHLIN, La sculpture belge et les influences frangaises, dans la Gazette des Beaux-
arts, année 1903, p. 6.

(2) PauL ViTry, Conférence donnée le 11 janvier 1935 d la Société royale d’archéologie
de Bruxelles.

(8) J. DuVERGER, De Brusselsche steenbickeleren, Gand 1933.

(4) D. ROGGEN, Les origines de Klaas Sluter, dans les Annales de Bourgogne, 1932, fasci-
cule 4 — Id., Klaas Sluter, dans Kunst, 1932, pp. 2-8.

(5) Sans qu'on ait des données précises sur la date des écoingons de Hal, il est permis
de fixer celle-ci aux environs de 1400. L’église, commencée en 1341, ne fut en effet consacrée
qu'en 1409 (a.s.). Il est certain que la décoration des murs était finie & ce moment, mais
il est non moins évident que ce travail d’ornementation, c’est-a-dire de parachévement, se
fit en tout dernier lieu, quand le gros ceuvre était enti¢rement terminé. Sluter ayant quitté
Bruxelles en 1384, nos écoingons seraient ainsi postérieurs d'une quinzaine d’années a son
passage chez nous.

(6) I1 faut entendre par la non seulement 1'école bruxelloise proprement dite, mais
encore toute la sculpture brabangonne.

ZI) D. RoGGEN, De Apostelen en de aanbidding der driekoningen in de Sint-Martenskerk
te Halle, dans Gentsche Bijdragen tot kunstgeschiedenis, Anvers, De Sikkel, 1934, p. 171.
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Appliqué a nos écoingons, le probléme se traduit comme suit : les auteurs
des ceuvrettes de Hal ont-ils suivi le courant qu’aurait créé Sluter ou se
sont-ils bonnement conformés a une tradition déja établie, et leurs sculp-
tures ne seraient-elles pas simplement le reflet du milieu artistique ot ils
vivaient et des tendances qui s’y étaient spontanément développées? La
plupart de leurs personnages ont des formes courtaudes et lourdes, un
aspect réaliste comme les Prophétes de ’Hbtel de ville de Bruxelles. Mais
ces caractéres nouveaux, qui allaient bient6t s’étendre a la grande statu-
aire et s’y épanouir magnifiquement, n’eurent-ils pas des racines profondes
dans nos ateliers de petite sculpture brabancons? La question exerce
actuellement la sagacité des maitres de la critique : nos écoingons de Hal
peuvent, nous semble-t-il, éclairer le probléme de quelque lumiére et nous
permettre de prendre position dans le débat.

Nous ne croyons pas que Sluter soit arrivé de Hollande avec un tempé-
rament déja formé, dont 'agcendant se serait imposé d’emblée a ses com-
pagnons d’atelier bruxellois pour gagner ensuite tous les artistes de nos
régions. Il n’a pas complétement bouleversé, comme on I’a dit, des habi-
tudes autochtones. Il s’y est plutét adapté lui-méme avec l'intuition des
ressources que ces formes robustes offraient pour la sculpture monumen-
tale. Il a trouvé ici des tendances latentes, mais déja vivaces, qui, animées
par son génie, allaient bientot s’ériger en formules d’art nouvelles, en
nouveau canon d’école.

Ces tendances ou traditions régionales apparaissent manifestement dans
les sculptures de Hal que nous allons examiner successivement dans ce
chapitre (1).

La premiere est la Sainte Elisabeth qui subsiste (2) dans la chapelle de

(1) Nous donnerons chaque fois une description succincte des reliefs que nous étudie-
rons dans la suite de notre étude, l'usure de la pierre et les conditions trés défectueuses
de visibilité nous ont en effet empéchée, dans bien des cas, d’en obtenir des clichés suffi-
samment nets

(2) Nous disons ¢ subsiste ». En effet, des 19 écoingons de cette chapelle de la Vierge,
17 sont modernes. La chapelle, restaurée aujourd’hui de la fagon la plus heureuse, avait
été odieusement transformée dans le goiit du jour en 1754. On avait cassé les arcatures,
les colonnettes qui les soutenaient et les reliefs des écoingons, pour aplanir le mur et y
appliquer des planches, et on 1'avait affligée d'une décoration en stuc et en bois peint en
marbre qui la déshonora jusqu'en 1875. A cette époque, l'architecte Van Ysendyck la
rétablit %ans son élégante simplicité primitive. Quant aux écoingons, ce fut le sculpteur
Van Uytvanck de Louvain qui fut chargé, en 1910, de les reconstituer. Il ne restait que
quelques sculptures originales qui avaient échappé aux modernisateurs du XVIIIe siécle,
et parmi elles trois écoingons représentant le premier une figure de femme, l’autre un roi-
mage portant le coffret aux parfums, le troisitme l'étable de Bethléem avec le beeuf et
I'dne. Ce dernier étant fort abimé, les restaurateurs durent sacrifier ses débris et le refaire
entiérement.

Ces bas-reliefs servirent de jalons A l'artiste, aidé du doyen de l'église, Mr. Michiels,
pour imaginer une reconstitution des sujets disparus. Comme ils avaient tous trois rapport
a la Nativité, on supposa que les 19 écoingons primitifs illustraient 1'histoire de Jésus et
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la Vierge et que reproduit notre figure 7. La sainte recoit la visite de sa
cousine Marie. Elle porte la main sur son sein, comme pour ponctuer du
geste les paroles que lui préte ’Ecriture (1). Coiffée d’un voile, les cheveux
séparés en deux bandeaux plats sur le front, elle a une téte dispropor-
tionnée au reste du corps, un gros visage débonnaire que souligne un
menton carré. Sa robe tombe en plis larges et son manteau descend des
épaules en volutes épaisses. Le fond floral est fait de feuilles compactes,
accordées a la figure massive qu’elles encadrent.

Le relief de la figure 9 se trouve dans le retrait qui sépare la chapelle
de la Vierge des chapelles du chceur. Il représente Saint Paul. Celui-ci
s’appuie d’'une main sur la garde d’une grande épée et tient de I'autre un
livre armé de deux gros fermoirs (2). Les tempes sont dégarnies, les sour-
cils arqués, les yeux a fleur de téte, la barbe courte et sans boucles. Le
manteau est enroulé autour du corps et ramené par devant en paquets
d’étoffe qui tombent sur les pieds et se relévent sur la croix du glaive,
avec des plis amples et des creux profonds.

Le Pélerin (fig. 2) qui décore la neuvieme chapelle (3) porte un bourdon
fait d’'un baton tors terminé par une gourde. Il a sur la téte, non le voile qui
I'avait fait prendre pour une femme (4), mais un pan du manteau de grosse
laine qui le protége au cours de ses voyages aux lointains sanctuaires. Il se

de sa sainte Mére, et I'on décida d'y représenter la naissance et 1'enfance du Christ que
nous voyons aujourd‘hui. Dans cette reconstitution, 1'écoingon qui nous occupe ne pouvait
figurer que Sainte Elisabeth.

(Les détails que nous venons de donner sont empruntés a2 un article du doyen MICHIELS
paru dans le Parochieblad van Halle du 9 janvier 1909, p. 22.)

(1) « Dés qu’Elisabeth entendit la salutation de Marie, son enfant tressaillit dans son
sein et elle fut remplie du Saint Esprit. Elle s’écria d'une voix forte : Tu es bénie entre les
femmes et le fruit de ton sein est béni. Comment m’est-il accordé que la mére de mon
Seigneur vienne auprés de moi? Car voici aussitét que la voix de ta salutation a frappé mon
oreille l'enfant a tressailli d’allégresse dans mon sein. » Luc, 1.

(2) L’épée, c’est 'arme avec laquelle il fut décapité; quant au livre, il symbolise son
apostolat, sa doctrine : voir CLOQUET, Eléments d’iconographique chrétienne, Tournali,
Desclée, 1890, p. 181.

(3) Pour l'ordre de succession des chapelles, nous commengons par la gauche. Il est
manifeste, en effet, que c’est de gauche a droite, et non dans le sens inverse, qu’ont travaillé
les sculpteurs. LA ou les sujets se coordonnent et s’enchainent, c’est la direction qu’ils ont
suivie. Ainsi en est-il dans les premiére, quatriéme, cinquiéme et dixiéme chapelles, ou l'on
. voit respectivement A gauche le premier fondateur, la plus haute dignité, 1'épisode initial
de la vie de Saint Martin, Adam et Eve avant la faute. C'est d’ailleurs aussi 1'ordre adopté
dans la chapelle de la Vierge. C’est enfin la direction suivie depuis toujours par les pelenins
dans leur « déambulation > autour du chceur. Cette remarque n’était pas inutile et nous
y insistons, parce que cet ordre n’a pas été observé par tous ceux qui se sont occupés de
nos écoingons. Ainsi Destrée (op. cit. p. 86) commence le relevé des sujets par la dixi¢éme
chapelle pour continuer de droite & gauche, et Hamann, dans son essai d'interprétation
de la cinquieéme chapelle (op. cit. pp. 237 et 238), suppose que les scénes y représentées
se développent de droite a gauche.

(4) HAMANN conjecture qu’on aurait ici Sainte Gertrude. Mais le personnage n'a aucun
des attributs habituels de la sainte. Le baton qu’il tient en main n'est pas une quenouille,
comme l'appelle Hamann, il suffit, pour s’en convaincre, de voir la vraie quenouille que
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1. Sainte Catherine. 2. Pélerin.

3. Femme a la licorne. 1. dmimal fantastique.






tient raide, immobile, enfoncé, comme dans un sac, dans les plis épais de
son vétement.

Ces trois reliefs, outre qu’ils sont typiquement brabangons, ont chacun
une valeur en soi. La Sainte Elisabeth, malgré ses formes lourdes, a de
I’aménité dans les traits, de I'aisance dans le geste, de la dignité dans le
maintien. Il y a, dans le visage du Pélerin, un air de douceur recueillie, et
une expression de force émane de sa stabilité méme. Mais une figure a
mettre hors de pair, c’est celle de Saint Paul, I'une des plus remarquables,
a notre sens, de toute la galerie. Cette petite sculpture peut, dans son plan,
soutenir la comparaison avec les grandes statues d’Apétres qui décorent
le cheeur et qui sont justement admirées. Corps ferme comme la foi qui
I'anime, port de téte fier, haut front éclairé par la pensée intérieure, yeux
au regard lointain et doux, on y sent a la fois la force calme, la noblesse,
et une sorte de robuste bonhomie. La draperie aussi est traitée avec mai-
trise : I'abondante étoffe, ramenée sur le bras gauche, s’étale en larges
plis trés bien rendus. Comme le faisait observer Paul Vitry (1), «les pro-
ductions de votre art national, qui affectionne les petits formats, mérite-
raient parfois d’avoir été exécutées en grand; votre sculpture braban-
conne, malgré ses dimensions réduites, a souvent un caractére monumen-
tal » (2). Cette remarque s’applique parfaitement a quelques-uns de nos
écoingons : si ce Saint Paul, si les cavaliers de la chapelle des morts et
des vifs avaient été taillés 4 une autre échelle, nul doute qu’ils eussent
donné des ceuvres de belle allure, des morceaux de grande statuaire.

La Sainte Catherine de la figure 1 est également digne d’attention pour
sa vigueur et sa sincérité. La sainte porte une couronne retenue par un
voile. Le corsage est décolleté, étroitement ajusté au buste, fermé par un
ourlet saillant. Le manteau, attaché par derriére, laisse les épaules et la
poitrine découvertes, s’enroule sous la taille, se reléve sur le bras gauche
et s’affaisse en plis écrasés sur les pieds. La main est posée sur la garde
d’une épée (3). Sous le socle, une téte chevelue et barbue, celle de 'empe-
reur Maxence, mis symboliquement a cette place parce qu'il fut vaincu
par la vierge sur le terrain de la foi. Rien d’académique dans cette figure,

porte Eve A la dixiéme chapelle; d’ailleurs cet objet n’est jamais la caractéristique de Sainte
Gertrude. De plus, le menton du personnage est ourlé de barbe, ce qui ne laisse aucun
doute sur son sexe.

(1) Dans la conférence dont nous avons parlé plus haut.

(2) Paur ViTry faisait cette remarque a propos des Prophétes du porche de 1'Hdtel de
ville de Bruxelles qui se trouvent au Musée communal. Mr. J. DE BORCHGRAVE en a donné
des reproductions dans le Bulletin de la Société royale d’archéologie de Bruxzelles, aolt
1984, figures 1, 2, 3, 4, 6.

(3) C'est 'arme qui servit pour le martyre de la sainte. Il ne reste de cette épée, dans
la pierre, que la poignée et un bout de la lame.
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mais de la vie, de la vérité, une inspiration puisée directement aux sources
de la légende. Le hanchement accusé du corps, le bombement du torse
serré comme dans une cuirasse (1), les traits froids et durs du visage, le
mouvement agressif de la téte qui se redresse, toute I'attitude exprime
avec force le caractére de la sainte, la fermeté indomptable que lui attribue
la légende : on connait la dispute au cours de laquelle elle provoqua et
confondit 50 docteurs, et la résistance farouche qu’elle opposa aux sollici-
tations puis aux menaces de 'empereur. L’originalité de cette figure éclate
quand on la compare a deux autres représentations fort connues et a peu
prés contemporaines, celle de N. D. 4 Courtrai et celle du baptistére d’An-
derlecht. L3, la sainte a un air plus serein, une pose empreinte de grice
et de majesté, elle apparait transfigurée par le martyre et idéalisée par
I'artiste; a Hal, au contraire, c’est la vierge forte, traitée d’'une maniére plus
spontanée et plus réaliste; d’'un coté, c’est I'ildéalisme frangais; de l'autre,
le naturalisme brabangon.

La troisieme chapelle nous offre un ensemble de quatre reliefs dus mani-
festement au méme cis€au. Treés inférieurs, comme plastique, aux autres
sujets du groupe qui nous occupe, ils sont en revanche plus caractéristi-
ques des tendances régionales et sont susceptibles de nous donner quelques
clartés sur 'origine de ces tendances.

Le premier personnage — reproduit a notre figure 8 — est une sorte de
paysan pataud, a grosse téte plantée sur un corps trop court, engoncé
dans un manteau qui laisse inélégamment découverts deux larges pieds
écartés. C'est Saint Pierre. 1l tient d’une main les clefs traditionnelles, de
I'autre un livre armé de solides fermoirs bien apparents. Yeux ronds a
fleur de téte, nez écrasé, bouche lippue fendue démesurément, visage
embroussaillé de barbe et de cheveux, tout dénote ici la rusticité, le gros-
sier terroir. Nulle expression dans le maintien vertical et dur, nulle pensée
dans la face figée et béate :c’est un terrien du cru, mal a l'aise, dirait-on,
de porter dans ses mains noueuses les nobles attributs du Prince des
Apdtres (2).

(1) Ce bombement est peu perceptible sur notre photographie, mais il est trés marqué
dans la pierre.

(2) HaMANN accorde a ces figures une certaine attention sympathique qui nous surprend.
I1 les rattache, pour le style, aux Apdtres Pierre et Paul du chceur, et ce rapprochement
est juste pour ce qui concerne l'aspect physique, mais nullement pour ce qui touche a la
vie intérieure, & l'expression. Hamann trouve en outre que « chez Saint Pierre et chez la
Madone, le retour & une forme conventionnelle des plis produit un effet de dignité et de
réserve », et que « le Saint Pierre porte fierement sa téte de Siléne comme pour la parade »
(Hamann, loc. cit. p. 226). Il suffit de jeter un coup d’ceil sur notre photographie pour se
convaincre que la draperie donne aux personnages un air de raideur bien plus que de
< dignité ». Et, pour ce qui est de la « téte de Siltne », cette face balourde, cette téte
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Viennent ensuite deux anges musiciens aux tétes bouffies, presque car-
rées, trop fortes pour le reste du corps, aux cheveux disposés en deux
gros paquets sur les oreilles, aux ailes lourdes et inertes. Leur bouche
dessine un sourire enfantin, mais il n’y a ni mollesse dans la draperie, ni
grice angélique dans le maintien.

Ces anges encadrent une Vierge assise (1) concue dans la méme note
de vulgarité et de matérialité : c’est une bonne femme joufflue, elle n’a
ni grice dans sa pose, ni aisance dans ses atours, et elle tient gauchement
dans ses mains un nourrisson disgracieux, mal conformé, trop grand
pour elle.

Ces quatres sujets sont donc franchement médiocres, et nous ne nous
y serions pas attardée s’ils n’appuyaient le point de vue adopté plus haut
par nous sur l'existence de ces proportions massives dans I'art brabancon,
au moment ou Sluter arriva a Bruxelles. Est-il vraisemblable en effet, a
les bien regarder, que lauteur de pareilles ceuvres ait subi ’empreinte,
méme lointaine, du maitre hollandais? A défaut de savoir tirer parti de ces
formes trapues et d’atteindre aux qualités intellectuelles, 4 I'expression
du sentiment intérieur qu’on voit chez Sluter, il eiit du moins, semble-t-il,
imité le maitre dans sa plastique extéricure, dans I'arrangement matériel
des figures, dans la silhouette des personnages et le mouvement des
étoffes. Or il n’en est rien. Une des caractéristiques de Sluter réside dans
les plis crevassés, houleux, tourmentés, qui donnent une expression si
forte, si élevée a ses draperies. Comme le dit Troescher, « le maitre trou-
vait qu’en creusant des sillons dans 1’étoffe, il obtenait des ombres plus
profondes et des effets plus vivants » (2). C’est la une particularité externe,
que les imitateurs se seraient d’abord attachés a reproduire. Troescher
ajoute que « Sluter avait un fin sentiment de ’harmonie d’une silhouette :
jamais, dans le contour d’'une madone, il ne rompait I'élan d’une courbe
molle par un sceptre raidement dressé ». Qu'on compare ce sens de la
ligne, cetté recherche du rythme avec le dessin rigide et froid des figures
de cette chapelle! Du reste, si, passant a un nivau plus élevé, nous considé-
rons les Apdtres du triforium, nous constatons que I'arrangement des plis
s’y éloigne, tout autant qu’ici, de la technique bourguignonne : seuls les
visages héroiques pourraient trahir une inspiration slutérienne, mais les

énorme et inexpressive, ne rappellent en rien le masque malicieux du gai compagnon de
Bacchus.

(1) Pour tous les reliefs cités, sans étre reproduits, dans ce travail, on peut consulter
notre ouvrage sur « L’'église St. Martin & Hal », paru dans la collection ¢ Ars Belgica »,
Bruxelles 1936.

(2) GEORG TROESCHER, Claus Sluter und die burgondische Plastik um die Wende des
X1V Jahrhunderts, Fribourg en Brisgau, 1932, p. 117.
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draperies, comme le dit Mr. Laurent, « restent obstinément archaisantes,
gothiques» (1). Roggen observe de son c6té, a propos des mémes
Apétres, que « la parenté (entre les figures de Hal et de Dijon) se trouve
principalement dans la méme intensité de vie des personnages et dans
Iaspect réaliste des tétes, mais moins dans le traitement des plis et de la
forme, ot Sluter dépasse de loin le maitre de Hal, car, chez lui, la struc-
ture du corps vivant et souple détermine le mouvement des drape-
ries» (2).

Nous ne sommes ainsi ni la premiére ni la seule a signaler la déficience
des draperies de Hal et leur peu de rapport avec l'esthétique bourgui-
gnonne, et nous pouvons conclure en disant que les étoffes compactes,
aux plis raides ou anguleux, aux volutes verticales, reléevent d’une ancien-
ne tradition plutét que d’une inspiration novatrice, et que d’autre part la
massivité des formes, en étroite corrélation avec la lourdeur des drape-
ries, tient, elle aussi, a des habitudes locales et doit trouver son origine
dans le tempérament brabangon. Et qu’on ne nous objecte pas que nous
fondons notre opinion sur la base fragile de ces quatre pauvres reliefs.
D’abord, a part le St Paul examiné plus haut, les remarques que nous
venons de faire s’appliquent, a des degrés divers, a toutes les autres sculp-
tures que nous groupons dans ce chapitre. Ensuite, la valeur des figurines
de Hal ne doit pas se mesurer a leurs petites dimensions, et il ne manque
pas parmi elles, comme nous I'avons vu a la chapelle des morts et des
vifs, de productions dénotant un sens artistique aigu et une perfection
technique indéniable.

D’essence tout a fait régionale également sont les cinq écoingons de
la dixieme chapelle. lls illustrent I'histoire d’Adam et Eve : la Tentation,
la Fuite du Paradis terrestre, la soumission a la dure loi du travail (3).
Scénes naives, dénuées de grice édénique, empreintes pourtant d’un
charme ingénu et d’une force puisée dans leur simplicité méme, dans la
nudité des corps et dans celle du tableau, ot manque le fond floral habi-
tuel. Les personnages des deux premiers écoingons semblent pétris dans
la grasse argile brabangonne, avec leurs mains énormes, leurs visages
impassibles, leurs gestes gauches, élémentaires. Curieux surtout le pom-
mier traité schématiquement avec ses cinq fruits démesurément grossis.
I.es deux écoingons suivants sont congu dans la note intime des scénes
de genre, ils sont moins frustes, plus pittoresques, mieux observés. Adam

(1) M. LAuRreNT, L’architecture et la sculpture en Belgique, Bruxelles, 1928, pp. 30-31.
2) D. ROGGEN, op. cit. p. 163,
3) On trouve une reprocfuction de ces scénes dans l'ouvrage de CLEMEN, fig. 223 et 224
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retourne son champ, armé de la béche, vétu du costume des manants :
surcot serré par une sangle, larges baies bouffantes et grosses chaussures;
Eve prend d’'une main les bouts de laine sur I'écheveau de la quenouille
et, de l'autre, les enroule sur le fuseau : c’est une femme de la campagne
aux traits rustiques, aux formes replétes, a qui une molle inclinaison de
la téte confére néanmoins quelque grice. Enfin le cinquiéme écoingon
montre un homme piochant le sol, probablement Noé dans sa vigne (1),
et, dans les angles, une colossale grappe de raisin : composition synthéti-
que rapprochant le travail et ses fruits, le labour et la récolte.

Au groupe que nous étudions en ce moment se rattachent une série
d’autres reliefs marqués des mémes tendances, mais n’offrant pas le méme
intérét artistique ou la méme valeur démonstrative. Aussi nous bornerons-
nous a les signaler.

Ce sont d’abord les sept figures de la deuxieme chapelle qui représentent
le Christ en majesté entouré des quatre évangélistes et de deux martyrs,
St Etienne et St Laurent. Il s’Agit ici d'un théme souvent traité au Moyen-
iige, mais I'ceuvre de Hal est terne et froide, n’ayant de majesté que dans
le nom.

Suivent les cinq écoingons de la 4*° chapelle figurant un pape, un empe-
reur, un roi, un comte et un chevalier. Hamann nomme leur auteur «le
maitre des conditions sociales ». Il se peut en effet qu’ils aient un sens
général et représentent les hautes dignités séculieres et ecclésiastiques de
I’époque, mais il est plus probable qu'ils rappellent personnellement les
fondateurs de la Confrérie de N. D. de Hal, laquelle recueillit des fonds
importants pour la construction de I'église (2). Ces cinq reliefs sont
médiocres : ils ont, comme défauts communs, 'absence d’individualité
dans les visages qui ont tous un air plébéien, le manque de prestance dans
le port et d’ajustement dans la draperie : ce sont des figures gauchement
dessinées et ressortissant plutdt a la grosse imagerie populaire.

La cinquiéme chapelle contient six reliefs illustrant la vie de St Martin,
patron de I'église. On voit successivement le Saint partageant son man-
teau avec le mendiant, recevant le baptéme, assailli par les brigands a son
passage des Alpes, emmené en captivité par 'un des bandits, préchant

(1) Dans la Genese, I'histoire de Noé suit immédiatement celle d’Adam et Eve.

(2) Suivant des renseignements que nous devons A l'obligeance de M. Possoz, le trés
informé Président du Cercle archéologique de Hal, cette confrérie fut fondée probablement
au moment ol l'on décida la construction de 1'église, donc avant 1341. Les personnages
qu’on voit ici seraient : 1° le pape Eugéne IV qui confirma la confrérie en 1342, 2° I'empereur
Louis de Bavitre, époux de Marguerite de Hainaut, 3° le roi d’Angleterre Edouard III,
époux de Philippine de Hainaut, 4° le comte de Hainaut Guillaume II, beau-frére des deux
précédents, 5° un des seigneurs désignés parmi les membres, au livre d’or de la confrérie,
avec les princes ci-dessus nommés, probablement Jean de Blois.
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un catéchumeéne, mettant en fuite le démon (1). Toutes ces sculptures
sont de la méme main, comme le prouvent la persistance des mémes par-
ticularités vestimentaires, entre autres une toque fleuronnée et un man-
teau de moine, et la forte saillie du relief chez tous les personnages : ceux-
ci sont placés latéralement contre le fond, avec des creux profonds qui
les font se détacher et ressortir plus vivement. Pour la forme, les propor-
tions, la draperie, ces reliefs sont bien aussi dans la note brabangonne,
mais ils sont d’'un art moins grossier que les deux séries précédentes,
surtout les deux derniers, ou la figure du Saint n’est pas sans noblesse.

III. LA SCULPTURE ANIMALIERE.

La décoration des églises gothiques ne comprend pas seulement des
sujets religieux, on y rencontre aussi, et en nombre relativement consi-
dérable, des sujets profanes, et profanes parfois jusqu’a la trivialité et la
licence. Cette imagerie généralement naive et souvent peu édifiante nous
semble étrangére a la dignité du lieu saint, elle nous étonne et nous décon-
certe aujourd’hui. Pour la comprendre, il faut considérer l'esprit de
I'époque, de ce moyen-Age qui concevait les choses religieuses tout autre-
ment que nous. Epoque de foi ardente sans doute, mais de foi non épurée
encore, ou le familier cotoie le divin, oli un grossier matérialisme se méle
au mysticisme le plus élevé. La décoration des églises était alors, comme
on l'a dit, le seul livre du peuple, la Bible du pauvre, « une image du
monde, un abrégé de I'histoire, un miroir de la vie morale » (2). La masse

(1) A part le premier écoingon représentant 1'épisode trés connu du partage du manteau,
I'identification de ces sujets n’avait pas été faite jusqu’ici. Destrée les passe sous silence.
Hamann y voit « l'illustration d’une sainte légende dont l'explication doit étre recherchée
dans I'histoire locale » (op. cit. p. 237). Cette sainte légende est tout simplement, selon
nous, celle de Saint Martin : la clef doit en é&tre cherchée, non dans I'histoire locale, mais
dans Jacques de Voragine. L’interprétation que nous proposons se fonde sur les raisons
suivantes :

1. La concordance adéquate de chacune de ces scénes avec le texte de la Légende dorée
(il serait trop long de rerpoduire ici les passages démonstratifs).

2. Leur ordre de succession conforme A la chronologie de I'histoire du Saint.

3. Le fait que, Saint Martin étant le patron de l'église, il ne serait pas vraisemblable
u’on ne lui eGt consacré, dans une si abondante décoration, qu'un seul écoingon, le premier
e la série.

4. Enfin la position de cette chapelle : elle est située dans I'axe méme du cheeur, et il
est naturel que cette place d’honneur ait été réservée tout entiére au grand saint qui
étendait sa tutelle sur 1'église, la paroisse et la cité, et dont 1'histoire, telle qu'elle est
relatée ici, était alors familiére & tous et partout populaire.

(2) E. MALE, L’art religieux du XIII® siéccle en France, Paris, Colin, 1902, préface.

On lit de méme dans VIOLLET LE Duc, Dictionnaire raisonné d’architecture, tome 8, p. 247 :
« Tout l'ordre naturel et surnaturel, physique et immatériel se développe (dans les églises
du moyen-age), comme dans un livre. C'est un véritable Cosmos, une encyclopédie com-

renant toute la création, non seulement dans sa forme sensible, mais dans son principe
intellectuel. »
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3. Cerf broutant des feuilles de chéne 6. Cer[ mourant (cordon de fIrise).
(demi-écotngon).

7. Sainte Elisabeth. 8. Saint Pierre.






illettrée y trouvait un enseignement par 'image qui mettait sous ses yeux
les épisodes de I’Ancien et du Nouveau Testament, les légendes pieuses,
la vie exemplaire des saints, les mystéres des sacrements. On connait le
touchant aveu que Villon met dans la bouche de sa mere :

Femme je suis povrette et ancienne,

Qui riens ne s¢ay, oncques lettre ne lus.

Au moustier voy, dont je suis paroissienne,
Paradis painct, ou sont harpes et lu(th)s,

Et ung enfer ou dampnez sont boullus.
L’ung me fait paour, I'autre joye et liesse. (1)

Dans ce livre, l'illustration profane était comme la page de fantaisie et
d’humour ou 'esprit se détendait, ot1 s’épanouissait la grosse jovialité du
temps. Les artistes, de leur coté, s’évadaient volontiers des sujets austéres
pour reproduire les formes vivantes qu'ils voyaient autour d’eux ou qu’ils
forgeaient au gré de leur caprice. N'étant plus astreints a respecter les
canons liturgiques ou les traditions consacrées, ils donnaient essor a leur
verve pour rendre la nature et la vie telles qu’ils les avaient chaque jour
sous les yeux ou les créaient par la fiction. De la ces scénes empruntées
aux occupations des gens de métier ou aux mceurs populaires, ces animaux
grotesques ou familiers, ces types contrefaits ou grimacants qu’on voit
en si grand nombre aux chapiteaux, aux consoles, aux culs de lampe, aux
écoingons ,aux clefs de voliite, aux stalles et aux gargouilles de nos églises
gothiques, et ol 'esprit satirique et rabelaisien des imagiers et des huchiers
se libére parfois jusqu’au plus hardi réalisme.

Cette décoration profane ne manque pas a Hal et particulierement dans
nos écoingons. Une chapelle entiére, la huitieme, est consacrée aux ani-
maux fantastiques. Ils y figurent au nombre de cinq, auxquels il faut
ajouter sept autres motifs du méme genre dispersés ailleurs dans le cordon
de frise et dans les demi-écoingons. De mérite divers, les uns d’une fan-
taisie bizarre, les autres d’'une laideur repoussante, ils semblent le produit
d’un esprit hanté par les contes hallucinants, peuplés d’étre démoniaques,
qui avaient cours a cette époque. Toutes les difformités, toutes les hideurs
y sont accumulées : mufles énormes, marines béantes, langues étirées,
cornes bifurquées au milieu du front, membres disloqués, corps gonflés,
et comme désossés, criniéres hérissées ou flamboyantes, échines et queues

(1) ViLLoN, Ballade que Villon feist @ la requeste de sa mére pour prier Nostre Dame,
strophe 8.
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armées d’arétes. On y voit d’étranges combinaisons de corps d’homme a
téte d’animal ou de corps d’animal a masque humain. Nous nous bornons
a donner ici, a notre figure 4, un spécimen, le cinquiéme écoingon de la
huitiéme chapelle, le meilleur de la série, avec ses crins dressés, sa large
croupe frémissante, son arriére-train rablé qui s’arcboute a 'arcature. Il y
a la un effet de raccourci trés réussi: le corps est comme tordu, il se
présente simultanément de face et de dos.

Cette imagerie n’a rien d’allégorique, ainsi qu’on pourrait le croire a
premiére vue. Comme le dit E. Mile, nos sculpteurs ont d’abord copié puis
imité « les figures du tapis byzantin apporté par les marchands de Venise,
sans se douter qu’elles pussent avoir une signification quelconque. Les
tisserands de Constantinople reproduisaient d’ailleurs eux-mémes les
modeles des vieux tapls persans, sans en comprendre le sens et sans y
voir autre chose qu’un dessin industriel d’une disposition heureuse » (1).
Toutes ces bétes reléevent donc, au début, de l'inspiration asiatique. Mais,
une fois la tradition établie, enlumineurs de manuscrits et imagiers d’égli-
ses ont inventé librement leurs monstres en les variant et en les multi-
pliant a l'infini. Dés le XIII® siécle, ils ne copient plus, ils secouent I'in-
fluence orientale pour créer des types originaux.

Apres ces étres horrifiques ou grotesques, I'axil se repose avec délice
sur les images charmantes des vraies bétes de la Création. Plus d’outrance
ici, mais un art simple et qui a I’accent de la vie; plus de monstres rica-
nants, mais des animaux gracieux qui réveélent chez les imagiers un vif
sentiment de la nature. C'est d’abord, a la septieme chapelle, un cerf
broutant des feuilles de chéne : la téte est finement dessinée, le feuillage
traité minutieusement : on y distingue nettement, comme le montre
notre figure 3, les lobes striés de la feuille, les trois glands sertis dans leur
cupule rugueuse, et une autre cupule vide de son fruit et un peu ébré-
chée (2). Puis vient, a2 la méme chapelle et faisant pendant au sujet pécé-
dent, un bélier grignotant une grappe de raisin : la téte est bien formée
avec son museau allongé, ses cornes recourbées et rentrantes; flocons de
la toison et fruits de la grappe y sont soigneusement détaillés. A la neu-
vieme chapelle, deux chiens couchés croisent leurs tétes et s’appuient sur
I’épaule I'un de I'autre dans une fraternité touchante : 'un des deux pose
cilinement la patte sur son compagnon, dans un geste d’un naturel exquis.

(1) E. MALE, L’art religieux du XIII® siécle en France, Paris, Colin, 1922, p. 68.

(2) A vrai dire, c’est surtout l’expression qui est vivante, vraie, bien observée. Quant
aux détails anatomiques, ils ne laissent pas de présenter quelque fantaisie, comme les
pattes et la 2ueue du cerf, qui sont ici trop grosses. Ces animaux sont d’ailleurs, parfois,
un peu stylisés, en vue de leur accommodation au cadre qui les enferme.
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Enfin la huitieme chapelle contient un morceau de maitre que reproduit
notre figure 6. C’est un cerf mourant. La téte figée par la mort, les yeux
éteints, la langue pendante sur le coté, les pattes ployées sous le ventre,
tout donne une impression de corps sans vie, d’affaissement inerte, et il
émane un sentiment de tristesse de ce tableau expressif, admirablement
rendu.

Les quelques figures que nous venons de signaler montrent la place
qu’occupent, dans la sculpture gothique, les sujets animaliers. En cette
matiére, les imagiers avaient eu des prédécesseurs dans la personne des
miniaturistes. Bétes chimériques et animaux réels abondent dans la déco-
ration marginale et 'ornementation des lettrines des manuscrits, o1 nous
avons trouvé plus d’un type a rapprocher de ceux de Hal. Ils servent a
historier les majuscules, ou ils s’enroulent, se tortillent, s’allongent ou se
pelotonnent pour épouser la forme ou remplir I'intérieur des caractéres.
Quant aux marges des feuillets, toute la faune des basses-cours, des
champs et des bois, y défile en des poses variées, toujours exactement
notées et pittoresquement rendues. La tradition passa des enlumineurs
aux imagiers : ceuxci tirérent parti de cette ressource pour jeter, comme
ici, une note de fantaisie et de fraicheur au milieu de leurs graves sujets
religieux.

Avant de clore ce chapitre, nous inclurons dans le groupe des étres
fantastiques un écoingon, celui de notre figure 3, qui s’y rattache par son
sens purement décoratif et par ses lignes tourmentées. Il appartient a la
septieme chapelle et représente une femme échevelée chevauchant une
licorne. La béte est dressée contre l'arcature. La femme, penchée en
arriére, se cramponne a la croupe, s’accroche d’'une main a la criniére et
de l'autre a la queue de sa monture. Ses cheveux se soulévent et se tor-
dent, comme des flammes, au vent de sa course effrénée. L’ceuvre, pleine
d’élan, d’impétuosité, est pourtant inégale. La licorne a une téte difforme
et une pesante allure : on ne retrouve pas chez elle les mouvements ner-
veux, haletants, des chevaux de la sixieme chapelle. La femme elle-méme
n’est pas sans défaut, avec sa téte trop grosse pour un corps d’une sveltesse
un peu gréle. Mais 'ensemble est animé d’une vie frénétique et le groupe
est d’un bel effet décoratif (1).

(1) Malgré la présence de la licorne, il ne faut pas chercher dans cette ceuvre un sens
mystique. Sans doute la licorne est un des motifs empruntés aux Bestiaires qu’on rencontre
le plus fréquemment dans l'iconographie religieuse du moyen age, et sans doute aussi cette
licorne est-elle souvent accompagnée d’une vierge, le seul étre qui pfit s’emparer de la béte
(voir Vincent Flipo, Manuel pratique d’archéologie frangaise, Paris, 1930, p. 338). Mais
elle est toujours présentée comme leé symbole de la pureté, de la chasteté, et la jeune fille
qu’on voit prés d’elle n’a jamais, comme ici, I'aspect d’une bacchante ivre.
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IV. LA SCULPTURE DE GENRE.

Parmi les sculptures profanes, il convient de classer a part quelques
reliefs représentant des tableaux familiers ou des types sociaux, ce qu’on
appelle communément des scénes de genre. Ces reliefs sont peu nombreux
a Hal, du moins dans les chapelles (1), mais ils sont parmi les ceuvres
les plus vivantes, les plus originales de notre galerie, et ils joignent a leur
mérite artistique un intérét documentaire. Par eux, nous pénétrons dans
la vie du passé, et ils nous apportent des détails curieux et précis sur
I’histoire des mceurs, le costume et I'armement de I'époque.

Le plus intéressant de ces reliefs est une figure de frise montrant une
femme du peuple qui emmaillote son enfant. Le groupe décore la septieme
chapelle, ou il est placé en équerre dans l'angle de la corniche. Nous le
donnons a notre figure 11. La mére a les traits rustiques, les fortes mains
et les gros pieds d’'une paysanne. Elle est coiffée d’'un bonnet a bavolet.
Sa robe épaisse est troussée aux manches, nouée a la taille, bouillonnante
dans le bas. L’enfant, couché entre ses genoux, est enroulé dans les langes
comme une momie : le maillot entoure la téte et emprisonne les membres,
on distingue les cordons ou bandelettes qui se croisent sur la poitrine et
enlacent tout le corps. Tout prés, a gauche, se trouve la couche du nour-
risson, un matelas traversé en diagonale par deux sangles et surmonté
d’un oreiller bordé d’une cordeliére qui fait saillie aux quatre coins.

Cette petite scéne est d’'une exacte vérité et d’'un naturel charmant. Elle
mérite, A notre sens, un éloge tout particulier. Si I’on considére qu’a cette
époque la sculpture était encore généralement empreinte de maniérisme
et asservie aux formules académiques, on conviendra qu’elle est remar-
quable par son esprit d’observation et sa sincérité de bon aloi: Clest la
réalité prise sur le vif et expressivement rendue (2).

La neuvieme chapelle contient un demi-écoing¢on, celui de notre figure
10, qui représente un veneur excitant ou plutét dressant son chien.

(1) Les types d’hommes de métier et de gens du peuple sont plus nombreux aux consoles
intérieures et extérieures de 1'église.

(2) 1l est intéressant de rapprocher cette figure d’une autre qu’on voit dans la « Visite
3 l'auberge » de P. Breughel le Jeune. Il y a 13, parmi les personnages, une femme du
peuple tenant son enfant dans son giron et s’apprétant & I'emmailloter. Elle a, a portée de
main sur le bras de sa robe, un rouleau de bandelettes et, sur une chaise, une paire de
ciseaux. Elle est, comme A Hal, assise 2 méme le sol, a la méme coiffure 2 bavolet, la méme
robe serrée A la taille, les mémes manches retroussées. A plus d’'un siécle de distance, on
trouve entre les deux femmes de curieuses analogies. Au point de vue folklorique, on con-
state la persistance du méme costume et des mémes détails de la vie privée chez les gens
du peuple. Et, dans un autre ordre d’idées, on voit que nos vieux artistes brabangons,
le sculpteur de Hal comme le peintre bruxellois, s’inspiraient aux sources populaires, avec
une prédilection pour les sujets d'un caractére ingénument réaliste.
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L’homme est coiffé d’'un chapeau pointu, tel qu’on en voit souvent a cette
époque (1). Il a les yeux bridés, sa barbe déferle en flots abondants sur
la poitrine, sa veste courte est serrée a la taille par un ceinturon auquel
pend un coutelas de chasse engainé dans son fourreau. Il tient des deux
mains un biton : le chien a saisi celui-ci dans ses crocs et n’en démord
pas. La béte est frémissante de vie, on devine a ses yeux qu’elle grogne,
et tout son corps est bandé et 4 moitié tordu dans I'effort rageur qu’elle
fait pour garder sa proie illusoire. La scéne est pleine d’aisance et de
mouvement, sans rien qui trahisse une raideur de ciseau. On peut la ran-
ger, avec la précédente, parmi les meilleurs morceaux de la galerie. Elle
montre que nos imagiers excellent dans les sujets familiers sollicitant leur
observation directe plutdét que leur imagination (2).

On voit, dans un demi-écoingon de la quatrieme chapelle, un homme
couvert de longs poils, brandissant d’une main, en guise de massue, une
branche trifurquée, tenant dans l'autre un écu rond, a face extérieure
convexe, orné d’'un mufle de lion. Il s’agit 1A d'un homme sauvage, per-
sonnage folklorique qui figurait dans tous les cortéges de 'époque et qui
a d’ailleurs survécu, en maint endroit, jusqu’a nos jours (3). Ce motif est
trés fréquent dans les enluminures des manuscrits comme dans les reliefs
sculptés du moyen-ige (4).

On peut enfin rattacher a ce groupe les deux figures de chevalier de la
quatriecme et de la neuvieme chapelles. La premiére surtout, quoique
inférieure en qualité, détaille, avec I'exactitude d’'un document, toute I’ar-
mure d’un seigneur équipé pour la joute d’un tournoi : lance, écu, gante-
lets, brassards, camail, haubert et cotte d’armes, ceinturon avec épée,
cuissards, gréves, genouilléres, solerets articulés, aucune piéce ne manque
pour l'entrée en lice.

Le relief reproduit dans notre figure 12 est un peu en marge de ces

(1) On voit ce méme chapeau pointu dans deux autres reliefs de Hal. Nous l'avons
retrouvé aussi dans les gibles d'Assche et dans les écoingons de Courtrai. Outre sa forme
pittoresque, cette coiffure se prétait & remplir les angles, d’oui sa fréquence dans les écoingons.

(2) Ce motif est courant dans les manuscrits. Nous avons rencontré aussi deux veneurs,
I'un tendant son arc et 'autre sonnant 1’hallali, dans les écoingons de 1'église Sainte-Croix
A Liége.

(3) gOn connait les hommes velus ou feuillus, généralement aujourd’hui couverts de lierre,
de maint cortége historique traditionnel, comme ceux du Géant Goliath 4 Ath, du Doudou
a4 Mons, de la Chambre de rhétorique & Hasselt, du carnaval de Malmédy, et surtout les
célébres hommes sauvages du cortége populaire mythique de Russon.

(4) Ce motif reparait & Hal méme, sous une forme a peu prés identique, dans deux des
consoles extérieures du cheeur. Nous l’avons retrouvé aussi dans les écoingons de la chapelle
des comtes a I'église N. D. A Courtrai (28™¢ relief en partant de la gauche), et dans ceux
de l'église du Sablon A Bruxelles, ou il figure deux fois, sous le méme aspect et avec les
mémes attibuts qu’'a Hal, d’abord dans le chceur (60®e écoingon), puis dans le transept
septentrional.

111



motifs de genre. 1l est en effet de caractére religieux. Mais il est traité dans
une note simple, intime, et peut ainsi trouver place en ce chapitre. Il
décore la frise de la quatrieme chapelle et illustre un épisode charmant
du Nouveau-Testament : la visite de Jésus chez les docteurs. L’enfant est
vétu d’une tunique froncée, il a les cheveux bouclés, un visage rond et
joufflu, ot une sorte de gravité réfléchie s’allie a la grice naturelle du
jeune Age. Les traits sont purs, la ligne du nez et la courbe des lévres bien
dessinées. Les deux docteurs sont des vieillards au grand front, aux joues
émaciées, aux meches de cheveux couvrant la nuque. Ils ont un air
attentif et déférent devant I’enfant divin qui les émerveille par la sagesse
précoce de ses réponses. Ils lui montrent du doigt le texte inscrit dans le
Livre de la loi qu'il tient ouvert devant lui. La scéne est bien équilibrée,
tous les détails convergent vers le point central, qui est le Livre de la loi,
et le tableau est relevé par le contraste entre la téte auguste des vieillards
et la figure jeune, mais déja pensive, de I'enfant.

V. LA SCULPTURE TRADITIONALISTE.

Tous les reliefs étudiés jusqu’ici portent, plus ou moins accusée, I'estam-
pille brabanconne. Mais, si forte que fiit sa vitalité, ’art régional ne s’était
pas encore imposé souverainement, et il est mainte ceuvre ou persiste
I'influence francaise, I'art de cour toujours en honneur, 2 ce moment, chez
les imagiers du sud. Tel est le cas, dans le plan de la grande sculpture,
pour la Madone du portail méridional, qui reste dans la pure note du 13=°
siecle, et dont la délicate silhouette s’oppose aux miles figures des Apotres
du cheeur. Tel est aussi le cas, dans nos écoincons, pour quelques reliefs
qui tranchent sur les personnages trapus, les animaux truculents ou les
types roturiers que nous venons de voir.

C’est d’abord le petit roi-mage de la chapelle de la Vierge. Son costume
bien ajusté, sa taille fluette, sa grice un peu miévre, sa démarche souple
et légeére, son manteau moelleux aux plis sobres sont d’'un seigneur rompu
a tous les raffinements d’'une société polie.

C’est ensuite, dans la premiére chapelle, le comte Guillaume de Hainaut.
Il tient en main la pierre de la fondation (1). Il porte un pourpoint qui

(1) L’identification que nous donnons, et que nous n’avons trouvée nulle part, est
fondée sur '’examen du relief. Le personnage a en main un bloc de pierre bien équarri, aux
faces planes et aux arétes encore vives, prét i étre posé et magonné dans un mur. Il est
vétu princi¢rement, somptueusement de pied en cap, comme pour une cérémonie, une
solenmité : celle de la pose de la premitre pierre. Nul doute sible : c’est le fondateur de
I'église, Guillaume II, comte de Hainaut. C’est grice A ses libéralités que 1'église put étre
commencée en 1341. En sa qualité de premier et principal bienfaiteur, 1l avait un droit de
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1. Femme enmmaillotant son enfant (cordon de irise).

12. Jésus_parmi les docteurs (cordon de frise).






moule son torse et la courbe de ses reins, un manteau rejeté en arriére
comme une draperie de fond sur laquelle se détachent ses jambes cam-
brées, son buste svelte, sa hanche nerveuse. Un air de noblesse et d’énergie
émane de son visage et de son maintien, de son front haut, du geste preste
de son bras écartant le pan du manteau.

C'est enfin (1) le Saint Sébastien de la troisieme chapelle, figure
d’une rare distinction, avec sa fine moustache, ses traits racés de gentil-
homme, sa téte coiffée d’une toque d’oul s’échappe une couronne de che-
veux bouffants, ses jambes nues, bien dégagées, aux muscles solides, et
d’un galbe parfait. Il retrousse sur le bras gauche son manteau qui retombe
en larges plis ondulant transversalement a la fagcon du XIV®siécle. Encore
que cette draperie soit un peu conventionnelle, 'ceuvre est remarquable
par la souplesse de I'allure, les justes proportions du corps, la parfaite
qualité de la technique. L’artiste, par le style des plis, se rattache a la
tradition gothique et son élégance est d’inspiration francaise, il a fait pour-
tant plus qu’un travail d’école, il a animé sa figure de réalité et de traits
contemporains.

VI. CONCLUSION.

Au terme de cette étude, il nous reste a considérer 'ceuvre de Hal dans
son ensemble pour en dégager les caractéres propres. Nous pourrons
mieux souligner ceux-ci en rapprochant nos reliefs des ceuvres similaires
qu’on rencontre dans notre pays.

Il existe aussi des écoingons sculptés aux églises d’Asche, de N. D. a
Courtrai, de Sainte Croix a Liége, Du Sablon a Bruxelles et de Saint
Rombaut a Malines. Nous les avons tous examinés sur place et nous
essaierons d’en donner ici une idée sommaire.

Ceux d’Assche forment une ceuvre exclusivement décorative. A part
les figures d’Adam et Eve, on n’y trouve aucun sujet religieux, mais des
mascarons, des feuillages, des étres de pure fiction. Comparés a ceux de
Hal, ils témoignent d’une facture plus homogéne et plus délicate, mais
sont d’un art moins réaliste et moins personnel (2).

primauté sur tous les personnages profanes ou sacrés qui vont se succéder dans les chapelles
suivantes, et c’est pourquoi on lut a réservé ici la premiére place.
(1) On peut voir une reproduction de ce Saint Sébastien ainsi que de Guillaume de
Hainaut dans notre ouvrage sur « 1I'Eglise St. Martin & Hal », Bruxelles, 1936, fig. §6 et 5§8.
(2) Il faut signaler une particularité de technique qu’'on ne rencontre qu‘a Assche : les
sculptures y sont taillées superficiellement, elles n'ont épas le relief plein, en ronde bosse,
gui fait des figures de Hal autant de statuettes attachées seulement par un point au mur
e fond. Ici le relief est obtenu en creusant une pierre qui ne d;é})a%e Fas le profil du mur,
ce qui donne au travail I'aspect d'un ‘dessin gravé sur une surface plane
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Les reliefs qui décorent la chapelle des Comtes de I'église N. D. a Cour-
trai forment une galerie plus riche et plus colorée (1). Scénes religieuses
et figures de saints y voisinent avec les personnages princiers, les types
populaires, les tableaux de la vie quotidienne, les animaux réels ou fictifs,
les étres drdlatiques ou monstrueux. Mais on a ici un art moins inégal et
moins primitif qu’a Hal, et d’essence nettement francaise : les personnages
se détachent en fines silhouettes dans des poses élégantes et des ajuste-
ments aristocratiques; on y sent, sinon I'action directe de Beauneveu, du
moins l'influence qu’y a laissée le maitre de Valenciennes au cours des
travaux d’ornementation de la chapelle.

Les écoingons de I'église Sainte Croix a Liége datent de diverses épo-
ques et sont de nature fort différente. Les plus anciens, ceux de la nef
droite, ont de la vie et du pittoresque (2); ceux de la nef gauche sont plus
médiocres avec leurs masques difformes et leurs animaux boursouflés;
enfin ceux du chceur sont taillés, comme a ’emporte-piéce, en grandes
surfaces plates tenant lieu de plis, avec des muscles saillants d’athlétes de
foire. C’est un art baroque, d’ailleurs dénué d’ime et relevant souvent de
la caricature.

Quant aux écoingons du Sablon, nous en avons, dans la premiére partie
de notre travail, décrit quelques-uns qui incarnent assez bien les qualités
et les lacunes de I’ensemble. Postérieurs d’'un demi-siécle en moyenne (3)
a ceux de Hal, ils portent comme eux, par leur caractére populaire et par
certaines particularités de style (4), le cachet de I'art brabang¢on, mais
c’est du braban¢on évolué et, pour tout dire, émasculé, qui a perdu sa
force primesautiere de Hal pour acquérir en revanche plus de distinction,
plus d’équilibre et de golit, avec une technique parvenue a un haut degré
d’habileté manuelle (5).

Enfin les écoingons de Malines ne sont a signaler ici que pour mémoire,

(1) La chapelle contient 51 arcatures ornées chacune de deux demi-écoingons dorés sur
fond vert.

(2) On peut voir des reproductions de ces écoingons dans le bel ouvrage de M. DEVIGNE :
La sculpture mosane du XII® au XVIe siécles, Bruxelles, Van Oest, 1932.

(3) Nous disons « en moyenne ». En effet ces écoingons ne sont pas moins de 235! Ils
remplissent le chceur, ont essaimé dans les transepts et proliféré dans les nefs latérales
jusqu’au fond de 1’église. Un travail si copieux n’a pu s’accomplir en un jour, et toutes les
parties de 'église n'ont d'ailleurs pas été construites en méme temps. Les écoingons du
chceur datent des' premitres années du XIVe siécle, mais 1'ceuvre ne fut achevée, comme
I'église. elle-méme, qu’aprés 1450.

%4) C’est ainsi qu’on y voit encore de ces personnages a grosse téte que nous avons
si souvent signalés a Hal.

(5) Voir, dans notre premiére partie, la description que nous avons donnée des person-
nages illustrant la légende des Trois morts et des Trois vifs.
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étant uniquement des motifs floraux réduits d’ailleurs a quelques types
uniformément répétés (1).

Toutes ces ceuvres restent dans le plan mineur de la petite sculpture
et ne dépassent pas le niveau de la simple imagerie ornementale. Elles ont
souvent les qualités de leur genre : une portée édifiante, un charme pitto-
resque, une piquante fantaisie. Elles plaisent par leur fraicheur, leur cou-
leur folklorique, leur naiveté savoureuse, leur ironie aimable ou aiguisée
de satire. Mais la notion d’art, a leur propos, s’applique a la technique
manuelle bien plus qu’a I'effet esthétique. Leurs auteurs sont des praticiens
plus ou moins habiles, mais qui ne sortent pas de leur zone décorative
pour atteindre a I'art véritable et s’élever, comme a Hal, jusqu’a I'émotion,
I'expression intense de la vie intérieure. On ne trouve qu’a Hal des scénes
dramatiques comme celle de la sixieme chapelle, des personnages d’une
force de pensée comme le Saint Paul ou la Sainte Catherine, des tableaux
si vivants et si vrais que le Veneur,ou la Femme emmaillotant son enfant.
Ailleurs aussi, le style est plus impersonnel, moins caractérisé, moins for-
tement marqué, sans la puissance que lui donne a Hal son réalisme.

L’examen comparatif des productions parentees confirme ainsi et met
mieux en lumiére les caractéres propres de nos écoingons, tels qu'ils res-
sortaient déja de I’étude objective que nous en avons faite. Nous les déga-
gerons donc une fois de plus — et ce sera la conclusion de notre travail —
en disant que l'ceuvre de Hal, d’essence spécifiquement brabangonne,
I’emporte, dans son ensemble, par deux qualités, issues d’ailleurs I'une de
'autre, et qui sont sa vigueur et son originalité.

* * *

Il nous reste a témoigner notre gratitude a notre dévoué maitre, Mon-
sieur le Professeur M. Laurent, qui nous a guidée dans notre travail, nous
suggérant maint jugement et mainte interprétation.

Nous remercions ausst Monsieur le Doyen de Hal qui nous a autorisée
a prendre de nombreux clichés dans son église, ainsi que MM. Possoz et
Houssiau, les Président et Secrétaire du Cercle archéologique de Hal, qui
nous ont plus d’une fois orlentée dans nos recherches.

Anprée LOUIS.

Bruxelles, le 15 septembre 1935.

(1) En dehors de ces ensembles d’écoingons, il existe des spécimens sporadiques, comme
un écoingon double datant du XIVe siécle & I'hépital de la Biloque 3 Gand, puis deux
demi-écoingons encadrant un porche des Halles universitaires de Louvain, enfin un motif
décoratif en forme d’'écoingon a 1'église de Tervueren. On peut y ajouter les deux panneaux
de bois avec écoingons sculptés, provenant vraisemblablement d'une porte de 1'église

Saint Piat & Tournai, et qu'on voit dans la salle gothique du Musée du Cinquantenaire a
Bruxelles.
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LE MOITURIER ET PHILIPPE POT

On va nous accuser de consacrer une encre oiseuse a I'infiniment petit.
Mais la renommée toujours grandissante du tombeau de Philippe Pot
ameéne tant de plumes a dater la mort du grand sénéchal de Bourgogne
que nous voudrions aider a redresser a ce sujet une petite erreur inces-
samment répétée (1). L’'un de nos meilleurs écrivains d’art n’imprimait-il
pas récemment encore : « Il [Philippe Pot] ne s’éteint enfin qu’en septembre
1494, moins de deux ans avant la descente de Charles VIII en Italie: il a
vu 'aube des temps nouveaux...» (2)?

Rajeunir de deux ans 'expédition d’Italie, c’est 13, a coup siir, lapsus de
I'esprit d’autant plus véniel qu’il est plus évident; mais dater de 1494 la
mort de Philippe Pot dans une étude remarquable par ailleurs, n’est-ce
pas démontrer qu’une inexactitude trop répandue peut surprendre les
plus attentifs et risque, par conséquent, de se perpétuer? Inexactitude
légére par elle-méme : inexactitude d’'un an seulement; a écarter cepen-
dant, et surtout si I'indication, comme nous le croyons, a occasion d’inter-
venir dans les raisonnements critiques concernant I'attribution du tom-
beau du Louvre.

C’est sans doute a l'inscription méme portée par la dalle de ce tombeau
qu’il faut imputer l'origine premiére de I'erreur. Ne fait-elle pas « trespas-
ser » Pot le 16° jour « du mois de septembre I'an mil CCCCXCIIII »? Or,
a notre connaissance, cette date a été démontrée fausse au moins deux
fois déja, d’abord par I'archiviste Cl. Rossignol, puis par I'érudit dijonnais
Et. Ehinger (3). Rossignol, au lieu d’incriminer simplement le graveur
de l'inscription, rappelle qu’entre la mort du sénéchal et la mise au point
du monument a Citeaux, plusieurs années s’écoulérent, occupées par d’a-
pres débats entre les héritiers naturels et les héritiers testamentaires :
I'abbé de Citeaux Jean de Cirey, qui vraisemblablement présida aux der-
niers soins apportés a la sépulture du bienfaiteur de son abbaye, put donc,
en faisant graver la date a la fin de I’épitaphe, commettre une erreur de
millésime, — la méme d’ailleurs qui se retrouve aussi a la fin d’'une piéce

(1) D’ E. Miintz, André Michel, A. Kleinclausz, elle est passée dans une foule d’articles
d’histoire de I’art. Des auteurs bourguignons donnent diverses autres dates, plus ou moins
erronées.

(2) H. Davip, Le tombeau de Philippe Pot, dans la Revue belge d’Archéologie et
d’Histoire de I'Art, avril-juin 1935, p. 127. Cf. p. 120.

(3) RossigNoL, La Bourgogne sous Charles VIII. Paris, Aubry, 1862, in 8°, p. 159-161;
EHINGER, note communiquée a4 la Revue de Bourgogne, 1915, p. 343.
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de vers latins a la louange de Philippe Pot gravée au mur de la chapelle
voisine du monument et relevée par Dom Crestin.

Pot mourut le 20 septembre 1493, ou peu de jours avant, au Logis du
Roy a Dijon. Une délibération tenue le 21 a la Chambre de Ville et dont
nous avons conservé le procés-verbal (1) parmi ceux de I’année ne permet
pas d’en douter. Nous n’aurons que le mérite assez mince d’en reproduire
ici le passage utile :

Le samedy XXI® jour dud. mois de septembre, en la Chambre de lad. ville ol estoient...
[noms], assemblez pour advoir advis sur ce que hier aprés le trespas de fut monseigneur
de la Roiche, lequel se tenoit et trespassa en '’hostel du Roy a Dijon et y avoit grant partie
de ses biens, Guillaume Cheval, procureur du Roy ou bailliage de Dijon, se tyra oud.
hostel et avec luy deux ou trois sergens royaulx, lesquelx il laissa par maniére de garnison
en icelluy hostel... [Suit une protestation contre cette violation des droits de la ville].

Or, cette petite précision peut avoir une portée. Tenté, avec nombre
d’autres critiques et historiens, d’attribuer le tombeau du Louvre 4 Antoine
Le Moiturier et notant la vraisemblance de cette attribution qu’en I'état
actuel de nos connaissances semble appuyer un « synchronisme parfait »
entre ce que nous entrevoyons de la carriére de I'artiste et ce que nous
savons de celle de Philippe Pot, M. H. David écrivait ceci: « Enfin, au
printemps de 1494, I.e Moiturier a cessé de résider a Dijon, quelques mois
avant la mort de son présumé protecteur » (2). En fait, on va le voir, le
synchronisme est plus « parfait » encore qu’il ne le pense, et la chronologie
rectifiée plus suggestive.

En ce Dijon ou il avait ouvré, jusqu’a 1470, pour le duc Philippe le Bon,
au tombeau de Jean sans Peur, LLe Moiturier avait appris en 1477 qu'’il
devait renoncer a ouvrer pour Charles le Téméraire, tombé a Nancy : pas
de tombeau de Philippe le Bon a la chartreuse de Champmol. 1l demeura
cependant a Dijon; et il semble possible que la commande du tombeau
de Pot soit 'occasion, venue a point, aprés le ralliement de ce Bour-
guignon a Louis X1, qui lui donna moyen de prolonger sa résidence. Des
dix-sept années que Le Moiturier passa alors en Bourgogne aprés la mort
du dernier duc, nous savons qu’elles furent laborieuses. Ses ceuvres
diverses et certainement assez nombreuses lui assurérent, durant cette
période, un gagne-pain. Il disait en ses requétes en dégrévement étre
« povre homme» (3); mais la nature méme de ces documents décon-
seille de prendre ses plaintes trop a la lettre. 1l y reconnaissait d’ailleurs

(1) Archives municipales de Dijon, B 166, fol. 156.

(2) H. Davip, art. cité, p. 128.

(8) Archives municipales de Dijon, L 668 (requéte du 7 avril 1488), L 670 (req. du
9 mai 1494).
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avoir a « louhaige » a Dijon une « maison et place pour mettre ses pierres »,
et payer « des serviteurs de grant pris... ». Encore qu’'il lui falliit, vers 1488,
se rendre « maintes fois bien loing» de Dijon 2 ses «ouvraiges», et, en
1494 encore, « aler sur les champs en loingtain pays hors ceste dicte ville
pour trouver a besoingner » (1), malgré cela il travaillait. Est-ce dans sa
« maison et place » de la paroisse Saint-Michel ou Saint-Nicolas, qu’auraient
été sculptées telles images a lui attribuables comme le Saint Bernard de
Fontaines-les-Dijon ou le Thomas de Plaine du Louvre et faudrait-il recon-
naitre aussi sa main en maints morceaux dispersés dans la Bourgogne
dijonnaise, en Autunois et en Comté (2)? Le fait est que, rayonnant autour
de Dijon pour « manier » et « faire son mestier », il gardait cependant en
cette ville son atelier et « ses pierres ». Quelle attache pouvait-elle fixer la
son établissement principal? L’ceuvre de longue haleine, peut-étre, que
représentait le tombeau de Philippe Pot, et la protection de ce Monsei-
gneur de la Roche, qui, lieutenant du roi en Bourgogne, était alors, a
Dijon, le seul personnage digne de s’attacher I’ancien sculpteur du Duc,
le seul qui piit lui conférer le prestige d’'un patronage vraiment flatteur et
utile.

Or, une telle hypothése se trouve appuyée par la chronologie qu’autorise
la date rectifiée de la mort du sénéchal. I.e Moiturier quitta Dijon, — pour
Paris, semble-t-il, — vers la fin de 'année 1494 (ancien style), puisque
nous lisons au relevé municipal des non-valeurs fiscales de 1497, qui enre-
gistre son changement de résidence, ancien déja de «sont envyron deux
ans », la note marginale plus précise que voici : « Ledit maistre Anthoine
se tient a Paris et fut desja mis és deffaulx de paier de I'ayde octroyé en
I’an 1494... » (3). Donc, quelques mois s’écoulérent entre la mort de Phi-
lippe Pot et le départ définitif du « viez et ancien homme » qui avait achevé
le tombeau de Jean sans Peur en 1470, et depuis cette date, pendant
vingt-quatre ans, avait pu prolonger son séjour a Dijon ou en Bourgogne.
C’est au lendemain, non a la veille, de la mort de son « présumé protec-
teur » que I’Avignonnais quitta Dijon; et, d’autre part, son départ suivit

(1) Requétes citées.

(2) Voy., sur ces attributions possibles, par exemple, H. Davip, De Sluter & Sambin.
Paris, Leroux, 1933, 2 v. in 4°, t. I, p. 103, 107 et passim.

(3) Arch. de Dijon, L 71