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AVANT-PROPOS / VOORWOORD

Als voorzitter van de Koninklijke Academie voor Oudheidkunde van Belgié verheugt
het mij U zo talrijk te mogen verwelkomen. De Academie werd in 1842 in Antwerpen door
Joseph de Kerchove, een geneesheer mel internationale uitstraling, gesticht met als doel de
bestudering van de oudheidkunde in het nieuwe koninkrijk te bevorderen.

L article premier du reglement du 10 janvier 1813, stipule: « [.’Académie est consacrée
I"archéologie, a la numismatique et a I'art héraldique. Elle s'occupe de propager les connais-
sances (ui se rapportent a ces trois branches scientifiques et a la recherche des monuments
de la Belgique.»

De hulpwetenschappen der geschiedenis werden stilaan tot de kunstgeschiedenis uitge-
breid. Van de aanvang af, sedert meer dan honderdzestig jaar, werd zowel het roerend als
het onroerend erfgoed van onze gewesten bestudeerd.

[.’Académie comple soixante membres titulaires el quarante membres correspondants de
nationalité belge, domiciliés dans les dix provinces el dans la région de Bruxelles capitale.
Iin outre, il v a des membres associés étrangers. Aujourd’hui ils sont seize: d’Allemagne,
d'Angleterre, d'Espagne, de Irance, du Luxembourg, des Pavs-Bas, de Tchéquie et des
Ftats-Unis, tous des spécialistes de 'art de nos régions.

Het wetenschappelijk onderzoek wordt bij middel van een internationaal hoogstaande
publicatie jaarlijks vastgelegd. Tol vandaag verschenen er van 1813 tot 1930 zesentachtig
delen van de Bullelin en Annales de U'Académie d’archéologie de I3elgique en sedert 1931
vierenzeventig delen van de Revue belge d’archéologie el d’hisloire de 'arl - Belgisch Tijdschrift
voor oudheidkunde en kunsigeschiedenis, honderdvijfenvijftig delen in totaal.

FFont partie de I'Académie, des membres du corps professoral des sept universités helges
ou 'archéologie el I'histoire de I'art sont enseignés, des conservateurs de différents muscées
belges el des membres du corps scientifique des institutions scientifliques lédérales.

In het kader van het Prins Filipfonds heeft de Academie hel initiatief genomen om een
studiedag in le richten waarbij onderzoekers en studenten uit beide taalgemeenschappen
hun competenties, ervaringen en onderzoek Kunnen uitwisselen. Je me permets d’'insister a
vous inviter lors de la pause café, lors du lunch et lors de la réception d’aller i la rencon-
tre des représentants de I'autre communauté. Ne restez pas isolés dans votre groupe, mais
saisissez l'occasion d’établir des contacts. Peul-étre allez-vous découvrir des cousins ou des
cousines ignores.

Vergeel niet dal wij bijna allen — vaak onbewust — genen van de andere laalgemeen-
schap dragen. Wij hebben meer voorzalen uit hel andere landsgedeelte dan wij vermoeden.
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Er wordt U een unieke kans geboden om gelijkgestemden uit het andere landsgedeelte te
ontmoeten, betrekkingen aan te knopen en zo mogelijk le koesteren.

Je tiens a remercier le Fonds Prince Philippe pour la subvention qui nous a permis de
disposer de la traduction simultanée. Je suis particuliérement reconnaissant envers mes con-
freres el consceurs qui ont eu la gentillesse de rendre possible I'initiative en faisant appel a
de jeunes chercheurs des sept univerités belges, qui viennent exposer les résultats de leurs
recherches. Merci surtout aux orateurs. J'espére que vous allez faire vibrer notre amour de
I'arl, que vous allez nous faire partager vos sujels passionnants, que vous allez susciter les
discussions, afin de nous enrichir tous.

U komt ons spreken over een materie die U het best beheerst. Zei Vauvenargues niel:

«De dingen die men het beste weel zijn die welke men niet van anderen geleerd
heeft.»

Dames en heren, U heeft allen een vrije dag opgeofferd om naar hier te komen: «Quid
est enim dulcius otio litterato? (Want wat is heerlijker dan vrije tijd voor studie ?)», zei
Cicero in zijn Tusculanae dispulaliones.

Bruxellis, 2.XI11.MMV1 Raphaél de Smedt
Voorzitter - Président



LA CRUCIFIXION DU MUSEE MARMOTTAN DE PARIS,
POINT DE DEPART POUR UNE REVISION DU CORPUS
DES (EUVRES D’ALBRECHT BOUTS

Valentine HENDERIKS*

A Poccasion de celle journée de rencontre entre jeunes historiens de I'art belges orga-
nisée par 'Académie rovale d Archéologie de Belgique, nous avons choisi de vous présenter
une hypothese de travail en relation avec notre these de doctoral consacrée a I'étude et a la
révision critique du catalogue des ceuvres d’Albrecht Bouts, entamée en 2004 a I'Université
Libre de Bruxelles sous la direction du Professeur Catheline Périer-1)"leteren.

Nous commencerons notre exposé par un bref rappel des dates qui constituent des
jalons dans la biographie d"Albrecht Bouts. Ensuite, nous examinerons le stvle et la techni-
que d'exécution du triptyvque de IAssomplion de la Vierge (lig. 1). le seul tableau autogra-
phe reconnu du maitre el qui constitue done la référence pour établir le catalogue critique
de son ceuvre et dégager sa personnalité arlistique. Nous verrons & quel point Albrecht est
redevable a I'art de son pére, Dirk Bouts, et a celui d'Hugo van der Goes. Knfin, le tripty-
que de Bruxelles sera comparé a la Crucifixion du Musée Marmottan de Paris, généralement
attribuée a Albrecht Bouts. Les résultats de cette étude ont permis de développer de nou-
velles hvpothéses quant a son attribution et a celle d'autres awuvres généralement données
au mailre.

Albrecht Bouts est mentionné pour la premiére fois a Louvain dans un acte du 30 juin
1173. A la mort de leur pére, en 1475, Albrecht et son frére ainé, Dirk le Jeune. héritent
de I'atelier du maitre, c'est-a-dire de «tous les objets servant a I'art de peindre et de tous
les tableaux restés inachevés ou incomplets». On ne sail rien concernant la formation d'Al-
brecht Bouts, mais un document de 1476 suggeére qu’il ait quitté Louvain, sans doute pour
achever son apprentissage. Le 15 février 1180, il est mentionné pour la premiére fois comme
piclor ymaginum, en méme temps que son frére ainé. Avant le 29 janvier LI81, il épouse
Maria Coocs ou Coox qui meurt en 1490, La méme année, Albrecht se remarie avece Elisa-
beth de Nausnydere, issue d'une famille éminente el aisée originaire de Louvain. kn 1192,
le couple habite une maison attenant 4 la prestigieuse chapelle Notre-Dame-hors-les-Murs
a Louvain, pour laquelle Albrecht a exercé la fonction de sacristain entre 1504 et 1508. I<n
1507, le peintre est coopté a la gilde des drapiers dont il sera doven a plusieurs reprises
Jusquien 1525, En 1519, il s’installe avec sa femme dans une ferme a IHuldenberg. Res-
és sans enfants, ils v dictent leur lestament 'année suivante et Elisabeth décéde en 1522

*  Présentée par Madame C. Périer-1)leteren, Professeur a I'Université Libre de Bruxelles.
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[<n 1521, le maitre est de retour a Louvain ou il meurt en mars 1549. Albrecht est enterré
dans I'église des Freres Mineurs aux colés de son pere el de son frere ainé.

Peu de documents relalifs a la carriére artistique d’Albrecht Bouls sonl conservés. lin
1186, il est chargé avec son frére de la dorure du cadre du Relable du Sainl-Sacremenl exé-
cuté par leur pere de 11464 a 1468 pour la chapelle de la Confrérie du Saint-Sacrement de
I'église Saint-Pierre a Louvain. Iin 1501, Albrecht est mentionné dans une convention éta-
blie avec la Confrérie de la Sainte-Croix concernant un tableau d’autel dans I'église Notre—
Dame d’Anvers. Iin 1515, 'administration de la Confrérie du Saint-Sacrement de Louvain
lui octroie un paiement pour un tableau destiné a I'église Saint-Pierre. Iinfin, en 1518, il est
chargé de la restauration d’un Calvaire qui ornait la salle du tribunal des Echevins a I'Hotel
de Ville de Louvain.

Bien que le corpus des ceuvres attribuées a Albrecht Bouts soit tres important, il n’existe
a ce jour aucun tableau autographe certain. Le triptyvque de I'Assomplion de la Vierge des
Musées rovaux des Beaux-Arts de Belgique, en bon élat de conservation, est le seul qui
puisse servir de référence pour établir la catalogue critique de 'ceuvre du maitre. En 1863,
I'archiviste Edward Van kven le mel en relation avec une Assomplion citée par .Jean Mola-
nus, théologien et professeur de lLouvain, dans un texte extrait de sa chronique de 1575.
Molanus note: Alberl Bouls: [ils de Théodore de Louvain « peinl avec dévolion de nombreuses
ceuvres pour le couvenl des Auqguslins el d’aulres endroils. Il « donné a la chapelle Nolre-Dame
le relable de I’Assomplion de Nolre-Dame qui se lrouvail dans le pelil cheeur. J'ai appris qu’il
n'a pas pu achever cel ouvrage en (rois ans. kn 1902, Georges Flulin de Loo confirme I'hvpo-
thése de Van liven en identifiant sur le volet droit du triptvque les armoiries de la gilde de
Saint-Luc associées a celles de la famille Bouts. Suite a ces découvertes héraldiques, I'his-
torien de l'art conclut que les donateurs présentés sur le volet droit sont Albrecht Bouts et
sa seconde femme, Llisabeth Nausnyders. [L'examen du blason soutenu par I'ange dans la
partie supérieure du volet gauche permel de reconnaitre avec conviction le beau-pére du
peintre, Christiaan Nausnyders.

Le triptyque de I'Assomplion de la Vierge était donc destiné d& la chapelle Notre-
Dame-hors-les-Murs de Louvain, pour laquelle Albrecht a exercé la fonction de sacristain.
.es historiens de I'art datent généralement I'exécution du tableau des environs de 1495-
1500. Depuis les travaux de Van Ikven et d’Hulin de Loo, Pattribution du triptvque au
maitre n’a plus éLé contestée et c’esl sur la base de cetle ccuvre notamment que Max Julius
I'riedlinder et Wolfgang Schone lui donnerent une série d’autres peintures stvlistiquement
proches.

LLes scénes représentées sur le Lriptvque illustrent le récit apocryphe de I"Assomption de
la Vierge, qui ne procede d’aucune référence précise dans I'Ecriture sainte. L.’iconographie
complexe et originale du tableau montre qu'Albrecht a compilé différents motifs emprunteés
a la littérature. 1l a ainsi réuni au sein d'un méme triptvque el dans un payvsage continu plu-
sieurs épisodes, chronologiquement distinets, relalifs a la mort et a la gloire de la Vierge.

[.a composilion monumentale est construite par une succession de plans paralleles qui
s'échelonnent dans I'espace. Des éléments verticaux, tels le baton de I'apoltre, la croix pro-
cessionnelle el le cierge de l'acolvte viennent rompre I’horizontalité et conferenl ainsi un
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rvthme a la composition. Ces moltifs rappellent ceux de I'[preuve du IFeu ou du Martyre de
sainl Erasme de Dirk le Vieux. La profondeur est rendue par les chemins sinueux qui tra-
versenl le pavsage el, au cenlre, par le sarcophage disposé en oblique. La ligne d horizon esl
placée assez haul dans I'ensemble du triptvque, ce qui permet au peintre de disposer d'un
espace importanl pour sa composition.

Sur le panneau central, les figures sont distribuées de facon équilibrée autour du tombeau
vide el s’intégrent bien au pavsage. Cependant, il v a peu d’espace enlre les personnages (ui
sont plutot imbriqués les uns dans les autres, ce qui confére une impression d’écrasement a
la composition, sensation encore accentuée par les drapés lourds aux plis par endroits cassés
el géomélriques. De maniére générale, on senl peu la présence des corps sous les vélements,
a l'exception des personnages agenouillés ou en génuflexion, dont les genoux apparaissent
comme des plans en ressaul. Celte facon de disposer les figures dans I'espace el de masquer
les corps sous les vélements trahit une faible maitrise dans le rendu anatomique des formes.
lLes apolres, aux physionomies graves, sonl chacun figés dans des expressions singuliéres el
il N’y a pas de rapport émotionnel entre eux. Ce sont les gesles des mains, surtout, qui par-
licipent a I'expressivité de la scéne. Dans les visages, généralementl émaciés, on relrouve la
maniére caractéristique d'Albrecht Bouts de souligner les veux d'un cerne gris, d’animer les
pupilles par une touche de lumiére sous forme d'un léger empatement, de travailler les lévres
en glacis avec des rehauts clairs et de représenler les rides a la commissure des paupiéres par
des traits bruns ou des petites touches claires. Son style assez graphique, qui se manifeste
dans le rendu des cils, des sourcils, des cheveux el des harbes, participe au dvnamisme de
la composition.

LLa gamme chromatique du triptyque de "Assomplion de la Vierge esl assez [roide.
Dominée par les tons vert el bleu, elle est rvthmée par une série d'accents rouges el de tou-
ches jaunes qui viennent réchauffer la froideur de la paletle. Le pavsage est traité par plans
de couleurs avec une gradation conventionnelle qui va du vert-brun jusqu'au bleu dans les
lointains.

['examen de la technique d’exécution révele, de visu et a la lumiere des examens scienli-
fiques, que le maitre a hérité de son pére cerlaines pratiques de création artistique. Les pho-
tographies en réflectographie dans I'infrarouge el les radiographies montrent qu'il reprend a
Dirk Bouts des procédés caractéristiques de la genése de ses ceuvres, lels le recours au dessin
grave, aux réserves el contours réservés. Albrecht s'inspire également de certaines particu-
larités d’écritures propres a Dirk le Vieux, nolamment dans la maniére ponctuelle de distri-
buer les lumiéres dans le modelé des carnations. Dans le triplvque de Bruxelles, la structure
de la couche picturale s'est cependant simplifiée par rapport a celle de son pére, mais la
facture reste néanmoins Lres souple (fig. 2). Le peintre travaille avec des glacis translucides,
mais par Faddition d'une plus grande quantité de blanc de plomb au ton de fond, il perd
I'effet de réflexion de la lumiére sur la clarté de la préparation et done I'aspect diaphane des
modelés caractéristiques de Dirk Bouls et, plus généralement, de la peinture du xv* siécle.
Bien que la construction des modelés soit plus schématique, elle demeure néanmoins encore
trés soignée et assez lisse. Dans les drapés, les haules lumiéres sont rendues par une addition
plus importante de blanc de plomb au lon de fond dans laquelle se marquent parfois les
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Fig. 2. Dirk Bouts, La Justice de I'empereur Othon 11, I'Epreuve du feu, vers 1171-1173,
Bruxelles, Musées rovaux des Beaux-Arts de Belgique, détail visage d un témoin.
© (. Périer-D’leteren (2005) [ Albrecht Bouts, Triptyque de ' Assomplion de la Vierge,
panneau central, détail visage ('un apotre. © (. Stroo et al. (2001)
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coups de pinceau. Pour rendre la texture des éloffes, Albrecht Bouls les rehausse en surface
d'une série de petits trails graphiques fonceés sur le glacis. Ce procédé est aussi hérité de
son peére. L.es brocarts sont d'une exécution soignée el prouvent que le peintre est un digne
héritier du savoir-faire paternel. Un méme commentaire s’applique au rendu des matiéres
précieuses el des textures de surface. La représentation des architectures bénéficie d un soin
particulier, comme dans les peintures de Dirk. Dans le pavsage, Albrecht s’inspire encore
de son pére dans certains molils tels les collines onduleuses, les longs chemins sinueux el
les éperons rocheux surmontés d'arbres fréles qui évoquent notamment le panneau d'[lie el
Uange sur le volet droit du Relable du Saini-Sacrement. La fluidité de passage entre les plans,
spécifique aux paysages de Dirk Bouts, a cependant disparu au profit de plans de couleurs
plus nettement deélimités.

Albrecht Bouts traduit de maniere différente les emprunts faits & son pere car I'espril
qui anime leurs compositions ne répond pas aux meémes aspirations. 1l émane des ceuvres du
pere une atmosphere de calme, de froideur et d’austérité liturgique. Contrairement a ce der-
nier, qui cherche a resserrer les volumes pour accentuer I'espace entre les formes, Albrecht
tend plutot a remplir cet espace. 11 en résulte une impression d’écrasement de la composition
et de I'espace pictural qui semble contraint par 'ensemble des éléments représentés. les
personnages onl des visages osseux (fig. 2) et des corps trapus aux proportions un peu lour-
des, mais néanmoins plus naturelles que chez Dirk Bouts. Leur gestuelle et la structure plus
mouvementée de leurs drapés conférent une vigueur nouvelle & 'ensemble de la composition.
[.a sérénité hiératique des ceuvres de Dirk est remplacée, chez son fils, par un dvnamisme
trés probablement influencé par Hugo van der Goes. Les deux hommes pourraient méme
s'¢lre rencontrés. En effet, en 1180, les aulorités de la ville de Louvain font appel a Van
der Goes pour expertiser la commande des ltableaux de .Justice laissée inachevés a la morl
de Dirk Bouts en 1475, Le tableau de la Morl de la Vierge du maitre gantois est une des
ceuvres qui a certainement servi de source d'inspiration a Albrecht Bouts. Ainsi, I'expressi-
vité des mains des apotres de I'Assomplion de la Vierge procéde indéniablement de I'ceuvre
de Van der Goes. En outre, la comparaison des visages de certains apotres, notamment ceux
de saint Pierre (fig. 3) révele un méme traitement graphique des cheveux, des barbes et des
traits bien que I'écriture soit différente. Les deux apotres aux carnations grisatres travaillées
dans une matiére trés mince, rappellent aussi les modelés goesiens en clair-obscur, particu-
lierement ceux du Triplyque Porlinari. Enfin, certains détails comme les mains a la nodosité
el aux articulations marquées sont un écho du réalisme populaire du Relable de Monforle de
Berlin. Iin d’autres termes, les personnages d*Albrecht sont imprégnés du caractére plébéien
introduit dans la peinture par Hugo van der Goes.

Dans le triptvque de Bruxelles, d'une tres belle qualité d’exécution, Albrecht Bouts
cherche, a travers son écriture graphique, a donner une expressivité nouvelle a la composi-
tion. II demeure néanmoins un peintre archaisant, qui maintient la tradition paternelle sans
parvenir véritablement a lui insuffler un esprit novateur.

En 1903, Eduard Firmenich-Richartz attribue avec conviction la Crucifivion du Musée
Marmottan de Paris (fig. ‘1) a Albrecht Bouts. Paul Heiland, par contre, reconnait sa main
dans le triptvque bruxellois, mais range la Crucifixion dans la production d’un anonyme, le
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Iig. 3. Hugo van der Goes, Mort de la Vierge, vers 1480-1482, Bruges, Groeningemuseum,
détail visage de saint Pierre © E.. Dhanens (1998) / Albrecht Bouts,
Triptyque de ’Assomplion de (a Vierge, panneau central, détail visage de saint Pierre.
© (.. Stroo et al. (2001)
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IFig. 1. Atelier d"Albrecht Bouts, Crucifizion, vers 1505, Paris,
Musée Marmottan. © V. llenderiks
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«Maitre de I'Assomption de la Vierges, & qui il donne aussi la réplique du panneau central
de I'Assomplion de la Vierge de Bruxelles. Plus tard, Max. J. Friedlinder attribue le tableau
de Paris & Albrecht Bouls el le classe parmi les rares ceuvres ol le maitre se montre assez
autonome par rapport a son peére. Il est suivi par Wollgang Schone qui rapproche la peinture
de trois autres panneaux représentant une Crucifixion (Porlement de Croix), une Ereclion de
la Croix et un Christ lombant sous la Croix alors conservés dans une collection privée alle-
mande el qui se trouvent aujourd’hui a 'abbave de Mehrerau a Bregenz. Pour 'auteur, ces
quatre panneaux faisaient sans doute partie d’un méme retable. Il est suivi. en 1968, par
Walter Hugelshofer qui considére en outre qu'a I'origine, d’autres volels venaient certaine-
ment compléter ce polvptyvque dont il situe exécution a la fin du xve siecle.

A Poccasion de I'exposition Dirk Bouls en zijn lijd a Louvain, en 1975, I'équipe du Labo-
ratoire des ceuvres d'arl, sous la direction de Roger Van Schoute, a examiné la Crucifixion
de Paris en radiographie et en réflectographie dans I'infrarouge. Les résultats fructueux des
examens scientifiques ont révélé deux changements de compositions essentiels ainsi que de
nombreux repentirs au sein du panneau. Les deux modifications les plus conséquentes ont
une incidence directe sur l'iconographie. [L.a scéne principale de la Crucifivion représentait
un Coup de Lance, au stade du dessin sous-jacent et, pour certaines parties, a un premier
stade peint. A l'arriere-plan, une Descenle de Croix occupait la scéne actuelle du Coup de
Lance. Ces modifications iconographiques ont eu lieu en cours d’exécution ou sur le pan-
neau inacheveé. La reprise de I'ceuvre par le peintre, auteur des deux versions successives,
s'expliquerait par I'intégration du tableau au sein d’un plus grand ensemble qui comprenail
les trois panneaux de Bregenz, comme 'avaient suggéré Schone et THugelshofer. Pour les
auteurs, ces quatre peintures seraient les vestiges d'une des plus vastes ceuvres dAlbrecht
Bouts.

En 1988, Micheline Comblen-Sonkes attribue la Crucifixion a Xlbrecht Bouts el la situe
au début du xvi© siécle. Elle penche également en faveur de I'hypothese d'un polvptyque
composé notamment des panneaux de Bregenz. Llle rapproche certains personnages de Paris
et de Bregenz et fait remarquer qu’il existe une diversité stvlistique au sein des panneaux de
Bregenz. Celle-ci s’expliquerait, a juste titre nous semble-t-il, par I'intervention de l'atelier,
ce qui n'a rien d'étonnant dans le cas d'une ceuvre de si grand format.

Actuellement, la majorité des historiens de I'art acceptent I'attribution de la Crucifivion
du Musée Marmottan a Albrecht Bouls ainsi que le postulat d'un grand retable qu’elle aurait
formé avec les panneaux de 'abbayve de Bregenz.

Si I'hypothése d’un polvptyque est justifiée, celle de Iattribution du tableau de Paris
au maitre nous parait devoir étre remise en question. I<in effet, lors de notre visite au Musée
Marmottan, nous avons d’emblée été frappée par le caractére de «poncif» de la composition,
dont les personnages, dénués de naturel et d’originalité, semblent sortis du moule de I'ate-
lier. Cette premiére impression générale a ensuite été confirmée par un examen plus appro-
fondi de I'ccuvre qui a révélé des différences a la fois d'ordre stvlistique et de technique
d’exécution avec I'Assomplion de la Vierge d'Albrecht Bouts.

Pour suivre la démonstration, il faut se rappeler que la réalisation du triptvque auto-
graphe, vers 1195-1500, précede dune dizaine d’années celle de la Crucifizvion, datée des
environs de 1510,
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D un point de vue morphologique (fig. 5), les personnages de I':Assomplion onl une phy-
sionomie assez vigoureuse, mais néanmoins auslere. Leurs visages sonl larges, leurs joues
creusées el leurs pommelles saillantes. Les nez sont assez fins, parfois aquilins, les houches
aux lévres charnues sont souvent closes ou a peine enlrouvertes pour laisser échapper une
émolion. Les veux sonl humides, les carnations frémissantes. les cheveux el les barbes tom-
bent avec fluidité. I.’écriture graphique des méches, des cils el des sourcils participe a I'ex-
pressivilé des personnages el leur confére un dynamisme qui accentue I'impression d'imma-
nence qui se dégage de la composition. Le contraste est grand avec les figures du tableau de
Yaris ou les visages, empreints d'une certaine bonhomie, sont affadis. Les joues sonl pleines,
les Lrails moins accusés el les expressions plus stéréotvpées. les nez sonl épatés, les houches
plus fades el les veux relachés.

LLe positionnement des personnages el le trailemenl des drapés different également dans
les deux ceuvres. Dans I'Assomplion de la Vierge, les figures sont inscrites dans des poses
naturelles malgré une faiblesse dans le rendu anatomique des corps souvent cachés sous les
drapés. Dans la Crucifixion. les personnages semblent figés dans des expressions convention-
nelles. Les altitudes sont plus maladroites, notamment dans la position des jambes et des
pieds, et plus maniérées, particulierement dans la figure de la sainte femme levanl les mains
au ciel derriere saint Jean el celle du soldat a 'avant-plan a gauche.

En ce qui concerne le traitement des drapés, dans le triptyque autographe, les plis n'épou-
sent pas véritablement le contour des formes, mais sont souples et dvnamiques. Lorsqu’ils
relombent sur le sol, leur enchevétrement, plus rigide et géomélrique, se complexifie. Dans
le tableau parisien, le réseau des plis des vélements est plus faclice el maniéré, répondant
a un certain systématisme dans la mise en place. Dans la partie supérieure de I"Assomplion,
Albrecht Bouts cherche a traduire le soulfle du vent dans I'extrémité des drapés en leur
conférant un aspect tourbillonnant. Dans la Crucifixion, le peintre éltend cette recherche a
d’autres niveaux de la composition, accentuant ainsi son caractére artificiel.

Ces dissemblances manifestes dans le traitlementl des drapés, la morphologie el les
expressions des personnages se confirment par les différences dans la technique d’exécution
des deux ceuvres. La structure du modelé des carnations reflete particulierement bien I'écarl
qui sépare I'exécution picturale d’Albrecht Bouts de celle de son homologue. Dans " Assomp-
tion de la Vierge, le modelé des visages est concave el structuré par la richesse des modu-
lations dans le passage de I'ombre a la lumiére. lLes volumes sont unifiés par la transition
subtile des tons oblenue par I'apposition de glacis translucides. Aucun empéatement ne vient
perturber I'aspect lisse des modelés en surface. Le maitre pense ses volumes en terme d’om-
bre el de lumiere, les assimile parfaitement el les retranscrit avec une élonnante habilité
technique, méme si, nous l'avons souligné, la structure stratigraphique s'est simplifiée par
rapport a celle de son pére el des grands peintres flamands du xv siécle. Un autre élément
particulierement frappant chez Albrecht est sa volonté esthétique de donner une tension a
la forme pour en accentuer 'expressivité. Il v parvient en ulilisant des cernes fonceés, assez
larges, en bordure des carnations pour les détacher du fond el accentuer 'impression de tri-
dimensionnalité des volumes.
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IYig. 5. Albrecht Bouls, Triptyque de I’ Assomplion de la Vierge, panncau central,
détail visage saint Jacques. © C. Stroo et al. (2001) / Atelier d’Albrecht Bouts,
Crucifixion, détail visage d'un soldat. OV, Tlenderiks
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Dans la Crucifixion, les modelés sont moins contrastés. Bien que la matiere ne soil pas
plus épaisse, le travail sur les ombres est beaucoup moins riche, parce que moins modulé.
La sensibilité aigué d’Albrecht Bouts aux effets de la lumiére a disparu au profit d'un trai-
tement dans une méme valeur tonale. Les volumes sont donc plus plats. De méme, le cerne
foncé, a la limite des chairs est & peine discernable. Un méme commentaire s’applique au
traitement des drapés. L.es zones d’ombres des vétements sont aussi plus intenses a Bruxel-
les qu'a Paris ou la lumiére tombe de maniére uniforme. lL.es contrastes sont uniquement
obtenus par I'exploitation des seules couleurs foncées.

La gamme chromatique de I'Assomplion de la Vierge est plus froide que celle de la Cru-
cifixion, ce qui souligne encore I'exécution plus tranchée des carnations et des drapés.

De maniére générale chez Albrecht Bouts, les lignes conduisent les volumes. Celte remar-
que s’applique particulierement aux linéaments des visages. Ainsi, dans celui de I'apotre a
'extréme droite du panneau central du triptvque, la ligne épouse véritablement le contour
des veux. Par contre, la paupiere du soldat de profil a la tunique jaune dans le tableau de
Yaris esl représentée par un trait foncé. lLe rendu des ridules au coin des veux est aussi
traduit de maniere moins réaliste. Dans les visages, Bouts peinl des ombres grises, parfois
bleutées, sous les veux pour représenter les cernes qui font partie intégrante du volume.
Dans la Cruxifixion, indiqués par un trait d’épaisseur variable, ces cernes sont plus insigni-
fiants el ne participent pas véritablement a la structure de la forme. Le peintre recourt aux
meémes signes graphiques posés en surface qu'Albrecht mais, les appréhendant autrement, il
n‘atteint pas le méme niveau de plasticité et d’expressivité. Un commentaire similaire s’ap-
plique au traitement des sourcils, des harbes et des cheveux. Chez le maitre, leur écriture
est serrée el modulée dans I'épaisseur de la matiére en fonction de I'intensité lumineuse. Les
cils et les sourcils sont rendus par une série de pelits bitonnelts distincets et le traitement de
chaque meéche de cheveux est individualisé. Ce tvpe d’écriture, a la fois fluide et graphique,
participe, comme rappelé a plusieurs reprises, au dynamisme de la composition. Dans la
Crucifixion, le peintre représente les sourcils par une ligne foncée et les cheveux sont traités
par masses de couleurs sur lesquelles il trace quelques boucles individualisées. 11 en ressort
une impression d'épaisseur et moins de volume comme dans I'Assomplion.

Certaines caractéristiques du tableau parisien présentenl néanmoins une filiation évi-
dente avec I'ceuvre d'Albrecht Bouls, méme si elles sont traduites dans un langage plasti-
que différent. LLa construction de la composition de Paris est proche de celle de Bruxelles.
[.'horizon est placé plus haut encore dans la Crucifixion que dans le retable autographe.
Dans les deux aeuvres, le peintre accorde un espace important a la végétation. La profon-
deur est donnée par un chemin sinueux qui serpente a travers des massils arborés el des
petites collines rocheuses dont le rendu est plus bosselé dans le panneau de PParis. Dans ce
dernier, a I'instar du triptyque, le peintre a réuni plusieurs épisodes, qui s’étalent sous forme
de pelites scénes secondaires a 'arriére-plan. La construction de la composition est régie
par des diagonales ascendantes el rvthmées, comme a Bruxelles, par des axes verticaux:
les croix, les hitons, la lance du soldat et les montants des deux porliques dans le pavsage.
LLes deux compositions sont denses. Les personnages principaux, groupés au premier plan, se
superposent les uns aux autres. Dans U'Assomplion de la Vierge, cette imbrication des figures
est ulilisée pour tenter de masquer une certaine faiblesse dans le rendu anatomique. Celte
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maladresse est aussi présente dans la Crucifivion. Méme si elle est aussi parfois cachée sous
les drapés, comme pour Marie-Madeleine dont la position semble pour le moins saugrenue,
elle se manifeste dans les jambes et les pieds des soldatls et des enfants au premier plan.
Les deux ceuvres présentent par contre une méme recherche d'équilibre dans la disposition
spatiale des personnages el d'expressivité dans la gestuelle, mais sans alteindre le méme
niveau d'éloquence. On retrouve également I'usage abondant de rouge aux tonalités variées,
mais sans que 'auteur du tableau parisien, n‘obtienne, a I'instar d’Albrecht Bouls, un méme
niveau d’orchestration dans la déclinaison de cette couleur. Enfin, dans la Crucifizion, le
peintre reprend le procédé, que Bouts avail lui-méme hérité de son pere, de rehausser les
drapés d'une série de petits traits peints en surface pour rendre la texture des étoffes. Alors
que chez Albrecht, ce réseau suit les lignes d’ombre pour les accentuer, dans le panneau de
Yaris, il est disposé de facon parcimonieuse el moins construite.

Lexamen comparatif et I'observation des différences entre I"Assomplion de la Vierge el
la Crucifixion nous ont permis de rapprocher de ce dernier d’autres ccuvres traditionnelle-
ment attribuées a Albrecht Bouts. Cest le cas du petit panneau représentant la Renconlre
d’Abraham el de Melchisédech (fig. 6), conservé a Londres dans une collection privée. l.e
plus souvent daté des années 1520-1530, sa composition dérive directement de celle de Dirk
Boults sur le volet gauche du retable du Saini-Sacrement de l.ouvain. La morphologie des
personnages el des armures, le traitement uniforme du modelé des carnations et des drapés
révele une main treés comparable a celle du tableau de Paris (fig. 7). I.'examen rapproché
de la technique d'exécution du pectoral de saint Pierre dans UAssomplion de la Vierge et
de celui de Melchisédech (fig. 8) démontre éloquemment la différence de facture entre le
maitre et son disciple. Ainsi, chez le premier, les cabochons de I'ornement sont rendus avec
une transparence el une subtilité dans les modulations de la lumiére. L'or qui les enchasse
est structuré par des petits empatements a I'écriture serrée. Le bijou de Melchisédech, par
contre, est peinl avec un systématisme el un relachement dans la définition de la forme
ainsi qu'un manque de fluidité dans le traitement des lumieres. Chaque pierre précicuse est
divisée en deux, avec une partie située dans 'ombre et I'autre dans la lumiére. Une pelite
touche de blanc plus empitée marque la haute lumiére. L.a profondeur et la translucidité
qui donnaient toute la tridimensionnalité au pectoral de saint Pierre peint par le maitre ont
disparu au profit d'un aspect plat, méme si I'effet final décoralif est assez réussi. De méme
dans les brocarts, I'exécution des fils d’or est beaucoup plus serrée el nuancée dans le trip-
tvque bruxellois que dans le panneau de Londres ou I'écriture est relichée, moins précise el
les traits plus épais.

Nous rapprochons, pour les mémes raisons des panneaux de Paris et de Londres, celui
de la Vierge a Ul:nfanl avec sainle Anne conservé a I'Academy of Arts de FHonolulu et daté
des années 1520. D’autres tableaux pourraient encore venir s'ajouter a cette liste, mais ce
n'est pas 'objet de notre communication. De plus, le temps imparti ne permet pas de pré-
senter le groupe de panneaux dont le caractére autographe demeure selon nous justifié.

En conclusion, il résulte de cette étude que l'attribution d'un nombre important de

tableaux généralement donnés a Albrecht Bouts doit étre séricusement remise en question.
Ces ceuvres présentent en effet des différences manifestes avee la maniere du maitre. Certai-
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IFig. 6. Atelier d*\lbreeht Bouts, Rencontre d’Abraham el de Melchisédech,
Loondres, collection privée. © IRPA-KIK (2007)
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I'ig. 7. Atelier d’Albrecht Bouls. Renconire d’.Abraham el de Melchisédech.
deétail d'un soldat en armure. ©OIRPA-KIK (2007) / Atelier d"Albrecht Bouts,
Crucifixion, détail d'un soldat en armure. ©V'. llenderiks

Fig. 8. Albrecht Bouts, Triplyque de I’ Assomplion de la Vierge, panneau central,
détail pectoral de saint Pierre. © C. Stroo et al. (2001) / Atelier d'Albrecht Bouts,
Renconlire d’Abraham el de Melchisédech, détail pectoral de Melchisédech.
OIRPA-KIK (2007)
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nes d’entre elles constituent toutefois un novau homogéne d’'un point de vue stvlistique el
de technique d’exécution, qui s’expliquerait par I'intervention d’un méme assistanl. Divers
faits dans la biographie d’Albrecht Bouts, que nous ne saurions exposer ici, justifient la pre-
sence de collaborateurs du maitre travaillant dans son atelier au début du xvi® siécle.

Bien entendu, I'argument selon lequel ces peintures refléteraient une évolution stylisti-
que dans la carriére de Bouts pourrait nous étre opposé. Nous I'avons envisagé, mais nous
ne pouvons retenir cette hvpothése car I'exécution de I'Assomption de la Vierge précede celle
de la Crucifixion et de la plupart des ceuvres regroupées autour de ce tableau. Il est deés lors
peu vraisemblable qu'Albrecht Bouts ait atteint un tel sommet avec le triptyque de Bruxel-
les, vers 1195-1500, et qu’il ait ensuite régressé dans son extréme sensibilité a la représenta-
tion des volumes plastiques comme dans sa technique d’exécution rigoureuse.

Bibliographie
These de doctorat défendue a I'Université Libre de Bruxelles, Hiexberiks, V., L'euvre d’Albrechl
Bouls: calalogue crilique el praliques d’alelier, 2009.

CoMBLEN-SONKES, M., Les Musées de I’Inslilul de France. Musées Jacquemarl-André el Marmollan
a Paris, Musée Condé a Chanlilly (Les Primilifs [tamands. 1. Corpus de la peinlure des anciens
Pays-Bas méridionaux au quinziéme siécle, 1), Bruxelles, 1988.

Decnanes, C., Albert Bouls alias le Maitre de U'Assomplion de la Vierge, mémoire de licence non
publié, Université Catholique de Louvain, Louvain-la-Neuve, 1977.

Duaxexs, E., Hugo van der (ioes, Anvers, 1998.

FirmENicu-RicHarTz, E., Aelbrechl Bouls, der Meister der Ilimmelfahrl Mariae, dans: Denkschrift
des Museumsvereins zu Aachen, 1903, pp. 21-27.

FFrienpL.ANDER, M. ., Die Aliniederlindische Malerei 111. Dirk Bouls und Joos van Gent, Berlin,
1925.

Horraxpers-Favarr, D. et al., Scénes de la Passion du Christ allribuées a Albert Bouls. Paris, Musée
Marmollan. Elude de exéculion piclurale el de l'iconographie en relalion avec les panneaur de
l’abbaye cislercienne de Mehrerau, I3regenz, dans: Arca Lovaniensis. Artes atque historiae rese-
rans documenta. Bouts-Nummer. Jaarboek 1975. Vrienden Stedelijk Museum-lLeuven, 1975,
pp. 82-135.

HuakLstorer, W., Aetbert Bouls in der Mehrerau, dans: Pantheon, 25, 1968, pp. 440-145.

HuLix bE Loo, G., Ixposition de lableaux [lamands des xive, Nv¢ el xvi¢ siécles. Calalogue crilique
précédé d’une inlroduclion sur lidenlilé de cerlains mailres anonymes, Gand, 1902.

PERIER-IY'IETEREN, C., Thierry Bouls. L.’ccuvre complel, Bruxelles, 2005.
Scuong, W., Dirk Bouls und seine Schule, Berlin-l.eipzig, 1938.

Stroo, C. et al., The Flemish Primilives 111. Ilieronymus Bosch. Albrechl Bouls. Gerard David.
Colijn de Coler. Goossen van der Weyden. Calalogue of I<arly Netherlandish Painling in the Royal
Museum of Fine Arts of Belgium, Turnhout, 2001.

Vax Buyrex, L., De sociale situatie van de Leuvense [amilie Bouls (ca. 1450-ca. 1550 ), dans: Dirk
Bouts en zijn tijd, cat. dexp., Louvain, 1975, pp. 129-176.

Vax Evex, I, Atbert Bouls, peintre belge (1482-1548), dans: Le Précurseur, 28/194, 1863, [2].

Van EveN, E., L’ancienne école de peinlure de lLouvain, Bruxelles-l.ouvain, 1870.

(]



LA CRUCIFINION DU MUSEE MARMOTTAN DE PARIS

SAMENVATTING

De Kruisiging van het museum Marmottan, die algemeen toegeschreven wordt aan
Albrecht Bouts, maakte in 1975 het voorwerp uit van een grondige studie naar aanleiding
van de Leuvense tentoonstelling Dirk Bouls en zijn lijd. lLaboratoriumonderzoek bracht
belangrijke iconografische wijzigingen aan het licht die zowel tijdens het aanbrengen van
de onderliggende tekening gebeurden als tijdens het aanbrengen van de picturale laag. Deze
wijzigingen zouden kunnen verklaard worden door het feit dat dit werk deel uitmaakte van
een groter ensemble waarvan waarschijnlijk ook de drie panelen deel uitmaken, die op dit
ogenblik in de abdij van Mehrereau te Bregenz, bewaard worden.

In een eerste fase zal ik de stijl en de techniek van de Onze-Lieve-Vrouw [lemelvaart
van de Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van Belgié onderzoeken. Dit schilderij is
immers het enige schilderij dat met zekerheid van de hand van Albrechts Bouts zell stamt.
Het vormt daarom de toetssteen bij het opstellen van een kritische oeuvrecatalogus en bij
elk onderzoek naar de artistieke persoonlijkheid van de kunstenaar. Dit drieluik zal vervol-
gens vergeleken worden met de Parijse Kruisiging. De resultaten van dit onderzoek moe-
ten het mogelijk maken om nieuwe hypotheses te formuleren over het auteurschap van het
schilderij van het Marmottan museum. Zij zullen toelaten een groep van werken samen le
brengen die meestal toegewezen worden aan Albrecht Bouts maar die een grondige analyse
van stijl en techniek mij eerder doet denken aan een naaste medewerker.

SUMMARY

The Crucifixion of the Marmottan museum, generally attributed to Albrecht Bouls, has
been thoroughly studied in 1975 during the preparations of the exhibition Dirk Bouls en zijn
lijd in Leuven. Laboratory research revealed significant changes in the iconography of the
painting after the underlving drawing was made and during the brushwork. These changes
could be explained by the fact that the painting belongs to a larger entity that included
probably the three panels that are currently kept at the Abbey of Mehrereau in Bregenz.

At first, T will analvze the styvle and technique of the triptvch of the Assumplion of
the Virgin of the Royal Museums of IFine Arts of Belgium, the only undisputed autograph
painting by Albrecht Bouts, which therefore can be used as a reference to establish a critical
catalog of his work and his artistic personality. This triptyvch is then compared to the Cruci-
fixion of Paris. The results of this study will enable us to develop new hvpotheses regarding
the attribution of the panel of the Marmotltan museum. Theyv will finally lead to a nucleus
of works usually given to Albrecht Bouts, but which a closer examination of stvle and tech-
nique suggest to me rather a close collaborator.
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TUSSEN TRADITIE EN VERNIEUWING — ARCHITECTUUR EN
STEDENBOUW TE GENT IN HET INTERBELLUM

l.een MEGaNck *

Gent in het interbellum

Genlt was in het interbellum een  middelgrote stad, metl een stedelijk  weelsel
dat een slerke uithreiding Kende. llet inwonersaantal van de slad daalde daarentegen
definitief vanat 1931, niet alleen door een daling van het aantal geboorten, maar vooral
door het toenemende verlies van bevolking aan de voorsteden. Door haar vroege indus-
trialisatie in de 19% eeuw was Gent bij uitstek een industriéle stad, met de bijhorende kloof
tussen arbeiders, een burgerlijke middenklasse en een rijke topklasse van industriélen en
groothandelaars. Klk keek mel eigen verwachtingen naar het stedelijke weefsel en de gebou-
wen die daarin tolt stand moesten komen. Tegelijk was Gent een historische stad, met een
uitgebreid patrimonium waarin zowat alle gebouwtypes en bouwstijlen sinds de Middeleeu-
wen aanwezig waren.

Na het feest van de Wereldtentoonstelling van 1913 was de ontnuchtering van de Eerste
Wereldoorlog totaal. Bij de beéindiging van de vijandelijkheden bleel de stad achter mel
cen gehavende economische infrastructuur, een sterke woningnood en berooide stadstinan-
cien. Uit de toenadering die tijdens de oorlogsjaren was gegroeid tussen de diverse politicke
partijen, bleel een schepencollege over dat tot hall de jaren 1930 de stad als een tripartite
zou besturen: katholicken en socialisten, beide ongeveer even grool als politieke familie, en
de kleinere fractie van liberalen. Er ontwikkelde zich een modus vivendi waarbij door de
verdeling van schepenambten elke partij de ambten in handen kreeg die zijn specificke visie
op de stad konden ontwikkelen. Er werd een evenwicht gevonden tussen de uitbouw van
Gent als handels- en industriestad als liberaal-katholiek project, en de realisatie van een
netwerk dat het welzijn van de minder gegoede bevolkingslagen moest garanderen. Vooral
de socialisten wisten de stedelijke politick in hun voordeel om te buigen en de realisalies op
het viak van woningbouw als “partij-project’ naar voren le schuiven.

Ingrepen in de historische stadskern

De uithouw van een handels- en industriestad zorgde voor een toenemende druk op
het historische patrimonium. De commerciéle architectuur zocht naar vormelijke vernieu-
wing als uithangbord voor de door haar geprezen waren of diensten. De winkelpuien wer-
den naar de jaren "30 toe steeds kleurrijker, met ceramiek en marbriet als parement. Door
hun asymmetrische opbouw negeerden ze veelal hel ritme van de gevels waarin zij werden
aangebracht. Nieuw voor Gent was de bhouw van een aantal warenhuizen in de stadskern.

*  Noorgesteld door Mevrouw I.. Van Sanlvoort, Professor aan de Universiteit Gent.
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IYig. 1. .Jan-Albert De Bondt, Llektrisch Onderstation Stad Gent, .Jan Van Stopenberghestraat,
Gent, 1932, Uit Batir, 1936, nr. 47, p. 884.

Ook garagebedrijven en bioscoopzalen werden in de stadskern ingeplant, en beide zochten
naar een modern gevelconcept dat de moderniteit van hun ‘product’ kon weerspiegelen.
De moderne stad had elektriciteit nodig om te functioneren. Iet elektrische onderstation
en de elektriciteitscabine verschenen als nieuwe bhouwltvpes in het stadsbeeld. .Jan-Albert
De Bondt (1888-1969) was als architect in opdracht van de Elektriciteitsdienst van de stad
Gent verantwoordelijk voor hun vormgeving. l'let werden moderne bakens in hel stedelijke
weefsel (fig. 1).

De ‘moderniteit’ bracht daarnaast ook prangend het probleem van de verkeersdoorstro-
ming met zich mee. De toegankelijkheid van het stedelijke weefsel voor de auto en voor hel
vrachtvervoer kreeg een steeds helangrijker aandeel in de stedenbouwkundige problematiek.
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Geleidelijk werden de voornaamste invalswegen tot de stad verbreed tot de nieuwe norm
van 12 tot 15 meter. Een aantal architecten en ingenieurs zag in het toenemende auto-
verkeer hél middel om van Gent een moderne stad te maken, waarin de kleinschaligheid van
het stadsweefsel werd opengebroken en toegankelijk gemaakt voor het moderne verkeer.

Toch zien we dal de 19%-eeuwse ‘heerschappij van de tekenliniaal' in de stedenbouw
aan aanhangers verliesl. Het pleidooi dat door Camillo Sitte (1843-1903) eind 19% ¢euw werd
gevoerd tegen deze vorm van doorbraakstedenbouw en voor het respecteren van de organi-
sche groei, kreeg in het interbellum duidelijk weerklank. Zo werd bijvoorbeeld voor de Jan
Brevdelstraat de verbreding die was vastgelegd bij KI3 in 1887 na een lange discussie her-
roepen door een KB in 1931, waardoor een aantal historische gevels kon worden gevrijwaard
en waardoor het pittoreske karakter van het relatiel nauwe straatje bewaard bleel.

Onder meer de Stedelijke Commissie der Monumenten en Sludsgezichlen der Stad Genl
waakte erover dat de historisch gegroeide morfologie van hetl stedelijke weefsel van al te
drastische ingrepen gespaard bleel. Deze commissie, opgericht in 1828, kon erop bogen de
oudste commissie voor monumentenzorg in Belgié te zijn. Haar advies was wettelijk niel
bindend, maar zij bezat door de autoriteit van haar leden een groot moreel gezag, en kon
door de vereniging Les Amis du Vieuv-Gand - De Vrienden van Oud Genl bheschikken over
cen financieel draagvlak om restauraties te ondersteunen. Zij werd door de stedelijke admi-
nistratie geconsulteerd wanneer bouwaanvragen historische panden betroffen en oefende vrij
veel invloed uit op het bouwvergunningsbeleid. Metl Frans van llove (1872-1939) als vasl
aangesteld architect beperkte zij zich niet tot het louter evalueren van de voorgelegde plan-
nen, maar greep zij ook actief in door het voorstellen van alternatieven.

De stadsuitbreidingen

Vanal 1923 kwamen de stadsuitbreidingen goed op gang. De periode van schaarste
aan bouwmaterialen en arbeidskrachten was toen grotendeels achter de rug. De ruim-
lelijke segregatie, ingezel in de 19% ecuw, werd tijdens hel interbellum verder gezel: hel
noorden van de stad profileerde zich als haven- en arbeidersbuurt, het zuiden van de
stad werd ingenomen door de beter gegoede klasse van burgerij en industriélen. De rij-
woning als bouwtvpe kende in het interbellum een (voorlopig) laatste grote bloei. el
merendeel van de in Gent gebouwde woningen waren rijwoningen, waarbij in de jaren "30
geleidelijk het onderscheid tussen een burgerswoning en een arbeiderswoning vervaagde.
Het appartement kende in Gent duidelijk niet de verhoopte doorbraak als woonvorm voor
de beter gegoede klasse, in tegenstelling tot steden als Antwerpen en Brussel. Slechts een
zestal luxeappartementen kwam te Gent tot stand: het gros van de appartementsgebouwen
was veel bescheidener van schaal en inrichting. Zij waren drie tot maximaal vijf bouwlagen
hoog, en bhoden een degelijk basiscomfort. Meergezinswoningen bleven geassocieerd met een
zekere promiscuiteit die men toekende aan de woonkazernes voor de ‘lagere klassen’. Boven-
dien kon Gent nog voldoende hetaalbare bouwgronden voor individuele woningen aanbieden
dicht bij het centrum, waardoor de noodzaak tot verticale bewoningsverdichtling zich niet zo
liet voelen. Wel opvallend in de jaren '30 is hel verschijnsel van de “verborgen meergezins-
woningen™: doorsnee burgerwoningen van drie bouwlagen hoog, waarin de woonst van de
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IFig. 2. Ilet plan van aanleg van het Gentse Miljoenenkwartier, goedgekeurd in 1926,
Stadsarchiel Gent, Atlas Goetghebuer, 1.39. nr. 25.

cigenaar gecombineerd werd mel een verdieping die werd verhuurd, een fenomeen dal ook
in de Antwerpse woningbouw is gedocumenteerd.

Hel openen van nieuwe straten gebeurde door de stedelijke overheid, die via de voor-
waarden in het verkoopsdossier van de percelen een stok achler de deur hield om een har-
monische opbouw te bevorderen en om grondspeculatie legen le gaan. Doorgaans werd de
aanleg en verkaveling van nieuwe straten gekenmerkl door een vrij eenzijdig economische
benadering: het tracé werd berekend vanuit de bekommernis om zoveel mogelijk regelmatig
gevormde percelen op de te verkavelen stukken grond te schikken. én van de weinige uit-
zonderingen hierop wordt gevormd door het Miljoenenkwarlier, aangelegd vanal 1926 op de
voormalige gronden van de Wereldlentoonstelling, en geconcipieerd als “luinwijk’ voor een
rijk bourgeoisiepubliek (fig. 2). Hel tuinwijkprincipe is hier echler, zoals zo vaak, herleid tot
de inplanting van woningen in een groene omgeving. |llet opzel ervan kreeg ook navolging
in een aanlal privé-verkavelingen.

Stijldiversiteit, moderniteit en de beperkingen van het Gentse bouwreglement

In de stadsuithreidingen krijgen we de rijke stijldiversileil in de woningbouw le zien —
één van de aspecten die het interbellum tol zo'n interessante periode maken. Aanvankelijk
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IMig. 3. Woning in cen tvpische Style Iloge, Monterrevstraatl 1, Gent,
architect Charles Toge, 1933, Foto auleur

domineerden de traditionalistische stijlen. Vanal ca. 1923 kenden zij een tanend succes ten
voordele van de art deco. De art deco verloor op haar beurt lerrein vanal de jaren 30,
ten voordele van het modernisme. et modernisme wordt in deze studie breed geinterpre-
teerd als een bouwslijl die getuigt van een zoeken naar versobering, verzakelijking. In deze
zin kende het modernisme in de jaren "30 een ruime doorbraak. Puristische architecluur,
die kan worden omschreven als behorend tot de internationale stijl, is echter schaars. Fet
Gentse modernisme was een gematigd modernisme, waarin de baksteen een centrale rol bleef
spelen.

In de late jaren "30 was cen duidelijke heropleving van de traditie merkbaar: een eclec-
tische stijl als de style Hoge (fig. 3) en ecen versoberde traditionalistische baksteenarchitec-
tuur zoals deze van Jean Hebbelynek kenden een stijgend succes bij de beter gegoeden. De
Style Hoge is vernoemd naar de Gentse architecten Charles en Gérald Ioge, die in Genl,
Kortrijk en Knokke gebouwen ontwierpen die door tijdgenoten omschreven werden als “une

”»

archileclure rustique moderne, d’inspiralion anglo-normande”. En ook in de modernistische
architectuur slopen traditionalistische elementen hinnen. waardoor sterk hybride gevels tol
stand kwamen. Deze terugkeer naar de traditie was vooral merkbaar in de duurdere wonin-
gen: ornamentick kostte immers geld. In het meer goedkope marktsegment brak in de jaren
30 het moderne bouwen definitiel door, althans in de gevel. Het facet economie was een
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belangrijk argument in hel succes van een verzakelijkte bouwstijl, soms tol op hel punt van
verschraling toe. I<en andere tendens in de jaren 1930 was de loenemende invioed van de
stroomlijning, in de zogenaamde bootstijl, waarvan de realisaties varieerden tussen de deco-
ratieve aanpak van de art deco en de strakkere vormgeving van het modernisme.

De band tussen interieur en exterieur was doorgaans niet eenduidig. Veel moderniteil
ging niet verder dan de gevel. Slechts een aantal modernisten, zoals Gaston Eyvsselinck (1907-
1953), Geo Bontinck (1903-1999), en soms André Claessens (190:4-1960), herdachten achter
de gevel ook de planindeling, en brachten beide in overeenstemming. Voor het merendeel
van de Gentse interbellumwoningen was de gevel echter een “huid’, een modekleed, waarach-
ter de planindeling een gestage evolutie doormaakte naar een steeds groter comfort.

De moderniteit van het bouwen werd zeker niet bevorderd door de stedelijke reglemen-
tering — integendeel. el algemene stedelijke bouwreglement waarop men in Gent tijdens
het interbellum moest teugvallen, dateerde uit 1898. De Gentse architecten moesten zich
dus behelpen met een verouderd reglement, dat nog geen rekening hield met de technische
mogelijkheden en vormgeving van de modernistische architectuur.

Iisthetische criteria komen in het algemene bouwreglement niet voor. In regel bekom-
merde de stedelijke overheid zich enkel om de veiligheid en de hyvgiéne van de nieuwe con-
structies.

Woningnood, tuinwijken en sociale huisvesting

Hoewel te Gent zo goed als geen huizen waren vernield in de Eersle Wereldoorlog, had
de bouwstop tijdens de oorlogsjaren het reeds bestaande tekort aan woningen nog verscherpt.
In de eerste naoorlogse jaren werd de bouw van nieuwe woningen bovendien afgeremd door
de schaarste aan materialen en de hoge lonen van de bouwvakkers, die zeer gevraagd waren
in de Verwoeste Geweslen. Qok de opeenvolgende huishuurwetten, die de huurprijzen van
bescheiden woningen kunstmatig laag hielden, betekenden een rem op de particuliere houw
van huurwoningen. Het stadshestuur richtte aanvankelijk zijn hoop op de in 1904 opge-
richte Genlsche Maatschappij voor Goedkoope Woningen. Deze houwmaatschappij, waarin hel
stadsbestuur een belangrijk aandeel had, kon echler onvoldoende de hoge nood lenigen.

In 1921 werd een Bijzondere Commissie van den Woningnood in hel leven geroepen,
die leidde tot de oprichting van een Diens! Woningnood binnen de stedelijke administratie.
Vanaf 1923 werden barakken van het Koning Albertfonds aangekocht en op braakliggende
gronden in de stedelijke periferie geplaatst. Deze politieck van ‘noodwoningen’ zou worden
verder gezet tot in de jaren 1930. Uliteindelijk ging hel stadshestuur in 1927 over tot het
zélf bouwen van woningen, waarbij het syvstematisch een beroep deed op de architect Paul
Detaeve (1894-1973). De Stad Gent was hoogstwaarschijnlijk de enige Belgische stad die zélf
een actieve bouwpolitiek voerde.

Hel appartementencomplex Scheldeoord (1929-1931) was hel meest ambitieuze pro-
ject (451 appartementen), dat echter het begin van het einde van de Gentse bouwpolitiek
inluidde (fig. 4). De jaren 1929 en 1930 waren in het interbellum immers de duurste jaren op
het vlak van bouwkosten, waardoor het hele project een zware investering betekende. Voor
het eerst kon de huishuur dan ook niet meer berekend worden zodanig dal deze de koslen
dekte. De stedelijke bouwpolitiek werd omwille van financiéle redenen stopgezet.

30



TUSSEN TRADITIIE EN VERNIEUWING

IFig. 1. Het Scheldeoord, ontworpen door Paul Detaeve voor de Dienst Woningnood van de stad Gent,
1929. Collectiec MINT, Gent. Copyright Collectie MIAT, Gent

Ondertussen ontstonden onder impuls van de Nalionale Maalschappij voor Goedkoope
Wooningen en Woonverirekken maar liefst 10 sociale bouwmaatschappijen in hel Gentse.
Hoewel het merendeel van de bouwmaatschappijen was georganiseerd in de vorm van een
samenwerkende maalschappij, ging het toch nergens om huurdercooperatieven. Twee maat-
schappijen waren sterk ideologisch gebonden, namelijk De Goede Werkmanswoning aan de
socialistische en Volkshaard aan de katholieke zuil.

Het valt op dal de meesle Gentse tuinwijken vrij vroeg in het interbellum tot stand
kwamen, tussen 1921 en 1921, Fet Engelse model van de garden-city werd hierbij ontdaan
van al zijn sociale elementen zoals gemeenschappelijk grondbezil en productiecooperatieven,
en daarmee gereduceerd tot gekoppelde woningen. op een charmante manier in hetl groen
geschikt.

Bijzonder interessant is de tuinwijk INlein Rusland te Zelzate (1921), waar Louis Van
der Swaelmen (1883-1929) en Fuib Hoste (1881-1957) de tuinwijkprincipes vermengden met
het concept van een industriéle lijnstad (ciudad lineal, 1891) van de Spanjaard Arturo Soria
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v Mata (181-1920). llet Kanaal Genl-Terneuzen, met de parallelle spoorweg en de band
van industrieterreinen, moest de ruggengraal vormen van een lijnstad, die echler niet in
de vorm van één centrale, rechte boulevard werd opgeval, maar wel volgens een gevarieerd
stratenplan, met divers georiénteerde bouwblokken, metl privé-tuintjes, gezamenlijke bin-
nentuinen en meerdere pleinen. De lijnstad IKlein Rusland bleef echler in een embryonaal
stadium steken.

Vanal 1928 zagen de maatschappijen zich door financiéle omstandigheden gedwongen
over te schakelen op verdichtingshouw en meergezinswoningen.

De meest gehanteerde vorm van aanleg was hel bouwen van woningen in een aaneenge-
slolen bouwblok dat van groolte ging van één straatwand tol meerdere straten. De estheliek
van de aanleg was hier niet prioritair, wel het maximale rendement van de bouwgrond.

ILen minderheid van de sociale woninghouwprojecten werd gerealiseerd als middelhoog-
bouw met meergezinswoningen, en dit vooral in de jaren “30. Llen belangrijke factor was
de rentabiliteit van de grond en van de constructie, die in deze crisisjaren opwoog legen
de ‘morele’ nadelen van de meergezinswoningen. De meeste appartementen konden nog
niet beschikken over het moderne comfort dat door de C.LLAM. aan het Fxislenz-minimum
werd gekoppeld. OQok van een vrije inplanting in het groen was in de Genlse projeclten geen
sprake. Gemeenschappelijke voorzieningen waren onbestaand of minimaal.

Vermeldenswaard op het viak van de sociale woningbouw is de aanleg in 1930 van het
Rusloord Désiré Cnudde naar onlwerp van Paul Delaeve in opdracht van de Stedelijke Dienst
Woningnood. Deze woonwijk was specifiek afgestemd op bejaarde koppels — een nieuw con-
cepl in Gent en mogelijk ook daarbuiten.

Het socialistische project voor een ‘rood Gent’

Zoals reeds gezegd, werd vanuil diverse (politieke) strekkingen een eigen visie ontwik-
keld op het stedelijke weefsel. Vooral de socialisten ontwikkelden een ambitieus project
in het interbellum om van Gent een ‘rode’ stad te maken, naar het voorbeeld van "Rood
Wenen'. De aanzel hierloe was reeds gegeven in 19% eeuw, mel de bouw van meerdere
volkshuizen, cooperatieve winkels en — als sluitstuk - in 1913 het [Feesipaleis Vooruil. Na de
Eerste Wereldoorlog werd dit bouwprogramma nog intensiever doorgezel.

Vanuit hun positie in het Genlse gemeentebestuur, werd door de socialistische sche-
penen een actieve ‘sociale’ houwpolitiek gevoerd. Hel netwerk van de stadsscholen werd
uitgebreid en ingeschakeld in een programma van volksgezondheid door de toevoeging van
geneeskundige kabinetten en openbare douches. Zieke en ondervoede kinderen werden door
de schoolgeneesheer opgespoord en voor een aantal maanden in de nieuw opgerichle Stede-
lijke Openluchischool (1921) ondergebracht om daar door lichaamsheweging, gezonde voeding
en aangepaste lessen weer op krachten te komen (fig. 5). Als eerste in Belgié richtte de Stad
Gent een eigen Dienst Woningnood op, die in het interbellum 750 logementen zou bouwen
(cf. supra).

Maar de Genlse socialisten realiseerden hun ‘rode droom”™ ook door middel van de
bouwpolitiek van de socialistische cooperatieve Vooruil bhinnen de stad. én van de vroeg-
sle naoorlogse gebouwen voor de socialistische cooperatieve Vooruil was een nieuw gebouw
voor de Bank van de Arbeid in 1920, naar ontwerp van Oscar Van de Voorde (1871-1938).
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Fig. 5. Tekenles in de Stedelijke Openluchtschool Jules D'Asseler, Oudenaardsesteenweg, Gent, vanaf 1921.
Archief van het Onderwijs — Stad Genl. © Archiel van hel Onderwijs — Stad Gent

In 1923 werd een socialistische woningbouwmaatschappij opgericht, De Goede Werk-
manswoning. In vergelijking met de andere maatschappijen in het Gentse kon de socialis-
tische slechts een vrij bescheiden bouwprogramma realiseren van 104 eengezinswoningen en
89 wooneenheden in appartementen. Reeds in de vroege jaren 1930 werd de bouwactiviteit
stopgezet door financiéle problemen, die voornamelijk werden veroorzaakt door de coulante
behandeling van wanbetalers onder de huurders. In 1926 werd het goed uilgeruste zieken-
huis Volkskliniek Bond Moyson gebouwd (fig. 6). Het grondplan was door architect Fernand
Brunfaul (1886-1972) speciaal geconcipieerd om het ziekenhuis met een maximale efficién-
tie te laten functioneren. llet interbellumpatrimonium van de socialistische codperatieve
omvatte ook meerdere socialistische fabrieken, en twee drukkerijen — één voor het Day-
blad Vooruil, en één voor ander socialistisch drukwerk. let socialistische aspect van deze
rode Tabrieken’ situeerde zich voornamelijk in de beheersstructuur en de organisatie van
de bedrijven. Op architecturaal vlak was er een verhoogde aandacht voor de arbeidsom-
standigheden, maar sterk afwijkend van de doorsnee vormgeving waren de ‘rode fabrieken’
niet. Samen met de bovenvermelde drukkerijen verraadt de bouw in 1930 van een nieuw
gebouw voor de Volkshoogeschool, gesticht in 1925, de socialistische bekommernis om naast
de materiéle omstandigheden ook het intellectuele peil van de arbeiders te verbeteren en aan
‘volksopvoeding’ te doen.
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IFig. 6. Volkskliniek Bond Moyson (afgebroken), Sint-Margrietstraat, Gent, architect IFernand Brunfaut,
1926; “salle de dépistage™ met rechts de onderzoekshoxen. Uit L’Emulation, 1929, nr. 11, p. 95.

Katholieke bakens in het stadsweefsel: de nieuwe kerken

Tegen deze ‘rode bedreiging’ kwamen de katholieken in het verweer. Iir werd naar
gestreefd om in elke betekenisvolle stadsuitbreiding aanwezig te zijn door de houw van een
kerk en zonodig de bouw van een school. Niet alleen in burgerlijke wijken, maar zeer dui-
delijk in arbeiderswijken probeerde de IKerk haar grip op de bevolking te verstevigen. In de
buurt van elke grote tuinwijk werd in Gent een kerk of hulpkerk opgericht, vaak tot groot
ongenoegen van de dikwijls socialistisch geinspireerde opdrachtgevers van de huisvesting.

De zoektocht door de Kerk naar een toenadering tot het volk gebeurde niet enkel op
het vlak van de inplanting van haar cultusgebouwen. Ook de vormgeving van hel Kerk-
gebouw zéll onderging — onder invloed van de Liturgische Beweging - wijzigingen die erop
waren gericht de gelovigen actiever te lalen deelnemen aan de liturgie.

Het kerkgebouw moest sober en constructief eerlijk zijn, eigentijds en tegelijk tijdloos,
en moest vooral bijdragen tol een maximale deelname van de gelovigen aan de liturgie. De
rol van de individuele devotie werd teruggedrongen ten voordele van de viering in gemeen-
schap. Architecturaal werd dit vertolkt in een verminderd belang van de zijkapellen en de
verbreding van de middenbeuk. De zijbeuken werden hierbij herleid tot circulatiezones. Ilet
koor werd ondieper, waardoor de afstand tussen de priester en de gelovigen ook fvsiek ver-
kleinde. De herbronning van de liturgie en van de sacramenten leidde tot een herwaardering
van de doopkapel.
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Iig. 7. De parochiekerk Onze-Lieve-Vrouw van de Oude Bareel in Sint-Amandsberg had een eigentijdse,
landelijke vormgeving. ValentinVaerwycek, 1930, Uit Batir 1937, nr. 50, p. 1022,

De architecturale vormgeving van de Gentse kerken is zeer divers. Slechts drie van de
zes nieuwe kerken getuigen van een eigentijdse vormgeving: de Sinl-Barbarakerk te Lrt-
velde-Rieme (1934, Henry Vaerwyck-Suvs (1880-1962)), de hulpkerk Onze-Lieve-Vrouw van
Altijddurende Bijstand te Mariakerke (1935, Lucien Maes (1909-?)) en de aanpassing van
de kerk Sinl-Pielers-Builen (1936, Valentin Vaerwyck (1882-1959)). Hun uitzicht kan als
versoberd traditioneel worden omschreven. Nergens zijn letterlijke verwijzingen of kopieén
van historische stijlelementen te zien, en toch stralen deze kerken een zekere vertrouwdheid
uil. Zo zorgen onder meer de bruine haksteen en de zadeldaken met rode pannen voor een
band met de traditie. De drie bovenvermelde kerken vertonen alle verwantschap mel de
kerk Onze-Lieve-\rouw van de Qude Bareel te Sint-Amandsherg, onlworpen door Valentin
Vaerwycek in 1930 (fig. 7). Valentin Vaerwyck slaagde erin om een synthese te maken van de
regionale, traditionele architectuur, de eigentijdse vormentaal én de eisen van de vernieuwde
liturgie. Deze kerken in versoberd traditionalistische baksleenarchitectuur lagen bovendien
in de lijn van de kerkbouw die aan hel Gentse Sint-Lucasinstituut werd gepromoot, en die
sterk was geinspireerd op de kerkelijke architectuur in Nederland.

Vermeldenswaard op hel vlak van religieuze architectuur is verder de kapel van hel
Sint-Jozefyestichl, in 1928 ontworpen door Alphonse Van de Vijver (1876-1952) (fig. 8). Deze
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Fig. 8. Het Sint-Jozefgesticht, Evariste De Deynestraat, Zwijnaarde, in 1928 ontworpen door
Alphonse Van de Vijver. Bemerk centraal boven de toegang de uitbouw van de kapel, geinspireerd
op de Basiliek van Koekelberg. Archief Provincialaat Broeders van Liefde.
© Archiel Provincialaat Broeders van Lielde

kapel is geen vrijstaande constructie, maar is verwerkt in de toegangsvleugel van het school-
gebouw. Voor de buitengevel met de absis van de kapel heeft Van de Vijver zich duidelijk
laten beinvloeden door de plannen voor de Basiliek van IKoekelberg. Dat cen architect zich
inspireert op een onuitgevoerd ontwerp kan op het cerste zicht onwaarschijnlijk lijken, maar
is eigenlijk niet zo verwonderlijk, gezien de massale verkoop sinds 1922 van postkaarten met
de afbeelding van de basiliek om de bouw ervan te linancieren.
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De bouwpolitiek van de Gentse Universiteit

Naast het stadsbestuur, de socialistische beweging en de Kerk, was ook de Gentse Uni-
versiteit in het interbellum een belangrijke opdrachtgever die een stempel drukte op het
Gentse stadsbeeld.

De Universileit, gesticht in 1817, kende een gestadige stijging van het aantal studen-
ten en professoren. Tegelijk noodzaakte de evolutie van wetenschap en techniek, alsook het
stijgende belang dat aan praktijkoefening werd gehecht, een sterke uitbreiding van de infra-
structuur. Ook de vervlaamsing van het hoger onderwijs speelde een rol bij de uitbreiding
van het gebouwenpatrimonium. Een bijkomende stimulans werd gegeven door een wijziging
in financiering van de bouwcampagnes: vanal 1928 werden de lasten niet meer gedragen
door de stedelijke maar wel door de nationale overheid.

Op de Scheldeflank aan de Sint-Pietersnieuwstraat werd op een voormalige industriéle
site vanaf 1931 de campus van het Technicum uitgebouwd (Jean Norbert Cloquet). Aan de
Coupure verrees de nieuwe Veearlsenijschool (August Desmet). et pronkstuk was de nieuwe
universiteitshibliotheek (1936-1910), door Henry van de Velde (1863-1957) vorm gegeven als
een "Boekenloren’: de vierde Gentse toren, die als svmbool van menselijke kennis de concur-
rentie aanging met de historische drietorenrij in de stadskuip. Tegelijk werd door de spe-
cificke inplanting van de bibliotheek en de bijhorende gebouwen van het [Hoger Insliluul
voor IKunslgeschiedenis en Oudheidkunde (HIKQO) ook nog een beruchte arbeiderswijk weg
gesaneerd. Ten zuiden van de stad, in een nog landelijke omgeving, verrezen vanal 1937 de
gebouwen voor het Academisch Ziekenhuis, dal een eind moest stellen aan de decennialange
discussies tussen universiteitsprofessoren-geneesheren en stadsgeneesheren, die tot dan bei-
den op hetzelfde, verouderde stadsziekenhuis van de Bijloke waren aangewezen (lig. 9).

Opvallend is dat de universiteit resoluut koos voor moderniteit: geen enkel van haar
gebouwen is in neostijl opgetrokken. De gebouwen werden ontworpen door de professoren
ingenieurs-architecten van de universiteit zell: Jean Norbert Cloquet (1885-1961), Gustave
Magnel (1889-1955), August Desmet (1887-1967) en Armand Cerulus (1895-1991). In twee
dossiers werden zij bijgestaan door FHenry van de Velde, die van 1925 tot 1936 lesgever was
aan het Hoger Instituul voor IXunslyeschiedenis en OQudheidkunde van de Universiteil. Voor
het Academisch Ziekenhuis maakte Henry van de Velde deel uit van een college van 5 archi-
tecten, CAVAZ (Commissie van Architecten voor het Academisch Ziekenhuis), een voor die
tijd nog vrij ongewone situatie. Mogelijk mede daardoor wordt in overzichtswerken over het
oeuvre van de architect dit dossier niet vermeld, alhoewel zijn inbreng wel degelijk mee de
vorm van het gebouw bepaalde.

De industriéle architectuur

De 19% eeuw was de eeuw waarin Gent evolueerde tol het Manchester van hel vasle-
land". De industrie bepaalde sterk het stedelijke landschap omdat de 19%-eeuwse fabrieken
nog vrij dicht bij of zelfs in het bestaande stadsweelsel tot stand kwamen. Na de afschalfing
van de tolrechten in 1860 trok de industrie langzaam weg uil de stad. Zij verschool naar de
specifiek voor haar ingerichte terreinen aan de haven. De Gentse haven en haveninfrastruc-
tuur waren tijdens het interbellum in volle uvithreiding. Drie elektrische centrales voorzagen
de bedrijven van elektrische energie, die gaandeweg de aandrijving door stoom ging vervan-
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IFig. 9. Het Academisch Ziekenhuis, De Pintelaan, CAVAZ, vanal 1937. Opbouw van het metalen skelet
en de uitkragend gedragen buitenmuren. Archiel Universiteit Gent. © Archief Universiteit Gent

gen: de Cenlrales Iilectriques des I'lundres el du Braban! aan de Langerbruggekaai langs hel
Kanaal Gent-Terneuzen (operationeel in 1911), de centrale van [Force, Iiclairage el Docks de
Gand aan de Farmanstraal (operationeel in 1921) en de Elektriciteitscentrale van de Stad
Gent aan de Bomastraat (operationeel 1907), kort daarop vervangen door de centrale tussen
het Dok Zuid en de Ilam (operationeel ca. 1926).

Opvallend is hoe de industriéle sites steeds uitgebreider werden. e nieuwe complexen
werden in het interbellum eerder horizontaal dan verticaal uitgebouwd, waarbij de vorm
en de aaneenschakeling van de diverse entiteiten werd bhepaald door de logica en de diverse
fasen van het productieproces. Het monoliet fabrieksgebouw verdween gaandeweg en werd
vervangen door een aaneenschakeling van aparte gebouwen. Deze waren een weerspiegeling
van de Fordiaanse analyse en facettering van de arbeid die erin werd verricht, en voegden
zich naar de opeenvolging van machines en bewerkingen die het product onderging. Ilet
kernelement van de architectuur werd de hal, variérend in hoogle, lengte en breedte, maar
slechts één bouwlaag hoog. Deze hallen werden naar behoefte aaneengeschakeld.

Allereerst heeft de beschikbaarheid van nieuwe, uilgebreide fabrieksterreinen deze
voorkeur voor horizonlale uithouw in de hand gewerkl. Daarnaast zorgde de introductie
van elektriciteit als krachthron ervoor dat de positie van de machines vrijer kon worden
bepaald. Bij stoomaandrijving waren de opstellingsmogelijkheden van de machines immers
sterk gedetermineerd door de technische mogelijkheid om de aandrijving door middel van
riem- en kabeltransmissies vanuit het machinehuis over te brengen. Deze beperking van
praktische aard vall weg bij hel aanwenden van elektrische energie.
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IFig. 10. De constructietechniek van het metaien stijl- en regelwerk, met een opvulling in baksteen.
Ateliers Carels, Dok, Gent, constructie van de hallen, ca. 1920. Collectie MIAT, Gent.
© Collectie MIAT, Gent

Ook vroegen nieuwe productieprocessen om een andere opstelling van de bedrijfsgebou-
wen. Vooral bij de chemische en petrochemische bedrijven werden uitgebreide industriecom-
plexen gebouwd.

Globaal zijn, naast het doorleven van de verdiepingenbouw bij de katoen- en vlas-
spinnerijen (het zogenaamde Manchester-type) twee tegenovergestelde tendensen zichtbaar.
Enerzijds is er de hal als omhulsel: zeer stereotiep en nietszeggend over wat er zich binnenin
alspeelt. Deze hallen boden het belangrijke voordeel van de polvvalentie. De industriegebou-
wen werden immers meer en meer volgens een korte-termijn-planning gebouwd, omdat de
productieprocessen danig snel konden veranderen.

Men streefde bhewust naar flexibiliteit in de gebouwen: geen massieve industriéle burch-
ten die de eeuwen moesten doorstaan, maar wel goedkope, snel te bouwen structuren die
binnenin een ruimtelijke polyvalentie boden, en die gemakkelijk konden worden uitgebreid
ol afgebroken. De constructietechniek van het metalen stijl- en regelwerk, met een opvulling
in baksteen leende zich hiertoe zeer goed en was dan ook bijzonder populair (fig. 10). Qok de
dakbedekking met golfplaat (Elernit ondulé) had een goedkoop en tlijdelijk karakter.

Anderzijds vielen in bepaalde constructies de machine en de architectuur steeds meer
samen waardoor juist zeer duidelijk werd waartoe een bepaalde architecturale productie-
eenheid diende. Hel gebouw maakte constructiel deel uit van de machine of het productie-
proces, zoals bij de condensatie-installatie van de Sociélé Générale Belge de Produils (Chimiques
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IFig. 11. Celluloselabriek Papeteries de Belgique, Eiland van Langerbrugge, I'rans Schluter, vanaf 1929:
onuitgevoerd ontwerp. Stadsarchiel Gent, Modern Archiel, Reeks 12 — bouwaanvragen — 1929.15.10.
© Stadsarchiel Gent

(1921), of in de - door de crisis onuitgevoerd gebleven - plannen van de cellulosefabriek bij
de Papeleries de Belgique (lig. 11).

De ontwikkeling van de betonconstructie

Nauw samenhangend met de industriéle architectuur is de ontwikkeling van de beton-
constructie. Gent was reeds voor de Lerste Wereldoorlog één van de pionierssteden wat de
toepassing van het gewapend bheton betrof. De aanwezigheid in Genl van een cementindus-
trie aan hel einde van de 19* eeuw was de ideale hodem voor de vrij vroege ontwikkeling
van de betonbouw in de stad. De ook nog in het interbellum gehanteerde henaming ciment
armé wijst trouwens op de nauwe band tussen deze twee takken van het houwbedrijf.

Toch was het beton als bouwmateriaal in het interbellum nog relatiel nicuw. De weten-
schap van de betonberekeningen stond nog in haar kinderschoenen en werd door de Gente-
naar Gustave Magnel (1889-1955), één van de grote pioniers op het viak van de betonbouw,
mee tot ontwikkeling gebracht.

Magnel introduceerde als werkleider in de ingenieursopleiding van de Gentse Univer-
siteit op eigen initiatief de cursus Pralique du calcul de bélon armé, in het academiejaar
1923/24. Het is niet zo dat de techniek van het gewapend beton hiermee zijn intrede deed
in de ingenieursopleiding. Wél werd de betonberekening gezien de steeds stijgende graad
van specialisatie en door toedoen van Magnel een apart vak. Pas vanal 1927/28 was deze
cursus ook verplicht. Aan de Academie was het ingenieur Jules Tvtgat (1889-?) die in hel
academiejaar 1916/17 een eerste zondagscursus versterkl belon gal, echler enkel toegankelijk
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IFig. 12. Briefhoofd aannemersfirma \lbert D'Ilavé, gespecialiseerd in gewapend beton.
Collectie auteur. IFoto auteur

voor alfgestudeerde leerlingen. Vanal 1926 (maar mogelijk vroeger) behoorde deze cursus tot
hel theoretische lessenpakket in het 6% en 7% jaar van de studies bouwkunde. Jules Tvtgat
doceerde deze cursus ook al voor 1916 ook aan de Nicaiseschool, de stedelijke beroepsschool
voor het bouwvak. Aan de Sint-Lucasschool staal op het programma van 1923 reeds het
vak gewapend belon vermeld, gedoceerd door Joseph Flachet (1887-1919), hoogleraar aan de
Genlse ingenieursopleiding.

De toepassing van gewapend beton werd in het interbellum vrij algemeen voor gro-
tere bouwopdrachten. Eén van de vroegste Gentse gebouwen met een betonskelel was hel
Stedelijk Entrepot aan de haven, in 1921 gebouwd naar ontwerp van stadshouwmeester
Jules Van Volden (1865-7). Vooral in de brouwerijarchitectuur leek men snel gewonnen voor
belonbouw met meerdere bouwlagen. Vanal 1929 is aannemer en ‘betonspecialist” \lbert
DlTavé als vaste ontwerper werkzaam op de site van de Brasserie Fxcelsior, waar hij diverse
uitbreidingen in gewapend beton realiseerde (fig. 12). Vermoedelijk hebben het cascadepro-
ces van de bierproductie, dat gebouwen met meerdere bouwlagen vraagl. en de nood aan
hoge silo’s bijgedragen tot de populariteit van het gewapend beton in deze industrietak.
Progressief werd ook de typische vormelijke rijkheid van het beton ontdekt en beter benut.
Het betonnen schaaldak werd te Gent geintroduceerd door een Brussels architect, Marcel
Chabot, die in 1925 schaaldaken met een maximum overspanning van 15,5 meter toepaste in
de gebouwen voor de Sociélé Indusirielle de la Cellulose (SIDAC). In 1929 ontwierp de Duitse
ingenieur Frans Schluter een gebouwencomplex voor de Papeleries de Belgique, waarin de
souplesse waarmee het beton kan worden vormgegeven, maximaal werd uitgespeeld. Ook
de toepassing van schuin oplopende betonnen portaalspanten in het gebouw van de conlinue
van deze fabriek is uniek in de Gentse interbellumarchitectuur.
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De werl van de Société DBelge d’Llecirochimie (SADACI-SADACEM, architect Sta
Jasinski (1901-1978)) in 1928/29 vormde onder toezicht van het laboratorium van professor
Gustave Magnel een proefneming in het beton gieten bij temperaturen onder het vriespunt,
tot -15°C.

In de industriéle architectuur werd het beton doorgaans zichthaar gelaten. Dit was niel
70 bij de andere grote bouwopdrachten: het beton werd nog steeds, als ‘onedel’ materiaal,
bekleed met een bakstenen omhulsel, een parement in kunststeen of een bepleistering.

In het licht van deze algemeen verspreide camouflage van hel materiaal, is de voor-
uitstrevendheid van Ilenry van de Velde's ontwerp voor de Universiteitshibliotheek en het
Hoger Inslituul voor Kunstgeschiedenis en Oudheidkunde (1936-1940) des te frappanter. Ilier
werd hel beton getoond als een zelfstandig materiaal met eigen kwaliteiten. De betennen
Boekenloren confronteerde het hele stadslandschap met het nieuwe materiaal.

In de sociale woningbouw heeft Klein Rusland (1921) te Zelzate een pioniersrol gespeeld
op het vlak van betonconstructie. Huib Hoste startte aanvankelijk met woningen in bak-
steen, maar toen dit materiaal niet meer beschikbaar was, schakelde hij over op hetonbouw.
Hij hanteerde het Non-Plus-systeem waarmee de woning als monoliet volume werd gego-
ten, mel uitsparingen voor ramen en deuren. De gebruikte constructietechniek beinvloedde
duidelijk de vormgeving van de gebouwen, die van versoberd traditioneel bij de bakstenen
huizen evolueerde naar kubistisch bij de betonnen woningen.

Toch was het beton niet het enige zaligmakende constructieprocédé voor vernienwende
architectuur. Zo opteerde Gustave Magnel, dé bhetonspecialist bij uitstek, voor een stalen ske-
let bij de gebouwen van het Technicum (1934-15) en van hel Academisch Ziekenhuis (vanafl
1937). Ken staalskelet geeft bij grote hoogle relatiel slanke pijlers, waardoor de constructie
dus optisch ‘lichter’” kan worden gehouden. Bovendien hood het staalskelet betere garan-
ties voor een correcte uitvoering. Niet alle aannemers waren in het interbellum vertrouwd
mel betonbouw en doordrongen van de noodzaak van een nauwkeurige uitvoering. Volgens
Cloquet zag Magnel de voor hel Technicum vereiste werfcontrole niet als haalbaar in het
geval er mel een betonskelet zou worden gewerkl.

Conclusie: Gent tussen traditie en vernieuwing

et stedelijke weefsel van een stad als Gent in het interbellum laat zich lezen als een
boeiende textuur waar het contrast tussen traditie en vernieuwing als een rode draad door-
heen loopt. Commissies, stadsdiensten, politieke partijen, diverse maatschappelijke groepen,
bedrijven en instellingen, maar ook de vele individuele bewoners zochten naar het vormge-
ven van de stad naar hun wensen en idealen. Nieuwe materialen en technieken, ‘moderne’
theorieén over bouwen, werken en wonen werden getoetst op hun bruikbaarheid en haal-
baarheid binnen de Gentse context.

In mijn studie van de Gentse interbellumarchitectuur heb ik er bewust voor gekozen om
zowel de ‘grote’ Architectuur als het gewone houwen in het onderzoek op te nemen, zowel
de kwaliteit als de kwanliteit. I'let stedelijke weefsel werd hierbij niet enkel getaxeerd op
zijn architecturale waarde, maar ook op zijn cultuurhistorische waarde, als spiegel van zijn
tijd, van een bepaalde culturele, economische, sociale en politieke constellatie.
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In het Gentse verhaal duiken hierdoor een aantal facetten op die in de bestaande litera-
tuur over die periode in Vlaanderen tot nog toe onderbelicht bleven: de omgang met het his-
torische stadsweelsel, de zeer diverse initiatieven op het vlak van de sociale huisvesting, de
socialistische strategie tot toe-eigening van hel stedelijke weefsel, de evolutie van de door-
snee kerkelijke architectuur, de rijke diversiteil in de industriéle architectuur, de rol van het
beton, of de nieuwe tendensen in het comfort en de planindeling in de doorsnee woningen,
enz. Ook markant is het grote aandeel van de traditionele architectuur, en de heropleving
van de traditie eind de jaren 1930.

In hoeverre de onderzoeksresultaten van deze studie specifiek zijn voor Vlaanderen, is
moeilijk af te toetsen. In de beschikbare literatuur over de architectuur en stedenbouw van
de interbellumperiode, valt de focus voornamelijk op Vlaanderen en Brussel. De realisaties
in Wallonié blijven onderbelicht.

In hoeverre werd de Nederlandse architectuur van Hendrik Petrus Berlage (1856-1931),
de Amsterdamse School, de Stijl, Alexander .Jacobus Kropholler (1882-1973) en Willem
Marinus Dudok (1881-1971) in de Waalse interbellumarchitectuur verwerkt? De tvpische
zakelijke baksteenarchitectuur die hieruit resulteerde, is in Vlaanderen prominent aanwezig,
maar is slechts spaarzaam te vinden in publicaties over Brussel en Wallonié.

Is de architectuur in Wallonié in de jaren "20 sterker dan in Vlaanderen gericht op de
Franse art deco? Hebben we hier te maken met andere culturele invloeden, gebaseerd op
taalverwantschap, of gaat het hier louter om een probleem van vertekening door het overbe-
lichten van de modernistische architectuur in de bestaande studies — een probleem dat voor
kort ook in hel Vlaamse onderzoekslandschap aanwezig was?

Ilen beknopte studie van het fenomeen van het regionalisme in Belgié - aanwezig in
zowel de Vlaamse, als de Waalse architectuur, maar in de archilectuurhistoriografie van
beide landsdelen tot recent niet belicht - doet vermoeden dat er nog veel ruimte voor onder-
zoek is...
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RESUME

Dans ma these de doctorat sur I'architecture gantoise de I'lintre-deux-guerres, nous avons
étudié aussi bien la “grande architecture™ que la construction ordinaire, d'un point de vue
qualitatif et quantitatif. Le tissu urbain fut taxé non seulement pour sa valeur architecturale
mais aussi pour sa valeur historique et culturelle, comme miroir de son temps, d’une vaste
constellation culturelle, économique, sociale et politique. La présence el I'évolution de stvles
architecturaux et de tvpes de construction tres divers ont permis d’en dresser la carte.

Nous avons aussi lenté den identifier les influences d'exemples en Belgique et a I'étranger,
de clients et d'écoles darchitecture.

I.¢tude de T'architecture a Gand apporte une meilleure compréhension de I'évolution
architecturale et urbanistique dans cette ville ainsi qu'en FFlandres en général.

L.a bibliographie disponible sur I'architecture el le dessin urbain de la période d'lntre-
deux-guerres se concentre le plus souvent sur les FFlandres et Bruxelles. La situation en Wal-
lonie reste obscure. Ceci rend difficile 'analyse de la spécificité du pavsage architectural fla-
mand. Jusqu'ou I'architecture néerlandaise de H.P. Berlage, I'Ecole d’Amsterdam, de Stijl,
ALJ. Kropholler et W.M. Dudok ont-ils marqué I'architecture wallonne de I'lintre-deux-guer-
res? La typique architecture fonctionnelle en briques qui en résulta, est fortement présente
en Flandres. Mais elle apparait plus rarement dans les publications sur Bruxelles et sur la
Wallonie. L. 'architecture en Wallonie dans les années ‘20 est-elle plus fortement orientée
qu’'en Flandres vers I'Art déco francais? Avons-nous ici affaire a d’autres influences culturel-
les, basées sur 'alfinité linguistique, ou s’agit-il ici purement d'un probléme de déformation
du a une surexposition de I'architecture moderniste dans les études existantes — un probléme
qui jusqu'il v a peu était aussi présent dans le pavsage de la recherche en Flandres?

[.étude récente du ‘régionalisme’ en Belgique démontre que ce concept architectural est
bien présent dans les deux parties de notre pays, mais qu'il est jusqu'a présent sous-élu-
dié dans I'historiographie de Uarchitecture tant en Flandres qu'en Wallonie. 1l existe donc
encore de nombreuses opportunités de recherches ptus approfondies...
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TUSSEN TRADITIE EN VERNIEUWING

SUMMARY

In my doctoral thesis on the Ghent interwar architecture both progressive architecture
and more conventional buildings were studied. Quality as well as quantity was taken into
consideration. Not only the architectural value of the urban fabric was appraised, bul also
its cultural and historic importance. The architectural realizations were also judged as a
mirror of the specific cultural, economic, social and political constellation of their time. The
study takes a closer look at housing, school buildings, hospitals, and ecclesiastical, industrial
and commercial architecture, offering an examination of the way new technical, formal and
theoretical concepts were incorporated and linked to clients’ needs and ambitions.

The literature on architecture and urban design during the interwar period focuses
mainly on Flanders and Brussels. ‘The situation in Wallonia however remains obscure. This
makes it difficult to analvze the specificity of the Flemish architectural landscape. To what
extent was the Dutceh architecture of H.P. Berlage, the School of Amsterdam, the Stijl,
AL Kropholler and W.M. Dudok received in the Walloon architecture during the interwar
period? The resulting tvpical functional brick architecture was prominent in Flanders, bul
is scarcely found in publications on Brussels and Wallonia. Is the architecture in Wallonia
during the "20s more influenced by the French Art Deco than in Flanders? Are we dealing
with different cultural influences based on linguistic backgrounds, or is it merely a problem
ol bias by the overexposure ol modernist architecture in the existing studies - a problem
that recently also existed in Flemish research?

The recent study on ‘regionalism’ demonstrates that regionalism as a general concept
and as an architectural tendency in the interware vears was just as much to be found in the
Walloon as in the Flemish part of the country. Yet up till now, in historiography. it tended
to be ‘forgotten’. So there are still a lot of opportunities for future research...






LENCADREMENT DES PEINTURES DANS
LES PAYS-BAS DU SUD AU XVII¢ SIECLE:
LUAPPORT DES DOCUMENTS D’ARCHIVES

Elisabeth Bruyxs*

Présentation du sujet

Mes recherches ont pour objet 'encadrement des peintures dans les anciens Pavs-Bas du
sud au xvue siécle. Une premiére partie de ces recherches consiste en 'examen des documents
d’archives, publiés et non publiés. L’élaboration d'un catalogue d’encadrements anciens en
constituera la seconde partie. Dans un troisieme volet, je m'intéresserai aux représentations
de tableaux dans les tableaux, dans les Cabinets d’amateurs par exemple. Au cours de cetle
communication, je présenterai les renseignements que jai pu découvrir dans les documents
d’archives non publiés conservés aux archives de la Ville d"Anvers, aux archives de I'litat
a Anderlecht, mais aussi dans les dépots d’archives de Gand, Bruges, Louvain et Malines.
Dans ces différents dépots d’archives, mon intérét s’est surtout porté sur les fonds des gildes
el métiers et sur les dossiers de proces entre les métiers qui travaillaient le bois.

Anvers

A Anvers, différents métiers sont intervenus dans la fabrication des cadres de peintures.
Tout d*abord les menuisiers, qui formaient un métier séparé de la gilde Saint-Luc. Au début
du xvie siecle, apparait aussi un meétier de fabricants de cadres (lystmaeckers), appartenant
a la gilde Saint-Luc. La distinction entre ces fabricants de cadres et les fabricants de pan-
neaux (panneelmaeckers) ou les fabricants de tableaux (lafereelmaeckers) est souvent difficile
a déterminer. L appellation de la profession d’'un méme artisan peut dailleurs varier d'aprés
les documents. Les éhénistes (ebbehoutwerckers) enfin, ont eux aussi pu réaliser des cadres.

La naissance d’un mélier de [abricanls de cadres

Les litiges entre le métier des menuisiers et celui des fabricants de panneaux el de cadres
nous apprennent qu'initialement, les fabricants de cadres étaient des «ouvriers invités» des
menuisiers. [ls ne constituaient pas alors un métier a part entiere. Un document explique
qu’ «au temps du défunt monsieur Petro Paulo Rubens», il devint impossible aux menuisiers
de fournir des panneaux a tous les peintres. Deés lors, quelques menuisiers se sont consacrés
exclusivement a la réalisation de panneaux el de cadres pour répondre a la demande. Ces
maitres ont pris en apprentissage différents éleves, qui ont appris la fabrication de cadres,
de panneaux et de cadres de miroirs, mais sont devenus incapables de passer la «grande

*  Présentée par Madame 11, Verougstraete, Professeur a I'Université Catholique de Louvain.
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IFig. 1. a. A. Collaert, gravure d’aprés Sebastiaen Vranex, Sainl Luc peignant ta Vierge, 1611.

© Amsterdam, Rijksprentenkabinet: b. détail.

épreuven des menuisiers, qui consistait a réaliser un buffet ou un dressoir. Les fabricants de
panneaux et de cadres auraient ensuite demandé a se faire admettre dans la gilde pour étre
reconnus comme métier a part entiére et approvisionner directement les peintres.

Les menuisiers affirment done que les Tabricants de cadres auraient été leurs ouvriers,
puis, vers 1617 ou peu avanl, ceux-ci se seraient tournés vers la gilde des peintres. Une gra-
vure d’Adriaen Collaert représentant Saint-Luc peignant la Vierge, datée de 1611, est bordée
des attributs des dilférents métiers qui laisaient partie de la gilde Saint-Luc d"Anvers a ce
moment (fig. 1). En bas a droite, apparaissent les attributs des fabricants de panneaux et de
‘adres. On peut donce supposer qu'en 1611, les fabricants de cadres appartenaient déja a la
gilde. A plusieurs reprises, les fabricants de tableaux (lafereelmaeckers) el de cadres tentérent
d’ailleurs de faire croire qu'ils appartenaient a la gilde des peintres depuis le xve siécle.
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I.'adhésion des fabricantls de cadres a la gilde Saint-l.uc leur permit de fabriquer des
panneaux el des cadres en dehors du métier des menuisiers. Toutelois, selon les menui-
siers, leurs taches devaienl se limiter a la réalisation de supports et de cadres nécessaires
a «l'exercice el a I'ornementation de 'art des peintres». Il était toutefois possible aux fabri-
ants de cadres d'adhérer au métier des menuisiers en pavant une redevance annuelle, ce qui
les autlorisail nolamment a réaliser des encadrements de pieces (kamerlijsien).

I.e 13 novembre 1617, les labricanls de panneaux et de cadres demandeérent d’'étre
pourvus d'une premiere ordonnance. Le méme jour, les menuisiers en demandérent une eux
aussi. Deux ordonnances lurent donc rendues le 11 décembre 1617, I'une pour les labricants
de panneaux el de cadres, el 'autre pour les menuisiers.

Une ordonnance fondalrice en 1617

Cette ordonnance du 11 décembre 1617, qui semble avoir été la premiére des fabricants
de cadres aprés leur adhésion a la gilde Saint-Luc, devait poser les fondements de la régle-
mentation de leur métier. l.e premier arlicle de cette ordonnance stipule que personne ne
pourra dorénavantl elre admis dans le mélier avant d’avoir suivi un apprentissage de deux
ans el passé I'épreuve. Celle épreuve consislait a réaliser un panneau de 6 pieds de longueur
el 5 pieds de largeur (172 x 113 cm), bien concu et collé et un cadre aux mémes dimen-
sions, avec des vis (vijsen). Toutefois, les artisans qui ne voulaient fabriquer que des cadres
de miroirs ou des cadres en bois tendre ne suivaient un apprentissage que pendanl un an
el ne passaient pas d'épreuve. Celte absence d'épreuve [it que de nombreux artisans peu
qualifiés devinrenl maitres. Les labricants de cadres décidérent done en 1646 que ceux qui
voudraient réaliser des cadres en bois lendre et des cadres de miroirs devraient dorénavant
suivre deux ans d'apprentissage et réaliser comme épreuve un cadre en bois lendre d'une
longueur de 5 pieds el d'une largeur de 4 pieds (113 x 115 cm) avee des vis. Les arlisans
voulant travailler le bois dur el le bois tendre devaient suivre deux ans d'apprentlissage el
passer les deux épreuves.

I.'article 7 de 'ordonnance de 1617 impose qu'une marque personnelle soil apposée sur
tous les panneaux et les cadres, avant la marque apposée par le doven. Celle réglementa-
tion ne ful pas toujours respectée: en 1627, un proces opposa le marchand de peintures
Lucas Floequel aux labricants de cadres el de panneaux. Il élait reproché a ce marchand
d’empécher le controle des Doyens, el de se servir de panneaux non marqués. n 16419, les
fabricants de cadres se plaignirent méme d’avoir vu leur métier réduit de moitié a cause
de personnes venant de llollande, de Zélande et d’ailleurs pour vendre a Anvers des pan-
neaux, cadres el cadres de miroirs sans respecter la réglementation concernant le marquage.
En oulre, je n’ai pas encore découvert une telle marque sur les 10 cadres que j'ai examinés
jusqu’a présent.

Des formats de panneaux «ordinaires ou a la douzaine» sonlt donnés aux articles 9 el
10 de l'ordonnance de 1617: il est question de panneaux au formal d'un demi slooler, de
stooters, de 8 sous (sfuijvers), au format florins (quldens) ou de 26 sous. On retrouve ces for-
mats appliqués aux encadrements, notamment dans les inventaires apres déces. J'ai aussi
rencontré les formats de 16 sous, -1 florins el 13 florins. La réglementation concernant le
marquage el les formats s’appliquail également aux menuisiers, ui pouvaient toujours fa-
briquer des panneaux et des cadres, a condition de passer la «grande épreuven.
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Il est enfin précisé a I'article 15, que les fabricants de panneaux el de cadres ne pour-
ronl pas fabriquer d’encadrements en hétre. Il ne leur sera permis d’utiliser le hélre que
pour la ballée des cadres el les cadres intérieurs. Les grands ouvrages devront étre réalisés
en chéne, sans hélre ni bois lendre.

I.’éclairage des Liggeren

La lecture des registres de la gilde Saint-Luc el des documents d’archives m’a permis
de dresser une liste d’environ 200 fabricants de cadres actifs & Anvers durant le xvn© siécle,
avec pour un bon nombre d’entre eux la date du début de leur apprentissage el celle de leur
accession a la maitrise. Différentes observations peuvent étre formulées a partir de cette lisle.
Premierement, plusieurs apprentis ne semblenl jamais avoir accédé a la maitrise. Ils ne sont
en tout cas pas cités comme francs-maitres dans les Liggeren. L.a durée de I'apprentissage
varie considérablement: de quatre ans a plus de vingt ans. Un apprenti fabricant de cadres
(lystmaecker) pouvait apprendre son meélier chez un fabricant de tableaux (lufereelmaecker),
et vice-versa; les deux professions apparaissent peu délimitées. Plusieurs membres d'une
méme famille peuvenl avoir travaillé a la fabricalion de cadres. Aucune femme n’esl cilée:
on peul toutefois penser que celles-ci s'occupaient de la peinture et de la dorure des enca-
drements. [.épouse du fabricant de cadres Jan Goossens était d ailleurs appelée « Marijken la
doreuse . Le lieu de résidence des fabricants de cadres est parfois mentionné. Ils ne semblent
pas s'élre concentrés sur une rue ou un quartier. Certains artisans cumulaient deux profes-
sions, comme enduiseur (willer) et tabricant de cadres (lystmaecker) par exemple. D'autres
se spécialisaient dans la fabrication de cadres fins (fyntystmaecker), de cadres «verts» (groen
lystmaecker), ou dans la peinture des cadres (lysistoffeerder).

Le (ravail de ['ébéne

Les ébénistes participérent aussi a la fabrication d'encadrements. Dans les documents,
apparailt dailleurs la profession de fabricant de cadres en ébéne (ebbelysimaecker). Ceux qui
ne voulaient réaliser que des cadres en ébéne pouvaient adhérer a la gilde Saint-Luc. Les
autres devaient dépendre du métier des menuisiers. .'ébéne élait trées couteuse; différents
bois, tels que le tilleul ou le poirier, étaient donc noircis et polis pour imiter I'ébéne & moin-
dre prix.

Les querelles liées « la pralique de la sculplure, de la peinlure el de (a dorure

Dans plusieurs proces, il fut reproché aux fabricants de cadres de sculpter leurs travaux.
Lin 1689, les sculpteurs, qui faisaient également partie de la gilde Saint-Luc, expliquent
dans une requéte qu'ils sont fortement lésés par les fabricants de cadres, car ces derniers
pratiquent la sculpture. Les sculpteurs ajoutent que cette concurrence leur nuil tellement,
que certains d’entre eux doivent quilter la ville, car ils ne peuvent plus v gagner leur vie.
IIs demandent done d'interdire a quiconque de pratiquer la sculpture, & moins d’avoir suivi
un apprentissage de 4 ans et d’étre inscrit dans la gilde. Les fabricants de cadres ne pour-
raient plus sculpter eux-mémes leurs travaux, mais devraient faire appel a des sculpteurs.
IIs devraient se limiter a la fabrication de cadres lisses, conformément au modele de leur
épreuve. Les fabricants de cadres demandérent toutefois de pouvoir conlinuer a sculpter des
feuillages. In 1696, ils introduisirent a leur tour une requéte. Ils v expliquenl que suile
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'intervention des sculpteurs, il leur fut interdit de sculpter leurs réalisations. Selon ceux, une
telle mesure causerait la ruine de leur métier. Ils demandent donc de pouvoir continuer a
pratiquer la sculpture, comme ils 'ont appris de leurs prédécesseurs, en se limitant a leurs
encadrements.

L.a peinture et la dorure des cadres donnérent aussi matiére a de nombreux litiges. n
1689, peu aprés les sculpteurs, les étolfeurs (sloffeerders) et doreurs (verqulders) déposérent
une requéte. Dans celte requéle, ils s'élevent contre I'usage illicite de mélanges de «faux
or» el d'or fin et réclament I'ajout de nouveaux articles précisant la réglementation de leur
métier. Les étoffeurs et doreurs devront effectuer un apprentissage de 4 ans et passer une
épreuve marquant l'accession a la maitrise. Celte épreuve consistait a «étolfer» une sculp-
ture de la Vierge et a dorer un cadre sculpté. De plus, aucun franc-maitre ne pourra utiliser
de «faux or» ou argent, ni le mélanger a de I'or fin ou de I'argent sans marquer les travaux
ainsi réalisés de sa marque personnelle et de la lettre V, indiquant qu'il s'agit de «laux or»
(vals gout). les étoffeurs et doreurs affirmaient étre les seuls a pouvoir dorer des cadres.
Les fabricants de cadres étaient évidemment d'un avis opposé. Iin 1696, ils assurent qu'ils
ne pratiquent la dorure que sur leurs cadres. Pour écarter toule tromperie, ils proposent
de marquer leurs cadres dorés de la lettre IF ou V, suivant qu’il s'agit d’or fin ou de faux
or. lls sollicitent de pouvoir fabriquer et dorer au moyven de faux or ou argent les cadres
appelés «kipkap» ou travaux a la douzaine. lls demandent aussi de pouvoir fabriquer des
cadres lisses avec un bord doré a I'or fin ou argenté, laissant les cadres sculptés et les cadres
entierement dorés a 'or fin aux doreurs. Il leur fut done permis de continuer a fabriquer,
cuivrer et dorer au cuivre leurs encadrements dénommés «kipkap» et travaux a la douzaine,
comme ils I'ont fait de tout temps, a condition que ceux-ci ne soient pas plus larges que 2
pouces et demi (6.5 ¢m), ni plus épais qu'un pouce (2,6 ¢m), sans pouvoir utiliser pour cela
de 'or fin ou de I'argent.

Bruxelles

La fabrication des cadres de peintures a Bruxelles étail partagée entre les menuisiers
(schrijnwerkers) et les menuisiers en bois blanc (witwerkers). l.es peintres s’occupaient de la
dorure des cadres. L.es menuisiers pouvaient travailler toutes sortes de bois, tant le bois ten-
dre que le bois dur, et ils pouvaient s’en servir pour toutes sortes de travaux. LLes menuisiers
en bois blanc par contre, ne pouvaient utiliser que des bois tendres ou blanes comme le pin
ou le hétre. Les bois durs tels que I'ébéne ou le nover leur étaient interdits. La différence
principale entre les menuisiers et les menuisiers en bois blanc ne résidait cependant pas dans
le tvpe de bois utilisé, mais bien dans la maniére de travailler el d’assembler: les menuisiers
en bois blanc ne pouvaient pas réaliser des travaux «comportant des panneaux» (gepanneell)
ou «arasés» (geraseerl), ni des travaux «élevés» (verheven) ou «assemblés» (vergeerde). Plu-
sieurs litiges entre les deux métiers apparaissent dans les documents examineés.

Les liliges enlre les menuisiers en bois blanc (wilwerkers) el les menuisiers (schrijnwerkers)

En 1610, il fut permis aux menuisiers en bois blanc a I'exclusion des autres métiers,
d'importer toutes sortes de travaux de menuiserie en bois blanc et de les vendre. Les wil-
werkers ont donc réalisé divers travaux en hois blanc dans leurs boutiques et ont importé
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des marchandises, de Hollande notamment, pour les vendre a Bruxelles, jusqu’a ce qu'une
nouvelle ordonnance soit promulguée en 1658.

Dans plusieurs documents, est cité le menuisier en bois blanc Hendrick Cruijckens,
qui aurait fabriqué et mis en vente des cadres de peintures «d’onglet» (overhoecx) « dans un
quelconque hois dur» qui concernait le métier des menuisiers, alors que le travail des menui-
siers en bois blanc consistait seulement a fabriquer des «cadres plats, non arasés et cloués
I'un sur I'autre avec des clous» (alleenelijck hel maecken van plalle leesten ongeraseer! op mal-
canderen mel nugels genagell). Dans ce cas, les toiles peintes étaient donce tendues et clouées
sur un chassis (fig. 2), puis un cadre plat était appliqué sur le chassis au moven de clous en
fer ou en bois, sans que les menuisiers en bois blanc puissent utiliser la colle. Les travaux
d’Hendrick Cruijckens furent saisis et détruits. lLe contrevenant dut paver une amende de
9 florins. Dapreés les menuisiers, plusieurs artisans ne faisant pas partie de leur métier, se
seraient risqués a fabriquer el & meltre en vente des cadres de ce type, au détriment de leur
métier. lIs demandérent done I'augmentation de 'amende prévue, qui ful lixée & 18 florins.

Dans le contexte de ces procédures opposant Hendrick Cruijekens aux menuisiers vers
1650, plusieurs peintres apportérent leur témoignage. Augustvn van Venne déclare qu'il a
doré des cadres depuis plus de 40 ans et qu’il a vu que ces cadres onl toujours été fabriqués
par les menuisiers. Martinus van Venne, également peintre, dit avoir doré et peint divers
cadres, qui avaient lous é1é réalisés par des menuisiers, sans jamais avoir peinl des cadres
qui & sa connaissance avaient été fabriqués par des menuisiers en bois blanc. l.e peintre
Gaspar de Craver, alors agé de 66 ans, affirme quant a lui qu'il a fait faire depuis de nom-
breuses années par les menuisiers el a achelé chez eux, el chez personne d’aulre, tous les
adres dont il avait besoin pour ses peintures. Il ajoute que depuis une demi-année une per-
sonne a fabriqué chez lui de nouveaux cadres et adapté d’anciens cadres de peintures.

in 1654, les menuisiers en bois blanc se plaignent d’étre quotidiennement lésés par
les menuisiers qui réalisent des travaux en bois blanc el les vendent. lls expliquent que les
menuisiers essaient de leur imposer un modele de cadre en bois blane, que les wilwerkers ne
pourraient réaliser que «d’onglet sur un chassis » (over hoecx op een raem). lLa présence d'un
tel chassis occasionnail évidemment des frais supplémentaires pour les clients des menuisiers
en bois blanc. La plupart des acheleurs se tournaient donc vers les menuisiers pour éviler
ces frais inutiles. I.es menuisiers en bois blanc prétendent toutefois qu’ils pourraient réaliser
«pour un prix raisonnable» des encadrements en bois blanc ou en bois tendre si la présence
de ce chassis ne leur était pas imposée. Ils ajoutent que les menuisiers peuvent réaliser des
“adres en bois dur tel que le poirier. Les wilwerkers demandent donc un reglement plus pré-
cis leur permettant de fabriquer et vendre toutes sortes d'encadrements en bois tendre, et
interdisant aux menuisiers de fabriquer et de vendre tous les travaux en bois tendre ou en
bois blanc concernant exclusivement les menuisiers en bois blanc.

Lle 8 mars 1658, une ordonnance fut rendue pour faire cesser les divergences entre les
deux métiers, notamment au sujet des cadres de peintures. Il fut statué que les menuisiers
en bois blanc pourraient fabriquer toules sortes de travaux en bois blane ou en bois tendre,
ainsi que des encadrements de peintures plats, en bois blanc ou en bois tendre, «d’onglet»
(overhoecx) sans plus. Avantl celte ordonnance, il était interdit aux menuisiers en bois blanc
de réaliser des travaux arasés d’onglet. 1. ordonnance de 1658 précisail aussi que les menui-
siers pourraient fabriquer tous les tvpes de travaux, tant en bois dur qu'en bois tendre.
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IMig. 2. Type d’encadrement que les menuisiers en bois blane de Bruxelles pouvaient réaliser.
En premier lieu, é¢tait fabriqué un chassis, sur lequel la toile était clouée. Sur le chassis et sur la toile,
un cadre était fixé au moven de clous en ler ou de chevilles. Les montants et traverses du cadre
ne pouvaient pas étre arasés d'onglet (schémas de I'auteur).

Divers procés continuerent a opposer les deux métiers au sujet de la fabrication des
encadrements de peintures. l.es menuisiers en bois blanc émirent leurs doléances au sujet de
"ordonnance de 1658, el tenterent d’élargir leurs compétences a toules sortes d’encadrements,
et pas uniquement les cadres de peintures. Vers 1658, les menuisiers fabriquaient des cadres
constitués de bois dur et de bois tendre. Par la suite, ils commencerent a réaliser des enca-
drements en bois tendre uniquement, privant ainsi les wilwerkers de leur travail. I<n oulre,
il est dit dans un document de 1682, qu'on n’utilisait plus alors d° «encadrements plats en
bois blanc arasés d’onglet pour des peintures» (plalle lislen overhoecx van schilderijen), mais
bien des cadres «élevés» (verheven). l.es menuisiers en hois blanc demandeérent donc que
Fordonnance de 1610 reste en vigueur de facon a ce qu’ils puissent importer des cadres au
goul de I'époque el les vendre, malgré 'ordonnance de 1658, qui le leur interdisait.

Iin 1668, les menuisiers en bois blanc adressérent une requéle aux magistrals de la
ville de Bruxelles. Ils rappellent leur ordonnance du 23 janvier 1610 en vertu de laquelle
ils élaient les seuls & pouvoir fabriquer, importer et vendre toutes sortes de travaux en bois
blanc. Parmi ces travaux étaient compris toutes sorles d’encadrements el de manteaux de
cheminée. lls se plaignenl d’étre lésés par les menuisiers, qui travaillent aussi le bois blanc
et vendenl des réalisations en bois blanc. L.es menuisiers en hois blanc admettent que les
menuisiers insérent des parties en bois tendre dans leurs travaux, mais pas qu’'ils 'utilisent
seul. Ils se trouvent cextrémement marqués» par 'ordonnance du 8 mars 1658 et affirment
ne plus pouvoir subsister. Ils sollicitent donc le renouvellement de 'ordonnance de 1610
el I'interprétation de celle de 1658 el demandent que dorénavant, personne ne puisse réa-
liser des travaux en bois blance, les importer et les vendre, sans faire partie de leur mélier.
lIs proposent que la fabrication d'encadrements soit commune a leur métier et a celui des
menuisiers. Ces derniers pourront continuer a mélanger le bois dur et le bois tendre, mais ne
pourront plus réaliser des travaux entierement en bois tendre. lL.eur requéte ne fut cepen-
dant pas entendue et il leur fut répondu de se conformer & leur ordonnance de 1658. l.es
meémes oppositions entre menuisiers en bois blanc el menuisiers avaient toujours cours au
début du xvi© siécle.
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Gand-Bruges-Louvain-Malines

Gand

Dans les archives de la ville de Gand, un document précise la répartition des travaux
entre le métier des charpentiers et celui des menuisiers: la fabrication de «toutes sortes
d’encadrements servant a tous les genres de peintures» revient exclusivement aux menui-
siers, «que les cadres soient taillés ou non, que les peintures soient réalisées sur toile ou sur
panneau». La fabrication des chassis de peintures est commune aux deux métiers, mais seuls
les menuisiers peuvent se servir de colle. Quelques fabricants de cadres sont cilés dans les
comples des menuisiers.

Bruges

Lin 1700, les charpentiers, les menuisiers et les lourneurs de Bruges dressérenl une liste
des travaux qui leur étaient réserveés. La fabrication de cadres de peintures, taillés ou non,
que la peinture soil sur toile ou sur panneau, revenait aux menuisiers. L.es lourneurs se
réservaient la fabrication des cadres tournés. Les menuisiers s’attribuaient aussi la fabrica-
tion de chassis de peintures. L.es charpentiers affirmaient toutefois que ce travail leur élail
commun.

Louvain

La Tabrication de cadres a Louvain revenail aux menuisiers seuls. Ces derniers pou-
vaient aussi fabriquer des encadremenlts de cheminée et des encadrements de picces.

Malines

Plusieurs sculpteurs malinois, tels que Laurent Van der Meulen, réaliserent des enca-
drements de peinture. La dorure des cadres pouvail élre effectuée par les peinlres. Un
document daté de 1601 répartil les travaux dévolus aux charpentiers et ceux réservés aux
menuisiers. La fabrication d'encadrements de peintures v est réservée aux menuisiers. la
réalisation des chassis de peintures est commune aux deux métiers.

Conclusion

Il ressort des documents examinés qu'un métier spécialisé dans la fabrication de cadres
de peintures n'existait qu'a Anvers. Ailleurs, ce travail étail réservé aux menuisiers, et éven-
tuellement aux menuisiers en bois blanc dans le cas de Bruxelles. Dans cette dernicre ville
ainsi qu'a Anvers, la réalisation des encadrements a donné lieu a de mulliples litiges, dont le
souvenir subsiste dans les nombreux documents rédigés au cours de ces proces. La significa-
tion de certains termes reste encore obscure, toutefois des éclaircissements seront certaine-
ment apportés par 'examen d’encadrements de I'époque. J'espére quoi qu'il en soit avoir
montré "utilité des documents d’archives pour I'étude de I'encadrement des peintures au
NV sieele.
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SAMENVATTING

Algemene werken over de geschiedenis van lijsten voor schilderijen wijden slechts enkele
lijnen aan 17de-eeuwse lijsten uit onze streken, vandaar het belang van een grondig onder-
zoek. Onze studie baseert zich zowel op het onderzoek van bewaarde lijsten in situ als op
gepubliceerde en niet gepubliceerde archivalia. Bij hel gepubliceerde materiaal vormen de
Antwerpse INunstinvenlarissen die Lirik Duverger tussen 1981 en 2002 publiceerde, een rijke
informatiebron voor vormen, materialen, decors, formaten en prijzen van lijsten tijdens de
[7de eeuw.

Wij hebben daarenboven niel gepubliceerde archieven geraadpleegd van verschil-
lende houtwerker ambachten in Antwerpen, Gent, Brugge, Leuven, Mechelen en Brussel.
Te Antwerpen waren zowel de limmerlui als de lijstmaekers bevoegd om lijsten le maken.
Deze laatsten werden rond 1617 in een alzonderlijk ambacht ondergebracht en mochten in
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opdracht van de schilders van het Sint-Lukasgilde werken. De oprichting van een alzonder-
lijk ambacht voor lijstenmakers kent buiten Antwerpen geen parallellen en getuigt van
de bloei van de Antwerpse schilderschool gedurende die periode. Talloze documenten over
geschillen tussen de schrijnwerkers en de lijstenmakers informeren ons niet alleen over tech-
nische aspecten maar ook over opleiding en reglementen met betrekking tot het ambacht en
de handel in lijsten.

Te Brussel waren de schrijnwerkers hevoegd om lijsten voor schilderijen te vervaardigen.
De witwerkers mochten echter ook eenvoudige, vlakke kaders zonder steekwerk vervaardi-
gen. De getuigenis van schilder Gaspar de Crayer tijdens een proces tussen heide ambachten
beval interessante informatie over het gebruik van lijsten voor schilderijen tijdens die
periode.

In de overige steden zijn veel minder documenten met betrekking tot lijsten voorhan-
den. Lnkele namen van ambachtslui worden vermeld. Het maken van lijsten werd bijna
steeds toevertrouwd aan schrijnwerkers.

SUMMARY

General books on the history of picture frames spend only a few lines on the 17th cen-
tury frames in our region. Hence the need for a comprehensive study. During our research
we wish both to examine the frames themselves in sifu and to study published and unpub-
lished archives. Among the published literature the Anfwerpse Kunstinvenlarissen hy Erik
Duverger (published between 1981 and 2002) provide many insights into the shapes, materi-
als, decorations, sizes and prices of picture frames during the 17th century.

We also consulted unpublished archives of the various wood working crafts in Antwerp,
Ghent, Bruges, L.euven, Mechelen and Brussels. In Antwerp, picture frames were manufac-
tured by joiners and lijstmaekers which, from about 1617, were organized in a craft separate
from the joiners, and at the service of the painters of the Guild of St. Luke. The foundation
in Antwerp of a craft exclusive to the makers and wooden supports seems to be unique and
reflects the prosperity of Antwerp painting at that time. The numerous documents dealing
with discussions hetween joiners and framemakers not only informs us on technical aspects,
but also on apprenticeship and rules for trade and commerce.

In Brussels the manufacturing of picture frames belonged to the joiners. However,
‘white wood joiners” were allowed to make flat picture frames without moldings. The testi-
mony of painters such as Caspar de Graver in trials between these two crafts make it pos-
sible to understand the practices used in making picture frames during that period.

In the other cities that have been studied, relevant documents are much rarer. Some
names of craftsmen appear and it seems that the production of picture frames was almost
exclusively limited to carpenters.
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PHILIPPE WOLFERS, EEN KUNSTENAAR
MET EEN NEUS VOOR ZAKEN.
BELGISCHE ART NOUVEAU EN ART DECO
MET INTERNATIONALE UITSTRALING

Werner ADRINENSSENS¥

Inleiding

In haast elk boek dat een overzichl geeft van de art nouveau, wordl in hel Belgische
hoofdstuk aandacht besteed aan de figuur van Philippe Wolfers (1858-1929). Dat wijst erop
dat hij over hel algemeen wordtl gerekend tot de selecte groep van grootheden zoals Viclor
Horta, Henry van de Velde, Paul I'lankar en Gustlave Serrurier-Bovy, de namen die slee-
vast op hel visitekaartje van de Belgische art nouveau prijken. Ondanks het feit dat werk
van Philippe Wolfers niet alleen deel uitmaakl van de belangrijkste Belgische maar ook
buitenlandse musea, bleel het onderzoek naar deze figuur over het algemeen oppervlakkig.
Philippe Wolfers wordl meestal opgevoerd als de kunstenaar die omstreeks 1900 enkele fan-
tasievolle en unieke art-nouveaujuwelen en -objecten creéerde. In de marge daarvan wordl
er meestal bij verteld dat hij de zoon was van een Brusselse edelsmid en dat hij voor de
familiale onderneming, de firma Wollers, ook zilverwerk ontwierp.

De situatie was echter omgekeerd: zijn hoofdactiviteit bestond erin de artisticke koers
van de firma Wolfers te hepalen. Daarvoor tekende hij alle zilverwerk en de juwelen. Ten
behoeve daarvan profileerde hij zich als zelfstandig kunstenaar en creéerde hij een persoon-
lijk oeuvre. Dal wordt gekarakleriseerd door prestige, zowel in maleriaalkeuze als in vorm-
geving. Het werd voor de firma gecreéerd en getoond op belangrijke kunsttentoonstellingen
als zijnde het werk van de kunstenaar Philippe Wolfers. Hij kon zich daarmee ontwik-
kelen als een arliest met aanzien. In feite koppelde hij zijn naam daarmee vooral aan de
naambekendheid die de firma om commerciéle redenen nodig had. De onderliggende bood-
schap luidde dat elk product van Wollfers Fréres was gecreéerd door de bekende kunstenaar
Philippe Wolfers. Merchandising avant la lellre!

ITet onderzoek naar Philippe Wolfers kon grondig worden gevoerd en steunt groten-
deels op een zeer volledig archieffonds dal bestaat uil registers, correspondentie en een uit-
gebreide collectie foto’s. Het fonds waarop bijna tien jaar werd gewerkt, is zo uitgebreid
dat een beredeneerde oeuvrecatalogus van het werk van Philippe Wolfers werd geredigeerd
waarvan quasi met zekerheid kan worden gesteld dat hij volledig is.

In deze bijdrage worden de resultaten van hetl onderzoek gebundeld. Daarbij wordl een
overzicht van hel oeuvre van PPhilippe Wollers gegeven zonder de band ervan mel de lirma
uil het oog te verliezen.

*  VNoorgesteld door Mevrouw .J. Lambrecht, Professor aan de \'rije Universiteit Brussel.
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De eerste stappen van een industrieel ontwerper in de artistieke wereld van het fin de siécle

Naar aanleiding van de wereldtentoonstelling te Antwerpen in 1891 stelde Philippe
Wolfers voor de eerste maal werk als kunstenaar tentoon. Hij was de auteur van enkele
objecten in zilver en ivoor. Deze laatste materie werd in het kader van de koloniale politiek
erg gepromoot. Op dat ogenblik was hij al 36 jaar en niet echt jong meer om zich als kun-
stenaar te profileren.

Philippe Wolfers, die werd geboren in 1838, volgde vanaf het schooljaar 1873-71 tot en
met 1878-1879 de lessen modeluge d'ornements aan de Brusselse academie voor schone kun-
sten. Zijn naam werd voor het eerste gecommuniceerd in een artikel in The Times, dal ver-
scheen naar aanleiding van de opening van de eerste winkel van Wolfers in Brussel. Daaruit
blijkt dat hij de ontwerper was van alle zilverwerk. Van het jaar daarvoor, 1889, is bekend
dat hij de auteur was van hel prestigieuze lafelmiddenstuk Colin-Maillard dat door hem
werd ontworpen én uitgevoerd.

Na 1891 tot en met 1897 zou Philippe Wolfers in toenemende mate onder eigen naam
deelnemen aan tentoonstellingen, waar hij zich met een eigen stijl kenbaar zou maken. et
was de generale repetitie van de firma voor de internationale tentoonstelling van Brussel in
1897 waarvoor Philippe Wolfers als sterontwerper van de firma zou worden uitgespeeld.

De ontplooiing van een kunstenaar binnen een bedrijfsstructuur

In de artisticke ontwikkeling van Philippe Wolfers speelde Isidore de Rudder een cru-
ciale rol. Zij waren studievrienden aan de Brusselse academie en De Rudder leverde, zoals
hij dat nog deed voor onder meer de bronsgieterij Luppens, ook ontwerpen voor de firma
Wolfers. Zijn bijdrage in de artistieke profilering van Philippe was drieledig: hij voerde in
eerste instantie de arlistieke ontwerpen van Philippe Wollers uit, hij introduceerde hem in
het tentoonstellingscircuit en hij was ook een inspiratiecbron voor de kunstenaar Philippe
Wolfers in spe.

De eerste fase van de artistieke profilering van Philippe Wolfers bestond erin sculptu-
rale elementen toe le voegen aan zijn decoratieve objecten die hij voor de firma ontwierp.
Zijn opleiding aan de academie stelde hem echter niet in staat deze elementen uil te voeren.
Daarvoor sprong Isidore de Rudder in. De sculpteur zou Philippe Wolfers ook effectief leren
beeldhouwen.

De Rudder die in die periode een bekende kunstenaar was, introduceerde Philippe
Wolfers ook in de tentoonstellingswereld. Toen hij in 1895 samen met Franz Courtens een
tentoonstelling organiseerde in de Cercle arlistique el lilléraire de Brurelles, vroeg hij ook aan
Wolfers om deel te nemen (fig. 1). Onder invloed van de aandacht voor de natuur die vanuit
Japan kwam, ontwikkelde Wollers een eigen florale art-nouveaustijl waarbij de vorm samen-
valt met de decoratie. De nieuwe stijl die hij ontwikkelde, werd getest bij het grote publiek
op tweeérlei wijze: de deelname aan de verschillende grote tentoonstellingen (in de periode
tussen 1895 en 1897 nam Philippe Wolfers deel aan niet minder dan zes tentoonstellingen
waarvoor hij telkens nieuw werk inzond) en zeker in de beginfase door stilistisch nogal
gedurfde werken eerst uit te voeren in tin. De reacties uit het publiek en de pers waren voor
Philippe Wolfers zeer leerrijk en door de werken eerst in tin le realiseren werd geen al te
groot risico genomen indien de critici en het publiek de nieuwe werken niet zouden smaken.
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Fig. 1. Opname van de bijdragen van Isidore de Rudder en Philippe Wollers aan de tentoonstelling
van de Cercle arlistique el lilléraire de Bruxelles in 1895. Centraal op de sokkel staat Wollers ivoren
bloemenvaas Pavols die bewaard wordt in de Koninklijke Musea voor Kunst en Geschiedenis,
inv. Sc. 199. © Privécollectie

In die periode stelde Wolfers niet alleen tentoon in Belgié, maar ook in Londen en in Parijs
was hij met werk aanwezig bij Bing toen die zijn fameuze galerie L’'Art Nouveau opende.

In 1895 werd Philippe Wolfers lid van de kunstenaarsvereniging Pour [’ Arl. Die vereni-
ging, waarin hij later een belangrijke bestuursfiunctie zou vervullen, zou voor zijn verdere
artistieke loopbaan de betekenis krijgen van uitstalraam van zijn arlistieke capaciteiten.

De rol van Isidore de Rudder zou zich niet alleen beperken tot het betrekken van
Wolfers in het tentoonstellingscircuit. Zijn invloed liet zich in de beginperiode ook op sti-
listisch en thematisch gebied gelden. De Rudder leerde Philippe beeldhouwen en zeker in de
cerste viji jaar van zijn artistieke carriére bestond er een nauw verband tussen de werken
van Wolfers en De Rudder.

In Teite was de periode 1891 tot 1897 slechts een voorbereidingsfase voor de interna-
tionale tentoonstelling van Brussel in 1897. Daar zou de zilverlabriek zich profileren als
een artistiek productiehuis. De boodschap luidde dat aan het hoofd een bekende kunstenaar
stond, in casu Philippe Wolfers, die ondertussen al een belangrijk palmares tentoonstellingen
kon voorleggen.
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IFig. 2. De prestigieuze stand van Wolfers I'reres op de internationale tentoonstelling van Brussel in 1897.
Philippe Wolfers ontwierp niet alleen de volledige constructie en alle meubilair, ook alle objecten

die er werden uitgestald werden gerealiseerd naar zijn ontwerp. © Privécollectie

De stand van de firma Wolfers was een van de opvallendste van de hele tentoonstelling
die plaatsvond in de paleizen van het Jubelpark (fig. 2). Iir werd duidelijk gecommuniceerd
dat Philippe Wollers, zoals van de rest van de objecten, er de ontwerper van was. Naast hel
courante zilverwerk werden op de stand ook persoonlijke voorwerpen van Philippe Wollers
getoond die de boodschap moesten ondersteunen: de kunstenaar Philippe Wollers was de
ontwerper van alles wal op de stand werd getoond: én hel courante zilverwerk én de arlis-
tick hoogstaande objecten die zijn handtekening droegen en een veelvoud van hel jaarloon
van een Brusselse arbeider kostten.

In 1897 was Philippe ook omnipresent. Naast zijn opgemerkte bijdrage aan de interna-
tionale tentoonstelling in Brussel, was hij ook opvallend aanwezig op de koloniale tentoon-
stelling in Tervuren (fig. 3). Daar toonde hij onder meer zijn fameuze Caresse du CCygne, een
groot en opvallend bronzen werk waarin hij een volledige slagtand integreerde en dat niet
alleen door de ongewone vormgeving, maar zeker door hel formaat, op veel aandacht van
de pers kon rekenen.

Wat bij het publiek vooral opviel aan de stand van de firma Wolfers op de interna-
tionale tentoonstelling in Brussel, was dal hij was uitgevoerd in duurzame materialen. Dal
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IFig. 3. De eresalon van de koloniale afdeling in Tervuren, 1897, Centraal staal Zwanenstreling.
het. monumentale werk van Phlipppe Wolfers dat bewaard wordt in de Koninklijke Musea voor
INunst en Geschiedenis, inv. Se. 77. © Koninklijke Musea voor INunst en Geschiedenis

was uilerst ongewoon voor installaties op dergelijke manifestaties. De stand stond echter
in het teken van de niecuwe verbintenis van de firma Wolfers. I1ij was ontworpen om te
worden gedemonteerd en te worden geintegreerd in de nieuwe winkel van I<mile Anthony &
Wollers I'réres (fig. 1). Deze nicuwe zaak kwam voort uit cen associatic van Wollers I'réres
met de Antwerpse juwelier I<mile Anthony. De associatie hield in dat de firma Wolfers het
exclusieve verkoopsrecht voor producten van Wolfers IFreres verleende aan l<mile Anthony
voor de stad Antwerpen. In ruil daarvoor zou Wolfers de verhuizing en de herinrichting
van de Antwerpse winkel, die zou verhuizen van de Oudaan naar de Antwerpse Meir. finan-
cieren.

De tentoonstelling was een succes. De firma Wollers én hun ontwerper Philippe haalden
de grootste onderscheiding. De bewaarde hoekhoudkundige gegevens leren ons dat het za-
kencijfer van Wolters door de tentoonstelling van 1897 enorm steeg. Volgens dezellde for-
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Iig. 1. De inrichting van de winkel Iimile Anthony & Wollers Iréres op de Meir in Antwerpen, ca. 1897.
De stand van de internationale tentoonstelling van Brussel in 1897 werd volledig
gedemonteerd en geintegreerd in de nieuwe winkel. © Privécollectie

mule zou Wolfers IFréres, vanal 1897 de nieuwe naam van de firma Wolfers, hel succes ver-
zilveren op de internationale tentoonstellingen van Turijn in 1902 en Milaan in 1906. Ook
daar zou het werk van Philippe de toon zetten voor de commerciéle productie van de firma.

De unieke juweelcreaties

Omsltreeks 1897 had Philippe Wolfers een eigen vorm van de art-nouveaustijl ontwik-
keld. Zijn grootste bekendheid, die tot op heden geldt, zou hij bereiken met zijn unieke
juweelcreaties. Meer nog dan hel artistieke zilverwerk en de unieke objecten in andere mate-
rialen zoals ivoor, stonden de unicke juwelen volledig ten dienste van de firma.

Sinds 1890 had hel huis Wolfers aan zijn produclie de creatie van juwelen toegevoegd.
Over die juwelen is bijzonder weinig bekend daar ze volgens de wet van 1868 niel meer
gemerkl moesten worden. Hun identificatie is bijgevolg zeer moeilijk. Daarom zijn wij
aangewezen op zeer summiere bronnen over die productie. Wij beschikken enkel over een
paar tekeningen die de periode 1890 tot 1910 bestrijken. llet feil, dat Philippe Wolfers ook
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de auteur was van de juwelen van het huis Wolfers, blijkt uit hel voornoemde artikel dal
in 1890 in The Times verscheen.

De juwelen die hij ontwierp in die periode, behoren tot de zogenaamde “joaillerie’, cre-
alies waarbij de vorm ondergeschikl is aan de zelling van de edelstenen die hel aspect van
het juweel bepalen. Vanal 1897 zou Philippe Wolfers een impuls geven aan die juweelpro-
ductie door het ontwerp van unieke creaties. Die hehoren tot de discipline van de bijouterie,
waar de vorm en niet de edelstenen bhepalend zijn voor hel werk. Hoewel daar nu klaar-
blijkelijk een misverstand over bestaal, is hel duidelijk dat de juwelen behorend tot de
groep van de joaillerie alleen al door het materiaalgebruik een veelvoud kostten van de
artistieke realisaties die wat het materiaalgebruik betreft niet al te prijzig waren.

De exposilie van 1897 was van grool belang voor de artistieke heroriéntatie van Philippe.
Op de internationale tentoonstelling van Brussel oogstte het werk van René lLalique een
overweldigend succes. Geluige daarvan zijn de lalrijke artikels die over zijn inzending ver-
schenen. llet was een van de absolute voltreffers van de tentoonstelling. Op de expositie
kocht Philippe Wolfers bij René Lalique een sierkam en nog voor het einde van de tentoon-
stelling ontwierp hij zijn eersle juwelen.

In Frankrijk waren de juwelen van René Lalique voor de tentoonstelling van 1897 al
cen ware hvpe. De grote vernieuwing bestond erin dat hij in 1891 de miniatuursculptuur had
geintroduceerd in zijn juweelcreaties. Die beeldhouwwerkjes waren zo perfect uitgevoerd dal
zi) zowel het publiek als de critici versteld deden staan. Het geheim van René Lalique was
dat hij voor de realisatic van die werken de reductiemachine gebruikte. De reductiemachine
was in de 19de eeuw ontworpen ten behoeve van de medaillekunstenaars. et gebruik ervan
was volledig nieuw voor de juweelkunst en zorgde voor een verbluffend resultaal dat anders
onmogelijk zou zijn geweest.

Iet gebruik van de reductiemachine binnen de discipline wijzigde sterk de typologie
van de juweelkunst. Door de integratie van de beeldhouwkunst in de juweelkunst kwam de
nadruk steeds meer le liggen op de bijouterie en werd hel juweel een waar kunstwerk. In
I'rankrijk kende Lalique veel navolging.

In 1897 voerde het huis Wolfers ook de reductiemachine in. Robert Wolfers, de broer
van Philippe, keerde terug uit Parijs. 1'1ij had zich sinds het begin van de jaren *90 van de
19de ceuw in de Franse hooldstad gevestigd en bestudeerde daar de nieuwste machines, die
hij aankocht en invoerde in hel Brusselse atelier. Uil een inventaris die in 1908 van het
alelier werd opgesteld, blijkt dat er effectief een reductiemachine aanwezig was. I<en foto
van Philippe Wolfers genomen in zijn atelier omstreeks 1903 bevestigt het gebruik van de
reductiemachine. Aan de achterwand hangl een groot gipsmodel van het werk Chimére dat
in een privécollectie op klein formaat wordl bewaard (fig. 5).

Tijdens dezelfde periode ging Philippe Wolfers ook in de leer bij de beroemde Franse
emailkunstenaar Louis Houillon, bij wie hij de technick van hel vensteremail leerde. Dat is
cen lechniek zoals de cloisonné met dal verschil dalt de metalen ondergrond wordt wegge-
haald zodal het effect van een miniatuurglasraam wordl verkregen.

Philippe Wolfers stelde zijn eerste juwelen tentoon op de Salon van Pour UArl in 1899.
Ilet betrof een collectie van niel minder dan achttien unieke creaties die getuigden van de
voldragenheid van het volledige gamma waarvan de arlistieke juweelkunst op dat ogenblik
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IFig. 5. Philippe Wolfers in zijn atelier, ca. 1903. Rechts achter aan de achterwand hangl een groot
gipsmodel van Chimére. Achter de kunstenaar op een sokkel staat het onafgewerkte model van La Parure
en op de voorgrond is het werk IFleur éclose le zien, zijn cerste zelfstandige sculptuur. © Privécollectie

de uiting was: juwelen in geciseleerd zilver en goud, van patina voorzien of geémailleerd en
mel een crealiviteit die tol de verbeelding sprak (fig. 6).

Zoals dal ook was gebeurd voor de ontwikkeling van de nieuwe slijl voor zilverwerk,
die Philippe Wolfers had getest bij het publiek door deze stukken uil te voeren in tin om de
kostprijs te drukken en daardoor hel risico van een te dure investering te vermijden, worden
zijn eerste juwelen gekenmerkt door een uilvoering in zilver. Deze eerste juwelen waren
ook niet unick, zij waren gerealiseerd op verschillende exemplaren en werden verkocht in
de winkel. Het is waarschijnlijk, na dat relatieve succes, dat Philippe Wolfers overging tol
meer presligieuze realisaties.

De juwelen van Philippe Wollers sloegen in als cen bom in het Brusselse artisticke
milieu. Philippe Wollers was de eerste en ook de enige die dergelijke realisaties creéerde.
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I“ig. 6. Philippe Wollers, Méduse, 1898, Deze hanger, uitgevoerd in goud, ivoor, opaal, diamant en email
maakte deel uit van de collectie juwelen die werden ingezonden voor de Brusselse tentoonstelling van
de kunstkring Pour I'Art in 1899. Privécollectie. © Privécollectie

Andere ontwerpers als Guslave Serrurier-Bovy of Henry van de Velde ontwierpen wel
juwelen maar waren eigenlijk all-round art-nouveaukunstenaars en geen echte juweelontwer-
pers. Iinkel Léopold van Strydonck, de broer van de kunstschilder Guillaume, zou weliswaar
veel minder geraffineerde en minder prestigieuze juwelen ontwerpen en realiseren. Gezien de
status van de unieke sieraden werd Philippe Wolfers in 1899 al de Belgische René Lalique

genoemd.
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Na hel succes in Brussel besloot Wollers om met de unieke creaties ook de Parijse
markt al te tasten. In 1900 stelde hij zijn unieke creaties tentoon bij de Franse juwelier
Ernest Aublanc met wie een contract werd afgesloten waarin de juwelier hel exclusieve ver-
koopsrecht werd verleend voor de Wolfersjuwelen. In 1901 stelde Wollers die ook tentoon in
Yarijs op de Salon van de Sociélé nationale des Beaux-Arls. Wollers paste zijn stijl van deze
creaties erg aan de Franse heersende tendensen binnen de arl-nouveaujuwelenproductie aan
in de hoop het Franse publiek te behagen. Aansluitend op de salon in Parijs had Wolfers
opnieuw bij Aublanc een tentoonstelling waar, naast de zeer prijzige unieke creaties, ook de
courante produclie werd verkocht. Speciaal voor die tentoonstellingen in het buitenland liel
Philippe Wolfers ook een vitrine creéren door Paul Hankar. I'let was de voorlaalste crealie
van deze pionier van de Belgische art nouveau. Hij zou in 1901 overlijden.

In 1907 tekende Philippe Wolfers zijn laatste juweel. Dat was ook ongeveer de periode
waarin Lalique definitief stopte met de creatie van juwelen. Binnen de art nouveau kende
de juweelkunst een enorme opflakkering die al een even kort leven beschoren was als degene
die de stijl kende binnen andere kunstdisciplines.

Ofschoon de juweelcreaties van Philippe Wollfers steeds worden vergeleken mel die van
de Fransman René Lalique, is er een zeer groot verschil. Kr zijn echter ook tal van verge-
lijkingspunten: de typologie, het thematische vocabularium en het feit dal zowel Lalique
als Wollers, zoals bi) kunstwerken, een titel gaven aan hun juwelen. Maar die zijn eerder
ingegeven door de art nouveau en niet door René Lalique of Philippe Wolfers. Op technisch
gebied zijn er ook belangrijke overeenkomsten. Zoals Lalique gebruikte Wolfers de reductie-
machine om de juwelen le realiseren en het email was bij beiden een belangrijk onderdeel
van de creaties. Een andere overeenkomst is dat René Lalique sinds 1891 zijn juwelen onder
eigen naam ltentoonstelde zoals ook Wolfers dat zou doen. Daarom behoren de juwelen van
Philippe Wolfers tolt wat de specialiste Sigrid Barten bestempelde als hel Genre Lalique.

Toch zijn er zeer belangrijke verschillen. Een daarvan is de beperking tot een honderd-
dertigtal exemplaren van art-nouveaujuwelen die Philippe Wolfers creéerde. Deze unieke
juwelen waren in feile slechts een zijsprong die de courante productlie van het huis Wolfers
- de jouillerie - diende te belichten. Het oeuvre van Lalique daarentegen telt om en bij de
tweeduizend art-nouveaujuwelen. Voor de FFransman was hun creatie zeker geen zijsprong,
het betrof de volledige productielijn.

Philippe Wolfers had zijn eigen stijl en zoals de krant La Flandre Libérale hel aangal,
had hij het voorbeeld van Lalique gevolgd, maar zonder enige zweem van pasliche. Dal
was trouwens hel oordeel van vele tijdgenoten. Het belangrijkste verschil tussen Wolfers en
Lalique is dat in de juwelen van Philippe, waarschijnlijk bepaald door de traditie van de
Joaillerie, de slenen een belangrijke rol spelen. In de art-nouveaujuweelkunst in het algemeen
wordt de edelsteen wal verdrongen door het emailwerk dat de juwelen een zeer picturaal
aspecl geeft. Wolfers werkl juist wel met edelstenen en in sommige gevallen inspireren zij
hem tol de naamgeving van een unieke creatie: de hanger Grosse Turquoise of de halshand
Topaze rose. 1oewel Philippe Wolfers ook email gebruikt, kent hel een ondergeschikte rol,
behalve in de creaties waarmee hij de Franse markt aftastte in 1901. Door het gebruik van
de edelstenen worden de juwelen van Wolfers gekenmerkt door een sculpturaal karakter.
Ook hel ivoor speelt daarin een belangrijke rol. Philippe Wollers inlegreerde fijn gesneden
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maskers en volledige miniatuursculpturen in zijn sieraden. Dal was de aanzel tot het ver-
dere verloop van zijn carriére.

De overgang naar de beeldhouwkunst

De juwelen van Philippe Wolfers kondigen vanal het begin reeds het verdere verloop
van de artistieke carriere van de kunstenaar aan, namelijk de beeldhouwkunst. Daar waar
arlistiek zilverwerk, kristal en juwelen pasten in het aanbod van de zaak Wollers, lijken
beeldhouwwerken echl een zijspoor te zijn. Niets was minder waar. Vanal 1903 (ol en mel
het jaar van zijn overlijden in 1929 zouden de beeldhouwwerken van Philippe Wolfers, een
tweehonderdtal modellen, deel uitmaken van het artistieke aanbod van de firma. In hel
nicuwe gebouw van Wolfers in de Arenbergstraal, dat door Victor I'lorta werd ontworpen en
dat in november 1912 werd ingehuldigd, was trouwens voor Philippe een grool beeldhouwer-
atelier voorzien.

De overgang van de juweelkunst naar de beeldhouwkunst is zeer duidelijk in het werk
van Philippe Wolfers. Zijn eerste sculpturen worden gekenmerkt door de toepassing van
technieken die eigen zijn aan juweliers: het vensteremail, zilver en edelstenen en de combi-
natie van de materialen sluit nauw aan bij de juweelkunst. Daarom werd geopleerd die reeks
unieke beeldhouwwerken als juweelsculpturen te betitelen. De aanzet voor deze juwelen op
grool formaal werd al gegeven in 1898 mel het ontwerp van de decoratieve lamp Junon! en
het ontwerp voor de juwelenkoffer La Parure.

I loewel esthetisch nietl erg geslaagd, is Junon! een zeer interessante illustratie van deze
overgang. Niet alleen de malerialen, verguld zilver, opalen en vensteremail en de figuur
die werd gesneden in ivoor, verwijzen naar de juweelkunst, ook enkele artisticke fouten
getuigen van deze overgang. De nogal sterk uitgewerkle musculatuur van de figuur toonlt
aan dat Philippe Wolfers het werk ontwierp en sneed zoals een miniatuurbeeldhouwwerkje
voor zijn juwelen. 11ij hield daarbij geen rekening met de wetmatigheden eigen aan de gro-
tere afmetingen van een beeldhouwwerk. De toenemende aandacht voor de beeldhouwkunst
blijkt eveneens uit het koffertje La Parure waarvan hel ontwerp grotendeels in 1899 tot
stand kwam (fig. 8). Wanneer het oorspronkelijke ontwerp en het gerealiseerde object (1905)
worden vergeleken, dan blijkt zeer duidelijk die toenemende aandacht voor de beeldhouw-
kunst. Veel zorg werd besteed aan de medaillons waarvoor Philippe Wolfers, zoals hij dat
ook had gedaan voor de sculpturen geintegreerd in de juwelen, gebruik maakte van de
fotografie. Technisch trachtte Philippe Wolfers de grenzen van hel mogelijke te verleggen
met zijn beeldhouwwerken. Zowel Maléficia als La Femme au Paon zijn daarvan de meest
treffende voorbeelden (fig. 7).

De eerste beeldhouwwerken van Philippe Wolfers hadden een toegepast karakler. Pas
in 1903 zou hij zijn eerste volledig zelfstandige beeldhouwwerk [Fleur éclose realiseren. In
vergelijking mel Junon! schijnt Wolfers lessen te hebben getrokken uit zijn foulen. Mogelijk
kreeg hij daarvoor opnieuw bijstand van Isidore de Rudder die in de periode dat Philippe
het beeldhouwwerk realiseerde, was aangezocht door deze laatste om zijn zoon Marcel op
te leiden als beeldhouwer. Dat feit gaat gepaard met een langdurige correspondentie tussen
beide kunstenaars. Vanal 1908 stapt Philippe definitief al van de unieke creatie. De periode
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Iig. 7. Opname van de salon van de Brusselse kunstkring Pour I’Art in 1905. Op de voorgrond staat
Philippe Wolfers La IFemme au Paon, een levensgroot werk dat door de combinatie van marmer brons
en vensteremail getuigt van de technische vaardigheden van de kunstenaar. © Privécollectie

van de juweelsculpturen is voorbij en hij vervaardigl zijn beelden op verschillende exem-
plaren die via hel tentoonstellingscircuit en de Wolferswinkels in Brussel en via de bijhuizen
niet alleen in Belgié, maar ook in het buitenland aan de man worden gebracht. De com-
merciéle voorbestemming blijkt ook uit de talrijke esquisses, bozelli die Philippe Wolfers
vanal 1911 zal realiseren in brons. Zij waren letterlijk de schetsen of de eerste aanzetlen
van bheeldhouwwerken. Door ze te realiseren in brons, ze fijn le patineren — dal was een van
de specialiteiten van het huis Wolfers - en ze le monleren op precieuze, geindividualiseerde
sokkeltjes, waren hel luxesnuisterijen. Daarmee kon de markt ook beter worden bespeeld.
Deze kleine beeldhouwwerkjes kostten slechts een fraclie van de prijs van hun grole model
en bijgevolg konden zij door het formaatl ook bij Wolfers I'réres zell worden gegoten.
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IFig. 8. Philippe Wolfers, La Parure, 1899-1905. .Juwelenkoffertje uitgevoerd in ivoor, zilver, goud, email,
opalen en parels. Koninklijke Musea voor Kunst en Geschiedenis, inv. 7032,
Koninklijke Musea voor Ixunst en Geschiedenis
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Gioconda

De artistieke activiteiten van Philippe Wolfers werden onderbroken gedurende de eerste
hellt van de Lerste Wereldoorlog. Pas vanal 1916 zou hij zijn activiteiten, weliswaar zeer
beperkt, hernemen. Er was een gebrek aan materialen en personeel bij Wollers Freéres. Deze
gedwongen artisticke inactiviteit compenseerde Philippe Wolfers door het redigeren van een
lijvige cursus Nouvelle Méthode de Composilion ornementale. Die was hel resultaal van een
theoretisch onderzoek, maar werd nooit uitgegeven. 11ij was bedoeld als handleiding voor de
studenten van de Icole professionelle communale Bischoffsheim in Brussel. Philippe Wolfers
was er beheerder en voorzitler van het toezichthoudend comité van de artistieke opleiding
van de school.

De cursus is een schitterende illustratie van hoe Philippe Wollers zich alzel tegen de
stilering van motieven ontleend aan de fauna en flora, een principe eigen aan de art nou-
veau. Wolfers pleit voor motieven gestoeld op de geometrie: het punt, de lijn, het raster en
de verdeling van het opperviak. Naast de meetkundige principes ligt levens een zeer
mathematische theorie ten grondslag. In het tvposcript is niet toevallig een knipsel gebun-
deld over de mathematische combinatiemogelijkheden van een octaal in de muziek. Daarmee
geeft Wollers op zeer concrete wijze aan dat meetkundige gegevens en principes een onein-
dige schat aan variatic en combinatie kunnen bieden.

Het Giocondu-ensemble is eigenlijk de eerste concrete realisatie van deze theorie. De
volledige eetkamer gaat terug op het concept van de ronde zilveren schotel (lig. 9, 10), die
ontstond door twee tienhoeken overhoeks te plaatsen. Dat schuiven met vormen levert een
driehoeksmotiel op. De vorm, de tienhoek en de daaruit afgeleide twaalfhoek en het drie-
hoeksmotiel bepaalden elk interieurelement. Dat interieur werd ingezonden voor de Belgi-
sche afdeling voor de internationale tentoonstellling voor moderne decoratieve en industriéle
kunsten die in 1925 in Parijs plaatsvond. et zilver dat hiermee in een zeer somptueus en
artistiek kader van precieuze houtsoorten en dure marmers werd geplaatst zorgde voor een
betoverende indruk bij pers en publiek. Wollers’ beeldhouwwerken vervulden daarin een
grote rol. De internationale jury bekroonde het ensemble daarom met de grootste onder-
scheiding. Het directe resultaal voor Wolfers FFreres was dat het zakencijfer na de tentoon-
stelling een ongezien hoogtepunt kende, maar dat werd abrupt afgebroken in 1930 en dat
einde was een rechtstreeks gevolg van de beurscrash.

In 1929 overleed Philippe Wollers relatiel onverwacht. Iir was in de firma niet gezorgd
voor artistieke opvolging, wat de zaak voor grote problemen stelde. In 1897 in de periode dat
Philippe Wollers zich volop ontplooide als kunstenaar werd daarvoor een notariéle regeling
getroffen: “Poeuvre arlislique émanant de lous el de chacun reslera la propriélé exclusive de la
sociélé”. Alle elementen binnen de bedrijfsstructuur en zelfs de archieven getuigen van die
goed doordachte strategie. Gezien het persoonlijke oeuvre volledig in het teken stond van
de firma, zijn de registers die dal werk opnemen zeer volledig. Bovendien worden van het
merendeel van de werken een of meerdere foto’s van zeer hoogstaande kwaliteit bewaard.
Deze foto’s hadden voor de firma effectiel hun doel. Voor de opname van het unieke werk
van Philippe Wollers werd steevast een beroep gedaan op de beroemde fotograal Alexandre.
Wollers kon bijgevolg altijd een perfecte en artistiek hoogstaande opname leveren van zijn
werken. Dat dit zijn doel niet miste, blijkt duidelijk uit de talrijke internationale publica-
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Fig. 9. Philippe Wolfers. ronde zilveren schotel model Gioconda, Koninklijke Musea voor IKunst
en Geschiedenis, inv. 7012, 1let concepl van deze scholel bepaalde het volledige eetkamerensemble.
© Koninklijke Musea voor Kunst en Geschiedenis

I"ig. 10. Philippe Wollers, hel Gioconda-ensemble op de internationale tentoonstelling van
moderne decoratieve en industriéle kunsten van Parijs in 1925, © Privécollectie
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lties. Zelfs al werd er niet over het werk van Wollers gesproken, steevasl kreeg het een van
de weinige illustraties in besprekingen van tentoonstellingen.

Het onderzoek, gesteund op archieven, stelt het oeuvre van Philippe Wollers in een
totaal ander daglicht dan wat algemeen wordt aangenomen. In de hoogdravende essays over
de art nouveau waarbij het werk van Philippe Wollers wordl betrokken, is het resultaat
ontnuchterend. Zijn persoonlijke oeuvre stond in functie van de handel. Dat aspect werd
destijds ook meerdere malen vastgesteld door critici:

M. Wolfers par lui-méme (doil-on ajouler: el ses colluboraleurs?) cherche, cherche, cherche a sorlir
de la bijoulerie bourgeoise de corbeilles de noce el d’écrins pour [emmes agenls de change enrichis par
un coup de hourse duns des mines d’or el aulres lramways. [...] il y « loin de la réalisalion « nolre
souhail. N'empéche que les peliles [iqurines d’ivoire, duansanl au boul des chaines légéres [...] vonl
vraisemblablement, cel hiver el cel élé, se suspendre « leur escarpolelle @ «la devanlure», opulenle ou
maiqgre, de nos conciloyennes éprises de mondanilé”.

Effectiel het cliéntele van de unieke exemplaren was datgene waarop Edmond Picard
doelde. Pour UArl was daarvoor een ideaal uitstalraam. Deze vereniging, die niet door voor-
uitstrevendheid wordt gekenmerkt, teerde net zoals haar leden-kunstenaars, voornamelijk
op een vermogend publiek. Wolfers diende in te spelen op modetrends. Wanneer zijn oeuvre
wordt bekeken, is dat heel duidelijk. In de reeks hangers bijvoorbeeld vinden wij naasl
zwaarbeladen thema's uit de literatuur als Orchidéa (Les FFleurs du Mal, Charles Baudelaire)
en Salambo (Gustave Flaubert) in dezelfde reeks een gelijkaardige hanger die een vrouw met
meiklokjes verbeeldt en die de litel Muguels' kreeg.

Hetzelfde geldtl voor zijn sculpturale oeuvre. Dal wordt voornamelijk gekenmerkt door
zeer behaaglijke onderwerpen die in de mode waren. Zijn Maléficia, een werk dat al vaak
het onderwerp was van zweverige svimbolistische interpretaties, is daarvan een treffend
voorbeeld. In 1905 had Philippe Wollers het gipsmodel van hel werk gecreéerd. lLeopold
Wallner, zijn muziekleraar die het werk zag, suggereerde aan Wollers de titel. Zell had die
er geen. Zijn uitgangspunt was het masker van de hanger Méduse te integreren in een heeld-

houwwerk. Vandaar de oorspronkelijke titel van de auteur Meéduse.

Besluit

Het onderzoek naar Philippe Wollers toont aan dat de decoratieve kunsten uit het begin
van de 20ste eeuw in hun juiste context moeten worden geplaatst. Het is onnodig eigen en
hoogdravende litteraire interpretaties te willen geven aan decoratieve kunsten als de archie-
ven nog bestaan. Op basis van archielinformatie bekomt men vaak een totaal ander, maar
veel gelundeerder verhaal dan wanneer men zich uitsluitend richt tot de literatuur. Omdat
veel van de archieven van de kunstenaars actiel binnen de sector van de toegepaste kun-
sten nog hewaard zijn, wil ik een oproep richten tot de onderzoekers. Wacht niet tot het te
laal is, want de rechtstreekse afstammelingen verdwijnen stilaan en met hen ook vaak de
archieven.
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RESUME

A la fin du xix* siécle, Bruxelles devinl un sommet artistique sans précédent. \ctuelle-
ment, les créations d'IHenry van de Velde, de Victor Horta et de Paul I'lankar font partie de
la mémoire collective de I'Arl nouveau. L orfévre et joaillier Philippe Wollers (1858-1929),
consideré de son vivant comme I'égal du Francais René Lalique, est une des figures-clés de
renommeée internalionale. Arliste trés polvvalent, Wolfers élail en plus un des rares arlistes
de sa génération qui fit également la transition vers I'Art Déco. Comme fils de l'orfévre
Louis Wolfers, Philippe apprit le métier dans "atelier de son pére el il acheva ses études a
I'Académie de Bruxelles en 1877. Dans les années 1880, Philippe ful le concepteur de I'ar-
genlerie pour I'entreprise familiale, ou il restera jusqu'a son déces. Des 1892, il inlroduisil
"Art nouveau dans sa discipline. lLes objets de ce style ont été exposés a partir de 1895
dans des expositions imporlantes el ont été diffusés par des succursales el des distributeurs
en Belgique ou a I'étranger comme aux Pays-Bas, en Allemagne, en France, en Espagne,
en Angleterre el en Hongrie. Cela provoqua une onde de choc dans le monde des orfevres
dirigeants. Pendant quelques années, le nom de Philippe Wolfers devint un concepl. A celte
époque, il n'étail absolument pas évident de jouir d'une telle renommée comme «designer»
d'une industrie. Une stratégie d’entreprise réfléchie v existail a la base. Il s"agissail dans ce
*as de faire connaitre Philippe Wolfers a I'étranger comme concepleur de créalions pres-
tigicuses el uniques. A cel égard, il créa de nombreuses pieces personnelles, pieéces uniques,
quil envova aux exposilions. Elles ont élé exposées entre 1891 el 1900 a une vinglaine
d’expositions dans plusieurs villes européennes. Ces créations concues dans un pur styvle Arl
nouveau el réalisées dans des matériaux comme le cristal, 'argent, 'ivoire el le bronze, por-
terent chacune sa signature personnelle.

Des 1898, Philippe Wolfers s’adonna a une nouvelle discipline qui I'éleva a la plus haute
renommeée internationale: 'art du bijou. EEn une courte décennie, il congul quelque 150 créa-
tions joaillieres ui furent principalement vendues a des montants étonnamment hauts aux
Bruxellois «de bon ton». Les bijoux de Philippe Wollers frappent par leur caractére sculp-
tural et ce n'est pas un hasard si a partir de 1903 il s’est tourné progressivement vers la
sculpture qui restera I'aclivité principale de sa créativité arlistique personnelle.

I.a recherche sur I'oeuvre de Philippe Wolfers a pu élre menée en profondeur étant
donné que l'artiste, de son vivant, a laissé des archives trés importantes. Dans le cadre
de celle recherche, les registres personnels, la correspondance, les dessins et les nombreuses
archives photographiques, restés inédits, ont pu étre éludiés sans restriction. Grice a cetle
opportunité, il fut possible d'analyser en profondeur diverses sources d'archives et de les
soumeltlre a une critique historique. Cette approche permel de jeler un nouvel éclairage sur
'eeuvre de Philippe Wolfers et d’en rédiger un catalogue raisonné. Dans cetle communi-
alion, nous donnerons un apercu de aclivité artistique personnelle de Philippe Wollers.
Elles sera mise en relation avece les activités de la firme et mettra en valeur 'apport réel de
"artiste pour la renommeée et le rayonnement de 'entreprise.

SUMMARY

At the end of the 19th century Brussels became an unprecedented arlistic center. The
creations of Henry van de Velde, Victor Forta and Paul Hankar now belong to the collec-
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PHILIPPE WOLFERS, FEN KUNSTENAAR MET EEN NEUS VOOR ZAKEN

tive memory of the Art Nouveau. Silversmith and jeweler Philippe Wolfers (1858-1929) was
acclaimed as one of the kev figures of this period. During his lifetime he was considered to
be an equal of the Frenchman Rene Lalique. As a highly versatile artist Wolfers was also
one of the few artists of his generation who was able to make the transition to the Art Deco.
As the son of goldsmith Louis Wolfers, Philippe was trained in the studio ol his father. lle
finished his studies at the Brussels Academy in 1877. During the ‘80 Philippe started as
designer of the silverware of the family business and he would continue to do so until his
death. In 1892 he introduced the Art Nouveau in his work. IFrom 1895 onwards objects in
this stvle were shown at major exhibitions and distributed through subsidiaries or distribu-
tors in Belgium and abroad e.g. in the Netherlands, Germany, France, Spain, England and
Hungary. This created a shock wave al the world’s leading jewelers and in a few vears time
the name of Philippe Wollers became a household word. During that period it was not obvi-
ous that a designer from a company enjoved such a reputation as Philippe Wolfers did. This
was the result of a sound business strategyv that presented Philippe Wollers as a designer of
prestigious and unique creations. In that capacity, he realized unique objects that were pre-
sented in a score of exhibitions across ISurope beltween 1891 and 1900. These creations were
designed in a distinctive Art Nouveau styvle and made of materials such as crystal, silver,
ivory and bronze and were signed by the artist.

From 1898 onwards Philippe Wolfers devoted himsell to a new discipline that would
have an important impact on his international fame: the design of art jewels. In a period
that lasted nearly a decade he designed about 150 unique jewels that were sold primarily to
members of the Brussels establishment for mind boggling amounts. The jewels of Philippe
Wolfers strike by their sculptural character and in that view it doesn’t surprise that from
1903 onwards he concentrated on sculpting and this would remain his most important per-
sonal artistic activity.

Delailed research into the personal work of Philippe Wolfers could benefit from the
extensive archives created by the artist during his lifetime. Personal records, correspon-
dence, drawings and an extensive photo archive were studied for the first time without any
limitations or restrictions. It was possible to analvze critically a large quantity of archival
sources. This approach enabled us to cast a new light on the work of Philippe \Wolfers and
to establish a complete annotated catalog. The study is mainly based on the fully accessi-
ble archive and presents an overview of the personal artistic activities of Philippe Wolfers
which are related to the activities of the company and the value they added to the notoriety
of the family company.
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LE PORTRAIT DEVOTIONNEL DANS LA PEINTURE
DES ANCIENS PAYS-BAS ENTRE 1400 ET 1550:
APPROCHE METHODOLOGIQUE POUR UNE ANALYSE
DU LANGAGE DE L’IMAGE

Ingrid Farour*

L.a communication que je vous présente aujourd’hui est basée sur les recherches (ue
jeffectue depuis maintenant un an dans le cadre de ma thése de doctorat. Celle premiere
année de recherches a été essentiellement consacrée aux démarches heuristiques el a la
mise en place d'une méthodologie permettant d'analyser ces images particuliéres que sont
les peintures religieuses comportant un ou plusieurs portraits dévotionnels (ou «portraits de
donateurs» pour reprendre I'expression la plus commune).

l.e but de ma recherche doctorale est d’envisager de maniere systématique et exhaus-
tive les différentes modalités selon lesquelles le portrail dévotionnel s’intégre dans la pein-
ture religicuse des anciens Pavs-Bas au xv¢ siécle et pendant la premiére moilié du xvr¢
siecle. Il s’agit aussi de déterminer la signification de ces ceuvres dans le contexte religieux
de I'époque, et ce en favorisant la mise en rapport de leurs formes, de leurs lonctions et de
leurs significations. Mes recherches visent donce a envisager cetle production picturale en
tant que témoin visuel de la maniére dont les hommes de la fin du Moven Age envisageaient
leurs relations avec le monde céleste mais aussi leurs rapports sociaux. Je vise done, pour
reprendre une expression de Jean-Claude Schmitl, une «analyse de 'art dans sa spécificité ef
dans sa relation dvnamique avec la société qui I'a produit».

Avant d’entrer dans Ie vif du sujet, quelques précisions terminologiques s’imposent
pour la compréhension de mon propos. Les portraits apparaissant dans la peinture religieuse
appartiennent en effet a plusieurs catégories distinctes, et ce malgré les similitudes de leurs
modes de représentation. On appelle traditionnellement « portrait de donateur» toute repré-
sentation d'un contemporain agenouillé en priére dans un tableau religieux. Pourtant, ce
terme ne convient pas a toules ces effigies. I<n effet, au sens strict du terme, n'est portrait
de donateur que le portrait inséré dans une ceuvre commandée et donnée a une institution
religieuse par la personne portraiturée. Un exemple célebre de portraits de donateurs est
celui de Jodocus Vijdt et de son épouse Elisabeth Borluut dans le Polyplyque de I'Agneau
myslique des freres Van Eyck (fig. 1), retable qu'ils commandérent pour orner I'autel de leur
chapelle familiale a I'église Saint-Bavon de Gand, comme en témoigne I'acte de fondation de
1435 et le quatrain inscrit sur le cadre de I'ceuvre. Par contre, dans le Diplyque de Maarlen
van Nieuwenhove de Memling (fig. 2), autre grand classique de la peinture flamande du

*  Présentée par Madame 1. Allart, Professeur a I'Université de Liége.
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Fig. 1. Jan et TTubert van Lvck, Polyplyque de I’ Agneau mystique (revers), 375 x 260 cm (fermé),
Gand, église Saint-Bavon. © KIK-TRPA, Bruxelles

¥

Nveosiecle, la personne portraiturée n'est pas le donateur mais le commandilaire, puisque ce
diptyque est un tableau de dévotion privée el non une weuvre de donation. Maarten étant
représenté en priere, on préférera dans ce cas, comme pour toules les effigies en priére, uti-
liser les termes « portrail dévotionnel» ou «portrait de dévoln.

On évitera également d'uliliser le terme «portrail de commanditaire» car les personnes
dont le portrait figure dans des tableaux religieux n’en sonl pas nécessairement les comman-
ditaires. On pensera notamment a la série des vingt-quatre tableaux de dévotion commandeés
par Philippe le Tardi a Jean de Beaumelz en 1388 pour orner les cellules de moines de la
Chartreuse de Champmol. On ne conserve que deux de ces vingt-quatre tableaux. Tous deux
représentlent la Crucifixion avec un chartreux agenouillé au pied de la croix. Dans ce cas, les
personnes portraiturées ne sonl pas les commanditaires, mais les hénéficiaires de I'ceuvre.
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Fig. 2. Hans Memling, Diplyque de Maarten van Niewwenhove, 1 x 33,5 cm (chaque volet).
Bruges, Memlingmuseum, n® inv. . SJ178. 1. © Lukasweb

Yar ailleurs, les portrails intégrés dans des peintures religicuses ne sont pas nécessai-
rement des portrails dévolionnels. 1l est en elfet courant que le commanditaire de I'ceuvre
préte ses Lrails a 'un des prolagonistes de la scéne ou v assiste en lanl que speclateur
privilégié prenant place parmi les protagonistes, comme c¢’est le cas dans ce Triptyque de lu
derniére CCéne du Maitre de la Légende de sainte Catherine (fig. 3). On parlera dans ce cas
de «portrait dissimulé» ou de «portrait implicite », pour reprendre une expression de Didier
Martens.

Ces précisions lerminologiques apportées, je voudrais maintenant me pencher briéve-
menl sur 'histoire du portrait intégré dans la peinture religieuse du début de I'ére chré-
tienne au Xvn® siecle, afin d'en évoquer les caractéristiques et fonclions principales. Ce bref
historique me permelttra également de souligner les particularités de cette production a la fin
du Moven Age, période a laquelle sont consacrées mes recherches.

Présent dés les premiers siccles du Moven Age el ce, jusqu'au Nvie siécle au moins,
le portrait intégré dans l'arl religieux se caractérise par une évolution de ses modalités
de représentation au long des siccles. Ainsi, de 'époque byzantine a I'époque romane, ces
acuvres sonl essentiellement des images de donation dans lesquelles le donaleur est repré-
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FFig. 3. Maitre de la Légende de sainte Catherine, Triptyque de la derniére Céne, 163.5 x 77 cm,
Bruges, Grand Séminaire.© KIK-IRPA, Bruxelles

senté offrant une église miniature. Parallelement se développe le portrait dévotionnel, for-
mule selon laquelle le modele est représenté en orant, agenouillé les mains joinles ou croisées
sur le torse. A partir du xvie siecle, de légers changements sont perceplibles dans les modes
de représentation des personnes portraiturées, laissant présager une évolution sémantique de
cetle production. II s’agit d'une problématique que j'évoquerai a la Iin de mon exposé.

Dés les premiéres occurrences et ce, jusqu’a la disparition de ce motif, la fonction pre-
miére de ces ceuvres est d'assurer le salul dans I'Au-dela de la personne représentée, tanlt
par sa propre effigie en priéere que par les prieres que I'ceuvre esl censée susciler aupres des
fidéles la regardant. En outre, les personnes portraiturées désirent également adresser une
priere a un saint ou demander I'intercession du Christ ou de la Vierge.

A la fin du Moven Age, les ceuvres comportant des portraits s'integrent réguliérement
dans un vaste programme de fondation religieuse. La fondation de chapelle est en effel la
principale expression de la dévotion des bourgeois el des nobles, lesquels dotent souvent
"autel de leur chapelle d'un retable comportant leur effigie. L.a plupart des fondations sont
établies par lestament. Une part substantielle de la somme de I'héritage est alors consacrée
a la célébration des obseques el des messes commémoratives pour le repos et le salut de
I'ame du fondateur et de sa famille.
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l.e cas du chancelier Rolin illustre particulierement bien la volonté d'assurer son salut
par la fondation elle-méme, mais aussi par les priéres que les tableaux qui v sont liés sus-
citeront aupreés des fideles les regardant. Aprés avoir mené une vie mondaine, le chancelier
du duc de Bourgogne décida de consacrer la fin de sa vie a assurer son salutl par de multi-
ples fondations, dont les plus célébres sonl celles des hospices de Beaune el de la collégiale
Notre-Dame-du-Chatel & Autun. Dans cette église, Rolin organisa la récitation de messes
quolidiennes & divers endroits de I'édifice. Simultanément a la messe dile devant I'autel
principal de I'église, une autre messe devail étre dile dans la chapelle Saint-Sébastlien ou
se trouvait la célebre Vierge au chancelier Rolin de Jan van livek (fig. 4). Son testament
stipule que ces messes devaienl élre récitées a perpétuité pour le salul de son dme ainsi
que de celles de sa famille el de ses amis. La fondation de I'hotel-Dieu de Beaune reléve
du meéme principe. Ainsi, la charte de fondation stipule que les sceurs, les pauvres el les
malades hébergés dans I'hopital devaient prier pour I'ime du fondateur el de son épouse,
Guigone de Salins. Leurs portraits figuraient d’ailleurs sur le Polyplyque du Jugemen! dernier
de Rogier van der Weyden placé sur I'autel de la chapelle de la grande salle des malades. Ils
étaient donce visibles de tous el rappelaienl aux personnes hébergées a I'hospice leurs obliga-
tions envers leurs bienfaiteurs.

A la fin du Moyen Age, le phénomene du portrait dans Iart religieux connait done un
essor considérable dans les anciens Pays-Bas et ce, aussi bien dans Part du vitrail et de
Fenluminure que dans le domaine de la sculpture et de la peinture de chevalet. Il v a done,
pour cette période et celte aire géographique, un ensemble particulierement riche, cohérent
el significatil de témoignages variés. Alors qu'il étail jusque-la essentiellement réservé aux
princes el aux souverains, le portrait dévolionnel connait désormais une diffusion large.
Bourgeois, nobles, hauls fonctionnaires, membres du clergé el représentants des différents
ordres religieux désirent laisser une trace de leur piété et de leur présence sur terre. la
volonté premiére de la personne portraiturée est souvent complexe, leintée de dévotion
mais aussi du désir d’exalter son prestige, d’ot une amplification et une diversification sans
précédent des oeuvres religieuses comportant un ou plusieurs portraits. D'un point de vue
culturel, I'intérét de cette production picturale réside dans le fait que la représentation des
personnes, qui lisaient et appliquaient les préceptes de la littérature dévotionnelle, peul étre
considérée comme une «mise en images» de la spiritualité et des pratiques dévotionnelles de
I"'époque.

Dans le cadre de ma these, j'ai oplé pour I'étude du portrait dévotionnel introduit
exclusivement dans la peinture de chevalel entre 1400 et 1550 pour plusieurs raisons. Tout
d*abord car il s'agit d'un medium caractéristique de la fin du Moven Age. On situe géne-
ralement apparition du panneau peint en Halie au xu® siécle. Il se développe fortement
en Flandre au xiv* puis surtout au xv* siécle pour devenir I'un des domaines privilégiés du
meécénat el de la commande artistiques. 1l est en cela une manifestation des changements
culturels en cours a cetle époque charniére el mérite donce une attention particuliére.

La deuxieme raison est que les peintures religieuses comportant des portraits revélent
un caractére polvvalent au niveau de leurs usages el de leurs fonctions. Ces tableaux sont
tout aussi bien des grands retables de donation que des triptvques destinés a des aulels
domestiques, des cuvres a caractére privé, des épitaphes ou des wuvres a fonction commeé-
morative. Celte variété n'est pas aussi évidente a élablir pour les autres mediums.
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IFig. 1. Jan van Eyck, La Vierge au chancelier Rolin, 66 x 62 cm, Paris, Musée du Louvre, n° inv. 1271.
© KIK-IRPA, Bruxelles

Iinfin, le support en lui-méme permet une plus grande variété compositionnelle et de
formal que les autres mediums. Ceci explique d'ailleurs partiellement la multitude de fonc-
tions que peuvent revétir ces tableaux.
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L.a spécificité des aeuvres de mon corpus reléve done tant de leur contenu iconographi-
que et de leur variété compositionnelle que de la multitude des usages que le medium utilisé
suppose. Les particularités de ces tableaux, mélant éléments sacrés el prolanes appellent
un mode d'analyse rendant justice a leur double nature. Cette méthode d'analyvse implique
une étude et un examen fouillé des éléments constitutifs de I'image, alin d’en déterminer les
unités sémantiques (ou éléments porteurs de sens) et leurs articulations significatives. Or, les
études réalisées sur le sujet portent rarement assez d’attention a ce que I'on appelle tradi-
tionnellement le « langage de I'image ».

Mon but n'est pas ici de vous présenter un ¢lat de la question sur le sujel mais quel-
ques remarques méritent tout de méme d’étre soulignées: la plupart des auteurs traitant du
«portrait de donateur» ont trop souvent eu tendance a négliger les éléments constitutils de
Fimage et leur importance dans sa signification globale. §'il est désormais bien établi que
le portrait intégré dans la peinture religieuse a comme fonction principale d’assurer le salut
de la personne portraiturée et d'exprimer picturalement — et done de maniére durable — une
priere idéale, une étude de cette production picturale qui tiendrait compte des multiples
variantes formelles el compositionnelles comme autant d’éléments jouant un role dans la
signification et les fonctions des ceuvres fait encore défaut. Il s’agit donc, dans le cadre
de ma these de valoriser ces éléments el ce tvpe d'approche afin de nuancer et affiner nos
connaissances sur le sujet.

[.'angle d'approche pour lequel jai oplé dans ma these de doctoral nécessite une
méthode d'analvse des images particuliere. Cette méthode doit servir a étudier le corpus
dans une perspective d’histoire culturelle selon laquelle il convient de rapprocher produc-
tion visuelle et réalité socio-religieuse, le portrait de dévol étant bel et bien une voie d’acces
parmi d’autres pour analyvser les rapports que les hommes de cette époque entretenaient
avec le monde céleste. D'un point de vue méthodologique, il s’agit donc de privilégier les
sources visuelles, sans pour autant négliger les sources textuelles, qui sont également prises
en comple. Toutefois, le lien que I'on établira entre ces deux tvpes de sources n'est pas un
rapport de subordination de I'image au lexte mais un rapport plus «égalitaires, lexte el
image étant deux voies d’acces différentes mais complémentaires menant au but de I'étude.

LLa méthode d'analyse des ceuvres doit permettre de tirer le maximum d'informations
des ceuvres ellessmémes. Or, dans le cas de ce corpus, il apparait clairement qu'une étude
iconographique traditionnelle, n'analysant que le contenu des ceuvres et non leurs aspects
formels, ne permettrait pas de saisir toutes les nuances de représentation et donce de signi-
fication des ceuvres. L'iconographie, telle que Panofsky la définit dans ses [Zssais d'iconolo-
gie (pour rappel, il définit I'iconographie comme étant «cette branche de I'histoire de I'art
qui se rapporte au sujet ou a la signification des ceuvres, par opposition a leurs formes»)
implique en effet une dissociation nette entre la forme et le sens de 'ceuvre. Or, il apparait
clairement aujourd’hui que ces deux composantes de 'image sont imbriquées. Les moda-
lités d'expression visuelle — autrement dit les aspects formels — permetlent au sens de se
manifester dans les images. Les rapports d’échelle, les proportions, les jeux de couleurs sont
autant d’éléments visuels avant un role dans la signification de 'ceuvre. Le langage figura-
til se caractérise par cette imbrication du thématique et du formel. I.'interaction entre le
sens el la forme de I'image doit done ¢tre prise en comple dans 'interprétation des images
el dans 'analyse de leur langage. Il faut donc opler pour ce que Jérome Baschet appelle
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une «approche iconographique élargie», tenant comple aussi bien du contenu des images
que de leurs aspects formels, dans la recherche du sens. Dans le cas des tableaux religieux
comportant des portraits, les aspects formels et compositionnels de I'ceuvre jouent un role
primordial: le tableau qui illustre la demande ou le souhait du commanditaire portraituré
rend effective el vivante cette demande en fonctionnant sur un mode interne, griace a un
arsenal d’artifices picturaux. L'image devient alors un monde en soi dans lequel les pensées
et les souhaits du commanditaire prennent forme.

D'un point de vue pratique, il s'agit donc, dans un premier temps, de distinguer les
éléments spécifiques a ces ceuvres el de les prendre ensuite comme base de I'analyse. (est
pourquoi, dans le cadre de cette élude, il est pertinent d’élablir une classification des ceuvres
tenant comple de la structure matérielle du tableau, de la structuration svmbolique de I'es-
pace fictif qu'il donne a voir et de la présence de figures de médiation comme les saints
patrons. Cette classification permel une analvse (vpologique, ou sérielle, des ceuvres.

Jhai ainsi réparti les 663 ceuvres de mon catalogue en vingt catégories d'apres trois cri-
téres principaux. Le premier est la position du ou des portrait(s) dans la structure matérielle
de I'wuvre: sur le revers des volets de 'eeuvre, sur les volets intérieurs (fig. 5), sur le méme
panneau que la scene religieuse ou dans un diptvque. Le deuxiéme est la présence ou non
d'un saint patron et enfin, le troisiéme est la nature de la scéne religieuse (narrative ou hié-
ratique) devant laquelle prient les dévots (voir le tableau en annexe).

Il est évident que les criteres de classement sélecltionnés ne sont pas les seuls éléments
signifiants des auvres du corpus. Les attributs des portraits (lels que les livres de priére,
les prie-Dieu, les rosaires ou les chapelets, un chien couché au pied du dévot...), le nombre
d’effigies ou encore les informations sur les personnes portraiturées sont autant d’informa-
tions dont il faut également tenir compte dans I'analvse des oeuvres. Cest pourquoi une
base de données dans laquelle chaque eeuvre est inventoriée en tenant comple de ces critéres
a élé créee.

Une analvse des images tenant compte de Pinteraclion entre forme el contenu, ainsi
que du langage figuratif permet de cerner finement leurs diverses maniéres de véhiculer un
message. Pour reprendre des termes de Francois Garnier, un historien de I'art francais avant
consacré deux livres au langage de I'image au Moven Age, «I'analyse svntaxique enrichit la
lecture de I'image et individualise par des nuances de sens parfois profondes des figurations
qu'un examen rapide regroupe sans distinction dans un méme stéréotype uniformen». I.'ana-
Ivse du langage de 'image na en effet de sens que si on I'envisage pour un corpus d'ceuvres
(avant des rapports entre elles au niveau de leur contenu iconographique) assez vaste que
pour pouvoir dégager des tendances générales et des cas particuliers. Cetlte analyse sérielle
du corpus étudié permet done de cerner les régularités, les normes de représentations, mais
aussi les variations, les cas particuliers et les exceptions de la figuration des portraits au sein
de chaque type.

Afin d'illustrer mon propos, je vous présente ici la série 313, correspondant aux ceuvres
dans lesquelles le portrait apparait sur le méme panneau que la scéne religieuse, cette der-
niére étant une scéne hiératique (la Vierge a I'Enfant, le Christ de pitié, le T'rone de grace,
un saint...). Le dévot est accompagné de son saint patron. Cette série comprend 51 ceuvres,
qui se répartissent en deux lendances compositionnelles principales:
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Fig. 5. Maitre de la Famille de sainte Anne, Triplyque de la IFamille de sainle AAnne, 77 x 58,5 ¢m
(pann. central), 77 x 28,7 cm (volel gauche) et 77 x 29,2 em (volet droit), Gand,
Museum voor Schone Kunsten, n° inv. 1906-B.© KIK-IRPA, Bruxelles

1. le personnage saint vénéré trone au centre de la composition. La ou les personne(s)
portraiturée(s) prennent place a ses pieds avec leur saint patron debout derriére eux,
comme dans le panneau central du Triptyque de .John Donne of Kidwelly de Memling
conservé a Londres (fig. 6).

2. Le personnage saint est décalé sur I'un des bords de la composition, soit debout, soit
assis el le dévol se situe a ses cotés. Cest notamment le cas dans la Vierge au chan-
celier Rolin évoquée précédemment.

A c¢oté de ces deux tendances générales, certaines ceuvres se distinguent par loriginalité
de leur composition. C'est notamment le cas de I'llcce Agnus Dei de Dirk Bouts conserveé
a I'Alte Pinakothek de Munich (fig. 7). L’agencement du pavsage — et plus spécialement le
Jourdain eréant un axe médian qui sépare clairement le domaine divin du domaine terrestre
— esl tout a fait particulier au sein de cette série. Kn outre, la nature de la scéne elle-méme,
oscillant entre scene narrative et scene hiératique pose probleme. Ce tableau est en effet une
représentation dérivant du théme du Christ apparaissant & saint Jean-Bapliste el ses disci-
ples. Les disciples sont ici remplacés par le dévol représenté selon les criteres traditionnels
du portrait dévotionnel.
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Iig. 7. Dirk Bouts, Ecce Agnus Dei, 53,7 x 11,1 em, Munich, Alte Pinakothek, n® inv. 15192
© KIK-IRPA, Bruxelles
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Une autre euvre se distinguant par sa composition est le Porlrail d’'un homme en priére
devanl une appuarilion de la Vierge attribué a Jan Provoost (fig. 8). lci, le caractére particu-
lier de I'eeuvre réside dans la représentation de la Vierge a I'linfant dans une nuée apparais-
sanl au religieux alors en pleine méditation. Celle formule compositionnelle est assez rare
dans le domaine de la peinture de chevalet, tandis qu’elle apparait plus fréquemment dans
Fenluminure. On la retrouve notamment dans une miniature provenant du Livre d’heures
de Jumes 1V d’I<cosse, représentant Margaret Tudor en priére. Dans ces deux ceuvres, 1'ob-
jet de la dévolion de la personne portraiturée est traité comme une apparition. Comme I'a
judicieusement souligné Sixten Ringbom, il est peu probable que des laics tels que Margaret
Tudor aient réellement eu une apparition de la Vierge, ce phénomeéne relevant de la mys-
tique. Il semble done que ces «apparitions» dans des nuées ou des nimbes soient plutot des
images mentales que se forgent les fideles pendant leurs dévotions.

Revenons maintenant a Nanalyse sérielle des «euvres de la catégorie 3B. Outre les ten-
dances compositionnelles, il est possible d'établir des tendances iconographiques. La Vierge
a I'Enfant rencontre clairement le plus de succeés avee 28 ceuvres sur les 51 que comple
ce type. On retrouve six occurrences de sainte Anne trinitaire, deux du Christ en Salvator
Mundi et trois ‘Trinités sous la forme du Trone de grice. Ces tendances témoignent du succes
du culte marial en cette fin de Moyven Age.

Enfin, il est intéressant de relever I'attitude peu traditionnelle de certaines personnes
portraiturées, attitude qui implique un rapport plus intime qu'a I'habitude avec les per-
sonnages saints. Ainsi, dans celte Vierge a U'l:nfanl avec un homme en priére présenlé par
sainl Michel du Maitre du Triptyque anversois de la Vierge, le dévot n’est pas représenté
agenouillé les mains jointes, mais en contact physique avec I'lEnfant (fig. 9). Ce phénomene
est, a n'en pas douter, a rapprocher de la littérature dévotionnelle de I'époque préconisant
un rapport direct et intime avec le Christ. Comme on le voil ici, texte et image véhiculent
chacun a leur maniére les conceptions religieuses de I'époque.

Je délaisse ici les premiers résultats de cetle analyvse sérielle, pour apporter quelques
compléments d'informations sur la méthode de mise en place. |l est évident qu'une classi-
fication de ce genre ne doit en aucune facon devenir un carcan rigide tendant a emprison-
ner I'ceuvre au sein d'un type, ce qui rendrait inévitablement stérile 'analvse des ceuvres.
L.a comparaison d’'auvres appartenant a des séries différentes reste hien évidemment perti-
nente, comme en témoigne 'exemple suivant: la Vierge au chancelier Rolin de Van Evck el
la Vierge @ Ul:nfant avec une femme en priére el sainle Marie-Madeleine du Maitre a la Vue
de Sainte-Gudule conservée a Liége (fig. 10) sont deux ceuvres appartenant & deux tyvpes
distinets mais de composition similaire. Les deux dévols sont représentés dans une compo-
sition leur assurant un statut privilégié, ceux-ci étanl agenouillés face a la Vierge, dans le
meéme espace pictural qu’elle. D'un point de vue typologique, la différence majeure entre les
deux tableaux est la présence d'une sainte patronne dans le tableau de Liége, contrairement
au tableau de Van Evck. Marie-Madeleine joue ainsi un role de médiation entre la Vierge el
la jeune femme en priére, intermédiaire dont se passe Nicolas Rolin, portraituré seul face a
Marie. De prime abord, cela accentue la proximité entre cette derniere el le chancelier, tout
comme le non respect des régles héraldiques. Nicolas Rolin occupe en effet la position d"hon-
neur, la droite héraldique, place qui est traditionnellement réservée au personnage saint.
Toutefois, divers éléments du tableau de Liege instaurent un plus haut degré de proximité
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Iig. 8. Jan Provoost, U'n homme en priére devant la Vierge a U'l:nfant dans une nuée, 32,5 x 27 cm,

localisation inconnue (anciennement Amsterdam, P. de Boer). © M. I'riedlinder, Early Netherlandish
Painting. IXb. Joos van Cleve, Jan Provost, Joachim Palenier, B uxelles, 1973, n® 163,
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I'ig. 9. Maitre du Triptvque anversois de la Vierge, l.a Vierge a I'Enfanl avec un homme présenlé par sainl
Michel, huile sur bois, 82,5 x 73,5 em, Berlin, Staatliche Museen zu Berlin, Gemildegalerie, n°® inv. 1631A.
© bpk - Bildagentur fir Kunst, ISultur und Geschichte, Berlin
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IYig. 10. Maitre a la Vue de Sainte-Gudule, La Vierge a I'Enfanl avec une jeune femme en priére el sainle
Marie-Madeleine, 56 x 19 cm, Liége, Musée Grand Curtius, n® inv. A9, © KIK-IRPA, Bruxelles
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entre la jeune femme portraiturée et la Vierge que dans le tableau de Van Lvck. Le plus
marquant de ces éléments est sans conleste la position de la femme, qui au lieu d'étre figu-
rée pieusement les mains jointes, comme c’est traditionnellement le cas, serre entre les mains
un chapelet que tient aussi 'Enfant. Ce dernier semble d’ailleurs vouloir se pencher vers la
dévole, mais sa Mére le retient. L.impression de proximité est également renforcée par le
jeu de regards entre la Vierge et la jeune femme que 'on ne retrouve pas dans le tableau
de Nicolas Rolin. Le cadrage plus serré dans le tableau liégeois accentue également cet effet
de proximité.

Une analvse comparative de ces deux ceuvres permel done de nuancer 'idée générale-
ment admise selon laquelle la présence d'un saint patron crée une distance entre la personne
portraiturée et le personnage sainl. Dans ce cas-ci, en elfel, les autres éléments signifiants
de la composition (jeu de regards, jeu des mains, cadrage) plaident pour une lecture plus
fine des ceuvres laissant présager que la dislance instaurée par la présence d’une figure de
médiation peut ¢étre atténuée par d’autres éléments signifiants de la composition.

De maniere plus générale, cette analyse typologique et 'observation minutieuse du cor-
pus permettent de soulever des problématiques et dégager des pistes de réflexion qui nont
pas encore élé explorées, comme les rapports entre les formes et les fonctions des ceuvres,
ou les différences entre les ceuvres commanditées par les laics el par les clerces. 1l savere en
effet trés clairement que les tableaux commandés par ces derniers sont souvent plus comple-
xes que les commandes laiques.

Une autre piste de réflexion qui se dégage de ce corpus est la possible adéquation entre
évolution formelle et évolution sémantique des ceuvres comportant des portraits dans le cou-
rant du xvi¢ siecle. On constate en effet qua cette période, de subtils changements formels
s‘operent, lels que le faste plus apparent des vétements, la prédominance des armoiries, la
standardisation compositionnelle et, surtout, le regard du dévot dirigé vers le spectateur.
Tous ces indices semblent bien plaider pour une évolution des fonctions des ceuvres. l.e
portrait, et done le caractére profane de la représentation, prennent peu a peu le pas sur
la scene religieuse. L.'aeuvre semble devenir plus clairement un moven d’auto-valorisation,
une maniére de manifester son prestige, plutot que sa dévotion. Ce phénomene s’accentue
dailleurs fortement au xvne siecle.

Enfin, I'étude de cette production picturale avec I'arsenal méthodologique mis en place
permet de nuancer certaines hypotheses émises précédemment, notamment celle de Craig
Harbison. La vie spirituelle du xv¢ siecle étant trés marquée par les expériences visionnaires
des mystiques du siecle précédent, ces derniers servaient de modeles pour les fideles désireux
de vivre des expériences similaires. Partant de ce constat, Harbison supposa que les scénes
religieuses devant lesquelles apparaissent des dévols en priere ne sont pas représentées pour
elles-mémes mais sont des images mentales des personnes portraiturées. Ainsi, si 'on suit
cel auteur, La Vierge au chanoine van der Puele de Jan van Lvck n'est pas une représen-
tation de la Vierge accompagnée du chanoine, mais une représentation de ce dernier avant
une vision mentale de la Vierge a I'linfant. Le livre ouvert qu'il tient entre les mains et son
regard méditatil suggerent qu’il réfléchit au passage qu'il vient de lire et que celte réflexion
a engendré dans son esprit une image mentale de la Vierge, que le tableau matérialise. Il n'v
aurait en somme qu'une seule différence avee le tableau de .Jan Provoost évoqué précédem-
ment: l'absence de nimbe ou de nuée. L’intégration d'un portrait dans une ceuvre religieuse
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ne serail donc pas un «simple anachronisme», mais une visualisation des méditations du
dévol portraituré. L’absence de nuée symbolisant la séparation entre les deux mondes serail
comblée par d’autres artifices picturaux suggérant la présence de deux niveaux de reéalité
distincts, tels que le regard plongé dans le vide des dévots. Bien que séduisante, cette théo-
rie est loin d’¢tre applicable a tous les tableaux comportant des portraits dévotionnels. l.a
confrontation de cette hypothese avec les wuvres souleve de nombreuses questions: lorsque
le tableau comporte plusieurs portraits, peut-on considérer qu’il s’agit d’une vision commune
a toultes les personnes portraiturées? Quelle est la signification du saint patron présentant le
dévol au personnage saint? Si ce dernier est vraiment une image mentale créée par le dévot,
la présence d’un intercesseur ne serait-elle pas superflue? Comment interpréter les échanges
de regards et les contacls physiques entre le dévot el le personnage saint, comme c’est le
ras dans le tableau du Maitre a la Vue de Sainte-Gudule évoqué précédemment? Linter-
prétation de Craig Harbison posséde donc des limites qui traduisent bien les difficultés et
les problémes que souléve I'analyse du langage de ces images complexes. Or, ces problémes
peuvent etre posés de maniére différente, par le recours & une analvse minutieuse du langage
de I'image, afin d’esquisser des réponses novatrices.

Au terme de cette présentation, jespére avoir montré la pertinence d’'une approche ico-
nographique qui tient compte des particularités formelles des ceuvres étudiées el de la néces-
sité d’aborder chaque production artistique en considérant ses spécificités. Iin conclusion, il
importe de souligner que celte approche tyvpologique du corpus prendra place dans une
démarche plus large visant a étudier ces images en tanl que témoignages des pratiques reli-
gieuses de I'époque, en les raprochant de la littérature spirituelle contemporaine. Il s’agit Ia
de la seconde el prochaine étape de ma recherche doctorale.
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Annexe: Typologie des portraits de dévots dans la peinture des anciens Pays-Bas (1400-1550)

TYPE 1A:

Portraits situés sur le revers des volets de I'ccuvre,
avec saint patron,
sans scene religieuse secondaire au revers.

7 ceuvres

TYPE 1B:

Portraits silués sur le revers des volets de I'ccuvre,
avec saint patron,
avec scene religieuse secondaire au revers.

10 ceuvres

TYPE 1C:

Portraits silués sur le revers des volets de 'ceuvre,
sans saint patron,
sans scéne religieuse secondaire au revers.

TYPE 1D:

Portraits silués sur le revers des volets de I'ceuvre,
sans saint patron,
avec scéne religieuse secondaire au revers.

9 ceuvres

TYPE 2A:

Portraits silués sur 1'avers des volets de I'ceuvre,
avec sainl patron,
devant une scéne narrative.

82 ceuvres

TYPE 2B:

Portrails situés sur 1'avers des volets de I'ceuvre,
avec saint patron,
devant une scéne hiératique.

51 ceuvres

TYPE 2C:

Portraits silués sur 1'avers des volets de I'ceuvre,
sans saint patron,
devant une scéne narrative.

22 ceuvres

TYPE 2D:

Portraits situés sur 1'avers des volets de I'ceuvre,
sans saint patron,
devant une scéne hiératique.

19 ceuvres

TYPE 3A:

Portraits situés sur le méme panneau que la scéne principale,
avec saint patron,
devant une scéne narrative.

41 ceuvres

TYPE 3B:

Portraits situés sur le méme panneau que la scene principale,
avec saint patron,
devant une scéne hiératique.

54 ceuvres

TYPE 3C:

Portraits situés sur le méme panneau que la sceéne principale,
sans saint patron,
devant une scéne narrative.

63 ceuvres

TYPE 3D:

Portrails situés sur le méme panneau que la scéne principale,
sans saint patron,
devant une scéne hiératique.

49 ceuvres

TYPE 4A:

Portrails situés sur un volel d'un diptyque,
avec saint patron,
devant une scéne narrative.

1 ceuvre

TYPE 4B:

Portraits situés sur un volet d’un diptyque,
avec saint patron,
devant une scéne hiératique.

10 ceuvres

TYPE 4C:

Portraits situés sur un volel d’un diptyque,
sans sainl patron,
devant une scéne narrative.

1 ceuvre

TYPE 4D:

Portraits situés sur un volel d'un diptyque,
avec sainl patron,
devant une scéne hiératique.

25 ceuvres

TYPE 5:

Cas particuliers

20 ceuvres

TYPE 6A:

Volets ou paires de volels issus de triptyques ou de polyptyques démembrés

135 ceuvres

TYPE 6B:

Portraits de dévots & mi-corps (ayant appartenu a des diplyques
ou des triptvques démembrés)

58 ceuvres

TYPE 6C:

Portraits de couples 4 mi-corps (ayant appartenu a des
triptvques démembrés)

5 ceuvres
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SAMENVATTING

Van bij het begin van de middeleeuwen zijn devotionele portretten gekend. Vanal de
15de eeuw bekleden zij een centrale plaats in de picturale productie van de Nederlanden.
Aanvankelijk beperkt tot vorsten, kent het devotioneel portret van dat ogenblik al een
brede verspreiding. Burgers, edellieden, hoge grafelijke ambtenaren en clerici willen getuige-
nissen nalaten van hun godsvrucht en van hun aards bestaan. Hierdoor kent het aantal en
de diversiteit van religieus geinspireerde kunstwerken met portretten een ware explosie. In
de loop van de I6de eeuw vermindert deze tendens echter opnieuw.

Tijdens de 15de en de 16de eeuw wordt op de meest diverse manieren het portret van
de donateur in religieuze composities geintegreerd. De opdrachtgever wordt vaak geknield
en met gevouwen handen voorgesteld. Soms verschijnt hij als bevoorrecht toeschouwer tus-
sen heiligen of leent hij zijn trekken aan een personage dat deelneemt aan de afgebeelde
scéne. r konden ongeveer 750 werken van dit type schilderijen uit de 15de en de 16de eeuw
opgespoord worden. Dit corpus toont een breed spectrum aan compositorische varianten die
een veelheid aan betekenissen en funclies weerspiegelen.

IHet specifieke karakter van de picturale productie, die religieuze en profane elemen-
ten vermengt, vraagt een onderzoeksmethode die rekening houdt met beide elementen.
Dit onderzoek ontwikkelt een classificatie gebaseerd op een tvpologie die zowel aandacht
schenkt aan materiéle aspecten van onderzochte werken (voorzijde | keerzijde, centraal luik |
zijluiken) als aan de syvmbolische structuur van de fictieve ruimte die zij tonen (de manier
waarop de sacrale en de profane ruimtes van elkaar onderscheiden worden, de geleidelijke
overgang tussen beide, of het samensmelten ervan). Zij houdt tevens rekening met de reli-
gieuze hemiddelaars en vooral dan de patroonheilige. tlet stilistisch onderzoek spitst zich
toe op de specifieke taal van de afbeeldingen waarvan zij de semantische entiteiten wil ach-
terhalen vooraleer beroep te doen op externe geschreven hronnen zoals archivalia, devotie-
literatuur enz. Deze spelen een belangrijke rol bij het achlerhalen van de complexiteit van
de motieven van de geportretteerden. Door hun aanwezigheid in de voorstelling wensen de
opdrachtgevers een gebed uil te drukken, een belofte in te lossen en vooral hun zielenheil
in het hiernamaals veilig te stellen. Maar de portretten getuigen ook van hun behoefte tot
zellrealisatie door middel van luxueuze kledij, juwelen en blazoenen die hun sociale rang en
functie in de maatschappij weerspiegelen.

De bijdrage toont het nut aan van een strenge tvpologische analyvse en hrengt een eerste
verslag over de resultaten van het onderzoek van het voorhanden materiaal.

SUMMARY

From the early Middle Ages onwards devotional portraits are well attested but during
the 15th century thev occupy a prominent place in the pictorial production of the lLow
Countries. If at first these portrails were largelv reserved to princes and kings, they now
spread into broader social circles. Bourgeois, nobles, ducal officials and clergy wanted to
leave traces of their piety and their presence on earth. This resulted in an amplification and
diversification without precedent of religious works including one or more portraits. In the
course of the 16th century however this trend slackened.
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During the 15th and 16th centuries, the integration of a portrait into a religious com-
position can take many forms. The sponsor is often portrayved on his knees, hands clasped,
but he can also act as privileged follower situated among the saints, or even take part in
the scene itsell, through the features of one of the protagonists. The corpus, comprising over
750 works for the I5th and 16th centuries, shows many variations ol these basic formulas,
suggesting a multiplicity of meanings and functions of these works.

The specific nature of this pictorial production, mixing sacred and profane elements,
asks for a study that does justice to this dual nature. The analvsis establishes a classification
based on a tyvpology combining the physical structure ol works (front | rear, central part /
wings) and the svmbolic structuring of the fictional space thev show (how the sacred and
the profane area are differentiated, the gradation or the fusion between hoth areas). It also
takes into account the presence of figures of mediation, in particular the patron saints. The
stvlistic approach focuses initiallv on the iconographic language that is used and aims to
identify the semantic units before referring lo external textual sources (archives, literature
of devotion ete.). These in turn play a vital role in belter understanding the often complex
molivations of the devolees who are portraved. By their presence in the image they wish to
express a praver, a vow, and especially to ensure their salvation in the hereafter. Bul their
portraits also reflect a concern for self-representation, as evidenced by sumptuous clothing,
jewelry, emblems which indicate the social rank and the position they occupy in society.

The article demonstrates the importance of a rigorous cluster analvsis, which outlines
the issues as they appear after the confrontation with all known iconographic parallels.






SCULPTUREN DOOR VROUWEN IN DE PUBLIEKE RUIMTE:
DE CASUS BRUSSEL

Marjan STERCKN*

Zowel de beeldhouwkunst als de grootstedelijke publieke ruimte werden eeuwenlang
beschouwd als een bij uitstek mannelijk terrein. Sculpturen door vrouwen in de stede-
lijke publicke ruimte vormen dan ook een merkwaardig, en nog grotendeels onbestudeerd
gegeven. De vraag dient zich aan in hoeverre dil ingaal tegen de zogenaamde ideologie van
de ‘gescheiden sferen’. Deze ideologie ziel immers de publieke en private sfeer als aparte
sferen van mannen en vrouwen, vooral tijdens de 19de eeuw. Welke impact hadden zulke
rollenpatronen op de realiteil, de realisalies en de receptie van beeldhouwsters en hun sculp-
turen voor de publieke ruimte?

Hoewel over beeldhouwsters sinds 1980 in loenemende mate internationaal gepubliceerd
wordl, met als katalysator Camille Claudel, die nu nel geen standbeelden maakte, vormen
hun publieke beelden een nog onbekend, maar onverwacht rijk domein. Dit artikel belicht
de situatie in Brussel en vergelijkt ze met deze in Parijs en Londen. Ten opzichte van deze
steden kwamen er in Brussel veel minder sculpturen door beeldhouwsters in de publieke
ruimte terecht en ze verschenen er ook pas veel later, namelijk rond 1900. De klemtoon
in dit artikel ligt op de cerste helft van de 20ste ceuw. Wat er in de tweede helft van die
ceuw nog aan beeldhouwwerk van de hand van vrouwen bij kwam in de Brusselse openbare
ruimte, en dat is niet gering, blijft hier buiten beschouwing.

Aanwezigheid in kaart gebracht

In Parijs, Londen en Brussel samen werden lussen de late 18de eeuw en het midden
van de 20ste eeuw ongeveer 365 publicke en semipublieke sculpturen van een vrouwelijke
auteur opgerichl (StErekX 2006a, 2008, 2010). Dat onverwacht hoge aantal is beslist een
revelatlie, en gaal in legen de vooronderstellingen en beweringen in de (vak)literatuur dat
vrouwen zo goed als afwezig waren op hel lerrein van de publieke beeldhouwkunst, ook al
waren ze er nietlemin ondervertegenwoordigd. De sculpturen zijn gemaakt door ruim 1440
vrouwen, maar het gros ervan is hel werk van een tiental beeldhouwsters, die overwegend
aclief waren in Parijs.

De verschillen tussen Brussel, Parijs en lLonden zijn markant. Bijna driekwart van de
gelraceerde sculpluren (ca. 262) bevindl zich te Parijs. Londen neemt de tweede plaals in
met een ‘achterstand’ van bijna 200 beelden. Mel niet eens zoveel verschil situeert Brussel
zich als kleinste stad van de drie op de laalste plaats, met 27 heelden door vrouwen voor de
openlucht en semipublieke binnenruimtes. In tegenstelling tot de beide andere steden zijn er
le Brussel verhoudingsgewijs wel meer buiten- dan binnensculpturen, namelijk 19 tegenover 8.

*  Voorgesteld door Mevrouw K. Van der Stichelen, Professor aan de IKatholieke Universiteit Leuven.
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Het spreekt voor zich dat een complexe combinatie van factoren dit specifieke pro-
liel bepaalde, waarbij politicke en economische conjunctuur, urbanisatiepolitiek, artistieke
ontwikkeling, vrouwenemancipatie en hevolkingscijfers alle een rol speelden. De drie steden
kenden tijdens de 19de eeuw een ongeziene groei. Op het vlak van populatiecijfers torende
in de 19de eeuw niet Parijs, maar L.onden hoog uil boven de andere twee steden. Hel aantal
publieke sculpturen correleert dus niet naadloos met het bevolkingsaantal. Dat van Brussel
biedt wel een verklaring ol althans een ‘verzachtende omstandigheid’ voor de geringere
hoeveelheid sculpturen door vrouwen. De Belgische hoofdstad was en is tenslotte van een
geheel andere grootleorde dan Londen en Parijs, en het verbaast dan ook niet dat zich daar
minder heeldhouwsters en sculpturen van hun hand bevonden en bevinden.

Wel wekt verbazing het relatief kleine verschil tussen het aantal (semi)publieke sculp-
turen in Londen en Brussel ten opzichte van het zoveel grotere onderscheid in hun bevol-
kingsaantallen. Terwijl de Brusselse populatie in 1950 ongeveer acht keer kleiner was dan
de Londense, waren er in Brussel per miljoen inwoners toch tweeénhalf keer zoveel sculp-
turen door vrouwen aanwezig dan in Londen. Parijs scoort bij zulke berekening evenwel nog
beter, met bijna het dubbel van Brussel in dat jaar, en met een toppunt rond 1900. Dus
niet enkel in absolute cijfers, maar ook in verhouding tot het inwonersaantal kende Parijs
de meeste publieke sculpturen van een vrouwelijke auteur.

Afgaand op de Saloncatalogi van Parijs, Londen en Brussel, die een staalkaart bie-
den van wie ‘professioneel” actiel was, schommelt het aandeel van vrouwelijke ten opzichte
van mannelijke beeldhouwers tussen nul en tien percent, met een forse toename tijdens hel
laatste kwart van de 19de eeuw. De vrouwelijke bijdrage aan de publieke beeldhouwkunst
in de drie steden volgt min of meer die verhouding, maar overstijgt allicht nergens de drie
percent. Ondanks initiatieven in die richting bijv. door de Public Monumenls and Sculplure
Association in het Verenigd Koninkrijk, het Cenlre de documenlation de la Conservalion des
Oeuvres d'Arl Religieuses el Civiles de la Ville de Paris in Parijs, of het inventarisgedeelte
van het tweedelige werk De beelden van Brussel door Derom en Marquenie uit 2002, zijn er
voorlopig geen alomvattende inventarissen beschikbaar van het openbare sculptuurpatrimo-
nium in de drie steden, zodat dit percentage momenteel niel precies hepaald kan worden.
Bovendien integreren de meeste inventarissen, ook deze van Derom voor Brussel, enkel vrij-
staande publieke sculptuur in de openlucht, en geen funeraire, religieuze of in de architec-
tuur geintegreerde beeldhouwkunst, maar net die genres beoefenden vrouwen nogal vaak.
In Deroms inventaris hebben zo'n zes percent van de ca. 600 opgenomen heeldhouwwerken
een vrouwelijke auteur, maar slechts acht beelden dateren voor 1953 (Dirom & MaRQUENIE
2000-2002). De situatie in Brussel wijkt daarin dus niet af van deze te Londen en Parijs.

Brussel als ‘petit Paris’

De 19de eeuw is hét tijdperk van stadsvernieuwing, waarin ook de drie betreffende
steden ingrijpende gedaanteveranderingen ondergingen (zie o.a. Hari, 1998: Orsex 1991
WaGeENAAR 2001). Binnen dat kader werden pleinen, parken, bruggen en publieke gebou-
wen voorzien van standbeelden voor nationale helden en heersers, en van allerhande decora-
tiel beeldhouwwerk. Daarvoor deed men een beroep op hinnen- en buitenlandse mannen én
vrouwen. loewel niet alle getraceerde (semi)publieke sculpturen van de hand van vrouwen
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tot stand kwamen via openbare opdrachten, houdt hun plaatsing zichtbaar verband met de
verschillende, niet synchrone urbanistische ontwikkeling van de drie steden en hun ongelijke
aandacht voor stadsverfraaiing, monumentaliteit en nationale identiteit.

In Parijs en Londen belandden de eerste sculpturen gemaakt door vrouwenhanden al in
de late 18de ecuw in de (semi)publieke ruimte. Rond 1800 telde L.onden er net iets meer dan
Parijs. Laal-Georgian en Regency-l.onden waren op urbanistisch vlak ook dvnamischer dan
Parijs toen, maar die ambitieuze vroege urbanisatie duurde niet lang, en lL.onden zou hetl
later voor zijn verfraaiing meer moeten hebben van privé-investeringen dan van een over-
heidsgestuurde politiek. Die was er wel in Parijs, en hoe. Vooral de stadsvernieuwingswerken
onder leiding van keizer Napoleon 1l (1808-1873) en baron Georges-Eugeéne IHaussmann
(1809-1891) leidden er tol een fors opgevoerde vraag naar beeldhouwers, wal ook gunstig
werkte voor de vrouwen in het beroep, die kansen zagen en die ook grepen. Bijna de helft
van de getraceerde sculpturen door vrouwen in Parijs werd gerealiseerd gedurende de tweede
helft van de 19de eeuw, dus tijdens en meteen na IHaussmanns stadsmetamorfose (ISastER-
bAY 1997-1998; STERCKX 2011).

Tijdens het Tweede Keizerrijk (1852-1870) voegde men ruim 50 sculpturen van vrouwe-
lijke makelij toe aan het Parijse sculptuurpatrimonium. Ken handvol beeldhouwsters, onder
wie M™ L.éon Bertaux, geboren Héléne Iébert (1825-1909), Marie-l.ouise l.eféevre-Deumier,
geboren Roulleaux-Dugage (1812-1877) en Claude Vignon (1828-1888), het pseudoniem voor
Noémie Constant en later Rouvier, geboren Cadiot, kreeg loen prestigieuze opdrachten, bijv.
voor de decoratie van het Nouveau Louvre. Tussen 1870 en 1900 werden er nog eens bhijna
70 sculpturen van de hand van vrouwen geplaatst, waaronder wel acht in de Opéra Garnier
(1875). Dat gloednieuwe gebouw was toen trouwens een place (o be voor gegoede burgervrou-
wen, wier aanwezigheid en mobiliteit in de stad in die periode toenam.

Van overal klonk bewondering voor Haussmanns Parijs. Met name ook lLonden en
Brussel keken vol ontzag naar de monumentale uitstraling, en de rigoureuze aanpak van
sanitaire, verkeers- en woonproblemen. llet spreekt voor zich dat het Franse Revue (énérale
de U'Archilecture el des Travaur Publics, dal zich uilsprak pro “Haussmannisatie’, rond 1870
ook te Brussel en Londen verkrijghaar was. In Victoriaans Londen werd tijdens de tweede
helft van de 19de eeuw een kwarl (ca. 21) van de daar getraceerde (semi)publieke sculpturen
door vrouwen geplaatst. lets meer dan de helft dateert er evenwel uit de eerste helft van de
20ste eeuw.

Te Brussel verschenen de eerste bescheiden sculpturen door vrouwen pas tijdens de late
19de eeuw in de publiecke ruimte. Nochtans waren er al sinds het begin van de ecuw kun-
stenaressen aanwezig in de stad, en besteedde de Belgische overheid al sinds haar onafhan-
kelijkheid aandacht aan standbeelden en sculpturale stadsdecoratie, eerst onder het bewind
van Leopold T (1790-1865), en in hel bijzonder vanal de jaren 1860, onder de landem
Leopold 1 (1835-1909) en Jules Victor Anspach (1829-1879), burgemeester van Brussel sinds
1863. Brussel wilde zijn imago immers in overeenstemming brengen met zijn nicuwe rol als
hoofdstad van een jonge, ambitieuze en vrij welvarende nalie.

Opmerkelijk veel buitenlandse schrijfsters, zoals de Duitse Johanna Schopenhauer
(1766-1838). de lerse Lady Morgan ofte Svdney Owenson (ca. 1776-1859), de ngelse FFrances
Milton Trollope (1780-1863) en Charlotte Bronté (1815-1835), deden Brussel aan omstreeks
de onafhankelijkheid. Zij beschreven de monumentaliteit van de bovenstad met haar palei-
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zen, park en lanen en merklen de aanwezigheid van vrouwen op. Rond 1833-34, ongeveer
gelijktijdig met Lady Morgan en IFrances ‘Trollope, verbleef bijv. de FFrans-ltaliaanse IFélicie
de Fauveau (1799-1886), een vertegenwoordigster van de Troubadourstijl in de beeldhouw-
kunst, kortstondig in het neutrale Belgié, vermoedelijk te Brussel, om politicke redenen (als
rovaliste ontvluchtte zij vervolging in Parijs). Van haar doortocht zijn echter als nog geen
sculpturale sporen gevonden.

Late verschijning op de Brusselse publieke scéne

Dat het in Brussel lang wachten was op de eerste publieke sculpturen gemaakt door
vrouwenhanden heeft, meer dan met urbanisme, te maken met het feit dat beeldhouwsters
in Belgié nu eenmaal pas laat op het toneel verschenen. Op enkele uitzonderingen na, werd
pas in de jaren 1860-1870 een eerste ‘generatie’ Belgische beeldhouwsters geboren (STERCKN
2005). Terwijl in Parijs en Londen de eerste beeldhouwsters al vanaf ca. 1750 deelnamen
aan de Salons, verschenen ze er in Belgié pas zo'n eeuw later, en bovendien waren het aan-
vankelijk overwegend buitenlandse. Tussen 1848 en 1870 was 70 percent van de exposerende
beeldhouwsters op de driejaarlijkse Salons in Belgi¢ van buitenlandse origine, en tussen 18541
en 1875 exposeerden op de Brusselse Salon zelfs uitsluitend Franse beeldhouwsters
(STERCRN 2007h). De opening van de spoorlijn tussen Brussel en Parijs in 1816 was onge-
twijfeld gunstig voor die opmerkelijke IFranse delegatie van beeldhouwsters die in eigen
land doorgaans al een aanzienlijke repulatie genoten, zoals Rosa Bonheur (1822-1899),
M Bertaux, Claude Vignon, Marguerite-IFanny  Dubois-d’Avesnes  (1832-1900) en
Marcello (1836-1879), het pseudoniem voor Adele d"Affry. De in Brussel wonende Maria-
Cecilia Goldsmid exposeerde haar marmeren buste van Leopold | eerst op de Brusselse
Salon in 1857, twee jaar later te Parijs, en in 1861 in Antwerpen. De marmeren uitvoering
doel vermoeden dal de buste reeds besteld of aangekocht was, maar het is nog onzeker of
dit eventueel door de Belgische overheid gebeurde. In de databanken van het Koninklijk
Instituut voor helt Kunstpatrimonium (KIK) bestaan enkele folo’s van marmeren busles
van Leopold | waarvan de auteur ongekend is, maar zolang Goldsmids oeuvre niet opgelijst
is, kan geen daarvan aan haar toegeschreven worden. Merkwaardig genoeg onthreekt
Goldschmids naam in de gangbare kunstenaarslexica, hoewel zij niet de minsten portret-
teerde zoals Napoleon 11, Leopold 1 en Charles De Brouckere.

In 1878 zorgden Aline en Hortense Van den Kerchkove, van het hefaamde Belgische
beeldhouwersgeslacht, opnieuw voor een Belgische verlegenwoordiging op de Brusselse
Salons, en vanafl de jaren 1880 nam hel aantal beeldhouwsters gestaag toe. Vermeldens-
waard is ook de vrij talrijke deelname van Belgische beeldhouwsters aan de buiten- en
binnendecoratie van de paviljoenen en parken tijdens de wereldtentoonstellingen le Brussel
in 1910, 1935 en 1958, waar ze duizenden tol zelfs miljoenen kijklustigen trokken (cf.
Marrie 1999: Sciooxgans 2002). Ondanks dat publieke karakler en hun eventuele uitvoering
in duurzaam malteriaal, waren deze overwegend decoratieve sculpturen echter inherent tij-
delijk, zoals beide IHermen die Josine Souweine (1899-1983) en gravin Anne de Liedekerke
(1896-1986) in 1935 voor de Rozengaard sculpteerden naar hel ontwerp van beeldhouwer
Marcel Rau, of ook Valentine Benders Nindergroep voor een fontein op dezelfde expo. Die
laatste nam reeds deel aan de expo van 1910, net als llenriette Calais (1863-1951), Bertha
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Centner (1866-1950), Jane Demeuse, .Jenny Lorrain (1867-1913) en Alice Holterhoff-de
Harven (1873-na 1937). In 1958 zorgde Madeleine-Christine Forani (1916-1976) voor vier
decoratieve panelen voor de gevel van de grote ontvangsthal, voor motieven voor de brug
op hel Natiénplein, en voor een monumentale houten sculptuur voor het landbouwpaviljoen
van Belgisch Congo.

Uit de Saloncatalogi blijkt dal de meeste Belgische beeldhouwsters zich in de hoofd-
stad installeerden. Enkelen bleven nietlemin te Gent, Antwerpen of Wallonié wonen. Hoe-
wel men in Brussel de discussie omtrent de toelating van vrouwen lot de academie voor
het eerst voerde in de jaren 1860, ongeveer parallel met Londen, liet de openstelling nog
ruim een kwarteeuw op zich wachten. Intussen konden aspirant-kunstenaressen in Brussel
wel terecht in de beroeps(teken)scholen voor meisjes, zoals de Ecole professionelle pour jeunes
[illes, maar daar was bheeldhouwkunst geen optie. Privéles was een alternatiel; Jel Lam-
beaux (1852-1908), Paul Dubois (1839-1938), Egide Rombaux (1865-19142) en Victor Rous-
seau (1863-1951) bijvoorbeeld gaven privéles aan aspirant-beeldhouwsters.

Vanal 1889 liet de Brusselse Academie onder bepaalde restricties vrouwen toe. Klisa
Beetz (1859-1919) uit Schaarbeek, die huwde metl de FFranse beeldhouwer Alexandre Char-
pentier (1856-1909), en die te Neuillv-sur-Marne overleed, was de eerste vrouw die zich
aan de Brusselse Academie inschreef voor de cursus beeldhouwkunst, in hel academiejaar
1895-1896. Pas in 1897 liet de Parijse cole des Beaux-Aris vrouwen toe. Toen zich aan de
Brusselse Academie in 1898 echter meerdere vrouwen, ongeveer vijl percent van de meisjes-
studenten, inschreven voor de dagcursus ‘heeldhouwkunst naar de natuur® van Charles Van
der Stappen (1813-1910), die sinds 1883 beeldhouwleraar aan de academie was, besliste de
academische raad om hen bij het schildersatelier voor meisjes te voegen (b'Hoxpr 1909).
Die beslissing had allichl vooral te maken met de door velen als problematisch ervaren aan-
wezigheid van beide geslachten bij de figuurstudie naar naaktmodel, des te meer mannelijk
naakt, wal de meisjesstudenten nog even werd ontzegd. Dit benadeelde beeldhouwsters in
het bijzonder, gezien de voorkeur van de beeldhouwkunst voor het naakte lichaam.

Dat koningin Elisabeth van Belgi¢ (1876-1956) vanaf 1929 beeldhouwde in haar vrije
tijd, had ongetwijfeld een gunstige invioed op de beeldvorming en mogelijkheden van dit
beroep voor Belgische vrouwen gedurende het vervolg van de 20ste eeuw (c¢f. DEsEyNe 1997).
In Frankrijk en Engeland stelden eerder al de prinsessen Marie-Christine d'Orléans (1813-
1839), tweede dochter van Louis-Philippe, hertog van Orléans, en lL.ouise Caroline Alberta
(1818-1939), vierde dochter van koningin Victoria, het voorbeeld.

Beter buitenlands?

Gezien de relatiel late deelname van bheeldhouwsters aan publieke tentoonstellingen en
het openbaar kunstonderwijs in Belgié, is hel niet onlogisch dat de eerste sculpturen van
vrouwelijke makelij ook pas vrij laat, rond 1900, in de Belgische hoofdstad belandden. In
die periode werd Brussel een dvnamisch cultureel centrum met Europese uitstraling. Tussen
a. 1880 en 1909 vertienvoudigde leopold II de uilgaven voor openbare werken in Brus-
sel, ongeacht de pleidooien van burgemeester Karel Buls (1837-1911) tegen de “Haussman-
nisering’, en voor hetl organisch gegroeide, ‘schilderachtige’ stadslandschap. Heel wal Bel-
gische beeldhouwers, onder wie .Jel l.ambeaux en Constantin Meunier (1831-1903), werkten

103



COLLOQUE - COLLOQUIUM 2006 - MARJAN STERCKN

Ca statue 2e izgiuin.\ (enoze e )
(E®, 17 Lepare do Tervuereu a conau plusicurs chibteaux. Le plussnclen futdémoti en 1761, 11 éralt sltué prs

des étangy. Ep 1815, on construisii un neuveac palale ornd de sculptures jar Rude Tn ineenoie le détrulaft

| en 1778. Sur Son emplacement, on dleva en 13971e palnts de I'anclen musée. Entin, depuls 1910 s'¢léve un
= Peu dlus lola le acuveau Palais colontal,

Fig. la. Elisa Bloch, Virginius, hrons, 1886, Tervuren, Park van Tervuren. Qude postkaart,
ca. 1912: k. Desaix éditeur, Brussel.

toen mee aan grote sculptuurensembles, zoals in de Kruidtuin en de Kleine Zavel, maar bij
deze projecten, die de stad tot ‘openluchtmuseum’ moesten maken, betrok men voor zover
gewelen geen vrouwelijke beeldhouwers.

Twee van de vroegste semipublieke beelden door vrouwen in Brussel waren het werk
van Parisiennes, Laure Coutan-Montorgueil, geboren Martin (1855-1915) en Jeanne Itasse
(1867-19-11). De grote, dyvnamische bronzen beeldengroep Virginius uit 1886 in het Park van
Tervuren, net buiten Brussel, was tevens het werk van een beeldhouwster actiel in Parijs, de
Pools-Franse Ilisa Bloch (1818-1905) (fig. 1a). Dat is allicht geen toeval als men de talrij-
ke aanwezigheid van Franse beeldhouwsters op de Belgische Salons in de tweede hellt van
de 19de eeuw in acht neemt, en het feit dat de eerste opdracht voor een Brussels standbeeld,
voor de Franse generaal Belliard, in 1832 aanvankelijk enkel in Frankrijk bekendgemaakt
werd (VAN LENNEP 2000, p. 22-23).

Op 1 februari 1892 berichtte Le Figaro op de voorpagina dal “Une de nos arlisles pari-
stennes les plus connues, M™ Laure Coulan a élé spécialement appelée a Bruxelles pour exéculer
le buste du prince Viclor Napoléon” (Le Figaro, 1 februari 1892, p. 1). De I‘ranse prins Victor
Napoléon (1862-1926), latere echtgenoot van de Belgische prinses Clémentine (1872-1955),
werd in 1886 immers verbannen uit Frankrijk, en trok zich terug op de Brusselse louiza-
laan. Speciaal voor de gelegenheid richtte men in het kasteel van Lindthout te Sint-Lam-
brechts-Woluwe een atelier voor de beeldhouwster in. Het kasteel werd tussen 1867 en 1869
door de Gentse architect Florimond Vandepoele (1832-1875) gebouwd voor de katholieke
Brusselse advocaal Auguste Beckers en kwam in 1889 in handen van de FFranse hurggraafl
René de Maupeou. Momenteel huisvest het de scholengemeenschap Cenlre Scolaire du Sacré
Coeur de Lindthoul. Daar kon men de busle bekijken, en volgens dezelfde journalist loof-
den zij die dat deden “la ressemblance et ’ordonnance haulemen! décoralive”. et valt nog le
verifiéren of de correspondentie tussen prins Victor Napoléon en burggraal en burggravin
IR. de Maupeou, eigenaars van het kasteel tussen 1889 en 1898, in de Archives Nalionales te
Yarijs (CHAN, 100 AP/202, carton 57) melding maakt van het atelier voor Laure Coutan,
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Fig. 1h. Elisabeth Barmarin, De Negelaars, steen, ca. 1952, Brussel, Centraal Station.
IFoto: Marjan Sterckx, 2003

en of de briefwisseling van de prins met Marius Martin (CITAN. 400AP/201, carton 33) er
verband mee houdt (Laure’s meisjesnaam was Martin). Eveneens nog te onderzoeken is, of
het mogelijk gaat om de buste zichtbaar achter prinses Clémentine op een foto gepubliceerd
in 1992 (Paorr 1992, ill. 16).

Ruim tien jaar later werkte Jeanne ltasse aan een decoratie in het Brusselse Koninklijk
Yaleis. Waarschijnlijk gaat het om een plafonddecoratie, met drie putti die een medaillon
schragen, in de Spiegelzaal, en werkte zij) hieraan samen met Gaston Broquet (1880-1947),
met wie zij in 1912 huwde. De decoratie past allicht binnen de plannen van Leopold |1
omstreeks 1903 om het exterieur en interieur van het Koninklijk Paleis meer allure te geven.
Klaar rond zijn overlijden in 1909, voorzag men het medaillon van de A’ van de nieuwe
koning, Albert T (1875-1934).

Héléene Cornette (1867-1957), die op zesentwintigjarige leeftijd van leper naar Brussel
trok, was de cerste Belgische van wie enkele sculpturen te Brussel de private ruimte over-
stegen. In 1896 keurde de ministeriéle commissie voor Moderne Kunst de aankoop goed van
haar gipsen bas-reliél van een heitige (wellicht heilige Agnes), dat behoorde tot het lot dat
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Octave Maus (1856-1919) dat jaar selecteerde op de Salon van La Libre IZsthélique, waar hel
als nr. 102 werd getoond (Koninklijke Musea voor Kunst en Geschiedenis, Archieven: {nven-
laire des Industries d'Art Moderne, nr. AM. 151, 9 en 20 mrt. 1896, apr. 1896, en versla-
gen van de zittingen van het Comité d’Art Moderne; Nos conlemporains [... [ 1901, p. 170).
Mogelijk is dit reliéf te vereenzelvigen mel hetgeen dal al in 1892 getoond werd te Gent,
op de 35ste Driejaarlijkse tenloonstelling (nr. 1059: Ste Agnes, bas-relief) en te Namen, op de
Exposition Inlernationale el Triennale des Beaux-Arls (nr. 131: La Priére). Cornettes svmbo-
listische relief was oorspronkelijk bestemd voor het Jubelpark, waarvan men de aanplan-
ting volgens IFrans model voltooide in 1897 naar aanleiding van de wereldtentoonstelling.
Leopold Tl wilde van het park een wandeloord maken, en bevolkte het tussen 1888 en 1897
mel steeds meer bheeldhouwwerk. llet reliéf strandde echter in de reserves van het .Jubel-
parkmuseum. Van Cornetles hand is ook de enige huste met een vrouwelijke auteur in de
portrettengalerij van de Koninklijke Academie der Letteren en Schone Kunsten in Brussel,
namelijk die van schilder Alexander Markelbach (1821-1906), die in 1883 verkozen werd tol
corresponderend lid van de Koninklijke Academie van Belgié, Klasse Schone Kunsten, en
in 1889 tot lid. De busle zelf dateert wellicht uit 1898 (in dat jaar exposeerde Cornette te
Antwerpen een bronzen Porltrel van M. Alex. M. (Koninklijke Maalschappij van Aanmoedi-
ging der Schone Kunsten [...] 1898, p. 91, nr. 610)), maar ze werd pas in 1920 aan de instel-
ling geschonken (Dewnbe 1991; Van pEN EYNDEN 2006, p. 11-12 (dl. 11); Van LENNEP 1993,
p. 251-255 (ill.)).

In 1899 besliste L.eopold Il om een nicuwe noord-zuid-spoorwegverbinding aan te leggen
dwars door de stad, met een ondergronds centraal station. Tegenstand van buurthewoners en
vooral de twee Wereldoorlogen zorgden ervoor dat dit pasin 1952 in gebruik genomen werd.
Elisabeth Barmarin (1915-), de eerste winnares van de Godecharleprijs in 1939, tekende voor
het stenen reliéf Kegelaars, ingewerkt in de achtergevel van het Centraal Station aan de
Keizerinlaan (ENGELEN & Marx 2002, p. 61; Geillustreerd Biografisch Woordenboek [...] 1991,
p. 16) (fig. Ib).

Centrum versus periferie

Voor de opening van het Brusselse Centraal Station ontsierde gedurende decennia een
kilometerslange open bhouwsleuf het stadscentrum. Datl ontwrichlte de omgeving en ver-
oorzaakte de stadsvlucht van veel gegoede burgers naar de rust en ruimte van vooral de
zuidoostelijke randgemeenten, terwijl de minder gegoeden vooral richting noordwesten
trokken. Dit in tegenstelling tot Parijs en lLonden, waar zich in noordwestelijke richling
juist de residentiéle stadsuitbreiding voltrok. Hel is precies in die zuidoostelijke, relatiel
‘welvarende’ periferie buiten de vijfhoek, dat in diezelfde periode de meeste sculpturen van
de hand van vrouwen een plek kregen: in Sint-Lambrechts-Woluwe, Sint-Pieters-Woluwe,
Litterbeek, Oudergem, Ukkel en Sint-Gillis. Dit staat opnieuw in contrast met Parijs en
Londen, waar de meeste sculpturen gemaakt door vrouwen zich bevinden in het stadscen-
trum, in de monumentale en toeristische hinnenstad.

Van de beelden buiten de Brusselse vijfhoek zijn er twee expliciel te verbinden met
urbanisme, namelijk de standbeelden met bronzen bustes voor de Belgische schrijvers
Auguste Vermevlen (1872-1945) en Charles Plisnier (1896-1952) uit de jaren 1910-1950 in
Sint-Pieters-Woluwe. Ze zijn het werk van Akarova, hel pseudoniem voor de arlistieke
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INig. 2. Akarova, Standbeeld Charles Plisnier (masker), ca. 1916 (?), Sint-Gillis, Baron Pierre Pauluspark.
IFoto: Marjan Sterckx, 2005
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B 4

IFig. 3. Henriette Calais, De Verloving (fragment van De Lie[desfonlein), Sint-Pieters-\Woluwe,
1900-1902 (ontwerp), 1962 (uitvoering in simili-steen). Foto: Marjan Sterckx, 2005
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‘duizendpool” Marguerite Acarin (1904-1999), geboren in Sinl-Joosl-ten-Noode. Het immo-
bilienkantoor Etrimo, de bhouwheer van de Europawijk in Sint-Pieters-Woluwe, schonk de
twee beelden aan de gemeente, die ze in 1957 niet ver van elkaar opstelde in de openlucht,
zonder plechlige inauguratie (BN,1962: pi: Cazorre 19920 DeErom & Marouesi: 2000-2002,
p. 134 (ill); ExGeELEx & Manrx 2002, p. 16: Norix 1992; Vax Loo, Dossrrs & Lista 1980,
pp. 81, 132, 134, 475: Briel van Claude Vanhee, schepen van Sint-Pieters-Woluwe, aan de
auteur, 30 mei 2005). Tlet standbeeld voor Vermeylen bevindt zich bij de samenkomst van
de Gebroeders Legrainlaan en de Camelialaan, en dal van Plisnier bij de samenkomsl van
de Camelialaan, de Geraniumlaan en de Blauwe Vogellaan. Akarova’s vriendschap met
J.-S. Collin, architect en projectontwikkelaar bij Itrimo, speelde mogelijk een gunstige rol
bij de keuze voor haar. In hetzelfde jaar kwam een ander portret door Akarova, ditmaal een
meer dan levensgroot (115 ¢m hoogte) bronzen masker van Charles Plisnier, terecht in het
Baron Pieter Pauluspark le Sint-Gillis (fig. 2). IXen versie in kunststeen (h: 48 e¢m) van dit
beeld werd in 1948 aangekocht door de Belgische Staal voor 7000 Belgische frank voor hel
Musée des Beaux-Arts te Bergen (inv. nr. 6003 in de inventaris van de eigendommen van
de Belgische Staat, Vlaamse Gemeenschap). Nog in Sint-Pieters-Woluwe bevindt zich sinds
1962 op een pleintje de groep De Verloving naar het ontwerp van Henriette Calais (lig. 3).
Hoewel de ongehuwd gebleven en kinderloze Calais uit Vilvoorde, die onder andere ook in
Namen en Etterbeek woonde, in Sint-Joost-ten-Noode hegraven werd, liet zij een omvangrijk
legaal na aan Sint-Pieters-Woluwe, waar ze sinds 1913 resideerde. Als tegenprestatie vroeg
ze enkel dat de gemeenle haar sculpturenensemble De Liefdesfontein in duurzaam materiaal
zou uitvoeren en publiek zou opstellen (Sint-Pieters-Woluwe, Gemeentearchiel, Legs Calais,
zonder signatuur: overdruk van het testament (20 aug. 1942), en diverse briefwisseling en
documenten; Vax pEN EyNpex 2006, p. 29-30). Zij ontwierp het ensemble in de jaren 1890
voor het Schaarbeekse Josaphat-park, waar zich een bron bevond die *De Liefdesfontein’
genoemd werd. In 1898 exposeerde bijv. ook Jan-Emmanuél Van den Bussche uit Schaar-
beek in Antwerpen een drieluik getiteld De Liefdesfontein ( Idylle), dat loen de lrouwzaal
van het gemeentehuis van Schaarbeek decoreerde (Koninklijke Maalschappij van Aanmoe-
diging der Schoone Kunsten [...] 1898, p. 103 (onder ‘Openbare werken’)). Calais exposeerde
haar La Fonlaine d’Amour in diverse stadia en materialen: in 1896 op het Brusselse Salon
d’Art ldéaliste, twee jaar later (1898) bij de Brusselse Cercle Arlistique el Lilléraire, in 1906
op een [Zxposilion des IFemmes-Arlisles georganiseerd door diezelfde vereniging, ditmaal als
triptiek in aquarel, in 1912 op de Salon de Prinlemps in Brussel, als sculptuur, en lenslotte
in 1911 als een gipsen maquette op de driejaarlijkse Salon in Brussel. Het gemeentebestuur
oordeelde echler dal de erfenis onvoldoende was om hel volledige ensemble een duurzaam
gezicht le geven, en hesliste om enkel De Verloving le laten uilvoeren, in simili-steen, het-
geen gebeurde door Charles Verhasselt (1902-1993). Henriette Calais maakle verder nog een
stenen heeldengroep getiteld Engelbewaarder voor de kerk van Ukkel(-Stalle), in haar testa-
ment omschreven als: “.Ange Gardien” le groupe en pierre se lrouve dans l'église d'Uccle Slulle.
Noch in de Sint-Pauluskerk, ingewijd in 1952, noch in de Stallekapel, Onze-Lieve-Vrouw
ler Nood, gerestaureerd in 1931-1932, kon het beeld in maart 2007 teruggevonden worden
door de auteur. (Het gemeentebestuur van Ukkel, noch pastoor .Jan de Kosler waren op de
hoogle van hel bestaan van dit beeld.)

Op het Léon Vanderkindereplein te Ukkel werd op zondag 27 juni 1909 het monument
ingehuldigd voor Léon Vanderkindere (1812-1906), professor in de polilicke geschiedenis
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IFig. 1. Sylvie Vanderkindere en Charles Brunfaut (architect), Monument Léon Vanderkindere, marmer,
1909, Ukkel, Vanderkindereplein, prentbrielkaart ca. 1960,
IFoto: Archief Ukket, Stalle, dossier Vanderkindere

(1876-1878) aan de Université Libre de Bruxelles, en burgemeester van Ukkel van 1899 tol
1906 (fig. 1) (DErov & MarQuenn: 2000-2002, p. 124 (120/119)). De auteur van de marme-
ren buste was zijn dochter Sylvie Vanderkindere, die volgens de jaarverslagen van de Cercle
Arlistique el Lilléraire de Bruxelles tot in 1911 in de Avenue des IFleurs, 51 te Ukkel woonde,
nadien in de rue Izmmanuel Van Driessche, 23 en vanal 1923 in de Brusselse rue du Beau
site, 11 en vermoedelijk ongehuwd bleel - tol in 1926 stond bij haar naam "Mlle’. Zij expo-
seerde vanal 1888 als beeldhouwster bij de Cercle Artistique el Lilléraire de I3ruxelles, waar-
van zij minstens tussen 1892 en 1926 lid was. In mei 1908 had zich reeds een Comilé de lu
manifestation Léon Vanderkindere gevormd, datl een beroep deed op het gemeentebestuur
voor de realisalie van een monument ter ere van de overledene op hel naar hem genoemde
plein. et comité kon rekenen op openbare intekeningen ten bedrage van ongeveer 1.000
frank, en de “gracienx concours de Mademoiselle Sylvie Vanderkindere, qui « [ail un beau
buste de son pére” (Ukkel, Archief, Dossier Monument Léon Vanderkindere: Brief van de
voorziller en secrelaris van hel Comilé de la manifestation Vanderkindere aan hel college van
burgemeester en schepenen, 26 mei 1908). Voor hel ontwerp van de stéle voor de buste, en
hel toezicht op de realisatie van het monument bood de Brusselse architect Jules Brunfaul
(1852-1942) eveneens vrijwillig zijn diensten aan hel comité aan. In februari 1909 liet hel
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comité weten dat “le buste de feu Léon Vanderkindere, ceuvre de Mlle. Sylvie Vanderkindere,
sera exéculé en marbre blanc dur el esl offerl au Comilé par Uauleur™ (Ukkel, Archief, Dossier
Monument L.éon Vanderkindere: Briel van de voorzitler en secretaris van hel Comilé de lu
manifestation Vanderkindere aan het college van burgemeester en schepenen, 18 feh. 1909).
Nog op 27 maart 1932 werd in L’Evenlail (Brussel) verwezen naar de bijdrage van Sylvie
Vanderkindere aan het monument:

On va ériger en I'rance une slalue du grand peinlre Isugéne Carriére. Or, celle slalue sera 'cuvre
du [ils de larlisle. Ille sera en méme lemps une manifestalion d’hommage public el un lémoignage
de piélé [iliale. Cus exceplionnel, mais poinl unique. Nous en connaissons un, analogue, chez
nous. A Uccle, au carrefour de l'avenue Brugmann el de 'avenue du Longchamp, se dresse un
monumenl « la mémoire de Léon Vanderkindere, qui [ul bourgmesire de la commune. Or, le busle
que porle ce monumenl esl 'cuvre de Mlle Sylvie Vanderkindere, [ille de l'hislorien du siécle des
Arlevelde.

In 1969 moest het monument evenwel plaals ruimen voor een trambedding en de
bijhorende heraanleg van hel plein. et jaar nadien werd het borstbeeld van de voorma-
lige burgemeester op een eenvoudige sokkel ingehuldigd op een heuvel in het Wolvendael-
park. In 1991 deelde de Koninklijke Commissie voor Monumenten en Landschappen van hel
Ministerie van het Brussels Gewesl aan hel Gemeentebestuur van Ukkel mee dal de com-
missieleden wensten dat het monument L.éon Vanderkindere teruggeplaatst zou worden op
het plein dal zijn naam draagt, ter gelegenheid van de herinrichting van het plein door de
gemeenle, maar dit gebeurde niet (Ukkel-Stalle, Archief, Dossier Monument L.éon Vander-
kindere). Tien jaar later werd de verdwijning van de buste uit het park vastgesteld. Tot op
vandaag blijit de sokkel leeg.

Llen ander exemplaar van dezelfde marmeren buste van Léon Vanderkindere werd op
7 maart 1909 ingehuldigd in een vestibule van de Université Libre de Bruxelles (vandaag
bevindt ze zich in de patio van gebouw A Y van de faculteit Letteren en Wijshegeerte van
de ULB). Tijdens die talrijk bijgewoonde herdenkingsplechtigheid voor Vanderkindere werd
lof uitgesproken voor de beeldhouwster en voor architect Victor Horta (1861-1917), die een
stenen omkadering voor de buste ontwierp: «L’wuvre de Mlle Sylvie Vanderkindere, ccuvre
d’arl el de piélé [iliale, esl d’une grande ressemblance el d’une réelle valeur esthélique [...[]. Un
forl bel encadrement de pierre sculplée a élé dessinée pur M. le professeur Horla el forme avec le
marbre un ensemble agréable dans sa simplicités (PERGAMENT 1909, 12 pp.: tevens opgenomen
in Revue de I'Universilé de Bruxelles, mrt. 1909, p. 1470-1179; Avsry 2007, p. 91).

ILen ander Brussels voorbeeld van een publieke sculptuur vervaardigd door een vrouwe-
lijk familielid van de geportretteerde is de gedenkplaat voor Brusselaar Charles de Broqueville
(1860-19:10), die volksvertegenwoordiger was van 1892 tot 1919, daarna senator tot 1936,
en vanal 1910 onafgebroken diverse ministersposten bekleedde, door Ines de Broqueville
(fig. 5). Het bronzen bas-reliéf is ingewerkt in het monument voor deze politicus op de Square
Josephine Charlotte aan de Broquevillelaan in Sint-Lambrechts-Woluwe (DiEroas & MarQueNik
2000-2002, p. 131 (ill.): Jorrrann 1948). Het werk is gesigneerd “Inés de Broqueville” en
draagt het opschrift “Vaincus peut-élre/ Soumis jamais!| Cfom Jle de Broqueville] Adul 1914
1860-1940". Lucien Joltrand schreef het werk in 1948 ‘mannelijke’ kenmerken toe: “Recon-
naissons les qualilés toules viriles des ouvrages de M™ Inés de Broqueville, qu’il s’ugisse de gran-
des [iqures ou d’objels de moindre formal. [...|] Un don d’observateur psychologique auquel répond
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IFig. 5. Inés De Broqueville, Gedenkplaal Giraaf Charles de I3roqueville, ca. 1910,
Sint-Lambrechts-Woluwe, Square Josephine Charlotte. Foto: Marjan Sterckx, 2005
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Iig. 6. Madeleine-Christine Forani, Albert 1, 1952, Anderlecht, Albert I-Square.
IFoto: Marjan Sterckx, 20005

une exéculion pleine de mdile [ranchise. [...| Pour s'en convaincre, il suffil de s’élre arrélé devant
la prestigieuse effigie, en bas-relie[, du comle de Broqueville, ministre d’Elal, du Baron Henry de
Broqueville, el de M. Verhagen.” (Jorrtraxn 1948).

Op de Montaldlaan, tevens in Sint-LLambrechts-Woluwe, kwam DPaule Bismans (1897-
1973) voluit gesigneerde Réverie terecht, een bronzen zittende baadster, gegoten bij de Brus-
selse Compagnie des Bronzes. Hoewel de beeldhouwster uit Namen overleed in Salzinnes, be-
vonden zich bij haar overlijden drie van haar beelden, .Jeunesse, La Course en Réverie, in hel
gemeentehuis van Sint-Lambrechts-Woluwe, gemeente waar zij zich in 1930 installeerde. De
datum van het beeld is niet gekend, maar de plaatsing op een graspleintje in een woonbuurt
dateert allicht van na 1973. In de O.L.V. Tenhemelopneming-kerk van dezellde gemeente
bevindt zich een volplastische houten kruisweg met aparte groepen gebeeldhouwd door Lies
Raes in 1955.

Drie jaar eerder kwam er in Anderlecht een statig standbeeld mel een meer dan levens-
grote stenen buste van Albert 1 naar het ontwerp van Madeleine-Christine 1Forani-Bonne-
compagnie (lig. 6). Deze beeldhouwster, geboren le Aarlen en gestorven in Bangkok, was le
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Brussel leerlinge van Marnix d'lHaveloose (1885-1973) en trok na internering in de Nazicon-
centratickampen te Dachau naar Parijs, waar ze in 1917-1918 les volgde bij Ossip Zadkine
(1890-1967). Het schepencotlege van Anderlecht besliste in 1951 om een standbeeld voor de
vorst op le richlen in hel nieuwe parkje dal de naam van Albert 1 meekreeg, en aangelegd
werd op de voormalige locatie van een Anderlechtse kaarsenfabriek. Begin 1952 schreefl het
gemeentebestuur een wedstrijd uit en in mei koos een jury unaniem Forani's ontwerp uil
dertig inzendingen, waarvan één vanwege een vrouwelijke sculpteur. Het Brusselse blad Le
Face a Main merkte dit op, maar haastte zich om erbij te vermelden dat het beeld niette-
min een ‘viriel” Karakter had: “Trenle concurrenls: 29 hommes, une femme. ('esl elle qui 'em-
porle, nous en sommes Irés heureux, nous Uen [élicilons. Nous avons vu la maquelle; ce sera une
belle ccuvre virile el largement laillée en pierre. I.’ensemble aura 3 mélres de haul el dominera le
square Alberl ler” ("Un busle du Roi Alberl @ Anderlechl™, 17 mei 1952).

Tevens in Anderlecht voorzag de jonge lLouise Damen (1904-1932) het Erasmushuis
kort voor haar dood van twee beeldhouwwerken (DE LA RuwigrRe 1933a, 1933b; STERCKN,
2007a). Een bronzen buste van Erasmus werd binnenskamers geplaatst, en een grote bronzen
gedenkplaat, gegoten bij La Maison Balardy in Elsene, met een portret van de humanist in
profiel in een medaillon en daaronder een lang opschrift, werd tegen de ommuring bevestigd.
De gemeente Anderlecht kocht beide werken aan in 1932, in het kader van de oprichting
van het Erasmushuis.

Populariteit van het portret

Onder de Brusselse (semi)publicke sculpturen van de hand van vrouwen zijn er frap-
pant veel portretten, namelijk 17 of zo'n 63 percent. Een mooi voorbeeld hiervan is I<mile
Verhaerens bronzen buste (ca. 1927) in het gemeentehuis van Schaarbeek door Jenny lLor-
rain uit Virton, die rond 1890 met haar ouders naar Brussel verhuisde, en zich er definitief
vestigde na een vijfjarig verblijf in Parijs, waar ze les volgde aan de Académie Julian (1T1rvx
1927; Touvssaint 2007). Slechts één portret verbeeldt een vrouw, namelijk de buste van Ida
Julia Valentine Delceroix of Mevrouw Henri Stampaert (ca. 1953) door Yvonne Fain (1910-
1992) uit Mechelen. op de begraafplaats van Sint-Joost-ten-Noode (fig. 7). Nochtans stelt
in Parijs liefst één op de vier (semi)publieke portretten gemaakt door een vrouw tijdens de
periode 1770-1953, een geslachtsgenote voor.

Opvallend frequent in Brussel zijn de portretten in reliéf, meestal in profiel; ze maken
er een derde uit van alle portretten door vrouwelijke sculpteurs. Dit portrettype dankt zijn
populariteit aan het feit dat het sneller en eenvoudiger tot stand komt dan een buste, goed-
koper is en minder zwaar. Voorbeelden zijn de reeds vermelde portretten van De Broqueville
en Lrasmus, alsook deze van René De Buck (1927) door Suzy De Grauw (fig. 8), van Jean
Effront (1931) door Nadine Effront (fig. 9), en van G.\. Detry (1939) door Elisabeth Bar-
marin. Deze laatste drie bevinden zich op grafstéles op de begraalplaats van Elsene. Dit
portrettype komt inderdaad frequent voor in funeraire context, want een bronzen gedenk-
plaat is goed in te passen in een grafstele en biedt een duurzaam, uniek en gepersonaliseerd
aandenken aan de overledene voor een relatief bescheiden bedrag.

De funeraire sculptuur kende vanal de jaren 1870 overigens een ware opmars, doordat
de gemeenten, in een toenemende laicisering, hel beheer van de begraafplaatsen overna-
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IFig. 7. Suzy De Grauw, René De Buck, 1927, I

IFoto: Marjan Sterckx, 2005
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Isene, begraafplaats.



Iig. 8. Nadine Lffront, Jean Effront, 1931, Elsene, begraalplaats.
IFoto: Marjan Sterckx, 2005
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men van de kerkfabriek, en er nieuwe, neutrale aanlegden. Hierdoor kwam naast religieus
beeldhouwwerk nu ook een ware dodencultus tot uiting in de sculptuur (cf. o.a. Ceris 2004;
L Norvaxn-Roavanx 1995; Mavevez, 1989; Vax Saxtvoonrt, 1998, 2004, 2005; VANDERVELDE
1990, 1997). Funeraire sculptuur vertegenwoordigt met 12 percent de vierde plaats van het
totaal aantal (semi)publieke sculpturen van de hand van beeldhouwsters in Parijs, Londen
en Brussel. Dal is vooral op hel conto te schrijven van Parijs en Brussel, waar zich samen
minstens 10 sculpturen mel een vrouwelijke auteur op begraalfplaatsen bevinden.

In Brussel maakt dit genre bijna een kwart uit van alle sculpturen van de hand van
vrouwen. De meeste daarvan zijn portretten, maar er zijn ook twee pleuranten bij. en
wal houterige pleureuse in bas-reliéf, antiek gekleed, met lier in de hand en perkament
aan de voeten, en met het onsterfelijke gevleugelde paard Pegasus boven het hoofd, door
Josée Denis, is horizontaal aangebracht op hel gral van Arthur Patigny (1856-1918) en .Julie
Genotte (1862-1935) in Elsene. Op de begraalfplaats van Ukkel-Verrewinkel bevindt zich
een soberder slenen pleurante: een geknielde naakte jonge vrouw met het hoold voorover-
gebogen, gesigneerd “I3. Marin el Debonnaires 19517. Vermoedelijk leverde Bérénice Marin
(1896-1950), die in de jaren 1920 als beeldhouwster exposeerde op de Belgische driejaarlijkse
Salons en lid was van de Brusselse Cercle Arlislique el Lilléraire, het ontwerp en voerde
Fernand Debonnaires (1907-1997) dat een jaar na haar overlijden uit, voor het gral waarin
ook de beeldhouwster zell begraven ligt (fig. 10).

(Hoofd)stad versus platteland

Hoe verhouden zich de beelden in de Brusselse gemeenten ten opzichte van de ruimere
periferie, namelijk de rest van het land? Ook buiten de hoofdstad, in kleinere steden en
dorpen in Belgié, kan men immers publieke beelden door beeldhouwsters aantreffen. Enkele
voorbeelden. Reeds in 1890 nam Hélene Cornette deel aan een wedstrijd georganiseerd door
de stad Teper om een standbeeld te ontwerpen voor Alphonse Van den Peereboom (1812-
1881), voormalig burgemeester en minister van Staal. THoewel de bheeldhouwsler niet won,
werd haar gipsen model van liefst tweeénhalve meter hoog opgesteld in de Lakenhallen,
waar hel vernield werd tijdens de Kerste Wereldoorlog. Het beeld lokte bij zijn plaatsing
polemiek uit (Sterckx 2005, p. 67). De katholieke pers, die het talent van de jonge beeld-
houwster nochtans niet in vraag stelde, bekritiseerde het initiatiel openlijk, en sprak van

“vaderlijk favoritisme™ en van “de invloed van blauw in de kunsten™. Volgens hen kwam
het beeld er immers louter door toedoen van Cornettes vader, een liberale schepen in leper.

Niet zo ver daar vandaan, in Menen, kwam in 1921 het oortogsmonument door Yvonne
Serruys (1873-1953) tot stand, en in Gent werd aan het Citadelpark in 1926 haar standbeeld
voor haar eerste leraar, schilder Emile Claus (1849-1924) geplaatst (StErckX 2002a, 2002h,
2002¢). Deze beeldhouwster uit Menen trok evenwel rond 1900 voorgoed naar Parijs, en
haar overige publieke beelden zijn dan ook te vinden in Parijs, Rijsel, Biarritz, Magny-le-
Iameaux en — toenmalig IFrans — Tunesié (STErckx, 2003, 2006Dh).

Ook in Wallonié hebben enkele monumenten in de opentuchl een vrouwelijke auleur.
In het Pare de la Boverie in lLuik stond vroeger de buste van Gilles Demarteau door Berthe
Centner, en voor het Parc d’Avroy maakte de lLuikse Simone Plomdeur (1897-1991) het
monument voor Jean d’Ardenne, een bank met ingewerkt koppel in steen. Zij bood dit werk
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Fig. 10. Marin, Treurende vroww, 1951, Ukkel, begraafplaats Verrewinkel.
IFoto: Marjan Sterckx, 2005
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zell aan het college van burgemeester en schepenen aan. Voor Haneffe, nabij Luik, ont-
wierp de beeldhouwster ook een oorlogsmonument, en Elisabeth Barmarin deed helzelfde
voor Saint-Hubert. In 1908 realiseerde Jenny Lorrain een monument voor de drie burge-
meeslers van de familie Fléchet te Warsage, en in 1922 realiseerde zij voor hetzellde dorp
een monument opgedragen door de Stad Verviers aan haar strijders. Paule Bisman signeerde
een gedenkteken voor kolonel Bisman in Dinant, en gravin Anne De Liedekerke decoreerde
mel figuratieve reliéfs een fontein aan het casino van Namen, en de Spaanse luin van
Erpent-Val (STErckx 2000).

Tenslotte realiseerden ook enkele huitenlandse beeldhouwsters publieke beelden op Bel-
gische bodem. De Rijselse Marguerite De Bavser-Gratry (1881-1975) creéerde een oorlogs-
monument met reliéfs voor de Franse natlionale militaire begraalplaals van Machelen-aan-
de-l.eie. Van de lingelse Clare Sheridan (1885-1970), een nichtje van Winston Churchill, is
de gestlileerde houlen Verrezen Christus uit 1917, opgehangen in de kerk van Hoogslraten.
Maar wereldwijde faam geniel vooral het Treurend Ouderpaar (1932) door de Duilse te-
kenares, gralica en beeldhouwster Kithe Kollwitz (1867-1945), op de militaire begraafplaats
van Vladslo, waar haar zoon Peter begraven ligl. Kollwilz bezocht Vlaanderen in 1926, en
opnieuw in 1932 voor de inhuldiging van het monument.

Vrouwelijke heeldhouwers droegen dus ook hun steentje bij aan het publieke sculptuur-
patrimonium van Brussel, ook al was het pas vanal de late 19de eeuw, en bleel hun bijdrage
er vrij bescheiden en weinig in het zicht. Niettemin biedtl dit onderzoeksresultaat een aan-
zet lot correctie van hel enigszins vertekende beeld en de persistente vooronderstelling dal
beeldhouwsters in hetl verleden afwezig waren in de publieke ruimte.
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RESUME

Pendant des siecles, tant la sculpture que Uespace urbain ont été définis comme un
domaine “masculin™. Toutefois, il v a sensiblement plus de femmes sculpleurs que supposé
dont les sculptures recurent une place délerminée dans des espaces (semi)-publics, également
dans les métropoles artistiques, et cela depuis la fin du xvin® siécle. A quel point cette don-
née s’¢carte-t-elle des roles masculin-féminin établis, et peut-elle infirmer la soi-disant exclu-
sion des femmes de la spheére publique, ou confirme-t-elle justement cette théorie?

Pour la premieére fois, des sculptures (semi-)publiques réalisées par des femmes dans une
métropole, en particulier Bruxelles, Paris el Londres ont été mises sur carte couvrant une
période de presque deux siécles, en gros tout le xix® siecle. Celte production a ¢té étudiée au
niveau de sa présence (dans le contexte des différentes urbanisations), de sa (sous)représen-
tation et de sa visibilité dans le paysage urbain. Pour expliquer cette spécilicité, Uétude
s'est portée sur  lorigine et le profil des femmes sculpteurs, leur accés a la formation et
au travail. Des aspects comme la localisation précise (extérieur-intérieur, centre-périphérie,
ouvert-fermé, religieux-profane, ete.), le matériau utilisé, le genre iconographique et les ca-
ractéristiques stvlististiques seronl discutés lors de 'analyvse d'un éventuel profil particulier
de cette production de sculpture.

SUMMARY

IFor centuries both sculpture and urban public space have been defined as a “"male”
domain. Yet there were significantly more female sculptors than assumed, whose sculptures
were assigned a place in (semi-)public spaces, even in art metropolises, and that since the
late 18th century. Itow much this contradicts the established male-female roles, and enables
us to disprove the so-called exclusion of women from the public sphere or whether the phe-
nomenon may ultimately be just another confirmation of this theory remains unclear at the
moment.

IFor the first time the (semi-)public sculptures by women in a metropolis, namely Brus-
sels, Paris and London are mapped for a period of almost two centuries, roughly the long
19th century. This production is examined in terms ol its presence (in the context of dif-
ferent urbanizations), (under-)representation and visibility in the cityscape. To explain the
specificity the study will focus on the origin and profile of female sculptors, their access to
education and jobs. Aspects such as the precise location (outside-in, center-periphery, open-
closed, religious-secular, etc.), the material used, the iconographic genre and style character-
istics are discussed in the analysis of the particular profile of this sculpture production.
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CONTRIBUTION DE LA TYPOLOGIE DU COSTUME A L’ETUDE
DU MAITRE D’HAKENDOVER ET D’UN GROUPE DE
RETABLES SCULPTES VERS 1400, CONSERVES EN

ALLEMAGNE DU NORD-OUEST

Christian Bobravx*

La conlribulion «a élé présenlée au colloque mais l'auleur n'a pas souhailé publier son lexle.

RESUME

Dans 'eeuvre du Maitre d’llakendover, les choix en maliére de costume séduisenl par
leur variélé el le luxe du raffinement des vélemenls. Les équipemenls mililaires, en parli-
culier, sont de véritables hybrides entre réalisme el Tfanlaisie. Celle typologie entrelienl une
relation élroite avee 'enluminure franco-flamande de I'époque; on songe aux Limbourg, bien
sur, mais surloul au Livre des Nlerveilles de Marco Polo (1112), résultal de la collaboration
de plusieurs arlisles, donl le Mailre de Boucicaul el le Mailre d'Egerton. Les minialures
allribuées a ce dernier enlumineur recelent les parentés iconographiques les plus convaincan-
les avee la production du Maitre d'Hakendover.

A cole daulres éléments, la typologie du costume militaire favorise aussi le rapproche-
menl entre le Mailre d'THakendover el cerlains relables qui ne lui sonl pas allribués, comme
le Relable de la Nalivité de Sanlibanez-Zarzaguda (Caslille-el-Léon), le fragment de relable
qu’esl le groupe de la Comparution du Christ devant Pilale de Wannebecq, el le Relable de la
Passion de Neelze (Basse-Saxe). Toulefois, cela ne présume en rien de la nalture exacle des
relations enlre ces ceuvres.

L.e Relable de la Passion de Neelze ouvre une aulre problémalique, celle des retables el
fragments de relables atlribués jusqu’ici a Bruges el conservés en Allemagne du Nord-Ouesl.
Oulre leur style, la tyvpologie de leurs équipements militaires les distingue nettement de la
sphere du Maitre d'Hakendover. Nous vovons la une possibilité de renouveler 'approche de
ces relables: leurs affinités iconographiques conslituent un premier indice, a conlirmer par
des recherches complémenlaires.

SAMENVATTING

De keuzes, die de Meester van Hakendover op vlak van kledij maakl, charmeert door
de rijke afwisseling en door de geraffineerde luxe die ze uilstraall. Vooral de militaire uilrus-
tingen vallen op door hun hybride vormen die zich tussen realileit en fanlasie situeren. Deze
vormenrijkdom is nauw verwanl mel de Frans-Viaamse verluchling van die periode. Men

*  Présenté par Madame Y. Vanden Bemden, FFacultés Universitaires Notre-Dame de la Paix, Namur.
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denke bijv. aan hel ocuvre van de gebroeders Limbourg maar vooral aan de Livre des Mer-
veilles van Marco Polo (1112), die hel resultaal is van een samenwerking tussen verschillende
kunslenaars, o.m. de Meesler van Boucicaul en de Meesler van Lgerton. De miniaturen die
aan deze laatsle ltoegeschreven worden verlonen de meesle iconografische gelijkenis mel hel
werk van de Meester van [lakendover.

Samen mel andere elementen wijst de typologie van de militaire kledij op een verwant-
schap tussen de Meester van llakendover en enkele niet toegeschreven retabels zoals hel
Geboorlerelabel van Sanlibanez-Zarzaguda (Caslilié-en-l.eon), hel retabelfragment uil Wan-
nebecq dal Christus voor Pilalus loont en hel Passierelabel uil Neelze (Neder-Saksen). Dit
leerl ons echter niels over de juisle relalie lussen deze werken. Ilet Passierelabel uil Neelze
roept daarenboven gans andere vragen op rond de relabels en de relabelfragmenten die in
Noordwesl Duilsland worden bewaard en die lol nog toe aan Brugge worden toegeschreven.
Builen hun slijl, onderscheidt de tvpologie van hun militaire uitrusting hun duidelijk van de
sfeer van de Meester van |lakendover. Dil biedl de mogelijkheid om op een andere manier
deze retabels te benaderen waarbij hun iconografische verwanlschap een eerste aanwijzing
geefl die door nader onderzoek bevestigd moel worden

SUMMARY

In the work of the Masler of Hakendover, the choice of costumes impresses by ils variely
and luxurious sophistication. Military equipmenlt, in particular, is represented as a fascinat-
ing hyvbrid between realism and fantasy. This Lypology is closely related to the IFrench-
Flemish illuminations of the same period such as the works of the brothers Limbourg, but
especially the Book of Wonders by Marco Polo (1112), the result of a close collaboration
belween several arlisls, including the Master of Boucicaul and the Master of ILgerton. The
miniatures attribuled to the laller conlain the most compelling iconographic similarilies
with the work of the Master of I'lakendover.

Besides other factors, the type of military uniforms also suggesls a relalion bhetween
the Master of llakendover and some unassigned altarpieces such as the Nalivily allarpiece
of Sanlibanez-Zarzaguda (Castile and l.eon), a fragment of an altarpiece showing a group
wilh Christ before Pilale of Wannebecq and the Passion allarpiece of Neetze (Lower Saxony).
[However, the exact nature of the relationship between these works remains unclear.

The Passion allarpiece of Neelze opens another issue, that of the allarpieces and frag-
menls found in Northwesl Germany and until now alttributed to Bruges. In addition o their
slvle, the tvpology of the mililary equipment clearly distinguishes them from the work of
the Master of Hakendover. We see an opportunity to renew the study of these altarpieces
wilh their iconographic affinilies giving a first indicalion, thal has to be confirmed by fur-
ther research.
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HET KOOPMANSBOEK (1544-1562) VAN JOOS VAN GRIMBERGEN,
TEXTIELHANDELAAR EN LEGWERKER (71558),
EN DE HERCULES EN TOBIASKAMERS UIT ZIJN ATELIER*

-dmond RooBakrT

In de archieven van hel Openbaar Cenlrum voor Maalschappelijk Welzijn (OCNW) van
Brussel wordl een klein, in een redelijk gaal bewaarde lederen band ingebonden register
bewaard dal in de inventaris van hel fonds “O7 beschreven wordl als de rekeningen van een
particulier(').

In dit register heefl Joos van Grimbergen, lextielhandelaar en leider van een zelfstan-
dige lapijlweverij te Brussel over meerdere jaren zijn aan- en verkoop van lextiel, de ver-
koop van in zijn atelier geweven wandtapijlen en de naam van zijn gezellen genoleerd.
Naar het handschrift te oordelen heeft zijn echlgenote Lynken van Grimbergen, mel haar
meisjesnaam Ixathelijne van Liesvell, van bij de aanvang: augustus 1515, de pen gevoerd en
inkomsten en uitgaven, alsmede de naam van de klanlen en de betalingsmodalileilen van de
leveringen genoteerd. Zij blijkl na de dood van haar man (seplember 1558, ° 19) (*) nog lol
in 1562 zeer actiel le zijn geweest in de handel van grondsloffen voor de tapijlindustrie en
vooral in de uitheslteding van gezellen bij andere Brusselse legwerkers.

De 16%-eeuwse boekhoudkundige documenten zijn over hel algemeen geen voorbeeld
van grole nauwkeurigheid. Zelfs de rekenplichtige ofticieren die de rekeningen bijhielden
van de vorslelijke hofhouding en van de inkomsten en uilgaven van de vorslelijke domeinen
werden dikwijls genoeg op de vingers gelikl door de audileurs van de Rekenkamer.

[.vnken van Liesvell kon lezen en schrijven, en zij hanteerl ook een eigen laal, die
wellicht eigen is aan hel milieu waarin zij leefde en werkle, namelijk dal van de lapijtwe-
vers le Brussel rond hel midden van de 16 ceuw. In de omzelling naar hel hedendaags
Nederlands slellen bijvoorbeeld de termen waarin zij de handelsverrichlingen noleert dus
wel enkele problemen van inlerpretalie. Zij kon ook rekenen en had blijkbaar geen moeile

* (1) Gebruikte afkortingen: Apx: Rijsel, \rchives départementales du Nord, Chambre des Comptes,
série B8 AR: Brussel, Algemeen Rijksarchief: Ra: Anderlecht, Rijksarchiel; Kng: Brussel, Koninklijke
Bibliotheek van Belgié: 11k: landschriftenkabinet; Kan: Kerkelijke archieven van Brabant: \sc:
Oud archief van de kapittelkerk van Sint-Michiel en Sint-Goedele; Ocyw: Brussel, Archief van het
Centrum voor Openbaar Welzijn: Pr: Parochieregisters: Ru: Raad van Brabant: RBk: Rekenkamer:
Saas Antwerpen, Stadsarchief: Sas: Brussel, Stadsarchief. Ocaiw, () 23. Met oprechte dank aan de heer
David Guillardian, archivaris, voor zijn bereidwillige hulp en toelichtingen bij het raadplegen van dit
fonds. Het register bevat ook aantekeningen uit de 17% eeuw, die echter geen verband houden met hier
behandelde onderwerp.

(2) Tenzij anders vermeld zijn al de hier besproken gegevens ontleend aan het koopmansboek.
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mel de omzelling in rijnsgulden of ponden Vlaams van buitenlandse muntstukken zoals
Duitse daalders, Iingelse angelollen, Spaanse en Italiaanse dukaten en IFranse kronen (%).

IHaar svsteem van boekhouding is nog vrij rudimentair, en maakl zelfs, zij hel uilzon-
derlijk, nog gebruik van hel oude systeem van de kerfslok. Debiet- en kredielposlen worden
onder elkaar en nietl op een afzonderlijke bladzijde genoteerd. Zij blijkt het beslaan niel te
kennen van hel svsteem van de dubbele boekhouding “na d’ltaliaense maniere™ dal rond die
tijd al volop door de Ilaliaanse kooplieden gevestigd te Anlwerpen, werd loegepast (). De
nolering van de handelsverrichtingen is bovendien alleshehalve chronologisch gebeurd, en
derhalve zijn enkele items moeilijk in de lijd te silueren.

Ondanks al die tekortkomingen is hel koopmansboek van hel echlpaar Van Grimbergen
- Van Liesvell een zeer inleressanl lijdsdocument, dal heel wat nuttige en nog onbekende
gegevens opleverl over hel reilen en zeilen van de handel in en de productie van hel wand-
Lapijl te Brussel Lussen 1545 en 1562,

Grosso modo samengeval lagen de aclivileilen van hel lapijlatelier van Joos van Grim-
bergen op drie, goed samenvallende domeinen: de handel in grondstoffen en in veel mindere
male in werktuigen voor de produclie van wandlapijlen, de produclie en de verkoop van de
in hel eigen alelier geweven tapijlreeksen, en de opleiding in hel eigen bedrijf van legwer-
kersgezellen en hel uithesteden van die werkkrachlen aan andere tapijtwevers te Brussel. De
geboekle verrichtingen op die drie domeinen geven niet alleen een inzicht in de toenmalige
handelspraktijken, maar leren ons een ganse reeks van personen kennen die in een of ander
domein van de Brusselse productie van wandlapijlen tijdens de decennia 1540-1560 bedrij-
vig zijn geweesl.

De handel in grondstoffen

Joos van Grimbergen en, na zijn overlijden, zijn weduwe hebben 15 jaar lang een niel
onbelangrijke handel gedreven in allerlei lextielproducten bestemd voor hel vervaardigen
van wandlapijten. Tier wordt even slilgestaan bij de aard en de omvang van hun warenaan-
bod en de samenstelling van hun klantenbestand. Terloops kan opgemerkl worden dal hun
handel vooral de verkoop van grondsloffen betrof. In veel mindere male blijken zij beperkle
hoeveelheden bhasisproduclen voor eigen gebruik in hun alelier te hebben aangekochl. 1lel
blijft trouwens een vraag waarop hel koopmanshoek hel antwoord schuldig blijft: waar had
Joos van Grimbergen al de grondstoffen vandaan waarmede hij omvangrijke reeksen wand-
tapijlen in zijn alelier had geweven?

Warenaanbed

Hel is vooral zijde van verschillende kleur, aard en prijs die door hel echlpaar aan hun
klanlen werd verkochl of door hun afnemers len huize werd afgehaald. Naasl de veelvuldig
verkochle gele zijde was er ook groene en blauwe zijde te verkrijgen bij Joos van Grim-

(3) De inkomsten en uitgaven van het tapijtatelier worden zowel in rijnsgulden van 20 st(uiver) als in
ponden (Ib) Viaams van 20 schellingen (sc) en 12 penningen (den) de schelling aangegeven.

(1) L. StevERLINGK, La comptabilité a travers les ages, Brussel, 1970, pp. NXV-XNX, 26-30, 188; J.\. Gonis,
Ixtude sur les colonies marchandes méridionales & Anvers, 1925, pp. 121-133.
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Koopmanshoek van Joos van Grimbergen. Register, lederen band, papier.
Brussel, Archiel van Ocyw. Fonds 0 23. © AOCM\VB
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bergen. De fijne zijde was van een duurdere soorl. Iien veel verhandelde varianle was de
“homber(g)se zijde™. Moel hier aan een verbasterde vorm van de oorsprong van die zijde:
Lombardié (Milaan) of aan de Antwerpse koopmansfamilie van Bombergen gedacht wor-
den (*)?

Joos van Grimbergen verkochl de gewone zijde legen 7 a 8 sc en 2% rijnsgulden hel
pond. De 12 pond zijde waarvoor Joos van Grimbergen in mei 1535 36 rijngulden had
belaald moel wel van een bijzondere kwalileil zijn geweesl (I° 11 v°). Voor een pond gele
zijde werd zowel 9 sc¢, 9% sc als 2 rijnsgulden (en voor een pond “kleine™ zijde 14%: stuiver)
betaald. De fijne zijde was het duurst: 15 sc het pond, de bombergse zijde bleel tussen een
prijsvork van 8% a 9 sc hel pond.

In mei 1556 had Mayken vanden Leene niel alleen 14 Ib zijde, maar ook 30 pond garen
van 9% stuiver hel pond opgehaald in het alelier. Lvneken van Liesvell had op haar beurt
op 15 seplember 1556 garen van Lyvon verkochl (23 rijnsgulden 1 stuiver en nog eens 6 1b
141 sc, 1°15). De invoer van garen was in die jaren nog een belangrijke post in de handels-
betrekkingen mel Frankrijk (%).

De opbrengsten van de verkoop van “werple”, scheerdraad, keltinggaren of scheerga-
ren (), evenzeer een noodzakelijke en veeleer goedkope grondstol werden ook vrij geregeld
in hel koopmanshoek geboekl. In 1546 (1° 17 v°) verkocht Joos van Grimbergen ondermeer
5 pond werple en een andere maal 21 pond die legen 8 stuiver het pond over de toog waren
gegaan. |lierbij aansluilend kan nog vermeld worden dal werple in enkele gevallen als heta-
lingsmiddel diende. Op 18 maarlt 1551 (ns) noleerde Lyneken van Liesvell dal zij nog 16
rijnsgulden te goed had op Anneken Rombrechts die haar schuld gedeeltelijk mel de leve-
ring van werple afloste (1° 11 v°). Ook Machiel de Castelein en FFrans Geubels (1° 11 v°, cfr
infra) hadden in 1554 hun betalingen zowel mel geldstukken als mel balen werpte verrichl.

De afnemers

Het klantenbesland van de handelaar in lextiel was van een uiteenlopende aard. Alle
klanten hadden echler hetzij rechtstreeks, helzij onrechtstreeks, te maken melt de productie
van wandtapijlen.

I.en bijzondere soort van tussenpersonen lussen de verkoper en zijn afnemers waren de
“vvldraegerssen™, volgens hel MN'W opkoopslers van koopwaren (*). Hel waren vrouwen die
blijkbaar zijde en garen in grolere hoeveelheden bij Joos van Grimbergen aankochlen om

(5) Via de Italiaanse koopliedennaties te Antwerpen werd heel wat zijde uit dit en andere Italiaanse gewes-
ten in de Nederlanden ingevoerd (.J. A, Goris 1925 noot <, p. 252; J. DExvce, Antwerpsche tapijtkunst
en handel, Bronnen voor de Geschiedenis van de Viaarnse kunst, 1, 1936, p. XIV). Bij die handel waren
ook betrokken de leden van de familie Van Bombergen, belangrijke actoren in de handelshetrekkingen
met Italié, die ook le Brussel permanent vertegenwoordigd waren.

(6) I<. CoorNAERT, Les I'rancais et le commerce international a Anvers lin du xve-xvi© siecle, Parijs, 1961,
deel 1, p. 291, deel [, p. 105.

(7) . VErwns-J. VErbay, Middelnederlandsch woordenboek. 9, Den Haag, 1929, kolom 2285-2287.

(8) &, VeErwus-J. VErpay, zie noot 7, deel 8, 1916, kolom 892-893, een beroep dat vooral door vrou-
wen werd nitgeoefend. en aan zekere regels, ondermeer om de heling van koopwaar te vermijden, was
onderworpen.



HET KOOPMANSBOEFIK (15H-1562) VAN JOOS VAN GRIMBERGIIN

die dan in detail en mel winst aan andere personen, waarschijnlijk zelfstandige en op kleine
schaal werkende legwerkers, le verkopen.

Een van die opkoopstlers was Mavken vanden Leene die onder meer zijde, garen en
werple kochl. Zij deed haar aankopen waarschijnlijk op bestelling en in opdrachl van een
legwerker die Lijdig zijn voorraad van grondstoffen wou aanvullen. Zij betaalde in oktober
en november 1557 en in naam van de legwerker THubrecht vander Molen de zijde die zij in
juli 1357 bij de weduwe had gekocht (I° 16).

el koopmanshoek leert ons nog een andere opkoopster kennen namelijk Lvnken (van)
Doclaeghe. In 1515 had Joos Permentier door Lynken bombergse en blauwe zijde doen
kopen bij Joos van Grimbergen. Thomas vanden Broecke had in januari 1516 2 pond bom-
bergse zijde nodig die Lynken voor hem in hel huis van Joos had gevonden. Ook Jan van
Heyst deed een beroep op Lynken, die in maart 1516 17 pond 1 ons zijde had opgehaald in
het huis van de handelaar. Jan van Heyvst ging op 10 maarlt 1516 de verbinlenis aan zijn
schuldbekentenis van 63 rijnsgulden 12 stuiver voor de aankoop, via Lynken, van 26 pond
zijde le betalen op Pinksteren (april) 15:16.

Oefenden de andere vrouwen, vermeld in het koopmansboek, die textiel gingen opha-
len bij Joos van Grimbergen misschien ook het beroep van opkoopster uil? Anneken Rom-
brechts was lussen 1552 en 1556 meerdere malen aan huis geweestl om onder meer gele,
groene en fijne zijde te kopen. De zijde die zij op 14 februari 1553 (ns) had gekocht, moest,
zoals blijkt uil de aantekening in hel koopmanshoek, legen Pasen door Jan Fuysil betaald
worden. IHeel wal aankopen had zij echter zell, op de dag van de levering en dikwijls con-
tant betaald. In maart 1554 (ns) en april 1556 stond zij voor slechls voor een paar lienlallen
rijnsgulden in de schuld bij haar leverancier. Werkle zij misschien voor eigen rekening, wal
zou kunnen algeleid worden uit het feit dat zij in eigen naam afrekende. Joos van Grimber-
gen had er inieder geval geen graten in gezien dat zij in maart 1553 een pak van 24 pond
zijde terughracht (1° 10).

Ook van Anneken vanden Bossche, nog een belere cliénle, zou kunnen gezegd worden
dal zij zowel als zelfstandige handelaarster als in opdrachl van een ander legwerker inkopen
deed bij Joos van Grimbergen. In 1546 had zij in opdracht van de hier reeds vermelde Hub-
recht vander Molen 60 pond zijde gehaald die op Kerstmis van dal jaar dienden betaald le
worden. In de daaropvolgende jaren had zij in papier verpakte gele, groene en bombergse
zijde opgehaald len huize van Joos van Grimbergen. In januari 1555 haalde zij zell een baal
werple in een zak verpakt, en enkele dagen later deed zij door haar maarte (meid) nog 10
pond werpte halen ().

Op 28 juli 1555 had Kathelyne van Liesvell vaslgesleld dal Anneken vanden Bossche
bij haar in het krijt stond voor 35 rijnsgulden 11 stuiver, een schuld die in november 1555
was opgelopen tol 115 rijnsgulden 2 sluiver. Aangezien Anneken nog in 1557 aankopen
deed, mag verondersteld worden dal zij op de een of de andere manier haar debielpositie in
voldoende mate had uitgeklaard.

De lamilienaam van de vier opkoopslers klinkt bekend in de Brusselse middens van
beeldende kunstenaars en kunstambachtslieden. Aerde vanden Bossche schilderde lussen

(9) Zij belastte haar meid ook in Tebruari en juli 1557 allerlei textiele koopwaren te gaan halen bij Joos
van Grimbergen (I1° 13).
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1190 en 1193 het bekende drieluik van Sint-Crispinus en Crispinianus voor hel ambachl van
de corduaniers (oude schoenmakers). Thomas vanden Bossche oefende in 1521 hel beroep
uil van koopman van zijdelaken (). De schildermeester Gillis vanden Bossche werkle in
1528-29 voor de kerkfabriek van de Sint-Pieterskerk te Anderlecht, had rond 1510 een
altaartafel geleverd in het Sinl-Annakoor van de kerk van Sinl-Merlens-Bodegem en mel de
kapelmeesters van het schippersambacht het schilderen van een lafereel genegotieerd (1551-
1553). Jeronimus vanden Bossche werd in 1556-57 door de kerkfabriek van de Sinl-Jan-
Baptistkerk te Sint-Jans-Molenbeek betaald voor allerlei schilderwerk in de kerk ('), Er was
ook een legwerker in de familie. Gillis vanden Bossche, legwerker en 40 jaar oud, legde in
januari 1357 (ns) een geluigenis af voor de Brusselse schepenbank ('2).

Waren de opkoopster Lynken (van) Doelaghe en de legwerker Jan (van) Doelaghe, een
klanl van Joos van Grimbergen, familie van elkaar? De legwerker was een parochiaan van
de Sint-Goriksparochie en op zijn huis bij de stadspoort en de brug op de Anderlechtse
Steenweg, “de Dollijn”, betaalde hij tussen 1539 en 1579 (erf)cijnzen aan de kerkfabriek van
Sinl-Goriks, aan het Coudenbergklooster en aan de Infirmerie van hel het Grool-Begijnhof
le Brussel (*9).

Mavken vanden Leene kan een verwanle zijn geweesl van de schilder Matheeus vanden
L.eene, die bij meer dan één gelegenheid (15416-1556) allerlei schilderwerk had uilgevoerd
in de Sint-Jan-Baplistkerk te Sint-Jans-Molenbeek. De legwerker Jan de Leene, zoon van
Gabriél, belaalde een cijns op zijn huis te Overmolen, die in 1510-11 door zijn weduwe werd
voldaan (*). Anneken Rombrechts (verbastering van de naam Rombouls?) had beroemde
naamgenolen le Brussel, de glasschilder meesler Niclaas Rombouls en zijn zonen, en de
minder bekende legwerker Jan Rombouls, poorter geworden te Brussel in 1193, en in 1511
vermeld als echlgenoot van Marieken Daems (%),

Joos van Grimbergen had ook heel wal afnemers weten te vinden onder de Brusselse
legwerkers. Hubrechl vander Molen is hier al vermeld als afnemer van textielproducten die
in zijn naam door de opkoopslers Mayvken vanden Leene en Anneken vanden Bossche wer-
den opgehaald en belaald. Ook Antoon Leyvniers, aan wie Joos van Grimbergen |in 1516?] 10
pond zijde had gezonden (I° 17 v°) was een legwerker mel naam en bekendheid te Brussel.
In februari 1553 (ns) had hij 13 pond 6 ons zijde gekochl tegen 7 stuiver hel pond die hij
moesl belalen binnen de drie maand. Op een andere dag was hij zonder fijne zijde gevallen
en zond hij zijn dochter om een half pond tegen 9 stuiver het pond te halen (1° 12). Hij zal
ook nog weefbomen kopen bij Joos van Grimbergen.

De manufactuur van Frans Geubels was ongetwijfeld stukken belangrijker dan die van
Joos van Grimbergen. Verder zal nog ingegaan worden op de mate waarop Geubels belrok-
ken is geweesl bij de verkoop van de Tobiasreeks, geweven in het atelier van zijn kleinere
concurrent.

(10) Kng, Hg, Fonds Houwaert 11 6.491, f° 465.

(11) Ra, Kap 2.465: Ipey, Kas 37/B: [pev, Kas 23360 Ipew, Gilden en Ambachten 44, £° 31 v°-13 ve.
(12) Ra, Schepenbrieven van Brussel 1.295, {° 601.

(13) Ra, Kap 29.136-29.138; Iny, Kap 6.742-6.745; Ocvw, 13 578, f° 600-601 .

(14) Ra, IKa 100, ° 182; Ocvw, B. 821.

(15) KB, HK. Fonds [Houwaert 11 6192, {° 241; [pEm, 116497, ° 29,
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De familie Dermoyen leidde een ander vooraanstaand bedriji te Brussel, dat bij gele-
genheid voor zijn bevoorrading in grondstoffen ook de weg had gevonden naar de winkel
van Joos van Grimbergen. In maart 1551 (ns) hadden de gebroeders Dermoyen via Anneken
vanden Bossche 12 pond 1 ons zijde aangekocht. Jan Dermoyen had dezelfde dag nog 30
pond zijde besteld die hij binnen de maand beloofde te betalen (f° 121).

Jan van Grimbergen, waarschijnlijk een nauwe verwante van .Joos, zal hier nog vermeld
worden als wever van legwerk dat zijn naamgenoot in 1551 bij hem had uithesteed. De
naam van Jan is ook nog in de loop van hel jaar 1559 te vinden in hel koopmanshoek. In
januari van dat jaar had Kathelyne van Liesvell de rekening opgemaakt van wat hij voor
de levering van goede zijde en garen (18 rijnsgulden) schuldig was en van wat zij hem nog
te betalen had voor bewezen diensten (het opmeten van afgewerkt legwerk) (I° 19 v°).

Van een reeks andere afnemers mag verondersteld worden dal zij ook (zij hel tol hiertoe
minder hekende) legwerkers waren. Tot die groep behoort Thomas vanden Broecke voor wie
Lynken van Doolaeghe hoodschappen had gedaan (1° 17 v°). .Jan van Doelaeghe, hekend als
legwerker, en wellicht een familielid van L.ynken, kocht in december 1516 21 pond werple
(f° 17 v°). In de loop van dezelfde maand was Daniél van Baershoem in eigen persoon 5 pond
werpte gaan halen in de winkel van Joos (1° 17 v°). Hans vander Meren slaat in het koop-
manshoek vermeld voor een aankoop, op 10 april 1552, van 12 pond bombergse zijde (° 13).
Jan van Rost zond op 9 januari 1516 zijn “wijf™ naar de winkel van Joos van Grimbergen
om D0 rijnsgulden 5 stuiver aan zijde le kopen (I° 20). De reden waarom Symon loosbos op
1 september 1558 8 rijnsgulden 1 stuiver schuldig was werd door de weduwe niel vermeld.
In uitvoering van zijn schuldbekentenis moest hij zijn schuld, na een contant voorschot van
10 stuiver, met maandelijkse termijnen van 10 stuiver betalen. Ilen laatste afbetaling werd
nog in mei 1560 geboekt (1° 20). De oorsprong van de schuld van Gielis vander Straeten, die
op Kerstmis 1558 2 rijnsgulden 3 stuiver diende le betalen, werd evenmin aangegeven. Zijn
schuld werd door Jaspar de Buesser (de Busschere) overgenomen (° 18).

Het waren dikwijls dezelfde personen aan wie Joos van Grimbergen lextiele koopwaar
had verkocht die in zijn koopmanshoek bij gelegenheid ook verschijnen als leveranciers. De
aankopen van het atelier waren echter dikwijls minder omvangrijk dan zijn verkoop.

In augustus 1515 leverde Anneken vanden Bossche 5 pond gele zijde tegen 8 stuiver
het pond (). In mei 1555 had de Kathelyne van Liesvelt hij Anneken Rombrecht 12 pond
zijde tegen 10 stuiver het pond aangekocht, die binnen de zes maand waren te betalen

(1° 11 v°). Jeronimus van Rode was er op 18 december 1515 mee akkoord gegaan dal de 55
Ib viaams voor geleverde Veneetse zijde (zijde van Venetié) door Joos van Grimbergen in
twee termijnen: Sinksen en Bamis 1516 zouden betaald worden (1° 1).

Het krediet, de leningen, de verkoop van werktuigen en de verkoop van de eigen productie
De verkoop op krediel en de leningen
Eenmansbedrijfjes zoals deze van de aankopers van grondstoffen in de winkel van Joos

van Grimbergen beschikten blijkbaar over beperkte kasmiddelen, die hen niet toelieten hun

(16) Niet altijd worden de verkopers bij naam in het koopmansboek vermeld. Dit is het onder meer het
geval bij de aankoop (in 1551?) van 2 pond bombergse zijde, 61 pond andere zijde en de 1 pond kleine
zijde (f° 6).
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aankopen in één keer volledig te betalen. Contante betalingen zijn zeldzaam in hel koop-
manshoek en belreflen dan meestal kleinere bedragen. Joos van Grimbergen en zijn echt-
genote waren dus wel verplichl hun afnemers een verkoop op afbetlaling toe te slaan. Bij
belangrijke beslellingen werden langere termijnen (bv. zes maand) tussen de partijen bedon-
gen. Minder omvangrijke aankopen dienden binnen de drie weken of de maand betaald le
worden. Aflossingen mel 10 stuiver per maand lonen duidelijk de krappe geldmiddelen aan.
Gebruikelijke belaaldagen waren de Sinksen- of Bamismarkl, Sint-Jansdag 21 juni (ook op
bestuurlijk gebied een gebruikelijk termijn), Allerheiligen of Kerstmis.

Er vall moeilijk een algemene lijn te trekken wat belreft hel respecleren van de afge-
sproken lermijnen. knkele klanten zijn hun verplichtingen volledig nagekomen. Voor wat
de meesle afnemers betrefl kunnen niet volledig betaalde sommen zowel het gevolg zijn van
uitgebleven betalingen als van niet svstemalisch bhijgehouden hoekingen van de aflossingen.

Verkochlen Joos van Grimbergen en zijn echlgenole hun koopwaren op krediet, dan
was de uilgeslelde betaling ten slolte ook van toepassing bij hun aankopen. Iinkele voor-
beelden van die kredielverleningen werden al in hel beperkte lijstje van aankopen verrichl
door hel echtpaar gecileerd.

De beperkle financiéle draagkracht van de kleinere bedrijven in de sector van hel Brus-
sels wandtapijl wordt nog bevesligd door een aanlal leningen en geldvoorschollen die zij
aan elkaar toestonden. Kleine en middelgrole tapijlateliers zoals dit van Joos van Grimber-
gen slartlen dikwijls mel een bhescheiden bedrijfskapitaal en beschiklen niet allijd over de
nodige kasmiddelen om grole invesleringen le doen in de aankoop van dure grondstoffen.
Bij de aanvaarding van een belangrijke opdracht waren zij eveneens aangewezen op exlerne
financieringen om een begin le kunnen maken mel de uilvoering van de nieuwe bestelling.

De echlgenole van Joos van Grimbergen blijkt bij meer dan een gelegenheid geld te hebben
geleend bij haar bekende heroepsgenolen of familieleden. Op 12 oktober 1554 had zij bij Jan
de Kempeneere en Mavken, zijn echlgenote 250 rijnsgulden geleend, een som die zij heloofde
lerug te betalen wanneer dil hel echtpaar “zou believen™ de terugbetaling ervan te vragen.

De termen van die leenovereenkomst wijzen al op een vertrouwelijke band tussen de
partijen. Dil wordl nog bevestigd wanneer L.vneken van lLiesvell een eerste aflossing van
12 rijnsgulden terughetaalde aan Mavken, “haar nichte™. Een goed hall jaar na hel toeslaan
van de lening, op 20 mei 1555, belaalde zij nog 21 rijnsgulden terug aan Jan de Kempe-
neere. Afkortingen op een lalere dalum zijn in hel regisler niel opgetekend.

Kalthelyne van Liesvell had nog bij een andere geldschieler en tevens familielid, Machiel,
haar kozijn, meermaals kleine sommen, telkens enkele tienlallen rijnsgulden, geleend. Zij
moet op een bepaald ogenblik een schuldbekentenis aan haar kozijn hebben gegeven voor
al de ontleende sommen die samen 108 rijnsgulden bedroegen (I° 12v°). In welke male die
lening afbetaald werd kan niel vastgesteld worden aangezien geen enkele aflossing opgele-
kend werd in de hoekhouding. Kathelyvne kan echter haar schuld op een andere wijze gere-
geld hebben mel haar kozijn, aan wie zij trouwens wandtapijlen zal verkopen (zie verder
s.v. de verkoop van wandtapijlen).

In oktober 1558 had de weduwe van Joos van Grimbergen andermaal een vrij belang-
rijke lening van 200 rijnsgulden opgenomen tegenover Willem haar hroeder (f° 12 v°). Eind
april 1560 belaalde zij 52 rijnsgulden 10 stuiver terug. lLalere aanzuiveringen van de schuld
tegenover haar broeder werden niet in haar koopmanshoek opgelekend.
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Hier kan al vastgesteld worden dat in legenstelling lot de grote Brusselse tapijlma-
nufacturen die de financiering van hun productie gingen zoeken bij belangrijke Antwerpse
makelaars en financiers, de weduwe van Joos van Grimbergen, als bedrijfsleidster van een
middelgroot tapijtatelier, voor haar behoeften aan contant geld, kon aankloppen bij familie-
leden of bij bevriende kennissen die waarschijnlijk in dezelfde bedrijistak bedrijvig waren.
Misschien kunnen die leningen eerder als een vorm van solidarileil tussen vakgenoten dan
als louter winstgevende financiéle verrichlingen geinlerpreteerd worden.

De verkoop van werkluigen voor de produclie van wandlapijlen

De verkoop van scheerkammen voor weefgetouwen en weefbomen is ongetwijleld slechts
cen loevallige bijverdiensle geweesl voor de weduwe van Joos van Grimbergen. Op 5 decem-
ber 15358 had zij aan Jan Burlijn een “werck”™ (een afgewerkl wandlapijt?) van 5 ellen en
cen ander van 8 ellen verkochtl. Dezelfde Jan had op Sint-Petersdag, 25 januari (1559) lwee
scheerkammen gekocht waarvoor hij op 8 mei 1359 aan de weduwe 2 rijnsgulden 12 stuiver
had betaald (f° 18).

Eind februari 1559 nam Jacob Levniers van de weduwe twee bomen van 6 ellen lang en
ecen werkbank mel een weefboom over. Die werktuigen waren een essenlieel bestanddeel van
de uitrusting van hel atelier van een lapijtwever ().

Bij de verkoop van die werkluigen dient niet zozeer aan een uilverkoop door de weduwe
gedacht te worden, aangezien zij in 1561 nog gezellen tewerkstelt (f° 20v°). Ilad zij de uil-
rusting van haar atelier, ten gevolge van een (tijdelijke) terugloop van haar afzel. op een
lager niveau van productlie gezet? Of is de aankoop van de Lwee weelgetouwen le zien als de
aanzel of een uithreiding van het atelier van Jacob Levniers?

De verkoop van wandlapijlen en andere wee[sels

In het koopmanshoek worden op verschillende data de verkopen geboekt van afgewerkte
reeksen wandlapijlen of van tapijlwerk van bescheidener omvang. Niet altijd is het moge-
lijk de juiste aard of het onderwerp van hel verkochte tapijlwerk le bepalen, noch de koper
van het legwerk in zijn juiste conlext le situeren.

Niettemin is hel niet zonder belang even stil le staan hij de verschillende posten uil hel
koopmanshoek die betrekking hebben op de verkoop van legwerk.

Nog in 1515 had Joos van Grimbergen aan (de voorlopig nog onbekende) Jan van Key-

nool 751 ellen “tapisserie” verkocht. De koper belaalde 7% sc de el voor het lapijlwerk. Op
grond van hel (hoge) aanlal ellen van hel verkochte legwerk en de verkoopprijs ervan: 272
Ib viaams, mag gerust uitgegaan worden van de veronderstelling dat Joos van Grimbergen
er in geslaagd was hier eigen werk, een kamer, een reeks van samenhangende wandtapijten,
aan de man te brengen. Wellicht was hel bij de oplevering zell van de reeks dat de legwer-
ker een voorschot van 50 1b vlaams kon ontvangen (I° 1).

Joos van Grimbergen had op 19 november 1551 de balans opgemaakl van wat hij schul-
dig was aan zijn vasle en langjarige medewerker Lucas de Blare, zijn zwager. Die alfrekening

(17) K. Roosair, De kunstenaarsfamilie de Mol. Ien onderzoek naar de sociale achtergrond van de Brus-
selse kunstenaars en legwerkers in de 16* eeuw, Eigen Schoon en de Brabander, 85, 2002, pp. 202-203.
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belrof legwerk dal te Genl verkocht was. .Joos van Grimbergen lekende bij die gelegenheid
aan dal Lucas de Blare volledig “vergenoegd™ (voldaan en betaald) was voor 2147 rijnsgul-
den, de vergoeding die hem toekwam voor het verkochle legwerk, dat hij in opdrachl van
Joos van Grimbergen op zijn weefgelouwen had gelegd (f° 6).

Op 25 maarl 1551 (ns) had Joos van Grimbergen bij zijn naamgenool Jan (van Grimber-
gen) “werck™ (legwerk) van verschillende afmetingen: 4 ellen “diep™, en 20 en 25 ellen lang
uithesteed legen een overeengekomen maakloon van 8 sc de el. Jan van Grimbergen had
met hel oog op de uitvoering van die opdracht te Antwerpen allerlei grondsltoffen gekocht.
Goedkoop gerief was hel niel: de 12 pond van een, bij onachtzaamheid van L.yneken, niel
mel naam vermelde grondstof, kostte immers 10 sc hel pond. Jan had zich ook nog in de
Scheldestad voorzien van 7% pond “werpte™ (I° 5 v°).

In hel koopmanshoek is ook de verkoop opgetekend van ander tapijlwerk, namelijk van
een Tobias-kamer, een reeks die de geschiedenis van de Bijbelse Tobias als onderwerp had.
Op 16 juni 1554 werd de ontvangsl geboekt van 129 Ib 10 sc, de prijs van de belrokken
reeks, die tegen 9 sc 3 den de el werd verkocht aan Machiel. Op basis van de forfailaire prijs
per el moel de reeks inderdaad £280 ellen groot zijn geweesl. Die Machiel |de Caslelein|
mag ongelwijfeld vereenzelvigd worden mel de reeds vermelde kozijn en geldschieter van
Kathelvne van Liesvelt. Hij had ook nog 16 ellen lapijlwerk, legen dezelfde prijs (en mel
hetzelfde onderwerp?), gekochl die 7 Ib 8 sc kostlen.

De wijze waarop die verkoop werd geregeld stemde ongelwijfeld overeen met de toen-
malige gangbare handelspraktijken onder tapijtwevers en -handelaars. De betaling gebeurde
niet alleen in baar geld (daalders, realen, dubbele dukaten) maar ook in balen werpte.
Een afbelaling van 12 Ib werd in auguslus 1551 geregeld in de Brusselse herberg “de vier
Fmmers™. De zesliende van die maand leverde Machiel een baal werpte, 176 pond wegende
en mel een waarde in courant geld van 12 1b. 9 s¢ 2 den. Andere belalingen werden geboekl
in seplember (15 Ib vlaams) en oktober (2 Ib 19 sc¢ 2 den). Op 1 december zuiverde Machiel
zijn uilstaande schuld verder aan met een nieuwe levering van een baal werple mel een
gewicht van 139 Ib netto en met een tegenwaarde van 9 Ib 11 sc.

Is de verkoop van de Tobias-reeks misschien gebeurd in associatie tussen Machiel en
Frans Geubels? Wellicht eind december 1551 werd in het koopmansboek een onlvangsl
geboekl van 59 1b 2 sc¢ 4 den die door IFrans Geubels namens Machiel werden belaald. Na
die aflossing bleef nog een restbedrag van 25 Ib 15 sc over. De echtgenote van Joos van
Grimbergen aanvaardde daarvoor nog andere aflossingen door Machiel in de vorm van leve-
ringen van kleinere hoeveelheden werpte tol in april 1555. Nog altijd in naam van Machiel
voerde IFrans Geubels nog andere betalingen (in realen van 3 rijnsgulden 8 stuiver hel stuk
en in andere munten) uit in 1556. Op 23 april 1557 stond diezelfde Machiel, ditmaal vermeld
met zijn familienaam De Castelein, nog voor 1 1b 4 sc in de schuld bij zijn leverancier, die
opnieuw en voor een bedrag van 2 1b 7sc¢ 10 den middels een levering van A1 pond werpte
voor een stuk werd aangezuiverd (f° 14 v°-15).

1554 moet een vruchtbaar jaar zijn geweest voor de manufactuur van Joos van Grim-
bergen. Op 26 april 1551 werd een contract gesloten met Peter Scuddematte betreffende
de verkoop door het Brussels atelier van niet nader omschreven “tlapisserie”. Peler Scud-
demalte, de koper, had zich voor de Antwerpse lakenhalle verbonden een eersle aflossing
te verrichten binnen het halfjaar na datum van het contracl, en de volledige koopsom, 30
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Ib, met halljaarlijkse termijnen af te lossen. De ontvangst van een voorschot van 6 1b werd
geboekt op de dag van de afsluiting van hel contract. Ysaac, de zwager van Peter Scudde-
matle, stelde zich borg voor de latere afbetalingen (1° 11).

Een verkoop van een reeks wandtapijten in 1556 is het vermelden waard zowel wat het
onderwerp van de reeks als de naam van de koper betreft. Op 12 maart 1556 (ns) werd een
“kamer tapisserie van Iirckelus™ |Hercules| verkocht aan Peter van de Walle, andermaal een
te Antwerpen bedrijvige tapijthandelaar, die tevens een veelzijdige acliviteil, onder meer
als financier en officier van de keizerlijke munt aan de dag legde. Wellicht werd de betaling
van de verkoopsom: 144 Ib 10 sc¢ contanl geregeld: in ieder geval werd de verkoop geboekl
zonder enige vermelding van termijnen van belaling.

Dit was ook het geval (in 1556?) wanneer 255 ellen tapijtwerk, tegen 8 s¢ 9 den de el
aan Lancelot de Robiano verkocht werden. Zowel de prijs per el, de verkoopprijs (£ 112 1b)
als hel aantal ellen wijzen hier op een reeks wandlapijten die meerdere stukken grool was
(1° 12).

Naast die grotere reeksen werd ook legwerk van kleinere almetingen op de getouwen
gelegd. Een eerste aanduiding in die zin was de hierboven aangehaalde aanbesteding van
klein legwerk bij Jan van Grimbergen (maart 1551). Op 5 december 1558 verkocht de
weduwe aan Jan Burlijn een stuk legwerk van 5 ellen. Voor een ander stuk van & ellen
rekende de weduwe 6 rijnsgulden 4 stuiver per el (1° 18).

Tussen 1545 en 1558 werd in hetl atelier van Joos van Grimbergen en van zijn weduwe
dus een vrij belangrijke activiteit aan de dag gelegd, zowel onder hel oogpunt van de omvang
van het geproduceerde legwerk als van de aard van de verkochte wandtapijten. In 1515
konden 754 ellen verkocht worden, maar dal was wellicht de productie van meer dan een
jaar. Andere jaren was een reeks van meerdere honderden ellen klaar voor de verkoop. Ook
legwerk van kleinere afmetingen werd geweven en verkocht. Sommige posten in hel koop-
mansboek betreffen
tekens, dieren of decoratieve motieven, die geregeld en per (hall) dozijn vermeld worden in

tapijtecussens™, klein legwerk versierd met wapenschilden, heraldische

de toenmalige inboedels van welstellende priesters en leken. Gehistorieerde tapijtreeksen met
thema's ontleend aan de Bijbel en aan de klassicke mythologie lagen rond hetl midden van
de 16% ceuw nog goed in de markl, en de twee kamers uil hel alelier van Joos van Grimber-
gen sluiten dus goed aan hij de toenmalige vraag naar tapijlwerk. Op één uitzondering na

Peter van de Walle — zijn de meeste alnemers van de Brusselse legwerker minder bekende
figuren in de geschiedenis van de Brusselse tapijtkunst. Maar met een klant als Peter van
de Walle bevestigt Joos van Grimbergen de afhankelijkheid van de Brusselse legwerkers die
voor hun afzel grotendeels aangewezen waren op de Antwerpse financiers en kooplieden, die
de internationale handel van wandtapijten in handen hadden.

Ten slotte nog een vaststelling wal betreft de kwaliteil van de wandtapijten geweven
in de manufactuur van Joos van Grimbergen. In vergelijking met de gangbare prijzen wij-
zen de door hem en zijn weduwe toegepaste prijsvorken op een lapijtwerk van gemiddeld
hoge kwaliteit (™). Het waren zeker niel de zeer hoge prijzen van de met dure goud- en
zilverdraad en fijne zijde en wol geweven prestigicuze reeksen uit de grote Brusselse manu-

(18) Een vergelijking van de prijzen in die periode betaald voor legwerk is niet zo evident gezien niet altijd
de toegepaste rekenmunt, Ib Vlaams, Brabants ol Artois, in de bronnen wordt aangegeven.
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facturen. Het is ook geen loeval dal deze dure grondstoffen, met uitzondering van zijde uit
Venelié, niel in hel koopmanshoek vermeld worden. Maar zelfs hel klein legwerk van 7 a 8
sc de el was nog beduidend duurder dan de werkelijk goedkope verdures uil andere produc-
liecenlra. De Tobias-reeks werd immers legen 9 s¢ 3 den de el verkocht.

De jaarlijkse omzel

Van bij de aanvang van haar koopmansboek, in 1545, maar jammer genoeg alles behalve
volledig en slechls gedurende enkele jaren, heell Lyneken van Liesvell de rekening opge-
maaklt van wal “binnen en buiten is gegaan™, van de “wasdom™ van de manufactuur. De
lerm “wasdom™ kan volgens hel MNW (') als aanwas, groei, winsl en omzel begrepen wor-
den. De onder deze rubriek geciteerde cijfers zijn veelmeer le inlerpreleren als die van de in
hel jaar verwezenlijkle winsl en verkoop van afgewerkte producten. Die kunnen naargelang
het jaar wel enigszins schommelen.

A:jaar: B aanwas/winsl (rijnsg. st); C: produclie /verkoop (ellen)

A B G
1515 234

1516 274

1547 220.12 BB
1518 228 173
1519 264.14

1550 247 198

De tewerkstelling en uitbesteding van legwerkersgezellen

De vasle medewerker: lLucas de Blare

De nog onbekende legwerker Lucas de Blare blijkt één van de vaste medewerkers le
zijn geweesl van het alelier van Joos van Grimbergen. Bij een eersle, althans in hel koop-
manshoek vermelde afrekening tussen meester en gezel, blijkl lLucas reeds in 1511 voor hel
alelier le hebben gewerkl. Op een niel aangegeven dag in 1515 was Joos van Grimbergen
208 rijnsgulden schuldig voor de “wasdom™ van al hel lapisseriewerk, al hel nieuw geweven
legwerk, dal Lucas hel vorige jaar en lol op de dalum van de alrekening geweven en opge-
leverd had. Bij een andere afrekening, op 20 april 1545, had Joos toegezegd 90 rijnsgulden
te belalen als werk- en weekgeld voor zijn medewerker, en die schuld, na een eerste voor-
schol van 10 rijnsgulden, mel wekelijkse betalingen van 10 rijnsgulden aan le zuiveren. Die
aanlekening is een inleressanl gegeven voor de kennis van hel loenmalig svsteem van verlo-
ning van legwerkers. Zoveel gegevens over de dag- of weeklonen van 16%-ecuwse legwerkers
slaan trouwens niel bekend. In vergelijking mel de gemiddelde uilbetaalde daglonen (6 a 8
stuiver) van gespecialiseerde stielmannen rond hel midden van de 16% eeuw le Brussel, werd
Lucas de Blare, met een weekloon van 10 rijnsgulden (200 stuiver) dus vrij goed belaald (*).

(19) K. VeErwus-J. VERDAM, noot 7, deel 9/1, Kol .1976-1977.
(20) Die conclusie gaat uileraard slechts op in zoverre Lucas van Blare zell geen helpers moest betalen, of
geld in de aankoop van grondstoffen moest investeren
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Daaruit zou men ook kunnen besluiten dat Lucas een ervaren legwerker is geweesl en zijn
loon in functie van zijn technische vaardigheid werd berekend.

Het heeft niet veel zin hier de vele bedragen op te sommen die Lucas van 1545 af tol op
19 november 1551 heeft ontvangen. De noleringen in hel koopmansboek laten immers niel
toe een duidelijk onderscheid te maken lussen toegezegde bedragen, werkelijk uilbelaalde
vergoedingen, of toegestane leningen die trouwens meestal moeilijk op de juiste datum kun-
nen geplaatst worden. Enkele randbemerkingen zijn hier echter op hun plaats.

Op Sint-Andriesdag (30 november) 1548 had Joos van Grimbergen andermaal nage-
rekend dat hij voor 302 rijnsgulden in het krijt stond bij Lucas. Daarop had de meester
200 rijnsgulden 4% stuiver en nog eens 72 rijnsgulden 4% stuiver ten titel van “wasdom™
betaald. De betalingen van de lonen volgde dus, althans voor een gedeelte, de opeenvolgende
stadia waarin hel uithestede legwerk werd afgewerkt en opgeleverd. In december 1549 was
tapijten

Joos van Grimbergen aan zijn zwager Lucas de Blare 48 rijnsgulden schuldig voor *
van wasdom™ (afwerking van legwerk tol op datum van 7 december 1549 (1° 5 v°).

Lucas de Blare was de schoonbroer van de tapijtwever. Kleinere en middelgrote ateliers
waar wandtapijlen werden geweven, hadden dikwijls een uilgesproken familiaal karakter.
De samenwerking tussen Joos van Grimbergen en zijn schoonbroer bevestigl deze vaststel-
ling.

Die familiale bindingen gaven ook, zoals hierboven reeds uiteengezet, aanleiding tot
betuigingen van solidariteit tussen van dicht of van ver bij de productie of verkoop van
wandtapijlten betrokken familieleden, die op een bepaald ogenblik een financieel steuntje
best konden gebruiken. Die solidariteit is waarschijnlijk ook een van de beweegredenen
geweest waarom Joos van Grimbergen, in mei en juni (1549?) aan zijn zwager 6 kronen (van
38 stuiver het stuk, £ 11 rijnsgulden) en 10 dubbele kronen (van 4 rijnsgulden 1 stuiver het
stuk, 42 rijnsgulden) had geleend.

De periodieke betalingen van de atelierleider aan zijn vaste medewerker gebeurden
waarschijnlijk op een ogenblik dat hij voldoende liquide middelen in kas had, contante bela-
lingen in muntstukken had ontvangen van zijn afnemers van grondstoffen ol van afgewerkle
producten. In hel wereldje van de Brusselse legwerkers blijken naast de (dobbele) kronen
nog heel wal andere vreemde muntstukken in omloop te zijn geweesl. Lucas de Blare ont-
ving een niel onbelangrijk deel van zijn loon in IXngelse angelotten, rijksdaalders, ltaliaanse
kronen en dukaten. Mel de belangrijke muntschommelingen en geldontwaardingen, waaraan
het centrale bestuur in de loop van de 16% eeuw vruchteloos trachtte te verhelpen, moet het
voor niel altijd hooggeletterde legwerkers, geen klein bier zijn geweest de juiste waarde en
gangbare evaluatie te kennen van de vreemde munten.

Lucas de Blare had zijn weelfgelouw geinstalleerd in zijn eigen huis waar hij, wellicht
met medewerking van familieleden en huispersoneel zijn legwerk afwerkte (*'). Op 7 maarl
1519 had hij zijn "maarte™ (meid) gestuurd naar Joos van Grimbergen om 20 dubbele duka-
ten op te halen. In maart en april (1549?) was Joos van Grimbergen zell bij Lucas aan huis
geweesl om hem 225 rijnsgulden, de tegenwaarde van dubbele dukaten en Haliaanse kronen,
en nog 60 philippusgulden van 27 stuiver hel stuk (81 rijnsgulden) te overhandigen. In mei
1519 had hij Griete, zijn meid, naar het huis van Lucas gezonden mel een hoeveelheid geld.

(21) K. Roosakrt 2002 noot 17, p. 202
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De laalsle belalingen aan Lucas, zijn zwager, werden geboekl op 17 februari 1551, wanneer
deze laalsle 100 rijnsgulden legoed had, en ook nog bij de hier al vermelde verkoop van
legwerk le Genl op 19 november 1351 (f°2 v°, 3, 3 v, 5 v°, 6).

Werd in november 1531 een einde gesteld aan de samenwerking mel Lucas de Blare?
Men mag hel veronderslellen aangezien de andere activiteilen van hel atelier, de verkoop
van zijde en lapijlgaren en de uitbesleding van gezellen (dil laalste vanal september 1558)
gewoon verder zijn gegaan Lol in 1562

De familiale band tussen meester en medewerker kan een verklaring zijn voor hel
feil dat Lucas de Blare, 7 jaar lang, waarschijnlijk zonder merkbare onderbrekingen, bij
dezellde werkgever was gebleven. In legenstelling lol de andere werkgezellen, die mel hun
onstandvasligheid in de arbeid, hel hun meeslers moeilijk maaklen (*), was De Blare dus
vrij honkvasl. Dal had hem ook loegelalen meerdere duizenden rijnsgulden als werk- en
weekgeld le onlvangen. Rekening houdend mel de gemiddelde maandelijkse productie van
een wever moeten hij (en zijn eventuele medewerkers) een vrij belangrijk aantal ellen tapijl-
werk geproduceerd hebben.

Voor de rest is Lucas de Blare bijna even onbekend gebleven als zijn vele honder-
den beroepsgenolen. Fen schepenakle van 17 seplember 1565 bevestigl zijn verwanlschap
mel Joos van Grimbergen. Op die dag waren Lucas de Blare en zijn echlgenole Marie van
Grimbergen voor de Brusselse schepenen verschenen om een ol andere financiéle verrich-
ting le regelen (#). Hij had een zoon David die in 1568 vermeld werd als echtgenool van
Kathelijne "'sKempeneeren, een hekende familienaam in de geschiedenis van hel Brusselse
wandlapijlt (*'). en een dochter mel artistieke aanleg, Cornelia, die zoals haar echlgenool,
de schilder Jan de Bloevere, voor de broederschap van Onze-Lieve-Vrouw in Sinl-Goedele,
processievaanljes had geschilderd en verguld ten behoeve van de leden en de proosten van
de broederschap (#).

Tot hiertoe is nog altijd geen familienaam gevonden voor de myslerieuze meester, de
auteur van de “dessin de Lucas™, aan wie hel prototype van de zogehelen “Lucasmaanden™
zou kunnen loegeschreven worden. Als hel een kunslenaar is geweesl uil de omgeving van
Barend van Orley, dan is hel is misschien niel noodzakelijk die man te zoeken in het verre
Ferrara (*). Zoveel (patroon)schilders en legwerkers mel de voornaam lLucas waren er rond
hel midden van de 16" eeuw le Brussel niet acliel. Tucas van Coninexloo alias Scherniers
(t1557) was wellichlt geen uilzonderlijk kunstenaar (*). Meesler lLucas van Nevele (+1563)

(22) G. Des Marez, L'organisation du travail & Bruxelles au XVe siecle, Brussel, 19041, pp. 60-73; A.\WaUTERS,
LLes tapisseries bruxelloises, Brussel, 1878 |anastatische herdruk 1973], pp.111-145.

(23) Kss, Hk, Fonds Touwaert, 11 6492, [° 142,

(21) Kis, K, Fonds Houwaert 11 6.192, f° 172; zie ook: San, Pr 75, [° 16; Ra, Schepenbrieven van Brussel,
1.295, £° 126, vermelding in 1557.

(25) 1<, Roosakrt, Michiel van Coxcie, de schildersfamilie van Conincexloo alias Scherniers, en andere Brus-
selse schilders als ontwerpers en verlichters van 16%-eeuwse processievaantjes voor de broederschappen
van de stad, Volkskunde, 101, 2000, p. 300. Zij werd reeds vermeld in 1577 (Kss, 11k, Fonds Touwaert
11 6.502, 1° 136).

(26) M. Crick-Kunrzacer, L'énigme des “Mois de Lucas™, Actes du Xlle congrés international dhistoire de
"art, Brussel, september 1930, 1, p. 497,

(27) 1. RoosaesT, Zes Brusselse schilders met de familienaam Schernier alias van Coninexloo en vice versa,
Archief- en Bibliotheekwezen in Belgié, 70, 1999, pp. 227-282.
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kan een beter palmares voorleggen en zijn aclivileil als patroonschilder ligl meer voor de
hand (%). Misschien is het aangeraden ook Lucas de Blare in le schrijven op hel lijstje van
de mogelijke “meesters Lucas™ van “de Lucasmaanden™.

De uithesteding van lijdelijke werkkrachten (zie bijlage)

Tussen september 1558 en 1559 zijn niet minder dan 13 gezellen door de weduwe Llijde-
lijk tewerkgesteld. Die gezellen werden op een bepaald ogenblik door de weduwe uithesteed
bij een ander legwerker, eigenaar en leider van een klein of middelgroot lapijlalelier.

In meer dan één geval blijkt de gezel bij hel verlalen van zijn werkgeefsler nog bij
haar in de schuld te slaan. Men zou eerder van de veronderstelling kunnen uitgaan dat bij
de overname van een gezel door een andere werkgever, de eerste werkgever onder meer nog
lonen verschuldigd was aan zijn gezel voor de tijd dal hij hem aan hel werk had gesteld. Bij
de weduwe van Joos van Grimbergen blijken eerder tegenovergestelde loonovereenkomsten
van loepassing te zijn geweest.

Ongetwijfeld geldt die vastslelling ook voor andere Brusselse legwerkersaleliers van
dezelfde omvang. Hoe vall die praktijk te verklaren? Wellicht hadden Joos van Grimbergen
en zijn echtgenote geld voorgeschoten aan hun gezellen ten einde hen in slaal le slellen
grondstoffen aan le kopen, waarmede zij, op hun eigen weefgetouw en in hun eigen woning
of atelier tapijtwerk konden uitvoeren in opdracht van hun meesler of van andere leiders
van tapijlateliers die in onderaanbesteding voor é¢én van de grote Brusselse manufacturen
werklen. Voor die veronderstelling pleit het feit dat de weduwe dikwijls schulden aanrekenl
aan gezellen (zoals Hans Fans en Jan Uaussijn) die “len achter staan met hun werk™, ver-
traging hebben veroorzaakl bij de uitvoering van bestellingen.

De aantekeningen in het koopmanshoek zijn le fragmentarisch om veel gevolgtrekkin-
gen te kunnen maken over hel staluul van de legwerkersgezel. Wal zij daarentegen wél
bevestigen is hel gekende en door de meesters slerk aangeklaagde grote verloop van de
gezellen.

lHoelang een gezel bij een hepaalde meester gebleven was, is meestal slechts bij benade-
ring vasl te stellen op grond van vergoedingen die de nicuwe meester afdroeg aan de echlge-
nole van Joos van Grimbergen. Jan aussijn die in 1537 bij Joos werkte, in 1538 overging
naar het atelier van Anthonis Abde, waar hij in september 1561 nog aan hel werk was, had
ook nog bij een derde meeslertegwerker gewerkl. Jan van Caesler werd in seplember 1558
aangeworven door meester Ulendrik vander Cammen, die hem nog in oktober 1560 in dienst
had. De gezel Jan Loosl was ofwel zeer trekluslig ofwel een zeer begeerde gast, die opeen-
volgend bij de weduwe van Joos van Grimbergen, Jan Boels, Cornelis de Ronde en uiteinde-

(28) ). DuviErcer, Bijdragen tot de inventaris van Vlaamse tapijten in IFranse verzamelingen. . Vlaams
legwerk te Saint-Quentin, .\rfes Textiles, 1, 1957-1958, p. 1: Lucas van Nevele zou de schilder kunnen
zijn naar wiens patroon sommige versies van de reeks De geschiedenis van Tobias (Gaasbeek) werden
geweven. . DUverGeR, Lucas van Levden en de tapijtkunst, Arles lextiles, 1\, 1957-58, pp. 26-38
brengt meester Lucas van Nevele eveneens in verband met de Lucasmaanden en de Tobiasreeks in het
kasteel te Gaasbeek. Over de schilder Lucas van Nevele en zijn mogelijke contacten met de Brusselse
tapijtweverij: 1. Roosakrt, Meester Lucas van Nevele en de Brusselse schildersfamilie van Nevele in
de 16% ecuw te Brussel, Archief-en Bibliotheekwezen in Belgié, 73, 2002. pp. 101-416.
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lijk bij Jan de Vogeleere voor het weelgeltouw was gaan zitten. Dat Denijs van Alslool maar
één kerf had gegeven op de kerfstok van de weduwe en Rasen Schockaert maar één aflossing
betaalde kan betekenen dat hun gezellen hun termijn niet hadden uitgedaan of zoals llans
Fans naar het buitenland waren vertrokken.

Samenhangend met dit verloop was hel gebrek aan stiptheid waarmede de gezellen hun
werk uitvoerden. Die grond voor wrijvingen tussen meester en gezel is ook in het koopmans-
boek terug le vinden, waar Lyneken van Liesvell wispelturige gezellen doet hetalen voor de
gebrekkige uitvoering van hun werk.

Ilield de vergoeding die de nieuwe meester bij de overname van een gezel betaalde
rekening met de deskundigheid van de werkkracht? Bij gebrek aan duidelijke gegevens over
het aantal jaren of maanden dat de gezel hij zijn meester was gebleven kan hier moeilijk een
correct antwoord gegeven worden. IFeit is wel dat die vergoedingen slerk uiteenlopen: 6, 8,
9, 12 maar ook 24 en 26 rijnsgulden die cerder de duur van de tewerkstelling van de gezel
dan zijn ervaring in hel vak weerspiegelen. Misschien is het ook geen toeval dat de hoogsle
vergoedingen door meer bekende (en kapitaalkrachtige?) meesters, zoals Rasen Schockaert,
len laste werden genomen.

Ilen even grool verschil is le merken in de maandelijkse of jaarlijkse afbetalingen van
de vergoedingen aan de weduwe. Die periodieke betalingen variéren van 8 (meester Antho-
nis Abde) en 12 stuiver (Denijs van Alsloot) tot 20 stuiver (llendrik vander Cammen (voor
cen andere gezel echler 3 rijnsgulden alle zes maand) per maand, 4 rijnsgulden om de zes
maand (meester Jan Boelaert) en 1 1b Viaams ieder jaar (Rasen Schockaert). Ook op dit
gebied wijzen de periodieke afbetalingen op een meer of min bescheiden financiéle capaciteit
van de meesterlegwerkers die gezellen aan het werk stelden.

V'rijmeesters, werkgevers van gezellen

Voor zover nog nodig bevestigt het koopmansboek van Joos van Grimbergen het bestaan
van de vele zelfstandige legwerkers die, dikwijls in eigen huis, met een beperkt aantal gezel-
len en gelouwen le Brussel legwerk maakten. en liental leiders van een klein en familiaal
bedrijf had gezellen overgenomen van Joos van Grimbergen en zijn weduwe. Deze laatsten
waren vertrouwd genoeg mel hel wereldje van het Brussels legwerk en hel is wellicht niel
loevallig dat slechts vier legwerkers als “meester™ vermeld worden. Stonden deze vier inder-
daad aan hel hoofd van een bedrijfje dal een omvangrijkere of meer kwalitatiel hoogstaande
productie verwezenlijkle dan de andere vrijmeesters?

Ilet archiefonderzoek laal niel loe een bevestigend antwoord te geven op die vraag. De
meesters Anthonis Abde, Jan Boels (*) en Jan Boelaert (*) zijn, afgezien van nog le onldek-
ken gegevens, niel bijzonder op de voorgrond getreden.

Over meester Hendrik vander Cammen is wal meer gewelen. In 1523 heerste de Brus-
sel de haaslige zickle (de “zweelziekte™). Op bevel van hel sladsbestuur werden de ver-

(29) et is weinig waarschijnlijk dat de Jan Boels, arm schamel gezel, die in 1528 op weg naar zijn huis
werd gekwetst (J. DUvERGER, Brusselsche legwerkers uit de XVe en de XV\le eeuw, Genltsche Bijdragen
tol de IXunstgeschiedenis, 1, 1934, p. 232), in 1558 vrijmeester en werkgever zou zijn geworden.

(30) In 1548-19 betaalde de huisvrouw van de legwerker .Jan Boelaert 7 rijnsgulden 10 st jaarlijkse huur
voor een huis dat toebehoorde aan het klooster van de Roos van Jericho te Brussel (RRa, Kan 12.831).
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Iig. 2. Tobiuas stell de engel Raphaél voor aan zijn ouders. Wandlapijt, Brussel.
Kasteel van Gaasbeek. © IKasteel van Gaasheek
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antwoordelijken voor de armen- en ziekenzorg op parochiaal niveau verplichl een tijdelijke
ondersteuning te geven aan de personen die door deze ziekte getroffen waren. Onder meer
twee legwerkers: Willem Mevnaert en Hendrik vander Cammen waren bhesmel geworden. De
huisarmenmeeslers van de Kapelleparochie gaven vier weken lang een kleine ondersteuning
aan Hendrik vander Cammen, de legwerker met woonst op de Anderlechtse steenweg. Ook
de parochiale ziekendienst van Sint-Goedele stond de legwerker bij in zijn ziekle (*").

Van meester I'lendrik vander Cammen, die drie gezellen aan het werk had gesteld, kan
ook nog gezegd worden dat hij behoorde Lot een (Brusselse) legwerkersfamilie, die zich zowel
in de 16" als in de 17* eeuw heefl doen gelden. Willem vander Cammen, legwerker, werd
in 1527 omwille van zijn deelname aan geheime Lutherse bijeenkomslen veroordeeld. Zijn
naam- en beroepsgenool Claes vander Cammen deelde in 1544 in een aalmoezenbedeling te
Brussel (**). Iendrik vander Cammen, actief te Edingen in de 17% eeuw zou een alstamme-
ling kunnen zijn van Filips, een legwerker van wie in 1576 le Antwerpen lijdens de Spaanse
furie onder meer een Abrahamreeks uit het tapissierspand werd gestolen (3*). Jan en Filips
van der Cammen maakten deel uit van de groep bestolen legwerkers die in juni 1577 een
volmacht gaven aan hun mandatarissen ten einde terug in hel bezil le kunnen komen van
hun legwerk (*Y). Francois vander Cammen zou in Antwerpen (rond 1561) als legwerker werk-
zaam zijn geweest (%),

De andere zelfstandige legwerkers bij wie .Joos van Grimbergen en zijn echlgenole gezel-
len hadden uithesteed, zijn over hel algemeen ook minder goed omschreven liguren in de
geschiedenis van het Brusselse wandtapijt.

Jan (van) Merck, afnemer van gele zijde en werkgever van een gezel die nog bij Joos
van Grimbergen had gewerkl, woonde in 1548-49 in een huis bij de Visserszenne le Brus-
sel (*). De huisarmenmeeslers van de Sinl-Niklaasparochie te Brussel betaalden in 1561-65
aan de gezworenen van hel legwerkersambacht het leergeld voor een jonge wees die bij Jan
van Merckx in de leer ging ().

Huwelijken tussen leden van Brusselse legwerkersfamilies waren in de 16 eeuw geen
uitzondering. .Jan van Merck is daar een voorbeeld van; zijn huwelijk met Johanna Der-
moven, een bruid met een bekende legwerkersnaam, werd op 1 juli 1565 ingezegend in de
Sint-Goedelekerk te Brussel (*#).

Over Lowijs de Maeghl |[Maecht] die in 1558 Hans Lievens als gezel had aangeworven
valt minder te vertellen dan over zijn twee naamgenoten, Claas en Hubrecht de Maecht, bei-
den legwerkers. Zij woonden naast elkaar en huurden van de kerkfabriek van Sint-Jacob-op-
de-Coudenberg een huis in de Zavelstraat, in de hofwijk van het Wermoeshroek. Claas slaal

(31) Ocyw, B 911, £° 33; Ocaw, 13 384, ° 38 v°.

(32) . RooBakrT 2002 noot 17, pp. 277, 211,

(33) G. DELmagrciL, Het Viaamse wandtapijt van de 13% Lot de 18% eeuw, Tielt, 1999, p. 278.

(34) I°. DoxxeT, Les tapisseries de Bruxelles, Iinghien et Audenarde pendant la furie Ispagnole, Brussel,
1894, pp. 11, 22,

(35) I°. Doxxer, Documents pour servir a I'histoire des ateliers de tapisserie de Bruxelles, Audenaarde,
Anvers ete jusqu’a la fin du X\Vlle siecle, Brussel, 1898, p. 70.

(36) Ocmw, 13 825, f° 5 ve.

(37) Ocwmy, 13 1.027, 1° 47 v°.

(38) Sas, Pr 127, 1° 74 v°,
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Fig. 3. Niel geidentificeerd weversmerk [JGV=IVG?] van wandtapijt (fig. 2). © Kasleel van Gaasbeek

vermeld als huurder tussen 1542 en 1554; Fubrecht van 1553 tot in 1559. Ilun jaarlijkse
huishuur schommelde tussen de 7 en de 9 rijnsgulden, 20 a 30 daglonen van een geschoolde
arbeider in die dagen (*).

De bekendsle vrijmeesler die van de weduwe Van Grimbergen gezellen had overge-
nomen, is Raesen Schockaerl. Hij werd, zoals hieronder nog zal worden vermeld, in 1544
schuldig bevonden in zijn lapijtwerk frauduleuze technieken te hebben toegepast. Hij werd
bestraft mel een boele die dubbel zo hoog lag als deze die Joos van Grimbergen had moeten
betalen.

Raesen Schockaerl, tapissier en zoon van Jan werd op 24 seplember 1514 residerend
poorter te Brussel (™). In 1515 leerde Gielken van Wichelen, bij Edingen, 11 jaar oud,

(39) Ocwmw, B. 6.740, 6471, 6744, 6.745. Hubrecht de Maecht werd in 1576 Lle Anlwerpen beroold van meer-
dere stukken tapijtwerk (IF. DoxseT 1894 noot 34, p. 22). Zijn weversmerk werd ook door I'l. GokgkL,
Wandteppiche, 1, Die Niederlande, deel I, Leipzig, 1923, p. 5 (lijst van stads-en weversmerken) gepu-
bliceerd.

(40) Ko, Hik, Fonds Houwaert 11 6500, [° 131; ). Canowarlnrrs, Poorters van Brussel, deel 113 1501-1600,
Poortershoeken van het herlogdom Brabant 11, Brussel, 2010, p. 201,
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hel legwerkersambachl bij Raesen Schockaerl, die ook Merteken vander Kvcken, arm en
“schurflig”™ wees van 16 jaar, in “knaapmanschap™ aan hel werk slelde. I1ij had ook bemid-
deld dal aan de 60-jarige weduwe van de legwerker Hendrik Bellekens in 1545 een aalmoes
werd gegeven (). Raesen Schockaert is meerdere malen, onder meer op 20 oktober 1547 in
hel gezelschap van zijn echlgenote Catherine Smevers, voor de Brusselse schepenbank ver-
schenen om een of andere financiéle aangelegenheid te regelen (*?). In een nolarisakte die le
Brussel op 15 oktober 1587 werd verleden, was een van de parlijen Ursula Brouwers, weduwe
van Raesen Schockaerl, wonend bij de Sint-Gorikskerk. Als getuige trad op Jan Schockaert,
misschien een zoon van Raesen, en eveneens lapissier van zijn ambachl ().

Joos van Grimbergen, zijn gezellen en klanten in de context van het Brusselse wand-
tapijt rond het midden van de 16% eeuw

De gezellen

De 60 personen die bij naam in het koopmanshoek vermeld worden zijn uiteraard van
een zeer uileenlopende belekenis in de geschiedenis van hel Brusselse wandlapijt. Velen, en
dal geldt in de eerste plaats voor de gezellen, zijn lotaal onbekenden en zullen dit wel altijd
blijven.

In 1572 maakle proost Morillon, de correspondent van kardinaal Granvelle, zich grole
zorgen over de 2000 legwerkers te Brussel, die “mourantz de laim par faulle d'ouvraiges™
voor grole herrie zouden kunnen zorgen (**). Van die anonieme massa is slechls de kleine
minderheid bij naam bekend geraakl zonder dat belekenisvolle gegevens over hun acliviteil
aan hun namen kunnen verbonden worden (*).

Legwerkersgezellen leefden dikwijls in erbarmelijke onstandigheden. In 1515-16 bij een
verdeling, door de lestamentuitvoerders van een Brussels kanunnik, van aalmoezen onder
de stedelijke armen, hebben vooral legwerkersgezellen van die liefdadigheidsactie genoten.
Velen van die 66 met hun naam vermelde gezellen werkten “in knaapmanschap™, voor zover
ze werk konden vinden, of geen houl moesten sprokkelen in hel Zoniénbos ('*).

De nog onbekende gezellen die de weduwe van Joos van Grimbergen bij Brusselse mees-
ters had uithesteed hebben evenmin potten gebroken. Geen enkele blijkt, althans op grond
van de bekende poorterlijsten ('), ooit poorter van de stad le zijn geworden noch de nodige
geldmiddelen gevonden te hebben om zijn vrijmeesterschap te verwerven.

De zakenrelalies van Joos van Grimbergen

De namen van sommige legwerkers mel wie Joos van Grimbergen zakelijke rela-
lies onderhield, zoals Antoon en Jacob Levniers, Jan de Kempeneere, de gebroeders Der-

(41) L. Roosaert 2002 noot 17, pp. 216, 247.

(12) Kss, Ik, Fonds Houwaert IT 6.492, £° 43; Ipem, 11 6.500, {° 204, 407.

(43) Kai, 11K, Fonds Houwaert [T 6465/2, f° 428; Ipkwm, 11 6532, ° 274.

(44) Ch. ProT, Correspondance du cardinal de Granvelle, 1565-1583, Brussel, 1884, p. 427.
(45) A, Wavrenrs 1878 [1973] noot 22, index: .J. DUVERGER 1931 noot 29, pp. 214-238.
(16) 1<, Roosaert 2002 noot 17, pp. 229-2314.

(A7) ). CALUWAERTS 2010 noot 10,
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moeven (%), Frans Geubels (*) en Cornelis de Ronde (*") zijn voldoende bekend en behoeven
hier geen verdere toelichting.

Wel kan het koopmansboek als uitgangspunl genomen worden om nieuwe gegevens le
bundelen over een aantal niet onbelangrijke Brusselse legwerkers, met wie .Joos van Grim-
bergen en zijn weduwe zakelijke contacten onderhielden.

Jan van Ilevst, die rond 1516 Lvnken vanden Doelaghe had belast zijde le halen ten
huize van Joos van Grimbergen, verscheen in 1515 voor de Brusselse schepenbank om de
verkoop (van een rente, een onroerend goed) le regelen. Hij was een van de vele Brusselse
legwerkers die zijn bruid gezocht had in eigen kring. In lwee schepenaklen van 6 augustus
1554 en 5 maart 1568 (ns) werd hij vermeld met zijn echlgenote Barbara Schockaert, wel-
lichlt een verwante van Raesen Schockaert (°").

Jan van Heyvst moet ook in contact hebben geslaan metl de Brusselse lapissier Jan de
Buck, wonende bij de Verwershoek, die aan de Antwerpse koopman Hiéronvmus de Curiel,
6 stukken van een reeks met de Geschiedenis van David had verkocht. In 1566 waren nog
vier stukken van die reeks in het atelier van Jan van Hevst te Brussel. We staan hier voor
cen lyvpisch voorbeeld van een trilaterale samenwerking tussen lwee Brusselse legwerkers en
cen Anlwerpse tapissier Jan de Ram en een linancier-koopman Hiéronvmus de Curiel (*2).

Jaspar de Buesser [de Busschere| die in 1558 de schuld aanzuiverde van Gielis vander
Straeten, was in maarl 1558 (ns) gezworene van hel Brussels legwerkersambacht. De beheer-
ders van de liefdadige stichting Offhuyvs-Cafmever hij de Sinl-Niklaaskerk betaalden hem
toen het recht dal aan hel ambacht toekwam bij de uithesteding van een leerling (*%).

Ook Hubrecht vander Moten had een verantwoordelijke positie weten le verwerven in
het Brussels tapissiersambacht. Met zijn collega’s dekens werd hij er in 1554 mee belast
de correcte uitvoering na te gaan van de door Willem de Pannemacker geweven Tunis-
reeks (*"). Hij werd echter al in januari 1537 (ns), wanneer hij le Brussel cen onroerend goed
aankocht, als zoon van wijlen Joosen en als tapissier gesignaleerd. 11ij betaalde in 15141 een

(18) E. Roorakrr, De legwerkersfamilie Dermoven te Brussel en le Antwerpen, in: IpEy, IXunst en kunst-
ambachten in de 16% eeuw te Brussel, Archief- en Bibliotheekwezen in Belgié, F.xtranummer 7-1, Brussel,
2004, pp.173-216.

(19) K. Brosens-Gi. DELMARCEL, Guebels [IFrans], Frans in: Saur Allgemeines Kiinstlerlexicon, Miinchen-
Leipzig, 2009, pp. 337-338.

(50) G. DeErmarcer-ClL DusorTier, Cornelis de Ronde, wandtapijtwever te Brussel +1569, Belgisch Tijd-
schrift voor Kunslgeschiedenis en OQudheidkunde, 55, 1986, pp. 41-67; E. Roosa:rt, De betwisting rond
de nalatenschap van de tapissier Cornelis de Ronde. Fen blik in de wereld van de Brusselse schilders en
legwerkers rond 1560-1570, in: Ipen, Kunstenaars, opdrachtgevers en kunstverzamelingen te Brussel in
de zestiende eeuw, /Archief- en Bibliotheekwezen in Belgié, F.xtra-nummer, Brussel, 2011, in druk.

(51) Kei, Hk, Fonds louwaert, 11 6.492, {° 172; ok, [T 6.500, £ 419, 585. In augustus 1568 werd de
inventaris opgemaakt van de inboedel van de legwerker Everaert van (I1)kEvst, verbannen en op de
viucht geslagen voor de inquisitie (Ar, RK 593, 1° 4 v°).

(52) 1. Doxxer 1898 noot 35, pp. 14-15.

(53) Ra, KaB 21.563, ° 6 v°.

(34) A, WarTeRs 1878 [1973] noot 22, p. 456; 1. Tlotpoy, Les tapisseries de Charles Quint représentant la
conqueste du rovaume de Thunes, Rijsel, 1873, p. 31: I'1.J. Honx, Jan Cornelisz Vermeyen, painter of
Charles V" and his conquest of Tunis, Doornspijk, 1989, p. 409.
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renle op zijn huis gelegen in de wijk de Blekerij in de Kapelleparochie (*%).

Jan vander Meeren had op 10 april 1552 12 pond bombergse zijde gekochl tegen 9 se
den waarvoor hij 5 1b 1 sc 10 den moest betalen aan Joos van Grimbergen (f° 13). I'1ij moet
ook een eigen weefalelier hebben gehad waar hij in 1553->1 een jonge leerling Ilenneken
Vetsuyvpers opleidde. Tlel ambachtsgeld voor die arme leerling 39 %2 sluiver, werd betaald
door de parochiale armendienst van de Kapelleparochie (*). Mel zijn beroepsgenool Gielis
Imbrechls was Jan vander Meeren in 1556-57 meester van de kerkfabriek van de Sinl-Jan-
Baplistkerk te Sint-Jans-Molenbeek (). Op 28 mei 1557 deed Jan vander Meeren, raadslid
van de stad Brussel en koopman van tapisserién en van linnen laken, een volmachl acteren
door de Brusselse schepenen (®). 11ij had in 1556-37 de belaling overgenomen van een rente
waarmede een huis gelegen achler de Bonle Os op de Vismarkl belasl was (*).

Machiel de Casteleyn, kozijn van Kathelyne van Liesvelt, geldschieler van hel echlpaar
en afnemer van een recks met de Geschiedenis van Tobias is, tol hierloe althans, een onbe-
kende soldaal in het grole regimenl van de Brusselse legwerkers. Tolaal onbeduidend kan
hij niel zijn geweesl. Zijn juiste aandeel in de aankoop van de genoemde reeks wandlapijlen
zal hieronder nog verder onderzochl worden. 1lij blijkl een heel wal beler bekende naam-
en beroepsgenoot gehad te hebben, die ongeveer in dezelfde jaren le Brussel werkzaam was
geweesl. In 1539-10 beslelde de kanselier van de Raad van Brabanl bij Peter (de) Caslelein
en Jan de Kempeneere twee tapijlen, van 30 el tegen 18 stuiver de el, om de raadzaal van
de inslelling le versieren. De belaling van die bestelling is mel allerlei administratieve moei-
lijkheden (een belwisling van bevoegdheid tussen de audileurs van de Rekenkamer en de
kanselier) gepaard gegaan, zodal eersl in januari 1512 de zaak werd geregulariseerd. Peler
de Castelein was de wever van die behangsels, terwijl Jan de Kempeneere de karlons had
geleverd (*). Aan de broederschap van Sint-Elooi was de legwerker een cijns verschuldigd op
het huis “hel Molenijzer™ te Overmolen (*'). 1lij was in november 1536 in de kerk van Sinl-
Goedele getrouwd mel Lyne van Ghistele en moel voor 17 juni 1331 overleden zijn (%2).

Een lalere naamgenoot Peter IT had in juli 1570, samen mel Aguslijn de Pannemaeker,
1 dagen gewerkt om de veldbedden en de wandtapijten uil de geconfisqueerde inboedel van
de markies van Berghes in le pakken (%).

(55) Kii, 11k, Fonds THouwaert 11 6,189, 2 12: Tpey, [T 6.512/2, 2 29: Ra, Asc 10.703, 1° 331. Die wijk lag
in de Kapelleparochie (R. LavieNT, Les limites des paroisses @ Bruxelles au xive et xve siecles, Cahiers
Bruxellois, 8, 1963, pp. 190, 192).

(56) . FraxsioNovLLE-P. Boxexrant, Notes pour servir a Uhistoire de Part en Brabant, Annales de la
Société Royale d’Archéologie de I3ruxelles, 39, 1935, n® 756, p. 156.

(57) 1. Roosakkt 2004 noot 18, p. 173, In november 1557 keurde hij de jaarrekening van de kerkfabriek
goed (Ocnw, B 827, f° 57).

(58) Kuus, 1k, IFonds Touwaert 11 6,191, ° 108.

(H9) Ocmw, B 827, ° 12, Die rente werd nog door de legwerker betaald tot in 1568-69 (Inks, 3. 828).

(60) 1<, Roosakrt, Artistieke bedrijvigheid in het paleis op de Coudenberg te Brussel bij het bezoek van de
koning en koningin van Bohemen in juli 1556, Oud Iolland, 123, 2010, pp. 10, 11.

(61) Ocaw, B 1.329,

(62) San, Pr 126, ° 10 v°: . RooBaERT 2010 noot 60, p.11 (noot 33).

(63) A, Rk 19.160, 61 ve.
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HET KOOPMANSBOEK (1511-1562) VAN JOOS VAN GRIMBERGEN

Dat Joos van Grimbergen, zoals de meeste Brusselse manufacturen, ook zaken deed mel
le Antwerpen gevestigde legwerkers, handelaars in wandlapijlen en financiers hoell niel te
verwonderen.

Jan van Grimbergen had in 1551 te Anlwerpen grondstoffen gekochl voor het legwerk
dal hij voor zijn naamgenool moest uitvoeren. Joos van Grimbergen zell was een van de
Brusselse lapijtwevers die zijde hadden aangekocht bij de Italiaanse koopliedenfamilie de
Affaitadi (5.

Lanceloot de Robiano aan wie Joos 255 ellen lapijlwerk had verkochl is lid van de
familie die met verschillende vertegenwoordigers le Anlwerpen belrokken was bij de inler-
nationale handel. In 1513 stond Lanceloot te Antwerpen bekend als exporteur (onder meer
van kunstvoorwerpen) naar [lalié en in 1553 voerde hij diamanlen van Portugese herkomsl
in (®). Hij was ook bekend bij Oudenaardse legwerkers (*). Dat hij zich ook mel de tapijt-
handel had ingelaten past perfect in hel kader van de inlernationale kunsthandel waaraan
de buitenlandse handelsnalies met vestiging in de Scheldestad een belangrijk aandeel had-
den (). De geboren Antwerpenaar Peler van de Walle, die in 1536 een Herculesreeks had
gekocht van Joos van Grimbergen, heeft eveneens een zeer helangrijke rol gespeeld in de
inlernationale kunsthandel te Antwerpen en in de verspreiding in hel builenland van de pro-
ducten van het Zuid-Nederlandse kunstambachl. et was een zeer veelzijdig man die een
goede voel in huis had op de Antwerpse kapitaalmarkl en in de internationale handel (**).
Als vennool van de bekende houwondernemer Gilberl van Schoonbeke was hij belrokken bij
allerlei financiéle operaties, urbanistische projecten en grondspeculaties tle Anlwerpen (*).
I'1ij had in 1512 een belangrijk aandeel genomen in de financiering van de oorlogsinspan-
ningen van Karel V', die hem zijn hoge bescherming verleende. Als leider van een goudsme-
derij had hij zowel op de plaatselijke markl als bij buitenlandse vorstenhuizen een belang-
rijke afzet van edelsmeedwerk, juwelen en mel edelstenen versierde sieraden opgebouwd. De
stad Antwerpen die Viglius de Zuichem, presidenl van de Geheime Raad mel een passend
geschenk wou vereren, kochl bij Peler van de Walle in mei 1555 een vergulde zilveren lam-
pethbekken van meer dan 22 mark (™). Bij het bezoek van ILleonora van Ooslenrijk, echl-
genote van Irans I, te Brussel in 1501, werden in opdrachl van de Kkeizer en zijn regentes
Maria van Hongarije allerlei dure geschenken gekochl voor de koningin en haar delegatie.

(64) J. DENUee 1936 noot 5, p. XV

(63) J.AL Gonus 1925 zie nool 4, pp. 269, 272

(66) M. VanweLbpEN, L'apogée explosive TH11-15:11, in: 1. D MeCTER-M.VanweLDEN, Tapisseries d*Audenarde
du NXVe au XVllle siecle, Tielt, 1999, p. 71.

(67) 1. VerveyLEN, Painting for the Market. Commercialization of Art in Antwerps™ Golden Age, Turnhout,
2003, p.98.- Balthazar de Robiano verkocht in 1599 aan het Antwerps stadsbestuur een tapijt met
goud- en zilverdraad, met de voorstelling van de Boodschap, het welkomstgeschenk aan aartshertog
Albert van Oostenrijk bij zijn Blijde Intrede in de stad (.J. Dexvce 1936 noot 5, p. XIN).

(68) De voornaamste aspecten van zijn veelzijdige activiteit worden toegelicht door I, RoosaErt 20041 noot
{8, naamregister aldaar.

(69) H. Sory, Urbanisatie en kapitalisme le Antwerpen in de 16% eeuw. De stedebouwkundige en indus-
triéle ondernemingen van Gilbert van Schoonbeke, Ilistorische Uilgaven Pro Civilate, 17, Brussel, 1977,
pp. 285, 364.

(70) Saa, R 11, £ 313; Toesm, Tresorij 1.217, 1° 83 v Gi. Van Hemerboxcek, Tet grootwerk. Goud- en zil-
versmeden vermeld le Antwerpen, Antwerpen, 2005, CD-Rom, p. 784.
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Bij die gelegenheid leverde Peter van de Walle ringen, parels en edelslenen ter waarde van
8.550 1h. In 1550 bheslelde de gouvernante bij de Anlwerpse edelsmid een gouden sieraad,
een rovale atlentie voor de dochter van de hertog van Cleef (*'). Voor de grole slaalslolerij
in 1561 mocht Van de Walle een vergulde zilveren schaal leveren mel de voorstelling van de
Zeven Vrije Kunsten op hel deksel (™). In april 1351 werd hem een vrijgeleide toegestaan
bij de uilvoer van zilverwerk in Kngeland.

Ilel Franse koningshuis, Frans 1, zijn moeder en Hendrik Il waren vaste klanten op de
Antwerpse kunstmarkl wal wandlapijlen, “vaisselle vermeille® en juwelen belrelt. In 1538
werd aan Peter van de Walle 38.925 Ib betaald voor ringen en andere, zwaar mel diamanten

¢

en edelstenen bezelle sieraden die hij aan Frans 1 had verkocht (?).

Bij zijn aanslelling als particulier muntmeester en pachter van de keizerlijke Munl le
Antwerpen hadden zeker zijn bekendheid en ervaring als goudsmid, zijn financiéle draag-
kracht en de hoge bhescherming mede gespeeld. In die hoedanigheid had hij onder meer
speciale gouden en zilveren penningen doen slaan die bij de Blijde Intrede van de kroon-
prins Filips in 1549 in de goede steden van Brabant en Vlaanderen onder het volk werden
gestrooid (*1).

Peter van de Walle was evengoed bekend bij de [uropese vorstenhuizen als verkoper
van prestigieuze reeksen wandtapijlen. Rond 151 had hij aan Maria van Ilongarije een reeks
van de Zeven hoofdzonden verkocht, rond 1547 een reeks mel de Geschiedenis van Romulus en
Remus aan koning llendrik VI van Engeland, en in 1556 de reeks Poésia (Melamorfosen
van Ovidius, Madrid, Patrimonio Nacional) aan koning Filips I van Spanje (). Met zijn
Duitse vennoot had Peler van de Walle in samenwerking mel Willem Dermoven in 1533
getrachl een reeks wandlapijten zoals de Slag van Pavia en de Jachten (van Maximiliaan)
in Conslantinopel le verkopen aan de grole Sultan Sulevman (7).

De Geschiedenis van IHercules was een thema dat goed in de markl lag, en al onder de
Bourgondische hertogen zeer geliefd was. De heldendaden van de klassieke held, gekoppeld

(71) 1. Rooraert, De ontvangst van koningin Eleonora van Frankrijk te Brussel in 1544, in: Ipem , 2004
noot <8, pp. 117, 150.

(72) M, Kwijtschriften van de Ri, 4.901.

(73) Catalogue des actes de Frangois I, deel VII, Parijs 1896, n® 28.671, p. 731; 1. CoorNaERT, Anvers et
le commerce parisien au XVle siecle, Mededelingen van de [Koninklijke Viaamse Academie voor \Welen-
schappen, Lelteren en Schone IKunsten, Klasse der Lelleren, 12, 1950, p.10; 5. Coorxakrt 1961 noot 6,
deel 1, pp. 236-237.

(7 1. Roosaert, Blijde Intreden, openbare feesten en strooipenningen in de Nederlanden, Belgisch Tijd-
schrift voor Numismaliek en Zegelkunde, 152, 2006, pp. 126, 131-134, 156-157,161-163; InpkM, Speciale
penningen van Financién geslagen in de muntateliers te Antwerpen en te Brugge in de 16" eeuw, in:
Marques d° Authenticité et Sigillographie. Recueil d’ articles publiés en hommage a René Laurent,
Archief- en Bibliotheekwezen in Belgié, 1oxtranummer 79, 2006, pp. 269, 280.

(75) B. vax pex Boocert, Ilet mecenaat van Maria van llongarije, in: Maria van Ilongarije 1505-1558.
IKoningin tussen keizers en kunstenaars, Utrecht-'s- Ilertogenbos 1993, p. 295; 1. Bucuaxan, The tapes-
tries acquired by King Philip in the Netherlands in 1549-50 and 1555-59. Gazelle des Beaux-Arls, 141,
1999, p. 137, 148 Th.B. Caveserr, Tapestry in the Renaissance. Art and magnilicence, New York,
2000, pp. 281, 397, 410, 414,

(76) 1. RoosaerT 2001 noot 48, pp. 34, 130-131, 179-180.
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aan hel devies en de twee Herculeszuilen, waren voor Karel V' een inspirerend voorbeeld en
stonden symbool voor zijn overwinningen en zijn universele rijk (7).

Met die aankoop was Peter vande Walle, een heschermeling van de keizer en goed gein-
troduceerd bij het centrale hestuur, er zeker van een goede koop lte hebben gedaan waarvoor
hij gemakkelijk een (rijke en aristocratische) afnemer in de hofkringen kon vinden (®).

Nog een laatste zakenrelatie van Joost van Grimbergen uil het Antwerpse was DPeler
Schuddematte. Met die van Oudenaarde (**) naar Antwerpen uitgeweken tapissier had hij in
1554 voor de Antwerpse Lakenhalle een akkoord afgesloten betreffende de levering van niel
nader omschreven tapijtwerk. Peler Schuddematte Arnoutssone van Qudenaarde, tapissier,
werd poorter te Antwerpen op 21 maart 1553 (**). Wellicht had hij al voor zijn poorterschap
contacten aangeknoopt met de Antwerpse tapissiersmiddens, wat zijn veelvuldige vermel-
dingen in de loop van dit jaar te Antwerpen kan verklaren. In 1533 had hij zich tot drie-
maal toe in de stedelijke Vierschaar borg gesteld. I'lij had zijn relaties met tapissiers uit hel
Oudenaardse niet opgegeven. Louvs de Vos, tapissier van Oudenaarde stelde in 1553 Peler
Schuddemalte, ook koopman van tapisserie, aan als zijn volmachthouder. Op 29 april 1555
verleende de tapissier Jaspar van Asperen, wellicht ook een uitgeweken legwerker uit het
Oudenaardse, op zijn beurt een horgstelling voor Peter Schuddematte. Met Jacob Hasevell
1555 verscheen Schuddematte op 20 december opnieuw voor de Vierschaar (*'). De goudsla-
ger Geraard Bufkens en Peler Schuddematte verbonden er zich in januari 1559 toe dat een
koopman van wol, een lid van de natie van de Qosterlingen te Antwerpen, zijn verplichtin-
gen legenover een ander koopman zou nakomen (*).

Peter Schuddematte blijkt dus goed ingeburgerd te zijn geweest in Antwerpen. Hij was
een van de legwerkers die zich aanvankelijk verzel hadden tegen de verplichte overbrenging
van hun verkoopsstanden naar hetl nieuwe tapissierspand, om zich uiteindelijk toch neer te
leggen bij de beslissing van de magistraat (¥*). Flij is tenslotle een voorbeeld te meer van
de ganghare praktijk waarbij te Antwerpen gevestigde tapissiers, althans tot in de jaren 60

(77) 1. RoseENTHAL, The invention of the columnar device of Ilmperor Charles \ at the court of Burgundy
in Flanders in 1516, Journal of the Warburg and Courlauld Institules 36, 1973, pp. 198-230; C. DusoNT-
Fu.ox, La tenture d'llercule aux Musées Rovaux d'Art et d’llistoire, Bulletin des Musées Royaux
d’Art el d' Ulistoire, 55, 1984, pp. 83-98; A. Kourkr, Persoonlijkheid en macht, in: Carolus, Keizer
en macht 1501-1558, coordin. I'l. Sory, Genl 1999, pp. 13-55: I, Chukcy CreEyabpas, Kunst en kracht,
in: Iy, pp. 89-99; Chr. Wevers, Plus Ultra. Universalitit und Transzendenz einer personlicher
Devise. Plus Ultra und die “Siulen des llerkules”, Wolfenbutteler Renaissance Mitteilungen, 29, 2005,
pp. 95-123.

(78) Een llercules-reeks van 220 ellen was een van de hooldprijzen van de private loterij die in 1560 aan de
I[taliaanse koopman Strozzi te Antwerpen werd toegestaan (J.A. Goris 1925 noot 1, p. 106).

(79) IZen Joos Schuddematte was in 1510 gezworene van het Oudenaardse legwerkersambacht, (M. Vanwir-
DEN, L'apogeée explosive T441-1141, in: 1. Di MECTER-M. VanwiLDEN, Tapisseries d” Audenarde du XVe
au XVllle siecle, Tielt, 1999, pp. 33, 75).

(80) Saa, Vierschaar 146, [° 132 v°, AR, Rk 4.982, 1° 23 v°; . DUvERGER, De Antwerpse poortersboeken
van 1533 tot 1609. I<en bron voor de geschiedenis van de tapijtkunst en van de textiele kunsten, Arfes
Textiles, 9, 1978, p. 112,

(81) Saa, Certificatieboeken 7, ° 280 v°; Saa, Vierschaar 1.389, {° 35, 53 v°, 262 v, 262 \°, 336.

(82) Saa, Vierschaar 391, f° 502.

(83) J. DENvcE 1936 noot 5, pp. XXII-XXIIIL
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van de 16% eeuw, dikwijls hun bestellingen van legwerk bij kleinere Brusselse legwerkers
uitbesteedden.

Joos van Grimbergen, leven en werk

Deze Brusselse legwerker was tol hiertoe alleen bekend omwille van een vonnis, op &
maart 1511 (ns) uilgesproken door de Raad van Brabant waarbij hij veroordeeld werd tot
het betlalen van een hoete van 200 karolusgulden (*').

De ware toedracht van die veroordeling en hoetle werd door S. Schneebalg-Perelmans
achterhaald (®). Zij waren hel resullaat van een jarenlang aanslepend onderzock ingesteld
door commissarissen van het centrale hestuur naar misbruiken in de productie van wandta-
pijten. Veel legwerkers hadden zich schuldig gemaakt aan de praktijk van het niet geoor-
loofde bijkleuren (“alzetten™) van tapijlwerk. Het onderzoek werd ingezel in 1539 mel de
ondervraging van een aantal Brusselse legwerkers, onder meer van Jan (vander) Rost (*).

De voornaamste aangeklaagden blijken echter fel weerwerk te hebben geboden tegen
de vervolgingen ingesteld door de procureur-generaal van de Raad van Brabant. Willem de
Kempeneere, Jan Dermoeven, Raesen Schockaert en Joos van Grimbergen werden zowel
te Antwerpen als te Brussel ondervraagd. In augustus 1510 werden De Kempeneere en Jan
Dermoven, twee van de voornaamste beschuldigden, uil de gevangenis ontslagen. Op 18
augustus 1510 verschenen Raesen Schockaert en Joos van Grimbergen voor de commissaris-
sen en vroegen eveneens in vrijheid gesteld te worden. Toch werd Schockaert op 25 augustus
nog “pede legato™ ondervraagd. Joos van Grimbergen mocht op 1 september de gevangenis
verlaten, op helofte zich ter beschikking te houden van de commissarissen. erst op 31 sep-
tember werd Raesen Schockaerl op vrije voelen gesteld. De procedureslag ging echter tot in
maart 1514 ononderbroken verder en kan goed gevolgd worden op de rollen van het Office
Fiscaal van de Raad van Brabant(*"). Raesen Schockaert blijkt zich hardnekkiger te hebben
verweerd, of had een bhetere procureur die zijn zaak voor de Raad van Brabant verdedigde.
Op 9 maart 1541 daagde die procureur de openbare aanklager aan te bevestigen dat Raesen
Schockaert met geen ander stuk wandtapijt zal belast worden dan datgene wat de procureur-
generaal in zijn aanklacht voor ogen had. Deze laatste moet een week later toegeven dat hij
geen verdere “specificatie”™ kon voorleggen. In mei 1542 verwees de procureur-generaal naar
de door de keizer toegestane “hrieven van absolutie™, maar bleel bij zijn eis dal de aange-
klaagden een boele zou opgelegd worden. Hoewel de aangeklaagde partijen in oktober 1512
afstand deden van alle verweer, vroeg de verdediging van Willem de Kempeneer in decem-
ber nog twee getuigen te mogen aanbrengen. Op 14 maart 1513 blijkt de zaak beklonken te
zijn, maar het vonnis liet nog een jaar op zich wachten. De bheschuldigden hebben hraafjes

(81) A. WatTers 1878 [1973) noot 22, p. 430.

(83) S. ScHNEEBALG-PERELMANS, “Le retouchage” dans la tapisserie bruxelloise ou les origines de [I'édit
impérial de 15311, Annales de la Sociélé Royale d’Archéologie de Bruxelles, 50, 1956-1961, pp. 191-210;
Pl GoeBEL 1923 noot 39, p. 321, ging er nog van uit dat dit vonnis op grond van religieuze heweegre-
denen was geveld.

(86) Deze Brusselse legwerker, in 1515 klant van Joos van Grimbergen, moet een naamgenoot zijn van .Jan
Rost, sedert de jaren 30 van de 16 eeuw in ltalié en daar stichter van tapijtmanufacturen le Ferrara
en le Florence.

(87) E.Roosaert 2001 noot 18, pp.185-191.
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IYig. 4. Scéne uit het Boek Tobias: de genezing van de blinde Tobil. \WWandtapijt, Brussel, (1540-155()?),
met weversmerk [JVG?]. Wenen, Kunsthistorisches Museum, Inv. T IV/{7.
© Kunsthistorisches Museum, Wien

hun boetes betaald, onder meer Willem de Kempeneere 1200 karolusgulden, Jan Dermoven
300, Raesen Schockaert 400 en Joos van Grimbergen “oick tapicier™ 200 karolusgulden (*).

Welke maatstaven de vroede raadsheren hadden toegepast om de hoogle van de boete
te bepalen vall niel te achterhalen. Bij de oplegging van de geldstraffen werd ongetwijfeld
rekening gehouden met de financiéle draagkracht van iedere tapijtmanufactuur, en met de
economische en sociale gevolgen van een mogelijk faillissement ten gevolge van een te zware
geldboete. Anderzijds kan ook de omvang van de vastgestelde inbreuken en mishruiken heb-
ben meegespeeld. Hoe dan ook, voor Joos van Grimbergen eindigde de ganse geschiedenis in
maart 1511 met de laagste boete. Het is niel uit te sluiten dat het vonnis van de Raad van
Brabant een aanleiding kan zijn geweesl tot het optekenen, in 1515, van zijn handelsver-
richtingen in zijn koopmansbhoek.

Joos van Grimbergen was niet de eerste legwerker met die familienaam die te Brus-
sel actiel was geweesl. De legwerkers Lodewijk en Bertelmeeus van Grimbergen waren res-

(88) K. RooparrTt 2004 noot 48, p. 191.



EDMOND ROORANERT

pectievelijk in 1501 tot 1507 en in 1502 tol in 1530 cijnsplichtigen van het klooster van
Sint-Jacob-op-de-Coudenberg te Brussel (*). Jan van Grimbergen die in 1551 legwerk weelde
voor Joos, en in 1558 zell een gezel te werk slelde, was waarschijnlijk een afstammeling van
die legwerkersfamilie (*).

Joos van Grimbergen stond ook al voor 1541-15 bekend als legwerker. In zijn reke-
ning voor het jaar 1533-31 had Filips de Mol, schilder en tevens rentmeester van het Grool
Begijnhofl te Brussel, genoteerd datl de tapissier Joos van Grimbergen een cijns had overge-
nomen van Jan de l.eenere op een huis gelegen achter het kerkhof van de Sint-Gorikskerk
te Brussel (*). In dat jaar nam hij van de erfgenamen van de legwerker Gabriél de l.eenere
de huur over van het huis achter het kerkhol die verschuldigd was aan de huisarmenmees-
ters, de parochiale verantwoordelijken voor de armenzorg, van de Sint-Goriksparochie. Op
21 december 1551 loste hij mel een afbetaling van 4 Ib 12 sc een rente al waarmede zijn
huis bij Sint-Goriks was belast ("). De legwerker hetaalde nog een cijns op een huis in hel
Rogierstraatje aan de ontvanger van het Groot-Begijnhof. De huur van dit huis werd in
1558-59 betaald door zijn weduwe ().

De beknopte biografie van de legwerker kan nog mel een paar loevallige gegevens
afgesloten worden. Mel een vonnis dd. 8 juni 1519 beslechtte de Raad van Brabanl een
geschil tussen Jacop de Kempeneere, helast mel de vereffening van het sterfhuis van Peler
de Gaverelles (°*') enerzijds en de verschillende schuldeisers van hel sterfhuis anderzijds.
Onder die crediteurs (die hel onderling niet eens waren wat de voorrang bhetrelt die aan hun
schuldvordering toekwam) komen alvast twee hekende Brusselse legwerkers voor: Joos van
Grimbergen en Balthazar van Vliierden. OQok al geven de bewoordingen van het vonnis geen
aanduiding over de aard van de uitstaande schulden, de namen van de partijen lalen ver-
moeden dat de grond van de zaak een betwisting was tussen Brusselse tapissiers (™).

Joos van Grimbergen moel ook schuldeiser zijn geweest van ecen priester verbonden aan
de kerk van Sint-Goedele. De kapittelheren van de collegiale beslisten op 22 Maart 1550 (ns)
dat Judocus de Grimbergen tapicida zijn schuld mocht verhalen op de slechle hetaler (*).

Joos van Grimbergen moet, alle verhoudingen in acht genomen, een gemiddeld welva-
rend man zijn geweest, die een rente kon aflossen en een meid betalen.

Voor zover de gegevens van hel koopmanshoek reiken werden in hel atelier van Joos
van Grimbergen tapijten van verschillende afmetingen en prijzen geweven. De twee, mel

(89) R, Kas 6.700.

(90) Lynken Grimberchs [van Grimbergen] wonende in de Sint-Goriksparochie in de Verwershoek, het
kwartier van de legwerkers en textielwevers, werd in 1515 vermeld als de weduwe van de legwerker
Jan de Knibber (I5. RooBagrt 2002 noot 17, p. 216).

(91) Ra, Kap 7.819, 1° 6 v°.

(92) I<. RooOBAERT 2002 noot 17, p. 206; Ra, Kap 8.174, ° 11.

(93) Ocmw, B. 1730, £° 230 IbEym, B 1744, 1° 30; Toesm, B 706, 1° 17, een aantekening die zijn overlijden in
seplember 1558 bevestigt.

(94) Peter de Gaverelles ontving in 1539 als gezworene van het legwerkersambacht het ambachtsgeld (39
Yo stuiver) voor Willem Breeckpot, een arm weesje, dat in de leer was gegaan bij Jan van Loo (Ocmw,
Generale Caritate 51, 1° 10 v°). I1ij betaalde huur voor een huis in het Wermoesbroeck aan de broeder-
schap van Sint-Elooi (Ocww, B 1.326-1 1.328).

(95) Ra, R 595, [° 299 v°-300.

(96) Ra, Asc 913 ,f° 305 ve.

156



HET KOOPMANSBOEK (1544-1562) VAN JOOS VAN GRIMBERGEN

Fig. 5. Scéne uil hel Boek Tobias: de engel Raphaél weigerl de offerqaven van Tobias. Wandtapijt, Brussel,
(1540-1550?), stads- en weversmerk. Wenen, Kunsthistorisches Museum, Inv. T IV/8.
© Kunsthistorisches Museum, Wien

hun thema in zijn boekhouding vermelde tapijtreeksen tonen aan dat hij goede voeling had
el de toenmalige vraag op de markt.

Ilier wordl alleen maar nader ingegaan op de Geschiedenis van Tobias. el geweven
verhaal van Tobias en zijn echlgenote Sara kende een grool succes in de 169 ceuw en leende
zich zeer goed als een huwelijksgeschenk voor aristocratische echtparen ("). Er zijn dan ook
heel wat verschillende versies van gemaakl, die meestal slechts gedeeltelijk bewaard bleven.
In december 1571 werd een kamer van 8 wandlapijlen en 381 ellen metl de voorstelling van
de geschiedenis van Tobias uit het geconlisqueerde bezil van de markies van Berghes door
Alva geschonken aan een hoveling (). Door bemiddeling van EKrasmus Schelz had Maria van
Hongarije in 1347 een Tobiasreeks aangekocht (™). De reeks van 8 tapijlen (Madrid, Patri-

(97) G. Dervaicer, 1999, noot 33, p.130.

(98) A\ Pixarart, Archives des arts, sciences et lettres, Gent, 1860 [1994], deel 1. p. 23: A, WaurrTers 1878
[1973] noot 22, p. 93.

(99) Apx, 13.3.339, 1° 182: “Je LKrasme schel |Schetz] congnois avoir recue de m. Rombout Loets greffier
des linances de lempereur et secrétaire de la Royvne la somme de huict centz dix livres de XI1. gros
monnoie de flandres chacune livre. laquelle somme il ma fournie et delivree par le commandement et
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monio Nacional) waren in hel kasteel van de landvoogdes te Binche in 15419 le bewonderen
en worden nog in haar invenlaris van 1538 vermeld (*).

Deze reeks wordt wel eens in verband gebracht met de naar Antwerpen uilgeweken
Brusselse tapissier Balthazar van Vlierden die begin 1547 zijn aandeel in een aantal reeksen
tapijtreeksen, waaronder de 8 stukken van een Tobiasreeks van 310 ellen te Antwerpen had
verkocht ().

Een zeer bekende versie, bestaande uil 8 lapijten, van De Geschiedenis van Tobias kan
nu bhewonderd worden in hel Kunsthistorisches Museum te Wenen (**?). Meerdere tapijlen
uil de reeks dragen hel merk van de stad Brussel. Drie verschillende, nog niet geidentifi-
ceerde meestermerken komen voor op de reeks. Ilel weversmerk op hel zevende tapijt, met
de Genezing van de oude Tobil, is gemakkelijk le lezen als een verstrengeling van de letlers
JNV G (), K. Schmilz-von Ledebur met verwijzing naar ;. Delmarcel, stelt voorop dat hier
het weversmerk van FFrans Gheliels te vinden is ("™).

Zou dit merk niet de initialen kunnen bevatten van Joos van Grimbergen, die op 16
juni 1351 een kamer van lapisserie van Tobias van 280 ellen (zonder rekening te houden
mel de latere aankoop van nog 16 ellen mel hetzelfde thema?) verkocht aan Machiel de
Castelein?

Een identificatie van het weversmerk op hel Tobiastapijl te Wenen met dil van .Joos van
Grimbergen stell wel enkele problemen. Dat een tot hiertoe onbekende legwerker Machiel de
Caslelein zich aandiende als Koper van een vrij dure kamer legwerk doet vragen rijzen.
Anderzijds mag men wel veronderstellen dal Joos van Grimbergen wist welk vlees hij in de

ordonnance de la Majeste de ladicte Rovne pour et a raison de semblable somme que sadicte Majeste
me devoit a cause du premier payement escheu au premier jour de ce present mois de certaine tapisserie
contenant lhistoire de thobie quay vendue et livrée a sadicte Majeste de laquelle somme de VIleXN Ib
du prix que dessus dict esl, je me tiens pour contant et bien pave. Tesmoing la presente signe de ma
main le XXI jour de juin NXVeXLVIF. |getekend eigenhandig: Erasmus Schetz|. Blijkbaar gaat het
hier om de ontvangst van een voorschot en niet om een volle betaling. .). DUVERGER 1957-38 noot 28,
p-14 leidt verkeerdelijk uit deze tekst af dat de aankoop door de keizer zou zijn gebeurd.

(100) G. Deryarcer, Le Roi Philippe 11 et la tapisserie. L'inventaire de Madrid de 1598, Gazelle des Beaux-
Arts, 141, 1999, pp. 161, 170; 1<, Ciiea, Viaamse wandtapijten voor de Bourgondische hertogen, Keizer
Karel \" en koning Filips I, cataloog tentoonstelling Gent, 2009, pp. 192-193, 203,

(101) I, DoxxeT 1898 noot 35, p. 281; 1. BucHANAN, Designers, weavers and entrepreneurs: sixteenth century
tapestries in the Patrimonio Nacional, The Burlington Magazine, 134, 1992, pp. 381-382; Th. B. Campr-
BELL 2000 noot 75, p. 370,

(102) Bondige beschrijving van de reeks door . Rrrrer vox Bigk, Inventar der im Besitz des Allerhochsten
Kaiserhauses befindlichen Tapeten, Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammiungen des Allerhochtsten
Iaiserhauses, 1, 1883, pp. 218-219. De reeks is op omstandige wijze onderzocht door W. Skl (red).
IX. ScumiTz voN LEDEBUR, Szenen aus dem Buch Tobias aus der Tapisseriessammlung des Kunsthisto-
rischen Museums, Wenen, 2004,

(103) K. RirTER voN BIRk 1883 noot 102, p. 218. Op het bij I1. GoeserL 1923 noot 39, p. 6, wevers- en stads-
merken, weergegeven merk is parallel met de letter .] ook nog een open hoek gevormd door een hori-
zontaal en vertikaal streepje te zien. W. Gi. Tnomson, A history of Tapestry from the earliest times to
the present day, Londen 1930 |herziene uitgave|, p. 306, maakl daarvan een kleinere letter 15, Th.ll.
CampBELL 2000 noot 75, p. 157 verwijst naar het merkteken EFNVG dat het weversmerk zou kunnen
zijn van het atelier waarin zowel de Geschiedenis van Tobias (Wenen) als de reeksen Ilandelingen van de
Apostelen (Madrid) en de Petrus en Paulusreeks (Gent) werd geweven.

(104) K. Scuamrz-vox LEDEBUR, Einleitung, in: W. Sewprn & K. Scinntz-vox LEDEBUR noot 102, p. 11,
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kuip had en dat hij zijn werkstuk zo maar niet aan iemand zonder voldoende geldmiddelen
had verkocht. Had Machiel de Castelein zijn hand overspeeld en zijn financiéle mogelijkhe-
den overschat, zoals dit wel eens met kleinere ondernemingen in de tapijtsector gebeurde?
Had hij niet viug genoeg een liefhebber gevonden voor zijn aankoop, en was hij verplicht
geweest de kamer legwerk af te staan aan Frans Geubels? Die veronderstelling vindt grond
in het feit dat Geubels, enkele maanden na de verkoop aan Machiel de Castelein, nog nage-
noeg de hellt van de koopsom aan Joos van Grimbergen hetaalde. Geubels beschikte uiter-
aard over betere alzelmogelijkheden voor dure wandtapijten en het was zeker niet zijn eer-
ste verkoop van een algewerkte reeks legwerk mel een weversmerk dat niel het zijne was.

De acht tapijten van de Geschiedenis van Tobias te Wenen hehoren duidelijk totl een
samenhangend reeks. De afmelingen zijn, mel uitzondering van het iels bredere 7% en 8
tapijl, ongeveer gelijk. Het 3%, 6% en 8 tapijt dragen een ander nog niel geidentificeerd
weversmerk (). Fr is ook nog een derde legwerker die zijn eigen merk achterliet in de
boord van het 5* tapijt en die dus bij de afwerking van de reeks hetrokken was ().

IHet zou verleidelijk zijn de namen van die twee meesters in het koopmanshoek van
Joos van Grimbergen te willen vinden. Voor zover hun weversmerken zouden samengesteld
zijn uit hun initialen komt geen enkele naam van een aflnemer van grondstoffen of van een
meester die gezellen overneemt in aanmerking.

De aanwezigheid van drie verschillende meestermerken zou er kunnen op wijzen dat de
reeks in samenwerking tussen drie legwerkers, onder leiding van Joos van Grimbergen, de
verkoper van de reeks, en in onderaanbesteding vanwege ecen gemeenschappelijke opdracht-
gever, een koopman van wandtapijten bij voorbeeld, werd uitgevoerd.

Hetl wordt algemeen aanvaard dat de Tobiasreeks te Wenen naar de kartons van een-
zellde patroonschilder werd uitgevoerd. De sterke overeenkomst tussen een aan Barend van
Orley toegeschreven tekening met de voorstelling van een episode uit het Boek Tobias (De
Begraving van de doden, Gollingen, grafische verzameling van de Universiteitshibliotheek)
mel het tapijt uit de reeks werd reeds in 1928 naar voren geschoven ("7). In een recente stu-
die gewijd aan deze reeks wordt overtuigend gewezen op de vele elementen die de patroon-
schilder van de reeks situeren in de onmiddellijke omgeving van Barend van Orley ('%).

Ook in de vier tapijten (£ 1533-15) bewaard in het kasteel te Gaasheek zijn elementen
uit het schilderwerk van Barend van Orley terug te vinden. Als patroonschilder voor deze
reeks werd de naam vooropgesteld van de Meesler van de Verloren Zoon, een te Anlwerpen
werkend meester maar vertrouwd met de vormentaal van Barend van Orley ('™).

(105) W. Sewkr & K. Scumrz-von LEDEBUR noot 102, afbeelding 2, p.13.

(106) K. Scinrz-vox LEpEBUR noot 102, p. 11, stipt aan dat de reeks minstens in twee verschillende ateliers
werd geweven. Bij E. Rirrer van Birk 1883 noot 102, p. 218 en bij . Gorskrs 1923 noot 39, worden
nochtans drie duidelijk verschillende merken vermeld.

(107) I.. Bawrpass, Tapisserieentwiirfe der niederlindischen Romanismus, Jahrbuch der KKunsthistorischen
Sammiungen in Wien, nieuwe reeks, I1, 1928, pp. 2147-251. Th.13. Camesirn 2000 noot 75, p. 102 situeert
het ontwerp voor de reeks eerder in de omgeving van Michiel van Coxcie.

(108) K. Scumrrz-von Lepeser, Stl und Datieriung der Tobias-Series, in: W. Seipkr & K. Scimrrz-von Lieni-
BUR noot 102, pp. 90-91.

(109) A. Vorckakrt, De Meester van de Verloren Zoon en de Brusselse wandtapijtkunst, Jaarboek van hel
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten Antwerpen, 1987, pp. 93-106,
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Ilet zou ongelwijfeld de moeite lonen al de overgebleven reeksen ol lapijlen mel the-
ma's ontleend aan het Boek Tobias zowel onder technisch als onder stijlkritisch oogpunt
met elkaar te vergelijken. Iien dergelijk onderzoek kon hier echter niel uitgevoerd worden.
Een onvolledige lijst van in de literatuur vermelde wandtapijten met dit thema toont echter
duidelijk aan dat zij in de loop van de 16% eeuw in verschillende opeenvolgende versies en
in verschillende manufacturen werden geweven ('"). De reeks uil hel atelier van Joos van
Grimbergen blijkt niet de editio princeps te zijn geweest. Wellicht had hij geen eigen patroon-
schilder gezocht en de tapijtpatronen, die hij van zijn opdrachtgever ter beschikking had
gekregen, op zijn weefgetouwen gelegd. Hel is inderdaad niet zonder belang aan te stippen
dat in het koopmanshoek geen enkele uitgave betrekking heeft op patronen. In dit opzicht
heefl dit document een mindere getuigeniswaarde dan de in de 16% eeuw niel uilzonderlijke
hoedelbeschrijvingen of gerechtelijke vereffeningen van Brusselse legwerkersateliers ('").

Besluit

De fraaie recksen 16%-eeuwse Brusselse wandtapijten mel thema's uil de Bijbel of de
antieke mythologie worden in de literatuur meestal aan een bheperkte groep van vooraan-
staande (patroon)schilders toegeschreven en op het actiel gezet van de enkele grote tapijt-
manufacturen. Omdatl deze meesters en tapijtwevers ook het best bekend staan, is die
groepering ook enigszins te verklaren. Archiefonderzoek heeft echter aangetoond dat in de
schaduw van deze grootmeesters en bedrijfsleiders van tapijlateliers ook nog een vrij groot
aantal zelfstandige legwerkers in staal waren niet onbelangrijke kamers aan le maken, van
hun weversmerk le voorzien en te verkopen. IL Goebel (''?) heeft er al op gewezen dat hel
aandeel van deze op kleinere schaal werkende tapissiers niet mag onderschat worden, al zal
het altijd moeilijk blijven hun juiste aandeel in de globale productie te hepalen.

IHet koopmansboek van Joos van Grimbergen leert ons een paar tientallen namen ken-
nen van nagenoeg onbekende legwerkers die voor de hevoorrading in grondstoffen van hun
atelier, voor het weven van legwerk ol voor een arbeidspost hij een Brussels vrijmeester, bij
Joos en zijn echtgenote zijn komen aankloppen. Joos zell heelt meerdere legwerkers aan het
werk gesteld en moel een niet onbelangrijke productie van legwerk, zowel vanuit kwanti-
tatiel als kwalitatiel oogmerk, op zijn getouwen hebben verwezenlijkt. De alwezigheid van
betalingen aan patroonschilders of van aankopen van goud- of zilverdraad doen geen afbreuk
aan die veronderstelling ('").

(110) Naast de hier vermelde reeksen in Wenen, Madrid en Gaasbeek worden andere (Brusselse) versies en
tapijten bewaard te Madrid, Ilampton Court, in het Diocesaan Museum te Tarragona, in het stadhuis
te Mons, het Musée Bonnat te Bavonne (K.Broskxs & G. DELMARCEL 2009 noot 19, p. 337, en in de
kunsthandel. I<en bespreking van die andere versies bij K. Schwtz voN LEbDEBUR, Die Tobias-Thematik
im 16. Jahrhundert in: W. SEwkEL & K. Scumirz-vox Lepesur 2004 noot 102, pp. 97-103.

(111) Ilier kan bij voorbeeld verwezen worden naar de drie Brusselse kartonschilders die in 1520 schuldeisers
waren van de Brusselse legwerker Jan de Roy (I5. Roosakrt, De Brusselse tapijtindustrie rond 1520.
Tapijthandelaars, grotere en kleinere weefateliers, legwerkers in loondienst en kartonschilders, Belgisch
Tijdschrift voor Oudheidkunde en Kunstgeschiedenis, 71, 2002, pp. 25-10).

(112) 11, Goser 1923 noot 39, p. 370.

(113) Die afwezigheid van goud- en zilverdraad geldt ook voor de Tobiasreeks te WWenen.
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Joos van Grimbergen was geen onbekende bij een aantal goed aangeschreven Brus-
selse tapijlwevers- en handelaars, zoals IFrans Geubels, de gebroeders Dermoyven, Cornelis de
Ronde. Er zijn wel enkele ronkende namen die ontbreken in het koopmansboek, zoals die
‘an de Pannemaekers, de Ghetiels, de ‘I'serraerts en andere. Dat heeft Joos van Grimbergen
niet belet zijn plaats onder de zon te verwerven.

Het legwerkersbedrijl had in de 16% eeuw te Brussel een uilgesproken familiaal karak-
ter; het ambachl werd van generalie Lol generatie overgedragen en bleef behouden in een
beperkte kring van familieleden. Het koopmanshoek van Joos van Grimbergen geefl daar
treffende voorbeelden van. Joos slelde zijn zwager Lucas de Blare te werk. Jan en Lynken
‘an Grimbergen waren ongetwijfeld afstammelingen van de gelijknamige Brusselse legwer-
kersfamilie. Machiel de Castelein was de kozijn van Kathelyne van Liesvelt, de echtgenole
van Joos van Grimbergen, die zaken deed met haar broer Willem. Mayken, de echlgenote
‘an Jan de Kempeneere was de nicht van Kathelyne.

De rol van de vrouwen in het Brusselse legwerkersbedrijl was volgens het koopmans-
boek van uiteenlopende aard. Soms is die rol eerder bijkomstig, wanneer bij voorbeeld Jan
van Rost zijn echtgenole en Antoon Leyniers zijn dochter sturen om zijde op le halen bij
Joos van Grimbergen, wanneer de meid van Lucas de Blare een voorschot in contant geld
gaal ontvangen, of Griete, de meid van Joos, een ander voorschot naar het huis van Lucas
de Blare brengt. Een viertal vrouwen, de “vytdraegerssen”, hebben zich met de kleinhandel
in grondstoffen voor tapijlwevers van een zelfstandige broodwinning weten te verzekeren, en
lieten hun boodschappen zelfs doen door hun meid.

Aan de top staal echter Kathelvne van Liesvelt, die na de dood van haar man, zo niet
de produclie van het tapijtatlelier, dan toch de bemiddeling bij de lewerkstelling van legwer-
kersgezellen verderzet. Zij is daarbij geen uitzondering. Heel wat weduwen zijn er, met de
hulp van zonen en gezellen of middels een later huwelijk, in geslaagd de activiteiten van het
legwerkers- of hel goudsmedenatelier van hun overleden echtgenool verder te zetlen (').

Het is niel de bedoeling geweesl van deze studie exhaustieve biografische nota’s uit te
werken van al de legwerkers waarvan de namen in hel koopmanshoek le vinden zijn. Mel
al zijn tekortkomingen werpt dit document toch een verhelderend licht op de productie van
wandtapijten en het beslaan van vele, mel elkaar vertakle kleine zelfstandige legwerkersbe-
drijfjes te Brussel rond hel midden van de 16* eeuw.

(111) E. DuverGrr, Enkele archivalische gegevens over Catharina van den Eynde en over haar zoon Jacques
IT Geubels, tapissiers te Brussel, Gcenise Bijdrage lol de Kunstgeschiedenis, 26, 1981-1981, pp. 161-193;
. Roorakrt, Goud- en Zilversmeden Le Brussel in de 16' eeuw. Een archivalisch en prosopografisch
onderzoek, Archief- en Bibliotheekwezen in Belgié, Extranummer, 2011, deel | (in druk).
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BIJLAGE: DE LEGWERKERSGEZELLEN

Rg: rijnsgulden, st: stuivers

A: dalum van aanwerving/ uitbesteding van de gezellen;

B: naam van de gezel;

C: naam van de meester-tapijtwever bij wie de gezel gaat werken;

D: financiéle voorwaarden van uitbesteding (vergoeding te betalen aan .Joos van Grimhergen
of aan zijn echtgenote en betalingsmodaliteiten)

E: OCMW, O n® 23, f°

A

B

C

D

1554, 08.04

Ians Fans

Aangeworven door .Joos
van Grimbergen en dan
uitbesteed bij .Jan
Merck

van

ITans Fans was 12 Rg 9 st schuldig aan Jan van
Merck, die door Joos van Grimbergen betaald
3 augustus
vertraging opgelopen bij de uitvoering van zijn
werk in het atelier van Jan van Merck, waar ook
Ilendrik van Schaarbeke werkte;

werden; op 1555 had Ilans Fans

Ilans Fans is
naar het buitenland vertrokken, maar zijn ouders
wonen in de Zespenningenstraat

Jan
Haussijn

werkle in 1537 bij de

weduwe van .Joos van
Grimbergen en werd op
30.08.1558 uitbesteed bij

meester Anthonis Abde

de weduwe had aan een ander meester 12 Rg
voorgeschoten voor Jan Haussijn die bovendien
nog 3 Rg 16 st schuldig is voor achterstand in de
uitvoering van zijn werk; meester Anthonis Abde
is bereid de helft (dwz 8 RRg) van de schuld van
zijn gezel aan de weduwe te betalen door maan-
delijkse afbetalingen van 8 stuiver, te belalen
vanafl 01.09.59: op 20.09.1561 had de weduwe de
8 Rg ontvangen; Jan Haussijn blijft haar dan
nog 7 Rg 16 stuiver schuldig

21ve

1558, 19.10

Saloo
Machiel

uitbesteed bij Jan van
Grimbergen

Jan van Grimbergen is bereid onmiddellijk 4 Rg
als voorschot te geven en om de zes maand 1 RRg
te betalen aan de weduwe tot de volle afbeta-
ling van 24 Rg 3 st, de overeengekomen som die
gedekt is door een schuldbekentenis van Jan van
Grimbergen. Geboekle betalingen op 19 maart
(4 Rg) en 27 mei 1559 (4 Rg 18 st). De weduwe
maakte op 26 januari 1559 de balans op van haar
verrichtingen met Jan van Grimbergen, aan wie
zij goede zijde en garen (voor een waarde van 18
Rg) had gegeven om Le verwerken en van zijn
diensten, (meten en verven van (tapijt)werk),
gepresteerd lussen april en november 1558

19ve

1558, 20.09

Amelryck
Colijns

uitbesteed bij Ilendrik

vander Cammen

de meester moet aan de weduwe alle maanden 1
Rg (20 st) betalen tot de volle afbetaling van 6
Rg 21 st; afbetalingen op 8 januari (40 stuiver),
15 mei (41 st), 13 augustus en 5 november 1559

18v°




HET KOOPMANSBOEK (1514-1562) VAN JOOS VAN GRIMBERGIEN

A B C D I<
1558, 21.09 | Ians uitbesteed bij Lowys de | de meester moel binnen de 2 maand 2 Rg bela- | 18v°
Lievens Maeck [Maeght| len aan de weduwe als voorschol op 8 Rg: bela-
lingen op 26 november 1558 (1 Rg), 22 maarl
(2 Rg), 6 augustus (2 Rg Ist), 30 oktober 1559
(30,5 st). Met een laatste betaling van 29 st is de
schuld voldaan
1558, 22.09 | Jan van op 17 seplember 15538 | een voorschol van 1 1b Viaams zal binnen de 6 | 19
Caesler had de weduwe afgere- | maand belaald worden. De meester beloolt de
kend mel Jan van Caes- | overeengekomen aanvullende vergoeding aan de
ter die haar op dat ogen- [ weduwe le belalen in vier schijven. De weduwe
blik 62 Rg 6 st schuldig | boekl de onlvangsl van telkens 6 Rg op 16 sep-
was. Op 22 september | tember 1559 en 17 september 1560. De op die dag
1558 is van Caester gaan | toegezegde 6 I3g werden eersl op 1 oktober 1560
werken bij meester Hen- | belaald, bij welke gelegenheid lendrik vander
drik vander Cammen Cammen beloofde nog 6 Rg te belalen in 1562
1558, 26.10 | FFrans is gaan werken bij Jan | de weduwe eist een contante belaling van 2 Rg | 18v°
Comman Straette als voorschot op 12 Rg: betalingen door Jan
Straelle op 27 november 1558 (2 1Rg). 26 mei en
24 juli 1559 (lelkens 5 Rg)
1558, 28.10 [ llendrik meester llendrik vander | betaling van 3 Rg bij aanvaarding van akkoord | 19v®
vander [ Cammen tussen partijen en om de zes maand 3 Rg tot
Elst de volledige afbetaling van 15 Rg 1 st door de
weduwe onlvangen betalingen telkens van 3 Rg
op 10 november 1558, 15 mei, 13 augustus 1559
en 28 januari 1560: 1 st nog niel belaald
1558, 04.11 | Jasper Rasen Schockaert de weduwe heeft een “cedulle” (schuldbekenle- | 20v°
Meltijns nis) waarin Rasen Schockaerl zich verbindt con-
tant 3 Rg en alle jaren 1 Ib Viaams te betalen
tot de volle aflossing van 26 Rg 3 sl. De weduwe
heeft echter slechts een eerste aflossing van 5 Rg
10 st geboekt
1558, 13.11 | Jan lLoos! uitbesteed bij meester | Jan Loost staal nog met 18 Rg in hel krijt bij de | 20v°
Jan  Boels, is  daarna | weduwe. Meesler Jan Boels, zijn nieuwe werkge-

gaan werken bij Cornelis
de Ronde en vervolgens
bij Jan de Vogeleere

ver, wil die schuld gedeeltelijk, d.w.z. voor 10 Rg.
overnemen en afbetalen met halfjaarlijkse beta-
lingen van 2 RRg 10 st. Hij heeft echter slechts
één lermijn afgelost. De weduwe boekt op 24
november 1559 en op 8 juni 1560 een ontvangst
van telkens 2 Rg 10 st, betaald door Cornelis de
Ronde die had toe gezegd 7 Rg 10 sl le betalen.
Jan Loost is dan gaan werken bij Jan de Voge-
leere, die op 21 juli 1561 akkoord gaal 8 Rg te
betalen in twee schijven. De weduwe boekt een
eerste aflossing van 3 Rg op 4 seplember 1561
en nog een tweede van 5 Rg op een latere, niet
aangegeven datum
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A B C D 1)
1558, 16.11 | Jan inden gaal werken bij meester [ Lyneken van Liesvell heeft nog 24 % Rg tegoed | 21
Inghel Jan Boelaert van haar gezel. Jan Boelaert zal een gedeelle van
(Engel) die schuld (12 Rg) aanzuiveren mel halfjaarlijkse

aflossingen van 4 Rg. Wal de rest van de schuld
van de gezel betreft zullen de weduwe en Jan
Boelaert cen regeling (reffen wanneer de gezel
opnicuw komt werken bij de weduwe of er een
ander werkgever opdaagtl die bereid is hem aan
te werven.

Jan Boelaert belaall volledig de toegezegde 12
Rg. mel een eerste aflossing op 26 augustus 1559
van 4 Rg en opeenvolgende betalingen, op 10
maart 1560 (1 Rg) en later (2 Rg 10 st en nog 30
sl,, samen 4 Rg)

1559, 01.01 | Hendrik Denys van Alsloot neemt | de meester zal de vergoeding voor de weduwe, | 21v°
van de gezel over van de we- | ten bedrage van 9 Rg 12 st, afbetalen met maan-
Scrabeeke duwe delijkse aflossingen van 12 st. Op 5 mei 1559
(Schaarbeek) boekt de weduwe een eerste (en enige?) kerl op

haar kerfstok van 12 si.

(1561) Jan uitbesteed bij Jan Boe- | de meester zal voor deze gezel 12 Rg betalen | 21v°
Penninck laert in drie schijven van 4 Rg mel ingang van Sinl-
Jansmis (21 juni) 1561. In de rekening van de
weduwe worden (na de betaling van het voor-
schot van 4 RRg) nog twee even grole betalingen
geboekt, respectievelijk op 20 oktober 1561 en 19
januari 1562

RESUME

Kathelijne van Liesvelt, épouse du maitre tapissier Joos van Grimbergen (f 1558) a
noté dans un registre, conservé aux archives du CPAS de Bruxelles, ses ventes de produits
de base pour U'industrie de la tapisserie a Bruxelles. La soie de Venise de différentes couleurs
et qualités et les fils de Lvon étaient en vente directe dans le comploir de 'entreprise fami-
liale ou étaient vendus par I'intermédiaire de femmes commercantes. De 1515 a 1562, plu-
sieurs maitres tapissiers bruxellois, notamment Fr. Geubels, les fréres Dermoeven, Antoine
Levniers et d'autres étaient des clients de la boulique, tenue par les époux van Grimbergen-
van Liesveldt.

A plusieurs reprises Joos van Grimbergen a pu vendre des séries de lapisseries lissées
dans son atelier. Iin 1556, le marchand et financier anversois Pierre van de Walle avail
acheté une chambre de tapisseries, représentant I'histoire d’'Hercule. Francois Geubels est
probablement intervenu, en 1554, dans la vente d'une autre série de Lapisseries représentant
'histoire de Tobie. LLa marque de tapissier tissée dans une tapisserie de la série de Tobie,
appartenant au Kunsthistorisches Museum de Vienne, pourraitl étre celle de .Joos van Grim-
bergen.
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A coté de Lucas de Blare, un collaborateur de longue date, plusieurs dizaines de com-
pagnons tapissiers, apres leur passage dans 'atelier de Joos van Grimbergen, ont été engagés
par d’autres maitres tapissiers bruxellois.

Enfin, le registre est une source d'informations sur la structure de l'industrie de la
tapisserie a4 Bruxelles vers 1515-1565, dans laquelle la contribution d’ateliers d’importance
moyenne el de caractére familial, comme celle de Joos van Grimbergen, ne devrait pas étre
sous-estimée.

SUMMARY

Kathelijne van Liesvell, wife of the master lapestry weaver .Joos van Grimbergen
(t 1558) noted in a register kepl in the archives of the Brussels CIPAS, her sales of commo-
dities for the tapestry weaving industry in Brussels. Venice silk ol different colors and qua-
lities and varn ol Lvon were sold at the counter of the family business or were sold through
female traders. IFrom 15145 to 1562, several masters ltapestry weavers of Brussels, including
I'r. Geubels, the brothers Dermoeyven, Antoine Levniers and others were clients of the shop,
run by the couple Van Grimbergen-Van Liesveldt.

On several occasions Joos van Grimbergen was able to sell series of tapestries woven in
his workshop. In 1556, the Antwerp merchant and financer Peter van de Walle purchased a
room of tapestries representing the story of Hercules. IFrancis Geubels probably intervened
in 1551 in the sale of another series of tapestries depicting the history of Tobit. The mark
woven in a lapestry of the series of Tobit, belonging to the Kunsthistorisches Museum in
Vienna, could be that of Joos van Grimbergen.

Besides Lucas de Blare, a longltime collaborator, dozens of fellow weavers, after passing
through the workshop of Joos van Grimbergen, were hired by other master tapestry weavers
in Brussels.

Finally, the register is a source of information on the structure of the tapestry industry
in Brussels ca. 1515-1565, in which the contribution of medium-sized workshops and family
businesses, like that ol Joos van Grimbergen should not be underestimated.
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DE ANTWERPSE KUNSTSCHILDER NICLAES
ADRIAENSSEN EMANUELSZOON
(ANTWERPEN 1598-1IBIDEM? NA 1640)

Godelieve SPIESSENS

Niclaes Adriaenssen werd in 1598 in Antwerpen geboren als jongste kind van de beroemde
luitvirtuoos en componist Emanuel Adriaenssen (') en van Sibilla Crelin (Crelinex, Crellijn,
Krevlin, enz.). Iij werd op 6 juni van dat jaar in de Sint-Jacobskerk hoven de doopvont
gehouden door Ursula Tibaut en Senhor Nicolaus Rodriguez d’'Evora, een in Antwerpen
gevestigde Portugese koopman. In 1604 overleed zijn vader en zijn moeder bleef met haar
zes minderjarige zonen in hetl huis flel Lammeken op de Meir wonen. In 1609 beging de
oudste zoon, Emanuel jr., die luitslager was, een doodslag en viuchlte naar Amsterdam,
voordat hel Antwerpse gerecht hem kon vallen (?). In 1611 trouwde de tweede zoon, Alex-
ander, en die eisle toen dal zijn moeder uil onverdeeldheid zou treden met haar kinderen.
Bijgevolg verzocht Sibilla het stadsbestuur om de minderjarigen van voogden le voorzien en
om een slaal van goederen op te maken. Ze stelde Guilliaume Wiggers en Servaes Elsevier
voor. De voogden, Servaes Llsevier, oudekleerkoper, Guilliaume Wiggers, arbeider bij hel
Bierhoold en vaderlijke oom van de kinderen, en Pauwels le IFebure, schrijnwerker, legden
respectievelijk de eed af op 10, 111 en 16 mei 1611 (bijlage 1). Hel Lammeken werd verkocht
maar de verkopers behielden daarop een jaarrente van 133% gld., waarvan 50 gld. door
de moeder opgenomen werd. Het berekend vaderlijk erfdeel bedroeg 331 gld. 16 st. voor
elk kind. De oudste twee, Iimanuel jr. en Alexander, die inmiddels meerderjarig geworden
waren, kregen hun deel uitbetaald. De jongere broers kregen een gezamelijke jaarrente van
83% gld., die onder toezicht van de Weesmeesters door de voogden zou besteed worden om
te voorzien in hun onderhoud. De moeder hertrouwde en verhuisde in 1612 met haar tweede
man naar Leiden, hel jongste kind Niclaes ging met haar mee.

Op 10 juni 1613 werd een veertienjarige “Nicolaus Adriani, Leidensis™, als “Artium
liberalium studiosus™, ingeschreven in het Leidse studentenregister (*). Hel is zeer aan-
nemelijk dat die te identificeren is als de Antwerpse Niclaes Adriaenssen, die immers in 1598
geboren was en in 1611 naar lLeiden verhuisd was. Begin maart 1616 kwam deze laatste

(1)  G. SeisseNs, Luitmuziek van IXmanuel Adriaenssen (= Monumenta Musicae Belgicae, X), Antwerpen, 1966;
IbEn, Leven en werk van de Antwerpse luilcomponist EEmanuel Adriaenssen (ca. 1554-1604), Brussel,
1974, 2 dIn.

(2) G. Speik s, “Antwerpse luitslagers (11): I<manuel Adriaenssen jr. (°Antwerpen 1585-tllolland?, na
1611)", in: Geluil-Luthinerie, n° 36 (12/2006), p. 6-7.

(3)  Album studiosorum academiae Lugduno Balavae, MDLXXV- MDCCCILXXV, accedunl nomina curalo-
rum el professorum per eadem secula, Den Haag, M. Nijhoff, 1875, kol. 111.
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op eigen handje terug naar Antwerpen en kreeg onderdak bij zijn broer Alexander, die als
gevesligd schilder van stillevens een grote bekendheid zou verwerven (').

In 1617 legden de voogden van de vier minderjarige zonen Adriaenssen hun eerste afre-
kening, nl. die over de jaren 1615-1617, voor aan de Antwerpse Weesmeesters. Hieruit blijkt
o.a. dat ze naar Tlolland gereisd waren om met de moeder te overleggen en daarna in 1616
beslag hadden doen leggen op de rente van 50 gld. die de moeder tol dusver ontvangen had
voor het onderhoud van Niclaes. Verder dat broer Alexander als medevoogd aangesteld was
en dat er port betaald was aan drie brieven vanuit Leiden en één briel van de Weesmeesters
naar Leiden. Voor Niclaes werden uilgaven voor kleren, schoenen, scheren, twee jaar mond-
kosten bij broer Alexander, alsook voor schildersmateriaal en zijn aanbesteding bij een
nieuwe leermeester in rekening gebracht. In 1618 ontvingen de voogden de volledige rente
van 133% gld. op Hel Lammeken en kochten een erfrente van 26 gld. 16 st. op het huis De
Goubloeme in de Maalderijstraat. In 1619 werden de broers Adriaenssen erfgenaam van hun
broer Cesar, die in Venetié¢ overleden was, en in 1621 dienden de voogden hun tweede en
laatste afrekening, nl. die over de jaren 1617-1621, in bij de Weeskamer. Ze hadden een deel
van de erfrente op el Lammeken, nl. 33% gld., uitgekocht en met het kapitaal van 536 gld.
een erfrente op het huis De Goubloeme gekocht. Ze hadden o.a. volgende onkosten gemaakt:
port voor een briel uit Leiden, toegekomen op 7 januari 1620, en reisjes naar Leiden, waar
ze ontboden waren door de moeder. Voor Niclaes hadden ze mondkosten, kleren, kousen,
schoenen, enz., betaald en het gelag van de viering met zijn meester bij het einde van zijn
leertijd op 20 maart 1620. Ten slotte hadden ze hem zijn aandeel van 19% gld. in de erfenis
van wijlen zijn broer Cesar uitgekeerd en ook een bedrag van 309 gld. 12 st., vermoedelijk
als uitkering van zijn vaderlijk erfdeel. De broers Vincent en Cornelis waren nu meerder-
jarig, zodat ze vrijgesteld werden van voogdij en hun erfdeel konden opeisen. De eerste zou
weldra naar Rome vertrekken, waar hij zich een naam zou verwerven als bataljeschilder (*).
De tweede werd een succesvolle diamantsnijder in Antwerpen (%).

In maart 1620 had Niclaes dus zijn leertijd als schilder in Antwerpen voltooid en wou
hij eveneens vrijgesteld worden van voogdij om zijn vaderlijk erfdeel te kunnen opstrijken.
Maar daar hij pas 23% jaar was, moest hij eerst de wetlelijke meerderjarigheid aanvragen
bij de Raad van Brabanl. Daartoe moest hij een bewijsstuk leveren waaruit bleek dat hij
bekwaam was om zell zijn brood te verdienen en zijn goederen te beheren. Op zijn verzoek
kwamen Jacques Kersavont en Hans van Syebrech, beide koopman in schilderijen, en kramer
Peeter Breckevelt voor een notaris verklaren dat hij een zeer bekwaam schilder was die best
zijn kost kon verdienen en zijn goederen beheren. Voor de eerste twee getuigen had Niclaes
verscheidene schilderijen gemaakt en bij laatstgenoemde had hij ooit ingewoond, maar nu
woonde hij bij zijn broer. De voogden, Alexander en Blasius van Overschie, verzochten het
Hof van Brabant om de voogdij over de kinderen Adriaenssen te mogen afsluilen en op 18
augustus 1621 kreeg het Antwerpse stadsbestuur bevel om de zaak verder af te handelen. In

(1) G. Sessens, Leven en werk van de Anlwerpse schilder Alexander Adriaenssen(1587-1661), Brussel, 1990,
(D G. Seiessexs, ‘Vincent Manciola leckerbetien Adriaenssen, de éénhandige schilder uit Antwerpen’, in:
Bi jdragen lol de (ieschiedenis inzonderheid van hel oud Ilerlogdom Brabani, Antwerpen, 1968, p. 91-162.

(6) G. Seiessens, “Nieuwe gegevens over de zonen van de Antwerpse luitcomponist IXmanuel Adriaenssen

(17de eeuw)’, in: Viaarnse Stam, 13 (1977), p. 282-283.
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1632-1633 woonde moeder Sibilla nog steeds in Leiden en was blijkbaar hertrouwd met Hen-
drick Martin, die toen in een proces verwikkeld was met broer Alexander Adriaenssen (7).
Op 13 maart 1632 werd in de Antwerpse Sint-Jacobskerk een onwelttige dochler Maria van
Nicolaus Adriaenssen hoven de doopvont gehouden door Joannes le Febure, Elisabeth van
Haeghen en Anna van Haesbheecke (*). Misschien was de vader le identificeren als de gelijk-
namige schilder Emanuelszoon want de peter van het kind was misschien een verwante van
Yauwels le Febure die ooit voogd geweest was over de kinderen Adriaenssen. In dezelfde
parochiekerk werd op 17 september 1633 een dochter Susanna van Nicolaus Adriaensen en
Elisabeth Huvbrechts gekerstend (*) maar de vader was misschien slechts een naamgenoot
van de schilder. Een Nicolaus Adriaensen Niclaeszn. werd op 13 juni 1636 in de Antwerpse
parochie van O.-L.-Vrouw-Noord boven de doopvont gehouden door Adriaen Clippel en Cor-
nelia Jacops. De moeder was Elisabeth Andriessens (*"). Misschien ging hel hier om een zoon
van de schilder Niclaes Adriaenssen Emmanuelszn. Immers in een Romeins testament van
1610, stelde broer Vincenl, de zonen van Alexander en Niclaes aan tol zijn algemene erf-
genamen ('), In 1640 was de schilder Niclaes dus een getrouwd man en had één ol meer
zonen.

Een Nicolaus Adriaenssens overleed op 9 april 1658 en werd begraven in de Sint-Wal-
burgiskerk ('*) en misschien was dal de schilder maar hel kan ook een homoniem geweesl
zijn.

Verdere sporen over de schilder Niclaes Adriaenssen in Antwerpen ontbreken, maar
in Leiden werd een Niclaes Adriaenssen in 1618 meester in het Sint-Lukasgilde. In 1619
betaalde hij nog zijn lidgeld maar moet kort daarop gestorven zijn want het register ver-
meldt: “niet meer in wesen” (). Hel is niel uilgeslolen maar weinig waarschijnlijk dat hel
hier om de Antwerpse naamgenoot gaal maar indien ja, zou die na 1632-1636 dus terug naar
Leiden gegaan en er gestorven zijn.

Deze biogralische gegevens over Niclaes Adriaenssen hebben wij voor hel grootste deel
reeds vroeger le hooi en le gras meegedeeld (") en hier grosso modo bij elkaar gebracht
en herwerkt, daar wij thans in de Antwerpse Weeskamer enkele belangrijke documenten

(7)  G. Spiesskxs, Leven en werk... Alexander Adriaenssen, p. 21-22.

(8) Saa, Parochieregister 16 (Sini-Jacobskerk: dopen 1627-1637), 1° 60r°. Vgl. (.. Spuissexs, Leven en
werk... Alexander Adriaenssen, p. 19.

(9) Saa, Parochieregister 6 (Sini/-Jacobskerk: dopen 1627-1637), £° 80v°, met als doopouders Joannes
Spraelant en Susanna |luvbrechts.

(10) Saa, Parochieregister 29 (0.-L.-Vrouw-Noord: dopen 1615-1650), {° 128v°,

(11)  G. Spiessens, “Vincent Manciola’, p. 96.

(12) Saa, Parochieregister 282 (Sini-Walburgis: overlijdens 1639-1683), {° 88r°. 11ij woonde toen achter de
kerk in de Warandekamer en werd ‘s avonds gezonken op het kerkhof.

(13) F.D.O. OBReEN, Archief voor Nederlandsche IXunstgeschiedenis, \', Rotterdam, 1882-1883, p. 207.

(11)  G. SeiesskNs, ‘Bijdrage tot de studie van de Antwerpse schilders Adriaenssen in de X\'llde eeuw. De zonen
van de toondichter immanuel Adriaenssen’, in: Miscellanea Joze[ Duverger. I3ijdragen lol de INunslgeschie-
denis der Nederlanden. Genl, 1968, 1, p. 275-288; Inky, Leven en werk... Emanuel Adriaenssen, passim.
IpEy, “Nieuwe gegevens over de zonen', p. 280-288. Ibky, Leven en werk ... Alexander Adriaenssen, pas-
sim.
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teruggevonden hebben, die een nicuw licht werpen op zijn Niclaes™ Leidse leertijd in 1612-
1616 ('%).

Zoals hoger gezegd, was Niclaes in 1616 uil eigen beweging teruggekeerd naar Antwer-
pen. Daarop schreel de stielvader, Jeronimus van Orsel, vanuit Leiden drie brieven aan de
Antwerpse Weesmeesters. Volgens zijn eerste briel van 15 maart 1616 was Niclaes zonder
toelating van zijn ouders weggelopen uit pure dartelheid, niet uit noodzaak ol wegens een
slechte behandeling. Hij vroeg de Weesmeeslers om orde op zaken te stellen en de zoon
onmiddellijk terug naar Leiden te zenden, zodat hij niet aangemoedigd werd in zijn uitspat-
tingen. Inmiddels was Niclaes dank zij de inspanningen van zijn moeder en stiefvader, reeds
aardig gevorderd in de schilderkunst, niettegenstaande zijn gebrek aan vlijt. De stiefvader
vroeg om de Antwerpse rente van de moeder niet aan te tasten en de zoon zodoende niet
te sterken in zijn ongehoorzaamheid noch op te ruien tegen zijn ouders. Indien toch zou
getornd worden aan die rente, zou er geprocedeerd worden met de nodige bewijsstukken,
maar men rekende op de hulpvaardigheid van de Weesmeesters die uiteraard de wezen in
bescherming namen en ze toch niet tol ongehoorzaamheid of ander slecht gedrag zouden
willen aanzetten. De Antwerpse voogden van de Kinderen Adriaenssen hadden geen zegging
over Niclaes en evenmin zijn broer- mel wie ongetwijfeld Alexander bedoeld werd (bijlage
2a).

Blijkbaar hebben de Antwerpse Weesmeesters de eerste briel van Jeronimus van Orsel
reeds op 23 maart 1616 beantwoord. Diens tweede brief vanuit Leiden is gedateerd 5 april
1616 en daarin zei hij na zijn eerste briel gehoopt te hebben dat zoon Niclaes terug naar
huis in Leiden zou gekomen zijn om zich daar te vervolmaken in de schilderkunst, waarin
hij door toedoen van zijn ouders reeds ver gevorderd was. Maar uit hun antwoord van 23
maart bleek dat de Antwerpse Weesmeesters, misleid door verkeerde informatie, tot grote
spijl van de ouders, broer Alexander Adriaenssen (die tegen wil en dank van zijn moeder
in Antwerpen getrouwd was) naast de andere voogden tot medevoogd van Niclaes hadden
aangesteld en dat deze laatste voor vier jaar bij een Antwerpse meester uitbesteed was.
Verder was besloten om, zonder pardon, uit de Antwerpse rente jaarlijks 60 gld. aan Alex-
ander le betalen voor Niclaes’ mondkosten en kleren. Dal was ongeoorloofd want gebeurd
buiten enig advies van de moeder, onder wiens hart Niclaes gelegen had en die dus uiter-
aard helt meest bekommerd was om zijn welzijn en als oppervoogdes had moeten gekend
worden. Bovendien werden de ouders ervan beschuldigd Niclaes niet naar behoren te hebben
gekleed of behandeld. Daarom zag de stiefvader zich verplicht om, alhoewel met tegenzin,
in ‘L kort uiteen te zetten hoe hij en de moeder hem bhehandeld hadden en wat Niclaes hun
had aangedaan. In Leiden aangekomen, was hij op hun kosten voor drie jaar uithesteed
bij een bekwame en vermaarde meester, nl. Paulus van Somer. Deze meester had weinig
dankbaarheid van hem ontvangen want hij heeft meermaals geklaagd dat Niclaes zijn werk

(15) Behalve de drie brieven van .Jeronimus Van Orsel bevinden er zich in het Weesmeestersdossiertje over
de kinderen van IXmmanuel Adriaenssen (Sax, Weesmeesterskamer 1941) ook nog een alschrift van
de eedaflegging van de eerste drie voogden (zie bijlage 1) en verder twee exemplaren van het rekest
van 11 mei 1611 van Sibilla Crelin aan het stadsbestuur met het verzoek om voogden aan te stellen
voor haar minderjarige kinderen. De kopie daarvan in het rekestboek van de stad hebben wij reeds
gepubliceerd in Leven en werk... Alexander Adriaenssen, p. 83, Bijlage II.
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regelmaltig verzuimde om in de kaalsbanen en elders te gaan spelen en verder dal hij hem
ook verl afhandig gemaakt had. In afwachting dat Niclaes bij een andere meester kon
geplaatst worden, hadden de ouders hem in hun huis laten werken en enkele stukken die hij
toen gemaakt had, hingen daar trouwens nog steeds. Iién van die werken had hij op acht
dagen tijd gemaakt en daarvoor werd hun meermaals 2 £ Vlaams aangeboden. Toen een
andere schilder zijn werk gezien had, wou die hem in zijn atelier opnemen tegen 12 st. per
dag. Onder ons gezegd en gezwegen had Niclaes enkele konterfeitsels, die zeer goed gemaak!
waren, voor eigen profijl verkocht. Ten slotte werd hij bij een andere zeer bekwame meester,
nl. David Baillij, besteed, maar na drie maanden is hij daar weggelopen en naar Antwer-
pen gegaan, alhoewel hij door zijn ouders in Leiden niel anders was behandeld dan een
kind door zijn ouders hoort behandeld te worden en zonder dat hij ooil gedwongen werd
om van religie te veranderen. Maar hij heeft nog ergere dingen uitgehaald, nl. wijn uit hun
kelder gehaald en weggeschonken en 6 gld. geleend bij hun jonge dienstmeid om in de kaats-
banen te verspelen, zonder haar iels terug te betalen. Verder had hij schulden gemaakt in
de kaatshanen en schilder Steven de Gheijn een doosje mel konlerfeitsel aan de binnen-
kant, ter waarde van 3 gld., ontvreemd. Bovendien had hij zijn konterfeithoeken, zowel die
uit Antwerpen als die hij in Leiden gemaakt had, verkocht en verspeeld, evenals wal ruw
zilver - hoe hij daaraan geraakt was, bleel de ouders een raadsel. In Rotterdam en in Den
Haag had hij zijn hemden verkocht en verspeeld en op de dag van zijn vertrek, zijn beste
kleren in Leiden verkochl en zijn slechtste kleren aangetrokken om zijn ouders te schanda-
liseren en te blameren. Al deze feiten zouden zonodig door geloofwaardige getuigen kunnen
bevesligd worden, alsook nog meer andere deugnieterijen door Niclaes thuis bedreven en te
grof om hier te verhalen. Voor al deze wandaden hadden zij hem, zoals het ouders hetaamt,
zowel met zachte als met harde woorden lterechtgewezen, echter zonder hem te slaan, wat
hij nochtans wel verdiend had. Maar hij heeft al hun woorden in de wind geslagen en is
van kwaad tot erger gesukkeld totdat hij weggelopen is. Zijn moeder en stiefvader hadden
hem destijds nog een jaar in Antwerpen en daarna vier jaar in Leiden onderhouden en hem
zover gebracht dat hij zijn kost dubbel en dik had kunnen verdienen, indien hij had willen
werken. Zodoende vonden ze dat zij het testament van Niclaes™ vader gerespecteerd hadden
en dat hun groot onrechl zou aangedaan worden, indien de jaarlijkse Antwerpse rente van
de moeder hun zou ontnomen worden, onder het voorwendsel dat zij voor zijn mondkosten
en kleren hadden moeten zorgen. Daar Niclaes niel eens zijn ouders had willen gehoorza-
men, zou hij dal zonder twijfel nog veel minder doen bij zijn broer (die zell niet eens zijn
moeder gerespecteerd had). Bijgevolg zou Niclaes verder gaan mel zijn slecht gedrag en per
slot van rekening slecht eindigen, zonder dat de ouders zich iets le verwijten hadden want
zij hadden hun best gedaan en hem liever zien opgroeien tol een vroom en eerlijk man. Ze
verzochten de Weesmeesters dringend om de besteding van Niclaes in Antwerpen ongedaan
te maken en hem terug naar huis in Leiden te zenden, zodat hij hier zijn leertijd bij zijn
laatste meesler kon voldoen. Indien de Antwerpse rente van de moeder omwille van hem
zou verminderd worden, zouden ze protesteren en het gerecht inschakelen (bijlage 2b).

In zijn brief van 11 februari 1617 meldde Van Orsel de Weesmeesters dat hij bijgaande

kopie zond van het wederkerig testament van zijn vrouw Sibilla Crellijn en wijlen haar
man Emanuel Adriaenssen, en van de codicille die daaraan achterafl werd toegevoegd.
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Daaruit bleek dat Sibilla als erfgename voor de hellt van de goederen werd aangesteld en
ook levenslang het vruchtgebruik van de andere helft, die haar kinderen toekwam, mocht
genieten. Verder dat haar alleen de voogdij over haar kinderen en hun goederen levenslang
toekwam zonder enige zeggingschap vanwege de Weesmeesters. Deze laatsten hadden echter
beslag laten leggen op de jaarlijkse rente van 133% gld. op het huis Ilel Lammeken op de
Meir, naast hel Kaalsspel, en dat onder hel voorwendsel dat die rente ook moest dienen
voor het onderhoud van Nicolaes Adriaenssen, haar minderjarige ongehoorzame zoon, die
moedwillig van zijn ouders weggelopen was, alhoewel hij in Leiden naar behoren behandeld
en onderhouden werd. Om niet te spreken van het feit dat hij in de schilderkunst, waartoe
de ouders hem bij bekwame meesters besteed hadden, zover gevorderd was dat hij omzeg-
gens zijn brood kon verdienen. De stielvader zou hel zeer onkristelijk vinden dal rede-
lijke lieden, vooral in publieke dienst, door dergelijke drukkingsmiddelen de kinderen van
gehoorzaamheid jegens hun ouders zouden afhouden en van hen vervreemden, wanneer die
ouders toch het beste met hun kinderen voorhadden en hun welzijn nastreefden. Van Orsel
rekende erop dat de Weesmeeslers, na inzage van de voorgelegde stukken, alles in der minne
zouden schikken en eerst en vooral het beslag op de gezegde rente zouden ongedaan maken,
zodat de moeder die zonder enige belemmering jaarlijks verder zou kunnen ontvangen, zoals
bepaald in de testamentaire dipositie, en verder dat ze Niclaes zouden aanzellen om lerug
naar Leiden te komen en daar de aangegane leertijd bij zijn meester uit te dienen. Indien
de rente niet terug vrijgemaakl werd, zou de sliefvader stellig klacht indienen, maar hij
hoopte dat zijn koerier een geruststellende antwoord vanwege de Anlwerpse Weesmeeslers
zou meebrengen (bijlage 2c¢).

Uit deze drie keurig opgestelde brieven zou men kunnen besluiten dat Van Orsel een
geletlerd man was maar hij kan ze natuurlijk ook door een klerk hebben laten opstellen want
de grafie van zijn signatuur is wel erg verschillend van die van de brieven. Iet is misschien
waar dat Niclaes een grole deugniet was die zijn ouders tot wanhoop dreef, maar men krijgt
wel de indruk dat het Van Orsel vooral te doen was om de Antwerpse rente van zijn vrouw
die zij trok voor de opvoeding van Niclaes, te behouden. Iin blijkbaar rekende hij ook op de
verkoop van Niclaes’ schilderijen voor zijn eigen profijt want hij kon niet kroppen dat die
de opbrengst van zijn werken in eigen zak stak. In 1616 was Niclaes reeds achttien jaar en
dus niet meer het kind, waarvoor hij in Leiden blijkbaar nog werd aangezien.

In deze aandoenlijke brieven, die ook eens hel menselijke aspect van de zaak weergeven,
worden drie schilders in Leiden genoemd, nl. Paulus van Somer, David Baillij en Sleven de
Gheijn. Paulus van Somer(en) (Antwerpen, ca. 1576-L.onden, 1621) was een portretschilder,
die in 1612-1611 in Leiden werkte ('*) en bij wie Niclaes dus hoogstens twee jaar in de leer
kan geweest zijn. David Baillv (Leiden, 1581-1657) was in zijn tijd een befaamd portret-
schilder, die in Europa rondreisde en in 1610 vanuil Venelié naar Leiden lerugkeerde ('7).
Bij hem is Niclaes slechts drie maanden in de leer geweest, zodat die weinig invioed op hem

(16) U. Tmknme & K. Beckkr, Allgemeines Lexikon der bildenden IXiinstler von der Anlike bis zur Gegerwarl,
hrsg. von H. Vorimer, 31, Leipzig, 1937, p. 261

(17)  Saur Allgemeines Kiinstler-Lexikon. Die Iildenden I<unstler aller Zeiten und Vélker, Miinchen-l.eipzig, 6,
1992, p. 320-321.
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kan uitgeoefend hebben. Steven de Ghevn (Antwerpen?, ca. 1575-tvoor 1651) was schilder,
illustrator en Kalligraal, en een broer van .Jacques (II) de Gheyn, met wie hij ca. 1596 naar
Leiden ging. Hier werd hij herbergier van De Roode Leeuw, waar ook Van Somer woonde (*%).
Als we de stiefvader mogen geloven, was Niclaes op zeslienjarige leeftijd reeds een bijna
volleerd schilder, voor wiens werken wel 2 pond geboden werd. 11ij moet dus zonder twijfel
begaald geweest zijn en thuis in Antwerpen had hij trouwens reeds zijn twee oudere broers-
schilders aan het werk gezien, die elk in hun specifiek genre beroemd zouden worden, Alex-
ander in het stilleven en Vincent in gevechtstaferelen. Vermoedelijk heeft Niclaes dus reeds
van jongsal een penseel leren hanteren. Men kan zich afvragen of hij zich meer bepaald op
één genre toelegde, misschien wel het portret want de stiefvader heeft het over “konterfeit-
sels™ van Nidaes en zijn beide Leidse leermeesters waren (rouwens meer bepaald portret-
schilders. Van schilder Steven de Gheijn had Niclaes een doos mel een konterfeitsel gesto-
len ("
maar spijtig genoeg wordt deze Antwerpse leermeester nergens bij naam genoemd.

Ilen niet onbelangrijk detail in de tweede briel van Van Orsel is dat men Niclaes in
Leiden niet gepord had om van godsdienst te veranderen. Daaruit kan men opmaken dat
zijn moeder en stiefvader dus wel gereformeerd waren en dat is niet verwonderlijk als men
bedenkt dat Sibilla en haar eerste man Emmanuel ca. 1581 een protestants huwelijk aangin-
gen maar zich na de val van Antwerpen in 1585 verplicht zagen om hun huwelijk te laten
herinzegenen en hun oudste zoon te laten herdopen in de roomskatholieke Kerk (*). In de

). Vermoedelijk werd Niclaes dus ook in Antwerpen bij een portretschilder uitbesteed,

eerste alrekening van de voogden mel de Antwerpse Weesmeeslers werden onkosten aange-
rekend voor port van drie brieven uit Leiden en één brief van de Weesmeesters naar Leiden.
Dat moeten dus de drie brieven van Van Orsel geweest zijn en het antwoord van de Wees-
meesters op diens eerste brief. In de tweede afrekening werd nog eens port vermeld voor een
brief uit Leiden, toegekomen op 7 januari 1620, maar die was vermoedelijk aan de voogden
gericht.

Van kunstschilder Niclaes Adriaenssen Kmmanuelszoon bleel tot dusver geen enkel werk
bekend. Vermoedelijk was hij een portretschilder, zoals zou kunnen blijken uit de tweede
brief van Van Orsel, maar hij kan achteral misschien ook meegewerkt hebben in hel alelier
van zijn broer Alexander in Antwerpen (*').

(18)  Saur Allgemeines Iiinstler-Lexikon, 53, 2007, p, 7.

(19) Het woord “konterfeiten” betekende in de 17de eeuw meestal portretteren. Zie .. DE Pavw=Di: VEEN,
Bijdrage tol de studie van de woordenschal in verband mel de schilderkunst in de I7e eeuw, Gent, 1957,
p. 19-20, 33; Ipewm, De begrippen ‘schilder’, ‘schilderij’ en ‘schilderen’ in de zevenliende eeuw, Brussel,
1969, p. 322-321, 338-3410.

(20)  Vermoedelijk is deze oudste zoon, IXmmanuel jr., ook te identificeren als het kind IXmanuel ... dat op 30
juni 1585 in het geheim in de Protestantse Kerk gedoopt werd met als getuigen Aerdt Onsens en Anna
Manuel. Zie Saa, Parochieregister 10 (().-1..-\V'.: geheime dopen 1581-1585), f° 331

(21)  Vgl. G. Spiessess, Leven en werk... Alexander Adriaenssen, p. 79.
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BIJLAGEN
1. 1611, 10, 11 en 16 mei. - Eedaflegging van de voogden van de kinderen Adriaenssen.

Extracten uuijt het momboirshoeck der stadt van Antwerpen./ Op heden thien daegen in de maent van meye anno
XVle ende elff. compareerde voor mynen heeren weesm(eeste)ren der voors(eide) stadt, Servaes Elsevier, oude cleer-
cooper. Ende werdt momboir metten rechte over den kinderen van wylen Emanuel Adriaensens, daer moeder aff is
Sebilla Crelinex. doen(de) den behoorlycken eedt totter selver momborye. Aldus gedaen ten daege, maent ende jare
voors(eid)./ Op heden veerthien daegen in de maenl van meye anno NVle elff, compareerde voor mynen heeren
weesm(eeste)ren der voors(eide) stadt, Guilliamme \Wiggers, arbevder aen ‘t Bierhooft, moederl(yvcke) oom van de
weesen nabeschreven. Ende werdt momboir metten rechte over den kinderen van wylen mr. Emanuel Adriaensens,
daer moeder aff is Sebilla Crelinex, doende den behoorlvcken eedt totter selver momboryve. Aldus gedaen ten dage,
maent en(de) jare v(oor)seyvt./ Op heden XVI dagen in de maent van meve anno XVle ende elff, compareerde
voor mynen heeren weesm(eeste)r(en) der voors(eide) stadt, Pauwels le Febure, schrynwercker. Ende werdt mom-
boir metten rechte over den kind(eren) van wylen mr. Emanuel Adriaens(sen), daer moeder aff is Sebilla Crelinex,
doende den be-hoorl(vcken) eedt totter selver momborye. Aldus gedaen ten dage, maent ende jare voors(eid)./ | get.:|
A De Witte

2. 1616-1617. Drie brieven van Jeronimus van Orsel uit Leiden aan de Antwerpse Weesmeesters in ver-
band met de weggelopen zoon Niclaes Adriaenssen.

a. 1616, 15 maart. -Verzoek om Niclaes terug naar Leiden te sturen en de Antwerpse renten van zijn moeder
niet aan te tasten. Noch de Antwerpse voogden noch zijn broer hebben zeggingschap over hem. Dankzij
de ouderlijke toewijding in Leiden is Niclaes reeds aardig gevorderd in de schilderkunst.

Erentfeste eersame wijse seer discrete heeren./ Verstaen hebbende dat Niclaes, één van de zoonen van mijne huijs-
vrouwe, Svbilla Creijlin, gewonnen bij wijlen Emanuel Adriaens, haeren eersten man was, aldaer tot Antwerpen
aengecomen is en dat hij sich aen Uwer E(rentfes)ten heeft geadresseerl. Soo en hebbe ic niet cunnen nalaten Uwer
E(rentfes)len te verstendigen dat hij wt loutere dertelheijt, sonder onsen oorlove, es wech gelopen, waertoe hem
geenen noot noch quade tractement en heeft gedrongen. Versoucke dacromme gans vruntelijcken dat hij in sijne
debauchien niet en werde gestijft noch gesterct, maer door interventie van Uwer E(rentfes)ten authoriteijt. soodanige
ordre gestelt dat hij dadelije wederomme thuijs moge comen ende van ons geregeert moge werden. Sulex als nae
behoren: niemande competeert naerder ‘1 gesag ende I’ opsichte over sijne kindren als " ouders. Hij heeft alrede
in ‘t schilderen soo toegenomen dat onpartidige daervan oordelende, sullen moeten bekennen bij ons goeden devoir
gedaen te sijn, waere hij maer een weijnich naerstiger geweest. Onse meninge en is niet datl aldaer ijets getrocken ofte
geprofiteert sal werden van onse renten om onsen soone te stijven in ongehoorsaemheijt en(de) op te rockenen jegens
sijne ouders. De bhewijsen en(de) contracten daervan synde, geven niemande recht van ons daerinne le vercorten.
Indien aldaer contrarie oogemerck is genomen, sullen daerjegens voorsien mit alle middelen ende weeren sooveel
mogelije, verhopende dat Uwer E(rentfes)ten daerinne de goede behulpsame handt sullen bieden, als wesende voor-
standers van de weesen, ten besten ende tot goeden regel ende niet tot ongehoorsaemheijt, ongeregeltheijt ofte andre
quade comportementen. De voochden hebben haere occupatien ende en conen oversulex geen opsicht nemen op onsen
soone Niclaes voorn(oem)t, gelije des wel soude behoren. Ende den broeder heeft geen ontsag bij sijnen broeder, wil-
len noch en verstaen ooc niet dat sijnen broeder over hem ‘t gouvernement sal hebben, ‘twelcke sijne moeder ende
mij alleen toecomt. lc en verhope immers niet dat Uwer E(rentfes)ten gewelt en(de) onbescheijdenheijt plaets sul-
len geven./ |liermede/ Erentfeste Kersame wijse seer discrete heeren, blyft den Almogenden bevolen, in Levden den
XVen Martij a® NVle en(de) zestien./ Uwer E(rentfeste) goetwillige dienaer/ [get.:| Jeronimus van Orsel [[in dorso:]
Erentfesten Eersamen wijsen seer discreten heeren/ Den Heeren \Weesm(eeste)ren/ stadt/ Antwerpen/ Ontfangen der
Weescamer der voors(eide) stadt Ant(wer)pen op den NXXILJen marty a® XVie XVI/ .I. de WVitte.
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b. 1616, 5 april. - Hernieuwd verzoek om Niclaes terug naar Leiden te sturen en de Antwerpse rente van
zijn moeder niet aan te tasten. Verhaal van het slecht gedrag van Niclaes in Leiden.

Eerentfeste eersame wijse seer discrete heeren./ Ick hadde well verhoopt dat op mijn schrijvens van den NX'Ven martij
voorleden, Uwer E(rentfeste) ordre soude hebben gestelt dat Niclaes Adriaens(sen), jonckste soone van mijn huijs-
vrouwe, Sibilla Kreijlij, gewonnen bij Emanuel Adriaens(sen), haeren eersten en(de) overleden man, ons van daer
wederom thuijs soude sijn gecomen, omme alhier in de const van schilderen, waerinne hij door onse goede opsicht groote
proufyt heeft gedaen, voorls ten perfectie gebrachl te mogen werden. Maer Uwer E(rentfeste) missive van den NXII-
len derselver maent daerop tol beantwoordinge ontfangen hebbende, v(er)staen daeruijt tot onse groot leetwesen, dat
Uwer E(rentfeste) (soo ick meen) door quade onderrechtinge geabuseert synde, goet gevonden hebben den voorn(oemde)
mijn huijsvrouwen ionckste soone, sijn broeder Alexander Adriaens(sen) (die hem tegens wille en(de) danck van sijn
moeder, aldaer ten huwelicke heeft begeven) benelfens de drie andere voochden tot medevoocht bij te vougen en(de)
oock toe te staen dat hij bij de voochden bij een meester aldaer besteet en(de) voor vier continuele jaeren v(er)bonden
geworden es, sonder iet toe te geven doch alsoo dal sijn voorn(oemde) broeder jaerlicx voor sijn montcosten sestich
guldens en(de) daerenboven sijne cleederen uijt de rente, die mijn huijsvrouwe aldaer es heffende, betlaelt werden
souden. “Fwelck alsoo ons bedunckens gantsch onredelick es, terwijlen het es geschiet buijten advijs van (de) moeder,
onder wiens herte hij heeft gelegen, en(de) die sijn welvaeren aldermeest soecken(de) van natuijren wegen, tot opper-
voochdesse behoort te werden gekent. Ende dal mede sulex es, dat wij werden beschuldicht als hadden wij hem niet
naer behooren gecleet en(de) gelracteert. Soo en heb ick niel cunnen naerlaten, jae, ben gedwongen Uwer K (rentfeste),
hoewell gantsch ongaern, particulierlicken doch sooveel mogelycken in ‘t cort te verhaelen hoe wij met hem hebben
ommegegaen en(de) wal ons van denselven es wedervaren. Als le weten, eerst hier tol Leijden bij ons gecomen sijnde,
hebben wij hem bestedet bij een expert ende vermaert meester, genaempt Paulus van Somer, bij d'welcke hij in onse cost
gegaen heeft de Lijt van drie jacren, sonder van denselven synen meester seer bedanckt geweest te zijn. Want d’ selve
ons verscheijdelicken geclaecht gehadl heeft dat hij in plaelse van te werck te comen, veel hadde geabsenteert
ende s00 in de kaetshaenen als elders loopen spelen, ende dat hij hem verscheijden verwen hadde affhandich
gemaeckt. Van de voorn(oemde) Somer gescheijden sijnde, hebben hem, ter tijt toe hij bij een ander meester
mochte werden bestelt, bij ons in huijs laten wercken ende v(er)scheijden stucken doen maecken, daervan eenige
noch binnen onsen huijse hangen, voor een derwelcke, synde bij hem binnen acht dagen gemaeckl, mij lot meer
malen twee ponden Vlaems sijn geboden. Soodat een ander schilder, sijn voors(eid) werck gesien hebbende, hem
v(er)socht heeft in sijn werck te hebben, mel belofte dat hij hem twaelfl stuijvers daechs geven soude. Geswe-
gen dat hij van eenige contrafeijtsels (die scer well waren gedaen) merckelycke belooninge gehadl heeft,
d” welcke hij t" synen proufyte heeft behouden. Flebben hem voorts daernaer bestelt bij een ander seer goet expert
meester, genaempt David Baillij, van d’ welcke hij naer verloop van drie maenden ende sulex sonder sijn tijt te vol-
doen, es wech ghelopen, hem begevende aldaer tot Antwerpen, hoewell hij hier bij ons niet anders en was gelracteert
dan als een kint van sijn ouders behoort getracteert te werden, sonder in ‘t minste gequelt te zijn tot veranderinge
van religie. Vorder wat sijn comportement aengaet (waervan mij leet es verhael te moeten doen) hebben hem bevon-
den de wijn uijt onse kelder te dragen en(de) wech te schencken, dat hij ons jonck wijff ses guldens heeft affgeleent
en(de) d’selve in de caelshaenen verspeelt, sonder iel weder te geven, dat hij in de caetsbaenen eenige schulden heeft
gemaeckt, dal hij Steven de Geijn, schilder alhier, een doosken met een contrafeytsel daerinne, waerdich drie gulden,
heeft ontdragen, sijn contrafeijtboucken, soo die hij van Antwerpen heeft gebracht, als die hij hier heeft gemaeckt,
v(er)coft en(de) v(er)tuijscht, en(de) noch mede v(er)coft ende v(er)speell eenich rouw silver, waeraen men niet en
weel hoe hij es gecomen, dat hij insgelijcks syne hembden soo tot Rotterdam als in den lHaege heeft v(er)coft en(de)
verspeelt gehadl. Ende ten laetsten dat hij op den dach van sijn vertreck sijne beste clederen aen een bouckbinders-
knecht alhier v(er)coft en(de) omme alsoo daerdoor ons te schandaliseren en(de) blameren d’ archste aengetrocken
heeft. Alle ‘twelcke wij met ge-looffwaerdige getuijgen (des noot) cunnen bewijsen, gelyck oock mede meer andere
quade saecken bij hem in huijs bedreven, die soo groff sijn, dat ick d' selve alhier swijge. Om welcke v(oor)s(eide)
mesusen, hoewell wij hem (gelijck ouders behooren) soo met goede en(de) sachte als met harde woorden hebben
gestraft gehadt, sonder hem nochtans (‘twelck hij well hadde gemeriteert) geslagen te hebben, heeft ‘tselve echter in
den wint geslaegen en(de) van uael tol erger voorts gevaren ter lijt toe hij nu van ons es wech gelopen. Ende alsoo
nu ‘tgeene hiervooren es v(er)haelt, alsoo in der waerheyt es. Ende dat wij denselven, mijn huijsvrouwen jonckste
soone, een jaer aldaer binnen Antwerpen en(de) noch vier jaeren alhier tot Leijden hebben onderhouden en(de) van
alle nootdruft v(er)sorcht, mitsgaders hem soo verre gebracht dat hij willende wercken, sijn cost doubbell over can
v(er)dienen. Soo moet nootsaeckelijcken verstaen werden, dat wij het testament van mijn voorn(oemde) voorsaet dien-
aengaende hebben voldaen en(de) dat ons groot onrecht soude geschieden, soo de rente, die mijn huijsvrouwe aldaer
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jaerlicx es treckende, onder pretext dat wij sijn montcosten en(de) clederen souden moeten v(er)sorgen, onttrocken
werde. Ende gemerckl mede hij mij en(de) sijn moeder niet en heeft willen gehoorsamen en(de) hij sonder twijffel
veel min sijn broeder (die sijn moeder mede niet veel en heeft geacht) sall gehoorsaem wesen, soo staet grootelijcks
te beduchten dat hij in sijn quael comportement aldaer voortvaeren en(de) ten laetsten toe tol een quaet eijnde
comen sall, waervan eck en(de) mijn huysvrouwe, als ‘t onse naer vermogen gedaen hebbende, voor Godt onschul-
dich willen sijn, als die van herten gaern sagen dat hij tol een vroom eerlick man opwassen mochte. Waeromme wij
alsnoch ernstlicken versoucken en(de) bidden dat Uwer E(rentfeste) gelieve ordre te stellen dat de bestedinge aldaer
affgedaen en(de) hij ons, om sijn meester alhier te voldoen, ‘t huijs gesonden werde, protesterende bij faultle vandien
well hoochlijecken dal wij niet toelaten sullen ons van sijnentwegen aen (de) rente eenige affbreck gedaen te werden.
Ende indien sulex mochte werden gepoocht ende onderwonden, dat wij ons clachtich sullen addresseren aen soodanige
heeren die wij meenen dal ons in onse gerechticheijl voorstaen en(de) handthaven sullen./ Iliermede/ Lerentfeste,
Eersame, wijse, seer discrete Fleeren in de beschuttinge des Alderhoochsten bevolen. Uuijt Leijden, desen Ven Aprilis
a® NVle sestien/ Uwer E(rentfeste) dienstwilligen/ [gel.:] Jeronimus van Orsel/ Op ‘t v(er)souck ende begeeren van
mij, de moeder/ [get.:] Sibilla Krellijnn.

c. 1617, 14 februari. -Van Orsel bezorgt kopie van het testament met codicille van het echtpaar Adriaens-
sen-Crelin, waaruit blijkt dat zij erfgename is van de helft van de goederen en het levenslang vruchtge-
bruik van de andere helft. Hij verzoekt nogmaals om Niclaes terug naar Leiden te zenden en dreigt met
een proces, indien de Antwerpse rente van zijn vrouw zou aangetast worden.

Eerentleste, wijse, voorsienige, seer discrele Heeren/ Ick sende Uwer E(rentfeste) alhier copie authentijeq, soo van
het testament by Joffrouwe Sibilla Crellijn, mijn huijsvrouwe, ende Emanuel Adriaens(sen), haere overleden eerste
man, gesamentlicken, alsmede van ‘t codicill bij d° voorn(oemde) mijn voorsael daernaer alleen gemaecklt. Waeruijt
Uwer E(rentfeste) cunnen vernemen hoe myn voors(eide) huijsvrouwe in de helft van de goederen haers voors(eide)
affgestorven mans es geinstitueert ende haer de vruchten van de wederhelfte vandien sijn(de) ten behouve van hare
kinderen, conform d’ voors(eide) respective maeckingen vastgeset haer leven langh geduijren(de), competeren(de) sijn.
Dat mede bij 't voors(eid) testament mijn huijsvrouwe de voochdije oft momboirschap over hure kinderen ende der-
selver goederen alleen v(er)trout ende de Weesm(eeste)ren alle voorsorge ende gesagh geinterdiceert ende verboden
wert. 't Es nu sulex dat myn huysvrouw door last van Uwer E(rentfeste) aldaer wert onthouden *t verloop van een
rente van hondert drieéndertich gulden tien stuijvers ‘s jaers, gevesticht op ‘t huijs genoemptl Lammeken op de Meer,
naest hel Kaetspel aldaer, onder dexsel dal ' selve geémploijeert souden moeten werden tot alimentatie ende onder-
hout van Nicolaes Adriaens(sen), mijns huijsvrouwen minderjarigen ende ongehoorsamen soon, die moetwillichl(yck)
van ons es wech gelopen ende hem aldaer binnen Uwer E(rentfeste) stede heeft begeven, niettegenstaende hij alhier
naer behooren getracteert ende van alle nootdruft van ons versorcht ende onderhouden es. Geswegen dat hij in de
cunst van ‘t schilderen (waerop wij hem alhier bij experte meesters bestedet hadden gehadt) sooveel geproficieert
gehadt heeft, dat hij syn cost bijnae waerdich was. Ende alsoo hetl onchristel(yck) ende van redelijcke luijden, inson-
derheijt die in publijcke amplen sijn, seer verre es door soodanige middelen de kinderen van de gehoorsaemheijt
jegens hare ouders aff te houden ende daerdoor oorsaeck te geven dat de harten van d’ selve hare ouders, die hel
ten besten met haer meenen ende haer welvaert soucken, van haer werden vervreempt. Soo vertrouwde ick op Uwer
E(rentfeste) in ons regardl, nu d' voors(eide) dispositie sien(de), alles goets op alle vrintschap ende ten hoochsten des
doenlick sijnde, v(er)souclen(de) ende biddende omme d' voors(eide) rente ten aldereersten vrij te willen ontslaen ten
eyvnde mijn huijsvrouwe d’ selve jaerlicx sonder eenich obstacle oft hindernisse volgens d’ voorgemelde dispositien, sall
mogen heffen ende ontfangen. Ende dal Uwer E(rentfeste) daer beneffens believe d' voorn(oemde) myn huijsvrouwe
quaetwilligen soon bij Uwer E(rentfeste) t' ontbieden ende denselven ernstel(vck) te v(er)manen dat hij hem onder
de gehoorsaemheijt van syn moeder wederom begeve ende ten aldereersten herwaerts overcome omme sijn meester
(daeraen hij alnoch es verbonden) voorts te voldoen. Verclaeren(de) vastelicken ende onder behoorlicke protestatie
dat indien Uwer E(rentfeste) (des ick niet en verhope) d' voors(eide) ontslaginge ten aldereersten niet en sullen doen,
ick niel naerlaten sall daer ende alsoo ick te rade sall vinden, mij des over Uwer Ee(rentfeste) te beclagen./ Iliermede/
Erentfeste, wijse, voorsienige, seer discrete Ieeren, verwachtende door brenger deses Uwer KE(rentfeste) aengename
antwoorl, will ick d' selve in de bescherminge des alderhoochsten bevelen. Uuijt Leijden, desen XllIIlen februarij a®
X\Vle seventien./ Uwer E(rentfeste) dienstwillige vrunt Jeronimus van Orsel/ [in dorso:] Eerentfeste, wijse, seer voir-
sienige discrete heeren, Mijn Ileeren de Weesheeren der stadl/ Antwerpen;

S

A\, Weesmeesterskamer 1941 (omslag mel zes losse slukken belreffende de wezen van Emanuel Adriaenssen).
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RESUME

Au déces de son pere en 1601, Niclaes Adriaenssen venait d’avoir six ans el lorsque sa
mere se remaria, elle 'emmena a Leiden. Cest [a qu’il fit son apprentissage comme peintre
el fut I'éleve des portraitistes Paulus van Somer et David Bailly, de telle sorte que I'on
peul croire quil se consacra a la peinture de portraits. Iin 1616, il revint de sa propre ini-
tialive a Anvers ou il fut hébergé chez son Irere Alexander, un peintre de naltures mortes
bien établi et il entra en apprentissage chez un maitre peintre inconnu. kn vain, son beau-
peére écrivit trois lettres de Leiden aux curateurs des orphelins d’Anvers pour le renvover.
Iin 1621 Niclaes avail terminé ses études et devint libre de tutelle. 11 pul ainsi s'installer
indépendamment. Il est probable qu’il continua a habiter et a vivre a Anvers.

SUMMARY

Uipon the death of his father in 1604, Niclaes Adriaenssen was just six vears old. When
his mother remarried, she took him to Leiden. There he trained as a painter and became
the pupil of the portrail painters Paulus van Somer and David Bailey, so thal one can
accepl that he specialized in painting portraits. In 1616, he returned on his own initiative
to Antwerp where he staved with his brother Alexander, a well established painter of still
lives, and was apprenticed to an unknown master painter. Ilis stepfather wrote in vain
three letters from Leiden to the guardians of orphans in Antwerp to ask his return to his
mother in Leiden. In 1621 Niclaes completed his studies and became free of guardianship
so that he could settle down independently. It is likely that he continued to live and work
in Antwerp.

—
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« UN AUTRE RUBENS » IINFLUENCE DU RUBENISME
DANS LA PEINTURE COURTISANE ESPAGNOLE A TRAVERS
LEXEMPLE DE P@EUVRE DE FRANCISCO RIZI (1614-1685)

[<duardo Lamas DELGapo*

Le peintre espagnol Francisco Rizi (1611-1683) est considéré comme un des premiers
introducteurs du style plein-baroque en Espagne ('). Eléve du maniériste réformé Vicente
Carducho (ca. 1576/1578-1634), Rizi prit assez ot un autre chemin s’orientant vers un art
plus dynamique et plus théatral. Dans ce sens, il a joué un role majeur comme fondateur
de I'école baroque de peinture a Madrid, caractérisée par une forte influence de la peinture
baroque flamande. kn eltet, il est le maitre de trois grandes figures de la génération sui-
vante: Claudio Coello (1612-1693), José Antolinez (1635-1675) et Juan Antonio de Frias v
Iiscalante (1633-1669) (2).

Rizi a également occupé une position de choix au sein de la Cour a Madrid. Philippe 1V
(1621-1665) le nomme peintre du Roi en 1655, et vers 1679-1680, Charles 11 (1665-1700) fait
de lui son deuxieme peintre de la Chambre (%). De plus, il est peintre officiel de la Cathé-
drale de Tolede a partir de 1653, et il reste trés proche de ses cardinaux-archevéques. Il
orientera sa carriére en se consacrant principalement a la peinture religieuse et a la peinture
décorative, ce qui lui valut les accusations de superflu et d'ampoulé de la part de la critique
néo-classique, et ceci jusqu'a la révision critique opérée au xx¢ siécle. De nos jours, depuis
cette révision de son ceuvre menée par 'historien Diego Angulo (1901-1986) en quatre arti-
cles, on lui reconnait sa qualité artistique et son caractére quelque peu pionnier (‘).

Dans son ouvrage publié en 1693, le peintre et théoricien José Garcia Hidalgo (1656-
1718) évoquait Rizi avec les lermes suivants: « A celle époque Pesprit élait encourage |...|

*  Altaché scientifique a I'lnstitut royal du Patrimoine artistique, Bruxelles (KIK-T1RP.\)

(1) Nous préparons un catalogue raisonné de Uecuvre de Rizi. A propos de cel arliste, voir: A. F. PEREZ
SANCHEZ, Carreno, Rizi, Herrera y la pintura madrilenia de su tiempo (1650-1700), cat. d'exp., Madrid,
Museo del Prado, 1986, p. 58-90.

(2) L& J. Svrnivas, Baroque Painting in Madrid. The Contribution of Claudio Coello, with a Calalogue Rai-
sonné of his Works, Columbia, 1986.

(3) I5. Lamas DELcADO, « Nuevas consideraciones sobre los titulos cortesanos de IFrancisco Rizi», dans
Archivo IZspanol de Arle, vol. 82, n® 325, 2009, p. 73-78.

() D. ANGULo INiGUEZ, «Francisco Rizi. Su vida. Cuadros religiosos fechados anteriores a 1670», dans
Archivo Espanol de Arte, 1958, p. 8)-115; Ipewm, « IFrancisco Rizi. Cuadros religiosos posteriores a 1670
v sin fechars, dans Archivo Espanol de Arte, 1962, p. 95-122; by, « Francisco Rizi. Caudros de tema
profano», dans Archivo Espariol de Arte, 1971, p. 357-382; Inkym, «Francisco Rizi. Pinturas murales»,
dans Archivo IEspaniol de Arte, 1971, p. 361-382.
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en voyvant un Don Francisco Rici (°), avec la plus grande adresse, délicatesse el fécondité
dans le dessin qu'on puisse imaginer, el ainsi je le considérais un autre Rubens» (°). Celle
phrase exprime bien un aspect majeur de I'art de Francisco Rizi, et, méme si la comparaison
avec Rubens reléve souvent d’un lieu commun dans la littérature artistique de I'époque, elle
a conservé depuis sa pertinence. Certes, IFrancisco Rizi se trouvail parmi ceux qui adop-
terent le plus vite et le plus profondément en Espagne I'influence du styvle dvnamique, sen-
suel et monumental que représente I'ceuvre de Rubens (1577-1610) et de ses suiveurs.

L'importance de I'influence des peintres flamands du Siécle de Rubens sur la peinture
baroque espagnole est un aspect trés souligné par la littérature (7). L’assimilation du stvle
dynamique des compositions de Rubens, avec son gotut pour le mouvement en spirale et la
composition en diagonale, transforma profondément le panorama de la peinture a Madrid,
aractérisée jusqu’alors par une fusion de différentes traditions italiennes: celle du manié-
risme réformé, celle du classicisme bolonais, celle du naturalisme caravagesque el celle des
maitres vénitiens (*). La touche libre du rubénisme, unie au courant néo-vénitien, joua un
role déterminant dans la configuration du stvle plein-baroque en Espagne (¥).

Cette influence de la peinture flamande s’est élendue par divers moyens. kin premier
lieu, il faut tenir compte de I'importante présence de tableaux [lamands en Lspagne, et
notamment a Madrid, ot la Couronne et la haute noblesse réunissaient d'importantes col-
lections de peintures de Rubens el de ses épigones (). Pendant les années de formation de
Rizi, I'art de Rubens était déja bien connu a Madrid, spécialement a partir de son second
séjour, entre 1628 et 1629 ('"). Son stvle dvnamique se popularisa bien davantage entre 1636
et 1639, apreés l'arrivée de I'important lot de peintures destinées a décorer la Torre de la
arada, dont I'incidence sur les jeunes peintres espagnols avail été soulignée par Angulo (').
De plus, a partir de 1610, le roi Philippe IV acquit un nombre notable de peintures prove-
nant de la collection de Rubens ('%).

(5) L’orthographe de son nom de famille varie dans la documentation, apparaissant écrit dans les formes
suivantes: Rizi, Rizzi, Ricci ou Rici.

(6) J. Garcia HibaLco, Principios para estudiar el nobilisimo arte de la pintura, dans IF. CALVO SERRALLER,
Teoria de la Pintura del Siglo de Oro, Madrid, 1991, p. 605.

(7)  Parmi les travaux qui traitent ce sujet: 1. M. Romax, « Rubens and the I<mergence of 1ligh Baroque
Style at the Court of Madrid», dans Athanor, XVIII, 2000, p. 45-56. Voir aussi: A. 15, PEREZ SANCHEZ,
« Rubens v la pintura barroca espanola», dans Goya, n° 140-111, 1977, p. 86-109; M. Diaz Pabron,
«Lart des Pavs-Bas méridionaux et de I'lispagne aux xvi¢ et xvn® siécles. Influences et relations», dans
Splendeurs d’IZspagne el les villes belges. 1500-1700, cat. d’exp., Bruxelles, Palais des Beaux-Arts, 1985,
p. 297-332.

®) A L& PErez Saxcaiez, « Une vision nouvelle de la peinture espagnole du Siécle d’Or », dans Revue de
Uart, n° 70, 1985, p. 51-59.

(9) Cet aspect de la peinture baroque espagnole n'est pas encore assez connu, si ce n'est par les historiens
de I'art espagnol. Ainsi, il n’a pas été abordé dans: M. C. Heck, éd., Le Rubénisme en I<urope aux svir
el Xviir siécles, Turnhout, 2005.

(10)  D. M. RoMAN, op. cil., p. 15-56.

(11) .J. PErRez Precivo, «The Adoration of the Magi. Historical and Documentary Summarv», dans
A.VERGARA (éd.), Rubens, The Adoration of The Magyi, cat. d’exp., Madrid, Museo Nacional del Prado,
2004, p. 226.

(12)  D. Axcuro INiGuez, op. cil., 19538, p. 91.

(13) Voir a ce sujet: A. VERGARA, Rubens and his Spanish Patrons, Cambridge-New York, 1999.
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['importance de ces collections dans la formation de beaucoup de peintres est déja
signalée dés 1721 par Palomino, le Vasari espagnol (). Les peintures de Rubens, de Van
Dvek, de Seghers ou d'Erasmus Quellinus, entre autres, ouvrirent le chemin a une plus
grande complexité dans les compositions, qui deviennent plus dyvnamiques, plus sensuelles
el plus exubérantes dans le coloris. Par ailleurs, les peintres de Madrid adopterent aussi la
rhétorique théatrale de Rubens, et son gout pour les figures prises dans I'action, tronquées
ou en repoussoir. Il en résulta un nouveau stvle qui va se caractériser par une fusion d’élé-
ments vénitiens et flamands, ce qui détermine d’ailleurs en bonne partie 'ceuvre de Rubens
elle-méme (). Les vovages a I'étranger des peintres espagnols des deux premiers liers du
v siecle élant extrémement rares, ils recurent les enseignements de Rubens a travers les
tableaux conserveés dans les collections de Madrid.

A TI'étude directe des ceuvres, il faul ajouter le role joué par les gravures d'apres les mai-
tres flamands, lequel ful encore plus déterminant ('*). Par leur nature, les gravures élaient
plus faciles a transporter et a collectionner, de telle sorte que leur influence est perceptible
dans toute la péninsule, el a travers les ports de Séville el de Cadix, aussi en Amérique (').
Elles suggéraient aux peintres de nombreux éléments «a la mode» pour créer leurs compo-
sitions, quand elles n'élaient pas reprises de facon littérale par les moins doués ('*); méme
des grands maitres comme Murillo se servirent souvent de ces ressources pour élaborer leurs
compositions (). Finalement, oulre des gravures, les compositions de Rubens el d’autres
artistes flamands ont été dilfusées par les pelites peintures sur cuivre qui sonl arrivées en
masse en lspagne tout au long du xvn* siécle, permettant la diffusion d'un coloris plus pre-
cieux el moins réaliste el d'une touche plus vibrante, tant & Madrid qu’en province el dans
les colonies (*).

Dans le cas de Rizi, le contact avec le rubénisme s’est fait a travers la Cour. 11 avait été
formé dans la tradition classique du maniérisme réformé de son maitre Vicente Carducho,
lequel avait déja fait sentir timidement une certaine influence du Titien et de Rubens dans
son stvle (*'). Mais en tant que peintre du Roi, Carducho avail facilité a Rizi 'accés aux
collections royvales, ainsi qu'aux premiéres commandes de la Couronne.

(1) Par exemple, Palomino nous dit que Claudio Coello (16412-1693), le principal disciple de Rizi, avait pu
«copier au Palais beaucoup d’originaux du Titien, Rubens, Van Dyck, et d’autres»: A. Parowixo, [l
Museo piclirico y escala oplica, Madrid, 1947, p. 1060).

(15) AL I PrREZ SANcnkz, op. cil., 1985, p. 60-61.

(16) . FERNANDEZ Parbo, «I&l grabado como divulgacion de un estilo», dans Pinlura [lamenca barroca
(cobres, siglo XV 11), cal. d’exp., Gijon, Palacio Revillagigedo Caja de Asturias, 1997, p. 38-53.

(17)  A. &, PEREZ SANCHEZ, op. cil., 1977, p. 88.

(18) L usage de gravures par les peintres andalous a été étudié par Navarrete Prieto dans sa theése doctorale,
dans laquelle il consacre un important chapitre aux gravures d’aprés Rubens, Van Dyck el leurs sui-
veurs: B. Navarretk Priero, La pinlura andaluza del siglo XV 11 y sus fuenles grabadas, Madrid, 1998.

(19)  Voir a ce sujet N. Avara MarrLory, « Rubens v Van Dyck en el arte de Murillo», dans Goya, n° 169-170-
171, 1982, p. 92-1041.

(20)  Voir a ce sujet les articles suivants: M. Marrtin MoraLEs, « Aproximacion al estudio del mercado de
cuadros en la Sevilla barroca», dans Archivo Hispalense, n° 210, 1986, p. 137-160; et .J. M. PEsax, « Un
comercio de arte flamenco en Cadiz en el siglo XVII», dans Bolelin del Museo de Bellas Arles de Cadiz,
vol. IV, 1929-1932, p. 145-150. Voir aussi: Pinlura flamenca barroca (cobres, siglo XV 11), cat. d’exp.,
Gijon, Palacio Revillagigedo Caja de Asturias, 1997.

(21) D, ANGULO INIGUEZ, op. cil., 1958, p. 93.
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Le premier lableau de Rizi qui laisse senlir I'influence de Rubens date de 1645 (*).
Il s’agit de I'Adoration des Mages de la Cathédrale de Toléde, qui présente des différences
frappantes avec sa Famille de la Vierge de 1610, son premier lableau connu (®). Celui-ci
manifeste encore les caractéristiques du style de Carducho: une touche de pinceau sage el un
respect du dessin, ainsi qu'une composition frontale et symétrique. Par contre, le tableau de
Toléde présente une touche de pinceau rapide el énergique, des empatements et un emploi
des glacis qui sont tres différents de ce qu’il avait appris chez son maitre, et qui sont plutot
a rapprocher du stvle de Rubens (*').

Angulo avait déja affirmé que I'énergie de la touche et la richesse du coloris de son
Adoration des Mages de Toléde situaient Rizi a 'avant-garde de la peinture du moment a
Madrid, tout prés de Velazquez (15399-1660) et d’Alonso Cano (1601-1667) (). kn effel, mal-
gré la présence des ceuvres flamandes a Madrid et 'admiration qu’elles suscitaient, il faul
signaler que leurs innovations dans le stvle onl mis du lemps a élre assimilées (**). Selon
Sullivan I'explication pouvait résider dans le prestige dont jouissail alors & Madrid un stvle
plus classique, celui des compositions sages de Velazquez el surtout de Ribera, et dont fai-
sail aussi preuve I'ceuvre d’Alonso Cano (¥7). Ce sonl ces circonslances qui expliquent le role
joué par Rizi dans I'introduction du nouveau style.

Yar ailleurs, il est plausible qu'une influence indirecte de la technique de Rubens se soit
produite malgré tout a travers Velazquez et Cano. En toul cas, il a été montré comment
I'influence de Rubens sur Velazquez rendit la peinture de ce dernier plus claire et lumineuse,
el sa touche plus libre (®). Celle influence a été mise en rapporl avec les copies que Rubens
avait faites de plusieurs tableaux du Titien dans les collections rovales espagnoles lors de
son deuxieme séjour a Madrid. Elles auraient dirigé le jeune Velazquez vers une nouvelle
approche de I'ceuvre du Vénitien. Ainsi, Rubens d’abord, et Velazquez par la suite, auraient
largement participé a une sorte de redécouverte de I'ceuvre du Titien qui s’est produite a
Madrid dans ces années-la (*).

L Adoration des Mages de Toléde présente la méme légereté de touche et les mémes
effets de lumiére assimilés aussi par Cano el Velazquez. Mais a la différence d’eux, qui
manifestent un tempérament plus classique, Rizi va s’intéresser aussi aux nouveautés for-
melles apportées par Rubens. Les lableaux de Rubens et ses suiveurs, avec ceux du Titien,
du Véronese et du Tintoret, étaient les peintures les plus appréciées de la collection rovale, el
elles faconnérent la culture visuelle des artistes et des amateurs espagnols, au moins jusqu’a

(22)  Francisco Rizi, AAdoration des Mages, huile sur toile, 168 x 147 cm, signé, 1615, Tolede, Cathédrale.

(23) Francisco Rizi, La famille de la Vierge, huile sur toile, 163 x 135 cm, signé, 1640, Madrid, collection
privée.

(24) A, L. PEREZ SANCHEZ, op. cil., 1986, p. 243, n°® 67.

(253)  D. ANGULO ISIGUEZ, op. cil, 1958, p. 94-95.

(26)  Sur l'admiration de I'ecuvre de Rubens dans la littérature espagnole contemporaine, cf.: S. VosTERs,
Rubens y Espana. IZstudio arlistico-lilerario sobre la estélica del 3arroco, Madrid, 1990.

(27) L5 00 Svenivax, « Painting in Spain 1650-1700», dans Painting in Spain 1650-1700 from North American
Collections, cat. d'exp., Detroit, The Detroit Institute of Arts, 1982, p. 18-19.

(28)  A. VERGARA, «Velazquez and the North», dans Cambridge Companion lo Velazquez, Cambridge-New
York, 2002, p. 63-65.

(29) ). ALvAREZ LopERa, « La pintura veneciana en el Madrid del Barroco. Consideracion e influencia», dans
Tiziano y el legado veneciano, Barcelona, 2005, p. 258.
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Parrivée de Luca Giordano en 1692, Mais il faul tout de méme préciser que la transforma-
tion de la peinture a Madrid vers I'adoption des compositions complexes et dvnamiques ne
fut générale qu'a partir des années 1650, ce qui explique la modernité des ccuvres de Rizi
des années 1640,

En 1646, Rizi signait son Saint André du Musée du Prado (*°). Ce tableau évoque I'in-
fluence d'une autre peinture de Rubens présente a Madrid et qu'il aurait pu étudier aisé-
ment. Il s’agit du Martyre de sainl André, qui se trouvait alors au maitre-autel de la chapelle
de I'Haopital roval de San Andrés de los Flamencos (*'), une institution de charité dédiée aux
sujets provenant des anciens Pavs-Bas méridionaux. Le tableau était un don du Flamand
Jan van Vucht, fait a sa mort en 1639, et il se trouvait déja dans la chapelle en 1610 (*).

De nombreux éléments ont été clairement empruntés au tableau de Rubens pour I'épi-
sode du martyre narré a l'arriere-plan. Mais Rizi s’est réapproprié la composition, en éla-
borant une interprétation personnelle. Comme dans la toile de Rubens, la foule rassemblée
autour d’André se réduit a la femme portant son enfant et a quelques autres figures a peine
suggeérées, sans doute pour ne pas détourner I'attention de 'action principale; les figures des
bourreaux et du centurion a cheval ont été clairement reprises de Rubens, méme si elles onl
été transformées. Par ailleurs, la technique reléve aussi de sa maniere, surtout dans la scéne
du martyre, rendue avec une touche vibrante, ainsi que par U'intensité et la sensualité des
couleurs qui dominent I'ensemble du tableau (*).

Mais Rizi ne s’est pas seulement laissé guider par les tableaux de Rubens qu'il avait pu
voir. Comme ses contemporains, il a fait un large usage d’estampes d’aprés Rubens; mais
a la différence de la plupart des peintres espagnols contemporains, il les a adaptées a sa
propre inventivité, fusionnant souvent des éléments provenant de différentes compositions
rubéniennes.

Son tableau d'autel de 1651 Le Christ bafoué, défini comme rubénien par la critique,
esl exemplaire a cetl égard (fig. 1) (*'). Ce tableau de trés grand format ful commandé par
Philippe IV pour le maitre-autel du couvent des Capucins de la Paciencia, a Madrid. Pour
la composition, Rizi s’est en partie inspiré d'une gravure de Hans Witdoeck de 1638 d'apreés
une esquisse peinte par Rubens vers 1630 a partir de L’Erection de la Croixr a la Cathé-
drale d’Anvers (fig. 2) (¥). Un exemplaire de cette gravure collée sur une loile, provenant
d’un ancien couvent madriléne et conservée au Prado (*®), et la copie a I'huile atlribuée a
Mateo Cerezo (1637-1666), qui est conservée a la Real Academia de Bellas Artes de San

(30)  Francisco Rizi, Saint André, huile sur toile, 217 x 110 cm, signé, 1616, Madrid, Museo Nacional del
Prado (inv. n° P7051).

(31) Peter Paul Rubens, Marlyre de saint André, huile sur toile, 306 x 216 cm, Madrid, Real IFundacion
Carlos de Amberes.

(32) H. Vuecne, Corpus Rubenianum Ludwiy Burchard: Part VIII: Saints, Brussels-London, 1972-73,
p. 89.

(33) A IS, PEREZ SANcHEZ, op. cil., 1986, p. 211, n° 68.

(34) Le tableau a été commenté dans: A. I, PEREZ SANCHEZ, op. cil., 1986, p. 246, n° 71.

(35) Rubens el l’arl de la gravure, cal. d’exp., Québec, Musée national des Beaux-Arts du Québec, 2001, p. 85
el p. 89.

(36) llans Witdoeck d'aprés Peter Paul Rubens, FErection de la croix, gravure collée sur toile, 78 x 163 e¢m,
Madrid, Museo Nacional del Prado (G935).

183



EDUARDO LAMAS DELGADO

Iig. 1. Francisco Rizi, Le Christ bafoué (détail), 1651, huile sur toile, 527 x 352 cm,
Madrid, Museo Nacional del Prado. © Museo Nacional del Prado
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IFig. 2. Hans Witdoeck d’aprés Peter Paul Rubens, L Erection de la Croir, 1638, gravure.
© British Museum

Fernando (*), nous montrent que la gravure étail connue & Madrid. Pour sa part, Rizi v
a puisé¢ de nombreux détails, spécialement les figures de bourreaux a I'arriere-plan. Parmi
eux, se détache celui qui tend une corde pour hisser la croix. Les postures et les atlitudes,
tendues et trés dvnamiques, sont trés proches de celles de la gravure. Au premier plan, a
droite, la figure de la Madeleine rappelle celles du groupe de femmes situé au méme endroit
dans la gravure.

En outre, Angulo a signalé des emprunts évidents a I'Arrestalion du Christ de Van Dyvck,
au Musée du Prado. Les bourreaux situés a la gauche du Christ dans le tableau de Rizi, le
dépouillant de ses habits, renvoient aux soldats et a la foule qui s’apprétent a IMassaillir dans
la peinture de Van Dyck. On v retrouve des expressions tres proches ainsi que le principe
consistant a aligner tous les visages dans une diagonale qui conduit vers celui du Christ,
tout en rendant une impression de profondeur. Rizi connaissait sans doute le tableau de
Van Dyck, qui avait rejoint la collection rovale en 1640. Avant appartenu a la collection de
Rubens, Philippe IV I'avail acquis a la mort du peintre cetle année-la (*).

Dans ce tableau, Rizi integre pleinement le type de composition dynamique de la pein-
ture d’histoire de Rubens, ou I'¢lément dramatique prend une place essentielle. Certes, son
rvthme n'a rien a voir avec I'équilibre dégagé par les compositions des tableaux d’autel
précédents a Madrid. L'innovation de ce tableau d’autel par rapport a la tradition anté-
ricure est évidente. Sa grande taille, 'impression de mouvement et ses nombreux renvois

(37) Mateo Cerezo (?), Erection de la Croix, huile sur toile, 167 x 311 cm, Madrid, Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando. Voir: J. R Buespia: L Gurieerez Pastor, Vida i obra del pintor Mateo Cerezo
(1637-1666), Burgos, 1986, p. 115, n° 49,

(38) .J. Brown, La edad de oro de la pintura espaniola, trad. 1. Sianchez Garcia-Gutiérrez, Madrid, 1990,
p. 200-201.
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aux ceuvres de Rubens et de Van Dyck, si admirés par les connaisseurs et les amateurs de
Madrid, firent de cette peinture une oeuvre de référence pour I'évolution postérieure de ce
genre de lableaux.

Un autre tableau d’autel de Rizi, signé en 1635, nous présenle le méme genre d’em-
prunts: le Marlyre de sainl Pierre (fig. 3). Il nous montre une nouvelle fois le talent de Rizi
pour aboutir & un résultatl personnel & partir d’éléments d’autrui. Trés étudiée, la composi-
tion reprend d’abord des éléments du Martyre de sainl André de Rubens a San Andrés de
los Flamencos el d’autres gravures d’apres d’aulres scenes de martyre de sa main. Mais le
tableau de Rizi s’approche également du Marlyre de sainl Laurenl du Titien & I'liscurial.
Ce tableau, que Rizi avait pu voir la-bas, avait également influencé Rubens lui-méme, qui
connaissail aussi son ltableau du méme sujet chez les Jésuites de Venise. LLa suggestion de
la statue d'un dieu romain et les architectures de I'arriere-plan proviennent en effet de ces
deux artistes.

Pour cetle composition, Rizi se serait aussi servi 4 nouveau de la gravure de Witdoeck
d’aprés I'Erection de la croix d’Anvers, notamment en ce qui concerne I'idée du bourrcau
qui tire la corde pour dresser la croix, et la figure de la mére & I'enfant en repoussoir au
premier plan du tableau. Par contre, la présentation tronquée du centurion a cheval, pour
*adrer la scéne a droile, réunirait plusieurs sources. Il proviendraitl, d'une part, du Marlyre
de sainl André de Rubens. Mais d'autre part, sa téle avec casque et le drapeau derriére lui
évoquent ceux de la gravure de Schelte a Bolswert d’apres le Marlyre de sainl Laurenl de
Rubens. Tous les éléments rubéniens ont été ainsi fusionnés pour créer une ceuvre nouvelle.
Les diagonales dominantes, les figures tronquées et les poses des personnages induisent une
puissante évocation de mouvement dans la toile. Clest a ce titre que Pérez Sanchez a pu
parler d’un vrai hommage a Rubens (*), et pour Sullivan, ce tableau, el les sepl aulres pein-
tures qui constituent son retable, proclament le triomphe de son styvle & Madrid (*). Avec
ses tableaux d’autel, Rizi se placait a 'avant-garde de I'art baroque dans la ville, puisque ce
genre de composition d’apparat ne va se populariser qu’a partir des années 1660.

Peint avant 1656, son Sainl Jacques a la balaille de Clavijo est un aulre bel exemple de
adaptation faite par Rizi des modéles rubéniens (fig. 1). Ce tableau élait une commande
du roi pour I'église de Santiago a Madrid, une des paroisses fréquentées par la Cour. Saint-
Jacques était le patron du rovaume, et il lui élait consacré Ordre de Santiago, dont le roi
était de plus le grand maitre. Peut-étre pour cette raison, Rizi prit comme point de départ
les porlrails officiels réalisés par Rubens pour Philippe IV (fig. 5) ("), et pour son Ireére, le
ardinal infante Ferdinand d'Autriche, vainqueur de la bataille de Nordlingen en 1631 (").
Néanmoins, I'envol baroque dans la composition suggére que Rizi a également étudié en
détail un autre tableau de Rubens au sein de la collection royale: le Sainl Georges acquis par
Philippe IV parmi la collection du peintre en 1610.

(39) AL LS. PEREZ SANCHEZ, op. cil., 1986, p. 67.

(10) I 00 Svnnvax, op. cil., 1986, p. 25.

(11) Copie d'aprés Peter Paul Rubens, Porlrail équestre de PPhilippe IV d’Isspagne, huile sur toile, ca. 1615,
IFlorence, Galleria degli Uffizi. I.'original de ce tableau brula lors de U'incendie de I'Alcazar de Madrid
en 1731

(12)  Peter Paul Rubens, Le Cardinal-Infanl FFerdinand d’Aulriche a la balaille de Nérdlingen, huile sur toile,
335 x 238 em, Madrid, Museo Nacional del Prado (inv. N° ’1687).
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Fig. 3. I'rancisco Rizi, Martyre de saint Pierre, 1655, huile sur toile, I‘uente del Saz,
église de San Pedro. © D. Michez
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IFig. 1. I'rancisco Rizi, Sainl Jacques Malamores a la bataille de Clavi jo, ¢. 1648-1652,
huile sur toile, Madrid, église de Santiago. © ). Michez

188



« UN AUTRE RUBENS »

IFig. 5. P. P. Rubens, Pertrait de Philippe IV, copie, huile sur toile, IFlorence, Museo degli Uffizi.
© Polo Museale della citta i IFirenze
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IFig. 6. IF'rancisco Rizi, Martyre el glorification de sainle l.éocadie,
c. 1661, huile sur toile, Madrid, église de San Jeronimo el Real.
© D. Michez

Inspiré des portraits du roi et du cardinal-infant, le tableau d’autel de Rizi présentait
sainl Jacques en armure, comme général a la téte de 'armée dans la bataille. Sur I"apotre,
des anges porlent son casque et la croix de son Ordre de chevalerie, tandis qu’au-dessus des
princes survolent des victoires et des génies, le foudre a la main. Le résultat était une sorte
de paralléle entre saint Jacques Matamores, vainqueur sur les ennemis d'Iispagne pendant
la reconquéle, et le roi, qui était alors en guerre contre les Francais.

Dans ce tableau, Rizi démontre avoir assimilé les langages de la peinture courtisane de
Rubens pour les adaptler a ses propres créations. Par ailleurs, la touche esquissée el la trans-
parence des couleurs rappellent aussi la maniére de I"Anversois, el montrent une nouvelle
fois que Rizi a soigneusement étudié la technique de ses tableaux.

Les grands tableaux d’histoire de Rubens, inspirés par la monumentalité de la peinture
de Véronése, avec ses architectures palatines el ses compositions en diagonale, ont exercé
aussi une forte influence sur Rizi. Mais il importe de souligner I'influence que le maniérisme
monumental et gracieux du Véroneése exerca directement sur Rizi a lravers ses peintures
présentes dans la collection royale (¥). Un des meilleurs exemples conservés est I'ancien

(13) A ce propos, voir: A. 5. PEREZ SANcHEZ, «Veronese e la Spagna nel Seicentor», dans M. GEmIN, éd.,
Nuovi studi sul Paolo Veronese, Venise, 1990, p. 94-107.
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IFig. 7. P. P. Rubens, Saint Roch prolecteur des lépreux, 1623, huile sur toile, 112 x 258 cm,
Alost, église de Sint Martinus. © KIK-IRPA, Bruxelles
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tableau d’autel des Capucins de Tolede, qui représente le Marlyre el glorificalion de sainle
Léocadie (fig. 6), une vierge martyre du v siécle (*'). L’histoire de la sainle est narrée en
deux épisodes principaux séparés par une structure architectonique en forme d’arc. D'un
coté, la mort, dans la cellule occupant la moitié inférieure de la surface du tableau, et de
"autre, la présentation de la sainte au préfet romain Publius Dacien, qui occupe la moitié
supérieure. Cette structure présente encore une fois des analogies avec des compositions de
Rubens, notamment avec une gravure de Paul Pontius d'apres le Saint Roch prolecleur des
lépreur de Rubens a I'église de Saint-Martin a Alost (fig. 7) (). En effel, la scéne esl sépa-
rée en deux registres par un arc, avec des marches a droite, qui est trés proche de celui
emplové par Rizi. D'autre parl, Angulo avait émis I'hypothese que l'idée de I'arc puisse
provenir de la scene de la Visilalion du triptvque de La Descenle de croix d’Anvers, que Rizi
aurail connu a travers une adaplation gravée par Pieter 11 de Jode (*).

Mais en plus de I'arc, d'autres éléments du tableau, ainsi que la technique, ont claire-
ment une origine rubénienne. Ainsi, le type humain du personnage de L.éocadie, ou encore
le soldat romain qui 'escorte au centre du tableau. L.’effet de mouvement donné par ces
personnages (ui avancent vers le trone du préfel puise sans aucun doute son inspiration
dans les figures que Rizi avait pu observer dans la série de la Torre de la Parada, et dans
les esquisses de Rubens pour la série des tapisseries de las Descalzas Reales.

Le Marlyre de sainl Génes d’Arles est une autre oeuvre religieuse de grand apparal
pour laquelle Rizi se sert d'une gravure d'apres Rubens pour une partie de sa composition
(fig. 8). Ce tableau, peint pour le maitre-autel de I'église de San Ginés a Madrid, fut détruit
en 1820, mais sa composition nous est connue par un modello a I'huile sur toile, signé en
1671 (*"). La composilion reprend des éléments propres a celles de Véronese, comme la dis-
position en biais des architectures, et le motil de la balustrade en raccourci. Par contre,
Rizi cite presque littéralement une partie de la composition de Rubens pour son .Jugemen!
de Salomon, qui fut gravé par Boétius Bolswert, et qui est également une des compositions
les plus reproduites par les petits cuivres, importées en masse pour I'lispagne el ses colo-
nies américaines (*). 1)’abord, la figure du préfet et des personnages qui I'entourent, sont
les mémes que dans la composition de Rubens, avec quelques changements et de nouvelles
modifications; on retrouve par exemple le vieux prétre barbu a la téte encapuchonnée, el
Fattitude du mandataire romain est tres proche de celle de Salomon. Ensuite, la structure
du trone, décorée avec une conque, a comme source celle de la gravure, méme si elle est
devenue bheaucoup plus complexe.

Dans le domaine du portrait également, les peintres de Madrid ont été trés fortement
influencés par Rubens et par Van Dyck, notamment Juan Carreno de Miranda (1611-1685),
portraitiste officiel du roi Charles 1T (*). Dans les rares portraits conservés de Rizi nous

(41) Francisco Rizi, Martyre el glorification de sainte Léocadie, huile sur toile, 524 x 370 cm, ca. 1661,
Madrid, Museo Nacional del Prado (inv. N° P3269).

(45) Paul Pontius d'apres Peter Paul Rubens, Saint Roch el les pestiférés, gravure, 43,5 x 62,3 cm, 1626.

(46)  D. Axcrro ISIGUEZ, op. cil., 1962, p. 118.

(17)  Sur le maitre-autel de cette église, il existe aujourd’hui une copie du xix® siécle, laquelle donne une
certaine idée de la monumentalité de cette composition.

(18) A. . PErEz SANcHEZ, op. cil., 1977, p. 98.

(19) Voir sur ce peintre A. . PErez Saxcurz, Juan Carrerio de Miranda (1614-1685), Avilés, 1985.
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Fig. 8 Francisco Rizi, Le Marlyre de sainl Génes d’Arles, 1671, huile sur toile, 165 x 85 cm,
Madrid, église de San Ginés. © D. Michez
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IYig. 9. Francisco Rizi, Portrait d’un IYig. 10. FFrancisco Rizi, Porlrait de Charles I1 a cheval
général d’arlillerie, ca. 1660), (détail), 1679, huile sur toile, Toléde, Ilotel de Ville.
huile sur toile, 202 x 135 em, Madrid, © D. Michez

Museo Nacional del Prado.
© Museo Nacional del Prado

constatons aussi cetle influence. Celle de Van Dyck est particuliérement frappante dans le
Portrail d’un général d’arlillerie au Prado (fig. 9). La grace de la posture, le sens morbide
du coloris, et ses dégradeés bleus, gris el bruns rappellent tout a fait la maniere du maitre
Anversois.

[.'influence de Rubens et de son portrait d’apparat, notamment I'équestre de Philippe
IV, se fait évidente dans son Portrail de Charles 1l a cheval (fig. 10). La posture du cheval
est la méme bien qu'inversée. L.’armure de parade, I'écharpe de général et le chapeau a
plumes sont aussi identiques. Ce portrait s’éloigne par sa grandiloquence de la tradition de
Velazquez suivie par Carreno, el annonce déja les portraits du roi de Luca Giordano (1634-
1705). Le tableau était destiné a faire partie d'un arc de triomphe éphémere pour la joveuse
entrée de la reine Marie-Louise d'Orléans a Madrid en 1680, et il présente une importante
collaboration de I'atelier, surloul pour les parlies supérieures, dont les deux angelots (*).

Tous les exemples montrés illustrent comment Rizi ouvrit la voie du plein-baroque a
Madrid en s’appuyant sur le modéle de Rubens. Parallelement a ses tableaux quon peut
qualifier de rubéniens, Rizi développera pendant les années 1655-1660 un styvle plus pré-

(®0) Pour la joveuse entrée de Marie-Louise d’Orléans, voir: T. Z. FERNANDEZ DE LA oz, La entrada en la
Corle de Maria Luisa de Orleians, Madrid, 2000,
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cieux, avec des couleurs d'un éclat éloigné de tout souci réaliste, sous une nette influence
néo-vénitienne. Par contre, les quinze dernieres années de sa carriere, il va s’éloigner des
modeles de Rubens, en retournant aux compositions équilibrées apprises chez son mailtre
Carducho. Mais il n’abandonnera jamais la liberté de la touche ni le gout des empatements
el des glacis.

Néanmoins, en 1671, 'emprise de Rubens se manifeste dans la composition de son Cou-
ronnemenl de la Vierge, faisant partie d’un ensemble de cing tableaux pour le retable du
maitre-autel des Carmélites Déchaussées d"Avila, composition dont Rizi va se servir a plu-
sieurs reprises encore (*'). Elle a été suggérée par la composition de Rubens pour un des
plafonds peints de I'église des Jésuites d’Anvers, connue par Rizi par le biais d'une gravure
sur bois de Christophe Jeghers. L. artiste a adapté la vue de sollo in su de Rubens vers une
composition frontale, et renforcé 'impression de svmétrie en placant le Christ el le Pére sur
le méme plan. Par contre, l'attitude de la Vierge avec sa couronne d’éloiles a été fidelement
reprise de la gravure.

Rizi va ainsi reprendre un certain gout pour des compositions plus équilibrées, abandon-
nant 'emploi de la diagonale. L.a svmétrie résultante sera toujours compensée par I'envol
des drapés el la variété des attitudes des personnages, ainsi que par les bleus et les roses qui
vont dominer a la fin de sa vie ses grandes compositions religieuses. Cependant, I'influence
du rubénisme marquera jusqu'a la fin la technique de l'artiste, tout comme de facon sous-
jacente l'esprit de ses derniéres compositions. Avec son ceuvre et son enseignement, Rizi
aura marqué les peintres baroques de Madrid de la deuxiéme moitié du siécle, en étant un
des principaux représentants d'un stvle haroque qui fusionne I'héritage flamand et I'héritage
vénitien. Ceci explique pourquoi il sera considéré, huil ans aprés sa mort encore, comme «un
aulre Rubens» (?%).

SAMENVATTING

De schilderkunst van Spanje en vooral dan te Madrid stond tijdens de volle barok dui-
delijk onder invloed van Rubens en dit zowel op zuiver formeel vlak als op technisch gebied.
De invioed van Rubens en zijn navolgers gebeurde vooral via twee kanalen: enerzijds via
werken van deze kunstenaars die in Spanje bewaard werden en anderzijds door gravures
afkomstig uit de Spaanse Nederlanden. Tussen de kunstenaars die Rubeniaanse elementen
te Madrid invoerden, neemt Francisco Rizi de Guevara (161.1-1683) als officieel hofschilder
een vooraanstaande plaats in. De schilderijen van Rizi bezitten een uithundigheid die recht-
streeks kan verklaard worden door de invioed van Rubens. Zij vertonen tevens een kleurge-
bruik en een picturale techniek die slechts verklaard kan worden door de directe studie van
werken van Rubens die in Madrid bewaard werden.

SUMMARY
In Spain and especially in Madrid baroque paintings show a significant influence of

Rubens, both in formal terms and from a technical point of view. The influence exerted

(d1)  Francisco Rizi, Couronnement de la Vierge, huile sur toile, 1671, Avila, couvent de San José.
(52) Nous voudrions remercier nos colléegues Géraldine Patigny, FFanny Weinquin et Frederica Van Dam,
pour leurs relectures et leurs remarques pertinentes.
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by Rubens and his followers was mediated by two channels: firstly by the works of these
artists that were kept in Spain and secondly by prints coming from the Spanish Nether-
lands. Among the artists that initiated this trend in Madrid, Francisco Rizi de Guevara
(16114-1685) was one of the most influential since he was appointed royval painter to the
Spanish court. The paintings of Rizi deploy an exuberance that can be attributed directly
o the influence of Rubens and the use of the colors and the pictorial technique point to a
direct study of works of Rubens available in Madrid at that time.
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Een mysterieuze persoonsverwisseling: Jan van Touraine is niet Filips de Stoute

In zijn boek over Campin (') nam Albert Chalelet aan dat hel getekende portrel van Jan
van Touraine in het Recueil d’Arras (fig. 1) (*) een wat onhandige kopie was naar een verloren
officieel portret van de prins, geschilderd door Robert Campin. Ik laat deze toeschrijving in het
midden omdat de stilistische affiniteiten met de schilderijen die men groepeert onder de nood-
naam “Meester van Flémalle” en waartoe vermoedelijk ook werken van de Doornikse schilder
Robert Campin behoren, moeilijk te herkennen zijn doorheen een zo krukkige tekening. Zij is uit-
gevoerd in grafiet en vertoont de plompe en eerder karikaturale trekken van het merendeel van
de tekeningen in het Recueil, die met goede redenen toegekend worden aan de heraldicus Jacques
le Boueq, afkomstig van Valenciennes (1525/30 — 1573). Zoals de andere is ook deze tekening uit-
gesneden en op een blad papier geplakt, waar onderaan een 16de-eeuws opschrift het personage
identificeert: “.Jehan dauphin de france premier mary de Jacquelynne de baviére Contesse de
havnn(ault), hollande, zeellande.ete.” Jan hertog van Touraine, zoon van de Franse koning Karel
VI, werd inderdaad al op achtjarige leeftijd, in 1402, uitgehuwelijkt aan de driejarige Jacoba van
Beieren. Beide kinderen groeiden verder op in Le Quesnoy bij Valenciennes, in het kasteel van
Willem VI, graaf van Henegouwen en vader van .Jacoba. Door de dood van de oudere broer van
Jan, Lodewijk van Guvenne, in 1415, werd hij dauphin. Hij stierf echter plotseling op 5 april
1417 in onopgehelderde omstandigheden toen hij de feestelijkheden bijwoonde die zijn ouders le
zijner ere en van zijn gemalin in Compiégne ter bevestiging van zijn troonopvolging organiseer-
den. I1ij was toen negentien. et officiéle portret als dauphin moet dus gemaakt zijn tussen 18
december 1415, toen zijn broer Lodewijk stierf, en 5 april 1117, zoals Chatelet het stelde. Het
kan ook icts later ontstaan zijn, indien het een postuum portrel was.

Maar dat geschilderd portret, waarnaar Le Boucq zijn summicre tekening maakte, bestaal
wel degelijk nog in enkele kopieén uit de 16de eeuw! De moeilijkheid is dat ze geidentificeerd
zijn als het portret van ... Filips de Stoute. De versie van het Musée des Beaux-Arls te Rijsel
(fig. 2) bijvoorbeeld (*) draagt inderdaad het opschrift “PHELIPE LE HARDI™, hoewel het zeer
gelvpeerde uiterlijk van de man generlei beantwoordt aan het gekende portret van Filips de
Stoute (fig. 3) (beste versies in de musea van Versailles en Dijon) (). De “Phelipe le Hardi” van
Rijsel gelijkt echter wel zeer sterk op de tekening van het Recueil. De hoog ingeplante, opvallend
grote en kromme neus van het model en de stand van de lippen met een bovenlip die uitsteekt
boven de onderlip is eigen aan het portret van Jan van Touraine maar niet aan dat van Filips de
Stoute die integendeel een vooruitstekende onderlip vertoont en een neus die niet gekromd is en
ook niet zo hoog tegen het voorhoofd is ingeplant. Bovendien komt de kledij opvallend overeen
met de tekening. De kaproen met bourrelet en afhangende delen aan weerszijden van de kop
hebben dezelfde structuur. De kraag met omgeplooide hoeken is nagenoeg identick. Dit is niet
de jonge Filips de Stoute maar Jan van Touraine, geportretteerd op zeven-, acht- of negentienja-

(1) \. CHaATereT, Robert Campin, Le Mailre de IFlémalle, Antwerpen, 1996, pp. 142-143, 307, C1.

(2) A Chdrerer, Visages d’anlan. Le Recueil d’Arras (X1Ve-XVlie s.), Lathuile, 2007, pp. 72, 76.

3) AL CuATELET et N GokrGHEBEUR, Le Musée des Beaux-Arls de Lille. Corpus de la peinlure du xv° siécle
dans les Pays-Bas méridionaux el la Principaulé de Liége, 21. Brussel, 2006, pp. 184-190.

(1) M. CoMmBLEN-SONKES, Le Musée des Beaux-Arls de Dijon. Corpus de la peinlure des anciens PPays-Bas
méridionaux au Quinziéme siécle, 1:1. Brussel, 1986, pp. 25-37.

197



DIRK DI VOS

IFig. 1. Portret van Jan van Touraine, grafiet (Recueil d'Arras, ms. 266, folio 35, Arras, Médiathéque).
© Arras, Médiathéque
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Fig. 2. Portret van Jan van Touraine, pseudo-Filips de Stoute, paneel

(Rijsel, Musée des Beaux-Arts, inv. Nr. 1511).
© Lille, Musée des Beaux-\rts

rige leeftijd, vermoedelijk naar aanleiding van zijn officiéle erkenning als dauphin van IFrankrijk
in Compiégne, ofwel, zoals gezegd, postuum na zijn onverwachle dood. FHet dateringsprobleem
dat Chatelet ondervond voor het portret uit Rijsel als de jonge Filips de Stoute is hiermee van
de baan! et is ook de reden waarom dit zo'n jong portret is (Jan van Touraine is niet ouder
geworden dan 19 jaar).

Ifoe en waarom deze persoonsverwisseling, die zeker al in de 16de ecuw is gebeurd, tol stand
is gekomen blijft voorlopig cen raadsel. Of ook het schilderij, minder karikaluraal en nauwkeu-
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Fig. 3. Portret van Filips de Stoute, paneel
(Versailles, Musée, inv. Nr. MV 1001).
© Musée de Versailles

riger dan de schelsmatige tekening, een portret door Robert Campin kan weerspiegelen, lijkl
mij slilistisch evenmin te verdedigen. Hel oorspronkelijke portret behoorl tol de zeldzame voor-
beelden van realistische vorstenbeeltenissen in profiel in IFrankrijk en de Bourgondische Neder-
landen, in de periode voorafgaand aan de doorbraak van hel ruimtelijke portret in driekwart
bij Van Eyck en de zogenaamde Meester van IFlémalle. et lijdt weinig twijfel dal Jacques Le
Boucq dal oorspronkelijke portret, of toch een oudere versie ervan, heelt gezien.

Dirk De Vos
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COMPTES RENDUS — RECENSIES

Ingrid Crcrisova, Slovak Arl Collections: Painlings of lhe 16th Cenlury Nelherlandish
Maslers, Bratislava, Slovak Academy of Sciences (VEGA), 2006. 1 vol., 216 p.,
16 ill.

Au nombre des attributs de I'état moderne figurent les musées nationaux et leurs catalo-
gues-inventaires. Il existait déja deux catalogues des peintures flamandes des xv€ et xvi© sié-
cles conservées dans les collections publiques de 'ancienne Tchécoslovaquie. Ces deux ouvrages
de trés haute tenue scientifique, dus a Jarmila Vackova (Réperloire des IPeinlures [lumandes du
XV siecle, 4: Collections de Tchécoslovaquie, Bruxelles, 1985 el Nizozemské malirstvi 15. a 16.
stoleli. Ceskoslovenské sbirky, Prague, 1989), onl été en quelque sorte dépassés par 'histoire poli-
tique. Le 17 janvier 1993, le pavs dont ils constituaient la projection dans le champ de I'histoire
de I'art des anciens Payvs-Bas a officiellement cessé d’exister. De la scission de la Tchécoslovaquie
sont nées les républiques tchéque et slovaque. Dol la ‘nécessité’ d'un catalogue des peintures des
anciens Pavs-Bas en Slovaquie, une ‘nécessité” qui semble plus correspondre aux exigences de
la symbolique de I'état-nation moderne qu'a I'existence d'une collection homogéne de tableaux
flamands et hollandais. ..

II n'empéche, le présent ouvrage suscitera l'intérét du spécialiste, d’autant plus que Jar-
mila Vackova n'avait accordé qu'une attention limitée aux ceuvres conservées dans les collections
publiques slovaques. I.ouvrage d'Ingrid Ciulisova rassemble de ce fait une majorité de peintures
peu connues. On relévera notamment un triptyque maniériste anversois des années 1520, repré-
sentant U'Adoration des Mages sur le panneau central, une Vénus signée par Gillis Coigniel, une
Flore attribuée a Jean-Baptiste e Saive | et une copie tardive de la Descente de croix @ mi-corps
de Rogier de le Pasture. Ces quatre ceuvres appartiennent a la Galerie nationale slovaque de
Bratislava.

Les notices du catalogue sont fournies. Ingrid Ciulisova va a I'essentiel, évitant aussi bien
les descriptions littéraires que les fastidieuses interprétations de détails en termes de svmbo-
lisme caché qui avaient jadis cours dans les publications sur la peinture des anciens Pays-Bas.
Elle montre qu'elle connait parfaitement I'état présent de la recherche et qu'elle a été chercher
son information aux meilleures sources. Ses propositions d’attribution, prudentes, susciteront en
général I'adhésion des spécialistes.

Didier MARTENS

Brigitte D'IIaiNnavT-ZVENY, Les relables d’aulel golhiques sculplés dans les anciens Pays-
Bas. Raisons, formes el usages. Préface de P. Philippot (Mémoire de la Classe des
Beaux-Arls, Académie royale de Belgique, Collection in-8°, 3e série, t. NXXVI, n°® 2053),
Bruxelles, 2008, 437 p., 78 ill. ISBN 978-2-8031-0248-8. Prix: 30,- €.

Les vingt derniéres années ont vu la publication de nombreuses études sur les retables
d autels de nos régions, sous forme de catalogues svstématiques, darticles poncluels, d’ouvrages
d’ensemble par centre de production. Les uns étudient leur datation, leur localisation, de méme
que les aspects historiques, socio-économiques et technologiques. D autres analysent les retables
comme productions artistiques et stvlistiques. I.'ouvrage de B. DD'Hainaul comble une lacune de
taille en le consacrant au statut de 'image dans les retables d’autels de nos régions, qui n'avait
été qu’effleuré par les historiens de I'art et par les historiens. Il existe en effet une interaction
entre I'image des retables et les désirs des fidéles, au-dela de I'Histoire sainte. Ce mémoire,
déposé a l'impression en 2001 et sorti de presse en 2008, est le fruit d'une abondante thése de
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doctoral. Le livre s'arlicule sur trois parties el huil chapitres qui comportent de nombreuses
subdivisions.

[.a premieére partie interroge 'histoire des retables d’autel. Leur origine remonte au haul
Moven Age avee I'émergence des reliques, 'importance de leur culte, leur contexte d'apparition
el leur dévotion. Analyvsant les variations structurelles et formelles, 'auteur démontre que les
reliquaires se transforment et se prolongent en retables d'images. Pour identifier le statul de
I'image au Moven Age religieux occidental, elle analyse les modalités d'usage de ces images,
élablit les rapports entre images mentales et arlistisques, sonde les différents mouvements de
piété, le role de I'image et de la méditation. On assiste au passage d'un art idéographique au
réalisme, qui se manifeste dans la composition de lieu et Fintroduction d'éléments pittoresques,
soutien des fideles dans leurs méditations. Ce nouveau statut de méditation imaginative permel
de communier spirituellement avece la Passion du Christ, moven de sanctification. A juste litre,
auteur dépasse largement I'étude historique de 'image au Moven Age pour aborder le “temps
du Saint Sacrement”™. Les retables deviennent un support expressif d'une présence du sacré,
s‘opposant ainsi a I'idolatrie et & la superstition. Le role des images s’est vu redéfini apres les
destructions iconoclastes: la Contre-Réforme, temps fort de cette évolution, consacre le dévelop-
pement d'une piété eucharistique. Le dogme de la transsubstantiation des especes consacrées (le
pain et le vin), se vil confirmé par le Concile de Trente. La liturgie du Saint-Sacrement est le
signe de celte crovance au Saint-Sacrement comme le montrent ses modalités d’exposition et de
conservaltion.

Dans la deuxie¢me partie, Nauteur explore les iconographies, expressions de la spiritualité.
Dans ce bul, elle répertorie les représentations sur quelque cent retables des anciens Payvs-Bas,
en v relevant les fréquences: le theme le plus répandu est celui de la Passion du Christ associé
a celui de 'Enfance. A la fin du Moyen Age, la piété centrée sur humanité du Christ v atteint
un  haut degré d'intensité, attesté par les ordres religieux et par les écrits sur la dévotion. En
revanche, I'iconographie de la Vie publique, des miracles el de la Vie glorieuse du Christ sont
marginalisés. La narration de la Vie de la Vierge apparait dans la Mort et la Nativité. La dévo-
tion s'attache en particulier aux douleurs de la Vierge et a la Rédemption, pour obtenir la
vie éternelle. Quant a la représentation des saints, cerlains d'entre eux encadrent I'lncarnation,
sainls religicux el saints martyrs, intermédiaires privilégiés entre Dicu et les fideles, assurant
protection et guérison au fidele. Lauteur approche les thémes tvpologiques en rapport avec
I'évolution de la Bible au Moyven Age, el analyse les variations analogiques. Par ailleurs, les
saints peuvent avoir une fonction sociale, notamment les sainls patrons de corporations, de
confréries et des serments.

LLa troisicme partie s’articule aulour des fonctions el usages des retables. Les rctables
jouent un role majeur dans 'organisation spatiale des sancluaires, role signalétique, signe du
sacré. On devait pouvoir identifier le saint titulaire de Iautel face aux autres autels de I'église.
On constate une multiplication des poles sacrés dans I'église ou le retable structure Iespace des
sancluaires.

[auteur souligne les fonctions temporelles des retables: les pratiques religicuses sont liées
au calendrier, aux féles et aux périodes de pénitence. Lalternance de pratiques d’ostentation et
d'occultation de ces retables les dotent d'un caractére de sacralisation de ces images. De nou-
veaux principes de ponctuations calendaires vont voir le jour grice aux volets qui encadrent
les retables. De plus, les retables de confréries sont ouverts hors liturgie, pour des dévolions
particuliéres. L'extension de Pouverture des retables pouvail aussi avoir lieu lors de certaines
célébrations eucharistiques. Dans un deuxieme temps, 'étude des fonctions religicuses montre
que le retable d'autel encadre les pratiques dévotionnelles. Quelle est la part effective prise par
les images dans la mise en ceuvre du rite? Lauteur aborde la liguration des abstrations présidant
a la réalisation du rite. L'image peut-elle représenter le sacré, par la matérialisation (ex. le cruci-
fix)? L'image est le support des méditations préconisées pour 'assistance au rile, en mettant en
scéne un procédé allégoriquee (par ex. dans I'Eucharistie). L auleur, s'appuvant sur de nombreux
exemples, voil un rapport précis entre la liturgie et I'iconographie des retables d'autel illustrant
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la Passion et I'Incarnation du Christ, support d’'une communion spirituelle. Les retables fonction-
nent comme une toile de fond irradiante de I'Elevation. Dans un chapilre consacré aux fonctions
existentielles, I'auteur analyvse les retables comme productions, constatant la standardisation ou
la non-production en série des retables, marquant I'essor du systéme corporatif. Comment le pou-
voir des ceuvres d'art s’organise-t-il en relation avec le pouvoir en général? Les relables ont-ils
une valeur svmbolique? Les retables sont les instruments d'une stratégie sociale a laquelle par-
ticipent la clientele et des commanditaires particuliers. I.es modes dacquisition du lieu sacreé et
leur signification permettent de déterminer des structures d'identités distinctives, comme celles
de corporations de métiers, de confréries et serments, intégrées a la vie civile. De plus, les reta-
bles deviennent des instruments d’une stratégie salutaire: ils sont des images d’inlercession pour
obtenir le salut, et des objets d’une “donation satisfactoire”.

Pour étayver son argumentalion, I'auleur fait appel syvstématiquement a I'origine histori-
que des phénomenes en s’appuyvant sur un arsenal d’éléments d'ordre artistique, littéraire, socio-
économique depuis I'époque romaine et le haut Moyen Age. Louvrage, résultat de recherches
approfondies, apporte des réponses pertinentes el nuancées aux rapports entre les ccuvres darl
et le fidéle, qui ménent ce dernier a quitter la position de spectatleur pour devenir acleur a part
entiére dans ce “rejeu”. L’auteur met en évidence avec sagacité les multiples facettes d’existence
et d'usage des retables, aussi nombreuses que celles des comportements humains qu'ils suscitent.
[La structure adoptée amene progressivement le lecteur du monde médiéval vers celui du baro-
que. L écriture, particuliérement soignée, trahit la complexité de la relation psyvchologique qui
conduit le fidéle jusqu'a I'empathie face a I'image du retable, s’inscrivant dans la perspective
de la vie éternelle, 'ultime salul. Des illustrations adéquates, une abondante bibliographie et
un index des retables évoqués dans 1'étude complétent heurcusement ce mémoire. Ce travail
fort utile de Brigitte D"Hainaut-Zveny enrichit un aspect méconnu des retables d'autels de nos
régions, notamment par le renouvellement de la méthodologie appliquée a I'étude des ceuvres
religieuses.

Claire DUMoRTIER

Peter Funring, Barbara Bresox pe LavereNEE, Marianne GRIVEL, Séverine LEparke &
Véronique MEYER (eds), L'estampe au Grand Siécle. Iiludes offerles a Maxime Préaud
(Malériaux pour Uhistoire publiés par Ulicole des charles V), Paris, Iicole Nationale des
chartes & Bibliotheque Nationale de France, 2010, 613 p., ill. ISBN 978-2-35723-
011-8 / 978-2-7177-2176-9. Prijs: 59,- €

ledereen die op de een of andere manier belangstelling heefl voor grafiek in 17de-eeuws
Frankrijk kent het werk van Maxime Préaud, jarenlang algemeen conservator van één van de
meest prestigieuze prentenkabinetten ter wereld, gehuisvest in de Parijse Bibliothéque N ationale.
Zijn indrukwekkende bibliografie (9-18) getuigl van een jarenlange wetenschappelijke arbeid van
hoog niveau.

IHuldeboeken voor eminente persoonlijkheden zoals Maxime Préaud bevatten vaak een alle-
gaartje aan bijdragen van ongelijke kwalileil; het is voor sommige auteurs belangrijker erbij le
horen dan een hoogstaande studie te leveren. Deze hulde aan Maxine Préaud lijdl niet aan dil
euvel. De redacteuren zijn erin geslaagd het niveau gelijkmatig hoog te houden en de auteurs
hebben zich uitstekend aan het opgelegde thema — Franse grafiek tijdens de 17de eeuw — gehou-
den waarbij de brede waaier aan invalshoeken op een bijzondere wijze zijn grote verdiensten
beklemtoont. De collectie, die de gehuldigde jarenlang beheerde, neemt daarbij vanzelfsprekend
een prominente plaats in. Het evidente accent op IFrankrijk belet niet dal raakvlakken mel
andere regio’s’ zoals [talié en vooral de Nederlanden ruim aan bod komen. Geen enkele invals-
hoek wordt daarbij onbenut gelaten. Techniek, inspiratiebronnen, iconografie maar ook distri-
butie en verzamelingen vormen het voorwerp van onderzoek in 37 artikels in hel Frans en het
Engels, die geillustreerd zijn met in totaal een 300-tal illustraties waarvan 16 in kleur die achter-
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aan verzameld zijn. Het is onmogelijk om in hel bestek van deze bespreking op alle bijdragen in
detail in te gaan. We willen slechts enkele kort signaleren om de brede diversiteil van de behan-
delde onderwerpen Lte illustreren.

Michel Pastoureat (19-36) opent met een interessante maar al te Korte bijdrage waarin hij
onderzoekt waar en wanneer de eerste pogingen ondernomen werden om heraldische kleuren in
hel conventioneel systeem van arceringen om te zetten dat vandaag nog steeds in voege is. Ilij
verwijst daarbij zowel naar de [taliaanse als de Zuid-Nederlandse voorlopers en legl interes-
sante verbanden met de Antwerpse cartografie in haar glorietijd zonder echter tot een definitief
antwoord op de oorsprongsvraag te komen. Suzanne Boorscii (37-17) betrekt in haar studie van
twaalf heiligenprenten door Philippe Thomassin naar Francesco Vanni een aantal parallellen uit
onze streken van de hand van Galle en De Jode. José Lotk (55-65) gaat in [talié op zoek naar
grafiek met voorstellingen van actuele gebeurtenissen, een genre dal tijdens de troebelen van
de 16de eeuw uiterst populair is in Duitsland en in onze streken. Hij wijst op de relatiel hoge
kwaliteit van de afbeeldingen die in schril contrast staan tot de gelijktijdige populaire grafiek.
Het voorbeeld van Jacques De Weert toont aan hoe belangrijk de inbreng van graveurs uit de
Zuidelijke Nederlanden te Parijs was bij het begin van de 17de eeuw. Philippe RotiLrLarp (67-78)
analyseert in detail een portret van de jonge koning Lodewijk XIII door Jan Van Haalbeek dat
omlijst wordt door een reeks opvallende houtblokken die in licht gewijzigde vorm de illustra-
ties hernemen van een voorbeeldboek voor kantwerk en textiel dat in 1587 te Parijs uitgegeven
werd door Jean III Leclerc. KEmmanuelle BRucERoLLES & David GuiLLET (79-96) schenken in hun
onderzoek naar het oeuvre van Lucas Killian aandacht aan enkele Vlaamse graveurs die naar
Augsburg zijn uitgeweken zonder daarbij echter een, naar mijn gevoel, steeds overtuigend bewijs
te leveren van de relatie tussen bewaarde tekeningen en gravures. Anthony Grirrrris (109-118)
bestudeert een ‘tekening’ van een gedreven zilveren schaal die traditioneel wordt toegeschreven
aan Pieter Stevens en komt tot de conclusies dat hel niet gaat om een ontwerp maar om een
wrijfsel van een waarschijnlijk verloren gegaan origineel. Zijn diepgaande analyse maakt niet
alleen een identificatie van de gebruikte techniek mogelijk maar geeft ook een betler inzicht in
de manier waarop dergelijke prestigicuze schalen vervaardigd werden. Zelfs bijdragen met een
tvpisch Frans onderwerp zoals deze van Paulelte Cuong over Jacques Callot (119-133) hebben
vaak nog een onverwachte Zuid-Nederlandse invalshoek, in dit geval het beleg van Oostende.
Séverine Lerark (135-155) onderzoekt de relatie tussen het oeuvre van Jean IV Leclereq en
enkele Antwerpse graveurs en signaleert daarbij hoe Leclercq met hun hulp massaal de Spaanse
markt met devotieprenten bewerkte. Vanessa Sersactt (157-172) illustreert op een bijzondere
manier de rol die religieuze grafiek in de devotie kan spelen door een zeldzaam 17de-eeuws voor-
beeld te presenteren van een katholieke kritiek op een katholiek devotiebeeld. De bijdrage van
Jean-Claude Bover (211-219) waarin de relatie tussen een schilderij en een gravure van Gilles
Sadeler onderzocht wordt en waarin de auteur verhaalt hoe een verkeerd stadsgezicht van Albi
op een Kaarl terecht komt, is vooral vanuit methodologisch oogpunt boeiend. Sophie Joix-L.am-
BERT (221-233) geeft in haar bijdrage over Abraham Bosse een inspirerende aanzet tol de stu-
die van de relatie tussen gravure en tekst en tussen auteur en uitgever. In een onderzoek naar
de titelbladzijden en frontispices van jaarlijkse Pinksterpreken in het Romeins Seminarie geeft
Louise Rick (235-267) niet alleen een volledige inventaris van het voorhanden materiaal maar
ook boeiende informatie over prijs, oplage en productiesnelheid van deze vorm van boekgrafiek.
Ook verzamelaars komen aan bod onder meer in de studie van Véronique Mever (277-291) die
nagaat hoe een befaamd verzamelaar zoals Michel de Marolles zijn eigen werken liet illustre-
ren. De vaak complexe band tussen architectuur en grafiek wordt toegelicht door Claude MiGNoT
(293-313) in een bijdrage over Jacques Marol. Lauren Laz (315-325) schenkt bijzondere aandacht
aan enkele zeldzame ontwerptekeningen van graveurs die uit deze periode hewaard bleven. Het
fenomeen van de amateurgraveur dat vanal het midden van de 17de eeuw aan populariteit wint,
vormt het voorwerp van onderzoek door Marianne GriviL (349-370). Sandrine Herman (103-113)
beschrijft beknopt de opkomst van de gravure au simple (rail die vanaf de tweede helft van de
17de eeuw een groeiend maar weliswaar beperkt marktsegment van onder meer wetenschappe-
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lijke illustraties inpalmt. Borje MaaNusson (129-148) geeft een bijzonder goed gedocumenteerd
inzicht in de moeilijkheden veroorzaakt door samenwerking op verre afstand tussen de Zweedse
generaal en amateurtekenaar Erik Dahlbergh mel meerdere Franse en Nederlandse graveurs.
Christian Micier (483-192) licht de bijzondere positie van de graveurs in de A cadémie royale toe
en verduidelijkt de redenen waarom deze beoefenaars van toegepaste kunst niet in een ambacht
gedwongen werden. Jérome pr La Gorer: (549-53)) sluil de huldebundel al met een fraai voor-
beeld van het gebrek aan iconografische betrouwbaarheid van gravures als het gaat om actuele
gebeurtenissen zoals de begralenis van paus Innocentius XII.

Dit beknopte overzicht moge volstaan om iedereen met een meer dan opperviakkige belang-
stelling voor de geschiedenis van de gravure te overtuigen dit huldeboek ter hand te nemen. De
inspirerende afwisseling en de beperkte omvang van de bijdragen — tussen de 10 en de 20 pagi-
na's — zet de lezer er beslist toe aan om alle artikels zonder enige uitzondering door te nemen.

Ral Vax Lakre

Iitienne Ilamox, Un chantier [lamboyant el son rayonnemenl. Gisors el les églises du
Vexin [rancais (Annales lilléraires de U'Universilé de Franche-Comlé, 834 | série Archi-
tecture, 5), Besancon: Presses universitaires de FFranche-Cemté, 2008, 652 p., 111 ill.
nr/bl. ISBN: 978-2-8.1867-219-9. Prix: 15.- €.

Contrairement a la Belgique ot I'architecture médiévale connut son apogée entre ca 1380 et
a 1530, et o la littérature sur te gothique tardif ne manque pas, en France, 'historiographie
continue de privilégier le « temps des cathédrales », soit la seconde moitié du xn® et le xime siécle.
[.a phase flambovante du gothique v est un parent pauvre d’autant plus malaimé que ses chels
d’ceuvres sont contemporains de la premiére Renaissance de lLouis XII et Francois 1. Aussi,
L archilecture [lamboyante en I‘rance de Roland Sanfacon (1971), svnlheése superficielle ne repo-
sant sur aucune analyse, reste un ouvrage de référence. Toutelois, depuis une quinzaine d’années,
quelques monographies issues de theéses de doctorat révelent un nouvel intérét pour le flam-
bovant: I'église de Brou a Bourg en Bresse (M. Horsch, 1994), les chantiers d’Aix-en-Provence
(IPh. Bernardi, 1995), le transept de la cathédrale de Sens (D. Cailleaux, 1999), I'architecte Mar-
tin Chambiges (F1. Meunier, 1999), les églises de Paris (A. Bos, 2003), et I'abbatiale de la Trinité
de Vendome (I. Isnard, 2007) par exemple.

S'v ajoute depuis 2008 I'ouvrage magistral d'Etienne Hamon sur I'église Saint-Gervais-Saint-
Protais de Gisors (Eure), issu de sa thése doctorale défendue a Besancon en 1996. Reconstruite
entre 1495 et 1518, I'église développe un plan rectangulaire dont la haute nef, flanquée par des
doubles bas-cotés el des chapelles latérales offre un espace d'une ampleur et d'une luminosité iné-
dites. Gisors influenca des dizaines daulres chantiers d’églises dans le Vexin, une région prospére
située aux confins de la Normandie, de I'lle-de-France et de la Picardie. Les tracés complexes
de voutes et des remplages, le svstéme des batteries d’ares-boutants, les ornements des parois,
des portails, des balustrades et des baldaquins, sont autant d'innovations dans un vocabulaire
[lamboyant riche mais contenu. Sans se nover dans les détails, 'abondante illustration met bien
le monument en valeur. Regrettons seulement le peu de plans et leur médiocre qualité de repro-
duction.

Bénéficiant d’archives de construction, souvent trés détaillées, I'architecture du Moven
Age tardif est de ce fait libérée des problemes dattribution et de chronologie qui caractérisent
les périodes antérieures. Historien de I'art et archiviste-paléographe, Etienne Hamon, combine
I'étude de la source monumentale et celle d'un exceptionnel ensemble de sources écriles: il iden-
tifie les commanditaires, les maitres d'ceuvre el les artisans ainsi que la provenance et les prix
des matériaux, les couts du travail et les sources de financement. La construction et la réalisa-
tion des programmes décoratifs sont suivies saison aprés saison; I'apparition de nouvelles formes
[lambovantes puis renaissantes sont datées avec précision. Cetle monographie est un exemple de
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travail solide, fondement indispensable a la synthese tant attendue qui finira par rendre justice
au gothique flamboyvant en France et le mettre en perspective européenne.
Thomas Cooyaxs

Alison Luvcns, The Mermaids of Venice. Fanlaslic sea crealures in Venelian Renais-
sance Arl (Sludies in Medieval and ILarly Renaissance Arl Hislory, 58), londres et
Turnhout, Harvey Miller et Brepols publishers, 2010, vin-273 pages, 231 illustrations
en noir et blance et 44 en couleur, 21 x 28 cm, relié pleine toile sous-jaquette. ISBN
978-1-905375-15-5. Prix: 125,- €.

Venise a fait alliance avee la mer. Un peuple de créatures sorlies des eaux a trouvé refuge
dans ses murs. Alison Luchs est parlie a leur recherche pour le plus grand profit des amateurs
dart.

Afin de mieux nous guider dans son parcours, elle commence par nous présenter ces mons-
tres singuliers depuis les sirénes, qui n’élaient pas a l'origine de ravissantes jeunes lilles mais
de vilains oiseaux qui arrachaient le cceur de leurs proies, jusqu'aux hvbrides comme tritons el
natades & queue de poisson qui associent fragments humains et débris animaux.

Depuis la nuit des temps, ces élres mystéricux ont fait partie de I'imaginaire des peuples.
On les trouve dans les palais assyriens comme dans les temples grees et romains ou dans les
‘athédrales gothiques. Ce bestliaire mythologique appartenail aussi au décor de la Renaissance. 11
est présent chez Mantegna et Pinturicchio aussi bien que chez les freres Corneille et Frans Floris
avee leurs grolesques el leurs triomphes marins.

Ne pouvant les appréhender tous, auleur a limité ses recherches a cing grands domaines:
(1) ceux de la décoration des livres a la fin du xv siecle, (2) des monuments lunéraires, (3) des
licux de culte, (1) des batiments publics et (5) des pelits bronzes (statuettes, encriers, bhougeoirs,
marteaux de porte, elc.).

['abondance des divinités mi-terrestres, mi-marines a Venise s’explique évidemment par le
souci d'exalter la gloire de la République aussi bien sur terre que sur mer. Ce motil, qui remplit
une fonction décorative et festive, est souvent utilisé comme complément de sujets plus impor-
tants pour créer I'atmosphere. Tel est notamment le cas au Palais des Doges. pour les hampes de
la Place Saint-Mare, au tombeau des Vendramin et sur les admirables plinthes de I'église et du
preshytére de Sainte-Marie dei Miracoli. On est frappé de la diversité des interprétations données
par les artistes @ un méme théme traité en un méme licu.

Llillustration est de qualité exceptionnelle. On peut toutefois se demander s'il élait bien
ulile de reproduire certaines ceuvres en noir et blanc alors qu'on en présente d’admirables ver-
sions en couleur dans les planches en fin de volume.

[L'ouvrage comprend une importante bibliographie du sujet ainsi quun index.

Ce genre de travail est non seulement plaisant, il peul se révéler aussi plein d'intérét. L. ap-
proche thématique permet, en effet, des rapprochements curicux et des comparaisons inédites. Il
faut en savoir gré a I'auteur.

[Luce SMOLDEREN

Anne Vax Loo et Marie-Cécile BRuwier (dir.), Héliopolis, Bruxelles, IFonds Mercator,
2010, 28,5 x 23,5 em, 229 p., 250 ill. en noir et blanc et en coul., reliure cartonnée.
ISBN 978-90-6153-930-8. Prix: 60,- €.

Léliopolis, un nom et un licu mythiques dans le delta du Nil, au nord-est du Caire, auxquels

sonl associés des pharaons égvpliens, la Sainte Famille, un empereur frangais et, non le moindre,
un baron belge, valail bien un beau livre de svnthése. Dirigé par Anne Van Loo et notre consoeur
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Marie-Cécile Bruwier, I'ouvrage articule des contributions d'une vingtaine d’auteurs autour de
quatre poles: Héliopolis dans I'Antiquité, Héliopolis vue par les vovageurs du Moven Age au xix®
siecle, la création de la nouvelle Héliopolis, et les Héliopolitains autrefois et aujourd’hui. Sans
tomber dans le discours facile du « génie du lieu », force est de constater qu'lléliopolis a une his-
toire et un patrimoine peu banals, a la croisée de plusieurs mondes.

Considérée comme le lieu d'émergence premicre du Soleil, le site d'lounou remonte au moins
a la " dvnastie (vers 2700 av. .J.-C.) el fut 'une des plus prestigieuses cités pharaoniques de
I'Egvpte antique. Paradoxalement, son histoire et son architecture restent largement inconnues,
suite & son abandon progressif au profit d"Alexandrie a partir de 'époque ptolémaique (305-30
av. J.-C.). Le culte du Soleil impliquait la présence de nombreux temples, tous dotés d'obé-
lisques, ravons de soleil pétrifiés. Seul un obélisque subsiste a Iléliopolis; huit autres, d’abord
transférés a Alexandrie, se trouvent aujourd’hui a Rome, a Londres et a New York. Deux indus-
triels et méceénes belges férus d'égvptologie financerent les premieres campagnes archéologiques a
Héliopolis, toul aussi infructueuse I'une que autre: Edouard Empain en 1907 avec Jean Capart,
et Raoul Waroqué en 1912 avec Albert Daninos. L'ancienne nécropole d'lounou a finalement été
localisée par le Conseil supréme des Antiquités dans des zones menacées par les extensions urbai-
nes du Caire; des découvertes funéraires significatives sont enregistrées depuis la fin des années
1980.

Non loin d'ITéliopolis, dans le quartier cairote de Zeiloun, des apparitions mariales eurent
lieu en 1968 et sont a I'origine d'un important lieu marial copte. Ce sanctuaire reprend une tra-
dition selon laquelle Marie, Joseph et I'enfant Jésus, lors de leur « fuite en Egvple », résidérent a
Héliopolis ou existait une communauté juive originaire de Judée. Des pelerins sur les traces de la
Sainte FFamille sonl attestés a Matarieh depuis la fin du vir© siécle, ot se développa un sanctuaire
autour de « I'arbre sacré de la Vierge » et d’un jardin de baumiers. Patrimonialisé, le svcomore
de Matarieh est aujourd’hui un monument historique.

[.e grand réve oriental de Bonaparte passa également par Héliopolis, ou, le 20 mars 1800, le
général Kléber remporta sur les Tures une victoire qui aurait pu étre décisive. Il en reste surtout
une iconographie romantique et propagandiste qui contribua, plus que les armes, au prestige
d'une expédition vouée a I'échec.

[.a partie la plus développée de l'ouvrage (p. 88-173) porle sur la refondation d'Iéliopo-
lis par le baron Edouard Empain (1832-1929), financier et industriel belge qui batit un empire
grace aux trains el tramwayvs électriques. Comme nombre d'intéréts belges stimulés par Léopold
I1, le Groupe Empain investit massivement dans I'eldorado égvptien. A partir de trois sociétés
principales de transport (Tramways du Caire, 1895, Chemins de fer de Basse-Iigvpte, 1898, et
The Cairo Electric Railwayvs and Heliopolis Oases Compagny, 1906) et de nombreuses sociétés
auxiliaires, Empain concut un projet immobilier pharaonique sur le site de I'antique ville du
Soleil. Le succes d"Héliopolis reposait sur d'excellentes connexions train-tram avec Le Caire, un
urbanisme moderne inspiré des cités-jardins, une architecture de prestige, des infrastructures de
loisir (hippodrome, golf ete.), el méme un aéroport des 1910, Les premiers coups de pioche furent
donnés en 1905 et, malgré la crise économique de 1907 et la Premiere Guerre mondiale, la ville-
jardin batie a partir de deux oasis dans le désert comptait déja 20.000 habitants en 1921, 50.000
en 1938, et 85.000 en 1948. Englobé dans la mégalopole du Caire, Héliopolis (Masr-al-Gadida en
Arabe) en est toujours le plus beau quartier.

Entouré de collaborateurs entreprenants et compétents, Exmpain réussit tout ce qu’il entre-
prit. Le premier grand chantier fut celui du Heliopolis Palace Hotel, con¢u par I'architecte
Ernest Jaspar: avec ses 100 chambres ce gigantesque édifice de stvle arabisant en béton armé
olfrait un panorama sur le désert, Le Caire et, au loin, les pyramides. Il sert aujourd’hui de
palais présidentiel. Grace a des normes architecturales tres strictes, la production et Fimage du
bati furent controlés et garantirent a la ville sa grande cohérence. Quelques architectes — parmi
lesquels les belges Ernest Jaspar el Augustin Van Arenbergh, les francais Alexandre Marcel et
Camille Robida, et I'égvptien Habib Avrout — dressaient des plans tvpes et esquissaient des faca-
des que des services techniques se chargeaient de réaliser. Seul le style évolua a partir des années
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1920 d'un orientalisme arabisant vers de I'Art Déco démonstratif. Le batiment emblématique
d’léliopolis n’est ni le Palace Hotel, ni la grande basilique chrétienne, érigée sur un des axes
principaux de la ville et lieu d'inhumation d'Edouard Empain en 1930, mais la résidence du
baron el ses jardins qui occupent le point le plus en vue de la scénographie urbaine. L.a Villa hin-
doue, congue par Alexandre Marcel et batie de 1906 a 1911, s’inspire directement du Panorama
du Tour du Monde réalisé par le méme architecte a I'Exposition Universelle de Paris en 1900.
Exubérant, surabondamment décoré et visible de partout, ce palais tout en béton armé (svstéme
I'lennebique) est bien plus que 'expression de la réussite d’'un self-made man; il exprime un réve
d'universalisme, a la croisée des civilisations orientale, occidentale et africaine, dans I'optimisme
raractéristique de la fin du « long xix® siecle ». Héliopolis se voulail cosmopolite el sa population
se composait en 1925 de 50% d’Egyptiens, de 30% de Syro-Libanais et de 20% d'Européens. La
coexistence de lieux de cultes catholiques, coples, orthodoxes, svriens el musulmans participait
du méme cosmopolilisme.

Héliopolis d’Anne Van Loo et Marie-Cécile Bruwier rassemble également dans une mise en
page soignée une iconographie d'une richesse et d'une diversité inouies. Au-dela de I'évocation
d'un mythe, I'ouvrage pose clairement les questions de I'enjeu patrimonial, tant matériel qu'im-
matériel, de la conservation des bétons de la Villa hindoue aux légendes urbaines générées par
un lieu entre fiction et réalité.

Thomas Coomans
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KONINKLIJKE ACADEMIE
VOOR OUDHEIDKUNDE VAN BELGIE

EXTRAITS DES PROCES-VERBAUX
UITTREKSELS UIT DE VERSLAGEN

COMPTE RENDU DE LA [/ VERSLAG VAN DE
SEANCE ORDINAIRE DU 20 MARS 2010
GEWONE ZITTING VAN 20 MAART 2010

Présentsfaanwezig: Mesdames/de Dames: De Poorter, De Pauw-Deveen, Duliére, Dumortier, L.ogie, Massche-
lein-IXleiner, Peeters

Messieurs/de Ileren: Bastin, De Smedt, Jacobs, Lierneux, Meulemeester, Moerman, Smolderen, Thoben,
Vanautgaerden, Vander Auwera, Van Laere

Excusés/vrontschuldigd: Mesdames/de Dames: Coppens, Dacos-Crifo, De Jonge, De Ruyt, |ladermann-Mis-
guich, Lecoceq, Lefrancq, Lemaire, Vanden Bemden

Messieurs/de Ieren: Brosens, Coomans. Demeter, De Ren, Duvosquel, Loir, Vanwijnsberghe

De Voorzitter opent de zitting om 10u30 en verwelkomt de nieuwe leden Pierre Lierneux en Alexandre
Vanautgaerden. De statuten van de Koninklijke Academie voor Oudheidkunde worden aan hen overhan-
digd. Zij worden ook uitgenodigd om in de nabije toekomst een voordracht te geven voor de Academie.

De Voorzitter begroet de spreker Peter Thoben en stelt hem aan de aanwezigen voor. I1ij kan bogen
op een zeer indrukwekkende bibliografie. Zijn lezing draagt als titel: Het belung van de Belgische beeldhouw-
kunst voor de Nederlandse in 19de en 20ste eeuw. Voor beeldhouwkunst is Nederland altijd sterk op het bui-
tenland aangewezen geweest bij gebrek aan een eigen traditie. Dat is niet alleen in de |7de eeuw het geval
met Artus Quellinus en Gerhard Groninger maar ook nog in de 19de eeuw. Ilet duurt tot ver in de 20ste
eeuw, vooraleer er sprake is van echte autochtone Nederlandse beeldhouwers.

Begin 19de eeuw krijgen beeldhouwers uit het zuiden profane en religieuze opdrachten zoals Jozef en Wil-
lem Geefs; Louis Rover, geboren te Mechelen, vestigt zich in 1828 te Amsterdam en wordt docent aan de
Amsterdamse academie. Eugéne Lacomblé uit Brussel is docent aan de Ilaagse academie en de Polytech-
nische School te Delft. Voor een kunstopleiding gaan Nederlanders naar Belgische academies te Antwerpen,
Brussel, Gent (St Lucasscholen) of Luik. Ook de productieve bouwmeester Pierre Cuvpers heeft in zijn
werkplaatsen Cuypers & Stoltzenberg te Roermond veel Belgische ambachtslieden in dienst en voor Amster-
damse bouwwerken, zoals het Rijksmuseum en het Centraal Station, trekt hij I‘rans Vermevlen, Pierre Elv-
sée van den Bossche en Emil Bourgonjon aan, welke laatsten ook leraar zijn aan door hem gestichte Quel-
linuskunstnijverheidsschool. Bij de (weinige) prijsvragen voor standbeelden in de openbare ruimte zetelen in
de jury’s veelal Belgische beeldhouwers, zoals Charles van der Stappen, Julien Dillens of Constantin Meu-
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nier. Beeldhouwers uit Nederland laten hun werk veelal in Belgié in brons gieten bijvoorbeeld bij de Com-
pagnie des Bronzes of IFonderie Nationale des Bronzes Ancienne IFirme .J. Petermann te St. Gilles-Brussel.
In het begin van de 20ste eeuw wordt de in Antwerpen geboren beeldhouwer Toon Dupuis, docent aan de
[laagse academie, één van de bekendste beeldhouwers. Ook Jules Vermeire verblijft vanal 1908 in Den
Flaag. In 1911 is er zelfs sprake om George Minne tot hoogleraar aan de Amsterdamse Rijksacademie te
benoemen, maar het wordt Jan Bronner die de eerste generaties Nederlanders tot beeldhouwer zal vormen.
De Eerste Wereldoorlog brengt Viaamse beeldhouwers zoals War van Asten, Jozel Cantré, Georges van
Tongerloo, Albert Termote en Rik Wouters naar Nederland. Enkelen blijven er voor langere tijd of zelfs
hun leven lang werkzaam.

In de lezing wordt nader ingegaan op de Belgische beeldhouwers in Nederland en wat ze voor het
gezicht van de Nederlandse beeldhouwkunst hebben betekend.
De Voorzitter shiit de zitting om 12ul0, die gevolgd wordt door de jaarlijkse receptie en lunch.

Alexandra De Poorter Joost Vander Auwera
Algemeen secretaris Voorzitter

COMPTE RENDU DE LA [ VERSLAG VAN DE
SEANCE ORDINAIRE DU 17 AVRIL 2010 /
GEWONE ZITTING VAN 17 APRIL 2010

Présents/faanwezig: Mesdames/de Dames: Coppens, De Poorter, Diels, Dumortier, lLecocq, lLefrancq, Logie,
Masschelein-Kleiner, Serck-Dewaide

Messieurs/de [leren: Crunelle, Demeter, De Smedt, Lierneux, Moerman, Thoben, Vanautgaerden, Vander
Auwera, Van lLaere

Excusés/verontschuldigd: Mesdames/de Dames: Dacos-Crifo, De Pauw-Deveen, Van den Bergen-Pantens,
Peeters, Périer-1)’leteren

Messieurs/de Ileren: Brosens, Coomans, de Catallay, Delmarcel, De RRen, Jacobs, Leblicq

De Voorzitter opent de zitting om 10u05 en doet enkele mededelingen onder meer dat de prijs Berg-
mans volgend jaar opnieuw uitgereikt zal worden. Collega Vanden Bemden is voorzitter van de jury. Thomas
Campbell, benoemd tot directeur van het Metropolitan Museum of Art laat weten dat hij daarom niet langer
deel kan uit maken van de internationale wetenschappelijke raad van ons tijdschrift. Daarom dient een
plaatsvervanger gezocht te worden. De Voorzitter stelt Walter Liedke voor. Twee corresponderende leden
zullen tot titelvoerend lid verkozen worden. Dit betekent dat twee nieuwe corresponderende leden kunnen
voorgedragen worden. De Voorzitter geeft een kort overzicht van het programma van de jaarlijkse uitstap,
die zal doorgaan op 15 mei en Luik aandoet.

Mme Janette Lefrancq fait une communication intitulée: L.a gravure sur verre dans les Pays-I3as meéri-
dionaux el la principauté de 1.iége au xvire siécle: une expression arlistique méconnue. Redécouvrant, a partir
de 1873, la richesse du passé verrier de la Belgique, les historiens de la fin du xIx® siecle se sont essentiel-
lement préoccupés d’en retrouver les sources historiques. Parmi ceux-ci, Ilenri Schuermans attirait cepen-
dant l'attention sur Uintérét du décor gravé, porteur d’informations relatives a l'origine et & la chronologie
des verres a lua facon de Venise conservés au Musée de la Porte de lal. Il Taut attendre 1937 pour que la
premiére étude d'un gobelet anversois, par Henri Nicaise, démontre brillamment cette évidence. kn 1957,
Anne-Marie Berrver est amenée a supputer la présence d'un graveur allemand dans les Pavs-Bas au Xvi© sie-
cle: et c’est seulement en 1984 que Pieter Ritsema van Eck met en lumiére I'existence d'un groupe de verres
gravés dans les Pavs-Bas «hollandaiss, dans le stvle de I'l<cole de Nuremberg, tout en attirant I'attention sur
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quelques exemplaires reconnus comme «bhelges». Malgré ces avancées, nombre de verres gravés sont encore
inconsidérément attribués aux Pavs-Bas septentrionaux ou a I'Allemagne. Une nouvelle attention portée
tant a la lorme qu’au décor devrait cependant remettre en cause ces attributions.

A partir d'un catalogue d’environ 150 piéces conservées dans des collections publiques et privées belges
el étrangeres, I'auteur de la présente étude a pu établir des crileres d'attribution précis et reconnaitre les
stvles d'une quinzaine d’artistes actifs au cours du xvi* siécle, dans les Pays-Bas méridionaux et la prin-
cipauté de Liége. Premier critére: le support. Bien connu des historiens du verre, le répertoire typologique
des verres a la facon de Venise produits & Anvers dés la deuxiéme moitié du xvi© siecle, ainsi qu'a Liége et
a Bruxelles dans le courant du xvie, peut étre conforté par la présence, dans le décor, de toponyvmes ou
d'inscriptions a connotations dialectales. Deuxiéme critere: une iconographie particuliere. Les thémes relatifs
a I'histoire et a la tradition locale, les sujets liés au pouvoir roval espagnol, les effigies rovales, les armes
de grandes familles belges occupant de hautes fonctions; ces images associées aux formes indigenes portent
indéniablement la marque d’une linalisation locale. Alors que les verres armoriés sont généralement agré-
mentés de petites scénes de chasse, le décor privilégié de nombreux calices consiste en vasles tableaux copiés
d’estampes d’Antonio Tempesta, de Philippe Galle, ou encore de Pierre Van der Ilevden. Outre les chasses,
les bacchanales, les allégories n'v sont pas rares. Ces derniers thémes iconographiques, sans étre probants,
constituent néanmoins un critere d’attribution a retenir.

Apparue a Anvers a la fin du xvi¢ siécle, en provenance de Venise, la gravure @ la pointe de diamanl se
limite généralement a l'inscription de formules dédicatoires ou de signes de propriété, inclus dans un réseau
de motifs décoratifs. Vers le milieu du xvu® siécle, quelques artistes, trés certainement formeés & Nuremberg,
introduisent dans le pavs une technique et un gout nouveaux issus de 'art lapidaire: la gravure a la roue.
Celle-ci a le pouvoir de transformer en piéces d'apparat uniques des objets, certes luxueux, mais usuels
ou manufacturés. Une petite école de gravure s’est ainsi implantée, témoignant de caractéres propres aux
Yavs-Bas méridionaux et a la principauté de Liége: survivant dans les premiéres années du xvii© siécle, elle
disparaitra avec 'arrivée du pouvoir aulrichien.

Le Président cloture la séance a 12h10.

Alexandra De Poorter Joost Vander Auwera
Secrétaire général Président

COMPTE RENDU DE LA / VERSLAG VAN DE
SEANCE ORDINAIRE DU 15 MAT 2010 /
GEWONE ZITTING VAN 15 MET 2010

Présents/aanwezig: Mesdames/de Dames: De Poorter, Dickstein, Dumortier, Masschelein-Kleiner
Messieurs/de HHeren: Demeter, Forgeur, Kairis, Lemeunier, Meulemeester, Vander Auwera, Van Laere

Excusés/verontschuldigd: Mesdames/de Dames: Coppens, Dacos-Crifo, Denhaene, De Jonge, De Ruvt, De
Yauw-Deveen, Folie, Hadermann-Misguich, Leclercq-Marx, Lecocq, Lefrancq, Lemaire, Logie, Van den Ber-
gen-Pantens, Périer-D’leteren, Serck-Dewaide, Vanden Bemden

Messieurs/de Heren: Coekelberghs, Coomans, Crunelle, De Smedt, Duvosquel, Leblicq, Loir, Thoben, Vanaut-
gaerden
I.’excursion a Liége peut étre appelée un succeés malgré le petit nombre de participants.

A 10N, le rendez-vous était fixé au Musée d’Ansembourg oli nous avons été accueillis par nos Confréres
Richard Forgeur et Albert Lemeunier. M. IForgeur nous a trés agréablement entretenu sur I'histoire du
batiment et sa destination en tant que Musée. S’en est suivi une visite du musée avec des interventions et
des discussions de la part des membres. Nous avons cu le plaisir d’écouter M. Bernard Wodon qui nous a
informé dans les plus petits détails sur la grille du grand escalier dans le hall d’entrée.



EXTRAITS DES PROCES-VERBAUN

Apres le lunch, les activités ont repris de pied ferme au Musée du Grand Curtius. M. Jean-Paul Phi-
lippart, collaborateur scientifique, a guidé la visite de la section «Verre», tandis que M. Lemeunier nous a
montré les plus belles pieces de la section «Moven Age». L.a visite s'est achevée peu aprés 18h.

Alexandra De Poorter Joost Vander Auwera
Secrétaire général Président

COMPTE RENDU DE LA / VERSLAG VAN DE
SEANCE ORDINAIRE DU 16 OCTOBRE 2010
GEWONE ZITTING VAN 16 OKTOBER 2010

Présents/aanwezig: Mesdames/de Dames: Ceulemans, Coppens, D’Hainaut-Zveny, De Poorter, Dickstein,
Diels, Dumortier, Lefrancq, L.emaire, Masschelein-IKleiner, Périer-1)'leteren, Serck-Dewaide, Van den Ber-
gen-Pantens

Messieurs/de Ileren: Bastin, Coekelberghs, Crunelle, Culot, Demeter, De Smedt, Lierneux, Meulemeester,
Moerman, Thoben, Vander Auwera, Van der Stock, Van Laere, Vander Auwera, Vanwijnsberghe

Excusés/verontschuldigd: Mesdames/de Dames: Dacos, lecocq, De Pauw-Deveen, lladermann-Misguich,
Leclercq, Peeters, VVanden Bemden

Messieurs/de Heren: Brosens, de Callatay, Delmarcel, Duvosquel, Leblicq, Loir, Vanautgaerden, Vanden-
bossche

Le Président ouvre la séance a 10h et accueille les membres & I'occasion de la nouvelle année acadé-
mique. Il demande a I'assemblée de se lever et de respecter une minute silence en commémoration de trois
membres de I'Académie décédés: Anne Van Buren, Adoll Monballieu et Jean Jadot. Par la suite, le Prési-
dent réitere sa demande aux membres de bien vouloir se mettre en régle de cotisation, aprés quoi il invite
le secrétaire général a lire le rapport de I'excursion a Liege, du 15 mai 2010.

Enfin, le Président céde la parole a Mme Périer-1)’leteren qui fait une communication intitulée Les
expositions Van der Weyden — I-lémalle de 2009-2010. Avancées, reculs, lergiversalions. Exceptionnellement,
quelques auditeurs externes ont rejoint les membres pour assister a la conlérence de Mme Périer 1)’leteren
dont la communication est publiée dans la Revue belge d'Archéologie et d’llistoire de I'Art, LXXIN, 2010,
p- 3-35. Apres une bréve révision critique des controverses relatives a I'unité ou a la dualité du Maitre de
IFlémalle — Van der Weyden, ['apport des expositions de I'rancfort et Berlin a la question est discuté. Les
nouvelles hypothéses d’attribution d’eceuvres clés qui étaient traditionnellement données a I'un ou l'autre de
ces deux Maitres sont présentées en les resituant dans le contexte historique de la recherche. l.a conclusion
tente de déterminer s'il v a eu une véritable avancée de la connaissance ouvrant de nouvelles perspectives
aux historiens de 'art ou si, au contraire, confrontés a tant d’interrogations, ils ne doivent pas se détourner
des personnalités artistiques, «levenues floues» a force d’étre débattues, pour se centrer sur de nouvelles
problématiques.

I.’exposé de Mme Périer-D’leteren suscite un vif intérét de la part des membres et plusieurs questions
sont posées. e Président cloture la séance & 11h55.

Alexandra De Poorter Joost Vander Auwera
Secrétaire général Président
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COMPTI RENDU DIE LA / VERSLAG VAN DIS
SEANCIE ORDINAIRE DU 20 NOVEMBRIE 2010
GEWONLE ZITTING VAN 20 NOVEMBIER 2010

Présentsfaanwezig: Mesdames/de Dames: D'Hainaut-Zveny, De Poorter, Dickstein, Dumortier, Leclercq-
Marx, Lecocq, Masschelein-Kleiner

Messieurs/de Heren: Bastin, Crunelle, Culot, Demeter, De Smedt, Leblicq, Moerman, Thoben, Vander
Auwera, Van Laere

lixcusés/verontschuldigd: Mesdames/de Dames: Dacos-Crifo, De Jonge, De Pauw-De Veen, Logie, Peeters,
Vanden Bemden, Van den Bergen-Pantens

Messieurs | de Ieren: Coekelbergs, Coomans, Duvosquel, Meulemeester, Vanautgaerden

[.a séance est ouverte a 10h05. Le Président accueille tous les membres et leur rappelle que divers
points, déja mentionnés lors de la séance d’octobre, n'ont pas été finalisés: 1l s’agit de la rédaction d'un In
memoriam pour Anne van Buren, de la remise des médailles pour les nouveaux membres depuis 2009 et de
la décision a prendre concernant la remise du Prix Bergmans. De plus, différents membres de I'Académie ne
semblent pas avoir cotisé pour I'année 2010, or, la cotisation pour 2011 est déja a 'ordre. Le Président fait
également un appel pour la remise des dossiers concernant de nouveaux candidats. Les dossiers devront étre
introduits aupres du Président au plus tard pour le 18 décembre. Le secrétaire général lit le proces-verbal de
la réunion du mois d’octobre qui est approuvé par tous les membres présents.

[.e Président invite ensuite M. Marc Crunelle, a prendre la parole. Sa communication est intitulée:
1905 — 2005: 100 ans d’archilecture cinéma a Bruxelles. Un programme architectural qui, rapidement, trouva
sa spécilicité. De leur devanture a l'origine calquée sur celles des théatres, les facades de cinémas se distin-
gueront pour trouver leur caracteére propre en moins de deux décennies. Ces architectures commerciales aux
facades publicitaires s'inscrivent dorénavant dans notre patrimoine. Mais surtout, v a-t-il un autre sujet qui
ravive autant de souvenirs en chacun de nous que ces salles d’antan?

Applaudie avec enthousiasme, la conférence suscite plusieurs questions et améne une discussion entre
les membres présents. La séance est levée a 11h50.

Alexandra De Poorler Joost Vander Auwera

Secrétaire général Preésident

COMPTEE RENDU DIS LA / VERSLAG VAN DE
SEANCE ORDINAIRE DU 18 DECIEMBRIE 2010
GIEWONIE ZITTING VAN 18 DECEMBICR 2010

Présentsfaanwezig: Mesdames/de Dames: Coppens, De Poorter, Dumortier, IHadermann-Misguich, Massche-
lein-Kleiner, Serck-Dewaide

Messicurs/de Heren: Bastin, De Smedt, Piavaux, Vander Auwera
[ixcusés/verontschuldigd: Mesdames/de Dames: Dickstein, Lecocq, Logie, Peeters, Vanden Bemden, Van den

Bergen-Pantens

Messieurs/de IHeren: Brosens, Coomans, Demeter, Duvosquel, Meulemeester, Smolderen, Thoben, Van Laere
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La séance est ouverte a 10h153. A cause du trés mauvais temps, peu de membres sont présents. lLe
Président rappelle qu'aujourd’hui est la date limite pour I'introduction des dossiers relatifs aux nouveaux
candidats. e procés-verbal de la réunion du mois de novembre, lu par le secrétaire général, est approuve
par tous les membres présents.

Ensuite, le Président invite Mathieu Piavaux a prendre la parole. Il présente une conférence intitulée:
La collégiale Sainle-Croix a Liége: une nouvelle leclure de l'architecture médiévale de l'ancien diocése de Liége.
I.’église Sainte-Croix a Liége, 'une des sept collégiales de la cité épiscopale, est construite entre le début
du xnre siécle et la fin du xve siécle. Au cours des Temps modernes, 'édifice médiéval est peu perturbé,
sinon dans son second aeuvre. I subit au xix€ siécle une restauration importante et parfois assez radicale,
puis quelques travaux de restauration ponctuels échelonnés sur le xx¢ siecle. Comme la plupart des grandes
églises gothiques de Wallonie, I'église Sainte-Croix a suscité peu de recherches. La lecture traditionnelle
considére le monument a 'aune d’une école architecturale «amosanes, dont les grandes caractéristiques ont
été proposées tant pour larchitecture romane que pour 'architecture gothique. Peu conforme aux traits
architecturaux prétendument «mosans» et reléguée au rang d'exception, I'église Sainte-Croix illustre bien
les limites et écueils méthodologiques de l'approche de architecture médiévale par Kunstlandschaft. Une
étude archéologique globale et interdisciplinaire, couplée a I'analvse des textes anciens conservés, permet de
dresser une nouvelle histoire de I'édifice, depuis sa construction, entre le début du xme et le milieu du xv*
siécle environ, jusqu'aux dernieres transformations du xx© siécle. La datation et Vauthenticite des différen-
tes parties du batiment s’y trouvent précisées tandis que les techniques de construction et de décoration de
I'édifice médiéval font, elles aussi, lobjet d'une étude approfondie. in combinant les rares textes médiévaux
a une étude comparative, nos recherches tentent ensuite de mieux comprendre les raisons qui ont motive
le choix des partis architecturaux employés. Elles explorent la signification symbolique associée aux lormes
employées et réservent done une place de choix aux grilles d’analvse de Iiconologie de I'architecture. Cette
étude montre que, loin de se cantonner a un contexte styvlistique et technique régional, I'église Sainte-Croix
s'intégre également, a sa maniére, dans une histoire de architecture plus globale et bénélicie tout autant
des apports et influences de architecture du nord de la France que des expériences menées en terre d'lm-
pire au bas Moven Age. Les références choisies, comme par exemple la Sainte-Chapelle de Paris, semblent
étroitement liées o la titulature prestigieuse de I'église liégeoise. Elles conférent au chapitre de Sainte-Croix
une identité forte, qui lui permet de se démarquer des aultres collégiales du diocése.

Malgré le petit nombre d'auditeurs, plusieurs questions sont posées et une discussion intéressante se
développe. La séance est levée a 11h35.

Alexandra De Poorter Joost Vander Nuwera
Secrétaire général Preésident

COMPTE RENDU DE LA /| VERSLAG VAN DE
SEANCE ORDINAIRE DU 15 JANVIER 2011
GEWONE ZITTING VAN 15 JANUARI 2011

Présentsfaanwezig: Mesdames/de Dames: Bergmans, Ceulemans, Coppens, De Jonge, De Poorter, De Pauw-
Deveen, D'lHainaut-Zveny, Diels, Dumortier, lladermann-Misguich, Lecocq, Lefrancg, Masschelein-IKleiner,
Serck-Dewaide

Messieurs/de Heren: Coomans, Demeter, De Smedt, Jacobs, Lierneux, Martens, Meulemeester, Smolderen,
Thoben, Vanautgaerden, Van den Bossche, Vander Auwera, V'an Laere, VVanwijnsherghe
Iixcusés/verontschuldigd: Mesdames/de Dames: Dickstein, Folie, Peeters, Périer-1)'leteren

Messieurs/de Heren: Bastin, Cauchies, Leblicq, Piavaux

De zitting vangt aan om 10u:
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De algemeen secretaris leest het verslag voor van de vorige zitting, die plaatsvond op 18 december
2010. et verslag wordt unaniem goedgekeurd en op applaus onthaald.

De voorzitter nodigt Krista De Jonge op het spreekgestoelte uit voor haar voordracht: Ontwerpen voor
archilectuur, sculptuur, meubilair en edelsmeedwerk in de Lage Landen, ca. 1530. Nieuwe ontdekkingen in ver-
band mel de tekening voor hel doksaal van Sainte-Waudru in Mons. De beroemde tekening voor het doksaal
van Sainte-Waudru (Mons), 1535, vaak toegeschreven aan Jacques Du Broeucq, staat niet alleen. Zij past
in een oeuvre dat een half dozijn tekeningen en twee albums op perkament omvat, samen met meer dan
tweehonderd prenten. Deze ontwerpen voor architectuur (gevels, portalen), sculptuur (grafmonumenten),
meubilair (retabels, koorbanken, bedden) en edelsmeedwerk (monstransen, tabernakels, kelken) dateren uit
de jaren 1530 en zijn afkomstig uit de Lage Landen: voor elk bekend ontwerp kan immers een nog bestaand
equivalent in de artistieke avant-garde worden gevonden. De vormentaal is onmiskenbaar deze van hofar-
tiest .Jan Mone. Vooraleer een toeschrijving mogelijk is, moeten echter nog belangrijke vraagstukken worden
opgelost, zoals de rol en functie van deze tekeningen, hun precieze relatie met bepaalde meesterwerken uit
de hofcontext, de rol en functie van de prenten en van de albums.

Collega De Jonge Kkwijt zich uitstekend van haar taak en de voordracht ontlokt verscheidene vragen
van de toehoorders. ITaar mededeling wordt uitgegeven in het Belgisch Tijdschrift voor Oudheidkunde en
Kunstgeschiedenis, LXXIX, 2010, p. 37-70. De zitting wordt beéindigd om 11u35.

Alexandra De Poorter Joost Vander Auwera
Algemeen scretaris Voorzitter

COMPTIE RENDU DE LA /| VERSLAG VAN DI
SEANCE ORDINAIRE DU 19 FEVRIER 2011
GEWONE ZITTING VAN 19 FEBRUARI 2011

Présents/aanwezig: Mesdames/de Dames: Bergmans, Ceulemans, Coppens, De Jonge, De Poorter, Dulicre,
Dumortier, Iladermann-Misguich, lLogie, Masschelein-Kleiner, Van den Bergen-Pantens, Serck-Dewaide,
Vanden Bemden

Messieurs/de Ileren: Bastin, Brosens, Coomans, Culot, Demeter, De Ren, De Smedt, Jacobs, Leblicq,
D. Martens, Piavaux, Smolderen, Thoben, Vanautgaerden, Vander Auwera, Van lL.aere, Vanwijnsberghe

[ixcusés/verontschuldigd: Mesdames/ de Dames: Dacos-Crifo, de Nave, D'IHainaut-Zveny, De Ruyvt

Messieurs/de Ileren: Duvosquel, Meulemeester

[a séance, précédée dune séance réservée aux Membres titulaires, débute a 10h50.

LLe Président donne la parole au conférencier Thomas Coomans qui présente un exposé bilingue intitulé
Palrimoine el idenlité en Belgique | Erfyoed en identiteil in Belgié. Op dit ogenblik is de bevoegdheid voor de
monumentenzorg in Belgié een regionale materie en ontwikkelt elk gewest een eigen beleid en beheer, met
specifieke administraties, wetgevingen, subsidieregelingen, commissies voor monumenten en landschappen,
beschermingen, restauraties, publicaties enz. De Vlaamse, Brusselse, Waalse en Duitstalige overheden heb-
ben elk een eigen ideologisch gefundeerd “narrative” ontwikkeld in functie van hun eigen identiteit. Sinds
het ontstaan van de monumentenzorg wordt erfgoed gebruikt als een belangrijke identiteitsdrager en —vor-
mer. De verschillende stappen van de evoluerende wisselwerking tussen monumentenzorg en cultuurhisto-
rische context in Belgié worden geschetst en geillustreerd met talrijke voorbeelden: 1. Belgische monumenten
en de bouw van een nationale identiteit, van romantische tot rationeel-archeologische restauraties, alsook
het stijlendebat in het tussen katholicken en liberalen gepolariseerde politieke landschap (1830-1881); 2.
het ontstaan van regionale identiteiten en kunstlandschappen binnen een nationale en katholieke identiteit
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(1884-1914); 3. de Eerste Wereldoorlog, cultuurvernietiging en —propaganda (1914-1918); t. het Interbellum
met de debatten rond ’s lands wederophouw tot de rol van monumenten in de ontwikkeling van een Vlaams-
nationalistisch cultureel discours (1919-1944); 5. de welvaartsjaren na de Tweede Wereldoorlog, de span-
ningen tussen vooruitgang en monumentenzorg, en de groei van een erfgoedbesef in de jaren zestig onder
invloed van internationale en alternatieve bewegingen op de achtergrond van een groeiende communautaire
polarisatie (1945-1975); 6. de transfer van de monumentenzorg eerst naar de cultuurraden en gemeenschap-
pen (1970), dan naar de gewesten (1989), en de implementatie van totaal autonome vormen van beleid en
beheer, waarbij zeldzame contacten slechts via internationale omwegen plaatsvinden. Ten slotte worden de
huidige erfgoedstrategieén van de drie gewesten kort doorgelicht.

Cette comunication passionnante, qui a suscité de nombreuses questions, est fort applaudie. l.a séance
est levée a 12h20.

Alexandra De Poorter Joost Vander Auwera
Algemeen secretaris Voorzitter

ASSEMBLEL GENERALILE STATUTAIRE ORDINAIRE DU 19 FEVRIER 2011
GEWONIE ALGEMENE STATUTAIRE VERGADERING VAN 19 FEBRUARI 2011

Présents/aanwezig: Mesdames/de Dames: Bergmans, Coppens, De Jonge, De Poorter, Duliére, Dumortier,
IHadermann-Misguich, Logie, Masschelein-Kleiner, Vanden Bergen-Pantens, Serck-Dewaide, Vanden Bem-
den

Messieurs/de Heren: Bastin, Coomans, Culot, Demeter, De Ren, De Smedt, Jacobs, Leblicq, D). Martens,
Smolderen, Vander Auwera, Van Laere, Vanwijnsberghe

Excusés/verontschuldigd: Mesdames/de Dames: Dacos-Crifo, de Nave, D'Hainaut-Zveny, De Ruvt

Messieurs/de ITeren: Duvosquel, Meulemeester

[.e Président ouvre la séance a 9h35. Suivant I'ordre mentionné dans 'ordre du jour, les différents
points sont repris ci-dessous. l.e Président donne tout d’abord la parole & I'ancien secrétaire général,
M. Alain Jacobs, qui lit le procés-verbal de [’Assemblée générale statutaire du 20 février 2010. L.e proceés-
verbal est approuvé par tous les membres présents. Mme Alexandra De Poorter, la nouvelle secrétaire géné-
rale, enchaine en communiquant le rapport des activités de I'année académique 2009-2010.

M. Stéphane Demeter, trésorier général, explique en détail I’état des finances et transmet divers documents
aux membres. M. Leo De Ren et M. Didier Martens, les commissaires aux comptes, donnent leur accord.
Mme Claire Dumortier explique par la suite le retard de I'envoi de la Revue belge d’Archéologie et d’Histoire
de I'Art, probablement da a la gréve des postes. Elle annonce que la Revue de 2011 sortira probablement
au mois de septembre. Elle comprendra les actes du Colloque organisé en 2006, sous les auspices du Fonds
Prince Philippe et aussi des articles qui devront étre expertisés. On essaiera de faire paraitre le numéro sui-
vant en octobre 2012, ce qui permettra d'envover la Revue aux membres et aux abonnés en-déans I'année
et d'éviter la surcharge de travail de I'éditeur.

Des renseignements sont donnés concernant le Prix Simone Bergmans. Le dernier paiement de la part
de la famille Bergmans a eu lieu en 1995. Il s’agissait donc bien de sommes versées réguliérement, mais il
n'existe pas de Fonds. Il a été décidé de contacter la famille pour demander si elle souhaite reprendre cette
action. Dans le cas négatif, I'’Académie prendra en charge le paiement du prix, qui ne portera plus le nom
de Bergmans. I£n 2013, il v aura un nouvel appel aux candidats.

Ensuite, la séance est consacrée aux votes. lkn premier lieu, le vote sur le renouvellement d’administrateurs
venus au terme de leur mandat. M. G. Delmarcel et Mme .J. IFolie ne souhaitent plus étre membre du conseil
d’administration. M. Delmarcel reste toutefois membre de la commission de lecture.
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Tous les candidats recoivent la majorité légale des votes et leur mandat est prolongé. Il s’agit de M. Norbert
Bastin, M. Stéphane Demeter, M. Raphaél De Smedt, Mme Claire Dumortier, M. Yvon Leblicq et M. Joost
Vander Auwera. M. Alain Jacobs et Mme Alexandra De Poorter sont élus a 'unanimité comme nouveaux
administrateurs. Mme Dominique Allart et Mevr. Nalasja Peeters sont élues a I'unanimité en tant que Mem-
bres titulaires. Mme Christine Dupont et Mevr. Linda Van Santvoort sont élues & I'unanimité comme nou-
veaux Membres correspondants. Deux personnes sont présentées en tant que nouveaux Membres étrangers
associés: Mme Yoko Mori et Dhr. Jos Koldewey. Leur candidature est unanimement acceptée.

M. Joost Vander Auwera informe les membres présents que son mandat de Président est arrivé {1 terme.
Il remercie la Vice-Présidente Mme Claire Dumortier, I'ancien Secrétaire général M. Alain .Jacobs et le Tré-
sorier général M. Stéphane Demeter. Un nouveau Président doit donce étre élu. Il est important de conserver
I'équilibre linguistique, et done le nouveau Président doit étre francophone. Le Conseil d’administration pro-
pose Mme Claire Dumortier. Cette proposition est acceptée par l'assistance. Mme Claire Dumortier remercie
I'assemblée pour la confiance qu'elle lui accorde et promet de continuer la convivialité sérieuse du Prési-
dent précédent. Ille le remercie pour avoir remis de U'ordre dans les statuts et dans Uadministration. Llle
communique son souhait de modifier quelque peu la maniere de présenter la Revue alin d'obtenir un plus
grand nombre d’acquéreurs. Iille demande également des suggestions de la part de I'Assemblée concernant
de nouveaux membres-candidats.

M. Leo De Ren est par la suite élu en tant que nouveau Vice-Président. De ce [lait, il devra étre
remplacé dans sa fonction de Commissaire aux comples. Ce point sera discuté lors du prochain Conseil
d’Administration. La fonction de Secrétaire de Rédaction de la Revue de notre Académie est attribuée a
M. Thomas Coomans. Ce choix remporte approbation de tous.

le Président donne un apercu des clauses légales pour faire accepter toutes les modilications. Une
avocate sera consultée afin de controler le bon déroulement de la publication des nouvelles données dans
L.e Moniteur belge. Dans ce but, Mme Alexandra De Poorter fera un rapport détaillé qui sera remis a
I'avocate.

A 10035, le Président leve la séance de I'Assemblée générale statutaire ordinaire.

Alexandra De Poorter Joost vander Auwera
Secrétaire générale Président






LISTE DES MEMBRES - LEDENLIJST

Protecteur
S.M. LE ROI

20/02/2010 - 19/02/2011

Bureau - Bestuur
2010 — 2011

Beschermheer
Z. M. DE KONING

Président - Voorzitter: Mme Claire DunvonrtieR; Vice-président - Ondervoorzitter: Dhr. Leo
D REN; Secrétaire Général - Algemeen Secretaris: Mevr. Alexandra DE PoorriEr: Algemeen
Penningmeester - Trésorier (Général: M. Stéphane DEMETER

Conseil d'Administration - Raad van Beheer

Mmes De Poorter, Dumortier, Masschelein: MM. HII. Bastin, Demeler, De Ren, De Smedt,
Jacobs, Leblicq, Moerman, Smolderen, Vander Auwera, Van Laere

Membres titulaires - Titelvoerende leden

Baron RoBerrs-Joxks, Philippe
Coryan, Pierre
LEyoiNe-Isasieat, Claire
ManriEx-DucarpiN, Anne-Marie
Fore, Jacqueline
DicksTEN-BERNARD, Claire
COEKELBERGHS, Denis
Dacos-Criro, Nicole

Currot, Paul

Trizna, Jazeps

VaN e VELDE, Carl
Urrix-CrosseT, Marguerite
Duniiie, Cécile

DuvosQueL, Jean-Marie
Deryanrcer, Guy

Levame-DE Vaere, Claudine
Erckuovr, Paul

PiErarn, Christiane

VANRIE, André

SMOLDEREN, Luc

D Reyr, Claire

Bastin, Norbert

1967 | 1968
1966 | 1969
1969 / 1970
1967 | 1973
1972 / 1976
1971/ 1978
1972 / 1978
1975 | 1979
1976 / 1980
1976 / 1980
1972 / 1981
1974 / 1981
1978 | 1982
1980 / 1985
1981 / 1985
1981 / 1985

1978 | 1987
1978 | 1987
1979 | 1987
1980 / 1989

1986 / 1990
1988 | 1990

LicrireQ-MARY, Jacqueline
SoENEN, Micheline
DuMOoRTIER, Claire

L.oGue, Christiane

Vax Lakre, Raf

Vaxpex BEabEN, Yvette
VAN DEN BERGEN-PANTENS,
Christiane
MasscHELEIN-KLEINER, Liliane
MoeErMAN, André

Braxkorr, Jean
Coprprens-CoppeNs, Marguerite
DE REN, Leo
Haperaans-Misauict, Lydie
PERER-D’IETEREN, Catheline
BruwieR, Marie-Cécile

De Pavw-DeviEN, Lydia

DE CarLLatay, Francois
ManrteENs, Didier

Cavcines, Jean-Marie
LEMmEUNIER, Albert

De Smenrt, Raphaél

1987 | 1991
1988 | 1992
1989 / 1992
1989 / 1992
1991 / 1993
1981 / 1995

1985 | 1995
1987 | 1995
1993 / 1995
1990 / 1996
1990 / 1996
1990 / 1996
1987 | 1997
1993 / 1997
1989 | 1997
1972 / 1998
1995 / 1998
1995 | 1998
1983 / 1999
1990 / 1999
1996 / 2000
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LLEBLICQ, Yvon

De JoNak, Krista
Buckes, Véronique
VANDER AUWERA JoosT
DeMETER, Stéphane

Cooyans DE Bracnkxe, Thomas

Jacoss, Alain
SERCK-DEWAIDE, Myriam
VANWLINSBERGHE, Dominique

LISTE DES MEMBRES - LEDENLLIST

1997 / 2001
1998 / 2001
1998 / 2002
2001 / 2003
2000 / 2005
2001 / 2005
1999 / 2007
2002 / 2007
2002 / 2008

Membres honoraires

STIENNON, Jacques
VERONEE-VERHAEGEN, Nicole
GUERET-DE KEYskr, Eugénie
Pririerot, Paul

(ra1ER, Claude

Warcu, Nicole

Membres correspondants -

FreTrweis, Henri

RoOBERTs-JONES - PopELIER, Francoise
Baron Le BanLy pe TiLLEGHEM, Serge

MarcnetTTi, Patrick
Huys, Bernard
Huviessg, Paul
MarTiys, André
Consiat, Marie-Héléne
WAELKENS, Mare

De Vos, Dirk

D WaELE, Eric
[ForGEUR, Richard
MarTENSs, Maximiliaan
bE Nave, Francine
REMoON, Régine
Bousmanxk, Bernard
IKLINCKAERT, Jan

VAN DER Stock, Jan
SsmeTs, Francis

Nvs, Ludovic

1966 / 1972 | 1987
1973 | 1983 | 1999
1970 / 1979 / 2001
1978 | 1989 | 2008
1972 / 1979 | 2009
1976 / 1981 | 2009

1969
1973
1979
1981
1982
1986
1990
1992
1993
1995
1995
1996
1996
1997
1998
1999
2000
2000
2001
2002

VAN Nerom-Desee, Claire
Canbox, Hubert
BERGMANS, Anna

DE PooRrTER, Alexandra
b'HamNavT-ZVvENY, Brigitte
Brosexs, Koen

PEETERS, Natasja

Avrrart, Dominique

- Honoraire leden

Corresponderende leden

Hans-CoLras, Tlona
[.errTz, Michel

Stioo, Cyriel

[Lom, Christophe
MEULEMEESTER, Jean lLuc
DExNtiAENE, Godelieve
IKaIRrLs, Pierre-Yves

VaN peN Bosscri, Benoit
Piavaux, Matthieu
Cnanrtor, Constantin
CrEULEMANS, Christlina
DikLs, Ann

Dracurer, Michel

[LEcoc, Isabelle
[LEFRANCQ, Janette
CRUNELLE, Marc
VANAUTGAERDEN, Alexandre
LikrNEUY, Pierre

VAN Sanrtvoort, Linda
Durost, Christine

1989 / 2009
1993 / 2009
2001 / 2009
2001 / 2009
2008 / 2010
2007 / 2010
2006 / 2011
1995 / 2011

2005
2005
2006
2007
2008
2008
2008
2008
2008
2008
2009
2009
2009
2009
2009
2009
2010
2010
2011
2011
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Correspondants honoraires - Erecorresponderende leden

WaNGerMEE, Robert 1967 | 1986 RakprsakT, Georges 1989 / 2007
Duaxexs, Elisabeth 1958 / 1995 Depak, Marguerite 1987 | 2008
Mercer, Philippe 1978 | 1995 Vax LExNEp, Jacques 1992 / 2008
FREDERICQ-Lnar, Marie 1988 / 1999 Dr Bok, Guy 1996 / 2008
D Wibet, Eliane 1973 | 1997

Associés étrangers - Buitenlandse geassocieerden

Lvi:, Simon 1992 RosENBERG, Pierre 2005
Gasorir-CooriN, Danielle 1992 McKENDRICK, Scol 2005
Diaz Pabron, Mathias 1992 IKREN, Thomas 2005
Vackova, Jarmilla 1992 TroseN, Peter 2009
ChitereT, Albert 1993 Virbver, Philippe 1993
Pavior, Jacques 1999 Mori, Yoko 2011
DowminGUEZ Casas, Rafael 2002 Korpewke, Adrianus Maria (Jos) 2011
MousseT, Jean-luce 2001

Aveart Dominique, professeur a I'Université de Liége, impasse de la Chaine 11, 1000 Lié¢ge

Bastin Norbert, conservateur h™ des Musées de Groesbeeck de Croix et des Arts anciens du
Namurois, Chateau de Spy, rue du Chateau 19, 5190 Spy

BERGMANS Anna, docent aan de Universiteit Gent, lid van de Koninklijke Vlaamse Academie
voor Wetenschappen en Kunsten van Belgié, Baron E. Descamplaan 93, 3018 Wijgmaal

Braxikor Jean, professeur a I'Université Libre de Bruxelles, avenue Calypso 13, 1170 Bruxelles

Boussaxxe Bernard, chef de section a la Bibliothéque rovale de Belgique, avenue des Combat-
tants 111, 1332 Genval

Brosens Koen, docent aan de Katholieke Universiteit Leuven, Armand Thiervlaan 10, 3001
Heverlee

Bruwier Marie-Cécile, directrice scientifique au Musée roval de Mariemont, rue Lekernayv 8, 7850
Marceq

BUckeN Veéronique, chef de section aux Musées rovaux des Beaux-Arts de Belgique, rue Henri
Maubel 29, 1190 Bruxelles

Carbox [Tubert, hoogleraar aan de Katholieke Universiteit Leuven, Baron E. Descamplaan 93,
3018 Wijgmaal

Cauvchies Jean-Marie, professeur aux Facultés Universitaires Saint-Louis & Bruxelles et & I'Uni-
versité Catholique de Louvain, membre de I'Académie rovale des Sciences, des Lettres et
des Beaux-Arts de Belgique, rue de la Station 173, 7390 Quaregnon

Crevremans Christina, Algemeen directeur a.i. bij het Koninklijk Instituut van het Kunstpatrimo-
nium, Putstraat 1, 9310 Meldert

Cnartor Constantin, avenue de Messidor 208, bte 10, 1180 Bruxelles

CrATeret Albert, professeur ¢émérite de I'Université de Strashourg, 7, rue du Faisan, IF-67150
Mundolsheim
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CoereLsiErGns Denis, docteur en archéologie el histoire de I'arl, avenue Maréchal Joffre 69, 1190
Bruxelles

Cormax Pierre, professeur émérite de I'Université de Liége, membre de I'Académie rovale des
Sciences, des Lettres et des Beaux-Arts de Belgique, quai Van Hoegaerden 2 bte 202, 4000
[iége

Coomaxs pi: BractiexE Thomas, hoofddocent aan de Katholieke Universiteit Leuven, André Fau-
chillestraat 20, 1150 Brussel

Corrins-Correxs Marguerite, chefl de section aux Musées rovaux d’Art et d'Histoire, rue des
Franes 3, 1010 Bruxelles

Conriiav Marie-Héléne, docteur en archéologie et histoire de I'art, avenue du Préau 13, 1010
Bruxelles

CruNeELLE Mare, architecte et historien de I'architecture, avenue Brugmann 2B, 1060 Bruxelles

Crror Paul, assistant h* a la Bibliotheque rovale de Belgique, avenue Montjoie 21, 1180 Bruxel-
les

Dacos-Crico Nicole, directeur de recherches h™ au FFonds National de la Recherche Scientifique,
via Dall’Ongaro 38, I'T-00152 Rome

Drsak Marguerite, chel de section h*a la Bibliothéque rovale de Belgique, rue des Balkans 8 bte
I, 1180 Bruxelles

Dr Bok Guy, oud-directeur van het Instituut van het Archeologisch Patrimonium, Vinkenlaan
26, 3078 Kortenberg

DE Carraray Francois, chef de département a la Bibliothéque rovale de Belgique, membre de
I'Académie rovale des Sciences, des Lettres el des Beaux-Arts de Belgique, boulevard de
I'Empereur 4, 1000 Bruxelles
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PRIX SIMONE BERGMANS

Reéglement mis a jour par le Conseil d'administration
de I'Académie le 20 septembre 1995

1. Le prix est destiné a une étude inédite sur I'histoire des beaux-arts ou des arts ap-
pliqués dans les anciens Payvs-Bas méridionaux et la Principauté de Liége et, pour la pé-
riode contemporaine, le territoire de la Belgique. l.e prix ne peut couronner qu'un
travail original et scientifique rédigé dans une des langues nationales ou en anglais.
L'Académie rovale d’Archéologie de Belgique se réserve le droit de publication dans sa
revue en concertation avec 'auteur.

2. Les manuscrits en triple exemplaire devront parvenir au secrétariat du prix S. Berg-
mans avant la date fixée. Un exemplaire des travaux présentés reste déposé dans les
archives de I'Académie Rovale d'Archéologie de Belgique comme étant sa propriété.
Un délai d'un mois a compter de la remise du prix est accordé aux auteurs des travaux
envoveés pour demander la restitution des deux autres exemplaires. Ce délai passé,
I'Académie n'est plus responsable des manuscrits.

3. Le prix est trisannuel et ne peut étre décerné qu'a une personne non membre titu-
laire de I'Académie. Celle-ci fera un appel public pour annoncer le prix.

1. Le prix est attribué par un jury de sept membres nommeés par le Conseil
d'administration de I'Académie. L.a décision sera communiquée aux candidats.

5. Tout litige ou interprétation concernant ledit réglement est de la compétence exclu-
sive du Conseil d’administration de I'Académie Rovale d'Archéologie de Belgique lequel
détermine le montant attribué aux prix ainsi que la date limite du dépot des manu-
scrits.

En 2013, le prix s'élevera a € 1.250, le lauréat recevra en outre une médaille. Les ma-
nuscrits doivent étre déposés avant le 30 mars 2013.

Secrétarial du prix: Mme Yvetle Vanden Bemden, rue du Mont-Blane 53, B-1060
Bruxelles.
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PRIJS SIMONE BERGMANS

Reglement aangepast door de Raad van Beheer van de Academie op
20 september 1995

1. De prijs is bestemd voor een onuitgegeven studie over de geschiedenis van de schone
kunsten of de toegepaste kunsten in de voormalige Zuidelijke Nederlanden en het prins-
bisdom Luik en, voor wat de moderne tijd betreft, het grondgebied van Belgié.

De prijs wordt slechts toegekend aan een oorspronkelijk en wetenschappelijk werk,
geschreven in één van de landstalen of in het Engels. De Koninklijke Academie voor
Oudheidkunde van Belgil behoudt zich het recht voor om de bekroonde studie, in over-
leg met de auteur, te publiceren in haar tijdschrift.

2. Drie exemplaren van elk manuscript moeten voor de vastgestelde datum bezorgd
worden aan hel secretariaal van de prijs S. Bergmans. Eén exemplaar van elke in-
zending blijft eigendom van de Koninklijke Academie voor Oudheidkunde van Belgié
en wordt in haar archief opgenomen. De auteurs kunnen binnen de maand na de toe-
kenning van de prijs beide overige exemplaren terugvragen. Na deze termijn wijst de
Academie alle verantwoordelijkheid voor de manuscripten af.

3. De prijs is driejaarlijks en kan slechts toegekend worden aan een persoon die geen
titelvoerend lid van de Academie is. De Academie zal de prijs aan het publiek aankon-
digen.

4. De prijs wordl toegekend door een jury bestaande uit zeven leden, benoemd door
de Raad van Beheer van de Academie. De beslissing wordt aan de kandidaten mede-
gedeeld.

5. In geval van betwisting of interpretatie van dit reglement is alleen de Raad van
Beheer van de Koninklijke Academie voor Oudheidkunde van Belgil bevoegd. Deze
bepaalt tevens het bhedrag van de prijs en de einddatum voor de inzending van de
manuscripten.

In 2013 bedraagt de Prijs € 1.250. De laureaat zal tevens een medaille ontvangen. De
manuscripten dienen voor 30 maart 2013 ingezonden te worden.

Secretariaat van de Prijs S. Bergmans: Mevrouw Yvette Vanden Bemden, Witte Berg-
straat 53, 13-1060 Brussel.
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PUBLICATIONS DE L'ACADEMIE — UITGAVEN DER ACADEMIE

De 1843 a 1930, PAcadémie rovale ’Ar-
chéologie de Belgique a publié des Annales
et un Bullelin. Des tables figurent dans
les volumes des Annales de 1863, 1877,
1886, 1898 et 1904. Ces publications sont
épuisées.

La Revue belge d’Archéologie el d'Hisloire de
U'Art - Belgisch Tijdschrift voor Oudheid-
kunde en Kunslgeschiedenis a succédé aux
Annates en 1931. Des Tables (tome [.XI,
1992, supplément, ISBN 90-9006130-1) cou-
vrent les volumes 1931-1990.

Pour tous renseignements au sujet des
volumes antérieurs et des lables, s'adresser
au T'résorier (Général.

Celui-ci peut aussi fournir toutes informa-
tions sur la disponibilité de 'ouvrage édité
par I'Académie:

Alphonse De WiTTE, Hisloire monélaire des
comles de Louvain, ducs de Brabanl el mar-
quis du Sainl Empire romain. Bruxelles,
1894-1900, 977 p. et 85 pl. en trois tomes,
29,0 x 22,5 em.

CULTURA

Van 1843 tot 1930 publiceerde de IKonink-
lijke Academie voor Oudheidkunde van
Belgié de Annales en een Bullelin. Indices
verschenen in de .nnales van 1863, 1877,
1886, 1898 en 1904. Geen van deze publi-
caties is nog beschikbaar.

In 1931 werden beide publicaties vervangen
door het Belgisch Tijdschrift voor Oudheid-
kunde en Kunslgeschiedenis - Revue belge
d’Archéologie el d’Hisloire de U'Arl. Indices
over de jaargangen 1931-1990 verschenen
als afzonderlijke bijlage bij volume LXI,
jaargang 1992 (ISBN 90-9006130-4).

Voor informatie over oude volumes en de
Indices kan men zich wenden tot de Alge-
meen Penningmeester.

Deze kan tevens inlichtingen verstrekken
over een andere publicatie uitgegeven door
de Academie:

Alphonse De Wirtrte, Hisloire monélaire des
comles de Louvain, ducs de Brabant el mar-
quis du Sainl Empire romain. Brussel, 1891-
1900, 977 blz. en 85 pln in drie volumes,
29,5 x 22,5 cm.

* WETTEREN






