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UNE SIGNATURE DE NICOLAS ROMBOUTS

Bien qu’il existe déja une bibliographie assez nombreuse (1) sur Nicolas
Rombouts, peintre-verrier de Louvain, tout n’a pas encore été dit au
sujet de cet artiste, dont on a conservé jusqu’a ’heure actuelle, — privi-
lege exceptionnel —, d’importants témoignages concrets de son activité.

Rappelons en quelques mots la brillante carriére de ce laborieux arti-
san d’art, qui fut parmi les premiers a introduire chez nous les nouvelles
tendances de la Renaissance.

Né vers le milieu du X V¢ siécle, Nicolas Rombouts, fils de Gautier,
fit son apprentissage a Louvain chez un des plus habiles praticiens de
I'époque, Nicolas Van Goethem, dit Yenen. lLa renommée du jeune et
talentueux verrier ne se fit pas attendre et déborda bientdt les limites
de sa ville natale. On l'invita d’abord a Anvers pour orner deux fenétres
de la cathédrale : grand honneur, certes, pour un artiste louvaniste qui
devait ainsi se mesurer avec les meilleurs éléments de la gilde anversoise
de Saint Luc. Le voila donc peignant La Lutte de Saint Jacques contre
les Sarrazins pour la chapelle de la Nation espagnole (1481-82) et une
autre verriere pour la chapelle du Saint Sacrement vers la méme époque.
Disparues aujourd’hui, ces ceuvres durent avoir quelque retentissement
en leur temps, car le gouverneur des Payvs-Bas, Engelbert Il de Nassau,
eut soin de s'adresser i Rombouts pour I'exécution du vitrail de la Der-
niere Cene, qu'il octroya en 1303 a la méme église, ou il se trouve encore
de nos jours. L’opulent donateur eut de nouveau recours a lui, deux
ans plus tard, pour la peinture d’une verriére, destinée a I'église Saint
Sulpice de Diest et pavée 25 florins du Rhin, riche gratification pour
I'époque.

(1) Principale référence : E. VAN EVEN. L’ancienne Ecole de peinture de Louvain, 1870,
p. 296 & 299.
Autres auteurs qui parlent occasionnellement de Nicolas Rombouts :
P. GENARD, 1851, p. 326-327 et p. 353 4 363.
P GENARD, 1855, p. 129 a 134.
A. WauUTERs, 1855, I, p. 372.
A. PINCHART, 1863, p. 6.
Bull. Comm. R. d’Art et d’Archéol., 1863, p. 505.
Mess. Sciences hist. de Gand, 1868, p. 483 a 486.
F. J. RaAYyMAEKERs, 1870, p. 116.
H. D Bruvn, 1882, p. 135.
Cr. vaNn CAUWENBERGHS, 1891, p. 14-15.
J. pE BosscHERE, 1905, p. 72.
J. pE BosscHERE, 1908, p. 126.
J. DUVERGER, 1935, p. 87, 89 et 91.
Archives de Louvain et de Lille.
Biographie Nationale, XIX, colonne 910.
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A ce moment d'ailleurs. Maitre Nicolas. fixé & Bruxelles, était déja
devenu le peintre-verrier attitré de la Cour. Il travailla successivement
pour Philippe le Beau, Marguerite d’Autriche et Charles Quint, placant
des verri¢res pour leur compte & I'hotel de Monseigneur le duc (1501),
au couvent des Précheurs ot Bruxelles (1302), aux monasteres de Groe-
nendael et de Scheut (1316), ainsi qu'en d’autres endroits sans doute que
nous ignorons. Jacques de Croy, évéque de Cambrai le chargea en 1313
de préparer le grand vitrail qu'il destinait par testament a 'abbaye des
Dames Nobles de Grand Bigard.

On peut donc affirmer que T'activité du louvaniste Rombouts se dé-
ploya dans tout le Brabant. Cétait suflisant pour sa gloire et pourtant
nous allons voir que le ravonnement de son talent le mena plus loin
encore.

N'avait-il pas fourni du verre rouge de Bourgogne i un conirére de
Bruges vers 14807 Ce qui supposait déja des relations prolessionnelles
nouées jusque dans les Flandres.

Y autre part, nous avons aujourd’hui la preuve, qu'il exécuta des vitraux
en Wallonie au cours de la seconde période de sa carriére : Tous ceux
qui admirent, en eflet, les belles verrieres du XVI° siécle a I'église Sainte
Waudru de Mons peuvent distinguer sa signature établie en toutes lettres
sur le vitrail donné en 1524 par Philibert Preudhom. prévot du chapitre
d'Utrecht et chancelier de I'Ordre de la Toison d’Or. Le nom de I'auteur,

CLAFS . ROBOUTS (2) (hig. 1), sapercoit clairement sur la bride du

(2) Le prénom de Nicolas a présenté assez bien de variantes (Claus, Claes, etc.). Voyez
par exemple 4 ce sujet : D. RoGGEN. Klaas Sluter n’est pas allemand. XXXe Congreés de la
Fédération Archéol. et Histor. de Belgique, 1935.
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cheval monté par Saint Martin. Aucun doute n’est donc possible et
I'exécution d'une des plus séduisantes verrieres de la collégiale de Mons
peut lui étre attribuée.

Certains indices frappants, dont nous parlerons plus loin, nous enga-
gent méme a admettre la probabilité qu'une autre fenétre de Sainte
Waudru, celle que Jean de Carondelet ,archevéque de Palerme, primat
de Sicile et prévot de Saint Donat & Bruges, fit orner vers 1312, peut
aussi étre dévolue o son talent.

Ainsi, quoique la décoration des baies de la collégiale montoise soit
diie en majeure partie a une lignée dartisans locaux de grande valeur,
les Eve, un conirére du dehors vint cependant contribuer a donner le
branle a leur émulation.

La verriere de 1524 fut sans doute une des ultimes productions de
Maitre Nicolas, dont la carriére féconde se déroula a une époque capti-
vante de I'histoire de I'art, celle de la transition entre le Gothique et la
Renaissance. Elle est, peut-étre bien, le « chant du cygne » d'un peintre-
verrier qui devait ¢tre a ce moment un des plus en vue dans les Pays-
Bas pour oser, comme Arnoult de Nimegue, Dirick Vellert et quelques
trés rares conlréres contemporains, signer son ceuvre.

Mais reprenons, pour les comparer entre elles, les peintures sur verre
subsistantes de Rombouts, espacées sur la vingtaine d'années qui repré-
sentent le « versant Renaissance » de son activité.

P. Génard (3) et J. de Bosschere (4) ont déja étudié et décrit le vitrail
d’Engelbert de Nassau, qui orne encore la chapelle du Saint Sacrement
a la cathédrale d'Anvers. Insistons cependant sur certains détails de cette
ceuvre, qui mettent fort bien en luimére le tempérament artistique et
les tendances de leur auteur. Il faut remarquer tout d'abord qu’en 13503
celui-ct a déjiv adopté carrément les nouvelles formules décoratives de
la Renaissance italienne, alors que les pures traditions gothiques se
retrouvent encore dans bien d’autres vitraux de cette époque. Conten-
tons-nous de citer, a ce point de vue, les architectures ornant la verri¢re
de Guillaume de Croy, placée vers 1321 i I'église d’Aerschot et conservée
actuellement au Musée de South Kensington (3). Si Rombouts passe
tres tot dans les rangs des promoteurs du style Renaissance, il garde
cependant dans son décor architectural une certaine allure romane, qui

(3) P. GENARD. Glasraem van Graef Engelbrecht van Nassau in de Hoofdkerk te Ant-
werpen Vlaamsche School, I. 1855, p. 129 a 134.

(4) J. pE BosscHERE. Les Vitraux de Notre-Dame d’Anvers. L’Art Flamand et Hol-
landais, 1905, t. 1V, p. 72, 1 planche.

(5) B. RackHam. Victoria and Albert Museum. A Guide to the collections of stained
Glass. Londres, 1936, p. 104, planche 43.



laissera des traces jusque dans ses dernieéres productions. Son audace,
d’autre part, dans I'agencement du sujet est remarquable pour I'époque :
Placé devant le probléme de composer une Derniere Ceéne dans quatre
travées, il n’hésite pas a placer obliquement une table en forme de quart
de cercle, ce qui lui permet de réserver au Christ la place d’honneur
tout en ne lui faisant pas occuper le milieu de la verri¢re, traversé par
le meneau central. Ce procédé, qui ménageait une place d'avant plan au
donateur, appartenait déja presque o I'esthétique du Baroque ! Signalons
enfin un défaut assez déplaisant qui dépare un peu cette ceuvre, riche en
couleurs et en sentiments : comme l'architecture se borne ici au role de
baldaquin, seuls les meneaux séparent le sujet, historié de personnages,
des deux travées latérales, ol se superposent les seize quartiers du
donateur. Il y a la un manque d’homogénéité, qui ne se rencontrera plus
dans les ceuvres postérieures de Rombouts.

La verriere de 1524 a Mons (fig. 2) est, en effet, trés bien composée,
de 'avis méme de L.. Devillers, qui I'a décrite en 1857 (6). Se passant a
un niveau surélevé, le sujet principal qui représente I’Annonciation, est
entouré A gauche par le donateur accompagné de son patron, Saint Phi-
libert, abbé mitré de Noirmoutier, et & droite par le patron du chapitre
d'Utrecht, Saint Martin a cheval partageant son manteau. Au tympan,
nous voyons Dieu le Pére entouré de silhouettes gracieuses d’anges musi-
ciens, deux prophétes messianiques, des étoiles et enfin I'Epoux mystique
de la Vierge, I'Esprit Saint. Au registre iniérieur, les armoiries du dona-
teur sont accostées de part et d’autre de la devise « Nec spe nec metu»,
tandis que le soubassement présente en lettres gothiques l'inscription
suivante : « Messire Philibert Preudom Prevost de Utrecht Chancelier de
lordre de la Thoyson dor lan 1524 ».

Quand on compare les deux ceuvres de Rombouts, celle de 1503 a
Anvers et celle de 1524 a Mons, on voit quel chemin l'artiste avait par-
couru entretemps dans le perfectionnement de son talent. S'il subsiste
des analogies assez frappantes entre elles, les différences sont pourtant
fort accusées :

Le décor architectural lui sert cette fois d'armature d’ensemble et
d’agent de cohésion. Il s"amenuise d'autre part en un style Renaissance
plus homogeéne et plus recherché. Des putti viecnnent animer les dais et

(6) I.. DEVILLERS. Mémoire historique et descriptif sur U'église Sainte Waudru a Mons,
1857, p. 35.

Autre bibliographie concernant cette verriére :

— E. Levy. Histoire de la Peinture sur verre en Europe, 1860, Ile partie, p. 86 et suiv.

— E. ]J. SoiL DE MoRIAME. [nventaire des objets d’art et d'antiquité de I’ Arrondisse-
ment de Mons, 1927-1931, Ville de Mons, p. 31, n° 341.
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Fig. 2. Mons. — Eglise Sainte Waudru.
Vitrail par Nicolas Rombouts (1324).
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soutenir les guirlandes, tandis que des colonnes et pilastres ouvragés
relient les parties hautes et basses de la fenétre. Comme les motifs du
tympan restent légers, ils ne pésent pas sur le sujet principal. Enfin
I'élégance de la composition est assurée par la différence de niveau établie
entre les diverses zOnes historiées, comme le feraient des entresols rom-
pant la monotonie d’un bitiment.

Nous trouvons un intermédiaire entre les deux réalisations de Rom-
bouts, décrites ci-dessus, dans la verriere de + 1512 (7) (fig. 3), dont
nous avons dit un mot plus haut. Celle-ci représente la Pentecdte, com-
plétée par les figures de la Vierge, Saint Jean I’Evangéliste, Saint Donat,
Saint Etienne ,du donateur et de son patron, Saint Jean Baptiste. On y
décele encore quelques éléments gothiques dans les ornements d’archi-
tecture, mais ils se trouvent noyés dans '’ensemble d’allure Renaissance,
ce qui n'est pas le cas pour la verriére contemporaine de Jacques de
Croy qui lui fait face et dont le décor est encore franchement gothi-
que (8).

Un motif trés typique, qui se retrouve exactement le méme sur les
deux fenétres que nous pensons pouvoir attribuer 2 Rombouts, est celui
des colonnes bordant les formes et ornées de rubans qui s’entrecroisent;
aux intersections viennent se fixer d’identiques petites attaches crucifor-
mes. 11 ne semble guére plausible que Maitre Claude de grande réputa-
tion ait emprunté textuellement un pareil détail sur une verriére voisine
déja existante qui ne lui aurait pas appartenu! D’autres analogies, d’ail-
leurs, comme la souplesse des draperies et la vivacité de la composition
semblent devoir confirmer notre supposition.

On peut donc affirmer sans exagération que Nicolas Rombouts fut un
des peintres-verriers les plus renommés du début de la Renaissance.
Le cour de quatre si¢cles fut assez favorable 4 la conservation de ses
ceuvres, puisque deux ou trois d’entre elles ont échappé a la destruction,
qui fut le sort de tant d’autres verricres.

Jeax HELBIG.
NOTE COMPLEMENTAIRE.

I’analogie frappante qui existe entre les décors architecturaux des
vitraux d’Anvers et de Mons d'une part, et ceux des trois verriéres cen-
trales du haut cheeur de la Collégiale Sainte Gudule a Bruxelles d’autre
part, permet d’attribuer ces derniéres avec beaucoup de probabilité a

(7) Voir L. DEVILLERS, ibid., p. 34.
(8) Voir L. DEevVILLERS, ibid., p. 34 et planche attenante.



Nicolas Rombouts. Il suffit de constater, par exemple, la présence de part
et d’autre des motifs reproduits dans la figure 4 : guirlandes de feuilles,
dont les extrémités enroulées en spirales sont fixées au moyen d’un petit
disque ou d’une rosace et dont le centre est bandé d’'un ornement a pail-
lettes; tores décorés eux aussi de paillettes ou festonnés de petits trian-
gles; combinaisons identiques des colonnettes d’apparat... voila tous des

détails propres au style d’'un artiste et qu'on ne retrouve pas réunis ail-
leurs. Quoi de plus plausible enfin que Maitre Claes, peintre verrier
attitré de la Cour, ait été choisi pour exécuter ces ceuvres ,octroyées sans
doute par Marguerite d’Autriche vers 1320, et représentant les membres
de la famille royale, Maximilien et Marie de Bourgogne, Philippe le Beau
et Jeanne de Castille, Charles Quint et Ferdinand (9). J. H.

(9) Pour la description de ces verritres voir H. VELGE. La Collégiale des Saints Michel
et Gudule a Bruxelles, Bruxelles, A. Dewit, (1925), p. 312 a 315, pl. LXXIV.
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UN MORO CHEZ LES CAPUCINS D'ENGHIEN

LE COUP DE LANCE

Antonius MOR 1550

Le panneau que nous reproduisons ci-dessous n’a jamais figuré dans
aucune exposition. On ne le trouve mentionné dans aucun catalogue ni
ouvrage d’art. Il provient de la galerie de son A. S. Monseigneur le Duc
Prosper d’Arenberg, ce grand protecteur des arts en Belgique au siécle
dernier (1). C’est une peinture sur bois mesurant 80 cm. de hauteur sur
58 cm. de largeur et faisant le pendant d’'une Epiphanie. L’encadrement
gothique est moderne.

Lorsque I'on examine de prés, on apercoit bien vite qu’elle a subi des
restaurations. Ainsi le visage de la Vierge et la barbe de Joseph d’Arima-
thie portent des traces de retouches. Les repeints a I'huile font mieux
ressortir la couleur primitive en pleine pite qui a le poli et la fermeté de
I’émail. Tout derniérement en effectuant un nettoyage sommaire dont
nous devons la formule & 'aimable obligeance de M. Edouard Michel (2),

(1) Le palais d’Arenberg a Bruxelles (aujourd’hui propriété de la ville de Bruxelles)
possédait une galerie célebre de tableaux. Elle fut formée par le prince Auguste-Marie-
Raimond d’'Arenberg, Comte de la Marck, aprés la chute de Napoléon, lorsqu’il revint
définitivement habiter Bruxelles. Né en cette ville en 1753, il y décéda le 20 septembhre
1833; ses cendres reposent au caveau des Capucins a Enghien. Ami éclairé des arts, il prit
souci aprés 1815 de réunir une collection de tableaux. L'époque fut favorable et le prince
Auguste d’Arenberg finit par réunir une centaine d’ceuvres. A sa mort ,arrivée en 1833, le
prince d’Arenberg légua sa galerie au duc Prosper d’Arenberg, son meveu. On y ajouta
quelques tableaux conservés dans le palais, notamment de Rubens, de Pieter de Hooch.
Van Dyck, Watteau et des portraits. Quelques acquisitions vinrent l'augmenter parmi
lesquelles il convient de signaler un chef d’ceuvre d'Adrien Van Ostade, les Noces de Cana
de Jean Steen, un Jordaens, etc. La galerie fut classée dans une salle oblongue a I'¢tage
de l'aile droite. Elle comprenait cent vingt sept tableaux. Une collection distincte de la
galerie et classée dans une piéce & part, était composée uniquement de tableaux des
époques primitives qu’'on appelait gothiques, bien mal a propos. C'est a M. Charles de
Brou, conseiller artistique de la noble maison d' Arenberg, que revient 1'honneur d’en
avoir fait le premier classement. L'incendie du palais d’Egmont en 1892, ne détruisit
qu’un douzaine de tableaux. Sur la galerie d'Arenberg il a été publié un catalogue trés
intéressant et recherché. Il est intitulé : Lithographies d’aprés les principaux tableaux du
Prince Auguste d’Arenberg, avec le catalogue descriptif, publiées par CH. SPRUYT, peintrc.
Bruxelles, éd. L. Tencé, 1829, in-folio. — W. BurGER a publié : Galerie d’Arenberg d
Bruxelles avec le catalogue complet de la collection. Bruxelles, éd. A. Schnée, 1859, in-12%
(185 pages). — Enfin il a paru dans Congrés archéologique et historique d’Enghien 1898,
p- 165, Imp. Spinet, Enghien 1899, un article signé E. Matthieu : « Le Palais d'Arenberg
4 Bruxelles ».

(2) Que M. EDoUARD MICHEL veuille bien trouver ici I'hommage de ma vive gratitude,
ainsi que le R. P. DuHR, S. ].; celui-ci pour les précieux documents qu’il a bien voulu
mettre & ma disposition.
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I'éminent critique d’art ancien, nous avons découvert dans la frise de la
robe du centurion romain la signature du maitre ainsi que la date en
trompe I'aeil.

Le sujet traité par A. Moro nous a paru du plus haut intérét tant au
point de vue artistique qu’au point de vue de I'histoire de I'lconographie
chrétienne. La Crucifixion a toujours été un des sujets préférés des
artistes chrétiens de tous les temps. Comment pourrait-il en étre autre-
ment? Le Calvaire est le sommet de la vie de Jésus. « Il est aussi 'exem-
plaire de toute perfection de vie et de vertu» (S. Bonaventure). Placé
au carrefour de toutes les souffrances humaines, le Crucifix se dresse sur
la route ou tout homme doit passer tot ou tard et le Crucifié reste a
travers les siécles le point de convergence de tous les amours et de toutes
les haines. Jamais image n’a été multipliée parmi les hommes comme
celle du Christ en croix. Il est tour a tour «idéal de I'artiste, maitre du
penseur, roi de ceux qui régnent, espoir de ceux qui souffrent» (Aug.
Cochin).

« Chaque chrétien cherche dans le Christ son propre sauveur ». Cette
parole de F. Mauriac (Vie de Jésus, préface pour une nouvelle édit.,
p. XIII) est vraie non seulement pour les individus mais aussi pour les
générations chrétiennes. Toutes vivent de Jésus Crucifié.

Avant d’aborder directement le sujet annoncé, nous nous permettons
d'introduire le lecteur dans une étude préparatoire sur I'image du « Coup
de lance » a travers les dges. Nous diviserons notre étude en trois parties :
I'archéologie du Coup de lance, la mystique du Coup de lance, I'art du
Coup de lance.

1) L’Archéologie du Coul> de lance envisagera l'histoire de la figura-
tion du soldat qui donna le coup de lance, depuis les origines jusqu’au
début de la période gothique.

2) La Mystique du Coup de lance cherchera a établir comment 'art
(surtout du IX® au XI11I¢ s.) s’est efforcé de représenter ce geste.

3) L’Art du Cou)p de lance montrera comment la peinture et la sculp-
ture ont compris et fixé le geste de Longin, a partirt du XIII¢ siécle.

1. — L’Archéologie du Coup de lance.

Dans les trois premiers siécles, la représentation de la croix est rare,
celle du crucifié plus rare encore. Dés lors on n'y voit pas davantage le
porte-lance. Mgr Wilpert en 1902, signalait seulement une vingtaine de
croix parmi les inscriptions des catacombes (3). L’image de la Crucifi-

(3) Nuov. Bollet. di Arch. Christ. 1902, p. 5-14.
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Axrtosnes Mor, 1350, Le Coup de lance.
(Collection du Couvent des Capucins & Enghien).






xion exécutée de la facon la plus maladroite se rencontre sur quelques
gemmes (4).

Certains critiques d’art leur assignent comme date le 11I° siecle, évalua-
tion non certaine. Voici I'explication que I'on donne généralement de
cette rareté. La maladresse des artistes chrétiens ne suffit pas a I'expli-
quer. Un parti-pris d’éviter ce sujet iconographique est évident. On com-
prendra sans peine le motif de ce parti-pris si 'on se rappelle un détail
de la civilisation paienne. Jusqu’a Constantin, le supplice de la croix
reste en usage dans I’empire romain. Il est appliqué aux esclaves, aux
prisonniers de guerre et aux grands criminels. Tout chrétien pouvait voir
a certains jours le long des voies romaines, le cadavre hideux d’un de
ces malheureux en pleine décomposition, a moitié dévoré par les chiens
et les vautours. Cette vision ne pouvait manquer de le remplir d'une
telle horreur que représenter son sauveur et son Dieu dans cet état lui
elit semblé un sacrilege. Jamais d’ailleurs I'art chrétien ne tolérera des
représentations réalistes de Jésus en croix. Or, aux premiers siecles, vu
les circonstances, toute image réelle du Crucifix efit paru réaliste.

Apres la victoire de Constantin (312) la Croix est représentée comme
symbole de la victoire, mais sans le Christ. Bien plus, la découverte de la
vraie croix fait épanouir 'amour, la dévotion envers elle. Les légendes
font intervenir Ste Héléene dans le récit de I'invention de la Sainte Croix
retrouvée sous le temple construit jadis par Hadrien en I’honneur de
Venus. Toutefois le désir d’exalter la croix ne va pas encore jusqu’a
tolérer la représentation de Jésus Crucifié. Aux 1V¢, V¢, et méme VI* s.
quelques tentatives isolées dont la gaucherie technique suffirait a elle
seule a prouver qu’elles sont exceptionnelles, sont a signaler. Le premier
document a signaler ou le Christ est crucifié sur la croix et ot apparait
pour la premiére fois le porte-lance est I'lvoire du British-Museum a Lon-
dres, V* siecle (5). La crucifixion appartient a une série de quatre pan-
neaux d’ivoire ou figurent des scénes de la Passion et de la Résurrection.
Un méme panneau comprend le désespoir de Judas (unique dans P’art)
et la Crucifixion. La technique rappelle celle des meilleurs sarcophages
romains du IV¢ ou du VI¢ s. Ce qui permet de lui attribuer le méme Age
et la méme origine. Le Sauveur apparait cloué sur la croix, les reins
entourés d’une bande d’étoffe : le subligaculum, dans une attitude ferme

(4) Voyez art. Croix et Crucif. dans Dictionnaire d’Archéologie ohrétienne et de
liturgie, tome III, 72, col. 3050, fig. 3358; col. 3049, fig. 3356; col. 3066, fig. 3374. Voir
aussi DE JERPHANION, La Voix des Monuments, VII. La représentation de la Croix et du
Crucifix. Aux origines de I'Art chrétien, p. 138-164. Paris 1930.

(5) Reprod. dans Dictionnaire d’Archéologie Chyétienne et de Liturgie, Tome III, 2,
3068, 3375; Carruci, Stor. tav. 446.
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<t impassible. Il est imberbe, mais les cheveux longs divisés au sominet
de la téte, retombent sur les épaules. LLes mains étendues sont clouées,
les pieds joints, ne le sont pas. Au-dessus de la téte le titulus avec les
mots Rex Iud. (eorum). A sa gauche un soldat (plutdét un juif portant
bonnet) brandit une lance pour lui percer le cceur. A sa droite Jean et
Marie dans des poses douloureuses. La gaucherie de I'artiste se manifeste
surtout dans cette croix irréellc, étroite, pareille a celles qu’on voit sans
cesse sur les sarcophages et dont I'extrémité pattée est posée sur le sol.
Visiblement il n’avait pas de modeéle pour le guider; il inventait.

Mais a part quelques exceptions (I'Ivoire de Londres et la Porte de
Ste Sabine) (6), on n'ose pas encore représenter le Christ Crucifié. Nous
en avons des preuves manifestes pour les 1V°, V¢ et méme VI° s. dans
les ensembles iconographiques qui ‘mettent sous les yeux les scénes de la
Passion du Sauveur. Dans ces suites, la Crucifixion ne figure jamais.
Voyez: a) le diptvque de Milan (lvoire) (7); b) Lipsanothéque (reli-
quaire) de Brescia (8); ¢) Mosaique de S. Apollinaire le Neuf a Ravenne
(VI° s.) (9).

Pourtant ce respect qui pendant des siecles avait empéché les artistes
chrétiens de retracer le drame du Calvaire, au VI° s. était en passe de
céder devant une nécessité plus urgente de mettre en relief la nature
humaine du Christ; cette nécessité allait rendre plus audacieux leur
pinceau jusque-la timide. Il s’agit en effet de réagir contre I'hérésie des
Monophysites. Ces hérétiques niaient en particulier la réalité des souf-
frances et de la mort de Jésus. Certains prétendaient méme que Simon
de Cyréne avait été substitué a Jésus et crucifié a sa place. Pour d’autres,
la passion du Christ n’était qu’apparence. Car si en lui la nature humaine
était absorbée par la divinité, comment pouvait-il souffrir et mourir?
Contre ces doctrines qui n’allaient & rien moins qu’a détruire le dogme
de la Rédemption, I’Eglise affirma avec plus de force que jamais la réalité
de I'immolation du Calvaire. Les artistes vont chercher a soutenir a leur
manieére les revendications dogmatiques de I’Eglise. Ils n’hésiteront pas
a représenter le Sauveur cloué sur sa croix. Mais pour ne pas effaroucher
la délicatesse des chrétiens, toujours en évell, ils ne le feront d’abord voir
que revétu d’'un manteau, puis non vétu et portant la barbe, tantot
imberbe mais revétu du colobium. A partir du VI s. les images du Christ

(6) Reprod. dans Dictionnaire Archéologie Chrtienne et de Liturgie, Tome III, 3069,
fig. 3377.

(7) Reprod. dans Carucci, Storia della Arte Cristiana, Pl. 450, Tome II, Prato 1881.

(8) Voir Dict. Arch. Liturgie, Tome II, 1, Col. 1145, fig. 1624.

(9) Carucci, ouvr. cité, 249-252.
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Crucifié deviennent de plus en plus fréquentes et nous offrent tant en
Orient qu’en Occident le spectacle de la diversité la plus grande. Le
document le plus important a signaler au sujet de la représentation du
Christ Crucifié et de I'image de Longin, le porte-lance, est le fameux
Manuscrit de Rabula. Ce manuscrit tient dans 1”histoire de Plart une
place considérable. Il fut exécuté en 386 par le moine Rabula au monas-
tére de Zagba en Mésopotamie. Depuis le XIV® s. il est un des joyaux
les plus précieux de la Laurentienne de Florence. L’'image qu’il nous
livre de la Crucifixion allait jouir pendant des si¢cles d’'une popularité
extraordinaire.

Voici d’aprés H. Leclercq la description de la scéne (10). A I'entrée
d’un passage s’ouvre entre deux montagnes, le mont Gareb et le mont
Agra, le Christ est crucifié entre les deux larrons. Il a les yeux ouverts
et penche a droite sa téte entourée du nimbe; il porte la barbe et les
cheveux longs; I'attitude et la physionomie expriment la souffrance. Les
bras nus sont étendus horizontalement mais le corps est couvert jus-
qu’aux pieds d’'une longue tunique (colobium) de pourpre, ornée de
bandes d’or. Les pieds et les mains sont fixés par des clous et la croix
est plus élevée que celle des larrons, cloués, eux, nus, avec un linge noué
retombant en jupe autour des reins. A la droite du Christ, le bon larron
tourne la téte vers lui; aux pieds du bon larron, St. Jean et la Ste Vierge
dans Pattitude de la désolation. Trois saintes femmes leur font face, a
gauche du mauvais larron. A sa droite, le centurion Longin (du grec
Legche), vétu d’habits courts, I'épée au coté, perce de sa lance le flanc
droit du Sauveur. A gauche du Christ, un juif, en habit long, lui présente
I'éponge qu’il vient de tremper dans le sceau rempli de fiel qu’il tient
de sa main gauche. Au pied de la croix, trois soldats assis par terre tirent
au sort la robe sans couture. Enfin, a droite et a gauche du Christ appa-
raissent la lune violette, et le soleil rouge : symboles des deux natures
du Christ.

Notons quelques détails : a) le moment choisi : celui du coup de lance;
mais contrairement au récit des Evangiles le Sauveur n’est pas encore
mort. (Apocryphes, cf. Actes de Pilate, B. XI, 2). — b) La préoccupation
du symbolisine doit étre également signalée. Le porte-lance est a droite
du Christ, pour ouvrir du c6té droit la plaie d’ou '’Eglise doit naitre.
Le soleil rouge et la lune violette nous rappellent déja les deux natures
du Christ. — ¢) la scéne est vivante, pittoresque, émouvante. En style

(10) Reprod. dans Dictionnaire Archéologie Chrétienne et de Liturgie, Tome III, 2,
3075, fig. 3380; E. MALE, L’'art religieux en France an XII® s., p. 78, fig. 65.
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photographique on pourrait dire que c’est un instantané et non le résultat
d’'une pose. C’est une narration et non une description. Jusque dans la
période romane l'influence du manuscrit de Rabula se constate dans les
scenes de la Crucifixion. Avec celles qui sont représentées au portail de
I'abbaye de Saint Pons (Hérault) une certaine parenté est indéniable.

Signalons encore: a) la Crucifixion de I'église Santa Maria Antiqua
mise a jour au forum romain (Fresque du VIII® s.). Longin vétu d’habits
courts et portant la barbe tient la lance au cdté droit du Crucifié vivant;
a ses cotés la Vierge; le porte-éponge se tient au coté gauche; prés de
lui St. Jean portant ’évangile et attestant ainsi son témoignage; b) La
Crucifixion caractéristique d’'un manuscrit grec (ms. 74, f° 39 v* Bib.
Nat.) (11) : Longin a droite de la croix est entouré de soldats. 1l porte
une longue barbe et perce de sa lance le coté droit du Sauveur, tandis
qu'un énorme flot de sang s’échappe de la plaie ouverte; c) La Crucifi-
xion, miniature du manuscrit grec de St. Grégoire de Nazianze (Bibl.
Nat. Gr. 150) du IX®s. (12). L.’hérésie monophysite avait poussé les artistes
chrétiens a reproduire la scéne du Calvaire. A partir du VI° siécle, les
images du Christ Crucifié avec le porte-lance a droite et le porte-éponge
a gauche, deviennent de plus en plus fréquentes. On peut dire que c’est
I'Orient qui nous a transmis avec le type de la Crucifixion (le Christ nu
et portant la barbe), le porte-lance barbu au c6té droit de la croix, per-
cant de sa lance le flanc droit du Sauveur, d’ou jaillit un flot de sang de
la plaie ouverte. Ce sont les églises de Cappadoce qui aux X° et XI°¢ s. ont
recueilli cette tradition qui doit avoir une origine lointaine (13).

Voici ce qu’écrit le P. de Jerphanion sur la Crucifixion dans les déco-
rations archaiques :

«l.a scéne ... présente certains traits essentiels qui ne font jamais
défaut et quelques autres qui peuvent varier. Parmi les premiers il faut
citer : la présence des deux larrons de part et d’autre de la croix de
Jésus, la pose ferme du Sauveur ceint d’un pagne et encore vivant; le
corps droit, les bras raides, les épaules au-dessus de la ligne des mains,
la téte a4 peine inclinée vers Marie (a gauche); la distribution symétrique
des quatre assistants : Marie et Jean en des poses douloureuses, le porte-
lance et le porte-éponge, dénommés LLongin et Esope; la taille des per-
sonnages décroissant suivant leur dignité; enfin au-dessus de la croix,

(11) Repr. dans C. JécrLor, Le Crucifix, p. 20. Paris. Bloud et Gay.
(12) Repr. dans C. JécLor, ouv. cit., p. 18.
(13) Voir l'ouvrage si intéressant du P. DE JERPHANION : Les églises rupestres de Cap-

8adoce, 3 vol. de texte parus jusqu'ici et 2 vol. de planches. Paris 1925-1936 (Librairie
rientaliste, Paul Genthner).
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le soleil et la lune, et, dans le champ, les paroles de Jésus a Marie et a
Jean. Mais dans le détail il n’y a pas toujours d’uniformité.

En montrant ensemble le porte-éponge et le porte-lance, le peintre
rapproche deux épisodes séparés. Le coup de lance fut donné apres la
mort de Jésus (S. Jean XIX, 33-34). Le porte-lance est a droite; car suivant
les Actes de Pilate, le coup fut donné au c6té droit. Un jeu de mot le
fait nommer Longin bien que ce mot soit réservé au Centurion par
I’Apocryphe, et plus tard, par les Ménologes et Synaxaires. Tantdt la
lance est plongée dans le flanc de Jésus. Tantot le coup vient d’étre
donné : un jet de sang mélé d’eau jaillit de la plaie ouverte. Le porte-
éponge, dont I’Age et le costume varient, est a gauche. Un autre jeu de
mot lui vaut le nom d’Esope. Il éléve 'éponge au bout de la tige d’hysope
la présentant aux leévres de Jésus ou I'en approchant seulement. Le soleil
est a gauche, la lune a droite. L’un et l'autre peuvent étre représentés
dans leur plein ou a demi éclipsés. Parfois ils seront figurés par des bustes
comme dans les absides. La symétrie de la scéne, la réunion d’épisodes
successifs, la taille conventionnelle des personnages, la présence des deux
astres révelent des intentions symboliques. Le tableau a un caractére
théologique plutét qu’historique (14). Clest ce type de la Crucifixion avec
le porte-lance et le porte-éponge ,tel que nous venons de le décrire, que
les artistes carolingiens transporteront dans les Ivoires du IX® et X s.
La Vierge et le porte-lance sont debout a la droite du crucifié tandis que
St. Jean et le porte-éponge se tiennent a gauche. Telles sont, conclut
avec raison M. E. Mile, les lointaines origines de la Crucifixion romane
dont le vitrail de Poitiers nous offre sans aucun doute le plus magnifique
exemple. Ce grand Christ crucifié sur une croix rouge, qui semble de la
couleur du sang est d’une farouche beauté. Peut-étre que dans tout l'art
oriental il n’y a pas une ceuvre qui approche de la grandeur de celle-la
et de son aspect de vision (15).

Conclusion : Le type classique du porte-lance tel que nous le révele
I'iconographie depuis la miniature du manuscrit du moine Rabula (VI°
s.) jusqu’au XIII® s. est inséparable de la Crucifixion et nous vient
d’Orient. Il porte la barbe et se tient a pied debout au cété droit du divin
Crucifié vivant et triomphant sur la croix. Tant6t il enfonce la lance,
tantdt le coup est donné mais toujours dans le flanc droit. Toutefois le
geste de Longin présente parfois en Occident une variante : tandis qu’il
tient la lance de la main droite, il porte la gauche a la figure, 4 hauteur

(14) DE JERPHANION, ouvr. cité, p. 87-89; voir par ex. la Crucifixion de Guenrémené.
pl. 31 (Xe sigcle); la Crucifixion de Qeledjar, pl. 51, n° 1.
(15) E. MALE, L’art religieux au XII® siécle, p. 82.
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de TI'ceil gauche, par exemple : Ivoire de la reliure de I'évangéliaire de
I'église de Grannat (I1X° s.) et sur la cuve des fonts-baptismaux de Tirle-
mont (XII¢ s.), dont nous parlerons dans la suite.

Bref, le coup de lance présente un caractére théologique plutét qu’histo-
rique. Contre ceux qui niaient Thumanité du Christ, il fallait montrer un
Christ vivant, souffrant et le coup de lance qui fait jaillir un flot abondant
de sang et d’eau prouvait la réalité de la nature humaine du Christ. Mais
en montrant ’homme, les artistes n’oublient pas que Jésus est Dieu.
Aussi le représentent-ils généralement vivant dans une attitude grave,
majestueuse, impassible. LLe Christ en croix de Santa Maria Antiqua a
Rome a une grandeur presque épique.

Il. — La Mystiqgue du Coup de lance.

S’ll est dans la vie de Jésus un fait indéniable, c’est celui du coup de
lance enfoncé par un soldat dans le c6té du Sauveur mort sur la croix.
I.’évangéliste S. Jean qui ’a vu en rend témoignage : «Jésus ,ayant recu
le vinaigre, dit: Tout est consommé. Et ayant incliné la téte, il rendit
Pesprit. Comme c’était la veille du Sabbat (du grand Sabbat), pour que
les corps ne demeurassent pas en croix ce jour-la, les Juifs demandérent
a Pilate de faire rompre les jambes aux crucifiés (pour avancer leur mort).
Des soldats vinrent donc et brisérent les jambes aux deux compagnons
de crucifiement de Jésus. Arrivés a lui et le voyant déja mort, ils ne lui
brisérent pas les jambes. Mais un des soldats lui ouvrit le coté de sa
lance. et il en sortit aussitdt du sang et de I'eau. » (S. Jean, XIX, 30-34).
Le texte sacré ne dit pas si le coup fut porté dans le flanc droit ou dans
le flanc gauche, mais il parait indubitable que le soldat pour s’assurer
que le Christ était bien mort ou pour le faire stirement mourir, voulut
pousser son coup jusqu’au cceur méme du Sauveur. De plus, la blessure
du coté fut si large et si profonde qu’on y pouvait facilement faire entrer
toute la main, comme le fit Thomas, sur 'invitation du Sauveur ressuscité:
une telle blessure ne se peut creuser dans la poitrine sans transpercer
le ceeur. L’abondance du sang et de I'eau qui jaillirent sous ce coup
démontrent que le cceur fut atteint : car le ceeur est la source profonde
du sang, et seul il en pouvait encore contenir alors que les autres mem-
bres avaient répandu tout le leur par les plaies de la flagellation et de la
crucifixion. Les premiers artistes ont représenté un flot de sang abon-
dant qui jaillit de la plaie ouverte sous le coup de lance (16).

(16) Voir 1) Miniature du Manuscrit grec de S. Grégoire de Nazianze (IXe s.). Bibl.

Nat. Gr. 510. — 2) Manuscrit grec, 74 fo 39 vo reproduit dans C. Jéglot, ouv. cité, p.
18 et 20.
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Il sortit de la plaie du sang et de 'eau en méme temps, mais sans
mélange de 'un et de l'autre; du sang substantiellement vrai; de I'eau
naturelle et pure et non :pas une humeur quelconque. Ce sang avait été
miraculeusement gardé et cette eau miraculeusement formée dans le
Ceeur Sacré; et c’est par miracle qu’ils s’échappérent prompts et abon-
dants sous le choc de la lance, sans se méler. Enfin le Sauveur a voulu
que cette plaie restit ouverte dans son corps ressuscité, non pas comme
la cicatrice d’une blessure mal fermée; non point douloureuse a voir
comme elle était dans le c6té du Christ mort sur la croix, mais admira-
blement harmonisée avec le beauté de son corps glorifié. Cependant dés
les temps les plus anciens, ce fut toujours du cdté droit que les artistes
représentérent la plaie du Christ. La version éthiopienne, les évangiles
de Nicodéme et les apocryphes de I'enfance de Jésus disent que c’est le
coté droit qui fut transpercé (17). Pour les Péres de Eglise, les Docteurs
et les Théologiens cette plaie était symbolique. C’est d’elle qu’est sortie
I’Eglise du Christ comme jadis Eve du c6té d’Adam. C’est du c6té droit
que I'Eglise venait recueillir dans son calice le sang et I'eau, images de
I’Eucharistie et du baptéme; a gauche, apparaissait la synagogue humi-
liée, défaillante, laissant tomber la couronne de sa téte. Citons quelques
textes des Péeres de I'Eglise : St. Augustin (IV* s.) : «Mais un des soldats
lui ouvrit le coté ... Remarquez que I’Evangéliste emploie intentionnel-
lement non pas le mot : blesser ou frapper, mais a ouvert le c6té du
Christ pour nous insinuer qu’il a ouvert la porte de la vie, d’oui découlent
les Sacrements de I'Eglise, sans lesquels personne n’entre dans la vraie
vie. « ... la premiere femme est sortie du c6té d’Adam pendant son som-
melil et elle est appelée la meére et la vie des vivants. Le second Adam
ayant incliné la téte s’endormit sur la croix afin que de son cdté fut
formée son épouse (I'Eglise).» (18). St. Jean Chryvsostome (V© siécle)
dans une homélie de S. Jean: «... Il en sortit du sang et de l'eau. Ce
n’est pas sans cause ou par hasard que ces fontaines jaillirent, mais parce
que I'Eglise était fondée par ces deux sources. Les initiés savent cela,
eux qui sont régénérés par l'eau et qui sont nourris par le sang et le
corps du Christ. C’est 14 que les mystéres prennent leur origine, afin que
lorsque vous vous approchez en tremblant pour prendre les saintes espé-
ces, vous y veniez comme si vous buviez a cette plaie du c6té du Sau-

(17) KNABENBAUER, Commentarius in quatuor s. Evang. Dni N. J. C., IV Vol. Evang.
s. Jod., p. 552.

(18) S. Augustini opera, Tom. IX, Expos. Aug. in Evang. Joa., p. 199. Colon. Agrip.
A. Hierat, 1616.
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veur. » (19). La Liturgie de 'Eglise fait éclater dans ses vieilles hymnes,
le régne et le triomphe du Christ Roi et Rédempteur :

« L’étendard du Roi s’avance;
Voici briller le mystére de la croix
Sur laquelle la vie a souffert la mort,
Et par sa mort, nous a donné la vie. »

Le poéte évoque ensuite le symbolisme du coup de lance :

« De son co6té blessé
Par le fer cruel d’une lance,
Coulent FPeau et le sang,
Destinés a laver la souillure de nos crimes.
Il s’est accompli 'oracle de David,
Qui dans ses chants inspirés
Avait dit aux nations :
Dieu regnera par le bois. » (20)
(Vexilla Regis, hymne attribué 4 Fortunat).

A partir du X°s. s’ajoutent a la Crucifixion des accessoires symboliques.
En haut, c’est la main divine qui tient en réserve un diadéme royal,
cependant que les anges tendent leurs mains vers la croix comme pour
secourir leur Maitre, et qu’apparaissent personnifiés la lune et le soleil.
Puis ce sont deux figures nouvelles; celle qui porte couronne en avant
de la Vierge, est I’Eglise. Elle approche du coté de Jésus, prés du porte-
lance. afin d’en recueillir le précieux sang, le vase dit de Joseph d’Arima-
thie, le Saint Graal de Parceval et des Chevaliers de la Table Ronde.
De lautre c6té la femme qui part en se détournant, c’est la synagogue.

Ainsi au lieu de se simplifier et de se réduire a I'essentiel, ces crucifi-
xions symboliques et triomphales vont elles se compliquant de détails
nouveaux. On le saisit mieux encore dans I'ceuvre célebre de Herrade de
Landsberg, abbesse du monastére de Hohenberg (actuellement le Mont
Saint Odile), morte en 1195 : Hortus deliciarum ou Jardin des Déli-
ces (21). Aux éléments précédents s’ajoutent encore: en haut, le voile
du Temple «déchiré en deux», selon le texte évangélique; en bas le

(19) MIGNE, S. Joannis Chrysostomi opera, In Joi., Homilia, 85 alias 84, p. 463,
Tome VIII.

(20) Le Bréviaire Romain, trad. précéd. d’une Introd. de Dom Gréa, 3¢ éd., p. 41,
Lophem:-lez-Bruges 1924.

21) E. MALE, L’art religieux a la fin du Moyen dge en France, 2¢ éd., p. 115, Paris
1922.
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sépulcre d’Adam d’aprés une tradition. De plus I'Eglise personnifiée
chevauche une monture apocalyptique aux quatre tétes emblématiques
des évangelistes. En face, la synagogue les yeux bandés, en signe d’aveu-
glement, monte un ane entété et fourbu (22).

Parmi les nombreuses miniatures qui ornent ce manuscrit, il y a celle
du Pressoir mystique. 1l y a plusieurs interprétations sur le symbolisme
du pressoir. D’ordinaire, c’est ’Eglise qui est le pressoir et c’est le Christ
qui dans sa rédemption a foulé seul la vendange, selon le mot du pro-
pheéte: torcular calcavi solus. I.e Christ est étendu et comme écrasé par
le poids de la traverse du pressoir. L.e vin s’échappe du pressoir en sept
canaux et ces sept canaux aboutissent a des scénes représentant les sept
sacrements. Dans les miniatures du manuscrit de Uotha, abbesse de
Niedermuenster de Ratisbonne, c’est le méme symbolisme exagéré (23).
On peut dire qu’a partir d’Amalaire de Metz (1X® s.) jusque Durand de
Mende (vers 1290) c’est le triomphe de ce symbolisme exagéré qui n’a
la plupart du temps aucun fondement dans la réalité. Cependant en regle
générale dans les monuments et les documents liturgiques, c’est 'essen-
tiel de la Crucifixion qui est toujours représenté : le Christ, a sa droite
LLongin, le porte-lance, et a sa gauche le Stephaton. Nous ne pouvons
omettre a ce sujet un monument d’'une importance capitale: les Fonts
baptismaux de I'église S. Germain de Tirlemont (aujourd’hui a la cha-
pelle des Musées Royaux d’Art et d’Histoire du Cinquantenaire a Bru-
xelles). Ces fonts sont en laiton et remonte a 1149. Ce sont les mémes
que ceux de I'église S. Barthélemi a Liége et qui datent de la méme
époque. Les parois de la cuve baptismale forment quatorze niches : d’un
coté S. Germain, de l'autre la scéne du coup de lance. Dans la niche
centrale le Christ vivant a la téte droite, les deux mains dépassent la
traverse rudimentaire de la croix. Celle-ci ressemble plutot a une sorte
de trone sur lequel Jésus debout semble reposer. A sa droite lLongin
prés duquel on lit Pinscription : Longinus. De la main droite il plonge
la lance dans le flanc droit du Sauveur, tandis que, chose curieuse, il a la
main gauche collée a lafigure dans un geste de stupeur. Tout prés de lui
la Vierge; au c6té gauche du Christ, le porte-éponge approche vers
Jésus, de la main droite, le roseau au bout duquel est attaché une sorte
de coupe qui remplace I'éponge traditionnelle. Reusens écrit que Tirle-
mont et St. Barthélemi a Liége sont les plus anciennes dinanderies. Elles
reproduisent le bassin d’airain du temple de Jérusalem et ont été congues

(22) Reproduit dans le « Crucifix », C. Jéglot, p. 22.
(23) CAHIER, Nouveaux Mélanges d’Archéologie d’histoire et de littér. au Moyen dge.
F. Didot, Paris, 1874, pl. I jusque XIII.
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pour le baptéme par immersion (24). La figuration du coup de lance sur
une cuve baptimale est suggestive. Elle évoque le symbolisme de I'eau
qui jaillit de la plaie du Sauveur et exprime le sacrement de baptéme.
Cette scéne du coup de lance (a part le geste de stupeur de LLongin) est
d’une ressemblance frappante avec celle de la Porte de bronze d’Hildes-
heim a Péglise Saint Michel et qui date d’avant 1015 (25).

Bref, d’une facon générale 'époque romane s’attache a considérer le
Christ vivant et triomphant, comme le Maitre du ciel et de la terre. Cest
la contemplation du nouvel Adam.

IIl. — Le Coup de lance dans lart.

Ce symbolisme qui avait fait la gloire de I'art byzantin et roman, devait
faire place a partir du XIII® siecle a un autre mouvement : celui de con-
templation, de compassion a I'humanité souffrante du C hrist.

I'idée de triomphe est finie, c’est désormais le crucifix qui se lamente.
Déja Saint Bernard, dévot aux cing plaies, avait ouvert la bréche a une
piété plus attendrie. « Seigneur Jésus, s’écriait-il, qui me consolera de
vous avoir vu suspendu a la croix!» Bientdt, c’est Sainte Gertrude qui
médite la mort du Christ et songe i son cceur perforé; Sainte Brigitte
qui voit dans une effrayante réalité le mystére de la croix. Et voici Saint
Francois d’Assise qui passe par la « voie », pleurant de compassion, I'Aime
fondue de détresse, « menant le deuil, comme jamais on ne l’avait fait, de
la Passion de Jésus ». Tout son amour tient entre deux Crucifix : le Cru-
cifix peint de Saint Damien, le grand vainqueur aux yeux ouverts et le
Crucifix vivant qui, sur I’Alverne, emprunta les ailes d’'un Séraphin et
de ses plaies, stigmatisa Francgois. Pris ainsi par la croix le Poverello la
précha, «faisant sa demeure dans les plaies du Sauveur ».

A sa suite, ses fils parlent du divin Crucifié ou écrivent des livres sur
lui. S. Bonaventure, le docteur séraphique, écrit I’Arbor Vitae, le Stimulus
Amoris ou laiguillon de 'amour et ce code de naive et pitoyable ten-
dresse qu’est le livre des Méditations sur la Vie de Jésus-Christ, attribué
longtemps au méme Saint, mais plus stirement ceuvre d’un franciscain
ignoré. Selon les derniers résultats de la critique moderne, les Medita-
tiones Vita Christi seraient une compilation en italien faite par un
Franciscain toscan inconnu. Elles ont été écrites au commencement du
XIV* siecle avant 1335. Cependant si Saint Bonaventure n’est pas 'auteur

(24) REUSENS, Exposition de Liége 1881, p. 24.
(25) ApoLPH GOLDSMIDT, Die Deutschen Bronze turen des Frithen Mittelalters, pl. 54.
Marburg, 1926.
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des Méditations sur la Vie de Jésus-C hrist, il 'est du moins des « Médita-
tion sur la Passion » : toute la tradition manuscrite le prouve et rien de
la part du texte ne s’y oppose. Le compilateur des Méditations sur le Vie
de Jésus-Christ a incorporé les « Méditations sur la Passion », (invaria-
blement attribuées a S. Bonaventure), dans son ceuvre en les traduisant.
C'est ce qui explique leur attribution a S. Bonaventure et qu’on nomme
le Pseudo-Bonaventure (26). I’auteur a l'instinct du drame et se révele
le disciple accompli de S. Frangois qui mimait ses sermons et jouait la
scene de Noél a Greccio. Conduire au Christ, le centre de tout, pour
I'imiter, pour l'aimer, est la tendance fondamentale de l'auteur. 1l a la
« passion de '’humanité du Christ», et il veut la communiquer a toutes
les 4mes. En une suite merveilleuse et vivante de « tableaux » il « réalise »
toute la vie du Christ, gardant a la naissance, & I'enfance mais surtout
a la Passion leur place priviligiée. 11 compose la scéne, donne des détails
minutieux, nouveaux et touchants sur le Passion du Christ, v conduit
I’Ame, l'arréte devant le sujet réalisé par lui et ne cesse de lui répéter :
« Regarde, contemple chaque détail, ne te fatigues pas de les méditer;
rends-toi présente a tout ce qui se dit, a tout ce qui se fait (Chap. 1V);
délecte-toi, compatis aux souffrances... ». I.’auteur s’adresse en général
2 une clarisse. Cet ouvrage a exercé une influence considérable sur le
théitre du moyen ige, sur le développement des mystéres et sur l'art.
Nous n’entrerons pas dans la discussion ouverte, pour savoir si 'art du
moyen age a subi naturellement les Méditations ou bien s’il a lui-méme
influé sur elles (27). Il y a vraisemblablement du vrai dans les deux
théses: le Pseudo-Bonaventure est tributaire de Iliconographie, plus
encore il semble en avoir été l'inspirateur. Mais ce n’était pas directe-
ment pour l'art qu'il travaillait, ¢’était pour 'amour. Par lui, la Passion
du Christ envahit I'art. Il inspire les Mystéres qui réalisent a leur tour
les scénes de la vie du Christ données par le Pseudo-Bonaventure. Henri
Suzo joue la passion pour lui seul dans son cloitre; Arnould Gréban
écrit des milliers de vers sur le méme sujet. Ce drame demandait trois
jours de représentation (28). l.es Confréres de la Passion fondés en 1380
s’en vont partout jouer les mystéres. Les mystéres mettent sous les yeux
de tous, les ceuvres des écrivains mystiques, tels que Vincent de Beauvais
dans son «Miroir historial », Jacques de Voragine dans sa «l.égende

(26) Voir : Dictionnaire de Spiritualité, Tome V, col. 1850-1851; art.: Bonaventure
(Apocryphes attribués a Saint) par C. FiscHEr, O. F. M. Ed. Beauchesne et Fils, Paris
1937.

(27) FErLix VERNET, La spiritualité médiévale, p. 35.
(28) En juin 1936, des représentations de la Passion ont été données sur le parvis de
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dorée ». Un siécle plus tard au XIVe siecle, Ludolphe le Chartreux
(+ 1378) dans sa « Vita Christi » ou Vie du Christ, non seulement utilisera
les « Méditations » du Pseudo-Bonaventure, mais il les introduira com-
pléetement dans sa Vita Christi et les amplifiera par les textes des Péres,
des Gloses et des légendes. Cet ouvrage connut une vogue immense, a
en juger par les nombreuses éditions incunables que 'on posséde (29),
et exer¢a une influence considérable sur les myvstéres et dans I’art pour
la représentation du Coup de lance par Longin vieux et aveugle.

Les artistes devaient étre particulierement touchés a la vue de la repré-
sentation des Mystéres, car non seulement ils y assistaient, mais ils y
collaboraient. « Quand les artistes du moyen Aage, écrit LLéo Van Puy-
velde (30), avaient a traiter des thémes compliqués soit historiques soit
religieux, ils se faisaient aider par des savants ou des théologiens, ou
s’inspiraient des représentations scéniques traditionnelles ou bien encore
ils allaient puiser leur inspiration dans les auteurs sacrés et les écrivains
mystiques. »

Dés lors la dévotion populaire se fait concréte, va aux instruments de
la passion, aux plaies béantes, au cdté ouvert que I'on vénére fendu de
la largeur d’une lance. Avec plus de douceur, de pensée, d’amour contenu
au XIII® siecle, d’'un peu forcé au XIVe, de pathétique et de tragique au
XVe, tout est sensibilité, pitié, tendresse alarmée.

Alors nous voyons apparaitre dans I'art (la peinture et la sculpture)
de nouveaux thémes : la Vierge de pitié, le Dieu piteux, les fontaines de
vie, les calvaires, I’éclatement du drame et de la peine sentie et réelle,
le Christ offert en hostie de douleur. L.e Crucifié n’est plus étendu droit
et maitre de la mort. Il ploie comme au soir du Vendredi-Saint quand
les disciples, effrayés par ce mort exsangue et tordu, croyaient son ceuvre
A jamais finie avec lui. Jésus est attaché sur la croix avec trois clous au
lieu de quatre, le pied droit croisé sur le pied gauche et tous les deux
retenus par un clou. LLa Vierge ne se tient plus debout au pied de la
croix, mais elle tombe affaissée entre les bras de Marie-Madeleine, d’aprés
le Pseudo-Bonaventure. l.a croix devient trés haute comme dans la
représentation des Mysteéres, afin que les spectateurs puissent la voir de
loin. Marie-Madeleine baise les pieds meurtris; Jean s’étonne, non plus

Notre-Dame de Paris. Le vray mistére de la Passion a été reconstitué d’aprés le texte
d’Arnould Gréban du XVe siécle et adapté par M.M. Gailly de Tourines et Léonel de la
Tourrasse.

(29) Voir Supplementum to Hain’s Repertoritom bibliographicum, vol. I, p. 368, vol.
II, p. 205 a 228. Berlin 1926.

(30) L. VAN PuUYVELDE, Schilderkunst en Tooneelvoorstellingen op het einde van de
Middeleeuwen. Gent, 1912, bl. 265.
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la main a la joue comme dans les fresques du VIII® et du XI¢ s.,, mais avec
une indicible souffrance. Dans un curieux manuscrit du XV® s., une
miniature représente le Christ haut porté, étiré, décharné sur la croix
et les gouttes de sang tombent comme des feuilles vives qui meurent
sous un grand vent. On y voit la Vierge — épisode rare — parlant au
Centurion a cheval. (Miniature du ms 9471, Bl. Nat.). Nous en trouvons
I'inspiration dans les Méditations du Pseudo-Bonaventure (31). Clest
alors surtout au XV° et au début du XVI° s. que nous voyons reproduite
la légende de Longin vieux et portant la barbe presque toujours a cali-
fourchon sur son cheval et faisant le geste légendaire de quelqu’un qui
porte une goutte de sang a ses yeux. Cette légende connut une vogue
immense au moyen age. Bien qu’elle fut connue et propagée en Italie, en
France, en Allemagne et dans les Pays-Bas au XIII® siécle, elle n’y fut
cependant interprétée qu’assez tardivement par les artistes.

D’ou vient cette légende de longin aveugle et comment faut-il I'inter-
préter? l.a question vaut la peine d’étre examinée. Dans les documents
liturgiques, le porte-lance et le Centurion romains sont toujours distin-
gués. Ce sont deux personnages différents qui portent le méme nom :
Longin, et qui ont chacun leur féte séparée. 1) L’Hagiographie grecque
donne le nom de Longin au Centurion qui reconnut la divinité du Christ
a la vue des prodiges qui se passérent au moment ot le Sauveur expirait
sur la croix. Selon les actes grecs, il refusa d’accepter de I'argent des
Juifs pour dire que ses disciples avaient enlevé le corps de leur maitre;
abandonnant le service militaire, il se retira avec deux de ses soldats en
Cappadoce ou il précha la foi au Christ. L.es Juifs obtinrent alors de
Tibére une condamnation pour désertion contre longin et ses deux
compagnons; des soldats de Pilate allerent en Cappadoce pour exécuter
la sentence et apportérent a Jérusalem la téte des trois martyrs. Or il v
avait en Cappadoce une femme, disciple de l.ongin, qui assista a son
exécution. Elle partit pour Jérusalem avec son fils pour rechercher les
reliques du Centurion; mais son fils mourut en route et elle devint aveu-
gle a force de larmes. Dans son deuil, elle vit en songe Longin dans la
gloire, ayant a ses cOtés le jeune homme mort et 'entendit indiquer le
lieu ou était ensevelie sa téte. L.a pauvre femme fouilla dans ce lieu et
avertie par une délicieuse odeur, retrouva la relique, d’otl s’échappa un
rayon de lumiére qui lui rendit la vue. Elle rapporta en Cappadoce la
téte du martyr avec le corps de son fils. Telle est la légende grecque
2. [.’Fragiographie latine est d’accord avec la grecque sur le nom du: mar

(31" 5. Bonaventurae ex ord. M. Opera, Tom. VI, Chap. 81, p. 389. Moeuntiae 1604
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tyr et le lieu du supplice; mais le personnage et I'époque différent. Le
Longin des Latins est le porte-lance qui perc¢a le co6té du Sauveur sur la
croix. Converti par les prodiges du Calvaire, instruit par les apdtres, le
soldat se retira lui aussi en Cappadoce ou il passa 28 ans dans la vie
ascétique et la prédication de I’Evangile. Au bout de ce temps, il fut
martyrisé par le gouverneur Octave. Sa féte se célebre le 15 mars, tandis
que celle du Longin des Grecs se célebre le 16 octobre (32).

Dans la plupart des documents iconographiques, le porte-lance (L.ongin)
des latins et le Centurion (l.ongin) des grecs sont confondus. D’oil vient
la légende de la Cécité du Longin porte-lance? 11 faut avouer que son
origine est obscure et pauvrement attestée. Joseph David dans 'ouvrage
que nous venons de citer, croit que peut-étre en souvenir de la femme
Cappadocienne aveugle, on invoqua LLongin le Centurion comme patron
des aveugles; d’ou la légende qu'il aurait été lui-méme atteint de cette
infirmité et ce trait aurait passé a Longin le porte-lance, lorsque ces deux
personnages se confondirent plus ou moins. Mais on ne trouve aucun
document archéologique de cette légende en Orient. Nous croyons que
cette légende a pris naissance en Occident au moyen 4ge. Nous en trou-
vons le récit pour la premiere fois dans Vincent de Beauvais (+ 1264),
dans Jacques de Voragine (+ 1298) et enfin dans Ludolphe le Chartreux
(+ 1378). Voici ce qu’écrit Vincent de Beauvais dans son Miroir historial :
« Certains racontent que celui qui perca de sa lance le c6té du Christ
était aveugle et que par hasard il toucha ses yeux avec du sang divin et
qu'’il recouvra la vue » (33). Jacques de Voragine dans sa Légende dorée
confond Longin le porte-lance avec le Centurion. « Il se convertit & la
foi, écrit-il, mais on dit que ce qui contribua surtout a le convertir fut
que souffrant d’'un mal d’yeux, il toucha par hasard ses yeux avec une
goutte de sang du Christ qui découlait le long de sa lance et recouvra
aussitdt la santé» (34). Le Pseudo-Bonaventure dans ses Méditations
sur la vie de Jésus-Christ ne parle pas de la légende. Enfin un siécle plus
tard Ludolphe le Chartreux dans sa célébre Vita Christi reprend la légende
en 'amplifiant : « Celui qui perca de sa lance (le c6té du Christ) comme
il était aveugle de vieillesse et que par hasard ou plutdt par une permis-
sion divine, une goutte de sang qui découlait de sa lance tomba a son

(32) W. pE GRUNEISEN, Santa Maria Antiqua, éd. Bretschneider, Rome 1911 (étude
liturgique et hagiographique de JosePH DAvVID, extrait de p. 91-92).

(33) ViNcENTIUS BURGUNDUS, Speculum historiale, Tome 1V, in-folio, p. 237, Balthaz.
Bellerus, Duaci, 1624.

(34) JacQuUEs DE VORAGINE, La légende dorée, trad. par de Wyzewa, chap. 47, p. 180,
Perrin, Paris 1902.
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insu sur ses yeux, aussitot il fut guéri et se convertit a la foi du Christ » (35).
C’est cette version de Ludolphe le Chartreux qui devint la plus populaire
et servit de théme aux artistes peintres et sculpteurs du XVe¢ et de la
premiere moitié du XVI¢ siécle dans la représentation de Longin vieux
et aveugle. Si des documents littéraires nous passons aux documents
iconographiques, il faut faire une double distinction : La ot nous ren-
controns Longin soit 2 pied, soit a cheval et portant la main a ses veux
malades, s’il a a ses cOtés quelqu’un qui Paide a conduire sa lance dans le
flanc du Sauveur, il est évident que nous sommes en pleine légende de
la cécité, comme par exemple dans le Coup de lance de Simone Martini
(+ 1344) du Musée d’Anvers N° 258, ou bien le célebre panneau de Colo-
gne représentant la Crucifixion (entre 1410-1420). Mais dans les autres
documents ou Longin portant la main a la figure est représenté scul,
comme sur la cuve baptismale de Tirlemont (a présent au Musée du
Cinquantenaire) datée de 1149 ou sur la miniature du manuscrit francais
des Heures de Metz (Bibl. Nat., 183, fc 9, v¢°) X1V siecle, nous n’oserions
affirmer qu’il est aveugle. Un aveugle ne peut se conduire lui-méme et
encore moins conduire une lance & un endroit visé du corps humain. 11
faut donc, selon nous, chercher ailleurs la solution du probléme icono-
graphique. Ce geste de la main doit étre interprété comme un geste de
stupeur mélé de repentir et de douleur. l.a tragédie grecque Christus
Patiens (XI° ou XII¢ s.) confond le porte-lance avec le Centurion et nous
le montre aprés avoir donné le coup de lance, stupéfait en voyant jaillir
le flot de sang et d’eau et s’écriant : « Vraiment ce mort est le Fils de
Dieu» (36). L’auteur ne parle pas de la cécité de L.ongin et certes si la
légende existait déja, il n’aurait pas manqué de la mentionner. Ce geste
de se frapper le front de la main est un geste d’étonnement et de doulecur.
Nous voyons déja ce geste chez la Vierge dans la Fresque de Maria
Antiqua a Rome (VIII® s.). Nous le voyons chez S. Jean au pied de la
croix dans I'lvoire de Ramboud, IX°® s. (Musée chrétien du Vatican)
reproduit dans C. Jéglot (37). D’'une main S. Jean porte ’évangile et

(35) LuboLPHUs DE SAXIONIA, Vita Jesu Christi, in-82, Tome IV, p. 613, N° 12, ed.
Noviss., M. Rigollot, Parisiis 1870.

(36) MIGNE, S. Gregorii Theologi, vulgo Nazianzeni Opera, Tome IV, Appendix ad S.
Gregorii Theol. Carmina, p. 223-224. Voici la traduction latine de ce passage. C'est la
Vierge qui parle :

Deipara — Videte, Videte, quomodo stillat fons geminus.

E latere sanguis et aqua non commista

Scaturiit, statim atque percussum fuit lancea

Juvenis, unius ex infensis Ausoniis.

Inde geminus adhuc fons ebullit;

Is autem, qui percussit, obstufactus, quomodo exclamavit :

Vere hic mortuus est Filius Dei!
(37) C. JEcLorT, ouv. cit., p. 21.
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I'autre main est appliquée contre la joue droite. Nous trouvons la méme
facon d’appliquer la main a la joue gauche dans le Longin de la cuve
baptismale de Tirlemont (XII° s.). A signaler encore le geste de douleur
de S. Jean portant la main a ses yeux remplis de larmes, dans la minia-
ture du psautier d’Ingeburge de Danemark (XIII° s.). Au cours des
siecles, ce geste doublement gauche de lLongin ne fut plus compris par
les populations chrétiennes et a donné naissance au moyen ige a la
légende de la cécité. Nous trouvons un exemple de cette incompréhen-
sion dans le Christ de Lucques trés répandu en Europe a I'époque romane.
Il est habillé d’'un manteau serré a la taille par une ceinture dont le nceud
laisse échapper un double pan qui retombe sur le devant du manteau.
Au XIII® s. il se fait de plus en plus rare et a partir du XIV® s. le peuple
chrétien ne reconnaissant plus ce Christ en arrive a greffer sur cette
image une légende étrange, la légende de sainte Wilgcforte vénérée a
Steenberghe en Hollande (38). La légende de Longin, d’abord timide et
incertaine chez les miniaturistes (39), arrive enfin a se cristalliser dans
la peinture et la sculpture au XV°® et surtout dans la premiére moitié
du XVI° siécle, sous l'influence des Mystéres et de la « Vita Jesu» de
LLudolphe de Saxe. Nous voyons alors fixé définitivement le type de
Longin aveugle, vieux et barbu, portant de la main gauche a ses yeux
malades, le sang divin. Souvent il est a cheval, parfois il vient d’en descen-
dre, mais toujours et partout il est aidé par quelqu’'un qui conduit la
lance dans le flanc droit du Christ. Et tandis que le coup de lance est
donné, la Vierge s’affaisse et s’évanouit, suivant I'inspiration du Pseudo-
Bonaventure, dans les bras de S. Jean et des saintes femmes. Nous en
avons de trés beaux et nombreux exemples en Belgique.

Le Retable de la Passion en bois sculpté, polychromé et doré de I'Eglise
Sainte Dyvmphne a Gheel est tout a fait remarquable a ce sujet. L.e pan-
neau central seul nous intéresse. Il comporte une vingtaine de person-
nages : deux anges vétus de la dalmatique pleurent et se lamentent au-
dessus de la scéne du Calvaire; au pied de la croix, la Vierge défaillante
est soutenue par St. Jean et Marie Madeleine; a leur c6té Sainte Véro-
nique montre la figure du Christ imprégnée sur son voile; quelques fan-
tassins et six cavaliers montés sur de fringants palefrois chevauchent le
Calvaire. L'un d’eux, vieillard aveugle et portant la barbe perce de sa
lance le coté droit de Jésus. Pour proclamer le miracle du recouvrement

(38) G. SCHNURER et Ritz, Sankt Kiimmernis und Volks Sants. Duiiseldorf 1934.

(39) Voir : Manuscrit frangais des Heures de Metz, 183, o 9, vo (XIVe s.) — Le
Bréviaire de Philippe le Bon, Bréviaire Parisien du XVe s. par V. LErRoguails, éd. Weckes-
ser, Bruxelles 1929, pl. 16, pl. 18, pl. 71. — Les Sacramentaires et les Missels, manuscrits
de bibl. publiques par V. Leroquais, vol. des planches, pl. 88.
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de la vue, ce cavalier qui est Longin, tandis qu’il tient de sa main gauche
la hampe de la lance, porte la main droite a ses yeux comme s'il était géné
par la goutte du sang divin. A Pavant-plan a droite, le porte-éponge et
plus loin le Centurion romain qui léve la main vers le Christ et semble
dire: « Vraiment cet homme était le fils de Dieu ». Tout en bas, le grand
prétre qui porte deux serpents dans la main et chose curieuse, a les pieds
de travers. A Léau, dans la chapelle Ste Anne (deuxiéme chapelle sud)
face a l'autel, figure le Monument Spiecken, en bois sculpté polychromé
(1570-1604) qui représente une glorification de la Sainte Croix. Au pan-
neau central de ce triptyque, on voit le Christ en croix entre les deux
larrons. A droite de la croix, LLongin casqué et a cheval a le bras gauche
levé vers le ciel. 1l tient encore le bout de la hampe de sa lance (brisée).

Nos Musées royaux d’Art et d’Histoire au Cinquantenaire 4 Bruxelles
possédent une intéressante collection des rétables flamands du début du
XVIe siécle ot figure le vieux LLongin aveugle et barbu. Citons : a) Rétable
provenant de l'église de Pailhe (travail anversois) premiére moitié du
XVIe siecle); b) Grand rétable avec volets représentant des scénes de la
vie du Christ, bois sculpté polychromé et doré (Ecole d’Anvers, début
du XVI® siééle); c) Rétable en bois sculpté polychromé et doré, fin du
XVe siecle (travail bruxellois trés élégant) (l.egs G. Vermeersch): d)
Rétable anversois du premier tiers du XVI¢ siecle d’Herbais-sous-Piétrain
(ici Longin porte la main gauche a ses yeux malades). Egalement le
Rétable de la Passion donné par Claude de Villa et sa femme Centine
Solaro (travail de Bruxelles 2¢ moitié du XV* siécle). Citons encore pour
la Belgique, le rétable de la collection du Dr. Delporte reproduit dans le
mémorial de I'art ancien (40).

Miinzenberger dans son grand ouvrage in-folio resté célebre (41) a
étudié en détail une centaine de rétables du dernier quart du XV siécle
et de la premiére moitié du XVIe siecle. Dans le premier volume il donne
de belles reproductions de ‘rétables allemands et dans le second une
vingtaine de reproductions de rétables flamands. Nous relevons dans cet
ouvrage dix-neuf rétables sculptés allemands et flamands ol nous trou-
vons le type stéréotypé de L.ongin aveugle, vieux et barbu portant la main
a ses yeux malades (42).

(40) Comte Jos. DE BORGHRAVE D'ALTENA, dans Bulletin de la Société Royale d’Archéo-
logie de Bruxelles (année 1935, p. 102).

(41) MUNZENBERGER, Ernst Franz August, Zur Kenntniss und Wiirdigung der Mittel-
alterlichen altire Deutschlands, 2 vol. in-folio (39x28) A. M. A. Fosser & G. Kreuer,
1885-1905, Frankfurt.

(42) Dans le 1¢r vol. : Blatt Nr. 8 : Hochaltar der St. Nicolauskerk zur Stralsund.
Blatt Nr. 15 : Mittelbild des Gottinger altarwerks im Welfen — Museum zu Hannower.
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Si de I'étude des rétables sculptés, nous passons a celle des peintres
primitifs, nous voyons encore le type du vieux Longin aveugle et barbu
invariablement reproduit. A Cologne, le Walraff-Richartz Museum pos-
s¢de le célebre panneau de la Crucifixion (N° 353) attribué a un éleve
de Conrad de Soest (entre 1410-1420) s’inspirant des mystéres et de la
« Vita Jesu Christi » de Ludolphe le Chartreux. Ce sont les hautes croix
du XV« siécle, le Christ est trés élancé ainsi que les deux larrons. Des
anges pleurent et se lamentent, douleurs vivantes, dans le ciel autour
de la croix de Jésus. Il y a plus de cinquante personnages. Les soldats
sont des gentilshommes richement costumés, chaussés a la poulaine,
montés sur de fringants palefrois. lls sont suivis d’un fastueux cortege de
dames et damerets, de veneurs et de pages. C’est une foule pressée de
cavaliers, 'un portant en croupe un singe qu’un paysan agace. Les che-
vaux retenus par la bride caracolent avec élégance. L.ongin aveugle, vieii-
lard a barbe blanche, richement costumé, est descendu de son destrier
et pousse la lance dans le cdté droit de Jésus. Pour bien montrer qu’il est
aveugle un soldat I'accompagne et 'aide a conduire la lance. A gauche de
la croix, le Centurion romain léve la main vers le Christ et un phylactére
tendu au-dessus de sa téte présente cette inscription en lettres gothiques :
« Vere filius det erat iste », ce qui signifie : « Vraiment cet homme-la était
le fils de Dieu ». Ce phylactére se retrouve dans le Maitre de la Crucifi-
xion d’Anvers (43), et dans la plupart des miniatures des Bréviaires et
Missels du XVe siécle. En bas a 'avant-plan, la Vierge affaissée dans les

» Nr. 27 : Diptychon — altar der Marienkirch zu Lubeck.

> Nr. 36 : Hochaltar von Hans Briiggemann im Dome zu Schleswig.

» Nr. 38 : Hochaltar der Kirche zu Segeberg.

» Nr. 48 : Hochaltar im der St. Joanneskirche zu Liineburg.

»> Nr. 50 : Altar aus der St. Johanneskirche zu Liineburg.

» Nr. 76 : Mittelschrein und Predella des Fliigelaltars zu Giistrow.

> Nr. 79 : Hochaltar im der Pfarrkirche zu Siggerath (Reg-Dezirk Aachen).

Dans le 2¢ vol. :

Blatt Nr. 28 : Schrein aus Pfalzel in der Dotivkirche und Neustadter altar Friedrichs III.
in S. Stephan zu Wien.

Nr. 32 : Passionaltar zu Gheel.

Nr. 33 : Flamischer altarschrein Privatbesitz in Hamburg.

Nr. 37 : Altarschrein der altftiter Kirche des hl. Nicolaus zu Bielefeld.
. 39 : Retable de Pailhe (Musée du Cinquantenaire).

Nr. 41 Fligelaltar der Petrikirche zu Dortmund.

Nr. 42 : Flimische screin zu Dreden.

Nr. 44 : Flamische altarschreine zu Ziilpich und Straelen.

Nr. 61 : Kreuzaltar der Nicolaikirche zu Stralsund.

Nr. 62 : Hochaltar der Kirch zu Meldorf.

(43) Ainsi désigné par FRIEDLAENDER, et classé par lui parmi les Maniéristes Anversois :
Die Altniederlindische Malerei, B4 XI; pl. XXVI — 55 — Berlin, 1933. L’étiquette de ce
panneau N° 386 porte l'inscription suivante : Van der Heze Jan ? (+ 1490-1550) école
flamande. Polyptique de la vie et des douleurs de Marie, provient de 1’église Ste Catherine
4 Hoogstraeten (coll. Van Elborn).
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bras des saintes femmes. S. Jean est debout prés d’elle tenant I'évangile
dans les mains tandis que Marie Madeleine enlace de ses bras le pied de
la croix. L’influence italienne est manifeste dans ce célebre panneau. Le
Musée royal des Beaux-Arts i Bruxelles posséde un tableau inspiré de
celui de Cologne. Il porte le numéro 139 au catalogue et est libellé comme
suit : « Jésus entre les deux larrons » du maitre de la Parenté de la Vierge
(école de Cologne vers 1500). Nous vy reconnaissons de suite I'inspiration
des mysteres et de la « Vita Jesu» de Ludolphe de Saxe dans la légende
de Longin, vieillard aveugle et 4 barbe, monté sur un destrier blanc. Il
tient une lance qu’un soldat &1 cheval aide a pousser dans le coté droit de
Jésus. Il y a plus de trente personnages, cortége de cavaliers richement
parés, I'un portant une colombe blanche sur la main. La Vierge affaissée
est soutenue par S. Jean tandis que Marie Madeleine enlace de ses bras
le pied de la croix.

Il faut encore signaler au Musée de Bruxelles un « Calvaire » N° 629 de
I’école de Sienne ot Longin porte la main aux yeux.

A notre connaissance le tableau le plus ancien que nos musées posse-
dent 2 ce sujet, est le « Coup de lance » N° 258 de Simone Martini ($1281-
1344) école de Sienne, au musée d’Anvers. Il n’y a aucun cavalier dans
cette scéne, mais Longin aveugle, porte la main gauche a ses yeux mala-
des tandis que sa main droite pousse la lance qu’'un soldat aide A tenir.
La Vierge affaissée entre les bras de Marie Madeleine et d’'une autre sainte
femme, accompagnée de S. Jean. Signalons encore du méme Musée
deux peintures représentant le légende : N° 649 Groupe d’Henri Blestus,
autrefois Cleissens Pieter. N° 851 Aertsen P. (1507-1375). Triptyque dont
le panneau central représente Longin a cheval tenant la lance. Pour
attester sa cécité un soldat & pied conduit le cheval par la bride. Le cata-
logue l'intitule : « Jésus entre les deux larrons ».

Le présent tableau que nous publions s'inspire des mystéres et s’appa-
rente A I'école de Cologne (44). L’artiste a choisi un des moments les plus
impressionnants de la tragédie du Calvaire. Jésus vient de rendre le
dernier soupir, le visage encore crispé sous les affres de I'agonie, sans
forme ni beauté. Le corps a le relief d’une sculpture; les jambes arquées
font penser aux crucifix sculptés des calvaires si fréquents a1 cette époque
et que lartiste aura sans doute pris pour modéle. La croix est haute et
d’un faible équarissage. L.a traverse horizontale de la croix a une grande

(44) A cette époque les mysteres de la Passion continuent & se jouer dans nos vieilles
provinces comme en témoigne la curieuse reproduction d’une scéne a décors simultanés
interprétés a Valenciennes en 1547 (Bibl. Nat. ms. 12536). De ce spectacle qui prend le
cceur — et qui se perpétue ou ressuscite de nos jours : Oberramergau, Nancy, Marcinelle —
les populations chrétiennes ne se lassaient pas.
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longueur, tandis que le sommet qui porte le titre dépasse a peine le point
d’intersection des deux traverses. l.e premier personnage a droite prés
de la croix est Joseph d’Arimathie. On le reconnait a sa longue barbe
et a son allure trés noble, comme on avait coutume de le représenter au
moyen age (43). Il est vétu d’un somptueux manteaux gris pale a larges
manches et ouvert sur le devant laissant apercevoir un pourpoint riche-
ment brodé aux reflets ocres clairs. L.e col est fourré d’hermine mouche-
tée de noir. L.a main gauche est posée avec aisance sous la poignée de son
épée, tandis que la main droite est levée vers le Christ dans un geste de
profonde vénération mélée de stupeur. Un bonnet-toque gris pale aux
oreillettes de velours ocre pale le coiffe. Il a I’air d’un patricien de grande
allure incarnant la riche bourgeoisie de la premiére moitié du XVI° sie-
cle. Ce Joseph d’Arimathie vient de recevoir du procurateur romain,
Ponce-Pilate, l'autorisation d’enlever le corps de Jésus pour le déposer
dans son sépulcre neuf taillé dans le roc. A gauche, a 'arriere-plan dans
le lointain on voit en miniature deux personnages accompagnés d’une
sainte femme, qui transportent le corps de Jésus au tombeau. Mais au
préalable Ponce-Pilate s’est fait assurer de la mort de Jésus. A droite
de Joseph d’Arimathie une groupe de soldats armés de lances et de
piques, ayant a leur téte le Centurion Romain semblent impressionnés
par le récit de Joseph d’Arimathie. Ce Centurion attire particuliérement
notre attention par son costume carnavalesque. Revétu d’un brassard,
coiffé d’un cimier aux formes extravagantes et une rapiére au coHté gau-
che, 1l nous fait 'effet d’'un héros de conte de fée ou de théatre. Ses bas de
chausses tombant en accordéon sur la cheville font penser au soldat qui
figure a droite du Christ dans la Crucifixion du Pontifical de Sens, par
Simon Marmion avant 1467. (Bruxelles, Bibl. royale, ms. 9215). Dans la
frise de sa robe d’un beau vert jaunitre, nous lisons en trompe d’ceil la
date en chiffres romains encadrée dans la signature en capitales romaines :

P. ANTONIUS M(AXVL)OR

A gauche du crucifié, un gentilhomme a cheval, le visage glabre et
d’un 4ge moyen, perce le c6té droit de Jésus. C’est celui que la tradition
a appelé LLongin, c’est-a-dire le lancier. Il est vétu d’une tunique richement
brodée. Ses yeux fermés a la lumiére nous indiquent qu’il est aveugle.
Un soldat en croupe derriére lui, I'aide a enfoncer la lance au c6té droit
de Jésus. Un bonnet de velours cramoisi aux oreillettes ocres brunes le

(45) E. MALE, L’art religieux a la fin du Meyen-dge en France, p. 73, 2¢ éd., Arm.
Colin, Paris.
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Avross Mog, 1350 Détail du Coup de lance.
Ste Marie Madeleine.
(Collection des Péres Capucins, Enghien)






coife. Le destrier qu’il monte n'est pas un de ces palefrois fringants et
caparagonnés comme ceux que l'on voit dans la crucifixion de Cologne
au Wallraf-Richartz Museum sous le N° 333, ni dans le Christ entre les
deux larrons du Maitre de la Parenté de la Vierge au Musée royal de
Bruxelles (N° 159), ni dans le rétable de Gheel. Non, nous sommes ici en
plein réalisme et nul doute que I'artiste aura pris son modéle dans son
milieu. C’est un cheval blanc fierement campé dont la rusticité braban-
conne contraste quelque peu avec la noblesse des personnages qui entou-
rent la croix. Une piciére de parement en velours vert entoure son robuste
poitrail. C’est la premiere fois que nous voyons le l.ongin de la légende
sans barbe; et sans doute est-ce la une singularité de D'artiste qui ne
s’explique que dans la supposition que nous sommes en présence d’un
portrait. On le rencontre parfois dans I'iconographie, d’ige moyen, mais
toujours il est représenté sous la forme d’un vieillard & barbe. Marie
Madeleine agenouillée, le visage sillonné de larmes, les yeux et la téte
levés vers le Christ, enlace de ses bras le pied de la croix du Sauveur.
Un manteau écarlate ccouvre ses épaules et son corps, laissant entrevoir
les moufles d’un riche brocard jaune doré; prés d’elle le vase de parfums.
Ce brocard fait penser Q1 celui du portrait de Marie Tudor d{i au pinceau
du méme artiste au Musée du Prado {i Madrid. La Vierge défaillante est
vétue d’un ample manteau bleu foncé; elle est soutenue par S. Jean figuré
sous les traits d’un jeune adolescent aux boucles de cheveux blonds cen-
drés et qui est peut-étre Philippe 1l i 'Age de 14 ans. A I'horizon au-dessus
de la croix, des nuages d’'un jaune d’or courent dans le ciel. Au loin les
minarets et les tours d’églises, symbole de la ville de Jérusalem, profilent
leur silhouette aux reflets verdatres; i gauche tout a fait dans le coin,
le profil d’un cavalier armé d'une pique; il est monté sur un cheval dont
on apercoit la belle téte d’'un coloris ocre clair. Enfin au pied de la croix,
a Pavant-plan, quelques piquerettes d’une exécution parfaite détachent
leurs pétales blancs sur un fond de verdure. Nous ne sommes pas par-
venu a identifier le panorama. Peut-étre est-il purement fantaisiste.
Signalons enfin sur le vase de parfum un motif ressemblant & un aigle
et qui pourrait étre une armoirie.

On posseéde peu de renseignements sur Moro. Déja Carel Van Mander
dans son précieux Schilderboek (1604) se plaignait de leur rareté. On
sait qu'il fut éleve de Jean Scorel & Utrecht et qu'il fut recu & la maitrise
a Anvers en 1547. 1l signe ses portraits en Espagne du nom de Moro, en
Angleterre Morus, et dans les Pays-Bas, Mor (46). Plus tard il s’était vu

(46) Dr. Max FRIEDLAENDER (art. de) dans THIEM UND BECKER « Algemeines Lexikon

der bildenden Kiinstler von der antike bis zur gegemwart », Tome XXV, p. 110-111, in-4°.
Seeman. Leipzig, 1931.
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octroyer pour son fils un canonicat et pour lui-méme le droit d’ajouter a
son nom celui de Van Dashort, d’'un bien qu’il possédait non loin
d’Utrecht, pour se distinguer d’une autre famille Mor (47). Dans notre
tableau, ainsi que nous I'avons noté au début de cette étude, le nom de
I'artiste et la date de composition se lisent en trompe-d’ceil dans la bor-
dure de la robe du personnage carnavalesque — une sorte de reitre —
représenté a 'avant-plan a droite. La fantaisie de l'artiste s’est amusée
a en faire une sorte de puzzle en intercalant la date entre la premiére et
les deux derniéres lettres de son nom: M — OR.

(48)

Cette inscription servant en méme temps d’ornement destiné a rem-
plir la frange du vétement, devrait, pensons-nous, se lire comme suit :

R (= Pinxit ou Repinxit)? Antonius M — Anno XVL — OR. Les
chiffres romains XV et L. devraient se lire séparément. Accolés et trans-
posés en chiffres arabes, ils donneraient comme lecture 1350. I.’on aurait
donc:

Pinxit (ou Repinxit?) Antonius Mor anno 15330.

Les signatures que 'on posséde de I'artiste sont toutes différentes. En
voici quelques-unes que nous empruntons au Lexikon du Dr. Alfred von
Wurtzbach (49) :

Le portrait de don Carlos, infant d’Espagne au Musée de Cassel est
signé : Antonius Morus pingebat — M. VLIX.

Celui de Cornelis Van Horn et Antonius Taets (Musée de Berlin):

Anthoni’ Mor fecit 1544

(47) H. Hymans (art. Anthonis Mor) dans Biographie Nationale, Tome XV, p. 229.
E. Bruylant, Bruxelles 1899.

(48) Nous devons ce décalque a l'aimable obligeance de Mr. A. M.iURoy, professeur au
Collége S. Augustin A Enghien.

(49) WurzsacH (Dr. ALFRED VON), Niederlindisches Kiinstlerlexicon, II, Bd. (Wien
u. Leipzig, 1910) au mot : Mor, pp. 188-193.
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Le portrait de Guillaume I d’'Orange (La Haye):
Antonis Morus pingebat a° 1561
Le portrait du Cardinal de Granvelle (Vienne) :
Antonius Mor faciebat 1549
Le portrait de Jean Mellinchus (Stockholm) :
Anno Domini 1558, Anth. Moro. f.

A Florence (Museo Uffizi) son propre portrait peint par lui-méme
porte la signature suivante sur la bordure de son chevalet, en caractéres
gothiques :

An. Morus Philippi, Hisp. Reg. Pictor. sua ipsa depictus manu 1558.

Les trois signatures suivantes sont empruntées au livre de G. Mar-
lier (50):

Le portrait d’Alexandre Farnése, a I'dge de 12 ans (Musée des Beaux-
Arts, Parme (n° 300):

Antonius Mor pinx A° M. V¢ LVII
Le portrait du musicien Jean Lecocq (Musée Cassel n° 35) :
Antonius Morus pingebat M. VLIX

Le portrait de Jean Van Scorel a I'ige de 65 ans et dédié au Maitre

porte en bas en trompe I'ceil (Burlington House, Londres) :
A° M.D.LX

La premiére ceuvre signée et datée du Maitre (1549) est le portrait
d’Antoine Perrenot, de Granvelle, 'homme d’état et le mécene. Le
« Coup de Lance» serait donc la seconde ceuvre signée et datée de Mor
(1550). A cette époque il semble déja en pleine possession de son talent
et il a acquis une juste renommmée que légitimaient a son égard d’impor-
tants travaux.

Nous savons par Bartolotti que Mor est a Rome en avril 1550 (51).
A-t-il peint son « Coup de Lance » avant son départ pour I'ltalie oti a
son retour? Quoiqu'il en soit on ne reléve chez lui aucune trace d’in-
fluence italienne. Griace a son tempérament réaliste de Néerlandais, il a
pu rester indépendant en dépit des milieux qu’il a fréquentés. Mor est
surtout connu comme portraitiste. Le Musée royal des Beaux-Arts a
Bruxelles posséde de lui trois portraits : celui d’Hubert Goltzius (n° 316),
le portrait d’'un membre de la famille de Deckere (n° 572) et celui du duc
d’Albe (n° 318). Au Musée royal des Beaux-Arts a Anvers figure sous le
n® 920 un portrait de femme, étiqueté comme suit : Moor (Antoon) Van

(50) MARLIER GEORGES, Anthonis Mor van Dashort. Bruxelles, Palais des Académies,
1934, in-4°.

(51) Hymans HENRI, Antonio Morro, son ceuvre et son temps, p. 53, in-4°. Van Oost,
Bruxelles 1910.
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Dashorst. Enfin le Musée de la Ville de Mons a de lui un portrait
d’homme n° 37. A I’Exposition d’Art Ancien en 1933, nous avons vu
figurer le portrait de Granvelle, celui de 'ambassadeur Simon Renard,
de Jeanne Lullier, du Nain du C. Granvelle et un portrait en buste du
duc d’Albe. Si nous n’avions pas la signature de 'auteur et s’il fallait
classer cette ceuvre dans un groupement quelconque, on serait tenté de
la ranger parmi les ceuvres de certains artistes du XVI¢ siécle, auxquels
Friedliinder a décerné le titre assez peu flatteur de « Maniéristes Anver-
sois ». Joseph d’Arimathie un peu solennel et le personnage au costume
carnavalesque justifieraient quelque peu ce classement. Mais nous dirions
plutdét Maniériste Néerlandais, s’il est vrai que le Maniérisme Anversois
n’est pas issu de I'art de Quentin Metsys, mais serait plutdét d’importation
hollandaise. Ce serait Jan de Cock qui l'avant appris chez Engelbrechts
le fit connaitre a Anvers (32). A notre avis, ce tableau présente un des
caractéres essentiels de la peinture du dernier siécle du moyen Age : son
parentage avec la mise en scéne des mystéres et son symbolisme de la
vieille légende du Longin aveugle recouvrant la vue au contact du sang
divin et se convertissant.

C’est peut-étre la derniére fois que cette légende figure dans I'iconogra-
phie religieuse. L.e Concile de Trente vient de s'ouvrir (1343-1563). Les
décisions concernant l'art s’exécuteront lentement et les vieilles légendes
s’évanouiront au souffle de I'esprit critique (33). Les écrivains ascétiques
tel que Ribadeneira dans ses Fleurs des vies des Saints (1399) omettront
la légende de Longin. « Un soldat, écrira-t-il, donna un coup de lance
dans son corps trés sacré et ouvrit le c6té et le coeur de notre Seigneur,
duquel sortit aussitdt sang et eau» (54). Dans le Christ en croix de
Simon Vouet (+ 1649), dans la Crucifixion de Lebrun (1+ 1690) le Cen-
turion perce le coté gauche avec sa lance. De méme le janséniste bruxel-
lois Philippe de Champaigne (+ 1681) et Vélasquez (+ 1660) représente-
ront Jésus cloué avec quatre clous. Toutefois la tradition est si forte que
Rubens qui peindra en 1620 son « Coup de lance » (Musée d’Anvers
n°® 297) représentera la plaie au c6té droit, mais les pieds soutenus par

(52) M. G. IsarRLOFF, dans « Maniéristes Néerlandais » (L’Art et les Artistes), juin
1934, pp. 287-297.

(53) Le Monument votif Van Steyroey (1571) a Léau (église S. Léonard), représente
dans le panneau central un Calvaire d’une forme assez personnelle. Longin donne le coup
de lance au c6té gauche de Jésus; le pied gauche du Christ est croisé sur le pied droit.
Au bas de la croix un personnage en grand apparat lit une proclamation dont l'effet sur
les auditeurs ne semble pas étre de les émouvoir. Est-ce déja la réaction depuis le Concile
de Trente?

(54) RIBADENEIRA, Les fleurs des vies des Saints et des festes de toute l'année etc.
traduit de l'espagnol par M. René Gautier. Compagnie des Imprimeurs, rue St. Jacques,
Paris 1675.
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un suppedaneum auront deux clous et la légende de Longin en sera
absente. «LLa composition de ce chef-d’ceuvre de Rubens a beau étre
savante, la couleur chaude, les physionomies expressives, cet art théatral
est trop prés de la terre, trés matériel; il s’adresse aux sensibilités ordi-
naires non a une élite. On dirait le sermon d’'un prédicateur grandilo-
quent au style coloré et plein d’images. Il manque a sa peinture la petite
note perlée et mystérieuse, écho des Fioretti du Saint d’Assise (55) ».

Le «Coup de lance » du Maitre d’Utrecht (1550) marque la fin du
moyen Age et inaugure le mouvement de la renaissance dans les Pays-
Bas (56).

Inspiré probablement par un savant ecclésiastique, peut-étre le Cardi-
nal de Granvelle, figuré par Joseph d’Arimathie, le Coup de lance de
Moro est une légende dorée qui se distingue du type invariablement
reproduit dans les miniatures des Livres d’Heures, des Missels et Bré-
viaires ainsi que dans les retables sculptés du XV© et du début du XVI°
siecle, c’est-a-dire le vieillard 4 barbe et aveugle portant avec la main
le sang divin a ses yeux malades. Ici dans le présent tableau, Longin est
imberbe et d’Age moyen, ce qui fait supposer que c’est un portrait.

En ce qui concerne l'inscription sur la frange du manteau, je ne crois
pas qu'on puisse en donner une autre lecture que celle que nous propo-
sons. Sans doute, nous ne connaissons pas d’exemple analogue de cette
signature dans les ceuvres de Moro, mais nous savons par les quelques
exemples que nous venons de citer, que toutes ses signatures sont diffé-
rentes. Dés lors la question se pose : sommes-nous en présence d’une
ceuvre originale ou d’'une copie? La premiére lettre P qui ressemble
un R pourrait le faire croire. Il faudrait alors lire : Repinxit au lieu de
Pinxit. 1l est vrai que le Cardinal de Granvelle posséda de la Danaé du
Titien une copie par Mor, peut-étre celle commandée au peintre par
Philippe Il selon Van Mander (57). Cette copie est conservée aujourd’hui
au Musée Lorin i Bourg en France. Nous n’avons cependant aucune

(55) SaLomoN REINACH, Apollo, p. 262. Hachette, Paris 1910.

(56) On peut souscrire, me semble-t-il, & ce jugement de LEo VAN PuUYVELDE dans
un récent article sur les primitifs flamands a 'Exposition de I'Art Ancien a Bruxelles en
1935 : « Dans l'ceuvre des artistes de la premiére moitié du XVIe siécle, se dessine le
mouvement de la Renaissance septentrionale. Ce mouvement n’est pas ce qu'une érudition
a voulu faire, un effort impuissant d’imitation de la Renaissance italienne, la méme fievre
de renouveau s’était emparée tant des esprits du nord que des esprits méridionaux. Mais
le renouvellement du style se fit lentement dans les Anciens Pays-Bas. On se bornait
suivre le développement du style 1égué par les primitifs du XVe siécle, tout en introduisa
une recherche de la forme ample, élégante, synthétique et belle en elle-méme, tout
voulant aussi une forme originale. » L. VAN PuvveLDE, Les Primitifs flamands a I'exp.
sition de Bruxelles, dans Revue belge d’ Archéologie et d’'Histoire de I'art, Tome V, p. 314.

(57) H. Hymans, ouvr. cité, p. 54.
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raison de croire que nous sommes ici en présence d’une copie. A en
juger par la critique interne, on aura de la peine & retrouver dans cette
ceuvre les qualités maitresses du grand portraitiste néerlandais, que nous
ont révélées ses célebres portraits. N'oublions pas que le présent tableau
que nous publions a subi bien des retouches dans certaines figures des
personnages représentés. L.e Christ sans doute est grossier avec ses jam-
bes arquées. L.’artiste probablement aura pris son modele dans un de ces
calvaires sculptés si nombreux au XVI¢ siecle. On trouvera encore que
le cheval qui se cabre devant la croix est le type de la race braban¢onne
qui manque d’élégance. Bref a considérer I'ensemble, cette composition
religieuse semble manquer de spontanéité et est un peu lourde; évidem-
ment c’est une ceuvre secondaire. « S’il est arrivé a Moro de risquer une
composition religieuse, écrit André Michel (38), elle est plus que négli-
geable. On ne saurait rien dire de mieux de certaine Résurrection du
Christ conservée autrefois 2 Nimegues. Cette peinture sur toile attribuée
21 Mor, figura en 1895 A I'exposition rétrospective d’Utrecht. Cette ceuvre
fut trés discutée par les experts et les critiques d’art. On invoqua entre
autre contre son authenticité d’étre peint sur toile. H. Hymans dans son
ouvrage sur Moro en donne une excellente reproduction en héliogra-
vure (39). Quoiqu’il en soit, dit-il, il est loin d’atteindre dans ses com-
positions religieuses la supériorité de ses magnifiques portraits (60). Ses
autres ceuvres sont aujourd’hui perdues. Peu de temps avant sa mort,
survenue a Anvers (1577), il fit pour la cathédrale d’Anvers une Circon-
cision du Christ qui est restée inachevée (61) et qui est aujourd’hui perdue.

I.e « Coup de lance » est-il une ceuvre indigne du Maitre d’Utrecht?

Celui-ci a son retour de Rome (1550) aurait-il sacrifié a 'engouement
général pour le Romanisme comme la plupart de ses contemporains?
Et dés lors aurait-il perdu ses meilleures qualités dans les compositions
du genre...? Nous laissons ce probléeme délicat aux critiques d'art. Sans
doute, il y a peu d’action vitale, tout est calme et ferme. Mais son style
noble et séveére, l'attitude pleine de noblesse de certains personnages,
son dessin, son coloris a la fois riche et harmonieux font qu’a vrai dire
cette ceuvre de Moro est encore un tableau 2 portraits.

P. LANDELIN HOFFMANS
O. M. Cap.

(58) ANDRE MICHEL, Histoire de I'Art, Tome V, p. 281. Libr. Colin, Paris 1912.
(59) H. HymMmaNs, Antonio Morro, son ceuvre et son temps, in-4°. Van Oest, Bruxelles
1910.

(60) H. Hymans, dans Biographie Nationale, Tome XV, p. 229.
(61) THIEME UND BECKER, ouvr. cité, Tom. XXV, p. 111.
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BIJDRAGE TOT DE STUDIE DER BRUEGELS

EEN TREFFEND VOORBEELD VAN STIJL-EVOLUTIE TUSSCHEN
PIETER I EN PIETER 11 BRUEGEL

Het doel van dit artikel is dubbel : Het wil vooreerst aantoonen hoe
gevaarlijk het is zich bij de studie van een bepaald Meester te steunen op
copieén en vervolgens bewijzen hoe de stijl-evolutie onbedwingbaar en
onbewust haar gang gaat, zelfs dan wanneer de copiist het er op aanlegt
zijn voorbeeld zoo getrouw mogelijk te volgen... en dit resultaat, op
’t eerste zicht, inderdaad schijnt bereikt te hebben!

Met dit doel voor oogen hebben wij een onderwerp gekozen dat o. i.
beter dan welk ander aan de te stellen eischen voldoet, nl. « De Volkstel-
ling van Bethlehem » door Pieter Bruegel en de copie ervan, door zijn
zoon Pieter II. (Beide in de Musea voor Schoone Kunsten, te Brussel,
waar zij vlak naast elkaar werden opgehangen).

Hier kan geen twijfel mogelijk zijn : de copie werd gemaakt met de
vooropgestelde bedoeling het origineel zoo getrouw mogelijk na te komen.
Het is trouwens niet de eenige copie welke Pieter II van dit doek maakte :
het Museum van Antwerpen bezit er ook een, en volgens Hulin de Loo
bestaan er nog vele andere... wat er op wijst dat dit werk van Bruegel
— en ook de copieén van zijn zoon — in hun tijd sterk werden geappre-
cieerd.

QOok daarom komt het door ons gekozen voorbeeld ons bijzonder ge-
schikt voor, omdat het ons den Meester op zijn allerbest laat zien, met
daarnaast een copie welke door de tijdgenooten van Pieter 11 wellicht
voor de denkbaar beste werd gehouden.

LLaten wij nu vooreerst even stilstaan bij het origineel : Het werd in
1566 geschilderd, naar blijkt uit de dateering en de onderteekening van
den Meester zelf. Aan de echtheid kan niet worden getwijfeld.

Max J. Friedliinder noemt het doek (in zijn « Pieter Bruegel », Berlin
1929, op blz. 94) « weniger ein genrehaft aufgefasstes Bibelbild als ein
biblisches Genrebild ». Het is een stuk waarachtig leven, met den Bijbel-
tekst als aanleidende oorzaak, maar blijkbaar ontstaan onder den indruk
der bewogen tijden waarin de Meester leefde.

Zooals men op bijgaande afbeelding zien kan, is het de voorstelling van
een vrij talrijke menigte, samengestroomd in een waarachtige omgeving,
ergens in een Brabantsch dorpje, bij valavond, in de maand December.
Maar het groote meesterschap van Bruegel schuilt precies daarin, dat hij
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van deze menigte en van die omgeving een beeld heeft opgehangen dat
vér buiten enge landsgrenzen reikt : het kan ons geen oogenblik verwon-
deren dat Jozef en Maria met het Goddelijk Kind in dit Nederlandsche
dorp zijn aangeland. Dit ééne dorp is als de synthese van «het» dorp;
zoo ook is deze volkstelling wel degelijk « de » volkstelling bij uitstek.
En over het geheel heerscht die diep-menschelijke angst tegenover het
onbekende van de dreigende dingen die onafwendbaar gaan komen...
Wie beter dan Bruegel kon deze bangelijk afwachtende stemming aan-
voelen en veruiterlijken, haast op den vooravond der inneming van Brus-
sel door de troepen van Alva (1567), en beschikkend over dit bewonde-
renswaardige « métier », steunende op de studie van Hieronymus Bosch
en Itali¢é, gelouterd door eigen genie?

De heilige personages loopen haast verloren in die pijnlijke »“mosfeer,
welke van den anderen kant dan toch weer zoo goed hun eigen psyche
onder beeld brengt.

Wanneer wij nu het doek van Pieter Il bekijken, dan valt ons dadelijk
op dat het «onheilzwangere » geheel van het tafereel geweken is. Op de
reproductie is dit misschien niet zoo duidelijk te merken, maar het vaal-
kleurige, delicaat getinte luchtruim van Pieter I werd vervangen door
een koud, wit uitspansel. De bedreiging, waarin de bloedroode zon als
huiverend onderduikt, heeft plaats gemaakt voor de kille zekerheid van
den strengen maar toch schoonen Winteravond, in een waas van rood-
achtig bruin gehuld.

Deze wijziging hangt nauw samen met de veranderde kunstvisie tus-
schen twee generaties (Pieter I leefde van 1525-3() tot 1569 en Pieter 11 van
1564 tot 1638. Vermoedelijk dagteekent deze copie van het einde der
XVI¢ eeuw). Een verandering die Woliflin zoo overtuigend demonstreert
in zijn « Kunstgeschichtliche Grundbegrifie » (Miinchen, 1919).

Bij Pieter I is de lijn het uitdrukkingsmiddel bij uitstek. Op het oudste
doek is het uitspansel dan ook geheel in lijnen gezien en opgevat.

Daar tegenover stelde Pieter Il, naar de eischen van zijn tijd, een
« malerische » lucht, d. w. z. een lucht zonder eigenlijke teekening, maar
eer door de kleur zelf gesuggereerd en door een gemeenschappelijken
grondtoon met het gansche doek verbonden. Vandaar de verandering in
karakter die zeker beter aan de tijdgenooten van den jongste moet heb-
ben bevallen, maar die wij — als objectieve beschouwers — geneigd zijn
aan te zien als een soort verraad... omdat zij precies zijn vader's grootste
en meest typische kwaliteit aantast : zijn niet genocg te prijzen en onge-
¢évenaarden zin voor synthese ,die hem tot een werkelijk universeel genie
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Bruiecer pe JoxGe. De Volkstelling van Bethlehem.

(Museum van Oude Kunst, Brussel).
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verheft, den gelijke van de grootste Chineezen en Japanners en tevens
een der allergrootsten in het Avondland!

Zeker, de generatie van Pieter 1l betracht eveneens de synthese, maar
met een totaal verschillende techniek : zij zoekt haar in de kleur, als bin-
dend element. Daaruit ontstaat de tegenstelling welke Woliflin noemt :
« Einheitliche Einheit » der XVI1I* eeuw tegenover de « Vielheitliche Ein-
heit» der XVe. Maar helaas, heeft de kleur van Pieter 1l lang niet de
merkwaardige eigenschappen van zuiverheid en uitdrukkingsvermogen.
die precies het kenmerk uitmaken van het origineel!

Aldoor zien wij echter het wellicht onbewuste, wanhopige gevecht
tegen de analytische lijn, als tegen iets dat voorbij was, door den copiist
voortzetten. De constrasteerende kleur — zooals voor de gevels der tegen
elkaar gebouwde huizen, midden op den achtergrond der compositie —
moet wijken voor de bindende, de versmeltende, de vereenigende kleur
(die, spijtig genoeg, van een minder gehalte is), in dienst van hetgeen
Wolfflin bestempelt als de « bedingte Klarheit » (in tegenstelling tot de
« unbedingte Klarheit » van het voorgaande geslacht).

Wat de copiist echter met voorliefde overneemt en in zeker opzicht nog
verder doordrijft is het realisme, dat bij Pieter I reeds aanwezig was. En
daartoe bedient hij zich eveneens van de kleur, als middel tot het schep-
pen van den vorm (zie bijv. de lichtere overjas die het gebaar steunt van
den H. Jozel), een techniek die zijn vader nog niet kende.

Nog een typisch kenmerk van de wijziging in het «zien » van een be-
paald tafereel, vinden wij in de behandeling der boomen : Daar waar
Pieter 1 ze volledig binnen het kader van zijn schilderij houdt, naakt en
als gesnoeid (dus geteekend, lineair), laat Pieter 11 zijn boomen gerust
door den rand oversnijden ¢n in zijn verbeelding boven het schilderij
uitreiken. Pieter I, die in menig opzicht een voorlooper was, schrikte
zeker niet terug voor een poging in dezelide richting, maar hij bepaalde
zich bij enkele korenhalmen, heelemaal onderaan het doek. De zoon ver-
smaadt die innovatie, omdat hij haar voorzeker voor al te schuchter heeft
aangevoeld, want hij voert haar elders door op een manier die onmogelijk
is voorbij te zien, volop in de kruin van den boom die zoo’'n voorname
rol in zijn algemeene compositie te spelen heeft. Dat is dan weer de tegen-
stelling die Woliflin « gesloten en open vorm » noemt en die een andere
karakteristiek uitmaakt van de grondige stijlverwisseling welke op het
einde der XVI* eeuw plaats grijpt. Aan duidelijkheid laat zij hier niets te
wenschen over!

Ook zijn, in het latere doek, de boomen lang zoo kaal niet « gezien »,
al behouden zij toch hun wintersch karakter; en om de niet te ontwijken
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bladerenarmoede te vergoelijken, worden zij nog met sierlijke vogels ge-
stoffeerd.

Daarbij voegen zich nog enkele wijzigingen van minder belang, waar-
schijnlijk ingegeven door den persoonlitken smaak, zooals het wegnemen
van enkele personages (links bovenaan en rechts onder, de schaatsen-
binder op den oever) en het toevoegen van andere (binnen in de hut,
heelemaal rechts), waardoor echter de voor Pieter 1 zoo typische opstel-
ling in den vorm van een St. Andrieskruis wel eenigszins losser wordt.

Ook het sterk geteekende vlot is een meer gesuggereerde boot gewor-
den, op gevaar af de waarschijnlijkheid in het gedrang te brengen. Het
betreft hier toch zeer waarschijnlijk een veerdienst op ondiep water en
voor omvangrijke vrachten?... Maar de bootvorm is zooveel schilderach-
tiger, achter het mirakuleus aangegroeide gewas!

IDe wagen met het gebroken wiel is bij Pieter I in de sneeuw wegge-
zakt; bij Pieter 11 wordt die sneeuw een moeras. De sneeuw is trouwens
op het latere doek overal opvallend veel dunrer (men zie bv. den weg
waarop de Heilige Familie zich bevindt). om meer gelegenheid tot kleuren
te bieden.

l.eege wagens (op den achtergrond) krijgen huiven, in aanbouw zijnde
huizen worden in een meer gevorderd stadium vertoond, allemaal voor
dezelide reden : er moet kieur komen in plaats van lijn.

Het best wordt de veranderde techniek nog gekenmerkt door de behan-
deling van het bouwvallige slot, rechts achter, waar de zoon op myste-
rieus-romantische wijze suggereert heteeen de vader met stipte nauw-
gezetheid heel duidelijk had uitgeteekend.

De zin om het verspreide tot een eenheid te ordenen is zoo dwingend,
dat Pieter 11 losse stukken hout, aan den oever van het water rechts
onder, tot heusche trappen samenvoegt. de oevers rechter trekt en met
mooi gewas regelmatig laat begroeién.

Men zal zeggen: het betreit hier toch enkel dingen van bijkomstig
belang. Maar men mag niet uit het oog verliezen dat bij een XVI*-eeuwer
als Bruegel den Oudere de totaal-indruk precies verwekt wordt door
het harmonisch samenspel van al deze kleine tactoren. Terwijl, aan den
anderen kant, de zoon té bewust naar een volkomen gelijkenis zocht, om
ziin vernieuwingsdrang ook op de groote lijnen te durven botvieren.

Wij kunnen haast met zekerheid aanvaarden dat al de boven aangehaal-
de verschillen voor het grootste gedeelte ol onbewust zijn ontstaan, of
aangebracht werden met het doel de nieuwe generatie naar den zin
te werken, het bekende schilderij als het ware aan te passen aan den
gewijzigden smaak van den tijd. En een dergelijk verlangen mocht alleen
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maar in de techniek, in den vorm worden uitgewerkt, wilde men de voor-
opgestelde bedoeling van het copieeren niet voorbijloopen. Wij zagen
echter — in 't begin van onze vergelijking — dat de geest er helaas, even-
eens en op een waarlijk betreurenswaardige wijze heeft onder geleden...
Maar dat konden de tijdgenooten van Pieter Il niet realiseeren!

Wij zouden nog vele andere verschillen kunnen doen opmerken, zoo-
als bijvoorbeeld de veranderde voorstelling van Maria’s gelaat, de uit-
werking van de korenschelven, de grootere eenvormigheid en gebonden-
heid van de menschengroep voor het huis waar de volkstelling plaats
heeft, enkele wijzigingen aan den zoo typischen gevel van dit huis zelf...
Het zijn evenzoovele bewijzen van deze stijl-evolutie en evenzoovele
argumenten ten voordeele van onze stelling : dat zelfs wanneer het er
om gaat een ouderen Meester doelbewust te copiéeren, de copiist ge-
Loorzaamt aan de wetten, aan de visie van zijn eigen tijd. Onverbiddelijk
en onontkombaar, met de zekerheid waarmee de dag volgt op den nacht,
en dan weer de nacht op den dag.

Avcust CORBET.
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RETABLES SCULPTES FLAMANDS

A en juger d’aprés le nombre des retables flamands de la fin du Moyen
Age qui nous sont conservés, la production de ces ceuvres décoratives s’est
industrialisée durant la premiére moitié du XVI° siécle dans les ateliers
de Pancien Brabant. Dans ces ateliers les traditions iconographiques et
les recettes de métier restaient en honneur, et nous remarquons souvent
une certaine virtuosité dans le travail de beaucoup d’artisans, dénués de
toute inspiration et de tout sens artistique. Mais une grande quantité
de ces retables ne sont que des productions hitives et souvent rustiques.

Et nous pouvons risquer la question : le temps ne serait-il pas venu de
procéder a une discrimination basée sur la valeur artistique? On pour-
rait laisser dans l'oubli les productions d’ordre purement industriel et
s’attacher plutot a 'étude des ceuvres imprégnées d'une beauté artistique
évidente, dues a quelques rares individualités fortes.

Nous apportons ici une minime contribution a une entreprise si utile.
Nous désirons mettre en relief, pour les opposer a la production cou-
rante, trois excellents retables, qui se trouvent un peu perdus dans des
villages éloignés. En le faisant, nous ne prétendons ni les « découvrir »
ni les « publier ». Ils ne sont pas précisément inconnus. Nous voulons
simplement les étudier et faire valoir leur mérite artistique : on verra
que celuici dépasse celui de bien des auvres, qui ont trouvé une place
d’honneur dans les publications et les musées.

A examiner de preés les retables de Bocholt, d’'Opitter et d’Hemelveer-
deghem a leur place dans des églises rurales, on réalise mieux I'impor-
tance spirituelle qu’avaient les retables sculptés aux yeux de nos ancétres.
L’esprit des simples fidéles du début du XVI¢ siécle, a la veille de I'éclo-
sion de la Réforme, était encore celui du Moyen Age. Dans les «histai-
res » de ces retables les paysans incultes lisaient le récit de la Bible, la
légende des saints. Nulle forme d’art n’était plus apte & rendre actuels
les faits de la vie du Christ et des saints. La peinture, art i deux dimen-
sions, exige des spectateurs un effort de I'imagination. La sculpture
peinte confére aux représentations une consistance réelle, répondant
aux lois de la pesanteur; elle se sert des trois dimensions et montre des
volumes dans I'espace. Aux fidéles de la fin du Moyen Age les retables
polychromés pouvaient, mieux que les tableaux, suggérer un peu de cette
présence immédiate que leur procurait également le théitre religieux.
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L.a destination de ces retables explique le réalisme de leur conception
et de leur exécution. Les artistes concevaient les faits religieux dans le
milieu méme du peuple. Ces visions suscitaient en eux une émotion sin-
cére. Et 'expression se fait simple en des formes qui parlent directement
a entendement du peuple.

LLa parfaite connaissance du métier permettait aux meilleurs sculpteurs
flamands de donner a leurs retables Iaspect a la fois vivant et pictural
qui devait attirer le plus nos populations.

D'abord, aspect pittoresque. Ces artistes font fi de la sculpture monu-
mentale. Leur sculpture se fait expressive. LLes scénes sont présentées
dans de riches architectures. De nombreux personnages se meuvent en
un groupement, qui est souvent confus; ils sont amenés, comme dans un
petit théatre, vers la profondeur en plusieurs plans. Un souci de stylisa-
tion ne préside plus a la conformation des figures : par des mouvements
excentriques, leur masse tend i s’évader de la forme statique sculpturale.
I.es vétements ondulent et se brisent en de multiples plis.

Ensuite, aspect pictural. Les artistes fouillent la mati¢re docile du bois
pour en tirer des effets de lumiére, qui sont rendus plus apparents par la
dorure faisant briller les arétes des vétements. Le sculpteur semble se
servir de son outil, comme le peintre de son pinceau, avec la méme
aisance, avec la méme souplesse. Il traite la surface des formes avec
une délicatesse extréme, qui confére a I'aspect des figures quelque chose
de mouvant, d’ondoyant, et qui permet a la lumié¢re de glisser douce-
ment sur les formes. Cest comme si 'atmosphére, réalisée enfin dans la
peinture a ce moment, se transposait dans la sculpture.

Ce caractére éminement pictural pourra paraitre plutdt malencontreux
dans la sculpture. Celle-ci, faite en une matiere dure, ne présuppose-t-elle
pas plutdt une représentation statique des choses? Les meilleurs sculp-
teurs du Brabant s’écartent du sens de la sculpture avec une belle désin-
volture. Mais aussi ils le font avec tant de succés que nous devons bien
nous rendre a I'évidence : une solution vraiment artistique d’un probléme
emporte toujours notre adhésion et notre admiration, méme si la con-
ception peut nous paraitre illogique.

Ce sont la des qualités que 'on rencontre parfois séparément dans 'un
ou l'autre des nombreux retables industrialisés. Elles se trouvent har-
monieusement assemblées dans les ceuvres des meilleurs artistes, comme
celles dont nous allons parler.
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Retable de la Vierge a Bocholt (Limbourqg).
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Le Retable de Bocholt (Province du Limbourg).

La photographie que nous publions de ce Retable de la Vierge rem-
place avantageusement une longue description (Planche I).

Les dimensions de ce retable, 295 sur 255 cm., sont appropriées aux
proportions du cheeur de I'église rurale dont il orne le maitre-autel. Le
golit des véritables artistes n’est jamais en défaut. Il y a du goit ici
jusque dans I’harmonie de la composition du retable en trois parties
verticales de hauteur inégale et dans la terminaison supérieure en lignes
incurvées. Un véritable artiste ne craint pas, pour les besoins de la cause,
de s’écarter des régles établies : ainsi 'auteur de ce retable a eu I'audace
de ne fournir a son retable qu'un seul volet gauche, le volet qui recou-
vrira la travée gauche; il en attache deux a droite, pour recouvrir la
travée centrale et la travée droite. C'est qu'un joli tabernacle en laiton,
ceuvre unique dans son genre, se trouve du c6té gauche du maitre-autel.
Un second volet gauche serait génant de ce coté. On a préféré ajouter
deux volets a la droite du retable (1).

Le retable est consacré i la Vierge, une des patronnes de I'église.
L’Arbre de Jessé, montrant l'ascendance de la Vierge, occupe la plus
grande partie du centre; en-dessous est figurée la Dormition de la Vierge;
21 gauche et a droite, la Vierge assiste aux deux premicres épiphanies
du Christ : 'Adoration des Bergers et '’Adoration des Mages, et i\ la
Circoncision et 2 la Présentation au Temple. Composition concentrique,
a laquelle a présidé un sens pondéré de la mesure.

Les Adorations sont des pendants symétriques: on y voit le méme
groupement des personnages autour de la Vierge, qui occupe le centre,
et Iétable est présentée de part et d’autre de la méme facon, mais en
sens renversé. Le méme souci d’équilibre domine la présentation des
autres compartiments, qui forment pendants : les scénes de la Circonci-
sion et de la Présentation au Temple; dans ces deux sceénes I’Enfant, au
milieu, est tenu debout sur I'autel et deux figures principales sont placées
de part et d’autre de l'autel. L'agencement du groupement en profon-
deur, en trois rangées, est tout aussi réservée et calme.

La belle réserve se transmet méme a la partie purement décorative :

(1) 11 est vrai que M. le Doyen H. van de Weerd dit que le retable proviendrait de la
chapelle de Velthoven, & un quart d’heure de Bocholt (Landdekenaat Eyck, Limburg, VI,
p.- 35). Nous croyons cependant, avec M. Lemmens, curé de Bocholt, que le retable ne
peut avoir été fait pour une chapelle si minime, et avait été remisé 1a lorsqu’on a voulu
donner a 1'église une décoration «classique» qu'on y a enlevée lors de la restauration de
I'église en 1910. Le retable a recouvré sa place primitive aprés avoir subi une restauration,
qui a remplacé quelques figures disparues, notamment celles de la Vierge et d'un berger
dans 1’ Adoration des Bergers, celles de quatre prophétes de 1’Arbre de Jessé, les figurines
sur les colonnettes.
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aux fenestrages simples, ornant le fond de chaque niche, et a la décora-
tion architecturale des dais, en partie refaits.

Nulle part I'artiste ne soulffre la surcharge, qui rend beaucoup de retables
flamands si confus, si vulg’ures, si ennuyeux. Rien de plus délicat que
les minces colonnettes, qui séparent ici les compartiments dans le sens
de la hauteur. Dans les compartiments, les figures ont une élégance
naturelle : une mélodie suave chante dans plusieurs silhouettes et parti-
culietrement dans la Vierge de ’Adoration des Mages. Elles sont rares ici,
les figures ou le désir de I'exotisme, mis a la mode, se fait sentir : deux,
trois figures de femme, le grand-prétre, un mage; et encore ces figures
n‘ont-elles rien des complications propres 2 celles de la plupart des
retables anversois de méme époque.

L.a puissance d’expression des figures émane de leur composition, des
attitudes et des gestes, bien plus que des physionomies. Cest que le
sculpteur posséde aussi le sens de la forme sculpturale. Veut-on mcsurer
jusqu’our il développe ce sens? Les figures des scénes inférieures sont
plus trapues que les autres : qu’on n’y voie surtout pas une « autre main ».
I.’artiste a approprié le module de ses figures a la hauteur du comparti-
ment qui leur était réservé.

L.a polychromie, o1 I'or entre & profusion dans les vétements et ot1 la
couleur de chair est réservée aux carnations, apporte sa contribution
a la beauté sculpturale et a 'expression des sentiments. Cette polychro-
mie est actuellement un peu dure; I'éclat de l'or est trop vif: ceci est
dG au restaurateur moderne, qui a aussi renouvelé 'une et I'autre figure.

Nous ne consacrerons que peu de mots a la peinture des volets. Celle-ci
est d’'une médiocrité égale a celle de la plupart des volets de retables
sculptés. Nous ne suivrons pas ceux qui prétendent reconnaitre dans de
telles peintures la main d’artistes connus. C’étaient généralement des
peintres obscurs, qui travaillaient pour les ateliers de sculpture. Les
scénes qui figurent sur le c6té intérieur des volets du retable de Bocholt
se rapportent a la vie de saint Laurent. Ceci pourrait paraitre hors de
propos dans un retable consacré a la Vierge. On en trouve I'explication
au revers du volet gauche. Saint Laurent y figure comme patron du
donateur, un ecclésiatique, 4gé d’environ 70 ans. Ce dernier a rendu
honneur a son saint patron en faisant représenter les scénes principales
de la vie de celui-ci. Le revers des deux autres volets portent les figures
de la Vierge et de sainte Catherine, les deux patronnes de I'église. Ceci
est de nature a nous faire supposer que le retable a été exécuté pour
cette église, et que le donateur était son desservant. Il ne nous a pas été
possible de trouver de nom de ce desservant ou la date de la confection
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du retable : I'église ne posséde plus d’archives de ce temps, et MM. les
archivistes de I’Etat a Hasselt n’ont rien pu trouver a ce propos. Les
archives de I'évéché de Liége sont muettes a ce sujet. Tout ce que nous
sommes parvenus a savoir, c’est que l'église de Bocholt dépendait de
I’abbaye d’Herkenrode : mais les recherches qu’a bien voulu faire notre
éleve M. Vicqueroy dans les archives provenant de cette abbaye n’ont
fourni aucun résultat.

Interrogeons le retable lui-méme sur l'auteur et la date.

On sait que parfois 'auteur gravait ou faisait peindre son nom sur un
accessoire ou sur le bord des vétements. Toutes les inscriptions que nous
avons pu relever sur le retable se rapportent au sujet. Sur le manteau
de Jessé on lit: Flos nat... ejus ... endre. Sur le manteau d’'un apdtre
a gauche dans la Dormition de la Vierge : Santa Genitrix Redempt...
Sur le manteau de la Vierge dans la Présentation au Temple : Principi-
bus... Les autres bords des vétements dans cette derniére scéne portent
des figurations décoratives, pas de lettres. l.e manteau d’'un apdtre a
droite dans la Dormition présente les lettres MMUVB HAM AN.
Peut-on y voir une signature?

I.’auteur est certainement un artiste d’Anvers. Sur 'avant-plan de deux
compartiments nous avons remarqué la marque (la main) d’Anvers.
Mais nous avons trouvé plus. Lors de la restauration, faite par le sculp-
teur anversois Peeters en 1901-1903, on a renouvelé la hiiche; on y a
épargné un morceau de l'ancienne hiiche, morceau ot se trouve une
marque en forme d’un S majuscule.

Que signifie I'S? On n’a pas, 4 notre connaissance, attiré suffisamment
l’attention sur la prescription de I'article 8 du réglement de la corporation
de Saint-Luc d’Anvers, élaboré le 20 mars 1493. Cet article prescrit : « Item
dat de schilders ende beeldsnyders boven heuren gewoonliken brant, noch
elck slaan sullen een byteeken te wetene op A B C D beghinnende en
alsoe totten eynde toe uute ». Les peintres et les sculpteurs étaient donc
tenus de briiler, outre leur marque habituelle, un signe de plus, une lettre
de lalphabet, & commencer par la premiére. Il nous est avis que tous
les artistes ne se soumettaient pas au réglement: comment expliquer
autrement que tant de retables ne portent aucune marque? Mais il serait
intéressant de relever aussi les lettres au dos des hiiches. La lettre S
sur le retable de Bocholt permet de fixer la date de la confection. Si
I’on commencait a briler les lettres dés I'année de la promulgation du
réglement, 1493, la lettre S s’appliquait en 'année 1311. Ceci concorde
parfaitement avec la date approximative que la comparaison de style
nous permet de donner a ce retable.
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Retable d’Opitter (Province du Limbourg).

ILe Retable de la Passion a I'église d’Opitter est un de ces modéeles,
qui ont été imités fréquemment dans les ateliers anversois (2).

ILa photographie ci-jointe rend superflue une description minutieuse
(Planche I1). Le retable mesure 148 sur 245 cm. Il est partagé également
par des faisceaux de colonnettes en trois parties perpendiculaires, qui
comportent deux registres; la partie supérieure est en arc incurvé. Les
faisceaux de colonnettes portent, comme a Bocholt, des statuettes.

La photographie permet de reconnaitre sur le retable les scénes princi-
pales de la passion du Christ; ces scénes se multiplient dans le fond des
niches et dans les peintures des volets, peintures trés médiocres, d'une
facture lourde, ol nous remarquons en particulier les paysages bleutés.
Chaque scéne de la passion est en outre flanquée de deux préfigures. La
polychromie de la sculpture est identique a celle du retable de Bocholt :
carnation naturelle, et or sur les vétements.

Le style de ce retable est déja évolué vers une conception plus pitto-
resque que celui du retable de Bocholt.

A la composition n’a plus présidé la belle simplicité de ce dernier
retable. L’agencement des groupements se fait ici plus fouillé (Planche
III1). 11 va en profondeur dans les niches. Cette composition est sans
rythme cohésif. Mais elle ne présente pas encore la confusion, qui s’intro-
duira bientot dans de multiples retables anversois, ot les figurines étagées
se heurtent en un entassement ridicule. Si dans plusieurs figures comme
celles des soldats se disputant les vétements du Christ, s’annonce 'exagé-
ration du réalisme et du maniérisme, les figures sont en général encore
congues d’une facon plastique. Les vétements moulent souvent le buste,
et 'on remarque le mouvement des jambes dans les larges robes. Les
figures ont le buste petit.

L.es nombreuses inscriptions ont été examinées sans succes par Piot (3).

LLe style du retable d’Opitter se rapproche de celui du retable d’Oplin-
ter, qui figure aux Musées du Cinquantenaire & Bruxelles et qui est d’'une
qualité bien inférieure. Le style évolué et ce rapprochement nous permet-
tent de fixer son exécution dans le deuxiéme quart du XVI¢ siécle.

(2) M. le Doyen H. vaN DE WEERD, Het Landdekenaat Eyck, Limburg, VI, p. 35, dit

que ce retable, comme celui de Bocholt, a été retrouvé dans la chapelle de Velthoven prés
de Bocholt.

(3) Voir H. Rousseau, Notes pour servir a l'histoire de la sculpture en Belgique. Les
Retables, 1896, p. 66.
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Pl 1L Retable de la Passion a Opitter (Limbourg).






Dltail du Retable de la Passion a Opitter (Limboury).

PL .



PL 1V, Détail du retable de S. Jean-Baptiste a Hemelveerdeghiem (FI. Orient.).



M. Lucien Crick a récemment découvert 'auteur du retable d’Oplinter :
Robert Moreau (4), a Anvers entre 1533 et 1540. C’est au méme moment
que doit avoir exécuté le retable d’Opitter.

Ce n’est pas seulement le style qui indique une origine anversoise.
Nous avons vu la marque d’Anvers sur le Portement de Croix et sur le
Calvaire. LLors d’'une des deux restaurations qu’a dii subir ce retable —
I'une en 1877-1879 par le sculpteur Dehaen et le peintre Meerts, l'autre
en 1911 par M. Bressers — une marque a disparu : cela appert des rap-
ports de la Commission des Monuments.

*
* *

Retable d’Hemelveerdeghem (Flandre Orientale).

Ce Retable de saint Jean-Baptiste est de dimensions plus restreintes
que les deux ceuvres précédentes, destinées a un maitre-autel : il mesure
140 x 170 cm., et la hauteur moyenne des figures ne dépasse pas 25 cm.
Il décore discréetement un autel latéral dans une exquise église rurale.
Il le fait avec une grice parfaite. (Planche 1V.)

Le retable rectangulaire est divisé en deux registres de trois compar-
timents. Ceux-ci sont séparés par des colonnettes aux fiits ornés de can-
nelures en zig-zag, de chevrons et de losanges. Cette ornementation nous
oriente vers I’école anversoise. Comme dans les retables de Bocholt et
d’Opitter le fond des compartiments est décoré de fenestrages ornemen-
taux. Les compartiments se terminent par dessus en des arcs trés sur-
baissés, décorés par un festonnage délicat de rinceaux ajourés de bran-
ches et de feuilles.

On lit aisément les sujets des scénes : la Prédication de saint Jean, le
Baptéme du Christ, la Danse de Salomé, le Martyre de saint Jean, I'Inci-
nération des restes du Saint, la Découverte du chef du Saint. Nous savons
que l'ordre des scénes a été interverti lors d’'une restauration au début
de ce sieécle, restauration qui a malheureusement enlevé la polychromie
au retable et qui lui a donné I'aspect terne du bois de chéne que les
sculpteurs anciens n’ont jamais voulu.

Le compartiment central est vide. Il peut avoir renfermé une scéne :
il est décoré de fenestrages comme les autres compartiments dans les-
quels le bloc de sculpture a été glissé.

LLa composition des scénes est faite par un artiste de gotit, qui savait
agencer les masses en un équilibre stable. Les figures ont des attitudes,

(4) Bulletin des Musées Royaux d’ Art et d'Histoire, 1936, pp. 13-16.
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qui sont a la fois trés naturelles et trés rythmiques. Rien de plus fin que
la figurine de la danseuse Salomé, ou toute la malignité de la petite
coquette, qui devait séduire Hérode, est exprimée dans une attitude styli-
sée. Un réalisme de bon aloi se fait jour ici. Il est poussé un peu trop loin
dans les plis des draperies, ou toute stylisation fait défaut.

Le léger maniérisme dans la figuration serait un indice de plus de ce
que ce retable sort d’'un atelier d’Anvers, dont on ne retrouve cependant
pas ici la marque.

Tout le style indique que ce retable aura été fait & la méme époque
que ceux de Bocholt et d’Opitter. Un détail d’iconographie pourrait aider
a fixer la date. Non pas les guirlandes tenues par des putti : on les remar-
que dans la peinture flamande déja dés 1480. Mais, dans la partie décora-
tive entre les deux registres, figurent six médaillons de forme Renais-
sance, dans lesquels il est aisé dc¢ reconnaitre Maximilien I, Marie de
Bourgogne, Philippe le Beau et Charles Quint. L’aspect assez jcune de
Charles Quint pourrait nous faire conclure que I'ceuvre est d’environ

1518-1520.
Leo VAN PUYVELDE.

(Communication faite & ’Académie Royale d’Archéologie, le 6 décem-

bre 1936).



DE NOUVEAU SLUTER

M. David vient de publier dans cette Revue (1) un article exposant les
raisons pour lesquelles un grand artiste comme Sluter est toujours a
I'ordre du jour. L’auteur, a 'occasion de notre ouvrage sur Sluter (2),
résume des opinions qu’il a déja exprimées dans des pages remarqua-
bles (3) et réfute certaines de nos hypothéses. Que Monsieur David, qui
a bien voulu jusqu’alors nous honorer de ses conseils éclairés et avec
qui nous avons collaboré maintes fois dans des recherches «slutérien-
nes », veuille bien nous permettre de lui répondre ci-dessous.

Nous comprenons trés bien avec M. David l'intérét qu'il y aurait eu a
dire plus que nous n'avons dit sur la formation artistique et sur les
influences que Sluter a pu subir dans sa jeunesse. Malheureusement,
comme nous l'avons exposé a la soutenance de cette thése, 'examen le
plus attentif des documents et des monuments n’a pu nous donner des
preuves suffisantes.

Sluter était presque exclusivement occupé a la Chartreuse de Champ-
mol; il en était en quelque sorte un fonctionnaire. La seule grande entre-
prise en dehors de Champmol était la décoration du chiteau de Ger-
molles dont il ne subsiste rien. Il faut donc se borner a la Chartreuse
pour étudier I'ceuvre de Sluter. Jai retracé dans I'introduction de mon
livre le milieu d’ol1 a pu sortir I'art de Sluter. C'est évidemment, comme
I’a déja trés bien dit Dvorak au début de notre siecle (4), la décoration
sculpturale du Louvre et des églises parisiennes sous Charles V et les
constructions de Jean de Berry. J'ai établi des comparaisons détaillées
entre la statue de la duchesse a Champmol et les dames de la « Grande
Cheminée » du Palais de Justice a Poitiers (5).

Que les relations entre les constructions royales et celles de Dijon se
fassent des plus étroites en la personne de Drouot de Dammartin, je I'ai
répété aprés tant d’autres, mais toutes ces relations restent du domaine
de la pure théorie tant que I'on ne retrouve pas suffisamment de vestiges
de ces monuments. Seul fait certain : les statues du Louvre étaient de
véritables portraits, probablement dans le genre de celles des Quinze-

(1) T. VI, 1936, p. 193-201.

(2) AENNE LiIEBREICH, Claus Sluter, Bruxelles 1936, in-4°.

(3) Notamment Le Calvaire de Champmol, Bull. Mon. 1933, p. 419-441, et Claus Sluter,
tombier ducal, ibid., 1934, p. 409-433.

(4) Die Illuminatoren des Johann von Neumarkt, Jahrbuch der Sammlungen des Aller-
hochsten Kaiserhauses, Wien 1901; Das Rdtsel der Kunst der Briider van Eyck, ibid., 1903.

(5) Loc. cit., p. 63-64.
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Vingts (plutdt que dans le style un peu sommaire et décoratif des sculp-
tures de la tour du nord d’Amiens). C’est dans la recherche de la repro-
duction intégrale du visage humain que se rencontrent les efforts de
I’école parisienne et ceux de Sluter; mais Sluter, beaucoup plus que ses
confréres, développe ses facultés psychologiques et sa conception du corps
et de la draperie n’est aucunement « expliquée » par ses relations pari-
siennes ou méme par ses attaches néerlandaises.

J’ai tout naturellement « tourné les yeux du coté des Pays-Bas »; com-
ment ne pas le faire pour un artiste qui vient de ces régions? Jaurais
pu insister davantage sur le manque de résultats de mes recherches.
Tout ce qui reste en Belgique et en Hollande de la sculpture du XIV®
siecle, d’innombrables écoin¢cons en relief et de rares statues (dont les
prophétes de I’Hotel de Ville de Bruxelles font exception bien entendu)
est, quoique parfois d’un faire ample et large, absolument traditionaliste.
Cet art se réclame beaucoup plus du style de ce collectif de sculpteurs
couvert par le nom de Beauneveu et auquel nous espérons pouvoir
apporter quelques lumiéres d’ici peu. M. David attire notre attention
sur les consoles de Saint-Paul a Liége; notre étude sur place nous a
démontré, il y a longtemps, qu’elles datent de la seconde moitié du XV*
siecle. Elles sont peut-étre inspirées par quelque ceuvre slutérienne mais
moins que la téte de prophéte du Musée Curtius a Liége. Les seules
sculptures dans cette ville qui laissent prévoir le développement de I'art
slutérien sont, comme je I'ai dit (6), celles du Couronnement de la Vierge
sous le porche de Saint-Jean. Jespére que nos confréres belges, par
leurs efforts aussi assidus qu’intelligents, dégageront un jour une ceuvre
de jeunesse de Sluter en terre néerlandaise; la statuaire connue jusqu’a
I'’heure ne la renferme pas (7).

M. David émet des doutes quant au bien-fondé de I'attribution a Sluter
de la Vierge du Portail de Champmol, alléguant que Marville serait plus
étroitement lié a la cour de France que Sluter et que par cette raison
s’expliquerait I’air « grande dame » de la Vierge. Nous manquons de détails
biographiques sur Marville 4 ce sujet et, certes, ce n’était pas plus la
cour de France que la cour de Jean de Berry qui, par leur vie opulente et
luxueuse, propageaient a cette époque un style aristocratique. Quoique
taillés dans la pierre séculaire, ni les tombeaux de Saint-Denis, ni les
statues d’Amiens ou des Quinze-Vingts, ni celles de Poitiers ne nous

(6) Of. cit., p. 98,
(7) Cf. A ce sujet D. RoGGEN, Het Beeldhouwwerk van het Meohelsche Sohepenhuis,
Gentsche Bijdragen tot de Kunstgeschiedenis III, 1936, p. 86 et suiv.
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montrent des personnages a I'aspect aristocratique, car c’est la justement
I'apport nouveau du XIVe siecle d’humaniser la sculpture et de représen-
ter ’homme sous son enveloppe véritable. Charles V, dans ses repré-
sentations, n'est donc plus un étre sublime, svelte et aux traits réguliers
comme les princes et les saints a 'époque de saint Louis; il est un « bour-
geois» de son pays et de son temps et il a pris un plaisir évident a se
faire représenter comme tel. Il n’y a donc pas de style particulierement
aristocratique propagé par les cours de France dans la seconde moitié
du XIVe siecle. Aussi les documents concernant le portail et en particu-
lier la Vierge disent-ils nettement que celleci est I'ceuvre de Sluter. La
plus grande élégance de cette statue comparée a celles des saints patrons
s’explique facilement par son role : Sluter, prenant comme modéle une
statue du XIII¢ siecle, a représenté royale la reine des cieux, comme il a
fait de Moise, le conducteur du peuple, un chef princier.

St. Jean, comme le dit M. David, est certainement le médiateur des
hommes au Jugement dernier, mais alors la Vierge a le méme role et
se trouve aux pieds du Christ, tandis qu’a Champmol c’est devant elle que
s'inclinent les saints patrons. Il me semble qu’il faille encore étudier
I’histoire de la dévotion dans la maison de Bourgogne pour résoudre
I’énigme de l'iconographie du portail. Que cette iconographie soit deve-
nue traditionnelle en Bourgogne au XV* siécle, cela ne fait que rentrer
dans l'ordre des influences artistiques de Champmol.

L.a date de 1393 pour la mise en place de la statue de la duchesse nous
est relatée par les comptes; mais comme les travaux du portail conti-
nuent jusqu’en 1401, il n’y a pas de raison de croire que la statue du duc
y ait été posée avant 1393, d’autant mieux qu’elle se rapproche beaucoup
plus que les autres des prophétes du puits de Moise.

M. David insiste sur I'importance de Claus de Haine; personne ne
saurait la nier d’apres les documents qui attestent les circonstances ex-
ceptionnelles de son engagement et son salaire élevé. Sa collaboration
a Parchitecture du tombeau est également incontestée, mais je répcte la
question déja posée dans mon livre, quelles étaient les « certains ymaiges
de pierre» dont 'exécution était la charge principale de cet « ouvrier
d’'ymages de pierre d’alebastre »? Que ce soient les deux pleurants qui
ont tant inquiété les historiens, je 'ai avancé comme trés modeste hypo-
thése inspirée par I'aspect un peu « démodé » du pleurant n° 38 (collec-
tion Clarence Mackay, New-York). Certes, deux petits pleurants ne con-
stituent pas la tiche pour laquelle on aurait fait venir de loin un artiste
réputé; mais n’aurait-on pas espéré que Haine, venant de Tournai, centre
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le plus important de la sculpture d’échelle réduite (8), exécuterait plus
de deux statuettes pendant son séjour a Dijon? M. David fait remarquer
que Claus de Haine est resté a Dijon trop longtemps pour ne parfaire
que deux pleurants, mais il v a tant de pertes dans la statuaire de la
Chartreuse.

Quant au tombeau de Philippe le Hardi la méme réflexion encore que
pour les grandes statues: les ateliers parisiens fabriquaient le méme genre
de sculptures, mais d’apreés les vestiges qui en restent, leur style était trés
différent de celui de Dijon.

AenNe LIEBREICH.

(8) Dans la seconde moitié du XIVe siécle se développait & Tournai, & c6té des ateliers
de la sculpture monumentale dont M. PauL RoLLAND dans son article Dijon, Bruxelles et
Tournai, paru dans cette revue 1935, p. 335-344, nous a donné la saisissante image, une
spécialité peu imitée ailleurs : les pierres tombales d’étendue modeste mais ornées de nom-
breuses figures humaines. Or, en appelant Haine pour seconder les sculpteurs monumen-
taux de Dijon, ne cherchait-on pas en lui le spécialiste qui savait travailler 'albitre, pierre
cofiteuse dont on ne se servait pas pour la sculpture monumentale, et l'artiste qui appor-
tait les patrons et modeles élégants et menus dez ateliers tournaisiens?
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TEXTES CONCERNANT L’HISTOIRE ARTISTIQUE
DE L’ABBAYE D’AVERBODE
AUX XVIPF ET XVIIIF SIECLES

(Suite).

B) Le palais abbatial.

Le palais abbatial a été reconstruit au XVIII® siecle sur I'emplacement
d’une série de petits édifices servant a la méme destination et groupés
a Pouest du cloitre. 1l est formé de deux ailes, I'une s’adossant a la galerie
occidentale du cloitre, 'autre bitie en prolongement du cloitre méridional
et faisant face a la cour d’honneur. Le rez-de-chaussée comprenait, a
Ioccident, le réfectoire de I'abbé (aujourd’hui transformé en cuisine),
le grand salon et la chambre bleue; au sud un parloir et différentes piéces
(aujourd’hui transformées en salons) ainsi que 'appartement du camérier.
A T'étage les appartements de 'abbé et une série de chambres pour hotes
de distinction.

Le palais abbatial fut reconstruit en quatre étapes: en 1712 la partie
adjacente au cloitre sud avec le parloir, en 1713 l'aile paralléle au cloitre
occidental, en 1714 la moitié de l'aile sud, en 1732 I'autre moitié.

La majeure partie de ces bitiments fut démolie lors de la tourmente
révolutionnaire. Lorsqu’on les releva aprés le retour des religieux en
1834, il fallut apporter quelques modifications a I'ordonnance intérieure
des appartements. Mais la silhouette extérieure fut scrupuleusement
reconstituée.

48. Quartier abbatial longeant l'aile occidentale du cloitre.

1712. — Incepit Stephanus abbas aedificare... collocutorium cum porta conventuali et
cameram abbatis.

AA, I, reg. 237, p. 96.

1713. — Item aedificium abbatiale quod protenditur a collocutorio abbatis usque ad
culinam.
Ibidem,.

1718. — Factum est frontispicium coenaculi abbatialis.
Ibidem,.

1723, fin février. — His diebus absoluta fuit area inter gasteriam et aulam. strata lapidibus

cum balustrata novi aedificii.
AA, |, journal de l'abbé, reg. 288, fol. 14.
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1761. — Constructi sunt gradus inter aulam abbatialem et coenaculum.

AA, 1, reg. 2797, fol. 8%,

49. Salle a manger de l'abbé.

1754. — Coenaculum abbatiale ornatum et asseribus stratum. Notandum quod unius
ejusdem arboris asseres suffecerunt pro toto coenaculo.
AGRB, archives ecclés. reg. 4945, pag. 161.

1754. — A Ranitz, capitaneo Hollandiae factn est pictura pro camino marmoreo quod
eodem anno erectum erat in coenaculo abbatiali, 60 imperiales.
AA, I, reg. 168, p. 68-69.

1763. — Verhagen pinxit lacunar coenaculi abbatis. Caminum [factum est] a Bayar.

Ibidem,.

50. Objets servant a la table de I'abbé.

1722, octobre 10. — Ex mobilibus [domus mortuariae quondam domini Gabrielis Rapers,
pastoris in Rotselaer] accepi ad meum usum unam pintam, cum cooperculo argenteo
habenti effigiem sancti patris Norberti.

AA, 1, journal de Pabbé, reg. 403%, 2¢ partie, pag. 159.

1778, novembre 10. — Bruxellis, pro 72 platellis porcellaneis pro mensa nostra, 39 flor.
AA, I, journal de l'abbé, reg. 288, fol. 2053".

1779, février 9. — Solvi pro orbibus porcellaneis ac utensilibus theanis Tornacensibus,
65-6-2 flor.

Ibidem, fol. 208.
51. Salon de l'abbé.

1728. — Betaelt aen Kercx voor de boiseringe en ornamenten van de schouwe op den

grooten sael, 66 guld.
AA, 1, reg. 168, p. 114,

1763, novembre 25. — Pictori Verhagen pro pingendo tabulato aulae, 136-10-0 flor.
AA, |, journal de l'abbé, reg. 288, fol. 185".

1771, décembre 14. — Betaelt aen sieur Lacoste voor daghhueren in het vergulden der
lijsten op den grooten sael en volgende kamer, vernissen den selve ende leveren van
dien vernis, 18-0-0.

AA, I, comptes du camérier, reg. 273, fol. 573.

1785, mai 26. — Positae sunt novae sedes in aula nostra, quas scrinifex noster confecit.
Pannus autem quo investitae sunt desumptus fuit ex sedibus antiquis quae quondam
fuerant in domo pastorali de Wesemael.

AA, |, reg. 28, pag. 309.

52. Chambre bleue dans le quartier abbatial.

1762. — Is de kamer achter den grooten sael behangen met blauw geschildert doeck;
kost in 't heel 133-4-6.
AA, 1, reg. 168, pag. 119.

53. Quartier du camérier faisant face a la cour d’honneur.

1714-1715. — 1714 aedificare fecit [Stephanus abbas] aedificium a collocutorio abbatis
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usque ad aulam episcopalem (usque ad secundam fenestram inclusive quae est a parte
sinistra intrantis portam majorem hujus aedificii).
AA, I, reg. 237, pag. 96 et reg. 168, p. 66.

1732. — [Fredericus abbas] residuum abbatiae aedificavit, incipiendo a porta ingressus
in cubiculum domini provisoris usque in finem versus domum hospitalem et aedificium
clausit frontispicio simili illi quod est ad introitum aulae.

AA, 1, reg. 237, pag. 96.

1732, jujillet 8. — Cementariis, lapicidis et famulis in positione primae lapidis aedificii,

5 pattacones.

AA, I, journal de l'abbé, reg. 288, fol. 79".
54. Salle dite du cuir de Cordoye dans le quartier du camérier.

1738, juin 23. — Solvi pro corio deaurato in antiquo cubiculo dom. Camerarii 265 flor.
3 stuf. monetae cambialis.
AA, I, journal de I'abbé, reg. 288, fol. .137.

1738, décembre. — Bruxellis emi 18 ulnas, vulgo trijp, pro obducendis sedibus in cubiculo
ubi pendent coria deaurata et solvi 19 imperiales.
Ibidem, fol. 138.

1739, avril 12. — Misi per cellarium nostrum Antverpiam viduae Mangelaer pro serico
apparatu ad lectum in camera cum corio deaurato, 394 flor. 7 4 asseres.
Ibidem, fol. 139.

1742, mai. — Pictori pro duabus rhedis meis et cubiculo corii deaurati, 9 pistolas.
Ibidem, fol. 146.

55. Chambre épiscopale dans le méme quartier.

1784. — Hoc itidem anno cubiculum, quod more antiquo dicimus apud nos bischopskamer,
contabulatum sive coaxactum fuit, positaque in pariete camini pictura parum elegans,
coenaculum Christi in Emaus repraesentans, per N. Aerts (1), novum pictorem, si
pictoris nomen mereatur qui scholam magistri sui justo citius deseruit.

AA, 1, reg. 28, fol. 294.

56. Chambres diverses du quartier abbatial.

1761. — Perfecti sunt cubicula superiora pro inhabitatione abbatis.
AA, 1, reg. 279, fol. 8ter,
1762, janvier 7. — Ad solvendum sculptori Brasseur pro sculptis 4 pilastris aen den

klijnen trap naer prelaets kamer, 28 flor.
AA, 1, journal de I'abbé, reg. 288, fol. 183".

1779. — Cubiculum ad partem ecclesiae, seu e regione portae abbatiae, quod olim
tantum serviebat antiquis libris et brodiis seponendis, elevatis trabibus etc, erexit
[abbas Salé] in pulchrum cubiculum, ante cujus caminum speculum quod constitit
92 flor. Hoc, sicut et omnia cubicula quae sunt in quarterio abbatiali, papiro et aliis
ornamentis ita decoravit ut non sit eorum species quae ante fuit. Inter ea eminet illud
quod ad gradus majores, sive primum supra aulam, quod ornamentis sculptoriae artis
per Desmet Antverpiensem et sex elegantissimis picturis per P. J. Verhagen Arschota-

(1) Peinture encore conservée a Averbode, o1 la tradition veut y voir 1'une des pre-
miéres ceuvres de Verhaghen.
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num, quarum tres sub Ampl. Dom. Gisberto elaboratae erant, ornatum, artis apellinae
amatorum oculos in se rapit vel invitos.
AA, 1, reg. 28, pag. 90.

1781, mars 10. — Solvi sculptori Desmedt pro omni sculptura quae est in cubiculo in
quo locatae sunt sex pictura Verhagen, 388-13-2 flor.

Item pro 2 marginibus sculpendis inservientibus pro camino in cubiculo meo; item
pro sculpenda margine pro pictura quae est in parvo cubiculo meo in quo sunt
archiva etc.

AA, |, journal de I'abbé, reg. 288, fol. 2167, 216".

1781, aoiit 18. — Solutions diverses faites @ P. Vermeulen pour dorure des encadrements
de tableaux dans la chambre de I'abbé et les autres places du quartier abbatial.
Ibidem, fol. 218.

C) Les batiments de service.

I.es batiments de service sont alignés le long des murs d’enceinte du
monastere, au sud et a 'ouest. En partant de I'église, on rencontre succes-
sivement une remise pour carosses, aujourd’hui changée en chapelle,
une écurie, autrefois hospice pour pauvres, la porte d’entrée monumen-
tale, biatie au XIVe siécle, la maison pastorale, jadis résidence des deux
proviseurs. Toutes ces constructions s’élévent sur la cour d’honneur, dans
laquelle pénétre le visiteur en se rendant a 'église. Un mur bati en 1735
ferme la cour d’honneur a l'occident et la sépare du jardin légumier.

D’autres batiments de service: chambres pour domestiques, atelier du
forgeron, menuiserie, remises pour chariots, grange et étables se succe-
dent le long du méme mur d’enceinte au midi, dans le jardin légumier.
A Toccident : la ferme avec dépendances et maison a l'usage des chas-
seurs (aujourd’hui démolie), la buanderie, une porte de sortie sur les
champs, enfin tout a 'extrémité de ce mur, dans le jardin claustral, une
petite chapelle du bienheureux Arnikius. Tous ces édifices ont été recon-
struits ou remaniés au cours du XVII¢ et du XVIII® siécle: la plupart sont
encore dans le méme état.

57. Porte d'accés de la cour d’honneur au jardin conuentuel, ‘aujourd’hui disparue.

1700, aofit 25. — Hodie aedificata sive completa est nova porta conventus juxta ecclesiam
et chorum Sancti Joannis.
AA, |, journal de I'abbé, reg. 4032, 2¢ partie, pag. 20.

38. Remises pour carosses et ancien hospice des pauvres rebdti comme écurie.

1651, aoiit 10-novembre 4. — Réparations diverses faites a l'édifice situé « ad dextram
introiuntibus portam ».
AA, |, journal de I'abbé, reg. 500, fol. 2%, 67, 7.

1734. — Adificavit [Fredericus abbas] anteriorem murum stabuli equorum, intrando
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portam abbatiae ad dextram, una cum receptaculis rhedarum pro extraneis, vulge
remisen, intra dictum stabulum et chorum lateralem Sancti Johannis.
AA, 1, reg, 237, pag. 96.

59. Restaurations faites en 1723 a la porte d’entrée principale, élevée au XIVe siécle.

G. A. Kerricks, pictor et sculptor, fecit quinque statuas lapideas imponendas domun-
culis quae sunt in vetustissimo exterioris portae aedificio, sed nunquam collocatae
fuerunt. Anno 1747, quatuor ex illis collocatae sunt in ambitu conventuali. Sola
sculptura cujusque 100 flor.

AGRB, archives ecclés., reg. 4945, p. 160.

60. Badtiment élevé a gauche de la porte d’entrée principale, aujourd’hui maison pastorale.

1651. — Averbodii, juxta portam a sinistro ingredientis latere, insigne aedificium anno
1651 construxit [abbas Servatius Vaes] quod primo quidem colonorum diversorio
deputatum fuerat, at cujus nunc partem provisor uterque inhabitat.

AA, 1. Chronique de A. Boterdael (+ 1777), reg. 172, pagg. 372.

1651, juillet-aout. — Notes de l'abbé Vaes relatives a la cuisson des briques f[aites o
Averbode pour les constructions entreprises par lui au monastcre.

AA, 1, journal de Yabbé, reg. 50, fol. 2.

1652, avril 8. — Inceperunt caementarii incrustare parietem et aedificare fenestras tecti
aedificii ad latus portae.
Ibidem, fol. 12.

1652. — Absolutum est aedificium a smistra intrantis portam monasterii, pro quo cocti
sunt tres furni laterum ex terra de post domum Quercus, qui judicabantur omnino
boni.

AA, 1, chronique de I'abbé Van der Steghen (1 1725), reg. 173, pag. 116.

61. Mur de séparation entre la cour d’honneur et le jardin légumier, élevé en 1735.

[Adificavit Fredericus abbas] murum e regione ecclesiae, separantem aream superiorem
ab inferiori.
AA, 1, reg. 237, pag. 96.

62. Chambres a l'usage des domestiques et atelier du forgeron réédifiés en 1735.

Cubicula famulorum a dicta officina {lignaria], inclusa officina fabri ferrarii [aedificavit
abbas Fredericus van de Panhuysen].
AA, I, reg. 237, fol. 96.

63. Menuiserle construite en 1734.

Adificavit [Fredericus abbas] ... officinam lignariam juxta predicta receptacula [cur-

ruum et carrucarum].
AA, 1, reg. 237, pag. 96.

64. Remises pour chariots réédifiées en 1668 et en 1734.

1668, juin-juillet 22. — Solutions diverses f[aites par le proviseur aux ouvriers qui travail-
lent « in ponendis fundamentis van het waghenhuis ».
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AA, I, comptes du proviseur, reg. 116, fol. 917, 93 et reg. 236, fol. 81.
1734. — Adificavit [Fredericus abbas] receptacula curruum et carrucarum prope stabu-
lum ovium.

AA, 1, reg. 237, pag. 96.

65. Etable construite en 1651.

1651, octobre 4. — Fere perfectum erat stabulum vitulinum retro horreum inceptum 142
aut circiter septembris; in quo aedificando laborarunt 4 caementarii, 4 famuli a calce
et latere, 1 lapicida, 3 fabri lignarii.

AA, 1, journal de I'abbé, reg. 500, fol. 6.

1651, novembre 4. — Absolverunt tectum tegularii super stabulum vitulinum ab hac

parte monasteril...

Ibidem, fol. 6".

66. Ferme reconstruite a l'occidertt en 1774.

1773, décembre 5. — ’S avonts, ontrent half elf, is ons pagthof in d’abdye, door onvoor
zigtigheijd van den verkenhoeder die met licht was slapen gegaen, in den brand
geraekt en is heel afgebrand, gelyk ook den koyen stal, doch geen beesten daer in
gebleven.

AA, 1, reg. 279, fol. 8.
1774. — Is het zelve voederom opgebouwt op de zelve plaets, maer veel leeger gemaekt

als het van voor was. Item in plaets van met schalien, nu maer met pannen gedeckt.
Ibidem.

67. Buanderie édifiée contre Ie mur d’enceinte a l'occident en 1623.

1623, mars 31. — Le camérier Gilles Die Voecht pose la premiére pierre de la buanderie
ad reconstruire.
AA, 1, Notes de Die Voecht, reg. 415, fol. 30v.

1623, février-mai. — Solutions diverses a Jean de Hassche, maitre-macon de Montaigu
pour travaux exécutés avec son frére Frangois a la nouvelle buanderie.
AA, I, comptes du chambrier, reg. 226, fol. 1707-171 et 1777-178.

1623, novembre. — Note du camérier, Gilles Die Voecht, du sujet des cuissons de briques
faites aux frais de I'abbaye pour la construction de la buanderie.
AA, |, reg. 415, fol. 24".

68. Porte de sortie pratiquée dans lenceinte occidentale, dite « Groenpoort »,
aujourd’hui « Pikkelpoort ».

1642, c. juin 9. — Dépenses a Nicolas Sebastiaens pour travaux exécutés a la Groen-
poerte.
AA, 1, comptes du camérier, reg. 96, fol. 187".

c. 1689. — Dépenses pour reconstruction de la Groenpoorte.
AA, |, comptes du proviseur, reg. 236, fel. 623.



69. Chapelle votive du bienheureux Arnikius a l'extrémité du mur occidental,
dans le jardin claustral.

1705, avril 25. — Heer Vander Beken, voor lesen der missen van jouffrouw Cansmans,
dienende ’t gelt voor de Arnikius capelle, 9 flor.
AA, I, comptes du chambrier, reg. 99, fol. 75".

70. Travaux d’aménagement dans le jardin légumier, sis a l'ouest des bdtiments

abbatiaux.
1652. — Hortus etiam post domum lotricum hoc tempore absolutus fuit.
AA, |, chronique de I'abbé Vander Steghen (1 1725), reg. 173, pag. 16.
1652, avril 23-24. — Absolverunt in novo horto fossores complanationem horti et 242,

a prandio, inceperunt montem demoliri circa fabricam lignariam.
AA, I, journal de I'abbé, reg. 500, fol. 12.

71. Travaux dans le jardin claustral sis a l'ouest et a I'est du monastére.

1665, avril 19. — Magistro Philippo Damiens, qui construxit ponticulum in horto, ad
computum 20-9-0 flor.
AA, I, comptes du camérier, reg. 261, fol. 392.

1681, avril 20. — Magistro Geraert van Roeij voor het maeken der brugge gaende naer
den hof ende den muer, 70 guld.
AA, I, comptes du proviseur, reg. 236, fol. 4939".

72. Chaussédes pavées entourant le monastére.

1651, juin 24. — Incepta est perfici calciata qua a porta itur ad Quercum. Ex media

parte erat solum silicata. Tunc perfecta est usque ad versatile repagulum.
AA, |, journal de I'abbé, reg. 500, fol. 1.
1652, avril 17. — Stratores silicum Mechlinienses inceperunt ante portam majorem
reparare calceatam.
Ibidem, fol. 12.

1652. — Perfectum calceatum, vulgo kassey, a porta monasterii et parum ultra usque ad
viam Diestensem.
AA, I, chronique de I'abbé Vander Steghen (1 1725), reg. 173, p. 16.

1710, janvier. — In principio hujus anni jussimus fieri viam circuitus monasterii .n
‘meliori forma ad ambulandum.
AA, |, journal de I'abbé, reg. 4032, 2¢ partie, fol. 97.

III. — TABLEAUX.

L’abbaye d’Averbode posséde une collection de tableaux, placés dans
I'église, la galerie claustrale, les batiments réguliers et les salons de la
prélature. Plusieurs de ces ceuvres proviennent de 'ancien monastére et
ont été exécutées pour lui. D’autres ont été achetées ou léguées postérieu-
rement.

Sont reproduits ci-dessous quelques extraits de comptes relatifs a des
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commandes exécutées sous 'Ancien Régime. Dans la mesure du possible,
on a indiqué si les peintures auxquelles se rapportent ces documents se
trouvent encore a Averbode.

Suit une liste des tableaux identifiés par feu Monsieur Alphonse Goo-
vaerts, archiviste général du Royaume et revue par feu Monsieur Fierens-
Gevaert, conservateur en chef des Musées Rovaux des Beaux-Arts. Les
ceuvres sont groupées d’aprés l'ordre onomastique de leurs auteurs, s'ils
sont connus, par écoles en I'absence d’identité plus précise.

Les tableaux demeurés anonymes ou de peu de signification n’ont pas
été relevés dans la présente nomenclature.

A) COMMANDES FAITES A DES PEINTRES.

73. JEan AErsTs, éléve de l'académie d’Anvers en 1782.

1781, avril 23. — Dedi filio sartoris Halensis, vocato Aerts, pro imagine Divae Virginis
et altera imagine per modum Teniers quas calamo delineaverat et mihi obtulerat 6 flor.
AA, |, reg. 288, fol. 217.

1784. — Peinture des disciples d’Emmaus, placée dans la chambre épiscopale. Voir plus
haut, n° 35.

AA, 1, reg. 28, fol. 294.

74. ANNiBAL CARrAcHI, peintre italien (1560-1609).

1781, octobre 4. — [Solvi] pro una [pictura] ab Hannibale Carrache, 21 flor.
AA, 1, reg. 288, fol. 219.

75. P. CoLuin d’Anvers, peintre de T'école flamande du XVIII¢ siecle.

1781, aofit 16. — Solvi pictori Colin pro nova pictura representante pontem molendini
in Schell, 151 flor. 4 stuf. (1).
AA, |, reg. 288, fol. 218.

76. GonzaLes Coques, peintre anversois de I'école flamande (1614-1684).

1664, mars 18. — Item [numeravi] domino Gonzales, pictori, pro picturis ducis Bra-
bantiae et comitis Lossensis, 120 flor. (2).

AA, 1, reg. 261, comptes du camérier, fol. 343".

1664, juillet 31. — Item solvi domino Gonzales, pictori Antwerpiensi, pro pictura repre-
sentante Reverendum Admodum Dominum et alia majora, locata ante caminum in
aula superiori, 276 flor. (3).

Ibidem, fol. 365.

(1) On conserve dans l'un des salons de la prélature quatre panneaux signés Collin fecit
Antwerpiae. Ils représentent : 1) Vue d’une partie de 1’abbaye norbertine de Saint-Michel
A4 Anvers, étoffée de figures; 2) Vue du chateau de Beerschot dans la province d'Anvers;
3) Vue extérieur de 1'église Saint-André a Anvers, étoffée de figures; 4) Vue d’un paysage
avec chateau inidentifié, étoffée de figures. Est-ce de ce dernier tableau qu’il est ici question?

(2) Les deux grands tableaux représentant le duc de Brabant Godefroid IIT et le comte
Amould de Loos se trouvent aujourd’hui a la salle capitulaire.

(3) Le 1portrait de I'abbé Servais Vaes (1648-1698) fait partie de la galerie des portraits
d’abbés placés au cloitre.
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77. Nicoras Cortess, peintre de I'école flamande, membre en 1713 de la corporation de
Saint-Luc a Bruxelles.

1728, aoiit 14. — Aen 't por.trait van Eerwerdighsten Heer, Cortens de Bruxellis gegeven
52 flor. 10 stuv. (1).
AA, 1, reg. 33, comptes du proviseur pour I'année 1728-1729, p. 30.

78. Michel 111 (ou son fils Jean) Coxcik ou Vax Coxven, peintres de Malines au XVIII¢
siecle.

1662, mai 29. — Pictori Cocci Mechliniensi dedi pro pingendis picturis 2 :luplices ducatos,
unam coronam Brabanticam, 10 pattacones, 3 ducatones.
AA, I, reg. 427, journal des abbés, fol. 79.

79. Hesrt pE Corr, peintre de 1'école d’Anvers (1742-1810).

1772, septembre 14. — Betaelt aen d'heer De Kort, schilder tot Antwerpen, in voldoening
van 4 kleyn landtschappen door hem geschildert pro Amplissimo Domino 95 guld. 5
stuv. Item 15 guldens voor de lysten, snemen 110 guld. 5 stuv.

AA, I, reg. 273, comptes du camérier, fol. 214.

1773, octobre 2. — Betaelt aen sieur De Cort voor de 2 groote schilderyen 400 guld.
Voor de 2 kleyne schilderyen, 63 guld. (2).

Ibidem, fol. 217.

1773. — Den zelven [De Cort] 2 groote landschappen representerende het een het gesicht
der abdye langs den hofkant het ander het zelve langs den steengroef, hebben saemen
gekost 304 guld. 16 stuv.

AA, I, reg. 279, fol. 8.

1777, novembre 7. — Betaelt aen De Cort voor sijne leste schilderije, boven het gene van
den Eerweerdigsten Heere betaelt is 149 guld. 13 stuv.
AA, I, reg. 273, fol. 221.

1781, mars 10. — Solvi sculptori Desmedt pro sculptura ac deauratione marginis inser-
vientis pro ultima pictura De Cort, repraesentantis ecclesiam Averbodiensem domum
abbatialem, aream ante ecclesiam etc. 28 flor. 14 stul. (3).

AA, I, reg. 288, journal des abbés, fol. 216.

80. Gaspar pE CRAVER, peintre de 'école d’Anvers (1582-1669).

1654, décembre 3. — l.ettre de Baltazar van Cruyce a Servais Vaes, prélat d’Averbode
lui-faisant part qu'il a rendu visite au peintre Gaspar de Craver, occupé a exécuter
un tableau pour le compte de l'abbave et devant représenter la profession de saint
Norbert et de ses premiers disciples durant la nuit de Noél. Il a ordonné a l'artiste de

(1) Portrait de Frédéric van Panhuysen, abbé d’Averbode de 1725 a 1736, placé au
cloitre.

(2) Deux paysages, l'un avec pont, l'autre avec eau, attribués & De Cort sont placés
dans le couloir a )'étage du quartier abbatial.

(3) Les trois tableaux représentant 1'abbaye d’ Averbode se trouvent dans les salons de
la prélature. Celui dont il est question dans le poste du 10 mars 1781 porte l'inscription
suivante : Prospectus Tewmpli | Averbodiani, Convictus | abbatialis ac partis | Domus
Hospitum | scenographice delineatus | ex puncto principali | incidente in ulterius | lineam
productam A4 B [ in ichnographia vicina | cxpressam atque depictus | per Henri: de
Cort | Pict. Antverpiensem | a® M.D.CC.I.XXVII.
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revétir saint Augustin, représenté également dans le tableau, d’'une tunicelle noire et
d'une chape en brocart d'or, pour lui donner plus d’allure. Sur le désir du prélat, le
peintre a groupé les personnages autour de la Vierge. Il semble toutefois @ Baltazar,
que la coupe des cheveux des prémontrés représentés imite trop servilement celle
des cisterciens et que la figure de saint Norbert parait trop jeune. Il prie, en consé-
quence, son correspondant d’indiquer exactement l'dge qu'il faut lui donner (1).
AA, |, lasse 19, farde 4.

1655, avril 14. — Dedi Francisco de Gastel, pictori, 7 flor. qui posuit picturam summi
altaris pictam a Gasparo de Crayer Bruxellis, quae constitit 650 flor. et courtoisia

pro uxore.
AA, |, reg. 202, journal de I'abbé, fol. 2v.
1662, octobre 5. — Dedi pictori Crayer per provisorem 33 ducatos Hungariae et 5 souve-

ranos aureos.

AA, |, reg. 427, journal de I'abbé, p. 82.
81. Pierre Faes, peintre de l'école flamande, éléve de I'académie d’Anvers (1750-1814).

1780, octobre 22. — Emi picturam pictam a Faes, 60 flor.
AA, 1, reg. 288, fol. 214v°.

82. Francois Josepn Jacouin, peintre de Iécole flam. Bruxelles-Louvain (1756-1826).

1781, mars 18. — Pictori Jaquin pro duabus picturis repraesentatibus aves quasdam
pictas in fundo albo, 1198 flor. (2).
AA, 1, reg. 288, fol. 216.

83. GuiLavMe KuLr, peintre de I'école hollandaise (+ 1693).

1781, octobre 4. — [Solvi] pro una [pictura] picta a Guillelmo Kalf, 13 flor. 1 stul.
AA, I, reg. 288, p. 219.

84. GuiLraume Kerricx, peintre de I'école d’Anvers et sculpteur (1682-17453).

1719. — A J. A. Kerrickx, duae picturae minores pro refectorio, quarum una exhibet
decollationem sancti Joannis Baptistae ,altera ejus sepulturam; constiterunt simul 537
flor.

AA, I, reg. 168, fol. 67.

85. ANDRE-CORNEILLE Lens, peintre de I'école anversoise (1739-1822).

1781. — Note relative a un tableau du peintre Lens d'Anvers placé dans la nouvelle
chapelle abbatiale.

(1) Le tableau en question, signé et daté : 1655, était destiné au maitre-autel construit
en 1655 par Verbruggen d’Anvers (voir plus haut n° 22). Dans la suite, le tableau fut
placé ailleurs. Il se trouve aujourd’hui dans la salle capitulaire. Une autre peinture, signée
et datée : 1662 du méme artiste se trouve dans la méme salle. Elle représente le Christ
en Croix ayant a ses pieds Madeleine. Serait-ce celui dont il est queston dans le poste
du 5 cctobre 1662?

(2) Les deux tableaux représentant des oiseaux pendus 2 des clous sont signés :
J. F. Jacquin f. Ils existent encore & Averbode, ainsi qu'un tableau représentant un oiseau,
placé A 1'étage de la prélature. Un portrait du prélat d’Averbode Maurice Verboven (1782-
1790) peint par le méme artiste figure dans la galerie des portraits au cloitre.
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In altari pictura pulcherrima, beatam Virginem cum infante exhibens, habens pro
auctore dominum Lens Antverpiensem, qui pro pretio habuit 280 flor. (1).
AA, |I, reg. 28, cartulaire de I'abbé 18, fol. 92.
1781, juin 16. — Solvi pro nova pictura pro altari capellae meae domesticae picta per
Lens Antverpiensem, 420 flor.
AA, I, reg. 288, journal des abbés, fol. 217v°.

86. JEaN LiNGELBACH, peintre allemand de l'école hollandaise (1622-16877).

1781, octobre 4. — Solvi pro duabus [picturis] pictis a Lingelback, 52 flor. 4 stuf.
AA, I, reg. 288, fol. 218,

87. ANDRE-BERNARD QUERTEMONT, peintre anversois de I'école hollandaise (1750-1833).

1780, novembre 25. — Le chanoine Roesaproeck, religieux de Saint-Michel a Anvers,
fait part au prélat Salé de ses négociations avec le Heintre Quertemont, trés réputé a
Vienne, pour qu'il exécute, a l'intention de l'abbaye d’Averbode, des copies des por-
traits de Joseph 1l et de Marie-Thérése pour 80 florins (2).

AA, |, liasse, 19, farde 4.

1781, octobre 7. — Solvi pictori Quartemont pro pingenda imagine mea 73 flor. Item
solvi eidem pro pingendis duobus exemplaribus illius imaginis 100 flor. (3).

AA, |, reg. 288, journal des abbés, fol. 219.

1792. — Aen den schilder Quertemont, 10 guld. 10 stuv.

AA, 1, reg. 60, comptes du camérier, p. 254.

88. JeaN Erasme QueLLIN, peintre de I'école flamande d’Anvers au XVIIe siécle.

1701, mars 11-14. — 11* venit ad nos pictor altaris sancti Johannis et incepit. 14* martii.
AA, |, reg. 403%, journal des abbés, 2°¢ partie, fol. 25.

89. RanITZ, capitaine hollandais, peintre de I'école hollandaise au XVIIIe siécle.

1750, juillet 11. — Circa idem tempus recepi per fratrem Gregorium a R. D. pastore de
Cosen fere 100 pattacones pro pingendis picturis in loco capitulari.
AA, 1, reg. 288, fol. 154v°,

1753, février 21. — Voor het schilderdoek van de schilderijen van het capittel, domino
cellario 159 flor. 9 stuf. 2 den.
AA; I, reg. 288, fol. 163v.

1753, octobre 27. — Aen den heer proviseur van Amerfort 20 pattakons, welcke hij ver-
schoten hadde aen mijnheer Ranits, op rekeninge van de schilderijen, 56 flor.
AA, |, reg. 282, comptes du camérier, fol. 149.

1753, novembre 28. — Betaelt op rekeninge aen den heer capitijn Ranits voor het in staet
stellen der schilderyen 15 pattakons, faciunt 42 flor. 6 stuv.
AA, |, reg. 206, comptes du camérier, fol. 221.

(1) Tableau encore conservé 2 Averbode et placé dans le trumeau de cheminée du salon.

(2) Ces deux copies se trouvent & Averbode au quartier abbatial.

(3) Portrait d’Adrien-Trudon Salé, abbé d'Averbode de 1778 a 1782, placé dans le
trumeau de cheminée du parloir. Une des copies du portrait est placée au quartier abbatial.
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1754. — Peintures par Ranits pour le réfectoine de Uabbé. Voir plus haut, n° 49.

1755, décembre 12. — Peintures pour le salon de l'abbé. Betaelt aen den capityn Ranits
voor de reparatie der schilderyen ende het schilderen van het schauwstuck op den
sale 490 guld., ende heeft in voldoeninge alnogh tot Sint Truyden ontfangen 210 guld.
AA, |, reg. 282, comptes du camérier, fol. 183.

90. JeaN ROTTENHAMER, peintre de l'école allemande (1564-1623).

1767, octobre 29. — Emi et attuli Bruxcllis parvam picturam ornatam angelis et in medio
sanctum Spiritum pictam per Rottenhamel, 31 flor.
AA, I, reg. 288, journal des abbés, fol. 14270,

91. GiLLes-JosepH SMEYERs le jeune de Malines, peintre de l'école flamande (1694-1774).

1737, février 8. — Item hebbe gegeven aen Juffrouw Poulett om te betaelen oft te voldoen
den schilder Smeyers die besigh is met het portrait van syne Eminentie, 31 flor,
10 stuv. (1).

AA, 1, reg. 239, comptes du camérier, fol. 10.

1738, mai. — Pictori pro mea effigie 5 pistolas et pro effigie imperatoris 4 pistolas.
AA, 1, reg. 288, journal des abbés, fol. 1367,

1739, mai 18. — Voor het portrait van Hoogweerde Heer 25 guldens 13 stuvers (2).
AA, I, reg. 270, comptes du camérien, fol. 56v°.

1739, juillet 26. — Aen Smeyers voor de schilderye sint Michael representerende 25 guldens
13 stuvers.

92. Pierre Snyers d’Anvers, peintre de I'école flamande (1681-1752).

1751, mars 5. — Pictori Snijers pro tribus picturis dedi 6 guineos et 7 cruces Melitenses (3).
Addidit pro dono idem pictor picturam Vultus Salvatoris (4).
AA, I, reg. 288, fol. 159.

93. NicoLus STeenwiick, peintre de I'école hollandaise (1640-1698).

1781, octobre 4. — [Solur] pro una {pictura] picta a Steenwijck, 13 flor. 1 stuf. (5).
AA, 1, reg. 288, fol. 219.

(1) Le portrait en question représentant le cardinal Thomas-Philippe de Boussu d’'Al-
sace, archevéque de Malines de 1714 a 1759, se trouve au quartier abbatial.

(2) Portrait de Simon Braunman, abbé d'Averbode de 1736 a 1747, conservé dans la
galerie des portraits d’abbés.

(3) Parmi les tableaux signalés ici, il faut comprendre sans doute le portrait de 1'abbé
Gisbert Halloint (1749-1778), conservé dans la galerie des portraits d’abbés. Le tableau
est signé et daté : Peeter Smijers fecit 1750.

(4) On conserve & Averbode un panneau représentant la téte du Christ peinte d’aprés
une soi-disant épitre de Pilate. Apreés le texte de cette lettre, reproduit au bas du pan-
neau, on lit les mots : Pastor in Sassem me pingere fecit anno 1599 in augusto. Est-ce le
tableau dont il est question ici?

(5) 'Il‘ableau représentant une téte de mort, placé dans le couloir a I'étage du quartier
abbatial.
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94. Nicoras-ETiENNE STraAMOT, peintre de l'école flamande d’Anvers vers 1693.

1698, février 1. — Stephano Stramot, voor het schilderen van Eerweerde Heer Prelaet,
24 flor. (1).
AA, 1, reg. 99, comptes du camérier, fol. 31.

95. Jean VaN ORrLEy, peintre de I'école flamande (1663-1733).

1725. — Quittance originale du peintre Jean van Orley pour diverses peintures exécutées
par lui pour le réfectoire de I'abbave.
AA, |, liasse 19, farde 4.

1719. — Duae picturae majores a Joanne Van Orley Bruxellensi, quarum una representat
baptismum Christi, altera praedicationem Joannis Baptistae in deserto, constiterunt
simul 1126 flor. 14 stuf.

AA, |, reg. 168, fol. 66-67.

7723. — A Joanne Van Orley quatuor picturae minores pro refectorio, representantes

quatuor evangelistas, unaquaeque 50 imperiales.

Ibidem, fol. 66-67.

96. Jean-JosepH VERrHAGHEN, dit Pottekens Verhaghen, d’Arschot, peintre de l'école fla-
mande du XVIIIe siecle.

1773, février 3. — Seniori Verhaghen pictori pro duabus picturis 75 flor. (2).
AA, |, reg. 288, fol. 199.

97. Pierre-Josern VERHAGHEN, d'Arschot, peintre de I'école flamande, frére du précédent
(1728-1811).

1763, juin 19. — Pictori Verhagen pro bas-reliefs in de schou van de blauw camer,
36 guld. (3).
AA, 1, reg. 288, fol. 185.

1763, mai 10. — Pro duobus picturis boven de schouw van den grooten sael en de blauw

camer, gemaeckt door Verhaegen, schilder tot Loven, 105 flor. (4).
AA, 1, reg. 288, journal des abbés, p. 185.
17€5, début octobre. — Circa initium octobris, numeravi domino provisori Salé, pro pic-
tura majori sanctuarii, facta per Verhaegen, 600 flor. (3).
AA, 1, reg. 288, fol. 188".
1765, novembre 7. — Quittance de P. J. Verhaegen, déclarant avoir recu 600 flor. du

prouviseur d’Averbode pour exécution d’'une toile représentant l.a derniére Céne.
AA, |, liasse 19, n° 4.

(1) Portrait d'Etienne vander Steghen, prélat d’'Averbode de 1698 a 1725. Il se trouve
parmi les portraits d'abbés.

(2) Les deux petits tableaux, placés A l'étage de la prélature, représentent l'un le
Marché du village, l'autre le Montreur de curiosités.

(3) Il existe a Averbode deux grisailles représentant 1’automne et I'hiver, symbolisés
par des enfants pressant des raisins et d'autres faisant un feu de bois. Sont-ce les bas-
reliefs signalés ic1?

(4) Trois peintures, l'une représentant Isaac bénissant Jacob, l'autre I'Enfant Jésus
et saint Jean-Baptiste avec un agneau , la troisitme Abraham recevant la visite des anges,
ornent le trumeau de la cheminée d’'un des salons de la prélature, d'un autre salon de la
prélature et du chauffoir des prétres.

(5) Immense tableau placé a gauche du maitre-autel dans le sanctuaire de 1'église abba-
tiale. Signé et daté: P. J. Verhaghen, 1765.
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1766, décembre 19. — Posita est secunda pictura ad dextum latus in sanctuario, repre-
sentans sacrificium Melchisedech, picta per Verhaeghen Averbodii hoc anno (1). Alia
pictura posita in sanctuario ad sinistrum latus etiam Averbodii picta est anno 1765
ab eodem. Quia idem pictor picturas varias renovavit et restauravit, praesertim in
aula majori, Magdalenam et Quatuor Doctores et alias (2), satisfactum est illi 680 flor.
AA, |, reg. 288, fol. 191.

1767, janvier 20. — Hinc domum rediit pictor Verhaghen; cum eodem convenimus ut
pingeret 6 majores tabulas et duas iparvas « bas-reliefs », ponendas in majori cubiculo
abbatis, superius juxta gradus, pro 1550 flor. — Hic contractus non habuit successum;
postea inivimus cum eo alium.

Ibidem, fol. 191.

1768, septembre 18. — Pictori Verhaghen, pro pictura sive tabula repraesentante Canae
Galileae nuptias, ad computum 200 flor. (3).

Ibidem, fol. 194.

1769, novembre 22. — Aen den schilder Verhaegen betaelt op rekening der schilderyen
die hy heeft aengenomen te schilderen voor het quartier van den Eerweerden Heer,
100 flor. 2 stuv. (4).

AA, I, reg. 60, comptes du camérier, fol. 44.

1775, janvier. — Petro Verhaegen studioso, pro parva pictura, 3 flor. 3 stuf.
AA, |, reg. 288, fol. 201.
1775, octobre 11. — Aen sieur Verhagen betaelt voor de schilderye representerende de

Transfiguratie, 701 flor., 12 stuv., 2 den.
AA, I, reg. 273, p. 219.
1776, octobre. — Betaelt aen den heer Verhaegen voor de schilderye representerende
Christum genesende de sieken 700 flor.
Ibidem, fol. 221.

1778, décembre 12. — Solvi pictori Verhaegen pro pictura representante Christum in
domo Simonis, 700 flor.
AA, |, reg. 288, fol. 207.

1779, septembre 4. — Solvi pictori Verhagen pro pingenda imagine mea 282 flor. (5).
Ibidem, fol. 210,

1780, aoiit. — Solvi pictori Verhaegen pro pictura representante mulierem deprehensam
in adulterio, 700 flor.
Ibidem, fol. 215.

(1) Tableau pareil au précédent et placé en face de lui au sanctuaire. Signé et daté :
P. J. Verhaghen f. 1766.

(2) 11 s'agit vraisemblablement ici du tableau é)eint par De Crayer, signalé plus haut
au n° 79. Quatre tableaux représentant les grands docteurs de 1'église, saint Augustin,
saint Bernard, saint Grégoire et saint Jérdme, et attribués & Gerard Zegers (1591-1655),
se trouvent aujourd’hui a la salle capitulaire. Sont-ce ceux dont il est question ici?

(3) La plupart de ces tableaux se trouvent aujourd’hui a 1'église Sainte-Cathérine de
Bois-le-Duc, qui les acheta en 1829.

(4) Peut-étre s’agit-il d'un tableau représentant le Couronnement d’épines placé dans
I'une des salles de la prélature.

(5) Portrait peu ressemblant de 1'abbé d’Averbode Adrien-Trudon Salé (1778-1782).
1] se trouve A la galerie claustrale.
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98. Textes imprécis.

1767, juillet 9. — Domino provisori Salé pro parva pictura allata Antwerpia per deaura-
torem Vermeulen, repraesentante fructus, botrum, cerasae etc. 25 flor.
AA, |1, reg. 288, fol. 192.

1768, mars 18. — Betaelt aen den heer Immens tot Thienen voor 3 schilderijen, eene van
Momper, eene van Peeter Nys, en eene van Roland Maugis 80 guld.

AA, 1, reg. 206, comptes du camérier, fol. 336".

1768, mai 30. — Betaelt aen sieur Verhaegen voor het in staet stellen van drij stucken
tot Thienen gekocht 21 guld.
Ibidem.

1769. — Aen Vermeulen tot Antwerpen voor 3 cabinetlijsten en een schilderijken sijnde
een fruijtstuck, 91 guld. 6 stuv.
Ibidem, fol. 237.

1771, décembre 14. — Betaelt aen sieur La Coste, voor drij schilderijkens, het een repre-
senterende een landschap met regen door Teniers (1), d’andere twee zee stuckskens
het een door Van de Velde en het andere waerschijnelijck door Peeters 33 guld. (2).
AA, I, reg. 60, comptes du camérier, p. 78. — Une note du reg. 273, p. 211 (double du
reg. 60) dit que le premier tableau représentait « een landtschap met een casteelken op
paneel ».

1779. — Alias insuper picturas per Colin et Faes, utrumque Antverpiensem et Jacquin
Lovaniensem et veteres per alios egregios pictores affabre factas sibi coemit [abbas
Trudo Salé] et apposuit in cubiculo secundo post majorem aulam.

AA, I, reg. 28, pag. 90.

B) LISTE DE TABLEAUX IDENTIFIES PAR NOMS D’AUTEURS.

99. Ecole flamande.

ADRIAENSEN (1587-1661), Nature morte.

Boscu (Jér., 1460-1516), Tentation de saint Antoine.

BreuGHEL LE JEUNE (Jean, 1601-1679), La sainte famille et deux anges offrant des fleurs,
Au revers du panneau la marque de la gilde anversoise.

De BrAekeLeer (Henri le vieux, 1809-1888), Enfant mangeant sa soupe.

DucHaTEL (Francois, 1625-1679), Débarquement de saint Norbert a Anvers.

De Vrienot dit Frans FLoris (1520-1570), La sainte famille. A I'avers du panneau, jadis
volet’ de tryptique, sainte Elisabeth et saint Joachim.
— — Les bergers apportant des offrandes. A l'avers du panneau, autre volet du
tryptique, Le démon sur le dos d’un animal.

FraNCkEN (école des Francken XVIe-XVIIe s.), Adoration des mages (rappelant le genre
des miniaturistes).
— — Adoration des bergers.
— — Adoration des mages.
— — La visitation de la Vierge a sainte Elisabeth.

(1) Un petit tableau représentant un paysage, et peint par David Teniers le jeune
(1610-1694) de l'école d’Anvers se trouve dans 'une des chambres de la prélature.

(2) Un tableau exécuté par le peintre anversois Bonaventure Peeters (1614-1652) et
représentant la mer, sillonnée de navires, devant Middelbourg, se trouve au parloir du
quartier abbatial.
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GaremyN (Jean-Antoine, 1712-1799), Le borgne au milieu des aveugles est roi.
Grirr (Adrien le vieux, XVII® siécle), Chasseur au repos au milieu de sa meute et des
produits de sa chasse.
— — Chasseur fumant sa pipe.
Rusexs (école ou genre), La sainte famille.
— — La Vierge en promenade avec l'enfant Jésus (cuivre).
— — La Vierge avec I'enfant Jésus et sainte Anne.
— — Jésus présenté au temple.
— — La visitation de la Vierge a sainte Elisabeth.
—- — Adoration des bergers (cuivre).)
— — Adoration des mages (cuivre).
SnvpeErs (Frans, 1579-1657), Chienne défendant ses petits, volailles, légumes et fruits,
Van CraesBeek (Josse, 1608-1668), Jeune femme faisant la toilette de son chat.
Van Diepenseex (genre d’Abraham, 1599-1675), Le Christ en croix apparaissant a Saint
Norbert (cuivre).
Van per Eveken (Charles, XIXe siécle), Ruines de I'abbaye d’Averbode, vues de l'ouest.
Signé et daté : Ch. vander Eycken 1815.
— — Mémes ruines vues du jardin claustral. Signé et daté comme le précédent.
— — La Vierge donne I'habit blanc a saint Norbert.
VaN Thuepen (Théodore, 1606-1676), Le triomphe du Saint Sacrement d’aprés RuBens.
Van WiLLiGen (Nicolas, 1630-1676), Saint Norbert en grisaille. Signé: C. Van Willigen.
Encadrement de fleurs par Jean van KesseL (1626-1679). Signé: J. V. Kessel fecit.
VERSCHAFFELT (Edouard, XIXe siécle), Vue de I'abbaye d'Averbode prise du jardin claustral.
Vinckeeooms (David, 1578-1629), Paysage avec enfants, cerf, oiseaux, fleurs et fruits.

100. Ecole anglaise.

But1s (John, 1+ 1764), Paysage avec figures.

101. Ecole frangaise.

Duvivier (Ignace, 1758-1832), Paysage avec montagne.

MiLs (Constantin, XIXe® siécle), Le Christ mort couché sur la croix et entouré d’anges.
Signé et date: Mils, 1871.
— — Deux paysages. Signés: Mils.

102. Ecole hollandaise.

Baxnuvzen (Ludolf, 1631-1709), Naufrage d’'un navire sur une mer agitée.
Barenp pE Stomme (XVIe-XVIIe siecles), Nature morte : cuivres.
Leikert (Charles, XIXe siécle), Paysage avec pont et entrée monumentale.
— — Coin de Bruges.
SpoHLER (Jean-Jacques, XIXe siécle), Rue de ville avec église.
— — Vieille rue de village.
Van Ostape (Adrien, 1610-1685), Jeune homme lisant dans un livre & un vieillard.
Van STeen (Jean, 1626-1679), Traitement du corps au pied.
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C) TABLEAUX IDENTIFIES PAR ECOLES.

103. Ecole f[lamande du XVIe siécle.

La derniére Céne (panneau).
104. Ecole flamande du XVIIe siéclke.

La Vierge tenant I'enfant Jésus sur le bras gauche, le sceptre de la main droite. A sa
droite saint Jean-Baptiste, a sa gauche I'apotre saint Mathias portant une hache. Plus
bas, a droite saint Augustin mitré et crossé; a gauche saint Norbert, mitré tenant de
la droite un ostensoir, de la gauche le baton archiépiscopal, sous ses pieds le démon
et Tanchelm tenant une hostie. Agenouillé devant la Vierge, sur un prie-dieu, un
prélat d’Averbode, Mathias Valentyns, abbé de 1592-1635 (cuivre).

La Vierge joignant les mains sur la poitrine (cuivre).

Saint Jean-Baptiste (cuivre).

Saint Epiphane, évéque (cuivre).

Mort de saint Norbert (toile).

Kermesse de village avec danseurs, musiciens et villageois attablés. Dans le fond un
paysage (panneau).

105. Ecole flamande du XVIII® siécle.

Saint Norbert, dans un encadrement orné de fleurs. (Toile avec inscription : Vera effigies
sancti Norberti 1121, provenant de I'abbaye de Floreffe).

Saint Arnikius, religieux d’Averbode (toile).

Paysage avec eaux, étoffé de figures (toile).

Paysage avec eaux et figures (toile).

106. Ecole allemande du XVIe siécle.

Saint Pierre (panneau).
Saint Paul (panneau).

107. Ecole italienne du XVIIe siécle.

Madone tenant l'enfant Jésus (toile).
Madone tenant I’enfant Jésus debout sur un coussin a c6té d’un vase de fleurs (toile).

108. Ecole italienne du XVIIIe siécle.

La Vierge avec l'enfant Jésus et un ange (toile).
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TABLE.

I. — L’EGLISE ABBATIALE ET SON MOBILIER.
A) L’EGLISE :

Emprunts d’argent pour la construction de la nouvelle église.

Démolition de I'ancienne église.

Pose de la premiére pierre et inauguration.

Paiements aux architectes.

Frais pour achat de pierres blanches de Gobbertingen nécessaires aux murs exté-
rieurs et aux motifs de sculptures a l'intérieur de I'édifice.

Matériaux en pierres ferrugineuses pour le gros ceuvre.

Pierres bleues employées pour le relief de la fagade et au portail central de I'église.
Travaux de sculpture ornementale a I'intérieur de I'église et a la facade.
Matériaux pour le voilite du nouvel édifice.

Matériaux en fer.

Travaux de charpentage du toit.

Placements des ardoises sur la toiture.

Cuivres pour les gouttiéres et les flammes des torchéres.

Accident survenu a la suite de l'emploi de matériaux trop friables et frais de
restauration.

Placement des verriéres dans la nouvelle église.

Placement d’un pavement provisoire en 1673 et renouvellement de celui-ci achevé
en 1758-1773.

Crépissage a la chaux de l'intérieur du temple.

Plintes et portiques en gypse gris et noir placés dans I'église.

Construction de la tour et achévement du bulbe qui la surmonte.

Carillon et cloches diverses.

Travaux divers a I'horloge placée dans la tour. .

B) LE MOBILIER:

Le maitre autel de 'ancienne église aménagé dans la nouvelle en 1671 et renouvelé
en 1753 et 1780.

Autel de saint Jean-Baptiste de I'ancienne église placée dans la nouvelle et dédié
a sainte Catherine.

Autel de saint Laurent.

Autel de saint Jean-Baptiste dans le transept sud.

Autel de saint Norbert dans le transept nord.

Autels de la sainte Croix et de la Vierge des douleurs dans les chapelles latérales.
Croix et chandeliers d’autel.

Calices et autres vases sacrés.

Ostensoirs.

Reliquaires. .

Croix pectorales au service des fonctions abbatiales.

Anneaux au service abbatial.

Crosses employées par I'abbé.

Chasubles et ornements sacrés.



36. Stalles du cheeur.

37. Siéges des chantres et lutrin.

38-39. Jubés a l'entrée du cheeur et dans le narthex.
40. Orgues.

4.

42.
43.

45.

47.

57.
58.
59.

61.
62.
63.

65.

66.
67.

69.
70.

72,

Accessoires divers.

Il. — LES BATIMENTS CLAUSTRAUX.

A) LE CLOITRE ET SES DEPENDANCES:

Cloitre, sacristie et salle capitulaire.

Réfectoire dans I'aile nord du cloitre.

Chauffoirs dans l'aile nord du cloitre.

Dortoirs a I'étage du cloitre.

Chapelle privée de I'abbé dans le dortoir sud, aménagée en 1781.

Infirmerie et bibliothéque construites en annexe au cloitre septentrional en 1744-1751.

B) LE PALAIS ABBATIAL :

Quartier abbatial longeant I'aile occidentale du cloitre.

Salle 2 manger de I'abbé.

Objets servant a la table de I'abbé.

Salon de I'abbé.

Chambre bleue.

Quartier du camérier faisant face a la cour d’honneur.

Salle dite du cuir de Cordoue dans le quartier du camérier.
Chambre épiscopale dans le méme quartier.

Chambres diverses du quartier abbatial.

C) BATIMENTS DE SERVICE :

Porte d’accés de la cour d’honneur au jardin conventuel, aujourd’hui disparue.
Remises pour carosses et ancien hospice des pauvres rebiti comme écurie.
Restauration faites en 1723 A la porte d'entrée principale, élevée au XIVe siécle.
Batiment élevé a gauche de la porte d’entrée principale, aujourd’hui maison pasto-
rale.

Mur de séparation entre la cour d’honneur et jardin légumier, élevé en 1735.
Chambres a l'usage des domestiques et atelier du forgeron réédifiés en 1735.
Menuiserie construite en 1734.

Remises pour chariots réédifiées en 1668 et 1734.

Etable construite en 1651.

Ferme reconstruite 4 l'occident en 1774.

Buanderie édifiée contre le mur d’enceinte a l'occident en 1623.

Porte de sortie pratiquée dans I'’enceinte occidentale dite « Groenpoort », aujourd’hui
« Pickkelpoort ».

Chapelle votive du bienheureux Arnikius.

Travaux d’aménagement dans le jardin légumier.

Travaux dans le jardin claustral.

Chaussées pavées entourant le monastére.
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1II. — TABLEAUX.

A) COMMANDES FAITES A DES PEINTRES:

73. Jean Aerts.

74. Annibal Carrachi.

75. P. Collin.

76. Gonzalés Coques.

77. Nicolas Cortens.

78. Coxie (Michel ou Jean).
79. Henri de Cort.

80. Gaspar de Crayer.

81. Pierre Faes.

82. Francois Jacquin.

83. Guillaume Kalf.

84. Guillaume Kerricx.

85. André Lens.

86. Jean Lingelbach.

87. André Quertemont.

88. Jean-Erasme Quellin.
89. Ranitz.

90. Jean Rottenhamer.

91. Gilles-Joseph Smyers le jeune.
92. Pierre Snyers.

93. Nicolas Steenwijck. .

94. Nicolas-Etienne Stramot.
95. Jean van Orley.

96. Jean-Joseph Verhaghen dit Pottekens Verhaghen.
97. Pierre-Joseph Verhaghen.
98. Textes imprécis.

B) LISTE DES TABLEAUX IDENTIFIES PAR NOMS D’AUTEURS:

99. Ecole flamande.
100. Ecole anglaise.
101. Ecole hollandaise.

C) TABLEAUX IDENTIFIES PAR ECOLES:

102. Ecole flamande du XVIe siécle.
103. Ecole flamande du XVII® siécle.
104. Ecole flamande du XVIIIe siécle.
105. Ecole allemande du XVIe¢ siécle.
106. Ecole italienne du XVIIe siécle.
107. Ecole italienne du XVIIIe siécle.

PL. Lerivee O. Praem.
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CHRONIQUE

ACADEMIE ROYALE D'ARCHEOLOGIE DE BELGIQUE.

EXERCICE 1937.

BUREAU:

Président: M. LE CHANOINE R. MAERE.
Vice-Préident: M. A. VisART DE BoCARME.
Secrétaire: M. PauL RoLLAND.

Trésorier: M. Jos. bpE BEEr.
Secrétaire-adjoint (Revue): M. J. LAVALLEVE.

CONSEIL :

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

Mgr. H. Lamy O. P, L. Van PuyveLbg, PauL RoLLanp.

Conseillers sortant en 1943: MM. L. StrooBanT, Vicomte CH. TERLINDEN, PAuL SaINTENOY,

G. Hassg, G. VaN DOORSLAER, DE BEER.

Conseillers sortant en 1946 : MM. R. P. b Moreau S. J., Chan. R. MAere, BAuTIER, GANSHOF.

VAN DEN BORREN, ABBE PHILIPPEN.

MEMBRES TITULAIRES :

MM.

SaINTENOY, 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, Schaerbeek, rue de Waelhem, 32.

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

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

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

JaNSEN, O. P, (chan. J. E.), archiviste de la ville, Turnhout, rue du Ruis-
seau, 5.

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

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

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

CaparT, Jean, conservateur en chef des Musées royaux d’Art et d'Histoire,
Woluwé-Bruxelles, avenue R. Van den Driessche, 4.

1896 (1891)
1896 (1893)
1903 (1890)
1908 (1906)
1912 (1906)
1914 (1906)

1919 (1909)
1919 (1904)

1920 (1919)
1922 (1910)

1925 (1912)

(*) La premitre date est celle de 1l'élection comme membre titulaire. La date entre
parenthéses est celle de la nomination comme membre correspondant régnicole.



Rorranp, PauL, conservateur-adjoint des Archives de I’Etat 2 Anvers, Ber-
chem-Anvers, rue St. Hubert, 67.

LAURENT, MARCEL, professeur 4 I'Université de Liége, Woluwé-Bruxelles, avenue
Parmentier, 40.

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

Lamy, (Mgr. HucgHEs), prélat de I’Ahbaye de Tongerloo.

Van PuyveLpg, 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.

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

Micuer, Ep., attaché au Musée du Louvre, professeur a I'Université de
Bruxelles, Bruxelles, rue de Livourne, 49.

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

DEeLen, 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 L. Schuers, 31.

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

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

VERHAEGEN, (Baron) Pierre, professeur a 'Ecole des Hautes Etudes, Gand,
Vieux quai au Bois, 60.

Lerevre, O. P., (chan. P1.), archiviste aux Archives générales du Royaume,
Bruxelles, Montagne de la Cour, 27.

van DE WaLLE, Baunouiy, professeur a I'Université de Liége, Bruxelles, avenue
de la Brabanconne, 20.

Houtart, (Baron), Maurice, ministre d’Etat, Bruxelles, 33, avenue de Ter-
vueren.

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

VannErus, JuLes, conservateur honoraire des Archives de I’Etat, 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. 1, (le R. P. Ferp.), Institut St. Ignace, Anvers, rue du Prince.

DE ScHAETZEN, (Chev.), MarceL, Bruxelles, rue Royale, 87.

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

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

Neris, HuBerT, archiviste général adjoint du Royaume, Bruxelles, rue de la
Royauté, 56.

BREUER, JACQUES, attaché aux Musées royaux d’Art et d’Histoire, Cinquante-
naire, Bruxelles.
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1925 (1922)
1926 (1914)

1926 (1921)
1926 (1914)

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 (1931)
1933 (1931)

1934 (1928)
1935 (1927)
1935 (1928)
1935 (1925)
1935 (1930)
1935 (1926)
1935 (1924)

1936 (1929)



VELGe, HENri, professeur a I'Université de Louvain, Bruxelles, Boulevard
St. Michel, 121.

MEMBRES CORRESPONDANTS REGNICOLES :

MM.

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

ALviN, Frep., conservateur a la Bibliothéque royale, Uccle-Bruxelles, rue
Edith Cavell, 167.

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

Poupeve, CaM., Laeken, Avenue de la Reine, 249.

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

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

TourNEUR, VICTOR, conservateur en chef de la Bibliothéque royale, Bruxelles,
Chaussée de Boitsfort, 102.

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

LeuriDANT, FELICIEN, chef de secrétariat de I'Académie royale de Belgique,
Watermael, avenue de Visé, 128.

Duvivier, PauL, avocat, Bruxelles, place de P'Industrie, 26.

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

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

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

VaN CauwenserGH, (Chan.) ETIEnNE, bibliothécaire en chef de I'Université,
Louvain, place du Peuple.

Losseau, L£oN, avocat, Mons, rue de Nimy, 37.

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

JoLy, ALBERT, président a l1a Cour d’Appel, Bruxelles, rue de l1a Grosse Tour, 8

FAIDER, PauL, professeur a I'Université de Gand, conservateur du Chateau
de Mariemont.

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

LacosTg, PauL, professeur a I'Institut des Sciences sociales de I'Université de
Lille, Tournai, quai Dumon, 1.

Crick-KuNTzZIGER, MARTHE, conservateur aux Musées royaux d’Art et d’His-
toire, Bruxelles, Rue de I'Aurore, 18.

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

HaLkIN, LEon, professur a I'Université, Liége, Boulevard Emile de Laveleye, 59.

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

NiNaNE, Lucig, professeur 4 I'Ecole des Hautes-Etudes de Gand, Uccle-Bru-
xelles, Chaussée de Waterloo, 1133.

1936 (1927)

1904
1914

1914
1914

1914
1920

1922
1922
1922
1925
1925
1926
1928

1928
1928

7/
1928
1928

1929
1929

1929
1929
1930
1931
1931

1932
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Nowé, H., archiviste de la Ville, Gand, rue Abraham, 13.

ThiBaur DE Malsizres, (abbé M.), professeur a I'Institut St. Louis, Bruxelles,
Etterbeeck, rue Général Henry, 90.

BerGMANs, SIMONE, professeur a I'’Ecole des Hautes-Etudes, Gand, rue de la
Forge, 31.

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

LEeBeer, Louis, conservateur-adjoint du Cabinet des Estampes a la Biblio-
theque royale, Bruxelles, avenue de Jette, 13.

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

Schoseens, 1., greffier de la Province d’Anvers, Anvers, chaussée de Mali-
nes, 275.

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

pE CLERCQ, Abbé CarLo, ancien membre de I'Institut historique belge de
Rome, Anvers, rue du Péage, 34.

De Boom, GuisLaing, bibliothécaire a4 la Bibliotheque rovale, Bruxelles,
avenue H. Dietrich, 35.

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

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

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

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

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

Boxzexeant, Paur, archiviste de la Commission d'Assistance publique, Ixelles,
avenue du Pesage, 12.

Marinus, ALBExT, directeur des Services historiques et folkloriques du
Brabant, Bruxelles, Vieille Halle au Bl¢, 9.

VERCAUTEREN, FERNAND, professeur a I'Université coloniale d'Anvers, Ixelles,
ruc Paul Lauters, 26.

De Ruyt, Frans, membre de !lnstitut historique belge de Rome, Bru-
xelles, rue Louis Hap, 133.

Jansen, Abporpue, professeur au College Notre-Dame, Anvers, rue Van
Schoonbeke, 79.

DELrErIERE, LEON, professeur a I'Athénée royal de Louvain, Héverlé, boule-
vard Ruelens, 79.

MAERTENS DE NoorpHout, JosepH, conservateur-adjoint des Musées archéo-
logiques, Gand, avenue Astrid, 27.

1932

1932

1932
1932

1934
1934
1934
1934
1934
1935
1935
1935
1935
1935
1935
1935
1935
1935
1935
1936
1936

1936

DE GrELLINK VAERNEWUCK (Vicomte), commissaire d’Arrondissement, Aude-

narde.

RoGGEN, Ap. D., professeur @t I'Université de Gand, Ixelles-Bruxelles, Avenue
Buyl, 105.

1936

1937



RAPPORT SUR L’EXERCICE 1936.

Chers Conlfréres,

En 1936 I'’Académie royale d’Archéologie de Belgique a été moins éprouvée par les
déces que l'année précédente. Celle-ci en effet avait été marquée par la disparition de
six confréres; en 1936 nous n'eumes qu'un décés a, déplorer : celui du Baron van Zuylen
van Nyevelt, conservateur honoraire des Archives de I'Etat a Bruges, membre corres-
pondant de notre compagnie depuis 1928,

Toutefois, le 2 février, nous eumes a enregistrer la démission de M. le Docteur Van
Schevensteen.

Les vides causés par tous ces événements, anciens et récents, furent comblés au
moyen d'élections qui promurent, le 2 aolit, au rang de membres titulaires, MM. Velge
et Breuer, et qui, a la méme date, pourvurent d’'un si¢ge de membre correspondant
régnicole MM. Adolphe Jansen, professeur au College Notre-Dame a Anvers; Léon
Delfériere, professeur a I'Athénée roval de Louvain; Maertens de Noordhout, conser-
vateur-adjoint des Musées archéologiques de Gand; le Vicomte de Gellinck Vaernewyck.
commissaire d’arrondissement a Audenarde.

Au cours de cette année, I'Académie fut présidée par M. Pierre Bautier, conservateur
honoraire aux Musées royvaux des Beaux-Arts de Belgique.

Les élections du 2 février appelérent a la vice-présidence M. le Chanoine Maere, pre:-
fesseur 4 I'Université de Louvain ,et au rang de conseiller MM. le Baron Houtart,
Ministre d’Etat, et A. J. L Delen, conservateur du Cabinet des Estampes au Musée
Plantin.

En dehors de ces désignations, des missions furent confiées 2 MM. Visart de Bocarm¢
et Van Puyvelde, qui représentérent I'Académie respectivement au Congreés international
de Numismatique qui se tint & Londres, et aux Fétes jubilaires de I'Académie royale
flamande qui eurent lieu a Gand.

Deux décisions importantes furent prises; elles réforment certains articles de notre
réglement d’ordre intérieur. La premiére vise le «lélai requis pour la nomination des
nouveaux membres. En séance du 2 aoiit il a été décidé que le vote se ferait dorénavant
au cours de la séance des membres titulaires qui suit la séance de présentation. La
deuxiéme concerne le nombre des membres correspondants régnicoles. En séance du
6 décembre le nombre de ces membres a été porté de 50 a 60.

Le reste de Pactivité s'est déroulé d'une fagcon normale.

Les réunions ont eu lieu les dimanches 2 février, 5 avril, 2 aofit, 4 octobre et 6 décem-
bre. Elles se sont tenues a Anvers et a Bruxelles et ont chaque fois été doubles &n ce
sens qu'une séance des membres titulaires a précédé une séance générale. Une éxcep-
tion doit étre faite pour la séance du 4 octobre qui fut une séance solennelle et publique.

Les communications suivantes ont été entendues :

Pasquier Grenler et l'église Saint-Quentin, @ Tournai, par M. Paul Rolland (2 février).

Images de pélerinages étrangers sorties des officines anversoises, par M. ). de Beer
(2 tévrier).

Vincent Sellaer, peintre romanisant, par M. Pierre Bautier (5 avril).

Pieter Aertsen, portraitiste, par Mlle Simone Bergmans (5 avril).

Van Orley, peintre bruxellois, par M. Henri Velge (5 avril).

Fougeéres, la Carcassonne du Nord, par le Vicomte Terlinden (2 aott).

Un premier ministre de I'époque archaique: Hemaka, par M. Baudouin van de Walle
(2 aoft).
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Vihanderen en Philippus de Goede’s Kruistocht's plannen, par M. Hubert Nelis
(4 octobre).

Le catalogue général des manuscrits des bibliothéques de Belgique, par M. Paul
Faider (4 octobre).

Un portrait de Nicolas Perrenot, par Mlle Simone Bergmans (6 décembre).

Trois retables brabangons, par M. Léo Van Puyvelde (6 décembre).

Un retable brabancon & Telde (Canaries), par Mlle Lucie Ninane (6 décembre).

A coté de son activité intérieure, I’Académie a poursuivi son activité extérieure par
I'intermédiaire de sa revue, la Revue belge d'Archéologie et &Histoire de I'Art. Celle-ci
a eu a se féliciter de nombreuses collaborations scientifiques ainsi que du soutien
matériel que lui ont apporté soit de généreux dons effectués par MM. le Baron Houtart
et Visart de Bocarmé, soit des interventions dans I'illustration de leurs articles, consen-
ties par MM. ’Abbé de Clercq et le Baron Verhaegen. Grice a ces aimables appuis et
griace également 4 une réduction des frais d'impression obtenue par I'abandon de matié-
res premiéres d’origine étrangére, la situation financiére de notre périodique ne se
présente pas sous un jour trop défavorable. ’

Je m’en voudrais de clore ce petit exposé sans faire allusion a I'aide inlassable qu’avec
votre approbation m’apporte notre conficre, M. A. Jansen, dans le soin de la biblio-
théque. Celle-ci, ouverte tous les mardis aprés-midi, a recu des visites et prété des
volumes a I'extérieur. Elle remplit donc parfaitement le réle qui lui est assigné.

Anvers, le 7 février 1937.

Le Secrétaire,
Paur RoLranp.

PROCES-VERBAUX.
Séance des membres titulaires du 6 décembre 1936.

La séance s'ouvre a 14 h. 30, 2 Bruxelles, aux Musées royaux des Beaux-Arts, sous
la présidence de M. le Chanoine R. Maere, vice-président.

Présents : MM. Rolland, secrétaire, Comte J. de Borchgrave d’Altena, Ganshof, Hoc,
Chevalier Lagasse de Locht, Lavalleye, Saintenoy, Van den Borren, van de Walle, Van
Doorslaer, Vannérus, Van Puyvelde, Velge, Baron Verhaegen et Visart de Bocarmé.

Excusés : MM. Bautier, président, de Beer, trésorier, R. P. de Moreau S. J., Hasse,
Mgr. Lamy.

Le P. V. de la séance du 2 aoiit 1936 est lu et approuvé.

Le secrétaire fait part de la réception de lettres de remerciments adressées a I'Acadé-
mie par MM. Velge et Breuer, promus membres titulaires, et par MM. A. Jansen, Del-
fériére, le Vicomte de Gellinck Vaernewyck et Maertens de Noordhout, élus membres
correspondants régnicoles.

Lecture est donnée d'une lettre de la Députation Permanente d’Anvers annongant
qu'aprés le 1°7 avril 1937 la disposition de la salle de I'Institut de Médecine tropicale
sera retirée a I'Académie. Cette lecture provoque un échange de vues au cours duquel
on décide de porter a I'ordre du jour de la prochaine séance la question du lieu des
réunions, ainsi que celle du siege méme de I'Académie.

On désigne des candidats pour un siege de membre correspondant régnicole.

L’ordre du jour de la séance améne ensuite I'examen d'une proposition tendant a
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porter de 40 4 50 le nombre des membres titulaires et le vote sur cette proposition. Le
secrétaire fournit a ce sujet les explications nécessaires.

Aprés une discussion a laquelle prennent part MM. Saintenoy, Van Doorslaer, Van
Puyvelde, le Baron Verhaegen et Ganshof, le Bureau de I'Académie se rallie a un
amendement prévoyant I’augmentation de dix siéges de membres correspondants régni-
coles. Le vote sur cet amendement provoque l'adhésion des membres a l'unanimité ~
moins une voix (M. Van Puyvelde).

Les candidatures aux nouveaux siéges de membres correspondants régnicoles ainsi
créés seront proposées au cours de la séance de février.

La séance est levée a 15 h. 15.

Séance générale du 6 décembre 1936.

La séance s’ouvre a 15 h. 15, 2 Bruxelles, aux Musées royaux des Beaux-Arts, sous
la présidence de M. le Chanoine R. Maere, vice-président.

Présents: MM. Rolland, secrétaire, Comte J. de Borchgrave d’Altena, Ganshof, Hoc,
Chevalier Lagasse de Locht, Lavalleye, Saintenoy, Van den Borren, van de Walle, Van
Doorslaer, Vannérus, Van Puyvelde, Velge, Baron Verhaegen et Visart de Bocarmé,
membre titulaires; Mlle S. Bergmans, Mme Crick-Kuntziger, Mlle de Boom, MM. Del-
fériere, Joly, Laes, Marinus, Nicaise, Mlle L. Ninane, le Chevalier de Schoutheete de
Tervarent, MM. Poupeye, Abbé Thibaut de Maisiéres et Vercauteren, membres corres-
pondants régnicoles.

Excusés: MM. Bautier, président, de Beer, trésorier, R. P. de Moreau S. J., Hasse et
Mgr. Lamy, membres titulaires; MM. Closson, Chanoine Erens O. P., Hocquet, A.
Jansen, Lacoste et Leuridan, membres correspondants régnicoles.

Le P. V. des séances du 2 aoiit et du 4 octobre sont lus et approuvés.

La parole est donné a Mlle S. Bergmans qui, aprés avoir situé exactement son sujet
dans I’évolution de I'art, expose les arguments qui militent en faveur de l'identification
d’un portrait conservé a la National Gallery de Londres avec celui de Nicolas Perrenot,
grand chancelier de Charles Quint. Le geste de ce personnage qui tient en main une
médaille de Gattinara, son prédécesseur dans la fonction, témoignerait de sa gratitude
envers celui qui fut son bienfaiteur. L’auteur du tableau, datant de vers 1530, serait un
hollandais de 'école d’Utrecht, peut-étre Jacob Hendirckx Nobel.

Aprés cette communication, M. Léo Van Puyvelde, jugeant qu’il y a dorénavant lieu
d’établir une distinction entre les retables brabancons confectionnés en série et ceux
qui présentent des caractéres vraiment artistiques, passe en revue les exemplaires de
3ocholt, d’Opitter et d’Hemelverdeghem, qu’il décrit en se placant a ce dernier point de
vue. La communication de M. Van Puyvelde est suivie d’un échange de vues auquel
prennent part Mlles De Boom et Bergmans, MM. de Borchgrave, Poupeye et le Chanoine
Maere.

Mlle Lucie Ninane fait ensuite connaitre un magnifique retable brabancon conservé
a Telde, dans les Iles Canaries. Elle en donne la description et tiche d’en déterminer
P’Adge grice a un acte notarié de 1539.

MM. Vercauteren, Van Doorslaer, de Borchgrave et Velge posent des questions ou
fournissent des compléments d’information.

La séance est levée a 17 h.

Le Secrétaire, Le Vice-Président,

PauL RoLLAND. CHANOINE R. MAERE.
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ELie LamBerT. Caen, roman et gothique. Ses abbayes et son chdteau. Caen, R. Bigot,

1935, 1 vol. in-8°, 71 p., 5 fig., XII pl.

On connait I'excellent Traité d’architecture dans son application aux monuments de
Bruxelles publié par feu G. Des Marez. L’ouvrage de M. E. Lambert nous a rappelé
ce traité. Il existe toutefois une grande différence entre les deux publications. Des Marez,
a propos de I'architecture bruxelloise, faisait un véritable cours d’archéologie, voire
plus spécialement un cours de terminologie archéologique. C’était, en somme, un cours
d’archéologie appliqué aux monuments de Bruxelles.

M. E. Lambert, qui parait faire aussi un cours, suppose tous les prolégoménes connus
et passe immédiatement a I'étude des monuments. S’il répartit ceux-ci et méme les
parties principales de ceux-ci entre deux grandes époques, I'époque romane et I'époque
gothique, il ne disseque pas completement toutes leurs parties entre de nombreuses
sous-époques. Au contraire, répudiant toute analyse qui éparpillerait trop la pensée,
il vise a la synthése. Débordant du cadre dans lequel, a premiére vue, sembler:ait le
confiner le sujet, il intégre ce sujet dans T'histoire de I'architecture normande. Or l'on
sait que celle-ci revét la plus grande importance aussi bien de l'autre cété que de ce
cOté-ci de la Manche, et tout autant du point de vue intrinseque que du point de vue
de Pexpansion des formes: étroits déambulatoires, triforiums, coursiéres intérieures,
voutes gothiques surtout. Quelques allusions, dont nous regrettons la trop grande dis-
crétion, a nos monuments belges de la méme famille, sont les bienvenues par nous.

En méme temps que I'évolution des styles roman et gothique en Basse-Normandie,
c’est aussi, partiellement, le récit des restaurations qu’ont subies les monuments les
plus caractéristiques qui nous est fait ici. A ce propos, un des moindres mérites du
volume n’est pas de nous livrer les reproductions de I'état de Saint-Nicolas, de la
Trinité et du Palais du Roi, a Caen, avant qu’'on y portit une main pitoyable sans
doute, mais parfois un peu brusque dans ses manifestations d’intérét...

Contrairement a ce que pourrait laisser croire le titre, ce livre n’est donc pas un
guide superficiel pour touriste; c’est un manuel portatif pour archéologue, un « nécessaire
de voyage » scientifique en méme temps qu’'une référence de valeur pour travailleur
en cabinet. PaurL Rorrasp.

PauL RoLLaND. Les églises paroissiales de Tournai. Collection Ars Belgica, t. V, Bruxelles,

1936, 37 pages de texte et 72 planches.

Déja, des 1925, dans une étude intitulée L'dge des églises romanes de Tournai, I'auteur
avait mis au point les données de T'histoire relatives a ces églises paroissiales, si nom-
breuses et si intéressantes. 1l se borne maintenant a faire leur étude archéologique.
Bien que succinctes, les descriptions qu'il donne de chaque église sont suffisamment
complétes et s’accompagnent de la discussion des problémes qui surgissent a leur propos.
Les édifices sont situés, chronologiquement, dans des limites soigneusement précisées,
mais nous aurions aimé trouver ici un bref exposé des arguments qui militent en faveur
de cette datation.

L’intérét des formes romanes encore primitives des églises Saint-Piat et Saint-Brice
est mis en évidence par l'auteur qui les date, la premieére du milieu du XII¢ siecle, la
seconde du troisieme quart de ce siécle. Vient ensuite la construction, a l'extréme fin
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du XIIe siecle, des églises Saint-Quentin, puis Saint-Nicolas. L’église Saint-Jacques leur
succéde au cours du premier quart du XIII¢ siecle. M. Paul Rolland fixe des données
vagues et rectifie plus d’une erreur: il signale que la tour occidentale d’apparence si
ancienne, au moins pour une partie, de I'église Saint-Brice n’est pas antérieure aux
derniéres années du XVe siécle et que cette église avait primitivement une tour lanterne
a la croisée du transept. Il note le véritable caractére de la tour occidentale de I'église
Saint-Jacques: dans son état primitif, avant P'adjonction des étages supérieurs, cette
tour était une tour de croisée. Il réfute laffirmation fantaisiste d’'aprés laquelle I'église
Saint-Piat aurait eu autrefois, elle aussi, une tour-lanterne : cette église se caractérise
par deux tours jumelles occupant les travées du transept voisines de la croisée, mais
des baies ouvertes dans le pignon terminal de la nef, au-dessus de I'arc triomphal du
choeur, ont amené la confusion et fait croire 4 une tour-lanterne.

Ces petites monographies, dans lesquelles les églises disparues mais dont on a con-
servé un souvenir assez net ne sont pas oubliées, suivies d’'une bréve synthése consti-
tuent l'introduction d’'un ensemble de reproductions accompagnées de notices explica-
tives. Nous pouvons nous réjouir de disposer dés a présent de ce recueil de faits précis
et bien établis auquel nous pourrons toujours nous réiérer dans I'étude de I'architecture
régionale. Ces connaissances viennent s’ajouter 4 celles si importantes que le méme
auteur nous a déja fournies par une plus exacte datation de I'édifice capital dans
I'histoire de notre architecture scaldienne, la cathédrale de Tournai. M. Paul Rolland
a proposé dans une étude récente une chronologie nouvelle pour la cathédrale : cette
chronologie se fonde sur P'étude critique renouvelée des textes écrits et des formes
architectoniques et est défendue en une argumentation serrée. Sans méconnaitre le
role primordial d’église-mére joué par la cathédrale, il est 2 observer que ce sont souvent
les formes des humbles églises paroissiales qui ont été empruntées plutét que celles
de la cathédrale dont la monumentalité décourageait I'imitation modeste.

Signalons encore la bibliographie réduite aux publications principales: elle suffira
i orienter les chercheurs qui pourraient regretter peut-étre l'absence totale de notes
bibliographiques dans le texte du livre de M. Paul Rolland. Nous louons celui-ci d’avoir
évité ces notes, superflues lorsqu’il s’agit comme ici de sources déja réunies dans des
publications antérieures et qui ne seraient qu'un étalage facile d’érudition. Nous leur
préférons la réelle valeur scientifique d’un travail tel que celui-ci fondé sur une con-
naissance approfondie de la matiére.

Selon une formule dont le bien-fondé nous échappe, I'édition flamande du méme
livre, éditée par la maison De Sikkel d’Anvers, est pourvue d’une introduction supplé-
mentaire qui n'a pas son équivalent dans I'édition frangaise. Cette introduction est due
au Pror. Dr. Stan Leurs. Elle fait double emploi en ce qui concerne les descriptions
des églises paroissiales et 1'énoncé de leurs caractéres. Dans le domaine des rapports
de style avec les édifices d’autres contrées l'auteur cite principalement des choses con-
nues et généralement admises. Lucie NINANE.

E. M. PaiLLarp. Portail de Reims. Micon, Protat, 1936, 56 pp. illustr.

La cathédrale de Reims a été remise a l'ordre du jour par les restaurations de
laprés-guerre. Celles-ci ont permis soit d’exécuter des fouilles, soit d’effectuer des
constatations de nature diverse qui ont modifié sensiblement I'état des connaissances
relatives a cet édifice et qui ont trouvé écho dans des études d’allure scientifique.

L'une des plus attachantes de celles-ci, quoique son étendue ne soit pas bien grande
et que ses conclusions ne nous semblent pas définitives, est celle que M. E. M. Paillard
consacre a l'iconographie du portail principal.
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Grace a de récentes découvertes, mises en regard du travail trés neuf de MM. Hans
Reinhardt et Etienne Fels sur les églises-porches de I'époque carolingienne (Bulletin
Monumental, 1933, p. 331), on sait que la cathédrale .qui fut élevée a Reims de 816 a
862 possédait, a l'occident, c’est-a-dire devant le temple méme érigé en forme de
basilique latine, une église-porche, ou second sanctuaire de forme rayonnante, dont
Pautel se trouvait situé a I'étage, au-dessus d’un passage bas, voité, servant d’entrée
principale a Péglise basilicale. Alors que cette derniére, succédant en cela au premier
édifice élevé par saint Nicaise vers l'an 400, était dédiée a la Vierge, Mére de Dieu,
Péglise-porche, comme beaucoup de ses semblables contemporaines, se trouvait consa-
crée au Saint-Sauveur.

M. Paillard croit retrouver dans l'ornementation du portail gothique de Reims le
souvenir précis du double patronage auquel était soumis I'édifice carolingien qui le
précéda. Il y ajoute la représentation de 'Eglise. « Son but,» dit-il, « est de montrer que
Iincomparable fagade occidentale de la cathédrale est un chef-d’ceuvre d’une clarté
et d’une simplicité émouvantes et qu’il suffit, pour le comprendre, de rattacher la
multitude des sujets représentés a la double dédicace de I'édifice et a la figuration
symbolique de I'Eglise. »

A notre avis, I'argumentation relative au rappel de la double dédicace carolingienne
dépend avant tout d’une question de méthode. Devant l'universalité des thémes de la
Vierge-Mére et du Christ-Sauveur, adoptés par toutes les églises de 'Occident puisque
les mystéres de I'Incarnation et de la Rédemption sont a la base de la religion chré-
tienne, il convient, pour que le souvenir des événements cultuels et architecturaux
du IXe siécle s'impose vraiment, que ces thémes soient ici utilisés d’une fagon spécifique
et méme exclusive dans leur dualité. Or rien ne nous parait moins soutenable.

Que, s'il faut en croire Flodard, qui écrivait en 952, saint Nicaise ait consacré la
cathédrale rémoise du commencement du Ve siecle a la Vierge-Mére, c’est tout naturel
et conforme a un usage trés général. Le fait que le concile d’Ephése, invoqué par
M. Paillard, proclama le dogme de la maternité divine de la Vierge en 431 démontre
justement la catholicité — dans le sens originel du mot — de la croyance affirmée
par saint Nicaise. Rattacher 4 ce lointain jalon — déja peu sir dans sa signification
— par dela le jalon de la double consécration du IXe siecle — c’est-a-dire a travers
une époque ou toute représentation de la figure humaine a disparu de la sculpture —
le théme des artistes de la fin du XIIle, c’est, nous semble-t-il, assez téméraire. Sans
doute le support de la tradition peut avoir été une autre technique. Mais le rapproche-
ment, d’ailleurs di uniquement aux nécessités du sujet méme, entre la « Présentation »
du portail actuel et celle de la mosaique triomphale de Sainte-Marie Majeure 3 Rome
(432-440), ne revét justement pas d’autre signification non plus que la soumission égale,
a travers les temps, 4 une foi commune.

Aussi bien, nous venons de le dire, la figuration de la Vierge témoignerait-elle de
dispositions particulierement locales, qu’il faudrait que cette localisation éclatit dans
son union avec la figure du Sauveur. Or non seulement les thémes relatifs a ce dernier
sont d’ordre absolument général et pourraient méme figurer sous un autre vocable
relatif au Christ, mais encore, ce qui importe le plus ici, le contact entre les deux
motifs s’établit d’'une fagon tout-a-fait indépendante des contingences particulieres et
sans allusion aucune a un double culte spécial. La rencontre des deux dévotions est,
nous ne pouvons pas dire fortuite vu que leur union reléeve du dogme, mais elle ne
se produit qu'en fonction méme de ce dogme, universel. C’est Marie et c’est Jésus que
Pon représente, comme on les représente sur d’autres portails de cathédrales. La double
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dédicace du IX® siécle, qui n’a d’ailleurs plus de raison d’étre puisque I'église est
redevenue unique par la suppression du sanctuaire occidental, n’y est pour rien. Nous en
trouvons une preuve supplémentaire précisément dans la présence de scénes relatives
a un troisiéme sujet, 'Eglise, si intimement mélé aux deux autres qu’il est parfois
difficile de savoir auquel d’entre eux se rapporte un motif sculptural. Je fais allusion
ici notamment au défilé des rois, qui pourrait ' méme n’appartenir 4 aucune des caté-
gories précitées. En tout cas, sa place triomphale au sommet du portail ne semble pas
trés bien entrer dans un cadre iconographique s’inspirant de la soumission totale au
Saint-Sauveur et a PEglise. Avouons que, malgré les efforts trés méritoires de M.
Paillard, l'unité des sculptures de la facade de Reims n’apparait pas encore clairement.
La « conclusion» s’en ressent.

Dans le détail, on louera intrinséquement les rapprochements suggérés par 'auteur
et son sens profond du symbolisme. Les illustrations sont judicieusement choisies et
l'usage de dessins schématiques est rationnellement adopté. Le volume est superbement
édité par la firme Protat Fréres, de Micon, dont nous avons déja eu plusieurs fois
Poccasion de parler. PauL RoLLAND.

RACHEL VALENTINO, La formation de la peinture frangaise. Le Génie celtique et les
influences. Paris, G. P. Maisonneuve, 1936, 1v 8°, 381 p, L pl

Quand on considére en méme temps le nom et le prénom de l'auteur, le titre et le
sous-titre de l'ouvrage, la présente publication parait étre une gageure. Et de fait, des
surcharges incroyables dans I'exposé et certains vices dans les appréciations d’ordre
archéologico-historique ou philosophico-religieux prouvent que le pari ne fut pas com-
plétement gagné.

Nous disons « pas complétement » car si I'auteur n’a pas résoluy, elle a tout au moins
mis en vedette un grand nombre de problémes sur lesquels I'attention n’avait jamais
été attirée; elle a procédé a des analyses extrémement précises des caractéres artistiques
de divers foyers; parmi ceux—ci elle a insisté tout particuliérement sur le foyer celtique,
infiniment curieux et absolument caractérisé par son souci d’équilibre en général et
par son ornementation géométrique en particulier; elle a élargi le sujet en le situant
pleinement dans l'histoire générale politique, religieuse et littéraire. VoildA une part,
trés brillante, de son actif.

Mais, manquant de cette «raison et mesure » qu’elle admire tant, sans doute par
attraction des contraires, dans le génie celto-frangais, M™¢ Rachel Valentino — que le
lecteur supplie plus d’une fois de... passer au déluge — croit indispensable de remonter
-a _I'époque paléolithique, laquelle, de son propre aveu, n’a aucun rapport avec le sujet
qu’elle se propose d’étudier. Elle fait, par places, de son ouvrage, un répertoire généa-
logique princier ou une anthologie de littérature. Elle émet des jugements — nous
parlons objectivement — intempestifs et parfois peu fondés sur le développement,
Pattitude et le réle de la religion chrétienne. Elle abuse de l'appareil scientifique con-
sistant en notes de références et de citations.

A ce dernier propos, précisons notre pensée. Loin de nous l'idée de partager les
théories «facilitaires » professées actuellement par certains historiens de l'art qui, ne
dépassant pas le stade de I'impression esthétique purement subjective, trouvent inutiles
et superfétatoires les notes en bas de page. La nécessité de telles notes s’impose, surtout
dans ce domaine, tout a la fois par l'obligation de fonder les allégations briévement
formulées dans le texte et par celle d’établir un point de départ pour les recherches
de détails qui pourraient intéresser le lecteur. Mais us n’est pas abus. Ici les trois
quarts des pages, en moyenne, sont couverts de petit texte ou se poursuivent et ou
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dévient souvent les discussions, et ou Pon trouve aussi, rapportées in extenso, les citations
les moins indiquées, comme celle de la note 2 de la page 195 oui Michelet, s’appuyant
sur Didron, lui-méme «approuvé par l'archevéque de Paris», permet a l'auteur de
dire que si Dieu le Pére n’a pas été représenté par les Chrétiens avant le XIIe siecle,
c’est qu'on le considérait comme juif!

Heureusement, revenons-y, de pareilles anomalies sont noyées dans un véritable trésor
de documentation et d'idées neuves. On ne nous demandera pas de résumer ici ces
derniéres en suivant leur exposé: ce serait nous mener de l'ére précambrienne 1 la
veille de la Renaissance! Toutefois la documentation n’est pas toujours de premier
choix, a en juger au moins par ce qui se rapporte aux anciens Pays-Bas. Les idées
neuves, de leur c6té, si intéressantes soient-elles intrinséquement, sont loin d’étre
toujours acceptables en ce qui concerne la méme région. L’auteur ne fait ici ¢tat ni
des travaux généraux comme ceux de Pirenne, qui expliquent bien des apports orien-
taux par l'intermédiaire de la Russie médiévale; elle ne cite pas non plus les études
régionalistes des Laurent et des Borchgrave, 4 propos de I'art mosan. Il est vrai qu’elle
dénie toute existence a la division, qui saute pourtant aux yeux, tout au moins a I'époque
romane et pour l'architecture surtout, entre la région mosane et la région scaldienne.
Mais cette rigueur ne se base-t-elle pas sur une ignorance assez grande de notre
géographie? Quand on voit placer en Ardenne Nivelles, Saint-Ghislain, Tournai et
Gand (p. 173) on est en droit de le penser. L’auteur parle plutét du «triangle » artis-
tique Liége-Arras-Saint-Omer (p. 173-176, 247-248, 298-299), dans lequel elle aime a
voir le germe de l'école wallonne, a laquelle elle oppose I'école flamande ou thioise,
née plus tard de Pautre coté de la frontiere liguistique. Il ne manquait vraiment plus
que cet avis, d'origine étrangere fort mélée, i notre dossier d'instance en divorce
politique! Crions-le encore une fois bien haut: historiquement parlant il n’y a pas d’art
wallon; et i1l n’y a pas d’art flamand non plus si I'on veut opposer ce dernier art au
premier. Aussi bien, 'art flamand, cette fois largement parlant, parait, dans cet ouvrage,
assez malmené. A propos de ses relations avec la Bourgogne, on le représente notam-
ment comme une sorte de succédané de I'art de ce pays. Témoin la phrase suivante :
« En 1430 le Duc abandonne Dijon pour la Flandre et c'est en Flandre que le mouve-
ment artistique créé en Bourgogne par l'opulence des ducs va se poursuivre » (p. 293).
Il est vrai, ajoute-t-on que « entre flamands et bourguignons il v a vraiment une affinité
de tempéraments qui tient peut-étre 4 une commune imprégnation scandinave datant
de I'époque lointaine oui les Burgondes, d’abord installés en Poméranie, ont été chassés
vers I'ouest et qui tient peut-étre aussi au fait que le partage de Verdun mit en promis-
cuité la Bourgogne et les Pays-Bas en placant ces deux provinces dans le pays de
Lothaire » (p. 296)!

L’ensemble du travail, répétons-le encore, vaut beaucoup mieux que cette citation.
Sans quoi nous ne nous serions méme pas attardé i la faire. Mais il y a trop de réflexions
de ce genre. enjambant les temps et les lieux, ce qui constitue une méthode excellente...
quand elle est judicieusement appliquée.

En somme, édifice manqué, plus par abondance de matériaux — parfois médiocres —
que par pauvreté. L'introduction seule eiit constituée un bon livre!

Une annexe intéressante, jointe aux diverses tables obligatoires, traite des livres
canoniques et liturgiques.

Un inappréciable recueil d’illustrations — surtout d’enluminures et de miniatures —
est intercalé entre les pages 347 et 348, Pauvr Routanp.
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Rorpua Grosse, Niederlindische Malerei des siebzehnten Jahrhunderts. Berlin, K. Wolii,

1936. In-4, 32 p., 104 pl, 1250 Rm.

Ce bel album de 104 planches reproduisant des tableaux flamands et hollandais du
XVIIe siecle est précédé d'une courte introduction comprenant quelques notes bréves
sur I'état de la peinture a cette époque dans les Pays-Bas méridionaux et septentrio-
naux, une bibliographie sommaire et le catalogue raisonné des ceuvres présentées. La
maison d’édition a confié ce travail a M. Grosse.

Un autre album comportant les mémes planches, une bibliographie et un catalogue
identiques parut en méme temps en Hollande, lancé par la firme Bigot et Van Rossum.
La préface de cet ouvrage est réligée par M. Hannema. Elle différe quelque peu de
celle écrite par M. Grosse en ce sens quelle commente de plus prés les tableaux
reproduits dans les planches. L’édition hollandaise porte le titre suivant: D. Hannewa
et A. VAx ScHeEsDEL, Noord- en Zuid-Nederlandsche schilderkunst der XVIIe eeuw.

L’introduction a pour but de rappeler les grandes lignes de I'évolution de P'art pictural
au XVIIe siecle; la partie relative i la peinture hollandaise est plus étendue que celle
réservée a la peinture flamande: d’ailleurs le nombre de planches reproduisant des
euvres de maitres du nord est de loin plus important. Ces synthéses sont suffisantes
bien que fort sommaires, elles sont rédigées en fonction des illustrations.

Le catalogue est intéressant car il répertorie 104 tableaux conservés dans des galeries
publiques, des églises, des collections particuliéres nommément citées ou jalousement
anonymes. Certaines ceuvres sont peu connues ou rarement reproduites, on sera heu-
reux de les trouver ici, surtout si I'image apparait avec netteté et relief. Les grands
maitres sont représentés par plusieurs compositions. Nous aurions aimé plus de variété
pour les planches consacrées i Rubens, non au point de vue du sujet, mais au point
de vue de la date des tableaux. Le choix semble plus heureux pour Rembrandt dont
on présente des ceuvres datées des années 1628, 1636, 1648 et 1634.

Cet album ne remplace pas celui que M. J. Friedlaender publia dans la collection
des Propylien-Verlag, mais il est le bien venu pour ses belles planches et vu Il'intérét
des ceuvres qu'il reproduit. J. LLAVALLEYE.

Swits vax WaEesBerGHE, S. 1. (Jos.). Muzickgeschiedenis der Middeleeuwen. Tilburg, W.

Bergmans, s. d. [1936].

Le R. P. Smits van Waesberghe s'est lancé avec une belle ardeur dans un sujet
dont l'exposé nécessitera vraisemblablement de nombreuses années, avant d'arriver
{1 épuisement. L’histoire de la musique du moyen iige constitue effectivement un com-
plexus gigantesque, tant par ses dimensions que par la multiplicité des problémes
qu’il pose.

L’auteur n’est point de la race des compilateurs. LLe document de premiére main,
telle est la base primordiale sur laquelle il entend échafauder I'édifice qu'il a entrepris
d’élever. Deés I'abord, il nous fournit la preuve que c’est bien la la ligne de conduite
qu’il s’est imposée et qu'il n'en déviera pas d’un iota. Dés I'abord aussi, il nous montre
qu’en multipliant les sources d'information jusqu’a la limite du possible et en les
comparant entre elles avec toute la perspicacité voulue, on arrive a redresser pas mal
d’erreurs et a modifier plus d’un point de vue adopté comme valable jusqu’ici.

Telle est sa méthode générale. On n’en saurait imaginer de meilleure. Mais le R. P.
van Waesberghe nous surprend quelque peu par ce que jappellerai sa méthode parti-
culiere. Au lieu de «commencer par le commencement », il s’installe, en effet, d’emblée
au cceur méme de la matiére, sous les espéces d'études préliminaires (voorstudien),
dont la premiére, intitulée: De lLuiksche muziekschool als centrum van het muziek-
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onderricht in de Middeleeuwen, est sujette 2 un développement tel qu’elle est loin d’étre
épuisée — tant s’en faut — au bout des cinq livraisons (160 pages en 4°) qui ont paru
depuis le début de l'année 1936. Seule la suite de I'ouvrage nous permettra de
juger si cette méthode se justifie. En attendant, i} sied de lui faire crédit, ne fiit-ce que
pour la richesse documentaire et la nouveauté des déductions dont elle s’accompagne.

Faire de I'école musicale liégeoise un centre capital pour ce qui regarde I'enseignement
de la musique au moyen Aage, voila qui est de nature a intéresser, d’une fagon toute
spéciale, les tenants de I'histoire de I'art en Belgique. Sans doute des travaux antérieurs
— notamment ceux de M. Auda — avaient, a juste titre, attiré P'attention sur le role
musical éminent joué par la cité €piscopale, a partir du IXe¢ siécle. Sans doute aussi
des recherches récentes avaient restitué a un certain Jacob de Liége, ignoré auparavant,
l'un des traités musicaux les plus célebres du XIVe siécle, le Speculum Musicae,
précédemment attribué a Jean de Muris. Sans doute enfin, la présence de toute une
pléiade de musiciens liégeois, dont quelques-uns de premiére valeur, dans les chapelles
d’Italie aux confins du XIVe et du XVe siecle, avait fait légitimement supposer que
I’enseignement théorique se doublait, a Liége, d’'un enseignement pratique basé¢ sur
une tradition locale séculaire. Mais le R. P. van Waesberghe met le sceau a ces inves-
tigations et suppositions en établissant avec certitude, dans les premiéres livraisons
de son ouvrage, que, dés le XI® siécle (circa 1050-1125), I’école liégeoise a connu une
période de floraison sans précédent. Selon lui, Aribo, 'auteur du traité célebre: Opus-
culum de Musica, a faussement été qualifié « de Freysing » jusqu’ici, vu que son activité
s’est principalement déployée a Liége, ou, remplissant de hautes fonctions ecclésiasti-
ques, 1l apparait comme le centre spirituel d’un mouvement musical intense, dont font
foi divers autres traités d’origine indiscutablement liégeoise.

Nous ne pouvons, dans ce bref compte rendu, suivre 'auteur dans la série de ses
déductions relatives a la vie et a la personnalité d’Aribo, non plus que dans son étude
approfondie, particulierement suggestive, des commentaires divergents que consacrent
le maitre et un anonyme liégeois contemporain i certains passages obscurs du Micro-
logus de Guy d’Arezzo. Tout cela est exposé a grand renfort d’arguments probants,
dans une langue claire et nette, a laquelle on ne saurait reprocher, par moments, qu’une
tendance «orale» (non pas oratoire) qui manque quelque peu de concentration. Des
photographies de manuscrits illustrent aussi abondamment qu’opportunément ce remar-
quable ouvrage, dont on attend la suite avec impatience, en raison des surprises qu’il
ne manquera pas de ménager au lecteur (1). Cu. vaN DEx BORREN.

II. REVUES ET NOTICES.

1. SCULPTURE ET ARTS INDUSTRIELS.

Dans le Westdeutsches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte (Wallraf-Richartz Jahrbuch),
IX, 1936, M. HermaNN ScuniTzLER étudie un groupe d’orfévreries de I'école d'Aix-la-
Chapelle (Die spdtromanische Goldschmedebildnerei der Aachemner Schreine). 1l rap-
pelle les liens qui unissent les ceuvres de cette école a celles de la région mosane et
rhénane du XII® siecle. Essayant de situer ces orfévreries de la premiere moitié du

(1) On lit non sans étonnement, p. 107, que I'auteur considére Johannes Tinctoris comme
anglais, ce qui parait en contradiction avec I'épithéte de Brabantinus que le maitre se
décerne lui-méme dans la dédicace de son traité De inventione ... musicae (cf. notre
article Tinctoris, dans le Biographie Nationale). On est curieux d’apprendre par quel
détour le R. P. Smits van \Waesberghe conclut a cette nationalité britannique.
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XIIIe siécle dans I'évolution générale de l'art roman, il est amené i faire plusieurs
rapprochements avec la sculpture frangaise contemporaine de Chartres et Reims qui
ont influencé les orfévres allemands. A ce propos nous signalons les remarques inté-
ressantes de lauteur au sujet de linfluence antérieure que les orfévres mosans, et
Nicolas de Verdun en particulier, ont exercée sur la sculpture monumentale des pre-
mieéres cathédrales. Au XIII® siécle, conclut M. Schnitzler, I'art rhénan et I'art mosan
commencent a suivre des voies différentes et Tournai prend la prépondérance dans
les Pays-Bas.

Parmi les communications publiées par les Anmnales du XXXe¢ Congrés de la Fédéra-
tion archéologique et historigue de Belgique, quelques-unes intéressent spécialement
I'étude de la sculpture et des arts industriels. En ce qui concerne l'histoire de notre
ancienne orfévrerie, mentionnons larticle de M. A. HocQuET qui disserte longuement
sur le Sort des hypothéses basées sur des documents non contrblés. L’auteur démontre
que l'hypothése traditionnelle d’un prétendu séjour a Tournai de Nicolas de Verdun
et de son fils, bourgeois de la ville, repose sur une fausse datation et interprétation
d’un document d’archives de 1318 (au lieu de 1217). Il faut évidemment regretter avec
Pauteur qu’aucun historien n’ait songé a3 mettre en doute 'authenticité de ce document;
mais on conviendra qu’il eit été difficile de le retrouver, sinon par hasard, dans des
.archives postérieures d’un siécle. Il n’en reste d’ailleurs pas moins acquis qu’une ceuvre
comme la chisse de Saint Eleuthére prouve que l'influence de Nicolas de Verdun a
Tournai au XIIIe siécle fut réelle.

Comme contribution a l'étude de la question des origines de lart de Sluter les
Annales du Congrés contiennent trois études :

Voici d’abord celle de M. D. RocGen: Klaas Sluter n'est pas allemand. L’éminent
spécialiste résume lumineusement les arguments d'ordre historique, iconographique et
philologique, qui démontrent lorigine néerlandaise du sculpteur et réfutent définiti-
vement les théses de Troescher quant a une prétendue origine allemande.

Mademoiselle A. Louis publie un résumé trés bref de ses recherches sur les sculptures
de léglise de Hal; elle y reconnait a juste titre les tendances réalistes et les formes
trapues et robustes dont Sluter, aprés son départ de Bruxelles, saura tirer un parti
génial.

Aprés les nombreuses publications belges et étrangéres sur les origines de l'art de
Sluter, il était certes trés utile de résumer les débats et de mettre clairement la question
au point. Nul mieux que M. MARCEL LAURENT n’était 2 méme de réussir cette tiche.
Il ’a fait avec une maitrise parfaite lors de 'Assemblée générale de cloture du Congreés.
Nous trouvons ici le texte intégral de son discours sous le titre: Claes Sluter et la
sculpture brabangonne. M. Laurent pose bien le probléme: Quelle fut la place de
la sculpture brabangonne dans I'éclosion de I'art réaliste a la fin du XIVe siecle? Apres
avoir retracé I'historique du probléme, il rappelle et commente les découvertes récentes
d’archives et les travaux conjugués des archéologues sur Part brabangon vers 1400,
qui font éclater la vérité: il existait au XIVe siécle dans les Pays-Bas. surtout dans
le Brabant, une école de sculpture qui, loin d’étre tributaire de l'art francgais, créait
des ceuvres d’art originales qui influencérent Sluter lors de son séjour en Brabant.
Ainsi, sans méconnaitre une influence possible de I'art frangais, 'auteur conclut que
c’est a Bruxelles que les créations géniales de Dijon trouvent leur origine et leur
explication.

Le Westdeutsches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte déja cité, contient une étude de
M. G. TroescHer intitulée: Die « Pitié-de-Nostre-Seigneur » oder Notgottes. 11 &’agit
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d’un savant travail iconographique au cours duquel l'auteur propose de distinguer la
Pitié de Notre Dame, qu'il croit d’origine allemande, de la Pitié de Notre Seigneur.
Ce dernier théme serait d'origine francaise; il est connu dans la sculpture des Pays-Bas
vers 1400 (« Nood Gods»), comme l'ont démontré MM. Roggen et Duverger. On peut
suivre le développement de ce théeme a travers l'histoire de la peinture et de la sculpture
du XVe siecle; c’est en Allemagne qu’il semble avoir eu le succeés le plus durable.

Les Actes du XlllI* Congrés international d'Histoire de I'Art (Stockholm 1933)
publient quelques rapports intéressants pour I'histoire de I'art des Pays-Bas.

Dans le domaine de la sculpture, nous mentionnons un extrait d’'une étude de Kurt
GERSTENBERG (Die niederlindische Plastik des 15. Jahrhunderts in ihrer europaischen
Auswirkung). L'auteur souligne I'importance de la sculpture des Pays-Bas au point
de vue de son rayonnement extérieur des le début du XVe siecle; il rappelle I'influence
des ceuvres tournaisiennes en Espagne et méme en Allemagne. L’art de Sluter se
reflete sur maintes sculptures espagnoles et domine, comme on I'a déja constaté, I'ceuvre
du maitre Nicolas Gerhaert de Leyden en Allemagne.

Le méme volume contient quelques observations relatives a la communication de
M. J. RoosvaL sur: Les rétables néerlandais en Suéde, dont le résumé est publié dans
le fascicule préparatoire.

On peut suivre les traces de l'influence de notre sculpture flamande sur I'art allemand
jusqu'aux rivages de la Baltique. Signalons 4 ce propos une étude tres fouillée de
M. Stex Kiruing dans les Publications du Cabinet d'Histoire de I'Art de I'Université
de Tartu (Esthonie) sous le titre : Die Marienkapelle an der Olaikirche in Tallinn und
ihr Bildwerk. 11 s’agit d'un édifice de style gothique construit it Reval au début du
XVIe siecle. L’architecture procéede d’une origine westphalienne, mais dans les détails
du plan l'auteur n’hésite pas a reconnaitre une influence franco-flamande. La chapelle
est ornée a l'extérieur d'une sorte de rétable en pierres sculptées surmontant la tombe
du donateur et reproduisant des scénes de la Passion. A l'aide de documents d'archives
et d'une analyse archéologique trés serrée, M. Karling démontre que ces sculptures
furent congues et -partiellement exécutées avant 1516 par un maitre Hinrik Bylden-
snyder; celui-ci doit étre identifié avec le grand sculpteur westphalien Hinrik Brabender
alias Beldensnyder. 1l reconnait dans les sculptures de Tallinn, comme dans les autres
ceuvres de Brabender, I'influence de I'art des Pays-Bas, d’ou était originaire la famille
de Tartiste.

Le CowmtE .J. DE BORCHGRAVE D'ALTENA, dont les travaux archéologiques ont tant con-
tribué a4 la connaissance de la sculpture brabangonne met a profit I'exposition de Cing
Siécles d’Art pour communiquer aux Congressistes ses Remarques au sujet des sculp-
tures exposées a l'art ancien, publiées dans le volume des Annales citées plus haut.
L’auteur s’attache surtout a une série de statuettes malinoises qui ornérent les jardins
des béguinages; les plus belles qui datent de 1490 a 1510 trahissent souvent l'influence
bruxelloise; la décadence commence avec la prépondérance des ateliers anversois. Nous
trouvons ensuite la reproduction et la description minutieuse d’une trentaine d’images,
les unes plus séduisantes que les autres, qui illustrent cette thése.

Dans le Bulletin de la Société Royale d’Archéologie de Bruxelles (décembre 1936),
le CoMTE DE BORCHGRAVE D’ALTENA étudie en détail le rétable de Bocholt qui a déja
fait I'objet de maintes recherches. Il démontre qu'il s’agit d’'une ceuvre anversoise de
qualité artistique moyenne, déparée par de nombreuses restaurations, que l'on peut
dater, sans tenir compte d'une prétendue lettre décanale, des environs de 1310-1520.

Le méme auteur publie dans le Bulletin des Musées Royaux d'Art et d'Histoire
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(novembre-décembre 1936) une note sur un Christ gothique. L'image, émouvante
malgré ses terribles mutilations, provient d'un atelier mosan resté fidele aux traditions
gothiques jusque dans les premiéres années du XVIe siecle.

Signalons dans Wetenschap in Viaanderen (janvier 1937) une étude posthume du
BARON VAN ZUYLEN vaN NUEVELT sur les tombeaux de Charles le Téméraire et de Marie
de Bourgogne a Bruges (De graftomben van Karel den Stoute en Maria van Burgondie
i de Lieve Vrouwkerk te Brugge). L’auteur s’efforce d’expliquer comment les restes
du duc, d'abord abrités dans la tombe sculptée a Nancy par J. Croock, furent trans-
férés a Bruges on, malgré la période troublée de la Révolution, ils reposent probable-
ment encore.

M. J. Vax V0LiErBERGHE publie dans les Annales du Cercle archéologique du Pays de
Waes (T. 48, 1936, 1™ livr.) un article intitulé : De kapellen in Waasland. L’une des
chapelles qui décore la facade d’'une maison de Lokeren a conservé de vielles sculptures
d’un calvaire du moyen ige qui paraissent dignes d'attention. H. Nicaisk.

— Notre collaborateur, M. H. Nicaisk vient de publier trois articles relatifs a I'histoire
de Part céramique dans notre pays; ces études extrémement documentées montrent
la variété des recherches de 'auteur et constituent des travaux d’approche précieux qui
lui faciliteront un jour I'élaboration d’une synthése de I'art céramique dans les anciens
Pays-Bas méridionaux.

Il étudie dans un premier article les Sources d'inspiration flanandes des faienciers
anversois dans la premiére moitié du XVIe sieccle (Annales du XXXe¢ Congrés de la
Fédération archéologique et historique de Belgique, Bruxelles, 1936, pp. 99-106) : les
pavements du chiteau de The Vyne en Hampshire et de I'abbaye d'Herckenrode (Mu-
sées Royaux d’Art et d’Histoire) sont décorés de motifs dont l'origine et I'explication
sont a chercher dans la littérature des rhétoriciens, dans des souvenirs médiévaux et dans
I'apport de la Renaissance.

L.¢ créateur de la faiencerie de Francfort au XVII¢ siccle est un certain Jean Simonet
qui travailla a Bruxelles de 1633 {1 1657 certainement. M. Nicaise attribue & ce maitre
une assiette découverte dans le sous-sol bruxellois, document important de’ la période
bruxelloise de l'artiste (Jean Simonet, fabricant de faiences a Bruxelles et a Francfort
au XVIIe si¢cle, Bulletin de la Société Royale d’'Archéologie de Bruxelles, décembre 1936,
pp. 150-133).

Le Prince Eugeéne de Savoie qui fut gouverneur des Pays-Bas de 1716 2 1724 a laissé
peu de traces dans notre iconographie nationale. Il existe encore quelques souvenirs
relatifs & ce grand militaire, ce qui constitue, d'aprés M. Nicaise, L’hommage de nos
anciens céramistes au Prince Fugéire (Bulletin des Musées Rovaux d'Art et d’'Histoire,
1936, 6, pp. 137-140). Ce sont un broc en faience de Bailleul (1717), un grand plat (1720)
des environs de Thourout ou de Bruges et un poéle en terre de la méme région (Musées
Royaux d’Art et d'Histoire), documents sur lesquels apparaissent des textes et dcs
emblémes évoquant la gloire militaire de celui qui s’opposa a I'envahissement des Turcs
et a l'impérialisme frangais. J. L.

2. PEINTURE.

— L’église d’Anderlecht conserve quelques peintures murales. M A. Bruxarp étudie
I'une de celles-ci, La Transfiguration, peinture murale de l'église saint Pierre d’Ander-
lecht, Bulletin de la Société Royale d’Archéologie de Bruxelles, décembre 1936, pp. 124-
138. Cette ceuvre, don probable de Jean 't Serhuygs, date des années 1390-1411.
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— La presse quotidienne a jeté un cri d’alarme au sujet de I'état de conservation du
polyptyque de ’Agneau Mystique. M. le chanoine VAN DEN GHEYN publie une brochure
(Le retable de I'Agneau sous la menace du danger. Gand, 1936, 43 p.) dans laquelle il
tient 4 mettre diverses questions au point concernant cette maitresse ceuvre de la
cathédrale de Gand. Il traite d’abord du probléeme de la reconstitution du retable et
verse au dossier les lettres essentielles de la correspondance relative a son aspect juridi-
que; il évoque le vol du panneau des Juges intégres et aborde la question du gardiennage
de P'ceuvre; enfin, il fait I'historique des restaurations subies au cours des XIX® et XX°
siecles. Il termine en affirmant que les dégats que présentent les panneaux ne sont pas
aussi irréparables qu'on I'a prétendu. Quoiqu’il en soit, les panneaux d’Adam et Eve
— propriété des Musées Royaux des Beaux-Arts — furent l'objet d’'un nettoyage en
janvier 1937. Cette opération réalisée par M. Jos. Vander Veken fut menée avec grand
bonheur.

— La collection Tudor Wilkinson, a Paris, conserve un portrait d’homme sur le revers
duquel est écrite une inscription du XVI® siécle rappelant qu'il s’agit de la copie de
'effigie de Philippe de Machefoing, de Bruxelles, gentilhomme de Philippe le Bon, peinte
en original en 1430. M. Jacques Dupont qui révéele cette ceuvre, estime que l'auteur du
portrait de ce bourguignon attaché a la cour du grand duc d’Occident pourrait étre
Rogier Van der Weyden (J. Duront, Un portrait de Philippe de Machefoing, garde des
joyaux du duc Philippe le Bon ,Annales du XXXe® Congrés de la Fédération archéologique
et historique de Belgique, Bruxelles, 1936, pp. 30-31).

— M. Kurt SteEmmBART attire l'attention sur les ceuvres que Juste de Gand peignit
pendant son séjour a la cour d’Urbin. Notons qu'il inscrit au catalogue du maitre flamand
non seulement la Communion des Apoétres et les portraits d’hommes illustres, mais le
tableau de Windsor et les allégories. D’excellentes photographies illustrent cet article,
Joos VaN Gent, Panthéon, décembre 1936, pp. 383-391.

— Le tableau-type du Maitre de la légende de Sainte Catherine (Vienne, Collection
Van der Elst) figure évidemment Ihistoire de la sainte d’Alexandrie. Il s’en fallait
cependant que tous les épisodes représentés par l'artiste fussent clairement expliqués.
Le chevalier de Schoutheete a retrouvé au Cabinet des Manuscrits de la Bibliothéque
royale un texte d’un légendier du XIVe siecle; grice a ce document relatif a la vie de
la sainte, il lui est possible -de déterminer exactement le sens de toutes les scénes qui
peuplent le panneau. L’auteur cite quelques exemples encore: un tableau du Musée
d’Esztergom (Hongrie) et un autre de la Chapelle Royale de Grenade dont le sens
devient compréhensible grice a des sources littéraires (Guy pE ScHOUTHEETE DE TERVARENT,
La Vierge d'Alexandrie, Annales du XXX Congrés de la Fédération archéologique et
historique de Belgique, Bruxelles, 1936, pp. 53-60).

— Le fascicule de décembre de The Burlington Magazine comporte toujours in fine
un certain nombre de planches excellentes reproduisant des ceuvres d’art offertes en
vente par les grands marchands d’art d’Europe et d’Amérique. Relevons dans le numéro
de décembre 1936, la planche 1 figurant le centre d'un triptyque de Joos Van Cleve,
une Adoration des Mages, appartenant a la galerie Bottenwieser de New-York. L'euvre
provient des collections Emden a Berlin et Van Gelder a Uccle.

— Parmi les ceuvre exposées par la firme Malmedé de Cologne a son Salon d’automne
1935, citons une Adoration des Mages d’'un Maniériste anversois (Collection du duc de
Westminster), un paysage signé par I'anversois Gisbert Luytens, un autre attribué a
Adriaen Van Staelbent, enfin un paysage avec vue de ville monogrammé¢ D v B (D.
Verbrugh) de la collection Vossen.
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— On ne connait aucune ceuvre certaine de Valentin Van Orley, pere de Bernard,
le grand maitre bruxellois. M. Sam Hartveld estime que plusieurs panneaux attribués i
Bernard sont en réalité 'cuvre que son pere peignit entre 1512 et 1517, et notamment
la Légende de Saint Roch (Anvers, église S. Jacques), le retable de Furnes (un volet
au Musée de Bruxelles), un panneau de la Collection Mortimer Schiff de New-York.
M. Hartveld suppose que les armoiries « d’argent a4 deux pals de gueules » sont propres
a Valentin Van Orley; en fait, elles appartiennent a la famille Van Orley (cf. J. Van-
nérus, L’origine luxembourgeoise des peintres Van Orley, Revue belge de Philologie
et d’Histoire, 111, 1924, p. 597), S. HartveLp, Valentin Van Orley, The Burlington Maga-
zine, décembre 1936, pp. 263-268.

— Mille S. Bergmans apporte une contribution intéressante a l'iconographie nationale
en étudiant un portrait catalogué sous le numéro 2607 a la National Gallery de Londres
(The man holding a medal, The Burlington Magazine, novembre 1936, pp. 213-217).
Grace a des comparaisons et des déductions sagaces, 'auteur établit que ’homme qui
tient en main une médaille avec leffigie de Mercurino de Gattinara, grand chancelier
de Charles Quint, est le successeur de celui-ci: Nicolas Perrenot, futur seigneur de
Granvelle (Ornans, 1486 — Augsbourg, 1530). Le portrait date des années 1529-1530 et
semble sortir de I'atelier d’un maitre utrechtois.

— M. G. J. HooGEwEerrF s’attache a retracer, au moyen de documents inédits, la
biographie d’Hendrik De Raeff van Delft, pharmacien installé 4 Rome et mieux connu
sous le nom d’'Henricus Corvinus (Mededeelingen van het Nederlandsch Historisch
Instituut te Rome, 2¢ série, t. VI, 1936, pp. 91-109). Ce Corvinus intéresse I'historien
de Part parce qu’il fut en rapport avec les peintres hollandais et flamands de passage
a Rome, il devint méme P'animateur d’un groupement d’artistes et de savants. En 1603
il épousa la fille du peintre anversois Francois Van den Kasteele. Notons ses relations
d’amitié avec Rubens qui reproduisit ses traits sur une tableau oti figurent ses amis,
ceuvre révélée en 1932 par Gerstenberg (voir cette Revue, 1933, 111, pp. 87-88).

— L’influence exercée par Michel-Ange, Titien et Caravage sur Pierre-Paul Rubens
a retenu l'attention des meilleurs spécialistes de 'art rubénien. 11 fut peut-étre accordé
moins d'intérét aux rapprochements entre I'ceuvre de Véronése et celle du maitre
baroque anversois. Mlle Cl. Janson étudie ce probléeme, précisant la position de Rubens
vis-a-vis de la production de Véronése (L’influence de Véronése sur Rubens, Gazette
des Beaux-Arts, janvier 1937, pp. 26-36). Grice a une série de rapprochements sug-
gestifs, 'auteur établit que Rubens se plut 3 emprunter au maitre vénitien des motifs
décoratifs, des silhouettes de personnages ou méme des formules de composition, voire
des harmonies de couleurs.

= A Poccasion de l'exposition consacrée :i « Rubens et son temps» (Paris, Musée
de I'Orangerie, décembre 1936-février 1937), une trés nombreuse littérature a vu le jour
dans les périodiques d'art. Ce sont, en général, des critiques générales sur l'art de
Rubens. Signalons le travail de M. P. CoLiN sur Rubens a travers sa correspondance
(L’amour de lart, novembre 1936, pp. 313-317) dans lequel P'auteur souligne combien
les nombreuses lettres du peintre anversois sont peu révélatrices pour une connaissance
plus précise de son art. Mentionnons aussi un numéro spécial de L’Art belge (janvier
1937) avec articles de MM. Verne et Hourticq. Enfin, il convient de noter le commen-
taire que M. Ch. STERLING, auteur du catalogue de I'exposition, donne de cette manifesta-
tion dans le Bulletin des Musées de France, janvier 1937, pp. 2-9.

— M. E. P. RicHarDSON commente la plupart des ceuvres qui figurent a I'exposition
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Rubens organisée au Musée de Détroit, Bulletin of the Detroit Institute of arts of the city
of Detroit, février 1936, pp. 62-63.

— M. G. Gruck note qu’Antoine Van Dyck représenta souvent des instruments de
musique dans ses ceuvres. L’artiste fut en rapport avec les musiciens et I'auteur viennois
s’attache a étudier quelques effigies de musiciens peintes par Van Dyck (Some portraits
of musicians by Van Dyck, The Burlington Magazine, octobre 1936, pp. 147-133). Ce
sont celles de Francois Langlois, dit Chiatres (Londres, Agnew), de l'organiste anver-
sois Henri Liberti (la meilleure copie chez le duc de Grafton v Hampden House), du
joueur de luth Jacques Gaultier (Vienne, collection privée; la toile de 98x 73 cm. provient
d’un palais génois) et de Nicolas Lanier, musicien franc¢ais attaché a la cour d’Angle-
terre (Vienne, Gemaldegalerie).

— Le baron Gendebien, collectionneur bruxellois, a bien voulu confier en dépot tem-
poraire au Musée d’art ancien de Bruxelles une «uvre acquise récemment par lui:
Les filles de Cécrops découvrant Erechtée, ceuvre signée par Jacques Jordaens et datée
de 1617 (toile, 172x283 cm.). M. L. Vax PuvverLbe (Jordaens's first dated work, The
Burlington Magazine, novembre 1936, pp. 223-226) attire I'attention sur ce tableau impor-
tant qui est la premiére ceuvre datée du maitre, I'Adoration des Mages de Stockholm
est de 1618. L’auteur analyse les caractéres de cette interprétation des métamorphoses
d’Ovide. Rapprochant d’autres euvres de jeunesse de Jordaens, il montre combien ce
maitre est changeant, passant de I'influence caravagesque i1 la note d’inspiration rubé-
nienne et s'affirmant. comme dans le tableau prété, enthousiaste des tonalités blondes et
lumineuses.

— Poursuivant ses études sur le paysage flamand, M. A. Laes a retrouvé Un tableau
d’'un paysagiste bruxellois inconnu du XVIIe siécle: Alexandre Van Herssen (Annales
du XXXt Congrés de la Fédération archéologique et historique de Belgique, Bruxelles,
1936, pp. 92-98). 1l s’agit d'une toile conservée dans les réserves du Musée de Bruxelles
et portant la signature de ce maitre, renseigné en 1638 comme maitre &\ la corporation
des peintres de Bruxelles. Aprés avoir minutieusement analysé les caracteres stylistiques
de cette ceuvre, — ce qui permettra de lui rapprocher d'autres paysages anonymes —,
lauteur a réussi a classer le peintre qu'il ressuscite dans P'évolution des paysagistes
bruxellois, il le situe & I'époque d’Adriacn Boudewyns.

— L’étude de Mlle M. Hoxrtoy, A propos des euvres de Frangois Duchdtel exposées
a Il'Art Ancien (Annales du XXX¢ Congrés de la Fédération archéologique et historique
de Belgique, Bruxelles 1936, pp. 89-91) fait regretter qu’un travail plus approfondi n’ait
pas encore été entrepris sur ce maitre qui intéresse l'art et I'histoire du XVIIe siécle.

J. LAVALLEYE.

— Dans les Annales du Congrés archéologiques de Bruxelles 1935 (p. 32-40) M. .
LavarLeve procéde a un Essai de classement de quelques aeuvres de Rogier van der
Weyden en partant de I'étude simultanée de trois Annonciations: celle de Madrid
(Prado), de Bruxelles (Mus. anc.) et de Westerloo (coll. de Merode). Ces ceuvres, il les
rapproche de trés prés de la Trinité de Louvain (Mus. Comm.), elle-méme annonciatrice
de la Trinité de Francfort (Mus. Staedel). Une troisieme Trinité, analogue aux deux
premieres, qui figure au revers du triptyque Edelheer & Louvain (S. Pierre), dont la
partie centrale au moins est certainement copiée d’'une ceuvre de Roger (Descente de
Croix de I'Escurial) 'améne, avec I'aide d’autres arguments du méme genre, a attribuer
a Roger les Annonciations et Trinités autrefois données a Robert Campin a travers
Pexpression « Maitre de Flémalle» et a dater les «cuvres de Madrid, de Bruxelles, de
Louvain (Musée) et de Westerloo d’entre 1425 et 1430. P. R.
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UN IVOIRE MOSAN ET SES DERIVES

Dans le répertoire iconographique des artistes mosans d’époque
romane, il est des thémes qui ont joui d'une faveur toute particuli¢re et
qu’on retrouve interprétés de facon a peu preés identique dans les enlumi-
nures et dans les diverses branches de l'orfévrerie. Dans ce cas, il est
malaisé de déterminer a quel artiste revient le mérite de l'originalité et
qui, de l'orfévre ou du peintre, a fourni le modele initial (1).

Le probléme est peut-étre moins délicat lorsqu’il s’agit de thémes
exceptionnels car les affinités éventuelles des interprétations ne s’expli-
queront plus par la sujétion des artistes a une formule traditionnelle
répandue dans tous les ateliers mais, vraisemblablement, par I'influence
directe de 'ceuvre originale sur celles qui en semblent la copie.

La Transfiguration du Christ rentre dans cette deuxi¢cme catégorie de
sujets : ce théme ne semble pas avoir fait son apparition dans nos régions
avant le XII° siecle et reste assez peu exploité a cette époque. A notre
connaissance, en effet, nous ne le trouvons que dans deux ouvrages
mosans datés de la seconde moitié du siecle : un ivoire et une miniature.

Il peut étre intéressant de comparer ces documents et de chercher a
en déterminer les relations artistiques.

L’interprétation plastique du sujet est constituée par I'ivoire, bien connu,
provenant de l'abbaye d’Afflighem (actuellement & la Bibliothéque de
I’Arsenal a Paris) (Fig. I).

Cette sculpture d’une qualité remarquable a été étudiée d’une fagon
approfondie par M. Laurent, qui 'apparente, pour le type des personnages
et les détails de 'ornementation, aux orfévreries mosanes de la seconde
moitié du si¢cle (chisses de saint Servais et de saint Héribert, en par-
ticulier). L’encadrement de métal qui entoure le bas-relief est lui-méme
une production des ateliers mosans qui aide a confirmer la provenance
et la date de I'ivoire (2).

Dans le domaine de la peinture, c’est la bible provenant de Floreffe
(British Museum, Add. 17.737-17.738) qui nous offre une interprétation
du méme sujet. La Transfiguration constitue, avec la Derni¢re Céne,
une enluminure de pleine page précédant le livre de Job dans le deu-
xieme volume de la Bible (f° 4 r°) (Fig. II). Le manuscrit est, on le sait,

(1) Voyez, sur cette question, K. H. UseNER, Kreuzigungsdarstellungen in der mosanen
Miniaturmalerei und Goldschmiedekunst, Revue belge d’archéologie et d’histoire de 1’art,
IV (1934), pp. 204-205.

(2) M. LAURENT, Les woires prégothiques, Bruxelles, 1912, p. 140 et P. XVIIIL
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un spécimen significatif de P'enluminure mosane. S’il a été élaboré a
I'abbaye de Floreffe (ce que sembleraient prouver les mentions histori-
ques), il n’en est pas moins certain que l'artiste s’y est inspiré des minia-
tures de la Bible d’Averbode et qu’ll doit étre rattaché au méme cycle
artistique, vraisemblablement a eelui de Stavelot, comme nous avons
tenté de le démontrer dans cette revue (1). Certaines maladresses qui
apparaissent comme la falsification du modéle, font de lui un copiste plus
docile que perspicace.

Précisément c’est ce méme caractére qui nous est révélé par I'examen
de la Transfiguration et, en comparant la peinture a l'ivoire, il est facile
de se convaincre qu’ici encore 'enlumineur n’a pas été un interpréte
parfait du modéle dont il s’est inspiré.

Que ce modele soit l'ivoire d’Afflighem, il est permis de le supposer
si 'on tient compte de I'aspect général du tableau et de certains détails
techniques.

De part et d’autre, en effet, la scéne se décompose en deux zones
distinctes suivant la hauteur : la partie supérieure qui rassemble les figures
dressées du Christ, de Moise et d’Elie et la partie inférieure occupée par
les apotres Pierre, Jacques et Jean qui tombent & la renverse et sont
frappés de stupeur. Dans les deux ceuvres, c’est la méme répartition des
éléments du tableau, le méme équilibre et le méme parallélisme des six
personnages, le méme contraste entre I’agitation des disciples et la majesté
calme des figures de I'apparition. Et cependant, si les deux compositions
sont établies sur des plans identiques, il s’en faut de beaucoup qu’elles
produisent un méme effet sur le spectateur. Dans l'ivoire, en effet, I'ex-
pression de 'extase qui saisit les apotres devant la vision resplendissante
est traduite avec beaucoup plus d’habileté que dans la miniature. C’est
surtout l'effet d’aveuglement, d’éblouissement que l'ivoirier a voulu ren-
dre, conformément au texte biblique qui montre le Christ resplendissant
comme la neige, 'éclair, le soleil et la lumiére (2).

Pierre, Jacques et Jean cherchent avant tout & se préserver les yeux
de Iéclat trop brillant de I'apparition : voyez le geste de leurs bras et la
facon si naturelle dont ils se font un écran de leurs mains tandis que
I'apdtre placé sous le Christ se cache entiérement la téte dans ses bras
repliés. Or ces attitudes qui traduisent exactement les réactions de I'indi-
vidu devant une lumiére intense et subite, n’ont plus, dans le manuscrit,

(1) S. GEVAERT, Le modéle de la Bible de Floreffe, Rev. belge d’archéologie et d’'histoire
de l'art, V (1935), pp. 17 et suiv.
(2) Matth.,, XVII, 1-9; Marc. IX, 2-8; Luc. IX, 28-35.
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la méme signification et la méme vérité : elles expriment peut-étre I'effa-
rement et le désarroi mais non plus I’éblouissement qui semble cependant
un élément fondamental de la scéne. L’apétre Pierre, notamment, identi-
fiable par le phylactére portant ses paroles, apparait dans une pose assez
invraiseinblable qui le montre en quelque sorte accoudé au sol. Pas plus
que ses compagnons disposés symétriquement a ses co6tés, il ne semble
incommodé par lintensité des rayons émanant de la figure du Christ.
L’enlumineur n’a donc pas saisi la portée entiére du modele qu’il a eu
sous les yeux et la ou il en modifie I'aspect, il en dénature facilement la
signification.

La figure placée a gauche du Christ est, par contre, la réplique de celle
qui y correspond dans l'ivoire : la disposition des mains et la fagon dont
le manteau enveloppe le buste du personnage suffisent a prouver la
parenté des deux ceuvres. Pourtant ici encore la supériorité de l'ivoirier
sur 'enlumineur se trahit par une aisance beaucoup plus marquée de
'attitude et du geste. Dans la miniature, en effet, la figure perd l'aspect
de robustesse et de naturel qui caractérise d’ailleurs les six personnages
du bas-relief; elle s’allonge exagérément, devient gréle et chancelante
tandis que son geste se fait étriqué et que ses formes plastiques se dissi-
mulent sous des draperies conventionnelles étroitement serrées au corps.

Comme nous l'avons noté dans I'étude citée ci-dessus, I'enlumineur
recourt a des formules, a des motifs stéréotypés dont il ne vérifie pas
I'exactitude et qui, par leur agencement, composent des ensembles sou-
vent arbitraires. C’est a cette méthode de travail que I'on doit la structure
schématique des figures et peut-étre aussi I'aspect si particulier du sol.
Il est fait de masses arrondies : sortes de volutes ou de coquilles étrange-
ment contournées qui couvrent toute la partie inférieure du tableau. Sur
ces bourrelets de terrain, les personnages ne trouvent qu’un point d’appui
précaire comme on en peut juger par le prophéte placé a droite du Christ.
Ses pieds posent a la fois sur le sol et sur le bras d’un disciple ! On pour-
rait multiplier les exemples de ces faiblesses et de ces incorrections qui
dénotent chez le peintre un sens moins aigu d’observation et une moindre
finesse de conception que chez l'ivoirier. Mais ces remarques ne peuvent
surprendre car elles nous ont été suggérées semblablement par la com-
paraison instituée entre la Bible de Floreffe et la Bible d’Averbode. Ce
sont les mémes maladresses qui trahissent 2 nouveau dans le peintre le
copiste consciencieux plus que l'artiste doué.

En conséquence, la Transfiguration peinte reste, vis-a-vis de la Trans-
figuration sculptée, dans les mémes rapports que la plupart des miniatures
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de la Bible vis-a-vis du manuscrit d’Averbode c’est-a-dire qu’elle est une
imitation maladroite, une altération de son mod¢le.

C’est ce qui conduit de nouveau a contester la signification et les mérites
de la Bible de Floreffe. S’il est permis de lui reconnaitre des qualités
nombreuses, on ne peut en tout cas la placer au méme rang de valeur
artistique que la Bible d’Averbode et l'ivoire d’Afflighem. Précisément
ces deux ceuvres, qui s’équivalent par les mérites esthétiques, ont entre
elles maintes affinités qui sembleraient attester la conformité presque
parfaite des conceptions de l'ivoirier et de I'enlumineur. Voyez l'aspect
trapu des figures, 'aisance de leurs attitudes, le détail des draperies, la
structure générale des tableaux (1).

L’ivoire est attribué, comme on sait, a un atelier de sculpture influencé
directement par les arts du métal, ce qui conduit a le situer dans un des
grands centres mosans d’orfévrerie (Liége, comme le pensent M. Lau-
rent et A. Goldschmidt (2). La Bible d’Averbode reste, elle-méme, en
corrélation étroite avec ces ateliers et, plus spécialement, avec les pro-
ductions attribuées a Stavelot.

L’auteur de la Bible de Floreffe, qui est tributaire a la fois du maitre
d’Averbode et de l'ivoirier, s’était-il formé dans un de ces centres mosans
d’activité qu’avaient illustrés des esprits comme Rupert et Wibald, des
artistes comme Renier et Godefroid? 1l est assez logique de le croire
d’autant plus que l'abbaye de Floreffe, fondée seulement en 1121, ne
pouvait, a la différence de Liége ou Stavelot, faire état d’'un long passé
artistique.

La thése qui veut que le manuscrit ait été enluminé a Floreffe semble
donc assez contestable (3).

Un troisieme exemple d’interprétation du théme de la Transfiguration
se rencontre dans un petit reliquaire de cuivre gravé et émaillé, actuelle-
ment dans la collection Schniitgen (4). I.’ceuvre n’est pas mosane. Q. von
Falke la rattache a 'atelier d’Hildesheim en Saxe et la date du troisiéme
tiers du siécle (5). LLa composition nous intéresse dans la mesure ou elle
apparait comme la copie de l'ivoire d’Afflighem, ainsi que l'ont noté

Witte et von Falke (Fig. III).

(1) Cfr, spécialement dans notre étude citée, la fig. 3 (prophéte en haut A gauche et
la figure A& gauche du Christ dans l'ivoire).

(2) A. GoirpscumipT, Elfenbeinskulpturen, T. III, no 28, Pl VIII.

(3) Si l'on admet l'élaboration du /manuscrit & Floreffe, on doit néanmoins, rattacher
ses enluminures a la tradition mosane de Liége ou Stavelot.

(4) F. WittTE, Die liturgischen Gerdte der Sammlung Schniitgen in Coln, Berlin, 1913,
Pl 53.

(5) O. voN FaALKE, Hildesheimer Goldschmiedewerke des 12 Jahrhunderts, Panthéon,
V (1930), p. 273.
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Nous constatons a nouveau une identité parfaite dans le groupement
et la répartition des personnages. Toutefois leur cohésion s’affaiblit et
les relations des disciples avec le Christ deviennent moins nettes que
dans la Bible et dans l'ivoire. Cet effet est dii, en partie, a la présence
d’inscriptions entre les deux registres de figures. Il se produit de la sorte
une scission presque compléte entre les personnages dressés et les apotres
agenouillés. La figure du Christ est une transposition assez fid¢le du
modele sculpté. Seule, elle échappe a cette instabilité d’attitude qui carac-
térise les autres acteurs de la composition et semble d’ailleurs une parti-
cularité de cet artiste (1). Dans les draperies des disciples on retrouve
aussi I'action du modéle mosan tandis que, par ’expression morne et
rude des visages, par la disproportion flagrante des mains de Jésus, d’Elie
et de Moise, I’émailleur semble en avoir méconnu la remarquable legon.

En résumé, les trois ceuvres confrontées dans cette étude nous ont
permis de constater lafagcon dont un théme se transposait d’'une technique
dans une autre, se modifiant ou s’altérant dans ses caractéres originaux
selon les conceptions et les habitudes des copistes.

La qualité de l'ivoire d’Afflighem en fait une ceuvre exceptionnelle
dont on ne retrouve qu’un écho affaibli dans I'enluminure de la Bible
de Floreffe et sur 'autel émaillé de la collection Schniitgen a Cologne (2).

Suvzanne GEVAERT.

(1) Voyez, dans l'article de voN FALKE, la fig. 7, p. 272.
(2) Comme le note avec justesse le Professeur BrassiNg, la Bible d’Averbode, doit
étre plus précisément dénommée Evangéliaire d’Averbode.

101






LE CLOITRE DE L’ANCIENNE ABBAYE DE
SAINTE-GERTRUDE A LOUVAIN

INTRODUCTION.
I. Notions historiques sur l'église et I'abbaye de Sainte-Gertrude.

Au début du XII° siécle, 'augmentation de la population exigea I'érec-
tion de plusieurs nouveaux sanctuaires sur le territoire de la ville de
Louvain. I’église Saint-Pierre demeura la seule église paroissiale jusqu’en
1252 et nomma les desservants ou vicaires des oratoires secondaires
placés sous sa dépendance.

L.a premiére allusion a l'existence d’un lieu saint dédié a sainte Ger-
trude figure dans une charte concernant I’hdpital Saint-Pierre, datée
de 1131-1140; on y lit en effet: supra veterem fossam... juxta Sanctam
Gertrudem (1).

L.a chapellenie de Sainte-Gertrude fut conférée en 1200, par le prévot
et le chapitre de Saint-Pierre, & maitre Francon (2). En 1204, & la de-
mande d’Henri I, duc de Brabant, le méme prévét et le chapitre autori-
serent la cession de la chapelle de Sainte-Gertrude aux chanoines de
Saint-Victor de Paris et I'exemptérent de leur juridiction; le vicaire
Francon fut nommé prévot de la nouvelle communauté, a condition
qu’'aprés sa mort, la chapelle appartiendrait aux religieux qui, en signe de
I'ancienne soumission, devraient envoyer chaque jour un des leurs pour
célébrer la grand’'messe du chapitre (3). Henri I, duc de Brabant, pro-
mulgua en 1206 la charte de fondation de la communauté des chanoines
réguliers de Saint-Augustin a Sainte-Gertrude (4); chose curieuse, il n’est
pas fait mention de chanoines de Saint-Victor, ni dans cet acte, ni dans les
documents postérieurs (3); de fait, les chanoines crurent toujours avoir
été primitivement associés aux religieux de Paris, mais Joseph-Geldolphe
van Ryckel, qui signait habituellement : chanoine de Saint-Victor, avoua
lui-méme agir par tradition, sans posséder de piéces justificatives (6).

(1) CuveLIER ]., La formation de la ville de Louvain, des origines a la fin du XI1Ve
siecle. (Mém. in-4° de I’Acad. Royale de Belgique [Classe des Lettres], 2m¢ série, t X,
fasc. 2 [1935], p. 50.)

(2) Cf. Acte de 1200. Chartrier de Sainte-Gertrude aux Archives générales du Royaume.

) Cf. Acte de 1204. Chartrier de Sainte-Gertrude aux Archives générales du Royaume.
(4) Cf. Acte de 1206. Chartrier de Sainte-Gertrude aux Archives générales du Royaume.

(5) Jacoss A. J. L., L'Abbaye noble de Sainte-Gertrude a4 Louvain, depuis son origine

jusqu’a sa suppression, Louvain, 1880, p. 6.
(6) J. G. A RyckEeL, Historia S. Gertrudis, Bruxellae, 1637, p. 630.
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LLa charte de fondation mentionnait explicitement divers terrains et re-
venus octroyés par le duc pour assurer 'existence matérielle des cha-
noines.

L’installation des religieux a Sainte-Gertrude se fit le 12 juin 1206 (7),
et la fondation fut confirmée en 1207, par Hugues, évéque de Liége et
par Engelbert, archevéque de Cologne (8).

Grice aux terrains donnés par le duc de Brabant, le prévét Francon
put entreprendre immédiatement la construction des bitiments néces-
saires a la communauté et remplaca la chapelle de Sainte-Gertrude,
devenue insuffisante, par une église que Jacques de Vitry (9), évéque
de Saint-Jean d’Acre et de Frascati consacra le 26 mars 1228. Bientot,
le développement de la ville (10) provoqua le démembrement de la
paroisse de Saint-Pierre et en juillet 1252, la cité fut divisée en 3 parois-
ses, par décret du cardinal légat Hugues: I'église de Sainte-Gertrude
devint une des églises paroissiales (11) et, a partir de ce moment, les
chanoines du monastére furent vraisemblablement exemptés de I'obli-
gation d’aller célébrer chaque jour la grand’'messe du chapitre de I'église-
mere, comme le stipulait acte de 1204.

Les faveurs du duc de Brabant, les donations généreuses des parti-
culiers et 'obtention du patronage de nombreuses églises du diocese (12)
contribuérent a l'essor rapide de la communauté; vers la fin du XIII®
siecle, la vie religieuse s’épanouit dans le monastére en plein développe-
ment. En 1334, la dénomination d’abbé fut accordée au prévot de Sainte-
Gertrude, Henri de Tervueren, qui porta ce titre pendant trois ans. Ses
successeurs, — est-ce par raison de prudence ou par humilité? on I'ignore
— reprirent le nom de prévot (13) et le gardérent jusqu’au 2 mars 1449
a. s. (14) date a laquelle le pape Nicolas V érigea le couvent en abbaye
et confirma I'abbé dans la charge de conservateur des privileges de
I'Université que le pape Martin V avait octroyée en 1428 (15) au prévot
de Sainte-Gertrude. En 1633, Innocent X conféra aux abbés la mitre et
I'anneau (16).

(7) MOLANUS, Historiae Lovaniensium, libri X1V, ed. P.F.X. de Ram., Bruxellis, 1861.
L. V, cap 222.

(8) Cf Acte Xe 1207. Chartrier de Sainte-Gertrude aux Archives générales du Royaume.

(9) Moranus, op. cit.,, L. V, cap. XV, p. 233.

(10) MoLranus, op. cit.,, L. II, cap. I, p. 66.

(11) MoLaNus, op. cit.,, L. II, cap. III, pp. 68, 69.

(12) MiIrAEuUs, Donationes Belgicae, t. 1, p. 428.

(13) MoLANus, op. cit., L. V, cap. XVI, p. 235.

(14) MoLANus, op. cit.,, L. V, cap. XIII, p. 226.

— Cf. Acte de 1449, Chartrier de Samte Gertrude aux Archives générales du Royaume.

(15) Moranus, op. cit., L. IX, cap R})ahalss, 496.

(16) Cf. Texte de l'acte du Vlcanat de nes ratifiant cette faveur du St. Siege,
publié par Jacoms A. J. L., op. cit.
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Les abbés, en administrateurs intelligents, surent profiter de leur pou-
voir pour accroitre, embellir leur abbaye et pour augmenter sa richesse.
Parfois aussi, ils s'immiscérent dans les affaires politiques (17). Le mo-
nastére n’accueillit bientdt plus que des religieux de famille noble dont
I’éducation raffinée imprima a la vie conventuelle un cachet de distinc-
tion treés particulier. Aux XVI° et XVII° siecles, la prospérité des finances,
les ressources provenant du patronage de cures nombreuses et le confort
de leur habitation assurent aux chanoines de Sainte-Gertrude une exis-
tence large et facile. Les étrangers trouvent a I'abbaye une hospitalité
cordiale et les princes un séjour agréable. Mais bientdt I'aisance engen-
dre le relichement; sous I'abbé Philippe de Herzelles (1721-1742), les
festivités et les banquets se multipliérent au point que son successeur,
Louis-Ernest de Leefdael (1743-1765) projeta des réformes sérieuses que
I'indécision de son caractére ne lui permit pas de réaliser. A sa mort,
le piteux état des finances et I'affaiblissement de la discipline monas-
tique émurent les religieux eux-mémes; a I'insu de leur abbé, ils rédi-
geérent des suppliques, dressérent des plans de réformes et les envoyérent
aux autorités compétentes. De nouveaux statuts, obtenus en 17653, les
apaisérent momentanément (18).

Sous le régne de son dernier prélat, Joseph-Francois de Woelmont
(1788-1798), supérieur insouciant et trop mondain, 'abbaye, écrasée de
dettes, s’éteignait doucement. I.a Révolution la supprima en 1796, en
expulsa I'abbé et les religieux, le 21 janvier 1797. L’année suivante, elle
fut divisée en trois lots et vendue a ’encan (19).

En 1892, la majeure partie des bitiments claustraux, englobée dans un
des lots, fut achetée par I'Union des Teinturiers et convertie en ateliers (20).
En 1911, M. le chanoine A. Thiery, professeur a I'Université de Louvain,
en fit acquisition et entreprit un important travail de restauration. Les
Dames Bénédictines de ’Abbaye de la Paix Notre-Dame de Liége, entré-
rent en possession du monastére reconstitué en 1917 et y installerent une
Pédagogie universitaire, rendant ainsi 4 son atmosphére primitive de
priere et d’étude I’ancienne abbaye de Sainte-Gertrude.

II. Notions archéologiques sur l'église de Sainte-Gertrude.

Il n’entre pas dans le cadre de ce travail d’(tudier en détail I'architecture

(17) Certains Abbés furent députés aux Etats de Brabant.

(18) Jacoms A. J. L., op. cit., pp. 92 & 97, 101 a 104, 110,

(19) L’église, servant d’'église paroissiale, n’a pas été vendue. Cfr. VAN EVEN E.
Louvain dans le passé et dans le présemt. Louvain, 1895, p. 401.

(20) VAN EveEN E., op. cit.,, p. 402.
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de Péglise de Saint-Gertrude; mais il nous semble nécessaire d’indiquer,
dans les grandes lignes, les diverses campagnes de sa construction, puis-
que le cloitre qui nous intéresse y est étroitement uni. La tiche est
malaisée : 'église a subi de multiples remaniements; des transformations
et des destructions espacées sur plusieurs si¢cles y posent de nombreux
problémes que I'absence de textes précis, antérieurs au XV si¢cle, con-
tribue a rendre difficiles a résoudre.

Toutefois, 'examen attentif de I'église actuelle, joint aux renseigne-
ments puisés dans Molanus et dans I'Historia Sanctae Gertrudis de Joseph-
Geldolphe van Ryckel sur Pactivité des prévots et des abbés, permet de
donner la chronologie approximative du sanctuaire.

Une chronique manuscrite, que l'archiviste Jacobs transcrivit en 1874,
raconte que la chapelle de Sainte-Gertrude devint en 1176 la proie des
flammes (21). Elle fut remplacée par un nouvel oratoire que Francon
et les chanoines de Saint-Augustin jugérent insuffisant puisqu’ils firent
édifier I'église dont la consécration eut lieu en 1228, ainsi qu'il a été dit
plus haut. De cette église, encore romane sans doute, il ne reste aucun
vestige; mais en méme temps qu’elle, des batiments monastiques et un
cloitre furent construits. L’existence, partielle tout au moins, de ce dernier
nous est affirmée, semble-t-il, par les débris de colonnettes jumelées et
de leur base, retrouvés dans les décombres des fondations mises a nu par
M. le chanoine Thiery, lors de la récente restauration (22). L’église érigée
par Francon devait avoir des dimensions assez restreintes, limitée qu'elle
était a 'Est par un chemin longeant la Dyle, depuis le mur d’enceinte de
la ville jusqu’au cimetiere de Sainte-Gertrude (23). Le prévdt Arnoldus
de Castro, désireux d’agrandir le monastére, obtint en 1298, de Jean, duc
de Brabant, I'autorisation de fermer cette voie qui fut incorporée ainsi
dans la propriété des religieux (24). Le terrain gagné permit au prélat de
projeter une église plus vaste et d’entreprendre la transformation des
batiments claustraux. Il commeng¢a 21 mettre son dessein a exécution
mais la mort le surprit en 1307. Son successeur, Godefridus de Udekem,
aidé des conseils du chanoine Walterus de Erpse (25), continua son
ceuvre. Molanus écrit que sous sa prélature (1307-1320), presque tout le

(21) Jacoss A. J. L.,op. cit., p. 139.

— Divaeus dit également que presque toute la ville de I.ouvain briila en cette année.

(22) Renseignement communiqué par M. le chanoine Thiery.

(23) Ce cimetiére était situé dans la partie de la rue Mi-Mars parallele au bas-cété Nora
de 1'église actuelle. Cf. VaN EvEN E., op. cit.,, p. 208.

(24) J. G. A RYckEL, op. cit., p. 639.

SANDERUS, Chorographia sacra nobilis et antiqui coenobii S. Gertrudis Lovanii cano-

nicorum regularium ordinis S. Augustini. Bruxellae, 1659, p. 4.

(25) Moranus, op. cit.,, L. V, cap. XIV, p. 230.
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monastere fut renouvelé (26) et que le prévot Joannes Jolys (1320-1327)
acheva les restaurations et les constructions commencées (27).

Que doivent I’église et le cloitre aux régnes de ces trois prélats? C’est
la question qui se pose dés I'abord.

Aujourd’hui, I'église comprend un checeur formé de quatre travées rec-
tangulaires et d’une cinquieéme travée terminée par une abside a trois
pans, une nef avec bas-c6tés irréguliers, le bas-c6té Sud n’ayant pas la
moitié de la largeur du bas-c6té Nord (28); entre la nef et la tour, se
trouve une avant-nef dont le réle primitif est ignoré. Une chapelle de
deux travées rectangulaires, édifiée au XV° siécle et pourvue d’une petite
sacristie en hors-d’ceuvre, se greffe, a ’Ouest, sur le bas-c6té Sud. Le bas-
coté Nord est prolongé vers I'Est par la chapelle du Saint-Sacrement,
batie au XVI° siecle et vers I'Ouest, par un baptistére, antérieur de quel-
ques années.

Les piles de I’entrée du chceur actuel sont en quatrefeuille. La pile Nord
garde, intactes, trois colonnes engagées; la quatriéme a été noyée dans
la reconstruction postérieure du mur du chceur. Deux colonnes de la
pile Sud ont disparu : 'une fut enrobée par le mur du cheeur, 'autre rem-
placée par un contrefort. Le niveau bas du socle octogonal de ces piles
et le profil de leur base, — un tore supérieur relié 3 un tore inférieur
légérement aplati par une minuscule scotie — plaident en faveur de leur
ancienneté et semblent accuser la fin du XIII° siecle. Au bas de la nef,
deux autres piles ont la méme section et la méme base, mais leur socle
s’éleve davantage au-dessus du pavement et la hauteur de leur fiit dépasse
d’environ 0.15 m. celle des fiits des piles situées a 'entrée du chceur; elles
sont un peu plus tardives et vraisemblablement du début du XIV° siécle.
Leur construction aura été suivie de pres par celle des trois colonnes du
coté Nord de la nef, auxquelles d’autres supports durent probablement
faire face, du c6té Sud. Le fiit de ces soutiens a la méme élévation que les
flits en quatrefeuille des piles du bas de la nef; leur base comprend un
tore supérieur appuyé sur un tore plus large et affaissé; leur socle octo-
gonal s’élargit dans le bas par un chanfrein, et, détail exceptionnel pour
I'époque, un ornement ondulé, faisant office de griffe, unit la base au
socle. Il est possible qu’au moment o1 'on exécuta ces travaux a l'église,
des remaniements furent apportés au cloitre primitif; de ces transforma-
tions proviendraient les débris trouvés par M. le chanoine Thiery dans

(26) MoLANus, op. cit., L. V, cap. XII, p. 224.

(27) MoraNus, op. cit.,, L. V, cap. XII, p. 225.

(28) Le bas-coté Sud de l'église primitive devait avoir la méme largeur que le bas-coté

Nord. La présence du cloitre, incrusté dans la largeur du bas-c6té Sud, par suite de rema-
niements, explique 1'étroitesse présente de celui<ci.
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les fondations du cloitre actuel et utilisés par lui (29) dans une cléture
édifiée a l'intérieur de la nouvelle chapelle de ’Abbaye, débris qui parais-
sent dater du commencement du XIV® siecle (30).

Certains bitiments de I'abbaye, le cloitre tel qu'il se trouvait au début
du X1V siécle et des parties de I'église y attenantes furent sans doute
gravement éprouvés par le grand incendie de 1326 qui sévit sur la paroisse
de Sainte-Gertrude et y détruisit, d’aprés les dires de Molanus (31) et de
W. Boonen (32) plus de 600 maisons, car la période qui suit et qui englobe
la majeure partie du XIVe siécle fut consacrée a réparer les dégits causés
par le feu. Le désastre diit étre considérable, puisque dans les vers dédiés
par Molanus a la mémoire du prévot Leonius de Erpe (1379-1402), nous
lisons que la sollicitude du prélat « usta reformavit, aedes bene multipli-
cavit» (33). Ses deux prédécesseurs Henri de Tervueren et Henri de
Rode commencérent les transformations que son régne vit s’achever,
ainsi que nous le constaterons. Aprés I'incendie de 1326, une nouvelle
campagne de construction fut entreprise. On remplacga les soutiens cor-
respondant aux 3 colonnes du c6té Nord de la nef par celles qui existent
encore actuellement. Le fiit de ces soutiens, mis & nu par un dérochage
assez récent, est appareillé par assises; leur base : un tore supérieur, placé
sur un tore inférieur aplati, s’appuie sur un socle octogonal aux angles
coupés dans le haut, qui s’élargit par un corps de moulures comprenant
un chanfrein et un talon renversé a cavet accentué. Les mémes profils se
retrouvent a2 une colonne engagée des Halles universitaires de Louvain,
qui ne doit pas étre de beaucoup postérieure a 1317, date de la pose de
la premiére pierre (34); mais rien ne prouve que ces profils ne sont pas
restés en usage durant assez longtemps. Le socle de ces 3 colonnes s’éleve,
a peu de centimetres prés, a la méme hauteur que ceux des colonnes du
coté Nord de la nef, mais leur fiit dépasse d’'un métre le fiit des soutiens
précités, épargnés par l'incendie; de la, la différence de niveau des clefs
des arcades Nord et Sud. Le motif plausible de la surélévation des arcades
Sud est le projet de reconstruction du cloitre: il fallait augmenter la

(29) Renseignement communiqué par M. le chanoine Thiery.

(30) Il n'est pas sans intérét de noter, qu'avec ce cloitre du début du XIVe s., dis-
parurent de nombreuses dalles en trapéze, portant une sorte d’arbre de vie, du type
scaldien. M. le chanoine Thiery a constaté qu’elles avaient été utilisées comme semelles
pour asseoir les murs du cloitre actuel; il en a exhumé quelques-unes et les a encastrées
dans ses parements.

(31) Mora~us, op. cit., L. XIV, De miscellaneis, p. 857.

(32) W. BoONEN, Geschiedenis van Leuven, uitgeg. door E. Van Even. Leuven, 1880,

. 29.
P (33) Movranus, op. cit., L. V, cap. XII, pp. 225 et 226.

(34) Hisette L., Halle aux draps ou Halles universitaires de Louvain. (Revue de I'Art
chrétien ,juillet 1909.)
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hauteur du mur du bas-co6té Sud de I'église afin de permettre le perce-
ment des fenétres au-dessus de l'appentis du cloitre cdont la présence
empéchait 'éclairage normal de I'édifice, et hausser également les gran-
des arcades de ce coté pour que la nef recoive une lumiére suffisante.
Outre les gravures du temps (35), des fissures, qui se trahissent faible-
ment sous le badigeon du mur de ce bas-coté Sud, indiquent nettement
le contour de ces fenétres; celles-ci furent aveuglées au début du XVIII®
siecle, lorsque le cloitre a été surmonté d’un étage.

Les soutiens des c6tés Nord et Sud de la nef ont le méme diamétre.
Leurs chapiteaux, dépourvus de feuillage et recouverts de plitras ont un
tailloir octogonal, une hauteur et un galbe de corbeille (36) identiques.
De coupe treés simple, les arcades reliant ces soutiens se composent ’un
double rouleau aux angles chanireinés et ont dii étre refaites, ainsi que
les murs gouttereaux, dans la campagne de construction que nous pla-
cons vers 1340. Ces murs gouttereaux sont percés de six fenétres, de
forme singuliére, qui s’amortissent par trois c6tés d’'un polygone aux
claveaux fort minces, et qui n‘ont subi aucune mutilation a l'encontre
de ce que certains ont prétendu. Immédiatement au-dessus de ces fené-
_tres, commence la volite en bardeaux de la nef, volite originale du XIV®
siecle dans les travées qui nous occupent (37).

Durant la seconde moitié du XIV® siécle, on entreprit la construction
du cheeur de quatre travées et de 'abside 21 trois pans. De robustes con-
treforts prouvent que, dés le début, on comptait voliter, mais ce dessein
ne fut réalisé qu’a la fin du XV siecle. Des fenétres élancées, d’une hau-
teur de 10.50 m., éclairérent le chaeur et 'abside et ne furent aveuglées
partiellement qu’a la fin du XVI° siécle. Dans I'arc brisé de ces fenétres
on constate une reprise qui doit dater, semble-t-il, du moment ot le choeur
et 'abside furent volités. Cette reprise se distingue nettement dans I'ap-
pareil : le grés brabancgon jaunitre employé dans le bas, fait place a un
grés plus blanc et la mouluration des baies se transforme. A I'extérieur,
le mince chanirein des piédroits disparait a la naissance de I'arc brisé et

(35) Cf. 1. Vue cavalitre gravée sous l'abbé Arnould d’'Eynthouts (1593-1607) pour
U'Histoire de Sainte-Gertrude de J. G. vaN RYCKeEL. — 2. Vue cavaliére gravée sous
I’Abbé de la Margelle (1642-1664) par Lucas Vostermans le jeune, pour la premiére édition
de SANDERUS, op. cit., 1659. — 3. Vue cavaliére gravée sous I’Abbé de la Viesville
(1668-1697) par Harrewyn, pour LEROY, Castella et Praetoria nobilium Brabantiae, 1699.

(36) La corbeille était probablement munie de crochets ou de feuillages. Le peintre
Stramot les rendit maladroitement en 1682, dans le tableau que 1'église de Sainte-Gertrude
3 cogservé, et qu’il exécuta & I'occasion du Cinquantenaire de la fondation de la Confrérie
es ames.

(37) En 1713, un plafond 2 caissons dissimula la voite lambrissée de la nef centrale,
un autre plafond couvrit les bas<cdtés et ils enlevérent A 1'église ses proportions en la
mettant au goat du jour.

110



un chanfrein plus large, taillé dans des assises plus épaisses le remplace.
Outre les traces de barlottiéres, nous avons pu retrouver, enchissé dans
la magonnerie bouchant la partie inférieure de l'une des fenétres du
cheeur, un meneau construit par assises et conservé sur une hauteur de
5 metres. Ce meneau est dépourvu de colonnette engagée et sa coupe
reparait dans les piédroits; il divise la baie en deux formes et devait
s’épanouir en remplage dans le tympan. Meneaux et remplages ont sans
doute été supprimés, lors de la modification des arcs brisés. A 'intérieur
du cheeur, les piédroits des fenétres se profilent en un large biseau divisé
en deux par une gorge qui s’amincit a la naissance de I'arc; a cet endroit,
comme a 'extérieur la reprise se voit clairement. Elle a dii se faire a la
fin du XVe siécle au moment du voilitement du chceur dont un texte
certain fixe le terminus ad quem. En effet, dans les comptes de I'église
de Saint-Jacques, de 1489, on reléve le poste suivant: « Aen de capel-
» meesters van Sinte Gertruden bruederscape van den formeelen daer
» Sinte Gertruden choor op gewelft was, gecocht, by den kerckmeesters,
» omme d’ nijwe werck van den bueke opte welven... 6 rins gulden » (38).
On vendit donc, en cette année, les cintres employés pour la construction
des volites du cheeur de Sainte-Gertrude, et ces cirtres furent utilisés
ensuite pour les voiites de la nef de Saint-Jacques.

l.a construction du cloitre est contemporaine de celle des murs du
chceur; nous en trouvons la preuve dans la travée en hors-d’ceuvre du
cloitre qui, fait assez rare, raccorde celui-ci au cheeur, a 'endroit ot se
rencontre habituellement la « porte des moines» dans les églises monasti-
ques. Cette travée s’incruste entre deux contreforts du chceur et les ner-
vures et retombées de ses volites sont parfaitement liaisonnées avec I'ap-
pareil de ceux-ci.

A la méme époque, mettons vers 1380, on édifia la tour. Son rez-de-
chaussée est couvert par deux voiites barlongues; une troisiéme, plus
large, se prolongeait dans 'avant-nef de I'église sous une tribune, raccour-
cie aujourd’hui, dont la destination primitive nous demeure inconnue,
mais comme les archéologues en signalent dans certaines églises de reli-
gieuses (39). Au bas de la tour, les colonnettes avec filet se profilant sur
la base, les niches avec dais et les consoles a figures de la fagade sont
contemporaines de I'architecture du cloitre dont la sculpture historiée peut
étre attribuée au dernier quart du XIVe siecle. Des mémes années, datent

(38) VanN Even E., op. cit., p. 404, note 3.

(39) On les trouve surtout dans les pays scandinaves, chez les Brigittines. Cf. V. LoREN-
ZEN, De danske Klostres Bygningshistorie. — En Belgique, il n’existe aucune tribune de ce
genre (sorte de jubé s’avangant dans la nef) qui remonte au Moyen Age. Cette troisiéme
travée fut supprimée lors d’une transformation du jubé, mais ses amorces existent.
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la voiite &1 croisée d’ogives de I'étage de la tour et sa clef historiée repré-
sentant sainte Gertrude et saint Augustin.

Pendant la grande période de construction qui s’étend de 1326 a la fin
du XIV® siécle, on reconstruisit donc les murs gouttereaux de I'église et
une partie de leurs soutiens, les murs des bas-cotés, le cheeur avec son
abside, le bas de la tour et le cloitre. l.e régne du Prélat Leonius de Erpe
(1379-1402) verra se terminer le rez-de-chaussée et le premier étage de
la tour, ainsi que le cloitre auquel il nous reste a consacrer un examen
plus détaillé.

LE CLOITRE.
. L’Architecture.

I.e cloitre de Sainte-Gertrude forme un quadrilataire irrégulier, comp-
tant, outre les travées d’angle, 7 travées au Nord et a ’Est et 6 travées au
Sud et & I'Ouest. Les galeries Nord et Est, seules, sont anciennes (40).

[.a premiére, accolée au bas-coté Sud de I'église, se prolonge parallele-
ment au cheeur par ses derniéres travées; elle appartenait a la fabrique
d’église de Sainte-Gertrude au moment ot1 'abbaye fut achetée par M. le
chanoine Thiery : les murs de ses deux derniéres travées et de la travée
d’angle avaient été abattus et cette portion du cloitre, ainsi que la travée
en hors-d’ceuvre dont nous avons parlé et 'espace compris entre les trois
premiers contreforts du cheeur (41), étaient utilisés comme sacristie; on
y accédait par une porte percée dans le mur du bas-c6té Sud de I'église,
porte murée a présent et cachée par des boiseries. Un échange se fit
alors : une petite salle attenante au cloitre fut cédée 2 I'église pour servir
de sacristie et la galerie Nord put étre réincorporée dans le cloitre.

Cette galerie Nord a une longueur totale de 28 m. 80 et chacune de ses
travées mesure environ 3 m. 08 sur 3 m. 13, en tenant compte de légeres
irrégularités. La galerie Est s’étend sur 30 m. 80 et ses travées ont une
longueur de 3 m. 40 et une largeur de 3 m. 23.

Primitivement, le cloitre n’avait pas d’étage; on peut le constater en
examinant les gravures citées plus haut (42), sur lesquelles on distingue
en outre, émergeant au-dessus des deux avant-derniéres travées de la

(40) Nous ne nous occuperons, dans cette étude, que des cdtés Nord et Est, qui n’ont
subi que des restaurations, a 'encontre des cotés S. et Ouest qui ont été presque totalement
reconstruits.

(41) Cet espace, compris entre l'extrémité Est du bas-c6té Sud et la travée en hors-
d’'ceuvre du cloitre, est actuellement couvert par une toiture inclinée vers les murs du

checeur. Il ne comporte pas d'étage et sert d’annexe a la sacristie de 1'église.
(42) Cf..note 35.
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galerie Nord, un curieux petit édifice, couronné d’une toiture a pignon,
dont le faite atteint a peine le niveau de I'arc brisé des fenétres du cheeur.
Il disparut lors de la construction de I'étage de la galerie Nord sous I'abbé
Alexandre Charles de Pallant, en 1702, date donnée par le chronogram-
me : Chrlste Da nobls paCeM inscrit au-dessus d’une fenétre. l.a vue
cavaliere gravée pour la seconde édition de Sanperus de 1727, par R. Blok-
huyzen, reproduit I'étage conservé jusqu’aujourd’hui, qui aveugla les
fenétres du bas-c6té Sud de I'église et causa la suppression de I'édifice en
question.

LLa travée en hors-d’ceuvre, reliant jadis le cloitre avec le chceur de
Iéglise, s’inse¢re entre deux contreforts distants de 2 m. 75. En avant de
ceux-ci, elle atteint une largeur de 3 m. 40, soit quelques centimetres de
plus que la largeur de la galerie Est. On mesure 2 m. 90 entre le checeur,
surélevé de trois marches, et le mur récent qui sépare du cloitre cette
travée en hors-d'ceuvre; celle-ci n’est pas tout-a-fait perpendiculaire a la
galerie Nord, son c6té Sud étant plus long que son c6té Nord correspon-
dant.

L.es murs extérieurs des quatre cotés du cloitre subsistaient au moment
de la restauration, sauf évidemment dans les travées utilisées comme
sacristie. A cet endroit, ils furent reconstruits enti¢crement, mais ailleurs,
on se contenta de les revétir d’'un parement de briques et de leur donner
un soubassement de grés blanc. Primitivement, le mur extérieur n’exis-
tait pas entre le cloitre et la travée menant au cheeur, ainsi que 'accuse
nettement le piédroit du doubleau, biti en assises jaunitres, qui descend
jusqu’au sol, coupé 21 2 m. de celui-ci par deux consoles historiées; I’'une
d’elles est ancienne et cachée partiellement par la magonnerie du mur
qui aveugla récemment cette ouverture large de 3 m. 10.

LLe mur extérieur de la galerie Est est percé d’'une porte rectangulaire
qui remonte peut-étre au XIVe siecle, de deux fenétres, bouchées aujour-
’hui, également rectangulaires, aux lancettes géminées séparées par un
trumeau a colonnette; ces fenétres sont de I'époque de la porte qu’elles
flanquent de part et d’autre. Une seconde porte, plus tardive sans doute
et plus riche, faisait communiquer (43) la galerie Est avec 'ancienne salle
du chapitre : les voussures de son arc brisé sont munies de niches avec
dais, mais, de méme que la porte et les fenétres déja citées, elle a subi de
grandes restaurations; cependant, on peut constater qu’elle était liaison-
née régulierement avec les maconneries de la galerie et en déduire qu’elle
est contemporaine de celleci.

(43) Elle est actuellement murée.
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LLes murs intérieurs des galeries Nord et Est sont anciens et coupés par
de grandes baies; les trumeaux qui séparent celles-ci, sont ornés, sous les
consoles portant la retombée des nervures des voiites, d’'une arcature
redentée avec écoinc¢ons historiés. Des contreforts épaulent ces trumeaux;
ceux de la galerie Nord ont subi peu de réparations et sont moins hauts
que les contreforts de la galerie Est, plus restaurés et parfois méme recon-
struits avec matériaux de remploi.

Des volites a croisées d’ogives couvrent les travées carrées des galeries
du cloitre. Leur clef s’éléve a 4 m. 20 au-dessus du sol, soit a 0 m. 20 de
plus que la clef de I'arc brisé des doubleaux et des formerets. Les vou-
tains. assez bombés, sont construits avec de grandes briques orangées
cuites au bois (44), et ont I'épaisseur d’'une paneresse. A la ligne de faite
des voutains, les fuseaux de briques se rejoignent maladroitement. Les
claveaux de grés lédien des nervures sont soigneusement appareillés et
ont un profil allongé, dont le tore a filet se raccorde & un quart de rond
par un cavet (fig. 1). Ce profil se retrouve durant la seconde moitié du
XIVe s., entre autres 2 Notre-Dame de Vilvorde, & Saint-Martin de Hal,
a Assche, au rez-de-chaussée de la tour de I'église de Sainte-Gertrude de
Louvain et ailleurs. Les doubleaux et les formerets ont le méme profil que
les croisées d’ogives. LLes nervures, construites en tas de charge de 7 a 8
assises, retombent 24 2 m. 10 du sol sur des consoles a personnages (45).

Les fenétres, larges de 2 m. 10 et hautes de 2 m. 80, ont perdu leur
remplage et leurs meneaux. Dans la galerie Nord, quelques arcatures ont
été refaites partiellement avec des matériaux de remploi. LLes moulures
des piédroits (fig. 2) sont conservées sur une élévation de 1 m. 13, niveau
correspondant A celui de la retombée des nervures sur les consoles et a la
naissance de I’arc brisé primitif des baies. Sur certains appuis se distingue
la trace de meneaux, les uns, plus épais, situés a 0 m. 72 des piédroits,
les autres plus minces. a 0 m. 30. Dans les piédroits, les vestiges des bar-
lottieres sont visibles. Jadis, ces baies étaient ouvertes; on sait que sous
I'abbé Maximilien de Leefdael (1664-1668) elles recurent des vitraux retra-
cant des épisodes de la vie de sainte Gertrude. Sur les gravures que nous
avons citées, I'arc des baies du cloitre est surbaissé et les meneaux ont
disparu.

Tel est, dans ses grandes lignes, 'aspect architectural des galeries Nord
et Est du cloitre de l'abbaye. L’identité de leur construction atteste

(44) Quelques voutains écroulés ont été refaits récemment avec des briques de teinte
plus rouge.

(45) Dans la travée en hors-d’ceuvre, les voftes, les nervures et la clef sont de méme
type que celles du cloitre.
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qu’elles sont contemporaines et I'examen des sculptures qu’il nous reste
a faire va confirmer cette conclusion.

1. La Sculpture.

I.’abbaye de Sainte-Gertrude de L.ouvain posséde le cloitre le plus riche
de Belgique en sculpture figurée. Parmi les divers cloitres que le Moyen
Age nous a laissés, ceux des abbayes de Villers et de St. Bavon a Gand,
en grande partie ruinés, n’étaient pas aussi ornés; les cloitres de Sainte-
Gertrude a Nivelles et de Notre-Dame 2 Tongres sont surtout remar-
quables par leurs claires-voies a colonnettes; la sculpture figurée pro-
prement dite ne se rencontre que dans ceux de St. Paul a Liége et de
Notre-Dame a Maestricht, mais ne s’y épanouit pas avec la profusion que
nous voyons a Louvain oty elle décore les clefs de voiites, les consoles
et les écoingons de représentations variées a caractére religieux. I.”icono-
graphie de cette sculpture figurée nous apprend que des intentions didac-
tiques ont présidé au choix des sujets. Parmi les scénes inscrites dans
les écoingons, plusieurs se retrouvent, identiques, dans d’autres monu-
ments brabancons. Ce fait et la technique de cette sculpture prouvent
que des traditions puisées a une source commune existaient dans les
ateliers du Brabant a la fin du XIVe siécle et au début du XV®, ainsi que
I'ont déja démontré de récentes études auxquelles nous ajoutons ce mo-
deste apport.

Les CLEFs DE VOUTES (46).

Treize clefs de voiites originales sont conservées dans les galeries Nord
et Est du cloitre et dans la travée d’accés au chceur de I'église, travée
dont la sculpture et la construction sont contemporaines de celles des
galeries.

Galerie Nord (en commengant par 1'Ouest).

TRAVEE D’ANGLE. — Lion ailé tenant une banderole.
11 symbolise I’Evangéliste saint Marc.

PREMIERE TRAVEE. — Jésus crucifié entre les deux larrons.
Un soldat casqué, vétu d’un pourpoint et de haut-de-chausses, perce
d’'un coup de lance le c6té droit du Christ en croix. Le linge qui ceint

(46) Nous étudierons séparément les clefs de voites, les consoles et les écoingons, parce
qu’il nous semble que ces trois éléments n'ont entre eux aucune relation.
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les reins du Sauveur se drape en plis profonds et son extrémité retombe
en volutes inégales. Les deux larrons, liés a des croix de dimension
moindre, portent une barbe épaisse et leur chevelure se divise en deux
touffes sur les cotés de la téte.

LLes corps sont trapus et trop courts.

DEeuxiEME TRAVEE. — La Descente de Croix.

Joseph d’Arimathie, monté sur une échelle, détache le clou qui retient
la main gauche du Christ a la croix, tandis que Nicodéme soutient le
corps. Des plis en V se remarquent dans leurs tuniques. Au second plan,
la Vierge, drapée dans un ample manteau qui lui couvre méme la téte,
presse, dans ses mains, la main droite inerte de son Fils.

Ici également les personnages sont trop ramassés. Joseph d’Arimathie,
quoique vu de dos, présente le visage de face. L’allure de la Vierge, les
draperies qui I'enveloppent, rappellent d’assez prés le personnage d’un
écoincon du cheeur de I'église Saint-Martin de Hal, identifié par M" A.
Louis comme le Pélerin (47) (fig. 3).

TROISIEME TRAVEE. — La Mise au tombeau.

Joseph d’Arimathie et Nicodéme déposent le corps du Christ dans le
tombeau, sur les bords duquel le linceuil s’étend et se termine en
volutes. Les deux personnages sont coiffés d’une sorte de turban et drapés
dans un manteau aux plis en V paralleles.

Trois saintes femmes, aux figures larges et aplaties, entourent le sépul-
cre. Une d’elles tient le vase aux aromates, une autre, la main sur le
ceeur et la téte inclinée, contemple douloureusement le visage du Christ.

QUATRIEME TRAVEE. — La Résurrection.

Jésus, relevant de la main droite le bout de I'ample ceinture qui lui
enveloppe les reins et s’appuyant de la main gauche sur la croix de
Résurrection, enjambe le bord du tombeau. Au premier plan, trois soldats,
le casque enfoncé sur les yeux, manifestent leur effroi: 'un d’eux, armé
d’un biton, penche la téte et s’affaisse sur les genoux, I'autre, muni d'une
bache, se cache la figure de la main, et le troisi¢me saisit une lance et
s’appréte a fuir.

ILe pan de la ceinture du Christ s’enroule en volutes. Grossi¢rement
rendu, le visage de Jésus est d'une facture rude, en parenté étroite avec

(47) A. Louis, La décoration sculpturale des chapelles du Chceur de I'église St. Martin
4 Hal, dans la Revue belge d’ Archéologie et d'Histoire de I’Art. T. VI, fasc. 2, p. 100,
ig. 2.
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celle que nous retrouverons sur les figures d’ap6tres qui décorent les
consoles.

SixiEME TRAVEE (48). — Ange avec une banderole.

Il symbolise ’Evangéliste saint Matthieu.

LLes cheveux sont disposés en touffes des deux cotés de la téte. La
tunique se drape en plis naturels et harmonieux. De cette clef, d’excellent
modelé, on peut rapprocher une clef a lallure plus conventionnelle de

Iéglise St. Martin de Hal (49).

* *

TRAVEE D’ACCES AU CHEUR DE L'EGLISE. Téte d’ange.

De petites boucles couronnent cette téte et descendent jusqu’au niveau
du bas du menton.

* *

Galerie Est (en commencant par le Nord).

PREMIERE TRAVEE (50). — Le Christ et les disciples d’ Emmaiis.

Au premier plan, une table couverte d’une nappe sur laquelle de petits
pains sont posés. Derriére la table, le Christ portant un chapeau rond
de voyageur et un vétement & manches larges et courtes, rompt le pain.
LLe bourdon du pélerin est a c6té de lul et un collier de coquillages
entoure son cou.

A sa droite et a sa gauche, les deux disciples; ils ont de longues barbes
et un capuchon retombant sur les épaules. I.’un d’eux désigne du doigt
un des pains rangés sur la table et en tient un autre en main.

Deux groupes de plis symétriques relévent quelque peu la raideur de
la nappe.

DEUXIEME TRAVEE. —Plerre se jette a la mer pour aller a la rencontre
du Christ.

LLe Christ, appuyé sur la croix de Résurrection, tend la main a Pierre
qui marche dans la mer; la barque qu’il a quittée brusquement pour
atteindre plus vite le Seigneur et dans laquelle se trouvent deux apdtres,
figure a l'arriére plan. Pierre léve la téte vers le Sauveur.

(48) Les clefs de la cinquiéme et de la septiéme travées sont neuves.

(49) Cf. HamanNN R., Spatgotische Skulpturen den wallfahrtskirche in Hal, dans PauL
CLEMEN, Belgische Kunstdenkmdler, Minchen, Bruckmann, 1923, bd I, S. 223, abb. 220.

(50) La clef de la travée d’angle de la galerie Est est neuve.

117



La téte du Christ a disparu; les visages des apétres restés dans la
barque sont fort mutilés. Les plis, déja signalés plusieurs fois, se retrou-
vent sur la tunique du Christ.

TROISIEME TRAVEE. — Apparition de Jésus aux Onze Apobtres.

Le Christ, avec la croix de Résurrection, se tient debout devant les
onze apotres dont plusieurs sont agenouillés. 11 s’agit ici, non de la pre-
mieére Apparition de Jésus aux apoltres en I'absence de Thomas, mais
bien de la seconde, en présence de l'apdtre incrédule; le sculpteur a
voulu le spécifier en faisant ressortir nettement les onze petites tétes.
S’il a réussi a s’exprimer clairement sur ce point, il a été moins heureux
dans la maniére dont il a traité les figures disproportionnées de ses
personnages et dans la pose contorsionnée qu’il leur a donnée.

Des plis paralleles et profonds, s’achevant en un V accentué, se remar-
quent a la tunique de Jésus (fig. 4).

QUATRIEME TRAVEE. — Pierre et Jean au tombeau.

Pierre souléve le linceuil et se penche pour inspecter le sépulcre; sur
le c6té, Jean, debout, regarde également dans le tombeau vide qu’il
montre d’'un geste de la main, alors qu’il souléve le bras gauche avec un
air étonné et admiratif. Les deux apdtres sont vétus de tuniques aux plis
paralleéles et anguleux. Pierre est pourvu d’une forte barbe tandis que
Jean est imberbe; tous deux portent les cheveux en auréole autour de
la téte. LLes mains sont maladroitement rendues.

La face antérieure du sépulcre est décorée d’une suite de quatre-
feuilles (51).

CINQUIEME TRAVEE. — Marie-Madeleine au tombeau.

Vue de dos, agenouillée, la téte voilée et profondément inclinée, Marie-
Madeleine scrute l'intérieur du tombeau. Aux extrémités de celui-ci se
tiennent deux anges, couronnés de cheveux en aurdéole.

Une suite de quatrefeuilles orne le sépulcre.

SIXIEME TRAVEE (52). — Thomas touche la plaie du cété du Christ.

Le Christ est debout, deux doigts dressés vers le ciel, tandis qu’il reléve
de la main gauche le bord de son manteau. Il porte une chevelure longue
et a la poitrine découverte. Thomas, agenouillé, touche de la main droite
la plaie du c6té droit du Christ.

(51) A Hal, le piédestal d’'un ange, inscrit dans un écoingon, s'orne d'un motif du
méme genre, mais ce sont des arcatures trilobées et non des quatrefeuilles.
(52) La clef de la septitme travée et celle de la travée d’angle E.-S. sont neuves.
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LLe manteau du Christ se drape en plis profonds et paralléles, se ter-
minant en un V profond.

* *

Dans la série des clefs de voiites, dix sujets sont donc empruntés a
la Passion et a la Résurrection du Christ et aux épisodes qui suivirent
celle-ci. Il est permis de supposer qu’on eiit l'intention de représenter
dans les galeries Sud et OQOuest, les scénes de I’Enfance et de la Vie
publique ainsi que les emblémes de saint Jean et de saint Luc. De cette
facon, le cloitre aurait fourni un enseignement complet de la vie du
Sauveur, avec allusion aux Evangélistes qui nous l'ont fait connaitre.

Les CONSOLES.

Une préoccupation doctrinale semble avoir inspiré le choix de la plu-
. i . . n

part des sujets répartis sur les consoles de la galerie Nord du cloitre et
’ A . . . . .
représentant les Apotres, continuateurs de la mission du Christ. Le souci
didactique réapparait dans la galerie Est, ou des scénes de I’Ancien
Testament et de ’Antiquité profane décorent les consoles. Des sculpteurs
de second ordre, peu soucieux des proportions avaient orné les clefs
de voiites de personnages nombreux; un seul suffit généralement pour
occuper le champ des consoles sur lequel un artiste plus habile a si
animer les draperies, tout en leur conservant certains plis conventionnels.

Galerie Nord (en commengant par I'Ouest).

Il reste onze consoles originales dans la galerie Nord. Sur huit d’entre
elles. un apotre est représenté et 'on peut en déduire avec vraisemblance
que le college apostolique au complet avait trouvé sa place dans cette
partie du cloitre.

TRAVEE D’ANGLE.
Mur extérieur. Un Propheéte.
Il porte une banderole.

PREMIERE TRAVEE.

Mur extérieur. Prophete?

Nous ne pouvons identifier avec certitude le sujet représenté sur cette
console. I’abaque repose sur le dos d’'un homme étendu qui a une
banderole (abimée) dans la main droite et cache de la gauche, son ceil
gauche.
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Il est enveloppé d’'un manteau aux plis accusés et coiffé d’'un bon-
net (53) dont I'étoffe s’échappe derriere la téte en s’enroulant sur elle-
méme. Un pli en volutes resserre la tunique autour du cou et de petits
boutons s’alignent au bas de la manche gauche (54). Le visage a quelque
chose de naif et de narquois (fig. 3).

Mur intérieur. La Sainte Trinité?

Un personnage soutient des deux mains un livre ouvert sur lequel un
vieillard aux cheveux longs et a la barbe courte, indique un texte de la
main droite. De la gauche, il porte trois épis que tient également la main
droite d’un troisi¢tme personnage. L.a téte du premier, la main gauche
levée en signe de bénédiction ainsi que le corps du troisieme sont neufs;
le buste du vieillard est restauré partiellement.

I.es tétes sont traitées de la méme maniére que celle des Apdtres de
la galerie. Les draperies sont souples et s’enroulent en d’harmonieuses
volutes.

Ce sujet représente-t-il la Sainte Trinité? Nous avouons ne pas pouvoir
en saisir la signification.

DEUXIEME TRAVEE.

Mur extérieur. Saint Matthieu.

LLa téte est grossiere, la barbe longue et la chevelure divisée au centre.
Il tient un livre ouvert de la main gauche et de 'autre, une sorte de pique.
Les draperies se creusent en gros plis (fig. 6).

Mur intérieur. Saint Barthélemy.

Livre ouvert dans la main gauche et couteau dans la droite (fig. 7).

TROISIEME TRAVEE.

Mur extérieur. Saint Jacques le Mineur.

I.a barbe est bouclée et les draperies a plis larges.

Livre ouvert dans la main gauche et glaive dans la droite.
Mur intérieur. Un Apdbtre.

L.a téte et les draperies sont plus grossiérement traitées.
I’attribut iconographique a disparu.

(53) Cette coiffure, sorte de turban, pourrait étre rapprochée de celle que porte un
des prophétes du Musée Communal de Bruxelles. Cf. D. RoGGEN en L. VERLEYE™ : De
Portaalscul pturen van het Brusselsche Stadhuis, dans les Gentsche bijdragen tot de Kunst-
geschiedenis, t. I, 1934, blz. 139.

(54) Ces séries de petits boutons placés au bas <es manches, se voient fréquemment,
entre autres chez des personnages sculptés sur les consoles de l'église St. Martin de Hal.
f. HaAMANN R., op. cit., S. 238, abb. 250 und S. 240, abb. 252.

Ils se rencontrent également aux manches des personnages des consoles du Musée Com-
munal de Bruxelles.
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Fig. 3. Console. — Prophete? Fig. 6. — Console. — St. Matthieu.

Fig. 7. Console. — St. Barthélems Fig. 8. — Console. Ange jouant de lorgue.






QUATRIEME TRAVEE.

Mur extérieur. Un Apdtre.

La téte, le livre et la main gauche sont neufs. Un objet allongé indéfi-
nissable est tenu par la main droite.

Mur intérieur. Saint Jean.

I.e visage est ravalé; les draperies sont souples; I'apdtre porte le calice
surmonté du serpent.

CINQUIEME TRAVEE.

Mur extérieur. Saint Jude (53).

Il est reconnaissable & la longue épée que serre sa main droite. Les
draperies a gros plis et & volutes sont naturelles; un pan de I'étoffe du
manteau retombe sur la téte.

Mur intérieur. Saint Jacques le Majeur.

I’apdtre tient en mains le biton et la bourse ornée d’une coquille (56).

Tous ces personnages se ressemblent étrangement; un méme ciseau
a dii les étendre sous 'abaque, leur mettre le livre ouvert et Iattribut
iconographique (37) en mains, diviser ces chevelures longues pour les
faire retomber des deux cotés de la téte, tailler ces barbes fournies, par-
fois bouclées, et dégager timidement ces pieds nus de dessous les lourds
manteaux. Il y a peu de différence aussi entre leurs visages aux traits
impersonnels (58); mais si l'artiste n’a pu leur donner qu'une faible
expression individuelle, avec quelle habileté et quelle souplesse par con-
tre, n’a-t-il pas manié I'étofie dont il a revétu ses Apdtres? Le tissu s’en-
roule en larges volutes, se drape, glisse d’'une épaule & l'autre en un
mouvement harmonieux, couvre parfois la téte, se creusant de plis pro-
fonds d’une facture aisée; quelques cassures trop séches, trop paralléles
et trop conventionnelles, des plis en volutes mal rendus, prouvent en
maints endroits que le réalisme ne lui a pas encore livré ses secrets.

*
* *

(55) Reproduit par J. DE BORCHGRAVE D’ALTENA, dans le Mobilier et les écoingons
de l'église Notre-Dame du Sablon a Bruxelles. (Bulletin de la Société Royale d’ Archéologie
de Bruxelles, 1935, n° 5), fig. 30, sous la désignation de « Prophéte ».

(56) Ies consoles de la sixiéme et de la septiéme travées sont modernes.

(57) Ies attributs de quelques apdtres sont trop mutilés pour permettre d’autres
identifications.

(58) Sur une console de l'abside de 1'église Notre-Dame de Vilvorde, Samson lutte
avec le lion : la téte de Samson offre une grande ressemblance avec celles des Apdtres de
Sainte-Gertrude.
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TRAVEE D'ACCES AU CH@EUR DE L’EGLISE.

Sur chacune des trois consoles de cette travée en hors-d’ceuvre se voit
un ange musicien: l'un avec une viole, 'autre embouche une trompette
et le dernier joue de la cornemuse.

De nombreuses couches de badigeon ont malheureusement empité
les visages et alourdi les draperies dont les plis s’apparentent étroitement
a ceux que nous avons signalés dans la galerie Nord.

*

Galerie Est (en commengant par le Nord).

TRAVEE D’ANGLE.

Mur extérieur. Un Prophéte.

Il est caché partiellement par le mur de remplissage qui isole le cloitre
de la travée d’accés au cheeur de I'église. Du c6té du sanctuaire apparait
le visage du personnage dont le cloitre posséde le corps, couvert d’un
manteau aux draperies vivantes, d’'une technique semblable a celles des
Apdtres. 1l a une banderole dans les mains.

PREMIERE TRAVEE.

Mur extérieur. Un Propheéte (59).

Coiffé d’'un bonnet, il tient une banderole. l.es cheveux débordent en
meéches bouclées qui s’écartent de la téte; une longue barbe, traitée avec
une grande souplesse, participe au mouvement et a la vie des draperies.
Ce visage dépasse par son exécution et son expression, les figures sculp-
tées de la galerie Nord.

Mur intérieur. Le Baptéme du Christ.

Saint Jean verse I’eau, au moyen d’une coquille, sur la téte inclinée
du Christ. A leurs pieds, deux arbustes situent la scéne. LLes mains de
saint Jean, la téte et le bas du corps du Christ sont modernes. Le visage
de saint Jean a le caractére rude et peu expressif que nous avons relevé
chez les personnages des consoles précédentes, mais les draperies sont
larges et souples.

DEUXIEME TRAVEE.
Mur extérieur (60). Un ange jouant de l'orgue.
Ses mains sont posées sur le clavier; un second ange manceuvre les

(59) Reproduit par ]J. DE BORCHGRAVE D'ALTENA, op. cit., fig. 31 et 32.
(60) La console du mur intérieur est moderne.
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soufflets. A demi-agenouillés, les pieds nus, ils sont vétus d'une tunique
recouverte d’'un manteau qui moule la partie supérieure du corps pour
s’étendre en plis multiples sur les jambes.

[.e buffet de ce petit instrument est décoré d’une arcature brisée et
trilobée. Les visages et le sommet des tuyaux d’orgue sont modernes
(fig. 8).

I.e méme sujet est représenté dans un des écoincons de Notre-Dame
du Sablon a Bruxelles (61) ot un ange assis joue de I'orgue tandis que
lautre, debout, active les soulfflets.

Un petit orgue, de lignes semblables, se voit dans un des écoingons
de I'abside de la chapelle des Comtes de I'église Notre-Dame a Courtrai.

TROISIEME TRAVEE.

Mur extérieur. Personnage tenant une banderole.

Il est vétu d’une longue tunique agrémentée d’un ample collet; deux
larges revers arrondis soulignent I’encolure et se rabattent sur la poitrine.
Est-ce un religieux de I’Abbaye ou peut-&tre un Prélat que lartiste a
reproduit ici? D’anciennes gravures nous montrent les chanoines de
Sainte-Gertrude portant un collet...

LLa téte coiffée d’'un bonnet rond, la main droite et le bas du corps
sont neufs.

Mur intérieur. David jouant de la harpe.

I.e roi David porte la couronne a fleurons et ses doigts sont posés sur
une harpe triangulaire, de petite dimension.

Le visage et la main gauche sont renouvelés.

QUATRIEME TRAVEE (62).

Mur intérieur. Dalila coupant les cheveux de Samson endormi.

Dalila, munie de ciseaux, se penche sur Samson endormi pour couper
une méche de sa chevelure. Elle est coiffée d’'une sorte de bourrelet
circulaire posé sur la touaille qui lui enserre le menton; deux longues
tresses descendent sur la poitrine.

LLa téte, la jambe gauche de Samson, une partie du visage, la main
droite de Dalila ainsi que les ciseaux ont été renouvelés,

Cette scene, qui figure a la facade principale de Notre-Dame au Lac
de Tirlemont (63), rappelait aux chanoine le danger de la séduction
féminine.

(61) Cf. HAMANN R., op. cit., S. 233, abb. 239.

(62) La console du mur extérieur est moderne.

(63) A Notre-Dame au Lac, il y a un troisidme personnage, celui qui, selon le texte
du livre des Juges (XVI, 19) doit raser entiérement la téte de Samson.
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CINQUIEME TRAVEE (64).

Mur intérieur. Lutte de Samson et du lion.

Samson entr’ouvre, de ses deux mains, la gueule du lion dressé devant
lui. 1l porte une barbe longue et pointue; une aumoniere, dont la présence
nous rappelle que c'est au cours d’'un voyage qu’il a rencontré le fauve,
s’accroche a la ceinture retenant les plis du justaucorps.

Les avant-bras de Samson, la gueule et une cuisse du lion sont neufs.

Samson représenté de facon identique sur la facade principale de I'église
de Notre-Dame au Lac de Tirlemont et sur une console de I'abside de
I'église Notre-Dame de Vilvorde, est une préfigure du Christ.

SIXIEME TRAVEE.

Mur extérieur. Daniel dans la fosse aux lions.

Daniel sommeille, la téte appuyée sur la main droite; 'autre main est
posée sur le crini¢re d’'un lion. Deux lions sont étendus sagement i ses
pieds.

Une partie de la main droite, la main gauche et le visage du prophéte,
ainsi que deux lions sont modernes.

I.a scéne est &1 la fois une allusion au verset 22 du Psaume XXII : —
Salva me ex ore leonis —, et une préfiguration du Christ.

Mur intérieur. Le Buisson ardent.

[.a téte du Seigneur apparait dans le feuillage du buisson. Au premier
plan, Moise, agenouillé, met la main devant son il gauche comme pour
atténuer I'éclat d'une lumiére trop vive et tient ses deux sandales dans
la main droite. Le feuillage est fort conventionnel.

[.a console, trés abimée, n'a pas subi de restauration.

Ce sujet, fréquent au Moyen Age, symbolise la Maternité virginale de
Marie.

SEPTIEME TRAVEE.

Mur extérieur. Aristote monté par Campasfre.

I.e philosophe, & quatre pattes, porte Campaspe sur le dos; des feuil-
lages encadrent la scéne qui se passe en plein air. I.e manteau de Cam-
paspe est retenu sur la poitrine par une fibule (63).

LLa sculpture de cette console a été trop restaurée, pour que nous nous
y attardions : les deux tétes et une partie du feuillage sont nouvelles.

(64) La console du mur extérieur est moderne.

(65) Cette attache de manteau offre une grande analogie avec celle que posséde le
« Vieillard de I Apocalypse » du Portail de Chartres. Cf. ENLART C., Manuel d’archéologie
frangaise, t. II1 : Le Costume, Paris, 1916, p. 240, fig. 256.
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LLa vue du sage penseur, sellé par une femme et asservi a ses caprices,
devait inciter les moines a fuir le danger de la séduction.

Mur intérieur. Moise recevant les tables de la Loi.

L.e Seigneur plane au-dessus de feuillages et présente a Moise en priére,
les tables de la Loi.

Ies tétes et les tables de la Loi sont modernes.

*
* *

Si ces consoles offrent un enseignement varié, les restaurations multi-
ples qu’elles ont subies ne permettent pas de dégager parfaitement les
caractéres de leur modelé. Il nous semble, cependant, qu'elles n’ont pas
la méme facture que les consoles aux draperies souples et animées de
la galerie Nord. Ici, 'étoffe des vétements est disposée en plis simples
et moins tourmentés et le feuillage demeure trés conventionnel.

Les Ecoixcons.

Les trumeaux, séparant les baies des galeries Nord et Est du cloitre,
sont ornés d’'une arcature redentée inscrite dans un rectangle, avec écoin-
cons historiés. L’arcature est moulurée en tore (66) et ses redents sont
fleuronnés (67).

Dans les vingt-huit écoin¢cons originaux qui se succédent, on apergoit
des petits sujets dont l'identification n’est pas toujours aisée. Si nous
reconnaissons dans la galerie Est, des petites scénes de genre, par contre,
dans plusieurs écoingcons de la galerie Nord, des thémes plus graves,
traités d’'une maniére symbolique et faisant allusion parfois aux tenta-
tions dont le religieux doit se défier davantage, sont d’une interprétation
difficile. Nous allons examiner en premier lieu cette partie du cloitre.

Galerie Nord (en commencant par I'Ouest).

PREMIERE TRAVEE.
Ecoin¢con de droite (68). Une téte barbue et chevelue.

(66) La coupe de l'arcature et des redents est identique A celle des arcatures et redents
de 1'église St. Martin de Hal. Elle différe de celle des moulures anguleuses et plus séches
d’Assche, de N.-D. du Sablon a4 Bruxelles, de Lierre et de la chapelle des Comtes de
Flandre a Courtrai.

(67) Les fleurons ont un modelé analogue A celui des fleurons de Hal; cependant les
deux dernié¢res petites feuilles se dégagent de la tige ici, tandis qu'a Hal, elles semblent
s'y coller.

(68) Deux écoingons historiés décorent chaque trumeau.
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De larges ondulations assouplissent la chevelure et la barbe; le front
est ridé et la bouche bien dessinée.

Cette téte est apparentée a la téte d’évéque de Hal. Les chevelures
se ressemblent, mais le visage a moins de réalisme a Hal qu’a Louvain.

Ecoingcon de gauche. Un feuillage.

DEUXIEME TRAVEE.

Ecoingon de droite. Un feuillage.

I.a réplique se trouve a la chapelle des Comtes de Flandre a Courtrai.

Ecoingon de gauche. Un canard.

l.es ailes sont dégagées, les plumes indiquées avec précision; la patte
palmée s’appuie sur le tore de I'arcature. Le bec allongé est fendu dans
sa partie supérieure et une queue fantaisiste ondule en décorant I'angle
inférieur du champ de I’écoingon.

TROISIEME TRAVEE.

Ecoingon de droite. Une femme tenant une épée et un bouclier rond.

Elle est assise. Sa robe moule I'épaule et le bras gauche, mais se drape
en plis profonds (69) sur le reste du corps. Il semble qu’un souffle de
vent agite le voile qui lui couvre la téte. Le visage, large et aplati, a une
expression matérielle.

Ecoingon de gauche. Un homme brandissant une torche allumée.

Il pose la main droite sur un bouclier allongé en rectangle. Le tissu
du manteau suit une courbe gracieuse sur la poitrine, pour se reporter
avec souplesse sur I'avant-bras droit. LLe personnage est coiffé d’un cha-
peau, dont le bord relevé s’étend d’'un coté pour retomber sur I'épaule
gauche, tandis qu'il se redresse de l'autre.

I.es sujets de ces deux écoincons représentent peut-&tre la Colére, dont
I'épée et la torche allumée sont les deux emblémes caractéristiques.

QUATRIEME TRAVEE.

Ecoing¢on de droite. Un feutllage.

Habilement nervé, il s’épanouit et est semblable aux feuillages des
écoingons de la chapelle des Comtes a Courtrai.

Ecoingon de gauche. Un dragon.

[ ’artiste a plié en angle droit la longue échine dont il s’est plu a détail-
ler chaque vertébre. l.a patte, munie de griffes, s’accroche au tore de

(69) Certains plis des draperies du Prophete de la 4™e chapelle de St. Martin de Hal,
ainsi que le remplissage de 1'angle inférieur de 1'écoingon peuvent étre rapprochés de
ceux-ci.
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Parcature; la téte monstrueuse est parée d’oreilles démesurées et de la
gueule ouverte sort une langue large et épaisse (70).
I’animal pourrait étre ici une personnification du Démon.

CINQUIEME TRAVEE.

Ecoincon de droite. Un ange aux ailes éployées.

Il soutient un livre sur lequel il indique un texte du doigt. e visage
large et peu expressif est encadré de cheveux bouclés qui s’écartent de
la téte.

I.e méme sujet est sculpté dans un écoingon de la chapelle des Comtes
a Courtrai; la disposition des ailes remplissant 'espace libre ainsi que
le geste de 'ange sont identiques mais a Courtrai les cheveux s’éloignent
davantage de la téte.

Ecoingcon de gauche. Une femme nue.

Elle porte la main droite a la bouche et pose la gauche sur la jambe.
[.a face est grossiere, les cheveux fort bouclés; les membres sont traités
avec une maladresse qui dénote une totale ignorance anatomique. Sous
ses pieds, parait la queue d’'un serpent dont la téte, soulignée d’une
barbiche, surgit dans la partie supérieure de 'écoin¢on, derriére le visage
de la femme.

LLa présence du serpent, la nudité et le geste de la femme nous révélent
qu'il s’agit du péché d’Eve, image de la Concupiscence. Nous pouvons
en déduire également que le texte signalé par I'ange dans I’écoingon de
face, fait allusion au péché originel et a ses conséquences.

SIXIEME TRAVEE.

Ecoingon de droite. Un ange debout.

Il s’appuie sur un bouclier triangulaire et brandit une lance, dont le
fer est dirigé vers le bas. LLes boucles qui auréolent son front, s’écartent
en touffes de chaque c6té de la téte et le manteau se drape en plis souples
sur la partie supérieure du corps allongé harmonieusement dans 1'é-
coingon.

Un ange semblable, mais muni en plus d’une couronne et d’un linge,
existe a Courtrai; cependant son vétement est beaucoup moins bien traité
que celui de 'ange de l.ouvain.

Ecoincon de gauche. Téte de monstre.

Mi-homme, mi-béte; la téte pourvue de longues oreilles est entourée

(70) Il y a une analogie entre ce dragon et la béte inscrite dans un écoingon de St.
Martin de Hal, écoingon placé A droite de St. Paul, entre la chapelle de la Vierge et la
1re chapelle du chceur.
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de feuillages (71). L’étre surnaturel et I'étre monstrueux qui se font face
dans ces deux écoingons ne personnifient-ils pas I’Archange Michel et

le Démon? (fig. 9)

SEPTIEME TRAVEE.

Ecoingon de droite. Un ange embouchant une trompette.

Il a les ailes largement ouvertes et les joues gonflées. Les cheveux trés
bouclés s’éloignent du visage et un petit pied se montre sous I'aile gauche.

Ecoin¢on de gauche. Une sangsue a téte d’homme.

Elle est munie de deux pattes terminées par des sabots. La téte est
couverte d’'un capuce de moine. Le visage expressif est trés fin, la barbe
ondulée tres souple.

Que signifie exactement cette téte de moine sur un corps de sangsue?
est-ce une allusion au pécule? (fig. 10)

COTE NORD DU TRUMEAU DE LA TRAVEE D’ANGLE.

Ecoingon de droite. Un singe battant un tambour avec une baguette.

Il est dressé sur ses deux pattes et parait chanter en s’accompagnant
de l'instrument qu’une courroie retient autour de son cou.

A Notre-Dame du Sablon, un musicien sculpté dans un écoingon pos-
s¢de une baguette et un tambour pareils (72). Celui-ci se retrouve égale-
ment aux mains d’'un homme au chapeau pointu de I'abside de la chapelle
des Comtes a Courtrai.

Ecoincon de gauche. Un lion mordant dans le cou d’un baeuf.

La crini¢re du lion et la téte du beeuf sont bien rendues. l.a queue du
fauve, cachée ’abord par la croupe, s’épanouit ensuite en une large
touffe dans 'angle de I'écoincon (fig. 11).

Nous avons pu signaler quelques similitudes, notamment entre divers
personnages de la galerie Nord et d’autres de la chapelle des Comtes a
Courfrai; mais le modelé des fines draperies, les attitudes plus savantes
relevés dans les écoincons de Courtrai accusent une technique plus par-
faite apparentée a la facture habile qui peupla de figurines les arcatures
de Notre-Dame du Sablon durant le premier tiers du XV* siecle.

Les petites scénes de genre, inscrites dans les écoingons de la galerie
Est, nous permettront de faire des rapprochements plus étroits avec les
sujets représentés dans I'église St. Martin de Hal, & Notre-Dame du
Sablon a4 Bruxelles et dans I'abside de la chapelle des Comtes.

*
* *

(71) Ce genre de téte se rencontre fréquemment dans les écoingons brabangons de la fin

du XIVe siécle et du début du XVe,
(72) Cf. ]J. DE BORCHGRAVE D'ALTENA, op. cit., fig. 15.
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Fig. 9. — Monstre. Ange debout. Fig. 10. — Sangsue a téte d’homme. — Ange embouchant
une trompette.

Fig. 11. — Lion mordant dans le cou d'un beeuf. Fig. 12. — Deux hommes sauvages.
Singe battant du tambour.






Galerie Est (a commencer par le c6té Nord).

PREMIERE TRAVEE.
Ecoingon de droite. Un feutllage.
Ecoin¢gon de gauche. Un feuillage.

DEUXIEME TRAVEE.

Ecoin¢con de droite. Un homme sauvage.

Il est couvert de poils et porte sur le dos, attachée au cou par une
courroie, une hotte d’oti émerge une petite téte.

Le visage de '’homme, comme aussi le livre et la main, qui appelle
Iattention sur un texte, sont modernes (fig. 12).

A Courtrai, un singe s’allonge dans un écoingon et de la hotte fixée
a son dos, surgissent deux petites tétes; il montre un texte dans un
livre placé devant lui.

ILe méme sujet se retrouve a Notre-Dame du Sablon (73); cette fois,
c’est un démon poilu et cornu, aux pieds fourchus, qui transporte la
hotte et son occupant et active en méme temps un gros soufflet.

Un théme identique est donc exploité a Sainte-Gertrude, a Courtrai,
au Sablon, et il s’agit toujours d’'un étre : homme, singe ou démon qui
emporte une ou deux petites créatures.

Ecoingon de gauche. Un homme sauvage.

Il est pourvu d’un écu rond et souléve de la main droite une massue
terminée en fourche a trois branches.

A Courtrai, un homme sauvage joue de la viole. Il a la téte fine et une
barbe soignée, mais le corps est identique a celui de 'homme sauvage
de Sainte-Gertrude.

Ihomme sauvage de la chapelle «des rangs sociaux » a Hal est la
réplique exacte de ce dernier : méme pose, méme téte, méme massue;
I'écu. toutefois, est plus petit a Louvain et n’est pas décoré comme celui
de Hal (74).

Au Sablon, '’homme sauvage apparait aussi; il souléeve une massue
analogue a celle de Louvain et de Hal, mais son bouclier est rectangu-
laire et son visage plus expressif.

TROISIEME TRAVEE.
Ecoincon de droite. Un personnage manceuvrant un soufflet.
Il est vétu d’un pourpoint resserré a la taille par une ceinture ouvra-

(73) Cf. ]J. pE BORCHGRAVE D’'ALTENA, op. cit., fig. 7.
(74) Cf. A. Louis, op. cit.,, p. 111. L'homme sauvage de Louvain n’est pas cité dans
ce travail
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gée (75) et fermé par une série de petits boutons. Des chausses moulent
ses jambes fines et il porte des souliers a la poulaine. Deux touffes de
cheveux s’échappent du toquet (76) qui le coiffe. Un poignard est glissé
dans une gaine fixée a sa ceinture; le soufflet, qu'il a dans les mains,
rappelle celui du démon de Notre-Dame du Sablon (77).

Ecoin¢on de gauche. Un cusinier.

Il est habillé de la méme maniére que le personnage précédent. Devant
lui, deux petits poissons cuisent sur un gril. Vraisemblablement, le feu
doit étre activé par le soufflet que nous avons signalé.

L’écoincon est trés abimé.

De ce petit tableau, inspiré par la vie quotidienne, les silhouettes se
dégagent, fines et gracieuses; le ciseau qui les créa est d’une habileté
indiscutable (fig. 13).

QUATRIEME TRAVEE.

Ecoingon de droite. Un seigneur couronné, chassant au faucon.

Un pourpoint, dont 'ample manche s’évase en triangle (78) pour se
resserrer au poignet, est ajusté a la taille; une série de petits boutons
s’y alignent. Les jambes élancées sont prises dans des chausses; des
éperons sont fixés aux souliers 4 la poulaine. Une couronne est posée
sur le chaperon, qui se prolonge en une longue bande de tissu jusqu’aux
reins. Un faucon est perché sur I'épaule du personnage qui manie une
fronde dont les deux branches se détachent sur le fond de feuillages.

Ecoingon de gauche. Un fou?

Une longue robe, aux plis souples et accusés, I'habille. La téte, aux
cheveux écartés, est coiffée d’'un bonnet étrange a la calotte arrondie et
soulignée par un bourrelet circulaire. La figurine tient en main une
marotte (fig. 14), semblable a celle qui amuse le fou de Notre-Dame du
Sablon (79).

L’artiste fait peut-étre allusion ici aux divertissements préiérés des
cours au Moyen Age, parmi lesquels on reléve la chasse au faucon et
les plaisantes cabrioles du fou.

(75) La ceinture ouvragée est ornée de plaques d’orfévrerie. On en distingue d'analo-
gues aux pourpoints des personnages de Hal et du Sablon entre autres.

(76) Le prophete de la 4me chapelle de Hal posséde le méme toquet.

(77) Cf. ]J. DE BORCHGRAVE D’ALTENA, op. cit., fig. 7. Sur une console de l'abside de
Notre-Dame de Vilvorde, un singe tient le méme soufflet, mais décoré d'une téte d’évéque.

(78) Cette manche est & rapprocher de celle du « Veneur dressant son chien » de Hal.
Cf. A. Lous, op. cit., fig. 10.

(79) Cf. J. DE BORCHGRAVE D'ALTENA, o0p. cit., fig. 11.
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CINQUIEME TRAVEE.

Ecoincon de droite. Un monstre.

Pourvu d’énormes oreilles, il agite deux gros grelots fixés i une corde.
La sculpture est grossiére et maladroite.

Ecoincon de gauche. Un feuillage.

SIXIEME TRAVEE.

Ecoincon de droite. Le Veneur dressant son chien.

Revétu d’'un pourpoint qu’une ceinture ajuste a la taille, de chausses
a longues poulaines munies d’éperons, le Veneur tend d’une main un
baton a un chien placé dans I'angle supérieur de I'écoingon et tient de
I'autre un objet rond pourvu d’une petite anse, sorte de plat ou de boite
a couvercle. La manche du pourpoint s’élargit vers le coude, pour se
retrécir au poignet; nous avons signalé le méme type de manche au
pourpoint du seigneur, chassant au faucon, cité plus haut et a la veste
du Veneur de Hal (80). Un petit poignard engainé pend a la ceinture du
personnage. Sur la téte, aux cheveux trés écartés, est posé un toquet
rond, semblable i celui que portent les cuisiniers de la troisieme travée
de notre galerie et le Propheéte de la 4™ chapelle de Hal. Le Veneur est
trés étroitement apparenté a celui de St. Martin de Hal (81). Méme
attitude et méme accoutrement chez les deux hommes et gestes sem-
blables des deux chiens. l.es Veneurs different par de menus détails :
celui de Hal posséde une longue barbe, un chapeau pointu et n’a pas
d’éperons, celui de Louvain est imberbe et coiffé d’'un bonnet rond.

A la chapelle des Comtes de Flandre de Courtrai, une scéne analogue
est représentée, mais c’est un singe, cette fois, qui apprend a son petit
A saisir un biton.

Le sujet du Veneur se retrouve également dans I'église Sainte-Croix
a Liége, mais le personnage est armé d’un arc ou sonne du cor (82).

Entre le sujet de Hal et celui de Louvain seulement, il y a identité totale.

Ecoincon de gauche. Un ange sonnant de la trompette.

Le corps est ramassé et la silhouette trop massive (fig. 15).

On peut le rapprocher de 'ange a la trompette de la chapelle de la
Vierge a Hal; mais la téte est mieux proportionnée a Louvain.

SEPTIEME TRAVEE.
Ecoingon de droite. Un clerc debout devant ' Evangéliaire.

(80) Cf. note 78.

(81) Ecoingon de la 9me chapelle. Cf. A. Louis, op. cit., pp. 110-111 et fig. 10.

(82) Cf. A. Louss, op. cit.,, p. 111. (Les écoingons de Sainte Gertrude n'y sont pas
mentionnés).
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Le livre est placé sur un aigle-lutrin. Une dalmatique & manches courtes
et fendue sur le c6té retombe avec souplesse et naturel sur I'aube. Le
clerc a le visage boulffi et auréolé de cheveux bouclés; posant les mains
sur I’évangéliaire, il chante, la bouche entr’ouverte.

Ecoincon de gauche. Un clerc encensant I'Evangéliaire.

Lui aussi a revétu l'aube longue et la dalmatique. Le bras droit levé
balance I'encensoir rond et massif dont la chaine, & part 'extrémité tenue
avec la navette par la main gauche, a disparu. La téte, légérement rejetée
en arriere, a les cheveux curieusement enroulés en un large bourrelet.

Au Sablon, deux sujets identiques (83) se font face, mais les clercs
n’y ont pas endossé la dalmatique. En outre, s'il y a parenté entre la
téte du clerc a I'encensoir de Bruxelles et celle du notre, nous ne relevons
que celle-la, car la finesse et I'achevé des draperies, I'élégance des atti-
tudes des diacres du Sablon accusent un art raffiné et postérieur a celui
de Sainte-Gertrude.

CONCLUSION.

Aprés les petits personnages trapus et massifs, mal drapés dans des
tissus trop raides, dont une main maladroite a orné les clefs de voliites
du cloitre, nous avons signalé la facture plus puissante des consoles sur
lesquelles un ciseau habile a représenté les apotres, les a vétus de dra-
peries larges et souples, bien vivantes, sans oser cependant — ou sans
parvenir — a leur donner une expression personnelle et réaliste; nous
avons vu ensuite que des mains aussi expertes avaient sculpté les scenes
plus compliquées des consoles de la galerie Est, que le temps a malheu-
reusement trop peu épargnées pour qu’'elles puissent nous faire connaitre
exactement le programme cong¢u par leurs auteurs.

Il nous reste a revenir un instant sur les écoingons des galeries Nord
et Est du cloitre. Les sujets didactiques de la premiére galerie ont été
traités avec adresse : les personnages, parfois un peu courts, sont vétus
d’étoffes souples. Le relief n’y est pas aussi dégagé que chez les figurines
des écoingcons de la galerie Est (84); moins accentué, il se rapproche
dans la galerie Nord du relief des sculptures du porche d’Assche. Dans
les petites scénes de la galerie Est, jaillies de I'imagination de Dartiste,
ayant tantdt un sens et tantdot en étant dépourvues, les silhouettes s’af-
finent, s’amenuisent, acqui¢rent de I'’élégance (85) mais sans atteindre

(83) Cf. HaAMANN R., op. cit., S. 233, abb. 239.
(84) Celles-ci n’affectent pas cependant l'allure de statuettes détachées comme a Hal.
(85) Sauf I'ange sonnant de la trompette, dans la 6™ travée.
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la légereté et la grice un peu mieéve des personnages de Courtrai et du
Sablon. Les petites sculptures de Courtrai, quoiqu’un peu antérieures
a celles de Sainte-Gertrude, témoignent d’un art plus évolué, plus sir
de lui-méme; les poses sont plus recherchées, les plis moins profonds
et les tétes mieux proportionnées.

LLe rapprochement qui s’'impose est celui des écoingons de St. Martin
a Hal. Nous avons déja constaté que quelques sujets existent a la fois
a Louvain, & Courtrai, a Hal et au Sablon, mais nous remarquons qu’il
y a identité quasi absolue entre certaines scénes de Louvain et de Hal,
telles que : 'homme sauvage, le Veneur dressant son chien, I’Ange son-
nant de la trompette, et que les mémes détails de vétements, les iInémes
accessoires se retrouvent de part et d’autre.

Mais la parenté s’affirme encore davantage dans la technique. Seules,
les arcatures de Hal et de Louvain sont en tore et possédent redents et
fleurons identiques. Ailleurs, comme a Assche, a Courtrai, au Sablon,
a Lierre, les profils sont anguleux et plus secs, ce qui souvent est signe
d’origine postérieure.

Nous voyons a Hal et a Louvain, des formes massives, des cheveux
écartés en touffes des deux cotés de la téte, des visages bouffis, des corps
trop ramassés et l'on trouve parfois aussi quelques personnages plus
élancés, ceuvres d’un autre sculpteur; la seule différence git dans la pro-
portion des tétes, parfois mieux observée a Louvain qu’a Hal.

Il semble donc bien que les artistes qui ont créé les écoincons de
Sainte-Gertrude, tout en traitant des sujets qui furent utilisés en d’autres
endroits, ont ceuvré d’aprés les mémes traditions et les mémes méthodes
qu’a St. Martin de Hal, traditions et méthodes sans doute propres a un
méme atelier brabancon, en pleine activité en cette fin du XIV® siécle
et en ce début du XV

Concluons donc de ce qui précede que les écoingons du cloitre de
I’Abbaye de Sainte-Gertrude de lLouvain ont été faits a I'époque ou
furent créés ceux de I'église St. Martin de Hal, c’est-a-dire vers 1400 (86).
La facture des clefs, celle des Apotres des consoles nous reporte a la
fin du XIVe siecle. L’étude de Parchitecture de I'église et du cloitre nous
a conduits également a cette date que I'examen des sculptures et les
rapprochements qu’il a suscités nous confirment sans laisser planer le
moindre doute (87).

Octobre 1936. Antoinette DOUTREPONT.

(86) A. Lours, op. cit., p. 98.
(87) Il me reste 2 exprimer ma trés vive gratitude & mon maitre, M. le chanoine Maere,
pour les indications précieuses qu’il m'a données au cours de ce travail
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UN RETABLE SCULPTE FLAMAND AUX ILES
CANARIES

Ainsi qu’il en appert d’'un testament, dont un extrait m’a été aimable-
ment communiqué par M. Pedro Hernandez Benitez, curé de I'église de
Telde dans les Iles Canaries, un certain seigneur Cristobal Garcia léguait,
en l'année 1539, a l'église Saint-Jean de Telde un «retable peint et
sculpté a la maniére flamande », qui se trouvait dans sa maison. Ce
retable figure toujours dans le cheeur de I'église de Telde.

L’ornementation compliquée dont on I’a entouré en fait maintenant
le centre d’'un de ces grands retables tels qu'on les aimait en Espagne au
XVI et au XVII° siecles. L’ceuvre flamande est restée intacte, mais elle
a été couverte d’une dorure nouvelle au XVIII° siecle. L.a hauteur totale,
cadre compris, est de 290 cm., la largeur de 240 cm. et la hauteur moyen-
ne des figures de 50 cm.

Dans un cadre mouluré, qui ondule mollement au-dessus de trois tra-
vées de deux registres, s’inscrivent six sceénes se rapportant 2 la naissance
du Christ. Elles ont été disposées en fonction de leur importance didac-
tique : conception générale bien propre a l'esprit de I'art du Moyen Age.
[’ Annonciation, prélude de la Rédemption, occupe le centre dans le
registre inférieur. I.e Nativité, aube de I'ére nouvelle, prend la place prin-
cipale au-dessus de I’Annonciation. La présence de deux prophétes et
de deux sybilles, dans les dais qui encadrent les scénes, rappelle les pro-
phéties réalisées. A gauche, deux épisodes qui précédent la Nativité : le
Mariage de la Vierge, et la Visitation; a droite, deux épisodes qui la
suivent : I'Adoration des Mages et la Circoncision.

Ce retable, que le testament du seigneur Garcia spécifie étre une ceuvre
flamande, porte nettement des caractéres de notre art de la premiére
moitié du XVI° siécle: composition pittoresque des personnages dis-
posés sur trois rangs de profondeur; réalisme et variété dans les attitudes
et les draperies. Certains costumes sont ceux de cette époque : le véte-
ment collant, enrichi de crevés, d’un soldat, et quelques coiffures com-
pliquées, d’oti s’échappent des pans de voiles légers retombant sur
I'épaule. Les draperies sont amples et larges.

L’artiste n’a pas donné dans le maniérisme, déja trés en vogue a Anvers
au début du XVI° siecle. Pas d’attitudes contournées, mais des gestes
mesurés, qui sinscrivent régulitrement dans la composition presque
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symétrique. Pas de ces jeux de draperies flottantes derriére les person-
nages. Pas de plis compliqués a I'extréme.

Des rapprochements de style peuvent étre faits entre le retable de
Telde et le retable de Sainte Anne d’Auderghem se trouvant aux Musées
Royaux d’Art et d’Histoire, ceuvre présumée bruxelloise, du premier
tiers du XVI° siécle. Certains types de visages et de coiffures présentent
une frappante identité : sainte Anne, 4 Auderghem, porte la méme coif-
ture que sainte Elisabeth a Telde. Dans I’Annonciation du retable de
Telde, Dieu le Pére se présente entre deux anges a peu prés de la méme
facon que dans le retable d’Auderghem. LLa symétrie est plus rigoureuse
dans le retable d’Auderghem : cette symétrie provient peut-étre du fait
que lartiste s’est inspiré de la composition du retable peint de la Lignée
de la Vierge de Metsys, d’une symétrie parfaite, tableau de 1309 qui
doit s’étre imposé a l'attention des artistes de ce moment. L’auteur du
retable de Telde témoigne d’un sens développé du pittoresque. Les
éléments du décor qui situent si joliment les deux scénes principales, le
pignon 2 gradins percé d’une baie i croisée, de I'étable de la Nativité,
le lit 2\ courtines et les meubles chargés d’accessoires de la chambre de
I’Annonciation n’ont aucun équivalent dans le retable d’Auderghem.
I.es dais d’arcatures légéres, qui couvrent la partie supérieure des scénes
du retable de Telde, sont courants dans les ceuvres du début du XVI°
siecle. 1l en est de méme pour les remplages ajourés des baies qui déco-
rent la paroi du fond. Les retables anversois d’Oplinter, postérieur a
Iannée 1533, et celui d’Opitter se rapprochent de notre retable par les
mémes faisceaux de colonnettes {\ bases ressautantes portant une petite
colonne torse, qui porte elle-méme une statuette sous un dais.

I.a valeur artistique du retable de Telde nous parait indéniable. Elle
dépasse celle de beaucoup d’ceuvres du méme genre par la conception
générale de I'ensemble des scénes, par la présentation vivante et claire
des sujets et par les qualités plastiques de I'exécution. L.a présence du
donateur agenouillé dans la scéne de la Visitation prouve qu'il s’agit ici
non d'une de ces ceuvres d’exportation faites en série, mais d’une ceuvre
soignée, exécutée pour un méceéne.

Des rapports ont existé au XVI° siécle entre les Pays-Bas et les lles
Canaries. Des familles flamandes se sont fixées dans ces Iles. On sait
méme que deux riches marchands d’Anvers, Paul van Daele et Melchior
Greenenberg avaient acquis I'lle de Palma.

A quelle époque le retable de Telde pourrait-il avoir été exécuté? Nous
croyons pouvoir dire: entre 1525 et 1539. Cette époque s’indique par
les caractéres de style de I'ceuvre. Les rapprochements avec le retable
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d’Oplinter — forme générale, division de la huche et analogie des fais-
ceaux de colonnettes — ne nous permettent pas de le placer beaucoup
avant l'exécution de celui-ci, qui n’est pas daté, mais pour lequel on
posséde une date post quem, 1333, date & laquelle s’est faite I'inscription
a la maitrise du sculpteur Robert Moreau qui a signé I'ceuvre. Le tes-
tament de Cristobal Garcia, daté de 1539, fournit une date ante quem
pour notre retable.

Aucune marque d’atelier ne figure sur le retable si 'on peut en croire
M. Pedro Hernandez Benitez, le curé de I'église; mais une inscription
en couleur rouge se voit sur 'ourlet du vétement d’un des personnages;
c’est un prénom: JORIS. Ce pourrait étre une signature : cette signa-
ture peut étre celle du sculpteur ou celle du polychromeur. On trouve
deux artistes portant le prénom de Georges qui ont recu la maitrise
a Anvers dans la premiere moitié du XVI° siecle : un certain Joris Fraet
en 1522 et un Joris Lamberechts, peintre en 1532, et deux apprentis
du nom de Joris, inscrits respectivement en 1524 et en 1533 chez des
peintres. Ceci est insuffisant pour autoriser toute hypothése a ce sujet.

Lucie NINANE.
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L’ABBE DE SCAGLIA, JORDAENS ET L’«HISTOIRE
DE PSYCHE» DE GREENWICH-HOUSE (1639-1642)

Le tome VI de la Correspondance de Rubens publiée par Max Rooses
et Ch. Ruelens (1) comprend une série de lettres se rapportant a une
commande de tableaux faite &4 Jordaens par la Cour d’Angleterre. Il
s’agit d’une « Histoire de Psyché » qui devait se composer de 22 toiles,
destinées a orner le cabinet de la reine Henriette a Greenwich-House.
Le roi Charles I avait fait donner des instructions & son chargé d’affaires
a Bruxelles, sir Balthazar Gerbier, par son valet de chambre William
Murray, P'architecte Inigo Jones, Edward Norgate et d’autres. Une cor-
respondance trés active s’échangea a ce sujet entre ceux-ci et Gerbier.
Un point important était que Jordaens devait ignorer a qui les tableaux
étaient destinés. Gerbier chargea I'abbé Alexandre César de Scaglia, qui
habitait alors a Anvers, de s’occuper de cette importante commande.
Nous verrons plus loin comment Rubens, quelques mois avant sa mort,
fut mélé a cette affaire, ce qui explique la présence de lettres concernant
Jordaens, dans le recuell de la Correspondance de Rubens. Les commen-
tateurs disent qu’aprés la mort de Rubens, Gerbier dans la correspon-
dance subséquente, ne mentionne plus Jordaens ni I'ccuvre en com-
mande; on ne sait non plus ce qu’elle est devenue, ni en quoi elle con-
sistait exactement.

Nous sommes en mesure d’ajouter quelques chapitres a cette histoire
déja si mouvementée a ses origines, de la Psyché « anglaise » de Jordaens,
et de montrer comment celui-ci en a concu I'exécution.

A la mort de I'abbé de Scaglia, en mai 1641, Jordaens, qui lui avait
livré sept toiles un mois auparavant, fit saisir les deniers provenant de la
vente publique de la mortuaire, et intenta une action en revendication
contre les exécuteurs testamentaires qui s’étaient opposés a la saisie (2).

Les Archives Communales d’Anvers conservent le dossier (3) de ce
proces, qui se plaida devant la Vierschaer d’abord, a Bruxelles ensuite,

(1) Correspondance de Rubens et Documents épistolaires concernant sa vie et ses
cuvres..., publiés, traduits et annotés par Max Rooses et CH. RUELENs (Anvers, Busch-
man, 1909).

(2) Archives Communales d’Anvers. — « Vierschaerboeck » XV (n° 156) : « Mercury
» 29 Juni 1641. — Jan Paulo Dorco ende Louis Martini als executeurs van den testamente
> wylen den H. l'abbé Descaglia doen calaingie op de procedure die alhier ter Vierschare
> is doende Jacques Jourdaens op de penningen desselfs Heere Abbé. »

(3) Id. Proceszakje J. 8415.
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devant le Conseil de Brabant, oti nous perdons ses traces. L.e procés dura
plus d’un an, et nous n’en connaissons pas la sentence finale.

Le dossier contient, outre les actes de procédure ordinaires, le double
d’une note remise par Jordaens i 'abbé de Scaglia avec les dimensions
des 22 toiles et leur prix, ainsi qu'une série de plans et projets indiquant
les sujets a traiter.

Mais avant d’analyser ce proceés et de décrire ces plans, nous croyons
qu’il ne serait pas inutile de retracer la génése de I'« Histoire de Psyché »,
ce que nous ferons en nous servant de la correspondance de Gerbier.

Lorsque le « Résident i1 Bruxelles de S. M. de la Grande Bretagne»
qui était le titre officiel de Gerbier, recut, fin 1639, les ordres de la Cour
concernant la commande a faire & Jordaens, «incognito», et dans les
conditions les plus avantageuses, il prit soin, d’abord, de traduire les
instructions en frangais, puis il fit choix, pour cette tiche éminemment
diplomatique, de 'abbé de Scaglia. « The abbate d’Escaglia, écrit-il en
son rapport, living at Antwerp & having good skill in handling such
mercenary men» dont était Jordaens, lui avait semblé étre « the fittest
hand to guide the said business» (4).

Pourquoi, si ce n’est par raison d’économie voulait-on éviter toute
publicité, et surtout avait-on fait appel a Jordaens pour 'ornementation
de la chambre de la reine? Van Dyck, rappelons-le, se trouvait a ce
moment a Londres, Rubens venait de décorer la Salle des Banquets de
White Hall, de nombreux peintres entouraient la Cour. Jordaens, bien
que déja célébre, n’avait pas encore atteint a cette gloire que la mort de
Rubens, un an plus tard seulement, devait lui assurer. Quant a 'ceuvre
de Jordaens, si une évolution s’était déja fait sentir alors, elle ne devait
cependant s’affiriner qu’'un peu plus tard, & commencer par ses grandes
peintures religicuses. C'est I'année 1642 en effet qui marque un tournant
dans son ceuvre (3).

Mais n’oublions pas que nous sommes a cette époque a la veille de la
Révolution anglaise, que Charles I aura beau protéger les arts dans la
personne des Van Dyck, des Rubens, des artistes qu’il a attirés, dans les
commandes faites aux plus éminents des peintres étrangers, le Parlement
lui est et lui restera hostile dans ce domaine-la comme dans tous les
autres et ses ressources financieres ne s’en ressentaient que trop.

(4) « Instructions for Edw. Norgate Esq. touching the pictures to be made by Jordaens
according the directions sent by Mr. Murray of His Maj. Bedchamber... » (Corr. VI, p. 240).
(5) Max RoosEes. Jordaens’ leven en werken (Antwerpen 1906).
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Gerbier le savait bien, qui devait insister dans chacune de ses lettres
pour hiter des paiements qui se faisaient attendre. 1l indique a ses cor-
respondants de la Cour Murray, Norgate, Jones des moyens de réduire
les dépenses en spéculant sur le change et il nomme les banquiers —
Lionel Wake pére et fils, Kipp, etc. — sur lesquels il conviendrait de tirer
des traites, mais il éprouve le besoin de s’en excuser auprés du roi:
«... V. M. en rira parce que le moyen convient mieux a une pauvre
bourse qu’a celle d’'un grand monarque...» (19 mai 1640).

Gerbier le savait bien aussi quand, bien qu’il fit mine de s’en étonner,
il ne recut pas de réponse de ses correspondants a ses injonctions réité-
rées de faire faire cet important travail par Rubens plutét que par Jor-
daens. Car le choix de Jordaens avait grandement mécontenté Gerbier.
Rubens lui en avait-il manifesté quelque dépit? On ne sait. Toujours
est-il que Gerbier ne ménagea pas les efforts pour faire échoir la com-
mande a Rubens. Mais en vain, on ne le suivit pas. Il finit pourtant par
obtenir qu’une partie du travail — le plafond notamment, le « raccourci »,
qui était plus délicat a faire — lui fut confié. Scaglia est encore chargé
des négociations, ot encore la question d’argent domine. Pour diminuer
les frais, Scaglia avait proposé qu’un troisitme peintre (6) fasse les
détails, mais Gerbier s’y opposa. Aprés bien des marchandages, Rubens
avait enfin fixé «son dernier prix » en présentant son projet. Celui-ci fut
transmis a Gerbier qui le soumit au roi. 1l était allé au devant des objec-
tions qu’on pouvait faire sur la différence des prix demandés par Jordaens
et Rubens en indiquant une de ses méthodes familiéres de paiement par
traites qui ferait, disait-il, gagner 8 4 9 % sur le change « & soe serve to
fill Sr. Peter Rubens mouth if in the price he should gape wide » (12 mai).
Nous reviendrons sur ce projet de Rubens et nous verrons comment
Jordaens s’en inspirera. '

On sait que Rubens mourut le 30 mai 1640, laissant ainsi le champ
libre a Jordaens.

Au mois de juin Gerbier avait écrit a Inigo Jones : « J’ai re¢u les mesu-
» res en ficelles (7) pour les peintures du cabinet de la reine a Greenwich
» et les enverrai 2 Jordaens, mais J'y attacherai d’abord d’autres papiers
» portant les noms en frangais pour qu’il ne sache pas pour le moment

(6) Ce peintre n’est pas nommé dans les lettres, mais nous savons par le procés qu’il
s'agissait de Frangois Snyders.

(7) Gerbier avait demandé (Voy. « Instructions... ») ¢ qu'on ait la bonté de faire pren-
dre la mesure exacte en longueur et en largeur des différentes piéces avec de la ficelle et
que l'on fasse ajouter une petite piéce de parchemin indiquant la peinture A laquelle la
mesure se rapporte, sinon Jordaens pourrait aussi bien se tromper sur le pied anglais que
Rubens I'a fait... > Est-il fait allusion ici & la décoration de White Hall?
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» a qui ces tableaux sont destinés, parce que depuis la mort de M. Pierre
Rubens il pourrait avoir augmenté les prix de ses tableaux... »
Cependant le premier tableau de la série était prét.

« Jordaens a terminé une des peintures, écrit-il le 12 mai, celle dont
Jyal envoyé un dessin a S. M. L’abbé de Scaglia a eu soin d’avertir
» Jordaens qu’il y avait quelques changements a y faire ce qui, dit-il,
» a été exécuté maintenant, et le tableau est prét a m’étre expédié pour
» subir un dernier controle de ce ¢6té de la mer ». ... « Jordaens doth not
» know for whom the picture is & it will be well he remayns (as long
» as possible) in that thrifty ignorance for these men know that a pound
» sterling is more than a patacon...»

Ainsi les deux points qui dominent dans ces espéces de préliminaires,
sont précisément ceux qui feront la base du proces que nous allons
analyser, la difficulté financiere, et I'ignorance dans laquelle Scaglia est
chargé de maintenir Jordaens sur la personne du commanditaire réel.
Comment Scaglia s’est acquitté de sa tiche, Jordaens va nous l'appren-
dre lui-méme au cours du proces.

)

~

<

[’abbé Alexandre César de Scaglia (8) était venu pour la premiére
fois en nos contrées comme chargé d’aftaires des ducs de Savoie en 1627.
II n’avait pas tardé a entrer au service du roi d'Espagne qui, tout en s’en
méliant, se servit de lui dés lors dans toutes les intrigues qui se tramaient
en marge de la Guerre de Trente Ans. Mais nous n'avons pas a nous
occuper ici du role si actil que Scaglia joua dans et hors de nos Irontiéres,
ni des missions diverses et variées dont il assuma la charge. Rappelons
seulement son role peu reluisant, a c6té de Gerbier, dans 'affaire du duc
d’Aerschot. Il avait fini par essuyer la disgrice de Philippe IV et s'était
retiré de la vie publique (9). Rubens, qui ne pouvait faire un pas dans la
voie diplomatique sans se rencontrer avec Gerbier et son compére
« 'inévitable » abbé de Scaglia, ne Pavait pas en grande estime, mais il
témoigne de lul qu’il «avait 'esprit subtil» et qu’«il parlait beaucoup
et bien.» (10) Les commentateurs de Rubens tracent de I'abbé ce por-

(8) Ce nom a été écrit de toutes les fagons différentes. Au cours du procés on ne 1'écrit
pas autrement que « Descaille ».

(9) CuveLIER et LEFEVRE. Correspondance de la Cour d’Espagne sur les affaires des
Pays-Eas au X VIIe siécle (Brux. 1930), t. III : Lettre de Philippe IV au Cardinal-Infan.,
de Madrid 26 mai 1639 : « LL’abbé de Scaglia est privé de sa solde puisqu’il a refusé de se
rendre & la Cour de Madrid. Le Cardinal-Infant peut cependant lui donner un secours de
temps en temps. Il ne peut lui confier de secret mais & part cela on peut se servir de lui.
Il a assez d’esprit pour étre utile. »

(10) Rubens a Pierre Dupuis, a Paris, 4 juin 1627 (Corr. t. IV).
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trait peu flatteur : « Dans la période de son activité diplomatique Scaglia
était un homme remuant, cherchant a s'immiscer dans toutes les affaires
dont ses maitres pouvaient tirer profit, revenant a la charge malgré les
rebuffades qu’il essuyait, inspirant la méfiance a tous et parvenant cepen-
dant A leur imposer son intervention.» (11)

En 1635 il avait fait faire par Van Dyck son portrait en pied, dont il fit
don au Couvent des Récollets.

En 1639 il vint s’installer définitivement a Anvers. Il ne se «retira»
pas au Couvent, comme on I'a dit, mais il occupa, en compagnie de son
secrétaire Jean Antonio Canaparo un immeuble dans la rue de I'Empe-
reur. Il fréquenta assidiiment les ateliers des peintres, Rubens, Jordaens.
Snyders qui habitait a quelques pas de chez lui. Sl s’était retiré des
affaires publiques, il ne dédaigna pourtant pas les affaires tout court.
C’est ainsi qu'une dame Jehanne Hoens, en 'absence de son mari David
Buscanzo, ayant accepté la succession de son peére Cornelis Hoens et se
trouvant harcelée par les créanciers de celui-ci, eut recours a lui, et
emprunta a « I'lll. Sr. Alexandre Scaglia, abbé de Stafferde et de Man-
» dernice, la somme de six mille huict cens septante cincq florins pour
» le capital et interest de six mille florins... a raison de six et ung quart
» pour cent.» [.’abbé exigea encore, outre les garanties d’usage, le gage
de ses biens meubles et immeubles, la renonciation formelle A tous les
bénéfices d’exception qu’elle pourrait invoquer par la suite, la remise
« d’'un service d’argent doré sur ceste debte pesant 193 onces 13 ester-
» lings et demy a soixante six pattarts 'once » faisant 639 florins a déduire
du capital prété (12).

I.e 10 mai 1641 il avait fait venir a son domicile le notaire Guillaume
I.e Rousseau et lui avait dicté ses derni¢res volontés en présence des
témoins Pierre Rubens, licencié en droit, et le notaire C. De Coster.

Celles-c1 concernent sa famille et ses biens qu’il avait en Piémont, et
ne rappellent en rien ce qu'il possédait & Anvers (13).

Il mourut le 21 mai 1641.

Aussitdt nous est révélée I'existence d’un autre testament, que nous ne
connaissons pas. Une Requéte est présentée aux Magistrats de la Ville
au nom du Couvent des Récollets par la Pére Gardien (qui était a ce

(11) Corr. t. IV, p. 257.

(12) Arch. Comm. Actes Scabinaux A° 1640, II, fo 41; A° 1641; II, fo 13. Nous trouvons
encore la signature de 1’abbé sur une Requéte présentée aux Magistrats de la Ville au nom
des habitants de la rue de I'Empereur par la veuve de son voisin Ferdinand de Groote
concernant la réfection d’un puits commun qui les incommodait. La Requéte porte une
vingtaine de signatures. Id. Requestboek A° 1641-2, fo 46.

(13) Id. Minutes du Notaire Guill. Le Rousseau A° 1641. Voy. le texte en Annexe.
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moment le J. van Steenbergen) et le Pére Oudenhoven, lector, qui expo-
sent que « den Eerw. Heere Alexander Scaglia, saliger memorie, abt van
» Staefarde, Mandanice &a, voir synen vuytersten willen geordonneert
» ende gemaeckt heelt seker manuscript testament by dwelck (onder
» ander poincten) synder Eerw. de supplianten geautoriseert heeft omme
» respectivelyck te besorgen, doen ende laten besorgen den ontfanck
» ende beneficieringhe van alle welckdanighe syn goeden, effecten ende
» acten in dese Nederlanden achter te laten...»

Ne pouvant, de par leur état de religieux, faire les actes qui s'imposent,
ils demandent l'approbation des Magistrats a la nomination qu’ils ont
faite de deux personnes laiques (ils ne les désignent pas) qui procéderont
a la liquidation de la succession. L’appostille qui est du 15 juin, ne leur
donne pas satisfaction immédiate : on nomme deux commissaires, M°
Jean Sneyers, échevin, et M° Adrien van Cueulen, greffier, qui auront
a faire les enquétes d'usage (14). Nous savons cependant, par le proces
qui va s'engager, que cette nomination a été approuvée et que les deux
exécuteurs testamentaires sont des commercgants italiens, Jean Paulo
Dorco et Loys Martini.

Mais nous ne connaissons pas autrement la teneur de ce testament qui
contenait probablement I'inventaire des biens que possédait I'abbé a
Anvers et dans le pays.

Aux mois de juin et de juillet suivant sa mort, son secrétaire Canaparo
achete une série de rentes perpétuelles devant servir o faire célébrer
une messe annuelle pour le repos de I'ime de I'abbé au Couvent des
Annonicades, au Couvent des Récollets (13).

I.e Couvent des Récollets garde un souvenir attendri du prélat dont
il fut le légataire universel. Scaglia s'était toujours du reste montré trés
généreux envers les Récollets. 1l avait fait faire notamment pour leur
église un autel en marbre qui fut consacré & N. D. des Sept Douleurs,
pour lequel Van Dyck a