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Le Triomphe des Vertus chrétiennes

Suite de huit tapisseries de Bruxelles du XVI® siecle

En mai 1959, la Société Nationale du Crédit a I’Industrie, sur le point
de faire démolir son immeuble du Boulevard de Waterloo, confiait 4 nos
Musées Royaux d’Art et d’Histoire le dépot temporaire d’une suite de huit
tapisseries bruxelloises de I’époque de la renaissance, qu’elle avait acquise a
Londres en 1953. L’occasion s’offrait donc pour nous, tout-a-fait inattendue,
non seulement de la présenter dans nos galeries d’exposition, mais aussi de
I’examiner et de la faire connaitre.

Cette tenture compléte en huit piéces tissées de laine et de soie, est con-
sacrée au Triomphe des Vertus chrétiennes théologales et cardinales. Elle
semble avoir été ignorée des historiens de la tapisserie jusqu’a sa vente chez
Christie le 10 décembre 1953 (). Le catalogue de vente nous apprend qu’elle
appartenait alors a une « Lady » et provenait de la collection de Sir Percy
French, ancien Ambassadeur de Grande-Bretagne a St. Pétersbourg.

L’interprétation du sujet traité — glorification des Vertus sous la forme
spectaculaire d’un cortége triomphal renouant avec les « triomphes » des
empereurs et des généraux de la Rome antique — est singuliérement caracté-
ristique de I’idéal humaniste et italianisant auquel obéit Part flamand des la
premiére moitié du xvrie siécle. Chacune des jeunes femmes incarnant les
Vertus tréne sur un char de parade avec la majesté d’une déesse de I’Olympe.
Des personnages ’escortent ou lui rendent hommage, des épisodes se déroulent
autour d’ellc, figures significatives ou faits édifiants emprunté: auss bien a
la mythologie antique, a la Bible, a I’histoire ou a la philosophie. Des attributs,
des emblémes, des animaux symboliques, contribuent a souligner les carac-
téres distinctifs de chaque vertu personnifiée et a corser au goat du temps
le contenu idéologique de ces « triomphes » chrétiens.

(') Catalogue of Fine English and French Furniture, Important Tapestries, Eastern Rugs and
Carpets, which be sold at Auction by Christie, Manson and Woods, Ltd. 8 King Street, St James’
London, S.W.1, on Thursday December 10, 1953. N° 113, p. 24. 2 pl
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Fig. 1 — Le Triomphe de la Vertu. — Tapisserie de Bruxelles.
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Tres différentes par leurs dimensions — la largeur varie de 2,65 m a 5,43 m,
la hauteur de 3,47 a 3,68 m — les huit tapisseries sont pareillement encadrées
d’une large bordure faite de feuillage, de fleurs et de fruits, ainsi que de légers
motifs de ferronnerie dans les angles et au milieu de chacun des cotés. Le chéne,
la vigne, les arbres de nos vergers, y entremélent leurs feuilles aux fleurs des
champs et des jardins — lis, marguerites, iris, pavots, roses, narcisses —, aux
courges, aux nefles, aux poires et aux pommes, aux grappes de raisin. Cette
opulente bordure végétale court entre deux bandes étroites ou serpente un
rinceau de vigne.

Les compositions historiées ont chacune leur sujet bien défini par la figure
de la grande triomphatrice — vertu divine ou vertu humaine — qui en est le
point de mire et que son nom latin désigne, parfois dénaturé ou mal ortho-
graphié, comme le sont aussi les noms de quelques uns des personnages mytho-
logiques ou historiques. Cette figure de proue donne en quelque sorte son
titre a chacune des huit tapisseries que nous allons successivement examiner.

La VerTU (fig. 1). H. 3,50 mXL. 2,65 m.

En téte du cortége des trois vertus théologales et des quatre vertus cardinales
doit manifestement prendre place la jeune femme assise sur une licorne en
marche, que représente la plus étroite des tapisseries. Elle n’est pas la person-
nification d’une vertu particuliére, mais de toutes les vertus confondues en
une seule pour réaliser la perfection chrétienne. La glorification dont elle est
I’objet est un hommage rendu a chacune d’elles et annonce le théme icono-
graphique de I’ensemble.

A cette figure idéale, pétrie de toutes les vertus, il était naturel de donner
pour monture ’animal symbolique par excellence de la chasteté dans I’art
du moyen age: la farouche licorne des Bestiaires, qui ne se laisse apprivoiser
que dans le sein d’une vierge, et dont on a fait aussi de bonne heure I’'image
méme du Christ dans les allégories du mystére de I’Incarnation (1).

La palme de la victoire a la main, un cordon de fleurs sur les cheveux,
la virginale représentante des Vertus est survolée par deux angelots dont I’'un
effeuille des roses et dont I’autre se prépare a la couronner. Sa gloire est aussi
proclamée par deux jeunes filles qui I’escortent, coiffées de laurier, une palme
et une trompette thébaine dans les mains. I.e mot TRIONFA, plus italien que
latin, écrit au bas de leur tunique, précise leur réle. Avec le mot virRTvVIT

(Y) Voir L. REau, Iconographie de lart chrétien, 1. 1, Paris 1955, pp. 89-90 et 105.



qui se lit sur le harnachement de la licorne et dont la désinence doit mani-
festement étre rectifiée et complétée, il contribue a définir le sujet traité :
Virtutis triumphus.

La For (Fig. 2). 1. 3,60 m xr. 3,98 m.

La premiére des vertus théologales — FIDEs — tréne sur un char représenté de
face. De la main droite elle soutient sur son genou le Livre des Saintes Ecritures,
largement ouvert pour exprimer la diffusion de la doctrine du Christ dont se
nourrit le croyant. De la main gauche elle tient a bras tendu le rameau fleuri
d’Aaron, insigne de I’élection par Dieu du premier grand-prétre de I’ancienne
Loi (1). Ce rameau que Dieu fit miraculeusement fleurir parmi les douze
rameaux secs des tribus d’Israél déposés par Moise dans le Tabernacle (Nom-
bres, xvi), est manifestement dans la main de la Foi ’embléme du divin
sacerdoce dont St. Paul a dit: « Nul ne s’arroge a soi-méme cet honneur,
on y est appelé par Dieu, absolument comme Aaron » (Epitre aux Hébreux,
v, 4). Il est assez significatif que le rameau d’Aaron soit précisément tenu
par la Foi au-dessus de la téte de I’apdtre qui écrivit ces mots.

Le char est conduit par les quatre Evangélistes, hérauts de la parole
divine, représentés sous la forme de leurs habituels symboles Le lion {St. Marc)
et le beeuf (St. Luc), attelés et harnachés, portent sur leur dos, le premier
’aigle (St. Jean) le second I’ange (St. Mathieu). Aux deux co6tés de I’attelage
qu’ils encadrent marchent Abraham et St. Pierre, personnifications historiques
de la Foi (2). A gauche, le patriarche Abraham accompagné du petit Isaac
portant le bois du biicher et le pot a feu, léve son glaive haut vers le ciel,
geste par lequel il affirme son obéissance absolue a la volonté de Dieu qui
lui ordonne pour I'éprouver de sacrifier son fils unique. Sa présence est un
rappel des paroles de St. Paul: « Ainsi Abraham crut-il en Dieu, et ce lui fut
compté comme justice. Comprenez-le donc: ceux qui se réclament de la foi,
ce sont eux les fils d’Abraham » (Ep. aux Galates, mi, 6, 7).

La force d’ame du patriarche habite aussi la figure anonyme d’un guerrier
qui le suit, casqué, lance a la main, stoiquement debout en dépit des deux
lames lui transpercant le flanc (3). Ce représentant de la foi militante, ne

(1) L. REau, op. cit., t. II, 1. Paris 1956, p. 215.

(?) X. BArBIER DE MonNTAULT. Traité d’iconographie chrétienne. Paris 1890, t. I, p. 195.

(®) Ces deux lames ne se voient plus aujourd’hui. Elles ont été supprimées par un restaurateur qui
n’a pas compris le motif. L’une passait sur le haut du baudrier, 'autre devant le poignet du soldat.
Toutes deux sont parfaitement distinctes sur une ancienne photographie de la tapisserie conservée
a la photothéque des a.c.L. a Bruxelles (Nég. 13.900 a).
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serait-il pas Judas Maccabée, le dernier grand chef de la nation juive qu’il
délivra du joug d’Antiochus d’Epiphane, et dont le moyen age a fait, en
reconnaissance de ses victoires sur les ennemis d’Israél, I'un des trois Preux
de ’Ancien Testament? Les lames enfoncées dans sa chair peuvent aussi bien
symboliser son endurance et son invincibilité que rappeler le martyre de toutes
les victimes des persécutions juives. Cette identification est d’autant plus
défendable que Judas Maccabée, cette fois désigné par son nom, figure a la
méme place, derriere Abraham, sur une tapisserie de Bruxelles dont la nétre
semble dériver, qui représente aussi le Triomphe de la Foi (fig. 10).

Du méme c6té se déroule a P'arriére-plan Iépisode biblique du Passage
de la Mer Rouge, éclatante manifestation de I'intervention divine, qui suscita
chez les Hébreux, miraculeusement délivrés de 'oppression égyptienne, une
ardente foi en Dieu (Exode, x1v-xv). Debout au pied d’un rocher, Moise a
levé son baton de thaumaturge et commande a la mer. Obéissante, celle-ci
s’est ouverte pour laisser passer a pieds secs les Israélites, mais déja se referme
pour engloutir leurs poursuivants. Le pharaon et ses cavaliers se débattent
au milieu des flots qui bient6t vont les submerger etanéantir’armée égyptienne.
Aupres de Moi‘e se tient Aaron, reconnaissable a sa tiare de grand-prétre,
tandis que derriére eux s’engagent sous un tunnel de roches les derniers
Hébreux de la caravane qui poursuit au loin sa marche.

A droite de la tapisserie, fait pendant a Abraham en téte du char triom-
phal, le premier chef supréme de I’Eglise romaine, gardienne séculaire de la
foi catholique. St. Pierre — PETRvs — tient en main le livre de la doctrine
évangélique et la clef qui symbolise le pouvoir spirituel, dont Dieu I’a investi,
d’ouvrir et de fermer aux fideles le royaume des cieux. A demi dissimulé
derriére le Prince des Apoétres, St. Paul — pavLvs —, le second chef du College
apostolique, est figuré, la main droite levée, la bouche entr’ouverte, comme
il convient a I’éloquent prédicateur qui enseigne au monde la parole du Christ.

Derriére les deux apotres, un épisode assez énigmatique anime le paysage
d’arriére-plan. Un guerrier agenouillé devant les tentes d’'un camp, les bras
levés dans le geste de la priere, semble invoquer le ciel, tandis que les corps
de deux soldats morts gisent a ses pieds. Aucun nom ni attribut n’aide a
définir le sujet. Par bonheur la méme scéne figure au méme endroit, mais
avec des détails significatifs et des inscriptions, sur la tapisserie de Bruxelles
déja mentionnée qui représente aussi le Triomphe de la Foi (fig. 10). Le
guerrier a genoux y porte le nom de Charlemagne, et les soldats abattus ceux
de Roland et d’Olivier. Par conséquent nous sommes autorisés a reconnaitre
aussi dans le groupe anonyme de notre tapisserie les mémes héros de I’épopée
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carolingienne immortalisée par la Chanson de Roland: les deux jeunes cheva-
liers francais qui trouvérent une mort heroique au défilé de Roncevaux dans
un combat d’arriére-garde, et ’empereur Charlemagne mis en présence de
leurs corps avant de poursuivre les Sarrazins et de les tailler en piéces. Tous
sont de fidéles serviteurs de Dieu dont la place est trés indiquée dans I’entou-
rage du char triomphal de la Foi. N’oublions pas que le moyen age a fait
de Charlemagne I'un des trois Preux chrétiens.

L’EspErance (Fig. 3). H. 3,47 mXL. 543 m.

Spes, I’Espérance, est assise de profil sur un char amphibie qui roule vers
la droite dans les eaux basses d’un rivage marin, mais qui peut aussi voguer
sur les flots, car son avant se reléeve en proue comme la caréne d’un navire.
La deuxiéme des vertus théologales compte en effet le navire parmi ses attributs.
Son roéle n’est-il pas de conduire le chrétien sur la mer périlleuse de ce monde,
et de le faire aborder aux rives éternelles, dans la céleste patrie ou il trouvera
sa récompense? (1).

La main droite levée dans un geste d’invocation, I’Espérance contemple
le ciel auquel elle aspire. De la main gauche elle tient une faucille, attribut
qui symbolise I’espoir dans les moissons futures, c’est a dire pour le fidéle
la récolte au royaume des cieux de ce qu’il aura semé sur terre (2).

Aux pieds de la jeune femme, se dresse a I’avant du char sur un bicher
en flammes, D'oiseau symbolique d’éternité et de résurrection, le fabuleux
phénix qui renait de ses propres cendres et se recrée sans cesse. Ainsi en est-il
de 'immortelle espérance dont il est un attribut parlant (3).

Le char de « Spes» est tiré par deux hommes chargés de chaines, qui
marchent les pieds dans I’eau et qui prient avec ferveur, mains jointes ou
tendues vers le ciel en un geste d’ardente supplication. Manifestement ils
représentent les Ames retenues captives sur cette terre et leurs aspirations au
bonheur éternel.

A gauche de la composition, deux héros bibliques agenouillés sur le rivage,
rendent hommage du geste et du regard a la divine Espérance qui déja s’ex-
primait par eux sous ’ancienne Loi. Au premier plan le roi David — pavir —,

(1) X. BArBIER DE MONTAULT, 0p. cit., t. I, p. 200.

E. MALE. L’art religieux de la fin du moyen dge en France, 2¢ éd., Paris 1922, pp. 312-13.
(3) E. MALE, ibid.
(3) L. REau, op. cit., t. I, pp. 96 et s.

X. BARBIER DE MoNTAULT. 0p. cit., t. I, pp. 199-200.
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ancétre direct et préfigure du Rédempteur, couronne au front et harpe a la
main, est figuré comme le « Royal Psalmiste », auteur et chantre des cantiques
d’Israél qui annoncent I’ére du Messie et laissent entrevoir le salut de ’huma-
nité par la venue d’un descendant privilégié de David ().

Bien qu’elle ne porte pas de nom, la jeune femme couronnée, a genoux
prés de David, est identifiée par celui du vieillard en bonnet juif — MARDOCEVS —
qui I’accompagne. Il s’agit d’Esther, la touchante héroine juive de la Bible,
qui sur les instances de son tuteur Mardochée, intercéda aupres de son époux
le roi Assuérus en faveur de ses compatriotes menacés d’extermination, et
obtint de lui la révocation d’un édit de mort promulgué par le grand vizir
Aman. Libératrice de son peuple, Esther est devenue dans I’art chrétien 'une
des préfigures de la Vierge Marie. Son intervention auprés du roi est I'image
anticipée de I'intercession de Marie auprés du Sauveur le jour du Jugement (2).
Sa présence au triomphe de I’Espérance exprime donc Pespoir des hommes
en la céleste Médiatrice pour obtenir grace et salut.

Les épisodes empruntés a I’histoire biblique de Jonas qui animent de
droite a gauche Dl’arriere-plan de la composition, ont aussi la valeur d’une
promesse d’espérance pour le pécheur repentant. Sur mer la tempéte fait rage,
envoyée par Dieu pour punir le désobéissant Jonas qui venait de s’embarquer
a destination de Tarsis afin de se soustraire a la mission que Dieu lui avait
confiée aupres de la population corrompue de Ninive. Sous le souffle impétueux
des Vents — grosses tétes joufflues associées a d’épais nuages — le navire portant
le rebelle risque de se briser sur les récifs. Reconnu coupable d’avoir déclenché
la colére divine, Jonas se fait jeter a la mer par ses compagnons; sacrifice
expiatoire qui apaise la fureur des flots et mérite au prophete son salut.
Nous voyons successivement Jonas lancé par dessus bord, happé par ’énorme
poisson que Dieu a envoyé pour I’engloutir et dans les entrailles duquel il
demeure trois jours et trois nuits a prier et a faire pénitence, enfin rejeté par
la baleine et prenant pied sur le rivage, les mains et les yeux levés vers le ciel
en un élan de gratitude. Préfigure de la Résurrection du Christ — qui comme
lui revient a la lumiére aprés trois jours passés dans les ténebres (3) — Jonas
symbolise aussi dans I’art chrétien la résurrection des fideles et la confiance

(Y) Au sujet de l'interprétation messianique des Psaumes. voir L. REau. op. cit., t. I1. 1. p. 282.

() L. REau, op. cit., . II, I, p. 336.

(*) « De méme, en effet, que Jonas fut dans le ventre du monstre marin durant trois jours et trois nuits.
de méme le Fils de ’homme sera dans le sein de la terre durant trois jours ¢t trois nuits ».
(Evangile St Matthieu, XII, 40).



en 'infinie bonté de Dieu (). L’idée prédominante du Salut est clairement
soulignée sur la tapisserie par la figure d’un naufragé, couché a plat ventre
sur un radeau de fortune, qui flotte entre le scéne ou la baleine engloutit le
prophéte et celle ou elle le dégorge. Image parlante de ’homme en perdition,
qu’était Jonas, et de la « planche de salut » que Dieu apitoyé lui envole.

Dans le récit biblique la miséricorde divine se manifeste, non pas seule-
ment envers Jonas, mais aussi envers la population repentante de Ninive,
la grande ville pécheresse menacée des pires chatiments. C’est elle sans doute
dont les maisons et les tours se profilent dans le lointain (a gauche), en rappel
de la sollicitude de Dieu a son égard aprés sa conversion (Jonas, 11).

De prime abord on pourrait étre porté a voir aussi une allusion au repentir
des Ninivites et de leur roi dans le personnage en priére, mains jointes et
tendues vers le ciel, agenouillé au sommet du promontoire escarpé qui domine
la mer et la ville de Ninive 4 gauche de la composition. Il est cependant
étranger a I’histoire de Jonas, mais appartient comme lui a I’Ancien Testament.
C’est le Gédéon du Livre des Juges, provocateur et témoin du Miracle de la
Toison par lequel Dieu parvint a vaincre I'incrédulité du chef d’Israél en la
mission divine qui lui a été confiée (Juges, vi, 36-40). La toison de bélier,
sur laquelle, a lIa demande de Gédéon, Dieu fera descendre du ciel une rosée
nocturne sans que la terre soit mouillée alentour, n’est pas étendue sur le sol
comme elle devrait normalement I’étre. Par confusion sans doute avec la
toison d’or mythologique que le roi de Colchide Aeétes avait suspendue a un
chéne dans un bois sacré (2) et qui fut ’enjeu de I’expédition des Argonautes
conduite par Jason, elle est jetée sur la branche basse d’un arbre et rappelle
par sa retombée ’embléme de I’Ordre de la Toison d’Or qu’elle devint au
xve siecle (3). Devant elle Gédéon, figuré en chevalier, ’épée a la ceinture,
a mis le genou au sol et sollicite de Dieu le miracle de la rosée. A ses pieds
un casque et un bouclier annoncent les combats qu’il va livrer victorieusement
pour la délivrance d’Israél. La priére adressée au ciel par le héros biblique
est celle d’un homme qui attend et espére de la volonté divine le signe sur-

(1) L. Reau, op. cit., t. II, 1, pp. 410 et s.

(?) P. GriMAL. Dictionnaire de la mythologie grecque et romaine, Paris 1951, p. 14, s.v. Aeétes.

(®) N’oublions pas que les ducs de Bourgogne avaient tout d’abord choisi la toison de Jason comme
embléme de I’Ordre de la Toison d’Or, mais lui substituérent celle de Gédéon pour des raisons
de convenance religieuse (voir L. REAu, op. cit., t. I1, 1, p. 232). Il ne s’agit certainement pas de
la toison de Jason sur notre tapisserie, aucun épisode ou personnage mythologique n’intervenant
dans I’iconographie des trois compositions consacrées aux vertus théologales. Au surplus, Gédéon
figure aussi, mais au premier plan, dans une tapisserie de Bruxelles a peu prés contemporaine
de la nétre, qui représente aussi le triomphe de I’Espérance (fig. 9).



naturel lul confirmant sa vocation. D’autre part, la toison de Gédéon était
considérée au moyen dge comme une image de la Mére immaculée du Sauveur;
la rosée que Dieu fit tomber sur elle en laissant seche la terre alentour, pré-
figurait déja pour Honorius d’Autun Popération du Saint-Esprit qui féconde
miraculeusement la Vierge Marie tout en gardant intacte sa virginité (1).
Dans l’art typologique de I'Ancien et du Nouveau Testament, I’épisode de
la Toison fait d’habitude pendant a I’Annonciation a la Vierge. Il évoque
donc sur notre tapisserie le plus grand message d’espérance qui fut jamais
donné aux hommes par I’'Incarnation du Christ.

La Cuarité (Fig. 4). H. 3,67 m xL. 4,03 m.

Une couronne sur les cheveux, car elle est reine parmi les vertus divines,
CHARITAS tréone sur un char roulant vers la gauche. L’amour dont elle briile
pour Dieu et pour ’humanité s’exprime par le cccur qu’elle tient dans la
main gauche et par le soleil rayonnant vers lequel elle tend I’autre main et
leve le regard. A ses pieds, le symbolique pélican des Bestiaires s’ouvre la
poitrine a coups de bec afin de nourrir ses petits; image de Jésus qui a versé
son sang pour le Salut des hommes, il est a la fois embléme de la Rédemption
et embléme de la Charité (?).

Le char est tiré par deux chevaux que montent deux personnages de
I’Ancien Testament. L’un — 1vDAs MACHABEVs — est Judas Maccabée, le dernier
grand chef de la nation juive, a qui ses brillants succes militaires remportés
sur les ennemis d’Israél valurent d’étre choisi au moyen age pour représenter
parmi les Neuf Preux, héros de tous les temps, I’un des trois preux du judaisme.
Coiffé d’une couronne enturbannée comme celle d’'un mage d’Orient, la lance
du guerrier sur I’épaule, il porte au bras gauche un grand bouclier orné des
« trois corbeaux passants » dont on a fait dans I’iconographie chrétienne ses
armoiries distinctives (2). Sa présence au triomphe de la Charité s’explique
moins cependant par les exploits qu’il accomplit pour délivrer les Juifs du joug
de leur persécuteur Antiochus d’Epiphane et conquérir pour eux la liberté
religieuse, que par le sacrifice expiatoire qu’il ordonna aprés une bataille pour
racheter les fautes des soldats morts en état de péché et pour assurer leur
résurrection (2¢ livre des Maccabées, x11, 38-46). Acte noble et généreux par

(') L. REau, op. cit., i. 11, 1, pp. 231-32.
(3) L. REau, op. cit., t. I, p. 94.
(®) X. BArBIER DE MONTAULT, 0p. cit.,, t. I, p. 268.
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lequel Judas Maccabée institue le culte des morts ct affirme sa foi en I’efficacité
de la priére des vivants a I'intention des défunts (1).

La jeune femme couronnée qui monte le second cheval compte aussi
parmi les héros de ’Ancien Testament. Le nom qui la désigne — HESIER —,
énigmatique de prime abord, doit manifestement étre rectifié en celui d’Es-
ther (2). De méme que son compagnon Judas Maccabée fut introduit au
moyen age dans le cycle des Neuf Preux, Esther le fuit dans celui des Neuf
Preuses. Son intervention aupres de son époux le roi Assuérus en faveur du
peuple juif menacé d’extermination est considérée dans I’art chrétien, nous
’avons vu, comme I’embléme de l'intercession de la Vierge Marie aupres de
son Fils le jour du Jugement (2). L.a grace qu’elle obtient pour ses compatriotes,
Esther I’annonce pour le genre humain. En téte du char de la Charité chrétien-
ne, elle est donc en quelque sorte I'image de la Vierge médiatrice par I’entre-
mise de qui s’exerce la miséricorde divine.

Sous les roues le char écrase les ennemis de la charité représentés par deux
hommes dont I'un — NERO — est le cruel empereur Neron. Sans doute faut-il
voir aussi une allusion au triomphe du bien sur le mal dans les petites scénes
sculptées sur le parement du char; apres avoir abattu un dangereux adversaire,
deux justes recoivent d’un ange la couronne qui récompense les vainqueurs
ou les élus.

A Tarriére plan de la composition d’autres sujets animent le paysage.
A gauche, au sommet d’un ‘monticule, est représenté le Sacrifice d’Isaac.
Obéissant a lordre du Seigneur qui veut le mettre a I’épreuve, Abraham,
le bras levé et armé du glaive, s’appréte a égorger son fils agenouillé sur le
bticher. Dans I’art chrétien cet épisode biblique est aussi bien la préfigure de
I'immolation de Dieu le Fils par Dieu le Pére pour le salut de ’humanité,
que celle du Sacrifice non sanglant de I’Eucharistie (*). Il est assez naturel
que I’acte supréme de ’amour divin soit évoqué dans un hommage a la vertu
qui, selon St. Jean, s’identifie a Dieu: « Deus charitas est ». (1. Ep. 1v, 8).

Quant a la troupe serrée de cavaliers armés de lances, qui se pressent
autour d’un étendard derri¢re le char de Charitas, sans doute figure-t-elle
’armée innombrable des serviteurs et des soldats de cette vertu militante.

) L. REau, op. cit., t. II, 1, p. 304.

) 1l suffit pour rétablir le nom phonétiquement de retracer le petit trait horizontal du T.
) Voir plus haut, p. 11.

) L. REau, op. cit., t. II, 1, p. 135.
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LA Justice (Fig. 5). B 3,68 mXx 1. 5.28 m.

Reine des vertus cardinales, la Justice tréne en souveraine, la couronne au
front, sur un char se dirigeant vers la gauche. D’une main elle tient la balance
symbolique du jugement équitable avec laquelle elle pése les bonnes et les
mauvaises raisons des hommes, et en méme temps elle brandit une épée,
attribut de son pouvoir exécutif qui est de chatier les coupables et d’assurer
par la menace le respect des sentences. Son nom 1vstia (Justitia) se lit sur
la lame du glaive. L’autre main — la droite —, tendue cn avant dans le geste
de la condamnation, est touchée par la pointe d’une seconde épée qui semble
descendre du ciel et sur laquelle son regard se porte avec une gravité mélée
d’effroi. On ne pourrait plus clairement exprimer le caractére sacré du pouvoir
redoutable accordé a la justice humaine. Cette seconde épée est en effet I’épée
de Dieu, Juge des juges. Emile Male en a trouvé la preuve indiscutable dans
les deux premiers vers d’une inscription qui accompagne une figure de la
Justice semblablement pourvue de deux épées, dans un manuscrit enluminé
pour le duc de Nemours vers 1470:

« I’espée du Souverain Juge
Est dessus cil qui autrui juge » (1).

[’attention sans relache que réclame ’exercice de la justice est rappelée
par la grue se dressant en vigie a I’avant du char et tenant dans sa patte
levée une pierre dont la chute I’éveillerait si elle venait a s’endormir; symbole
expressif de la vigilance, qui a passé dans I’héraldique (?).

Le char est conduit par deux licornes que montent deux personnages
bibliques désignés par leur nom: sara et 10sEPH. Manifestement ceux-ci sont
a interpréter comme des préfigures, I’'une mariale, lautre christologique.
Parce qu’elle concut son fils Isaac contre toute attente, par la volonté de Dieu,
Sara, femme d’Abraham, est une figure bien connue de la Vierge Marie (?).
D’autre part, le patriarche Joseph, fils de Jacob, dont la vie entiére annonce
les principaux faits de la vie du Sauveur, est considéré comme la huitieme
figure du Christ (?). Leur commune présence a la téte du char de la Justice
a donc une signification trés haute. Elle est une allusion non seulement a
la justice mais a la miséricorde divine, non seulement au Souverain Juge des

) E. MALE, op. cit., p. 314, fig. 169.
2) L. REAu, op. cit., t. I, p. 105.
) X. BArBIER DE MONTAULT, 0p. cit,, t. II, p. 199.
) IBin., pp. 55-56. L.. REAu, ep. cit., t. II, pp. 156-157.



hommes, mais aussi a la céleste avocate qui intercede auprés de lui pour le
pardon des pécheurs.

Les deux licornes que chevauchent Joseph et Sara contribuent a renforcer
ce parallélisme typologique. Symbole de la chasteté, le licorne est la monture
qui convient entre toutes a la représentante de la Vierge des vierges. Figure
du Christ incarné ('), elle aide a reconnaitre I'image du Sauveur dans le
patriarche Joseph qui fait corps avec elle. Sous les licornes qui le piétinent,
un souverain couronné, renversé sur le sol, est sur le point d’étre broyé par
les roues du char triomphal. Il s’agit évidemment de la figure d’un vice
vaincu par la Justice. D’habitude celle-ci foule aux pieds son plus grand ennemi
Néron, personnification de I'iniquité (?). Sans doute en est-il de méme ici,
bien que le nom du cruel empereur soit trés altéré et devenu NARIS.

A TPantiquité romaine d’autres emprunts encore sont faits. Tout d’abord
la figure du guerrier dénommé scipio qui semble courir au combat a ’avant
du char, la lance a la main, le bouclier a téte de méduse au bras. Scipion
I’Africain, le glorieux capitaine qui mit fin a la seconde guerre punique et
obtint le triomphe, compte au nombre des hommes illustres de tous les temps
que la renaissance associe volontiers aux figures des Vertus, méme s’ils sont
loin d’étre irréprochables. Il est en quelque sorte ici 'incarnation de la force
invincible et triomphante de la Justice. Un autre exemple en est offert par
I'une des tapisseries de la célebre suite bruxelloise des « Honneurs » dont
les cartons sont attribués a Bernard van Orley (Madrid, Patrimoine national).
Tandis que nous y retrouvons, accroupi et enchainé au pied du tréne de la
Justice le Néron que celle-ci écrase sous son char dans notre piéce, Scipion
est debout a coté du trone, tenant un pan de la draperie du dais ().

A droite de la composition, le premier plan est animé par un épisode
légendaire de I’histoire romaine, épisode que la L.égende dorée a popularisé
au moyen age: la Justice de 'empereur Trajan, exemple bien connu d’illus-
tration narrative de la vertu d’équité (*). Passant au galop dans une rue de

1

(*) Voir plus haut, p. 5.

(2) E. MALE, op. cit., p. 336.

(3) ConpE DE VALENcIA DE DoON JUAN. Tapices de la Corona de Espaiia. Madrid 1903, vol. 1, pl. 40.
(*) X. BARBIER DE MONTAULT, op. cit., t. 11, p. 80. L. REauv, op. cit.,, t. I, p. 164.

La « Justice de Trajan » s’associe a la « Justice d’Herkenbald » sur la célébre tapisserie tournai-
sienne du Musée historique de Berne donnée a la Cathédrale de Lausanne par I’évéque Georges
de Saluces (11461), tapisserie qui conserve le souvenir de peintures exécutées par Rogier van
der Weyden pour I’Hétel de Ville de Bruxelles (H. GOBEL. Wandteppiche. Die Niederlande. Leip/ig
1923, pl. 210). Le méme épisode figure sur une tapisserie bruxelloise des environs de 1530 qui
représente le Triomphe de Trajan (Ibid., pl. 377).

2
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Rome, le fils de Trajan a écrasé le fils d’'une veuve; celle-ci va se jeter aux
pieds de ’empereur qui lui fait rendre justice en lui donnant son propre fils.
Le moment représenté est celui ou la veuve, agenouillée auprés du cadavre
de son enfant, léve des mains suppliantes vers Trajan — TROIANVS — qui écoute
ses lamentations, debout, le sceptre a la main, le front ceint de la couronne
impériale.

Derriére cet épisode anecdotique et le char de la Justice, un groupe de
guerriers casqués se presse au second plan, conduit par un cavalier dont le
bouclier porte le mot FABRI. Il s’agit manifestement de Caius Fabricius sur-
nommé Luscinus, Romain plébéien de vieille roche, qui fut deux fois consul
—en 282 et en 278 — remporta de brillants succés militaires et diplomatiques,
et se distingua en toute circonstance par ses hautes vertus de droiture, d’inté-
grité, et de complet désintéressement ('). Non seulement il refusait tout présent
et ne garda rien pour lui-méme de ’énorme butin de guerre qu’il rapporta
de ses victoires, mais il suscita par sa grandeur d’ame Padmiration du roi
d’Epire Pyrrhus en guerre avec les Romains, rejetant par exemple les offres
séduisantes que lui faisait ce prince pour I’attacher a sa personne, ou lui
dénongant la perfidie du propre médecin du roi qui proposait a Fabricius
d’empoisonner son maitre (2). A juste titre Dante lui rend cet hommage par

« O bon Fabricius — Tu préféras I’honneur, avec la pauvreté — A la fortune,
au prix du déshonneur » (3). Cet homme incorruptible et d’une inflexible
honnéteté méritait de participer au triomphe de la Justice.

L’iconographie de la tapisserie compte encore a son actif la figuration
du Déluge dans le paysage de fond. Tandis que les eaux portant I’arche de
Noé montent de partout et cernent les remparts d’une ville, quelques habitants
cherchent refuge et salut dans la montagne; les uns, agenouillés sur une
éminence, tendent des mains suppliantes vers le ciel; les autres s’enfuient au
galop de leurs chevaux. Manifestation d’une sentence rendue par le Seigneur
pour punir les hommes de leur perversité croissante et sauver la famille du
seul juste d’entre eux, le Déluge de la Génése apparait ici comme une évocation
de la Justice supréme devant laquelle tout homme est appelé a comparaitre
pour recevoir le chatiment de ses fautes ou la vie éternelle promise aux élus.

(1) PaurLy Wissowa. Real Encyclopidie der classischen Altertumswissenschaft, t. VI. Stuttgart 1909, col.
1931 et s.

(2) TLUTARQUE. Les Vies des Hommes illustres. Pyrrhus, chap. XXIII a XXV. Trad. francaise par Ricard,
t. I. Paris 1868, pp. 485 et s.

(%) DANTE. La Divine Comédie. Trad. par H. Longnon. Classiqucs Garnier, Paris 1938, p. 307.
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[.a Force (Fig. 6) H. 3,63 mXrL. 4,62 m.

Deux lions, emblémes par excellence de la force et du courage, tirent vers
la gauche le char sur lequel FORTITVDO est assise. Du bras droit la jeune
femme soutient une colonne renversée, rappel des deux colonnes que Samson
ébranla pour faire écrouler I’édifice ou festoyaient les Philistins (Juges, xvi,
25-30) (1). De la main gauche elle étrangle un griffon, incarnation du démon
dont elle est victorieuse. A ses pieds un aigle, dressé¢ a I’avant du char dont
il étreint le palonnier de ses serres robustes, est une autre image significative
de puissance et de vigueur.

Les lions sont montés par deux personnages qui appartiennent, 'un a la
mythologie grecque, ’autre a I’histoire romaine, et qui se sont distingués par
leur énergie morale ou par leur bravoure. D’une part, il s’agit de Sinopé
— CINOPE —, I’héroine éponyme de la ville de ce nom sur la cote asiatique
du Pont-Euxin. Selon la légende Zeus s’en était épris et avait fait le serment
de lui accorder ce qu’elle souhaiterait. L.a jeune fille osa lui demander de
respecter sa virginité, ce qu’il dut faire étant lié par sa parole. Elle tint plus
tard a Apollon ainsi qu’au dieu-fleuve Halys le méme ferme langage, et
«elle ne permit a aucun mortel de prendre ce que les dieux n’avaient pu
obtenir » (2).

L.e compagnon de Sinopé, un guerrier casqué — DENTAT —, est I’« Achille
romain » Siccius Dentatus (Lucius), célebre par ses nombreux traits de bra-
voure et par sa lutte contre la tyrannie des décemvirs qui finirent par le faire
assassiner (450 av. J.C.). Au dire de Pline qui rend un éclatant hommage
a sa témérité (%), il avait combattu dans cent vingt batailles, recu quarante
cinqg blessures — toutes par devant, aucune par derriére —, abattu huit ennemis
en combat singulier, participé au triomphe de neuf généraux dont il avait
en grande partie assuré le succes. Elu tribun de la plebe en 454 il eut la coura-
geuse audace d’accuser et de faire condamner le consul sortant Romilius.
Le faisceau de piques qu’il porte sur I’épaule droite, et les trois couronnes
enfilées en bracelet sur son bras gauche, sont sans doute une allusion aux
dix-huit piques et aux vingt-six couronnes mentionnées par Pline, qu’il regut
entre autres dons comme butin de guerre.

() L. REau, op. cit., t. II, 1, p. 237.
(3) P. GriMAL, op. cit., p. 424, s.v. Sinopé.
(3) PLINE. Histoire naturelle, livre VII, 28.
Trad. par M.E. Littré, t. 1. Paris 1851, p. 295

21



A droite de la tapisserie, d’autres personnages d’une exceptionnelle
endurance escortent le char de la Force. Au premier plan un rude guerrier,
le genou au sol, les flancs percés de deux fleches, d’une pique et d’un glaive,
est identifié par le nom quelque peu dénaturé — scENa — que porte son bouclier.
Il s’agit de l'invincible Caenée de la mythologie grecque, qui sous le nom
de Caenis fut d’abord une femme, fille du Lapithe Elatos. Aimée par Poseidon
elle obtint du dieu le privilége d’étre transformée en un homme invulnérable.
Celui-ci participa brillamment a la lutte contre les Centaures, qui, ne pouvant
le tuer, I’ensevelirent sous des arbres et I’enterrérent vivant (1).

Quant aux cavaliers qui se pressent derriére le char en un groupe compact,
tout nous autorise a croire qu’ils sont les Neuf Preux, héros du monde juif,
paien et chrétien, représentés comme il se doit en guerriers et a cheval parce
qu’ils ont été militants et méritent d’étre honorés comme des triomphateurs.
Non seulement les piques dont ils sont armés sont au nombre de neuf, mais
I'un d’cux porte sur le bord de son manteau le nom de Josué - JOSIEE —,
celui des trois preux juifs que 'on a qualifié de « condottiere hébreux » (2),
le conquérant de la Terre promise aux Israélites par Moise dont il achéve
la mission.

L.es deux sujets a petits personnages qui animent l'arriére-plan de la
composition rappellent 'un et 'autre de courageux exploits accomplis par
des héros de I’Ancien Testament. [.’'un d’eux est emprunté a I’histoire de
Judith, la seule héroine biblique qui compte au nombre des Neuf Preuses
faisant pendant aux Neuf Preux. Au pied d’un groupe d’arbres abritant un
camp militaire, 'intrépide Judith, assistée de sa servante Abra qui tient un
sac ouvert, brandit son glaive devant la couche d’Holopherne endormi sous
sa tente, et se prépare a trancher la téte du tyran (Judith, xmi, 4-7).

Beaucoup moins connu est ’épisode représenté dans I’angle supérieur
gauche de la tapisserie. Un éléphant portant une tour occupée par deux
guerriers armés de pied en cap, parait étre de prime abord I'image symbolique
d’une citadelle imprenable contre laquelle semblent devoir se briser les efforts
de ses assaillants. En réalité il s’agit du rappel d’un exploit de guerre rapporté
dans le premier livre des Maccabées, et dont le héros est Eléazar, I'un des
combattants juifs aux prises avec I’'armée du roi Antiochus v, lors de la bataille

(') OvIDE. Afétamorphoses, livre XII, 3.
Voir P. GRiMAL, op. cit., p. 74, s.v. Caenée.
(?) L. Réaus op. cit., t. 11, 1, p. 219.
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de Bethzacharia (ler livre des Maccabées, vi, 28-47). Trente-deux éléphants
dressés au combat et montés par des guerriers qui occupaient des tours de bois
assujetties par des sangles, faisaient partie de I’armée royale. Décidé a sacrifier
sa vie pour sauver le peuple juif, Eléazar eut la hardiesse et le courage de
s’attaquer au plus grand de ces pachydermes qu’il croyait étre celui du roi.
« S’étant glissé sous I’éléphant, il le perca de son épée et le tua » (vi, 46).
C’est lui que nous voyons sur la tapisserie, rampant sur le sol entre les pattes
de ’animal, prét a donner a celui-ci le coup de glaive mortel qui le fera
s’écrouler en écrasant le héros.

La Prupence (Fig. 7). H. 3,63 mXx L. 3,28 m.

La jeune femme dont on lit le nom mal orthographié au bas de sa robe :
— PRVDFTIA (Prudentia) — tréne sur un char se dirigeant vers la droite. Elle
tient dans les mains deux de ses attributs; dans la droite, un baton sur lequel
elle s’appuie et qui doit lui permettre de titer le terrain et d’éviter les em-
bliches; dans la gauche, un miroir ou elle se contemple, car tout homme
prudent doit parfaitement se connaitre, et il doit, comme le miroir, réfléchir.
Aux pieds de la Prudence, une grue posée en sentinelle, tient dans sa patte
levée une pierre qui en tombant I’éveillerait si elle venait a s’assoupir; symbole
bien connu de la vigilance, que nous avons déja rencontré auprés de la figure
de la Justice.

Le char est trainé par deux dragons, monstres ailés et cornus au corps
couvert d’écailles, aux pattes griffues, au long cou flexueux permettant a la
téte de se tourner dans tous les sens et aux yeux pergants de déceler le moindre
danger. Confondu avec le serpent par le monde antique, le dragon est comme
lui un attribut de la Prudence. Celle-ci doit se montrer aussi défiante ct non
moins attentive que les dragons préposés par les Anciens a la garde des sanc-
tuaires, des maisons ou des trésors (1).

L’un des dragons est chevauché par un homme barbu dont le nom
CARNEADES est écrit sur le pan flottant de son manteau. La présence du philo-
sophe grec Carneade (1129 a 126), fondateur de la troisieme Académie, est
assez indiquée dans une apologie de la Prudence. La doctrine du probabilisme
qu’il enseigna et dont il est le véritable créateur, doctrine intermédiaire entre

(1) G. pE TERVARENT. Attributs et symboles dans I’art profane, t. 1. Genéve 1958, pp. 149-150.
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le dogmatisme et le scepticisine, est en effet basée sur la circonspection, une
critique soigneuse, et une sévére mise en garde contre tout exces.

L’identité de I’élégante jeune femme qui monte le second dragon a coté
de Carnéade, I’index levé vers le ciel, n’est pas exactement définie par le nom
oTHEA écrit au-dessus d’elle. Tout porte a croire que ce nom est altéré ou
abrégé, car il ne répond sous cette forme a celui d’aucun personnage connu
de la mythologie ou de I’histoire antique. Le plus vraisemblablement il doit
s’agir d’Orthaea, 'une des quatre Hyacinthides, filles de Hyacinthos le Lacé-
démonien, lesquelles, conformément a un ancien oracle, furent offertes en
sacrifice sur le tombeau du cyclope Geraestos pour sauver la ville d’Athénes
ravagée par la peste et la famine pendant la guerre déclenchée contre I’ Attique
par Minos (!). Immolation commandée par une impérieuse mesure de pru-
dence puisqu’en pouvait dépendre le salut public. La présence de I'une de
ses héroiques victimes dans ’escorte de Prudentia est donc des plus justifiée.
Elle rappelle que cette vertu chrétienne a pour principal objectif de discerner
toute chose utile au salut et de ’accomplir sans défaillance.

L’iconographie de la tapisserie compte encore une petite scéne figurée
a Iarriere-plan dans I’angle supérieur droit de la composition. Le genou au
sol, un guerrier casqué tend les bras vers une déesse qui plane dans le ciel
et lul présente une lance et un bouclier. Manifestement il s’agit d’Athéna,
personnification de la bravoure prudente et réfléchie, qui descend de ’Olympe
pour accorder sa protection et donner les moyens de vaincre a 'un ou ’autre
des héros homériques sur lesquels elle veillait.

La TempErance (Fig. 8). n. 3,62 mXx L. 4,73 m.

Le nom « Temperantia », tout-a-fait dénaturé a I’exception de la premiere
et des trois derniéres lettres, se déchiffre au bas du manteau de la gracieuse
jeune femme qui personnifie cette vertu. Assise sur un char se déplacant vers
la droite, elle est occupée — image expressive et classique — a verser de I’eau
d’une aiguiére dans une coupe, c’est a dire a tempérer ’ardeur d’un vin trop
généreux. Son regard est dirigé vers un miroir fixé a ’avant du char pour
refléter sa personne, car tout tempérant doit s’observer sans relache s’il veut
déjouer les ruses du démon de la convoitise. Avant tout il doit veiller a ne pas

(') P. GrmmaAL, op. cit., p. 214, s.v. Hyacinthides.
PavLy-Wissowa. Real Encyclopidie des classischen Altertumswissenschaft, nouvelle éd., vol. XVIII, 2,
Stuttgart 1942, p. 1432, sv. Orthaia.
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se laisser tromper par une fallacieuse apparence, idée qu’exprime le renard
assis devant le miroir et fasciné par son image qu’il contemple (1).

Le char est conduit par deux éléphants, animaux emblématiques de la
tempérance a cause de leur chasteté exemplaire. Deux hommes les montent,
dont I'un n’est autre que Socrate — SOCRATES —, le plus sage des philosophes
grecs. La coupe qu’il porte a ses lévres n’est manifestement pas une allusion
au breuvage empoisonné qu’il fut condamné a boire. Sans aucun doute ce
geste exprime ici la forme de tempérance pratiquée par Socrate: une maitrise
de soi-méme qui consiste a savoir user des plaisirs sans en abuser. Il répond
en quelque sorte aux paroles que Platon préte a Alcibiade lorsque celui-ci
a la fin du « Banquet » (xxxv) trace le portrait de Socrate, son maitre :
«....En revanche, faisions-nous bombance, il était homme a en jouir mieux
que personne, et, si on le forgait a boire, quoiqu’il ne boive pas volontiers,
il avait raison de tout le monde, et, ce qu’il y a de plus étonnant, c’est que
jamais personne ne ’a vu ivre » (2).

Aucun nom ou attribut ne permet d’identifier le compagnon de Socrate,
un guerrier a I’antique tenant un étendard. Ne serait-ce pas Alcibiade pron-
noncant I’éloge de son maitre? Le geste de la main gauche semble devoir
souligner la parole d’un orateur. Par contre, le jeune homme coiffé d’un
chaperon, qui chemine a gauche du char triomphal, un livre sous le bras,
est surmonté de son nom Boetia, quelque peu dénaturé par un restaurateur
et devenu BOENA. La présence ici de Boece, « le dernier des Romains et le
premier des clercs », ’homme en qui le moyen age « vénérait le dépositaire
de la sagesse antique et I’éducateur du monde moderne » (2), n’a rien qui
doive nous surprendre. L’austérité de sa vie et de sa pensée ’autorise suffi-
samment a prendre place dans ’escorte de la vertu de Tempérance. Son
dédain des jouissances terrestres s’exprime a maintes reprises dans ses écrits,
notamment dans son ccuvre maitresse « De Consalatione Philosophiae » qu’il
rédigea en 524 avant de mourir. S’adressant a la Philosophie, femnie majes-

(") G.pE TERVARENT, op. cit., t. II, Geneéve 1959, pp. 379-80, interpréte de lasorte le motif de I’'animal
— belette ou hermine — qui se regarde dans un miroir posé sur le sol aux pieds d’une figure de la
Tempérance, parmi les tarots dits de Mantegna (ArRTHUR M. HIND. Early [talian engraving, vol. 1V,
Londres-New York, 1938, pl. 353). Il considére ce motif comme une variante du « tigre au miroir »
dont le sens proverbial « les apparences sont trompeuses » est clairement défini par la légende
DECIPIOR UMBRA (je suis trompé par un reflet) qui accompagne le tigre au miroir dans la bordure
d’une tapisserie bruxelloise appartenant a nos Musées (M. Crick-KUNTZIGER. La tenture de I’ Histoire
de Romulus d’ Antoine Leyniers. Bulletin des Musées Royaux d’Art et d’Histoire, 1950, p. 66 et fig. 15).

(%) PraToN. (Euvres complétes. Trad. par E. Chambry, t. III. Paris, Garnier. 1945, p. 80.

(3) E. MALE. Lart religieux du XI[I¢ siécle en France. Paris 1902, p. 116.
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tueuse qui lui apparait dans sa prison pour le consoler de ses malheurs, il
s’écrie par exemple: « Et pourtant, toi qui vivais en moi, tu chassais du fond
de mon ame tout désir des biens mortels », ou encore « Tu sais par toi-méme
que la convoitise des biens de ce monde a fort peu tyrannisé mon ame » (!).
L.a vanité des avantages et des plaisirs temporels est en effet I'un des principaux
arguments développés par la Philosophie pour rappeler a son disciple accablé
par les épreuves, la seule fin de ’homme, son seul bonheur: la félicité supréme
qui est en Dieu (livres 2 et 3).

Derriére Boéce, au pied d’un monticule couronné d’un édifice, un petit
groupce de personnages méditatifs, conduits par une Athéna casquée, lance
et bouclier a la main, représente sans doute les adeptes de la philosophie
antique marchant sous I’égide de la Sagesse. A I’écart du groupe, sous un
bouquet de feuillage occupant ’angle supérieur gauche de la composition,
c’est manifestement Diogene de Sinope, le plus populaire et le plus intransi-
geant des philosophes grecs, que 'on voit assis a 1’étroit dans une sorte de
guérite figurant le tonncau dont il avait fait son unique logis. Par son insolent
mépris du bien-étre et des jouissances, par sa volonté farouche de se contenter
des aliments les plus frustes et de réduire a ’extréme ses besoins, I’homme qui
jeta comme superflue son écuelle a la vue d’un enfant buvant dans le creux
de sa main, a sa place toute indiquée dans une apothéose de la sobriété.

Deux attributs de la tempérance figurent au surplus dans le décor sculpté
du char. C’est tout d’abord la sablier de part et d’autre duquel des griflons
s’affrontent sur la jante de la roue. De méme que I’horloge, le sablier sert a
mesurer le temps, et il symbolise comme elle le rythme de la vie bien régléc
du sage (?). C’est d’autre part la bride au moyen de laquelle un cavalier
freine Pemportement de son cheval dans la scéne de bataille sculptée sous
I’accoudoir du siége.

Sur son passage le char écrase victorieusement deux ennemis vaincus
incarnant des vices. Bien qu’ils ne portent pas de nom on peut présumer qu’il
s’agit d’un tyran et d’un philosophe de I’antiquité. Celui dont le front est
ceint d’une couronne semble bien devoir étre le dernier roi de Rome, ’or-
gueilleux Tarquin le Superbe, car la Tempérance fréquemment le foule aux
pieds (®). Tout porte a croire que lautre victime est le philosophe Epicure,

(') Beice. La Consolation de la Philosophie. 'I'rad. par Aristide Bocognano. Paris 1937 (Classiques
Garnier), p. 25 (livre 1. prose 4,38) et p. 75 (livre 2, prose 7.1).

(3) G. DE TERVARENT, op. cit., t. I, p. 220: . II, p. 331.

(3) Exemples mentionnés par E. MALE. Lart religieux de la fin du moyen dge en France.2€ éd.. op. cit., p. 336.
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ce « professeur de volupté » (Sénéque) pour qui le plaisir sensible était le
souverain bien. C’est lui déja que piétine la Tempérance dans des manuscrits
italiens du xiv siecle (1).

Les huit tapisseries sur lesquelles se déroule le cortége triomphal dont
nous venons de détailler la richesse iconographique, portent chacune, tissé
dans la lisiere bleue des bordures, leur certificat d’origine: la marquec des
ateliers de Bruxelles — un écu rouge entre deux B — qu’une ordonnance com-
munale prescrivit en 1528. La répartition du travail entre différents artisans
explique sans doute la diversité d’aspect que cette marque présente ici. Non
seulement I’écu varie dans son tracé, mais les deux lettres initiales de Bruxelles
et de Brabant ne sont pas toujours des capitales et sont parfois symétriquement
opposées au lieu d’étre disposées 'une et I'autre dans le sens normal de la
lecture. Sur 'une des pieces — la Vertu — les deux éléments de la marque
semblent méme n’avoir pas été compris; ’écu héraldique est devenu un cceur
et chacun des B un trait vertical qu’agrémente a chaque extrémité une petite
boucle ouverte.

Selon I'ordonnance de 1528, toute tapisserie de plus de six aunes tissée
a Bruxeclles, devait porter
en plus de la marque de
la ville, celle du fabricant
ou de celui qui ’avait fait
confectionner (2). Nous
trouvons aussi cette mar-
que sur les lisieres de nos
huit piéces, faite de deux
hampes paralléles brisées
en haut vers I'extérieur

(3), d’un trait horizontal o
réunissant les points ex- é
vﬁ,‘
R
£0
— L L -
(") E. MALE, ibid.. p. 335. -« &
(%) A. WaUTERs. Les tapisseries ‘;é
bruxelloises. Bruxelles 1878, &
p. 144
(*) Dans un cas — sur la Tem-
pérance — les deux crochets

sont tournés 'un et lautre
vers la droite.
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trémes des deux crochets aigus ainsi formés, et d’un trait oblique coupant
Pune des deux hampes, le plus souvent la gauche. Cette marque n’est pas
inconnue des historiens de la tapisserie, mais elle compte au nombre de celles
qui sont indéchiffrables et restent énigmatiques (!). Alphonse Wauters qui
fut le premier a la faire connaitre ’avait relevée sur chacune des piéces d’une
suite bruxelloise des Travaux d’Hercule appartenant au Marquis Bourbon
del Monte (?). Il y voyait un double signe de marchand, I'indice d’une exé-
cution pour un notable faisant travailler des confréres moins favorisés, ou
encore par un tapissier qui s’adonnait aussi au commerce des tentures (3).
[.’élément initial du motif est ce fameux chiffre quatre dont L.éon Gruel a
établi 'importance considérable dans les marques anciennes depuis le xve
siecle, aussi bien dans celles des peintres, des tapissiers, des faienciers, des
graveurs, des imprimeurs ou des libraires, que dans les filigranes des papiers,
les armoiries de famille ou les signatures d’actes notariés (*). Le plus souvent,
le quatre au pied allongé est accosté de lettres empruntées au nom du titulaire,
ce qui facilite 'identification du sigle. Tel n’est pas le cas pour le double
chiffre de nos Vertus chrétiennes et des Travaux d’Hercule. Pour connaitre
sa signification certaine nous ne pouvons guére compter que sur le hasard
d’une découverte dans les fonds d’archives (%), toute trace ayant disparu du
registre combien précieux dans lequel étaient copiées les marques personnelles
présentées aux jurés par les fabricants de tapisseries.

Faute de pouvoir rattacher notre suite des Vertus a la production d’un
fabricant déterminé, bornons-nous a la situer dans I’évolution de la tapisserie
bruxelloise. I.a marque d’origine dont elle est pourvue nous indique déja que
son exécution ne peut étre antérieure a 1528, date de I’ordonnance communale
qui prescrivait cette marque. D’autre part, le style des compositions et des
bordures, la palette encore chaude des couleurs, nous interdisent de la croire
sensiblement plus tardive, que le milieu du xvie siécle. Manifestement "auteur
des cartons est & chercher parmi les peintres romanisants de I’école de Bernard

() Voir par ex. H. GOBEL. Wandteppiche. Die Niederlande, vol. 1, Leipzig 1923, pl. 7 hors texte.
(3) . WAUTERs. Les tapisseries de Bruxelles et leur marque. L’Art, t. XXVI, 1881, p. 244.
— Les tapisseries bruxelloises, op. cit., p. 284.

(3) A. WAUTERs. Les tapisseries bruxelloises, op. cit., P. 150.

(Y) L. GRUEL. Recherches sur les origines des marques anciennes par rapport au chiffre quatre. Paris et Bruxelles,
Van Oest, 1926.

(®) Rappelons qu’en dépouillant des actes dans les archives notariales du Brabant, Madame Crick
a pu identifier en toute certitude différents monogrammes qui accompagnaient la signature de
tapissiers bruxellois (M. Crick-KUNTZIGER. Marques et signatures de tapissiers bruxellois. Annales de
la Société Royale d’Archéologie de Bruxelles, tome XL, 1936).
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van Orley qui fournissaient des modeéles aux tapissiers de Bruxelles. Beaucoup
d’entre eux sans doute n’atteignent pas a la notoriété d’'un Pierre Coecke,
d’un Michel Coxie, d’un Jan Vermeyen, mais a leur exemple ils combinent,
avec plus ou moins de bonheur ou d’originalité les enseignements de maitre
Bernard et ceux des maitres de Rome.

Il semble bien que le peintre de nos Vertus soit de ceux-la. Ses compo-
sitions s’avérent étre moins des créations personnelles que des interprétations
de modeles existants qu’il peut avoir eus sous les yeux dans les ateliers bruxel-
lois. La plus heureuse et la plus vivante d’entre elles par le jeu souple et
mouvementé des gestes et des attitudes — I’Espérance (fig. 2) — est a cet égard
édifiante. Elle dérive manifestement du carton de la tapisserie représentant
le méme sujet dans la splendide suite en sept piéces des Sept Vertus qui
provient de la succession de la reine Catherine de Pologne (11572) et fait
auyjourd’hui partie des collections nationales autrichiennes (fig. 9) (). Cette
suite précieuse, abondamment tissée d’or, est attribuée par L. Baldass au
second quart du xvI€ si¢cle; elle ne peut guére avoir été tissée que peu avant
1550, car elle porte le monogramme du lissier bruxellois Francois Geubels
dont la réputation n’a commencé a s’affirmer solidement qu’a cette époque (2).
Les sept Vertus personnifiées et entourées comme les notres de personnages
et d’épisodes qui les évoquent, ne sont pas ici présentées dans les chars en
marche d’un cortége triomphal, mais sont le plus souvent assises librement
sur un siége ou debout sur un socle. Seules, la Foi et I’Espérance font exception,
mais pour des raisons iconographiques, la premiére occupant le char symbo-
lique de I’Eglise, la seconde le navire qui compte au nombre de ses attributs.

La parenté de notre « Spes » et de celle de Vienne saute aux yeux (fig.
2 et 9). Le groupe formé par la jeune femme trénant sur le char amphibie
a la proue duquel se dresse un phenix, et par les deux héros bibliques agenouil-
1és sur son passage, est de part et d’autre singulierement semblable. Il importe
assez peu que I’éloquente figure d’avant-plan, vue de dos, le genou au sol
et les bras largement ouverts, soit celle de David sur notre tapisserie, de
Gédéon sur celle de Vienne. La similitude frappante du geste et de attitude
trahit, soit un modeéle commun, soit un emprunt de I'une a ’autre tapisserie.
Dans I’ensemble d’ailleurs les deux suites de Vertus accusent des analogies
de style et de caractére qui les situent dans un méme courant artistique.
Mais la suite de Vienne est de plus grande classe que la nétre et la précede

(1) L. Bavrpass. Die Wiener Gobelinssammlung. Vienne 1920, fasc. III, n°s 46 a 52.
(?) A ce sujet voir H. G@BEL, op. cit., pp. 316-317.
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sans aucun doute dans I’évolution vers l’académisme impersonnel de la
renaissance. Elle s’en distingue par plus de spontanéité, d’originalité d’accent
et de fraicheur d’expression, par la magnificence exceptionnelle de ses bor-
dures dans lesquelles des figures allégoriques abritées sous de légers édicules
alternent avec des corbeilles et des touffes de fleurs et de fruits, enfin par
’abondant emploi de fils de métal précieux, indice de sa trés noble destination.
Le fait qu’elle provient de I’héritage de la reine Catherine de Pologne (11572),
épouse en troisitmes noces du roi Sigismond-Auguste (1548-1572), nous
rappelle que celui-ci était un amateur fervent de tapisseries, qu’il en com-
manda a Bruxelles, pour orner le Chateau Royal du Mont Wawel a Cracovie,
pas moins de cent cinquante six dont les plus nombreuses et les plus importantes
— des suites historiées de sujets bibliques — existent encore et peuvent étre
datées avec assez de précision par une description qu'on en trouve déja dans
un ouvrage imprimé en 1553 (). De la pénétrante étude qu’en a faite le
Dr M. Morelowski il ressort que I'auteur de leurs cartons ne peut étre que
Michel Coxie, le « Raphaél flamand ». Il y a lieu de noter qu’au sujet des
Vertus de Vienne, qui sont d’un style analogue et proviennent comme elles
de la cour de Pologne, le nom de Michel Coxie a aussi été prononcé (2).

Quoi qu’il en soit, cette suite importante, tissée a Bruxelles trés proba-
blement vers 1550, et mise au moins deux fois sur le métier — ce dont témoigne
une édition avec de légéres variantes qu'en posséde la cathédrale de Burgos —
doit avoir été connue du peintre qui fournit les cartons de notre suite des
Vertus. Les similitudes que nous avons relevées entre les deux figurations de
PEspérance en font suffisamment foi. En tenant compte de ces traits communs
et de la parenté de style des deux suites, mais aussi de 'accent d’antériorité
de celle de Vienne, nous sommes autorisés a situer avec le plus de vraisemblance
au cours de la décade 1550-1560 I’exécution de la tenture qui fait I’objet
de cette étude.

Les restes d’une autre suite des Vertus sensiblement plus ancienne,
attribuable par les caractéres de son style a la production bruxelloise de la
troisitme décade du xvre sieécle, nous apprennent par ailleurs quelle part
considérable revient aux inventions d’un prédécesseur de notre peintre car-

(1) Dr M. MoreLowsKl. Les 156 tapisseries bruxelloises du chdteau Royal de Cracovie et leur importance pour
Uhistoire de lart flamand au XV I¢ siécle. (En polonais, résumé en frangais). n® 7 de la revue « Sztuki
Piekne » (Les Beaux-Arts), Cracovie, 1925.

Compte-rendu par M. Crick-Kuntziger. Revue d’Art. Septembre 1926.

(%) Catalogue de I’exposition « Chefs d’ceuvre des Musées de Vienne ». Bruxelles, Palais des Beaux-

Arts, avril-juin 1947, nos 212-213.
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tonnier en ce qui concerne liconographie et l'ordonnance décorative de
certaines de ses compositions. L’ceuvre n’est connue que par deux piéces d’une
rare noblesse d’expression — le Triomphe de la Foi et celui de la Charité —
reproduites sans commentaires par A. Pinchart dans le volume de I’« Histoire
générale de la tapisserie » consacré aux Pays-Bas (1) (fig. 10 et 11).

Si nous faisons abstraction du style fondamentalement différent des deux
tentures — 'une caractéristique des débuts de la renaissance, I’autre du roma-
nisme pleinement épanoui — les analogies qui les apparentent sautent aux yeux.
Dans chacun des deux triomphes de la Foi (fig. 1 et 10), le char est pareil-
lement représenté de face et conduit par les figures symboliques des quatre
Evangélistes — le lion et le baeuf servant de monture a ’ange et a laigle —
tandis qu’a ses cOtés marchent et ’encadrent, a gauche Abraham et le petit
Isaac portant le bois du sacrifice, a droite les apétres Pierre et Paul. Non
moins frappantes sont les similitudes des deux triomphes de la Charité (fig.
3 et 11). De part et d’autre la jeune femme, un pélican a ses pieds, trone sur
un char roulant vers la gauche, tend une main vers le soleil et de I'autre tient
un caeur; de part et d’autre le char est tiré par deux chevaux que montent
Judas Maccabée et Esther; de part et d’autre aussi le Sacrifice d’Abraham
se déroule a l’arriére-plan dans I'angle supérieur gauche. Ce sont la des
témoignages d’une évidente filiation entre deux ceuvres que sépare au moins
un quart de si¢cle et dont chacune s’exprime dans le style propre a son temps.

Ainsi donc, 'auteur des cartons de notre Triomphe des Vertus chrétiennes,
s’est appuyé sur les inventions d’un peintre cartonnier d’une génération
précédente pour composer son cortége de chars et en préciser le contenu
iconographique. Sa figuration de I’Espérance nous ’a montré d’autre part
trés influencé par la tapisserie qui représente le méme sujet dans la suite des
Sept Vertus tissée vers 1550. Si son ccuvre n’est pas le fait d’'une vigoureuse
personnalité créatrice, les survivances et les emprunts qu’elle révéle ne la
rendent pas moins précieuse pour I'histoire de la tapisserie. Ils témoignent
de la faveur dont jouissaient les modeles interprétés, du prestige que les maitres
exergaient sur leurs éléves ou leurs disciples, et ils contribuent a nous éclairer
sur la part qu’il convient de faire aux traditions d’atelier dans la production
bruxelloise au sortir de son age d’or.

M. CALBERG

(Y) J. Guirrrey, E. MiNTZ et A. PINCHART. Histoire générale de la tapisserie, 3 vol. Paris 1880-81.
La liste des planches du volume « Pays-Bas » nous apprend que ces deux tapisseries appartenaient
alors a M. Lowengard.
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Brouwer ou Lievens

Etude d’un probléme dans le paysage flamand

Depuis la publication, par feu Hans Schneider, d’une monographie sur
Lievens () dans laquelle il porta au crédit de I’artiste hollandais bon nombre
de paysages jusqu’ici donnés a Adrien Brouwer, personne n’a sérieusement
essayé de contester cette opinion. Pour ma part, je crois que la partie fut
gagnée uniquement faute d’adversaires, car la these présente des faiblesses
notoires. Une nouvelle analyse de I’ccuvre d’Adrien Brouwer en général, et
de son fascinant aspect de paysagiste en particulier, est depuis longtemps une
nécessité flagrante; d’autant plus qu’une étude du sujet, publiée en Allemagne
pendant la derniére guerre, ne rend pas entierement justice au théme. Une
approche nouvelle — un « new look » — débarassé des préjugés conventionnels,
pourrait apporter des conclusions rafraichissantes.

L’état actuel de I'opinion est trés bien illustré par un récent article (2),
da a la plume bien informée du Dr. Vitale Bloch. L’auteur reproduit, a
nouveau, le tableau qui se trouvait anciennement dans la collection du Dr.
Seymour-Maynard, a Londres. En outre, il formule les caractéristiques du
concept du paysage chez Adrien Brouwer, a I'opposé de celui de son «... talen-
tueux et adaptable suiveur...» (Lievens). En ce qui concerne les faits, le
Dr. Bloch se base sur Hans Schneider (), dont il accepte les conclusions
sans autre discussion. Il est donc parfaitement évident que les déductions du
Dr. Vitale Bloch ne peuvent étre considérées valides que pour autant que
les prémisses sur lesquelles il se base puissent étre admises comme telles; et
des propositions générales telles que «...les rares paysages de Brouwer, invaria-
blement de petites dimensions (mes italiques)...» semblent plutét une affirmation
a priort.

En isolant cette assertion en particulier, je veux uniquement démontrer
combien on peut faire erreur en se basant sur des opinions préconcues. Wilhelm

() H. ScuNEIDER, Jan Lievens. Sein Leben und seine W'erke, Haarlem, 1932.

(%) « A Landscape by Lievens », The Burlington Magazine, vol. XCVII, No. 631, October 1955, p. 319
et seq.

(®) H. ScHNEIDER, op. cit., pp. 57-64.
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v. Bode ayant insisté il y a plus de trente ans (') sur ’élargissement de I’échelle
dans ’ceuvre des derniéres années; non seulement au point de vue concept,
mais aussi dans la taille matérielle de ’ccuvre. La preuve en est, le paysage
« Berger au Repos » (2), peint sur chéne et mesurant néanmoins 49 x 82 cms.

Cependant, toute tentative de dissocier la main des deux artistes dans
le groupe de paysages généralement couvert par D’étiquette générale de
« Brouwer » pour les connaisseurs, devra au préalable clarifier le réle de
Lievens, obscurcidepuis les derniers vingt ans. Je me propose d’exposer ci-apres
les parties essentielles de la thése de Schneider, que je réfuterai point par point.

Il n’existe pas de paysages signés de Jan Lievens. La base formelle de
Pattribution de ces tableaux par Hans Schneider se trouve: a) dans le fond
de paysage des portraits de Lievens exécutés pendant sa période Anversoise
(c. 1634-1643); b) « La Forét au Crépuscule » au Kaiser Friedrich Museum,
Berlin (Cat. No. 816, Schneider No. 300), sur lequel est inscrit, au dos du
tableau: I.L. et Jan Lievens; ¢) Une Guirlande de Fruits et Fleurs avec un
paysage inséré en médaillon, a Bridgewater House, Londres (Schneider No.
306).

Je propose que nous nous occupions en premier lieu du point c¢) parce
qu’il constitue la base des groupements subséquents de Schneider. Le tableau
est peint sur panneau, il mesure 66 x 102 cms; le paysage est « inscrit » dans
un médaillon bordé d’une moulure de pierre ornementée et mesure 3414 cms
de haut sur 38 cms de large. On avait coutume de le considérer comme un
produit de la collaboration de Daniel Seghers (fleurs) et Adrien Brouwer
(paysage), jusqu’au moment ot Schneider trouva, dans I’inventaire de I’Ar-
chiduc Léopold Guillaume, datant du 14 janvier 1659 (3), mention d’une
ccuvre apparemment similaire attribuée a vom Eckh (Jan van der Hecke?)
«et le petit paysage par Johann Liebens » (Jan Lievens). L’inventaire attri-
buait un total de cinq ceuvres d’art a Lievens, parmi lesquelles une seule

(') WiLuerM von Bobg, .Idriaen Brouwer, Berlin, 1924, p. 150.

(%) «Der Hirt am Wege », Kaiser Friedrich Museum, Cat. No. 853 H, monogrammé.

(%) Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen des Allerh. K aiserhauses, vol. i, 1883, I1. 'I'eil, Dokument 495.
Inventar der Kunstsammlungen des Erzherzogs l.eopold Wilhelm von Oesterreich - nach der
Original-handschrift im Fuerstlich Schwarzenberg’schen Zentralarchive, herausgegeben von
Adolf Berger.

Date de I’Inventaire: le 14 janvier 1659.

p. CXLIII, fol. 253’, No. 574: « Ein Stuckh von Oehlfarb auf Holcz, warin ein Schildt, darin
ein Landschafltel, geziert mitt drey Festonen von Fruechten undt Blumen. In einer schwartz
glatten Ramen, 3 Spann 6 Finger hoch vndt 5 Span 6 Finger braith. Original von vom Eckh
und das Landschaefftel von Johann Liebens».
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Fig. 1 — Adrien Brouwer. — Paysage au Paysan.

Anciennement collection Dr Seyvmour-Maynard. Londre

d’entr’elles est encore conservée au Kunsthistorisches Museum a Vienne
(Cat. No. 1278): le « Portrait d’Homme » décrit en 1659 comme portrait
de Rembrandt (identification contestée aujourd’hut), entouré d’une guirlande
de fleurs attribuée au méme vom Eckh.

Schneider conclut a I'identité du tableau, anciennement dans la collection
de I’Archiduc, avec celui de Bridgewater House. Partant de ce petit paysage,
il attribua a la période d’Anvers de Lievens tous les paysages qui ressemblaient
a Brouwer quant a la technique, mais dénotaient une palette colorée et
Rubénienne; laissant uniquement a Brouwer les paysages de tonalités mono-
chromes. Son groupement finit par comprendre des ccuvres aussi disparates
que: la toile anciennement dans la collection Seymour-Maynard (ill. 1);
le paysage appartenant au Duc de Westminster (ill. 2); le « Paysage de Tobie
avec I’Ange » de la National Gallery a Londres (ill. 3); les tableaux du Musée
Boymans, a Rotterdam (Schneider No. 310 - ill. 4); collection Frits Lugt,
La Haye (Schneider No. 308), et Musée de Leipzig (Schneider No. 304 - ill. 3)

39



Fig. 2 — Adrien Brouwer. — Couché du Soleil.

Anciennement collection du Duc de Westminster, Grosvenor House, Londres

— pour n’en citer que quelques-uns qui démontrent amplement le manquc
de similarité entre les ccuvres.

Pour commencer, je dois dénier I'identification positive. du tableau de
Bridgewater House (ill. 6) avec cclul qui se trouvait anciennement dans les
collections des Habsbourg; I’évidence acceptée par I'auteur étant complete-
ment superficielle et loin d’étre concluante. D’aprés I’Inventaire (), les
mesures étaient données en palmes; une palme comprenant dix pouces. La
longueur d’une palme, d’aprés le document, équivalait 20,8 cms. Nous avons
vu que la hauteur de la « Guirlande avec Paysage » de la collection Habsbourg
était de trois palmes six pouces et sa largeur de cinq palmes six pouces

(*) Ibidem, p. LXXXV, ol 10’: « Diesz ist die rechte Mass von Spann und Finger, warmit alle Ihro

hochfuerstl. Durchlaucht Mahleryen, so sich in diesem Inuentaris beschrieben befinden, recht
abgemessen worden scin.... Diese Spanne bestehet in zchen Finger. | Spanne=20.8 cms ;

I Finger=2.08 cms. »
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Fig. 4 — Jan Lievens. — Paysage.

Musée Boymans-van Beuningen. Rotterdam
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Fig. 5 — Adrien Brouwer. — Cahute au bord de la mer.

Musée de Leipzig

(i.e. 74,88 x 116,48 cms, contre 66 X 102 cms pour le paysage de Bridgewater
House). Ceci est la premiére divergence; méme si le simple cadre noir est
inclus (ce dont nous ne sommes pas du tout certains) les dimensions pourraient
ne pas concorder. D’autres doutes prennent naissance dans la description du
sujet: on aurait difficile, par exemple, de trouver les « trois festons de fruits
et fleurs» dans les grappes flanquant le médaillon a droite et a gauche.
De plus, on ignore tout de la provenance initiale du tableau de Lord Ellemer,
sauf qu’il fut acquis en Russie avant 1803.
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Fig. 6 — Adrien Brouwer et Daniel Seghers (?).
Guirlande de Fruits et de Fleurs avec un paysage inséré en médaillon.

Bridgewater House, Londres

Nous n’avons donc aucune preuve formelle qui rende obligatoire la
confusion entre les deux ocuvres.

D’autre part, le méme Inventaire mentionne un autre petit paysage ovale,
de dimensions presque identiques (quoique plus haut que large) au petit
paysage « inscrit » dans le tableau de Bridgewater House. Ce petit paysage
avait été peint par Adrien Brouwer ('), et la question qui se posc est de savoir
si le médaillon n’aurait pas plutdt été destiné a servir de pendant au tableau
de Lord Ellemere, avec I'intention de 'entourer, au moment opportun, d’une

(") Ibidem. p. CXXV, fol. 195. No. 184: « Ein Landschaflil in Oual von Oehlfarb auff Holcz, warin
ettliche Heuszen. ein Kirchen vundt ein Zelt, dabey 9 Bauren siczen, stehen vundt theils essen.
In einer schwarczen, eben Ramen, hoch 1 Span 9 Finger vundt | Span 7 Finger braith. Original
von Adriaen Brawer, niderlandischen Mahler ».
Il est intéressant de noter que nous possédons toutes les mesures du tableau sus-mentionné; de
plus, celles du paysage « inscrit » de Bridgewater Housc ont été prises sur le vif. Le lecteur aura
remarqué que l'inventaire ne spécific pas les dimensions du petit paysage de Licvens (vide p. 38
note 3).
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Fig. 7 — Jan Lievens. — La Forét au Crépuscule.

Anc. Kaiser Friedrich Muscum, Berlin

guirlande de fleurs similaire. Dans ce cas, les deux tableaux devraient évidem-
ment étre issus de la méme main.

Revenons maintenant au point b): le tableau du Kaiser Friedrich Mu-
seum (ill. 7). D’aprés Schneider, il est «...ostensiblement de tons jaunes et
bruns chauds...» En d’autres termes, sa palette diff ére considérablement des
tonalités brillantes que I'auteur suisse a définitivement posées comme norme
des paysages anversois de Lievens. Je dois ajouter que les deux tableaux
(Berlin et Bridgewater) sont également on ne peut plus dissemblables en tant
que technique et coup de brosse. La seule échappatoire a cette situation
inconfortable serait de reculer la « Forét au Crépuscule » dans la carriére
de Lievens, i.e. dans sa période hollandaise subséquente. Il parait cependant
difficile d’évaluer jusqu’a quel point ce tableau pourrait étre reculé, pour ne
pas étre en conflit avec ’ccuvre de Bridgewater House, car il semble avoir
été oublié que le collaborateur présumé de Lievens, dans cet exemplaire,
Jan van der Hecke, n’était né qu’en 1620, était devenu apprenti dans le
studio de Abraham Hack en 1637, et n’obtint la franchise de la Guilde qu’en
1642! Si 'on considére que Brouwer mourut en 1636, les partisans de I’hy-
pothése de Schneider se trouvent devant le phénoméne curieux d’un Lievens
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dont les paysages présumés seraient, a la fin de son séjour anversois, purs
Brouwer avec une nuance Rubénienne, peints avec une verve et un dynamisme
exceptionnels, pour finalement retomber dans une conception trés monotone,
typiquement hollandaise et trés quelconque, sans une seule trace de la bravura
démontrée si peu de temps auparavant....

Un témoin supplémentaire de la caducité de ’échaffaudage entier de
ceuvre de Lievens, est le « Paysage avec Tobie et ’Ange » de la National
Gallery (Schneider No. 305). Une inspiration et une exécution si Rembrandt-
esques ne peuvent étre accolés au paysage de Bridgewater House, méme si
nous acceptons, avec une certaine réserve, l’assertion de Schneider que le
panneau porte les caractéristiques des retouches de Sir Joshua Reynolds.
Pour pouvoir accepter la théorie des deux tableaux issus de la méme main,
il serait insuffisant d’admettre la versatilité de Lievens, mais nous serions en
fait obligés de le baptiser: le caméléon parmi les peintres.

Quant au rapprochement des fonds de paysage dans les portraits de
Lievens avec les grandes compositions de paysage purs et simples, c’est large-
ment un produit de I’imagination. Tout étudiant, par exemple de I’ccuvre
d’Antoine Van Dyck, sera d’accord avec la fragilité d’'une telle comparaison.
Dans le cas de ce dernier artiste, nous disposons d’une foison de ces fonds
de paysages: de plus, il existe une grande quantité de dessins et d’aquarelles
de paysages. Tous ces facteurs ont cependant été insuffisants pour identifier
méme une seule toile peinte par I’artiste, et ce malgré les nombreuses mentions
d’archives ().

De ce qui précede, nous pouvons conclure que I’édifice: JAN LIEVENS -
PAYSAGISTE PROEMINENT, appartient au domaine de la fiction érudite. L’hy-
pothése est complétement dénuée d’unité dans la critique du style; ni la
conception, ni la technique, n’autorisent une attribution des peintures du
groupe Schneider a un artiste unique. Sa théorie est absolument dénuée de
tout fondement solide.

Si, comme j’ai tendance a I’admettre, Jan Lievens est I'auteur de la
« Forét au Crépuscule » du Musée de Berlin, il nous faut chercher un autre
artiste pour un chef-d’acuvre tel que le « Coucher de Soleil » du Duc de
Westminster, et, accessoirement, la toile de Seymour-Maynard, que, et Hof-
stede de Groot, et Von Bode trouvaient étre des pendants.

(1) Lro vaN PuvveLbpg, Van Dyck, Bruxelles, 1950, p. 187.
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Pour ma part, je ne puis suggérer de meilleur nom que celui d’Adrien
Brouwer. Seul un génie possédant son ample vision, sa liberté technique et
son indépendance artistique pourrait étre capable d’amalgamer librement
I'influence de Rubens dans ce domaine, sans toutefois étre englouti par la
personnalité débordante de son grand compatriote. W.v.Bode a exposé d’une
maniére satisfaisante I’attraction entre ces deux artistes, attraction telle qu’elle
leur montrait la nature sous un jour identique; leur relation se résume de
la sorte: interdépendance, mais non dépendance; co-opération, mais non
subordination (!). Les passages convaincants que cet érudit allemand a pu-
bliés, concernant ce phénomeéne artistique fascinant, sont cncore toujours
instructifs; personne parmi la nouvelle génération des historiens d’art n’a
encore dépassé son flair et sa profonde connaissance de I’art.

Il est peut-étre intéressant de noter, a cct égard, que Bode considérait
le tableau de Grosvenor House comme un des meilleurs paysages connus,
le classant au méme niveau pictural que des ceuvres magistrales comme :
le « Moulin » de Rembrandt, le « Paysage Montagneux » de Hercules Seghers,
la «Vue de Delft » de Vermeer, et certains des meilleurs paysages de Rubens.
Comment un peintre, manifestement sccondaire comme Lievens, pourrait-il
étre I'auteur d’ccuvres si parfaites!

Enfin, la question de Dauteur des personnages, dans certaines de ces
toiles, mérite une mention séparée. Schneider affirme que I’étoffage grossier
dans les paysages, par exemple la toile de Westminster et celle de I’ancicnne
collection Seymour-Maynard, et le restant de la composition, doivent provenir
de la méme main. Ceci constitue une affirmation trés audacieuse comme
tout expert en materia pictoria le reconnaitra immédiatement. Il est aussi
évident que les petits personnages simiesques, a la Teniers, seraient la preuve
d’un manque de métier pour un peintre de ’envergure de Brouwer. Toutefois,
on oublie facilement que ces personnages n’assument pas la moindre ressem-
blance, non plus, avec ceux peints par Lievens et acceptés comme tels!

L’explication proposée par Bode est une mine de bon sens. Il nous rappelle
que Brouwer laissa a sa mort un grand nombre de toiles inachevées. Nous
avons évidence documentaire que, durant sa vie, Jean M. Molenaer acheva
certains de ses Intérieurs, et Teniers pourrait trés bien avoir fait de méme,

(') WiLHELM vON BODE, op. cit., p. 119 et seq.
Idem, Kunsthistorische Ausbeute aus dem deutschen Kunsthandel von Heute, Repertorium f.
Kunstwissenschaft. 1L, 1928, p. 14 et seq.
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apres sa mort, pour certains paysages qui se trouvaient en voie d’achévement.
Pour ma part, les petits personnages en question me rappellent David Teniers
le Vieux, plutot que David Teniers le Jeune. David Teniers I mourat a Anvers
en 1649; il était toujours dans la pénurie, et srement ne devait pas avoir
trouvé de tels travaux au-dessous de sa dignité. Ceci expliquerait la technique
grossiére, en méme temps que les figures typiques a la Teniers.

ERrRIK LARSEN
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Juste de Gand et I’Ecole de Harlem

La grande exposition jubilaire organisée a Amsterdam en 1958 pour le
150€ anniversaire du Rijksmuseum, a mis en évidence I’école de Harlem et
Part de Gérard de Saint-Jean; le catalogue de cette imposante manifestation
reste un modele du genre. Deux études récentes consacrées a Albert van
Ouwater ont repris a nouveau le théme des relations entre les principautés
du Nord et celles du Sud pendant la seconde moitié du XVe siécle (1).

Nous voudrions apporter une modeste contribution a ces problémes en
prenant pour point de départ la question que Jacques Lavalleye posait dés
1936 a propos de Juste de Gand: «ne serait-il pas originaire de Harlem ?» (2).

Inscrit a la Gilde d’Anvers en 1460, Juste de Gand, Joos van Wassenhove,
figure dans les registres de Gand en 1464 mais son origine reste inconnue.
Comment élucider ce probléme en I’absence de tout document écrit, si ce
n’est par 'examen des ccuvres de jeunesse, celles qui précédent le voyage en
Italie (1468 7?) et I’exécution du chef-d’ccuvre d’Urbin, et plus particulierement
le Triptyque du Calvaire de la cathédrale Saint-Bavon a Gand? (3) (fig. 1).

Rappelons tout d’abord le réle joué par les maitres de Harlem comme
peintres de paysage. Carel van Mander exalte leurs mérites et rapporte dans
la biographie de Albert van Ouwater que, selon des témoignages anciens,
c’est a Harlem qu’est née la premiére et la meilleure facon de peindre le
paysage, «de eerste en beste manier van landschapschilderen » (*). Tres
important dans les créations de Thierry Bouts, le paysage est aussi un élément
primordial chez Juste de Gand.

(') 150 Jaar Rijksmuseum - Fubileumtentoonstelling. Middeleewwse Kunst der Noordelijke Nederlanden. Amster-
dam 1958. ] .E. SNYDER. The Early Haarlem School of Painting. The Art Bulletin, vol. XLII, 1960, p. 49
A. CHATELET. Albert van Ouwater, Gazette des Beaux-Arts, t. LV, 1960, p. 65.

(%) J. LAVALLEYE. Juste de Gand peintre de Frédéric de Montefeltre, Bruxelles-Rome, 1936, p. 92.
Nouvelle édition en préparation.

(3) Catalogue de 'exposition de Juste de Gand, Berruguete et le Cour d’Urbin, 1957. Ed. de la Connaissance
s.l.n.d., n® | (reproduction). Dim. 216 x 171 cm., et De Eeuwder Viaamse Primitieven, 1960. Catalogue
publié par la ville de Bruges, n® 25, Adoration dcs Rois (deux reproductions). Dim. 109 x 160 cm.
N. VERHAEGEN, Het Calvaire-Drieluik toegeschreven aan Justus van Gent en de bijhorende Predelle. Inleiding.
Bulletin Institut royale du Patrimoine artistique, IV, 1961, p. 7.

(*) C. VAN MANDER. Het Schilder Boek - éd. Mirande et Overdiep. Amsterdam 1936, p. 100..
K.G. BooN. De Erfenis van Albert van Ouwater. Nederlandsch Kunsthistorisch Jaarboek, 1947, t. I,
p- 33. Importante étude de W. ScHONE, Albert Van Ouwater. Jahrbuch der preussischen Kunst-
sammlungen, t. 63, 1942, p. I.
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Une description critique, une analyse attentive du style du chef-d’ceuvre
de Saint-Bavon sont indispensables pour étayer toute hypothese (). Des
I’abord, on est frappé par le coloris clair et chatoyant, la gamme nouvelle,
la palette éclaircie. Cet éclat, cette fraicheur ameénent le peintre a rejeter
les tons neutres et les accents vigoureux: il sacrifie les ombres et cet éclair-
cissement ne peut se faire qu’au détriment du relief. Peu de volume et peu
d’épaisseur, ce qui répond a un syst¢tme de composition réduisant I’espace
et la profondeur. Les nuances les plus variées, les rappels, les oppositions,
les contrastes remplacent, les tons entiers et soutenus. L’unité de I’ensemble
est assurée, — malgré cette richesse et cette diversité — par le fond de paysage,
concu dans une gamme de vert clair, d’ocre et de tons fauves formant en
quelque sorte une trame qui affleure partout. En outre, s’étendant dans la
partie supérieure a travers les trois panneaux, le bleu du ciel, traversé de
nuages, fait écho aux montagnes azurées qui ferment I’horizon.

Le sentiment raffiné du coloriste s’exprime dans le choix de tons rares
dont certains restaient jusqu’alors inconnus aux peintres de panneaux; les
tons changeants, les brocarts dont l'or est réchauffé de roux, les cuirasses
luisantes, les voiles transparents ajoutent a I’harmonie générale. Les blancs
jouent un role important, ils sont d’une diversité et d’une intensité exception-
nelles; nuancés de gris, ombrés de bleu ou de jaunatre, ils sont tour a tour
transparents ou solides et couvrants. Dans la Crucifixion, le blanc chaud et
lumineux du vétement de Saint-Jean répond a la tunique candide d’un
élégant cavalier vétu de satin, a l'arriére-plan droit. Le vermillon abonde,
éclairci, rendu moelleux par I’emploi du blanc qui joue en surface et assure
une sorte de palissement; notons que ce procédé n’est pas étranger a I’art
de P’enluminure. Le rose et le vert constituent un accord de prédilection;
c’est ainsi que Moise dans le volet de gauche, vétu d’une ample robe verte
aux ombres carmin, se drape d’un manteau du plus beau rose (fig. 2).

Une luminosité diffuse semble émaner des couleurs elles-mémes; tandis
que les ombres s’allegent, des rehauts clairs accusent I’éclat de I’ceil, le nez,
la bouche (2). Les ombres portées sont rares. La perfection du détail s’allie
a la légereté de I’exécution.

(") Une description de ce triptyque — attribué alors a Gérard van der Meiren — se trouve dans
J.D. Passavant - Kunstreise durch England und Belgien. Francfort 1833, p. 379; I'auteur souligne le
coloris clair et brillant, «in der Totalwirkung beinahe etwas Kraftloses». C’est encore le coloris qui
frappe un autre voyageur: E. FORSTER, Reise durch Belgien, nach Par's und Burgund. Leipzig 1865, p. 65.

(?) C’est la lumiére neutre «indlifférente » dont parle W. ScHONE. Ueber das Licht in der Malerei.
Berlin 1954. p. 112.
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Impossible d’aller plus avant sans risquer de devenir fastidieux mais il faut
encore tenter d’expliquer un procédé trés particulier qui consiste a suggérer
le recul et la profondecur par un systéme raffiné et savant. Tour a tour une masse
claire se détache sur le fond plus sombre et une valeur soutenue s’appose
a un fond clair. Voici deux exemples précis de ce procédé: a gauche, ’homme
a la silhouette anguleuse qui tient une gourde a deux mains, porte une tunique
vert et or, il se détache sur une plage vermillon clair qui, a son tour, contraste
avec une robe aux nuances indéfinissables de mauve, rose et vert passé; a
droite le chef des juifs drapé d’un manteau bleu se découpe sur un fond rouge.
Le méme principe préside a la conception du paysage construit selon une
succession de surfaces alternativement claires et sombres, sans faire intervenir
la perspective aérienne.

Recherche d’élégance, charme, tendresse, expressions mélancoliques et
réveuses, autant de traits qui s’écartent de I’art vigoureux de Bouts. L’artiste
se plait a inventer des costumes d’une grande fantaisie et introduit parmi les
figurants de nombreuses femmes et aussi des enfants. Son originalité se donne
libre cours dans les scénes latérales, tandis que le sujet principal, d’une icono-
graphie traditionnelle, semble directement inspiré d’un modéle de Bouts (1).

Il résulte de ces observations que 'auteur de cette ccuvre maitresse ne
peut étre un contemporain de Bouts mais plutét un disciple plus jeune, excep-
tionnellement doué (2). La chronologie est imprécise. On en est réduit aux
conjectures: Ouwater, Petrus Christus et Bouts appartiendraient a une méme
génération, qui est aussi celle de 'imprimeur L. J. Coster. L’activité de ces
maitres débute 2 Harlem aux environs de 1440 (3). Juste de Gand, le Maitre
de la Sibylle de Tibur et Hugo van der Goes, a peu prés contemporains,
doivent étre rattachés a la génération suivante. Enfin, il existe des liens entre
tous ces artistes et ’école de Harlem a I’époque de Gérard de Saint-Jean et
des graveurs — dont le « Maitre de Bellaert » — illustrant de nombreux ouvrages
xylographiques entre 1484 et 1486. Les relations qui existaient alors entre
Harlem, Bruges et Anvers ont certainement été favorisées par le développe-
ment de I’art du livre, imprimé ou manuscrit.

(Y) Catalogue de lexposition Dieric Bouts, Bruxelles, 1957-1958, n° 1, Crucifixion (Bergame, Collection
privée). Voir aussi un dessin et une gravure de P. Huys, dans F. \WINKLER. Eine verschollene Kreuzi-
gund des Dirk Bouts. Mélanges Hulin de Loo. Bruxelles, Paris, 1931, p. 341 et W. ScuONE. Dieric
Bouts und seine Schule. Berlin-Leipzig, 1938, p. 175 et pl. 75 a et b.

(%) Une des raisons pour lesquelles il n’est pas possible d’accepter 'attribution de A. DE ScHRYVER
a De Rijke (voir Catalogue exposition Juste de Gand, op. cit.,, p. 21).

(3) W. ScHONE. 4. van Ouwater, op. cit., p. 30.
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On peut déceler dans ’ceuvre de Juste de Gand de nombreux éléments
qui témoignent de I’étude de modéles de Bouts ou de Christus. Nous en
passerons quelques uns en revue.

Le type de acolyte, personnage jeune, visage oval, joues pleines, che-

veux courts et rares,
oreilles dégagées, semble
un modele de prédilec-
tion; trois fois répété dans
le Trptyque du Calvaire,
on le reconnait aussi dans
les traits du jeune mage
élégant et svelte de I’ Ado-
ration de New-York (1).
Ce visage se rencontre
chez Bouts (Adoration des
Mages du musée du Pra-
do) et chez Petrus Chris-
tus (Mort de la Vierge de
S. Diego, Californie, et
Déploration du musée de
Bruxelles). De méme
I’extraordinaire vieillard
mourant au premier plan
du volet droit, est em-
prunté a cette Mort de la
Vierge de Christus ol I’on
voit un apétre les yeux
clos dans la méme atti-
tude et occupant exacte-
ment la méme place; ce
panneau, rappelons-le,
était jadis attribué a Juste
de Gand (?). La pose si
particuliére de Moise qui

(

1
2

Copyright A.C.L. Bruxelles
Fig. 2 — Juste de Gand. — Triptyque du Calvaire.
Détail : Moise.

Eglise Saint-Bavon, Gand

) De Eeuw der Viaamse Primitieven, op. cit., n® 24. Reproduction, p. 79, dim. 144 x 103 cm.
(3) M. J. FRIEDLAENDER. The Death of the Virgin by Petrus Christus. The Burlington Magazine, t. 88,

1946, p. 159, et J. Lavalleye, op. cit., p. 191.
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Copyright A.C.L. Bruxclles
Fig. 3 — Juste de Gand. — Triptyque du Calvaire. — Volet gauche (détail).

Eglise Saint-Bavon, Gand

se penche en avancant la jambe fortement tendue est aussi un emprunt a
Christus, mais se trouve déja chez Roger (1) (fig. 2).

Le saint Jean, si émouvant dans son long manteau blanc, se retrouve,
combien appauvri, dans la Crucifixion du Maitre de la Sibylle de Tibur (2).
L’allure du personnage qui se détache du groupe des juifs, dans un mouve-
ment de marche d’arriére en avant, évoque la figure du volet droit du Martyr

)1) Déploration, musée de Bruxelles et Roger van der Weyden, la Vierge et Saint- jean, collection Johnson,
Philadelphie, reproduction dans FRIEDLANDER, t. I, Die Altniederlindische Malerei. Leyde, 1934,
pl. LXIX et t. II, pl. XII

2) De Eeuw der Vlaamse Primitieven, op. cit., n°® 24.
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Fig. 4 — Thierry Bouts. — Le Paradis.
Musée de Lille
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— Boek van den pelgherym. 1486.

Jacob Bellaert.

Fig. 5

Bibliothéque royale de Belgique
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de Saint-Hippolyte de Bouts, légérement travestie (1). Ce figurant se retrouve
dans la Crucifixion du Maitre de la Sibylle, portant des chaussures a bout
carré ce qui fournit un indice chronologique, un terminus post quem, environ
1483, 1485. Quant au type de femme au visage dégagé, couronné d’une sorte
de turban élargi avec un pan qui retombe, on le voyait déja chez Van Ouwater
dans la célebre Résurrection de Lazare (musée de Berlin), et chez Bouts; il se
retrouve chez le Maitre de la Sibylle (?).

Le décor est constitué par un paysage se déroulant a travers les trois
panncaux. Paysage grandiose qui s’ouvre vers le fond ménageant des échappées
entre de hautes parois rochcuses. Le centre, plus apaisé, laisse voir une ville
avec ses murailles, ses monuments et ses rues animées d’une foule de silhoucttes
minuscules. Contrastant avec la conception du fond, le paysage de ’avant-plan
est artificicl et schématique, sans profondeur. Certaines toufles de verdure
sont disposées de facon a marquer la séparation entre les groupes étagés.

Un détail du volet gauche est a signaler: un écran, incurvé au sommet
(fig. 3), délimite une vallée dans laquelle serpente une riviére aux eaux
glaugues, les eaux de Marah. Dans 'espoir d’étancher leur soif, de petits
personnages animés se penchent au bord de I’eau, et cela forme une scéne
charmante aux couleurs joyeuses: bleu, rose, vert et vermillon clair. Cet
aspect particulier de construction rocheuse se trouvait déja dans le Paradis
de Bouts (musée de Lille) (fig. 4) et le Maitre de la Sibylle ’accentue dans
le fond de la Crucifixion tandis que le « Maitre de Bellaert » répete a plusicurs
reprises cette forme bizarre (3) (fig. 5).

Ces quelques exemples suffisent a montrer que ces artistes puisent leur
inspiration a une sorte de fond commun et transmettent certains motifs
d’emprunt aux générations montantes. C’est ainsi que le cavalier vu de dos,
vétu d’une manteline, montant un cheval noir représenté en raccourci,
réapparait dans une illustration de I’Histoire de Troie ct, plus tard, dans une
gravure d’aprés Jérome Bosch (?).

Ce mouvement d’échange entre Harlem et le Sud confeére quelque
vraisemblance a I’hypothése d’une origine hollandaise de Juste de Gand.

(') W. Schone, op. cit., pl. 64.

(3) W. ScHONE, op. cit., pl. 752

(3) W.R. VALENTINER. Aelbert van Ouwater. The Art Quarterly, vol. VI, 1953, p. 75 ¢t 90. J.E. SNYDER,
op. cit., donne la liste des huit ouvrages publiés a Harlem par le Maitre de Bellaert entre 1484
et 1486.

(*) J.E. SNYDER, op. cit., fig. 9. A. J. J. DELEN. Histoire de la gravure dans les Anciens Pays-Bas et dans las
Provinces Belges des origines jusq’a la fin du XVIIIe siécle. Paris-Bruxelles, 1924, pl. LXVI. L’origine
de ce cavalier est eyckiennc.
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Pour étayer ces comparaisons, il y a lieu de rechercher aussi I’écho, le pro-
longement de P’art de Juste de Gand. L’influence de la peinture flamande
dans ’ceuvre de Gérard de Saint-Jean a été maintes fois signalée; il a connu
certaines peintures de Hugo van der Goes, soit directement, soit par 'inter-
médiaire de modeéles d’atelier. Tout porte a croire que Gerardus Leydanus,
éleve de van Ouwater a Harlem, a été attiré par la brillante renommée des
villes de Bruges et de Gand. Cette idée est admise par Friedlaender: «Geertgen
wire in jungen Jahren, etwa als wandernder Geselle, im Siiden gewesen» (1).

Il pourrait étre identifié avec ce « Gheerkin de Hollandere » dont le
nom figure sur la liste des apprentis inscrits a la gilde des libraires, imprimeurs
et enlumineurs, a Bruges pour ’année 1475/1476 (2) (fig. 6). Cette formation
de miniaturiste est confirmée par I’exécution précieuse et menue du petit
panneau de la Glorification de la Vierge (Musée Boymans-van Beuningen,
Rotterdam) (3).

Ce séjour dans la région brugeoise donnerait la clef de certains emprunts
a Pccuvre de Juste de Gand. Il existe entre le charmant Geertgen tot Sint Jans
et le Triptyque du Calvaire des affinités au moins aussi apparentes que celles
que I'on reléve avec van der Goes. Ce n’est pas le sentiment dramatique ou
Pinquiétude qui marquent I’ccuvre de Geertgen mais un accent familier
s’exprimant par I’étonnement, la mélancolie, la grimace enfantine. Coloris
clair et lumineux, types jeunes, naifs s’opposant aux masques d’hommes agés,
ravissants minois d’enfants, costumes pittoresques, prédilection pour les
paysages verdoyants traversés de rivieres.

La Légende de Saint jean-Baptiste (Musée de Vienne) comporte de nombreux
personnages répartis en plusieurs groupes et toute une série de portraits.
L’espace est réduit (fig. 7). La fantaisie du peintre se manifeste dans les types
et les costumes de I’avant-plan. Ce sont les petites scénes épisodiques de
Parriére-plan qui font irrésistiblement penser a Juste de Gand. Vers la gauche
figure 'enterrement du cadavre décapité de saint Jean: parmi les six per-
sonnages vétus simplement, dans une gamme extrémement délicate de bleu,
mauve, vert mousse, rose carmin, jaune, vermillon, se détache sur un fond
de rochers le Christ, dont le type de visage, I’attitude de «marche glissante»

(1) M.]J. FRIEDLAENDER. Die altneiderlandische Malerei. Leyde 1934, t. V, p. 42.

(%) 150 Faar Rijksmuseum, op. cit., p. 47.

() S. SuLzBERGER. Gérard de Saint-Jean et I’ Art ed la miniature. Mededelingen van het Rijksbureau
voor Kunsthistorische Documentatie, 1959, p. 167. J.QQ. VAN REGTEREN ALTENA. Postcriptum.
Mededelingen van het Rijksbureau voor Kunsthistorische Documentatie, 1959, p. 167.
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Fig. 6 — Extrait du registre de la confrérie des Libraires brugeois (1475-76).

Bruges \ h es de la Ville, registre de la Confrérie
des Li b s brugeois 1454-1523, folio 8 verso
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Fig. 7 — Gérard de Saint-Jean. — Légende de Saint Jean-Baptiste.

Vienne, Musée
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et le manteau drapé rappellent étrangement le Moise du volet gauche ().
Au dela, s’ouvre un chemin creux bordé de rochers escarpés. Vers le centre
Salomé, vétue d’une robe vermillon aux courbes enveloppantes et coiffée d’un
élégant turban, orné d’un voile transparent, pose la téte du précurseur dans
une cachette (fig. 8). De ce coté, le site verdoyant s’éclaire du reflet des eaux
tranquilles.

Notre conclusion sera breve. Pendant sa période de jeunesse, Juste de
Gand est fortement influencé par I’art de Dieric Bouts. Cette influence est
prépondérante et se combine avec d’autres emprunts qui aménent a con-
sidérer le réle joué par Juste de Gand dans un milieu artistique ol se mani-
festent divers contacts avec Harlem. D’autre part, certaines de ces tendances
semblent annoncer ’art de Gérard de Saint-Jean, spécialement pour ce qui
concerne le coloris et le sentiment du paysage.

Ces indications, trop fragmentaires encore, pourraient étre réexaminés
a la lumiére des recherches poursuivies par les spécialistes hollandais, entre
autre dans le domaine de la gravure.

S. SULZBERGER

Nous tenons a remercier la direction des services photographiques du Kunsthistorisches Museum
de Vienne pour les documents mis aimablement a notre disposition.

1) Ce méme type revient dans un triptyque d’un autre peintre de Harlem, Jan Mostaert : le saint
typ S plyq ) pel s
ean-Baptiste du volet droit du Jugement dernier (Rheinisches Landesmuseumn de Bonn).
P g
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Considérations
sur les maniéristes lamands

Nous entendons par Maniérisme I’expression d’un état d’ame exaspéré
qui se manifeste par intermittences a travers tout le XVIe siécle dans I’art
des anciens Pays-Bas.

Il est, en plusieurs points, différent du Maniérisme italien de la fin du
X VIe siecle, dont parlent les spécialistes de I’art de la péninsule. Et nous ne
limitons pas son apparition au début de ce siécle et a '« école d’Anvers »,
comme I’a fait M. J. Friedlander qui, le premier, chercha a mettre de I’ordre
dans cette production pléthorique (). Il est vrai qu’a Anvers et au début
du sieécle il se produisit comme une explosion de Maniérisme, et que quantité
de peintres adroits, mais sans envergure, répondirent au besoin de sortir du
formalisme traditionnel en cherchant de trouver des formules nouvelles au
prix d’une exagération systématique. De méme que dansla littérature flamande
de cette époque, on vit dans la peinture contemporaine fleurir une rhétorique
ampoulée, qui passait pour « moderne » aux yeux des adeptes, mais qui
manquait de cette retenue indispensable a l'authentique ccuvre d’art. On
multiplie les courbes et les ondulations gratuites, les poussées et les heurts
arbitraires, on donne a la composition une turbulence capricieuse. Les figures
sont allongées; les barbes et les cheveux tirebouchonnés; les vétements, souvent
d’un exotisme outré, s’ornent de pans découpés et flottants. Partout, méme
dans les paysages, les formes sont secouées, les rythmes saccadés, les éclairages
contrastés. Dans la cohue des peintres secondaires qui s’adonnent a ce mou-
vement a Anvers au début du XVIe siecle, M. J. Friedlander put distinguer
Pccuvre de deux peintres anonymes a tempérament personnel. Il groupa les
productions du Maitre de L’Adoration des Mages von Groote (Collection Baron
von Groote, de Kitzbourg) ,artiste qui suit en partie Jean Cock, mais s’en
écarte, bien a ses dépens, dans certaines de ses ceuvres. Il rassembla aussi
les tableaux du Maitre de 1518 autour des Scénes de la Vie de la Vierge, panneaux

(') M. ]J. FRIEDLANDER, Die Antwerpener Manieristen, in: Jahrbuch der Preussische Kunstsammlungen,
t. XXXVI, 1915, pp. 62 ss., complété par 'auteur dans son Altniederlindische Maleret, t. XI,
Leyde, 1933.
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L’Adoration des Mages.

Fig. 1 — Jean de Beer (« Pseudo Bles »).

Munich, Pinacothéque.
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offerts a I’église Sainte-Marie, de Lubeck, par le marchand Jean Boennes,
qui les avait amenés d’Anvers; cet artiste se sert de formes plus réservées et
soigne mieux I’exécution. Mais, en général, la production de ces maniéristes
secondaires du début du siécle pourrait demeurer noyée dans la masse anonyme
vulgaire.

Mieux vaut concentrer son attention sur les quelques Maniéristes qui se
sont fait valoir durant tout le XVIe siécle, par une production vraiment
esthétique.

JEAN DE BEER

Jean de Beer peut étre considéré comme le vrai initiateur des maniéristes
flamands.

‘L’étude de son style se fonde sur la seule ceuvre signée que I’on connait
de sa main: un excellent dessin, du Musée Britannique, et qui représente
diverses tétes d’hommes. M. J. Friedlinder I’a rapproché de la production
du maitre appelé jadis « Pseudo-Bles », groupée autour de L’ Adoration des Mages,
de la Pinacotheéque, de Munich (fig. 1), portant une fausse signature «Henricus
Blesius», enlevée en 1911. Ce dessin et ce tableau reflétent le goit du gothique
pour la verticalité, tant dans les longues figures étriquées et anguleuses, que
dans les édifices représentés. Des tendances renaissantes viennent s’y méler:
elles ajoutent souplesse et complication aux formes. Par voie de comparaison,
d’autres ccuvres du peintre ont été reconnues. Certains caractéres y apparais-
sent avec constance. Non seulement des personnages semblables reviennent,
avec leur front fuyant, nez prolongé, barbiche en pointe; mais une méme
virtuosité se manifeste tant dans la composition picturale que dans I’expression
de la figuration de personnages secondaires. L’artiste recherche des effets
chromatiques, oppose des tons froids a des tons chauds. L’Adoration des Bergers
(La Nativité ), du Musée Wallraff Richartz, de Cologne, est, malgré la réserve
dans les formes de la Vierge et de saint Joseph, un tableau maniériste; il n’y
a pas seulement la conformation compliquée des figures des bergers, il y a
aussi les notes stridentes de couleur: jaune-citron autour de I’Enfant, et tons
vifs de vert, rouge, bleu et jaune dans les vétements des bergers (fig. 2). Mais
artiste poussera plus loin. La Vierge entre des Saintes, de la collection du comte
Radnor de Longford Castle, comporte nombre de tons hétérogénes: gris a
coté de jaune, orange a cO6té de jaune, brun a coté de rose. Cette audace
s’observe encore dans L’Adoration des Mages, de la Brera (fig. 3), de Milan,
ceuvre capitale du maitre; on y voit du rouge accolé a du gris, du vert joignant
un ton brun, du vert rapproché d’un blanc éclatant.
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Fig. 2 - Jean de Beer.

L’Adoration des Bergers.
Cologne, Musée Wallraf-Richartz.



Fig. 3 — Jean de Beer. — L’Adoration des Mages.

Milan, Brera.
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Nous avons pu constater les mémes audaces dans L’ Adoration des Bergers,
du Musée de Young, de San Francisco, Saint Joseph désigné comme époux de la
Vierge, de la collection Cook, de Richmond, et La Décollation de Saint Fean,
des musées de Berlin. C’est particulierement dans ses Nativités que Jean de Beer
se livre a des audaces de coloris: il se plait a y zébrer une nuit sombre par de
fulgurantes clartés, un peu a la manieére du Corrége, comme I’a démontré
George Isarlo.

Ce ne sont pas la des fantaisies d’un artificier qui s’amuse a étonner.
Ce sont des expressions sincéres de sentiments véridiques, et ce sont des réus-
sites de composition de coloris.

Les archives fournissent peu de détails sur la vie de Dlartiste. Par les
registres de la corporation d’Anvers, nous savons que Jean de Beer fut inscrit
comme apprenti en 1490 (1), qu’il devint maitre en 1504 (2), qu’il recut un
éleve en 1510 et un autre en 1513, qu’il était doyen en 1515, et qu’en 1536
il n’était plus (3).

Jean Cock

Comme Jean de Beer, Jean Cock prit part au mouvement maniériste
dés les premiéres années du XVIe siecle.

Il ne nous a laissé qu’une seule ceuvre documentée: de son Paysage avec
Saint Christophe, de la collection baronne von Bissing, d’Oberaudorf, (fig. 4),
il subsiste une copie gravée de I’époque portant I'inscription: «Pict. J Cock».
Ce tableau présente une parenté de style avec les tableaux de Jean de Beer.
Il propose une audacieuse perspective, avec un large fleuve bordé de rochers
fantastiques dont les tons clairs s‘opposent étrangement a la tache sombre
de I’eau. Un tronc d’arbre extrémement contorsionné supporte la cabane d’un
ermite aux allures de fantome. La figure de saint Christophe est prolongée par
un long manteau qui traine sur I’élément liquide. Quelques formes particu-
lieres attirent ’attention, comme le capuchon pointu de I’ermite, le nez de saint
Christophe, si curieusement allongé vers le bas et sa barbe qui flotte en touffes.

Le peintre y a donné libre cours a sa fantaisie. Il peint un pays de réve.
Ses figures, qui s’écartent de la tradition réaliste des Flamands, paraissent

(1) Ph. RomBouts et Th. van LERIUs, Les Liggeren et autres archives historiques de la gilde anversoise de
Saint-Luc, Anvers, s.d. (1872), t. I, p. 43.

(%) Iem., p. 60.

(3) IsiD., passim.
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Fig. 4 — Pierre Huys. — Saint Christophe.

Miinich, Pinacothéque

mues par d’invisibles forces et c’est comme s’il s’en dégageaient des effluves
électriques par les effilements de la barbe, par les extrémités effilochées ou
prolongées des vétements. Cette conception fantastique se transmet au
paysage animé d’un intense mouvement. Elle agit méme sur I’exécution, faite
de trainées rapides du pinceau, de touches légéres, courtes, paralleles et de
lignes métalliques dans les chevelures. Il y a la des réminiscences de Jéréome
Bosch et de Joachim Patenier. Mais il y a surtout un style personnel, da
au tempérament nerveux de Jean Cock.

Par comparaison de style, nombre d’autres tableaux ont été attribués
— a tort ou a raison — a lartiste. Il n’y a pas lieu de les commenter ici. Les
attributions les mieux établies nous paraissent étre: Les Ermites Saint Antoine
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Fig. 5 — Jean Cock. — Les Ermites Saint Antoine et Saint Paul.

Vaduz, Gaierie du Prince de Liechtenstein.

et Saint Paul, de la collection du prince de Liechtenstein, Vaduz (fig. 5),
dont une réplique se trouve au musée de Varsovie; Saint Christophe, de la
collection du baron von Fiirstenberg, Kortlinghausen; Loth et ses Filles, de
PInstitut d’Art, Detroit (fig. 6), ot nous avons relevé une fausse signature
d’Engebrechtsz; La Circoncision et Le Calvaire, du Musée de I’Etat, Amsterdam;
Le Portement de Croix, de la galerie de I'université Yale, New Haven; une
Pieta, du Muséc d’Histoire de I’Art, Vienne; La Fuite en Egypte, de la Galerie
Nationale, Dublin; Saint Fean a Pathmos, jadis a la Galerie West, Londres;
Le Christ au jardin des Oliviers, du chiateau de Witsowitz.

De examen de ces ccuvres on peut inférer que le peintre exploita quelques
veines de son contemporain Bosch, qu’il affectionna des formules décoratives
et le pittoresque de paysages aux plantes exotiques de ’école de Leyde, mais,
surtout, que ses figurations prennent un aspect fantasmagorique grace a des
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Fig. 6 — Jean Cock. — Loth et ses Filles.

Détroit, Institut des Arts.

éclairages vivement contrastés. Le. caractére spécifique de I’art de Jean Cock,
c’est la fougue. Elle se manifeste dans le rythme puissant et souvent saccadé
de la figuration, 'opposition des clartés et des ombres, I’exaltation avec laquelle
’artiste concoit ses paysages composites, bien plus mouvementés que ceux de
Joachim Patenier.

Depuis quelques années, certains érudits ont voulu reconnaitre dans
Pauteur de plusieurs de ces tableaux 'un des fils de ’excellent peintre de
Leyde Corneille Engebrechtszen (). On a songé au fils qui se prénommait

(1) Voirles études de N. Beets, E. Pelinck, H. Gerson, J.G. van Gelder, W.R. Vaientiner, P. Wescher,
M. J. Friediander.
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Corneille et qui fut surnommé Corneille Kunst. D’autres croient qu’il s’agit
du fils Luc Cornelisz, dont van Mander dit qu’il fut a la fois peintre et cuisinier
(«cock »). Pour notre part, nous nous rangerons aux cotés de M. J. Fried-
lander qui a émis a ce sujet une opinion logique: I’état de la question ne
permet pas de prendre une position définitive (1).

Jean Cock fut inscrit comme maitre sous le nom de « Jan van Leyen »
en 1503 au registre de la corporation d’Anvers (2). Ce nom « de Leyde »
indique probablement le lieu de son origine, ce qui expliquerait certaines
concordances de son style avec celui de Corneille Engebrechtszen (3). En 1506,
c’est sous le nom de Jean Cock qu’il fait inscrire un premier éléve au registre
des peintres d’Anvers (4). A partir de cette date c’est exclusivement sous le
nom de Jean Cock qu’il sera mentionné dans les documents. En 1507-1508,
il est payé — suivant les comptes de I’église Notre-Dame, d’Anvers — pour des
travaux assez ordinaires: peinture de tringles et verrous d’un autel, et répa-
rations a un autre autel (°). En 1520 il est doyen de la corporation (¢). L’artiste
doit étre décédé avant la fin de année 1528, puisque sa femme se trouve
mentionnée comme veuve dans les comptes de Notre-Dame d’Anvers, allant

de Noél 1528 a Noél 1529 (7).

LAaNcELOT BLONDEEL

Cet artiste brugeois appartient a la seconde génération des peintres qui
renouvellérent le style pictural au XVIe siecle. A en croire les documents
de I’époque, il serait I'un des plus importants représentants de la Renaissance
flamande. Comme bon nombre de ses contemporains italiens, il se montra
actif dans bien des domaines: il fut tout ensemble architecte, sculpteur,
peintre, graveur, ingénieur et urbaniste. Ses pairs ’éleveérent aux fonctions
honorifiques de la corporation des artistes de Bruges. Les magistrats de cette
ville non seulement le chargeérent de commandes diverses, mais le consultérent

(") Dans Miscellanea Leo van Puyvelde, Bruxelles, 1949, pp. 84-88.
(?) Ph. RomBouTs et Th. van LErius, Les Liggeren, o.c., t. I, p. 58.

(3) Voir G. Isarro, Les Indépendants dans la peinture ancienne, Paris, 1956, p. 60.
(*) Ph. RomBourts et Th. vaN LEr1us, Les Liggeren, o.c., t. 1. p. 65.

(%) Iemp., p. 65.

(®) Immip., p. 94.

(7) Iem., p. 65.
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aussi pour toutes les questions qui touchaient a I’art (!). L’examen de ses
ceuvres peintes modere singulierement notre enthousiasme envers un artiste
si divers et si apprécié de son temps. Il s’est lancé a corps perdu dans les
détails d’ornementation. Cette décoration nous parait le produit d’un tem-
pérament sans doute primesautier, mais dénué du sens de la mesure.

La plus ancienne ceuvre authentique de Blondeel est datée de 1523.
C’est un tableau signé, en I’église Saint-Jacques, de Bruges: La Légende de
Saint Come et Saint Damien (2). C’est moins ’ccuvre d’un peintre que celle d’un
ingénieux décorateur. Les amateurs curieux d’iconographie pourront déchiffrer
dans les cing médaillons et dans les alvéoles de cette décoration divers épisodes
de la vie des saints Come et Damien. Seules ont un aspect quelque peu pictural
les deux figures latérales des saints. Le reste est congu dans des tonalités
neutres que commandait I’ornementation architecturale, exécutée en noir sur
fond d’or mat. Ce n’est, en fait, qu’un grand dessin a la pointe du pinceau,
ol, comme dans maintes gravures de I’époque, les ombres sont suggérées par
des traits paralleles. L’ccuvre se signale par une débauche de fioritures capri-
cieuses, ou disparait toute idée constructive. Les chapiteaux eux-mémes y
perdent leur sens de soutien. On peut dans 'un ou lautre détail déceler
quelque emprunt a DP’art italien; mais la mesure de I’architecture italienne
y est totalement absente. En vain on y chercherait cette belle réserve dont
ne se départaient pas les auteurs italiens de grotesques. Ce maniériste de
Bruges dépasse nettement en démesure ses collegues anversois. C’est la une
preuve de ce qu'on aurait tort de voir dans le Maniérisme de I’époque une
spécialité des peintres d’Anvers. Ce Maniérisme brugeois est en corrélation
avec le gothique flamboyant tel que I’architecture le pratiquait alors en
Flandre, spécialement dans la fagade de Péglise Saint-Basile de Bruges,
construite en 1529-1533 par Dixus van den Kerchove et Guillaume Aerts,
d’apres, parait-il, les projets de Lancelot Blondeel. Mais I’emploi du pinceau
permet au peintre des audaces plus grandes. Qu’on veuille bien observer,
dans cette Légende de Saint Come et Saint Damien, le développement de la grande
arcade du centre. Une partie, a gauche, sert, dans la scéne du martyre, de

(') Documents publiés par W. H. J. Weale dans Bruges et ses Environs, Bruges, 1875, pp. 34 ss., ainsi
que dans Lancelot Blondeel, in: Annales de la Société d’Emulation, Bruges, 1908, pp. 277 ss. et 373 ss.

(?) On a suggéré que cette ceuvre aurait servi de banniére a la corporation des barbiers-chirurgiens.
Des documents écrits font, en effet, mention de deux banniéres peintes par Blondee:; mais celles-ci
représentaient La Descente du Saint-Esprit et La Transfiguration du Christ. Et puis, la composition
du tabieau en question, en forme de triptyque, marque sufisamment sa destination de retable
d’autel. On sait d’ailleurs que le tableau de Saint-Jacques fut commandé par la corporation des
barbiers-chirurgiens pour leur chapelle de église Saint-Jacques.
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dais au trone de ’empereur qui préside a I’exécution. De plus, toute la figura-
tion de cette scéne se soumet au rythme du décor architectural qui I’entoure.
Elle est mouvementée a 'extréme. C’est jusqu’a la colonne érigée au centre,
qui en épouse le rythme. Elle aurait pu servir d’axe a cette composition,
mais elle participe a 'impétueux mouvement général et I'idole qui la surmonte
semble se courber vers le confus grouillement du bas.

Blondeel laissa suffisamment d’ccuvres documentées et datées, pour nous
permettre d’examiner les différents aspects de son style, méme ailleurs qu’en
peinture. La cheminée du Franc de Bruges atteste un sens plus heureux de
la composition. Il se peut cependant que le mérite en revienne particllement
aux sculpteurs qui eurent a ’'exécuter. Ceux-ci n’ont pas abdiqué toute liberté
d’invention. Des documents rappellent qu’en 1529, a la suite d'un concours,
les magistrats du Franc de Bruges chargérent Blondeel de diriger la construction
d’une cheminée dans leur salle de justice; elle devait étre consacrée a la
commémoration de la Paix des Dames, conclue le 3 aotit 1529 a Courtrai,
par laquelle fut reconnu a Charles Quint la souveraineté sur la Flandre.
A la demande des magistrats, Blondecl soumit ses plans aux principaux
sculpteurs de Malines, Bruxelles, Anvers et Gand. Encore en 1529, Ia cheminée,
qui porte cette date, fut exécutée, d’apres les « patrons » de Blondeel, par
le sculpteur Guyot de Beaugrant, établi a Malines, qui se chargea de la
partie supéricure, et par Roger de Smet, Jacques Crépeu, Herman Glosen-
camp, Adrien Rasch en quatorze aides qui exécutérent la partie inférieure.
Les comptes relatifs a ce travail subsistent. Il est possible que ces sculpteurs
ne manquérent pas de donner de la solidité aux inventions du « maitre de
I'ceuvre ».

Dans les tableaux qu’il devait signer par la suite, Blondeel parait s’assagir,
tout en demeurant plus décorateur que peintre. Ce sont: Saint Luc peignant
la Vierge, du Musée Communal, Bruges, de 1545; La Vierge entre Saint Luc et
Saint Eloi, de DI’église Saint-Sauveur, de Bruges, également de 1545, et Le
Martyre d’un Saint, 1548, du Musée de I’Etat, d’Amsterdam.

La premiére de ces ccuvres est une composition décorative hybride, ou
seul un minime ovale est réservé a la figuration. Comme La Légende de Saint
Céme et Saint Damien, elle est peinte sur une toile qui a absorbé une notable
partie de la couleur. Celle-ci peut avoir été brillante; elle est mate aujourd’hui.
On peut relever un beau vert dans la robe de saint Luc, un vert identique
dans celle de la Vierge, du rouge pourpre dans les deux manteaux.

La deuxiéme, La Vierge entre Saint Luc et Saint Eloi (fig. 7), fut exécutée
pour Pautel de la confrérie des peintres et selliers de Bruges. Elle n’apporte
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Fig. 7 - Lancelot Blondeel. — La Vierge entre Saint Luc et Saint Eloi.

Bruges, Eglise Saint-Sauveur
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rien de neuf, sinon certaine qualité monumentale dans le forme des deux
saints. La Bibliotheque J.P. Morgan, de New York, conserve un dessin de
cette composition: il servit probablement de modéle a soumettre aux clients.

Dans le troisiéme tableau, Le Martyre d’un Saint, la décoration ornementale
a fait place a des ruines d’une architecture peu précise au milieu d’un paysage
paisible.

A ces ceuvres certaines, peuvent étre ajoutées, en raison de concordances
de style, les Scénes de la Péche miraculeuse et Le Christ avec la Femme adultére, datés
de 1527, du Musée Communal, de Bruges, un Saint Georges, du méme musée,
mais nullement — comme d’aucuns le font — les Scénes de la Vie de la Vierge,
de la cathédrale de Tournai, qui est une ceuvre de Pierre Coecke d’Alost.

Faut-il attribuer I’assagissement du peintre, dans les années 1540-1550,
a un voyage que Lancelot Blondeel aurait fait en Italie? Ou doit-on y voir
une meilleure connaissance de D’architecture que répandait & ’époque aux
Pays-Bas la traduction par Pierre Coecke du livre de Serlio, paru en 1539?
Ou n’est-ce qu’une conséquence du fait que les gravures de Mantegna, de
Marc-Antoine Raimondi et d’Augustin Venziano circulaient plus nombreuses
en Flandre? Ne serait-ce pas plus logique de supposer que I’age et 'expérience
ont fini par faire perdre a Blondeel son exubérance premiére, par éteindre en
lui le désir de vagabonder dans les méandres d’une ornementation un peu folle.
Pour pouvoir en dire davantage, il faudrait arriver a découvrir un autre
genre d’ceuvres de I’artiste, comme ces Ruines Antiques et ces Danses Paysannes
dont parle van Mander, ou encore ces Incendies de Ville dont il est question
dans Guicciardini et Vasari.

Lancelot Blondeel naquit probablement dans I’échevinage de Poperinghe
en 1496 (!). La corporation des artistes de Bruges I’accepta comme mafitre
en 1519, et il fit rapidement carriére. En 1530, 1537 et 1556, il fut appelé
a la fonction de juré de la corporation. Il mourut a Bruges, le 4 mars 1561.

Blondeel eut des imitateurs. A I’époque de la décadence artistique de
Bruges, il fut longtemps considéré comme un grand peintre par ses concitoyens.
Les outrances presque maladives dont il avait donné I’exemple sévirent long-
temps parmi les artistes de sa cité. En ’'an 1600 encore, un certain Claeissens

(}) Dr. van pE CasTEELE, Keuren 1441-1574 et autres documents inédits concernant la Ghilde de Saint-Luc
de Bruges, Bruges, 1867, p. 259.
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exécutait une Vierge et Enfant, a la chapelle de I’hopital de Damme, ol un
bébé recroquevillé sur les genoux de sa mére, joue avec son voile dont les
plis tarabiscotés flottent au vent.

MARIN VAN REYMERSWALE

Marin van Reymerswale fut un maniériste acharné: ses occuvres sont
secouées d’un frémissement particulier. Ses productions s’échelonnent de 1521
a 1547; son activité se situe entrc celle de Jérome Bosch et celle de Pierre
Breughel.

Cet artiste n’attache qu’une importance relative au sujet. Il peindra
indifléremment tour a tour une Vocation de saint Matthieu, un saint Jérome,
le portrait d’'un marchand avec sa femme, des Percepteurs d’impéts, des
Changeurs de monnaie, des Avocats, des Notaires; son intérét se porte essen-
tiellement sur I'expression de son propre état d’ame: de la Doriginalité de
son style.

Ce peintre signait la plupart de ses tableaux; en général: « Marinus
de Reymerswale (parfois: Reymerswaele) me fecit », et de temps en temps
simplement: « Marinus me fecit », et une fois: « Mmad me fecit ».

La plus ancienne date apposée sur un tableau signé, celle de 1521, se
trouve sur le Saint jérome, du Prado, qui porte: « Mmad me fecit », et dont
le style est bien conforme aux autres ccuvres authentiques. Un autre Saint
Jérime, signé et daté de 1528, parut a la vente Helbing, Munich, en juin 1934.
De P’année 1535 est daté le Saint jérome signé, de I’Académie Saint-Fernand,
de Madrid. Trois tableaux Le Percepteur d’impits et sa Femme — celui du Prado
No 2102 (fig. 8), celui de la Pinacotheque de Munich et celui du musée de
Nantes — n’offrent entre eux que de légeres différences. Tous trois sont signés
et datés de 1538. Un autre tableau a peu pres semblable, signé et daté de 1539,
sc trouve au Prado sous le N° 2567. En 1540, l’artiste signe et date encore
deux tablcaux sur le méme sujet, qui appartiennent respectivement au Musée
National de Copenhague ct au Musée du Bargello, de Florence. De I’année
1541 est daté le Saint jérime, signé, du musée d’Anvers. C’est cette méme annéc
1541 — et non 1540 — qui est indiquée sur Le Percepteur d’Impits et sa Femme,
tableau signé de la Galerie, de Dresde. Un Cabinet d’ Avocat existe a la Pina-
cothéque, de Munich, et un autre, assez semblable, se trouve en la possession
de W.R. Drown et Chr. Norris, de Londres: tous deux sont signés et datés
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Fig. 8 — Marin van Reymerswale. — Le Percepteur d’Impéts et sa Femme.
Madrid, Prado.

de 1524. Un troisitme de ce genre, a la Galerie, de Dresde, est également
signé, mais daté de 1545. Enfin, c’est en 1547 que le peintre signe et date
un Saint Jéréme, du Prado.

Marin van Reymerswale devait déja avoir un certain age, lorsqu’il se
mit a peindre. Il le fit d’abord a la maniére de Quentin Metsys, qui, vers la
fin de sa vie, se manifesta comme peintre de genre. Il est utile de se rappeler
que, dés 1509, il était inscrit comme apprenti a Anvers — non chez Metsys —
qu’il put devenir maitre quatre ans plus tard et que Metsys ne cessera de
travailler qu’en 1530. Toujours est-il que van Reymerswale, qui allait se
spécialiser dans la représentation de Percepteurs d’Imp6ts, ne signa sa premiere
ceuvre sur ce théme qu’en 1538, et que, d’autre part, ces compositions ont
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Fig. 9 — Quentin Metsys. — Le Joaillier.

Paris, Louvre.
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visiblement pour point de départ deux ccuvres de Quentin Metsys qui sont
des Portraits de Marchands ().

Les portraits de marchands et de percepteurs d’impdéts n’allaient pas
tarder a se répandre sur la place d’Anvers ou le négoce, la fiscalité et les
opérations du change commencaient a se tailler une place fort importante
dans la bourgeoisie. Des tableaux de Quentin Metsys en font foi, notamment
le tableau du Louvre, intitulé au XVIIe siécle Le Foaillier et aujourd’hui
Le Banquier et sa Femme (fig. 9), ainsi que Le Portrait d’un Marchand avec son
Associé, de la collection Cailleux, de Paris, et Le Portrait d’un Marchand avec son
Associé. de la collection Johnson, du Musée de Philadelphie, ot nous voyons,
quant a nous, le Portrait de Jéréme Sandelin, receveur des rentes de Zélande(2).

Marin van Reymerswale s’inspira d’abord du Joaillier de Metsys. Il en
reprit le sujet et la composition, mais s’en écarta au point de vue de la con-
ception psychologique et de ’expression plastique: ainsi la femme n’est plus,
comme chez Metsys, la tendre épouse qui feuillette un livre d’heures illustré,
tout en jetant un discret coup d’ceil sur le travail de son mari: clle est devenue
la compagne de ’homme d’affaires dont elle partage la passion du gain.
Cette nouvelle interprétation apparait dans les trois tableaux de van Reymers-
wale Le Percepteur d’impits et sa Femme, signés et datés chacun de 1538 et qui
sont 2 Madrid, Munich et Nantes.

Ensuite, se souvenant du Portrait d’un Marchand et de son Associé de Metsys,
van Reymerswale peint & plusieurs reprises Le Percepteur d’impits et son Garant
(fig. 10). Aucun de ces tableaux n’est signé. Le mecilleur exemplaire, et dont
les caracteres de style et surtout le coloris garantissent I’attribution, est celui
de la Galerie Nationale, de Londres. Déja I’artiste y confére au second per-
sonnage unc allure caricaturale. L’irrévérence s’explique par les circonstances
historiques. Durant la premiére moitié du XVIe siécle, la perception de
I'imp6t constituait une fonction honorable: en 1535, elle était exercée a Anvers
par Michel van der Heyden, qui devait devenir, ’année suivante, échevin-juge,
et bourgmestre de la ville; peu d’années aprés, on verra Gilbert van Schoon-
beke, ancien fermier des accises a Anvers, devenir conseiller de ’empereur
Charles Quint c¢t commis aux finances. Ainsi, lorsque Quentin Metsys avait
a exécuter la commande d’un portrait de marchand ou de percepteur d’impots,
il respectait I'intégrité psychique de son modele. Mais, cette obligation devenait

(') Voir: LEo vaN PuvveLDpe, Un Portrait de Marchand de Metsys et Les Percepteurs d’impits de Marin
van Reymerswale, in: Revue belge d’Archéologie et d’Histoire de ’Art, t. XXVI, 1957, pp. 3-23.
(2) Voir notre articie précité.
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Fig. 10 - Marin van Reymerswale. — Le Percepteur d’Impéts et son Garant.

Londres, Galerie Nationale.
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moins impérieuse lorsqu’il s’agissait du second personnage. Un percepteur
d’impots acceptait parfois de voir figurer son garant a ses cotés sur le tableau.
Le titulaire de la charge était tenu d’avoir un répondant. Celui-ci avangait
le cautionnement exigé, surveillait les comptes, défendait ses propres intéréts
avec apreté, et se montrait souvent impitoyable. On comprend I’aversion que
ce personnage suscitait aupres du public et méme chez le percepteur en titre,
qui devait se complaire a le voir maltraiter quelque peu dans un portrait
commun.

Ce théeme sera exploité par van Reymerswale a partir de 1538. C’est ici
que cet artiste se détache définitivement de Metsys. On ne peut plus parler
de lui comme d’un disciple, encore moins d’un épigone de ce peintre. Il
interpréte les mémes sujets tout différemment. Il ne peint plus des portraits
de marchands ou de percepteurs; mais de véritables tableaux de genre, ou
Pauteur accuse avec férocité le caractére hargneux des percepteurs eux-mémes.
Il leur confére un regard dur et froid, des doigts crochus comme des serres,
des lévres pincées, des faces sardoniques ou les rides sont burinées, des couvre-
chefs qui s’effilochent. Ces figures — ou I’on a voulu voir, a tort, des usuriers
ou des avares — ne sont en réalité que des persiflages de ces fonctionnaires
fiscaux que le contribuable n’a jamais portés dans son cceur. La chose est
confirmée par les inscriptions qu’on peut lire sur les paperasses que le peintre
ajoute comme accessoires: il y est question de recettes d’accises, parfois de
rentes.

Cette causticité de ’esprit atteint son paroxysme dans les derniéres ccuvres
de Plartiste. Notamment dans deux des exemplaires du Cabinet d’un Avocat, dont
nous avons parlé plus haut, celui de Londrcs et celui de Dresde. L’artiste y
montre, non sans hargne, ’homme de loi occupé a berner les pauvres héres
qui comparaissent devant lui.

Cette tendance a I’expression acerbe se remarque jusque dans certains
de ses tableaux a sujet religieux.

A diverses reprises le peintre traita la Vocation de Saint Matthieu. Ce saint
était un percepteur d’impdts et maniait I'argent lorsqu’il fut appelé par le
Christ a le suivre. Aucune Vocation de Saint Matthieu ne porte la signature de
van Reymerswale. Néanmoins, trois exemplaires présentent nettement le style
que ’on peut observer dans ses ccuvres authentiques. Un premier, du musée
de Gand, porte la date du 14 mai 1536. Un autre est a la Pinacotheque,
de Lugano, et provient de la collection du comte de Northbrook. Le meilleur,
d’un coloris plus brillant, appartient au prince de Liechtenstein, de Vaduz.
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L’artiste trouva une clientéle friande pour ses représentations de Saint
Jérome, considéré a cette époque comme le patron des savants. Il lui confere
un visage émacié, des yeux un peu hagards, une chevelure hirsute, une barbe
de fleuve qui coule en vaguecs séparées, une peau tannée sillonnée de rides,
et tout ce qui entoure le saint prend part a une sarabande de formes, lignes,
couleurs discordantes, qui exprime le désarroi de I’artiste. Il s’agit ici de tout
autre chose que du fantastique dont le génie de Bosch s’amusait: c’est plutot
Iexaspération de D’esprit contre 'ordre existant. Les meilleurs Saint Férome,
signés par le peintre, sont ceux de I’Académie Saint-Fernand, de Madrid
et du musée d’Anvers, datés respectivement de 1535 et de 1541. Mais de
bonnes répliques de l’artiste méme existent ailleurs, notamment au Musée
de I’Etat, d’Amsterdam (fig. 11).

Fig. 11 — Marin van Reymerswale. — Saint Jérome.

Amsterdam, Musée de I’Etat.
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Le style de cet artiste participe partiellement de ’art de ’époque et du
milieu artistique. Comme nombre de ses contemporains, van Reymerswale
tient a une présentation actuelle du sujet. Il rapproche les personnages du
spectateur, en les montrant, a mi-corps, prés du cadre et en les présentant
dans leur milieu, qu’il décrit minutieusement. Ainsi se crée lillusion de la
réalité. Ce procédé permet, en outre, a Iartiste d’appliquer de grands plans
de couleur qui contribuent a I’effet décoratif, et de remplir, avec de multiples
détails, toute la surface du panneau.

Son choix des couleurs suit également la tradition flamande. Il recherche
des couleurs franches et vigoureuses. Il aime surtout opposer le rouge a sa
complémentaire, le vert. L’application de la pate colorée est généralement
soignée et lisse, d’ou I'obtention de¢ tons brillants.

Mais ce qui distingue ses meilleures ccuvres de la production contempo-
raine courante, c’est ’apreté insolite de sa conception. Elle le classe parmi les
principaux maniéristes de ’époque. Sa vision est celle d’un tourmenté, voire
d’un obsédé. De Ia, ces tons contrastés, ces rides creusées comme au burin,
ces doigts osseux et crispés, ces veines dilatées, ces muscles bandés, ces laniéres
et ces parchemins enroulés, recroquevillés, contorsionnés. De la aussi, dans
certaines ceuvres, cette constante opposition de tons clairs et de tons sombres
et, surtout, cette exécution nerveuse. Ainsi, dans Le Percepteur et son Garant,
de la Galerie Nationale, de Londres, ccuvre caractéristique, I'iris des yeux
est constitué de virgules rouges, vertes et blanches tournant autour d’un point
noir: le regard en acquiert une extraordinaire acuité. Durement découpées,
souvent caricaturales, ses formes serpentent irréguliérement pour se briser en
cassures nettes. Léonard de Vinci et Quentin Metsys venaient d’exécuter leurs
études tres poussées de physionomies ; celles de van Reymerswale le seront
davantage. Diirer, dans ses autoportraits, précisait la maigreur de ses doigts
écartés; le peintre flamand donnera une expression plus frappante encore aux
griffes rapaces de ses hommes d’argent. Il ne fait en cela qu’obéir a son tem-
pérament.

Dés sa premiere ccuvre datée — son Saint jférome, du Prado, de 1521 —
van Reymerswale travaille sous ’empire d’une sorte d’hallucination, qui s’ex-
prime en formes contournées ou saccadées. Peut-étre cette maniére lui a-t-elle
été inspirée pat les gravures de Diirer, fort répandues a Anvers depuis que cet
artiste les avait distribuées lui-méme durant son séjour en 1521. Le burin
expert du grand Allemand multipliait a merveille les mouvements, suggérait
cette réalité agressive des formes, si bien accordée a ’esprit du temps. Certains
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érudits proclament la dépendance directe de van Reymerswale vis-a-vis de
Direr. Ils procédent par la comparaison d’une ceuvre non signée, attribuée
a van Reymerswale, mais ol son style est peu reconnaissable, le Saint Jérime,
des musées de Berlin, avec le Saint jérdme de Diirer, du musée de Lisbonne,
que le grand maitre aurait peint a Anvers méme en 1521. De son c6té, M. J.
Friedlander suppose que van Reymerswale et Diirer auraient 'un et l'autre
peint, la méme année, ces Saint Jérome d’aprées un prototype disparu de Diirer
lui-méme. L’hypothese est admissible. Mais il n’en demure pas moins qu’en
cette année 1521, van Reymerswale signa et date le Saint 7érdme du Prado,
ou la réserve du tableau de Berlin n’est guere visible, et ou le style possede
déja Iexaspération propre a notre artiste. C’est la — nous 'avons déja dit —
la premiére ceuvre signée du maitre flamand.

Le style des ccuvres signées et datées qui suivirent reste essentiellement
le méme. Tout au plus, pourrait-on constater moins de soin dans ’exécution
du Percepteur d’impits et sa _femme, N°© 2102 du Prado, signé et daté de 1538,
ainsi que dans un tableau semblable, N° 2567 du méme musée, signé et daté
de ’année suivante. En dépit du nombre d’ccuvres datées du maitre, il nous
parait impossible de déterminer une évolution précise du style de sa maturité.
Cet artiste hypernerveux est trop assujetti a des sautes d’humeur.

Les archives ont fourni fort peu de renseignements sur le biographie de
Marin van Reymerswale. Nous y apprenons, qu’en 1509, il fut inscrit & Anvers
comme apprenti dans les termes suivants: « Morijn Claessone, Zeelander,
gheleert by Symon, ghelaesmakere ». (Morin, fils de Nicolas, zélandais, en
apprentissage chez Simon, le peintre verrier) ('). Dans les mémes registres
figurent son pere, Nicolas van Zierikzee et son maitre Simon van Dale, res-
pectivement admis a la maitrise en 1475 et en 1502. Par la suite les archives
d’Anvers sont muettes au sujet de Marin van Reymerswale. Charles van
Mander, qui avoue n’étre guére informé a son propos, I'appelle « Marijn
van Romerswaele » et « Marijn de Seeu » (le Zélandais) (). Dans son livre
paru en 1567, Louis Guicciardini mentionne van Reymerswale comme un des
meilleurs artistes d’Anvers. Mais voici qui nous parait plus intéressant. En
cette méme année 1567, a Middelbourg, en Zélande, lartiste fut condamné

(') Ph. RomBouTs et Th. van Lerius, Les Liggeren, o.c., t. I, p. 71.

() A I’époque ou il data ses Percepteurs, le peintre vécut probablement dans la ville de Reymerswale
d’ou il tira son nom. En effet, le professeur Hans van Werveke signale qu’il a déchiffré sur un
parchemin, figurant dans Les Percepteurs d’impits, de la Galerie Nationale, de Londres: «Cornelis
Danielsz. scepene in Rey... ».
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sous le nom de Marijn Claeszoon, né a Reymerswale, a figurer, en chemise
et un cierge a la main, dans la procession de la Westmunsterkerk, avant d’étre
banni de la ville pour six années. La sentence, du 23 juin 1567, est ainsi
motivée: le condamné a pris part a la destruction des images de la West-
munsterkerk, le mois précédent, en cette ville (1). A partir de cette date on
perd sa trace. Mais cette condamnation prend une valeur instructive. Voila
un artiste auquel ses nombreuses ccuvres ont acquis un certain renom, et qui,
a un age déja avancé, prend part a un soulévement populaire et a un sac
des églises. Cette violence de caractére, ce fanatisme peuvent aider a expliquer
quelque peu son style incisif et tourmenté.

IMITATEURS DE MARIN VAN REYMERSWALE

On congoit le succeés que devaient rencontrer a ’époque de telles ccuvres,
sur des sujets a la mode, d’un aspect brillant, d’'un coloris vif et plaisant.
On imagine aisément que les hommes d’étude aient désiré pour leur cabinet
de travail une reproduction de ce saint Jérome qu’ils considéraient comme
leur patron. On comprend que les marchands, les hommes d’affaires se soient
plu a orner leur comptoir de tableaux de genre de cet artiste, méme s’ils
contenaient a leur égard une pointe humoristique.

Le succes de Marin van Reymerswale fut tel que, débordé de commandes,
il se mit a bacler certains tablcaux sur lesquels il apposa néanmoins sa
signature. Il eut de son vivant de nombreux imitateurs, dont les ceuvres sont
aujourd’hui considérées par bien des savants comme sortant de « ’atelier »
du maitre, alors que rien ne permet de dire que Marin van Reymerswale
ait jamais travaillé avec des collaborateurs. Ce qui est certain, c’est qu’il eut
des concurrents et des imitateurs.

Parmi ces concurrents se trouve ce peintre qui fut mentionné comme
« Corneille de la Haye natif de la Haye en Hollande », dans des lettres patentes
par lesquelles Henri II le nomme, en 1549, son « Peintre ordinaire ». Cet
artiste se rendit célébre sous le nom de Corneille de Lyon, lorsque, de 1544
a 1574, il fut le portraitiste de la cour de Henri II, Francois II, Charles IX
et Catherine de Médicis. Dans des inscriptions, figurant sur deux excellents
tableaux dans le genre de van Reymerswale, I’artiste semble se désigner lui-
méme sous le nom de Corneille van de Capelle.

(1) ADRIENS’GRAVEZANDE, Tweede Eeuw-Gedachtenis der Middelburgsche Vrijheid, Middelbourg, 1774, p.98
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Une de ces ccuvres Le Percepteur d’Impits et son Garant, de ’ancienne
collection Albert Oppenheim, de Cologne, mis en vente chez Lepke, a Berlin,
le 19 mars 1918, et qui reparut a la vente Ottman Strauss chez Helbing,
a Francfort, les 21-24 mai 1953. On y lit sur un papier I'inscription: « Le Roy
doict a maistre Cornille de la Capelle son painctre..sur..la Gabelle..]la somme
de..». Seul un peintre attaché a une cour royale pouvait se permettre une telle
facétie.

Un autre tableau de méme style est Le Percepteur d’impits et sa Femme,
anciennement chez le prince de Hohenzollern, de Sigmaringen, et que nous
vimes chez A.S. Drey, de Munich, en 1928. Ici, nous avons lu, sur le papier
a droite de la téte du percepteur: « Ende concluderende mitsdie(n) die zelffde
meester Cornelis van der capelle...» (et concluant en conséquence le méme
maitre Corneille van der Capelle...). Le papier en question semble étre un bail.

L’exécution a la fois ferme et méticuleuse, ainsi que le coloris vif de ces
deux tableaux, se retrouvent dans Le Cabinet d’un Notaire, qui passa a la vente
Mensing, chez Frédéric Muller, a Amsterdam, le 15 novembre 1938, N° 87
et que nous avons publié ici méme, t. xxvi, 1957, fasc. 1-2, fig. 8. Outre
de semblables inscriptions cocasses, I’'une d’elle porte: « Philippe, par la grace
de Dieu.. », attestant ainsi que I’ceuvre fut exécutée apres 1555, date de
Pavénement de Philippe II.

Nous n’avons pu retrouver trace d’un artiste « de la Haye » ou « van
de Capelle », ni a La Haye, ni a Anvers.

Un autre imitateur de Marin van Reymerswale fut Bernard de Ryckere,
né d’apres déduction vers 1535 a Courtrai. Charles van Mander I’appelle
Bernaert de Rycke et mentionne une de ses ceuvres, Le Portement de Croix,
a Saint-Martin, de Courtrai (fig. 12). Elle s’y trouve toujours. Sa qualité
artistique est quelconque. II est vrai que van Mander la signale comme étant
un travail de jeunesse et I’ccuvre signée porte en effet la date de 1560. L’histo-
riographe ajoute que par aprés artiste changea sa maniére. Elle n’est pas
meilleure dans une autre ceuvre signée, datée de 1562, Diane surprise par Actéon,
que nous avons vue au musée des Beaux-Arts de Budapest, sous le No 378:
les carnations y sont grisatres, le paysage est d’une tonalité uniformément
verte et I’exécution est molle. Une derniére ceuvre, signée et datée de plus
tard, 1587, le triptyque La Descente du Saint-Esprit, également a Saint-Martin,
de Courtrai, montre que I’artiste évolua vers I’ Italianisme: il chercha la grande
composition réguliere et employa un coloris cru.
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Fig. 12 — Bernard de Ryckere. -~ Le Portement de Croix.

Courtrai, Eglise Saint-Martin.

Bernard de Ryckere, né d’aprés van Mander a Courtrai, se fit inscrire
en tant que maitre a Anvers en 1561 (1). Il dut y travailler assez longtemps,
puisqu’il est encore mentionné en 1588-1589 dans les comptes de la corporation
des artistes (2). Il fut enterré le 3 janvier 1589 (3). L’inventaire conservé de
ses biens comporte la mention de plusieurs tableaux appelés « principalen »

) Ph. RomBouts et Th. van Lerius, Liggeren, o.c., t. I, p. 225.
%) F.J. vaN DEN BRANDEN, Geschiedenis der Antwerpsche Schilderschool, Anvers, 1883, t. I, p. 333.
3) Ph. RomBouts en Th. van Lerius, Liggeren, o.c., t. I, p. 225.

(
(
(
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(originaux). On peut supposer que ces originaux étaient pour lui des modéles
de valeur dont il se servait. Dans cette liste figure un Vieux Changeur de Marin
van Reymerswale, et a coté, la copie exécutée par de Ryckere (1).

Jean Metsys peignit également parfois des sujets comme ceux que van
Reymerswale affectionnait. Charles van Mander en dit un mot a la fin de
sa biographie de Quentin Metsys. Il signale de cet artiste un tableau se trou-
vant au « Lavoir » d’Amsterdam et il précise qu’il représente des Changeurs
de Monnaie occupés a compter et a changer des espéces. Mais dans les tableaux
qu’on connait de sa main, il s’écarte du style de van Reymerswale.

BARTHELEMY SPRANGER

Cet artiste originaire d’Anvers, est le type du peintre maniériste interna-
tional de la seconde moitié¢ du XVIe siécle: il s’est fait apprécier de son temps
par la virtuosité de ses compositions a formes allongées, tendues, élégantes,
mouvementées. Son choix se porte sur des sujets bibliques, mythologiques,
littéraires et allégoriques, qui soient propres a la représentation de nus. Aux
nus masculins il préte des poses héroiques, aux nus féminins des attitudes
alanguies. Son savoir-faire parvint a flatter le gott de ses patrons importants,
les empereurs a Vienne et a Prague et c’est dans ce qui reste de leurs collec-
tions au Musée d’Histoire de I’Art de Vienne (fig. 13) qu’on peut le mieux
apprendre a connaitre 'art particulier de cet artiste: quelques tableautins de
cabinet, sur cuivre, et de grands panneaux décoratifs, représentant des couples
nus. Les uns et les autres sont exécutés avec un soin extréme. Les couleurs
rosées des chairs, tout comme les tons bleutés ou rouges des draperies et les
attitudes recherchées, parfois lascives, plaisaient aux grands seigneurs. Un des
meilleurs exemplaires signés est une Vanitas, représentant un Putto avec un
crane et un sablier; il se trouve dans les collections du chiteau Wawel, de
Cracovie, et est publié par J. Bialostocki et M. Walicki (2).

(*) Voir I'inventaire dans P. Génard, in: Revue artistique, Anvers, t. I, 1878-1879, pp. 27, 233, 287 ss.

(2) J. Biarostockr et M. WALickl, Europiische Malerei in Pilnischen Sammlungen, Varsovie, Institut des
Editions de Pologne, 1957, pl. 152. C’est une de ses ceuvres les plus attrayantes; la signature
comporte la mention d’Anvers: « B. Spranger S. Ant. F. »; le style est bien de I’époque du séjour
de l'artiste a Vienne; le S appartient au nom (plus d’une fois Spranger signait Sprangers) et
le «Ant» peut étre expliqué comme un indice qu’il aurait peint ce tableau pendant sa visite a
sa ville natale en 1602, ou peut simplement signifier: «Antverpiensis», originaire d’Anvers.
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Fig. 13 — Barthélémy Spranger. — Hercule et Ompbhale.

Vienne, Musée d’Histoire de I’Art.



Fig. 14 — Barthélémy Spranger. — Vulcain (Dessin).

Windsor, Chateau royal.



A coté de tels tableaux, par lesquels I’artiste s’est distingué, ses ceuvres
précédentes paraissent assez médiocres. Nous ne ferons pas grand cas du
Martyre de Saint Jean I’ Evangéliste, conservé a Saint-Jean, une petite basilique
hors murs de Rome(!). Des auteurs du X VIIIe siecle I’attribuaient a Zucchero ;
mais le témoignage de Charles van Mander qui a travaillé avec Spranger
a Rome et qui cite celui-ci comme l'auteur est formel. C’est la seule ccuvre
qui subsiste encore a Rome de celles mentionnées jadis comme ayant été
peintes par ’artiste en cette ville (2). Dans la composition compacte I’artiste
s’est efforcé d’introduire des dégradations de nuances pour la représentation
de D'espace. Ceci et certains tons rouges et verts, rappellent sa formation
flamande. Ce tableau, malgré le mouvement vif du saint, ne posséde encore
rien de l’allure maniériste que Pauteur donnera a ses ccuvres ultérieures.
Ce n’est que vers la fin de son séjour a Rome qu’il adopta le style qui fit sa
réputation.

Comment expliquer 'influence qu’exerca ce peintre? Ses tableaux des-
tinés aux cabinets des empereurs autrichiens, ne pouvaient étre vus par beau-
coup d’artistes. C’est particuliérement par ses dessins et les gravures qu’en
firent les meilleurs spécialistes des Pays-Bas, qu’il aida a répandre la forme
élancée et musclée a travers I’Europe occidentale. En Italie, le Romain Zucchi,
le Hollandais Frédéric Sustris et aussi le Flamand Pierre de Witte, appelé
Candido, le suivirent; en Hollande, Charles van Mander qui I’avait connu
encore a Vienne, et Henri Goltzius firent de méme. Spranger avait acquis
une grande dextérité dans le dessin. Dans sa jeunesse, raconte van Mander,
il ne produisit rien d’autre et exclusivement au fusain. A Rome il apprit a
dessiner a la plume. Puis, il se servit de la craie noire. Beaucoup de ces dessins
subsistent. Ils débordent de vivacité, chose d’autant plus étonnante que sa
peinture est toujours d’une exécution lente et soignée. Parmi ses dessins les
plus fougueux et les mieux réussis sont Pégase, du musée de Brunswick, Fupiter,
Mars, Vulcain (fig. 14) et Pluton, du Chateau Royal de Windsor, (%) qui
appartiennent a une série de huit dieux, probablement exécutés en vue de
fresques que ’artiste peignit au Monte Cavallo, dc Rome, d’apreés Polidorus.
Ces ceuvres annoncent le tumulte du Baroque.

(1) Etudié dans LEo vaN PuvveLDE, La Peinture flamande a Rome, Bruxelles, 1950, pp. 99-101.

(?) Un petit Jugement Dernier, sur cuivre, exécuté pour Pie V' a Rome, existe encore a la Pinacothéque
de Turin.

(3) Reproductions dans LeEo vanN PuvveLpe, Flemish Drawings at Windsor Castle, Londres, 1942,
Ne 133, 133 a, 134, 134 a.
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Barthélémy Spranger est originaire d’Anvers, ou il naquit en 1546 (1).
Il fut inscrit comme éléve chez Jean Mandijn en 1557 (2). A I’age de vingt
ans, en 1566, il quitta sa ville natale, livrée aux affres des troubles religieux.
I1 partit par Paris, Milan, Parme pour Rome. En cette ville, il résida de 1566
a 1575. Il y travailla pour le pape Pie V (1566-1572) et pour le cardinal
Farnése. En 1575 il partit de Rome pour Vienne, ou il resta au service de
I’empereur Maximilien II, et en 1581 il devint le peintre attitré de ’empereur
Rodolphe II a Prague, ou il mourut en 1611 (3).

Josse vaN WINGHEN

Ce contemporain de Spranger eut une carriére assez semblable et s’appli-
qua aux mémes recherches. Sa valeur artistique est plus grande; s’il n’atteignit
pas a la renommée, s’il est méme peu connu aujourd’hui, nous en trouvons
la raison dans sa biographie par van Mander: « I’artiste travaillait peu, se
trouvant volontiers en compagnie, sans étre pour cela un buveur; mais il
aimait bavarder devant un pot de vin et ainsi passer le temps» (). Cet
auteur affirme que sa production fut minime. Il mentionne quelques tableaux;
la plupart d’entre eux sont maintenant détruits ou ont passé sous le nom
d’autres artistes.

Son ccuvre principale est L’Arrestation de Samson, du musée de Dusseldorf
(fig. 15), ou 'on peut clairement lire la signature pleine: « Judocus de Winghe»,
accompagnée d’un sigle. Le sujet dramatique se prétait au désir de D’artiste
de réaliser une composition compliquée ol les gestes se prolongent en des
mouvements excentriques, ou les directions se contrarient et ou le tumulte
des formes est accentué par les tons vifs rouges, jaunes et verts des vétements.
Seules les colonnes brunes d’un palais introduisent un peu de stabilité dans
’ensemble (°).

Un deuxiéme tableau important, signé « Iodocus a Winghe », est Apelle

) Ci. VAN MANDER, Schilder-Boeck, o.c., 1604, fo 268 b.
2) Pri. RomBouTs et Ti. van LERius, Liggeren, o.c., t. I, p. 205.
) On trouvera les sources sur ces déplacements dans vAN MANDER et dans E. Diez, Der Hofmaler
B. Spranger, in: Jahrbuch Kunsthistorischen Sammlungen, Vienne, t. XXVIII, 1909-1910,
. 93-151.
(%) p}rl){. VAN MANDER, Schilder-Boeck, o.c., 1604, [v 264 b.
) C’est probablement le tableau de Josse van Winghen que van Mander mentionne comme étant
dans la collection du docteur Jean Mijtens. Il fut gravé par R. Sadeler en 1589.
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Fig. 15 — Josse van Winghen. — [.’Arrestation de Samson.

Dusseldorf, Musée Communal.

pergnant Campaspe, du Musée d’Histoire de I’Art, de Vienne (fig. 16). L’artiste
encombre moins cette grande toile; s’il y inscrit encore des figurations tres
mouvementées, notamment celle, étonnée et admirative, du peintre et celle
du génie planant au-dessus de son chevalet, il confére au modelé une grice
toute douceureuse. C’est I'ccuvre qui, d’aprés van Mander, se trouvait chez
Iempereur Rodolphe 11, a Prague. Le méme musée conserve dans ses réserves
un plus grand tableau de méme sujet avec quelques variantes et que van
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Fig. 16 — Josse van Winghen. — Apelle peignant Campaspe.

Vienne, Musée d’Histoire de I’Art.
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Mander signalait chez le marchand Daniel Forreau dans le ville de Hannau (1).
Les Musées Royaux, de Bruxelles, abritent une Féte Nocturne de cet artiste,
petit tableau de 66 x47 cm. La composition s’inspire des « Mascarades »,
en vogue dans la peinture et la gravure vénitiennes de ce temps. Cette ceuvre,
non signée, présente la méme composition qu’un dessin bien enlevé du Cabinet
des Estampes, de Dresde, non signé aussi, mais auquel peut se rapporter
le mot de van Mander: « Josse a fait aussi les dessins pour plusieurs bonnes
gravures publiées: un Banquet de Nuit avec une Mascarade ». C’est direc-
tement d’aprés ce petit tableau de Bruxelles que Jean Sadeler exécuta la
gravure de méme sujet, sur laquelle il marqua « Jodoc. a[van] Wing
figuravit 1588 » (2). Ici encore l'artiste donne libre cours a son golt des
oppositions de directions, plans et couleurs. En présence de ce tableau il n’est
plus possible d’attribuer a van Winghen La Féte Nocturne, du musée d’Amster-
dam, malgré la similitude de plusieurs figurations: la composition en est trop
mesurée, surtout dans le fond, et la facture n’a pas la méme vigueur.

Charles van Mander rapporte aussi qu’un médecin de Francfort possédait
plusieurs beaux portraits de femme dus a ce peintre. C’est probablement un
de ceux-ci qui est entré au musée de cette ville et qui porte la signature :
« I a Wing » Cette ccuvre est serrée et précise comme presque tous les portraits
flamands de I’époque.

Comme Spranger, van Winghen s’abandonne volontiers a sa verve dans
des dessins a la plume et a la pointe du pinceau. Charles van Mander décrit
un de ses tableaux ol « Belgica » est représentée en Andromede attachée,
que le Temps vient délivrer; un dessin sur ce théme se trouve au Cabinet des
Estampes, de Berlin. Un excellent dessin portant son monogramme: Bacchus,
Amour et Musique, appartient a la collection du comte Pontus de la Gardie,
Borrestad Vittskovle (Suéde) (3), et un autre, monogrammé également, et de
la méme valeur, se trouve a la Bibliothéque Nationale de Paris: La Calomnie

d’ Apelle.

D’aprés Charles van Mander Josse van Winghen — c’est ainsi que ’auteur
orthographie le nom de l’artiste — serait né a Bruxelles en 1544 (4); mais,

(*) Ce tableau pourrait provenir de la collection du duc de Buckingham: voir BRiaN Fairrax, 4 Cata-
logue of Pictures of George Villiers, Duke of Buckingham, Londres, 1758, p. 17.

(?) R.A. d’Hulst a été le premier a le relever, in: Bulletin des Musées Royaux de Bruxelles, décembre
1955, p. 244.

(3) Il figura a ’Exposition de Dessins flamands et hollandais, Stockholm, 1953, N° 43.

(%) Ch. van MANDER, Schilder-Boeck, o.c., 1604, fo 264 b.
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a la fin de sa biographie, ’auteur affirme qu’il est mort a 61 ans en 1603;
ceci placerait la naissance deux ans plus tot. Il ajoute qu’a une date indéter-
minée van Winghen partit pour Rome, ou il résida pendant quatre ans chez
un cardinal. Il précise encore que, retourné a Bruxelles, Iartiste y devint
le peintre attitré d’Alexandre Farneése, prince de Parme, et partit en 1584,
pour Francfort. Nous trouvons van Winghen au début de 1585 a Bruxelles
ou il fait partie de la délégation qui devait traiter de la capitulation de la
ville (). L’artiste mourut a Francfort le 18 décembre 1603 (2).

CHARLES VAN MANDER

Cas surprenant, indice certain de la fievre du renouveau qui inclinait
tant d’artistes de ce temps vers le Maniérisme: méme Charles van Mandei,
qui dans ses écrits préconise avec insistance I'imitation de Iart italien, surtout
de I’art classique italien (3), s’est, dans certaines ccuvres, laissé entrainer par
les tentatives audacieuses des maniéristes flamands. Il était plus rhétoriqueur-
théoricien que créateur, et, en fait, il ne lui restera que la gloire d’avoir été
le premier historiographe de I’art flamand. Rien dans sa production connue,
ne mérite de retenir notre intérét. Sa production de jeunesse est négligeable,
et il faut bien considérer comme Pccuvre d’un « provincial » attardé celle
pourvue de sa signature ou figure une date relativement tardive, 1582 (elle
est peu lisible; peut-étre est-ce 1583): La Décollation de Sainte Catherine, de
Iéglise Saint-Martin, de Courtrai (fig. 17).

Plusieurs de ses dessins et quelques-uns de ses tableaux, exécutés du temps
ou il était en pleine activité a Harlem, subsistent. Parfois, il y campe une
figure d’une élégance comparable a celle des productions de I’Ecole de Fon-
tainebleau, et — surtout dans ses dessins — il introduit un rythme rapide.
Entre autres, dans le dessin Le Rapt d’Europe, monogrammé et daté de 1589,
que nous avons examiné au Cabinet des Estampes, de Budapest, et celui de
méme sujet vu a la collection du Dr. A. Welcker, d’Amsterdam.

Mais pour autant, nous ne sommes pas habilité a considérer van Mander
comme un maniériste de valeur. Sa conception reste bien inférieure a celle

(1) A. HENNE et A. WAUTERS, Histoire de la ville de Bruxelles, Bruxelles, 1865, t. I, p. 275.

(?) Ch. vAN MANDER, Schilder-Boeck, o.c., 1604, {0 264 b. et W. K. ZUvLcH, Frankfurter Kiinstler, Franc-
fort, 1935, pp. 378-379.

(3) Il le fait sans cesse au cours de ses biographies et de son essai « Den Grondt der edel vrij Schilder-
Const », publié¢ dans le méme volume que le Schilder-Boeck, o.c., 1604.
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Fig. 17 — Charles van Mander. — La Décollation de Sainte Cathérine.

Courtrai, Eglise Saint-Martin.

de van Winghen. II suffirait pour s’en convaincre de comparer la composition
de La Féte nocturne, gravée d’aprés lui par Jacques Matham avec celle d’un
sujet semblable gravé d’aprés van Winghen par Jean Sadeler: chezvan Mander
les personnages se sont distribués les roles dans la composition calmement
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Fig. 18 — Charles van Mander.
Paysage avec la Prédication de Saint Jean-Baptiste.

Hanovre. Galerie de I’Etat.

établie et se rangent autour de la table; chez van Winghen, ils se lancent en
diverses directions pour remplir tout I’espace disponible. Mieux encore :
La Danse de Salomé, sujet qui a pu amener tant de maniéristes a multiplier
des mouvements sinueux, vivement rythmés dans une figure, est devenue chez
van Mander la représentation d’une danse lente en vogue a la fin du XVIe
siecle; témoin la gravure de Jean Saenredam qui porte Ic nom de van Mander
comme auteur de la composition.

Des ceuvres datées sont la pour démontrer que vers la fin de sa vie I’artiste
retourne a la tradition. Dans son Paysage avec la Prédication de Saint fean-Baptiste,
monogrammé et daté de 1597, de la Galerie de Hanovre (fig. 18), il s’en
tient a la composition courante des paysagistes flamands de la seconde
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Fig. 19 — Charles van Mander. — La Kermesse.

Paris, Ecole supérieure des Beauvx Arts.

moitié du siecle; il traite le premier plan comme Roland Savery, qui travaillait
a la méme date a Amsterdam, pas loin de Harlem, par des touches brunes
et vertes sur un fond bistre; il dispose au deuxiéme, des arbres représentés
exclusivement en teintes vertes; il éclaircit le fond bleuté, et recherche des
tons intermédiaires. Comme bien d’autres de ce temps, il établit le sujet dans
le décor du paysage en dispersant des figures allongées, traitées en tons neutres.
L’artiste proceéde de la sorte dans La Rencontre de fephté et de sa Fille, tableau
qui fut dans le commerce a Munich et que nous vimes a la Galerie Malmedé,
de Cologne, en 1938: ce tableau est probablement celui mentionné dans la
«Vie de I’Artiste », introduite dans 1’édition 1618, du « Schilder-Boeck » de
van Mander, comme ayant été commandé par Maitre Albert, de Harlem.
Dans une autre ceuvre, toujours de la méme époque, L’Adoration des Bergers,
monogrammeée et datée de 1598, conservée au Musée Hals, de Harlem,
I’artiste se montre encore plus assagi; de la mode maniériste il ne conserve
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plus qu’un mouvement diagonal dans la figuration et un subtil jeu de lumiére
qui émane de ’Enfant Jésus et se répand sur la scéne nocturne.

Dans certains dessins il suit les peintres de genre de la seconde moitié
du XVIe siécle. Ainsi, dans La Kermesse, dessin signé, de I’Ecole Nationale
Supérieure des Beaux-Arts, de Paris (fig. 19).

En somme, Charles van Mander ne s’est tourné que momentanément
vers le Maniérisme; il fait plutot figure de retardataire. A Harlem, c’est a
peine s’il ose suivre les sages réformateurs de son entourage, comme Antoine
Blocklandt, Abraham Bloemaert, Corneille Cornelisz, Joachim Uutewael.
Celui dont 1l se rapproche le plus, c’est ’excellent dessinateur-graveur Henri
Goltzius, qu’il convient de ne pas confondre avec Hubert Goltzius.

Charles van Mander est né en 1548 au village de Meulebeke, proche de
Courtrai. Des renseignements biographiques sont fournis dans une notice
consacrée a I’artiste, publiée dans la deuxieme édition de son Schilder-Boeck,
1618. Il recut son éducation artistique a Courtrai et a Tournai chez un
peintre Vlerick, dont van Mander dit beaucoup de bien, mais dont la pro-
duction demeure inconnue. Il suivit aussi enseignement de L.uc de Heere,
a Gand. En 1569, il est établi dans son village natal ou il s’occupe beaucoup
de la Chambre de Rhétorique. En 1573, il part pour I'Italie; on le trouve
en 1575 a2 Rome, ou il séjourne trois ans (). En 1577, il travaille a Vienne
aux décorations prévues a l’occasion de l’entrée solennelle de I’empereur
Rodolphe. Apres, il doit avoir regagné son lieu d’origine, puisque en 1579
il s’enfuit en Autriche a la suite des exactions de la soldatesque espagnole.
Il s’installe une premiere fois a Harlem, mais en 1581 est revenu a Courtrai.
Il réside I’année suivante a Bruges, ou il perd pour la seconde fois tout son
avoir, a cause des troubles. En 1583, il est établi définitivement a Harlem.
La, il fonde une Académie (2). Il quitte cette ville ecn 1604 pour se fixer a
Amsterdam, ou il meurt le 2 septembre 1604.

Leo vaN PuyvyveLDE

(Y) M. Vaks, Le Séjour de C. van Mander en Italie 1573-1577, in: Hommage a Dom Ursmer Berliére,
Bruxelles, 1931; Ip., Matthieu Bril, in: Bulletin de I'Institut historique belge de Rome, 8¢ fascicule,
Bruxelles, 1928, p. 285.

(3) H. pe WaEL, Over van Mander's Haarlemschen Tijd, in: Oud-Holland, t. L1V, 1937, pp. 21-23.
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L’iconographie de saint Guillaume et la banniére

de la corporation des armuriers de Gand

Cet embléme a été acquis le 1¢T décembre 1867, a Gand par le Musée
royal d’Armes et d’Armures de Bruxelles pour une somme élevée (inv. n° 866).
Il s’agit d’un drapeau rectangulaire, peint sur ses deux faces, qui dans la suite
a été inséré entre des bandes de damas rouge de fagon a former un gonfanon
dans le sens moderne du mot (fig. 1). Tous les anciens catalogues affirment
que cet embléme a appartenu a la corporation des armuriers de la ville ou
il a été acheté. Ce fait est essentiellement contrélable, puisque la peinture
offre, quatre fois répété, un blason bien caractéristique: écartelé, au 1 et au 4,
de sable a trois épées a garde d’or posées en bande, au 2 et 3, de gueules a
un haubergeon d’argent. Félix De Vigne y reconnaissait les armes de la
corporation des armuriers de Gand. Cependant, cet auteur a attribué lui-méme
un autre blason a ce groupement. Cette version a été trouvée sur une gravure
a la taille d’épargne imprimée a Gand en 1525 par Pierre de Keyzere et dont
un exemplaire unique se trouvait en 1847 dans la collection de I’architecte
Goetgebuer (1). Il s’agit de la vue panoramique de Gand accompagnée
d’armoiries de familles et de corporations, republiée par Victor van der
Haeghen et A. Heins en 1910 (2). Selon ce document, les émaux des champs
auraient été intervertis. En effet, le champ des 1 et 4 y est de gueules et
celui des 2 et 3 de sable. En outre, il y aurait une altération plus grave,
au lieu de trois épées posées en bande, il faudrait deux épées entre-croisées.
Félix De Vigne, qui avait remarqué cette divergence n’y a cependant pas vu
une raison de contester 1’origine gantoise du drapeau. De fait, les armoiries
corporatives se transmettaient de génération en génération sans étre enregis-
trées par un roi d’armes. De cette facon, elles étaient susceptibles de varier.
De plus, la gravure ne constitue pas un document officiel, dont la valeur
probante s’impose. Néanmoins I’origine gantoise de la pi¢ce n’est pas prouvée
d’une facon rigoureuse.

(1) F. DEVIGNE, Recherches historiques sur les costumes civils et militaires des gildes et des corporations d 2 métiers,
Gand, 1847, pp. 54, pl. 13.

(?) P. pE Kevzere, Vue panoramique de Gand, Armoiries de Familles et de Corporations, éditée par
V. van der Haeghen et A. Heins, Gand, 1910, 19 pp. et 6 pl.
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Théodore Juste faisait remonter cet embléme au XIVesiécle, en admettant
néanmoins ’hypothése d’une restauration au cours du XVIe siécle (1). En
effet, il avait judicieusement observé que la toile a été soigneusement fendue
en deux. Nous présumons qu’il a situé la détérioration et réparation au XVIe
siecle, parce qu’aprés une sédition célébre, Charles-Quint a sévi contre les
métiers et corporations gantois, dont le nombre et les priviléeges ont été réduits
par la concession caroline de 1540. De cette facon leurs chartes et leurs
emblémes furent symboliquement détruits. En fait, on les entailla.

E. Van Vinckeroy avait d’abord opiné en faveur de la premiére moitié
du XVesiecle (2). Dans la suite il crut avoir rencontré une objection irréfutable,
I'obligeant a admettre que la peinture n’était pas antérieure au X VIIesiecle(?).
Il tenta dés lors d’expliquer certains archaismes par le souci de copier un
embléme antérieur de trois siécles. Dans la suite, E. de Prelle de la Nieppe
a adopté sans réserve cette opinion revisée (4). Ces deux auteurs ont fait
état d’un argument bien contestable. Les symboles des quatre évangélistes,
placés dans les angles de la bordure sont accompagnés de leurs noms tracés
en capitales romaines, qui ne se rencontreraient pas avant le XVIIe siecle.
A notre avis, la conclusion dépasse les prémisses, parce que les imprimeurs
utilisaient déja les caractéres romains a la fin du XVe siécle.

Hermann van Duysse pensait que la peinture remontait a la fin du
XVIe siécle et s’inspirait d’une banniére antérieure (®).

Actuellement aucune de ces théses n’est encore soutenue. La peinture
ne reléve en rien du style cosmopolite du XIVe siecle. Malgré 'opinion de
Théodore Juste, nous ne tenons pas un témoin valable de I’école pré-eyckienne.
Il est encore moins permis de soutenir que l’ccuvre puisse appartenir au
XVIIe siecle. Elle ne reflete aucune trace d’inspiration baroque. Or, aucun
artiste de ce temps ne serait parvenu a se soustraire complétement a I’influence
de ses contemporains. Méme quand ils représentaient des personnages dans

(1) Th. Juste, Catalogue des collections, Musée royal d’ Antiquités. d’ Armures et d’ Artillerie, Bruxelles, 1877,
p. 98, note 1.

(?) E. VAN VINCKEROY, Catalogue des Collections d’armes, Musée royal d’Armes et d’ Armures, Bruxelles,
1880, p. 251, n° 1199.

(3) E. VAN VINcKEROY, Catalogue des Armes et Armures, Musée royal d’ Antiquités et d’ Armures, Braine-le-
Comte 1885, p. 366, S. XXXIV, no 2.

(*) E. pE PRELLE DE LA NIEPPE, Catalogue des Armes et Armnures du Musée de la Porte de Hal, Bruxelles
1902, p. 441, série XII, n° 1. Leur opinion a été adoptée par G. Macoir, dans Musée royal d’ Armes
et d’ Arnures, Notice sommaire, Bruxelles 1921, p. 13.

(%) H. van Duvssk, Catalogue des Armes et Armures du Musée de la Porte de Hal, ss. L. 1897, p. 233, série 1X,
no 2.
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Fig. 1 — Banniére d’une corporation d’Armuriers (Avers).

Bruxelles, Musée royal d’Armes et d’Armures (Porte de Hal)
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une attitude statique, les artistes du XVIIe siécle gonflaient les draperies
pour donner une apparence d’action. Quant a I’hypothése d’une tentative
de renouveler au XVIe ou au XVIIe siecle un embléeme du XIVe, elle postule
une idée qui ne serait venue a Iesprit de personne avant le mouvement
romantique et les débuts de I’archéologie. L’opinion d’H. van Duysse fait la
moyenne entre les deux opinions extrémes, mais si elle se présente ainsi comme
la plus acceptable, elle n’est nullement démontrée. Bien au contraire, on ne
retrouve pas dans la peinture les caractéristiques essentielles de ’art de nos
romanistes et de nos maniéristes.

Le probléeme reste donc entier. Nous sommes ainsi en présence d’une
ceuvre en marge de toutes les époques. De cette facon, nous avons eu a envisager
deux hypotheses, celle d’un faux et celle d’une restauration malencontreuse,
qui aurait dénaturé ’ccuvre.

L’hypothése d’un faux ne résiste guére a un examen, puisqu’en 1847
Pocuvre présentait déja assez de traces de vétusté pour que Iélix de Vigne
Pait tenue pour fort ancienne. Or, cela nous reporte a une époque ou les
faussaires ne sévissaient pas encore. De plus, I’Institut royal du Patrimoine
Artistique a examiné I’ccuvre a notre demande et M. Marynissen n’a trouvé
aucun indice permettant de reconnaitre un faux. La préparation et la peinture
sont anciennes. Les retouches n’atteignent méme pas une importance nuisant
a ’homogénéité de I’ccuvre. On peut présumer qu’elle a été restaurée entre
1847 et 1857. En effet, en 1847, Félix de Vigne I’a fait reproduire dans une
lithographie coloriée et le personnage central y est rendu d’une fagon moins
malhabile et moins lourde que sur Ioriginal. Peut-étre a-t-on éprouvé quelques
scrupules a le représenter avec les épaules presque au niveau de la bouche,
tel qu’il est actuellement? Peut-étre les fautes ont-elles été accentuées par la
restauration? Ces questions trouveront difficilement une réponse.

L’examen de la technique n’autorise pas beaucoup de conclusions. Le
passé a laissé en Belgique fort peu de drapeaux trés anciens. En principe,
des embléemes destinés a flotter au vent devraient garder autant que possible
la souplesse de I’étamine. De cette facon, il aurait convenu de les peindre
a eau. Cependant, la corporation des peintres brugeois a commandé en 1545
a Lancelot Blondeel une banniére peinte a I’huile, dont une face est conservée
a la cathédrale Saint-Sauveur et ’autre au musée de Groeninghe (1). En effet,
ce partage fut possible parce que la banniére était faite de deux piéces de tissu

(1) HeNrt PAuweLs, Groeninghe Museum, Catalogus, Bruges, 1961, p. 74, n° 44.

106



simplement appliquées I'une sur lautre (!). La technique semblerait donc
donner raison a Hermann van Duysse, parce que dans la suite les banniéres
peintes a I’huile abondent.

Tel étant le probléme, nous tenterons de I’élucider partiellement par
I’étude du théme iconographique. Le personnage qui constitue le sujet principal
de la composition est saint Guillaume, patron des armuriers. L’imagination
populaire provoque une confusion entre plusieurs saints de méme nom. Le
premier est Guillaume d’Aquitaine, comte de Toulouse et fondateur de
Saint-Guilhem du Désert a Gellone dans les Cévennes (11138), dont on a
tenté de faire un des pairs de Charlemagne par confusion avec Guillaume

d’Orange (1812) (2).

Dans la suite, intervient un autre personnage, saint Guillaume de Male-
vale (11157), ancien chevalier francais, qui aprés un pélerinage en Palestine,
se retira dans un lieu désert situé pres de Sienne et dont il prit le nom. Selon
les récits de sa vie, cet autre saint Guillaume se serait fait enfermer dans
un haubert de facon a devoir porter tout le reste de ses jours ce cilice d’un
nouveau genre. Ce théme iconographique se retrouve principalement en Alsace
et en Allemagne, ol précisément les armures en tissu de mailles semblent
avoir conservé jusque fort tard une grande faveur.

De la sorte, la préférence donnée a I'un ou a l'autre des deux saints
est susceptible de nous donner des indications chronologiques.

Il semblerait que prévalut d’abord le culte du fondateur de I’abbaye
de Gellone, représenté comme un moine casqué. Ainsi Hugo van der Goes
dans son triptyque de la Vierge de I'Institut Staedel a Francfort, a-t-il peint
tout simplement un moine soldat (2).

L’ornement liturgique de la Toison d’or, actuellement a Vienne, nous
donne dans les orfrois d’une de ses deux dalmatiques une curieuse image
de saint Guillaume (fig. 2). On I’a représenté en moine casqué tenant dans
sa main droite une épée et dans sa main gauche un livre fermé. Toutes deux
sont protégées par des gants de mailles, qui avec le colletin de la méme matiere
attaché au casque témoignent de la préoccupation d’indiquer une période
révolue. Malgré la présence d’un attribut iconographique supplémentaire,

(1) Dans le cas présent la toile comporte une préparation crayeuse et une couche de peinture sur une
seule piece de tissu.

(%) Louis REAu, Iconographie de I’Art Chrétien, t. 111, vol. 3, Paris, 1959, pp. 624-627.

(®) Max FRrIEDLANDER, Altniederlindische Malerei, t. 1V, Hugo van der Goes, Berlin, 1926, pl. VII.
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une chaine terminée par des menottes, il serait bien difficile de déterminer
lequel des deux saints homonymes, l’artiste a voulu figurer. On serait tenté
de voir dans cette image la premiére représentation de Guillaume de Malevale
dans P’art flamand. Ce pélerin de la Terre-Sainte avait peut-étre racheté des
captifs. En tant qu’ermites de saint Augustin, les Guillemites ont peut-étre
eu des ramifications avec les Trinitaires. Cependant la confusion établie entre
le fondateur de ’abbaye de Gellone et Guillaume d’Orange peut avoir introduit
dans sa vie légendaire des épisodes de délivrance de prisonniers ou d’une
captivité entre les mains des infidéles.

Heureusement les deux saints sont souvent représentés avec un écu ou
avec une banniére armoriée, qui faciliteront nos recherches. Ainsi le drapeau
étudié caractérise-t-il saint Guillaume par un écu placé en avant-plan, a ses
pieds. On le blasonnera: écartelé aux 1 et 4, d’azur a trois fleurs de lys et aux
2 et 3, de gueules a une escarboucle d’or. Les quartiers 1 et 4, de France,
s’expliquent par la confusion entre Guillaume dec Toulouse et Guillaume
d’Aquitaine, qui appartenait a la famille de Charlemagne. Cet empereur ayant
vécu avant I'invention du systéme héraldique, on lui donna dans la suite un
parti ou un écartelé de empire et de France. Ici ’escarboucle a été substituée
a I’aigle impériale. En raison d’une ressemblance lointaine avec les chaines de
Navarre, on a proposé de voir dans I’escarboucle une allusion a I’Aquitaine ().
Cependant, I’escarboucle est en réalité la frette ou armature de fer du bouclier
donc sa plus ancienne ornementation. De cette facon, on peut I’avoir attribué
comme blason a la maison carolingienne. Dans le vitrail de Charlemagne,
a Chartres on a multiplié avec une intention manifeste, les boucliers a escar-
boucle. D’autre part, I’escarboucle a été souvent attribuée a des saints mili-
taires, tels que saint Victor et saint Maurice.

Or, linterprétation vraisemblablement francaise du blason imaginaire
de saint Guillaume de Gellone se rencontre rarement dans l'iconographie
flamande. Nous en avons trouvé un seul autre exemple. Il nous est précisément
donné par un manuscrit gantois du début du XVIe siécle, le cartulaire de

(1) ErRwiN Panorsky, Early Netherlandish Painting, Cambridge U.S.A. 1953, t. II, pl. 297. L’auteur
estime que les volets, donc le saint Guillaume ont été peints par un suiveur (t. I, p. 300).

(?) Pr. Janssens, De Wilhelmiten te Beveren-Waas, Annalen van de Oudheidkundigen Kring van het
land van Waas, t. 64, 1961, p. 260. Nous n’acceptons pas cette théorie, mais devons reconnaitre
qu’elle a été défendue par des héraldistes autorisés, cfr. D.C. GALBREATH, Manuel du Blason,
Lausanne, 1942, p. 142. En fait, dans une variante, I’escarboucle s’inscrit dans un carré qui
forme une espéce d’orle, mais ’argument, dans le cas présent deviendrait une réfutation, parce
que l'escarboucle attribuée a Guillaume de Gellone n’est pas fermée.
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Fig. 3 — Guillaume Wenemaer et son patron.
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la fondation Wenemaer, qui repose actuellement aux archives de la ville de
Gand (fig. 3) (V).

D’autre part, il existe une autre version du blason de saint Guillaume.
On lui donne alors une banniére fleurdelisée de France, mais avec une brisure
constituée par un franc quartier dextre chargé de trois croissants. Nous pensons
que dans ce cas, il faut reconnaitre Guillaume de Malevale. Cependant,
M. L. Réau ne refuse pas cet embléme a Guillaume de Gellone et estime
que les croissants constituent une allusion a la lutte que le prétendu pair de
Charlemagne aurait menée contre les mahométans. Pour notre part, nous
pensons que I’écu chargé de lys et de croissants appartient privativement a
Permite de Malevale et constitue une allusion a son pelerinage de Terre-
Sainte. L’origine de cet attribut iconographique nous semble alsacienne, ou
allemande, bien que I’hypothése d’une source italienne de cet attribut ne soit
pas entierement exclue. Cette seconde version prédomine incontestablement
en Allemagne. Un haut-relief du musée des Augustins a Fribourg-en-Brisgau
sculpté vers 1500, nous montre saint Guillaume en haubert et portant une
banniére partie chargée de lys et de croissants (2). Hans Baldung dans un
volet de rétable de I’Institut Staedel a Francfort représente le saint en moine
bénédictin avec deux attributs: un baton surmonté d’un croissant et un écu
semé de lys au franc quartier dextre a trois croissants (3).

Le blason particulier de Guillaume de Malevale apparait dans notre art
au cours du dernier quart du XVe siécle avec la banniére portée par le saint
ermite dans le triptyque de saint Christophe, dit aussi Moreels, ccuvre d’Hans
Memlinc, dont le cadre porte le millésime 1480 (). L’exemple suivant remonte
déja au premier quart du XVIe siecle avec le triptyque de I’Annonciation
de Jean Bellegambe (tc.1535), dont le volet de droite nous montre un saint
Guillaume portant une banniére d’azur semée de fleurs de lys sans nombre
avec un franc canton de gueules chargé de trois croissants d’or (). La méme
banniére apparait dans le vitrail de I’Annonciation a la Collégiale Sainte-
Waudru a Mons dont le donateur, Guillaume de Croy s’y est fait représenter

(Y) Le siécle des Primitifs flamands, Bruges, 1960, p. 255, n° 173.

(?) KArRL KUNSTLE, [konographie der Heiligen, Fribourg-en-Brisgau, 1926, p. 594.

(3) J. BrauN, Tracht und Attribute der Heiligen in Deutschen Kunst, Stuttgart, ss.d., pp. 750-751.

(*) A. JaNssEns DE BisTHOVEN, Musée Communal des Beaux-Arts ( Musée Groeninge), Bruges, Les Primitifs
flamand's, Série 1, Corpus de la peinture, t. 1, 1959, pl. CCXI et H. PauweLs, Groeningmuseum, Catalogus,
Bruges, 1960, p. 36, Le second auteur précise qu’il s'agit de Guillaume de Malevale.

(%) Nous avons eu connaissance de cette ceuvre par le bulletin du Musée de ’Ermitage, malheureu-
sement le texte, publié en 1939 par M. G. Kouznetsov, est resté lettre close pour nous, parce
qu’il est rédigé en russe.
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devant son saint patron (fig. 4) (). Cette ccuvre date du premier quart du
XVIe siécle. A la chasse de sainte Rollande a Gerpinnes, ccuvre du namurois
H. Libert, exécutée en 1599, un compartiment du toit a été consacré a saint
Guillaume (2). On le reconnait a son pennon, qui constitue cependant une
variante unique, visant probablement a flatter un des donateurs, en créant
une similitude entre le blason du saint et celui d’un seigneur local. Le pennon
du saint est devenu ainsi une banniére unie comportant un franc canton
surchargé de trois lys en chef et d’un croissant entre deux fleurs de lys en pointe.
Il s’agit d’un cas unique, mais il s’explique par une interprétation libre de
la banniére attribuée a Guillaume de Malevale.

Dans le volet de I’Adoration des Bergers de la Potterie a Bruges, Pourbus
a placé dans les mains de saint Guillaume un pennon semé de fleurs de lys
au franc canton de gueules a trois croissants d’or. Dans un tableau postérieur
conservé en I'église Saint-Irédéric de Vlierzele, le saint tient une banniére
partie du 1, a trois croissants renversés et au 2, d’azur semé de fleurs de lys.

Méme a Gand, le type iconographique que nous pensons pouvoir attribuer
a Permite de Malevale prédomine quand Martin Baes grave les armes de
Guillaume de Castillo, abbé de Baudeloo de 1610 a 1635 (2). Le patron de
celui-ci y figure comme tenant senestre et tient une banniére d’azur fleurdelisée
au franc-canton dextre de gueules a trois croissants d’or.

Le méme embléme apparait dans une gravure illustrant la Vita Sancti
Guilliemi par Petrus Silvius, éditée a Bruxelles en 1626, bien que I’on entendait
représenter Guillaume d’Aquitaine. Aussi M. Réau disposera-t-il d’un nouvel
argument pour attribuer la banniére a franc canton a Guillaume de Gellone.
Notre explication est cependant différente, le type iconographique de Guil-
laume de Malevale nous semble avoir prédominé si fortement qu’on a fini
par donner ses attributs a son homonyme.

Parfois, on omet le franc canton ou le parti a 3 croissants, sans revenir
pour autant au parti ou a I’écartelé comportant une partition de gueules a
I’escarboucle d’or. De cette facon, saint Guillaume porte I’étendard royal de
France. Citons a ce titre, le vitrail de Guillaume d’Enkevoort par Antoine
Eversoen en la collégiale d’Hoogstraten (1533) (4). Dans le triptyque de

(M) J. HeLBig, De Glasschilderkunst in Belgié, t. I, Anvers, 1953, p. 173.

(2) A. et G. DE VALCKENEER, Les Chdsses d’Henri Libert, orfévre namurois du X Vle siécle, Bulietin de la
Commission royale des Monuments, t. X, 1959, p. 419-421.

(®) Cabinet des Estampes. Bibliothéque royale. Bruxelles.

(%) J. HELsig, op. cit., t. 11, pl. XL, fig. 104.

112



Guillaume van Meerbeek au Musée des Beaux-Arts a Anvers, la banniére
occupe un angle de la composition et n’est pas représentée en entier, mais
elle ne semble pas étre partie; ni comporter un franc canton dextre.

Nous avons négligé jusqu’ici la sculpture, qui n’était pas susceptible de
nous livrer beaucoup d’arguments, mais nous signalerons une statue de la
chapelle de Moustier-au-Bois, qui passait pour représenter un membre de la
famille Croy. La rectification est récente ('). Dans ce cas, saint Guillaume
ne porte pas I’habit monastique. Il ne tient pas le livre symbolisant I'instau-
ration d’une régle nouvelle. On le reconnait uniquement a sa banniére d’azur
au canton de gueules. Un manteau ducal désigne le fondateur de Gellone.
Nous tenons donc une preuve de plus que le blason du prétendu pair a été
rapidement supplanté par celui de I’ermite de Malevale. En effet, la statue
aurait été sculptée pour I’archevéque Guillaume de Croy, donc entre 1518
et 1521. S’il n’en était pas ainsi, elle serait légérement antérieure, ce qui
renforcerait la démonstration. Les tassettes de ’armure sont encore gothiques.
Le mézail du casque se situe vers 1480. Les solerets en pied d’ours sont plus
récents, mais ils apparaissent vers la fin du XVe siecle.

Au XVIIe siécle, le sceau de la province francaise des Guillémites adopte
une formule intermédiaire entre deux interprétations. II comporte un écu
écartelé, dont le ler et le 4¢ quartier reproduisent le blason légendaire ou
authentique de Guillaume de Malevale, tandis que l'escarboucle réapparait
dans les quartiers 2 et 3 (2).

L’étude du théme iconographique nous permet donc dans une certaine
mesure de penser que le drapeau pourait difficilement étre tenu pour antérieur
au milieu du XVe siécle ou postérieur aux premiéres décades du XVIe.

Il nous reste un autre indice de datation: ’armement du saint. Nos
prédécesseurs ont largement fait état du casque. Théodore Juste n’a pas eu
Poccasion de justifier son opinion, mais il est évident qu’il se basait sur cet
élément. En développant sa premieére theése, E. van Vinckeroy s’exprimait
ainsi: « D’apreés le costume du personnage et surtout d’aprés la forme de son

(1) R.P. Landelin Horrmans, Le Mausolée du Cardinal Guillaume de Croy, Archevéque de Tolede, Primat
des Espagnes, Enghien, ss.d. (1951), p. 78.

(%) P. Janssens, op. cit., p. 280. L’auteur n’indique malheureusement pas le document auquel a été
appliqué ce sceau. Il est a présumer que Iécrit émane des augustins de la province {rangaise,
dite de saint Guillaume. Cependant, I’écu porte sur les écartelés un écusson a cinq besans en orle.
L’auteur y voit le blason de Toscane. Or, il existe des Guillémites italiens. Le Dictionnaire d’Histoire
et de Géographie ecclésiastiques dit a leur propos (t. V.)Paris 1941, p. 499. « Le chronographe Genab-
radus parle des Guillémites fondés par Jean le Bon de Mantoue, ainsi appelés parce que Guillaume
d’Aquitaine institua cette famille pour vivre selon la regle tirée des ceuvres de St. Augustin ».

113



Copyright A.C.L., Bruxelles
Fig. 4 — Saint Guillaume. — Vitrail de I’Annonciation.

Mons, Collégiale Ste-Waudru.

casque, qui est un grand bassinet a mézail mobile, terminé en pointe, on peut
reporter I’époque de cette banniére a la premiére moitié du XVe siecle ».

En qualifiant ce casque de grand bassinet, on ne commet peut-étre pas
une véritable erreur, mais on invite a penser au « bec de passereau » et ainsi
au XIVe siecle. Les Allemands n’hésiteraient pas a utiliser le terme de Schalern
et les Anglais, celui de sallet. Cependant, nous n’userons pas de leur équivalent
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francais qui est salade, parce que 'on songerait a une espéce de chapeau
de fer.

Le probléme est fort compliqué, parce qu’il s’agit bien d’une piéce
d’armement que ’on représente a la maniére de chaque époque, mais aussi
d’un attribut iconographique que I'on a tendance a recopier fidélement.
Néanmoins, il y a lieu de tenir compte d’une évolution.

Copyright A.C.L. Bruxelles

Fig. 4*!s — Guillaume de Croy - Vitrail de I’ Annonciation.

Mons, Collégiale Ste-Waudru.
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A Paube du XVe siécle, la tapisserie de Nicolas Bataille nous montre une
salade, qui appartient au type recherché. Cependant, la pointe est reportée
en arriére et le mézail relevé se place autrement (1). Nous proposons donc de
placer la banniére aprés ce point d’évolution de la salade a visiere mobile.
Par contre, nous semblons toucher I’époque recherchée en examinant la salade
portée par un soldat dans la Crucifixion du chateau-musée de Dessau, attribuée
a Petrus Cristus (1445). On retrouve méme certains détails comme les grosses
tétes de rivures ornant le couvre-nuque (2). Le saint Guillaume de la dal-
matique de Vienne, nous donne une interprétation plus libre du méme type
de casque, a moins qu’il ne faille constater une évolution de la bombe qui
dans ce cas est presque sphérique. A notre connaissance, on n’a pas encore
signalé des exemples de bassinet a colletin de mailles pour une époque
aussi tardive que le milieu du XVe siecle. Cependant les documents ont été
fort raréfiés. L’artiste a vraisemblablement éprouvé le souci de marquer que
le saint a vécu a une époque bien antérieure. Cette tentative de présenter
une reconstitution historique ne serait pas unique a cette époque (3). Quand
la visiére est abaissée, comme dans le cas suivant, la similitude est plus difficile
a établir. Cependant, nous croyons voir une salade a peu prés semblable a
ce que nous cherchons, dans la tapisserie tournaisienne de César au musée
historique de Bile (4). Cet argument situerait la piéce vers 1460. Le triptyque
du calvaire de la cathédrale de Gand, attribué a Joos van Wassenhove, nous
offre une salade assez semblable a celle qui figure sur la peinture, compte
tenu d’une liberté d’interprétation manifeste dans le drapeau. En effet,
son peintre a mal compris ce qu’était un mézail ou une vue mobile. Il a
représenté un casque dont la bombe s’arréte a peu prés au sommet du crane,
quand elle doit couvrir le front. Il n’a pas compris le trait ombré qui marquait
la superposition du mézail sur la bombe. Cependant, nous n’insisterons pas
sur ce point de comparaison, parce que I’indice chronologique serait peut-étre
contestable. En effet, ce triptyque est tenu pour immédiatement antérieur
a 1469, mais on voit dans une armure et dans les étriers des enjolivements
déja nettement italianisants. De méme, un harnachement de cheval révéle la

(t) C. ENLART, Manuel d’Archéologie frangaise, t. 111, Le costume, Paris 1916, p. 512, fig. 465. .

(3) M. FRIEDLANDER, Altniederlindische Malerei, t. 1, Die van Evck, Petrus Cristus, Berlin, 1924, pl.
XVIIL. On jugera mieux d’aprés O. GAMBER, Harnischstudien, Stilgeschichte des Platenharnisches
von 1440-1510, Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlung in Wien, t 51, 1955, p. 75, fig. 1.

() Sir James ManN, Instance of Antiquarian Feelings in Medieval and Renaissance Art, Archaeolo-
gical Journal, vol. LXXXIX, 1943, t.-a-p.

(%) O. GAMBER, op. cit., p. 74.
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méme inspiration. Or, ce serait une manifestation d’italianisme fort étonnam-
ment précoce dans l’art flamand. Le rétable de saint Christophe d’Hans
Memlinc a Bruges nous donne un point de comparaison plus tardif dans le
casque du saint Guillaume aux volets intérieurs et du saint Georges aux volets
extérieurs (1).

Le triptyque de I’Annonciation de Jean Bellegambe nous montre un casque
si étroitement apparenté a celui qui figure sur la banniére, que nous serions
enclin a tenir les deux occuvres pour contemporaines. Or, Bellegambe est mort
vers 1535. En outre, cet exemple semble constituer pour nous un terme final.
En effet nous aboutissons rapidement au vitrail de ’Assomption de la Vierge
a la collégiale Sainte-Waudru a Mons, qui nous donne I’état d’évolution du
bassinet au premier quart du XVIe siecle et ce stade semble nettement ulté-
rieur au cas étudié (fig. 4).

Les épées en dagues figurant dans les écus de la corporation appartiennent
incontestablement a un type tres tardif soit celui de la seconde moitié du
XVIe siécle, mais il s’agit peut-étre de détails imputables a un restaurateur.
Cependant il n’y a pas une différence notable avec ce que l'on voit sur la
lithographie de 1847.

Nos prédécesseurs ont tous arrété trop tot leurs recherches, parce qu’ils
croyaient avoir découvert I’argument irréfutable. De la sorte, ils ont négligé
un élément de datation plus important que tous les autres. Il s’agit du drap
d’honneur sur lequel se détache I'image du saint. On reconnait une piéce
de soie brochée, dont on pcut affirmer qu’elle provenait du nord de I'Italie,
probablement de Venise ou de Lucques. On y voit des oiseaux et des feuilles
de nénuphars dans un style qui indique le début du XVe siecle, époque ou
les tisserands italiens se libérérent des modeéles chinois (2). Le Maitre de
Flémalle a placé sa Véronique de I’Institut Staedel a Francfort sur un fond
semblable. Cette constatation ouvre un nouveau probléme. On congoit avec
peine comment un faussaire antérieur a 1847 aurait trouvé la possibilité de
plagier ce détail d’une accuvre du Maitre de Flémalle entrée seulement en
1849 au musée qui le détient depuis. D’autre part, un peintre du XVIe siecle,
ou plus tardif encore, n’aurait vraisemblablement pas songé a s’inspirer d’un
tissu démodé en son temps. Certes on constate d’incontestables archaismes

(1) A. JansseEns DE BisTHOVEN, op. cit., pl. CCXIX et pl. CCXXVIIL.

(%) Ernest FLEMMING, Textile Kiinste, Weberei, Stickerei, Spitze, Berlin ss.d., p. 134 et pl. 33, fig. 49.
Mille M. Calberg, conservateur aux Musées royaux d’Art et d’Histoire a eu 'amabilité de nous
signaler cet ouvrage et nous la prions d’agréer nos remerciements.
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dans la représentation de brocards de certains cartons de tapisseries aussi
tardives que le XVIe siecle. De méme, les graveurs de lames funéraires, qui
aimaient les fonds de tissu broché, ne suivaient pas toujours la mode du jour
dans le choix de leurs modéles de tissus. Cependant les peintres flamands
apres les van Eyck renouvelérent sans cesse le choix de tissus dont ils s’inspi-
raient. Nous sommes donc devant un nouveau probléme. Le peintre du dra-
peau semblerait donc avoir connu la Véronique du Maitre de Flémalle.

En absence d’un argument fortement probant, tous les indices concordent
pour nous inciter a situer le drapeau entre 1475 et 1525.

JEAN SQUILBECK
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Tableaux de maitres flamands,
au Musée Brukenthal, Sibiu

Parmi les tableaux de peintres anonymes flamands de la galerie de I’art
plastique du Musée Brukenthal de Sibiu se trouvait aussi le tableau « Jésus
devant Caiphe » (fig. 1). Vu en original, il n’est pas attrayant a premiere vue,
étant peint en tons neutres (gris et sépia) sur papier, marouflé ultérieurement
sur du bois de sapin (0,43 X 0,36); mais la grande streté du dessin, la science
de la composition et plus que tout la liberté de la facture sont suffisamment
éloquents pour donner I'impression qu’il s’agit d’'un grand maitre flamand.
Le tableau a été acheté a Vienne dans la deuxiéme partie du XVIIIe siecle,
comme une ccuvre de Jordaens. Cette attribution fut récusée en 1844, quand
fut imprimé le premier catalogue; on lattribuait 3 un «Anonyme d’Anvers
du XVIIe siécle ». Plus tard, le tableau a été vu a Sibiu par A. Bredius et
Hofstede de Groot qui ont accepté 'attribution a Rubens. Etant donné que
le tableau réclamait une étude plus approfondie, et faute d’une bibliographie
stricte, nous avons envoyé sa photographie au prof. Leo van Puyvelde qui
nous a signalé une gravure de Marinus d’aprés le tableau, se trouvant au
« Rijksbureau voor Kunsthistorische Documentatie » a La Haye (fig. 2).
La confrontation de la gravure, portant le nom de Jordaens, avec le tableau
en question dissipe tous les doutes concernant la paternité de Jordaens. L’année
de la naissance de Marinus Robyn (van der Goes) — 'un des graveurs de
I’école de Rubens — est inconnue, mais nous savons qu’il est mort jeune,
en 1639; ceci nous aide a dater le tableau, avec quelque approximation.
En 1630-1631 Marinus faisait son apprentissage chez Luc Vorsterman qui
ouvrait a ce moment son atelier. Apreés trois ans Marinus fut recu dans la

(') La gravure, d’aprés les informations fournies par M. B. Renckens auprés de cet institut — qui a
eu la gentillesse de nous envoyer une photocopie — a été décrite chez F.W.H. Hollstein, Dutch and
Flemish etchings, engraving and woodcuts, t. XI, p. 169: Jac. Jordaens invenit (W 21). I. Before the
address of van den Enden. II. With the address. III. With the address of G. Hendricx. 44 x 34.
Le Blanc, 4, Wurzbach 4 ». « Christ before Caiphas. TUNC PRINCEPS SACERDOTUM SCIDIT VESTIMENTA
SUA DICENS BLASPHEMAVIT.

Elle a été mentionnée par Max Rooses dans son « Jordaens », p. 182 et 268, 1906, sans savoir
que le tableau reproduit sur la gravure se trouvait au Musée Brukenthal depuis 1790.
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Fig. 1 — J. Jordaens — Jésus devant Caiphe.

Sibiu, Musée Brukenthal.
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Fig. 2 — Jacques Marinus — Gravure d’apres Jordaens.
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Fig. 3 — J. Jordaens — L.a Sainte Famille.

Sibiu, Musée Brukenthal.

corporation d’Anvers. Nous pouvons supposer qu’entre 1633 et 1639 Marinus
a fait la gravure dont il s’agit ici et que dans le méme intervalle de temps
Jordaens a peint ce tableau. Le fait qu’il Pa exécuté en tons neutres, en lui
donnant un caractére d’esquisse, permet I’hypothése qu’il a été concu dans
le but d’étre gravé, car un autre tableau similaire de Jordaens, nous n’en
connaissons pas. On sait qu’aprés 1630 Jordaens, sans perdre I’énergie de son
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'Fig. 4 — J. Jordaens — L’Eté — Etude pour le Tribut de Saint Pierre.

Sibiu, Musée Brukenthal.

tempérament, a payé lui aussi le tribut & Rubens, ce qui explique les échos
rubéniens évidents du tableau; mais le clair-obscur rappelle Caravaggio.

S’il manque a Jordaens la distinction, la fantaisie et la grandeur stylis-
t!que d’héroiser dans le sens du «grand style » réclamé par Desthétique
idéaliste du Bargque, cn échange il a été doué d’une exceptionnelle imagination
plastique. Son sentiment pour la beauté immanente de la réalité est exprimée
avec une plus grande force dans deux tableaux du Musée Brukenthal :
La Sainte Famille (N° cat. 599, toile 1,12 x 1,19, fig. 3) et « L’Eté » (N© cat.
598, .papier marouflé sur bois de sapin, 0,32 x0,62). Le premier, catalogué
avec un signe d’interrogation superflu, est un travail de jeunesse, variante
de la La Sainte Famille de Stockholm. Une vierge pareille, avec le méme
éclairage, se retrouve aussi dans La Sainte Famille de la collection Mrs. Clarence
y Palitz a New York, qui est certainement de Jordaens et de la méme époque,
comme I’écrit Mr. Leo van Puyvclde dans son « Jordaens », Paris-Bruxelles,
1953, p. 92. Devant le deuxiéme tableau intitulé de facon arbitraire « L’Eté »
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Fig. 5 — J. Sustermans — La Vierge et ’Enfant avec Sainte Anne.

Sibiu, Musée Brukenthal.
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(fig. 4). Bredius et Hofstede de Groot n’ont pu retenir leurs superlatifs :
« Sicher von Jordaens. Flott und gut. Original ausgezeichnet » et « Echter
Jordaens, sehr gut » (!). D’ailleurs, cet ouvrage est connu dans des cercles
plus larges depuis qu’il a participé a la rétrospective de 1905 d’Anvers. Le
réalisme lyrique du peintre a atteint ici un maximum d’expressivité. La
sincérité pour la poésie matérielle des formes, la luminosité et la pureté des
tons, la transparence des ombres et la touche du plus authentique brio flamand
conférent a cette esquisse une prodigieuse spontanéité. C’est une étude pour
la grande composition Le Tribut de Saint Pierre, du musée de Copenhague,
qui occupe une place de premier ordre parmi les ccuvres de Jordaens.

Un séduisant tableau de ce musée est La Vierge avec I’ Enfant et Sainte Anne
(fig. 5). Son attribution a oscillé entre Corregio ou Murillo, et c’est sous ces
noms qu’il a été acheté. Frimmel I’avait encadré a premiére vue dans I’école
espagnole: « Gutes spanisches Bild » (2), mais ensuite il est revenu a la direc-
tion de Corregio car Giovani Biliverti, I'auteur proposé, a été influencé par
ce peintre (%). Bredius a opté pour une ceuvre de jeunesse de Murillo (voyez
note dans les archives du musée). M. Csaki, I’ancien conservateur du musée,
n’étant pas trop enchanté par le nom de Biliverti, a catalogué le tableau
comme une ccuvre d’un anonyme espagnol quoiqu’il ait méme considéré la
peinture comme une ccuvre de maturité du peintre sévillan (¢). Sur Dattri-
bution de Murillo nous avons exprimé, dans une autre occasion (°)
réserves. Un moment nous avons pensé a la derniére phase de Ribera, épuré
de son ténébrosisme. Il semblerait que, dans une certaine mesure, nous
eussions eu raison car M. Fernando A. de Sotomayor, directeur du Prado,
nous a suggéré qu’il s’agit d’une ccuvre de I’école de Ribera. Mécontents
de toutes ces attributions contradictoires, nous avons réexaminé le riche et
lumineux coloris du tableau et sa technique unie et observé que la texture
de la toile est spécifique a la peinture flamande et hollandaise; nous nous
sommes adressés alors au Rijksbureau voor Kunsthistorische Documentatie
de La Haye. Mr. H. Gerson nous a fait I’agréable surprise de nous envoyer
la photographie d’une réplique de notre tableau, existant, avant la derniere
guerre, a Berlin et I’a identifié comme une ccuvre de Sustermans. En dépit de
nos investigations au Musée Dahlem de Berlin nous n’avons rien appris de

nos

3

1) Les déclarations sont conservées dans les archives du musée, K. 4.

")
(?) THEODOR vON FRIMMEL, Kleine Galeriestudien, 1894, p. 81.

(3) THEODOR VON FRIMMEL, Studien und Skizzen zur Gemildekunde, 1916, vol. 11, fasc. IX/X, p. 145.
(%) M. Csaxi, Auslese von 40 Gemilden der Brukenthalischen Galerie, 1903 (préface).

(®) Tueopbor loNEescu, Problema identificarii tablourilor din Galeria Brukenthal, 1957, p. 31-32.
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plus sur le sort de la réplique, ni sur les motifs de son attribution. En sachant
que M. Pierre Bautier — qui a visité notre musée en 1940 — est spécialiste
dans P’ccuvre de Sustermans nous avons réclamé son avis. Ne pouvant pas
se prononcer formellement pour la paternité de Sustermans basée seulement
sur une photographie, M. Bautier a reconnu « quelques certaines analogies
avec I’ccuvre de Sustermans », mais, aussi, quelques différences, spécialement
en comparaison avec le tableau de Sustermans du Pitti qui a le méme théme.
Le prof. Carlo Ragghianti a exprimé la méme opinion ().

En confrontant ces opinions, nous avons maintenant, au moins, la con-
viction catégorique qu’il s’agit d’un tableau flamand, si nous n’avons pas
la méme certitude pour la paternité de Monsu Giusto, quoique son affinité
avec ’école espagnole est chose connue. Ses accuvres religieuses sont assez rares.
La vitalité robuste de la madone et I’exubérance de I’enfant contrastent
sirement avec la morne solennité des derniers Medicis — dont il était le
peintre en titre — ainsi qu’avec la morbidesse des personnages de La Sainte
Famille du Pitti. Les traits de la Vierge sont de la grande duchesse de Toscane
et ceux de ’enfant de Vittorio della Rovere; — mais cela n’exclut pas que
Partiste se soit inspiré, dans le tableau de Sibiu, de quelques figures du peuple,
son tempérament flamand, refoulé par I'étiquette de la cour, s’exprimant,
cette fois, plus librement. D’ailleurs, le modelé, le régime de la lumiére et
méme le schéma de la composition de ces deux tableaux sont trés parents.
D’autre part, si dans le tableau de Florence l'influence de van Dyck est
visible, celui de Sibiu nous rappelle Rubens; c’est ce qui pourrait aider,
peut-étre, un spécialiste a établir la date du tableau. Le fait que Sustermans
a travaillé un temps a Vienne, qu’un de ses fréres s’est méme établi dans la
capitale d’Autriche, la ville o Brukenthal a collectionné ses tableaux, pourrait
expliquer, dans une certaine mesure, la provenance du tableau. Tant il est
vrali que, méme si nous mettions un prudent signe d’interrogation apres le
nom de Sustermans, cette attribution nous semble aujourd’hui plus plausible
que les antérieures.

Mais la prudence des connaisseurs qui ont visité la galerie Brukenthal
a été quelquefois tellement exagérée que des tableaux originaux ont été
déclarés de simples copies, leur autorité d’experts déroutant et intimidant
I'initiative locale en ce qui concerne I'identification des tableaux. C’est entre
autre le cas de deux grands panneaux de Snyders et Fyt. La Chasse au Sanglier

(*) La Madonne col. Cambino attribute a Scuola espagnola e al Murillo ¢ sfora fiorentina, del Sus-
termans (Selearte, n* 42, 1959, p. 62).
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Fig. 7 — Fr. Snyders — Etude de chien.

Angers, Musée.

(fig. 6) a été cataloguée comme un original de Snyders jusqu’a Parrivée de
Frimmel a Sibiu qui a écrit de ce tableau: « Gute alte Copie nach P. Boel
oder Fr. Snyders » (1). Bredius et Hofstede de Groot n’ont pas réactionné
devant cette attribution (qu’en éliminant, probablement, le nom de Boel)
et alors le tableau a été catalogué comme une copie d’aprés Snyders. En
vérifiant les tableaux du dépot, catalogués comme des copies nous avons été
frappés de I’excellente facture de cette toile. Aprés nos recherches, nous
sommes convaincus que la composition différe des quatorze chasses au sanglier
qui sont attribuées a Snyders. De plus, Melle Edith Greindl nous a signalé
— en faveur de 'authenticité de Snyders — que le chien étalé au premier plan
a droite ressemble beaucoup (excepté des variantes dans le coloris du pelage)

(1) THEODOR vON FRIMMEL, Kleine Galeriestunden, 1894, p. 34.
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Fig. 8 — Fr. Snyders — Marchand de Gibier — Esquisse.

Sibiu, Musée Brukenthal.

a une étude de chien par Snyders qui appartient au Musée d’Angers (fig. 7).

Un autre ouvrage authentique de Snyders du Musée Brukenthal est une
esquisse de jeunesse Marchand de gibier, piéce trés rare mais déja connue (1)
(hg. 8).

En ce qui concerne le tableau de Jean Fyt Chasse aux Chevreuils (N© 415,
toile 1,84 x 2,87, fig. 9), apprécié dans le siécle passé comme une copie d’apreés
Fyt, il a été catalogué en 1901, selon I’avis verbal de Frimmel, comme un
original, mais dans le catalogue de 1909, dernier catalogue raisonné de la
galeric, il fut de nouveau considéré comme une copie, sur la base d’un souvenir
erronné de Hofstede de Groot qui a déclaré au feu conservateur: « Nicht
original sondern Kopie. Kommt so in die Galerie Liechtenstein vor ». En
réalité, c’est une variante de Fyt d’aprés son superbe tableau de Liechtenstein,

(") Eprrit GREINDL, Les Peintres flamands de nature morte au XVIle siécle, Bruxelles, 1956, p. 186.
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Fig. 10 — Jean Fyt — Gibier avec dcux singes.

Sibiu, Musée Brukenthal.

signé ct daté 1655. Une réplique non signée, existait au Musée de Berlin
jusqu’au 5 mai 1945; elle fut détruite dans I'incendie du Flakturm. La com-
position de Vaduz est moins nourrie (sept chiens et un chevreuil) que la
variante de Sibiu (onze chiens et deux chevreuils) et de Berlin (onze chiens
et un chevreuil). Il y a aussi des différences dans le paysage: le tronc du saule
de Vaduz et Berlin a été remplacé par Fyt dans le tableau de Sibiu par un
chéne.

Un autre tableau authentiques de Fyt de ce musée — plus petit, mais
plus beau que le précédent — est Gibier avec deux singes (N°© 41, toile 0,88 x 1,09)
(fig. 10), catalogué avec un signe d’interrogation apreés le nom de Dartiste
a cause de la fausse signature: «J V'Y T fecit », dénoncé par de Groot et
donné comme exemple par Zoege von Manteufel (Thieme-Becker, t. xu,
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p. 613). Comparé aux quatre ouvrages signés par Fyt de notre musée, le tableau
en cause est, sans doute, un original. Melle Edith Greindl nous a signalé que
le singe vu de face se retrouve dans la méme position dans une Nature Morte,
signée « Joannes Fyt », a ’Académie de Vienne (N° 839, toile 56 X 87 cm.).

Dans les derniers temps ont été identifiés au Musée Brukenthal aussi
d’autres tableaux flamands de Sotte Cleve, Fr. Pourbus I, W. Key, G. Coninx-
loo, D. van Alsloot, P.P. Rubens (1), A. van Dyck (2), Fr. Francken II,
P. Franchoys, P. Boel. Tous ces progrés dans I’attribution plus correcte des
tableaux nous les devons a la nouvelle politique qui a créé d’excellentes
conditions, non seulement pour la conservation et ’exposition des tableaux,
mais aussi pour leur étude.

Tueopor IoNEsco

(1) Leo van Puyvelde, Les « Saint Ignace » et « Saint Frangois Xavier » de Rubens, Gazette des Beaux-Arts,
avril 1959, p.p. 225-236; Theodor lonesco, Deux tableaux de Rubens au Musée Brukenthal, L’Art
dans la République Populaire Roumaine, Bucarest, 1960, n° 19, pp.. 33-40.

(?) Theodor Ionesco, Un tableau inconnu de van Dyck au Musée Brukenthal, Revue belge d’Archéologie
et d’Histoire de I'Art, t. XXVII, 1958, fasc. 1-4, p.p. 39-43.
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Note sur les peintres hollandais

Poelenburg et Breenberg a Florence

On a signalé déja I’étroite parenté, quant au style et au choix des sujets,
qui existe entre ces deux artistes mineurs, aimables représentants d’un genre
fort gotité dans les cabinets d’amateur des XVIIe et X VIIIe siecles. De leurs
emprunts réciproques, je veux apporter ici un amusant témoignage de détail,
noté lors d’une récente visite a Florence. Car il faut rappcler au préalable
que Corneille POELENBURG (1586-1667) et Bartholomé BREENBERG (1599-1659)
se rencontrérent en Italie. Le premier fut a Rome dés 1617, et passa peu apres
au service du grand-duc de Toscane, Ferdinand II de Médicis; d’ou I’abon-
dance de ses ccuvrettes aujourd’hui conservées dans les Galeries florentines;
nous pouvons I’y étudier a loisir. Imitateur de Elsheimer, Poelenburg peignit,
en de minutieux paysages aux tons de porcelaine: faunes et bacchantes, nymphes
surprises par des satyres, la chasse de Diane ou le festin des dieux de I’Olympe, alternant
avec Adam et Eve, Loth et ses filles, le Christ et la Samaritaine, Madeleine pénitente
et saint Jérdme en méditation... ().

Breenberg rejoignit son compatriote en 1619 et comme lui s’inspira du
décor de la Ville Eternelle pour le fond des scénes menues qu’il empruntait
aussi a la mythologie et a I’Ecriture sainte: Latone chez les paysans lyciens ou
Moise sauvé des eaux, la toilette de Vénus ou la prédication de saint Jean-Baptiste,
bergére endormie ou ermite agenoutllé (2). Tout cela apparait volontiers dans le
cadre exactement reproduit des monuments romains: Campo Vaccino, Temple
de la Paix, Arc de Titus, Thermes de Caracalla... Breenberg, a-t-on dit,
semble un véritable dilettante des ruines, ainsi que plus tard Pannini ou Hubert-
Robert; ses estampes «Vues de Rome » ont été, a diverses époques, publiées
en recucil. Perspective juste et exécution soignée; figurines habilement dessi-

() Le Musée d’Anvers renferme, sous le nom de Poelenburg (N¢ 746) un petit panncau avec rochers
et ruines qui, selon Th. von Frimmel devrait étre attribué plutét a Jan van Haensbergen (Voy.
Cornelis Poelenburg und seine Nachfolger, dans Studien und Skizzen zur Gemildekunde [V.1918 ).

(%) Au Musée d’Anvers encore (N© 641) un tableau sur cuivre de Breenberg, signé et daté 1645.
« La Mort d’Abel ». Le corps d’Abel est étendu au haut d’une montagne sous un tronc cerclé
de verdure; Adam attristé implore le ciel, Eve agenouillée derriére un autel de pierre, se tord
les mains désespérément. Entre Eve et Adam se tiennent deux jeunes enfants blonds; Cain s’enfuit
vers un rocher élevé. Beau ciel d’été et coucher de soleil.
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Fig. 1 — C. Poelenburg — Paysage avec nymphe et satyre.

Florence, Galerie Pitti.

nées, qui se rangent au pied des portiques et colonnades moussues ou animent
le centre d’un paysage architecturé, massifs rochcux et groupes d’arbres cn symétrie.
Il y eut certainement collaboration de Breenberg et Poelenburg durant la
courte période ou leurs carrieres artistiques coincidérent, a Rome puis a Florence.
Poelenburg était de retour a Utrecht en 1622, il séjourna en Angleterre a
partir de 1637; Breenberg, demeuré plus longtemps outre-monts, se maria
a Amsterdam en 1633. Considérez donc, en maniére de conclusion a ce
modeste articulet, les petits personnages a gauche, dans le panneau de
Poelenburg que je reproduis (N° 460 de la Galerie Pitti), nymphe et satyre
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Fig. 2 — B. Breenberg — Paysage avec nymphe et satyre.

Bruxelles, Collection P. Bautier.

sortant du bain; ils se retrouvent identiques mais en un paysage différent
dans un tableautin signé B. Breenberg, de I’ancienne collection de la Marquise
d’Aoust au chateau de St. Léger par Croisilles (Pas de Calais), vendue a
Bruxelles en 1919. Le satyre qui, de derriére un rocher, dérobe les vétements
des baigneurs, a disparu du panneau de Florence; en revanche, le mignon
Mannekenpis de I’avant-plan ajoute de part et d’autre un accent pittoresque...
de nature a lui concilier chez nous quelque sympathie!

PierreE BAUTIER
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Documenten

in verband met de Brugse schilders
uit de XVI°¢ eeuw

VIII. JAN DE MIL

Jan de Mil, zoon van Jan, werd op 29 juli 1523 als leerknaap van de
Brugse schilder Jan vander Gauwe aanvaard. Hij was uit een wettig huwelijk
geboren, zodat de klerk van het ambacht van de beeldenmakers en de zadel-
makers, die zijn opneming als leerknaap in de gildeboeken registreerde,
daarbij mocht aantekenen dat hij een « ghetrauwet kynt » was (!). Naar alle
waarschijnlijkheid bleef Jan de Mil aldaar vier jaar in de leer, want in de
loop van 1537 werd door meester Jan vander Gauwe een andere leerknaap
aanvaard. Het was de Brugse schilders inderdaad niet toegelaten meer dan
één knaap te hebben en overigens bedroeg de voorgeschreven leertijd vier
jaar (). Daarna zal onze Jan, zoals het de gewoonte was, zich bij een ander
meester, te Brugge of daarbuiten, als gezel verder in het schilderen hebben
bekwaamd.

Op 7 december 1533 is hij dan vrijmeester-schilder te Brugge geworden,
hetzij tien jaar na als leerknaap te zijn begonnen. Bij de inschrijving in de
gildeboeken noteerde de klerk terecht, dat de nieuwe meester zijn vak te
Brugge had geleerd, alsmede dat hij toen reeds gehuwd was en een zoontje
had, dat in het ambacht « niet bevryt » was, dat wil zeggen: geen aanspraak
kon maken op de voordelen van meesterszoon, vermits het geboren was voor
de vader het meesterschap had verworven (2).

Bij de beeldenmakers en de zadelmakers is Jan de Mil nogal op de voor-
grond getreden, want tot zesmaal toe heeft hij deel uitgemaakt van het bestuur,

(*) Vgl. C. Vanden Haute, La corporation des peintres de Bruges, Brugge-Kortrijk, z.j. (1913), blz. 80 a.
Over Jan vander Gauwe, zie: R.A. Parmentier, Bronnen voor de geschiedenis van het Brugsche schilders-
milieu in de XVIe eeuw, in Revue belge d’archéologie et d’histoire de I’art, tom VIII (1938), blz. 345-346.

(?) Vgl A. van de Velde, De unie der ambachten van de beeldemakers..., Brugge, 1905, blz. 7.

(3) Vgl. C. Vanden Haute, a.w., blz. 70 a.
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namelijk: gedurende de dienstjaren 1544/5, 1547/8 als tweede vinder, en
gedurende de dienstjaren 1550/1, 1553/4, 1555/6, 1560/1 als eerste vinder.
Daarbij werd hij door zijn gildebroeders tot eerste gouverneur of penning-
meester verkozen voor het dienstjaar 1551/2 (1).

Jan de Mil was gehuwd met Margaretha Roels, dochter van Jacob.
Uit dit huwelijk zijn zes kinderen geboren: Jan, die kleermaker geworden is
en omstreeks 6 augustus 1560 huwde met Agnes Bogaerts; Elizabeth, die
trouwde met Joris Bonnet en op 20 februari 1563 reeds gestorven was; en
verder Jacob, Andries, Nikolaas en Magdalena, die alle nog minderjarig
waren bij het afsterven van hun vader.

Deze overleed voor 28 april 1561, kort na zijn meer bekende gildebroeder
Lancelot Blondeel, die op 4 maart van hetzelfde jaar ter ziele ging. Zijn vrouw,
Margaretha Roels, was toen eenenvijftig jaar oud; we vinden haar nog
vermeld in 1568, zodat zij haar man verscheidene jaren heeft overleefd (2).

Behalve met zijn gildebroeders, schijnt Jan de Mil met tal van andere
personen nauwe relaties onderhouden te hebben. Zo zien we hem als voogd
optreden over Jozine, de natuurlijke dochter van heer Jacob de Mil by een
zekere Johanna; over Pieter, de minderjarige zoon van Jacob Groeis en
echtgenote Lucretia; over Jozine, de natuurlijke dochter van de bekende
schilder Adriaan Isenbrant bij Catharina van Brandenburch (3); over de
vier minderjarige kinderen van Pieter Cambien en echtgenote Johanna vanden
Peerbome; over de drie minderjarige kinderen van Francisco de Castro en
echtgenote Magdalena de Mil; en over de vijf minderjarige kinderen van
Pieter Roels en echtgenote Johanna Christiaens. Daarenboven was hij nog
lid van het handboogschuttersgild van Sint Sebastiaan, waarbij een groot
aantal burgers van de stad aangesloten waren (%).

Het spreekt vanzelf, dat er onder de vele personen van zijn uitgebreide
vriendenkring bestellers en opdrachtgevers waren. Jammer genoeg is ons

Vgl. C. Vanden Haute, a.w., blz. 83a, 84a, 86a, 87a, 220b, 22la, 222a.

2) In ecn tekst d.d. 28 april 1561 wordt reeds gesproken van « wijlen » Jan de Mil. Vgl. Brugge,
stadsarchief, ferién van de stadsthesauriers over de jaren 1557-1568, fol. 119v. — Over het afsterven
van Lancelot Blondeel vgl. C. Van den Haute, a.w., blz. 202a, en vooral W.H.]J. Weale, Lancelot
Blondeel, in Annales de la Société d’ Emulation de Bruges, tom. LVIII (1908), blz. 279. - Als getuige
opgeroepen in de zaak tussen de weduwe van Pieter de Voghele en Jan Caneel, werd op 22 no-
vember 1568 door het stedelijk gerecht gehoord: « Margriete, de weduwe van wylent Jan de Mil,
oudt LVIII jaeren ». Zie: Brugge, stadsarchief, gerechtelijke dossiers, nr. 1118.

(3) Vgl. R.A. Parmentier, Bronnen voor de geschiedenis van het Brugsche schildersmilieu in de XVI¢ eeuw,

in Belgisch tijdschrift voor oudheidkunde en kunstgeschiedenis, tom IX (1939), blz. 250, 251, 261, 262.

(*) Vgl. H. Godar, Histoire de la gilde des archers de Saint Sebastien de la ville de Bruges, Brugge, 1947,

blz. 154.

———
N
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hieromtrent niets bekend. Bestellingen door particulieren, vooral dan wanneer
van het uitgevoerde werk niets kan nagewezen worden, laten doorgaans geen
sporen na. Daarentegen is men veelal beter ingelicht over de opdrachten
uitgaande van openbare besturen en andere gevestigde instellingen, doordat
deze in de meeste gevallen hun archief hebben bewaard. Aldus vernemen
we dat Jan de Mil opdrachten ontving van de stedelijke magistraat, de regering
van het Brugse Vrije, het schuttersgild van Sint Sebastiaan en de kerkfabriek
van Onze Lieve Vrouw. Inzonderheid mag vermeld worden, dat hij in de
jaren 1560-1561 door het Brugse stadsbestuur werd gelast met het schilderen
van een kaart van het kanaal van Oostburg. Gedurende de laatste jaren
van zijn leven nam hij daarenboven de functie van stadsschilder waar.

Jan de Mil werd op 29 maart 1557 tot deze functie benoemd in opvolging
van de onlangs overleden Simon Pieters (). In de hoedanigheid van stads-
schilder was hij onder meer gelast met het in gereedheid brengen en het
rondvoeren van vier vertoningen in de jaarlijkse processie van het H. Bloed,
te weten: van de Reus mect de vier Reusjes, van het Ros Beiaard met de Vier
Heemskinderen, van de Boom van Jesse, en van de Hel met de galjoot.

Op 18 april 1547 verwierven de echtelingen Jan de Mil en Margaretha
Roels de eigendom van het huis, genaamd. De Ketelhoed, staande aan de
oostzijde van de Hoecdemakerstraat. Van dit huis bleven zj eigenaars tot
het afsterven van de echtgenoot. Op 19 juli 1560 kochten zij nog een ander
huis, staande in dezelfde Hocdemakerstraat, doch aan de tegenoverliggende
zijde. Maar reeds ’s anderendaags deden zij deze tweede cigendom van de
hand, niet zonder er bepaalde lasten op gevestigd te hebben.

Was Jan de Mil sedert 1547 eigenaar van een huis, had hij uitgebreide
relaties, kreeg hij opdrachten van belangrijke instellingen als het stadsbestuur
en de regering van het Brugse Vrije, en bekleedde hij daarenboven van 1557
af de vaste functie van ofhcieel stadsschilder, toch heeft dit alles hem niet
tot een uitgesproken welstand gebracht. Het blijkt integendeel, dat bij zijn
afsterven de schulden groter waren dan de waarde van zijn nagelaten bezit,
zodat zijn kinderen er de voorkeur aangaven van hun erfrecht af te zien ten
einde niet mede aansprakelijk te zijn voor de schulden. Er bleef de weduwe
van onze schilder dan ook niets anders over dan het huis in de Hoedemaker-
straat onmiddellijk te verkopen.

(") Zie: R.A. Parmentier, Bronnen voor de geschiedenis van het Brugsche schildersmilieu in de XVIe eeuw,
in Re:ue belge d’archéologie et d’histoire de 'art, tom VIII (1938), blz. 109.
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Een zeer hoge leeftijd zal Jan de Mil wel niet bereikt hebben. Toen hij
overleed telde zijn weduwe slechts eenenvijftig jaar; ze werd dus in 1510
geboren. En tussen de beide echtgenoten zal er geen groot verschil in ouderdom
bestaan hebben. Dit bljkt overigens duidelijjk uit de omstandigheid, dat er
vier van hun kinderen in 1561 nog ongehuwd waren en Jan de Mil zelf pas
in 1523 als leerknaap-schilder werd ingeschreven.

A. SCHOUTEET.

1.

1536 januari 27. — De schilder jan de Mil en de korenmeter Hellinus de Wachtere worden

aangesteld tot voogden over Jozine, de minderjarige natuurlijke dochter van Jacob de Mil bij een zekere
Johanna.

Jan de Mil, schildere, ende Hellin de Wachtere, coornemetere, juraverunt tutores
van Jozynekin, d’heer Jacop de Mil natuerlicke dochtre by Jannekin... Actum XXVIlen
in lauwe XXXV, present: Boodt, overzienre, Vlamincpoorte ende Maeire, scepenen.

Weeskamer van Brugge, aantekenboek van
eedsafleggingen door voogden over de jaren 1531-
1545, fol. 187 v., nr 9.

2.

1539 juli 3. — Jan de Mil, schilder, en Antoon de Hoyere, Frieslakenhandelaar, leggen hun eed
af als voogden over Pieter, de minderjarige zoon van Jacob Groeis en echtgenote Lucretia.

Jan de Mil, schilclere, ende Anthuenis de Hoyere, Vrieslakenvercoopere, juraverunt
tutores van Pieter, Jacop Groeis zuene by Lucresie, uxor. Actum den Illen in hoymaent
XXXIX, present: Maire ende Everboudt, scepenen, clerc: Scoutheeten.

Ib., t.a.p., fol. 104, nr 6.

3.

1540 mei - 1541 mei. — Het handboogschuttersgild van Sint Sebastiaan te Brugge betaalt 3 pond
2 schelling groot aan de schilder Jan de Mil voor allerhande schilderwerk door hem uitgevoerd.

Betaelt Jan de Mil, scildere, by hem ghewrocht ten hove in diveerssche partien, als ’t
blyct in den bouck van refexién, per quyttancie: 3 1. 2 s. grooten.

Brugge, Archief van het Handbogenhof,
rekeningen van het schuttersgild van Sint Sebas-
tiaan 1536-1559, rekening over het dienstjaar
1540 mei - 1541 mei, fol. 79, nT 2, rubriek:
«Andre betalynghe ghedaen van refexién ter
cappelle ten hove...».
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4.

1541 mei - 1542 mei. — Het handboogschuttersgild van Sint Sebastiaan te Brugge betaalt 1 denier
groot om de schilder Jan de Mil voor zijn deken te dagen.

Betaelt om Jan de Mil voor zyn dekene (1) te ontbiedene, by laste als vooren (2): 1 grooten

Ib., t.a.p., rekening over het dienstjaar 1541
met - 1542 mai, fol. 98v., nt 2, rubriek :
« Andere betalynghe by ons, kercmeesters,
ghedaen van wettelicke costen ».

SE

1549 september 26. — Andries vander Banck, speldenmaker, en Jan de Mil, schilder, leggen
hun eed af als voogden over de vier minderjarige kinderen van Pieter Cambien en echtgenote Adriana Stubbe.

Andries vander Banck, spellemakere, ende Jan de Mil, schildere, juraverunt tutores
van Hanrekin, Jasparkin, Adriaenkin ende Grietkin, Pieter Cambien, de baeldraghere,
kindren by Adriane Stubbe, uxor. Actum den XXVlIen in septembre XCc XLIX, present:
Venduel, overzienre, Boullengier ende Roelandts, scepenen.

Weeskamer van Brugge, aantekenboek van
eedsafleggingen door voogden over de jaren 1545-
1558, fol. 195 v., nr 5.

6.

1550 juni - 1551 juni. — Posten uit de rekening van het handboogschuttersgild van Sint Sebastiaan
te Brugge betreffende uitgaven voor het vervaardigen van een nieuwe banier met de wapens van het gild

Betaelt voor een half elle root cramosyn tafta om een nyeuwe banniere te maeckene
an den eenen trompet, comt: 4 s. grooten.

Betaelt Jan de Mil om op deselve tafte Sint Sebastiaens wapene te maeckene, te wetene:
de vyf gouden crucen, comt: 2 s. 6 d. grooten.

Betaelt voor de zyde frynghen, groen ende zwart, an deselve trompette te stofferene,
comt: 2 s. grooten.

Brugge, Archief van het Handbogenhof|
rekeningen van het schuttersgild van Sint Sebas-
tiaan 1536-1559, rekening over het dienstjaar
1550 juni- 1551 jum, fol. 257 v., nt8 3, 4, 5,
rubriek: «Andere betaelynghe by ons, kerck-
meesters, ghedaen in andre saecken hiernaer
volghende ».

(*) Of hiermede de deken van het ambacht van de beeldenmakers en de zadelmakers wordt bedocld,
is niet duidelijk.
(2) D.w.z.: op bevel van de hoofdman van het gild, zoals uit de voorgaande post blijkt.
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7.

1555 mei 31. — Jan de Mil, schilder, en Boudewijn vanden Westhuuse, lijnwaadhandelaar,
worden aangesteld tot voogden over de twee minderjarige kinderen van Jacob van Jwevezele en echtgenote
Johanna vanden Peerbome.

Jan de Mil, schildere, ende Bouwin vanden Westhuuse, lywadier, juraverunt tutores
van Gillekin ende Maikin, Jacob van Zwevezeele kindren by Janne vanden Peerboome, uxor.
Actum den lesten in meye XVc LV, present: Voocht ende Dheere, scepenen.

Weeskamer van Brugge, aantekenboek van
eedsafleggingen door voogden over de jaren 1546-
1558, fol. 246 v., n* 9 (1).

8.

1556 september 5. — Jan de Mil, schilder, en Boudewijn vanden Westhuuse, voogden over
Maaiken, de minderjarige dochter van Jacob van Jwevezele en wijlen Johanna vanden Peerbome, zijn
echtgenote, doen bij de weeskamer van Brugge aangifte van het moederlijk versterf van hun pupil.

Up den Ven dach van septembre XVc¢ LVI Jan de Mil, de schildere, ende Bouduwin
vanden Westhuyse, als voochden van Maykin, Jacop van Zwevezeele dochtere by Jehanne
vanden Peerboome, zyne wive, volghende heurlieder eedt, brochten ten pampiere van weesen
de groote van den goede de voorn. Maykyn verstorven by den overlydene van de voorn.
Jehanne, de weesens mocdere, ende es in penninghen de somme van III 1. VII s. gr.; ende
bovendien 't VIIle deel van zekere huys, staende ten voorhoofde in ’t Ghendthof, an de
noortzyde van der strate, ghenaempt ’t Cleen Ketelkyn (2), naest den huyse toebehoirende
Roegier Robyn, an de oostzyde, ghelast in ’t gheheele in VIII scellinghen IX d. grooten te
rechte landcheyns, ende bovendien noch in XXX s. gr. tsjaers den penninck XVIII; item,
noch een VIIle deel van een ghemet buschs, ligghende in de prochie van Bernem. Welcke
IIT 1. VIIs. gr. waren ten overbringhene van desen in handen ende onder den voorn. Jacob,
als vadere ende bezittere van den sterfhuyse, metter houdenesse. Ende in verzekerthede van
diere heeft verbonden d’een heltscheede van den voorn. huyse hierboven gheroert, ghenaempt
’t Cleen Ketelkyn, als blyct by den lettren van verdeele lettren van weddynghen inhoudende
hypotece, ghepasseert onder scepenen zeghelen der stede van Brugghe in date van den XX Ven
dach van aougst XVc LVI, gheteekent: Gherolf.

Weeskamer van Brugge, reg'ster van wezen-
goederen van het Carmerszestendeel over de jaren

1523-1565, fol. 179 v.

9.

1557 februari 1. — Fan de Mil, schilder, en Maarten Cobe, klerk bij het bestuur van het Brugse

Vrije, leggen hun eed af als voogden over de drie minderjarige kinderen van Francisco de Castro en echtgenote
Magdalena de Mil.

(*) Een zelfde aantekening wordt ook aangetroffen in de ferién van de weeskamer over de jaren 1551-1555,
fol. 113, nr. 5.

(%) Over de ligging van het huis 't Cleen Ketelkyn of ’t Ketelkin, vgl. L. Gilliodts-van Severen, Les registres
des « Lestendeelen » ou le cadastre de la ville de Bruges de I’année 1580, in Annales de la Société &’ Emulation
de Bruges, tom. XLIII (1893), blz. 307.
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Jan de Mil, schildere, ende Maertyn Cobe, clerck ten Vryen, zworen voochden van
Franskyn, Tannekyn ende Fransynkyn, kinderen van Franciske de Caesters by joncvrauwe
Madeleene, Jacop de Mils dochtre, uxor. Actum den Xlen in sporcle [LVI], present :
Sproncholf ende Rape, scepenen.

Weeskamer wvan Brugge, aantekenboek van
eedsafleggingen door voogden over de jaren 1545-
1558, fol. 51, nr 5.

10.

1557 maart 29. — Jan de Mil en Maarten Cobe, voogden over de minderjarige kinderen van
Francisco de Castro worden aangemaand binnen de drie weken aangifte te komen doen van het bezit van

hun pupillen.

Actum den XXIXen in maerte XVc LVI voér Paeschen, present: Peres, overziendre,
Matruut ende Ysenbaert, scepenen.

... Jan de Mil, schildere, ende Maertyn Cobe, clerck ten Vryen, voochden van Franciske
de Caesters kinderen, omme ’t goet etc. binnen III weken.

Ferién van de weeskamer van Brugge over de
jaren 1556-1558, fol. 73 v., nT 5.

11.

1557 april 8. — De stadsregering van Brugge beslist, dat Jan de Mil, die belast is met het in orde
brengen en het omvoeren van de vertoningen in de Heilig-Bloedprocessie, de voorkeur moet geven aan de
Jjonge klerken van het stadsbestuur om de rol van de Vier Heemskinderen wit te beelden.

Up de requeste, den college van scepenen der stede van Brugghe ghepresenteirt van-
weghen de jonghe ghezellekins ende practizientkins van den scepenhuuse der voorn. stede,
te kennen ghevende hoe Jan de Mil, schildere ende toeziendre van Rosbeyaert ende andere
tooghen van der processie van den Heleghen Bloede, eeneghe van hemlieden gherefuseert
hadde te zettene up tzelve Rosbeyaert, ende andere vremde ghezellen in huerlieder stede
daerup te stellene, daer nochtans zy oynt in possessie gheweest hadde tzelve voor alle andere
te bezittene, daer 't eeneghe van hemlieden gheliefde, verzouckende by dien in dezelve
prossessie ghecontinueirt ende ghehouden te zyne, ende den voorn. Mil gheordonneert
t’hebbene hemlieden daerinne gheene belet ofte obstacle te cdoene.

’t Voorn. college, ghehadt alvooren hierup ’t advis van die van der tresorie, heeft ghe-
ordonnecrt ende ordonneert by desen den voorn. Jan de Mil t’admitterene ende up ’t voorn.
Rosbeyaert te zettene, voor alle andere, vier scrivende ghezellekins van comptoiren van den
scepenhuuse metgaders van der greffe van de camere ende vierschare der voorn. stede.

Actum den VIllen dach van april XVc zessenvyftich véér Paesschen.

Civiele sententién, door schepenen van Brugge

gewezen, over de jaren 1556-1557, nt 317
(minuut) ().

(1) Dit stuk werd reeds gepubliceerd in L. Gilliodts-van Severen, Mémoriaux de Bruges, tom. 11, Brugge,
1920, blz. 32-33. De datering is er echter foutief.
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12.

1157 april 29. — In vervanging van Boudewijn vanden Westhuuse wordt Cornelis van wevezele
benoemd om, samen met de schilder Jan de Mil, voogd te zijn over Maaiken, de minderjarige dochter van
Jacob van Qwevezele en echtgenote Johanna vanden Peerbome.

Cornelis van Zwevezeele, droochscheerdere, zwoer voocht in stede van Bouduwyn
vanden Westhuuse, verlaten, te vooren voocht met Jan de Mil, schildere, van Maykyn,
filia Jacop van Zwevezeele by Jannekyn vanden Peerboome, zyne wyve. Actum den XXIXen
aprilis LVII post Pascha, present: Peres, overziendre, Casenbroot ende Berghe, scepenen.

Weeskamer van Brugge, aantekenboek van
eedsafleggingen door voogden over de jaren 1545-
1558, fol. 248 v., nr 11.

13.

1557 juli 12. — JFan de Mil en Maarten Cobe, voogden over de minderjarige kinderen van Francisco
de Castro, worden andermaal aangemaand om bij de weeskamer van Brugge aangifte te komen doen van
het bezit van hun pupillen.

Actum den XlIIen hoymaent LVII.
... Jan de Mil, schildere, ende Maertin Cobe, voochden van Franciske de Caesters
kinderen, om ’t goet etc. binnen VI weken.

Ferién van de weeskamer van Brugge over de
jaren 1556-1558, fol. 94 v., nt 7.

14.

1556-1557. — Posten uit de rekening van de kerkfabriek van Onze Lieve Vrouw te Brugge betreffende
uitgaven aan de schilder jan de Mil.

Betaelt Jan de Mil over ’t wasschen ende te heghenen van de schilderie in ’t noorde-
portael, den 2en in ougst 56: 4 s. gr.

... Betaelt Jan de Mil, in minderinghe van der schilderie in ’t portael: 6 s. 6 gr.

Noch denzelven over dat hy schuldich es in de lotherie: 15 s. 1 gr.

Item, betaelt denzelven: 10 s. 5 gr.

Brugge, parochiaal archief van Onze

Lieve Vrouw, rekeningen van de kerkfabriek
1530-1569, rek ning over het dienstjaar 1556-
1557 (1), fol. 666 v., nr 3; fol. 667 v., nT8 6, 7;
fol. 668, nr 1.

15.

1558 januari 3. — Het schepencollege van de stad Brugge beslist inspectie te gaan nemen van de
vertoningen van het Rosbeiaard en de Roede van jJesse, die in de Heilig-Bloedprocessie worden omgevoerd,
ingevolge mededeling van de stadsschilder jan de Mil, dat deze vertoningen dienen hersteld te worden.

Actum Lune IIla januarii 1557 omnibus presentibus.

() Wij waren niet in de mogelijkheid begin en einde van deze rekening te bepalen.
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... Jan de Mil, scildere, dicit dat de manden van ’t Rosbeyaert ende van ’t Roode van
Jesse fiat reparatie, in ’t college visitebitur.
Ferién van de stadsthesauriers over de jaren
i1557-1568, fol. 17 v., nr 2.

16.

1558 januari 3. — Jan de Mil en Maarten Cobe, voogden over de minderjarige kinderen van
Francisco de Castro, worden voor de derdemaal aangemaand binnen de twee maanden het bezit van hun
pupillen bij de weeskamer van Brugge ie komen aangeven.

Actum den III in lauwe LVII, present: Coste, raedt, Wyts ende Blaeuvoet, scepenen.
... Jan de Mil, schildere, ende Maertin Cobbe, voochden van Francisco de Caestre
kindren, zullen binnen IT maenden ’t ghoet overbringhen, 't III [uytstel].

Ferién van de weeskamer van Brugge over de
Jaren 1556-1558, fol. 129, nr 6.

17.

1558 maart 3. — In vervanging van Maarten Cobe wordt Antoon van Hilte aangesteld om voogd
le zijn, samen met Jan de Mil, over de minderjarige kinderen van Francisco de Castro en echtgenote Magda-
lena de Mil.

Anthuenis van Hilte, filius Anthuenis, poortere ter Sluus, zwoer voochd in stede van
Maertin Cobbe, verlaten, met Jan de Mil, te vooren voochd van Fransken, Tanneken en
Fransynken, senior Fernando [sic] de Caestro kinderen by uxor Magdaleene d’heer Jacop
de Mils dochtere. Actum den Illen in maerte LVII, present: Boodt, overziendre, Merendre
ende Dheere, scepenen.

Weeskamer van Brugge, aantekenboek van
cedsafleggingen door voogden over de jaren 1545-
1558, fol. 57, nr 13.

18.

1558 aug. 15 - 1559 aug. 15. — De regering van het Brugse Vrije betaalt 72 pond parisis aan
de schilder Jan de Mil voor het maken van 240 schildjes met het wapen van de overleden Keizer Karel V,
ten behoeve van de lijkplechtigheden voor de overleden vorst in de parochiekerken van het platteland.

Betaelt Jan de Mil, van dat hy ghelevert heeft twintich dozynen blasoencn metter
wapene van der Konincklicke Majesteyt, die ghezonden wierden in allen prochiénkercken
ten plattenlande van den Vryen, omme die te oirboirene ter uutvaert ghedaen over de ziele
van derzelver Majesteyt, by ordonnantie: LXXII I. [par.].

Brugge, Rijksarchief, fonds van het Vrije
nr. 298 rekeming van het Vrije over het dienstjaar
1558 aug. 15 - 1559 aug. 15, fol. 209, nr 1,
rubriek: Betalynghe ghedaen van diveersche
partyen ende extraordinaire costen... ».
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19.

1560 februari 17. — Jan de Mil, schilder, en Vincent van Bochoute leggen hun eed af als voogden
over de vijf minderjarige kinderen van Pieter Roels en echtgenote Joanna Christiaens.

Jan de Mil, schildere, ende Vincent Bochoute, zwoeren voochden van Adriaen,
Joos, Tanneken, Calleken ende Grietken, kinderen van Pietre Roels by Tanncken Chris-
tiaens, zyne wive. Actum den XVllen in sporcle LIX, present: Snouckaert ende Sprin-
gheel, scepenen.

Weeskamer van Brugge, aantekenboek van
eedsaflegingen door voogden over de jaren 1558-
1576, fol. 132 v., nr 3 (1).

20.

1560 juli 19. — Jan Caingon en zijn vrouw, Cornelia Buelincx, dragen aan de schilder Jan de Mil
de eigendom over van een huis, staande aan de westzijde van de Hoedemakerstraat te Brugge.

Anchemant, Pringhcel, XIX hoymaendt [1560]. — Jan Caingon, den matsenare, ende
Cornelie, Jan Buelincx dochter, zyn wyf, als erf vachtich ende proprietarissen van den parchecle
van huuse met datter toebehoort hiernaer verclaerst, ut patet per ghifte bezeghelt ctc. in daten
van den [ Xen daghe van september XVc LIX, gheteeckent by N. vanden Dycke, clerc etc.,
de comparanten ghaven halm ende wettelicke ghifte Jan de Mlil, den schilder, present ende
accepterende ten tytle etc., van eenen huuse met datter toebechoort, staende ten voorhoofde
in de Hoedemakerstrate an de westzyde van der voors. strate naesten den huusepoorte toe-
behoorende Bernaerdt de Hondt met ghemeenen muere van achter tot vooren ende ghemeene
ghote an de noordtzyde an d’cen zyde, ende den huuse toebehoorende nu by coope Bouduwyn
Druon, staende up den houc van Pier Scriverstrate, ooc met ghemeenen muere ende looden
ghote an de zuudtzyde an d’ander zyde, achterwaerts streckende met cen cleen plaetskin van
lande totter erve ende ghemeenen muere toebchoorende den voorn. Beernaert de Hondt,
met X 1. VII s. par. tsjaers daerute gaende metgaders uut de dric huusen daerneflens staende
wylen toebehoorende Wouter de Clerc, ende uut de huusinghen ende poorte toebehoorende
den voorn. Beernaert metgaders uut ander huusen daerontrent, danof dit huus daer hiervooren
ghifte of ghegheven es metgaders ’t huus staende up den houc van de voors. Pier Scriverstrate
ghelden zullen de I11s. par. van welcke I11 s. par. dit voors. huus jaerlicx ghelden zal dheen
heltscheede ende ’t huus stacnde up den houc van de voors. Pier Scriverstrate d’ander helt-
scheede, voort in X s. gr. tsjaers den penninck XVIII danof dit voorn. huus metten voorn.
huuse staende up den houc van de voorn. Pier Scriverstrate ghelden moet de V s. gr. ende
d’ander huusen daerneflfens ’t remanant, van welcke V. s. gr. dit huus daer hiervooren ghifte
of ghegheven es jaerlicx ghelden zal d’een heltscheede ende ’t huus stacnde up den houc van
de voors. Pier Scriverstrate d’ander heltscheede, ende voort met noch ghelycke X s. gr. tsjaers
ooc dacrute gaende metgaders ute den huuse staende up den houc van der voors. Pier Scriver-
strate danof dit huus daer hiervooren ghifte of ghegheven es jaerlicx ghelden zal d’een helt-

(1) Omstreeks 8 november 1560 deden Jan de Mil en Vincent van Bochoute bij de weeskamer van
Brugge aangifte van het vaderlijk versterf van hun pupillen. Benevens twee naast elkander staande
huizen aan de westzijde van de Fekhoutstraat te Brugge, die nog onverdeeld waren, erfden de
kinderen bij het afsterven van hun vader gezamenlijk een bedrag van 100 pond 17 schelling 5
denier groot. Zie: IW'eeskamer van Brugge, register van wezengoederen van Onze-Lieve-Vrouwzestendeel
over de jaren 1559-1624, fol. 28 v.
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scheede ende ’t huus staende up den houc van der voors. Pier Scriverstrate d’ander helt-
scheede altyts in elcanderen verbonden blivende die men jaerlicx ghelt den voornoomden
Wouter de Clerc, cum garrant, behouden taillable.

Protocol van Bartholomeus Berot, klerk van de
vierschaar van Brugge, over de jaren 1560-1561,
fol 146-147.

21.

1560 juli 19. — Jan de Mil en zijn vrouw, Margaretha Roels, bekennen de som van 8 pond 8
schelling groot schuldig te zijn aan Jan Caingon voor de aankoop van een huis, staande aan de westzijde
van de Hoedemakerstraat te Brugge, en beloven dit bedrag bij drie aflossingen te voldoen.

Idem scepenen, idem dach. — Idem Jan ende Margriete, Jacop Roels dochter, zyn wyf],
wedden ende beloofden, up den baerblicxsten van hemlieden beeden een voor ander ende
elc voor al, Jan Caingon, present ende accepterende ten behouve ende proffyte van Clays
Colve, een van de vier ghezwooren stochouders der stede van Brugghe ofte den bringher van
desen de somme van VIII 1. VIII s. gr. of de waerde etc., commende ende spruutende de
voors. penninghen over den coop van den parcheele van huuse met datter toebehoort hier-
vooren verhaelt, te betalene de voors. penninghen, te wetene: een derde ghereet, ghelycke
derde binnen eenen alven jaere nu eerstcommende, ende de reste bedraghende ghelycke
derde binnen eenen alven jaerc daernaer volghende, up eerlicke executie van elc payement
byzondere, verbindende daerinne idem parcheel omme by ghebreke etc.

Ib.. ta.p., blz. 148.

22.

1560 juli 20. — Jan de Mil en zijn vroww, Margaretha Roels, dragen aan Bastiaan de Raemmaker
en zijn vrouw, Johanna de Meyere, onder bepaalde voorwaarden de eigendom over van een huis, staande
aan de westzijde van de Hoedemakerstraat te Brugge.

Anchemant, Heede, XX hoymaent [1560]. — Jan de Mil ende Margriete, Jacop Roels
dochter, zyn wyf, dewelcke comparanten ghaven up, cedeirden, transporteirden ende droughen
in handen over hemlieden ende over huerlieder naercommers Bastiaen den Raemmaker, den
winnebroode, ende Jehane, Pieter de Meyers dochter, zyn wyf, present ende accepterende
ende huerlieder naercommers al zulc recht, macht, cause ende actie als zy comparanten
hadden ofte hebben mochten an dese jeghenwoordeghe chaerter van ghifte, bezeghelt ctc.,
in daten van den XIXen daghe van dese jeghenwoordeghe maendt van hoymaendt XVc LX
gheteeckent by B. Berot, clerc etc., mentioen makende van eenen huuse met datter toebchoort
staende ten voorhoofde in de Hoedemakerstrate, breeder beleghert ende belast achtervolghende
de voors. chaerter van ghifte met conditién dat de voorn. acceptanten nu noch te gheenen
daghe en zullen vermueghen ’t voors. huus, daerof hicrvooren transpoort ghedaen es, te
aliéneren ofte yemant transpoort dacrof te doene noch daerup eeneghe belastinghe te doene
tenware by expressen adveue ende consente van den voorn. comparanten ofte huerlieder
naercommers, ende voort etc., duer dewelcke etc. cum garant.

Ib., t.a.p., blz. 150.
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23.

1560 augustus 6. — Huwelijkscontract tussen Jan de Mil, zoon van de schilder jan de Mil,
en Agnes Bogaert.

Kethele, Heede, Vlen ougst LX, my present: J. Panckoucke. — Comparerende Jan de
Mil, filius Jans, over hem zelven, verzelscipt ende gheauctoriseert by Jan de Mil ende Mar-
griete Roels, zynen vadere ende moedere, ter eender zyde, ende Agniete Bogaert, ooc over
huer zelven als over zekeren goeden tyt huer zelfs ghemaect ende uute voochdie ghedaen
zynde, blyckende by den lettre van consente in daten XIXen ougst XVc LIX, onderteeckent:
J. Telleboom (1), ende verzelscipt met Heindryc Bogaert, hueren broedere, ter andere zyde,
dewelcke comparanten, ende byzondere de voorn. Jan de Mil de jonghe ende Agniete Bogaert,
kenden ende leden, kennen ende lyden by desen hoe véor eenich finael slot, bandt of'te belofte
van huwelicke, twelcke tusschen hemlieden apparent ende up handen was te ghesciedene by
alsoverre tzelve voortganck hebben mochte naer de statuten van Onser Moeder de Heilighe
Kercke, zy elcanderen beghift, verscoont ende ghedotert hadden, by vorme van compromis
ende contract antenuptiale, in der manieren hiernaer verclaerst, te wetene: dat naer con-
summatie van den voors. huwelicke de voorn. Jan de Mil de jonghe deser weerelt overlede
zonder eenighe kindt ofte kinderen van huerlieder beede lichamen gheprocreert achter te
latene, de voorn. Agniete voorenuut zynen sterthuuse hebben, heffen ende behouden zal;
eerst een paer van huer beste cleedren, voort de somme van tien ponden grooten in ghelde,
ende voort deelen ’t surpluus van de achterghelaten goedinghen jeghens zyne hoirs ende
aeldinghers alf ende alf naer den rechten wetten ende costumen van der stede van Brugghe;
ende inghevalle van den precedenten overlydene van der voorn. :Agniete, zonder kindt ofte
kinderen achter te laten als vooren, de voorn. Jan de Mil de jonghe voorenuut hueren sterf-
huuse hebben ende behouden zal: eerst een paer zyne beste cleedren, voort de somme van
zes ponden grooten, deelende ’t surpluus van den achterghelaten goedinghen jeghens huere
hoirs ende aeldinghers alf ende alf naer de voors. costumen deser stede. Ende voorts besproken
dat de lancxlevende van hemlieden beeden, indien d’eerste overlydende kindt ofte kinderen
achterlieten, altyt voorenuute hebben ende behouden zal een paer cleedren van de beste
ende voorts deelen de reste van den goedinghen jeghens dezelve kindt ofte kinderen alf ende
alf nacr de voors. rechten ende costumen deser stede van Brugghe, belovende etc.

Protocol van Jan Telleboom, klerk van de
vierschaar van Brugge, over de jaren 1559-1560),
fol. 264 r.-v.

(1) De hier vermelde akte, waarbij Agnes Bogaert meerderjarig werd verklaard, wordt aangetroffen
in het protocol van jan Telleboom, klerk vande vierschaar van Brugge, over de jaren 1558-1559, tol. 246 r.-v.,
en luidt aldus: «Boulengier, Barradot, Woestine, Reynaert, Reingoot, XIXen ougst 59. -
Comparerende Picter vander Mote ende Aernoudt Blommaert, als voochden van Agniete Bogaert,
filia Pieters, die hy hadde by Agniete de Gottere, zyn wyl, dewelcke vertoochden hoe de voorn.
Agniete ghecommen zyndle ter oude van XXXIIII jaren of daerontrent ende hemlieden dynckende
dezelve oudt ende vroet ghenouch te zyne omme huers selfs te zyne ende huere goedinghen te
regierene, ter causen van denwelcken de voorn. voochden verzochten der voors. Agniete, aldaer
present ende tzelve verzouckende, huer selfs ghemaect ende uut voochdie ghedaen te werdene
als hemlieden oirboir ende proffyt dynckende, als zy verclaersden by eede in de presentie van
Heindryc Bogaert ende Jan Bardoul, vrienden ende maghen van de voors. weese in tguent dies
voorseyt es consenterende, al twelcke by den voorn. college ghehoort, heeft de voorn. Agniete
Bogaert huer selfs ghemaect ende uute voochdie ghedaen omme voordan huer selfs proffyt te doene».
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24.

1559 aug. 15 - 1560 aug. 15. — De regering van het Brugse Vrije betaalt aan de schilder Jan
de Mil een bedrag van 12 pond 12 schelling parisis voor het verven van verschillende delen van het huis,
genaamd De Love.

Jan de Mil, schildere, van gheschildert t’hebbene diversche partyen in ’t huus van der
Love, als bordecx, wildeman, wapene van den Lande ende anders, volghende de partyen
by hem in gheschrifte overghegheven, midtsgaders ordonnantie: XXI s. gr., valent: XII 1.
XIIs. [par.].

Brugge, Rijksarchief, fonds van het Vrije,
n' 299: rekening van het Vrije over het dienstjaar
1559 aug. 15 - 1560 aug. 15, fol. 215 v., nr 2,
rubriek: « Betalinghe ghedaen van diversche
partien ende extraordinaire costen ».

25.

1559 sept. 2 - 1560 sept. 2. — De stadsregering van Brugge kent een vergoeding toe van 14
schelling groot aan de schilder Jan de Mil voor het vervaardigen van een schilderij benevens ander werk.

Jan de Mil van zekere tafereel ende anders: XIIII s. gr.

Stadsrekening van Brugge over het dienstjaar
1559 sept. 2 - 1560 sept. 2, fol. 75, nr 3,
rubrick: «Van allerande wecrcken ».

26.

1561 februari 27. — De schilder jan de Mil wordt door het stadsbestuur van Brugge gelast
met het vervaardigen van een kaart betreffende het kanaal van Oostburg.

Actum mercurii XXVIla februarii, omnibus presentibus Vlamincpoorte cuius loco fuit
Anchemant presentibus.
... Jan de Mil was besteidt ’t beworp van de nieuwen canale hanghende in de vierschaere,
met leverynghe dlynwaet, olyevarwe.
Ferién van de stadsthesauriers over de jaren
1557-1568, fol. 114 v., nT 4 (1).

27.

1556-1561. — Posten uit de stadsrekeningen van Brugge in verband met het in orde brengen en
het omvoeren van verloningen in de Heilig- Bloedprocessie door de stadsschilder Jan de Mil.

Stadsrekening over het dienstjaar 1556 sept. 2 - 1557 sept. 2, fol. 83, nr 5, fol. 83 v., nr |
(rubriek: « Uutgheven van ghemecnen zaken»):

Simon Pieters ende daernaer Jan de Mil, meesters schilders deser stede, ter cause ende
over 't uutrecden van viere parcken ende speelen als de Rucse, Rosbeyaert, de Roode van

(') Dezc tekst is reeds uitgegeven in L. GILLIODTS-VAN SEVEREN, Bruges, port de mer. Etude historique
sur état de cette question, principalement dans le cours du seiziéme siécle..., Brugge, 1895, blz. 39.
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Jesse ende de Helle metter galliote ('), by hem gherepareirt ende ghedaen speelen ende
ommeryden in de voors. processie van den Heeleghen Bloede letstleden, ter decoratie van
diere, de somme van: VI 1. gr.

(K anttekeningen: ) Debet quitantie van dese VI 1. gr. ende men bevint dat die hierin
gheen uutgheven en bchooren ghenomen te zyne midts dat die betaelt zynde by de voor-
gaende rekeninghe fol. LXXX.

Dat van dese VI 1. gr. ontfanck ghemaect worde by de naervolghende rekeninghe ten
proffyte der stede.

Fit per rekeninghe hendende septembre XVc LXI, fol. ...

Dezclve ter cause van de voorn. speelen, voor de schoens ende wambaysen van de
voors. Heemskinders (2), ’t leveren van fusteyn, lynwaet, cancvets, synghels, cooperdract ende
anders, metgaders bovendien uutghedaen ende gheacoutreirt t’ hebbene vier jonghe Ruese-
kins, tsamen de somme van: X 1. XIX s. I d. gr.

Stadsrekening over het dienstjaar 1557 sept. 2 - 1558 sept. 2, fol. 90 v., n's 3, 4 (rubriek :
« Uutgheven van ghemeene zaken»):

Jan de Mil, meestre schildere deser stede, ter cause ende over ’t uutreeden van viere
parcken ende spelen, als de Ruese, Rosbayaert, de Roede van Jesse ende de Helle metter
galliote, by hem ghereparcirt ende ghedaen spclen ende ommeryden in de voors. processic
van den Heleghen Bloede laetsleden, ter decoratie van diere, de somme van: VI 1. gr.

( Kanttekeningen:) Debet quitantie.

Dat men van dese VI 1. gr. ontfanck maeke by de eerste toecommende rekeninghe mids
dat die begrepen zyn by de naervolghende article, metgaders oock van ghelycke VI 1. gr.
daenof uutgheven ghenomen es by de laetste voorgaende rekeninghe, fol. IT1Ixx III.

Fit by de rekeninghe van Philips van Steelant van den jaere LIX, folio XLV verso;
daeromme hier ontlast (3).

Dezelve ter cause van de voorn. spelen voor de schoens ende wambaysen van de voors.
Hemanskindren, ’t leveren van fusteyn, lynwaet, canevets, synghels, cooperdraet ende anders,
metgaders bovendien uutghedaen ende gheaccoutreirt t" hebbene viere jonghe Ruesekins,
tsamen de somme van: X |. ITII s. gr.

Stadsrekening over het dienstjaar 1558 sept. 2 - 1559 sept. 2, fol. n™ 1, 2 (rubriek « Uutgheven
van ghemeene zaken»):

Jan de Mil, meestre schildere deser stede, ter cause ende over 't uutreeden van viere
parcken ende spelen, als de Ruese, Rosbayaert, de Roede van Jessc ende de Helle metter
galliote, by hem gherepareirt ende ghedaen spelen ende ommeryden in de voors. processie
van den Helighen Bloede lactsleden, ter decoratie van dicre, de somme van: VI 1. gr.

Dezelve ter cause van den voorn. spelen, voor de schoens ende wambaysen van den
voors. Hemanskindren, ’t leveren van fusteyne, lynwact, canevets, synghels, cooperdract ende

(Y Soortgelijke voorstellingen worden na de 16¢ eeuw nog slechts af en toe in de omgangen van het
Heilig Bloed aangetroffen. Vgl K. De Frou, Een lofgedicht op het Heilig Bloed (1686), in Annales
de la Société d’Emulation de Bruges, tom. L.\" (1905), blz. 58, 60-61; H. RomMEL, De Processién ter
vereering van het H. Bloed, in Biekorf, tom. XI (1900), blz. 147-152.

(%) Dat wil zeggen: de vier Heemskinderen, die op het Ros Beiaard gezcten waren.

(3) Het bedrag van 12 pond groot, waarvan hier spraak is, werden inderdaad aan de stad terugbetaald.
Zie: Stadsrekening over het dienstjaar 1559 sept. 2 - 1560 sept. 2, fol. 46 v., nr. 6, rubriek: Ghemeenen
ontfanck: « Van d’heeren Daneel vanden Heede, Jan Pringheel ende Maertin Lem, voorgaende
tresoricrs, de somme van XX . XIX s. II gr, ter causen te wetene: de XII L. gr. van V1 1. gr.
die de eerste twee hebben gherekent betaelt t’hebbene Jan de Mil...».
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anders, metgaders bovendien uutghedaen ende gheaccoutreirt t’hebbene viere jonghe Ruese-
kins, de somme van: XI 1. VII s. V d. gr. XII miten.

Stadsrekening over het dienstjaar 1559 sept. 2 - 1560) sept. 2, fol. 85, n* 4 en fol. 85 v., nr 1
(rubriek: « Uutgheven van ghemeene zaken»):

Jan de Mil, meestere schildere deser stede, ter cause ende over ’t uutreeden van viere
parcken ende spelen, als de Rueze, Rosbeyaert, de Rocde van Jesse ende de Helle metter
galliote, by hem gherepareirt ende ghedaen spelen ende ommeryden in de voors. processie
van den Heilighen Bloede laetsleden, ter decoratie van diere, de somme van: VI 1. gr.

Dezelve ter cause van den voorn. spele voor de schoens ende wambaysen van den voors.
Hemanskinderen, ’t leveren van fusteynen, lynwaet, canevets, synghels, cooperdraet ende
anders, metgaders bovendien uutghedaen ende gheaccoutreirt t" hebbene viere jonghe
Ruesekins, de somme van: VI 1. XII s. II d. XVIII miten.

Stadsrekening over het dienstjaar 1560 sept. 2 - 1561 sept. 2, fol. 91, n* 5 en fol. 91 v., nr 1
(rubriek: « Uutgheven van ghemeene zaken»):

Meestre schildere deser stede, ter cause ende over ’t uutreeden van viere percken ende
spelen, als den Rueze, Rosbayaert, de Roede van Jesse ende de Helle met den galliote by
hem gherepareirt ende ghedaen spelen ende ommeryden in de voors. processie van den
Heleghen Bloede, dus over 't jaer LXI: VI L gr.

Denzelven ter cause van de voorn. spelen, voor de schoens ende wambaysen van de voors.
Haymonskinderen, ’t leveren van fusteyne, lynwaet, cannevets, synghels, cooperdraet ende
anders metsgaders bovendien uutghedaen ende gheaccoutreirt t’hebbene vier jonghe Ruese-
kins; dus hiervooren de somme van: VI L. II s. III gr.

28.

1560-1561. — Posten uit de rekening van de kerk fabriek van Onze Lieve Vrouw te Brugge betreffende
uitgaven aan jJan de Mil voor het uitvoeren van schilderwerk.

Betaelt Jan de Mil over ’t graeuwen van de deuren van Sacramentscapelle: 15 gr.
... Betaelt den 27en in maerte 1560 (o.s.) Jan de Mil over ’t stofferen van zeker epitaphie,
staende an den pilaer van S. Jooshouthaer: 8 s. gr.

Brugge, parochiaal archief van Onze
Lieve Vrouw, rekeningen van de kerkfabriek
1530-1569, rekening over het dienstjaar 1560-
1561 (%), fol. 694 v., nr 8 en fol. 695, nT 4.

29.

1560 juli 15 - 1561 juli 21. — Post wit de rekening van het handboogschuttersgild van Sint Sebas-
tiaan te Brugge betreffende de doodschuld van Fan de Mil.

Ander ontfanck van dootschulden van den ghildebroeders dit jaer 1560 overleden.
... Jan de Mil, myn devoor ghedaen om de dootschult te vercrighene ende niet ont-
fanghen, ergo hier: niet.

(*) Wij waren niet in de mogelijkhaid begin en einde van deze rekening te bepalen.
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Brugge, Archief van het Handbogenhof,
rekeningen van het schultersgild van Sint Sebas-
tiaan 1559-1583, rekening over het dienstjaar
1560 juli 5 - 1561 juli 21, fol. 17, n* 5.

30.

1560 aug. 15 - 1561 aug. 15. — De regering van het Brugse Vrije keert aan de weduwe van
wijlen de schilder Jan de Mil de som uit van 3 pond 16 schelling parisis voor door hem verricht schilderwerk
met olieverf.

Betaelt de weduwe van wylen Jan de Mil, in zynen levene schildere van zynen ambochte,
van gheschildert t’hebbene met olievarwe een groene traillie, twee barders ende een wyn-
cuupkin in ’s Lands huussinghen, by ordonnancie: 111 1. XVI s.

Brugge, Rijksarchief, fonds van het Vrije,
nT 300: rekening van het Vrije over het dienstjaar
1560 aug. 15 - 1561 aug. 15, fol. 165 v., n* 2.

31

1560 sept. 2 - 1561 sept. 2. — De stadsregering van Brugge betaalt 4 pond 10 schelling groot
aan de schilder jan de Mil voor het maken van een kaart betreffende het kanaal van Oostburg.

Betaelt Jan de Mil, schildere, voor 't maeken van eender quaerte van den cannale
voor QOostburch, van olieverwe: IIIT 1. X's. gr.

Stadsrekening van Brugge over het dienstjaar
1560 sept. 2 - 1561 sept. 2, fol. 100, nt 3,
rubriek: « Uutgheven van ghemeene zaken».

32.

1562 oktober 29. — Jan de Mil, de kleermaker, en Bernard Dhont worden aangesteld tot voogden
over Jacob, Andries, Nikolaas en Magdalena, de vier minderjarige kinderen van wijlen de stadsschilder
Jan de Mil en zijn echtgenote Alargaretha Roels.

Jan de Mil, sceppere, ende Beernaert Dhont, juraverunt voochden van Coppen, Dries,

Claey ende Leentkin, kinderen van meestre Jan de Mil, stedescildere, by Margriete Roels,
uxor. Actum XXIX octobre LXII; present: Sparz, overziendere, Bollengier, Lem, scepenen.

Weeskamer van Brugge, aantekenboek van
eedsafleggingen door voogden over de jaren 1558-
1575, fol. 237, nr 2.

33.

1563 februari 20. — Schepenen van Brugge verlenen toelating aan de voogden van de minderjarige
kinderen van wijlen de stadsschilder Jan de Mil om wit het sterfhuis van de vader hunner pupillen te treden.

152



Wy Jan van Eertrycke ende Pauwels de Graet, scepenen in Brugghe in dien tyden,
doen te wetene allen lieden dat quamen voor ons als voor scepenen ende in ’t ghemeene
college van scepenen dezer voornoomde stede van Brugghe ter camere uppervoochden van
allen weesen onder tzelve college resorterende ende verweest zynde, Jan de Mil, den scheppere,
ende Bernaerdt de Hondt, als voochden van Jacques, Andries, Claey ende Leentkin, de
kynderen van wylen Jan de Mil, den schildere, die hy hadde by Margriete Roels, zynen
wyfve, vertooghende hoe zy ghezien hebbende den staet van den achterghelaten goedinghen
van wylen der voornoomde Jan de Mil, der weezen vadere, by der voornoomde Margriete
ghedaen stellen inne gheschriften ende by huer den drientwyntichsten in novembre XVc
tweenzestich in 't voornoomde college van scepenen by hueren eede gheaffirmeert, bevonden
hadden dat de schulden van denzelven sterfhuuse verre excedeerden de baten van diere ter
causen van denwelcken zylieden voor hemlieden ghenomen hadden ’t voornoomde sterthuus
te renunchieren ende daeruute metten anderen aeldinghers te scheedene behoudens ’t consent
ende octroy van den voornoomden college van de voornoomde successie te mueghen renun-
chieren als hemlieden tzelve oirboir ende profyt dynckende voor dezelve weezen zo de voor-
noomde voochden dat hilden ende vervynghen by huerlieder eede in de presentie van de
voornoemde weesen moedere, Gabriél le Hois ende Anthuenis de Cueninck, bystaende
vrienden, die in ’t ghuendt dies voorseyt es, zoverre als ’t hemlieden anneghynck, verclaersden
te consenterene.

Al twelcke by den voornoomde college ghehoort heeft interponerende huerlieder decreet
de voornoomde voochden gheauctorizeert omme de voornoomde renuntiatie te mueghen
doene.

Achtervolghende welcken consente zo compareerde in de presentie ende jeghenwoor-
dicheyt van ons voorseyt scepenen de voornoomde voochden midsgaders den voornoomden
Jan de Mil ende Angniete Boghaerts, zyn wyf, over hemlieden ende te dezen vervanghende
Jooris Bonnet als wylen ghetraudt hebbende Lysbette de Mil ende bezittere van hueren
sterfhuuse dewelcke renunchierde ende renunchieren by dezen den sterfhuuse van den voor-
noomden Jan de Mil ende zynen achterghelaten goedinghen laetende de voornoomde Mar-
griete Roels, als bezittere van zynen sterthuuse, danof alleene ghebruucken ende possesseren
als over huer vry proper ende eyghen goet in de presentie van dezelve Margriete, die tzelve
accepteerde.

In kennessen van dezen dinghen hebben wy scepenen voorseyt deze letteren ghedaen
zeghelen met onzen zeghelen uuthanghende.

Dit was ghedaen in ’t jaer duust vythondert ende tweenzestich up den twyntichsten
dach van sporcle.
Oorkonden van private aangelegenheden, 1¢
reeks, nt 111/536.

33.

1563 februari 27. — Afargaretha Roels, weduwe van wijlen de schilder Jan de Mil, draagt
aan Simon de la Ville en Filips Cayoen de eigendom over van het huis, genaamd De Ketelhoed, staande
aan de oostzijde van de Hoedemakerstraat te Brugge.

Idem scepenen [Weerde, Graet], idem dach [XXVIlen sporcle 62]. — Joncvrauwe
Margriete Roels, weduwe ende bezitteghe van den sterthuuse van Jan de Mil ende by dien
gherecht in de helft van den huuse hiernaer verclaerst ende voort in de wederhelft by renon-
chiatie haer daerof ghedaen by den hoirs ende aeldinghers van den voorn. Jan de Mil, alzo
ons scepenen etc., blyckende per registre van Jan Panckoucke, idem renonchiatie in daten

153



van den XXen daghe van sporcle XVc LXII laestleden ons etc., ende gaf halm ende wette-
licke ghifte Symoen de la Ville ende Phlips Cayoen, te weten: idem Symoen van de drie
deelen, ende idem Philips ’t vierde, present ende accepterende van eenen huuse met datter
toebehoort, twelcke eene brauwerie plochte te zyne, gheheeten Den Kethelhoet, staende in
de Hoedemakerstrate an de oostzyde van de voors. strate up den houc van den Mayetampeert-
straetkin streckende van de voornoomde Hoedemakerstrate naer ’t Ghistelhof naesten den
huuse wylen toebehoorende Ghelein vanLanthem ende nu zyne weduwe met eene loodin ghote
an de noordzyde an d’een zyde ende den voorseyden straetkin an de zuudzyde an d’andere
zyde, achterwaerts streckende ’t voors. huus met eender plaetse van lande, twelcke een
garshof es, met zynen vryen muere an allen zyden totter erve ende huusinghe die wylen
waeren ter stove Ter Leerse toebehoorende den disch van Onzer Vrauwekercke in Brugghe
met XIs. V d. gr. tsjaers gaende uuten voors. huuse ten rechten landcheinse daerof dit voors.
huus jaerlicx ghelden zal d’een heltscheede ende ’t huus van de weduwe van den voorn.
Ghelein Lanthem d’andere helft, die men ghelt naer ’t verclaers van den brieven danof zynde,
voort noch X 's. X d. gr. eeuwelicke renten te lossen den penninck XVIII gaende uut desen
huuse ende uut zelfs weduwe van Ghelein Lanthems huuse daerof dit huus jaerlicx ghelden
zal d’een heltscheede ende ’t huus van de voorn. weduwe ’t remanant die men ghelt den
disch van Sint-Gilliskercke in Brugghe ende voort noch met X s. gr. tsjaers ghelycke losrenten
den penninck XVIII die men ghelt de weduwe van Diego Davilla cum garant behoudens
taillable, toecommen wylen de voorn. Jan de Mil by ghifte hem daerof ghedaen by Gillis
de Hooghe ende Katheline vander Clocke, zyn wyf, blyckende by eender lettre van ghifte
bezeghelt etc. in daten van den XVIllen dach van april XVc¢ XLVII, ondergheteeckent
by wylen Joseph Plocquoy, wylen clerc etc. (1), die wy ctc.

Protocol van Cornelis Beernaert, klerk van de

vierschaar van Brugge, over de jaren 1562-1563,
blz 242-243.

() De protocollen van Jozel Plocquoy, klerk van de vierschaar van Brugge, over het jaar 1547,
zijn niet bewaard gebleven.
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Etudes sur les paysagistes Bruxellois
du XVIIe¢ siecle

I.
LES GRANDS PAYSAGES DE LOUIS DE VADDER

Si Louis De Vadder fiit longtemps méconnu et méme a peu pres oublié,
ce n’est pas d’avoir été, comme tant d’autres, incompris de son vivant ou
du moins mésestimé.

Bien au contraire, ses contemporains le prisaient fort, et, en 1644, I'ad-
ministration communale de Bruxelles le nommait peintre privilégié pour les
cartons des tapissiers; ceux-ci, tels Jean Courdys et Baudouin Van Beveren,
recourant a la collaboration des plus grands maitres, lui versaient des sommes
dont P'importance exceptionnelle prouve assez combien ses talents étaient
appréciés, et, dans une requéte présentée au magistrat en 1645, \'an Beveren,
qui lui avait payé plus de mille florins pour peindre I’histoire de Diane et
de Pan, le qualifiait méme de « meilleur artiste du pays » (1).

Mais cctte gloire fut de courte durée; tandis que De Vadder mecurt en
1655, dans la pleine force de I’dge, Jacques d’Arthois, qui lui survit pendant
quelques trente ans, apparait bienté6t comme le chef de I’école bruxelloise
du paysage; et, plus tard, sa célébrité grandissant encore au détriment d’au-
trui, ’on en viendra enfin a lui attribuer généreusement presque tout paysage
offrant quelque ressemblance avec les siens.

C’est la, sans doute, un étrange caprice de la Renommée, mais il en est
d’autres exemples; ainsi, lorsque les Primitifs flamands furent & nouveau ’objet
d’un attrait passionné, Memlinc bénéficia d’une gloire sans pareille et de main-
tes attributions qui en étaient les cffets, alors que, de son temps, 'immense
réputation de Van der Weyden et de Van der Goes témoignait déja de leur
primauté.

« De Vadder est a peine connu de nos jours », écrivait A.J. Wauters
en 1883; c’est a peine si I’histoire prononce son nom; et ccpendant il est

(*) Alph. Wauters, Les Tapisseries bruxelloises, 1878, p. 244 ct 334.
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«un paysagiste de grande race. Dans I’école de Rubens, il n’en est pas qui
ait marché sur les traces du maitre avec plus d’effet et de brio, avec un coloris
plus puissant, une lumiére plus abondamment et savamment distribuée, une
facture plus magistrale » (1).

Ce jugement si élogieux et clairvoyant ne pouvait pourtant se baser que
sur bien peu d’ccuvres, car il ne restait plus alors a De Vadder que quelques
petits paysages, cont, entretemps, le nombre s’est accru peu a peu et auquel
s’attache un intérét sans cesse grandissant, qui se justific d’ailleurs aisément;
en effet, par leur atmosphére lumineuse, par I’éclat des couleurs, par la
vigueur du coup de pinceau, ils ont tout pour séduire tant les admirateurs
de la peinture ancienne que les amateurs particuliérement sensibles aux
ceuvres plus récentes.

Aussi, en constatant que « ’extréme rareté des ceuvres de Louis De
Vadder ne permet pas de fixer avec une précision suffisante le style pictural
de cet artiste bruxellois », Arthur Laes devait-il regretter au surplus, il y a
peu dc temps encore, que ces petits tableaux ne puissent « nous éclairer
entiérement, nous renseigner définitivement sur le caractére des compositions
de grandes dimensions que L.. De Vadder aurait peintes » (2).

Sur ce point essentiel de sa carriére, un doute subsistait méme, qu’une
tradition incertaine ne pouvait dissiper; pourtant, ses petits tableaux, malgré
tout leur charme, ne pouvaient guere suffire a expliquer, a justifier, I’admi-
ration dont il avait été l'objet; et la célébrité de ce maitre, a une époque
ou 'on avait un got marqué pour les grands paysages, était bien de nature
a faire croire qu’il en avait composé, d’autant plus encore qu’il était réputé
pour ses cartons de tapisserie; mais qu’étaient-ils devenus?

L.e premier retrouvé est un admirable Paysage hoisé de la collection du
Docteur Zenner, a Gand (fig. 1), qui non seulement différe scnsiblement des
ceuvres de tout autre paysagiste flamand du temps, mais Pemporte sur elles
par son sentiment profond de la nature, comme aussi par sa poésie et sa
composition grandioses (32).

Sans doute, les petits tableaux de Louis De Vadder ne témoignent-ils
jamais d’une telle puissance, et ils ont, par contre, un coloris fort vif, alors

(Y A.J. Wauters, La Peinture flamande, p. 326.

(3) Arthur Lags, Le Paysage flamand, Miscellanea Leo van Puyvelde, 1949, p. 170.

() Toile, 170X 230 cm. Voir I’article du Dr. Germ. Joos, Bijdrage tot de studie over Lodewijk De Vadder,
dans Kunst, 1935, p. 14.
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Fig. 1 — L. De Vadder — Paysage boisé.

Gand, Collection du Docteur Zenner

que les injures du temps en ont ici terni I’éclat; cependant, sa maniére appa-
raissait, plus probante déja que des traces de son monogramme, et maintenant
un ensemble de grands paysages peut lui étre donné avec une certitude accrue.
En effet, les analogies qu’ils offrent a bien des égards révélent un méme
artiste, tandis que leur attribution a De Vadder, sans méme devoir dépendre
d’une signature, résulte a suffisance de leur confrontation avec ses petits
tableaux incontestés et son ccuvre gravé.

Son Paysage gravé par Arnold de Jode en 1658, avec la mention « Louis
de Vadder pinxit » (fig. 2), constitue, a ce titre, un document d’un excep-
tionnel intérét; non point que cette estampe soit particuliérement remarquable
en elle-méme, ni qu’elle permette d’apprécier la technique du peintre ou
méme la beauté de son ccuvre, mais elle en reproduit forcément avec fidélité

157



Fig. 2 — L. De Vadder - Paysage. Gravure d’Arnold de Jode.

Bruxelles, Cabinet des Estampes

la composition et les motifs; or, les chemins creux que I’on y voit, jonchés
de grosses pierres terreuses, entre de hauts talus de sable d’ou pendent de
longues tiges dc ronces et que dominent de nombreux arbres, se retrouvent
dans chacune de ces grandes compositions.

L’une d’elles représentant une Lisiére de forét en automne (fig. 3) (*) com-
prend en outre, tout comme cette gravure, une énorme souche et de grandes
fougeres a I’avant-plan, une échappée de vue entre un gros arbre sombre et
un bois touffu aux bouleaux vivement éclairés, tandis qu’a mi-distance, sur
un tertre sablonneux et gazonné, que De Vadder affectionne également,
paissent des moutons, comme il en est dans le paysage bois¢ du musée de
I’Université de Wurzbourg (2), ou dans celui, avec cavaliers, de la Pina-
cothéque de Munich.

(1) Toile, 121x 162 cm. Collection particuliére.

(?) Ce tableau monogrammé (Bois, 52x 77 cm.) et particuliérement intéressant pour Iétude de
I'ceuvre de Louis De Vadder est reproduit dans 'ouvrage d’Yvonne Tiukry, Le Paysage flamand
au XVIle siécle, Bruxelles, 1953, planche 79.
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Fig. 3 — L. De Vadder — Lisiere de forét en automne.

Certes, I'é¢tude de divers paysagistes, travaillant dans le méme style,
s'inspirant des mémes sitcs, aimant les mémes détails pittoresques, pouvant
avoir recours aux mémes étofleurs, cxige une grande prudence; mais elle
permet de déceler souvent, soit des différences, soit des similitudes, suffisam-
ment probantes dans la technique, dans la conception d’ensemble du paysage,
ou encore dans la maniére dont des détails sont traités; et, précisément, la
Lisiére de forét offre avec le tableau de la collection Zenner de si évidentes
analogies a tant d’égards, qu’il convient plutét d’attirer Dattention sur
elles que de s’y attarder. Enfin, le coloris de Louis De Vadder, cettc
fois, se reconnait bien, notamment dans de chaudes et sombres tonalités, ou
dans le rouge vif de quelques feuilles se détachant sur le bleu intense de
Pazur.

159



Fig. 4 — Catalogué Jacques d’Arthois — Paysage.

Berlin, Staatliche Museen, Gemildegalerie



En 1926, entrait au Musée de Berlin, sous le nom de d’Arthois, un
Paysage (fig. 4) d’une rare beauté, qui, en 1936, a Paris,fat seul & représenter
cet artiste a ’exposition de Rubens et son temps (*).

« Un des plus libres paysages de Jacques d’Arthois. D’un ton éclatant,
composé avec grandeur et sans artifice, ressenti avec fraicheur, animé d’un
souffle puissant, il continue d’une maniere personnelle la note héroique et
décorative que Rubens a apporté au paysage flamand », écrivait alors Charles
Sterling. Or, ces paroles trés justement inspirées par cette ccuvre, conviennent
micux et méme étrangement bien a De Vadder, dont le souvenir, en cette
occasion, s’était d’ailleurs imposé a I'auteur, car, dans la notice consacrée a
d’Arthois, il I’associait a celui-ci pour parler de leur réle joué dans la peinture
de paysage flamande et vanter « les hardiesses de la couleur » de tous deux (2).
Mais, a vrai dire, pareilles hardiesses se retrouvent-elles dans ’ceuvre de
d’Arthois? Et, quoiqu’il en soit, une chose apparait indiscutable, c’est que
ce tableau est du méme peintre que la Lisiére de forét en automne.

Pour s’en convaincre, il suffit de considérer le grand arbre, dont le feuillage
trés sombre se détache sur d’autres feuilles que le soleil éclaire, ou bien encore
le ciel nuageux, le tertre gazonné, le petit clocher au loin, et, a ’avant-plan,
les ronces, les fougeres identiques, et le sol ol se tient le méme paysan barbu.

D’autre part, le paysage de Louis De Vadder gravé par de Jode est
presque la reproduction de celui de Berlin, dont la partie supérieure est
supprimée, et au centre duquel un bouquet d’arbres est ajouté. Outre cette
curieuse similitude, d’autres, plus précises, les unissent: tous deux sont encadrés
par de semblables talus, tantét sombres, tant6t éclairés, que dominent de
semblables arbres a gauche, et de pareilles broussailles a Iextréme droite,
tandis que de mémes tiges de ronces les surplombent aux mémes endroits.

D’autres tableaux permettent encore d’utiles rapprochements; mais, sans
s’y attarder, il importe d’en signaler un autre, du plus grand intérét.

Un « Cabinet d’amateur » (fig. 5), attribué a Gilles Van Tilborgh (3),
etoule peintre a pris soin de mentionner le nom des artistes dont il reproduisait
ainsi les ceuvres en réduction, comprend un paysage de Louis De Vadder,
dont les dimensions apparentes révelent qu’il ne s’est pas borné a de petits
formats. C’est donc la un premier point fort important; mais ses dimensions

(Y) Hohlweg mit Blick in ein Tal; Toile, 123X 110 cm.

(2) Catalogue de l'exposition Rubens et son temps.

(3) Spetn-HoLTERHOFF, Les Peintres flamands de cabinets d’amateurs au XVlIle siécle. Bruxelles, 1957,
p. 161-162. Ce tableau fit partie de la collection de Sir Francis Cook, a Richmond.

161



unajeWwEp 1uIqe)) — YSIOQILL, UBA SII) ¥ YNqUIY

G 81y

#
s
o
R
e
oy
-

162



L

Fig. 6 — L. De Vadder - Le grand Talus de sable.

semblent, en outre, analogues a celles du tableau de Berlin; et, mieux encore,
il en est tout proche par la composition: un grand arbre dont la cime touche
la bordure de la toile s’éléve sur un haut talus, au pied duquel chemine un
homme, une arme sur I’épaule, accompagné de son chien. L’analogie ne va
pas jusqu’a faire croirc qu’il s’agit du mémc tableau, car 'amatcur n’clt pas
eu, dans ce cas, a se louer de la fidélité avec laquelle les ccuvres de son cabinet
se trouvaient reproduites; mais, pour donner a De Vadder le paysage du
Musée de Berlin, voila incontestablement un argument singuliérement probant;
et d’ailleurs, ce précieux document pourrait aussi servir de point de départ
pour démontrer que De Vadder est I'auteur de ce tableau, et, par conséquent,
de toutes les grandes toiles qui lui sont ici attribuées.

Un autre de ces paysages, représentant un chemin creux entre des arbres
ct un haut talus de sable (fig. 6) (!), n’a pas tant de majestueuse ordonnance
ni des lointains soignés, mais, a tous égards, il se rapproche davantage des
petits tableaux de Louis De Vadder, tandis que tous les éléments dont il est
composé se retrouvent dans I'une ou 'autre de ses gravures.

(Y) Le grand Talus; toile, 132x 218 cm. Collection particuliére.
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Fig. 7 — L. De Vadder - Le Chasseur. Gravure de W. Hollar.

Bruxelles, Cabinet des Estampes

A Pavant-plan, un chemin aux profondes orniéres prend tout la largeur
de la composition, comme dans sa gravure La Colline surmontée d’arbres ().
Au centre, deux grands et minces bouleaux s’élévent sur une butte séparant
des sentiers, comme dans son paysage gravé par de Jode (2); un massif d’arbres
emplit tout un c6té, comme sur cette méme gravure et d’autres de ses tableaux.
Enfin, le grand talus fortement éclairé est particulierement cher a De Vadder;
ses petits paysages du Musée de Gand, de la Pinacothéque de Munich, et
celui o se reconnait le hameau d’Uccle-Stalle (3) en témoignent suffisamment;
et méme, dans une de ses compositions, gravée avec son nom par Hollar
en 1651, Le Chasseur (fig. 7), voici, bien plus semblables encore, le chemin

(}) Le Cabinet des Estampes d’Amsterdam posséde un exemplaire de cette gravure.

(2) Ils se retrouvent également dans une estampe dont, a Vienne, I'’Albertina posséde un exemplaire:
L’Heremitage, paysage gravé par Antoine Vanne d’aprés De Vadder.

(3) Catalogue de I'exposition Cing Siécles d’ Art; Bruxelles, 1935, n° 219.
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jonché de gros blocs et le talus que dominent des buissons et des branches
partiellement effeuillées.

L’attribution a De Vadder de ce tableau ne peut donc laisser de doute;
et les autres toiles étudiées ici, malgré de notables différences, bénéficient
elles-mémes de cette certitude, en raison de similitudes suffisamment convain-
cantes, notamment dans la facture et dans le coloris.

« Le catalogue de Louis De Vadder, considéré en son temps comme le
meilleur paysagiste de son pays, pourrait, croyons-nous, étre enrichi d’ccuvres
attribuées a Jacques d’Arthois », écrivait, il y a quelques années, Yvonne
Thiéry, dans un ouvrage consacré au paysage flamand (!). Ce sentiment était
fondé, et d’ailleurs beaucoup pensaient que I’heureux disciple, influencé par
De Vadder et devenu entretemps plus célébre, était I'objet de nombreuses
attributions inexactes, au reste souvent fort compréhensibles.

De grands tableaux de la Pinacothéque de Munich, donnés a d’Arthois,
en fournissent une preuve nouvelle, car Le Chemin forestier (fig. 8) (2), sans
doute le plus beau d’entre eux, révele a son tour la présence de Louis De
\adder.

Tous ses motifs de prédilection non seulement s’y retrouvent, mais encore
une méme charette que celle de la Lisiére de forét, et, dans une échappée, sous
un ciel nuageux tout a fait dans sa maniére, un méme paysage lointain
au clocher effilé que dans un petit tableau monogrammé du musée dc
Stockholm.

Par la composition, I’ccuvre rappelle surtout son paysage monogrammé
de la collection Stuyck (®) et celui gravé par De Jode; mais I'un n’est que
de bien petit format, tandis qu’il s’agit cette fois de la plus grande toile pouvant
jusqu’a présent étre attribuée a De Vadder et ot il déploie, sans effort appa-
rent, toute sa maitrise; quant a cette estampe, elle ne peut faire soupconner
la virtuosité dont il fait preuve ici, ni la grandiose beauté des arbres qui,
le long d’un chemin, s’éloignent dans d’admirables contrastes d’ombre et
de lumiére.

(1) Yv. Tingry, Le Paysage flamand au XVIle siécle. Bruxclles, 1953, p. 135.

(?) Toile, 245x 286 cm.

(®) Ce tablcau a figuré a I'exposition Cing Siécles d’Art, en 1935, a Bruxelles, et cst reproduit dans le
Meémorial de cette exposition: pl. XCI. 1l a passé en vente, le 7 décembre 1960, au Palais des Beaux-
Arts, a Bruxelles, avec la collection de feu M. Fernand Stuyck.
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Fig. 8 — Catalogué Jacques d’Arthois — Le Chemin forestier.

Munich, Vieille Pinacothéque

Par la facture enfin, ce paysage est particulierement proche de celui au
grand talus, et I’est de telle sorte qu’ils apparaissent évidemment de la méme
main (1).

Les anciens catalogues du Musée de Peinture de Bruxelles mentionnaient
sous le nom de¢ De Vadder un paysage boisé (fig. 9) d’assez grandes dimen-

(*) M.G. Eichler (né en 1748 et mort aprés 1818), a gravé ce paysage de Munich comme étant de
d’Arthois; mais I’on n’en peut guére tirer argument, puisque les erreurs d’attribution en faveur
de cet artiste se multipliaient précisément alors. L’Albertina posséde un exemplaire de cette
estampe.
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Copyright A.C.L. Bruxelles
Fig. 9 — L. De Vadder — Paysage boisé.

Bruxelles, Musées royaux des Beaux-Arts

sions (1); mais, depuis I’édition de 1864, il n’y fat plus question de cette ccuvre,
dont la tres récente et fort heureuse réapparition, tout en faveur de cet artiste,
permit d’intéressantes constatations. En effet, la méme technique, le méme
coloris, le méme sentiment, s’y manifestent que dans les grands paysages
précédemment étudiés; le composition et le choix des motifs, tout indique
le méme peintre; et notamment les arbres qui, cette fois encore, s’élévent

() Toile, 116% 142 cm.



en lisiere de forét, ne sont pas moins probants que le ciel sur lequel ils se
détachent.

Sans doute, ce tableau ne peut-il étre actuellement considéré que comme
I’objet d’une attribution ancienne dont ’origine n’est pas retrouvée, et, partant,
ne peut-il constituer une base certaine pour I’étude des ccuvres de Louis De
Vadder; mais, tant pour celles que des recherches amenaient a lui donner
que pour cette derniére, ce nouveau rapprochement apporte, de toute évidence,
une précieuse confirmation.

La facture de ces six grands paysages, a elle scule d’ailleurs, permettrait
déja de les lui attribuer; en effet, manifestement semblable a celle, fort carac-
téristique, de ses petits tableaux dont I’authenticité est certaine, elle n’en
difféere que dans la mesure ou le peintrc I’élargit, en usant d’autres brosses
ou pinceaux, et avec une vigueur accrue I’adapte a des ccuvres de bien plus
vastes proportions. Enfin, si quelque doute pouvait méme subsister a cet égard,
son Paysage boisé du Musée de I’Université de Wurzbourg suffirait a le dissiper,
car ce précieux tableau monogrammé, plus proche des grands paysages par
ses dimensions assez notables, I’est en méme temps, et par son style, et par
sa technique ().

Une méme inspiration permet aussi de reconnaitre un méme artiste.
Or, linspiration de Louis De Vadder ne différe pas essentiellement ici de
celle qui le guide Ia ol dominent le charme et la spontanéité; mais ’ampleur
de Pccuvre a exécuter exige davantage, et, dés lors, c’est lc méme sentiment
de la nature, le méme souffle puissant, qui animent chacun de ses grands
paysages.

I.a poésic grandiose, qui, de prime abord, caractérisait surtout le premier
d’entre eux retrouvé, se manifeste dans tous. Elle aussi contribue a les unir;
et de plus, ce paysage de la collection Zenner, particuliérement proche de la
Lisiére de forét par sa conception d’ensemble, se révele maintenant étrangement
semblable, d’un c6té, a celui de Munich ; de ’autre, a celui de Berlin ; et enfin,
en son extréme droite, a la partie gauche du tableau dont un grand talus
de sable constitue le motif principal et fait apparaitre, en outre, avec celui
qui s’éleve ici une identité de technique.

Parmi de grands paysages du XVIIe siecle, que des artistes du temps

(*) Les grands paysages attribués.a De Vadder offrent, il est vrai, une forte parenté avec des ceuvres
de son éleve Achtschellinck, qui — Corneille De Bie le souligne a deux reprises — travaillait dans
la maniére de son maitre; mais cette analogie ne permettant cependant pas de les donner au disci-
ple, il en résulte, au contraire, un argument de plus en faveur de ces attributions.
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ont reproduits avec les cabinets d’amateurs dont ils faisaient partie et sans y
inscrire les noms de leurs auteurs, certains paraissent étre de Louis De Vadder;
mais, pour les attribuer a ’'un ou I'autre paysagiste d’'une mémec école, il n’est
gueére aisé ni prudent de se contenter de ces petites reproductions, et, sans
doute, serait-il vain de vouloir les étudier ici; toutefois, il en est un qui mérite
une particuliére attention.

Les collections de I’Archiduc I.éopold Guillaume, précieuses entre toutes,
ont été de la sorte I'objet d’assez nombreux tableaux de Teniers. Presque au
centre de P'un d’eux, se voit, déposé a terre, un fort grand paysage; ct une
ccuvre de telles dimensions, mise de telle sorte en évidence dans une telle
galerie, suscite un intérét d’autant plus légitime que la qualité de la repro-
duction en facilite I’étude, au Chiteau de Schlcissheim, ol est exposée cette
ccuvre de Teniers, appartenant aux Musées de I’Etat de Baviére (1).

Or, toutes les caractéristiques des grands paysages de Louis De Vadder
se trouvent réunies dans celui-ci; et on y retrouve, au surplus, la charette
s’éloignant a la Lisiere de forét, ou dévalant Le Chemin forestier, sous la garde
d’un identique conducteur, qui, le fouet lcvé, se presse a son coté.

D’autre part (mais ’a-t-on remarqué davantage que cet attelage?), le
sujet de ce tableau, qui n’a pas été retrouvé, est celui d’un dessin du Musée
de Berlin (2). Entre les mémes arbres, au pied du méme talus et dépassant
une méme souche, cheminent les deux mémes personnes. Point de charette,
toutefois, sur le dessin; mais, par contre, dans le lointain, I’église entre des
bois o ménc semblablement Le Chemin forestier.

Voila donc qui déja suffirait a imposer le nom de De Vadder, si le dessin
ne portait celui de Van Uden; et un probléme se pose deés lors, dont une
solution vraisemblable, a défaut de certitude, peut étre recherchée.

I.e tableau, que tout permet de donner a De Vadder, appartient mani-
festement tout au moins a I’Ecole bruxelloise et différe grandement des ccuvres
de Van Uden (3); lc site représenté, quc les lisieres de la forét de Soignes
ont inspiré, avec scs immenscs arbres ct son grand talus de sable, est particu-
lierement aimé des artistes bruxellois ct non des paysagistes anversois, auxquels

(*) Voir SpETn-HOLTERIOFE, of. cit., p. 145-147, et reproduction, pl. 60.

(?) RoOsSENBERG et Bock, Staatlichen Museen zu Berlin, Die Niederlandischen Meister, n® 3132, et repro-
duction, planche 201.

(3) Apres De Vadder, c’est aux ceuvres de son éléve \chtschellinck que ce paysage s’apparente le
plus; mais, I’Archiduc Léopold Guillaume ayant quitté les Pays-Bas en 1656. il est hors de vrai-
semblance qu’Achtschellinck, requ franc maitre en 1657, ait pu étre déja 'auteur d’une ceuvre
dont Pampleur et la destination montrent assez I'importance. La date probable de ce paysage
apporte d’ailleurs un argument de plus en faveur de son attribution a De Vadder.
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la nature offre d’autres aspects. Van Uden aurait-il, en cette circonstance,
exceptionnellement travaillé dans la maniere, non de ceux-ci, mais de ceux-la?
Le dessin, seul de sa main, serait-il inspiré du tableau? Ces hypotheses ne
peuvent étre que bien difficilement retenues; et d’ailleurs, des signatures et
monogrammes relevés sur des ccuvres certaines de Van Uden sont d’une
écriture toute différente et d’apparence plus ancienne que celle parfaitement
lisible sur le dessin; ainsi, il en est un, signé, au Musée de Stockholm; un
autre, monogrammé, au Musée du Louvre; tous deux bien dans son style,
et qui, sur 'un et 'autre point, n’ont rien de commun avec le dessin de Berlin.
Enfin, si I'on tient compte de ce que Van Uden fat, comme d’Arthois, un
de ces peintres restés célebres auxquels ont été donnés quantité d’ceuvres de
leurs contemporains passagérement oubliés, il apparait normal qu’un tel dessin
lui ait été attribué, et probable que son nom vy fat dés lors ajouté.

Puisse le doute étre a cet égard entiérement dissipé, car I'on aurait ainsi
un dessin de Louis De Vadder ayant trés probablement donné lieu a une
grande composition, et 'on verrait comment, dans celle-ci, tout en restant
fidéle a la nature, mais animé par son sentiment de grandeur, il s’en écarte
quelque peu en accentuant les effets qui lui sont chers. En outre, ’'on verrait
diiment mise a I’honneur dans la plus importante galerie du pays, une ceuvre
de son paysagiste alors le plus célebre et dans la pleine force de son talent.

Cette primauté, qui maintenant s’explique et se justifie mieux, De Vadder
la méritait depuis la mort de Rubens, dont ses grandes ccuvres font bien
apparaitre la forte et bienfaisante influence. Parmi les paysagistes, nul n’en
a mieux maintenu la haute tradition, tout en affirmant sa propre personnalité,
tout en s’attachant de préférence a des sites proches du lieu de sa naissance,
tout en éprouvant un penchant particulierement vif pour certains de leurs
plus poétiques effets.

La forét de Soignes, d’une si rare magnificence, ainsi que ses abords,
exercent sur lui un attrait sans pareil; et, soit qu’il en reproduise fidélement
la splendeur ou le charme, soit qu’il laisse son imagination se méler a la réalité,
il en demeure le plus grand peintre. C’est la surtout que la nature I’inspire,
et méme de telle sorte que nul n’en a mieux représenté d’admirables aspects:
’émouvante puissance des arbres séculaires, 'ombre profonde que répand leur
vaste feuillage et qui s’épaissit encore dans le creux des sentiers, tandis que le
soleil éclaire d’une lumiére d’autant plus belle le sable des talus, la blancheur
éclatante des bouleaux et les hautes frondaisons somptueusement parées aux
multiples couleurs de Iautomne.
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II.
LUC ACHTSCHELLINCK

Achtschellinck était, au dire de Corneille De Bie, son premier biographe,
un excellent peintre de paysages, dans la maniére de Louis De Vadder qui
fat son maitre, et, par sa facon habile et libre, un des meilleurs artistes du
pays (!). Mais, en méme temps qu'une enviable renommée, et, si ’on on croit
la tradition, de nombreuses compositions pour les églises et les couvents, il a
laissé, pour les historiens de I’art; de délicats probléemes, car on ne connait
plus de lui aucune ccuvre signée ou dont 'origine prouve I'authenticité.

Aussi, réduit a des traditions, des attributions et des déductions, est-il
nécessaire de confronter soigneusement toutes ces données incertaines, puis-
qu’un faisceau de présomptions peut apporter la preuve vainement recherchée
par ailleurs.

Le Musée Communal de Bruges posséde le plus important ensemble de
tableaux groupés sous le nom de ce peintre, soit cinq grandes toiles, manifes-
tement de la méme main, parmi lesquelles trois faisaicnt partie de I’anciennc
collection de la ville et lui sont attribuées selon une tradition dont on ignore
Poriginc.

Or, deux de celles-ci surtout, une Vue dans le bois (fig. 10) et La Mare
dans le bois (2), ainsi que La Clairiére dans la forét (fig. 11), provenant de I’ancienne
abbaye des Dunes, a Bruges, offrent avec ’ccuvre de louis De Vadder d’in-
contestables analogies, qui se révélent maintenant particulierement évidentes
avec ses grands paysages. Il cn est dans la composition et dans le coloris;
davantage encore dans le choix des motifs, tels les hétres au tronc puissant,
les minces bouleaux, les grosses souches, les talus de sable, les tiges de ronce;
et cc qui frappe non moins, c’est une méme technique, notamment la méme
manieére si caractéristique de peindre le bois et lc feuillage des arbres.

Le tableau représentant Saint-Dominique dans un site boisé, clont la figure
est donnée par les catalogues du musée au {rére dominicain Guillaume Van
Oost, provient de I’ancien couvent des Dominicains a Bruges, ou Descamps
signalait, dans I'églisc, un beau paysage d’Achtschellinck, dont les figures
étaient peintes par Van Oost, religieux (8); et ici encore de semblables rap-
prochements s’imposent, joints toutefois a des diflérences plus sensibles.

(') Corneille DE Bie, Het Gulden Cabinet, 1661.
(%) Ce tablcau est reproduit dans le catalogue illustré du Afusée Communal des Beaux-.Arts a Bruges. pl. 4.
(®) J.B. Descamps. Voyage pittoresque de [a Flandre et du Brabant. Paris, 1769.
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Copyright A.C.L., Bruxelles
Fig. 10 — L. Achtschellinck — Vue dans le bois.

Bruges, Musée communal des Beaux-Arts

Quant a la troisitme toile de I’ancienne collection de la ville, La Lisiére
dans la forét (fig. 12), elle est peinte plus largement, presque comme un décor,
dans une gamme de tons moins vifs, et elle semble marquer une évolution
dans le style de l’artiste, ou du moins une tendance plus personnelle.

Mensaert et, peu apres, Descamps font mention dans leurs ouvrages de
cinq grands paysages peints par d’Arthois et Achtschellinck, en I’Eglise de
Notre-Dame de la Chapelle a Bruxelles, ot ils se trouvent toujours, fixés dans
la boiserie, sous les croisées de la chapelle du Saint-Sacrement (1).

(1) G.P. MENSAERT, Le Peintre Amateur et Curieux. Bruxelles, 1763.
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Copyright A.C.L., Bruxelles
Fig. 11 — L. Achtschellinck — L.a Clairiere dans la forét.

Bruges, Musée communal des Beaux-Arts

Ces auteurs du 18¢ siécle font assurément une crreur, puisque deux de
ces tableaux sont signés F. Coppens; mais il en est trois autres, qui, placés
a contre-jour, sc laissent voir fort malaisément; et 'ombre, si propice a I'erreur
ou a l'oubli, est pour eux d’autant plus malencontreuse qu’ils nc sont certes
pas les moins intéressants.

Ceclui du milicu porte la signature G.V.Schoor f. 1664, en bas, a droite,
sur une picrre au bord d’un ruisseau; et, si la lecture des dernieres lettres
peut offrir quelque difficulté, il n’en est pas moins évident qu’il s’agit de
Guillaume Van Schoor, dont on ne connaissait jusqu’ici qu'un seul tableau,
L’ Hétel de Nassau a Bruxelles, appartenant aux Musées Royaux des Beaux-Arts.
En effet, le style des deux ccuvres, non dépourvu d’une certaine raideur, est
le méme; des arbres ont de pareils troncs assez greles et de pareilles frondaisons
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Copyright A.C.L.., Bruxelles
Fig. 12 — L. Achtschellinck — La Lisiere dans la forét.

Bruges, Muséc communal des Beaux-Arts

en forme de ballon, dont le sommet surtout est caractéristique, tandis que
d’autres, formant une haie, sont disposés et traités de semblable facon.

Un second tableau de ce peintre étant donc retrouvé, il peut étre rappelé,
au surplus, que selon un auteur anonyme du 18¢ siecle, les cinqg paysages
étaient faits par Yancksons (1), car ce nom, dont il était impossible de percer
le mystére, parait bien, dés lors, étre celui de Vanschoor, victime de déforma-
tions phonétiques et graphiques; et ainsi cet artiste, auquel il était d’ailleurs

(Y Arthur Laes, Le Paysage flamand, Miscellanea Leo van Puyvelde, 1947, p. 175.
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Copyright A.C.L., Bruxelles
Fig. 13 — L. Achtschellinck — Paysage avec la Sainte Famille.

Bruxelles, Eglise de Notre-Dame de la Chapelle

beaucoup trop octroyé par cette curicuse mention, ne piit méme cn recueillir
ce qui lui était du.

Le paysage placé entre celui de Van Schoor et le transept porte également
une signature, sur une pierre, vers le bas et presque au centre de la toile:
celle de Jacques d’Arthois.

Voici donc qui, non seulement fait regretter davantage le mauvais état
dans lequel il se trouve, mais aussi renforce singulierement le crédit que I'on
peut accorder a Mensaert et a Descamps. Trop vite, leurs affirmations ont
paru entierement fantaisistes, et ils ne méritent, bien plutét, que le seul
reproche d’avoir été incomplets dans leurs mentions.

En effet, le troisitme paysage, avec la Sainte Famille (fig. 13), offre a
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son tour de telles ressemblances avec de grands tableaux de Louis De Vadder,
qu’il parait méme, a premiére vue, pouvoir lui étre attribué. Ne voit-on pas,
notamment, dans son paysage au grand talus de sable deux semblables bou-
leaux se détachant sur une semblable échappée d’azur? Cependant, le coloris
n’a pas ici la chaleur et la variété qui caractérisent celui de ce maitre, et les
tonalités vertes qui dominent sont plutét celles des paysages provenant de la
collection de la ville de Bruges, tout comme aussi la disposition de I’avant-plan
et la végétation qui le garnit. Enfin, si le grand arbre rappelle fort celui de la
Lisiére de forét en automne, de Louis De Vadder, et le lointain, celui de son
Paysage hoisé de la collection Zenner, ils se retrouvent, bien plus semblables
encore, sur un des tableaux du Musée de Bruges, La Lisiére dans la forét.

Mensaert et Descamps citent, tous deux encore, Achtschellinck parmi
les auteurs de neuf paysages placés dans la chapelle de la Vierge, en la Collé-
giale de Sainte-Gudule, a Bruxelles, ot il n’en existe plus que sept, dont,
actuellement, quatre se trouvent dans le transept et trois dans les sacristies.

Mais il y a mieux, cette fois, que des textes de vieux auteurs; en eflet,
les archives de la Collégiale mentionnent les paiements de six de ces tableaux:
un a Jacques d’Arthois, un a Van der Stock, un a Van Heil, un a Van der
Vinnen, et deux a Luc Achtschellinck (1). Or, un paysage du transept est
signé d’Arthois; un autre, Van der Stock; tandis qu’un troisiéme porte le
monogramme de Daniel Van Heil; et, comme il serait assez surprenant que
les deux disparus soient précisément les deux Achtschellinck, il est trés probable
qu’il s’en trouve de lui parmi les quatre non identifiés.

Il a d’ailleurs été envisagé dec lui attribuer le quatriéme grand paysage
du transept; toutefois, ce ne fat donné la que comme une hypothése, qui
apparut fort plausible, mais qu’aucun argument convaincant ne venait étayer.

Quant aux trois tableaux placés dans les sacristies, le plus grand est
proche a bien des égards de celui dont il vient d’étre question, et davantage
encore de celui de Van der Stock.

Un autre paysage est, par contre, tout différent: a perte de vue, s’éloigne
une vallée, dont un versant fort montagneux s’éleve vers la droite, tandis
qu’a gauche, un massif d’arbres plus proche incline ses branches audessus d’elle.
Non seulement par la composition, mais encore par le style, par le coloris,
ce paysage différe trés nettement de ceux de Louis De Vadder et de son école;
il est donc impossible de Pattribuer a Luc Achtschellinck, et, dans I’espoir

(Y) Henri VELGE, La Collégiale des Saints-Michel-et-Gudule, a Bruxelles. Bruxelles, 1925, p. 301.
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d’en découvrir P'auteur, il faut chercher ailleurs quelque ceuvre qui s’en
rapproche.

Or, dans la campagne avoisinant Bruxelles, a la cure de la charmante
petite église de Hamme, sont conservés six paysages du 17¢ siécle. Une seule
signature apparait, celle de I. Van de Venne sur un des plus grands d’entre
eux, représentant une Péche miraculeuse ('), a coté de laquelle se trouve une
autre toile de mémes dimensions et apparemment du méme peintre. Et voici
qu’avec ce tableau signé, et plus encore avec son pendant, se réalise le rap-
prochement souhaité: méme style; paysage de méme caractére, qui, avec ses
rochers et ses escarpements, s’écarte entierement des sites brabancons et méme
de toute réalité; enfin, semblable coloris de peu d’éclat et ot dominent des
tonalités grisitres.

Il apparait donc certain que ce paysage de Sainte-Gudule est celui dont
les archives de la Collégiale mentionnent le paiement a Van der Vinnen.

Une discordance dans I’orthographe étant d’ailleurs chose courante a
’époque, Van der Vinnen, qui se vit ainsi alloué 90 florins en 1664, peut étre,
en effet, identifié avec I. Van de Venne, dont la signature 2 Hamme est bien
lisible, et de méme encore: vande Venne, dont Mensaert a vu « un grand et
beau paysage, garni de petites figures, peintes par Bout », en I'Eglise de
Saint-Géry, a Bruxelles; van der Venne, dont ce méme Mecnsaert mentionne
deux grands et trés beaux paysages dans le réfectoire du Prieuré de Rouge-
Cloitre (%); Vandevenne, dont Alphonse Wauters signale que deux tableaux
se trouvaient a Rouge-Cloitre et deux autres beaux paysages au Prieuré de
Groenendael (2); enfin Jean Van de Venne, dont un fort grand et beau
tableau, avec figures de Bout, représentant une mer avec des bateaux, cotoyée
par des montagnes et des rochers, est mentionné, en 1777, au Catalogue des
tableaux déposés au Collége de Bruxelles et provenant des ci-devant Jésuites de Bruxelles,
de Louvain, de Namur, de Nivelles, de Malines, d’Alost et de Mons (*).

Au reste, de grands paysages ornant des églises e t des prieurés d e Bruxelles
et de ses environs, des montagnes et des rochers dont la présence dans les
tablcaux du temps n’est guére accoutumée, des figures attribuées a Bout,
voila qui contribue aussi a réunir ces ccuvres pour les donner a un méme
artiste; et ce qui se trouve ainsi a présent recueilli permettra sans doute bient6t

(%) Ce tableau a figuré a I’Exposition du Paysage flamand, a Bruxclles, en 1926, sous le numéro 34!
du Catalogue.

() G.P. MENSAERT, op. cit., pp. 26 et 160.

(3) Alphonse \WWAUTERs, Histoire des environs de Bruxelles, 1855, T. 111, pp. 357 et 544.

(*) Voir Arthur LAEs, op. cit., p. 182, note 12.
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d’en savoir davantage au sujet de ce peintre, a peine connu, clont lc nom
méme demeurait incertain.

Tandis qu’a plusieurs reprises, la recherche des tableaux d’Achtschellinck
a entrainé de la sorte I'étude d’autres ocuvres, ainsi que d’autres peintres,
il n’en sera plus de méme pour le dernier des paysages a examiner dans les
sacristies de Sainte-Gudule. En effet, ce paysage, a ’avant-plan duquel s’ap-
proche I’enfant Jésus entre la Vierge et Saint Joseph, est, lui, exactement
de la méme maniére que ceux du Musée de Bruges, clont les particulieres
analogies avec les acuvres de Louis De Vadder ont été soulignées; et cette
fois encore se retrouvent tous les motifs qui lui sont chers, tels arbre ma-
jestueux, les minces bouleaux, quelques feuilles rouges et le talus de sable.
Ce paysage cst surtout semblable a la Fue dans le bois, et a La Mare dans le bois;
il Pest tant par la technique que par le coloris, par I’ensemble de la composition
gu’en de nombreux détails, notamment les lointains, la nappe d’eau, le tronc
abattu, la forme des arbres et, plus précisément méme, de certaines grosses
branches; bref, une telle similitude s’y révele en tous points que le méme
artiste en est indéniablement ’auteur.

Des lors, il ne parait plus possible d’en douter: les cing tableaux du
Musée de Bruges, celui de Notre-Dame de la Chapelle, et ce dernier de
Sainte-Gudule, étant d’un méme peintre, fort proche de Louis De Vadder,
ne peuvent étre que d’Achtschellinck, qui travaillait dans la maniére de son
maitre; et cette conclusion s’impose d’autant plus qu’elle concorde, parfaite-
ment et a ’exclusion de toute autre, avec chacune des données recueillies
pour résoudre le probléeme.

Achtschellinck, baptisé a Bruxelles le 16 janvier 1626, y fat enterré le
12 mai 1699, aprés une longue carriére, clont on ne sait presque rien, mais
dont il est, toutefois, possible d’envisager I’évolution probable.

En 1639 et donc fort jeune encore, il fait ses débuts comme apprenti
chez Pierre van der Borcht, mais, en dépit de cette précocité, il n’est regu
franc-maitre dans la gilde de Bruxelles qu’assez tard, en 1657. A-t-il voyagé
entretemps ? C’est possible, bien qu’aucune influence étrangere ne l’ait touché
a ce moment; d’autre part, De Vadder, mort en 1655, a manifestement été
son maitre, comme l’affirme, a deux reprises, Corneille De Bie, en 1661.
Quoiqu’il en soit, dés sa maitrise, 1l bénéficie de commandes importantes,
puisque ses deux tableaux de Sainte-Gudule lui furent payés en 1659 et en
1662. Les trois paysages du Musée de Bruges, si proches de I'un d’eux, sont
donc vraisemblablement de cette méme période, et probablement aussi celui
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de Notre-Dame de la Chapelle, qui témoigne d’une extréme dépendance a
I’égard de Louis De Vadder.

Dans toutes ces différentes ceuvres, il le suit d’ailleurs de trés pres; et
méme, ce n’est pas assez de dire qu’il subit son influence, adopte sa maniére,
s’inspire de ses ccuvres, auxquelles il a peut-étre collaboré; on est en droit
d’ajouter qu’il le copie; ainsi, peignant La Clairiére dans la forét, il lul emprunte
presque tout, a ’'un ou l'autre de ses tableaux (!). Cependant, il n’en peut
égaler la technique, ni le coloris, et surtout, ne semblant point éprouver un
sentiment si intense de la nature, ses compositions n’atteignent pas tant de
grandeur, ses bois ne donnent pas la méme impression de profondeur, ni ses
lointains, d’immensité. Aussi, comme a défaut d’une semblable inspiration,
il ne peut suffire d’user habilement des mémes procédés, ses ccuvres, a premiére
vue si proches, se révelent bientdt ne I’étre qu’assez superficiellement (2).

Son Paysage avec Saint Dominique, apparemment plus tardif, I’est incon-
testablement s’il ne peut subsister de doute sur la collaboration de Guillaume
Van Oost, né en 1651 et dont la bréve carriére s’achéve en 1686. Pourtant,
Achtschellinck n’apporte guére ici quelque nouveauté que dans la composition
du paysage, tandis que, par I’extréme dimension des arbres, par des contrastes
trop appuyés, par la vivacité des couleurs, il semble maintenant, tout en
suivant encore son maitre, chercher a le surpasser.

Bien vain effort; mais, du moins, une personnalité plus accusée apparait
enfin dans le Grand Paysage montagneux avec le Christ et les Disciples d’ Emmaiis
(fig. 14), du Musée des Beaux-Arts de Gand, dont l'attribution a Luc Acht-
schellinck, d’origine inconnue et considérée comme douteuse, est entiérement
fondée. Le gros arbre a I’épais feuillage est bien caractéristique de sa maniére
et peut étre comparé notamment a celui de la Vue dans le bois, tous deux se
détachant, au surplus, sur un fond trés semblable. Dans I’ensemble du tableau,
sa palette se retrouve, avec plus d’harmonie; son coup de pinceau également,
avec une énergie accrue; et, de méme encore, le choix des motifs, dont, toutefois

(Y) Enoutre, des personnages animant ce paysage se retrouvent dans de grands tableaux de De Vadder,
notamment celui de la collection Zenner. Tant d’analogies ne doivent-elles pas faire plutot admet-
tre que cette ceuvre est de lui? Il ne le semble pas, étant donné sa moindre qualité et son attribution
traditionnelle; mais elles renforcent du moins I’hypothése d’une collaboration entre les deux
artistes.

(2) Cette parenté entre des tableaux attribués a I’éleve et des ceuvres de son maitre est évidemment
de nature a confirmer pareilles attributions; d’autre part, il cn résulte un argument de plus pour
donner a De Vadder des paysages si proches de ceux d’Achtschellinck; et cette double confirmation
n’est pas due a une pétition de principe, puisque ces diverses attributions s’appuient sur bien
d’autres arguments.
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Fig. 14 - L. Achtschellinck — Grand paysage montagneux
avec le Christ et les disciples d’Emmaiis.

Gand, Musée des Beaux-Arts
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Fig. 15 — L.. Achtschellinck(?) — Paysage avec la sainte Famille.

Bruxelles, Collégiale des Saints-Michcl-et-Guclule

ici, 'ampleur presque démesurée contribue a produire une impression grandi-
ose et pathétique manifestement souhaitée.

Avec cette toile fort importante, Achtschellinck ne parait pas avoir atteint
le terme de sa carriére; mais, avant de voir si la tendance qu’elle révéle
s’accentue dans d’autres ccuvres qui peuvent lui étre attribuées, il convient
de revenir a Sainte-Gudule et d’y étudier le paysage (fig. 15) du transept,
que Fierens-Gevaert et Arthur laes proposérent de lui donner (1).

Tous les caractéres de I’école bruxelloise du moment s’y manifestent
assurément; mais pareille évidence ne s’impose plus lorsqu’il s’agit d’en
rechercher ’auteur. Bien que ce paysage soit, par ’ensemble de la composition,
fort proche de celui de Jacques d’Arthois, auquel il fait maintenant pendant,
il n’est apparemment pas de lui. Faut-il y voir 'influence de ce peintre réputé?
Cette analogie fat-elle délibérément voulue par les artistes, ou peut-étre méme
imposée lors des commandes? Quoiqu’il en soit, il n’est rien en ceci qui doive
faire écarter le nom d’Achtschellinck, et il importe, au contraire, d’observer

(1) Catalogue de I’ Exposition du Paysage Flamand. Bruxclles, 1926, p. 1.
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que le tableau étudié est proche également, par la composition, de son paysage
du Musée de Gand; il ’est moins, sans doute, par la conception d’ensemble,
mais davantage sous d’autres aspects; ainsi, au centre du tableau, ou s’ouvre
une échappée de vue, un chemin semblablement tracé conduit vers de
semblables lointains. D’autre part, le gros arbre sur une butte, n’est-il pas
celui que ’on rencontre dans presque tous ses paysages? A droite, le grand
tronc penché, la souche devant lui, les bouleaux proches, aux formes tour-
mentées, et celui, si mince, a l’extréme gauche, se retrouvent également
ailleurs; le méme paysage de Gand, La Lisiére dans la forét et La Clairiere dans
la forét notamment en témoignent, avec des similitudes qui semblent bien
indiquer la méme main; et si, par bonheur, une lumiére exceptionnelle permet
de mieux voir la technique et le coloris de ce tableau si haut placé, cette
impression s’en trouve confirmée. Aussi, a défaut de la certitude qu’un des
paysages se trouvant dans les sacristies permettait d’acquérir, peut-on du moins
considérer comme des plus probables qu’il s’agit ici de I'autre toile peinte
par Achtschellinck, pour la Collégiale, peu aprés avoir obtenu sa maitrise.

Parmi bon nombre de tableaux qui lui sont encore attribués, notamment
dans des églises brugeoises, certains ont assurément quelque parenté avec les
siens, et cependant ils ne pourraient étre de lui qu’au prix d’une évolution
de sa maniére, bcaucoup plus sensible qu’heureuse; mais il est d’autres ceuvres
encore, qu’avec plus de profit pour sa gloire, de plus sérieuses raisons per-
mettent de lui donner.

Lc Cabinet des Estampes d’Anvers posséde, sous le nom d’Achtschellinck,
un fort beau lavis d’encre de chine légérement rehaussé de gouache, représen-
tant un chemin creux entre des rochers et des arbres (fig. 16). Traité avec
vigueur et méme exubérance, il présente d’incontestables analogies avec ses
tableaux, surtout avec La Lisiére dans la forét, du Musée de Bruges, mais aussi
et de beaucoup plus frappantes encore, bien qu’elles semblent n’avoir pas été
remarquées jusqu’ici, avec une toile du Musée de Bruxelles, donnée a Salvator
Rosa ou a son école (fig. 17).

Cascade jaillissant au milieu des rochers et des ronces, arbres s’enroulant
en torsades, branches brisées prés des troncs et d’autres formant des angles
aigus, constructions avec tours massives et suite d’arcades, tant par de mul-
tiples détails que par le style et la mise en page, les deux acuvres sont étrange-
ment proches.

Une telle similitude ne peut évidemment résulter du hasard; la seule
influence d’un maitre ou d’une école ne suffit pas a ’expliquer; et I’hypothése
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Fig. 16 — L. Achtschellinck — Paysage boisé.

Anvers, Cabinet des Estampes

o, soit le tableau, soit le dessin, émanerait d’'un imitateur, n’est guére plus
acceptable, car tant de fougue et de spontanéité se concileraient bien mal
avec tant de servilité. Il faut donc en convenir, tous deux doivent étre d’un
méme artiste dont il reste a trouver le nom. Est-il flamand ou italien? Est-ce
Achtschellinck, Salvator Rosa, ou quelque autre encore?

L’attribution du dessin d’Anvers est ancienne et parait n’avoir jamais
donné lieu a contestation; mais il ne semble pas possible d’en connaitre
Porigine et le fondement. L’ccuvre elle-méme a fait partie de la collection
Van Parys, formée dés la fin du 18¢ siécle et au commencement du 19¢,
notamment par des acquisitions a la vente Hazard, a Bruxelles, en 1789, dont
le catalogue mentionne précisément divers dessins d’Achtschellinck; toutefois,
de telles mentions n’étant pas indiscutables, I’on pourrait trouver dans cette
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Fig. 17 — Catalogué Salvator Rosa, ccuvre d’école — Paysage.

Bruxelles, Musées royaux des Beaux-Arts

provenance vraisemblable un argument sérieux, mais non encore une preuve
irréfutable.

L’attribution du tableau a Salvator Rosa, basée sur des traces douteuses
de son monogramme, a été, par contre, ensuite abandonnée, ce qui montre
assez que celles-ci n’étaient pas considérées comme probantes; mais, dés lors,
subsiste-t-il un motif suffisant pour le donner a son école? A vrai dire, quelle
que soit la diversité des ccuvres de Salvator Rosa, nulle ne parait exister qui
soit vraiment proche de ce tableau; il en différe notamment par la couleur,
et s’il a quelque chose d’italien, c’est bien plutét dans la seule mesure ot
I'influence italienne agit alors sur le paysage flamand.

En recherchant, non plus a quelle école ces deux ceuvres appartiennent,
mais quel en est I'auteur; en serrant donc le probleme de plus pres, il est
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possible de le résoudre avec plus de certitude, car c’est bien la présence d’Acht-
schellinck que des rapprochements font apparaitre. Ainsi, de grands troncs
élancés et sinueux s’élevent également a La Lisiére dans la forét; dans ce méme
paysage et dans celui de Notre-Dame de la Chapelle, la vue s’étend aussi
jusqu’a des lointains montagneux, au dela d’une vallée ou — détail des plus
caractéristiques — quelques mémes arbres, au tronc gréle et au feuillage l1éger,
dominent pareillement des bois touffus; dans le tableau du Musée de Bruxelles
et celui du Musée de Gand, des frondaisons a I’avant-plan et notamment
aussi quelques feuilles rougeatres sont particulierement proches par I’exécution;
il en est de méme encore des figures, et si celles-ci sont dues a un collaborateur,
il n’en résulte qu’une présomption de plus pour donner les deux paysages
au méme artiste, mais I’hypothése d’une ccuvre italienne ne s’en trouve pas
moins gravement atteinte.

Sans doute, les paysages d’Anvers et de Bruxelles, par leur sentiment
romantique, par leur aspect tourmenté, différent-ils des autres ccuvres d’Acht-
schellinck; mais si 'on considére les influences étrangéres qui agissent de plus
en plus vivement vers la fin du XVIIe siécle et, d’autre part, I’évolution
antérieure de son style, il est normal, il était méme pour ainsi dire inévitable
que celle-ci se soit poursuivie de la sorte. D’ailleurs, une ccuvre existe, qui,
tout en étant dépourvue de cette impétuosité, apporte un nouvel argument
de poids en faveur de ces deux derniéres attributions.

Sous le nom d’Achtschellinck, la Pinacothéque de Munich possede un
paysage avec une Chasse au cerf (fig. 18), provenant de la Galerie de Schleiss-
heim.

A Pappui de cette mention, dont Porigine déja lointaine est inconnue,
un rapprochement ne pouvait étre fait utilement avec les tableaux du Musée
de Bruges donnés a ce peintre et qui constituaient la base la moins incertaine
pour I’étude de son ccuvre; des analogies n’apparaissaient gueére; mais il s’en
révele, par contre, avec le dessin d’Anvers, et de plus évidentes encore avec
le tableau du Musée de Bruxelles. En effet, a I'avant-plan et au centre du
paysage dont il constitue le motif principal, se dresse de méme un arbre
étrangement semblable: tronc sinueux, couvert de lierre et dont I’écorce est
fendue vers le bas; haute branche formant un coude, et d’autres brisées;
méme feuillage aussi, dont la plus épaisse masse visible retombe, dans un coin
du tableau, au dessus du point culminant de I’horizon montagneux. Au surplus,
d’autres similitudes, non moins probantes, se manifestent dans la mise en page,
dans la facture et enfin dans le coloris, comme les lointains notamment en
témoignent, bien que le temps ait assombri le paysage de Munich.
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Fig. 18 I.. Achtschellinck — Chasse au Cerf.

Munich, Vieille Pinacothéque

Que ce tableau ait fait partie d’une ancienne et célébre collection sous
le nom d’Achtschellinck, voila pour le moins déja un bien précieux indice;
et, en vy joignant ’attribution également ancienne du dessin du Cabinet des
Estampes d’Anvers, ainsi que les multiples rapprochements imposés par le
tableau du Musée de Bruxelles, un faisceau de présomptions se noue de telle
sorte qu'une véritable certitude peut en résulter pour les trois ceuvres.

En quéte d’auteur, un Paysage idéal (fig. 19), appartenant aussi a la
Pinacothéque de Munich, parait bien encore devoir étre attribué au méme
artiste.

Par le sentiment qui 'inspire, il se rapproche du tableau du Musée de
Bruxelles; par sa composition, également et davantage du dessin d’Anvers.
Voici, une fois de plus, les montagnes a I’horizon et la vallée boisée; et puis,
voici le tertre gazonné du tableau de Notre-Dame de la Chapelle, entre les
minces troncs, vivement éclairés de coté, du paysage du Musée de Bruxelles
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Fig. 19 — Paysage Idéal

Munich, Vieille Pinacotheque

et de la Vue dans le bois. Voici, notamment encore, a droite, le grand arbre
penché ou les lianes s’attachent, de La Clairiére dans la forét et du tableau du
Musée de Gand. Les personnages, enfin, ne sont-ils pas indubitablement de
la méme main que ceux animant les paysages des musées de Bruxelles et de
Gand? La méme facture, les mémes effets de lumiére, n’apparaissent-ils pas,
que ce soit dans leurs visages, leurs vétements, ou encore les batons cont le
peintre aime fort les munir? N’ont-ils pas de semblables silhouettes robustes,
aux membres vigoureux, sinon méme exagérément puissants? Un méme artiste
ne leur a-t-il pas dicté leurs gestes et attitudes? Peut-étre, d’'une ceuvre a
I'autre, Pintensité d’expression offre-t-elle des différences; mais c’est précisé-
ment dans la mesure ou les paysages présentent, eux-mémes, un aspect plus
ou moins dramatique.
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Aussi, est-1l permis de croire que ce Paysage idéal, tout en confirmant par
de nouveaux rapprochements les précédentes attributions, enrichit par sa
beauté I’accuvre d’Achtschellinck.

Dec qui, d’ailleurs, pourraient étre ces derniers paysages, sinon de lui?
Trop différents de ceux de ses contemporains réputés, pour étre de I’'un d’eux,
ne sont-ils pas trop beaux pour étre diis a quelque autre artiste de valeur
médiocre ou de mince réputation? N’est-ce méme pas, bien plutot, avec ces
ceuvres qu’il a donné le meilleur de lui-méme?

Ainsi, soumis pendant longtemps a ’emprisc de son maitre, Achtschellinck
s’en est progressivement libéré, pour subir I'influence de son époque et de son
milicu, qu’en doctrinaient les paysagistes italiens et frangais, et que séduisaient
les aspects héroiques d’une nature grandiose et tourmentée.

Plus puissant comme peintre que doué de personnalité, il a rencontré
vers la fin de sa carriére des tendances nouvelles qui répondaient le mieux
a son propre penchant; et, déja considéré commc un des meilleurs artistes
de son pays, c’est alors, sans doute, qu’il s’est montré lc plus digne d’une
si flattcuse appréciation.

II1.
IGNACE VAN DER STOCK

Ignace Van der Stock, apprenti chez De Vadder en 1653 et regu franc-
maitre dans la Gilde de Saint-L.uc a Bruxelles en 1660, se trouvait dépouillé
de ses ccuvres, hormis quelques estampes et un plan qu’il avait peint de la
forét de Soignes (1), lorsque son nom [t découvert par Ficrens-Gevaert, sur
un paysage (fig. 20) daté de 1661, en la Collégiale de Sainte-Gudule, a Brux-
elles (2).

Plus encorc oublié que son maitre, cet artistc était cependant trés apprécié
de son temps, et, de toute évidence, d’autres tableaux en devaient subsister.
Drailleurs, cette signature, retrouvée en 1922, permit a Hulin de Loo d’iden-

(1) Ce plan, ou sont inscrits le nom de Van der Stock et I'année 1661, appartient au Ministére de
I'Agriculture (Eaux et Foréts) et a figuré a I’Exposition du Paysage Flamand, en 1926, a Bruxelles,
(n° 295).

(2) Catalogue de I’Exposition rétrospective du Paysage flamand. Bruxelles, 1926; préface de FIERENs-
GEVAERT, p. XxXxII, et notice biographique de van der Stock, par Arthur Laks, p. 80.

A. LAEs, Ignatius Vander Stock, Bulletin de la Société des Amis des Musées Royaux de I’Etat. Bruxelles,
1932, p. 56.
A. Lags, Le Paysage flamand, Miscellanea Leo van Puyvelde, 1949, p. 173 et s.
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Fig. 20 — I. Van der Stock — Paysage avec Jésus retrouvé.

tifier peu apreés le monogramme IgT. V.S. sur un paysage daté de 1660,
au Musée du Prado (fig. 21); ensuite deux paysages des Musées de Bruxclles
et de Berlin lui furent judicieusement attribués, par analogie de style; et de
nouvelles recherches permettent de lui en donner d’autres, tout en confirmant
le bien fondé de ces attributions.

A vrai dire, ses tableaux signés, qui n’avaient point manqué d’enrichir,
tous deux, le catalogue de Jacques d’Arthois, ne laissent guére apparaitre
une maniére bien caractéristique. Ce sont, au reste, des acuvres de jeunesse;
et si celui de Sainte-Gudule, beaucoup plus important déja que le petit
paysage du Prado, fait méme partie d’'un ensemble de grandes compositions
que différents artistes furent chargés d’exécuter pour la Collégiale, Van der
Stock n’a encore acquis a ce moment, ni grande réputation, ni personnalité
accusée. Les paiements retrouvés de six d’entre elles révelent, en effet, qu’il
fat le plus faiblement rétribué: 80 florins pour un tableau, alors que d’Arthois
en recevait 150, et que, pour deux tableaux, Achtschellinck en obtenait
240 (1). D’autre part, il semble fortement subir I'influence de d’Arthois, tandis

() Henri VELGE, La Collégiale des Saints-Michel-et-Gudule, a Bruxelles. Bruxelles, 1925, p. 301.
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Fig. 21 — I. Van der Stock — Paysage.
Madrid, Museo del Prado

que celle de Louis De Vadder se manifeste aussi, notamment au centre du
tableau, ou de hautes branches presque dénudées laissent retomber leur
feuillage, et vers la droite, ot d’épaisses frondaisons offrent de vigoureux
contrastes.

[’artiste parait donc chercher encore sa voie; mais, outre ces deux
tableaux, i1l importe non moins, pour lui en restitucr d’autres, d’étudier ses
gravures.

Dans leur ensemble, elles réservent une place essentielle a des arbres
au feuillage touffu, parmi lesquels Van der Stock témoigne d’une véritable
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Fig. 22 — I. Van der Stock — Le Berger.

Bruxelles, Cabinet des Estampes

prédilection pour ceux dont les troncs puissants et sinueux donnent naissance,
assez preés du sol déja, a de trés grosses branches.

L’une de ces cstampes, la Vue de Linkebeek, rappelle a bien des égards
son paysage du Prado.

Dans d’autres, Le Marécage, Le Cavalier faisant I’auméne, et La Laitiére, il
se plait au spectacle de I’eau, qui, entre les arbres et les roseaux, s’étend depuis
I’avant-plan jusque dans les lointains; et, cette fois, des rapprochements
s’imposent avec le paysage de Sainte-Gudule.

Enfin, dans deux autres compositions, gravées, Le Berger (fig. 22), et
Les deux Cerfs (1), la vue est prise du flanc d’une colline, au bord d’un

() Cette gravure est reproduite dans les Annales de | a Société Royale d’ Archéologie de Bruxelles, 1941. Louis
LEBEER, Pierre-Paul Rubens et lart de la gravure, pl. 111.
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Fig. 23 - Catalogué Jacques d’Arthois et G. Coques. — Paysage.

Vienne, Kunsthistorisches Museum

chemin passant qui descend vers la vallée et disparait aprés un brusque
tournant.

Or, dans un Paysage, du Musée des Beaux-Arts de Vienne (fig. 23),
attribué a lL.uc Achtschellinck, puis a d’Arthois, et oi 'on voit cheminer
Rodolphe de Habsbourg et un prétre, il en cst de la sorte; mais, bien plus:
le gros arbre aux branches puissantes ou s’accroche le lierre, celui dont le
tronc incliné n’est qu’en partie visible en bordure du tableau, le coude du
chemin que gravit un anier, le petit clocher au pied de la colline, la vallée
ou serpente un cours d’eau, les hautcurs s’élevant a l’horizon, notamment,
se retrouvent dans 'une ou l'autre de ces deux estampes; et les analogies
sont si multiples, si précises, qu’elles suffiraient a donner cette fort belle ccuvre
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Fig. 24 — 1. Van der Stock — La Halte a ’entrée du bois.

a Van der Stock, méme si, pour les étayer, il n’était pas encore d’autre
preuve.

Un Paysage (fig. 24) retrouvé il y a quelques années sans nulle attribution
révele a son tour de telles analogies avec celui du Musée de Vienne, qu’il a
manifestement le méme auteur. [.a composition, avec un semblable chemin
au semblable tournant, en est, dans I'’ensemble, d’une méme inspiration; la ou
s’avangaient d’importants personnages, conversent deux passants: c’est La
Halte a entrée du bois (1). Au loin, de petites constructions y sont traitées de
la. méme maniére, ainsi que ’abondant feuillage et notamment encore une
grosse branche brisée dont le moignon se dresse verticalement. L.a similitude
du coloris est non moins probante, avec, entre autres, de longues touches
paralleles, aux teintes bleuatres et jaunatres, tracées dans le ciel, a I’horizon.

(1) Toile, 95x 128 cm. Collection particuliere.
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Copyright A.C.L.. Bruxclles
Fig. 25 -~ I. Van der Stock — Paysage.

Bruxelles. Musées rovaux des Beaux-Arts

Ce tableau, par ailleurs, est plus proche que celui de Vienne, du grand
paysage de Sainte-Gudule, clont 'immense tronc penché se retrouve ici, comme
aussi les tons rouges assez caractéristiques de l'avant-plan; ct dés lors, ce
tableau et celui du Musée de Viennc étant du méme artiste et offrant des
rapprochements, tant avec une toile signéc de Van der Stock qu’avec ses
gravurces, il s’en trouve d’autant plus certain qu’ils sont bien de sa main.

Enfin, ces deux tableaux confirment I’attribution 4 V'an der Stock des
deux paysages des musées de Bruxelles ct de Berlin, en venant en quelque
sorte combler I’écart qui les séparait de ses ccuvres signées.

194



En effet, le Paysage de Bruxelles (fig. 25), lui aussi précédemment attribué
a d’Arthois, est encore d’une composition analogue et se rapproche surtout
de celui o1 ’on voit également des passants causer au pied d’un talus fortement
éclairé; des troncs d’arbres rangés s’y détachent pareillement sur de vives
lueurs, le sol a en quelques endroits une méme teinte rosée, et, notamment
encore, des frondaisons en forme de ballon s’y retrouvent, comme, au surplus,
d’un pinceau tres léger, sur le plan de la forét de Soignes, dont 'authenticité
est certaine et qui est daté de 1661.

Quant au paysage du Musée de Berlin, cont les dimensions semblables
ont permis de supposer qu’il formait un pendant a celui du Musée de Bruxelles,
il est, bien qu’exceptionnellement dénudé, assurément du méme pcintre.
Quelques arbres au feuillage plus rare, et le ciel surtout, avec ses longues
touches paralleles a ’horizon et d’autres en oblique, n’en peuvent laisser
de doute; en outre, I'arriére-plan et les constructions qui s’y élévent sont
bien de la maniére de Van der Stock, tandis que, sur le chemin venant de
la vallée, passec, comme dans le paysage du Musée de Vienne, un anier avec
son chien et ses deux anes pareillement chargés et encapuchonnés (1).

Ces quatre paysages, qui doivent donc étre donnés a Van der Stock,
en sont méme des acuvres exécutées bien apres scs tableaux signés, et beaucoup
plus caractéristiques de son talent. En effet, avec des gravures apparemment
de la méme période, ils forment un ensemble ol se révele une personnalité
d’artiste nettement plus marquée, ct il est donc raisonnable d’y voir des
ccuvres de sa maturité; leur qualité le fait aussi présumer, tandis que certains
passants et quelques humbles bétes en apportent unc confirmation.

Certes, le peintre du temps confie généralement a un spécialiste le soin
de peupler ses paysages, et ainsi fait appel, au cours de sa carriére, a divers
collaborateurs, qui, cux-mémes, travaillent pour plusieurs paysagistes; il faut
donc ne tenir compte de I’étoflage qu’avec une grande circonspection, d’autant
plus grande méme quec celui-ci a été parfois réalisé bien apres, pour agrémenter,
par exemple, une ccuvre estimée trop austere; mais il n’en demeurc pas moins
certain que l'on y peut trouver de fort précicux indices.

Van der Stock s’est conformé a ’'usage dc son époque; les personnages
animant son paysage du Prado, paysans pour la plupart, ne montrent guere
plus de grace dans la facture que dans leurs attitudes; par contre, dans celui

(1) Ce tableau est reproduit dans un catalogue illustré du Muséc de Berlin (n© 2023; édit. Paul Cassirer,
1933). Il I'est également dans le catalogue de I'exposition du Paysage flamand, a Berlin, en 1927,
ou il a figuré (n° 94, pl. XXVIII).
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de Sainte-Gudule, les figures de I’Enfant Jésus, de ses parents qui I’ont retrouvé,
et des docteurs, s’éloignant stupéfaits apres la discussion qu’ils ont eue, sont
traitées avec une adresse et un style auquel on ne peut reprocher que parfois
trop d’apprét; sur le tableau du Musée de Vienne, seuls apparaissent de
Gonzalés Coques les élégants portraits de Rodolphe de Habsbourg et de ceux
qui 'accompagnent; son paysage du Musée de Bruxclles et La Halte a Uentrée
du bois prouvent qu’il a eu recours a d’autres encore; mais voici qu’un méme
chien flairant le sol révele ici la présence d’'un méme collaborateur, sur la
trace duquel il nous met fort opportunément; en effet, des personnages et
animaux peuplant les quatre paysages non signés se retrouvent, semblables
et parfois identiques, sur des tableaux ou la participation de Pierre Bout
a été admise ct sur d’autres signés de lui. Ainsi, la collaboration de Bout
apparait particulierement évidente dans le tableau du Musée de Bruxelles,
comme en témoigne entre autres un Paysage montagneux, portant sa signature,
a la Galerie des Beaux-Arts de Prague; et La Halte a entrée du bois la révele
également, si 'on examine notamment deux autres ccuvres signées de Bout:
Paysans devant une ferme, du Musée de Mayence, et L’Annonce aux Bergers, dc
la Galerie de Peinture de Brunswick.

Que Pierre Bout, connu comme collaborateur attitré de Boudewijns, ait
également animé des paysages de Van der Stock, apparait, au demeurant,
d’autant plus normal, que ce dernier fat précisément le maitre de Boudewijns.

Or, Bout est né en 1658, et, quelle que fat sa précocité, les tableaux
auxquels il a collaboré sont donc fort postérieurs a ceux que Van der Stock
a datés de 1660 et de 1661. Au surplus, 'étude des ccuvres signées de Bout
montre une finesse de touche, une élégance de style, bien supérieures dans des
tableaux non datés que dans ceux qui le sont au début de sa carriere; il n’est
certes pas téméraire de les suppcser plus tardifs, et comme ce sont eux qui
suscitent des rapprochements avec les paysages de Van der Stock, il faut
reculer d’autant la date probable de ceux-ci.

Grands arbres, a I’avant-plan, dangereusement inclinés, et autres dont
les troncs forment un si vif contraste d’ombre et de lumiére, les voici a nouveau,
non plus, cette fois, dans la campagne, aux abords de la forét de Soignes,
mais dans un parc céleébre par sa beauté, dans le jardin ducal de La Cour
de Brabant (fig. 26). Est-il de Van der Stock, ce tableau que posséde le Musée
Communal de Bruxelles? S’il ne parait pas, dans son état actuel, égaler en
tous points les meilleures ccuvres de ce peintre, sa maniére apparait notamment
encore dans les frondaisons, et surtout dans le feuillage qui, au centre de la
toile, se détache sur le ciel, tout comme dans le paysage du Musée de Vienne
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Copyright A.C.L., Bruxclles
Fig. 26 — La Cour de Brabant.

Bruxelles, Musée communal

et La Halte a Uentrée du hois (*). (uvre du maitre ou peut-étre partiellement
de son atelier, cc paysage bruxellois, émouvant aussi par les souvenirs et les
regrets qu’il fait naitre, révéle donc la présence du bon artiste de Bruxelles,
dont le nom insuffisamment connu serait presque oublié s’il n’avait été re-
trouvé en sa Collégiale.

Il faut encore y retourner, car le plus grand des trois paysages placés
actuellement dans les sacristics de Sainte-Gudule et faisant partie de l’en-

(") La scéne de chasse, dans le parc, est due, semble-t-il, au méme peintre que la chasss au cerfanimant
le paysage d’Achtschellinck. de la Pinacothéque de Munich.
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semble des neuf tableaux qui ornaient la chapelle de la Vierge, ne parait
pas avoir été méme I’objet d’une attribution; et pourtant un examen attentif
ne peut-il rien apporter?

La végétation vigoureuse qui croit a I’avant-plan; a gauche, les grands
arbres penchés ou s’attache le lierre, et, plus au centre, la mare, le bouquet
d’arbres, ainsi que le lointain, se retrouvent, autrement disposés mais traités
de pareille fagon, dans la grande toile du transept, signée de Van der Stock.
Sans doute, n’en est-il plus de méme pour le reste du tableau; mais de curieuses
analogies y apparaissent, par contre, avec son paysage du Musée de Bruxelles:
a mi-distance, un monticule sablonneux et gazonné; a droite, un épais massif,
et, plus semblable encore, un haut talus de sable qu’une vive lumiére éclaire
et d’ou pendent des tiges de ronce; enfin, a ’extréme droite, un tronc d’arbre
se détachant sur ’horizon lumineux est treés caractéristique aussi de sa maniere.

De sérieuses raisons permettent donc d’attribuer ce tableau a Van der
Stock, qui, au demeurant, peut fort bien, tout comme Achtschellinck, en avoir
composé deux pour la collégiale, puisque les payements de six paysages seule-
ment ont été retrouvés. Son nom parait devoir étre ici retenu de préférence
a celui de tout autre peintre connu; mais il en est d’autres encore, dont les
ceuvres n’ont pas été identifiées, et, comme la maniére de certains d’entre eux
est peut-étre fort semblable a la sienne, il serait dangereux d’étre plus affirmatif
a présent.

Il convient d’étre d’autant plus prudent en présence de certains paysages
de Sainte-Gudule, que I'on se trouve précisément ici au point le plus délicat:
un ensemble d’ccuvres bien caractéristiques de I’école bruxelloise du moment,
mais particulierement proches les unes des autres. En considérant le d’Arthois,
le Van der Stock signé, le tableau qui parait devoir lui étre donné et celui qui
parait étre d’Achtschellinck, 'on peut méme se demander si des analogics
n’ont pas été voulues pour donner a ’ensemble plus d’uniformité.

Au reste, une autre explication pourrait déja suffire: lors de ces com-
mandes, vers 1660, Achtschellinck et Van der Stock sont encore au début
de leur carriére et subissent fort naturellement I'influence de d’Arthois, qui
est alors le maitre du paysage bruxellois, cependant que tous trois doivent
beaucoup a De Vadder, décédé quelques années auparavant.

Avec le temps, leur personnalité s’affirme. Tandis que Jacques d’Arthois
se différencie de L.ouis De Vadder par son goilit pour une nature majestueuse
et paisible, d’une belle ordonnance, mais que n’anime plus guére le frémis-
sement de la vie, Achtschellinck, au contraire, s’en éloigne peu a peu, par son
penchant pour les formes mouvementées, les effets dramatiques, ainsi que pour
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le morceau de bravoure enlevé avec fougue et hardiesse; aussi, I'influence
italienne, si vive vers la fin du XVIIe siecle, agissant aisément et profondément
sur lui, se plaira-t-il a composer des paysages dis pour une part de plus en
plus large a son imagination.

Van der Stock suit une toute autre voie et s’attache bien davantage a
la réalité poétique; il échappe a l'influence prédominante, il ne suit pas le
goiit du jour, mais, ce faisant, il devance son temps.

Cette tendance qui se manifeste particulierement dans ses gravures et
dont une porte d’ailleurs la mention Linkenbeek ad vitam, apparait, des ses
débuts, dans son petit tableau du Prado; et voici qu’une autre toile, de dimen-
sions analogues, mais beaucoup plus tardive en apparence, est plus significative
encore: un Paysage boisé a la tombée du jour (fig. 27) (1), avec une mare et des
roscaux a lavant plan, comme dans plusieurs de ses tableaux et gravures,
entre autres celle intitulée Le Marécage. Les arbres et leurs frondaisons, autant
que le ciel nuageux et ses vives lueurs, que 'on voit notamment dans les
tableaux des Musées de Bruxelles et de Berlin, révelent a ne s’y pouvoir
méprendre la maniére de D’artiste; et ce n’est point de trop pour apporter
la certitude, car cette ccuvre est, d’autre part, d’une inspiration bien différente
de celle qui guide généralement les artistes flamands de I’époque dans la
création de leurs paysages. Couleurs éclatantes, composition majestueuse, note
héroique et décorative, il n’en est assurément rien dans celui-ci, sombre et
triste, sans nulle figure ni construction, et témoignant, par contre, d’un
sentiment de la nature étrangement proche de celui qui animera des peintres
du XI1Xe siecle.

Il serait toutefois injuste de faire apparaitre Van der Stock comme un
précurseur, en omettant de rappeler, de souligner, ce qu’il doit lui-méme a
Jacques Fouquiere, d’apres les ceuvres duquel il a aussi gravé, dont il n’a
sans doute jamais été I’éléve, mais dont on peut tout au moins le considérer
comme un disciple fort attentif.

Les peintures et les dessins indiscutablement de cet artiste, bien qu’en
fort pectit nombre, réveélent une singuliére diversité, et il faut v voir surtout
des ccuvres de sa jeunesse pendant laquelle il a manifestement subi différentes
influences (2). Par contre, des paysages de Fouquiére, seulement connus par
les gravures que Van der Stock et Morin notamment en ont données, montrent

(") Toile, 59x 82 cm. Collection particuli¢re.
(?) Wollgang STEciow a consacré a cet artiste un article dans De Kunst der Nederlanden (1931, p. 297-
303), et un autre dans la Gazette des Beaux-Arts (1948-2-419), tous deux abondamment illustrés.
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Fig. 27 — I. Van der Stock — Paysage boisé a la tombée du jour.

une beaucoup plus grande unité de style; ct c’est d’eux que des ceuvres de
Van der Stock sont particuliéerement proches. Le sentiment de la nature y
cst asscz semblable, et d’autres analogies, tant dans la composition que dans
les motifs de prédilection, sont multiples ct parfois si fortes que des confusions
eussent été sans doute inévitables si les mentions des estampes n’étaient la
pour rendre a chacun ce qui lui était di; eau-forte originale de Van der
Stock, Les deux Cerfs, et La Clairiére, qu’il a gravée d’aprés Fouquiére, en appor-
tent un exemple caractéristique.

Une parenté non moins frappante unit des ccuvres de Van der Stock et
certains dessins attribués a Fouquiére; mais elle ne permet plus des déductions
que justifiaient des documents incontestables, et comme il ne s’agit ici que
d’attributions, ce sont, bien au contraire, des problémes que suscitent de tels
rapprochements.
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Ainsi, un dessin du Louvre, un Cours d’eau aux rives boisées avec un chasseur
au canard, annoté Fouquiéres au bas de la feuille, Tui est fort normalement
attribué (). Il offre, certes, d’évidentes analogies avec des eaux-fortes de
Van der Stock, notamment celle appelée Le Marécage (%), mais également
avec des paysages gravés d’apres Fouquiére, et de fort suggestives avec son
tableau signé et daté de 1622, au Wallraf-Richartz-Museum, a Cologne; si la
composition des deux occuvres est bien différente, par contre, aux bords d’un
cours d’eau, un fort gros arbre, un autre abattu, des roseaux, un chasseur
enfin, contribuent a faire présumer un méme auteur. Aussi, ’annotation et
Pattribution du dessin paraissent-elles fondées, tandis que I'influence exercée
par Fouquiére sur Van der Stock s’en trouverait confirmée.

Un autre dessin du Louvre, a la gouache et a I’aquarelle, un Paysage
boisé traversé par un cours d’eau (fig. 28), lui est également attribué, ce qui semble
plausible encore, mais bien plus discutable (2).

En effet, il présente aussi des analogies avec des paysages gravés d’apres
Fouquieére, notamment I’estampe de Morin qu’anime de méme une Chasse
aux canards; mais d’autres et de plus fortes s'imposent, cette fois, avec des
ceuvres de Van der Stock.

Sans doute, par son sujet, rappelle-t-il dans une certaine mesure le dessin
précédent; mais le style en est autre, la technique beaucoup plus vigoureuse
et la qualité trés supérieure. De plus, méme au point de vue de la composition,
il se rapproche davantage du Marécage de Van der Stock, et parmi les autres
gravures de ce dernier, il faut retenir spécialement encore a cet égard Le
Cavalier faisant I’aumdne, ol, notamment, a ’avant-plan git un arbre dont le
pied est scmblablement brisé.

Enfin, il importe non moins de comparer ce dessin avec le tableau signé
de Van der Stock, a Sainte-Gudule, comme aussi d’ailleurs avec celui qui,
dans une sacristie de la collégiale, parait étre de lui; et, en confrontant ces
paysages, il ne faut pas seulement en considérer la composition, au centre de
laquelle 'eau s’éloigne de méme entre des roseaux et des arbres, mais étudier
attentivement ces arbres eux-mémes, leur variété, la maniére dont ils sont
disposés, leur feuillage généralement touffu et couvrant souvent les troncs
presque jusqu’au sol, les hautes branches dénudées se détachant dans la clarté;

(") Fr. Luct, Musée du Louvre, Inventaire général des dessins des écoles du nord, Ecole flamande. Fouquier, n® 661

(?) Cette gravure est reproduite dans I'ouvrage d’Yvonne THigry, Le Paysage flamand au XV 1le siécle,
pl. 86.

(®) Fr. Lucr, [bid., n° 662; inventairc 19970.
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Paris, Musée du Louvre, Cabinct des Dessins

Fig. 28 — Catalogué Fouquier — Paysage boisé traversé par un cours d’eau.

et, des lors, ne doit-on pas admettre que ce magnifique dessin est bien plus
proche d’ceuvres de Van der Stock que d’aucune acuvre connue de Fouquiére?

« Feuille magistrale oi Fouquier touche de prés aux paysages de Van
Dyck et de Rubens », écrit Lugt avec une admiration bien justifiée. Faut-il
maintenir cette attribution traditionnelle et en déduire que Van der Stock
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a subi a ’extréme une influence étrangement puissante, ou ne convient-il pas
plutét de lui donner cette ccuvre? Ce probléme est difficile a résoudre, mais
il méritait que P'on s’y arréte, le dessin étant d’une telle qualité que 'un ou
I’autre artiste doit se trouver grandi de ’avoir composé.

D’autres ccuvres de Van der Stock seront encore vraisemblablement
découvertes ou identifiées; mais dés a présent, pour lui assurer une place
de choix, il en est d’assez belles, tel son paysage du Musée de Vienne. En effet,
I’estime dans laquelle est tenu ce tableau, considéré non seulement comme un
Jacques d’Arthois, ce qui est déja flatteur, mais comme une ceuvre capitale
de ce maitre (1), voila un bien bel hommage d’autant plus sinceére et précieux
qu’il est méme involontaire.

Ainsi, dans I’école des paysagistes bruxellois du X VIIe siecle, les artistes
de valeur se révelent plus nombreux qu’il n’apparaissait; et si De Vadder
reste le plus grand, Achtschellinck et Van der Stock, parmi ceux qui ont
marché sur ses traces, ne sont nullement indignes d’étrc comparés a d’Arthois.

En outre, grace a des ccuvres retrouvées ou qui leur sont restituées, leur
individualité se marque davantage; I’évolution de leur carriere se dessine;
a des analogies qui les unissaient et les faisaient parfois confondre, succédent
des tendances variées, méme des contrastes; et leur école s’enrichit aussi de
cette diversité.

EpouarDp DE CALLATAY

() BErnT, dans son ouvrage Die Niederlindischer Maler des 17. JFahrhunderts, donne la reproduction
de deux tableaux de Jacques d’Arthois, dont celui-ci, qui, antérieurcment, a mérité d’étre égale-
ment reproduit, mais comme un Achtschellinck, dans une édition du catalogue du Musée de Vienne
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POUR UN TRICENTENAIRE

Daniel Seghers

(1590-1661)

A Poccasion du tricentenaire de la mort de Daniel Seghers ( 2 novembre
1661), et en hommage a ce grand peintre de fleurs, il nous plairait d’ajouter
quelques faits a I’étude que nous lui avons naguére consacrée (1).

Apres un séjour de deux années a Rome (1625-1627), son humble vie de
frére coadjuteur formé se passa, presque toute entiére, chezles Jésuites d’Anvers.
Voué a son art, comme aux devoirs religieux de son état, il connut un succes
auquel — ses contemporains se plaisent a le dire —, il voulut rester insensible.
A diverses reprises, des princes visitérent son atelier, dans la maison professe
de la Compagnie: ainsi, lors de leur réception solennelle dans le grande cité
flamande, les gouverneurs des Pays-Bas espagnols, don Ferdinand d’Autriche
(20 avril 1635) et ’archiduc Léopold-Guillaume (30 mars 1648). Le chapelain
du premier, Philippe Chifflet, a décrit les deux tableaux, disparus, que Seghers
ofrit a son héte. L’un représentait « plusieurs génies qui portoient une image
de la Vierge, au milieu d’un jardin de roses et d’autres différentes fleurs » (2).
On pcut supposer que ce « jardin » était un feston, une guirlande, entourant
une effigie de Notre-Dame. On nommait alors « jardin de Marie » ces char-
mants ouvrages de Malines oli, dans une boite, des mains pieuses avaient
disposé des fleurs artificielles autour d’une Vierge sculptée. Parmi les Guir-
landes, signées ou raisonnablement attribuables & Seghers, une seule correspond
exactement a la description de Chifflet et pourrait étre celle de Ferdinand:
c’est une Fierge a I’ Enfant avec des Anges et des Fleurs, non signée, mais ou se
reconnait la collaboration de Seghers et de Corneille Schut. Elle appartint
jusqu’en 1961 a M. Robert Finck, de Bruxelles. l.a composition différe de

(') M.-L.. HArs. Les Peintres flamands de fleurs au X'VII¢ siécle. Paris-Bruxelles, 1955, pp. 51-86, 233-240;
Collaboration dans des tableaux de fleurs flamands, Revue belge d’Archéologie et d’Histoire de 'Art,
t. XXV1 (1957), pp. 149-162.
A Poccasion de ce tricentenaire, nous avons le plaisir d’annoncer la parution d’un livre du R.P.
M.W. Burke-GafTney, S.]J.. professeur a I’'Université Sainte-Marie de Halifax: Daniel Seghers
(1590-1661). A Tercentenary Commemoration. New-York, Washington, Hollywood, 1961.

(®) Texte dans .\, CastaN, Contribution a la Biographie du Portraitiste A. de Vries. Bulletin de I’ \cadémic
Rovale des Sciences, des Lettres et des Beaux-Arts de Belgique, 3¢ série. t. VII (1884). pp. 201-202;
M.-L. Hairs, Les Peintres (o.c.), pp. 81-82.
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Collection privée

Fig. 7 — Daniel Seghers et Corneille Schut.
Vierge a ’Enfant avec des Anges et des Fleurs

celle des cartouches enrichis de médaillons et de fleurs que Seghers et ses
émules produisirent par milliers. Ici, quatre angclots en plein vol transportent,
fortement inclinée vers la gauche, une image ovale de¢ Notre-Dame, qu’ils
entourent d’un large feston de fleurs, éclatantes et fermes. Avec unec note
originale, Scghers et Schut interprétent I’idée rubénienne de la Vierge a I’ Enfant
avec des Anges et des Fleurs, ccuvre précieuse du grand maitre et de Jean Breughel
de Velours (Munich).

Le second tableau donné a Ferdinand représentait « un petit Jésus (...)
avec saint Jean-Baptiste, son cousin, se (jouant) avec des flcurs », précise
Philippe Chifflet (). Pareil sujet décore le médaillon central d’une jolie

(1) Voir note précédente.
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Guirlande, signée « Daniel Seghers Soc(ieta) tis IESU » (Ermitage de Lenin-
grad); est-ce assez pour prononcer l'identité des deux ccuvres? Dater de 1635
celle qui est passée en Russie serait une erreur. Seghers dut peindre son
tableau beaucoup plus tard. L.a composition rappelle fort celle d’une Guirlande
avec la Pieta, diment authentifiée, que Partiste oflrit en 1651 a la princesse
d’Orange, Amélie de Solms, et qui est maintenant a Mosigkau (). Non seule-
ment la répartition des masses florales autour du cartouche de pierre est
analogue, mais, entre ces fleurs, interviennent des chardons et des ronces,
tels qu’on en trouve dans la toile de Mosigkau et dans une dizaine d’autres,
formant un groupe que nous croyons pouvoir situer aux alentours de 1650-1655,
le maitre étant déja mur, ou vieillissant. Ainsi, dans une Guirlande ol foisonnent
les fleurs et les épines — ouvrage authentique, malgré une signature apocryphe
(galerie de Dresde, n° 1204) - apparait en camaieu une Vierge a [’ Enfant
écrasant le serpent, que nous attribuons a Erasme Quellin; c’est une réduction
du groupe central de son imposante Vierge a !’Enfant avec Anne et Joachim,
signée et datée — 1655 — (église Saint-Michel de Louvain). Certainement
exécutée vers la méme époque, la Guirlande de Seghers est le tableau le plus
tardivement peint, et datable, que notre artiste ait a son actif (2).

En multipliant, parmi les fleurs, des plantes épineuses, le religieux suivait-
il le penchant d’une nature que I’dge, le renoncement afférent a sa vocation,
auraient inclinée a traduire ainsi le Vanitas vanitatum ommia vanitas? En les
placant aupres de la Vierge, a-t-il voulu évoquer le verset du Cantique des
Cantiques (11, 2), qu’on applique parfois a Notre-Dame: « Comme le lis entre
les chardons, telle est ma bien-aimée entre les jeunes femmes »? Ou bien
se livrait-il a quelque jeu symbolique, tel qu’on en trouve dans les Vanités
du XVIIe siecle? Il est de mode, a présent, de chercher un sens morbide,
supposé caché méme dans un Bouquet. Mais nous ferons observer que la
Guirlande de Mosigkau fut expédiée a la princesse de Solms, avec deux poémes
d’un jésuite lettré, Jacques Caters, interpréte de Seghers en pareils cas; et
Pauteur, ni dans 'un ni dans Pautre, ne souffle mot de symboles; il ne parle

(1) Le tableau de Leningrad est reproduit dans J.A. Schmidt, Le legs Jouroff a !’Ermitage Linpérial
(article en russe), Starye Gody, mars 1916, pl. pp. 31/33. Sur la toile de Mosigkau voir M.-1.. Hairs,
o.c.. pp. 68-69. 237.

(?) Id., Collaboration (o.c.), p. 153. A la Galerie Robert Finck, de Bruxclles, se trouve une fraiche
Guirlande autour d’un cartouche, de Jean van Kessel (signée et datéz -1654-). Les (leurs entourent
une statuette en grisaillc de la Vierge a I’ Enfant écrasant le serpent. Par comparaison, nous aftribuons
cc camaieu a Erasme Quellin. Le tableau (toile, 118 <82 cm.), provient de I'ancienne collection
C. de Brouchoven de Bergevck.
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de fleurs et d’épines que comme d’épines et de fleurs (). Dans toute la corres-
pondance échangée entre Breughel de Velours, ce peintre-poéte de la fleur,
et le cardinal Frédéric Borromée ou son secrétaire Hercule Bianchi, jamais
n’apparait la moindre allusion a quelque valeur symbolique des nombreuses
Fleurs offertes au prélat, mécéne admirable, homme pieux, qu’auraient da
séduire pareils arguments. Breughel présente bonnement celles qu’il vient de
produire comme « joyeuses a voir » (allegr(e) nel vedero) et que de ce fait
seul, il espére vendre (2).

Pour en revenir au Jésus avec saint Jean-Baptiste signalé par Chifflet,
n’était-ce pas plutét un paysage fleuri, animé de figures? Une tradition
rapporte que Seghers fut paysagiste; et, précisément, un texte nous transmet
la preuve de cet aspect, complétement oublié, de son talent. Il s’agit d’une
déposition de Seghers, faite, en langue francaise, a Anvers, le 24 novembre
1649, devant le tribunal des échevins, lors d’un proces entre le comte de
Schwarzenberg et '« Ayde de Chambre » de I'archiduc Léopold-Guillaume,
Jean-Henry LEversberch. Les archives du peintre-marchand Mathieu Musson,
qui fut aussi doyen de Saint-Luc, témoignent de la malhonnéteté du second,
cause du proces. Daniel Seghers atteste avoir recu d’Eversberch une somme
de 36 florins « pour un petit paysage » et reconnait sa quittance, falsifiée
ultérieurement. Le chifire initial était devenu 360 florins, réclamés par Evers-
berch au plaignant (3). Nul doute que ce Paysage fiait 'ocuvre du peintre-
jésuite. D’autres maitres flamands, et des meilleurs, — Jean Fyt, David Teniers
le Jeune, Corneille de Vos, Jean Boeckhorst, entre autres — avaient, comme
Seghers, livré des tableaux de leur main a Eversberch (4). Le Cabinet des
Estampes de Berlin posséde un dessin au crayon, a la plume et au pinceau,
Paysage avec Chdteau-fort et Rochers (308 X205 mm); le catalogue Iattribue a
Daniel Seghers, sur la foi d’une inscription apposée au revers du papier.
Or, tandis que ce catalogue présente 'attribution sous réserves (Seghers,
Daniel -zugeschrieben ), nous reconnaissons, ici, la signature de notre artiste:
« Daniel Seghers. Soc(ieta)tis IESU ». L’écriture, réguliérement inclinée vers
la gauche, attentivement moulée, et simple pour cette époque, est pareille

(") Texte dans F. Kieckens, Daniel Seghers de la Compagnie de Jésus, peintre et fleurs. Sa vie et ses euvres.
Anvers, 1886, note I de la p. 81, et M.-L. Hairs, Les Peintres (o.c.), pp. 68-69.

(3) Texte dans (. Criverri, Giovanni Brueghel, Pittor fiammingo o sue Lettere e Quadretti esistensi presso
I’ Ambrosiana. Milan, 1868, p. 18+. Chaque tleur de la Guirlande que Jean Breughel achéve en ce
moment (1611), pour le cardinal Borromée, est, écrit-il, agréable a voir (« Oigni uno sen allegra
nel vedero »).

(%) Texte dans J. DeNucE, Na Peter Pauwel Rubens. Anvers, 1949, p. 80.

(*) Voir le texte des dépositions dans [hid., pp. 75-82.
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abinet des Estampes

)
"

Berlin. C

Fig. 2 — Daniel Seghers — Paysage avec Chateau-fort et Rochers



Berlin, Cabinet des Estampes

Fig. 3 — Daniel Seghers — Signature du Paysage avec Chateau-fort et Rochers

a celle des signatures qui authentifient, exactement de la méme maniére,
de nombreux tableaux. Elle apparait aussi dans deux documents autographes,
signés, eux aussi: la formule des vocux définitifs du peintre (Bruxelles, 27 juillet
1625) et une lettre a son neveu Dominique Bocx, pricur de ’abbaye de Saint-
Bernard-sur-I’Escaut (24 février 1652) (!). En signant ce dessin, Daniel Seghers
a méme pris soin, comme dans ses tableaux de fleurs, de tracer en lettres
majuscules le nom de Jésus. La mention de son état religicux permet de situer
I’exécution de ce Paysage aprés 1616, année ou Dartiste, ayant émis ses premiers
vaeux, put indiquer son appartenance a 'ordre des Jésuites. La présence de
cypres, le caractére des maisons ct de leur toiture, donnent a penser que cette
étude, sans doute faite sur le vif, date du séjour du jeune peintre en Italic,
ou plutét de son passage sur la route de Rome, dans une contrée plus méri-
dionale que la noétre et boisée. Le sujet, qui ne rappelle ni la plaine flamande,
ni la Hollande, ot Seghers voyagea dans sa maturité (%), n’évoque non plus
aucunc région de I’Italie centrale. Il se développe en hauteur. A gauche,
se dresse une abrupte paroi rocheuse, a laquelle s’accrochent des arbres, et ce
lierre que Daniel Seghers introduit dans la plupart de ses Guirlandes. Le talus
gazonné du premier plan est animé de plantes sauvages, détaillées avec la

(}) Fac-simile de la formule des veeux dans M.-L. HaIrs, o.c., p. 53; de la lettre a D. Bocx dans
I’article anonyme, Een Handschrift van Daniel Seghers, De \laamsche School, 1858, p. 65.

(%) On sait, par un poeme a son neveu Dominique Bocx, que lartiste fit un séjour a Amsterdam,
chez une sceur mariée; mais on en ignore la date exacte (cf M.-L. Hairs, o.c., p. 58).
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méme précision que les feuillages soutenant les groupes floraux de ces Guir-
landes. Au loin, ondulent des contreforts montagneux devant lesquels s’érigent
les tours d’un chateau, environné de bosquets. La facture a la netteté, la
délicatesse, de celle qu’on admire dans les tableaux. Sans insistance tacheuse,
le trait léger note avec soin les menus détails observés sur nature. L’atmosphere
d’une journée estivale est rendue par ce trait, plus ou moins appuyé selon
I’éloignement des choses dans I’espace. C’est dans le sillage de Jean Breughel
de Velours, maitre de Seghers, qu’on peut adéquatement placer ce Paysage.
Dans le domaine du sentiment, comme dans celui de la facture, I’'un et ’autre
témoignent du méme raffinement. A noter aussi, chez le cadet, une facon
d’interpréter les feuillages qu’on retrouve dans certaines ccuvres de I’ainé.
Sans doute a-t-on trop souvent répété qu’un paysage est un état d’ame: cette
remarque s’applique exemplairement a celui de Seghers. Le « romantisme »
du sujet, ou les escarpements rocheux font ressortir la grace des lointains,
« romantisme » afférent au paysage flamand dés la fin du XVIe siecle, se
nuance, ici, d’'un charme tranquille, ot se révele une personnalité que les
contemporains louaient pour la modestie et « la gentillesse, la douceur de
son esprit » (1). L’attribution formelle de ce bon dessin a Seghers et la mention
du Papsage vendu par lintermédiaire de l'indélicat LEverberch donnent,
semble-t-il, quelque consistance a de tardifs témoignages qui remontent au
XVIIIe siecle (2).

Apparentés a celui de Berlin étaient, sans doute, les quatorze Paysages
- bouquets d’arbres, chutes d’eau, ruines et fabriques —, faits «d’apreés nature»;
lavis rehaussé de couleur et mis en vente a Bruxelles, avec 'importance col-
lection du chanoine Pierre Wouters, de Lierre (1797) (2). Une analogie du

(') Isaac BULLART, .Académie des Sciences et des Arts, t. 11, Bruxelles, 1695, p. 500.

(?) Au Palais des Archevéques de Narbonne se trouve un petit tableau, Fleurs, oiseaux et animaux divers
(Bois, 37 X 28 cm.), qui représente une loggia ouverte sur un parc. Un grand bouquet garnit
cette loggia: sur le sol, glissent des serpents, folatrent des lapins, un singe, un cobaye, des perroquets.
On a cru reconnaitre la signature de Daniel Seghers dans les deux lcttres D.S. apposées a mi-
hauteur de la composition, du cé6té droit. Mais, comme nous I'avons dit, tous les tableaux diment
authentifiés de cet artiste sont signés « Daniel (ou D.) Seghers (ou D.S.) Societatis IESU » Surtout,
ni la composition ni les formes ne sont les siennes. Elles annoncent un maitre qui travaillait vers
la fin du XVIIe siécle. Selon Edith Greindl, auteur des Peintres flamands de nature morte au XVIIe
siécle (Paris-Bruxelles, 1956), que nous remercions de cet avis, il s’agit probablement d’un éléve
ou d’un suiveur de Pierre Gysels, dans le genre duquel ce tableau est exécuté. Nous remercions
également M. C. Viguier, conservateur du musée de Narbonne, de 'amabilité avec laquelle il
nous a transmis des renseignements sur ce tableautin et nous a ultérieurement fait savoir qu’une
restauration, entreprise en 1961, a révélé que le monogramme D.S. appartient a la couche pic-
turale de I’époque.

(3) Sept différentes vues et études d’aprés nature, ou ’on voit des groupes d’arbres, des étangs, des chiites d’eau,
des ruines et des fabriques, a la plume, a [’encre de la Chine, au bistre et en couleurs jaune et vert. Sept paysages
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décor agreste apparait entre ces dessins et huit paysages dont quelques uns sont
ornés de Rochers, de Cascades, de Vues de mer et de Figures représentant divers sujets,
décrits dans un catalogue de vente dressé a Gand, aprés la suppression des
Jésuites et la confiscation de leurs biens. Ici, toutefois, les paysages étaient
prétexte a de grands tableaux de dévotion: le premier environnait une Made-
leine en oraison; venaient ensuite un Saint caressant deux tigres, un Saint Martin
faisant ’auméne au Diable (sic) d’une partie de son manteau et une Quantité de
sauvages qui martyrisent des religieux; puis, une Procession avec un tireur @ ’arbaléte,
au premier plan; enfin, une Sainte Famille avec deux anges, une Apparition du
Christ a saint Ignace et un Saint Navier mourant sous une hutte. Tous de méme
format (5 pieds 6 pouces x 9 pieds 8 pouces), ils devaient constituer une
série et provenaient, s’il faut en croire le catalogue, des colleges de Tournai,
de Bruges, de Courtrai, d’Ypres ou de Gand. On les attribuait a la collabora-
tion de Daniel Seghers et d’Antoine Sallaert (). Supposée exacte la colla-
boration en question, le couvent qui détenait ces tableaux les aurait recus
de Bruxelles, disons. De concert avec Sallaert, établi dans cette ville, Seghers
aurait pu les v peindre, soit en 1624, pendant que, toujours novice dans la
Compagnie de Jésus, il résidait temporairement au college de Bruxelles; soit,
peut-étre, en 1648, durant un séjour clont sa déposition du 24 novembre 1649
nous apporte la preuve, en révélant un détail encore ignoré de sa vie. Le
religieux déclare que, depuis la vente du Paysage mentionné dans son témoi-
gnage, il avait rencontré Eversberch « a la Court et au logis du peintre Hoeck,
a Bruxelles » (2). Or, les Leitres annuelles de la maison professe d’Anvers, qui
relatent complaisamment la visite officielle de Léopold-Guillaume et son
passage dans I’atelier de Seghers (30 mars 1648), disent: «I’archiduc (...)
demanda que le peintre le suivit a Bruxelles pour lui montrer ses tableaux
et le catalogue de ceux qu’il avait laissés en Allemagne » (2). On sait quel

de différente forme et grandeur, dessinés d’aprés nature, a la plume, lavés d’encre de la Chine, de bistre, et la
plupart un peu coloré (N.]J. '1°Sas. Catalogue de la rare et nombreuse collection d’estampes et de desseins qui
composoient le cabinet de feu M. Pierre Wouters en son vivant Prétre, Chanoine de ’Eglise Collégiale de
St Gommaire, a Lierre en Brabant, Trésorier et Bibliothécaire de Sa Majesté Apostolique, etc., Bruxelles,
PAn V (1797), p. 232, n° 311: p. 296, n° 1254).

(1) Catalogue des T ableaux qui ont appartenu aux Colléges des ci-devant Jésuites de Gand, Ipres, Courtrai, Tournay
& Bruxelles. Ces Tableaux sont déposés a Gand, s.l.n.d., pp. 19-20, n° 99-106.

(3) Texte dans J. DENUCE, o.c., p. 80.

(3) Texte latin des Lettres annuelles de la Maison professe d’ Anvers dans Ch. Piot, Réception de I’ Archiduc
Léopold, gouverneur général des Pays-Bas, au Collége des Jésuites d’ Anvers en 1648, Compte-rendu des
Séances de la Commission Royale d’Histoire ou Recueil de ses Bulletins, 4¢ série, t. 11, 1876,
pp. 349-350.
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amateur d’art fut Léopold-Guillaume, et que le premier fonds de I’actuel
musée de Vienne vient de lui. La déposition de Seghers montre qu’il déféra
au vaeu du gouverneur, et qu’il était de retour a Anvers en 1649. La méme
déposition montre que notre artiste fréquenta la maison de Jean van den
Hoecke, peintre attitré de I’archiduc, avec lequel il avait fait précisément un
tableau offert a [.éopold-Guillaume, le jour de sa visite: une Guirlande avec
la Vierge et saint Léopold, signée et datée (1647), transportée a Vienne avant
16359 et probablement cachée aujourd’hui dans quelque chateau de I’ancienne
Couronne austro-hongroise. C’est avec le méme collaborateur qu’il fit une
Guirlande avec le buste de Iéopold-Guillaume, signée (Musée des Offices de Florence)
et des Fleurs entourant un Portrait de Femme, acuvre décrite en 1659 et malheu-
reusement disparue (1),

Il existe un autre catalogue d’ccuvres d’art confisquées aux Jésuites et
liquidées a Bruxelles (1777), ou furent réunis les biens du college de cette
ville et de plusieurs autres: Louvain, Namur, Nivelles, Malines, Alost ct Mons.
On v trouve, de Sallaert, un Paysage avec la Vierge et ’Enfant, dans lequel
Seghers aurait introduit des fleurs, tandis que Breughel de Velours en aurait
peint les figures. Ce tableau est le premier d’une série de douze toiles faites
surtout a la gloire de saints jésuites; mais les onze autres sont données a Sallaert
seul. A Seghers et Sallaert, une autre encore, d’'un format différent: Paysage
orné de fleurs et d’oiseaux, avec la Vierge, I’ Enfant et quelques Anges (2). 11 devait
s’agir ici de grandes compositions telles qu'on en suspendait alors au-dessus
des confessionnaux. Un supplément a ce catalogue de 1777 attribue a Daniel
Seghers une Chasse aux Hérons, tandis que le pendant — un Paysage orné de figures,
d’oiseaux et de fleurs —, est attribué a Jean Breughel I’Ancien (3). Le sujet prété
a Seghers étonne. Tant d’erreurs ont pu se glisser dans ces nomenclatures
rédigées plus d’un siécle aprés sa mort! Moins surprenante est la rencontre

() M.-L. Hars, o.c., pp. 67. 84-85. 236, 238, 239.

() Catalogue des Tableaux déposés au Collége de Bruxelles et provenant des ci-devant Jésuites de Bruxelles,
de Louvain, de Namur, de Nivelles, de Malines, d’ Alost et de Mons, sl.n.d., p. 6, n® 31: A. Sallaert,
J. Breughel et D. Seghers, Paysage orné de fleurs et d’oiseaux, avec la Vierge et I’Enfant, toile. 4 pieds
6 pouces < 13 picds 1 pouce. De méme format, onze tableaux suivants donnés a Sallaert scul
(pp- 6-7, n° 32-42). A la page 8, n° 48: a A. Sallaert et D. Seghers, un autre Paysage orné d: fleurs
et d’oiseaux, avec la Vierge, I’Enfant et quelques Anges (toile, 5 pieds < 9 pieds 6 pouces). Ce tableau
est le quatrieme et dernier d’une sériec mentionnéc pp. 7-8, n° 45-48.

Catalogue des Tableaux déposés au Collége de Bruxelles. Supplément, p. 41, n° 6 & 7 (toile, 6 pieds |
pouce X 8 pieds 9 pouces). D’aprés le manuscrit établissant lc compte de cette vente d’ceuvres
d’art (Bruxelles, 1777), ces deux tablcaux devinrent la propriété d’un sieur Hannaert, qui les
pava 24 florins 10 sous (voir p. 78).

—
@
~
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d’un Paysage orné de fleurs, présenté comme son ccuvre; il provenait de la
maison d’Anvers ou du colléege de Lierre ().

Peut-on se fier a de telles attributions? Pourquoi Breughel, admirable
peintre de fleurs, aurait-il laissé a Seghers le soin d’exécuter celles du Paysage
avec la Vierge et I’ Enfant imputé a Sallaert? Comme exercice, pendant que le
futur religieux était son éléeve (Anvers, 1611) (?)? Et pourquoi Sallaert,
habile peintre de figures, aurait-il abandonné a Breughel I’exécution de celles
placées dans cette toile? Breughel, au contraire, recourait a autrui pour
animer des paysages de grandes figures, comme celles de la Vierge et I’Enfant,

souvent faites pour lui par Henri van Balen.

Plus tard, quand Joseph II supprima les ordres contemplatifs, cc sont
quatorze Paysages, attribués a Antoine Sallaert et Daniel Seghers, que signale
un catalogue de vente établi par Bosschaert (Bruxelles, 1785). Ces tableaux,
dit-il, avaient appartenu aux Jésuites et provenaient de la Chartreuse de Gand.
Les religicux de cette maison, les ayant acquis en 1777, avaient fait transformer
cn chartrecux des saints jésuites primitivement placés dans ces Papsages. Clest
pourquoi venait d’abord une série de huit toiles (6 picds x 9 pieds 10 pouces):
quatre Apparitions: de la Sainte Trimité a saint Bruno; de la Vierge et |’ Enfant
au méme; & une moniale; unc AMort de saint Bruno; un AMartyre d’un saint; un autre,
de plusieurs saints; une Religieuse en priére; Trois religieux et un homme blessé ex-
pirant (3). Puis, une seconde série de six toiles (5 pieds 10 pouces x 9 pieds
3 pouces): Saint Bruno; Saint Ignace de Loyola devant le Saint-Sacrement; Vie de
saint Ignace (deux tableaux); Prédication de saint Frangois-Xavier; Religieux célé-
brant la Messe dans une grotte (*).

Quelles traces retrouver de tout cela?

A I’Hotel de Ville de Gand, on garde, sous le nom d’Antoine Sallacrt,
un grand Paysage avec saint Martin partageant son manteau, qui appartient au
Musée des Beaux-Arts de la méme ville. Dans un coin, le monogramme de
la Compagnie de Jésus (IHS) atteste sa provenance: il fut exécuté pour les

() Vendu en mai 1777. Catalogue des Tableaux déposés au Collége d’ Anvers, savoir: de ceux du dit Collége,
de la Maison Professe, du Convict et du Collége de Lierre. Annexe du Catalogue des Tableaux déposés au
Collége de Bruxelles..., n° 433 (Bois, 2 pieds 5 pouces X 3 pieds 1 pouce).

(?) M.-L. HarIrs, o.c., p. 52.

() (BesscuiaerT), Catalogue d’une collection de Tableaux de plusieurs grands maitres (...) provenant des
maisons Religieuses supprimées aux Pays-Bas, dont la vente se fera au Couvent des ci-devant Riches Claires
a Bruxelles (...) le 12 septembre (1785), Bruxelles, 1785, p. 30, n° 5755-5762; Ch. Piot, Rapport
a M. le Ministre de I’ Intérieur sur les Tableaux enlevés a la Belgique en 1794 et restitués en 1815, Bruxclles,
1883, p. 151.

(%) (BessciiAERT), o.c., pp. 30-31, n° 5763-5768.
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Copyright A.C.L., Bruxclles

Fig. 4 — Antoine Sallaert — Paysage avec saint Martin partageant son manteau

Gand, Musée des Beaux Arts. (En dépot a I’Hotel de Ville)

Jésuites de Gand et, leur collége supprimé, passa chez les Dominicains, dont
il ornait la sacristie en 1777 (1). Le cadre enrubanné qui encercle ce mono-
gramme annonce par son style Louis XVI qu’il fut apposé vers la fin du
XVIIIesiecle. Ce tablcau serait-il un des huit Paysages décrits dans le catalogue
dressé a Gand, commun travail de Sallaert et de Seghers que nous avons
signalé plus haut? Ces Paysages enlevés aux Jésuites décoraient une de leurs
maisons qui pourrait avoir été celle de Gand, précisément citée dans le page
de titre du catalogue; et dans la liste de ces peintures, apparait un Sant
Martin faisant I’auméne au diable (sic) d’une partie de son manteau. Or, dans le

(*) Ch. PioT. o.c., p. 147. Liste des tableaux (3 septembre 1777). Couvent des Péres Dominicains
de Gand: deux tableaux représentant L’ Apparition de saint Michel ct Saint Martin donnant son manteau
aux pauvres, peints par .\. Sallaert et provenant des ci-devant jésuites. - Ville de Gand. Catalogue
du Musée des Beaux-Arts. Maitres anciens. Peintures, dessins et gravures, (;and, 1937, p. 119, n° S-129
(Antoine Sallaert).

Nous remercions vivement M. Paul Eeckhout, conservateur du musée de Gand, des renseignements
qu’il nous a si obligeamment transmis et de I'aide qu’il nous a accordée dans I’étude de ce tableau.
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Copyright A.C.L., Bruxelles

Fig. 5 — Antoine Sallaert — Paysage avec saint Martin partageant son manteau
(détail)

Gand, Musées des Beaux Arts. (En dépot a ’'Hotel de Ville)

Paysage de I’'Hotel de Ville gantois, le béquillard, aux membres tordus, auquel
Martin tend un bout de sa cape, pourrait aisément passer pour un diable
aux yeux d’un observateur pressé. En hauteur et en largeur, cettc toile a
186 x 318 centimetres. Celle décrite au XVIIIe siecle comptait 5 pieds 6
pouces X 9 pieds 8 pouces. Calculés en mesures anversoises, ceux-ci équivalent
grosso modo a 160 x 280 centimétres; en mesures bruxelloises, a 147 x 257 centi-
metres. La différence pourrait s’expliquer du fait de I’emploi d’un autre
systéme de mensuration ou d’une erreur, bien excusable en ce cas. Toutefois,
le rapport entre la hauteur et la largeur de la toile n’est pas exactement
le méme dans le tableau mentionné et dans celui qu’on expose a Gand.
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Copyright A.C.L., Bruxelles

Fig. 6 — Antoinc Sallaert — Les Archiducs Albert et Isabelle
assistant a la procession des Pucelles du Sablon (détail)

Bruxelles. Musées rovaux des Beaux Arts de Belgique

Le véritable sujet de ce dernier est la vaste forét qu’il représente a son
orée. Le groupe de Martin, a cheval, entre Destropié¢ qu’il sccourt et un
aveugle assis au bord du chemin, occupe une place réduite au premier plan.
La toile est placée trop haut pour qu’on en puisse étudier pertinemment le
style. Le cataloguc du musée de Gand (édition 1937, no S-129) note la parenté
de facture entre les personnages et ceux d’Antoine Sallaert, dans L’Infante
Isabelle abattant [’otseau au Tir du Grand Serment, le 15 mai 1615, et dans Les
Archiducs Albert et Isabelle assistant a la Procession des Pucelles du Sablon (Musées
Royaux des Beaux-Arts de Bruxelles). I ajoute que le paysage environnant
saint Martin était nagueére donné a David Vinckebooms. Mais ce nom ne
peut guere étre rapproché de celui de Sallaert, installé a Bruxelles, tandis que
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Vinckebooms, natif de Malines (1578), s’établit et mourut a Amsterdam
(1591-1629).

Une chose frappe dans cette forét, de conception essentiellement déco-
rative: son exécution dans des valeurs presque pareilles de brun, de vert,
de gris et d’ocre. Le ciel légérement bleuté, le cheval d’un blanc grisatre
et le manteau rouge de Martin contrastent a peine avec ces tons étouflés.
La facture parait assez séche; le feuillage abondant, mais allégé par des
trouées, est partout soigneusement détaillé de la méme manieére. Compte tenu
de la différence des techniques, ce rendu concorde avec celui qu’on observe
dans le dessin, signé, de Daniel Seghers (a Berlin). Cette remarque est la seule
que nous osions faire a I’appui d’une éventuelle attribution a cet artiste.

A la méme série que le Saint Martin appartenait un Paysage au scin duquel
se déroulait une Procession; le rédacteur du catalogue de vente a pris soin d’y
noter un détail: la présence, au premier plan, d’un tireur a [’arbaléte. Or, on
retrouve ce picux cortége et ce tireur dans un grand Paysage, de méme format
que celui de I’Hotel de Ville, qui, toujours a Gand, orne le cloitre du Musée
de la Bijloke (inventaire n° 376. Toile, 180 <309 centimétres). Ce tableau
provient aussi des Jésuites: il porte leur monogramme IHS, dans un médaillon
enrubanné, absolument pareil a celui qu'on voit au bas du Saint Martin.
Dans le ciel, plane un saint Michel archange. Ceci permet de rapprocher le
tableau d’une Apparition de saint Michel, attribuée a Antoine Sallaert, en méme
temps qu’'un Saint Martin donnant son manteau aux pauvres (celui-la méme de
I’Hétel de Ville), qu’un inventaire du 3 septembre 1777 mentionne chez les
Dominicains de Gand, avec cette précision: I'un et I'autre avaient appartenu
aux Jésuites (1). En outre, le Paysage de la Bijloke porte les deux lettres AE,
deux fois répétées, en capitales romaines; elles ne sont pas une signature,
mais, peut-étre, une marque de collection. Deux de ces lettres flanquent le
monogramme des Jésuites, placé a droite: clles furent, comme lui, ancienne-
ment apposées. Les deux autres, tracées dans le coin inférieur gauche, seraient
I’adjonction récente d’un restaurateur: elles remplaceraient une inscription
semblable, dissimulée sous le cadre (2).

(1) Voir note précédente.

() Ces détails relatifs a ces inscriptions AE nous ont été aimablement communiqués par M. A. De
Schryver, conservateur du Musée de la Bijloke. Nous lui savons gré de nous avoir facilité I'examen
du tableau, de I'avoir fait photographier a notre intention, d’en avoir pertinemment, pour nous,
identifié le sujet, et de nous avoir transmis les renseignements de I'inventaire qu’il établit actuel-
lement.
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Gand, Musée de la Byloque

Fig. 7 — Antoinc Saallaert (?) — Paysage avec 'apparition de
saint Michel sur le Mont Gargan.

La composition se divise en deux zones inégales. A gauche, des rochers
abrupts et de grands arbres bordent le chemin du haut duquel, banniéres
déployées, descend la procession. A droite, une vallée, un large fleuve baignant
une petite ville ceinte de remparts; au loin, une campagne accidentée, ou se
déroule un second corteége. Vers le centre, au premier plan, un arbalétrier,
assisté d’'un homme tenant son carquois, vise un taureau tapi dans une caverne.
Chose curieuse, une fleche revient vers lui et va le frapper a I'ccil. Devant
la procession, des gens horrifiés s’ébahissent. Comme nous ’avons dit, un saint
Michel armé de pied en cap fond du haut du ciel vers les acteurs de cette
étrange scene dont nous devons I'identification aux recherches de M. A. De
Schryver, conservateur de la Bijloke. Il s’agit d’un épisode de la Légende dorée,
la fondation du sanctuaire dédié a saint Michel sur le Mont Gargano, en
Apulie. Voici comment la raconte Jacques de Voragine: « Les apparitions
de cet archange (Michel) sont nombreuses: la premiére fois, c’est quand il
apparut au mont Gargan; c’est une montagne de la Pouille, qui est ainsi
nommée, et qui est prés de la ville qui s’appelle Siponte. En ’an de Notre-
Seigneur trois cent quatre-vingt-dix, il y avait dans cette ville de Siponte un
homme nommé Gargan, qui, selon quelques livres, avait pris le nom de la
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montagne, ou bien cette montagne avait emprunté son nomj; et il était tres
riche, possédant une grande multitude de brebis et de bocufs; et comme ils
passaient le long des cotés de cette montagne, il arriva qu’un taureau laissa
le reste du troupeau et monta au sommet de la montagne, et ne revint point
a I’étable avec les autres bétes. Et alors le propriétaire prit avec lui une grande
quantité de serviteurs, et il le fit chercher partout, et enfin on le trouva au
plus haut de la montagne, pres de I’entrée d’une caverne. Le propriétaire fut
irrité contre le taureau de ce qu’il s’était ainsi enfui, et il lanca contre lui
une fleche empoisonnée; mais aussitot la fleche revint comme poussée par
le vent, et elle frappa celui qui I'avait décochée. Les habitants de la ville
furent troublés par cet éveénement, et ils allerent vers I’évéque, et ils lui
demanderent ce qu’il fallait faire dans une circonstance si extraordinaire,
et il cnjoignit de jeliner durant trois jours et de prier Dieu; et quand tout
cela fut fait saint Michel apparut a I’évéque, disant: « Sache qu’un tel a
été frappé de son dard par ma volonté. Je suis Michel, archange; je veux
honorer ce lieu sur la terre et le garder, et c’est pour cela que j'ai voulu
montrer que j’étais le vigilant gardien de ce lieu ». Alors I’évéque et les habi-
tants de la ville allerent sans différer en procession a cet endroit; et ils n’osérent
entrer dans la caverne, mais ils se mirent en oraison devant 'entrée » (1).

I.a facture et le coloris de ce Paysage de 1a Bijloke sont fermes, mais frustes.
Aucune délicatesse dans les rocs et les hauts arbres sombres, notamment celui
du fond qui domine, a gauche, le tableau. Les rochers sont nettement dessinés,
en cassures verticales. Dans sa franchise et sit soumission a la loi des trois tons,
en usage a I’époque, la palette a quelque chose d’élémentaire: du brun foncé
dans les terres et les rocailles du premier plan; du vert vif dans les prairies
du second; du bleu pur dans le fleuve et les montagnes qui ferment, au loin,
la vallée. Le ciel jaune et gris manque aussi de finesse. Evidemment, la peinture
est fortement craquelée; elle a subi des remaniements. De ce fait, le témoignage
stylistique est sujet a caution.

Seule, la facon de voir les failles verticales des rochers et le mouvement
des frondaisons dans la valléc rappellent quelque peu le dessin, signé, de
Daniel Seghers qui est a Berlin. Mais le faire, le coloris de cette toile, plutot
grossiers, déconcertent le critique. Comment avancer le nom de notre artiste,

(}) Jacques DE VORAGINE, La Légende dorée. Traduction et Notice par G.B., Paris, 1942, t. 11, pp. 250-252.
Dans sa monumentale étude, Louis Réau nous apprend «jue cette apparition de saint Michel
sur le mont Gargano eut lieu le 8 mai 492 ([lconographie de I’ Art chrétien, tome I1, Iconographie de la
Bible I. Ancien Testament, Paris, 1956, pp. 45, 47, 50-51).
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délicat et sensible observateur, habile a saisir la nuance, le velouté, la trans-
lucidité méme d’un pétale de fleur? D’autre part, le rendu quelque peu
rudimentaire et stéréotypé, la couleur brune des feuillages, évoquent, semble-
t-il, les arbrisseaux, tous pareils les uns aux autres, que Sallaert aligne derriére
un mur, au centre de ses Archiducs Albert et Isabelle assistant a la procession des
Pucelles du Sablon. La maniére de voir et de traiter les figurines ne laisse pas,
non plus, de nous remémorer ce peintre.

Le cataloguc de vente dressé a Gand a la fin du XVIIIe siécle attribue
encore a Daniel Seghers quatre Paysages animés d’une Fuite en Egypte, d’une
Multiplication des Pains, d’une Entrée du Christ a jJérusalem et d’une Evasion de
sainte Thérese (1). Ces toiles devaient étre aussi de vastes panoramas, historiés,
a la mede du temps, de figures relativement petites, comme on en trouve
encore dans maintes églises baroques de Belgique.

S’il faut en croire les auteurs de cette époque — Isaac Bullart, J.-B. Des-
camps, A.]. Dezallier d’Argenville — Daniel Seghers aurait décoré trois
sanctuaires de son ordre dans les anciens Pays-Bas. Leurs témoignages différent,
mais ne se détruisent pas. L.c second assure que, son noviciat terminé, le frére
coadjuteur crna I’église des Jésuites d’Anvers et fit, pour celle de leur maison
de campagne, plusicurs paysages a sujets concernant la vie de quelques saints
de la Compagnic (2). Le premier dit, en 1695: « Ses Supérieurs voulans
profiter de son industric I'envoyerent a Bruxelles, ou il fit par leur ordre ces
paysages que I'on voit dans leur Eglise au-dessus des siéges confessionnaux;
qui représentent quelques histoires de la Compagnie, particulierement ce qui
s’est passé au Japon » (®). Le troisiéme le répéte en ajoutant cette précision:
Seghers exécuta ces tableaux a Bruxelles, aussitot aprés son noviciat (*).

II est exact que Daniel Seghers séjourna chez les Jésuites a Anvers, puis
a Bruxclles, aussitot fait son noviciat, a Malines, ou il prononca ses premiers
veeux en 1616. 11 était encore a Malines en 1617; de 1618 a 1621, on le signale
comme peintre a la maison professe d’Anvers; en 1624, il était inscrit, sous
le méme titre, au college de Bruxelles. Apreés ses vocux définitifs (1625), il

(") Catalogue des Tableaux qui ont appartenu aux Colléges des ci-devant Jésuites de Gand. [pres (o.c.). p. 21.
n° 115-118. Les quatre tableaux étaient peints sur toile: n® 115, L' Entrée du Sauveur dans Jérusalem,
6 pieds 4 pouces X 10 pieds 4 pouces; La Fuite en Egypte, 6 pieds 8 pouces x 13 pieds 11 pouces:
La Muliiplication des Pains, 6 pieds 2 pouces x 10 pieds 2 pouces; L’Evasion de sainte Thérése, 5 pieds
5 pouces X 12 pieds 9 pouces.

(?) 1.-B. Descasps, La Vie des Peintres Flamands, Allemands et Hollandais, Paris, tome 1, 1753, p. 392.

(3) Isaac Burrart, o.c., p. 500.

(*) A.J. DEzZALLIER D'ARGENVILLE, Abrégé de la vie des plus fameux peintres avec leurs portraits gravés,
Paris, 1762, t. m1, p. 326.
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partit pour Rome, ou 1l resta jusqu’a la fin de 1627 (). Il a donc pu travailler
a Anvers et a Bruxelles entre 1618 et 1625.

A Saint-Ignace d’Anvers — D’actuelle église Saint-Charles Borromée -
se trouvaient, avant la suppression de 'ordre, plusieurs tableaux de Seghers,
mais c’étaient des peintures de (leurs, telle 'imposante Guirlande avec saint Ignace
de Loyola (1643; Musée Royal d’Anvers), et non des paysages (2). D’une
activité du jeune coadjuteur en ces lieux, nulle trace ne subsiste: tableau ou
texte probant.

D’apres Descamps, artiste aurait exécuté des paysages pour le sanctuaire
de la maison de campagne — Riviére, sans doute, propriété des Jésuites a
Deurne —. Descamps parait savoir exactement ce dont il parle puisqu’il ajoute
que « ces tableaux sont aujourd’hui placés au-dessus des confessionnaux » (3).
Que sont-ils devenus?

Les descriptions des églises bruxelloises que nous ont laissées Descamps
et Mensaert ne mentionnent aucun paysage dans I'église du college des
Jésuites. Le premier ne cite que « 2 tableaux peints par le F. Seghers » dans
une chapelle attenante au chocur (*). Aucun rapport avec les Paysages con-
tenant des épisodes relatant I’histoire de missionnaires jésuites au Japon
signalés par Bullart et, un demi-siécle apreés lui, par Dezallier d’Argenville.

() Voir M.-L. HarIrs, o.c., pp. 52-53.

(?) F. Kieckens (o.c., pp. 23-24, 108) assure que Daniel Seghers, encore novice, aurait décoré I’église

Saint-Ignace d’Anvers de Paysages placés au-dessus des confessionnaux; ces tableaux étaient, dit-il,
animés d’épisodes empruntés a la vie de saints jésuites. Il ajoute qu’ils se trouvaient encore en
place au XVIIIe siécle. Mais il n’appuie son assertion d’aucune référence.
La présence de Seghers est attestée a la maison professe d’Anvers, de 1618 a 1621 (voir
M.-L. Hars, o.c., p. 53). Il est possible qu’il ait participé a la décoration de I’église, avant sa
consécration (12 aout 1621). Maisaucun auteur ancien ne parle, a notre connaissance, de paysages:
ni J.-B. Descamps (Le Voyage pittoresque de la Flandre et du Brabant, Paris, 1759), ni G.P. MENSAERT
(Le Peintre amateur et curieux, Bruxelles, 1763), ni Jacques bE W1T, dans son manuscrit (De Kerken
van Antwerpen, éd. J. de Bosschere, Anvers, 1910). Selon de Wit, se trouvaient au-dessus des
confessionnaux, avant 'incendie de 1718, seize tableaux d’Antoine Goubau qui servaient en
méme temps de portes a des niches-reliquaires (o.c., p. 66). Le méme auteur signale prés d’un
confessionnal, non loin de I'autel, deux petites peintures de Seghers historiées par Corneille Schut
(o0.c., p. 64). Jean de Bosschere, qui publia le manuscrit de J. de Wit, en le comparant a celui
de Mol, établit, dans son livre, le plan des églises anversoises et situe Pemplacement des ceuvres
mentionnées. Dans la nel latérale de Saint-Ignace (actuellement, Saint-Charles Borromée),
il indique la présence de huit tableaux et corrige ainsi de Wit: « Steenwerken met historien en
kouleur: D. Zegers, gestoff. door (. Segers en Schut (A. Goubau) », restituant ainsi aux trois
premiers les ceuvres attribuées par de Wit a Goubau; mais il ne justifie pas cette rectification
(o.c., plan V). De toute fagon, il s’agirait de cartouches en grisaille («steenwerken ») étoffés
de médaiilons en couleurs, et de guirlandes.

(3) Voir note 2 de la page précédente.

(*) J.-B. Descamps, Le Voyage (o.c.), nouvelle éd., Paris, 1838, p. 64.
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Seuls répondraient peut-étre a cette condition, et auraient pu venir de
Bruxelles, les onze Paysages de Sallaert réunis a Gand, ainsi que plusieurs
des quatorze Paysages de cet artiste et Daniel Seghers, décrits par Bosschaert,
en 1785.

Sil’on en croit les catalogues des biens enlevés aux Jésuites, Daniel Seghers
paysagiste aurait travaillé, non seulement avec Antoine Sallaert et Jean
Breughel, mais avec Gérard Seghers. Parmi les tableaux rassemblés a Gand
(1777), apparait une Sainte Famille avec des Anges attribuée aux deux Seghers;
saint Joseph était représenté coupant un arbre; les anges étaient chargés du
bois de la croix (1).

Répétons-le, ces témoignages tardifs du XVIIIe siecle sont sujets a cau-
tion. Les difficultés qu’ils soulévent s’accroissent du fait de la dispersion, de
la destruction probable, au moins partielle, des ccuvres dont ils parlent. Trop
de personnes, cependant, attribuent alors a Seghers de grands paysages
historiés par des collaborateurs pour que leurs dires ne relévent pas de tradi-
tions conservées jusque la, sans doute chez les Jésuites. Espérons que la décou-

(Y) Catalogue des Tableaux (...) des ci-devant jJésuites de Gand (o.c.). Appendice au catalogue des Tableaux
déposés a Gand, pp. 2-3, n° 6.
La collaboration de Daniel et Gérard Seghers n’est pas exclue. Tous deux auraient exécuté une
ceuvre, maintenant disparue, qui décorait I’'Hétel de Ville d’Anvers, au XVIII¢ siécle. Selon
Gérard Berbie et J.-B. Descamps, elle se trouvait dans la Salle des Etats, en face de la cheminée
que surmontait L’Escaut d’Abraham Janssens. Descamps la décrit ainsi: « Les figures sont de
G. Seghers et les fleurs par D. Seghers: la Vierge y est représentée assise et I’Enfant-Jésus sur
les genoux; dans le haut sont des anges qui attachent des guirlandes de fleurs; d’autres Anges
dans le bas font des couronnes de fleurs » (Le Voyage (o.c.), éd. 1838, pp. 201-202). Gérard Berbie
dit: « Dans cette méme salle, est une piéce par Van Dyck représentant la Ste Vierge assise dans
un Throne avec le petit Jésus, a I’entour sont des Anges avec des guirlandes de fleurs, qui sont
du Pére Segers ». (Description des principaux ouvrages de peinture & sculpture actuellement existans dans
les églises, couvens & Lieux publics de la Ville d’ Anvers, 4¢ éd., Anvers, chez Gérard Berbie, 1774, p. 88).
Comme nous l'avons dit ailleurs, nous n’avons rencontré aucun tableau montrant une colla-
boration acceptable entre Van Dyck et Danicl Seghers.
Ajoutons un témoignage qui pourrait s’inscrire a I'actif de Daniel Seghers paysagiste; mais ceci
n’est pas certain. Dans I'inventaire des ceuvres d’art appartenant a I’archiduc Léopold-Guillaume
(Vienne, 1659), on trouve cette description: « Un tableau a I’huile sur toile dans lequel la Sainte
Vierge est assise sur le sol avec I’Enfant Jésus sur les genoux; a coté, saint Jean-Baptiste agenouillé,
avec un oisillon en mains que I’Enfant Jésus prend de la main gauche; sur le c6té, un paysage.
Original de David Segers, peintre d’Anvers ». (Texte dans . BERGER, [nventar der Kunstsammlung
des Erzherzogs Leopold Wilhem von Osterreich, nach der originalhandschrift im fiirstlich Schwarzenber g'schen
centralarchive herausgegeben, Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen des Allerh6chsten Kaiser-
hauses, t. 1 (Vienne, 1883), p. cxxma, n° 11, 150, {fo 189). Le texte attribue donc ce tablcau a
un peintre qui n’a jamais existé: David Segers, d’Anvers. Il est évident qu’il s’agit, soit de Daniel,
soit de Gérard Seghers; mais lequel des deux le rédacteur de I'inventaire a-t-il voulu désigner?
« David » se rapproche davantage de « Daniel » que de « Gérard ». Pourtant, chacun des deux
Seghers est exactement désigné par son prénom dans I’inventaire entier.
Enfin, F. KiECKENs (o.c., p. 115) signale un Paysage (huile, 49 x 31 cm.), clans la vente Bluff’
(Gand, avril 1882), sous le nom de « F. (Freére?) Seghers ».
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Munich, Collection Joachim Fernau

Fig. 8 — Daniel Seghers — Guirlande de Fleurs
1590-1661)



verte fortuite d’un tel tableau, indubitablement fait par notre artiste, fournira
un jour le ferme point de départ nécessairc aux chercheurs.

Quoi qu’il en soit, c’est comme peintre de fleurs que Daniel Seghers
s’est imposé dans I’école flamande. Sa valeur réside dans les Bouquets et les
Guirlandes o, d’'un pinceau délicat, il réussit a fixer le miracle des floraisons
vernales. Dés 1633, le « Catalogue » triennal de la maison professe anversoise
le déclare « remarquable peintre de fleurs » (1). Le chroniqueur de cette
maison I'a bien jugé lorsque, en 1643, il le proclama « sans égal dans (leur)
représentation » (2). Jean Breughel de Velours (qui le surpassa, croyons-nous,
en ce domaine) était mort, a cette époque, depuis dix-huit ans, et I'art de
son disciple atteignait a son apogée. De ce temps date une Guirlande venue
récemment a notre connaissance; elle appartient a M. Joachim Fernau, de
Munich, et fut acquise a une vente publique (3). Exécutée sur toile (118 < 89
centimetres), elle est signée « DS (entrelacés) Soc(ietat)is. IESU 1641 ».
Cette signature, ou l’artiste n’a introduit que les deux initiales de son nom,
fut découverte par M. L.eo van Puyvelde a 'occasion d’une visite 8 M. Fernau
(1961). Elle cst identique a celle du beau Vase de Fleurs de 1643 conservé a
Dresde (Galerie de Peinture, n® 1201). Sur un petit Bouquet, également de 1643
(méme musée, n° 1202), et sur un Vase de Fleurs de la collection Sir Henry
Rogers Broughton (Norwich), le peintre a aussi apposé ses initiales, accompa-
gnées de I’indication de son état religieux, mais il n’a pas entrelacé ces lettres
en maniére de monogramme, comme il I'a fait sur le premier tableau de
Dresde et sur celui de M. Fernau.

Cette Guirlande est ordonnée autour d’un cartouche, selon le prototype
que Danicl Seghers a fixé a Anvers. De style baroque, la composition vaut
par son harmonie et son bel équilibre. Elle est réguliére et relativement simple.
Trois touffes de fleurs, entourant une niche de pierre, sont accrochées au
cartouche: deux bouquets de méme forme, a gauche et a droite, vers le haut;
sous la niche, une masse de fleurs plus importante. Ces trois touffes sont reliées

() M.-L. HarIrs, o.c., p. 55.

(?) Texte des .Irchives de la Province belge S.F. dans F. Kicckens, o.c., note 2 de la p. 54.

(®) Nous exprimons notre reconnaissance a M. L.eo van Puyvelde qui nous a signalé I'existence de
ce tableau, aussitot aprés avoir découvert dans la collection de M. Fernau et en avoir déterminé
Pauteur. Nous remercions M. Fernau de la bonne grace avec laquelle il a, si obligcamment,
répondu a notre désir de connaitre sa belle Guirlande.

Au terme de cette étude, nous sommes heureuse de dire aussi notre vive gratitude a M. A. Soreil,
professeur a I’'Université de l.iége, de la bignveillante attention avec laquelle il a bien voulu
relire notre texte.
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par des rameaux de lierre, allégées par la retombée de feuillages, de boutons
suspendus a leur tige, et par le jaillissement de quelques fleurettes. La libellule,
les papillons chers a Seghers les égaient. Par sa variété, sa fidélité dans la
reproduction, la moisson parfumée de notre artiste ravirait un botaniste.
Roses, ceillets, iris, tulipes, voisinent avec I’anémone, le lis et la fleur d’oranger;
pivoine, jacinthe et passiflore avec le narcisse, la viorne, le perce-neige; preuve
que Seghers n’a pas, d’un jet, peint le tableau sur le vif (le type de la compo-
sition confirme la chose) : toutes ces fleurs s’épanouissent a des moments divers.
Mais le raffinement de I’observation et du travail annonce, quant a chaque
fleur, Pexécution d’aprés nature. Comme d’habitude, le cartouche est simple:
son décor de volutes ne manque pas de mesure. Les suiveurs, au contraire,
I’alourdiront d’enroulements compliqués, de mascarons, d’animaux, d’ange-
lots.

La grisaille de la pierre et la sobriété des verdures mettent en valeur les
tons frais des bouquets: éclat des blancs, douceur des roses et des mauves,
velouté des carmins, tempérés par le voisinage de l'ocre; les bleus purs sont,
comme toujours, réservés aux iris ct aux fleurettes. L.e modelé est ferme,
mais subtil, nuancé, comme dans les meilleures ccuvres de Seghers, telle cette
Guirlande avec un buste de Nicolas Poussin, signée (Musée National de Varsovie),
dont DI’exposition « Fleurs et Jardins dans I'Art {flamand » (Gand, 1960) a
révélé en Belgique I'extréme délicatesse de coloris et de facture (1).

La Guirlande de M. Fernau est en parfait état de conservation. Seul,
le centre du cartouche a été jadis remanié. Sur le fond de la niche est tracée
une inscription latine qui ne manque pas de saveur: sic HORT (ulum)C(um)
BIBLIOTH(eca) HABES NIL DEERIT (Ainsi, tu possédes un jardinet et unc bilio-
theque. Rien ne te manquera). A Porigine, ou bien cette niche était restée
vide, comme dans plusieurs Guirlandes (notamment celles des musées de Gand
et de Copenhague et cclle oflerte en vente a la Galerie Bukowski, de Stock-
holm, en 1934); ou bicn, comme presque toutes les niches qui décorent les

(Y) Voirsur ce tableau le catalogue de I’exposition Malarze martwej natury, Musée National de Varsovie,
1939, n° 118, pl. 44; Ch. STERLING, La Nature Morte, Paris, 1952, p. 130, n® 92 (auquel on doit
I'identification du buste de Nicolas Poussin); M.-L. Hairs, o.c., p. 238; A. CHupzikowski, Hollen-
derska i flamandzka martwa natura, Varsovie, 1959, n° 95, pl. XLII; P. EEcknouT et A. MOERMAN,
Catalogue de I'exposition Fleurs et Fardins dans I’ Art flamand, au Musée des Beaux-Arts de Gand,
Bruxelles, 1960, p. 132, n° 124.

La signature relevée sur le tableau serait « Dani€l Seghers P ». Mais cette signature est, en réalité,
tres eflacée sur la toile. Aprés examen, nous sommes persuadée que le « P » est la premiére lettre
de Pindication « Soc(ietat)is IESU ».
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Guirlandes de Seghers, elle contenait une statuette, une image pieuses, qui
déplurent (1).

Le millésime (1641) apposé sur la Guirlande de M. Fernau lui confére
de Pintérét. Dans 'ccuvre datée de Daniel Seghers, la premiére Guirlande
autour d’un cartouche (avec un Saint Dominique) serait de 1638 (Paris, vente
Albert Gérard, 1900). Nous disons serait, car elle a disparu de la circulation (2).
Aussi, la Guirlande avec un Portrait d’ Homme, signée et datée (1640) de la collection
J. Bohler (Munich) est la plus ancienne que nous connaissions. Celle de
M. Fernau vient immédiatement aprés; aussitét avant celle mise en vente
a Stockholm (signée et datée, 1643) et celle avec Saint [gnace de Loyola, elle
aussi de 1643 (3).

Au fil de nos recherches, force nous fut de rejeter beaucoup de Guirlandes
attribuées a Daniel Seghers. On a pris I’habitude de lui donner tout de go
la plupart des tableaux non signés qui se rencontrent en ce domaine. La
comparaison avec ses ccuvres authentiques montre quelle erreur constitue cctte
solution de facilité. Ces occuvres ont des caractéres bien déterminés. Pour peu
qu’on veuille y prendre garde, il est aisé de les reconnaitre. Nous avons tenté
de les définir ailleurs (*). Dans ce groupe homogene, toutes les Guirlandes
différent pourtant: jamais Seghers ne se répéte, ni dans la disposition des
bouquets sur le cartouche, ni dans le décor de ce dernier. Il va d’une relative
simplicité a I’exubérance et revient de 'une a 'autre. Méme quand il doit,
a deux reprises, encercler de fleurs un méme Portrait d’Homme de Gonzalés
Cocques, il le fait tout autrement. Tel est le cas de deux Guirlandes: celle de
la collection Bohler et celle du Musée Royal d’Anvers (n° 803) (°). La toile
de M. Fernau nous apporte un nouveau témoignage de I'imagination nuancée
de Seghers compositeur. Il était grand, cet artiste modeste, capable de créer
inlassablement, sur un méme théme, une foule de variations délicates.

Marie-Louise Halrs

(1) Voir a propos de transformations de médaillons dans des Guirlandes: M.-1.. Hairs, Collaboration
(o.c.). p. 152. Sur les tablcaux de Gand, de Copenhague et de la Galerie Bukowski, voir notre
livre (les Peintres, o.c.), pp. 65, 69, 235, 236, 238.

(*) M.-L. Hairs, o.c., pp. 62, 237.

(3) Sur la Guirlande avec saint Ignace de Loyola, voir Ibid., pp. 62-65, 233 (avec indication des textes

d’archives relatifs a ce tableau ct retrouvés par F. Kieckens).

(Y) Ibid., pp. 71-76.

(%) Ibid., pp. 62-63, 233, 237.
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CHRONIQUE — KRONIEK

ACADEMIE ROYALE D’ARCHEOLOGIE DE BELGIQUE
KONINKLIJKE BELGISCHE ACADEMIE VOOR OUDHEIDKUNDE

EXERCICE 1960 — DIENSTJAAR 1960

DIRECTION — BESTUUR

Président - Voorzitter: 1. LEBEER
Vice-Président - Onder-Voorzitter: B. pE GAIFFIER, s.j.

Secrétaire Général et Bibliothécaire - Secretaris Generaal en Bibliothecaris : Ap. JANSEN.

Trésorier - Schatbewaarder : J. SQUILBECK.

CONSEIL DDADMINISTRATION — BEHEERRAAD
Consetllers sortant en 1961 - Raadsleden uittredend in 1961 :

Vicomte Ch. TERLINDEN, G. pe SCHOUTHEETE pe TERVARENT,

Abp. JANSEN, J. SQUILBECK, le R.P. pe GAIFFIER, s.j.
Consetllers sortant en 1964 - Raadsleden uittredend in 1964 :

P. BAUTIER, F. L. GANSHOF, Cu. VAN DEN BORREN, B. VAN DE WALLE,,

Melte NINANE.
Conseillers sortant en 1967 - Raadsleden uittredend in 1967 :

L. van PUYVELDE, Max WINDERS, Comte J. pE BORCHGRAVE p’ALTENA,

Er. SABBE, Melle BERGMANS.

MEMBRES EFFECTIFS — WERKENDE LEDEN

TERLINDEN (vicomte CH.), professeur a I’'Université de Louvain, Prési-
dent de la Commission royale d’Histoire, Bruxelles, rue Guimard 15

Van PUYVELDE, Leo, conservateur en chef honoraire des Musées royaux
des Beaux-Arts de Belgique, Professeur émérite a I’Université de Liege,
Uccle, Avenue de Kamerdelle, 15.

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

VAN DEN BORREN, CH., professeur émérite aux Universités de l.iége
et de Bruxelles, membre et ancien président de I’\cadémie royale de
Belgique, Uccle-Bruxelles, rue Stanley, 55

GANSHOF, F.L., professeur a I’Université de Gand, membre de I’Académie
royale flamande de Belgique, Bruxelles, rue Jacques Jordaens, 12.

1926

1928

1928

1928

1931

(1921)

(1923)

(1911)

(1920)

(1928)

(*) La premiére date est celle de I’élection comme membre effectif ; la date entre parenthéses

est celle de la nomination comme membre correspondant régnicole.

De eerste datum verwijst naar de aanstelling tot werkend lid ; de tweede (tussen haak jes)

naar de benoeming tot in het land gevestigd briefwisselend lid.
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LEFEVRE, O. Prem. (chan. Pl.), conservateur aux Archives générales du
Royaume, Bruxelles, rue Archimede, |

vaN DE WALLE, Baupouin, professeur a I’Université de Liege, Bruxelles,
rue Belliard, 187.

pE BORCHGRAVE p’ALTENA (comte), Jos., conservateur en chef des
Musées royaux d’Art et d’Histoire, professeur a I’Université de
Liége, Bruxelles, 156 Avenue du Parc.

pE SCHAETZEN pe SCHAETZENHOF (baron), MaRrcerL, membre du
Conseil héraldique, Bruxelles, rue Royale, 87.

LAVALLEYE, JacqQues, professeur a I’Université de Louvain, membre
correspondant de I’Académie royale de Belgique, Korbeek-Lo, 273
chaussée de Tirlemont.

HOC, MARCEL, conservateur en chef honoraire de la Bibliothéque royale, pro-
fesseur a I’Université de Louvain. Bruxelles, rue Henri Maréchal, 19.

BREUER, JacQues, conservateur honoraire aux Musées royaux d’Art et
d’Histoire, professeur a I’Université de Liége. Woluwe, Parc
Marie-José, 1.

CRICK-KUNTZIGER, MARTHE, conservateur honoraire aux Musées
royaux d’Art et d’Histoire. Bruxelles, rue de I’Aurore, 18.
LAES, A., conservateur honoraire aux Musées royaux des Beaux-Arts

de Belgique. Bruxelles, place G. Brugmann, 30.

COURTOY, F., conservateur honoraire des Archives de I'Etat et du
Musée d’Antiquités. Namur, boulevard Frére Orban, 2.
ROGGEN, D., hoogleraar te Gent, Lid van de Koninklijjke Vlaamse

Academie. Elsene-Brussel, Ad. Buyllaan, 105.

VAN CAUWENBERGH, Mgr. ETIENNE, bibliothécaire en chef de I’Uni-
versité de Louvain, Lovenjoul (Korbeek-Lo)

WINDERS, Max, architecte, membre associé de I’Institut de France.
Anvers, Avenue de Belgique, 177.

JANSEN, Ab., conservateur adjoint aux Musées royaux d’Art et d’Histoire.
Anvers, rue van Schoonbeke, 79.

POUPEYE, Cawm., Schaarbeek, Boulevard Lambermont, 470.

NINANE, Luctg, conservateur-adjoint aux Musées royaux des Beaux-Arts
de Belgique, Uccle-Bruxelles, Chaussée de Waterloo, 1153.

PEUTEMAN, JuLes, membre de la commission royale des Monuments
et des Sites. Verviers, rue des Alliés, 32.

pE SCHOUTHEETE pe TERVARENT (Chevalier Guy), Ambassadeur
de Belgique, membre de ’Académie royale de Belgique. Bruxelles,
12 rue Emile Claus

pE CLERCQ, abbé Carlo, ancien membre de I’Institut historique belge
de Rome. Anvers, rue du Péage, 54.

SABBE, ETIENNE, archiviste général du royaume. Uccle, 182 avenue Defré

BONENFANT, PauL, professeur a I’Université de Bruxelles, membre de
la Commission royale d’Histoire. Bruxelles, avenue Em. Van Bece-
laere, 36.

pE GAIFFIER, S.J. (Ie R. P.), membre de la Société des Bollandistes.
Bruxelles, boulevard S. Michel, 24.

GREINDL, (baronne Eprta), Maitre en Histoire de ’Art et Archéologie,
Bruxelles, 165, avenue Winston Churchill.
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1932

1932

1935

1935

1935

1935

1936

1937

1937

1939

1941

1941

1943

1946
1946

1947

1950

1950

1950

1950

1950

1950

1950

(1925)

(1926)

(1927)

(1925)

(1925)

(1926)

(1929)
(1929)
(1931)
(1926)
(1937)
(1937)
(1941)

(1936)
(1914)

(1932)

(1930)

(1934)
(1934)
(1937)
(1935)
(1937)

(1947)



SQUILBECK, JeaN, conservateur-adjoint aux Musées royaux d’Art et
d’Histoire. Bruxelles, rue Gachard, 69.

BERGMANS, SimMonNE, docteur en Histoire de I’Art et Archéologie.
Bruxelles, 100, rue Joseph II.

NOWE, H., conservateur honoraire des Archives, Musées et Monuments
de la Ville de Gand. Gand, Krijgsbaan 1.

BRIGODE, SiMoN, professeur al’Université de Louvaineta I’Ecole Nationale
supérieure d’Architecture et des Arts décoratifs, Marcinelle, rue
Sabatier, 11.

DUVERGER, J., hoogleraar te Gent, Lid van de Koninklijke Vlaamse
Academie. Sint-Amandsberg, Toekomststraat 23.

HALKIN, Lfon-ErNEsT, professeur a I’Université de Liége, Liecge, 41
rue du Péry.

HELBIG, JeaN, conservateur aux Musées Royaux d’Art et d’Histoire
Bruxelles, avenue des Nénuphars, 50.

FOUREZ, Luclien, vice-président de la Société royale d’histoire et d’ar-
chéologie, Tournai, rue Joseph Hoyois, 2e.

LYNA, FrREDERIC, conservateur en chef honoraire de la Bibliothéque royale.
Membre de I’Académie royale flamande de Belgique. Bruxelles,
rue Froissart, 114.

BOUTEMY, ANDRE, professeur a I’Université de Bruxelles. Bruxelles,
avenue Brugmann 575.

WILLAERT S.J. (le R.P.), professeur aux Facultés de N.D. de la Paix.
Namur, rue de Bruxelles 59.

LEBEER, Louis, conservator van het Prentencabinet, Hoogleraar aan de
Universiteiten te Gent en te Luik, Brussel, Joseph II straat, 102

MEMBRES CORRESPONDANTS REGNICOLES

1950

1951

1952

1953

1953

1953

1953

1953

1955

1955

1955

1958

IN HET LAND GEVESTIGDE BRIEFWISSELENDE LEDEN

LACOSTE, Paur, commissaire général du Gouvernement a la promotion
du Travail. Bruxelles, Place Louise I.

HUART, ALB., auditeur militaire, campagne d e Sedent. Jambes-lez-Namur.

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

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

DE RUYT, Frans, professeur a I’'Université de Louvain. Bruxelles,
21, avenue Eugene Plasky.

DELFERIERE, LEon, préfet a I’Athénée royal. Gerpinnes, 87p, route de
Philippeville.

CALBERG (M!e), conservateur aux Musées royaux d’Art et d’Histoire.
Bruxelles, avenue d’Auderghem, 572

Kan. LENAERTS, R., hoogleraar te Leuven. Leuven, Leopoldstraat, 5

SULZBERGER, S., professeur a I’Université de Bruxelles, Bruxelles, rue
Frans Merjay, 101.

LOUANT, A., conservateur des Archives de I’Etat. Mons, 23, Pl. du Parc

JACOBS van MERLEN, Lours, président de la Société «Artibus Patrie»,
Anvers, rue van Brée, 24.

1929
1931

1935

1935

1935

1936

1937
1938

1938
1939

1940

(1941)
(1932)

(1932)

(1937)
(1937)
(1938)
(1941)

(1945)

(1934)
(1946)
(1937)

(1934)
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FAIDER-FEYTMANS (Mme)  conservateur du Chateau de Mariemont.

LEJEUNE-CLERCX, SuzaNnNE, professeur a I’Université de Liege, Liege,
rue du Rewe, 2bis.

VAN WERVEKE, ]J., hoogleraar te Gent. Sint-Denijs Westrem, Nieuw-
straat, 10a.

DEVIGNE, MARGUERITE, conservateur honoraire aux Musées royaux des
Beaux-Arts de Belgique. Ixelles, 22, rue Alphonse Hoetat.
VERHOOGHEN, VIOLETTE, conservateur aux Musées royaux d’Art et

d’Histoire. Bruxelles, boulevard Général Jacques, 20.
PARMENTIER, R.A., archiviste de la ville. Bruges, quai Spinola, 7.
D’ARSCHOT (comte). Bruxelles, 64, avenuc Victor Gilsoul.

DE SMIDT (E. Br. FirMiN), hoogleraar aan de Rijksuniversiteit te Gent.

Gent, Zwart-Zusterstraat, 30.

D’ARSCHO'T (comtesse). Bruxelles, 64, avenue Victor Gilsoul.
DENIS, VALENTIN, professor aan de Universiteit te Leuven. Leuven, 105,

Ruelensvest.

ROBIJNS pe SCHNEIDAUER, directeur au Mlinistére des Aflaires

Etrangéres. Bruxelles, rue Defacqz, 122.
pE JONGHE p’ARDOYE (vicomte THEODORE), membre du Conseil

héraldique. Bruxelles, Square Frére Orban, 11.
pe HEVESY, Anprg, Bruxelles, 10 rue Faidcr.

MAQUET-TOMBU (Mme), docteur en histoire de I'art et archéologie.

Bruxelles, avenue de Broqueville, 283
JANSON, CLAIRE, conservateur en chef honoraire aux Musc¢es Royaux des

Beaux-Arts, Bruxelles, 3¢, rue du Beau Site.

JADOT, Jean. Bruxelles, avenue Louise, 22.

TAMBUYSER (Chan.), archiviste diocésain. Malines, Vlietje, 9.
D’ANSEMBOURG (Comtesse), chateau de Hex. Limbourg.

JOOSEN, leraar aan het Koninklijk Atheneum. Mechelen, 137, Koningin

Astridlaan.

LALOUX, Pierre. Liége, 2, rue S. Remy.
LEMAIRE, RavMonD, professor aan de Katholieke Universiteit. Heverlé,

Beukenlaan.
pE VISSCHER, Fernanp, Directeur de la Revue Internationale des

Droits de I’Antiquité. Bruxelles, 157, avenue Winston Churchil.
MASAI Frangors, Bibliothécaire a la Bibliothéque royale. Bruxelles, 73,

rue de I'Opale.
VAN CAMP, Gasrton, conservateur honoraire aux Musées Royaux des

Beaux-Arts de Belgique. Tervuren, Chemin d’Hoogvorst.
DANTHINE, H., chargée de Cours a I’Université de Liége. Liege,

67, rue du Parc.

COLLON-GEVAERT, professeur a ’Université de Liége. Liége, 163 rue
des Vennes.
LEFEVRE, Jos., conservateur honoraire aux Archives générales du

Royaume, Bruxelles, Boulevard Général Jacques
NASTER, P., professor aan de Universiteit te Leuven. Leuven, Emiel

Mathieustraat, 12
RISSELIN-STEENEBRUGEN, Mme M., conservateur adjoint aux Musées

royaux d’Art et d’Histoire. Uccle, 10, Avenue des Tilleuls
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DE KEYSER, P., professor aan de Universiteit te Gent. Gent, Egmontstr., 14 1953
ZONENFANT-FEYTMANS, Mme_ archiviste de I’Assistance publique a

Bruxelles. Ixelles, avenue Em. Van Becelaere, 36. 1955
BRUNARD, ANDREE, Melle, conservatrice du Musée communal de Bru-

xelles. Bruxelles, rue Joseph II, 69. 1955
HAIRS, Marie Louisg, Melle, docteur en histoire de I’art et archéologie.

Lieége, rue César Franck 32. 1955

LACOSTE, Henri, architecte, directeur de ’Académie des Beaux Arts
de Bruxelles, membre de I’Académie royale de Belgique. Bruxelles,

avenue J. van Hoorenbcke 145. 1955
SPETH-HOLTERHOFF, Nme  graduée en histoire de I’art et archéologie.
Bruxclles, avenue Milcamps 43. 1955

VAN MOLLE, Frans, adjucnt-conservator bij het Koninklijk Instituut voor
het Kunstpatrimonium, Lector aan de Katholicke Universiteit te

Leuven, O.L.Vrouwstraat, 54. 1955
A. JANSSENS pe BISTHOVEN, Directeur voor Kunst en Cultuur.
Brugge, 10 Sint Jorisstraat. 1958
DELAISSE, L., conservateur-adjoint a la Bibliothéque Royale. Woluwe-
Saint-Pierre, 15, avenue des Chataigniers. 1958
DHANENS, Mej. E., Inspectricc voor Culturele aangelegenheden der
Provincie Oost Vlaanderen. Ekloo, Boelacre, 99. 1958
MAUCQUOY-HENDRICKX, Nme M., conservateur-adjoint a la Biblio-
théque Royale. Wesembeck, 27, Dréve de la Ferme. 1958
GOOSSENS G., Adjunct-conservator aan de Koninklijke Musea voor
Kunst en Geschiedenis. Boortmeerbeck, Bruul 1A. 1958
SEANCE DES MEMBRES TITULAIRES DU DIMANCHE 6 MARS 1960

La séance est ouverte a 14 h 30 aux Musées rovaux d’Art et d’Histoire.

Présents: M. de Schouthecte de Tervarent, président, NINIL. IL.cbeer, vice-président,
Jansen, secrétaire général, Squilbeck, trésorier, Melle Bergmans, le Comte de Borchgrave,
M. Fourez, Melle Ninane, M. Sabbe, le Vicomte Terlinden, NMM. Van de Walle et Winders.

loxcusés: Mme Crick. le R.P. de Gaiffier et M. van den Borre.

Le procés-verbal de la séance précédente est approuvé, ainsi que le rapport du trésorier.
MM. Fourez et Winders acceptent la révision des comptes. Le président remercie M. Squilbeck
pour son dévouement a I’Académic.

On procéde ensuite a I’élection d’un vice-président; le R.P. de Gaiffier est désigné pour
I’année. Le R.P. de Gaiffier, Me!'es Ninane et Bergmans sont élus conscillers.

Le sccrétaire attire I’attention des membres sur la bibliothéque et communique le résultat
de ses discussions avec le Directeur de la Bibliothéque d’.Anvers.

I’ordre du jour étant épuisé le président léve la séance a 15 heures.

Le Secrétaire Général, Le Président.
AD. JANSEN .. LEBEER
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SEANCE GENERALE DU DIMANCHE 6 MARS 1960

La séance a lieu a la salle des conférences des Musées royaux d’Art et d’Histoire a 15 h.

Présents: MM. de Schoutheete de Tervarent, président, Lebeer, vice-président, Jansen,
secrétaire, Squilbeck, trésorier, Melle Bergmans, le Comte de Borchgrave, M. Fourez,
Melle Ninane, M. Sabbe, le Vicomte T'erlinden, MM. Van de Walle et Winders, membres
titulaires; Melle Calberg, MM. P. Lacoste et Laloux, Mme Mauquoy, le Chan. T'ambuyser
et M. Van Molle, membres correspondants.

Excusés: Mme Crick, le R.P. de Gaiffier, M. Van den Borre, membres titulaires; Mme
Faider, M. Joosen, Mme Speth, membres correspondants.

Apres la lecture du proces-verbal de la séance précedente le président donne la parole
au secrétaire général pour la lecture du rapport sur les activités de 'année 1959. Ce rapport
est approuvé.

M. de Schoutheete annonce que le R.P. de Gaiffier a été élu vice-président pour ’année
1960. Il remercie ses collaborateurs et céde la présidence a M. L. Lebeer. Celui-ci fait ’éloge
de son prédécesseur, demande une assistance plus nombreuse et plus réguliére aux séances et
propose de revoir quelques articles du reéglement de I’Académie. Il fait ensuite une communi-
cation intitulé « Propos sur les Dessins attribués a Jérome Bosch ». Une discussion a laquelle
plusieurs membres prennent part, suit ’exposé du président. Les membres font des suggestions
concernant le réglement de I’Académie et le président annonce que les conseillers seront
consultés a ce sujet.

La séanc= est lev¢ vers 17 h 30.

Le Secrétaire Général, Le Président,
AD. JANSEN I.. LEBEER

SEANCE GENERALE DU DIMANCHE 2 JUILLET 1960

Cette séance eut lieu a la salle des conférences des Musées Royaux d’Art et d’Histoire.

Présents: M. l.ebcer, président, le R.P. de Gaifher, vice-président, MM. Squilbeck,
trésorier, Bautier, Melle Bergmans, MM. Jadot, Joosen, Me!'e Ninane, Mme Speth, Melle
Sulzberger, le Vicomte Terlinden, M. Van de Walle.

Excusés: NMNme Crick, Melle Dhanens, Mme Faider, MM. Jansen, Lacoste, Laloux,
Mme Risselin, le Chanoine T'ambuyser, M. van den Borre, Melle Verhoogen.

Le président ouvre la séance a 15 heures et donne la parole a Melle Sulzbergzr pour
une communication intitulée: Juste de Gand et Gérard de Saint- Jean.

Dans son importante monographie consacrée a Juste de Gand (1936) Jacques Lavalleye
se demandait si I'artiste n’était pas originaire de Harlem.

Il semble évident que certains traits hollandais se décélent dans le Triptique du Calvaire
de la cathédrale Saint-Bavon, le chef d’ceuvre exécuté avant le départ pour I’Italie (1469-70).

Ce grand tableau est d’un coloris exceptionnellement clair et raffiné; le paysage acci-
denté qui s’étend a travers les trois panneaux dans la zone supérieure ménage des trouées
vers les lointains; le charme et I’élégance s’expriment dans les types féminins, les jeunes enfants,
la fantaisie des costumes.

Plusieurs des traits qui viennent d’étre cités se retrouvent dans I'ccuvre de Gérard de
Saint Jean. Le maitre de Harlem a subi I'influence de Van Eyck, de Bouts et de Van der
Goes; il pourrait avoir débuté dans un atelier brugeois chez un maitre enlumineur. Certaines
analogies pourraient s’expliquer par I’hypothése d’une origine commune.
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De beaux clichés en couleur avaient été aimablement mis a la disposition de Metle
Sulzberger par M. Eeckhout, conservateur du Musée des Beaux Arts de Gand.

Aprés des applaudissements nourris, le Président félicite en des termes particuliérement
élogieux I’auteur de la communication. Au cours de la discussion, Melle Bergmans déclare
pouvoir abandonner difficilement la thése des archéologues néerlandais, qui nient le séjour
du peintre a Bruges et ainsi ses éventuels contacts avec Juste de Gand.

M. Squilbeck occupe ensuite la tribune pour traiter d’un « Nouvel aspect de la Renais-
sance Flamande. Armuriers du Louvre ou Armuriers d’Anvers ». En 1901 le baron de Cosson
avait émis a propos d’une piéce de la collection Dino I’opinion qu’elle provenait d’une école
du Louvre, dont il était le premier a parler. Loin de la suivre avec enthousiasme, les meilleurs
archéologues francais donneérent toujours ’exemple d’une grande circonspection a I’égard de
sa théorie. En 1937, le baron Cederstrom démontra qu’il fallait retirer a I’école du Louvre
plusieurs de ses plus belles ceuvres, dont il établissait d’une fagon irréfutable ’origine anver-
soise. En 1948, M. B. Thomas amplifia considérablement le catalogue des piéces, attribuées
a Iécole d’Anvers. Il y a quelques mois, M. Grancsay, qui avait cependant consolidé par
une brillante découverte la thése de Cederstrom, I'a réduite pratiquement a rien.

L’auteur de la communication entend maintenir la position prudente qu’il a adoptée
dans le catalogue de I'exposition Scaldis (Anvers 1950). Il ne vise pas a pouvoir nier I'exis-
tence d’une éventuelle école du Louvre. Il estime cependant que celle-ci serait plus cosmo-
polite que francaise. 1Je méme son style serait conforme au gout classique de P. Lescot, de
J. Goujon ct de G. Pilon ct non au style de Fontaineblcau. Par contre, le maniérisme a trouvé
un refuge quand on le proscrivait au Louvre. Cependant, M. Squilbeck estime qu’on a tort
de négliger un fait important. On rapporte que les armuriers milanais travaillaient parfois
a la maniére francaise, ce qui dans la terminologie italienne du temps, signifiait le style de
IFontainebleau. D’autre part, ’auteur fait un seul grief au baron Cederstrom. En 1937, il
avait dit que les armures anversoises identifiées par sa découverte concordaient avec des
dessins conservés a Munich sans accepter aucune attribution pour ceux-ci. Dans la suite, il
a accepté 'attribution de ces dessins a Etienne Delaune, mais cctte attribution repose sur
une pétition de principe. Revenant a son titre, le conférencier estime qu’il faut reprendre le
probléme a sa base, c’est-a-dire, déterminer d’abord I’apport de la France ct I’apport des
Pays-Bas a la Renaissance dans toutes les branches de P’art.

Aprés les applaudissements, le Président félicite I’auteur et estime que la voie est ouverte
a des découvertes.

M. Bautier approuve le double argument: Fontainebleau est fait en grande partie
d’apport flamand et son maniérisme s’est perpétué a Anvers.

M. Lebcer annonce ensuite que parmi les projections quelques-unes lui ont immédiate-
ment révélé des détails empruntés a des gravures.

La séancc est levéc a 17 h 30.

Le Sécretaire Général. Le Président.
AD. JANSEN I.. LEBEER

SEANCE DU DIMANCHE 16 OCTOBRE 1960

La séance est ouverte aux Musées Royaux d’Art et d’Histoire a 15 heures sous la pré-
sidence de M. L. Lebcer.

Présents: MM. Lebecr, président; le R.P. de Gaifhier, vice président; Jansen, secrétaire;
Squilbeck, trésorier; le Comte de Borchgrave, MM. Joosen, Jacobs van Merlem, Lacoste,
Laloux, Mmes Mauquoy, Speth, Melle Sulzberger, le Chan. 'I'ambuyser.

Excusés: M. Boutemy, Mmes Crick, Faider; M. van den Borren, M¢!le Verhoogen.
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Le président fait I’éloge de Monsicur Stuyck décédé et aprés quelques mots d’introduc-
tion il donne la parole au Comte de Borchgrave d’Altena pour une communication: Remar-
ques au sujet des Expositions de Mons ,'I'ournai et Bruges. L’orateur rappelle d’abord I’intérét
des expositions de Mons et de Tournai.

Dans la premiére furent groupées des aeuvres d’art tirées de collections particuliéres,
généralement peu accessibles: tableaux sculptures, meubles, céramiques, et surtout des
orfévres civiles magnifiques du XVIIIe siécle, pour la plupart hennuyeéres, aux poingons de
Mons ou de Tournai, mais aussi frangaises.

A T'ournai, une exposition mariale a fait meiux connaitre un grand nombre de peintures,
de statues et statuettes, groupées selon un méme théme iconographique. Il y avait la des
ceuvres romanes importantes, comme la Vierge de Thuin, des ivoires de style frangais, des
madones sculptées en Brabant vers 1500.

La encore des collections particuliéres furent mises a contribution et des églises et des
couvents peu visités prétérent des ceuvres trop peu étudiées.

Citons une Vierge du XVIIe siécle de la collection Casterman a rapprocher d’une
compostition de Bernard van Orley de la collection Baronne Robert Gendebien.

Des fleurs entourant une Vierge en grisaille, appartenant au Marquis du Parc, et attri-
buées a Daniel Segers, sont également a signaler, dans un ensemble ou il y avait également
des statuettes malinoises, des broderies et des images populaires.

Le Comte de Borchgrave s’occupa ensuite de 'exposition de Bruges. Il regretta que les
préts consentis par les Musées des Etats-Unis aient ét¢ généralement d’une qualité discutable.

Il y avait la trop de tableaux, dont les attributions étaient forcées et qui nous vinrent
dans un état regrettable, restaurés a quarante, cinquante, soixante ¢t méme quatre-vingt
pour cent. Certaines ceuvres auraient du étre éliminées parce que douteuses, entre-autres:
une chute des Anges rebelles, en bois sculpté, qualifiée de Jugement Dernier.

Les Musées Belges et surtout les collections brugeoises triomphaient la-bas.

La sculpture brabangonne y était a I’honneur.

Le Comte de Borchgrave fit défiler devant les yeux de ses auditeurs un grand nombre
de clichés montrant la qualité et I'originalité des stalles de Diest; des fragments de retables
venus de Léau, des Musées Royaux d’Art et d’Histoire ou de I’église Saint-Dymphne a Geel.
Le Calvaire de Saint-Pierre a Louvain fut fort admiré a Bruges.

Il est tragique a la maniére des ceuvres de Roger de la Pasture, dont I'influence se retrou-
vait dans un grand nombre de Madones douloureuses exposées a Tournai.

A Bruges encore, il y avait d’admirables dinanderies.

Un envoi de Boston des Symboles des Evangélistes y fut trés remarqué, comme deux
satuettes célebres d’Amsterdam.

Mr. Lebeer, président, remercia et félicita le Comte de Borchgrave en soulignant 'intérét
des recherches qu’il a poursuivies et dont 1l fait part régulierement a I’Académie. Il lui dit la
gratitude de notre compagnie pour ’aide apportée pendant qu'’il était conservateur en chef
des Musées Royaux d’Art et d’Histoire.

Le Comte de Borchgrave se dit trés touché de ces éloges qu’il attribue a la trés indulgente
amitié de Mr. Louis Lebeer.

Apreés cette communication plusieurs membres demandent la parole et examinent la
collection de photos que le Comte de Borchgrave a rassemblée. Le président léve la séance
vers 17 heures.

Le Secrétaire Général, Le Président,
Ab. JANSEN L. LEBEER
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SEANCE GENERALE DU DIMANCHE 18 DECEMBRE 1960

La séance est ouverte a 15 heures aux Musées Royaux d’Art et d’Histoire sous la pré-
sidence de M. Lebeer.

Présents: M. Lebeer, président; le R.P. de Gaiffier, vice-président; MM. Jansen, secré-
taire; Squilbeck, trésorier; M. Boutemy, Melle Calberg, le Comte de Borchgrave, MM. Joosen,
Laloux, Mme Mauquoy, M. Sabbe, Mme Speth, le Chan. 'T'ambuyser.

Excusés: M. Bautier, Melle Bergmans, Mme Crick, Melle Hairs, MM. Van de Walle,
van den Borren.

Le président souhaite la bienvenue aux membres et exprime le désir de voir une assis-
tance plus réguliére aux séances; il demande une collaboration plus suivie a la Revue. Il donne
la parole au secrétaire pour sa communication: Les Confessionnaux baroques« ».

Avant le 4me Concile de Milan le prétre était assis soit dans les stalles du chceur, soit
dans un fauteuil (le sedes confessionalis) et le pénitent s’agenouillait devant ou a c6té du con-
fesseur. Le Concile exige e.a. que lc pénitent soit séparé du prétre par une cloison. Dans les
Instructions de 1600 pour les doyens chargés de visiter les paroisses de Bruxelles, on exige
une seconde cloison, celle-ci entre le pénitent et les fidéles qui attendent leur tour. Le 3me
Concile de Malines en 1607 rend cette seconde cloison obligatoire. Cies deux cloisons forment
un petit compartiment a c6té du Sedes confessionnalis. Pour permettre au prétre d’entendre
la confession tour a tour a droite et a gauche et probablement pour obtenir un ensemble
mieux équilibré on répéta cette disposition de I'autre cété du siége du prétre. On obtient
ainsi le confessionnal a cloisons tel que nous le connaissons.

[l existe un second type, composé de trois compartiments couverts d’un plafond. Le
meuble répond aux « Instructions » de saint Charles Borromée, qui exige un confessionnal
a un compartiment fermé réservé au prétre. En ajoutant des cloisons pour séparer le pénitent
des autres fidéles on obtient le confessionnal a trois compartiments couverts (pour I’évolution
de ce second type on comparera les confessionnaux de Duisburg, Herenthals, Braine le Comte
et Chiévres).

Les sculpteurs de I'époque baroque ont fait du premier type un meuble sculptural.
Non seulement ils y ont ajouté des statues grandeur nature, mais ils ont relié plusieurs con-
fessionnaux par des boiscries (Saint-Paul a Anvers). Cette unité exigé par I’art baroque est
obtenue d’autre part par I'iconographie. L’évolution commence par les confessionnaux de la
chapelle de la Vierge a I’église Saint-Charles a Anvers et se termine par le confessionnal dans
le transept de I’église Saint-Paul et celui de Ninove.

Ce meuble ainsi que les chaires a précher et les bancs de communion forment un chapitre
important de I’histoire de notre art baroque.

Le président remercie le secrétaire pour son exposé et le Comte de Borchgrave en sou-
ligne 'importance.

Plusieurs membres demandent de se réunier de préférence le samedi.

Le président annonce que le Bureau s’est réuni pour revoir le Reéglement d’ordre intérieur
et qu’a ce propos les conseillers de I’Académie seront invités a donner leur avis.

M. Boutemy demande d’établir un programme annuel et de permettre aux chercheurs
qui ne sont pas membres de I’Académie de faire des communications aux séances. En outre
il suggére d’élargir le programme de la Revue.

Le Comte de Borchgrave signale qu’en 'année 1964 la Belgique célébrera le cinquiéme
centenaire de la mort de Roger van der Weyden, peintre officiel de la Ville de Bruxelles.
Il forme le veeu de voir I’Académie royale d’Archéologie non seulement s’associer a cette
célébration, mais la préparer aussi de longue date par des séances d’étude. Les mémoires
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présentés pourraicnt étre groupés en un volume spécial de la Revue belge d’Archéologie et
d’Histoire de I'Art. L’assemblée fait unanimement un accueil trés favorable a cette proposi-
tion dont le caractére généreux est évident: on se souvient, en effet, du succes avec lequel le
Comte de Borchgrave a réussi la commémoration de Bernard van Orley.
Il incombera donc aux membres d’entreprendre des recherches centrées sur Roger van
der Weyden, son ceuvre, son école et son influence qui ne s’est pas limitée a la peinture.
Le président léve la séance vers 17 h 30.

Le Secrétaire Général, Le Président,
Ab. JANSEN L. LeEBEER

RAPPORT SUR LES ACTIVITES DE L’ANNEE 1960

Au début de ce rapport je dois vous rappeler le souvenir de M. Nowé, conservateur
honoraire des Archives, Musées et Monuments de la Ville de Gand, décédé dans le courant
de cette année. Monsieur Nowé avait été ¢lu membre correspondant en 1932 et membre
titulaire en 1952. Nous avons également été éprouvé par le décés de Monsieur R..\. Parmentier,
archiviste de la Ville de Bruges, membre correspondant depuis 1942.

En 1960 le Bureau de I’Académie était composé de M. L. Lebeer, président, le R.P. de
Gaiffier, vice-président; M. Jansen, secrétairc; NI. Squilbeck, trésorier. Trois membres ont
été nommés conseillers: le R.P. de Gaiffier, Me!les Bergmans et Ninane.

La démission de M. Winders a été acceptée.

Au cours de nos séances, tenues aux Musées Royaux d’Art et d’Histoire, les communica-
tions suivantes ont été faites et discutées:

Propos sur les Dessins attribués a Jérome Bosch par M. L. Lebcer;

Juste de Gand et Gérard de Saint- Jean par Me!le Sulzberger;

Remarques au sujet des Expositions de Mons, Tournai et Bruges. L.a Sculpture par le
Comte J. de Borchgrave d’Altena;

Un aspect nouveau du probléme de la Renaissance flamande par M. J. Squilbeck;

Les Confessionnaux baroques par M. A\, Jansen.

[’Académie a publié le Tome XXVIII (1959) de la Revue belge d’Archéologie et
d’Histoire de I’Art. La distribution des fascicules 3 et 4 a été retardée a cause des événements.
Nous espérons qu’elle pourra se faire dans quelques jours. Le volume contient les études
suivantes :

Le Triptique du Maitre de la Légende de sainte Barbe par le R.P. de Gaiffier, S.J.;

Antonie van Dyck te Venetié en te Genua par M. G. Hoogewerfl;

Gaspard Thielens, peintre flamand du dix-septiéme siécle par Melle [, Hairs;

Een Kruisiging met stichters van Joos van Wassenhoven door dhr H. Pauwecls;

Une ccuvre énigmatique « Les Trois Marie au Tombeau » du Musée Boymans a Rotter-
dam par M. J. Squilbeck;

Un Souvenir de I’époque bourguignonne par M. G. de Schoutheete de Tervarent;

Quelques monuments disparus de la Flandre wallonne: ’Abbaye d’Anchin, les Colleégi-
ales Saint-Pierrc et Saint-Amé de Douai par M. P. Héliot;

Une curieuse découverte: Les Portraits (datés 1530 et armoriés) de Barthélémy Rubbens
et de son épouse Barbe Arent dit Spierinck, grands-parents paternels de Pierre-Paul Rubens
par le Vicomte Fernand de Jonghe d’Ardoy et Louis Robyns de Schneidauer;

Gaspar De Witte, peintre paysagiste anversois (1624-1681) par M. C. Brossel;

Faustino Bocchi, peintre de nains par M. P. Bautier;
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In Memoriam: Arthur Laes par le Vicomte Terlinden.

Nous préparons actuellement le Tome XXIX (1960) pour lequel plusieurs études nous
ont été confiées; nous espérons publier en outre avant la fin de I’année les fascicules 1 et 2
du Tome XXX (1961).

L’activité de ’Académie a été possible grace a 'intervention de la Fondation Universi-
taire, aux subsides du Ministére de I’Instruction Publique et de la Province d’Anvers. Nous
tenons a remercier ces administrations ainsi que tous les membres qui nous ont confié leurs
études pour le Revue et ceux qui ont pris la parole aux séances.

Je tiens a remercier tout particuliérement notre président, Monsieur Lebeer; qui m’a
aidé de ses conseils et a pris une part active a ’organistaion de nos séances.

Le Secrétaire Général,
AD. JANSEN
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BIBLIOGRAPHIE

I.
REVUES ET NOTICES — TIJDSCHRIFTEN EN KORTE STUKKEN

I.
ARCHITECTURE — BOUWKUNST

— IY’importants vestiges du patrimoine archéologique de la ville de Bruxelles ont été
derniérement mis en valeur par des travaux de restauration relatés par Jean RoMBAUX,
Restauration d’une tour de défense faisant partie de la premiére enceinte urbaine de la Ville de Bruxelles,
dans Le Folklore brabangon, n® 145, mars 1960, pp. 39-64. Cette premiére enceinte se réduit
actuellement a quelques vestiges dont une tour située rue de Villers et qui, engagée dans
des constructions postérieures, a repris maintenant son aspect primitif. La minutieuse analyse
critique de cette tour permet de se rendre compte de I'importance des travaux entrepris.
Cleux-ci faits avec intelligence furent facilités par les nombreux indices archéologiques relevés
sur I’édifice. Cette étude, illustrée de photos montrant les différents états avant et aprés la
restauration, est une heureuse contribution a I'histoire de ’architecture militaire du moyen
age et a celle de la ville de Bruxelles.

— V.G. MARTINY traite de Jodoigne. Passé, présent et avenir, dans Le Folklore brabangon,
ne® 146, juin 1960, pp. 181-252 et n© 147, septembre 1960, pp. 331-428. 11 s’agit d’une mono-
graphie englobant tous les aspects du probléme posé par I'urbanisme d’une ville. Résumer
ce travail sortirait du cadre normal de cette chronique. Nous signalons toutefois le chapitre 111
consacré aux phénomeénes humains régissant I’évolution de la ville et dans lequel sont analysés
succintement les monuments. Sans doute au point de vue architectural — ce qui n’est évidem-
ment pas le but envisagé par Pauteur - cette nomenclature n’apporte guére d’éléments
nouveaux. Mais a une époque ou les villes se transforment si rapidement, ces descriptions
sommaires accompagnées de photographies sont précieuses et forment une sorte d’inventaire.
Celui-ci aura son utilité clans quelques années lorsque des bouleversements profonds auront
modifié la physionomie de Jodoigne et que I’on voudra connaitre I’état de la ville vers 1950.

— Le but de V.G. MARTINY, Etude historique et archéologique de I’église Saint Martin a Limal,
dans Bulletin de la Commission Royale des Monumenis et des Sites, t. X, [1959], pp. 247-345, est
d’analyser une église du XVIIe s. partiellement détruite pendant la clerniére guerre. Sa
restauration nécessita des recherches archéologiques dont on peut lire le résultat dans cet
article. L’historique trés fouillé de cet édifice depuis sa construction jusqu’a nos jours relate
les transformations, restaurations et problémes posés par la destruction de 1944 et la réé-
dification. 11 a été dressé avec un soin particulier et I’intérét de cette étude réside dans le
fait que chaque affirmation repose sur des documents d’archives ou des indices archéologiques.
Un résumé chronologique, la publication de piéces justificatives et de nombreuses photos
et plans aident la lecture et facilitent la consultation de cette monographie.

— Le Bulletin de la Commission Royale des Monuments et des Sites, t. X, [1959], contient
deux inventaires archéologiques: Bondige inventaris der Kunstvoorwerpen van het arrondissement
Antwer pen, pp. 45-145 par VAN LOOVERBOSCH-STOELEN et [nventaire sommatre des Objets d’ Art
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de Parrondissement de Liége, pp. 147-246 par Potier. Ces deux publications mettent I’accent
en ordre principal sur les arts décoratifs et elles seront analysées dans une prochaine chronique
sous la rubrique «sculpture et arts appliqués ». Nous les signalons dés a présent car les auteurs
citent les principaux édifices antérieurs a 1830, églises, chateaux, maisons... et donnent une
chronologie trés sommaire qui consiste le plus souvent en une date et I’indication du style.
Quelques photos de monuments choisies plus judicieusement pour ’arrondissement de Liege
que pour celui d’Anvers accompagnent le texte, mais il est regrettable qu’aucune indication
de provenance de celles-ci ne soit mentionnée. Ces deux inventaires rendront service au
point de vue de ’histoire de I'architecture en Belgique en tant que nomenclatures puisque
le programme excluait I’examen critique de monuments. C’est, pensons-nous, le but des
promoteurs car les moyens d’investigation mis a la disposition des chercheurs empéchaient
un résultat plus ambitieux.

— Etienne HevriN, dans I’ Annuaire d’histoire Liégeoise, t. VI, no 3, 1960, pp. 589-736,
examine Les plans anciens de Liége. L’ importance des plans saute aux yeux car ils restituent
la topographie exacte de lieux qui se transforment continuellement. Ils sont d’un apport
précieux pour la géographie humaine; ils permettent de comprendre I’évolution d’une ville
et ses causes d’expansion. Hélin considére des plans parcellaires, des plans géométriques,
des plans en relief, des vues, des photographies et il termine en publiant une premiére liste
de cartes et de plans manuscrits concernant I’ancienne ville de Liége. Il précise pour chacun
d’eux I’échelle, les dimensions, le lieu de conservation, la date d’exécution et en donne une
bréve description. 11 met ainsi a la disposition du chercheur un vaste répertoire qui facilitera
les recherches des urbanistes notamment. On souhaite que cet inventaire utile et bien congu
soit suivi, comme il est promis, d’une deuxiéme liste.

— Une publication similaire quant au fond, Catalogus van oude plannen en tekeningen van
Brugse huizen en gebouwen op de stadsarchief van Brugge par \. SCHOUTEET a paru dans le Bulletin
de la Commission Royale des Monuments et des Sites, t. X |1959], pp. 347-414. Aprés une bréve
introduction du sujet, Schouteet dresse un catalogue trés complet des plans anciens et dessins
en donnant le titre, la date, la description et éventuellement d’autres renseignements pouvant
présenter de I'intérét. Des index d¢ noms de personnes, de rues, de places et de maisons
et 24 planches complétent trés heureusement cette étude et rendent aisées les recherches.

— Un plan de la ville de Malines du début du XIXe s. permet a J. MARCHAU, Schets
van het Mechelse stadsbeeld bij de aanvang van X1X e., dans Annales du cercle archéologique, liltéraire
et artistique de Malines, . LXIII, 1959, pp. 121-152, de comparer le Malines d’alors et celui d’au-
jourd’hui. La ville proprement dite se divisait en ville haute et basse et comprenait également
des hameaux campagnards. Il est manifeste qu’entre 1830 et nos jours le contraste entre
ces différentes divisions a disparu et que des modifications importantes ont transformé Malines
tant au point de vue archéologique qu’économique et sociologique. Cette évidence est en
fait la conclusion qui se dégage du texte.

— L’article de R. VAN GoeTHEM, De kapel « O.L. Vrouwe genaemt ten Bossche tot Niew-
kercken », paru dans Annalen van den Oudheidkundigen K'ring van het land van Waas, t. LX1, 1960,
pp- 81-112, ne concerne que trés partiellement I'architecture car P'analyse de cet édifice
et de sa sacristie est traitée en moins de deux pages.

— Les Annales du Cercle archéologique du canton de Soignies, t. XVIII, 1958, contiennent
deux articles relatifs a ’architecture. Le premier de Léon DESTRAIT, sur Lentretien des monuments
et autres batiments autrefois, pp. 6-11, est en fait I’édition suivie du commentaire d’un document
du 24 juin 1789 émanant de la « Commission de I’architecque du Chapitre Noble et Royal
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de Sainte Waudru de Wery ». Destrait voudrait prouver que les monuments étaient mieux
entretenus jadis qu’actuellement. Cet exposé ne convainc guére car, malgré les difficultés
pécuniaires rencontrées par les administrations chargées de I’entretien et de la restauration
des monuments, il est évident que les travaux entrepris de nos jours se font généralement
avec un plus grand souci scientifique.

Le deuxiéme article, celui de Ed. RoOLAND est consacré a L’ancienne et la nouvelle halle de
Braine-le-Comte, pp. 33-53. La premiére halle située en face de I’hétel de ville était déja fort
ancienne en 1360, ce qui nécessita sa vente et sa démolition. Un batiment provisoire fut installé
en 1402 et une nouvelle halle vit le jour au début du XVe s. Celle-ci fut démolie en 1720.

S’appuyant sur des sources d’archives, ’auteur passe en revue les matériaux utilisés,
leur origine et leur prix. Il n’a pu malheureusement retrouver un dessin ou une gravure
ancienne. C’est regrettable, car malgré une analyse trés fouillée des matériaux Roland ne
parvient pas a faire revivre ce batiment ni a donner une idée de ses formes architecturales
et de sa beauté. C’est a peine s’il restitue les dimensions du plan terrier. Bref, tout ceci ne
présente d’intérét qu’a propos de la technique de construction.

— J. MAssoNNET, Histoire de Vance, dans Annales de I’ Institut archéologique du Luxembourg,
t. XG, 1959, pp. 5-373, traite dans le chapitre V, pp. 242-255, des « chateaux-forts et maisons
fortes » de cette localité. Il s’intéresse plus a ’histoire locale qu’a I’architecture. Il est certain
que les préoccupations archéologiques ne sont pas le but de I'auteur. Le Chapitre X, pp.
288-309, se présente sous une autre optique. Massonnet énumeére les « églises de Vance et
de Chantemelle ». Il fait ’historique de celles-ci jusqu’au XVIIIe s.; époque ou I’on recon-
struisit vers 1746 I'église Saint-Willibrord, a 'exception de la tour, vestige d’une construction
plus ancienne. Il décrit le mobilier de ce sanctuaire sans toutefois faire sufisamment ressortir
les ccuvres d’art proprement dites des objets de peu de valeur. On retiendra de ce chapitre
les photos de I’église et des ceuvres la décorant. Cette sorte d’inventaire photographique
est a mettre a l'actif de Pauteur.

— L’antique porche de Iabbaye de Saint-Remy a Rochefort a fait ’objet d’une monographie
du Peére Albert van IteErsoN publiée dans le Bulletin de la Société Royale « Le Vieux Liége »,
n° 129-130, t. V, avril-septembre 1960, pp. 427-450. Avant d’étudier le porche de maniére
archéologique, le Peére van Iterson souligne I'importance dans la vie d’une abbaye de ce
batiment, seul lien entre le monde et la cloture. Construit sous le 5¢me abbé, Dom Jacques
de Gand,il date approximativement de 1530 et porte la marque du style de transition gothique-
Renaissance. Le grand porche est flanqué d’un petit porche dont la différence de hauteur
était plus sensible jadis, mais il n’a pas été possible pour des motifs pratiques de rétablir le
niveau original. Le porche de Rochefort méritait cette étude approfondic et bien illustrée,
d’autant plus que des restaurations viennent de le mettre en valeur. Toutefois la derniére
partie consacrée a I’historique du porche n’apporte aucun élément intéressant.

— Il est impossible que le dessin de la premiére moitié¢ du XVIe s, conservé au Cabinet
des Estampes a Liége et portant la mention «Virginis sacre in Huyo », soit effectivement la
reproduction de I’église Notre-Dame a Huy. Telle est la conclusion a laquelle E. KuBacH
aboutit aprés I’analyse critique de ce document dans ZLeitschrift fiir Kunstgeschichte, Munich,
février 1959, pp. 118-123. Ce dessin dont ’authenticité est incontestable montre le chevet
d’une église mosane romane dont les éléments architectoniques permettent de situer la
construction vers la deuxiéme moitié du XIIe s. Comme Kubach estime qu’il ne peut s’agir
de Notre-Dame a Huy, 1l suppose que le dessin reproduit le chevet d’une autre église de la
région mosane aujourd’hui disparue.

A. DE VALKENEER
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II.

SCULPTURE ET ARTS INDUSTRIELS
BEELDHOUWKUNST EN KUNSTNIJVERHEDEN

Le Bulletin Monumental de France, qui, en raison de son programme, signale rarement
les études relatives a I’art de notre pays, a fait une flatteuse exception en faveur des recherches
de M.W. GoODENNE au sujet des statuettes malinoises. Nous constatons avec satisfaction que
notre opinion concorde enti¢rement avec celle de nos colléegues frangais. Nous avions donc
droit d’estimer que le sujet méritait notre attention et qu’il était traité d’une fagon, si pas
parfaite, du moins fort satisfaisante. De cette fagon, on apprendra avec plaisir que "auteur
persévére dans ses investigations et nous donne une troisiéme série de notices (Préliminaires
a Uinventaire général des Statuettes d’origine malinoise présumées des X Ve et XVle siécles, Bulletin du
Cercle Archéologique de Malines, tome LXIII, 1959, pp. 30-54). De nouveaux progrés sont
a constater. Ayant acquis de I'expérience, ’auteur se conforme mieux a nos usages et con-
ventions. Comme son travail de prospection n’est pas encore complétement terminé, il ne
nous présente pas encore une synthése, mais comme il ne s’écarte pas de critéres trés stricts,
des conclusions se dégagent progressivement au point de ne plus guére devoir étre énoncées.
II faut louer un amateur d’étre parvenu a bien circonscrire son sujet. 1>’ordinaire les archéo-
logues qui ont du s’initier eux-mémes aux régles d’une science facile seulement en apparence,
ne parviennent pas a maintenir leurs recherches dans une ligne toujours continue. Aprés avoir
donné tous les éléments utiles d’un probléme, ils se résignent difficilement a éliminer des
éléments inutiles. M. Godenne, au contraire, ne se départit jamais de critéres rigoureux pour
distinguer les ceuvres malinoises et résiste a la tentation de se risquer a émettre des attributions
qui seraient actuellement prématurées.

Le point faible de son exposé serait éventuellement le classement chronologique des
ceuvres. Cependant, I'actuellement unique contradicteur de M. Godenne le justifie partielle-
ment au moins, sur ce point par cette remarque judicieuse « On ne posséde pas dans cette
production d’ceuvres datées avec précision. Il conviendra de tenir note uniquement des
caractéres de style pour procéder a un classement ». Il y aurait d’ailleurs lieu d’appliquer
cette réflexion a plus d’un chapitre de I'histoire de la sculpture belge. On situe vers 1520
le déclin de la petite statuaire malinoise, mais le fait a pu se produire plus tot ou plus tard.
Plusieurs opinions sont défendables.

— La plupart des archéologues patentés auraient estimé qu’il fallait encourager M. Go-
denne dans ses recherches et lui laisser le champ entiérement libre jusqu’au moment ou ses re-
cherchesseraient terminées. l.e comte |. DE BORCHGRAVE D’ ALTENA ne partage pas cette opinion.
Au risque de s’engager dans une compétition directe, il a tenu a démontrer qu’il détenait
une documentation plus abondante encore. De fait, il convient de rendre hommage au soin
qu’a pris notre distingué collégue de rechercher partout sans discontinuer les ccuvres de nos
sculpteurs. De plus, une mémoire exceptionnelle le rend entiérement maitre du fruit de ses
investigations. Cependant, on peut se demander s’il n’était pas prématuré de signaler déja,
en petit nombre d’ailleurs, des ceuvres dont I’attribution aux ateliers malinois découle exclu-
sivement de leur style, quand précisément I’objectif principal doit encore consister a découvrir
des critéres rigoureux permettant de distinguer une maniére exclusivement malinoise et quand
M.W. Godenne nous a fait entrevoir une espéce de contrefagon, notamment a Anvers. Nous
sommes, en eflet, dans le domaine des fines nuances. L’école brabangonne elle-méme n’en
présente pas des caractéristiques fortement tranchées et celle de Malines ne saurait s’en
distinguer trés nettement, sauf dans une production strictement délimitée. Dés qu’il ne limitait
pas ses recherches a une catégorie d’ceuvres, I'auteur aurait peut-étre fait mieux de donner
une vue panoramique de toute la sculpture malinoise au Moyen Age. [D’autre part, il est
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utile et louable d’attaquer les idées erronées pourvu que ce soit a bon escient. Il s’agit méme
d’un service qu’on doit se rendre mutuellement. ‘I'rop de théories contestables jouissent d’un
crédit usurpé, parce qu’on a simplement négligé de les réfuter. Cependant dans le cas présent,
on éprouve un certain déplaisir 4 lire certaines insinuations désobligeantes a I’égard d’un
auteur dont la bonne foi est évidente (Statuettes malinoises, Bulletin des Musées royaux d’Art
et d’Histoire, 4¢ série, vol. 36, 1959, pp. 2-98).

— Les Boiseries namuroises sculptées et datées du XVIlle siécle constituent un sujet plein
d’attrait et il faut s’étonner que l'on ait du attendre si longtemps une étude d’ensemble sur
cet aspect si important de 'activité artistique a Namur et dans la région circonvoisine.
Mme M.I.. WyrrFELS SIMOENs a donc droit a notre gratitude pour avoir comblé une lacune
de nos connaissances. Elle a adopté une méthode bien simple et strictement logique qui
s’imposait. Elle va du connu a I’inconnu. Le connu est nécessairement le mobilier liturgique
au sujet duquel on parvient souvent a trouver des mentions dans les comptes des églises ou
dans les contrats de commande. Dans ce domaine, il subsiste assez d’ceuvres pour pouvoir
affirmer le mérite des ornemanistes-décorateurs du Namurois. D’ailleurs, la réputation de
D.G. Bayar et Feuillien Houssar dépassait les limites de I'ancien comté. Pour G. Piérard
et F. J. Denis le fait n’est pas prouvé, mais leur talent supporte la comparaison avec les pre-
miers. De cette fagon, 'auteur nous apporte déja presque assez d’éléments pour permettre
de déterminer certaines caractéristiques locales. Malgré son intention de se limiter aux piéces
datées, 1l nous fait connaitre une série de garde-robes et de départs d’escalier, qui sans con-
stituer des éléments pour un classement chronologique peuvent étre présentés comme typiques.
Nous espérons que ’auteur persévérera dans ses efforts. Il y a urgence a établir des répertoires
de meubles régionaux d’origine certaine. Le commerce les cléplace et si I'on tarde il n’y aura
plus moyen d’étudier les variantes locales dans I'interprétation, parfois assez libre, des styles
francais (Annales de la Société d’Archéologie de Namur, t. XLIX, 2¢ liv., 1959, pp. 190-220).

— Chargé d’enrichir la série des Feuillets archéologiques de la Société royale « Le Vieux
Liége », d’'une brochure consacrée a un hotel patricien: Le Musée d’ Ansembourg a Liége (Liege,
1960, in 12, 39 pp. Nombr. ill.), M. Henri FETTWEIs ne s’est pas arrété longtemps a ’archi-
tecture, pour mieux utiliser une occasion exceptionnelle d’initier ses lecteurs au probléme
des styles liégeois du XVIIIe siecle. A ce mérite, il a ajouté celui d’opter en faveur d’une
méthode fort judicieuse. Il a parfaitement compris que I’on n’attendait pas de lui de renou-
veler le sujet, mais de donner trés objectivement un état de la question. De cette facon il a
puisé aux meilleures sources et parmi celles-ci, il y a lieu de citer en tout premier lieu les
recherches abondantes et perspicaces du comte J. de Borchgrave d’Altena, de qui I'autorité
en la matiére est incontestable. La dénomination de Régence liégeoise n’est pas radicalement
proscrite comme nous le souhaiterions, mais du moins il ne sera pas permis d’ignorer ce qu’elle
signifie véritablement. Quant a celle de style d’Oultremont, elle mérite au moinsd’étre adoptée
sur le plan régional, parce que nous ne pouvons imposer a nos collégues étrangers de connaitre
la suite des princes-évéques.

— Une découverte de MM. Frans vaNn MoLLE et E.G. GriNME doit étre signalée ici,
parce qu’elle porte sur une ceuvre appartenant au patrimoine artistique de notre pays.
Cependant, leur étude reléve seulement d’une fagon négative de I’objet de ce bulletin destiné
a signaler et 2 commenter les nouveaux travaux relatifs a notre art national. En effet, il
a toujours été douteux que cette statuette d’argent fut ’ceuvre d’un orfévre belge, mais
actuellement il y a certitude au sujet du poingon. Il s’agit de la marque de I’aixois Hans von
Reutlingen (Ein Statuettenreliquiar des Aachener Goldschmieds Hans von Reutlingen im Schatz der
T ongerner Marienkirche, Aachener Kunstblatter, Aix-la-Chapelle vol. 09/20, 1960-61, pp. 94-99).
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— Les Chdsses d’Henri Libert, orfévre namurois du XVIle siécle, appartiennent ainsi a une
période ol les arts du métal n’ont pas donné de grands chefs-d’ceuvre. Par contre, cela donne
peut-étre un complément d’intérét a un artiste, dont par une circonstance extraordinaire
on peut suivre la carriére, parce qu’on posséde encore la majeure partie de ses ceuvres.
M.I. Courtoy s’y était fort intéressé, mais on s’étonne que le sujet n’ait pas tenté plus tot
d’autres chercheurs. M. A. et Mme G. DE VALKENEER vont combler cette lacune. Malheu-
reusement il est encore difficile de se prononcer sur le résultat de leurs recherches, parce qu’il
faudra attendre la publication de la seconde partie de leur étude (Bulletin de la Commission
royale des Monuments, t. X, 1959, pp. 417-443).

— Le chandelier de Gloucester se manifeste comme une acuvre exceptionnelle, au point
d’étre difficilement attribuable 4 n’importe quelle école. Seule sa datation est incontestable.
Il est étroitement contemporain des fonts baptismaux de Saint-Barthélemy a Liege. Otto
von Falke et M.E. Meyer sont hésitants quant a son origine. La légende de la planche indique
la Lotharingie. La notice spécifie Haute-Lotharingie. En fait, il serait diflicile d’étre précis.
Une vaste région de I’empire de Charlemagne allant du Rhin 4 la Somme a été jusque bien
tard le centre principal de I’activité artistique de 'Occident. Les deux auteurs excluent clonc
I’hypothése d’une origine anglaisc du chandelier, qui pourrait cependant avoir été congu
et coulé par un Lotharingien émigré en Angleterre. M.C. OMAN a découvert des parentés
incontestables entre certains détails du chandelier ct des enluminures de I’école anglaise
appartenant a des manuscrits de Durham tenus pour caractéristiques d’un style particulier
a la Grande-Bretagne. Pcut-on cependant déclarer ceux-ci purs de tout emprunt de thémes
clécoratifs en faveur sur le continent ? N.C. OmaN fait état de dragons et de feuillages d’acanthe,
motifs ornementaux qui ont été en faveur dans tout I’Occident. Il faudrait donc démontrer
que dans le cas des détails relevés, dans les manuscrits cités et sur le chandelier de Gloucester
il s’agit de motifs encore inconnus dans Part occidental au début du XIIe siécle. De cette
facon, il y aurait lieu de tenir également compte du dragon du Christus belliger insignis au
pignon de la chasse de Visé. On peut concéder a M.C.. Oman que la thése de I’origine anglaise
du chandeclier de Gloucester est parfaitement défendable. Les archéologues belges ont d’ailleurs
cléployé peu d’efforts pour revendiquer cette ceuvre pour I’école mosane. On semble méme
avoir eu tort de ne pas faire plus état du chandelier de Postel, dont 'auteur ne parle pas non
plus. Cette ceuvre constitue cependant le chainon entre le chandclier de Gloucester et des
candélabres monumentaux du XIIe siécle et du début du XIIIe. Actuellement, M. Oman
a bien orienté les recherches et la méthode excellente qu’il nous propose, nous permet d’espérer
unc certitude définitive (The Gloucester Candlestick, Londres, 1958, in 4°, 14 pp. et 30 pl.).

— La série des livrets du musée de Hambourg s’est enrichie d’une brochure consacrée
a la dinanderie. Aprés avoir esquissé une histoire sommaire de cette industrie d’art et donné
un aperc¢u ’une production extrémement variée, M. Erich MEYER attribue un bon nombre
de piéces aux ateliers mosans. Comme d’habitude son opinion fera légitimement autorité.
En effet, 'auteur ne se départit jamais d’'une compléte objectivité soustraite a la passion
nationaliste. Les arguments qu’il lui était impossible dans le cas présent de développer com-
plétement, sont toujours murement réfléchis (Mittelalterliche Bronzen, Bilderhefte des Museums
Siir Kunst und Gewerbe, Hamburg, 1960, in 129, 69 pp. dont 42 de pl.).

— Nous relevons dans les Transactions of the Monumental Brass Society de Grande-Bretagne
les recherches de MM. J. BELONJE et F.A. GREENHILL au sujet des lames funéraires ou com-
mémoratives d’Allemagne et des anciens Pays-Bas. Toute I'étude mérite notre attention,
parce qu’elle est utile aux recherches sur les lames gravées dans nos provinces. Cependant,
une seule ccuvre situé¢e dans les limites actuelles de notre pays est citée, un médaillon trouvé
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a Looz (Borgloon). Elle n’est malheureusement pas reproduite (Some brasses in Germany and
the Low Countries, 111, revue cit., p. 379-387).

— De nouvelles acquisitions de Céramiques de Huy et d’ Andenne ont donné a Mme A -M. MARIEN-
DucarpIN la possibilité d’exposer nos connaissances au sujet d’une production qui, sans
étre de premier ordre, ni trés ancienne, obtient la faveur des collectionneurs (Bulletin des
Musées royaux d’Art et d’Histoire, 4¢€ série, t. 31, 1959, pp. 111-125).

— Les villes d’Utrecht et de Louvain se sont associées pour célébrer le cinquiéme centes
naire de la naissance du pape Adrien VI (14594 1523). De cette fagon, I’histoire était la fin
et I’art le moyen. L.e catalogue a été congu de maniére a constituer la biographie d’un souve-
rain pontife, qui sans avoir illustré la chaire de saint-Pierre — son régne fut d’ailleurs extré-
mement court, — reste néanmoins une grande figure des anciens Pays-Bas. Nous ne pourrons
nous consoler de devoir passer sous silence des apergus historiques fort bien congus, en com-
mentant les chapitres dus a deux excellents archéologues. En effet, M. le Chre J.-Ch. STEPPE
a traité des portraits et son travail reléeve d’un autre bulletin bibliographique. M!'¢ M.E. HouT-
ZAGER a étudié le monument funéraire d’Adrien VI, mais cette ceuvre appartient a I’art
italien. Cependant, il est a présumer que ces deux auteurs auront présidé au choix des ceuvres
d’art exposées et assuré a la rédaction des notices les concernant. Celles-ci, a I’encontre des
autres parties de I'ouvrage sont rédigées exclusivement en néerlandais. Ce fait constitue un
indice. Les Hollandais, trés soucieux de mettre en valeur leur culture usent volontiers du
francais pour étendre la diffusion de leur pensée. Ce qui constitue le véritable catalogue
leur a paru d’un intérét transitoire et n’a pas été traduit. Cela ne veut d’ailleurs pas dire que
nos lecteurs n’y trouveront pas des renseignements utiles (Herdenkenistentoonstelling Paus
Adrianus V1, Gedenkboek Catalogus, Utrecht, Central Museum, Louvain, 1959, in 8¢, 288 pp.
77 pl.).

— L’exposition « Le stécle des Primitifs flamands » tenue cet été a Bruges, devait en raison
de son titre viser avant tout a présenter des peintures, mais cependant sans négliger d’évoquer
complétement une époque. La sculpture y avait aussi sa place et a méme obtenu une notice
générale, dont la rédaction a été confiée au comte J. bE BoRCHGRAVE 1’ALTENA. Tout écrit
devient un dialogue muet entre I’auteur et le lecteur, et ici le second semble avoir été présumé
connaitre un nombre trés élevé de sculptures. La masse des visiteurs aurait tiré plus de profit
d’indications des phases d’une évolution. Méme ceux qui suivent les travaux en la matiére
sont légerement rebutés par Ieffort demandé a leur mémoire. Néanmoins une thése favorite
de I'auteur a été bien défendue, a savoir que nos sculpteurs ont été dignes de nos peintres.
On a cependant peine a leur attribuer un panneau portant le n° 98. Les notices sur les indus-
tries d’art ont été confiées a des compétences ou au moins a des spécialistes qualifiés. Les
piéces d’orfévrerie ont été judicieusement commentées par M.:\. Jansen. La dinanderie le
concours de M.P. Baubouin. Certains collaborateurs ont nécessairement rédigé un nombre
minime de notices, comme ce fut le cas pour MM. ]J. HELBIG, M. LEEUWENBERG, J. PHILIPPE,
B. VERLE et E. STRUBBE auquel revient le mérite d’avoir attiré a nouveau l'attention sur les
bronzes de justice de Furnes. Dans certains cas on a préféré a la spécialité une connaissance
intime des piéces. C’est cc qui a provoqué la collaboration de MM. L. DEVLIEGER et A. DE
ScHrYVER. Comme cet ouvrage a perdu sa raison d’étre comme guide pour passer a I’état
d’instrument de travail, il est a signaler que complétée et sérieusement revisée la seconde
édition mérite la préférence (Bruges 1960 in 8¢ carré, 260 pp. nomb. ill. et pl. en c. Edition
flamande sous le titre: Viaamse Primitieven).

— Transférée aux Etats-Unis, aprés quelques modifications dans le choix des piéces,
cette exposition a été dotée d’un catalogue encore plus somptueux que celui de Bruges. Si
celui-ci, malgré sa large diffusion, était déja une ceuvre de solide érudition, l'autre présente
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un caractére exhaustif. Toutes les sources d’information ont été épuisées et tous les ren-
seignements passés au crible d’une critique sévére. Notre Institut royal du Patrimoine Artis-
tique a été chargé de ce travail en collaboration avec I’Institut des Arts de Détroit. L’ceuvre
est plus anonyme que dans le cas précédent, ou chaque notice était signée. Nous lisons dans
I'introduction que les pages qu’il incombe de signaler sont dues en ordre principal a M!e Lucie
NINANE, qui a livré un effort considérable, puisqu’elle a présenté en outre toutes les peintures
prétées par la Belgique. Aussi a-t-elle été assistée par M. Robert DipiEr et par M. Frans
VAN MoLLE. Le nombre des sculptures s’était accru de cinq et de plus, a certaines piéces
du choix initial, on en avait substitué judicieusement d’autres. Cette partie de I’exposé
démontre que 'intention de réaliser un catalogue véritablement raisonné était bien fondée.
M!le 1., Ninane n’est pas tenue pour une spécialiste de la sculpture: c’est pourquoi elle n’a
négligé aucune opinion valable et a procédé a un examen véritablement critique de toutes
les théories. Au sujet des piéces relevant de la catégorie des ceuvres d’art, du moins en ce
qui concerne la dinanderie, il y a aussi lieu d’admirer un souci louable d’informer com-
pléetement le lecteur.

A la suite d’'une campagne passionnée, certaines ceuvres importantes ont été refusées
aux organisateurs aprés avoir été dans une certaine mesure promises. On excipait des dangers
d’un long voyage pour des ceuvres, dont certaines ont déja voyagé depuis.

II ne nous appartient pas de nous engager dans un domaine ou I'avis des techniciens
de la protection des ceuvres d’art est seule valable. Cependant, il nous reste le droit de déplorer
une occasion perdue. Si les piéces refusées avaient été accordées, le catalogue aurait répandu
aux Etats-Unis d’Amérique une idée plus compléte de notre art (Flanders in the fifteenth Century
Art and Civilization: Master pieces of Flemisch Art Van Eyck to Bosch, Detroit Institute of Arts,
1960, in 8¢ carré, 467 pp. nomb. ill.).

— La ville de Tournai a le droit d’étre fiére de son excellente et dynamique équipe
d’archéologues. Dans son sein ont été recrutés les collaborateurs de I’exposition « La Madone
dans Part en Hainaut (Catalogue, Tournai, 1960, in 8°, 66 pp. et XXXIV pl.). Le comte
J. bE BORCHGRAVE D’ALTENA, auteur d’une introduction, dont le titre « Notes pour servir a
liconographie mariale du Hainaut », ne semble pas concorder exactement avec le sujet traité,
cite dans les avant-propos les collaborateurs de I’entreprise: MM. PLaTEAU, Rouvroy,
le Chanoine CassarRT, DUPHENIEUX et LERoux. La répartition du travail n’étant pas indiquée,
nous devons considérer le catalogue comme une ceuvre collective. Il est regrettable que dans
une exposition iconographique, ’on n’ait pas songé a examiner le probléme de I’origine
hennuyeére du théme de la Vierge a 'encrier. On a méme négligé de citer ’étude de M. Ch.
P. Parkhurst, The Madonna of the Writing Christ Child, Art Bulletin, t. XXIII, 1941,
pp- 292-306. Cette lacunc est d’autant moins excusable que le probléme a été repris et examiné
dans notre revue en 1950. Par contre, nous constatons avec satisfaction la présence c’'une
bibliographie générale, qui présente toujours des difficultés parce qu’il faut se limiter. Dans
le cas présent, il est bien difficile de se rendre compte de la régle qui a présidé a la sélection.
On n’y trouve la mention d’aucun des grands ouvrages sur I’iconographie mariale, ni méme
le catalogue de grandes expositions, comme celles de Paris en 1950 et d’Anvers en 1954.

Pour le reste, I’exposition nous a rendu le service de nous faire connaitre des ceuvres
négligées, comme la Vierge de Houtain prés de Ligne, dont il aurait convenu cependant de
signaler I’étroite parenté avec la Vierge de Vaulx-sous-Chévremont, statue archaisante, dont
le prototype était encore a rechercher. Si celui-ci était hennuyer, on comptrait un argument
de plus en faveur de la thése de M. Parkhurst. L’origine malinoise d’'une Vierge prétée par
le Chanoine Cassart nous parait étre douteuse. Quant a la dalmatique, il nous semble incertain
qu’elle ait pu servir a la féte des Innocents. :\ notre avis, les parodies liturgiques de ce jour
étaient déja probablement tombées en désuétude quand on a brodé ce vétement liturgique.
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— Pour célébrer le soixante-quinziéme anniversaire de la fondation du musée d’armes
de Liége, son excellent conservateur, M. TEcny, aidé par la commission directrice, a organisé
une exposition « Les Belles Armes liégeoises ». Prés de deux cent cinquante piéces démontraient
le caracteére artistique de la production des arquebusiers de la ville, qui ne visaient pas exclu-
sivement a la perfection technique. Quelques armes blanches complétaient ’ensemble. Si une
partie des piéces appartenaient au XIXe siécle, elles n’en étaient pas moins intéressantes,
parce qu’elles montraient un curieux exemple de la survivance du beau travail artisanal qui
semblait appartenir a des temps révolus depuis longtemps (Catalogue in 89, Liége, Musée
précité, 1960, 32 pp. non ill.). A la méme occasion a été publié un Album d’Armes acquises
par le musée de 1946 a 1960. Au cours de cette période, le conservateur et la commission direc-
trice ont tenu a accentuer le caractére international du musée. De la sorte, nous n’avons
pas a signaler des notices directement utiles a I’histoire des industries d’art dans notre pays
(in 80, musée précité, 1960, in 8¢, 37 pp. nomb. illustr.).

— Gloires des Communes belges, tel est le titre de [’Exposition organisée a I’occasion du centiéme
anniversaire de la fondation du Crédit Communal de Belgique. Cette facon inattendue de célébrer
un siécle d’existence d’une institution financiére constitue un acte méritoire de mécénat et
marque un progrés dans le domaine de la culture. Plus de six cents piéces, choisies par
M. Servars, assisté de M!les M. BRuwier et M. BERTHE, figurent au catalogue (Bruxelles,
Palais des Beaux-Arts, 1960, in 80, 266 pp. dont 96 pl. avec I X pl. en couleurs). Outre une
préface de M. Morz, 'ouvrage comporte deux introductions historiques, dont la premiére
est due a M. F. Rousseau et la seconde a M. DnonT. T'ous deux ont fait preuve d’un remar-
quable esprit de synthése et ont rendu tangibles les progreés récents de la science de I’histoire.
Aucun lyrisme romantique ne dépare une interprétation objective des faits. La tache des auteurs
des notices sur les diverses branches de notre art a été plus ardue. Une extréme concision
leur a été imposée. De cette fagon, il leur a été impossible de faire ccuvre trés originale. De
cette facon, aussi notre role est limité. Il s’agissait d’opérer un choix des éléments essentiels.
Notre collegue M. A. BERTRAND nous a donné ainsi un apergu général sur L’art gallo-romain.
Il est échu a M. Jos. PuiLippE de traiter de la premiére apogée de notre art sous le titre :
Les arts décoratifs du Moyen Age de I’époque mérovingienne a la fin du X1Ve siécle. Puisque I'idée des
bienfaits du régime communal domine malgré tout, il aurait peut-étre été utile de signaler
que Renier de Huy semble avoir joué un réle dans ’ladministration de sa ville a titre de notable.
M. A. JANssENs DE BISTHOVEN est parvenu a condenser en deux pages I’évolution de notre
peinture du XIVe siecle au XVIIIe en insistant sur les encouragements donnés aux articles
par les autorités communales. M. A. DE SCHRYVER a traité de la sculpture d’une fagon ana-
logue. L’influence des peintres sur les sculpteurs est amplement signalée. [.’auteur n’avait pas
d’autre parti a prendre mais a notre avis, nos conceptions devraient étre au moins partielle-
ment renouvelées dans ce domaine. On envisage trop la sculpture de notre pays comme
un art anonyme dépourvu de talents originaux. Viennent ensuite des notices sur les principaux
métiers d’art. Mme M. ]J. TULLEKENs-VAN DE VELDE a traité avec beaucoup de méthode
de la tapisserie, tandis que I'orfévrerie a échu a M. P. BAubouiN et la céramique a Me A,
BrUNARD. La verrerie a ramené la signature de M. J. PuiLippE. L’imprimerie, tenue a bon
droit pour un métier d’art, a fait I’objet d’un excellent résumé dia M. VoET. L’art moderne
n’a pas été exclu de la manifestation. De cette fagon, M. L.. PrionN a traité de notre peinture
du XIXe siecle. Le louable effort de la ville de Liége pour se constituer une riche galerie
de peintres du XXe siécle, a fait désigner M. L. KoENIG pour émettre des considérations
sur ce sujet, tandis que les expositions anversoises du parc de Middelheim préparaient
M. F. Baubouin a traiter de la sculpture moderne. Comme les auteurs ont été choisis parmi
les conservateurs de musées communaux, ils devaient étre en butte a la tentation de magnifier
le passé de leur ville. Ainsi pour la céramique, on a beaucoup insisté sur le role de Bruxelles
au détriment d’autres centres.
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— On comprend la légitime satisfaction avec laquelle M. F. SMEKENs nous présente
le dixiéme fascicule du catalogue des musées archéologiques de la ville d’Anvers. Cette fois
’effort a porté sur les objets de cuivre, de laiton et de bronze. Rien n’est changé 4 une méthode
qui a donné entiére satisfaction: préface, une introduction et des notices trés succintes. Le
conservateur a ¢té aidé par la méme équipe que précédemment: M. L. KEsTELOOT, qui était
assurément dans son élément, et M!e [. VERTEssEM. Six cent dix piéces ont été décrites. Seul
celui qui connait le sujet se rendra compte du nombre de problémes que les auteurs auront
eu non seulement a examiner, mais aussi a résoudre, parce que la briéveté des notices ne donne
pas la possibilité d’exposer les diverses hypothéses en laissant au lecteur le soin de se faire
une opinion personnelle. De cette facon, I’analyse méme sommaire d’un tel ouvrage devien-
drait une révision, et exigerait des mois de travail intensif. Il faut donc juger Iouvrage dans
son ensemble. 11 satisfait aux besoins de tous ses lecteurs, des visiteurs éclairés a des degrés
divers et qui ont le droit d’étre exactement renseignés sur chacune des piéces. Les connaisseurs
obtiennent déja I’essentiel puisque désormais ils pourront ainsi préparer leurs recherches
en sachant les éléments que leur livrera une collection. Trop de musées leur réservent une
surprisc compléte. On trouvera des séries abondantes de chandeliers, lampes et ustensiles.
En plus, une collection de trente et une cloches et clochettes, constitue a elle-seule un petit
muséc campanaire, qui part du début du XIVe siécle avec la fameuse Orida. Ceci prouve
que les Anversois veillent depuis longtemps a sauvegarder les vestiges de leur passé. Dans
d’autres villes, les cloches {élées auraient été envoyées a la refonte. Actuellement, on n’est
pas encore entiérement rassuré sur le sort des cloches anciennes mises hors d’usage. Heureu-
sement, maintenant on répare souvent les félures, mais il est difficile d’imposer aux églises
de garder des cloches inutilisables, quand les musées n’ont pas de crédits pour les racheter
(Stad Antwerpen, Vieeshuis, Catalogus X, Koper en Brons, Anvers, 1960, in 80, 99 pp. et XII pl.).

— Les organisateurs de la récente campagne nationale des musées avaient comme de
coutume, préconisé 'organisation d’expositions et avaicnt proposé un théme fort large, qui
aux Musées royaux d’Art et d’Histoire a été réduit a celui de La Meére et I’Enfant dans ’Art
religieux. Dans I'avant-propos du catalogue (in 4° - Bruxelles, 1960, non paginé, nomb. ill.),
M!lle V. VERHOOGEN expose cette nécessité et désigne M. A. JANSEN comme principal organi-
sateur de ’entreprise et comme auteur des notices des piéces.

JEAN SQUILBECK

II.
OUVRAGES — WERKEN

Louts HAUTECWUIUR, Nouvelle Histoire générale de I'Art, Paris, Ilammarion, 1950.

Louis Hautecoeur, membre de I’Institut de France, vient de publier, en trois volumes
une nouvelle Histoire de I'Art.

Cette vaste syntheése, solidement établie, parait en son temps. L’histoire de ’art a quelque
peine a conquérir une place parmi les disciplines scientifiques. Certains historiens attardés
continuent a la confondre avec la critique d’art qui, clle, est un art littéraire. L’histoire de
'art, telle qu’elle est congue dans cet ouvrage, est une science au méme titre que ’histoire
de la politique, de I’économie, de la science, de la religion. Elle étudie, dans I’évolution des
formes créées par les artistes, les manifestations de I’esprit et de la sensibilité des générations
qui se sont succédé; elle y suit les conceptions du monde et de la vie, les remous profonds de
I’ame humaine. De plus, elle se sert de la méthode scientifique appliquée a toutes les disci-
plines de I’histoire.
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L’ouvrage qui vient de paraitre chez Flammarion n’est pas un de ces nombreux com-
pendiums bourrés de noms, de faits, de titres, de dates, d’images, comme il en est trop. Ce
n’est pas non plus un de ces essais de synthése confiés a une équipe de spécialistes et qu’une
mode nouvelle a introduits; dans ces travaux en équipe, il est vrai, les erreurs de détail sont
évitées, mais dans I’ensemble la largeur de vue fait défaut, les lignes de suite s’estompent,
les relations restent vagues. Une synthése vraiment profitable doit étre I'ccuvre ’un seul
auteur a ’esprit a la fois large et perspicace, qui sait clistinguer 'essentiel de ’accessoire, et
parvient a condenser et a s’exprimer clairement.

Louis Hautecceur est un des rares savants actuels qui puisse mener a bien une telle
entreprise. Il a une carriére bien remplie. Il fut conservateur au Louvre et professeur a diverses
institutions scientifiques; il séjourna longtemps dans des pays étrangers et eut ’occasion de
pénétrer des civilisations différentes. 11 s’est appliqué — ses publications le prouvent — a ’étude
de I’architecture aussi bien que de la sculpture, de la sculpture, de la peinture et des arts
appliqués. I1 est a la fois philosophe, esthéticien, historien d’art. Il posséde un esprit cartésien.
Il voit les constantes de chaque époque et de chaque contrée importante, il suit les inter-
pénétrations, mais n’oublic pas d’indiquer I’apport des personnalités marquantes. Son ouvrage
est devenu un véritable « Speculum historiale », un miroir ou se reflétent les variations des
civilisations les plus diverses telles qu’elles se manifestérent en formes plastiques.

Sa méthode est sure. L’auteur part de I'observation des faits, mesure leur valeur interne
et externe, péneétre les relations, et ne dégage des conclusions qu’a bon escient. Il se garde
’agacer le lecteur par I’étalage de son érudition.

Une des conclusions les plus intéressantes de cet humaniste averti est que I’évolution
de I'art ne se produit pas d’une maniére continue ct réguliére: il y a des arréts brusques et
de fortes poussées inattenducs; les défaillances et les progrés ne se produisent pas toujours
en méme temps dans toutes les branches de 'art; méme, ils ne coincident pas toujours avec
ceux de l’histoire politique ct économique.

Il n’est pas opportun de souligner quelques conceptions avec lesquelles on ne serait
pas d’accord, de montrer quelques détails moins bien interprétés ou quelques omissions.
Ce serait vouloir étaler sa propre érudition. Cie qui importe ici, c’est de signaler la valeur
de cette synthése, qui suggércra de nouvelles recherches.

Peut-on ajouter que cet ouvrage de trois volumes, chacun de 650 p., ne comporte pas
de reproductions, que la bibliographie est trés soignée et qu’un Index compléte le tout?

LEo vaN PUYVELDE

Pierre VERLET et Francis SALET, La Dame a la Licorne. Paris, Braun, 1960.

Il s’agit d’un recueil de 47 pages, largement illustrées de planches en couleurs et de
quelques clichés noirs et blancs, écrit par deux savants a qui nous devons de nombreux
travaux dont on loue la précision et la clarté.

L’ouvrage dont il est question nous rappelle que la tenture dite « La Dame a la Licorne »
se compose de six piéces. La municipalité de Boussac dans la Creuse la vendit au Musée
de I’'Hotel de Cluny en 1882,

Trois piéces sont signalées dans un coin de ’Hétel de Ville de Boussac en 1853, « ou
les rats et ’humicdité en ont déja attaqué les bordures ». George Sand semble étre la premiére
a en révéler 'extraordinaire beauté. Mérimée en signala I'importance.

La tenture fut restauréc par la suite aux Gobelins, puis encore en 1941 et 1944. Le-
auteurs nous donnent plusieurs précisions a ce sujet. Puis vient la description des six tapisseries:
«la Vue», « I’Ouie », «I’Odorat », «le Gout », «le Toucher » et «a Mon Seul Désir ».
L’explication iconographique reprise est celle présentée en 1921 par Mr. A.F. Kendrick.
Selon Henry Martin: il y aurait ici, entre-autres, une évocation de la « Prudence », de
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P« Harmonie », du « Printemps », de la « Joie ». 1 est ensuite fait mention d’autres opinions.
C’est souligner I'intérét d’un travail qui expose le résultat de recherches et montre que tout
n’a pas été dit dans le domaine envisagé.

Quant a ’origine de la tenture, il est utile de rappeler les communications et les écrits
de Madame Crick-Kuntziger, qui orientent les recherches vers Bruges. En réalité, MM. Verlet
et Salet exposent trés loyalement les diverses suggestions et hypothéses émises, et ils disent
utilement combien sont complexes les problémes d’attribution dans le domaine de la tapisserie,
en insistant sur le role des ateliers voyageurs. Au cours des siécles on voit constamment
des métiers s’installer prés des grandes demeures en construction.

Pour finir, les auteurs indiquent les raisons pour lesquelles on peut chercher I'origine
de la tenture dans le bourbonnais, tout en nous disant que la dame qui se tient entre e lion
et la licorne, pour un temps encore, devra garder son secret. Quoiqu’il en soit, nous avons
eu un trés grand plaisir a lire ce travail et a en admirer les illustrations, le beau papier ct
I'impression trés soignée.

On est reconnaissant a MM. Verlet et Salet d’insister sur la merveilleuse beauté de la
tenture, ou quantité de détails nous enchantent: d’idéales fleurettes dont les semis sont peuplés
d’une faune variée: lapins et agneaux innocents, oiseaux de proie, félins et bétes sauvages.

Sans prétendre apporter une contribution importante a I’étude de cette piéce, signalons
que dans le « T'oucher » (détail page 36) figure un singe attaché par une chaine a un rouleau
mobile. Ce sujet figure dans nombre de tableaux des anciens Pays-Bas et dans les stalles de
Diest, placées avant 1493. Selon Grauls, il s'agit la-bas de I’illustration du dicton flamand
«que le singe ne peut pas faire un bond plus grand que celui que lui permet son bloc »,
c’est-a-dire qu’il ne jouit que d’une liberté trés relative. La fagon d’attacher ’animal et de
lui permettre des mouvements restreints s’observe, comme nous venons de le dire, dans
nombre de compositions de chez nous. Rien ne dit cependant qu’un usage pareil n’existe
pas dans d’autres régions.

A titre d’indication, signalons un tableau germanique du Trésor d’:Aix-la-Chapelle,
ou le singe et son bloc se retrouvent. L’aeuvre est d’ailleurs influencée par des modéles venus
de nos provinces.

Remarquons d’autre part que la composition de la tapisserie dite: « a Mon Seul Désir »
(une jeune femme devant une tente) caractérise entre-autres un des étuis en cuir des insignes
des ménestrels de Gand, ou la pucelle de cette ville est accompagnée d’un lion — simple
rapprochement, peut étre fortuit, mais peut étre aussi un indice pour de nouvelles découvertes,
dans un domaine ou rien n’est a négliger.

Comte J. DE BORCHGRAVE D’ALTENA

Henrt ROLLAND. Glanum. Saint Remy de Provence. Editions du I'emps. Paris 1960.

M. Jean Baudry, I’éditeur de ce bel ouvrage, le premier d’une collection qui doit per-
mettre « de confronter les points de vue des civilisations les plus diverses » nous dit qu’il
s’agit de nous apporter des éléments neufs, de renouveler un des dossiers de nos origines,
il rappelle que la ol une ville est remise a nu peignit Van Gogh, c’est cire qu’il s’agit d’études
largement congues et de caractére humaniste.

D’autre part, dans la préface Robert Brichet note que: « Ce livre sur saint-Remy
évoque les métamorphoses d’un site de Provence, occupé depuis la plus haute antiquité;
il montre I'influence des Grecs, puis des Romains sur cette petite partie de la Celtique ».

L’ouvrage, proprement dit, comporte 115 pages et 70 illustrations, noir et couleurs;
il retrace I’histoire de fouilles menées avec méthode et dont les résultats sont remarquables.

Dans la partie documentaire, notons le mur grec de Saint-Blaise; 700 M. de pierre
blonde, qui selon Charles Maurras, font penser a I’Acropole; et d’autres vues des fouilles;
I'aryballe de Glanum, donné comme travail [talo-Corinthien au VIe¢ siécle; des sculptures
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gallo-grecques rares; I'impressionnante Voie sacrée; de magnifiques motifs décoratifs du temple
de Valetudo; le taureau a trois cornes, pareil a un autre de Bavay qu’étudia Madame Faider.

Vient ensuite la maison des Antes et la reproduction de divers objets trouvés en 1930:
une bague en cristal et un Eros au bouclier; un négre endormi, bronze a patine noire d’un
réalisme cruel. Il s’agit d’un esclave attribué a ’Art Alexandrin.

Ceux qui s’intéressent a la verrerie romaine trouveront ici quelques trés bons documents,
mais c’est la sculpture qui a une place de choix dans ce recueil.

Parmi les documents d’une haute qualité signalons encore le téte trouvée en 1951 et
identifiée comme Julie, fille d’Auguste, et tout ce qui se rapporte au mausolée, a I’Arc Muni-
cipal et au site de Saint Paul.

On peut prétendre que les ceuvres reproduites nous font mieux comprendre les origines
lointaines de I'’Art roman, et en particulier quand il s’agit de reliefs indigénes.

En résumé, un ouvrage bien fait qui rendra service aux chercheurs qualifiés et a
« I’honnéte homme » comme on I’entendait au XVIIIe siécle et comme on devrait I’entendre
encore aujourd’hui.

Comte J. pE BORCHGRAVE D’ALTENA

Joseput PHILIPPE. VAN EYCK et la Génése Mosane de la Peinture des Anciens Pays-Bas, Liége,
Benard. 217 pages abondamment illustrées.

Cet ouvrage comptera dans la bibliographie des travaux consacrés a des questions
passionnantes, a des problémes complexes et difficiles. Ne s’agit-il pas de nous éclairer sur
I’origine des van Eyck, sur le réole de la cour de Jean de Baviére, sur ce qu’était la peinture
dans l'est de notre pays avant le début du XVe siécle...

Joseph Philippe étudie la « Vierge d’Autun» chef d’ceuvre du musée du Louvre et son
fameux paysage, 'auteur consacre un chapitre a I'ancienne cathédrale St-Lambert de Liege,
il analyse la «Vierge clans ’église » tableau de Jan van Eyck, conservé a Berlin et dont unc
réplique se trouve au Musée d’Anvers.

Plus loin, nous trouverons une autre étude consacrée a la «Vierge aux Chartreux».

Le travail de Joseph Philippe, en réalité, nous donne I’état d’une question, mais également
un point de départ pour d’autres recherches, il est accompagné de précieux index concernant
les acuvres citées, I'iconographie, les artistes, les historiens d’art.

Voila donc un instrument bien utile.

Nous sommes persuadés que nos primitifs n’ont pas cherché a nous donner un portrait
de nos villes, mais ont voulu composer des paysages urbains faits d’éléments observés dans
des endroits divers et assemblés dans un cadre vraisemblable.

Nous croyons que le tableau dénommé « La Vierge d’Autun » comporte un paysage
suggéré dans ses lignes générales par un cadre géographique semblable a celui de la Cité
ardente; Jean van Eyck devait se souvenir de la ville principale du pays mosan, d’ou il était,
mais ne songea jamais a nous en donner l’image, trait pour trait, comme il le fit pour les
effigies humaines d’un Chanoine van der Pael ou d’un Chancelier Rolin.

Dans le tableau conservé a Paris, il y a des montagnes hautes comme les Alpes ou les
Pyrénées, des chateaux et des bourgades d’Espagne ou d’ltalie, tout cela dépasse de loin
le pittoresque, charmant d’ailleurs, de nos modestes massifs du Condroz et des Ardennes.

La cathédrale figurée dans la Madone d’Autun, n’est certainement pas St-Lambert de
Liége qui avait une orientation autre et dont les détails étaient tous différents.

Il est commode de le préciser contrefort par contrefort, chapelle par chapelle, fenétre
par fenétre; nous avons personnellement indiqué que dans « la Vierge dans I’église » le calvaire
ne comportait en tout cas pas une reproduction du saint Jean et de la Vierge, conservés
aujourcd’hui encore en I’église St-Jean a Liége méme, la encore les concordances probantes
font défaut.
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En résumé nous partageons les vues de Joseph Philippe et nous le suivons avec un
intérét trés vif dans ses démonstrations, en déclarant cependant, que parfois il aurait pa étre
plus sévére pour les théses qu’il combat trés loyalement.

On louera également l'auteur de la maniére dont il cite ses sources d’information,
ne laissant dans ce domaine rien dans 'ombre et donnant ainsi une utile lecon a ceux qui
construisent des ouvrages en empruntant, trés largement, a leurs devanciers et a leurs contem-
porains, sans rendre hommage aux auteurs ou ils puisent le plus clair de leur savoir.

Comte J. bDE BORCHGRAVE D’ALTENA

DE SMIDT, FirMIN, fis.c., Krypte en koor van de voormalige Sint-janskerk te Gent. Gand, 1959,
in 80, 125 pp., 85 ill

Ce sont les résultats de fouilles importantes qui sont consignés dans ce volume. Les
recherches sur la crypte et le chaeur de 'ancienne église Saint-Jean a Gand, devenue depuis
cathédrale Saint-Bavon, ont précisé I’étendue et la superstructure du batiment roman ainsi
que la date a laquelle fut commencée la construction de I’édifice gothique. Un examen
attentif de chaque témoin architectural mis a jour par les fouilles ou existant encore en
élévation a suffi au T.C.F. de Smidt pour reconstituer avec précision les parties romanes
et indiquer exactement le plan et I’élévation. Le complexe roman se rattache a I’abbatiale
de Cluny II donc au courant francais, contrairement a I’abbatiale de Saint-Bavon a Gand
— étudiée en 1956 par Iauteur — qui était marquée par I'influence rhénane ct mosane. Ceci
prouve I'importance artistique de Gand, point de rencontre des apports frangais et allemands.
En ce qui concerne ’histoire de la campagne de construction gothique, le T.C.F. de Smidt
ne se contente pas d’écarter de mauvaises interprétations; il propose unc chronologie basée
sur des arguments séricux. C’est un des grands mérites de ce travail. Une pierre tombale
trouvée sous un pilier du chceur prouve que celui-ci est plus récent que ’on ne pensait. Sa
construction fut entreprise pendant la premiére moitié du XI1Ve siécle, tandis que les chapelles
absidiales ne lont été qu’au début du XVe siécle. Replacant cette église dans I’évolution
de Il’art de D’architecture de nos régions, I'auteur indique qu’clle suit le courant général
tout en gardant quelques formes du gothique francais classique.

Cet exposé, illustré de plans, de reconstitutions et de nombreuses photos mettant en
lumiére les moindres indices archéologiques, est une excellente contribution a I’histoire de
I'architecture médiévale du bassin scaldéen.

A. DE VALKENEER

GIESEY, Ravrru, E. The Royal Funeral Ceremony in Renaissance France, I'ravaux d’Humanisme
et Renaissance, t. XXXV11, Geneéve, E. Droz, 1960, in 4©, 235 pp., 18 ill.

L’autcur de cet ouvrage n’a nullement visé a fairec ceuvre d’historien de I’art, mais ses
intentions concordent fort avec une forme assez large de I’archéologie, qui selon son ety-
mologie est la science du passé sans limitation. Des recherches sur les funérailles des rois de
France ne seraient pas, en elles-mémes, susceptibles de nous intéresser, si I’organisation
ancicnne des solennités publiques n’avait pas comporté une large participation des artistes.
1Y’autre part, comme I’a enseigné Taine, on ne peut comprendre un style sans se faire une
idée approfondie de I’époque. Or, les recherches patientes de ’auteur nous font saisir une
évolution du concept de la monarchie en France a une époque ou précisément la couronne
exerce une espéce de dictature sur les arts. L’auteur s’applique a trouver les origines lointaines
d’un nouveau cérémonial des funérailles royales, qui semble procéder des cérémonies d’a-
pothéosc funébre de la Rome antique. Il est certain qu’a partir de la fin du Moyen Age la

253



monarchie frangaise prend une structure nouvelle. Elle se libére de son caractére féodal qui
la minimisait. Or, cette nouvelle conception vient des légistes imbus du droit romain. Cette
évolution des institutions correspond avec celle de I’art. Sous Francgois IeT on cherche des
formes nouvelles, tandis qu’on adopte des modes nouveaux de vie. Sous ses successeurs, la
couronne impose le classicisme en méme temps qu’elle prend, parfois méme au cours des
périodes de crise, conscience de son caractére sacré. Sous Louis XIV, I’art est pénétré d’une
majesté qui en derniére analyse est un reflet du faste de Versailles. Sous ses deux successeurs
une réaction se produit, mais une réaction s’explique encore par le principe qu’elle récuse.
Napoléon a surenchéri sur Louis XIV.

Néanmoins la solennisation extréme des funérailles d’un souverain n’est pas un fait
exclusivement francais. L’auteur fait parfois allusion a des coutumes anglaises identiques.
A notre avis, il aurait été utile d’établir des comparaisons avec les rites funéraires des papes
et des empereurs. Pour notre part, nous aurions également signalé que c’est a Venise qu’a
refleuri d’abord la tradition romaine des masques funéraires. En effet, cette évocations des
traits des défunts peut avoir suggéré I'idée du mannequin exposé a la place du cadavre.

Au Moyen :Age, le roi était le pére de son peuple considéré comme sa vaste mesnie.
On exposait sa dépouille funébre, mais pendant un temps nécessairement court. Dans la suite
on chercha a différer le moment de I’inhumation pour permettre des cérémonies préliminaires
et préparer un cortége fastueux. Déja a la mort de Charles VI, on prit I’'usage de dédoubler
le corps du roi par un simulacre portant ses vétements. Cette coutume tomba en désuétude
a partir du déceés de Louis XIII, parce que 'embaumement était devenu efficace. Nous
voyons un Jean Peréal et un Frangois Clouet s’appliquer a donner une ressemblance parfaite
et les apparences de la vie a une effigie funéraire. Ce souci de la réalité n’aura pas été sans
influencer 'art du portrait. I)’autre part, le cérémonial des obséques a certainement contribué
a renouveler la conception du monument funéraire. Ainsi le mausolée de Francgois Ier ne
présenterait pas I’aspect d’un arc de triomphe, si le cortége funéraire du roi n’avait constitué
une espéce d’apothéose.

Un fait nous a fort frappé; le corps du roi était précédé d’un « char des armes ». L’auteur
estime qu’il faut entendre ce terme dans le sens héraldique. A notre avis, un char portant
I’armure du roi, chef militaire de la nation, expliquerait certains thémes de I’iconographie
funéraire. Beaucoup de tombeaux montrent le défunt en armes et a I’état de cadavre. :\ Bréda,
ces diverses piéces de ’armure d’E. de Nassau sont disposées bien en vue, comme un symbole
de la carriére du défunt.

JEAN SQUILBECK

GRANT, Micnaer, The World of Rome, History of Civilization, Londres, Weidenfeld and
Nicolson, 1960, in 80, XXI et 322 pp., 64 pl. et XIV ill. au trait.

Comme I’a fort judicieusement dit notre collégue J. Breuer, la période romaine fut la
plus longue, la plus calme et la plus civilisatrice de notre histoire. Quand nous lisons les
commentaires de César, nos conceptions actuelles de la patrie éternelle nous font prendre
le parti des vaincus, mais cependant c’est renier des caractéres essentiels de notre personnalité,
parce que nous sommes imprégnés de romanité. L’ingratitude est inhérente a la nature de
I’homme et, cohéritiers de Rome, nous ne reconnaissons pas assez notre dette. Etudier la
civilisation romaine constitue pour nous un devoir impérieux, comme part de celui de nous
connaitre nous-mémes, avec nos atavismes et nos conceptions héréditaires. Rome est présente
dans notre langue, dans notre art, non seulement aux époques carolingienne et romane et
a la Renaissance, mais dans le style gothique. Notre droit et notre conception de I’Etat sont
d’inspiration romaine, malgré des aspirations nouvelles.
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L’héritage romain a pris des formes trés variées selon les races. Ainsi sommes-nous
invités a méditer sur la grandeur et les travers de Rome, sous la direction d’un humaniste
a la manieére anglo-saxonne. Ce dialogue silencieux entre un auteur et les lecteurs si différents
de formation est particuliérement propre a nous révéler le fond du probléme. Les premiers
chapitres traitent de la société romaine, de I’Etat et de ses sujets. On est frappé de la puissance
d’assimilation du Populus Romanus, qui a absorbé sans discontinuer des éléments étrangers
sans dévier de son orientation. En examinant I’attitude des Romains devant les problémes
du destin de ’homme, leur confiance dans I’astrologie, leur conception de la mythologie,
leur philosophie, on pénétre plus a fond encore dans le probléme. Aprés un captivant chapitre
sur la littérature latine, ou 'auteur ne cache pas ses préférences bien anglaises pour la poésie
lyrique, nous arrivons aux derniers chapitres qui constituent une histoire de I’art romain
en cinquante pages. On pourrait croire qu’un résumé aussi succinct ne serait d’aucune utilité
pour des archéologues qualifiés. Il n’en est rien, parce que I’exposé a été longuement préparé
par les chapitres précédents. De plus, ’auteur est un humaniste qui excelle a ramener a
I'unité des connaissances abondantes et trés diverses. Comparée a celle de la Grece, la
sculpture est réaliste. Son genre dominant est le portrait, mais celui-ci a son tour est influencé
par une ferme croyance en une survie aprés la mort. Ainsi s’identifient comme chez les primi-
tifs flamands deux termes apparemment contradictoires, le réalisme et la spiritualité.

La premiére phrase de I’épilogue nous apporte la preuve que nous avons bien pénétré
la pensée de 'auteur. Elle dit: So the foundations of the mediaeval and modern West and Near East

are established.
JEAN SQUILBECK

255



TABLE DES MATIERES DU TOME XXIX (1960)
INHOUDSTAFEL VAN BOEKDEEL XXIX (1960)

ARTICLES — BIJDRAGEN

P. BauTier. — Note sur les peintres hollandais Poelenburg et Breenberg a Florence

M. CaLBerG. — Le Triomphe des Vertus chrétiennes. Suite de huit tapisseries de
Bruxelles du XVIe siécle S 3

E. pe Carratay. — Etudes sur les paysaglstes du )\Vlle snecle

M. L. Hairs. — Pour un tricentenaire. Daniel Seghers (1590-1661)

T. Ionesco. — Tableau de maitres flamands, au Musée Brukenthal, Sibiu .

E. LarseN. — Brouwer ou Lievens. Etude d’un probléme dans le paysage {lamand

A. ScHOUTEET. — Documenten in verband met de Brugse schilders uit de XVIe eeuw

J. SquiLBECk. — L’Iconographie de saint Guillaume et la banniére de la corporation
des armuriers de Gand

S. SurLzBERGER. — Juste de Gand et lEcole de Harlem :

L. van PuvveLpe. — Considérations sur les maniéristes flamands

CHRONIQUE — KRONIEK

Académie royale d’Archéologie de Belgique

Koninklijke Academie voor Oudheidkunde van Belgié
Liste des Membres — Ledenlijst ..
Rapports — Verslagen .

BIBLIOGRAPHIE
I
REVUES ET NOTICES — T1jpsCHRIFTEN EN KORTE STUDIES

l. Architecture — Bouwkunst (A. De Valkeneer) .
2. Sculpture et Arts industriels — Beeldhouwkunst en Nuverheldskunsten
(J- Squilbeck)

I1

OUVRAGES — WERKEN

F. De SminpT. — Krypte en koor van de voormalige Sint-Janskerk te Gent
(A. De Valkeneer) S T
R. E. Giesey. — The Royal Funeral (eremony in Renalssance France (J. Squilbeck)
M. GrANT. — The World of Rome. History of Civilization (J. Squilbeck)
L. HauTtecoeur. — Nouvelle Histoire générale de I’Art (L. van Puyvelde)
Mc CartHY. — Pierres de France (]J. Squilbeck) .
J. PuiLippe. — Van Eyck et la Genése mosane de la Peinture des \nc1ens Pays Bas
(comte ]. de Borchgrave d’Altena) .
H. RorranD. — Glanum. Saint Remy de Provence (comte J- de Borchgrave d’ \]tena)
P. VERLET et F. SALET. — La Dame a la Licorne (comte J. de Borchgrave d’Altena)

256

P.-BL

133

155
205
119

137

103

63

229
233

240

243

253
253
254
249
254

252
251
250



PUBLICATIONS DE L’ACADEMIE

SERIE IN 8°

Bulletin et Annales I (1843) a IV (1847).

Annales V (1848) a LXXVII (7¢ série VII) (1930).
Bulletin 2¢ série des Annales I (1858) a 5° série des Annales 2 partie V (1902).

Bulletin 1902 (VI) a 1928 (1929).

SERIE-IN 4°
Histoire monétaire des Comtes de Louvain, ducs de Brabant et Marquis du Saint Empire
Romain, par A. DE WITTE I (1894) a III, 2e fasc. (1900).
SERIE IN 8° CARRE
Revue belge d’Archéologie et d’Histoire de I’Art. L. (193]1) a XXVII (1959) (continue).

TABLES

Annales 1°© série (I & XX), par L. Torfs (Annales XX 1863).

Annales et Bulletin, 3¢ série 1886 (Bulletin 3¢ série IX, p. 595 s.).

Annales | 4 50 par le Baron de Vinck de Winnezeele 1898 (i part).

Annales (1843-1888) et Bulletin (1868 a 1900), par L. Stroobant 1904 (a part).

Certains fascicules-de ces-anciennes publications sont encore disponibles. On peut se les procurer

en s’adressant ‘a la direction de la revue.

Il en est de méme des tomes I1 et III de I’édition in 4°, hors série, de 'ouvrage de DEWITTE,
Histoire monétaire des Ducs de Brabant, Anvers, 1894-1900.

M. CRICK-KUNTZIGER, « La Tenture de I’Histoire de Jacob » d’aprés Bernard van Orley
(format 37 cm X 27,5 cm) 47 pages de texte sur papier Pannekoek et 32 planches dont une en
couleurs, F 280,— (C.C.P. 1423.4]1 des Imprimeries Générales Lloyd Anversois, Anvers).

La Direction n’assume.aucune responsabilité
en ce qui concerne les articles: publiés et les
photographies reproduites. Elle n’accepte qu’-
une seule réponse a un article ou compte rendu
et qu’une seule réplique a cette réponse.

Prix de ' Abonnement :

4 fascicules d’au moins 64 pages :
FB 225,—

Prix par fascicule : F 60,—.

Adresses — Abonnements :
IMPRIMERIES GENERALES
LLOYD ANVERSOIS
23, marché aux (Fufs, Anvers
(C.C.P. 1423.41)
CGorrespondance :
DIRECTION DE LA REVUE

Service d’Echange et Ouvrages pour compte rendu :
ACADEMIE ROYALE
D’ARCHEOLOGIE DE BELGIQUE
1, rue-du Lion de Flandre, Anvers

Pour les Tomes I 2 XIX, ainsi que pour les
autres publications de ' I’Académie = Royale
d’Archéologie - de Belgique s’adresser a. la
Direction.

De Directie_neemt. geen enkele verantwoor-
delijkheid ‘op zich wat betreft de uitgegeven
artikels en de afgebeelde foto’s. Er wordt slechts
één antwoord aangenomen op elke studie of
recensie, ‘alsook één repliek op.dit antwoord.

Prijs van het Abonnement :

4 afleveringen van minstens 64 bladzijden :
BF 225,—.

Prijs per aflevering :-F 60,—.

Adressen — Abonnementen :
ALGEMENE DRUKKERIJEN
LLOYD ANVERSOIS
Eiermarkt, 23, Antwerpen
(P.C.R. 1423.41)

Briefwisseling :

DIRECTIE VAN HET TIJDSCHRIFT
Rutldienst ‘en werken voor boekbespreking :

KONINKLIJKE ACADEMIE VOOR
OUDHEIDKUNDE VAN BELGIE
1, Leeuw van Vlaanderenstraat, Antwerpen

Voor delen I tot XIX, alsmede voor de
andere uitgaven van de Koninklijke Academie
voor Oudheidkunde van Belgié zich wenden
tot de Directie.



o

ut
iy

i




