REVUE BELGE
D’ARCHEOLOGIE ET
D’HISTOIRE DE I’ART

o _ «® t/
X /’ .I’T, ~- o~
- - AN 5
) 'r., - .; .
'Eu - A7) IS
\ / & A \*

i
e

- -
p i B 2 . N
oo O " N
: & y“ P RSy

SR8 . Sy d
TRIT 20 L NERN,)
§ ::' ‘..- - t‘
PN )}\
'] N\t r
BN/ L\ NI

BELGISCH TIJDSCHRIFT
VOOR OUDHEIDKUNDE
EN KUNSTGESCHIEDENIS

LXXXIII - 2014
BRUXELLES - BRUSSEL









REVUE BELGE
D’ARCHEOLOGIE ET D’HISTOIRE DE L’ART

BELGISCH TIJDSCHRIFT VOOR
OUDHEIDKUNDE EN KUNSTGESCHIEDENIS

LXXXII 2014



AcCADEMIE ROYALE DTARCHEOLOGIE DE BELGIQUE — fondée en 1842

KONINKLIKE ACADEMIE VOOR OUDHEIDKUNDIE VAN BELGIE — gesticht in 1812

ROYAL ACADEMY OF ARCHAEOLOGY OF BELGIUM — founded in 1812

Coyire Bercr D’Histoige pi L’ArT — BELGISCH COMITE VOOR INUNSTGESCIIEDENIS (2013)

Bureau & Conseil d'administration | Bestuur & Raad van beheer

Président / Voorziller: Alexandra De Poorter

Vice-Président [ Ondervoorziller: Yvon Leblicq

Secrélaire général | Algemeen secrelaris: Isabelle Lecocq

Trésorier général [ Algemeen penningmeester: Stéphane Demeler

Membres du Conseil d’administration [ Leden van de Raad van beheer: L.eo De Ren,
Claire Dumortier, Alain Jacobs, Liliane Masschelein-Kleiner, André Moerman,
Natasja Peelers, Joost Vander Auwera, Raf Van Laere

Adresse | Adres

Academie Rovale d’Archéologie de Belgique Koninklijke Academie voor Oudheidkunde van Belgié
cfo Palais des Académies c¢fo Paleis der Academién

Rue Ducale, 1 Hertogstraat 1

3. 1000 Bruxelles 3. 1000 Brussel

hitp://www.acad.be info@acad.be

REVUE BELGE D'ARCHEOLOGIE 11T D TIISTOIRE DE L™ART
BrLciscr TDpSCHRIFT VOOR OUDHEIDKUNDE EN KUNSTGESCIHIEDENIS
International peer-reviewed journal

Publiée avec le soutien de | Uitgegeven met de steun van VA
- Fondation Universilaire de Belgique / Universitaire Stichling van Belgié
- Région de Bruxelles-Capilale, Direction des Monuments et Siles /
Brussels Hoofdstedelijk Gewest, Directie Monumenten en Landschappen

Commission des publications | Commissie Publicaties

Président [ Voorzilter: Prof. Yvon Leblicq, Universilé Libre de [3ruxelles

Directrice: Dr. Claire Dumortier, conservateur honoraire Musées royaux d’Arl el d'Iisloire

Secrétaire [ Secrelaris: Prof. Thomas Coomans, N U Leuven

Membres | Leden: Prof. em. Guy Delmarcel, KU Leuven; Prof. L.eo De Ren, KU Leuven;
Prof. Didier Martens, Université Libre de Bruxelles; Dhr. André Moerman, ereattaché
Koninklijke Musea voor Schone Kunslen van [Belgié; Prof. Joost Vander Auwera,
Universileil Gent, Koninklijke Muse« voor Schone Kunsten van Belgié; Dhr. Raf Van
Laere; Dr. Dominique Vanwijnsberghe, Institul royal du PPalrimoine arlistique

Conseil scientifique international | Internationale welenschappelijke Raad: Dr. Lorne
Campbell, research curator, National Gallery London; Prof. Thomas DaCosta Kaufmann,
Princelon Universily; Prof. Reindert Falkenburg, New York Universily, Abu Dhabi
Facully; Dr. Jacques Foucarl, conservateur honoraire, Musée du Louvre; Prof. Jeffrey
Miller, Brown Universily

ISSN 0035-077X



REVUE BELGE
D’ARCHEOLOGIE ET D’HISTOIRE DE L’ART

PUBLIEE SOUS LE HAUT PATRONAGE DE S.M. LE Roi

PAR

L.’ACADEMIE ROYALE D’ ARCHEOLOGIE DE BELGIQUE

BELGISCH TIJDSCHRIFT VOOR
OUDHEIDKUNDE EN KUNSTGESCHIEDENIS

UITGEGEVEN ONDER DE HOGE BESCHERMING VAN Z. M. bE KoNING

DOOR DI

KONINKLIJKE ACADEMIE VOOR OUDHEID KUNDE VAN BELGIE

LXXXIII -2014

BRUXELLES — BRUSSEL






[’EXCEPTION QUI CONFIRME LA REGLE.
CONTRIBUTION A L'ETUDE DES PORTRAITS DE PHILIPPE LE BoN,
DUC DE BOURGOGNE (')

Elodie DE ZUTTER
(Prix-Prijs Simone Bergmans 2011)

Le Portrait de Philippe le Bon de 1'hopital de la Madeleine

Dans la collection d'eceuvres d'art du Centre Public d’Action Sociale d’Ath est conser-
vée une peinture représentant Philippe le Bon (fig. 1). Le troisieme duc de Bourgogne de
la maison de Valois v est vu & mi-corps, tourné légérement de trois-quarts vers la droite
et se détachant sur un fond doré. Plusicurs indices permettent d'établir formellement cette
identification.

Tout d’abord, les nombreuses représentations du duce de Bourgogne qui nous sont par-
venues cn enluminure, gravure, sculpture, peinture, tapisserie ou vitrail permettent de
reconnaitre sans mal sa physionomie. De plus, le personnage arbore le collier de la Toison
d’or, ordre que Philippe le Bon a fondé en 1130 a 'occasion de son mariage avec Isabelle de
Portugal (*). 11 est vétu entiérement de noir comme il en avait 'habitude depuis "assassinat
de son pere, Jean sans Peur (1371-1119). Ensuite, une inscription située sur I'encadrement a
volules, bien que tardive, nomme clairement le sujet (*). Enfin, Georges Chastellain (1405-
1175), chroniqueur officiel a la cour de Bourgogne, nous livre une description physiono-
mique du souverain. Elle convient au personnage représenté puisqu’il nous dit notamment
que Philippe le Bon

«avoit plus en os quen charnure, veines grosses et pleines de sang: portoit le visage de ses

peres de séante longueur: brun de couleur et estaint; nez non aquilin, mais long: plein front

et ample, non calus; cheveulx entre blond et noir: barbe et sourcils de mesme aux crins; mais
avoit gros sourcils et houssus et dont les erins se dressoient comme corne en son ire: portoit
bouche en juste compas: levres grosses et colorées; les veux vaires, de fiere inspection telle-

(1) Cette publication constitue 'aboutissement de la recherche menée dans le cadre de notre mémoire de
master dirigé par Valentine Ilenderiks et défendu a I'Université Libre de Bruxelles (voir DE ZUTTER
2012). Cetle étude a obtenu en 2012 le Prix Rogier van der Wevden décerné par 'A.LS.B.I.. Rogier
de la Pasture-Van der Wevden el le Prix Simone Bergmans décerné par I'Académie rovale d’Archéo-
logie de Belgique. Un résumé des principaux résultals paraitra également dans les Annales 2011 du
Cerele roval d’Archéologic d'Ath.

(2) 11 existe une tres abondante littérature sur Pordre de la “Toison dor. Voir notamment COCKSHAw
1996.

(3) «Philippe 11 dit Ie Bon fondat’, de cette maison le Tle avril 14495,
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fois, mais coustumierement amiables: le dedans de son coeur se montroit par son vis, et cor-
respondoient toutes ses moeurs a la tournure de sa face» ().

L.a premiére mention connue de ce Portrait de Philippe le Bon remonte a un inventaire (%)
des weuvres d’art de 1"hopital de Ta Madeleine a Ath dressé le 31 décembre 1864 par Henri
Hanneton (1822-1911), membre de la Commission des hospices en charge de la gestion de
"hopital (*). Cet inventaire est repris et contextualisé dans un rapport communal de I'an-
née suivante. La localisation de chaque objet dans 'hopital v est précisée, nous apprenant
ainsi que le portrait se trouvail dans la chapelle construite en 1476, avec un Porlement de
croix, un Couronnemenl d’épines, une Descenle de Croix el une Adoralion des Muages (). Ni
I'inventaire de 1864, ni le rapport communal de 1865, ni aucun autre document ne nous
apprennent quand et comment le Porirail de Philippe le Bon est entré dans la collection
hospitaliére.

Institution méconnue malgré 'importance de son fonds documentaire conservé aux
Archives de la ville d’Ath, I'hopital de la Madeleine n'a suscité que peu d'études(®). La
publication la plus compléte parue a ce jour évoquant sa fondation et son fonctionnement
est un article paru en 1968 dans les Annales du Cercle royal d’Ilistoire el d’Archéologie d'Alh
el de lu région el musées athois (*). n 1419, Philippe le Bon accorda aux sceurs de la Made-
leine une charte de priviléges qui est généralement assimilée & 'acte de fondation de I'ho-
pital ('"). En réalité, cette création est une iniliative municipale et la charte de Philippe
le Bon une réponse officielle a diverses requétes émanant des sceurs de la Madeleine ().
[.e duce de Bourgogne fut dailleurs impliqué a plusicurs occasions dans la résolution des
conflits entre les religicuses et les autorités municipales d’Ath quant au controle de 1"hopi-
tal. Ces désaccords ne cessérent pas pour autant el, bien apres sa mort, les sceurs comme
les échevins athois continuérent a invoquer tour a tour la charte de 1149 pour faire valoir
leurs droits. Qu'une effigie du duc Philippe. protecteur de I'institution, se retrouve dans la
chapelle n'a done rien d’¢tonnant.

[.es rares sources, anciennes comme récentes, relatives au portrait du duce de Bour-
gogne ne nous fournissent que de maigres informations. Apreés sa reprise dans 'inventaire
de 186:1, I'ceuvre est mentionnée, en 1903, dans HHistoire de la ville d’Ath de Jules Dewert (%),
qui évoque la présence de la peinture dans le parloir de 'hopital. En 1906, Célestin-Joseph

(1) CHasSTELLAIN 1827, p. 22-24.

(%) AN.AL (pour Archives de la ville d"Ath), Bienfaisance. Elal indicalif des lableaur, slalues el aulres
objels d'arl appartenan! « l'adminisiralion des hospices ou du bureau de bienfaisance, « la dale du 31
décembre 1864 par lenri lHannelon.

(6) Sur la collection de I'hopital de la Madeleine, voir Dunuissox 2006a.

(7) AN Rapport communal, 1865, A 837 M, p. 75. Ces qualre tableaux sont aujourd hui conservés au

Musée d’Histoire et FFolklore «"Ath.

Sur I'hopital de la Madeleine, voir BERTRAND 1906, p. 382-385: DE Bousst 1996, p. 231-211;

DEwWERT 1903, p. 110-143: Hossart 1792, p. 301, SansEN 1965, p. 39-60: SavNier 1987, p. 377

WarTre 1860, p. 48-19.

(9) Crrrus 1968, p. 46-61.

(10) L'un des exemplaires originaux de la charle provenant de I'hopital de la Madeleine est aujourd hui
conserve sous verre aux V..

(11) Les requétes des saeurs sont publiées dans Crrres 1968, p. 19-50.

(12) DEwERT 1903, p. 112,

(8

-
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IFig. 1. Anonyme, Portrail de Philippe le Bon. fin du xve siecle-début du xvi© siécle,
peinture a Phuile sur bois de chéne. 32.4 x 21.5 em (surface peinte). Ath, Musée d’lHistoire et Folklore
(anciennement a ["hopital de la Madeleine). \pres restauration.
© KIK-TRPA. Bruxelles
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Bertrand qualifie le portrait «d’authentiquer, terme déja utilisé par Tenri IHanneton dans
son inventaire (™). Le tableau est ensuite présenté lors de la fameuse Isvposition de la Toison
d'or & Bruges en 1907 ("), puis a celle de Charleroi en 1911 ('3). 11 est répertorié en 1912(')
et en 1913 (") parmi d'autres clfigies de Philippe le Bon dans deux monographies consa-
crées a Rogier van der Wevden. Nous en retrouvons également la trace dans un invenlaire
des objets d'art des communes de 'arrondissement judiciaire de Tournai en 1925 (*®). Clesl
finalement en 1927 que Joseph Hoceq lui consacre un article ainsi qu'a un autre panncau de
"hopital de la Madeleine représentant le Mariage Mystique de sainle Catherine (™). Nolons
également quen 19144, Kdouard Michel, conservateur au musée du Louvre, cile le panneau
alhois parmi les «répliques les plus intéressantes» d'un original perdu de Rogier van der
Wevden (2). Quelques années plus Lol, 'historien Huizinga jugeail 'euvre beaucoup plus
séverement en déclarant que «les remaniements du tvpe représentés par des portrails
Gand et & Ath sont de qualité trop faible pour nous apprendre rien» (?'). En 1953, I'eeuvre
esl exposée a Mons (2) el en 1961 a I'Hotel de ville d*Ath (**) puis a Bruxelles (*'). La pein-
ture est également reprise dans plusicurs publications listant les portraits peints de Phi-
lippe le Bon (). L'ceuvre a enfin é1é citée toul récemment dans une élude consacrée a une
aulre effigie du duc de Bourgogne conservée au Palacio Real de Madrid (*%). En 1966, suile
a la eréation du Musée d'Histoire et Folklore d’Ath, le panneau quitte le parloir de I'hopital
de la Madeleine pour ¢tre exposé au musée. Durant les années septante, il est déplacé dans
la salle du Conseil du C.P.A.S. pour finalement revenir au musée en 2006.

A Texception de ces quelques mentions, le Porlrail de Philippe le 3on n'a jamais fail
FFobjet d'une étude approfondie. 11 faul néanmoins mentionner encore que le catalogue pro-
visoire du Musée d’Ath, réalisé en 1968, attribue le portrait & Rogier van der Wevden
en précisant que Paul Lafond (?7) le considére comme authentique (*). Signalons aussi la
contribution de Jeffrey C. Smith en 1979(**) qui date 'ceuvre des années 1170, sans plus

(13) BerTrAND 1906, p. 385.

(14) DE MoxTt 1907, p. 17.

(13) Les arts anciens du llainaut 1911, p. 64.

(16) Laroxp 1912, p. 104,

(17) WiNkLER 1913, p. 178

(18) Soir. b MoriaMi 1925, p. 5-6.

(19) Hoco 1927, p. 45-16. Le Mariage mystique de sainte Catherine est aujourd hui conservé au Musée
d’Tlistoire et Folklore d Ath.

(20) Nhicengn 1944, p. 74,

(21) Huizinaa 1932, p. 102,

(22) Trésors d'arl du Hainaul 1953, p. 147

(23) Les trésors d’Ath 1961, peintures et estampes. n® 4 (pas de pagination).

(24) Collections de I'ussistance publique 1961, p. 49.

(25) Jansexs pE Bistnovex 1959, p. 1100 Le lecteur devra lire la notice avec prudence car une erreur de
date s’y est introduite. Lauteur remplace la date de 1449 inscrite sur 'encadrement du portrail par
celle de 1499, Flanders in the [ifteenth century 1960, p. 92.

(26) Garcia-Frias Cureca 2009, p. 171,

(27) Conservateur au Musée des Beaux-Arts de Pau entre 1900 et 1918, Auteur d’une monographie sur
Rogier van der Wevden. Laroxp 1912,

(28) DucasTeLLE et al. 1968, p. 10,

(29) Sxnrn 1979, p. 290,
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d’arguments, ainsi que la mention du pannecau dans I'élude de Micheline Comblen-Sonkes
consacrée au Portrail de Philippe le Bon conserve au Musée des Beaux-Arls de Dijon (*7).
Enfin, Laurent Dubuisson, directeur des musces d"\th, qui s'intéresse depuis quelque temps
déja au tableau, lui a consacre une page de sa publication dédiée aux collections publiques
athoises (*'). Dans la foulée de la restauration de I'ceuvre qui s’est achevée en 2012 a I'lns-
titut roval du Patrimoine artistique (IRPA)(*?), il a également rédigé, avece Cécile Carlier,
un article en décrivant les principaux résultats (*).

Dans ce tableau, affichanl comme de coutume sa preférence pour le noir, le due porte
un chaperon a cornette (*') dénoué particllement dans son dos, une robe bordcée de fourrure
et un pourpoint a col haut et arrondi. I.'¢chancrure de ces deux vélements laisse enlrevoir
une chemise blanche. Une paire de lacets noirs assure le maintien de la robe. Un petil bijou
cruciforme suspendu a une fine cordelelte et incrusté de pierres rouges, vertes el noires se
détache sur la chemise blanche. Le collier de Ta Toison d’or posé sur les ¢paules de Philippe
le Bon est constitué de neuf maillons visibles totalement ou partiellement. Chacun d'eux se
compose de deux fusils(*?) en or affrontés et attachés ensemble par leurs crochets. Chaque
couple de fusils est reli¢ au suivant par une pierre a feu élincelante renvoyvant a la devise
personnelle du duc (*%). La toison de bélier, svmbole de Mordre, est reliée par une atlache
filiforme dorée & I'une des pierres. Les maillons du collier situés au niveau des ¢paules ont
une couleur plus rougeatre que les autres. I.a main droile du due, situce en plein cenlre de
la partie inféricure de la composition, se ferme sur un document roulé; seul 'auriculaire
reste tendu.

[.a technique d’exécution du portrait de I'hopital de la Madeleine présente une certaine
finesse dans le rendu des modelés contrastés, aux lransilions néanmoins fluides entre les
zones d’ombre et de lumicre, conférant une grande plasticité au visage (fig. 2). Les traits du
visage sont dépeints avec beaucoup de précision, particulierement I'eeil droil du personnage,
surmonté d'un fin sourcil qui parait presque épile(*) et dont I'arliste a pris soin de distin-

(30) CoMBLEN-SONKES 1986, p. 221-231.

(31) Dusuisson 2006a, p. 311,

(32) Le traitement de 'ecuvre a 'IRPA a éte effectue par Karen Barbosa sous la direction de livia
Depuydt-Elbaum. Pour de plus amples informations sur cette restauration, nous renvoyons le lecteur
a l'article qui lui est consacré dans cette méme revue. DEpuypT-Ersavy & BarBosa 2014,

(33) DuBuissoN & CARLIER 2012,

(31) La cornette est une étroite bande de tissu qui pend devant 'épaule. Elle constitue Fextrémité de
I"'¢toffe enroulée autour de la téte et formant le chaperon. Cette cornette semble avoir eu une signi-

fication politique puisque les Bourguignons la portaient devant I'épaule droite tandis que les Arma-
gnacs la mettaient devant I'épaule gauche. BEavLIEU 1989, p. 256.

(35) Les Tusils sont souvent nommés «hriquets» dans la littérature. Ce terme est fondamentalement ana-
chronique puisqu’il ne deviendra svnonvme de Tusil, a savoir une petite picce d'acier Irappant un
silex pour obtenir des étincelles, quau xvi® siecle. Au Moven Age, le mot «briquety qualifie tout
ohjet de petite taille. Pastovreau 1996, p. 102,

(36) La devise utilisée des 1421 par Philippe le Bon est constituée du mot «Ante ferit quam [lamma micel »
associé au fusil. Par la suite, le fusil va ¢tre combiné a une pierre a feu et le mot remplacé par
«Aultre n‘auray». Cette nouvelle devise du souverain deviendra aussi celle de T'ordre de la Toison
d’or. PasToureav 1996, p. 101,

(37) Ce détail contredit la description de Chastellain qui nous dit que Philippe le Bon «avoit gros sourcils
et houssu». Voir supra.
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IFig. 2. Anonyme, Portrail de Philippe le I3on, \th,
Musée d Histoire el FFolklore (anciennement

a I'hopital de la Madeleine). Détail du visage
apres restauration. © KIK-IRPA, Bruxelles

guer chacun des poils (*). Remarquons, en ce qui concerne la bouche, que I'étroitesse de la
lévre supérieure contraste fortement avec 'épaisseur de la levre inférieure. Ce phénomeéne
s‘observe également sur les autres portraits conservés de Philippe le Bon, témoignant peut-
¢tre d'une particularité anatomique du personnage. l.e nez est long, sa pointe légérement
plongeante. Son volume est habilement rendu par jeu contrasté d’ombre et de lumiére. kn
revanche, une simple juxtaposition de traits strictement identiques et plats suffit a repré-
senter les cheveux. Loreille enfin n'est que sommairement esquissée mais s’integre subtile-
ment au modelé de la joue par une transition ombragée. Quant & la main tenant le docu-
ment, elle étonne par son traitement fort différent de celui du visage. Elle se superpose au
vétement noir et est done travaillée davanlage en épaisseur (*).

Si Pexécution du modelé du visage est soignée, aucune modulation ou impression de
texture dans les drapés n'est actuellement perceptible. Il faut cependant mettre en évidence
les effets de plis au sommet de la cornette et la finesse de traitement de la fourrure du
col dénotant une recherche de variété dans le rendu des poils par des variations chroma-
tiques. Bien que la brillance fasse défaut au collier de la Toison d'or, il conserve une qualité

(38) Celte précision de la représentation ne sTapplique pas a 'oeil gauche. Les délails v sonl minimes
et de fréquents débordements des formes les unes sur les autres donnent I'impression dune reprise
ultérieure.

(39) Voir infra.

10
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IFig. 3. Anonvme. Portrail de Philippe le BBon, Ath,
Musce d'Histoire et Folklore (anciennement

a hapital de la Madeleine). Radiographice.

© KIK-IRPA, Bruxelles

plastique, une souplesse naturelle et une cohérence structurelle. Chaque lusil est contourné
d'un trait clair et, & cerlains endroits, d'un bord brun-rouge qui lui donne du volume. De
manicre générale, signalons entin que malgré la monumentalité du personnage par rapporl
au champ pictural qui lui est alloué, son intégration spatiale est tout a fait harmonieuse.
D'un point de vue lechnologique, 'ceuvre présenle toules les caractéristiques dune
peinture flamande du xv* sicele. Elle est réalisée sur un panneau de chéne rectangulaire,
constitué¢ d'une seule planche de fil vertical débitée sur quartier (') et embrevée dans un
cadre rainuré dont la typologice est caractéristique pour 'époque (). Le panneau a fail I'ob-
jet d’une analyse dendrochronologique a I'IRPA. Le dernier cerne de croissance de 'arbre

(40) Panneau: 31.5 x 23.1 em. Surface peinte: 3201 x 21.5 ¢

(A1) VEROUGSTRAETE-MARcQ & Vax ScuovTe 19849, p. 60 et p. 91: «51 cadres moulurés a cavet a baguettes
se situent entre 1436 et e dernier quart du xvi® siecle. La plupart datent de la seconde moitié du xv*
siccle et la premiére moitie du xvi¢ sicele. La traverse inféricure est généralement & talusy.
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[Fig. 4. Anonvme, Portrait de Philippe le Bon.

Ath, Musée d'Histoire et IFolklore (anciennement a
I"hapital de la Madeleine). Avant restauration.

© KIK-IR PA, Bruxelles

mesuré, un cerne de duramen, date de 1169. Compte tenu de 'absence totale d’aubier, la
dendrochronologie fournit uniquement un lerminus post quem de 1475 pour la confection du
pannecau el la création de I'eceuvre, correspondant aux six cernes d’aubier présents au mini-
mum dans ce type de chéne originaire de la Ballique ('?).

L.a préparation blanche est a base de craie et de colle animale (™). La présence de
quatre bords non peints et de barbes alleste que I'ceuvre a été peinte dans son encadre-
ment. Des coups de brosse, visibles sur I'image radiographique, témoignent de la présence
d'une couche d'impression légérement chargée en blanc de plomb. Elle est appliquée direc-
tement sur la préparation (MY (fig. 3).

[lexamen en réflectographie dans I'infrareuge n’a révélé aucun dessin sous-jacent appa-
renl sur ou sous cette couche d’impression, nous privant d’un indice tout a fait essentiel
quant au processus de création de I'ccuvre ou de 1'éventuelle technique de copie utilisée (*%).

FraiTure & Lavw 2012, p. 9-10.

DervypT-ELBavm & Barposa 2011

DeruypT-ELBAaUM & BarBosA 2014,

Sur les techniques de copies, voir notamment DigksTra 1989 el Vax Daarex 2003.
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IFig. 5. Anonyme, Portrait de Philippe le Bon, Nth, Musée d'Histoire el Folklore

(anciennement o hopital de la Madeleine). Inseription sur le talus du cadre original apres dégagement.
© KIK-TRPA, Bruxelles

Nous pourrions expliquer par 'usage d'un matériau non détectable aux ravonnements
infrarouges ou par le recours & un dessin préparatoire poussé el indépendant dont lartiste
se serail inspiré pour procéder directement & Pexécution picturale (). La couche picturale
a I'huile est lisse el sans empatements, & U'exception de quelques rehauts de matiere pour
structurer les formes dans les bijoux.

I.a radiographic met en évidence un usage relativement parcimonicux de blanc de
plomb, présent en petite quantité dans la couche d'impression pour renforcer la luminosité
du modelé et tres localement dans les hautes lumiéres. Les effets lumineux demeurent ainsi
principalement internes au modelé via la réflexion de la lumiére sur la préparation blanche
a travers des couches de glacis translucides. La main et le document qu'elle tient ont une
densilé plus marquée sur 'image radiographique. Celle-¢i a dailleurs révélé que la dorure
visible dans le fond de 'oecuvre avant restauration (fig. 4) se superposail au personnage en
plusieurs endroits, lui conférant un aspect étriqué (‘7). Elle dissimulait en effet toute la par-
tie supérieure du couvre-chel de méme qu'une fraction des deux pans du chaperon retoms-
bant de part et d’autre du visage. Ces modifications changeaient fortement la découpe de
la coiffe. L'extrémité de 'épaule droite était maladroitement raccourcie alors qu'a origine
elle se déplovail jusqu'au cadre. Les photographies en lumiére ultraviolette et les analvses
stratigraphiques ont ¢galement permis aux spécialistes de 'ITRPA d'identifier la main et le
document roulé qu'elle tient comme un ajout. En effet, clles ont mis en évidence Iexistence
d'une couche de vernis ancien recouvrant toute la surface picturale, & 'exception de la
main ¢t du document qui, cux, s'v superposent ('*).

Quant au cadre doré, il est original mais pas la dorure qui le recouvre (). L'examen en
lumiere rasante de la traverse inféricure & talus a révelé la présence dune inscription dissi-

(16) Selon Lorne Campbell, bien que bon nombre de portraits aient ¢té réalisés dapreés des dessins. consi-
dérer que la majorité des arlistes du xv* sieele réalisaient un dessin préparatoire préalablement a
I'exécution picturale est une généralité qui nécessite d'¢tre relativisée. Les gouts et habitudes de
I"artiste de méme que la disponibilité du modele peuvent induire des procédés d'exécution différents.
CavpeBiELL 1979, p. 63.

(17) Un prélevement a permis de comptabiliser trois couches de dorure se superposant au fond doré d'ori-
gine. Sur la stratigraphie des différents surpeints et le retrait de ceux-ci lors de la restauration, voir
Depvypr-Ersavy & Barsosa 2004, p.?

(18) chantillon n°P198.018-C77.021. Barposa & Depuypr-ELaum 2011, p. 17

(19) Echantillon n°P196.088-C77.012. Barnosa & DeEpuvpT-ELBaum 2011, p. 17,
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mulée par la dorure plus récenle. Son dégagement a dévoilé trois mots en lettres golhiques
«d...(?) hertioghe philip» entourés d'un cartouche rectangulaire avec des excroissances arron-
dies aux extrémités (*) (fig. 5). Un prélevement a élé réalisé alin d'identifier les pigments
ulilisés. Les résullals montrenl qu'une premiére inscriplion a élé réalisée avec un glacis
conslitué de laque de garance rouge. On esl ensuile repassé ultérieurement par-dessus avec
une couleur plus foncée. La présence de laque rouge navanl pas élé observée sous le car-
touche brundtre au microscope binoculaire, il en découle que celui-c¢i ful rajouté lorsque
Minscription a éé renforcée (). 11 n'esl pas permis d’élablir ou de rejeler clairement 'origi-
nalité de celle inscription, bien que la négligence de son exéculion évoque plutol un ajoul.
L'étude du cadre original a montré qu'il a été coupé sur ses quatre colés, sans doule au
moment de 'adjonction du nouvel encadrement a volules. Ce dernier est en bois peint en
verl foncé el cerné d'un bord doré. 11 porte les armes de Philippe le Bon au sommel et 'ins-
cription « Philippe 11 dit le Bon, fondal”, de cette maison le Ile avril 1449» dans la partie
inférieure.

Sur les traces d'un modeéle

Le tableau de ['hopital de la Madeleine constitue un portrait particulierement réaliste,
détaillé el consciencieux de la physionomice du duc de Bourgogne. Lartiste s’est allaché
a rendre toutes les particularités analomiques du modele sans chercher a en gommer les
aspecls les plus disgracicux: les veines puissantes sur les tempes, les cernes relativement
prononcées, les joues un peu flasques, la bouche 4 la morphologic alypique ou encore la
verrue dans le cou. Un el niveau de précision dans la représentation implique qu'il s'agil
soit d'une effigie réalisée daprés nature, soit d'une copie d'un portrait particuliérement
précis peint sur le vif. La premiere possibilité étant discréditée par la datation dendrochro-
nologique situant la réalisation du portrail au plus Lol en 1175, soil sepl ans apres le déces
de Philippe le Bon, ¢’est vers la seconde hypothése qu'il convient de se tourner. Une quan-
tité importante de portraits du duc peint en buste sur panneau est actuellement conser-
vée au sein de musées el de collections privées. L'un d’eux a-t-il pu servir de modele a
'effigie athoise?

Philippe le Bon en costume de la Toison d'or

[ensemble peul, & quelques exceptions pres, ¢lre subdivisé en trois calégories princi-
pales définies par des variations iconographiques. Le premier groupe est constitué de copies
d’aprés un original perdu de I'artiste dijonnais Jean de Maisoncelles, peint en 1136. Celle
ceuvre avail ¢élé commandée par Philippe le Bon pour prendre place aux colés des cffigies
de son grand-pére et de son pére a la chartreuse de Champmol. Le nombre de versions
existantes de ce portrail est difficile & estimer. Les exemplaires les plus représentatifs sonl

(30) Nous n‘avons relrouvé qu’une seule wuvre portant un cartouche de forme similaire. Il sagit d'un
Portrait d’homme du Courtauld Institute de Londres. inv. P.1987. XX 186.
(1) Barsosa & Depuvypr-frngavs 2011, p. 17.

11



CONTRIBUTION A L'ETUDE DES PORTRAITS DE PHILIPPE LE BON

IFig. 6. Jean de Maisoncelles (d apreés),
Portrail de Philippe le Bon. xv* siécle
(datation MANRQ). peinture a 'huile sur bois,
38 x 28 em. Clermont-IFerrand, Musée dart

© Ville de Clermont-IFerrand,
musce d'art Roger-Quilliot [ MARQ|

conserveés au Cincinnali Museum of Art (vers [600)(72), au Musée des chiateaux de Versailles
el de Trianon (xvi€ siecle) (™), au Musée des Beaux-Arts de Dijon (xvie siecle) (P'), el au
Musée d'art Roger-Quilliot de Clermont-Ferrand (*) (fig. 6). Suivanl cette Lypologie, le due
esl représenté de trois-quarts, couronné et portant le manteau (®") et le collier de la Toi-
son d'or. Les différences flagrantes d'iconographie et de style entre ces versions et Peffigie
athoise permettent d'exclure 'éventualité qu'elle découlerait de ce prototype. Il n'en sera
done plus question ici (™).

(52) Cincinnati. Museum of Nrt, inv. 1927.109. Le rapprochement avee le prototype de Jdean de Maison-
celles a ¢té fail par Charles Sterling. SterLixGg 1912, p. 16,

(53) Versailles, Musée des chateaux de Versailles et de Trianon, inv. M\ {011,

(51) Dijon, Musée des Beaux-Arts, inv. €\ H07.

(dd) Nous n'avons pas trouvé mention dans la littérature de cetle auvre que nous avons repérée lors de
nos recherches sur le site internet de la ville de Clermont-Ferrand. Elle est presque idenlique aux
exemplaires de Cincinnati et Versailles. Nous remercions Christelle Mever, Chargée des collections au
Musée dart Roger-Quilliot, pour la photographie el les informations qu'elle a eu Famabilité de nous
conmuniquer sur cette auvre.

(56) Geéncralement rouge, le manteau de la Toison dor est bleu-gris dans l'exemplaire de Clermont-IFerrand.

(57) Pour de plus amples informations sur cetle typologie, voir Syiern 1982 ol Jucie 1997, p. 70.
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Philippe le Bon au chaperon

e second Lype de portrait présente Philippe le Bon en buste, tourné de trois-quarts
vers la droite, se détachant sur un fond neutre foncé (fig. 7 a 13). 11 est vétu d'une robe
surmontant un pourpoint a col montant, tous deux noirs et entrouverts jusqu'au milieu du
buste sur une chemise blanche (**). Le duc porte un chaperon noir, le collier de la Toison
d’or, un pendentif en croix et tient un document roulé en main. Ce signalement corres-
pond sans conteste au plus grand nombre de portraits qui sont parvenus jusqu’a nous. 1l
rappelle la description retrouvée dans les inventaires de la collection de Marguerite dAu-
triche (1480-1530), descendante directe des dues Valois de Bourgogne, réalisés en 1516 et
1523: «ltem, ung aultre tableau de la portraiture de feu Monsgr le duc Philippe, habille
de noir el ung chapperon boureler sur sa leste, portant le colier de la Thoison d’or, avant
ung rolet en sa main» (™). Nous ignorons si 'ccuvre en question est ['un des exemplaires
aujourd’hui conservés. Leur recensement le plus complet effectué a ce jour est da a Miche-
line Comblen-Sonkes (*') qui n’énumeére pas moins de vingt-six portraits peints de ce Lvpe.

LLa tres grande majorité des spécialistes considére que cette catégorie de portraits
remonte a un original réalisé par Rogier van der Wevden. A nolre connaissance, seul Dirk
De Vos a avancé une attribution du prototype du Porlrait de Philippe le 3on au chaperon
a Jan van Evek (%), La tvpologie globale de ces cuvres caractérisée par un fond de cou-
leur sombre et éclairé d'une lumiére uniforme et enveloppante fait effectivement écho aux
portraits donnés au peintre officiel de la ville de Bruxelles. En outre, comme I'a souligné
L.orne Campbell, Van der Wevden apporte loujours i ses modéles les mémes Lvpes dadapla-
tions afin de leur conférer une apparence plus noble (%¢). Cette stvlisation des formes, svmp-
tomatique de sa vision «subjective», caractérise égalemenl ce second groupe. Lensemble
des spécialistes situe la date de réalisation du modéle au milieu du xv¢ siécle. Nous nous
rallions a certains d'entre eux qui placent plus précisément sa création avant 1EHIS (%) sur
la base de la datation du costume. A partir de cette date, le duc de Bourgogne, allentif a
I"évolution de la mode, porte systématiquement des «maheulres» (*') aux emmanchures de
son vétement. Leur absence sur ces effigies suggére une réalisation du prototype au moins

(38) Pour une définition précise de la robe et du pourpoint, voir BEaviretr & Baviee 1956, p. 44-16 et
p. H0-35.

(59 Micnerant 1870, p. 68,

(60) CoMBLEN-SONKES 1986, p. 225-229.

(1) De Vos 1982, p. 211-215. 1l change d’opinion dans son ouvrage de 1999 dans lequel il considére Van
der Wevden comme Mauteur d'un modele unique téte-nue et auquel Partiste lui-méme aurait ajouté
un chaperon. Il situe ce modéle de base vers 1110, DE Vos 1999, p. 373,

(62) CamprELL 1979, p. 62: «en agrandissant les veux. en haussant légérement les sourcils. en allongeant
le nez, en accusanl certains traits autour des yveux et des bouches, en donnant aux contours des
visages un intérct linéaire qu'ils ne possédérent peut-étre jamais en réalité, et en mettant Iaccent,
par le moven de la tonalité et d’un plus haut degré de finition, sur les espaces autour des veux et
des léevres inférieures. Le résultat de tout ceci el dautres peliles distorsions est le regard plein de
noblesse picuse [...|».

(63) CoMBLEN-SoNKES 1986, p. 229: LLoreNxTz 1997, p. 18: Jucie 1997, p. 58.

(6 LeErom 1951, p. 2210 «Maheutre/Mahoitre (san.): Bourrelet rembourré qui couvrait I'épaule el le
haut du bras et qui fut de mode pendant le xv siecle. Ce renforcement des épaules venaient du véte-
ment militaire. Vers le milieu du xvi® si¢ele. les maheutres s'aplatirent pour devenir des épaulet tes».
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Fig. 8

IFig. 9 Fig. 10

Isig. 7. Anonyvme (d7aprés Rogier van der \Vevden), Portrait de Philippe le Bon, seconde moiti¢ du xv* sie-
cle. peinture & 'huile sur bois de chéne. 32.5 x 22.4 em (surface peinte). Bruges. Groeningemuseum, inv.

Gro. 0203.1. © KIK-1RPA. Bruxelles IFig. 8. Anonyvme (daprés Rogier van der \Vevden), Portrail de
Philippe le BBon, xv* siecle, peinture & 'huile sur bois de chéne, 27.7 x 20 cm. Lille, Musée de I'lospice
Comlesse. inv. 824. © KIK-IRP\, Bruxelles IFig. 9. Anonyme (d aprés Rogier van der Wevden), Portrait

de Philippe le Bon, seconde moilié du xve siécle, peinture a 'huile sur bois chéne, 31.9 x 22.3 cm (supporl
original). Londres. Windsor Castle, Roval Collections of England. inv. 403440, © KIK-IRPA. Bruxelles

IFig. 10. Anonvime (daprés Rogier van der \Wevden), Portrait de Philippe le Bon, xve-xvi© siécle, peinture
a "huile sur bois chéne, 34.5 x 21 em. Wierde, Collection R. de Kerchove d’Exaerde. © KIK-1RPA,

Bruxelles.
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Ihig. 11 Fig. 12

Fig. 13

IFig. 11. Anonvme (d'aprés Rogier van der Wevden), Porlrail de Philippe le Bon, aprés 1513, peinture a
I"huile sur bois de chéne, 33.4 x 25.9 cm, Paris, Musée du Louvre, inv. M.1.818. © KIK-IRPA, Bruxelles —
IFig. 12, Anonyvme (d'aprés Rogier van der Wevden), Porlrail de Philippe le Bon, fin xve-débul xvi®siecle,
peinture a 'huile sur bois de chéne, 25.7 x 20 c¢m (support original), Chantillv, Musée Condé, inv. 572,
© KIK-IRPA, Bruxelles IFig. 13. Anonvme (dapreés Rogier van der Wevden)., Portrait de Philippe le
Bon, xvi© siecle, peinture a ['huile sur bois de chéne, 12.5 x 29.8 cm, Lille, Musée de I'lospice Comtesse,
inv. 771. © KIK-IRPA, Bruxelles
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IFig. 11. Rogier van der Wevden, Fronlispice, 1117-11:18, peinture sur parchemin, 439 x 316 mm (feuillet),
Jacques de Guise, Chroniques de Hainaul, v. 1, {°1, Bruxelles, Bibliotheque rovale de Belgique, ms. 9212,
© KIK-IRPA, Bruxelles

antéricure a la miniature de dédicace des Chroniques de Iainaul (fig. 11) ou elles sonl arbo-
rées par I'ensemble de la cour (). Par contre, le recours a I'dge apparent du sujel comme
élément de datation déterminant, argument fréquemment avance, doit selon nous ¢tre envi-
sagé avece beaucoup de prudence. kn effet, nous Favons souligné, Van der Wevden avail
lendance a idéaliser ses modéles, ce qui peut fausser quelque peu la perceplion de I'ige
du personnage. En outre, le processus de simplification inhérent a la pratique de la copie
induit une distanciation par rapport a la physionomie du sujet et une perte de réalisme qui
peut conduire & une sorte de rajeunissement non intentionnel. Enfin, nous considérons que
les conditions de vie au Moven Age étant plus dures quactuellement, v compris dans les
plus hautes spheéres de la société, elles devaient tres certainement jouer sur 'apparence phy-
sique des individus, de sorte quun trentenaire de I'époque n'avait probablement que peu de
choses en commun avec un trentenaire daujourd hui. [ nous parait dés lors délicat de leur
donner un dge, notre appréciation se fondant sur notre perception du vieillissement actuel.

(65) Lorne Campbell, qui n’évoque pas les maheutres, pense que le portrait original fut utilisé par Van
der Wevden pour réaliser sa page de deédicace. CavpBrELL 1985, p. 125,
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IFig. 15. Anonvme (d'aprés Rogier van der \Wevden),
Porlrait de Philippe le Bon, seconde moitié du

\ve siecle, peinture a 'huile sur bois de chéne,

29.6 x 21.3 em (surface peinte originale).

Dijon, Musée des Beaux-Arls, inv. 3782.

O KIK-IRPA, Bruxelles

darmi les vingl six exemplaires conserveés, seules les versions que nous eslimons les
plus proches iconographiquement el stvlistiquement les unes des autres onl élé relenues
pour notre étude (**). Elles sonl considérées par la crilique comme les plus anciennes.
Comme 'avail déja souligné Sophie Jugie (") de manicére générale pour les portraits des
ducs de Bourgogne, les copies plus ltardives présentent un certain degré de transformation
du a la métamorphose des Lraits physiques par le processus de la copie ("), a la mise au
gout du jour de certains éléments vestimentaires (*) ou encore a la modification de compo-
santes svmboliques (™) qui, selon nous, les rendent impropres a la comparaison. Par soucis
de clarté, nous proposons de nous pencher plus particulierement sur le tableau du Musée
des Beaux-Arts de Dijon (fig. 15), que nous considérons comme 'exemplaire de meilleure

(66) Nous nous sommes surtout intéressée aux versions de Dijon, Bruges, Lille, Paris, Windsor, Vienne
(Kunsthistorisches Museum, inv. 41435), ainsi qu'a exemplaire vendu a Berne en 1947 puis & New
York chez Christie’s en 1995, Localisation acluelle inconnue (provenance: collection Alice Tully,
vente Christie’s New York 11 janvier 1995).

(67) Juaie 1997, p. 51.

(68) Voir les versions du Musée Jacquemart-Andreé a Paris (inv. L 1381) et du Musée Condé a Chantilly
(fig. 12).

(69) Voir nolamment les deux versions du Musée des chaleaux de Versailles et de Trianon (inv. 3053 et
3051).

(70) Voir la version de la vente Wildenstein (photo TRPA B207856) qui remplace le collier de la Toison
d’or par celui de ordre de I'Etoile si I'on en croit Van Luttervell. Vax LurTervert 1951, p. 189,
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qualité conserveé, pour réaliser des comparaisons tout en évoquant les autres portraits si
I"argumentation le nécessite.

En étudiant Porganisation d’ensemble de la composition athoise, deux ¢éléments impor-
tants peuvent élre notés. Premierement, le duc se délache sur un fond doré. Tl sagit d'un
unicum parmi toutes les représentations & mi-corps actucllement conservées.

Deuxiemement, 'intégration spatiale du personnage ne correspond pas a celle obser-
vee dans les Porlrails de Philippe le Bon au chaperon. Alors que dans celui de Dijon le duc
semble situé dans un espace relativement aéré, il apparail quelque peu a I'étroit dans la
version athoise. Non seulement le déploiement des épaules est interrompu par les limites
du champ pictural définies par le cadre, mais la visibilité du fond aulour du souverain est
minimale. Cel espace resserré contribue & augmenter la monumentalité du sujet. Celle-ci
s'explique également, malgré les dimensions presque similaires de la surface peinte des deux
ceuvres (), par la différence de Laille des personnages. Le visage sur I'exemplaire dijonnais
ne mesure qu'un peu plus de 7 em () de haut contre 10 ¢m sur le portrait qui nous occupe.
Une différence de taille affecte ¢galement le collier de la Toison dor.

De plus, si le duc est bien tourné vers la droite dans les versions dijonnaise el athoise,
nous pouvons néanmoins constater que sa position sur le second panncau est singuliére: le
visage est figuré entre la vue de trois-quarts el la vue de face, et le buste n'est tourné que
tres légérement en oblique vers la droite. Le portrait de Dijon est plus neltement orienté
de trois-quarts notamment le visage dont le nez est pratiquement tangent a la limite de la
joue gauche qui est done moins apparente.

Comme nous 'avons vu, I'échantillon prélevé sur la version d’Ath a révélé que la main
tenant le parchemin n'est pas originale. Cel ¢lément ne peul done pas ¢lre pris en compte
comme argument de rapprochement avece la typologie de Porlrait de Philippe le Bon au
chaperon, I'immense majorité de ceux-ci comprenant des mains (7).

[.étude du vétement montre que Philippe le Bon ne porte pas de maheutres dans la
copie d’Ath, 4 I'instar des portrails «au chaperon». Lanalyvse de la coiffe est dailleurs des
plus intéressantes. Tandis que dans la version de Dijon le due porte un chaperon ample-
ment noué¢ autour de la téte a 'exceplion de la «cornettes, dans celle d’Ath il est coiffé
d’un chaperon nettement plus réduit dont une grande partie du tissu retombe dans son dos.
[.a cornette animée par un mouvement de plissure en son sommet est également disposée
devant I"épaule droite du souverain. Une telle représentation du chaperon ne peut qu'éton-
ner, le duc ne portant ce genre de couvre-chel, a nolre connaissance, sur aucun aulre por-
trait peint sur panneau. De plus, sur I'exemplaire athois, I'artiste a représenté les cheveux

(71) La surface peinte originale mesure 29.6 x 21.5 em sur le portrait de Dijon et 321 x 21.5 em sur le
portrait de I'hopital de la Madeleine.

(72) SoNKEs 1969, p. 149,

(73) Seuls les exemplaires de Lilte el d’Anvers (inv. 538) n'en ont pas. Le premier a visiblement éteé
amputé dans sa partie inféricure ne permettant pas d'affivmer quil n’en eut jamais. Le second est
un exemplaire plus tardif, peut-élre inspiré de la version liltoise. Suite a une ¢tude dendrochronolo-
gique, Peter Klein propose un lerminus post quem de 1542 pour la réalisation de 'ccuvre anversoise.
Nous remercions Peler Klein de nous avoir communiqué cette information dans son courriel du 20
avril 2012,
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IFig. 16. Anonvme (d'apres Rogier van der Wevden),
Porlrait de Philippe le I3on, Dijon, Musée des Beaux-
Arts, inv, 3782, Deétail du visage.

© KIK-IRPA, Bruxelles

dépassant du couvre-chef. Il s’agil la encore d'une particularité, la chevelure n‘apparaissant
jamais sur les autres versions.

L.e visage du personnage se démarque tres clairement ¢également d'un point de vue
stylistique. Dans les Portrails de Philippe le Bon au chaperon, les trails stéréotypés sont treés
conventionnels el manquent de précision (fig. 16). Sur 'effigie de la Madeleine, le visage
présente un modelé bien contrasté, animé par des jeux de clair-obscur qui conférent & la
figure un volume plastique (fig. 2). Les linéaments sont ainsi fortement mis en évidence
et ne participent dés lors aucunement a une tenlative d’idéalisation du personnage. les
pommeltes sonl légérement rougies, ce qui augmente encore un peu les contrastes et la
plasticité. Enfin, les hautes lumiéres finissenl de rendre a la figure toule son illusion de
tridimensionnalité. Le peintre représente les traits du visage de maniére plus réaliste. Le
traitement des veux est tout a fait éclairant de ce point de vue. En effet, si 'on examine la
représentation de I'eeil droit sur I'exemplaire de Dijon, on constate d’emblée que bien qu’il
soit parfaitement ouvert, la paupiére supéricure est presque entiérement visible comme si
Feeil élait fermé. Particularité qui s’observe dans tous les portraits de Philippe le Bon,
cet ¢lément anatomiquement incohérent a été éliminé ici par artiste d’Ath qui a choisi de
figurer un wil ouvert plus proche de la réalité avec une paupicére supérieure moins visible.
[observation de 'eeil permet par ailleurs de souligner, une fois encore, le soin avec lequel le
peintre s’est attaché a rendre les cils, les sourcils, la caroncule lacrymale et les ridules qui
I'entourent. Par comparaison, le traitement de I'eeil sur 'exemplaire de Dijon parait bien
simple. Les cernes sont aussi mieux intégrés ici au modelé el ne ressemblent pas aux dessins
en forme de demi-lunes renversées figurés dans la plupart des versions de ce groupe.
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Quant au nez, il a conserveé sa longueur mais parail étre davanlage incorporé au visage.
Ceci s’explique notamment par son angle d’orientation, moins strictement de trois-quarts,
qui permet une représentation plus aplatic el moins exagérément pointue du nez. La repré-
senlation du menton est également un élément de comparaison probant. Sur le portrail
dijonnais, il est légérement pointu. La ligne sombre destinée a séparer la limite inféricure
du menton et le cou est traitée «en vagueletles» dans les différentes versions avece chaperon,
particulierement sur la version lilloise. A Ath, le menton est nettement plus puissant. 11
esl clairement délimité par un trait de contour qui remonte presque a la verticale vers la
bouche en satténuant progressivement. Cette ligne définit précisément le volume du men-
ton marqué en son centre d'une profonde fossetle située entre une zone de haute lumiére
el une ombre marquée. En somme, le bas du visage est extrémement travaillé, tant d'un
point de vue linéaire que lumineux, lui conférant une incrovable plasticité qui ne s’observe
aucunement dans la version dijonnaise.

Une autre différence se marque dans le rendu réaliste de certains détails, comme les
bijoux. Le pendentif en croix est représenté soit attaché au lacet du pourpoint, soit flot-
tant curieusement dans le vide. Dans le portrait d’Ath en revanche, il est, de maniere toul
a fait cohérente, suspendu a un fil. Le traitement du collier de la Toison dor n'est quant
a lui en rien semblable a celui des portraits au chaperon. Dans ces derniers, il est généra-
lement rendu en structurant le ton de base sombre par des traits continus plus clairs qui
ne s'vointegrent pas. Cest done une technique essentiellement graphique el qui ne contri-
bue pas a traduire I'aspeet tridimensionnel du collier. A Ath par contre, chaque fusil esl
rendu par une couleur de base dont les faibles nuances créent de légers jeux d'ombre et de
lumiere. Le bord brundtre contournant les fusils leur donne de I'épaisseur, landis que les
hautes lumiéres viennent indiquer les parties en ressaul. Par ailleurs la typologie dilféere
fortement. Gilles Docquier, qui a éludié en profondeur les diverses représentations peinles
du collier de la Toison d’or (™), décrit celui de Dijon comme particulierement ouvragé avee
les fusils soulignés par deux barres verticales a leur base, décorés de terminaisons Lréflées
aux boucles entrecroisées et dont le centre est également sommé d'un tréfle. La pierre a feu
centrale a la forme d'un cercle entouré de flammes auquel est suspendue la toison par un
simple anneau. Celle-ci est dailleurs relativement massive. Le collier que porte Philippe le
Bon sur 'exemplaire athois releve selon nous d’un autre type identifié par 'auteur et carac-
térisé par «des fusils courts qui se retiennent 'un a laulre par leurs crochets, des pierres
a feu rondes et noires avee quelques taches blanches, une toison menue fixée au collier par
un anneau». Dapres Gilles Docquier, ces deux typologies ont été créées o des moments dis-
tinets, la version épurée dépeinte sur le portrait d’Ath remontant a la fondation de Vordre
en 1130, celle plus décorative du panneau dijonnais napparaissant que dans le deuxiéme
tiers du xve siéele (7).

(71) Docouier 2008, p. 152.

(75) Parmi les colliers de la Toison d’or conserveés actucllement. deux seulement sonl considérés comme
anciens. LLe premier est dalé du troisiéme quart du xve siécle et constitue un bel exemple de la tvpo-
logic «a crochets» (Vienne, Kunsthistorisches Muscum, Weltliche Schatzkammer, inv. WS NX1V263).
[.e second est une potence du roi darme de ordre dont la base est constituée dun collier «tré-
fleéw. Elle est datée de 1517 (Vienne, Isunsthistorisches Museum, Weltliche Schatzkammer, inv, DEP.
PROT.4).
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Au lerme de celle comparaison atlentive, nous ne pouvons que conslaler les diver-
gences entre I'eeuvre qui nous occupe el le second groupe de portraits. S'il nous parait clair,
par comparaison avec I'exemplaire de Dijon, que ni le prototype de Van der Wevden, ni une
de ses copies exislanles ne peul prétendre avoir servi de modele au portrait de 1'hopital
de la Madeleine, il est, a nolre avis, certain que ce lyvpe d'image a inspiré les adaptations
subies par I'eceuvre au cours de son histoire ultérieure. Nous croyvons effectivement que les
modifications iconographique appliquées au tableau athois par différents surpeints visaient
a le rapprocher esthétiquement des portrails de Philippe le Bon au chaperon el, ainsi, de lui
transférer la fonction particuliére de ces portraits. Mais quelle est cette fonction?

Six d'entre eux ont é1¢ analysés en 1969 par Micheline Comblen-Sonkes. I<n confrontant
leurs dimensions el les images en réflectographic dans 'infrarouge 4 sa disposition, Fauleur
conclul que ces six exemplaires de «portrait au chaperon» pourraient avoir é1é produils
a partir d'un méme calque (™). Le recours & un procédé mécanique de reproduction qui
facilite I'exécution présume d'un Lype dévolu a une diffusion a grande ¢chelle. S’inscrivant
dans une démarche de propagande el de transmission de 'image du prince, ces portrails
devaient provoquer une reconnaissance immédiale de la part du spectateur. Cest pourquoi
le duc v est liguré de maniére stéréotvpée (77), vétu de son costume noir traditionnel décoré
du collier de la Toison d'or. Dailleurs, selon Jeffrey C. Smith, cette tenue vestimentaire
tres personnelle permet quasiment 4 elle seule d'identifier le sujel, autorisant les peintres a
¢tre moins attentifs et précis dans la représentation physionomique de Philippe le Bon (®).

Ces spécificités iconographiques et techniques sont révélatrices, pensons-nous, d'une
effigie a caractere officiel (") con¢ue pour remplir diverses fonclions. Sa principale mission
étail sans conteste de soutenir la politique de propagande et daffirmation du pouvoir en
place du duc de Bourgogne en ornant les baltiments publics de ses terriloires el en servant
de cadeau diplomalique entre cours. Notons que le type de public ciblé principalement com-
posé d'individus n‘appartenant pas aux proches directs de Philippe le Bon - de la population
sous son gouvernement aux souverains étrangers - autorisait également une représentation
moins rigoureusement conforme a sa physionomie particuliére. Comme semble le démontrer
la majorité des portraits conservés postérieurs a la mort de Philippe le Bon (*°), leur pro-

(76) SoxNkESs 196Y. Les versions étudiées par 'auteur sont celles de Bruges, Dijon, Lille, Londres, Paris
et Vienne.

(77) Soxkes 1969, p. 113: «l'écartement anormalement grand entre l'oreille et I'ceil droits. les sour-
cils légérement arrondis, les paupiéres supérieures largement visibles bien que les veux en amande
soient ouverts, les cernes sous les paupieres inférieures, le long nez droit, la distance prononcée entre
celui-ci el la bouche, les [evres pincées, les rides et les fossetles aux commissures, le menton limité
parune courbe qui s’affaisse, au-dela d'un sillon qui monte haut dans la joue. Le visage n'est presque
pas modelé et les traits sonl en pleine lumiére; seule une ombre légére apparail sous les arcades sour-
cilieres et sur la joue droite, prés de l'oreille».

(78) S»titH 1979, p. 287-288.

(79) Cette notion de «portrait officiel» a déja été proposée par plusieurs spécialistes sans toutefois définir
ce qui différencie du point de vue iconographique un portrait officiel d'un autre. Seuls les auteurs
du catalogue el Nederlands Stlaalsieportrel développent leur opinion dont la notre se rapproche. OxG-
CorsTEN el al. 1973, p. 18-19.

(80) Les datations généralement proposées situent les meilleurs exemplaires au milieu ou dans la seconde
moitié du xv* siecle (Dijon, Bruges, Windsor, Lille et Vienne). Les aulres versions dateraient plutot
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duction s'est poursuivie sous Charles le Téméraire puis Marie de Bourgogne et Maximilien
d’Aulriche. Cetle production tardive sexplique sans doute par une volonté de légitimer la
position des descendants qui s’inscrivent dans la continuité du régne long et fastueux du
«bon» duc Philippe. Dailleurs, comme le souligne Gilles Docquier, en digne successeur des
ducs Valois de Bourgogne, Maximilien d’Autriche se lait le plus souvent représenter non
pas en tant qu'empereur, mais plutot comme chef de 'ordre de la Toison d’or avec le collier
pour seul attribut (*').

Gardant a Pespril celte notion de portrait officiel el ses caractéristiques, revenons
vers l'effigie de 1'hopital de la Madeleine en rappelant certaines modifications subies par
U'ecuvre: une nouvelle dorure se superposant au fond doré original (*2) el ne respectant pas
les contours du personnage, une main fermée sur un document ajoutée dans la partie infé-
rieure de la composition, un cadre doré donl inscription a la laque rouge a ¢été successi-
vement renforcée puis recouverte lors de la pose d'une nouvelle dorure sur le cadre, ainsi
que la découpe du cadre en question sur ses qualre cotés en vue de son intégration dans un
encadrement plus tardif & volutes (*).

Toules ces modifications, a I'exception du renforcement de I'insceription rouge, ont pro-
bablement él1¢ exécutées dans le bul de rapprocher cette elfigie particuliére du portrait
officiel de Philippe le Bon au chaperon. Il nous parail en effet évident que la forme du
couvre-chef définie lors de I'application de la nouvelle dorure dans le fond de I'oeuvre imite,
maladroitement, celle du portrait officiel. La superposition de la dorure sur une partie de
I"épaule droite était quant a elle destinée a modilier 'intégration spatiale du personnage
en reproduisant la parcelle de fond visible le long du bras droil dans les portrails conven-
tionnels avee chaperon. La main tenant un document est également caractéristique de cetle
Lypologie el expliquerait ainsi cette adjonction peu habile. La signification de cet ajoul
pourrail en outre ¢tre directement lice a I'histoire de I'hopital de la Madeleine, le document
en (uestion renvovanl svmboliquement dans ce cas a la charte de fondation de Philippe le
Bon le 11 avril 1.119 (3Y).

Cette interprétation expliquerait Maddition d'un second encadrement qui porte une ins-
cription insistant sur le role de fondateur de Philippe le Bon. Ce nouveau cadre renforce
par ailleurs le caracteére offliciel de la représentation par sa forme plus «prestigieuse», son
inscription explicite et son décor armorié (¥) surmonté d'une couronne et ceint du collier

du xvi¢ sieele voire plus tard. La dendrochronologie fournit une date d'abattage de arbre en 1533
pour le tableau du Musée du Louvre. L'examen de la version anversoise permet a Peter Klein de
donner un lerminus post quem de 1512,

(81) Docouier 2005, p. 52.

(82) Le fond doré d'origine a fait P'objel de trois surpeints. Seul le dernier modifie les contours du per-
sonnage.

(83) Le cadre original a ¢1é repolvehromé a trois reprises; une fois avant la découpe des eotés el deux fois
apres.

(84) Hypothese émise par Hoceq el reprise par Dubuisson et Carlier. Nous v adhérons totalement. Hoco
1927, p. 15: DuBuissoN & CarLIER 2012, p. 302

(83) Les armoiries de Philippe le Bon sont décrites comme suit dans le langage héraldique: «eartelé: au
I et au 1, dazur semé de leurs de lis d'or, a la bordure componée d'argent et de gucules: au 2, parli:
bandé d'or et d'azur a la bordure de gueules, et de sable au lion d’or armé el lampassé de gueules:
au 3, parti: bandé 'or et d'azur a la bordure de gueules, et d'argent au lion de gueules a la queue
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de l'ordre et de quatre fleurs de Ivs rouges. Il a nécessité une rénovation de I'encadrement
d'origine qui a ¢té enticrement doré, recouvrant ainsi au passage la premicre inscription
pour éviter le double emploi (**). Nous pouvons déduire de la typologie du second cadre
incdlinant le tableau légerement vers le bas, que le portrait devait désormais ¢tre présenté
en hauteur, peut-¢tre au-dessus d'une porte. Le styvle du cadre a volutes ne nous a pas per-
mis de définir clairement la date précise de ces importantes modifications opérées probable-
ment entre le xvie et le xvi siécle. A ce jour, nous n‘avons découvert aucun encadrement
comparable permettant une estimation fiable de sa datation.

En 'absence d'information concernant le moment de cette intervention, il convient de
s'interroger sur le contexte qui aurait amené ce souhait d'officialisation du portrait athois.
Il est possible que 'eeuvre ait subi ses remaniements les plus importants au moment de son
arrivée a I'hopital, les sceurs ayvant en quelque sorte fait «restaurers leur nouvelle acquisi-
tion. Elles auraient ainsi transformé cette image peu conventionnelle du duce de Bourgogne
pour la rapprocher de I'effigie la plus connue de Philippe le Bon: le Porlrait au chaperon
dont, nous I'avons vu, la production s’est maintenue bien aprés sa mort. L'entrée de I'oeuvre
dans la collection hospitaliére serait dans ce cas relativement tardive, étant donné le style
du cadre a volutes ajouté a cette occasion.

Nous envisageons aussi une aulre possibilité liée au contexte historique, plus particu-
liecrement aux tensions permanentes évoquées plus haut entre les sceurs hospitalieres et les
échevins de la ville quant a la gestion de I'hopital. Le conflit atteint son apogée au xvin®
siecle lors d'un proces d'une vingtaine dannées au cours duquel les sceurs n‘ont cessé de
revendiquer leur droit d’autogestion en se référant a la charte de Philippe le Bon. 11 est pro-
bable qu'en vue d appuver leur plaidover par 'image, elles aient décidé d'adapter le portrait
du souverain en leur possession, 'atyvpique effigie athoise devenant un portrait traditionnel
du duce de Bourgogne, parlaitement identifiable, tenant en main la charte de fondation de
la Madeleine. S'il est peu probable que les sceurs aient @ ce moment-la encore eu connais-
sance du caracteére ofticiel de ce portrait au xv* siécle, c'est-a-dire «d’instauré par le gou-
vernement», ¢’est néanmoins bel et bien un acte d'officialisation qu'elles posent lorsqu’elles
normalisent I'effigie athoise et la dotent d'un cadre plus prestigieux. kn effet, le Porlrail au
chaperon avant été produit en de trés nombreux exemplaires, il devait élre le plus connu
au xvi® el xvin® sieeles, comme il I'est encore aujourd hui (¥7). Cette image devait des lors

fourchue el passée en sauloir, armé, lampassé el couronné d'or: & I'écusson d'or au lion de sable armé
el lampassé de gueules brochant sur le touly. Pastovrieav 2011, p. 93.

(86) Selon nous, 'ensemble des interventions servent parfaitement ce rapprochement avee le portrait offi-
ciel de PPhilippe le Ron el laissent done supposer que la plupart d'entre-elles furenl mises en ccuvre
lors d'une seule intervention. Cependant, les analyses réalisées a I'IRPA onl montré que la compo-
sition de l'or et des mixions variail enlre le dernier surpeint du fond doré et les surpeints du cadre.
Pour Livia Depuydt-Elbaum, ces modifications releveraient done d'interventions différentes. Néan-
moins, il est possible que 'usage d'une dorure de différente composition pour le cadre el le fond ait
été guidé par une volonté esthélique qui jouerailt par exemple sur les contrastes entre brillance et
matité. Ceci ne peut cependant pas élre veérifié sans analyses complémentaires.

(87) Un portrait daté par 'IRPA entre 1711 et 1760 montre Philippe le Bon coiffé du chaperon, vétu de
noir et tenant un document en main (église Notre-Dame d’Alsemberg, objet I1RPA n° 10715). Une
version proche est conservée au Chateau de Beloeil et est datée vers 1500 par 'IRPA (objet TRPA
1° 10152679).
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IMig. 17, Atelier de Rogier van der Wevden,
Portrail de Philippe le Bon, vers 1450, peinture
a ['huile sur bois de chéne, 42 x 26 em (surface
peinte), Madrid, Palacio Real, inv. 10010172,
© KIK-IRPA, Bruxclles

faire figure d'officielle pour les sceurs et leurs contemporains, car «consacrée par la tradi-
tion et fatsanl autorilé a ce moment-la» (*¥). L'officialisation effectuce serail done liée a ce
qui ¢lail percu comme lel a 'époque de Nadaptation de I'eeuvre athoise. Nous considérons
quiil v a adéquation entre le portrait officiel du xv* siecle el la perception ultérieure qu'en
eurent les générations futures (3).

Philippe le I3on (éle nue

Ne pouvant reconnailre dans cette typologie de portraits officiels le modele de I'effigie
athoise. lournons-nous vers la troisieme et derniére catégorie existante de portraits de Phi-
lippe le Bon. Elle compte quatre peintures (fig. 17 a 20) dont la plus aboutie est conservée
au Palacio Real de Madrid. Le due, représenté téte nue, v est figuré en buste, sans mains.
Les ¢épaules disposées légerement en oblique, son visage est lourné de lrois-quarts vers la
droite. Le personnage se détache sur un fond en bois brun clair sur lequel se proméne un

(88) Sur les différents sens du mot «officiel». voir le Portail lexical online du Centre National de Res-
sources Textuelles et Lexicales (CNRTL) du CNRS. URL: http://www.cnrtlfr/definition/officiel
substantil (consulté le 18.04.14).

(89) Le contraire serait étrange. 11 Taudrait alors envisager que le véritable portrait officiel choisi par
Philippe le Bon n‘aurail pas été conserveé en suffisamment d’exemplaires pour traverser les époques.
Apres ¢tre tombeé dans Foubli. il aurait été remplacé, quelques siécles plus tard, dans la mémoire col-
lective par une aulre effigic du xv* sieele conservée actuellement en de multiples versions el que nous
identifierions, a tort, comme «portrait officiel». Nous croyons plutot que la politique de propagande
du duc de Bourgogne et de ses successeurs s'esl avérée d une redoulable efficacité.
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Iig. 18. Anonvime (d'aprés Rogier van der Wevden). Porlrait de Philippe le I3on, xve-xvi° siécle, peinture
a I'huile sur bois de chéne, 42 x 26 cm (surface peinte), Paris. Collection Gabriel Fodor. © KIK-TRPA,
Bruxelles Fig. 19. Anonvme (d’aprés Rogier van der Wevden), Porlrail de Philippe le Bon, Xve-xviI© sié-
cle, peinture a I'huile sur bois de chéne, 30 x 21 ecm. Anvers, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten,
inv. 397. Musée Roval des Beaux-Arts d’Anvers. © Lukas-Art in Flanders vzw, photo Hugo Maertens
IFig. 20. Anonvime (d'aprés Rogier van der Wevden), Porlrail de Philippe le I3on, apres 1526, peinture a
I"huile sur bois de chéne, 29 x 21 cm, Berlin, Staatliche Museen Preussischer Kulturbesitz, inv. 515 A.
© KIK-TIRPA, Bruxciles
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IFig. 21. AMtelier de Rogier van der Wevden, Porlrait de Philippe le 3on,
Madrid. Palacio Real. inv. 10010172, Détail du visage.
© KIK-IRPA. Bruxelles

cloporte. La lumiére vient de droite comme le montre 'ombre portée du souverain sur le
fond a main gauche. Max J. Iriedlinder souligne la bonne qualité de cel exemplaire (*).
Nous pouvons v observer de nombreux détails tels que les cils, les sourcils el les cheveux
traités de maniére différenciée, les ridules du coin de F'eeil bien intégrées au modelé, le
reflet de lTa lumiere dans les veux. la pression sanguine au niveau des lempes suggérée par
un léger jeu d'ombre, la verrue dans le cou, ou encore le modelé assez sublil en général
(fig. 21). En revanche, le caractére styvlisé de 'eeuvre est flagrant, aussi bien dans la tension
linéaire des traits du visage que dans I'élongation de certaines parties du corps comme le
cou, ou encore dans le traitement géomeétrique des veux en amande el la forme pointue
des oreilles. Enfin, le collier de la Toison d'or et le pendentil en croix sonl représentés
de maniére illusionniste et tridimensionnelle en réfléchissant la lumiére. S'ils sont loul a
fait cohérenls d'un point de vue structurel, ils étonnent cependant par leurs proportions
massives, par la raideur avec laquelle ils sonl posés sur les épaules du personnage el par
la froideur de la palette chromatique. Cette derniére ne parvient pas a traduire la couleur
chaude d'un collier en or.

(90) FrizoLANper 1931, p. 137,
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Le panneau madriléne el les trois aulres versions conservées sonl considérés comme
des copies d'un portrait original perdu donné & Rogier van der Weyden par la plupart
des spécialistes, a I'exception d'Elisabeth Dhanens qui propose d’y voir une composition
originale de Jan van Evck (*"). L'hypothése d'un protolype evckien, pour l'effigie Léle nue
comme pour celle au chaperon, n'est pas complélement rejetée par Sophie Jugie (*2). Dirk
De Vos se rallie dans ce cas-ci & Paltribution & Van der Weyvden toul en formulant I'idée
que ce dernier se serail peul-étre inspiré d'un portrait evckien (**). Notons enfin que Johan
Huizinga (*') et Jelfrey Chipps Smith(**) notamment formulent I"hvpothése que les deux
Lypes de portraits, au chaperon el téte nue, dériveraient d'un seul prototype qu'ils attri-
buent également & Van der Wevden.

Bien que I'intégration spatiale du personnage el I'absence des mains dans les copies
conservées différent des portraits unanimement altribués a Rogier, nous nous rallions a
Pavis de la majorité des spécialistes. Le coté trés stvlisé du tableau de Madrid, considéré
par I'ensemble des historiens de art comme le plus proche de loriginal, rappelle incon-
testablement la maniére de Rogier van der Wevden. Le duc portant des maheutres aux
épaules sur les quatre copies, nous considérons égalemenl que le prototype original peut
avoir été réalisé a la méme époque que la miniature de dédicace des Chroniques de Hainaul,
cest-a-dire a partir de T117-1118 ().

En revanche, plusieurs historiens ont invoqué un récit d'Olivier de la Marche (1.125-
1502), chroniqueur de la cour de Bourgogne, pour daler plus lard cetle Lypologie de por-
traits (*"). Le chroniqueur raconte que Philippe le Bon, suile a une grave maladie qu’'il
aurail contractée en 1160, aurail dua se faire raser la téte sur ordre de ses médecins et
aurail imposé le méme traitement a loule sa cour par la promulgation d’un édit:

«lin ce temps le duc eul une maladie, el par conseil de ses médecins se [il raire la tesle, el

osler ses cheveux: el pour n'estre seul rais el dénué de ses cheveux, il fict un édit que tous

les nobles hommes se ferovent raire leurs testes comme luy: et se trouvérent plus de cing
cens nobles hommes, qui pour 'amour du duc se firent raire comme luy; et ful aussi ordonné

a messire Pierre Vacquembac, el autres. qui, prestemment qu’ils veovent un noble homme,

luy ostovenl ses cheveux; et vint cesle chose mal a point, pour la pareure de la maison de

Bourgongne» (**).

Se fondant sur ce texte, ils situérent donce le Portrait de Philippe le Bon (éle nue apreés
1160, le duc portant, selon eux, une perruque en écuelle pour cacher sa calvitie. Nous ne
pouvons retenir ce critere de datation. Deés 1910, Oswald Rubbrecht avait déja mis en doule

(91) Dunaxexs 1980, p. 133,

(92) JuaiE 1997, p. 65.

(93) DE Vos 1982, p. 214.

(94) Heizinega 1932, p. 103, Lauteur situe ce protolype unique aprés la miniature des Chroniques de ui-
naul, vers 1451, car «il est évident qu'il nous donne le duc dans un dge plus avanceé».

(95) Sarrn 1979, p. 292,

(96) VanpeNBROECK 1985, p. 165,

(97) DE Moxt 1907, p. 15: Panorsky 2010, p. 528: Pieear. 1987: SMEVERS 19700 LAUREYSSENS 1968,
p. 173, La Toison d'or, 1962, p. 85: ArmsTrRONG 1977, p. 62,

(98) DE LA Marcue 1616, p. 1641,
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IFig. 22, Atelier de Rogier van der Wevden. Porlfrail
d'Isabelle de Porlugal, vers 1450, peinture a | huile
sur bois de chéne. 45.2 x 36 cm (surface peinte). Los
Angeles. J. Paul Getty Museum, inv. 78. PR.3.

© KIK-IRPA. Bruxelles

la fiabilité du récit d°Olivier de la Marche (™). D ailleurs. comme le souligne Remmet van
Luttervelt, la mode des cheveux courts étail déja implantée a la cour de Bourgogne bien
avant 1160, comme en atteste la miniature de dédicace des Chroniques de Hainaut ("").

Lle role du portrait «léte nue» n'a pas élé clairement défini & ce jour. Quelques
auleurs le considérent simplement comme un autre (vpe de portrait officiel ('), L'exem-
plaire de Madrid, le plus proche du style de Rogier van der Wevden et probablement réa-
lisé dans son alelier vers 1450 ('2), comporte un fond illusionniste en imitation bois. Un
arriere-plan similaire se retrouve dans le Porlrail d'Isabelle de Portugal de Los Angeles (")

9 En effel, selon Fauteur, le chroniqueur a longtemps vécu loin de la cour el ne commenca la rédac-
tion de ses Mémoires quen 1171, soit quatre ans apres la mort de Philippe le Bon. La fidélité de son
témoignage doit élre remise en cause selon Oswald Rubbrecht par le tait qu Olivier de la Marche
fail erreur lorsqu’il place la maladie du duc en [460. Lauteur alfirme que le due ne tomba malade
quen février 1462 apreés le sacre de Louis XT (1423-1483) a Reims, sans toutelois préciser d'oi il tire
cette information. Ce déroulement des faits semble néanmoins confirmé par les recherches de Paul
Bonenfant. Voir BoNexrFant 1996, p. 76-77. Oswald Rubbrecht remet également en doute Pexistence
du prétendu édit de Philippe le Bon imposant a sa cour de se Taire raser la téte, édit qui, a notre
connaissance, n'a jamais été retrouveé. I ajoute qu'Olivier de la Marche ne mentionne nulle parl que
le due portait une perruque a la place de sa chevelure. Celle-ci serait done le fruit de 'imagination
des historiens ultéricurs. Nous n'en avons effectivement pas trouvé mention dans le récit du chroni-
queur. Runsrecur 1910, p. 18-19.

(100) Vax Lurrerverr 1951, p. 191,

(101) Lavrevssens 1968, po 1730 MarTeNs 1994, po 145 Ssevers 19700 po 154; D Vos 1999, . 373,
(102) Garcia-Frias Curca 2009, p. 175,

(103) Sur ce portrait, voir Cavenirrn 20094, p. 298 el Cavpeirern. & Szarrax 2004,
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(fig. 22), altribué a l'atelier du maitre el rapproché par plusieurs spécialistes du tableau
madriléne ('*"). Si le modeéle original du Porirail de Philippe le Bon [éle nue réalisé par Rogier
ou son alelier présentail aussi un lel fond, il sagirail d’un cas loul a fail exceptionnel
dans la production de 'arliste qui ulilise généralement des arriére-plans neutres dans ses
portraits. Nous n’avons conservé qu'une seule autre version du Portrail de Philippe le [3on
léle nue sur un fond imitant le bois dans la collection Gabriel Fodor a Paris. Les tableaux
d’Anvers el Berlin sont des copies libres plus tardives.

Etant donné le caraclére assez personnel el détaillé de la représentalion, nous estimons
que ce Lype de portrait n'a pas été créé initialement en vue d'une large diffusion. L'oeuvre
originale réalisée par Rogier van der Wevden devait ¢tre destinée non pas a une production
en série, mais plulot a la sphere privée: soitl les collections ducales ou elle ¢lait peul-élre le
pendant du Portrail d’lsabelle de Portugal (*°?), soil celles d'un membre de la cour. Quoiqu'il
en soit, cetle effigie du Grand Duc d'Occident n’était sans doute pas concue pour élre
produile en masse, comme semble indiquer Parriére-plan complexe de deux copies el la
présence sur celles-ci d'une verrue dans le cou, délail qui ne trouverail pas sa place dans
une production en série. L.e panneau madriléne pourrait ¢tre une copie directe de loriginal.
L'ccuvre de la collection Fodor copie probablement I'exemplaire espagnol dont elle repro-
duit 'inscription ancienne mais non originale. Dans celles d’Anvers el de Berlin, le modele
Léte nue a pu étre replacé sur un fond neutre verl foncé similaire a celui des portraits avec
chaperon dans le but de créer une variante de la forme officielle du portrait ducal. Ceci
expliquerail que le peintre n'ail sans doute pas jugé utile de reproduire la verrue, délail
trés personnel de la physionomie du due, pour une ceuvre destinée dans ce cas-c¢i au grand
public. Ces deux versions sur fond verl élant actuellement les seules connues, il est possible
que celle varianle n'ail guere eu de succés.

Cependant, un élément demeure trés élonnant dans les ceuvres madriléne et parisienne:
le caractére extrémement massif el raide du collier de la Toison d'or et du pendentif en
croix (fig. 23). Si la copie de Madrid reproduit assez fidélement Ieffigie originale allanl
jusqu’a représenler la verrue par souci de justesse, commentl expliquer un traitement du
collier aussi différent de ceux observables dans les ceuvres autographes de Van der Wevden?
Si 'on compare le collier en question dans le Pertrail d’Anloine de [3ourqogne de Bruxelles
(fig. 2.4 et 25) a celui de Madrid, la différence de stvle est frappante. Comment 'expliquer?
Il est possible que Rogier van der Weyden ail bel et bien représenté le collier différemment
dans 'ccuvre originale, datée par la critique entre 1448 et 1t50. Celle-ci serait donc anté-
rieure au portrail d’Antoine réalisé entre 1456 et L1611, Ainsi, Farliste jugeant peul-élre ce
bijou trop encombrant ou simplement par souci de variélé en aurail adaplé le style dans ses

(104) CameseLL 2009b, p. 296; De Vos 1999, p. 373. Daulres auleurs rapprochent le portrait d'Isabelle de
Portugal du portrait avec chaperon de Philippe le Bon: Paxorsky 2010, p. 291 HeNRryY ef al. 1991,
p. 112, Jochen Sander pense que les deux panneaux reproduisent peul-étre une composition perdue
de Rogier van der Wevden montrant le couple ducal dans une piéce richement décorée el totalement
en bois. SANDER 2009,

(105) La représentation des deux personnages, 'homme a dextre el la femme a senestre comme le veulent
les conventions, devanlt un fond lambrissé, regardant 'un vers aulre et éclairés par une lumieére
venanl de droite semble étre un argument intéressant pour envisager une présentation originale en
pendants ou en diptyque. De Vos 1999, p. 373.
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IFig. 24. Rogier van der Wevden, Porlrait
d’Anloine de Bourgogne, entre 1456 et 14641,
peinture a 'huile sur bois de chéne, 38.4 x 28
cm, Bruxelles, Musées rovaux des Beaux-Arts
de Belgique, inv. 1149,

© [Musées rovaux des Beaux-Arts de
Belgique, Bruxelles [ photo: J. Gelevns

RRo scan].

Ilig. 23. Atelier de Rogier van IFig. 25. Rogier van der Wevden, Portrait d’Antoine de Bourgogne,
der Wevden, Portrait de Philippe Bruxelles, Musées rovaux des Beaux-Arts de Belgique, inv. 1449,
le 3on, Madrid, Palacio Real, détail du collier de la Toison d'or. © Musées rovaux des Beaux-Arts
inv. 10010172, Détail des colliers. de Belgique, Bruxelles [ photo : ). Geleyns [ Ro scan

O KIK-IRPA. Bruxelles
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Fig. 26. Rogier van der Weyden (?),
Porlrail de Jean ler, duc de Cléves, vers 1460,
peinture a ["huile sur bois de chéne,

49.5 x 31.5 c¢m, Paris, Musée du Louvre,
inv. 20223 © KIK-IIRRPA, Bruxelles

IFig. 27. Anonyme (d’apres Rogier van der Fig. 28. Rogier van der Wevden,
Weyden), Portrail de Philippe le Bon, Anvers, I'ronlispice des Chroniques de Hainaul,
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, inv. 397. Bruxelles, Bibliotheque royale de Belgique,
Détail des colliers. Musée Royal des Beaux-Arts ms. 9242, Détail des colliers de Philippe le Bon.
d’Anvers. © Lukas-Art in IFlanders vzw, © KIK-IRPA, Bruxelles

photo Hugo Maerlens
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IFig. 29. Détail de la verrue. 1. Madrid, Palacio Real, inv. 10010172,
2. Paris, Collection Gabriel IFodor. 3. Ath, Musée d'istoire et [Folklore
(anciennement hopital de la Madeleine). © KIK-IRPA, Bruxelles

représentations ultéricures. Dailleurs, le volume du bijou el les effels de lumiéres qui s'v
répercutent relévent bel et bien de Uesprit rogérien. Une autre possibilité est que le copiste
aurail pris la liberté d'en donner une interprétation personnelle. Le premier postulal nous
parail plus probable ¢tant donné la qualité globale de I'cuvre madriléne, que 'on a parfois
hésite a attribuer a Van der Wevden lui-méme ('), Par ailleurs, il nous semblerail élrange
que le copiste se soil appliqué a reproduire le styvle du maitre dans ses moindres délails a
'exception du collier. Nous ne pouvons loutefois pas répondre de maniére catégorique a
celle question car hormis les différents exemples représentés sur la miniature de dédicace
des Chroniques de Iainaul, on ne conserve actuellement que deux colliers de la Toison d’or
peints sur panneau par Van der Wevden, ceux d'\ntoine de Bourgogne (1421-1501) el de
Jean ler duc de Cleves (1119-1481) (') (fig. 26). Les ¢léments de comparaison sonl donc
limités. Le bijou dans la copie anversoise esl quant & lui quasiment identique a celui repro-
duil par Rogier sur la page de dédicace des Chroniques de Hainaul (Iig. 27 el 28).

Lefligie athoise s'inspire-t-elle du type de portrait «léle nue» représenté par le tableau
de Madrid? Le cadrage en buste esl assez proche dans les deux peintures, quoiqu'un peu
plus aéré dans la version espagnole, diminuant 'impression de monumenltalité. De meéme,
Porientation du visage est comparable, moins strictement de trois-quarts que dans 'effigic
officielle au chaperon. L'absence de main, & l'origine, 4 \th se retrouve dans les représen-
tations sans chaperon. La chevelure dépassant du couvre-chel est subdivisée en dilférentes
meéches qui s'enchainent selon un «séquencage» quasiment identique a celui des cheveux du
souverain sur le portrait de Madrid. Outre ce détail de la chevelure, le peintre a aussi repreé-
senté deux éléments qui tendent a rapprocher encore plus ¢troitement le portrait d’Ath des
versions sans chaperon. D'une part les veines sur la lempe droite du personnage que l'on
retrouve clairement dans F'exemplaire d’Anvers el qui paraissent suggérées dans ceux de

(106) CampBeELL 2009b, p. 294,
(107) Celte aeuvre est généralement considérée par les spécialistes soit comme un original usé, soit comme
une répligue de atelier.
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Madrid, FFodor et Berlin. Dautre part, la représentation distincete d'une verrue dans le cou
visible dans les exemplaires madriléne et parisien (fig. 29). Notons que plusieurs gravures el
estampes inspirées de ces portraits ou peut-étre de loriginal, ne négligentl pas la représen-
lation de ce détail fort personnel, contrairementl aux aulres cuvres peinles ().

Contrairement au type ofliciel, le pendentif en croix esl, sur les effigies (¢le nue comme
sur celle ’Ath, suspendu a un fil clairement apparent (). Quant a la Toison d’or, clle
releve dans les deux cas du Lype initial. Ces colliers, bien que de qualités et de styles diffé-
renls selon les copies, sont traités en volume avec des jeux d'ombres el des haules lumieéres
au placement bien ¢tudié pour insérer le collier dans I'espace. Celui porté par Philippe le
Bon dans 'exemplaire athois doil sans contesle ¢tre raccroché a celle derniére calégorie.

Dans ces effigies [¢le nue, la représentation physionomique du sujet est nettement plus
détaillée el moins stéréotypée que dans les portraits officiels, se rapprochant ainsi du réa-
lisme de la version athoise. Klles proposenl néanmoins une vision idéalisée du personnage
qui les distancie de cetle derniere.

En somme, les différentes caractéristiques que nous nous sommes efforcée de souligner
rapprochent le Portrait de Philippe le I3on de 1"hopital de la Madeleine des effigies (¢le nue,
alors que la présence d'un chaperon et 'absence de maheulres aux épaules semblaient de
prime abord éloigner les deux auvres (''°). La disparition des mains, la position du person-
nage el son intégration spatiale, la représentation des cheveux, le trailement détaillé du
visage, les veines de la tempe, la puissance du menton el la typologie du collier de la Toi-
son d’or sont autant d'¢léments assimilant la copie athoise au Portrail de Philippe le I3on (éle
nue. Enfin. deux particularités permettent de relier plus étroitement le panneau d’Ath aux
exemplaires du Palacio Real de Madrid et de la collection Fodor a Paris: la présence d'une
cordelette pour suspendre la croix et la verrue dans le cou du personnage.

Copie de maitre, magistrale copie

En dépit de celle parenté avece les effigies téte nue, il exisle dans la version athoise
diverses variations qui permettent de la considérer comme un véritable unicum et 1'éloigne
clairement de 'esthétique rogiéresque. Parmi elles, la plus perceptible est 'usage d'un fond
doré, inaccoutumé dans les portraits du xv© siécle. Une autre singularité concerne le cos-
tume. La forme du col du pourpoint n'est ni celle des effigies téte nue, ni celle des portrails
au chaperon. Dans ces derniers, le chaperon est dailleurs bien différent. nfin, la représen-
tation d’un réalisme non édulcoré est propre au portrait athois. Les oppositions entre ombre
ct lumiere, de méme que l'exécution opaque des carnations, procurent plus de plasticité

(108) Parmi celles-ci. voir par exemple la gravure de Nicolas Larmessin publiée dans I'ouvrage d'Elisabeth
Dhanens ou celle de Frederick Boullats publiée par Meyssens. Dans cetle derniére, Philippe le Bon
porte un chaperon. DunaNexs 1980, p. 137: MEvssiENs 1661, 1944,

(109) C'est le cas dans les versions de Madrid et Paris. Dans celle d’Anvers, la croix est attachée au lacel
du pourpoint, tandis que dans celle de Berlin elle n’est tout simplement pas présente.

(110) Notons que Laurent Dubuisson avait. de son coté, également repéré quelques éléments de rappro-
chements avec les portraits téte nue. Il avail consigné ses observations dans une notice non publié¢e
dont nous avons eu connaissance apres étre arrivée aux mémes conclusions. Dugsuvissox 2006h. Ces
observations onl depuis été publiées. Dubrisson & Carrnier 2012, Nous remercions une fois encore
Laurent Dubuisson pour nos échanges d’idées particuliérement enrichissants.
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IMig. 30. Maitre de Flémalle, Porlrail d’homme el de femme, vers 1435, peintures a I'huile sur bois de chéne,
11.9 x 29 cm (chacun), Londres, Nalional Gallery, inv. NG.653.1 el NG.653.2. © KIK-IRPA, Bruxelles

IFig. 31. Maitre de Flémalle, Porlrait d’homme, 1125-1130.
peinture a 'huile sur bois de chéne, 28.5 x 17.7 em. Berlin,
Staatliche Museen Preussischer Kulturbesitz, inv. 537A.

O KIK-IRPA. Bruxelles
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IFig. 32, Draprés le Maitre de Flémalle, Portrail de Barthélémy Alalruye, apres 1562,
peinture i 'huile sur bois de chéne, 14.5 x 31.5 cm (surface peinte), Bruxelles,
Musces royaux des Beaux-Arts de Belgique, inv. N°106. © Musées rovaux des Beaux-Arts de Belgique,
Bruxelles [/ photo: Pholo d'art Speltdoorn & Fils, Bruxelles

au visage. L.a position du buste et Ieffet de «close-up» provoquent une monumentalisation
du personnage dont le volume parait vouloir repousser les limites du champ pictural. Le
manque de place accordée au fond et 'absence de profondeur impliquée par 'usage de l'or
accentuent encore cetle monumenltalité de la figure dont la tridimensionnalité esl renforcée
par eflet de contraste avec le fond strictement bidimensionnel. En résulte une impression de
personnage écras¢ «entre le plan-limite et le plan de pose» ('), pour reprendre Paul Philip-
pot au sujel des ceuvres du Maitre de Flémalle.

Toutes ces observations au sujet du portrait athois se retrouvent précisément chez ce
maitre anonvme actil dans la premiere moitié du xv* siécle et considéré comme 'un des
fondateurs de la peinture flamande. Les célebres Portraits d’homme el de femme de Londres

(111) Pmuriepor 1994, p. 32,
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o .
f v
J qu : (;}/ ASAS A\ I &P, FFig. 33. Jan van Exck. Porlrail d’homme (lLeal Souvenir),
| P |V A})\ ' Vv / L) }

I )5 32, peinture a Phuile sur bois de chéne, 33.3 x 18.9 em,
Londres. National Gallery. inv. NG290.
S Sieia sy © INIK-TRPA. Bruxelles

et le Porlrail d’homme de Berlin en sont de parfaits exemples (fig. 30 et 31). Le Porlrail de
Barthélémy Alalruye. copie du xvi' siecle d'un original du Maitre de Flémalle (") (fig. 32),
présente en outre de nombreux points communs avec le Porlrait de Philippe le 3on ui nous
occupe. Le premier est 'usage du fond doré. Si cette copie reproduit bien celui de 'oeuvre
originale, nous pouvons en conclure que ce maitre est I'un des rares a avoir ulilisé des fonds
dorés dans ses portraits. Cetle possibilité est d’autant plus envisageable qu'il recourrail
souvent & l'or dans ses compositions narratives ('), certaines encore marquées par le style
international ("""). L'intégration spatiale des personnages esl aussi trés similaire, de méme
que leur position, la téte dirigée de trois-quarts vers la droite et les épaules légérement

(112) Sur celte copie d'apres le Mailre de Flémalle et le contexte de sa eréation, voir Stroo & SyFER-
DOLNE 1996,

(113) Lor est en effet abondamment utilisé dans les exemples suivants: Triplyque de la Mise an lombeau,
Londres, Courtauld Institute of Art. inv. PA978.PG.253: Le Christ ef la Vierge. Philadelphie. Phila-
delphia Muoseum of Nrt. inv. 3320 Le mauvais larron, Francfort-sur-le-Main. Stidel Museum. inv.
886: La Madone au bance recouvert d'herbe. Berlin, Staalliche Museen Preussischer Kullurbesitz. cal.
no. 1835.

(11 PERIER-D' TETEREN 2010, p. 31
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en oblique dans la méme direction. Soulignons le (raitement plastique des deux visages
marqués de veines puissantes au niveau de la tempe droite et terminés par un menton
en galoche. Enfin, les couvre-chefs sont apparentés et, bien que de forme moins arrondie
chez Barthélémy Alatruye, possédent dans les deux cas des bandes de tissus retombant
en oblique et de manicre strictement paralléle de part el d’aulre du visage. Ce tvpe de
chaperon releve d'une mode antérieure a 1140 caraclérisée par une coupe nettement plus
¢troite autour de la téte avee une grande partie du lissu retombant dans le dos et sur les
épaules (M), De tels chaperons sont fréquemment dépeints dans les ceuvres des fondaleurs,
Jan van Evcek (fig. 33) et le Maitre de FFlémalle, plus rarement chez leurs suiveurs (M').

Etant donné ses particularités de conception, de style et d’iconographie, il nous appa-
rait difficilement concevable que le portrait athois soil issu du méme prototype rogieresque
que les effigies Léte nue et ce malgré les similitudes précédemment relevées. kn effet, il
faudrait alors envisager que l'artiste du portrait athois ait appliqué un processus poussé
d’archaisation au modele téte nue de Van der Wevden. Ainsi, le peintre aurait remplacé le
fond illusionniste par un fond doré, tandis que le «look» moderne du duc Philippe aurail
été demodé via 'ajout d'un chaperon suranné et la suppression des maheutres. Au-dela
d'une archaisation iconographique, le peintre aurait poussé sa démarche en Mappliquant
aussi au style par un retour vers 'esthétique des fondateurs. Nous pourrions alors qualifier
le Portrait de Philippe le Bon d’Ath de «copie libre», & savoir «une ceuvre de compilation ou
peut intervenir soit une altération de la puissance dexpression initiale, soit au contraire
une recréation personnelle» (') ou encore «une copie ot se mélange un apport personnel
du peintre avec 'imitation d'un modéle» ('), Le modele en question serait le portrait téte
nue de Van der Wevden tandis que Parchaisme releverait de 'apport personnel du peintre,
témoignant d'une volonté de dépeindre une époque plus ancienne en vue «d historiciser» la
représentation. Celte copie personnalisée s’inscrirait ainsi dans un mouvement qu'Erwin
Panofsky appelle «l"archaisme d alentours de 1500», caractérisé par une valorisation de I'art
des fondateurs de la peinture flamande du xv* siecle qui « suscite méme des reconstitutions
archaisantes parfois si réussies |...| quon peut les prendre pour des répliques bona [ide, voire
pour des originaux.» (')

Sice scénario reste plausible. le réalisme et le niveau de détail du portrait athois ne
s‘observent dans aucun exemplaire conserve du Porlrail de Philippe le Bon léle nue, en ce
compris la version madriléne que 'on suppose réalisée dans l'atelier méme de Van der Wey-
den. A notre avis, il est plus probable que les points de convergence s'expliquent par une
source d'inspiration commune entre Rogier et le peintre du panneau athois. Ftant donné
la précision, le réalisme et la cohérence iconographique de ce dernier, nous sommes d'avis

(115) Maxe & Preonster 1995, p. 87: LELotr 1951, p. 81 D Grarreriri 1927, section 33 (pas de pagi-
nation).

(116) Remarquons que Lorne Campbell date le Portrait de Marco Barbarigo (Londres. National Gallery, inv.
NG.696) vers 1449-1150 mais insiste sur le caractere démodé du chaperon porté par le personnage.
CanpereLL 1998, p. 226: « by Netherlandish standards, the costume is rather old fashioned: but Marco
is known lo have had conservative tastes, at least in hats»,

(117) Muxn 1983, p. 27.

(118) FrRIEDLANDER 1969, p. 283,

(119) Paxorsky 2010, p. 639,
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qu'il sagil probablement dune copie exacle (") d'un portrait du duc de Bourgogne réalisé
d’aprés nature dans les années 1130-1.140 comme le suggére I'iconographie. Dans ce cas-ci,
le portrait athois s'inscrirait dans le mouvement archaisant mais selon une autre perspec-
tive, celle de la reproduction a I'identique d'un modéle existant. Le stvle flémallien de la
copie alhoise, qui dans le cas d'une copie exacle témoignerait du style de l'original, orien-
terait 'attribution du modeéle vers le Maitre de Flémalle ('?'). Ainsi, le portrait de la Made-
leine serail le seul témoignage aujourd’hui conservé de ce portrait flémallien antérieur aux
deux prototypes réalisés par Rogier van der Wevden. Quant a ce dernier, nous pourrions
imaginer u'il ait eu recours au méme modele du Maitre de IFlémalle qu'il aurait modernisé
el reformulé selon son propre vocabulaire plastique (**2). 11 ne serail dailleurs pas é¢lonnant
que le commanditaire, sans doule le duc de Bourgogne lui-méme, ait souhaité celte mise
au goul du jour en s’adressant & un artiste inventif comme Van der Wevden. Par contre,
le peintre du panneau athois aurait effectué un retour aux sources en copiant le prototype
flémallien. Ce mouvement de retour aux fondateurs s’étalant des années 1180 aux années
1520, le panneau athois aura été réalisé dans cette fourchette chronologique, ce que ne
dément pas I'examen dendrochronologique.

Philippe II dit le Bon, fondateur de cette maison le 14 avril 1449

Ieffigie ducale serait donc la plus ancienne peinture conservée de la collection hos-
pitaliére. Son iconographie est en relation directe avec I'histoire de I'institution puisque
le personnage représenté n'est autre que son bienfaiteur principal, le duc de Bourgogne.
qui I'institua officiellement et octrova de nombreux priviléges aux sceurs ui en avaient la
charge. Comme l'atteste I'inscription peinte sur le second encadrement, Philippe le Bon est
méme généralement considéré comme le fondateur de I'hopital.

Cette représentation du «fondateur» porte a croire que le portrait était directement
destiné a celte institution. Bien que le ferminus post quem de 1175 donné par la dendro-
chronologie ne permette pas d'envisager un cadeau de Philippe le Bon lui-méme a 1"hopital

(120) Une copie exacte implique une sorte d'annihilation de la personnalité du copiste au profit du modéle
quil reproduit le plus fidélement possible tant du point de vue de Uiconographie que du style. Sur
les différents tvpes de copies et leurs caracléristiques. voir Muxn 1983,

(121) Nolons par ailleurs que le Portrail de Barthélémy Alatruye alleste que le Mailre de IFlémalle a tra-
vaillé pour la haute société bourguignonne et qu'il pourrail ainsi avoir eu Foccasion de portraiturer
le souverain. Il en est de méme du Portrail d’homme de Berlin, a condition de continuer a identifier
le personnage représenté a Robert de Masmines, chevalier de la Toison d’or. Celle identification.
proposée pour la premiére fois par Georges Ilulin de Loo en 1932 par comparaison avec un porlrait
dessiné du chevalier dans le recueil d’Arras, a été contestée par plusieurs spécialistes. Pour un retour
sur ces conlestations, voir IKEMPERDICK 2009, Stephan Kemperdick la conteste également el consi-
dére le Porlrail d’homme de Berlin comme une cuvre précoce de Rogier van der Wevden ou réalisée
dans son entourage immédial.

(122) L'usage d'un modeéle commun par les deux peintres est a I"heure actuelle la seule explication qui nous
esl apparue pour justifier les similarités iconographiques entre le panneau athois el le portrait éle
nue de Rogier. 11 en existe trés certainement une meilleure. En effet. Van der Wevden avant travailleé
directement pour le duc de Bourgogne, nous ne comprenons pas pourquoi il aurait utilisé un modele
alors quil avail sans doute lopportunité de peindre le sujet sur le vil. Nous ne pouvons cependant
pas exclure que I'éléve ait souhailé s’inspirer de son illustre maitre.
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d’Ath, la possibilité d'une commande ¢émanant des sceurs hospitaliéres désirant honorer teur
ittustre bienfaiteur semble aller de soi. Dans ce cas, le fond doré du portrait participerail
«'une forme de «sacralisation» de la personnalité du fondateur a travers une représenta-
tion de type iconique. L'exposition du tableau dans la chapelte conforterait cette hypo-
thése. Daprés Pierre De Spiegeter, ta chapelle joue un role centrat au sein des hopitaux
puisquelte permet d'une part de commémorer perpéluettement fondateurs et bienfaiteurs,
et d’aulre part, par tes donations qu'elte suscile, etle constitue Cune des principates sources
de revenus ('?). En oulre. nolons que celle commande permellail aussi aux sceurs d'expri-
mer leur votonté «'indépendance par rapport aux aulorités échevinates par Caffirmation de
leur statul. Par ailleurs, les sceurs auraient pu explicitement demander au peintre d'utiliser
un ancien modeéle pour en faire un portrail vénérable ('), soil disanl présent depuis la
fondation de I"hopital. Linstitution ne serail pas la premiére a avoir passé commande pour
remercier le duc de Bourgogne. L'hopitat du Saint-Esprit de Dijon, par exempte, fit réaliser,
au mitieu du xv* siécle, vingl-deux grandes enluminures dans son Manuscril des Archives
hospitaliéres de Dijon en 'honneur de Phitippe le Bon qui élait intervenu en sa faveur dans
le conflit Copposant a I"hopital de Besancon el aux [réres de Mont peltier('2?).

Une aulre possibilité est que le Porlrail de Philippe le 3on aurait élé commandé pour
Chopital par un bienfaiteur. Les archives de la Madeleine font état d'un nombre notabte de
donations a Pinstitution, mais il s‘agil essentietlement de dons en terre ou en argent. Il est
vrai quon ne trouve pas de mention de don d'un panneau ou d'une autre ceuvre d'art dans
tes archives conservées du xv* et du xvi¢ siecle. Mais, les archives ¢tanl assez lacunaires
pour cette période, il est toul a fait possible qu'un tet document ait pu disparaitre.

Un étément de tailte s'oppose cependant a ces deux scénarios: une inscriplion en néer-
landais sur le talus du cadre original du portrait désignant le sujet comme «d|...|n hertto-
ghe Philip»('**). Bien u'aucun indice ne permette actueltement de certifier son origina-
lité ('?7), il convienl de s’interroger sur la raison de sa présence. Si I'on parl du postulat
que I'eeuvre a été réalisée spécialement pour Chopital d’Ath et v serait donc arrivée toul de
suite apres sa création, il est ptutol improbable que artiste v ail apposé une inscription en
néerlandais ators qu'Ath est une ville francophone. Que la commande ail été passée par les
sceurs ou par un bienfaiteur lambda, cela reste difficitement concevable. Celle inscription
est done certainement antéricure a tentrée du portrait dans ta cottection de ta Madeleine.
Nous ne pouvons pas tolalement exclure I'éventualité que Uaeuvre soil arrivée a ["hapitat
dans le trousseau d’une sceur flamande. Mais tes archives conservée ne mentionnenl pas
une seute sceur néerlandophone. Aucune d'elles ne sembtait dailteurs avoir un statut sociat
justifiant la possession d'un tel panneau ('?).

(123) De Serecerer 1987, p. 193-191.

(12.1) Vénérable (adj.): Qui est Pobjet d'un attachement respectueux en raison de ses qualités et de son dge.
Définition du Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales du CNRS. URL: http://www.
cenrthiv/definition/v%C3%AI%C3% \9rable/adjectif (consulté le 27/05/141).

(125) RavNaup 1992, p. 71,

(126) «lL.e duc Philippe» (traduction francaise). Le premier mot est peut-étre «den», mal orthographié.

(127) Son manque de soin et sa position décentrée et de travers sur le talus du cadre permettent de
remeltre en doute son originalité eu égard a la qualité de 'ceuvre.

(128) Informations communiquées oralement par Laurent Dubuisson.
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Nous pensons des lors que 'eeuvre aurait été commandée par un membre ou un proche
de la cour pour sa collection personnelle, le portrait avant ensuite éventuellement été trans-
mis par héritage et finalement offert a la Madeleine ou directement acheté par celle-ci entre
le début du xvie siecle et 186 1, année de la premieére mention du panneau dans les archives
conservées. Le don est peut-¢tre option la plus cerédible. En effet, la Madeleine ¢tait un
hopital modeste avee peu de revenus. Or, Tolfrande a une institution de bien commun est
un acte de charité reconnu. Peut-¢tre le donateur a-t-il ainsi souhaité préparer le Salul
de son dme en encourageant soeurs, pauvres et malades a prier pour lui. Les donations
foncieres et pécuniaires faites a la Madeleine participent sans aucun doute de cette meme
démarche comme 'illustre la condition clairement exprimée dans la donation d’Antoine de
Jauche-Mastaing que les sceurs soient chargées de «dire et lire les 7 psaulmes de requiem
la nuit de Noél pour le salut de M. Antoine de Jauche» (™). Par ailleurs, comme le rap-
la charité

pelle tres justement Nicole Veronee-Verhaegen, «Saint Pierre n'écrivit-il pas que
couvre une mullitude de péchés™» (7).

Enfin, précisons que I'éventualité selon laquelle le panneau serait entré & 1'hopital
parmi les biens d'un malade et lui aurait été transféré apres le décés de celui-ci est peu
probable é¢tant donné qu'un hopital au Moven Age est avant tout un licu d'hébergement el
de soin pour les pauvres. Les personnes plus aisées se faisaient soigner chez elles. Elle ne
peut cependant pas ¢tre toul a fait écartée car nous savons que deés le ximn® siecele certains
hopitaux donnaient des places destinées initialement aux pauvres a des bourgeois, comme a
I"hopital Saint-Jean de Bruges notamment. Griet Maréchal explique ce phénomene par une
«arencontre d'intéréts des institutions et des personnes aisées». En effet, cela permettait a
I'hopital de faire rentrer de I'argent et au bourgeois isolé de sassurer d'¢tre logé et soigné
jusqua la fin de ses jours(™). Nous ne savons pas si ce genre de pratique avail cours a
I'hopital de la Madeleine. La poursuite du dépouillement des archives pourrait peut-ctre
répondre 4 cette question.

Le Porlrait de Philippe le Bon, dans un état de conservation remarquable, est une
auvre exceptionnelle a plus d'un titre. Son style comme son iconographie semblent révéler
Pexistence d'un portrait du duc de Bourgogne réalisé dans les anciens Pays-Bas méridio-
naux avant les deux prototypes de Rogier van der Wevden. Ce panneau d'exception permet
¢galement, a travers le processus de normalisation qu’il a subi. de confirmer la régle, cest-
a-dire d'identifier clairement le second groupe de portraits de Philippe le Bon au chape-
ron comme le tvpe officiel. Nous espérons effectivement avoir pu démontrer, par contraste
avee la version athoise trés individualisée, que ces représentations «au chaperon» sont des
effigies stéréotvpées, selon une formule symptomatique de leur fonction officielle de propa-
gande. Dans la plupart de ces auvres, le double processus de schématisation et didéalisa-
tion appliqué a la physionomie du personnage est justifié par le caractére public du por-
trait destiné essenticllement & véhiculer I'idée d'un souverain bienveillant travaillant a la
gestion des ses territoires. Au contraire, le tableau d’Ath, comme son modele, doit ¢tre issu

(129) NN\ Bienfaisance. chartrier de 'hopital de La Madeleine, 23/12/1512. Nous remercions Laurent
Dubuisson pour cetle référence.

(130) VERONEE-VERNAEGEN 1973, p. 52

(131) Marecnarn 2007, p. 93.
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d'un contexte privé, commandé par quelqu'un de proche du souverain qui aurait souhaité
en posséder un portrait fidéle. L'intervention ultérieure pratiquée sur 'eeuvre, comprenant
notamment différents surpeints, ambitionnait de lui appliquer le schéma de la représenta-
tion publique de Philippe le Bon, ce qui semble confirmer le succes et la portée svmbolique
de la formule «au chaperony,
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ELODIE DE ZUTTER

SAMENVATTING

De uitzondering die de regel bevestigt. Bijdrage tol de studie van de portretten van Filips
de Goede, hertog van Bourgondié

Dit artikel is gewijd aan de studie van portretten op paneel van de buste van Filips
de Goede, hertog van Bourgondié. I<en grondige analyvse van een vrijwel onbekend portret,
uil hel voormalige llopital de la Madeleine te Ath, nu bewaard in hel plaatselijke Musée
d’Histoire el Folklore, werpl een nieuw licht op de rest van het corpus. Parallel met een
kort overzicht van de stand van zaken van hel onderzoek van de portretlen van Filips de
Goede, wordl een gedetailleerde vergelijking gemaak! tussen deze portretten en hel portrel
van Ath, dal een unicum blijkt te zijn. Hieruit kunnen niel eerder gepubliceerde conclusies
getrokken worden. Dit onderzoek probeert alle iconografische, stilistische en contextuele
criteria le definiéren om zo tot een beler begrip van hetl schilderij le komen. De recente
restauratie in hel KIK bood daarenboven de mogelijkheid om technologische informatie le
verwerven die als basis dienl voor een reeks hvpotheses mel betrekking lot de datering, de
toewijzing, de functie en de materiéle geschiedenis ervan.

De technische gegevens over de uitvoering en de voortgang van de restauratie worden
behandeld in een begeleidend artikel door Livia Depuvdt-Elbaum (IRPAX, hoofd van hel
restauratieatelier van de schilderkunst).

SUMMARY

The exception that proves the rule. Contribution to the study of portraits of Philip the
Good, Duke of Burgundy

This article studies portraits painted on panel of the bust of Philip the Good, Duke of
Burgundy. The in-depth analysis of a virtually unknown efligy, from the old Hopital de la
Madeleine in Ath, now kept in the local Musée d'IHistoire el Folklore, sheds a new light on
the rest of the corpus. Along with a brief summary of the research on the portrails of the
duke, a detailed comparison is made belween these and the panel from Ath, which turned
out lo be a real unicum inciting unpublished observations. This article aims to define all
the iconographic, stylistic and conlextual criteria allowing a beller understanding of the
painting. Its recent restoration by the ITRPA made available technical data that are used
as a slarting point for a series of assumptions on dating, attribution, function and material
history.

Technical data on the restoration are the subject of a companion article written by
Livia Depuvdt-Elbaum (IRPA, Head of the painting workshop).
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ETUDE ET TRAITEMENT DE CONSERVATION ET RESTAURATION
DU PORTRAIT DE PHILIPPE LE Bon
DU MUSEE D’HISTOIRE ET DU FOLKLORE DE LA VILLE D’ATH

Livia Depuvpr-linatvm et Karen Barposa

Les missions de I'IRPA: sauvegarde, documentation, étude et restauration (')

Lors d'une séance d'information organisée par 'IRPA, le 27 mars 2006, M.L. Dubuis-
son nous a exposé une documentation photographique d’ceuvres appartenant aux collections
artistiques de la ville d"Ath, que le musée d’Histoire el du Iolklore venail de recevoir
en dépot et pour lesquelles il nous demandait conseil quant a la conservation. Parmi ces
ceuvres figurail le Porlrail de Philippe le Bon, tableau qui a attiré notre attention et pour
lequel 'TRPA a proposé une documentation photographique et une étude approfondie.

Suite a cette entrevue, la demande d'étude a été introduite & 'R PA par l'administra-
tion communale de la Ville d"Ath(?). IXn avril 2006, un devis pour des examens de labo-
ratoire a ¢té établi, comprenant une radiographie, un examen infrarouge réflectographique
et un examen dendrochronologique. Les fonds pour financer en partie les examens de labo-
ratoire seront débloqués quatre ans aprés et P'ecuvre entrera linalement a 'IRPA en sep-
tlembre 2010.

L.e portrait de Philippe le Bon, duc de Bourgogne, est rentré a I'IRPA pour permettre
d'approfondir nos connaissances sur cette ceuvre trés intéressanle d'un point de vue tech-
nique el a I'histoire malérielle mouvementée. La peinture élail considérée une copie du xvi*
siecle, d'aprés un original perdu peint par Rogier Van der Wevden, mais le tableau présen-
tailt des caractéristiques technologiques propres & une ceuvre du xv* siécle.

]:]tat de conservation

A son arrivée a latelier de peinture, I'eeuvre montrait sur la couche picturale un épais
vernis jaundtre ainsi quiun surpeint total de la dorure du fond et du cadre central. Dans le
fond doré, on pouvait observer des incohérences, un aspect irrégulier, épais el craquelé el
des débordements de la dorure non originale sur tous les contours de la figure, le chaperon

el le visage.

(1) Les auteurs remercient IFrancoise Rosier el Pierre Yves Kairis pour la relecture du texte.
(2) Lettre de Fadministration communale ville d"Ath du 29 mars 2006, Laurent Dubuisson, conseiller
adjointl, demandant ¢tude et devis pour examens.
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IMig. 1. Anonvme, Portrait de Philippe le 13on, IMig. 2. Anonvme, Portrail de Philippe le BBon,
fin du xv* siécle-début du xvie siecle. Avers, avant fin du xv© siecle-début du xvi® siecle. Revers,
traitement. Panneau: T1: 345 em: 1 23,2 cmi; avant traitement. © KIK-IRPA. Bruxelles

I 0.25 4 0.4 em. Cadre central original: H: 10,6 cm:

1.: 30 em. Jour cadre central: 11: 32,7 em: 12 21,7

cm. Cadre tardif a volutes: T1: 69 ¢m: 1. 10,3 em.
© KIK-TRPA, Bruxelles

[.e panneau élait inséré dans un premier cadre doré. Sur le talus du cadre central, on
pouvait également observer en lumicre rasante la présence d'une inscription sous-jacente,
légérement en relief, mais dont la lecture n'était pas possible.

[eeuvre élait pourvue d'un second cadre plus tardif avec volutes, réalisé avec diffé-
rentes essences de bois, el recouvert d'une médiocre polvchromie verte rehaussée de bron-
zine. Sur le cadre étaient peinles les armoiries du duc et une inscription couleur or: PHI-
LIPPE 11, DIT LIs BON, FONDAT® DE CETTE MAISON LE 145 AVRIL 1449. Quelques
dégats étaient visibles au niveau du support, de méme que des soulevements de la polvchro-
mie verdalre, qui présenlail des gercures importantes (fig. 1, fig. 2).
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DU PORTRAIT DE PHILIPPE LE BON CONSERVATION ET RESTAURATION

Etude préalable

Un examen lechnologique accompagné d'une documentation photographique ainsi
qu'un examen radiographique onl reés vite révélé 'importance de cette ceuvre sur le plan
technologique, de son histoire malérielle (*) et de 'histoire de art (').

Bien que le tableau présentail un cadre a volutes, datant probablement du xvin® siécle,
la partie centrale du cadre ainsi que le panneau, présentaient des caractéristiques technolo-
giques propres a une cuvre du x v siécle.

De fait, le panneau est constlitué d'une seule planche verticale de cheéne insérée dans
un cadre de chéne également. Il est mouluré et comporte un lalus dans la partie inférieure.
Quatre chevilles d'assemblage originales sont visibles dans les coins supérieurs, deux dans
la partie inféricure. Notons également au revers el sur la tranche de la traverse supérieure
du cadre la présence de deux frous de suspension ou trous de maintien d'origine (*). La pré-
paration est blanche & base de craie. Des bords non peints el la barbe sonl visibles sur les
qualre colés.

Aucun dessin sous-jacent na pu étre observé a 'examen infrarouge réflectographique
par contre, une couche d'impression au blanc de plomb dont les stries d’application sonl
visibles & 'examen radiographique a été posée sur la préparation, cette couche au blanc
de plomb a ¢été confirmée par Pexamen stratigraphique. Enfin, la couche picturale, d’une
exéculion soignée, est fine el lisse au niveau du visage. Elle esl en revanche épaisse el
grossiere dans la main tenant le parchemin. La main est mal placée dans 'espace el semble
¢lre un rajout,

['examen radiographique a confirmé la présence d'un surpeint total du fond doré el
a laiss¢é apercevoir la présence sous-jacente d'un chaperon plus ample et de plus grandes
dimensions (fig. 3). Le surpeint doré du fond modifiait formellement les contours de la
coiffe du personnage et sa perceplion générale. Le traitement par Photoshop de la docu-
mentation photographique, combiné aux informations obtenues par la radiographie, nous
onl permis d'avoir, lors de I'¢tude préalable, un apercu de la forme originale du chaperon
(fig. 1).

Etude et traitement

Vu Fimportance de 'eecuvre et la découverte du changement formel du chaperon, I'ate-
lier de peinture de I''RPA a décidé en accord avee le propriélaire de poursuivre I'élude de
I'ecuvre el de réaliser des fenétres de dégagement des fonds dorés el du cadre central. Le bul
de cetle opération élail de micux comprendre el estimer I'élal de conservation des couches
sous-jacentes afin d’établir la faisabilité d'un éventuel dégagement de la couche picturale
originale. Le dégagement du fond doré nous aurail permis de retrouver les contours initiaux
du personnage, les épaules el un chaperon d’une autre forme. Concernant le cadre central,
ces fenctres de dégagement permetlaient d'en visualiser la polychromie originale ainsi que

(3) Dusvissox & Carrier 2012, p. 289-301.
(1) Etude de I'histoire de 'arl, 5. De Zultter sous la direction de V. llenderiks. voor aussi DE ZUTTER
2011,

(5) Vax ScnovTe & VEROUGSTRAETE-MarcQ 1989, p. 75.
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IFig. 3. Nnonvme. Porlrait de Philippe le Bon, IFig. 1. Anonyme, Porlrail de Philippe le [3on,
fin du xve siecle-début du xvi® siecle. fin du xv* siecle-début du xvi* siecle.
Radiographie de la partie centrale. On observe Le traitement par Photoshop de la documentation
que le chaperon et les contours des épaules photographique, combiné aux informations
du duc ont été modifiés, ils ¢taient plus amples obtenues par la radiographie, permet la
a lorigine. © KIK-IRPA, Bruxelles visualisation des contours originaux du chaperon

el de la figure, lors de I'étude préalable.

d'observer Iinscription sous-jacente et peul-étre de nous apporter des précieux renseigne-
ments sur 'histoire matérielle de 'eeuvre (fig. 5).

Les résultals des fenétres de dégagement ¢lant extrémement encourageants, latelier
de peinture a décidé de poursuivre le trailement de conservation el de restauration des
couches picturales, traitement complété par la prise d échantillons afin d’effectuer une
¢lude stratigraphique ct d’avoir une meilleure compréhension des différentes campagnes de
restauration.

Ces analyses onl montré que le fond doré d'origine avail ¢té surpeinl & trois reprises
avee des mixions el feuilles dor de différentes natures (). 11 semble que le changement

(6) DeEcQ & SaviErwyNs 2011,
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Iig. 5. Anonvme, Porlrail de Philippe le Bon, [in du xv© siécle-début du xvi€ siecle. Détail face en cours
d’étude. Fenétres de dégagement de couche picturale originale. Pelites fenétres a coté du visage. du chape-
ron et sur le cadre, réalisces afin d'étudier les couches sous-jacentes. Fenétre plus grande, réalisée dans un
second temps, sur 'épaule du due, afin de mieux estimer I'étal de conservation sous-jacent du fond doré et

des couches picturales. © KIK-IRPA, Bruxelles
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IFig. 6. Anonvme, Porlrait de Philippe le Bon, Tin du xv® siécle-début du xvi® siécle.

Inscription sur le cadre original. Texte visible aprés dégagement localisé du cadre original.
O KIK-IRPA, Bruxelles

formel de la coiffe ail ¢te effectué lors du dernier surpeint a la feuille d'or.(7) probable-
ment pour rapprocher le portrailt des représentations plus connues de Philippe le Bon avec
chaperon.

Pour ce qui concerne le cadre, I'élude stratigraphique indique qu'il était doré a 'ori-
gine el qu'il a été surpeint a trois reprises, également avec une feuille d’or, mais que toul
le pourtour du cadre avait été découpé et réduit. On observe trois couches de feuille d'or
dans la partie intacte et sculement deux couches de feuille d'or dans la partie découpée (*).

Si Fon suppose que la découpe du cadre original sur son pourtour a été réalisée lors de
I'application du cadre tardif a volules, il est possible que les deux derniers surpeints dorés
sur le cadre aient élé réalisés apres le xvin® siccle.

2arallelement, le dégagement de I'inscriplion situé sur le talus du cadre a ¢éLé entrepris
dans I'espoir de trouver des nouvelles informations. lLe dégagement de I'insceriplion a mis au
jour un texte peinl en rouge avee une laque de garance(*) d_  (?) herlloghe philip et repris
tardivement avece un ton brundtre, le toul élant entouré d'un cartouche peint également
dans un ton brunatre. A ce stade des recherches, nous savons que le cartouche brunatre
esl un rajout tardif, mais pour I'inscriplion il na pas été possible déterminer si elle étail
originale dans sa lotlalité; des doutes persistent, I'inseription élant désaxée par rapport au
centre du cadre. Cependant, le mot philip écrit légerement en oblique avee une belle graphie
est peint avee des pigments anciens, une laque de garance (') lixée sur un substral dalu-
minium el du calcium. (') On observe que le texte herlloghe philip est placé au cenlre du
adre (fig. 6).

Enfin un échantillon a été prélevé dans la main, qui semblait d'une lacture plus laible
que le portrait. L'é¢tude stratigraphique des couches picturales a démontré la présence d'une
couche de vernis sous-jacenle a cette main. Preuve qui a confirmé les intuitions précédentes
des restaurateurs et historiens de I'art, qui v vovaienl un rajoul en raison de la faiblesse de
I'exécution picturale (hig. 7).

(7) Observations de K. Barbosa restauratrice.

(8) Les examens de laboratoire ont identifié dans les surpeints dorés des fonds et du cadre. une composi-
tion différente des feuilles d'or, ce qui nous indique que les surpeints des fonds et du cadre n"ont pas
é1é réalisés lors d'une méme campagne de restauration.

(9) Saxvova 2014,

(10) La laque de garance (Rubia tinctorum L..) est un colorant couramment utilisé pour des auvres du
Nord de I'Europe au xv*® et au xvi© siécle.
(11) DeEcQ & SavERWYNS 2011,
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6. Dépots divers.

5. Carnation. SURPEINT
NNNXNNNXNNNNNNNNNNNNNNNNNNNNNNNNNNNNNNXX
4. \'ernis, original (?) ORIGINAL

3. Couche noire.

2. Imprimatura: blane de plomb, minium, terre.

1. Préparation: Craie

50um
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Fig. 7. Anonvme. Porlrail de Philippe le Bon. fin du xv¢ sieele-débul du xvi€ siécele. Coupe stratigraphique:
C77.024, Détail 1N 500X, Etude stratigraphique de la main: Les couches 1, 2, 3, font partie de la couche
picturale originale. sur une préparation blinche a base de craie on observe une couche d’impression légeére-
ment teintée, ensuite la couche picturale noire: il sagit de 'habit du due. La couche 1, est un ¢pais vernis
original (?) trés fluorescent sous lumiére U\ La couche 6, est la main peinte par aprés. on observe que
I"épaisse couche rosée est situé au-dessous du vernis. © KIK-IRPA. Bruxelles

Lors du traitement de restauration el nolamment lors du nettoyage. seules les couches
de vernis plus récentes el fortement oxydées et assombries ont ¢élé ¢liminées.

Apres Fenlevement des couches de vernis plus récentes de la couche picturale, 'examen
sous lumiere UN. du lableau. nous a permis de visualiser tres clairement que la main est
un rajoul tardif appliquée sur un vernis brossé rapidement et tres fluorescent. On peut éga-
lement observer que. malgré 'enlevement du surpeint doré sur le chaperon, I'ancien vernis
esl Loujours présent (fig. 8).

I.e vernis sous-jacent n'a pas ¢l¢ enlevé puisque, d'une part. il pouvail sagir d'un
ancien vernis original appliqué uniquement sur les parties peinles: les coulées de vernis
visibles sous lumicre UN. indiquent une application locale. Dautre part, il fallait éviter
d’accentuer des discordances entres les couches picturales des deux époques el respecter la
chronologie de I"histoire matérielle de 'euvre.

Pour ce qui concerne le surpeint du lond doré, il nous est apparu plus intéressant de
relrouver les conlours originaux de la figure. Les trois surpeints dorés onl donce éLé retirés
pour revenir a la dorure d'origine en tres bon élat de conservation. Ce retrail a permis de
redécouvrir les contours originaux du personnage représenté avec des épaules plus larges el
un chaperon de forme et d'amplitude différentes (fig. 9).

l.e dégagement de la dorure originale du cadre du xv sicele n'a en revanche pas été
réalisé; faule de temps, on s'est limité a 'étude. De plus, le dégagement de la dorure ori-
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IFig. 8 Anonyme, Portrail de Philippe le Bon, fin du xv© si¢cle-début du xvie sie¢

IFace, apres nettovage et dégagement de la dorure originale. Pholo sous lumiére U.N. Lancien vernis

original (?) a élé apliqué localement en suivant les contours de la figure. Les coulées de vernis
2]
sont clairement visibles dans le chaperon. On observe que la main n'est pas fluorescente,
elle a ¢té peinte au-dessous du vernis. © KIK-1RPN, Bruxelles
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IFig. 9. Nnonvme. Porlrait de Philippe le Bon. Tin du xv¢ siecle-début du xvi€ siecle.

Détail en cours de dégagement de la dorure originale. .\ droite dorure surpeinte en plus clair,
a gauche dorure originale apres dégagement. on apercoit que le chaperon était plus ample & Forigine.

ginale aurait mis en évidence la découpe tardive du pourtour du cadre et créé ainsi une
discordance avec le cadre a volutes.

Les résultats spectaculaires du dévernissage el du dégagement de la dorure originale
dans les fonds dorés laissant apparaitre les contours originaux du portrait, ont encouragé
les responsables de la ville d"Ath a requérir le traitement du support et 'examen dendro-
chonologique.

tin effet, a ce stade des recherches. un examen dendrochonologique était nécessaire
afin de dater I'wuvre de maniére plus précise. Cel examen nécessitait obligatoirement le
démontage du cadre a volutes et du cadre original. En avril 2011, de commun accord avec
le propriétaire. le démontage a été entrepris. ce qui a permis également d’é¢tudier Fassem-
blage du cadre original. Le démontage des deux cadres a été motivé avant toul pour des
raisons conservaloires.

[.e cadre central original est constitué de quatre éléments assemblés et il comporte
dans la partie supéricure un assemblage « enfourchemenl, arasé donglel « la face, avec [lollage
horizontal @ Uarriére(**) un maintenu par deux chevilles. Au revers, un petit décrochage

(12) Vax ScHouTE & VEROUGSTRAETE-MarcQ 19849, p. 8.
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IFig. 10. Anonvme, Portrail de Philippe le 3on, fin
du xve siecle-déebut du xvi© siecle. Détail du revers
du cadre original. Deux chevilles maintiennent 'as-
semblage supérieur du cadre. On observe un petit
décrochage dans la traverse supéricure. délail qui
témoigne des soins apportés a la réalisation du

cadre.

des deux traverses vers les montants témoigne du soin particulier apporté a la réalisation
du cadre (fig. 10). Dans la partic inférieure, la traverse & lalus s'assemble aux montants «
tenon el morlaise @ la verlicale (™) ct elle est maintenue par une seule cheville. La moulure
est constituée dun cavel a baguelles(*') avec talus, celui-ci & ¢té partiellement ampulé au
niveau de avers sur tout le pourtour, lors de la découpe tardive du cadre.

Au revers du cadre original, on observe que Fassemblage inlérieur droit avait ¢té modi-
fié lors d’une précédente restauration. Par contre, assemblage supérieur droit élait cassé
el une picce de bois ¢tail manquante. Lassemblage supéricur a é1é consolidé a Maide d'une
nouvelle picce de bois el assemblé avec des nouvelles chevilles en bois (7). Lors du démon-
tage du cadre original, il est apparu que le cadre avail déja été démonté dans le passé, car
le bord supérieur du panneau original avail élé légérement découpé (fig. 11).

Pour le panneau, les résultals de 'examen dendrochonologique ont établi qu’il s’agit
de chéne provenant des alentours de la mer de la Baltique, le cerne le plus ancien mesuré
date de 1298 et le plus récent de 1169, un lterminus post quem de 1175 est proposé pour la
confection du support (™).

(13) Vax scnouvTte & VEROUGSTRAETE-MaRrcQ 1989, p. 87.
(1) Vax sciotTE & VEROUGSTRAETE-MaRrcQ 1989, p. 91.
(15) GraTioNy 2012,

(16) Frarrvre & Lavw 2012, p. 9.
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IFig. 11. Panneau hors de son cadre, apres traitement et avanl remonlage.
On observe les bords non peints, la barbe et ancienne découpe dans la partie supéricure du panneau.
attestant le démontage prealable du cadre dans le passé. © KIK-IRPA. Bruxelles
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l.e remontage du panneau et du cadre original dans le cadre a volutes a été réalisé
de sorte que I'ceuvre X V¢ puisse ¢lre démontée aisément si nécessaire el exposée de deux
facons. La premiére possibilité est de 'exposer de la manieére la plus proche possible de ce
que devail ¢lre son aspecl original a la fin du xv* siecle: un panneau de chéne avec son
‘adre mouluré a talus, représentanl Philippe le Bon avec chaperon sur fond doré avec un
adre doré, le speclaleur devant toulefois faire abstraction de la main ajoutée tardivement
(fig. 12). La seconde est d’exposer le porlrait chargé de loute son histoire matérielle avec
son cadre lardif & volutes.

Conclusions

I'ceuvre, au cours de son histoire malérielle mouvementée, a subi différenls remanie-
ments, la main avec le parchemin a été ajoutée pour diverses raisons dont nous ne débal-
trons pas ici('"). Ensuile, le fond a élé surpeinl avee mixions et dorures a Lrois reprises.
Lors de la derniére ré-dorure, la coiffe a été modifiée en essavant de la rapprocher du
modele de Philippe le Bon avee chaperon, qui esl généralement représenlé avec une main el
un parchemin. Enfin des inscriptions ont ¢1¢ peintes sur le cadre original et modifiées pour
¢tre cachées el remplacées par un cadre plus important el volumineux a volules avec des
nouvelles inscriptions, cadre lardif qui a impliqué une découpe du cadre original a l'avers.

Malgré son hisloire matérielle complexe, il sagil d'une ceuvre importante sous divers
aspects, avant toul pour ses qualités technologiques et picturales. Bien ¢u'ayvant proba-
blement élé réalisée a la fin du xv° siecle par un artiste inconnu, elle présenle des parti-
cularités au niveau de son exécution. Le fond doré est une exception parmi les portrails
représentant le duc qui nous sont parvenus.

l.es similitudes styvlistiques du portrait de PPhilippe le Bon provenant des collections de
la ville d’Ath avec les différents portraits de Philippe le Bon léle nue, sont évidenles. En
effel, au niveau de la morphologie du visage, énormémenl de détails correspondent (**). Un
teint plus sombre, un visage marqué, des levres plus charnues, la présence des cheveux, il
s‘agil selon nous, de la représentation d'un homme dans la force de I'age et peut-¢tre plus
jeune ue le portrail de Philippe le Bon avec chaperon. Au début de la recherche, nous avons
pensé qu'il slagissail d'un portrait inspiré du modeéle de Philippe le Bon représenlé léle nue
auquel 'artiste aurait rajouté une coiffe inspiré de maniere libre. Cependant, nous sommes
assez séduils par 'hvpothése avancée par E De Zutler qui y voit un portrait inspiré d'un
modele flémallien. La construction du support, le fond doré, la mise en page plus serrée du
personnage sont des éléments lechnologiques el stylistiques qui étayent cette hvpothese.

['eeuvre ne nous a pas encore dévoilé tous ses secrels. Une étude complémentaire de
I'inscriplion el de la dorure originale du cadre pourraienl par exemple nous apporler des
réponses utiles.

[ étude actuelle ct ses limites démontrenl 'importance de la persévérance des diffé-
rents participanls en vue de poursuivre les recherches dans une approche pluridisciplinaire.
La connaissance des ceuvres d’art implique la participation indispensable de chacun des

(17) Au sujel des significations potentielles de ces remaniements, nous renvovons le lecteur a larticle
d’E. De Zuller publié dans la méme revue, DE ZuTTER 2011,
(18) Pour une descriplion deélaillée du portrait voir D ZurTER 2011
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IFig. 12, Portrait de Philippe e Bon. apres traitement, dans son cadre original.

On observe une fenétre de dégagement de la dorure originale sur le montant droit du cadre,
situé a hauteur de Uépaule du due, attestant que le cadre etait doré a lorigine. © KIK-IRPA. Bruxelles
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acleurs d'un projet: restaurateurs, historiens de I'art, chimistes, dendrochronologues et pro-
priélaires.

Etude et traitement IRPA

Traitement des couches picturales: Ixaren Barbosa, sous la direction de Livia Depuyvdt-
Elbaum.

Traitement du support: Jean-Albert Glatigny.

Documentation photographique: Marleen Sterckx.

Imagerie scientilique: Catherine Fondaire, Sophie de Potter.

Analvses de laboratoire: Louise Decq, Steven Saverwyns, Jana Sanvova. Pascale IFraiture,
Alexandra Lauw.

Etude d’histoire de 'art ULB
Ilistoire de 'art: Elodie De Zutter, sous la direction de Valentine Ilenderiks.
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SAMENVATTING

Studie, conservatie en restauratie van het Porirel van Filips de Goede van hel Musée d'l1is-
loire el du Iolklore van de stad Ath

[Tet KIIKK heeft meerdere opdrachten: het beschermen, documenteren, bestuderen en
restaureren van kunstwerken. Zijn kennis en ervaring op vlak van onderzoek en behande-
ling van oude kunst uil onze streken, dragen bij tol de bescherming en de opwaardering
van ons cultureel erfgoed.

Beide auteurs beklemtonen hel belang van de voorstudie van een werk, waarbij techno-
logisch onderzoek, wetenschappelijke beeldvorming en laboratoriumonderzoek een belang-
rijke rol spelen. Dergelijk onderzoek leverde in dil geval duidelijke inzichten in de schil-
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dertechniek en de oorspronkelijke compositie van hel werk en dal ondanks zijn complexe
maleriéle geschiedenis.

De studie met al haar beperkingen, toont hel belang aan van de gedrevenheid van de
verschillende onderzoekers evenals de essentiéle rol van een pluridisciplinaire benadering.
Een grondig onderzoek van kunstwerken veronderstelt de inzet van verschillende actoren
mel elk hun eigen inbreng: restauratoren, kunsthistorici, scheikundigen, dendrochronologen
evenals eigenaars.

SUMMARY

Study, conservation and restoration of the Porlrail of Phitip the GGood of the Musée d'Hisloire
el du Iolklore of the cily of Ath

The mission of the IRPA is multiple: protection, documentation, study and restoration

of works of arl. Its knowledge and experience in the field ol the study and the treatment
of ancienl works of art of our regions contribute lo the preservation and the enhancement
of our cultural heritage.

The authors stress the importance of the preliminary study of a work of art, including
technological examination, scientific imaging and laboratory analyvses. This study reveals
new information on the technique used by the painter and on the original composition of
the painting, despile its complex and turbulent material history.

The current study and its limitations demonstrate the importance of the perseverance
of the different actors and of a multidisciplinary approach. A belter knowledge of works of
arl involves the active participation of a wide range of specialists whose inpul in equally
essential: restauralors, art historians, chemists, dendrochronologists and owners.






SAINTE CLAIRE D’ASSISE ET CHRIST ASSIS AU CALVAIRE
DU DEBUT DU XVI¥ SIECLE CONSERVEES AU MONASTERE
DE SANTA MARIA DE PEDRALBES (BARCELONE)

Rafael CORNUDELLA

L.e Monastére de Santa Maria de Pedralbes n'est pas seulement un ensemble monumen-
tal important; il abrite aussi un riche patrimoine constitué d’objets artlistiques appartenant
au mobilier qui nous permettent de vovager a travers toules les étapes de I'existence his-
torique de sa communauté de religieuses, du xiv* au xx° siécle. En 2005, une sélection des
ceuvres les plus remarquables de ce fonds historique ful exposée dans la salle de 'ancien
Dortoir du monastére el un calalogue raisonné de ces pieces ful alors publié ().

Dans la collection du monasteére, un ensemble de sculptures et surtout de peintures
mérite tout particuliérement notre attention parmi beaucoup d'autres objets. EKlles ne sonl
pas de facture catalane mais furent importées durant les premiéres décennies du xvi° siecle,
quelques-unes peut-ctre méme au cours des derniéres années du xv* siécle. Une grande par-
tie de ces ceuvres nous permel de vérifier un phénomeéne d’autre part fort bien connu: I'im-
portation massive de produils somptluaires et artistiques des Pavs-Bas. Parmi les ocuvres
du début du xvif siecle conservées a Pedralbes, une seule pi¢ce importante est italienne — il
s'agit d'un relief en terre cuite vernissée atlribué a Andrea della Robbia et a son alelier (?)
—. alors que le reste des piéces importées comprend principalement des produits fabriqués
aux Payvs-Bas. Bien que 'on ne puisse pas exclure que certaines de ces ceuvres sonl le pro-
duit d’une commande concréle, il fautl ne pas oublier le phénomeéne de la production pour le
marché, qui, au cours de la premiere moiti¢ du xvi® siécle, se commercialisait et s’exporlail
principalement a travers les grandes foires d’Anvers.

Dans ce bref article je me propose dapporter de nouvelles données qui permettent
de mieux définir la filiation historico-artistique de deux ceuvres exposées au Dortloir du
monastere el qui ont ¢té déja ¢tudices dans le catalogue mentionné ci-dessus: il sagil d’une
peinture sur panneau représentant Sainle Claire d’Assise, fondatrice de la branche fémi-
nine de l'ordre franciscain, et d’une sculpture en bois du Christ assis au Calvaire. l.es deux
figurent parmi les ceuvres les plus intéressantes el attrayvanles de la collection.

l.e panneau de Sainle Claire (fig. 1) fut publié el reproduil pour la premiére fois par
Jo Gudiol, I°-P. Verrié et J. Ainaud dans les volumes consacrés & Barcelone du Caldlogo

(*) Universitat Autonoma de Barcelona

(1) CarBONELL i BUapges, CasTELLANO & CORNUDELLA (éd.) 2005, Sur quelques ceuvres flamandes de la
collection du monastére catalan voir aussi MarTENs 20060 Marrens 2012, p. 231-235.

(2) CarBoNELL 2003a, cat. n°7, p. 71-77.
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I'ig. 1. Anonvme suiveur du Jeune Maitre de la Sainte Parenté el pavsagiste anonvme,
Sainte Claire, Monastére de Santa Maria de Pedralbes (Barcelone)
© Reial Monestir de Santa Maria de Pedralbes — Jordi Puig

monumenlal de Ispana (1947), ot la piéce étail dalée du début du xvi¢ siécle et identifiée
comme une ceuvre «flamenco-alemana» (flamando-allemande), une définition non expliquée
par les auteurs el, donc, quelque peu mystérieuse (*). Apres cetle publication, la picce ne
fut plus objet spécifique d’étude jusqu’a ce que, dans le cadre de I'exposition Pelras Albas,
qui eut lieu au monastére en 2001, elle fut étudiée par Rosa Alcoy dans une des entrées
du catalogue raisonné ('). Je I'ai moi-méme étudiée a nouveau dans le catalogue de 2005 (*)
déja mentionné, et I'année suivante Rosa Alcoyv publia encore un article monographique

(3) AiNavp, GuplorL & VERRIE 19147, vol. 1, p. 150, et vol. I1, pl. 848.

(1) Avrcoy 2001, cat. n°33, p. 129-131.

(5) CorNuUDELLA 2005, p. 84-87. En ce qui concerne le support en bois, aprés analyvse d'un échantillon
nous sommes a meme d’ajouter qu’il sagit de bois de chene, lel que nous le supposions mais n’avions
pu le confirmer dans le catalogue de 2005,
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assez long a propos de cetle piéce (%), dans lequel elle développait et nuancait les arguments
avancés dans sa premiére élude.

Apres I'énigmatique proposition de Gudiol, Verrié el Ainaud, c’est Alcoy qui suggéra la
classification du panneau parmi les ccuvres de ['¢cole de Bruges en le mettant en rapport
de maniére générique avec I'héritage artistique de Hans Memling et I'entourage de Gérard
David, sans toutefois I'attribuer & un maitre concret. Dans ma contribution de 2005, jac-
ceplais I'idée de ce lien avec I'école de Bruges, mais signalais que le panneau de Pedralbes
pouvail étre le résultat de la collaboration entre deux peintres: il me semblait, en effet,
que le responsable de la figure pouvail ¢tre un peintre actif & Bruges, alors que le payvsage
aurait été peinlt par un spécialiste formé a Anvers. En ce qui concerne le peintre de la
figure, cependant, sa relation avec la tradition de Memling me semblait peu significative
el je suggérais, par conlre, une possible connexion avec le répertoire d’'Hugo van der Goes.
Plus précisément, je signalais ue sainte Claire, par «"attitude générale de la figure», rap-
pelait une Madeleine connue par un dessin attribué au cercle d'FHugo van der Goes (Berlin,
Staatliche Museen, IKupferstichkabinett), copiée par quelques petits maitres de la fin du xv*
siecle. Bien que 'on puisse soutenir I'idée d’un lien générique — mais en aucun cas exclusif
— avec la tradition d’Hugo van der Goes, en réalité, le peintre du panneau de Pedralbes
utilisa un autre modele, comme nous allons le voir plus loin. Mais "apport le plus impor-
tant de ma contribution en 2005 se rapportait plutot au fond de payvsage. .Je montrais alors
que le molil qui apparait sur le coté supérieur gauche de la composition, constitué d’un
ensemble fortifié et d’une formation rocheuse pittoresque, se retrouve, dans une écriture
presque identique, dans un triptyque de I'Assomplion de la Vierge qui fut acheté en 2004 par
le musée de Cluny, ou il est exposé depuis lors (fig. 2 et 3).

Ce dernier occupe une place remarquable dans le panorama de la peinture flamande du
début du xvi® siecle et pose des probléemes complexes el intéressants de paternité. James
Weale (189)) l'attribua a Gérard David, alors qu'Eberhard von Bodenhausen (1905) I'attri-
bua, quant a lui, a Adrien Isenbrant. Ainsi, selon ce second point de vue, qui fut accepté
plus tard par Friedldnder et par la plupart des critiques, le Triplyque de UAssomplion de la
Vierge serail une des ceuvres les plus ambitieuses d’Isenbrant, au méme titre que d’autres
ensembles tels que le Triplyque de UAdoralion de lLiibeck (Marienkirche, détruit en 1912)
ou le Diplyque de la Vierge des Sepl Douleurs de Bruges (Bruges, Onze Lieve Vrouwekerk,
el Bruxelles, Musées royvaux des Beaux-Arts). Till-Holger Borchert fait partie de ceux qui
ont accepté lattribution du Triplyque de I'Assomplion de la Vierge & Isenbrant, remarquant
loutefois avec raison que la figure de sainte Catherine représentée sur la face externe du
volel droit s’éloigne de la ligne du maitre et de son atelier. A son avis, elle s'en écarte tout
aussi bien par sa facture picturale plus pale que par le traitement plus théatral des drape-
ries, (ui rappelle les formules des «maniéristes anversois» ou du Maitre de Francfort(").
Plus récemment encore, I'idée d'une collaboration entre plusieurs peintres a été de nou-
veau envisagée par Philippe Lorentz, qui a suggéré avec prudence la possibilité que Gérard

(6) Arcoy 2004, p. 118-116: a noter que ce numéro de la revue fut publié en 2005, apreés la contribution
que je fis en 2004,
(7) Borcuert 1998, n° 41, p. 72-73.
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IFig. 2. Adrien lsenbrant et collaborateurs. Triptyque de l'Assomplion de la Vierge. I’aris. Musée de Cluny -
Musée national du Moven Age © Réunion des Musées Nationaux

IFig. 3. Adrien Isenbrant et collaborateurs,
Triplyque de I'Assomplion de la Vierge, détail. Paris,
Musée de Cluny - Musée national du Moven Age

© Réunion des Musées Nalionaux
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David ait collaboré avee Isenbrant a P'exécution du triptyque (*). En particulier, la plupart
des apotres, avec des visages qui onl une vigueur propre des portrails, seraienl cohérenls
avee le style et la personnalité artistique supéricure de David, en contraste avec les per-
sonnages plus «stéréotypéss qui prédominent dans le «groupe Adrien Isenbrant». Quoi qu’il
en soit, le probléme de la collaboration complexe dans le Triplyque de UAssomplion de lu
Vierge concerne aussi les fonds de payvsage, qui, comme nous 'avons déja dit, nous renvoient
a I'école anversoise. Comme Till-Holger Borchert I'a remarqué, le pavsage panoramique
constitué d'éléments maritimes ou fluviaux entourés de chaines de montagnes évoque forte-
ment les compositions similaires des aeuvres de Quentin Metsys et de Joos van Cleve, ce qui
indiquerait «une relation, qui reste a préciser, entre atelier d'Isenbrant et Joachim Patinir
el son alelier» ().

Ainsi, dans le cas du panneau de Sainte Claire qui nous occupe, je suggérais la collabo-
ration d'un peintre de Bruges pour des figures el d'un pavsagiste formé a Anvers el proche
du cercle de Patinir. Inutile d’insister sur le fait que cela est parfaitement possible, puisque
ce genre de collaborations ou d’associations n'élaient rares ni & Bruges ni a Anvers. Si le
meéme motif déja cité — le chiteau et les rochers — apparail dans le panneau de Pedralbes
et dans le Triplyque de UAssomplion de la Vierge, cela implique-t-il qu'un méme payvsagisle
soit intervenu dans les deux pieces? Aprés une observation attentive du triptyque exposé au
musée de Cluny, j'incline a penser qu'il sagit de deux peintres différents, sans vouloir tou-
tefois exclure le contraire d'une facon catégorique. Je me limiterai a signaler que aspect
de collage du fond de pavsage de la Sainle Claire est plus prononcé, alors que le vasle pano-
rama qui occupe les trois secteurs internes du triptyque répond a une vision plus globalisa-
trice. Ainsi, 87l s'agit de deux peintres paysagistes différents, il faudrait peut-étre donner
la priorité a celui qui collabora a l'exécution du Triptyque de UAssomplion de la Vierge. 11 faul
dire que, parmi les ceuvres du «groupe Isenbrants, nous trouvons une large gamme de styles
de paysage différents, qui saccordent dans certains cas avec le langage de Gérard David,
el dans beaucoup drautres, avee les traits el le répertoire habituellement associés & Joachim
Jatinir el, par extension, a I'école d’Anvers. Cela indique, donc, qu'lsenbrant disposa toul
au long de sa carriere de la collaboration de plusieurs spécialistes, sans exclure, naturel-
lement, qu'il devail surement prendre lui-méme en charge dans certains cas le dessin el
I'exécution des paysages. De toule facon, & défaul d'une exploration plus rigoureuse, je me
limiterai & ajouter que les remarquables paysages du Triplyque de UAssomplion de la Vierge
semblent constituer un cas relativement isolé dans le corpus — par ailleurs si varié — attri-
bué a Isenbrant.

Quoi qu'il en soit, il convient dinsister sur le fail que le pavsage de Sainte Claire aussi
bien que celui du Triptyque de UAssomnplion nous renvoient a 'école d’Anvers. La forme
géologique des masses rocheuses constituées de plaques ou strates verlicales, tres net-
tement définies, a des paralléles intéressants dans certaines ceuvres de Joos van Cleve,
telle que Ta seéne principale du Relable de la Lamenltation du Louvre — peint pour un client

(8) Lorextz 2001a, p. 16-18: LorENTZ 200 1h, n” 58, p. 100.
(9) Borcunerr 1998, p. 73.
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génois el destiné a une chapelle de I'église de Santa Maria della Pace, a Génes (') — ou
les deux triptyques consacrés a la Dormilion de la Vierge peints sur commande des fréres
Nicasius et Georg Hackeney de Cologne — le plus petit, daté de 1515, conservé aujourd’hui
au Wallraf-Richartz-Museum de Cologne ('), et le plus grand, sarement postérieur de
quelques années, a I’'Alte Pinakothek de Munich ('?). Il est généralement admis que Joos
van Cleve collabora comme peintre de figures dans quelques paysages de Patinir, alors que,
en revanche, il est évident également que les motifs de payvsage des ceuvres de Joos van
Cleve, ceux qu’il exécuta lui-méme et ceux que I'on pourrait attribuer a d’autres mains, se
rattachent toujours de quelque fagon au style de Patinir. Quoi qu’il en soit, il est clair que
Joos van Cleve — comme lIsenbrant et d’autres maitres — confiait souvent lui aussi I'exécu-
tion picturale et méme le dessin des fonds de paysage & des collaborateurs spécialisés. Ces
collaborations entre peintres et les réutilisations de répertoires donnent licu a une casuis-
tique vraiment complexe. Finalement, il ne faut pas oublier que la personnalité artistique
méme de Patinir, la définition de son catalogue et I'organisation de son atelier, continuent
de poser des questions difficiles & résoudre, comme I'a démontré l'expérience récente de
I'exposition monographique qui eut lieu au musée du Prado (™). Les difficultés que nous
éprouvons a reconnaitre certaines paternités et a préciser le statut d’un si grand nombre de
pieces se justifient si I'on prend en considération le systeme de travail des ateliers flamands
de I'époque, toujours préts a exploiter en des variantes infinies les compositions célébres
ou, tout simplement, les modeles a succes, deés lors qu'ils se livraient 4 une production en
grande partie pour le marché et quelques fois «sérialiséer. Avec ces derniéres observations,
mon but n’est done que de souligner a nouveau que le pavsagiste de la Sainfe Claire est sans
doute un spécialiste d’Anvers ou, tout au moins, un peintre formé a Anvers, possiblement
en contact avec l'atelier de Patinir.

(10) A propos de ce retable, vovez nolamment ScatLLIEREZ 1991, p. 14-76; HanD 2004, p. 75-78 el n° 73,
p. 159. Les deux auteurs réunissent la bibliographie antérieure. En ce qui concerne cellte piece, la
crilique a remarqué le contraste stylistique notoire entre le pavsage de la scéne de la Lamentalion el
celui de la scene supérieure, représentant la Stigmaltisalion de sainl Francois. Dans celle-ci, on a vu le
stvle de paysage de Joos van Cleve lui-méme, alors que le fond de la Lamentation a été attribué soit a
Palinir, soit, ce qui est plus vraisemblable, & un spécialiste placé sous son influence. Le pavsage de la
Stigmatisation, dont la conception visuelle est plus dramatique, vibrante et piltoresque, montrant des
conlrastes plus énergiques dans la couleur et dans la lumiere et 'ombre, se différencie clairement de
la vision plus sereine et précise que nous offre le paysage de la Lamentalion, ou la lumiére est [roide.
les tonalités sont plus piles et les contrastes chromatiques plus atténués. Dans le fond de pavsage
de la Stigmatisation, un mouvement fluide et continu semble baigner toute 'orographie a lI'aide des
tracés sinueux et retordus qui culminent dans les formes entaillées des pics les plus verlicaux: par
contre, dans le pavsage de la Lamentation les formations rocheuses, plus ou moins isolées, s’opposent
aux douces ondulations des crétes qui se succedent en profondeur et laissent planer tranquillement le
regard vers le point le plus lointain. Une autre ccuvre de Joos van Cleve, le Triptyque de la Crucifixion
du Musée National d°Art Occidental de Tokvo, contient — dans son panneau central — le méme pay-
sage que celui du panneau principal du Relable de la Lamentalion du lLouvre, mais avec une variante
stvlistique qui apparail, selon Cécile Scailliérez, «comme la svnthése parfaite des deux pavsages de la
lunette et du panneau principal du retable du Louvres.

(11) Haxp 2004, p. 9-11, 25-31 et cal. n°7, p. 116-117.

(12) Hanp 2004, p. 69-70 et cat. n° 17, p. 143.

(13) VERGARA (éd.) 2007.
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IFig. ‘1. Jeune Maitre de la Sainte Parenté, Triptyque de la Sainle Parenté, ensemble.
Cologne, Wallral-Richartz-Museum © Reinische Bildarchiv IXoln

[l est évident que dans ma premiére approche de la Sainle Claire, ma suggestion concer-
nant la filiation stylistique de la figure ful moins heureuse. Néanmoins, dans un article
légérement postérieur, destiné au grand public, je signalais déja, sans pouvoir toutefois
développer la question, que dans ce cas-la il ne fallait chercher le modele ni a Bruges ni
a4 Anvers, mais bien dans un des aleliers les plus prolifiques el importants de Cologne ().
Notre premiére impression eslt que I'aspectl archaisant de la figure de sainte Claire contraste
avec la relative modernité «patinirienne» du payvsage qui 'accompagne. Cetle contradiction
quelque peu déconcertante s’explique par le fait que le peintre de la figure de sainte Claire
reprit un modeéle déja employvé, el probablement créé, par le Jeune Maitre de la Sainte
Yarenté (Jiingerer NMeisler der Ileiligen Sippe), un peintre actif & Cologne au tournant des xv*
et xv1¢ siecles. L'ceuvre a parlir de laquelle ce maitre anonyme a été baplisé el son cata-
logue établi est le formidable Triplyque de la Sainte Parenté (Cologne, Wallraf-Richartz-Mu-
seum) (fig. 1). Il est généralement admis que le donateur représenté sur la face interne du
volet gauche en compagnie de saint Roch et saint Nicaise est Nicasius [Hackeney le Jeune
(mort en 1518), fils d'un orfévre homonyme. En ce qui concerne la donatrice figurant sur
la face inlerne du volet droit, il sagirait de Christina Hardenrath, la seconde épouse de
Nicasius le Jeune, en compagnie de sainle Gudule el sainte Isabelle de Hongrie ('*). On a
souvent dalé I'ensemble vers 1500 ou dans les premiéres années du sieécle, mais il ne peut

(I1) CornunieLLa i CARRE 2006, p. 49-53: 51. Je signalais dans ce texte les ccuvres les plus intéressanles
de I'exposition, entre lesquelles Sainte Claire d'Assise «que jaltribuais, dans le catalogue |de 2005], a
un anonvme flamand actif a Bruges. alors qu'il faudrait mettre en rapport la figure de la sainte
je m'en rends compte & présent — avee le Maitre de la Sainte Parenté (Meister der Heiligen Sippe).
un peintre actif dans la ville allemande de Cologne. qui reprit le méme modeéle dans le triptyque du
Wallraf-Richartz-Museunw. Je développe dans le présent article cel aspect-la, que je me limilais a
signaler dans I'article de 'année 2006.

(15) En ce qui concerne le probléme de identité des donateurs, peut-étre pas tout a fail résolu, voir
notamment Scianp 1988, p. 37-58, el ZEnNpER 1990, p. 292-302,
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pas ¢tre antérieur a 1508 si les donateurs représentés sont bien Nicasius le Jeune et Cathe-
rina, qui se marierent cetlte année-1a (). Nicasius le Jeune el son [rere Georg (morl en
1524) voulurent renforcer la promotion sociale de leur famille a travers la splendeur de leur
mécénal, et ils firent travailler non seulement les artistes de Cologne mais passérent aussi
commande aux artistes des Payvs-Bas. Jai déja eu I'occasion de mentionner auparavant les
deux triptyques consacrés a la Dormition de la Vierge que les fréres Hackeney confierent a
Joos van Cleve (Cologne, Wallral-Richartz-Museum, et Munich, Alte Pinakothek). Cela me
permet maintenant de remarquer que les liens étroits entre Cologne et les villes des Pays-
Bas se reflétaient aussi dans le domaine de la production et de la consommation artistiques:
oulre les relations exislantes entre les clients de Cologne et les artistes flamands, il convienl
aussi de prendre en considération la mobilité des artistes entre la métropole allemande du
Rhin inférieur et les centres, peu éloignés, des Pavs-Bas.

Pendant la période ui nous intéresse ici, c¢’est-a-dire les dernieres décennies du xv© et
les premicres du xvi¢ siecle, les recherches et les apports des grands — et méme des petits
— maitres flamands influencérent les artistes qui travaillaient a Cologne. A celle époque,
plusieurs artistes actifs dans cette ville sont, ou semblent ¢tre, d'origine flamande, et dans
le cas des maitres anonvmes, il est parfois difficile si pas impossible de déterminer si leur
naissance et leur premiere formation eurent lieu aux Pays-Bas, s7il s’agit d’Allemands natifs
qui jouirent d'une période ce formation dans ce pays ou bien d’Allemands qui se familiari-
serent a Cologne meéme avec les modeéles de la peinture flamande. Comme on le sait, 'ab-
sence de lien entre ceuvres et documents continue de compliquer considérablement Mappré-
ciation de la peinture de Cologne de cette époque-la, dont les grands protagonistes restent
dans 'anonymat et ont recu des noms de convention des historiens de 'art.

On a tendance a situer la production attribuée au Maitre de la Sainte Parenté autour de
1180 et 1510/1520. 11 sagil, cependant, d'un ensemble considérable d'oeuvres assez inégal,
de telle sorte qu'il serait plus prudent de parler de T'atelier ou du cercle dun maitre assu-
rément prolifique et influent. Parmi les ouvrages qui lui ont été attribués, il convient de
remarquer les modéles qu'il aurait fournis pour les vitraux des troisieme el quatriéme ver-
ricres du bas-coté nord de la cathédrale de Cologne, exécutés entre 1507 et 1508 (7). Clest a
partir de cette ceuvre qu'llerbert Rode proposa d'identifier le maitre anonvme avece Lam-
bert von Luvtge (Liittich) ("), un peintre originaire de Lieége, a qui la municipalité de
Cologne aurait pu demander de réaliser les cartons puisqu’il qu’il est documenté comme
le peintre officiel de la ville & cette époque-la. La réalisation effective des vitraux aurait
été commandée au peintre verrier Hermann Pentelynk et a son fils homonyme, qui prit
en charge 'atelier a partir du mois davril 1508; cependant, les analogics stylistiques sug-
gerent effectivement que le maitre du Triplyque de la Sainle Parenté serait le responsable des
modeéles picturaux. Pour Uinstant, de toute maniere, I'hypothétique identité du Maitre de
la Sainte Parenté avee Lambert von Luvtge na pas encore pu ¢tre vérifiée. Nous disposons

(16) Lanalvse dendrochronologique semble suggérer une date post quem encore plus lardive. ['arbre aurait
¢Lé abattu en 1504%¢  ce qui indiquerait une date approximative postérieure a 1511: voir a cel égard
Correy 2000, p. 212, et note 102, p. 290.

(17) Robe 1971, p. 186-190 ¢t 197-201.

(18) Robe 1969, p. 219-251.
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IFig. 5. Jeune Maitre de la Sainte Parenté, Triplyque de la Sainte Parenté. volel droit. face interne.
Cologne, Wallraf-Richartz-Museum © Reinische Bildarchiv INéln

par ailleurs de trés peu de données documentaires concernant ce peintre originaire de Liége.
Il n’est méme pas certain quiil soit mort en 1508, comme on semble le croire souvent ().
Précisément, le modeéle réutilisé par le peintre de la Sainte Claire de Pedralbes se
retrouve dans le Triplyque de la Sainle Parenlé aussi bien que dans les vitraux de la troi-
sicme verriére du bas-coté nord de la cathédrale de Cologne. Dans le triptvque, il sagil de
la figure de sainte Gudule, qui, sur la face interne du volet droit (fig. 5), accompagne la
femme de Nicasius, Christina, avec sainte Isabelle d'Hongrie, comme je 'ai déja dit. lLe
meéme modele utilisé dans le triptyque pour sainte Gudule ful employé dans les vitraux de
la cathédrale pour représenter sainte Isabelle d'Hongrie (fig. 6). Le dessin est quasi simi-
laire dans les deux cas et ne différe que par les attribuls: sainte Gudule tient un livre de
la main gauche et une lanterne de la main droite, alors que dans les vitraux sainte Isabelle
porte une couronne dans la main gauche et serre dans la droite la chemise qui protége le
livre de la régle de 'ordre. FFinalement, la figure fut de nouveau emplovée dans le panneau

(19) Voir a cel égard 'étal de la queslion présenté par Dasiyt 2000, p. 250,

~1
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FFig. 6. Hermann Pentelynk (?), d’aprés un modéle
du Jeune Maitre de la Sainte Parenté, Sainle Isabelle,
vilraux de la verriere de la troisieme chapelle

du bas-coté nord de la cathédrale de Cologne,

détail © Reinische Bildarchiv Koln

de Pedralbes pour représenter sainte Claire, qui dans cette ceuvre soutient l'ostensoir de
la main gauche et saisit avec la droite, comme la sainte Isabelle des vitraux, la chemise
qui protege le livre de la régle. Ainsi done, on a apporté les modifications nécessaires dans
chaque cas afin d’adapter un méme patron a I'identité de la sainte en question.

[.a photographie infrarouge du panneau de Pedralbes nous a permis d’apprécier les
changements que le peintre introduit dans la disposition des doigts de la main gauche de la
sainte: partant d’une version plus proche du modéle emplové dans le triplyvque et dans le
vitrail de Cologne, il a changé le dessin des doigls, séparant, par exemple, le petit doigl des
autres. On peut vérifier dautres repentirs ou penlimenti dans les plis formés, par exemple,
par la cape sur le coté droit de la figure (du point de vue du spectateur). Cela nous permet
de déduire que le panneau de Pedralbes ne copie sans doute pas une autre sainte Claire
mais adapte un modeéle de figure tout en faisant les corrections nécessaires pour la munir
de I"habit franciscain et des attributs habituels de sainte Claire d’Assise. l.e processus créa-

76



SAINTE CLAIRE D'ASSISE ET CHRIST ASSIS AU CALVAIRE

tif n’a donce qu'une importance marginale, mais il n’en est pas pour autant absent. Lin-
clinaison du visage de la sainte vers sa gauche el le profil de lrois quart coincident dans
le panneau de Pedralbes et le triptvque de Cologne, alors ue la téte de la sainte Isabelle
du vitrail se maintient dans une vision presque frontale. Ajoutons que la sainte Claire de
Pedralbes montre la figure entiére, sans aucune obstruction visuelle, contrairement aux
figures de sainle Gudule dans le Triplyque de la Sainle Parenté et de sainte lsabelle dans le
vitrail, en partie cachées, dans le premier cas par la figure du donateur et dans le second
par celle du mendiant. Celle de Pedralbes est, a cel égard, la variante qui nous transmel
I"image la plus compléte du modele.

Compte tenu de cette filiation évidente, on peut se demander si la Sainte Claire de
Pedralbes fut peinte par le Jeune Maitre de la Sainte Parenté lui-méme. Avant examiné
altentivement le triptvque conservé au Wallraf-Richartz-Museum, il me semble que la
réponse est négative. Non seulement ['écriture picturale semble différer mais encore il
convient de remarquer le contraste entre les phyvsionomies de la Sainle Claire pedralbienne
el de la sainte Gudule du Triplyque de la Sainle Parenté. 11 est probable, néanmoins, que
le peintre du panneau de Pedralbes fut un disciple ou un ancien collaborateur du .Jeune
Maitre de la Sainte Parenté, et qu'il devaitl posséder ce modele et peul-¢tre daulres créés
vraisemblablement par le maitre anonyvme de Cologne. Iin tout cas, il convient de souligner
que la composition de la figure, et nolamment la forme volumétrique el le dessin des drape-
ries, est lout a fail caractéristique du Jeune Maitre de la Sainte IParenté. Par conséquent,
il semble impossible que le peintre de la figure de la Sainle Claire de Pedralbes ait été indé-
pendant du Jeune Maitre de la Sainte Parenté el que tous deux aient copié fidélement un
modeéle commun attribuable a un troisieme peintre.

ar contre, le pavsage de la Sainle Claire de Pedralbes, étroitement en rapport — comme
nous l'avons vu — avec I'école d’Anvers et le styvle de Palinir, differe nettement des formes
de paysage qui prévalent dans les ceuvres attribuées au Jeune Maitre de la Sainte Parenté.
In effel, les fonds de paysage du maitre de Cologne répondent habituellement & une ligne
conservatrice et « pré-patinirienne» qui rappelle, en grande partie, les schémas composition-
nels et le répertoire de Memling.

On a souligné a juste titre les liens profonds qui existent entre le Jeune Mailre de
la Sainte Parenté et la peinture des Pavs-Bas méridionaux, notamment celle de Bruges,
Bruxelles el Gand. Son rapport avee Memling est peut-étre plus élroit, mais il devait cer-
Lainement connaitre aussi les créations d'Hugo van der Goes. En Lout cas, I'affinité entre le
mailre allemand el 'esthélique éclectique el sereine de Memling explique et justifie qu'on
ait pu essaver d'allribuer la Sainle Claire de Pedralbes, avec son aspect archaisant, a I'école
de Bruges. L.es ceuvres du Jeune Mailtre de la Sainte Parenté, telles que le triptyvque du
Wallraf-Richartz-Museum, qui se situerait dans la premicre ou la deuxiéme décennie du
xvI¢ sieele, onl en effel un stvle archaisanl qui contraste sensiblement avec les tendances
expressionnistes et gothico-maniéristes qui gagnérent du terrain aussi bien aux Pavs-Bas
— notamment a Anvers — que dans les différentes écoles germaniques. Ni les ouvertures
vers la Renaissance ilalienne, ni la forte personnalité de Diirer, ni le maniérisme anver-
sois ne semblent avoir marqué le Jeune Maitre de la Sainte Parenté. Les dernieres dix ou
vingl années de sa carriére, ¢’est-a-dire pendant la premiére el peut-étre méme la deuxiéme
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décennie du xvi€ siéele, il resta fondamentalement fidele a une culture d'influence qual-
trocentiste el d'orientation flamande.

A la lumiere de la double filiation que jai finalement pu confirmer avec le répertoire
du Jeune Mailre de la Sainte Parenté d'un coté et le pavsage d’Anvers de I'aulre, I'énigma-
tique caractérisation du tableau de Sainte Claire comme une cuvre «flamando-allemande»
proposée, sans la justifier, par Gudiol, Verrié el Ainaud, prend curieusement une signifi-
‘ation imprévue. Dautre part, le contraste entre le stvle retardataire de la ligure, dont la
saveur esl encore primitive, el la relative modernité du paysage, me confirment dans la
proposition que javancais alors, selon laquelle le panneau de Pedralbes serait le résultal
de la collaboration entre un peintre de figures — ou d’histoires — el un pavsagiste. Ou se
serail produite cetle apparente convergence flamando-allemande? La solution de I'énigme
n'a peul-¢lre guére d’intérét, mais il me semble possible que ce ful a Anvers, ce grand car-
refour commercial el culturel de I'époque.

On sail quau début du xvi® siecle, la ville d’Anvers supplanta Bruges comme princi-
pal cenlre commercial, el aussi, concrélement, comme centre exportateur d'objets artis-
tiques produils dans les ateliers des Pavs-Bas. Lautre piece de la collection de Pedralbes
sur laquelle se concentrera notre intérél, la sculpture en bois du Christ assis au Calvaire
(162 cm) (fig. 7), dul strement ¢tre embarquée & Anvers, el il est méme possible qu'elle fut
fabriquée dans un des ateliers de la ville, qui se montraient si bien organisés pour I'exporta-
tion. Celle ceuvre, d'une grande qualité, élail peut-ctre la piéce la plus importante du fond
monastique restée encore toul a fail inédite jusqu'a ce quelle fut publié dans le catalogue
de 2005 ().

[.a sculpture représente le Christ altendant la morl, assis sur la roche du Calvaire, le
«Christus op de koude sleen» selon la dénomination qui se popularisa aux Pavs-Bas. Abstraite
de tout contexte narralif, cetle figure mélancolique el souffrante du Christ se convertil en
un Andachtsbild, une image destinée a la «dévotion contemplatives. 1l est probable que son
origine se situe précisément aux Pavs-Bas méridionaux el que, de la, elle se soit diffusée
vers la IFrance, en commencant par les lerritoires du Nord. En toutl cas, un grand nombre
d’exemplaires de facture flamande, encore conservés aujourd hui, datables de la fin du xv*
ou du début du xvi® siecle, furent exportés vers daulres endroils en urope, el parlicu-
licrement vers les payvs de la péninsule ibérique, aussi bien ceux de la Couronne d’Aragon
que ceux de la Couronne de Caslille el au Portugal (?'). Dans ces Llerriloires, cependant,
le tvpe iconographique se confondait habituellement avec I'Iece homo el, sous ce litre, on
vénérail el on conlinue a vénérer ces sculptures. Parmi les exemplaires exportés vers la
péninsule ibérique, en raison de leur qualité, il fautl retenir au moins celui du Christ de la
chapelle de San Enrique de la cathédrale de Burgos (133 cm) el celui de I'église de San

(20) CarBoNELL 2005b, p. 88-91.
(21) On trouvera un répertoire des différents exemplaires connus en Espagne dans Musiz PETRALANDA
2003-20001, p. 247-278.
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Iig. 7. Anonyvme brabancon (Anvers?), Chrisl assis au Calvaire.
Monastere de Santa NMaria de Pedralbes (Barcelone)
© Reial Monestir de Santa Maria de Pedralbes — Jordi Puig

IFelipe v Santiago de Saragosse (133 c¢m)(*). L'exemplaire de Burgos monlre, sur la par-
tie inféricure gauche, 'empreinte de deux mains, la marque de garantlie propre d’Anvers.
Que je sache, on ne connail pour le moment qu'une seule aulre sculpture du Christ assis
au Calvaire avec la marque d’Anvers, conservée a la chapelle de Sainl-André du cimeltiere
vieux de Binche (llainaul)(**). Celle marque n'a pu ¢tre identifiée en ce qui concerne la
sculpture de Pedralbes. Dans le catalogue raisonné de 2005, Maria Carbonell, auteur de

(22) Lacarra Dureay 19910 po 518 Yarza Luvaces 1995, p. 188-190: Dmier 2001, p. 120-121
(23) Dipier 1963, p. 56-57.
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I'article correspondant, situa son exécution dans un atelier brabancon du début du xvi*
siecle el suggéra que ce fut peut-étre Marie d’Aragon qui la commanda ou 'acquit, compte
tenu que «malgré sa naissance illégitime, elle était quand méme la belle-sceur de la régente
el la lante paternelle de I'héritier des Pavs-Bas» (*'). IFille naturelle du roi Ferdinand le
Catholique el sceur augustinienne au couvent de El Madrigal (prov. Avila), en 1311 son
pere lobligea a s'installer au monastére des sceurs clarisses de Pedralbes afin d'v exercer
la charge d’abbesse et d’v consolider une réforme observante imposée, qui s'avéra quelque
peu traumatisante pour cette communauté. Nous savons que Marie ne se senlit jamais toul
a fail a laise & Pedralbes, et qu'en 1520, elle obtint du pape Léon X la permission de
retourner au couvent castillan de IX1 Madrigal. Malgré tout, la fille batarde de IFerdinand
le Catholique apporta plusieurs améliorations au monastére de Pedralbes et donna plusieurs
objels somptuaires et artistiques(*). I'hypothese qu'elle v laissa aussi le Christ assis au
Calvaire continue de me séduire, bien que nous n'avons aucune donnée précise sur I'histoire
de cette picce remarquable. On ne peut que supposer (u'elle se trouve a Pedralbes depuis
longtemps, vraisemblablement depuis le xvi1® siécle.

Si je parle a nouveau du Christ assis au Calvaire de Pedralbes, c’est pour signaler la
localisation au Portugal d'une autre sculpture en bois, plus petite (118 ¢m), qui reprend,
avec peu de variantes, le méme modele que celui-ci, et qui provient, sans doute, des Pays-
Bas (%) (fig. 8 et ). Contrairement & 'exemplaire de Pedralbes, nous possédons des rensei-
gnements sur celui conservé au Portugal, en ce qui concerne sa provenance el son hisloire,
ar il se ratlache a la vie d'un célébre humaniste, Damidao de Gois (1502-1571) (¥7). I<n 1523,
le jeune Damido se rendit aux Payvs-Bas el s'installa & Anvers, ou il fut écrivain public ou
secerélaire de la Feiloria portugaise et, au moins depuis la fin de la méme décade, fut chargé
de missions diplomatiques qui le menérent dans plusieurs cours du nord de I'Europe. Lors
d’un de ces vovages, en 1513, il visita Wiltenberg, ou il rencontra Luther el Melanchthon.
En 1532, il fixa son domicile pendant quelques mois & Louvain pour v éludier & INuniver-
sité, el vovagea ensuile a Iribourg, ou il rencontra Erasme (1532 ou 1533). Aprés d'autres
vovages, il revint a Fribourg, ou il fut I'hote d’Erasme pendant quatre ou cing mois (1534).
Afin de compléter sa formation humaniste, il s'installa ensuite & Padoue (1531-1538); de
la, il revint a Louvain (1538-15-11), ot il épousa une hollandaise, Johanna van Hargen.
Son retour définitif au Portugal eut lieu en 1515, el cette méme année, le jésuite Simao
Rodrigues le dénonca a I'Inquisition pour luthéranisme. Mais le proceés ful immédiatement
suspendu el «’endormity jusqu'a ce qu'il ful réactivé en 1571. \ cetle époque, le climat
idéologique avait sensiblement changé au Portugal — ainsi que dans les autres rovaumes his-
paniques —, et "humaniste ne pouvait plus compter sur l'aide, la confiance et la protection
de la cour rovale (**).

(24) CARBONELL 2005h, p. 90.

(25) Anzizv 1897, p. 127-133; CasTELLANO i TRESSERRA 2003, p. 721-731.

(26) Jeremercie le P. José Iiduardo IFerreira Martins, recleur d"Alenquer, pour son amabilité et pour F'aide
qu'il m'a offerte lors de ma visite a \lenquer, grace a laquelle jai pu étudier el photographier cetle
piéce.

(27) A propos de Damiio de Gois, reportez-vous notamment a Feist Hirscit 1967: pE Pina MarTiNs 1982,

(28) O processo de Damido de Goes 1971. J'emprunte a cetle édilion, qui présente une légére actualisation
orthographique, les passages cilés.
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Fig 8 Anonvme brabancon (\nvers?), Fig 9. Anonvme brabancon (\nvers?).
Christ assis au Calvaire, Chapelle de Damiio Chrisl assis au Caleaire, Chapelle sépulerale
de Gois. Igreja de Sao Pedro. Nlenquer. de Damiio de Gois. lgreja de Sao Pedro. Nlenquer.
Photo R. Cornudella Photo R. Cornudella

La facon dont le malheureux vieil homme, emprisonné par le Saint Office, se défendait
des accusations qu'on lui portait, ne cessant d'affirmer son esprit indépendant et sa véri-
table vocation cosmopolite devant les préjugés des accusateurs el des inquisiteurs, est toul
a fait émouvante : «Quero bem a todos los estrangeiros porque fui peregrino em muilas
[ampleur des intéréts intellectuels

24

terras ¢ achei sempre neles muito boa companhian (
de 'humaniste est en étroil rapport avece son vaste itinéraire européen et, dans ce dernier,
les Pavs-Bas lui offrirent, sans aucun doute, un cadre idéal. Ses longs s¢jours a Anvers et
a Louvain, par exemple, furent décisifs pour renforcer son intérét pour la musique el son
enthousiasme pour la polyphonie moderne; mais ils stimulérent et orientérent également son
goul pour les arts visuels (*"). Damiio de Gois agissail comme agent acheteur au service de
la maison rovale portugaise, mais il acquil aussi de nombreuses euvres pour son propre

comple.

(29) O processo de Damiao de Goes 1971, p. 110,
(30) Frast Thirscn 1967, p. 38-19.
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Il est évident que son intérét pour la sculpture el la peinture dépassait ka motiva-
tion pieuse. Il se convertil ainsi en un véritable collectionneur, qui vovail en ces objets
une source de plaisir esthétique et non pas seulement un objet de dévotion. Cependant,
lorsque dans les années 1571-1572, il lui fallut se défendre de 'accusation d’hérésie et en
toule logique, il fit valoir ses acquisitions d'ceuvres d'art sacré afin de démontrer qu’il ne
dédaignait pas le culte des images, mais Loul au contraire, qu'il en possédail ou en avail
offert en tant que véritables objets de dévotion. 1 est pourtant trés révélateur u'il n‘oublie
pas dans certains cas de mentionner les auteurs des meilleures pieces acquises, comme par
exemple un Relable de la Crucifixion, muni de volets, peint par Quentin Melsys, ou un pan-
neau représentant le Couronnement de Jésus-Chrisl. weuvre de Tlieronimus Bosch. Ces deux
picces sont décrites, entre autres, dans une liste d'«euvres picuses» faites par Damido de
Gois, qu'il présenta aux inquisiteurs en février 1572(*"). Les deux pi¢ces fTurent données a
I"¢glise de Nossa Senhora da Virzea, a Alenquer, la ville natale de I'humaniste. Il n'est pas
besoin d'énumérer loules les donations et les fondations dont cetle église ful hénéliciaire,
mais il nous faut mentionner ici une entrée qui, en effet, peut ¢tre identilice a la sculpture
qui nous intéresse: « Item (...) IThe mandei |a I'église de Nossa Senhora da Virzea] uma
imagem de vulto do Ecce THomo, muito bem feita ¢ muito devota, a qual se deu um altar
dos trés principais, que se chama agora de Jesu, para o qual eu dou cada ano, em perpe-
tuo, um cantaro de azeite para se alumir a alampada. I dei a mesma alimpada de latdo,
muilo boa. I ¢ agora este altar confraria do nome de Jesus, de muita devocio »(*2). 11
ressort clairement de la rédaction de celle liste que la sculplure figure parmi les premieres
picces données a I'église par "humaniste, alors que la donation des ceuvres de Metsys el
de Bosch fut postérieure. Au mois de juin de la méme année 1572, 'humaniste emprisonné
présenta & nouveau un mémorial dans lequel il insistait sur son attachement aux images
el les importantes sommes dargents quil avail dépensées pour les acquérir. 1 cite alors la
sculpture identifice comme un Eecce homo, et aussi le Relable de la Crucifivion et le panneau
du Couronnement, sans mentionner cette fois-ci les noms de Metsys et Bosch: «listando en
IFlandres, muilo tlempo antes que viesse a este Reino, mandei & igreja de Nossa Senhora da
Virzea da vila de Alenquer, um vulto inteiro do Iicce Tomo, pintado, muito devoto, que
se pos em um altar que se chama agora de Jesu. k£ ¢ confraria de muita devocdo. 2 depois
que fundei na dita igreja a minha sepultura lhe dei um retabulo, com portas de pintura de
Nossa Senhor Jesus Cristo na Cruz. ¢ um painel da Coroagio, grande, tudo de muito preco
e estima, como o ja tenho declarado nos autos do meu processo» (**).

La sépulture de Damiio de Gois demeura dans la chapelle majeure de 1'église de Viar-
zea jusquia ce que, vers le milieu du xx¢ siécle, a cause de I'é¢tal ruineux du sanctuaire, la
sépulture et le reste des ¢léments rattachés a la chapelle de I"humaniste, v compris la sculp-
ture du Christ assis au Caloaire, furent réinstallées dans 1'église paroissiale de Sao Pedro
de la meme ville d”Alenquer. Comme je 'ai déja avancé, les historiens portugais saccordent

(31) O processo de Damiao de Goes 1971, p. 150-155.
(32) O processo de Damido de Goes 1971 p. 150,
(33) O processo de Damido de Goes 1971 p. 198.
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a identifier cette sculpture avee 1'fece homo que Damido de Gois mentionne par deux fois
durant le proces inquisitorial (*").

Etant donné qu'il sagit d'une version plus petile, la picce conservée a Alenquer pré-
senle une facture moins détaillée comparée a celle de Pedralbes. On v remarque aussi
d’aulres différences mineures, par exemple dans la position de la main droite du Chrisl,
qui affectent & peine Uensemble de la composition. Bien que mon but ne soit pas d'offrir
une analyse comparative détaillée de ces picces, I'idée qu'elles proviennent d'un méme ate-
lier est assurément séduisante. Il sTagirail sans doute d’un atelier des Pays-Bas, strement
du Brabant el peut-¢tre méme anversois. Quoi qu'il en soil, Ie plus vraisemblable est que
Damido de Gois ail acquis sa sculpture & Anvers, probablement lorsquil étail secrétaire
de la Feiloria portugaise dans cetle ville, c'est-a-dire entre 1523 et 1531, Dans le cas de la
piecce d’Alenquer cela a provoqué une datation tardive, autour de 1520-1530. Il n'est pas
impossible que Damido de (10is ail acheté une picce sculptée plusieurs années auparavant,
mais il me semble aussi fort probable qu'il sagisse effectivement d’une ceuvre des années
1520, L'habitude dans la production artistique néerlandaise d'exploiter et de réitérer les
modeles & succes au cours des années ouvre des possibilités diverses a cetl égard. Quant a
la picce de Pedralbes. a la lumiere de la nouvelle donnée que jai apportée, joserais siluer
son exécution dans les deux ou trois premiéres décennies du xvi® siéele. Nil sTagit, comme
le signalail Maria Carbonell, dune donation de sceur Marie d’Aragon, il faudrait alors pla-
cer la réalisation de 'eeuvre avant 1520, date qui marque le retour de la religicuse a [kl
Madrigal.
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SAMENVNTTING

De heilige Clara van Assisi en Christus op de koude steen, begin 16de eeuw, bewaard in hel
klooster van Santa Maria de Pedralbes (Barcelona)

Iet klooster van Pedralbes bezit cen rijk artistick patrimonium met werken die bij het
begin van de 16de ceuw ingevoerd werden uit de Zuidelijke Nederlanden. Dil artikel brengl
ongepubliceerde informatie met betrekking tot twee van de belangrijkste werken. Op de
panelen met de voorstelling van de heilige Clara van Assisi, is de figuur van de heilige
aangepast op cen model dat cerder waarschijnlijk werd gebruikt door de Jonge meester
van de Heilige Familie, werkzaam le Keulen rond het einde van de 1dde en het begin van
de 16de ceuw. llet landschap bevat motieven die men terugvindt in de triptick van de
Blijde Boodschap toegeschreven aan Adriaan Isenbrant en medewerkers. Wat de Christus
op de koude steen betreft. een vrij onbekend houten beeldhouwwerk, wordt de Brabantse
oorsprong aangetoond evenals de verwantschap met cen kleiner werk naar hetzelfde model,
dat bewaard wordl in Alenquer (Portugal) en dat in Vlaanderen aangekocht werd door de
humanist Damiio de Gois.

SUMMARY

St. Clare of Assisi and Christ seated at Calvary carly 16th century kept at the Monastery
of Santa Maria de Pedralbes (Barcelona)

The Pedralbes monastery has a rich artistic heritage, which includes a collection of
imports from the Southern Netherlands in the early 16th century. This article highlights
important unpublished elements concerning two of the mosl important works. In the panel
representing St Clare of Assisi, the ligure of the saint is an adaptation of a model already
used, and probably created by the Young Masler of the Holy Kinship, active in Cologne
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al the turn of the I5th and 16th centuries, while the landscape incorporates elements
found in the triptych of the Assumption of the Virgin attributed to Adrien Isenbrant and
collaborators. As to the Christ seated al the Calvary, a little known wooden sculpture, this
study confirms its Brabantine parentage and reveals ils allinity with a smaller version
of the same model kept in Alenquer (Portugal). which was acquired in Flanders by the

humanist Damiao de Gois.



WHAT’S IN A NAME?

IHessel Misnpeya

‘Ter nagedachtenis aan Dr. A. Monballieu

Inleiding

De vaststelling van de genealogie van Gillis van Coninxlo (1544-1607) werd voor
opeenvolgende generaties van kunsthistorici gehinderd door een aantal struikelblokken. Bij
de voorbereiding van mijn editie van Karel van Manders levensbeschrijvingen van Neder-
landse schilders ben ik in een intensieve correspondentie bijgestaan door Dr. Adoll Mon-
ballieu, die toen werkle aan een boek dat als titel zou moeten krijgen Bruegel naderbij. De
aanwijzingen van de heer Monballieu leidden tot belangrijke verbeteringen van mijn inzicht
in de materie, zodat ik in mijn boek tot twee keer toe een schema kon opnemen waarin de
familieverhoudingen van en rond Coninxlo werden verduidelijkt ().

Helaas bleek een en ander toch nog weer gehinderd te zijn geweest door misverstanden
ol anderszins: in de Leuvense bundel over familieverhoudingen moest ik het genealogische
schema herzien met nicuwe verbeteringen (?). De heer Monballieu was in 2010 overleden
zonder zijn Bruegel naderbij te hebben kunnen voltooien. Ien aantal van de zojuist aan-
gestiple struikelblokken was al voor een deel door hem opgelost en in mijn publicaties ver-
werkt. Voor andere had hij gesuggereerd dal de oplossing eveneens voor de hand lag, maar
door zijn overlijden bleel de welenschap verstoken van zijn argumenlen daarvoor.

Monballieus papieren waren in het archief van het Koninklijk Museum voor Schone
Kunsten te Antwerpen terechtgekomen en door vriendelijke hulp van de directeur, Dr. Paul
Iuvenne en de archivaresse van het museum. Mevrouw Inez Bourgeois heb ik drie van de
zestien archieldozen mel het relevante materiaal mogen doorwerken.

Probleem

Tol nog toe was Coninxlo’s genealogie opgebouwd met behulp van een combinatie
van archielfgegevens en door Karel van Mander in diens levensheschrijvingen gefourneerde
opmerkingen; een hypothetische constructie die een goed lopende oplossing leek te bieden,
die evenwel niet ten volle bevredigde omdat er een of twee details in voorkwamen die op
legenspraak leken le wijzen. De vraag doel zich voor of het wetenschappelijk verantwoord
is, een dergelijke reconstructie le accepteren op basis van gegevens die op overlevering
berusten, en daarbij voor lief te nemen dat sommige details niet helemaal kloppen. of ten-
(1) Vax Maxper 2012, vol. -V 1994-1999, vol. T 1996, p. 265: vol. V. 1998, p. 75.
(2) Miepeyma 2012, po 11-23.
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minste niet naar voldoening te verklaren zijn. Moeten we het wantrouwen van vorige onder-
zockers levend houden? Tenslotte komt het voor dat Van Mander zich hier of daar wel eens
vergist ol verkeerde informatie heelt ontvangen.

Van de in mijn inleiding vermelde struikelblokken waren enige naar voldoening opge-
lost in de zojuist genoemde publicaties. Iir waren er twee overgebleven; met behulp van de
door de heer Monballieu nagelaten gegevens hoopte ik ze nauwkeuriger le kunnen oplossen.

In de cerste plaats zou moeten worden uitgelegd of, en zo ja: waarom de in de archi-
valia genoemde Adriana Martens alias Van Doirnicke, echigenote van Jan van Amstel, zou
kunnen worden geidentiliceerd met Adriana FHermans alias Van Doirnicke, de moeder van
Gillis van Coninxlo; en of dientengevolge zou kunnen worden betwijfeld ol de door Van
Mander genoemde Jan den lollander, die de man van de moeder van Gillis van Coninxlo
zou zijn geweesl ('), wel dezellfde was als Jan van Amstel. Kortom: in hoeverre zouden de
opmerkingen van Van Mander met zekerheid in overeenstemming kunnen worden gebracht
mel de archivalia?

et zij duidelijk dal ook het best voorhanden archief materiaal in deze en dergelijke
historiogralische problemen zelden tot absolule zekerheid kan leiden; toch is het misschien
nuttig, een demonstratic le geven van de soorten van onzekerheden die zich voordoen en
van pogingen ol evaluatie van hun oplossing. Wellicht is er een hypothese te bereiken die,
volgens de eis van KKarl Popper, falsifieerbaar blijlt.

Mertens alias Van Doirnicke

“Jan Mertens alias van Doernicke Mertenssone™ was schilder("). [lij wordl in de
moderne literatuur algemeen geidentificeerd mel de Meester van 1518 (*). Van belang is zijn
naamgeving. Zijn persoonsnaam was duidelijk: Jan. Zijn vader wordt nadrukkelijk Marten
genoemd. De toevoeging “Mertens/Martens™ is dus niet bedoeld als patronvm: het is een
achternaam, die ook bij andere familieleden wordt gebruikt. “Van Doernicke™ is in principe
cen aanduiding van herkomst. maar hier betreft het een alias die ook door Jans kinderen
wordt gebruikt. die dus niet hoeft aan te duiden dat de bedoelde persoon zelf uit Doornik
is komen verhuizen. maar die door de familieleden als tweede achternaam geldt.

De aanduiding “Van Dornicke™ komt al in 1474 in Antwerpen voor: Jannyn van Dor-
nicke wordt dan meester in het St Lucasgilde en laat in 1479 een leerling inschrijven (*).
Of Jannyn schilder was, valt niet vast te stellen (7). Wat de andere achternaam betreft:
cen Jan Mertens, beeldsnijder, wordt meester in 1173; hij komt in de gildeboeken voor tol
1493 (%). In 1177 erft hij inkomsten uit een huis “De gulden weerelt™ in het Coppenhol (*). Op
30 october T190 en 16 maart 1490 (N.S. 1191) is sprake van cen Jan Mertens beeldsnijder,

(3) Vax Maxper 16044, fol. 215r.

(1) Naamsvarianten: Doernicke/Dornicke/Doirnicke: Martens/Mertens.

(5) MarvLier 1966, p. 112-115: Borx 2010-2011.

(6) RompouTs & Van Leritvs 1872-1876, p. 25, 29,

(7) Volgens RompouTs & Van LERius 1872-1876G, p. 25, noot 1 is in 1489 sprake van een “Jannyn den
schilders wive™. maar identificatie is onzeker.

(8) Romurours & Van Lerius 1872-1876, p. 22, 28, 31, 36, 39, 40, 71, noot 2.

(9) Stadsarchief Antwerpen (hierna SAN), Schepenregisler (hierna Sr) 90, fol. 285v: Asaerr 1972,
p. 43-86, spec. p. 68-69: Bors 2010-2011, p. 139, noot 61.
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zoon van de schoenmaker Gillis Mertens en Lysbeth sVos, die renten erft van een huis,
geheten 't Brouhuys, buiten St. Janspoort, bij de Munt ('). In 1513 erft een Jan Mertens
renten op een huis in Kipdorp ('), maar in 1512 treedt “Lysbeth Janssoens dochtere”,
weduwe van Jan Mertens beeldsnijder op in verband met het huis De gulden roose in Kip-
dorp ('?). Mogelijk zijn sommigen van de hier genoemden identiek. In 1518 komen we nog
een Jan Martens schilder, zoon van llenrick Martens tegen (™).

Terug naar de ware Jan Mertens van Doernicke Mertenssone, de schilder. T1ij is niet
dezelfde als de zojuist genoemde beeldsnijder(s), hij is ook niet de zoon van een van hen,
want hij wordt uitdrukkelijk de zoon van een Merten genoemd. Hij zou dus de zoon kunnen
zijn van Marten van Dornick, die in 1197 en 1500 deken van het gilde was ().

Is hij de [ennen Mertens die in 1505 leerling is van Jennyn van Henegouwen (Jan
Gossaerl van Mabuse)? ('), Dan lijkt het wal kort dag als Jan van Dornick al lussen
1507 en 1511 leerlingen heell; (") maar mogelijk betreft het in die gevallen nog de (of een)
beeldhouwer. Toe het zij, in 1508 treedt Jan Mertens alias van Doirnicke Mertenssone op
als geluige, samen mel zijn zwager. de broer van Lysbeth Punders('7). Zijn inschrijving
als meester is niet overgeleverd of niet herkend uit de overgeleverde namen, tenzij we de
inschrijving van Jan Mertens
schepenklerk ('¥).

Op 5 april 1510 is

Janssone™ in 1509 beschouwen als een verschrijving van de
“Jan Martens alias van Doirnicke schildere Martens sone™, samen met
zijn vrouw, Lysbeth Pinders (Punders, Puynders) een erfelijke rente op een huis in Kipdorp
schuldig aan “Gheertruyvd Spierinex Jansdochtere wedewe wylen Aert Janssoene, verlich-
tere”™ (™). Ze kopen dan legelijk ook van dezelfde Gheertruyvd voor 51 pond. 10 schellingen
en drie penningen groot Vlaams “zekere vormen ende printen”, waarschijnlijk het nagela-
ten materiaal van haar overleden echtgenoot. De transuctie wordt gesloten ten huize van
“Marten des voers. Jans vader™, die als getuige optreedt (2"). Nog helzellde jaar volgl een
onenigheid met Geertruydt die hem het materiaal had verkocht (*') en op 5 februari 1513

(10) SAN.Sr 970 fol. 209v: RomsourTs & Vax Lerivs 1872-1876. 1. p. 22, noot 5: Borx 2010-2011, p. 132-
133, nool 15: p. 139, noot 62,

(11) SN Se 113 (GL), fol. 52v-53r: Borx 2010-2011, p. 139, noot 61, 6.

(12) SN Se 1L ol 76r: Born 2010-2011. p. 131, noot 30, p. 139, noot 63.

(13) SN 1235, fol. 135r. Een Frans Mertens is in 1171 leerling bij een glazenmaker. een Gilken Mertens
is in 1182 leerling bij een schilder: Roymsouvrs & VAN Lerivs 1872-1876, p. 25, 33: Borx 2010-2011,
p. 132, noot 12.

(1) RomupouTts & Van Lerius 1872-1876, p. 52, 5.

(15) Rompours & Van Lermivs 1872-1876. p. 63,

(16) Rossouvrs & Vax Lerius 1872-1876. p. 66, 7

(17) Onbevestigde mededeling in Borx 2005, p. 225,

(18) RomBouTs & Van Lenrivus 1872-1876, p. 71.

(19) SAAN, Sr 1370 fol. 79v: Szavprkr 1986, p. 31-58. spee. p. 56 met de lekst: Vax peEr Stock 1998,
p. 312-313 met de teksl.

(20) SANALSe 1370 fol. 79v: Szavpiir 1986, p. 31-58. spec. p. 26 met de tekst: Vax peERr Stock 1998, p. 312-
313 mel de tekst. Over Nert Janssoen verlichtere: Rospsouvrs & Vax Lerivs 1872-1876. p. 53, nool 2,
en SN Se 156, fol. Hlv.

(21) SAN. V1383, Borgtochten en Procuratién 1509-1512, fol. 78r: V'an per Stock 1998, p. 315, docu-
ment 10 met de tekst.

2. 76.
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(n.s.) volgt een nieuwe klacht van Geertruydt dat Jan achterblijft in betaling (22). Inmid-
dels heeft Jan het hele materiaal van Aert de verlichtere aan de “beelddruckere™ Adriaen
van der Eijcke verkocht(®). I1ij eist in 1512 dal de beeldsnijder Jan van Delll zeker werk
tegen volgende Pasen moet leveren, (?') en is dus waarschijnlijk bezig mel het polychrome-
ren van houten beelden.

Op 16 april 1515 verschijnl Jan van Doornicke schilder voor schepenen. Zijn vrouw
Lysbeth Puvnders is overleden. Vanwege haar aandeel in hun financiéle gemeenschap, op
zijn huis “buyten opte Cammerpoortbrugghe™ en al zijn andere “goede haue erve ende coop-
manschappen outaertafelen roerende ende onroerende goederen die hy nu heeft ende noch
becomen sal™, zegt hij zijn kinderen jaarlijks erfelijk 7 pond 10 schellingen toe (*).

Op de zelfde zitting verschijnen drie voogden over de kinderen. Hel zijn “Lieven van
Doernicke schildere, Mathys Puvnder barbier ende Mathys Bode creemer™. Ze verklaren dat
ze Levreden zijn over de afrekening van de erfenis door de vader, Jan van Doornicke (2%).
Lieven van Doernicke kan een broer zijn van Jan. 11ij heeft leerlingen in 1505, 1508 en
1511 (¥7). Mallhijs Puynder zal een broer van de overledene Lysheth zijn. De kinderen helen
Frans, Marten, Adriana, Anna en Lysbelth.

Op 29 october 1521 verkoopt Jan Mertens alias van Doernicke een erfelijke rente: de
berekening van hel bedrag hangl samen mel de transactie die hij op 17 juni heefl gesloten
mel de rentmeesters van Antwerpen bij de verkoop van zijn huis op de Kammerpoorl-
brug “daer de Rove onder duer loopt™ (#). De rentmeesters verkopen het huis door aan de
fabriek van de Onze Lieve Vrouwekerk (*).

Op 3 december 1526 blijkt “Anna Martens alias van Doernicke Jansdochler™ getrouwd
te zijn mel de schilder Pieler Coecke van Aalst. Zij verklaart geheel voldaan te zijn door
de manier waarop haar voogden haar belangen hebben behartigd. De voogden zijn Cornelis
Spruyt, Mathys Punters en Mathys Bode geweest (*°). Lieven wordl niet meer genoemd als
voogd en is waarschijnlijk overleden; de voogden over zijn dochter Cornelie kopen een rente

(22) SAA, V 1234, Vonnisboek 1509-1513, fol. 203v-204r: Vax pER Stock 1998, p. 320-321, document 14
mel de tekst.

(23) SAAL Sr 11, fol. 126v (18 nov. 1512); Vax peER Srock 1998, p.319, document 13 met de tekst. Van der
Eijcke betaalt 345 Rijnsguldens en 15 sluivers.

(24) SANAL V1383, Borglochten en Procuratién 1509-1512, fol. 218r; \'aAx DER STock 1993 dl. 11, Essayvs
p. 47 = 53, spec. p. 50 en noot 40,

(25) SAAL Sr 147, fol. 3v-4r. De Camerpoortbrug lag vlakbij het Onze Lieve Vrouwenpand. hel centrum
van de kunsthandel. Over het Onze Lieve V'rouwenpand: Ewixa 1990, p. 558-584: VERMEYLEN 2003,
p. 24-28. Over de situatie rond de Camerpoortbrug: Vroom 1983, p. 86; Ewing 1990, p. 562,

(26) SAA, Sr 147, fol. 3v.

(27) RompBours & Vax LERIvs 1872-1876, p. 62, 69, 76; Vax pDER Stock 1993.p. 18 en noot 22, In 1530 is
sprake van de voogden van Cornelie, dochter van wijlen Lieven van Dornicke, schilder, bij Lyshette
van den Houwe: Borx 2010=2011: SAA, Sr 177, fol. 308.

(28) 29 october 1521: SAA, Sr 160, fol. 36r. In 1524 woonl daar ene Frans van de Velde: SAA, Sr 166, fol.
36r, 27 juni.

(29) 26 juni 1522: SAAN, Sr 160, fol. 455r. Vrooy 1983, p. 88-89, nool 300: “Een koopprijs wordt niet
vermeld: de fabriek betaalde jaarlijks 17 1b. brab. ‘commer’; de huuropbrengst bedroeg 27 b, brab.;
SAALSE 160, £ 455 fabr. rek. 1522, 0 11, Tdv; 1523, (. 9.7

(30) SAA, Sr 169, fol. 147v.
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in 1530*"). Pieter Coecke wordtl als vrij meester ingeschreven in 1527 (*2). Marlier meent
dat hij de werkplaats van zijn schoonvader Jan Mertens heelt overgenomen.

“Adriane Martens alias van Doernicke Jans dochtere™ blijkt in 1527 getrouwd melt Jan
van Amstel, schilder. Ook zij verklaart voldaan te zijn door het beheer van haar voogden,
Cornelis Spruyt, timmerman, Mathys Punters, barbier, Mathys Bode, bonnetverkoper en
Picter [Coecke| van Aalst, schilder (**).

Vader Jan Martens is inmiddels overleden. De erfenis wordt op 13 november 1527 ver-
deeld onder de kinderen, van wie Anna niet meer wordt genoemd en dus waarschijnlijk al is
overleden. De kinderen uit haar huwelijk met Pieter Coecke zullen Pieter en Michiel blijken
te heten (*).

De erfenis wordt dus aanvaard enerzijds door “Adriane Martens alias van Doernicke
Jans dochtere met Janne van Amstel schildere cius marito et tutore, ex una |parte]’,
en anderzijds door de voogden van de andere, minderjarige kinderen, Frans, Marten en
Lysheth, namelijk Cornelis Spruyt, timmerman, Mathys Punters, barbier, Mathys Bode,
bonnetverkoper en Pieter |Coecke] van Aalst. De erfenis betreft cen erfelijke rente van 16
Karolusguldens op een brouwerij De Roode Zonne in Kipdorp tegenover de St Jacobskerk
en ecn erfelijke rente van 2 pond op een huis Sint Jan tegenover de Meerpoort (*7). Adriana
verklaart haar aandecel te hebben ontvangen (*%).

Adriana’s man Jan van Amstel wordt in 1528 als vrij meesler ingeschreven (*7). In het
poortershoek, “martis prima lebruarij anno xxxv” (nicuwe stijl: 1536), komt hij voor als
“Jan van amstel aertssone van amsterdamme schilder™ (%).

Broer Ifrans (“IFranchoijs Mertens alias van Doernicke™) wordl in 1331 meerderjarig,
dankt zijn voogden Mathys Bode, Mathys Punders en Jan van Amslel en verkoopt de rente
van 20 van de door hem geérfde 30 schellingen (*%).

(31) Borx 2010-2011. p. 135, noot 33: SAA, Sr 177, fol. 308r.

(32) RosmBours & VaN Lerivs 1872-1876. p. 108.

(33) SAAL Sr 171, fol. 279r-v, sub 2.

(31) 11 jan.1539 (N.S. 1540): SAA, Sr 196 RIL fol. 136r: 15 febr. 155 1: SAN, Sr 252, fol. 310r. Voogden:
Marten Coecke, broer van de vader, en de schilder Marten Peelers. Vader Pieter Coecke had zich blijk-
baar verder aan de verplichtingen onttrokken en leelde samen met Antonia van Sant. Later verklaren
Peter en Michiel Coeck alias van Nelsl. wellige zonen van Pieler Coecke. levreden te zijn over hun
voogden Marten Peters en Marten Coecke, hun oom: SNA. Sr 252, fol. 310r: 15 febr. 1554, Peter en
Michiel worden op hun beurt voogd over de onechte kinderen van Pieler Coecke en Anlonia van Sant:
SAANL Sr 256, fol. 257r: 12 juni 1555. Te hunner behoeve verkoopt Adriana Iermans van Doernicke
aan Peter en Michiel een erfelijke rente: SAA, Sr 257, fol. 31r: 20 dec. 1556.

(35) SAA, Sr 171, fol. 279r-v, sub 1. Van de 16 Karolusguldens van de Rode Zon krijgt Adriana er 6, Mar-
ten 4 en Lysbeth 6, van de 2 pond van hel huis Sint Jan krijgt Frans 30 en Marten 10 schellingen. In
Karolusguldens omgerekend erft IFrans er dus jaarlijks 9. Marten 7. Adriana 6 en Lysbeth 6.

(36) SAA, Sr 171, fol. 279v. sub 3.

(37) RoymBouTs & Vax Lerivs 1872-1876, p. 110: Jan van Anestelle, schildere.

(38) HoogEwErrkr 1911-12, p. 189-490, meent dal hij een broer is van Pieter Nertsen (lange Pier). die
eveneens in 1535 als meester wordt ingeschreven.

(39) SAAL Sr 186, fol. 151r-v.



IMESSEL MIEDEMA

CHURCNYARD
(general stalls)

SN

FFig. 1. Hel gebied rond de O.L.Nrouwekerk (de huidige kathedraal) le Antwerpen,
mel het O.LL.\rouwepand op de plaals waar nu het hoofdpostkantoor staat.
Onderaan op de plattegrond de Kammerpoortbrug over de Rui ("St..John’s Canal™).
De Kammerpoort aan de Lombardvest was in 1520 afgebroken.

De Melkmarkt loopt rechts van de kerk. bovenaan.

Uil Ewing 1990, p. 562, afh. 2.

Hermans alias Van Doirnicke

Op 12 juni 1523 verhuurt “Jan Ilarmans alias van Doernicke Martenssone, schildere”
aan “Wilheme van Cleeve ende Lysbetten Harmans alias van Doernicke zijnen wettigen
wive” twee delen van een huis op de Melkmarkt(*). Op 10 juni 1524 bekent dezelfde
Jan, voldaan te zijn door Willem en Lysbeth met betrekking tot de twee delen van het
“huijse |...| gestaen aen den rooster van onsen Vrouwen kerkchol opte Melckmarcet™. Ien
van de delen had Jan geérfd van zijn ouders, het andere deel had hij gekocht van zijn broer

(10) SAA, Sr 161, fol. 168r.
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IFig. 2. De omgeving van de O.1.Nrouwekerk van \ntwerpen.
Links van de kerk het kerkhol. daartegenover het O.1..Nrouwepand met links daarvan de Rui
met de Kammerpoortbrug en de huizen aan de Lombardvest links.

Uit de kaart van Antwerpen van FHieronvmus Cock van 1557,

“Daneele Tlarmans alias van Doernicke” (''). De huur betreft waarschijnlijk de oude Wil-
lem van Cleve, die in 1518 meester werd en tot 1513 een stal huurde in het Onze-Lieve-
Vrouwepand, waarna zijn weduwe in 153147-"19 daar een pand huurde (). Willem de Oude
was de vader van Marten van Cleve (1527-1581) (*).

Aangezien Lysheth Martens Van Doernicke Jansdochter bij de erfenis van 1527 nog
onder de minderjarige kinderen voorkomt kan deze Lysbeth Hermans niet dezelfde zijn
als de zuster van Adriana en Anna, die misschien voorkomt op 20 juni 1545 als “Lysbeth
Fermans Jansdochter wylen™ Ze was tol dan getrouwd geweest met Robert van Oemen,
glazemaker ('').

Op 18 november 1541 verkopen Aart en Marten Alleyns met hun zuster Elisabeth aan
“Adriana Hermans alias van Doernicke weduwe wylen Gielis van Coeninxloo schilders™ een

(41) SAA, Sr 166, fol. 67r.

(42) RomBouts & VAN LERIUs 1872-1876, 1. p. 90 en noot 1; Ewinag 1990, p. 572,

(43) SAA, Sr 292 (1563), fol. 198: “Marten Peters schildere ende Marie Jansd|ochte|re eius uxor vercochten
den momboren ende tot behoefl van Metken van Cleve Willemsd|ochte|re daer moeder aff was Klvsa-
beth Ilermans de sesse carfoly] gulden™ |enz.}

(1) SN\, Sr 216, Tol. 153v. De andere Lysheth Hermans alias van Doornicke heet nog in 1563 voor le
komen als echlgenote van \Willem van Cleve (Ongecontroleerde verwijzing naar SAA, Sr 292, fol. 198).
maar in 15614 heet de weduwe van de jonge Willem van Cleve Anna de Weese (SAA, Sr 299, fol. 116,
opgave VAN DEN BranNpeENs 1883, p. 294-295, nool 1).
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erfelijke rente van 8 Karolusguldens op “heure loonen de welcke eene wooninghe op heur
selven is mel plaetse halve weerdribben fundo et pertinentiis omnibus gestaen ende gelegen
in de nyeustraete geheelen pauwels elouts strate™. Op dezelfde dag verkoopt de ene aan de
andere broer Allevns een rente op twee huizen naasl elkaar gelegen “ople cammerpoorl
brugge alhier opten hoeck vander lombaerden veste aldaer, vast aenden borneput™ (**).

Op 20 december 1555 verkoopt “Adriana FHermans alias van Dornicke, weduwe [van]|
wylen Gielis van Coninexloo”, samen met “Peter van Else alias Van de Winckele nu ter
tvt cius marito el ltutore™ de rente van 8 Karolusguldens, die ze op I8 november 1514
van de gebroeders Alleyns had gekocht, aan Peter en Michiel Coeck alias van Aelst, die
dan optreden als voogden van Pauwels en Anthonia Coeck alias van Aelst, de natuurlijke
Kinderen van Pieter Coecke en Athonette van (der) Sant (*®). In 1562 handelt Peter van
Else, alias Van de Winckele, al met “Gielise van Conincxloo gielissoen daer moeder affl was
Adriana lHermans™ [ij heeft op 1 juni 1558 een overeenkomst met de voogden getroffen.
Was Adriana toen al overleden, ol was ze toen juist met Van Else gelrouwd? lletl betreft
een erfelijke rente van 30 Karolusguldens op “een der wooningen vanden {wee wooningen
die tsamen een loone zyn metter plactsen fundo et pertinentiis gestaen ende gelegen inde
Keyserstrate.” (7).

Hollander

Karel van Mander kent de Antwerpse landschapschilder Jan den llollander (). De
man is moeilijk te traceren. In 1522 wordt een Jan de Hollandere vrij meester("). Op
een secundaire toevoeging op een van de prenten van Lampsonius staal vermeld: “Obijl
Antuerpie in patria circa an. 1510" (3). Een Heilige Margaretha in Anlwerpen is gesig-
neerd IOANNES DE HOLLANDIA ME FECIT 15447 (") Dit alles betreft ongetwijfeld
verschillende personen. In 15:15-1550 huurde een Adriana de Ilollander een kraam in het
0. L. Vrouwepand (*2). Identificatie van Jan de llollander met Jan van Amslel en van
Adriana de Hollander met Adriana Martens alias Van Doirnicke staal te bezien.

(15) SAA, Sr 213, fol. 230r-v. Over de schilders Aarl en Marten Allevns, die kramen huren in hel
0. L. Vrouwepand: VERMEYLEN 2003, p. 70-72, Zie ook hiervoor, noot 34.

(16) SAA, Sr 257, vol. 11, fol. 31r. Over de koop van de gebroeders Allevns: hiervoor, noot 15. Peler van
Else, alias Vanden Winckele, was in 1546 als vrij meester ingeschreven: RoymsouTts & Vanx LERIUS
1872-1876, 1. p. 156. Pieter Coecke was in 1550 gestorven (MaRLIER 1966, p. 29-31, 35). “Peter Coeck
alias van Aelst schilder <Petersse wylen>" is inmiddels getrouwd met Cornelie Muvs: SAA, Sr 258, fol
253). Cornelie heet op 9 nov. 1559 “weduwe wylen Peter Coeck van Aelst”™ SAA, Sr 273, fol. 96r en v.

17) SAA. Sr 287, vol. I, fol. 115v: Certificatenboek nr. 21, fol. 190v-191v: 29 maarl 1564 (N.S. 1563).
Peter van den Winckele heet op 19 jan. 1559 “oul xxxix jaren™ (SAA, cerl. 11 (1559), fol. 217r).

(48) \V'ax Maxper 1604, fol. 215r.

(19) RomsouTs & Van LErius 1872-1876, 1, p. 100.

(50) Van Maxper 2012, 11,1996, afb. 38.

(1) Antwerpen, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, inv. nr. 5065-5069.

(52) VERMEYLEN 2003, p. 69-70.
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Eerste conclusie

Van de schilder .Jan Mertens alias van Doernicke Mertenszoon mel zijn vrouw Lysheth
Puynders, zijn zonen I'rans en Marten en zijn dochters Adriana, Anna en Lysbeth, leveren
de archiefstukken een redelijk duidelijk beeld. Adriana is getrouwd met de schilder .Jan van
Amstel, Anna met de schilder PPieter Coecke van Aelst. Anders is hel met de Hermansen.

Er zijn geen directe aanwijzingen voor identificatie van Jan Hermans alias van Doer-
nicke Martenssone met bovengenoemde .Jan Merlens. Jan Mertens heeft zojuist zijn huis
verkocht, Jan Ilermans verhuurt omstreeks de zelfde tijd een ander huis en er is geen aan-
wijsbaar verband tussen de twee. Ook het verband tussen Lysbeth Ilermans (een zuster van
Jan Hermans?) met Lysbeth Mertens is raadselachtig.

Adriana IHermans alias van Doernicke komt voor als weduwe van Gillis van Coninxlo
I, hertrouwt met PPeter van Else, alias van de Winckele en is de moeder van de landschap-
schilder Gillis van Coninxlo II. Er zijn geen aanwijzingen voor identificatie met Adriana
Mertens, de dochter van Jan Mertens Mertenszoon en echtgenote van Jan van Amstel.

Ook blijft identificatie van Jan van Amstel met Jan de Iollander onzeker.

Argumenten voor identificaties

@

Om te beginnen vall een suggestieve overeenkomst op in de namen: “Jan Mertens alias
van Doernicke Mertenssone™ en “Jan IHermans alias van Doernicke Merlenssone”. Ook
heten ze beiden schilder. Jun is hun beider voornaam. Martens en flermans zijn geen patro-
nyvmen, want ze worden beiden Martenssone genoemd; de vader was dus een Marten/Merten.
Mertens is een achlernaam, en er is een alias: Van Doernicke.

De overeenstemming van alle onderdelen van de namen, in combinatie met het feit
dat beiden schilder waren lijkt wel een sterk argument tot identificatie. .Jan Mertens sterft
omstreeks 1527 en van Jan lermans horen we na 1524 ook niets meer. Ilet consequente
gebruik van de alias Van Doernicke van Jan en zijn dochlers, ook als de andere naam, Mer-
lens/Hermans, wisselt, is een aanwijzing te meer voor identificatie.

Dat de achternaam kon wisselen is herhaaldelijk aan te wijzen in de vroege zestiende
eeuw. Van Mander: “Soo is gheweesl binnen Antwerp een eerlijck Borgher, gheheeten lan
de Vriendt, toeghenaemt IFloris: |...] Liet twee sonen achler, Cornelis, en Claudius. Claudius
IFloris was een uvtnemende Beeldt-snijder |...] Cornelis voornoemt, was een Steen-houwer
|...| en was den Vader van IF‘rans de Vriendt, die ghemeenllijck I<loris was ghenoemt.” (**).
Cornelis Engelbrechtszen, die naasl zijn patronvm geen toenaam had, had twee zonen, van
wie de ene zich noemde Cornelis Cornelisz. Kunst, de ander L.ucas Cornelisz. de Cock, een
verspringing van namen die vaker voorkomlt (*').

Alle tot hiertoe verzamelde gegevens zijn weer te geven in de volgende twee schema’s:

(53) Vax Maxper 1601, fol. 239r, 34-11.

(51) Vaxn Manper 1604, fol. 217r-vi Dupoxk Van IHeern 2011, p. 19-79, spec. p. 53-55. behandelt het
begrip “springnaam”™. De naam kan binnen ¢én persoon wisselen: THIERRY DE Byr DoLremax 1971,
p. 288-297.
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Jan Mertens alias Van Doernicke Mertenssone
X Liesbeth Puyvnders

Adriana Mertens v.D. Anna Mertens v.D.
N Jan van Amstel X Pieter Coecke van Aelst
Adriana Iermans v.D. Anna Mertens v. 1.
X Gillis (1) van Coninxlo + X Pieter Coecke van Aelst
X DPeter van Elze X Anthonelte van Sant

verkoopt
rente aan

— 1
Peter & Michiel
/(l()ccke v. Aelst
ten behoeve van
Grillis (11) van Coninxlo \ Pauwels Anthonis

X Mariel RaDRoeex - s e s e il n oo eee e X Marie Robroecx
(24 huwelijk) (1¢'* huwelijk)

Tenslotte maakt Karel van Mander een paar opmerkingen die van ingrijpend belang
zijn voor deze analvse. Had hij gelijk? Te bewijzen valt het niet, maar de desbetreffende
opmerkingen klinken zo vluchtig en onopzettelijk dat ze de indruk wekken als van horen
zeggen en niel bedacht ten gunste van een constructie. Mogelijk had hij ze opgevangen uil
de mond van Gillis van Coninxlo, temeer omdat ze alle drie over Gillis zell gingen.

Van Mander zegt:

a. “Jan den Hollander was geweest den Man van de Moeder van Gillis van Coninex
Loy” (?). Dal bevesligl dat Adriana de Hollander, de weduwe van Jan de Hollander, iden-
tiek is met Adriana Hermans, de moeder van Coninxlo.

b. “den ouden Pielers |Coecke van Aelst] Huvsvrouw was de Suster van Conincxloys
Moeder.” (*%). Bedoeld is Anna Merlens van Doernicke, de zusler van Adriana Merlens.
Adriana Hermans van Doernicke, die we al kenden als de moeder van Gillis I, is dan
dezelfde als Adriana Mertens van Doernicke. Adriana Mertens was getrouwd met .Jan van
Amslel en is dus (volgens deze bron) dezelfde als Adriana de Hollander.

c. “Pauwels van Aelst, bastart soon van Pieter Koeck [...] woonde en starf t’Antwerpen:
zijn Weduwe wert d'Huvsvrouwe van Gielis van Coninex loo.™ (*7).

55) Van Maxper 1604, fol. 215r12-14.

56) Van Maxbper 16041, fol. 268r06-07.

57) Van Maxbper 1604, fol. 218v37-40. Gillis” vrouw heett e Marie Robroeex: SAA certific. 47 (1586), lol.
280v: Amslerdam, Gemeenlearchief, DTB 411, blz. 8. De vrouw van Pauwels heelle eveneens Marie
Robroeex: Duvercer 1979, p. 211-226, spec. p. 223.

(
(
(
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Samenvatlend past dit alles in het volgende schema:
zusler zusler
X Jan de Hollander X Pieter Coecke van Aelst

bastaardzoon:
Gillis van Coninxlo (II) N<e——weduwe X Pauwels van Aelst

Wat Jan de Hollander betreft: hij zou volgens een toevoeging op hel portretl in de
recks van Lampsonius omstreeks 1510 gestorven zijn. Een Adriana de Hollander huurt een
stal in het O. L. Vrouwepand in de periode 1515-1550. Vrouwen die een stal huurden waren
vaak weduwen (). Adriana de ollander zal de weduwe zijn geweest van Jan de [lollan-
der. Adriana Hermans alias van Doernicke was in 1511 al weduwe geworden van Gillis
I Coninxlo en was in 1555 getrouwd met Peter van Else. In combinatie mel de hiervoor
genoemde argumenten is hel niet onwaarschijnlijk dal Adriana de Ilollander dezelfde is
als Adriana Mertens en Adriana Iermans. Aangezien Adriana Mertens getrouwd was mel
Jan van Amstel kan daaruitl de conclusie volgen dat Jan van Amstel en Jan de llollander
dezelfde persoon zijn.

Het verhaal

De overeenkomst in namen en relaties in de drie door mij hier weergegeven schema’'s
is wel bijzonder suggestief; de mate van waarschijnlijkheid van de identiteit van de perso-
nen die er onder variérende namen in verschijnen heb ik niet statistisch kunnen uilrekenen
maar komt mij groot genoeg voor om als hypothese te kunnen dienen.

Het is dan ook deze verwantschap waarvan alle vorige studies over hel onderwerp zijn
uitgegaan. Van den Branden is zich van enig probleem met de betrekking tot de overeen-
komst tussen Jan de llollander en Jan van Amstel niet bewust geweest en hij heeft zich
nauwelijks met Jan Mertens bezig gehouden (*").

Annick Born in haar proefschrift meent dat onze schilder .Jan Mertens van Doernicke
de zoon is geweesl van de beeldhouwer Jan Mertens, de zoon van de schoenmaker Gillis
Martens en Lysbeth Vos, die in 1173 meester wordt en die nergens Van Doirnicke heet. Zijn
vrouw Lysbeth Jansssoensdochter, is op 2 oct. 1512 weduwe (™).

Dat Mevrouw Born zich hierin vergist is duidelijk, want .Jan Mertens van Doernicke
wordt uitdrukkelijk als zoon van Merten aangeduid. i) zou dus de zoon kunnen zijn van
de Marten van Dornick, die in 1197 deken wordt.

Born meent de inschrijving van Jan Mertens Janssone als meester in 1508 te mogen
lezen als die van Jan Mertens Mertenszoon. Zij kent hem twee broers toe, en wel Lieven
van Doernicke, die in 1505 en 1511 leerlingen heeft (") en die we in 1515 als voogd over

(58) VERMEYLEN 2003, p. 69-70. Over het O. L. Vrouwepand: VeErMEYLEN 2003, p. 24-28; VRoon 1983 en
Ewing 1990, p. 558-584.

(59) Vax pEN Branpex 1883, p. 288.

(60) Borx 2010-2011, p. 131-110.

(61) RomporTs & Vax LeErivs 1872-1876. p. 62, 69: Vax pER Stock 1993, p. 18 en noot 22
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de kinderen van Jans vrouw Lysbeth Puvnders tegenkomen, en Neel van Dornick Mer-
tenssone, die in 1508 meester wordt (%2). Monballicu heelt in zijn werkaantekeningen Neel
vereenzelvigd met de Daniél ("Daneel™) die op 10 juni 15241 als de broer van Jan Ilermans
van Doernicke wordt genoemd. Uit zijn onderzoekingen komen de gegevens voorl die in
samenhang een hypothetische reconstructie lijken te rechtvaardigen van de familie:

Marten van Doernicke
deken 1497

|
I | l l I

Daniel van Doernicke Jan Mertens van Doernicke Lieven van Doernicke  Lysbeth van Doernicke
meester 15087 meester 15092 + 1527 meester £ 1505 N Willem van Cleve
X Lysbeth Puyvnders + 1515 X Lysbeth van der Houwe meester 1518

l l

Adriana + 1562 Anna Cornelie Marten van Cleve
N Jan van Amstel + 1540 X Pieter Coecke X Anthonette 1527-1581
X Gillis van Coninxlo 11544 van Aelst van Sant
X Peter van Else 1502-1550

Gillis van Coninxlo 11 Pieter Michiel
1541-1607

N - Marie Robroeex X Pauwels  Anthonia

Of Jan Mertens van Doernicke Mertenszoon het Maria-altaar van 1518 voor de Maria-
kerk in Liibeck heeft geschilderd, wordt uiteraard door dit onderzoek ontkend noch beves-
tigd. Evenmin wordt duidelijk waarom .Jan Mertens zijn huis op de Kammerpoortbrug, dat
hij in 1515 het zijne noemt, in 1522 verkoopt en dat hij in datzelfde jaar als .Jan Ilermans
zijn huis op de Melkmarkt verhuurt aan zijn zuster Lysbeth FHermans en haar man, Willem
van Cleve. De kinderen blijven zich Mertens noemen, maar Adriana gaat vanaf 1511 over
op de naam |lermans.

Adriana moet een sterke vrouw geweest zijn. Weduwe van Jan van Amstel, die
omstreeks 1510 gestorven was, trouwde ze mel Gillis 1 van Coninxlo, die in 1514 stierf,
kort voor de geboorte van hun zoon Gillis 1. Adriana, nog steeds bekend onder de naam
van haar vorige man, “den Hollander™, “revsde op de Marcten in Brabant en Viaender, alles
vervullende met schilderije, en won daer wel mede.” (Van Mander 215r17-18). Zij huurde
nog in 1545-50, waarschijnlijk als weduwe, een marktstal in het O.L.Nrouwepand. Ik heb
in Family lies gesuggereerd datl ze de werkplaatsinventaris van haar man heeft behouden
en hetl vak doorgegeven aan haar zoon Gillis T1(*). in zo is ze dus eigenlijk, meer nog dan
haar vader, de hooldpersoon van dit artikel.

(62) RompouTs & Van Lerius 1872-1876, p. 69.
(63) MiepeEya 2012, p.18-19.
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SAMENVATTING

In de afstamming en de familieverhoudingen van de landschapschilder Gillis 11 van
Coninxlo komt een aantal namen voor die tot een onopgelost probleem leiden. In dit arti-
kel wordt geprobeerd om de - tot nog toe meestal achteloos geaccepteerde - hypothetische
oplossing van dil probleem zo nauwkeurig mogelijk te toetsen. In de Anlwerpse archieven
komt een cluster van namen voor die zich groeperen rond de schilder Jan Mertens alias Van
Doirnicke Mertenssone. Ilel betreft dus Jan, zoon van Merten. Het eerste “Mertens™ is geen

patronym, maar een achlernaam, evenals “Van Doirnicke”. Deze beide achternamen wor-
den overgenomen door zijn dochters Adriana en Anna. Adriana Mertens alias van Doirnicke
was getrouwd met Jan van Amslel, Anna Merlens alias van Doirnicke mel Pieter Coecke
van Aelst.. Een Adriana Hermans van Doirnicke was de moeder van Gillis van Coninxlo.
Was zij identick met Adriana Martens? Door de archivalische gegevens te vergelijken met
de desbetreffende mededelingen van Karel van Mander volgt een kritische evaluatie van de
identificatie van beiden. Résumé

REsuMmi

Un probléme subsiste dans I'arbre généalogique du peintre payvsagiste Gilles I Coninxlo.
Un groupe semble se concentrer autour du peintre Jan Mertens alias van Doornicke, fils
de Merten et leurs filles Adriana el Anna Mertens van Doornicke. L.a mere de Gillis van
Coninxlo sappelle Adriana Iermans van Doornicke. Peut-on 'identifier & Adriana Mertens?
[auteur en conclut que identification des deux Adriana’s semble plausible, ce qui permet
en méme temps d'accepter identification de Jan van Amstel avec Jan de Iollander.

SUMMARY

The parentage and family relationships of the landscape painter Gillis 11 Coninxlo
remains unclear on some points. A cluster can be discerned around the painter Jan Mer-
tens alias van Doornicke, son of Merten and his daughters Adriana and Anna Mertens van
Doornicke. The mother of Gillis Coninxlo was named Adriana Hermans van Doornicke.
Can she be identified with Adriana Mertens? The author concludes that this is a strong
possibility. This leads to the acceplance of the identification of Jan van Amstel with Jan
de Hollander.
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IFernando CoLLar pE CACERES

L.es originaux et les copies de panncaux flamands, silués dans des lieux de culte ou
des musées de Ségovie, qui sont documentés, rendent compte d'un remarquable intérét de
la part de la clientéle locale pour le travail des ateliers artistiques des Pays-Bas. Celui-ci
trouve son point de départ a la Fonlaine de Grace vaneyckienne du Musée du Prado, dont
Enrique IV fit don au monastére de Santa Maria de Kl Parral, et qui semble avoir atteint
son apogée au cours du XV siécle, se canalisant en grande partie vers les ateliers tradi-
tionnels de 'ancienne et puissante Bruges, avec Benson comme figure de proue a sa téte.

Des ceuvres, telles que le triptyque de la Descenle conservé a la cathédrale, qui
appartiendrait a I'église de Saint-Michel, la Sainle Fuce qui se trouve dans I'église de la
Sainte-Trinité, les retables démembrés du couvent de Sainte-Croix, conservés aujourd hui au
Musée du Prado - 'un représentant sainte Anne (') et 'autre, sainte Catherine de Sienne -,
avec le panneau de la collection Duques del Infantado (?) - ou le triptyque de VAdoration des
Bergers de I'llotel de Ville, ainsi que les deux panneaux du Musée provincial (Isece Homo el
Sainte FFace) constituent la meilleure preuve du travail de celui qui sera baptisé par .Justi
«Maitre de Ségovier. 11 convient aussi d’ajouter 'imposant retable de I'église de Carbonero
el Mayor, dont les paiements lardifs et partiels connus ont été faits, des 1517, aux peintres
Baltasar Grande et Diego de Rosales. Ceux-ci nauraient réalisé probablement que des tra-
vaux de polyehromie ou n‘auraient ¢té, tout au plus, que les intermédiaires & 'embauche
de I'ceuvre, qui constitue 'une des derniéres commandes conliées a 'atelier de Benson. La
date de 1518, notée sur deux panneaux du retable, deux ans avant la disparition du peintre
lombard-flamand, permet de prendre cette hypothése en considération sur base du carac-
tere nettement bensonien des panneaux, méme si Iartiste, encore vivant, ne figure pas sur
le brel rapport concernant les premiers paiements, et il n'y a aucune mention non plus de la

(*) Professeur titulaire d'llistoire de I'Art, Universidad Autonoma de Madrid .

(1) Le nom et la taille, plus grande dans le cas du panneau central. semble réfuler la thése soutenue par
divers auteurs qui 'identifient comme faisant partie des huit panneaux commandés & Benson en 1531
par le marchand Lucas de Castro. comme le signalent Siva Magroto 2008, p. 60 el Didier MarTENS
2010, p. 155. 1l faut souligner cependant qu'il n'y a pas darguments non plus pour soutenir que celui
de Sainte Anne étail le retable majeur de I'église vu son patronage et ses dimensions limitées.

(2) Ainsi, le MmarQuEs e Lozova 1960, p. 1-6. indique que le triptvque présidait la chapelle de
Sainte-Catherine qui appartenait au chanoine Juan Pérez de Toledo. quil identifie avec le donateur
peint au pied de Saint Thomas d’Aquin, considérant que la milre qui se trouve par terre fait allusion
au renoncement de la part du saint a la prélature de Naples. Dans ce sens-la. Ropricruez Cruez 1966,
p. 445-446. La thése qui soutient identification du donateur avec le frere Tomas de Torquemada voir
GoMmez NEBREDA 2001, p. 81-85, ne correspond pas du point de vue iconographique aux vétements du
chanoine.
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provenance flamande des pannceaux -fait vraiment remarquable- ne consignanl a ce propos
que Ie nom de Baltasar Grande (*).

Picter Coecke van Aelst, le Maitre du Saint-Sang, Jan van Scorel ou le Mailre de
IFrancfort font également partie des maitres du XVI¢ siecle représentés dans les licux de
culte ou dans les collections de Ségovie ou figurent ou figuraient des ceuvres remarquables
rapportées de Flandres, par des commercants locaux, a une date incerlaine, ou acquises
lors de lToires comme celle de Medina del Campo. Nous ¥ lrouvons aussi des copies d'autres
peintres flamands (Bernard Van Orley, Martin de Vos ... ) et diverses piéces anonvmes,
dont certaines doivent encore ¢lre retrouvées ('). 11 convient de souligner, en ce sens comme
par exemple, une référence significative contenue dans le testament d’Alonso Moreno, tré-
sorier a I'llotel de la Monnaie, qui disposa de 'emplacement de: «dos relablos uno de Crislo
Crucificado y olro de la Magdalena, cuyos relablos son propios mios y los lruge de Flandes» ()
pour orner sa chapelle a I'église de Saint-Martin. L'un de ces «retables» peul bien étre le
Triptyque de la Crucifivion attribué communément & Adriaen Isenbrant et récemment consi-
déré comme étant la création de Benson lui-méme (%).

Jarmi Loules ces acuvres, nous devons mentionner, du failt de son extraordinaire qua-
lité, un panncau de Saint Jéréme pénilen! (huile sur bois de chéne -, 99 x 71 em), apparte-
nant a la cathédrale de Ségovie (fig. 1), qui jusqu’a présent a fait objet de trés peu dratten-
tion (7). Il représente le sainl théologue dans la grotte de Bethléem, agenouillé el lorse nu,
portant unc pierre de sa main droite, afin de se lacérer la poitrine, en guise de pénitence.
II présente une expression méditative et il a devant lui une roche sur laquelle reposent un
crucifix, une petite lanterne, un sablier et une téte de mort, svmboles du caractére éphe-
mere de existence humaine, el sur celle-ci il tient un livre ouverl contenant des psaumes

(3) A propos de ce retable. voir article récent de Corrar pe Cickres 2003, p. 11-89, et MaRTENs
2010, p. 161-171. La quanlité considérable de peintures liées a latelier de Benson fait penser a un
atelier avant une ample participation de collaborateurs plutot qu'a imitation du stvle du peintre
lombard-flamand par d’autres maitres. [l suffit de considérer que s'il n’y avait pas eu la présence du
monogramme du peintre sur e triptvque de Saint Antoine de Padoue (MRBAB), celui de I'\Adoration
des bergers de Ségovie (Hatel de Ville) se trouverail parmi les ceuvres des peintres qui poursuivirent
leur travail dont la qualité est plus élevée que celle daulres ceuvres renommées. La participation
élendue de Fatelier dans de nombreuses eréations attribuées a Benson ainsi que les problémes d attri-
bution ont ét¢ fréquemment soulignés, voir Marecuar 1998, p. 142, Do MarTeNs (2010) propose la
séparation d'une partie de ce long catalogue entre les difféerents maitres du cercle bensonien. Au-dela
dune exécution picturale, qui dans un atelier de cette nature resterait, dans heaucoup de cas, dans les
mains des collaborateurs, une analvse du dessin sous-jacent des ccuvres mises en rapport avee Ben-
son devrait contribuer a éclairer la question de leur paternité. Cela dit, il ne faudrait pas oublier de
prendre en compte 'évolution stylistique du maitre lui-méme, malgré la difficulté que cela entraine,
due a 'absence de références documentaires.

(1) Ceci est développé dans Zanyora & HiERRERO 1980; petil calalogue de main de Uexposition qui eul licu
dans le Torreon de Lozova.

(5) pE VERA 1952, p. 281.

(6) Cortar bk CAcerks 1998, p. 101, A propos du nouveau classement, E.B. voir Beryiao 2003, . 250-

251.

Comme ccuvre anonyvme dans Saxtamaria (Com) 1992, p. 65, num. 53, avee proposition d'attribution

a Marinus Van Revmerswaele.

—_
~1
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Fig. 1. A, Palermo (attribué a), Sainl Jéréme pénitent. Ségovie, cathédrale.
© Photo Imagen MAS- .. Pascual
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manuscrits (lig. 2). 1l sTagit d'un livre de facture raffinée, au-dessus duquel il tend la main.
Devant la roche, émerge la téte d'un petit lion, faisant ainsi allusion & un des plus célebres
passages miraculeux de sa biographie. Derriére lui, a I'entrée de la grotte, nous retrouvons,
suspendu a un arbre, le chapeau de cardinal, svmbole d'une dignité qu’il ne portera jamais
mais que la tradition lui associe.

I s’agit d’une ceuvre de facture serrée el méticuleuse, créée dans la meilleure tradition
flamande, et dont il faut mettre en reliel le traitement détaille des mains fort délicates du
saint, avec de minutieux glacis, ainsi que le rendu anatomique du torse, la téte elle-méme,
ornée d'une barbe plumeuse, presque évanescente, el le visage, constitué de traits eftilés et
présentant le regard distrait de quelqu'un replié sur lui-méme, Pair méditatif. Le principal
souci du peintre est de traduire la vraisemblance dans la représentation des différents élé-
ments et objets, ce qui entraine I'artiste a aller au-dela en produisant une forte impression
a I'aide du trompe-I'eeil, comme en témoigne une mouche peinte sur I'épaule nue du saint,
confondant le spectateur (fig. 3). D'un aulre coté, nous ne vovons que la téte du lion, non
pas par ignorance ni méme par impéritie mais parce qu'elle est de petite taille et qu'elle est
représentée de maniére conventionnelle, de profil. Sa docilité, reliée au passage qui raconte
comment une de ses pattes fut soignée par son bienfaiteur, face a la fuite épouvantée de
toute la communauté du monastére, est inhérente au sujet et svmbolise la force et la soli-
tude du pénitent dans sa retraite.

L.a meilleure expression de minutie et de virtuosité réaliste du peintre apparait cepen-
dant dans les feuilles du manuscrit sur lesquelles repose la main du saint pénitent, virtuel
ou vrai fac-similé d'un exemplaire spécifique, avec des lettres capitales dorées au début de
chaque vers, permettant de lire en détail et entre ses doigls, avee une distribution détail-
lée des espaces visibles et cachés, le texte du psaume dI (Vg. 50), choisi expres, du a son
~aractére pénitentiel (hig. 1):

[Miserere] mei, Deus: se/[cund]um magnam mise|/[ricordiam (uam|.

It sec [ ] [undum mulliludinem] miseral [ionum luarum, dele iniqui] lale[m meam.

Amplius lava me alb| inifquilale mea: el a peccalo/mefo munda me.

Quoniam iniquilalem m Jea[m ego cognosco: el peccalum meum conlra me esl semper.|

Tibi soli peccavi, el malum/ coram le feci: ul juslifi/ceris in sermonibus luis, el vin/cas cum judicaris.
Iicce enim in iniquilalibus conceplus| sum: el in peccalis| concepil me maler mea.

Iicce enim verilalem dilexislil: incerla el occulla sapienlifafe| [luae mani[festasti mihi.

Asperges| [add] mine hysofpo, el [mundabor/: [lavabis] me, e[l super] nivem| [dealbabo]r.
[Audil] ui meo| [dabis gaudium el laelili]am: et| [exsullabunl ossa humilliala./

[Averle fuciem] luam.

Il sagit du moment ou le prophéte Nathan visite David, aprés que celui-ci a péché
avec Bethsabée, femme d’Urie. David exprime la priére du pécheur repenti prét a accomplir
sa pénitence (3). Ces pages, conformes a un «fac-similé» exacl, n'évoquent pas le passage

(8) O Dieu! Ail pitié de moi dans ta bonté;
Selon ta grande miséricorde, efface mes transgressions!
[Lave-moi complétement de mon iniquité,
Et purifie-moi de mon péché !
Car je reconnais mes transgressions
Et mon péché est constamment devanl moi.
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IFig. 2. Saint Jérome penitent. (détail). Photo de Fauteur

Jai péché conlre Loi seul,

It jai fail ce qui est mal i tes yveux.

Iin sorle que Lu seras juste dans ta senlence,
Sans reproche dans ton jugement.

Voici, je suis né dans Uiniquité,

Et ma mere m'a concu dans le péche. (Ps. 51. 3-7)
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IFig. 3. Saint .Jérome pénilent (délail).
© Pholo Imagen MAS- J.J. Pascual

19ig. . Saint Jérime penilent. Détail du livre de PAncien Testament: Psaume 51.
© Pholo Imagen MAS- .1..J. Pascual
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Fig. 5. Monogramme “\.P.7 (fac-similé).

faisanl référence a un désir de transformation, semblable a celui que saint Jérome s'im-
pose lui-méme a travers la méditation. Cette décision a lieu suile a une vision du saint qui
voil son ame soumise au Jugement divin, pour avoir consacré tout son temps & I'étude des
auteurs grees et latins. Il devra, alors, vaincere les tentations perpétuelles qui surgiront au
cours de sa retraite pénitentielle.

Dans la partie inféricure gauche du panneau, figure clairement un monogramme /R
(A.P) qui devrail nous permettre d'identifier 'auteur (fig. ). En revanche, 'affaire n'est
pas si simple, puisque certains artistes, dont la plupart sont restés dans 'anonvmat, utili-
serenl un monogramme avee ces deux lettres et que d'autres se sont servis des initiales de
leurs noms pour construire la méme formule.

Eon principe, il semble que I'idée de faire correspondre le monogramme avece les lettres
P.A., dans cel ordre-ci, doil élre remise en queslion, puisque nous n‘avons pas I'impression
de l'existence d'un P prédominant, comme dans certains cas de méme nature, toutefois,
nous ne pouvons pas exclure cette possibilité. Parmi ceux qui ulilisérent le monogramme
renvoyvanl aux initiales A.P., bien qu'un des jambages soit trés différent, on peut le rap-
procher d'un paysagiste du X VI siécle, d'un miniaturiste du XVIIIT* ou du peintre Adries
Yauwels (Adries Pauli, Ie vieux, ca. 1600-1639), de son Tils homonyme, el de quelques gra-
veurs, parmi lesquels nous pouvons citer auteur italien de estampe romaniste de Tri-
ton ("), identifie & auteur de plusicurs estampes signées égalementl «AP» de grotesques
ornementaux (burin et eau-forte), d'une Figure de proue enlre deux (ridenls el deux dauphins,
Diane d'Ephése avec des arabesques, une Plante sur chiméres el oiseaux et celle d'une Téle de
lion rugissanl (1535) ('), de "auleur - Ascanio Palombo (?) - d'une gravure de I'entablement
du temple de Sérapis - 1555 - (Metropolitan Museum of Art, 68.529 B) qui servil de réf¢é-
rence & Andrea Palladio pour une des illustrations de I quattro libri dell'architetiura (M), pour
ne pas inclure le maitre monogrammiste TP (c. 1535 - 1537), proche de Van Orley, qui
faconna des xvlographies des Qualre Saisons, de qualre psyvchomachies puis d'une Taverne
mentionné, de lemps a aulre, comme Ie monogrammiste AP ('), Cependant, il sagit de

) Bartsen, XV.509.1. Voir Boorsen et Seike 1986 vol. 31, formerly XV (1), p. 380, 1 (509).
(10) Boorscn & Seike 1986 vol. 31, formerly XV (1) . nums. 1 (310), 2 (509), 3 (510) el 5 (H10.
(1) Watkrs 2012, p. 2-4 Voir Parrapio 1570, tib, IV, X11.
(12) Ainsi dans 'étude iconographique détaillée et these doctorale de K.S. Meelz, voir Meertz, 2003,
p. T7, TE9-151, 215, 275, 287-288. 11 est important de signaler que le monogramme du Saint Jérome
de Ségovie est susceptible d'¢tre interprété comme N'TP, hien que le trait horizontal supérieur soit a
peine défini.
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plans artistiques et stvlistiques bien différents et le graphisme du monogramme differe de
maniére substantielle.

Le dictionnaire de Benezil recueille, au contraire, une signature identique a celles pré-
lendument utilisées par le peintre Pieter Aertsen ('), ce qui nous ménerait a comprendre
le monogramme comme P.A. Néanmoins, il n’apparail ainsi sur aucune des peintures du
‘atalogue établi par Mary M. Buchan ('), et nous devons souligner que dans sa formule la
plus habituelle Aertsen dessinait un trident entre les lettres P et A, présentées séparément
au moins a partir de 1556 (Rassemblement de paysans au coin du feu, Anvers, Musée Maver
Van den Bergh) et sous forme approximative dés 1535 (Iscce Homo du Musée Smidl van
Gelder a Anvers; formule «Pieter-trident-\.»), méme si les renseignements sur son ceuvre,
au cours de ces premieres années lorsqu’il travaillait encore a Malines, restenl sommaires.
Dans la plupart de ses créations, nous retrouvons, a ¢olé des initiales et du trident surgis-
sant presque toujours entre elles, la date exacte d’achévement du travail. Cela ditl, nous
retrouvons quelques peintures précoces ou il se limite a inscrire F'année, alors que sur les
plus tardives, il utilise une signature plus complexe, avec des lettres capitales et des chiffres
romains ('9).

Mais le catalogue ainsi élabli semble incomplet et certaines créations qui lui avaient
été attribuées, sont aujourd’hui écartées de son ceuvre, comme par exemple le triptvque de
I'Ermitage, considéré auparavanl comme un travail réalisé en collaboration avec le Maitre
de Paul el Barnabé ('%). La peinture de Saint Jérame pénilenl de la cathédrale de Ségovie
peut difficilement ¢étre insérée dans I'évolution du style de Pieter Aertsen a Malines, ou
dans celle des premiéres années de sa trajectoire, méme si, comme nous Pavons signalé
préalablement, les renseignements sur I'Aersten précoce sont infimes. Nous pouvons remar-
quer des différences sensibles dans les modeles, dans le sens plastique ou méme dans la
présentation des détails, tel le traitement des cheveux, qui nous obligent & repousser loute
attribution de cette ceuvre a Aertsen. Il est vrai que le peintre du tableau de Ségovie fait
preuve d'une grande dextérité pour les natures mortes, tout comme Aertsen et Beuckelaer,
qui en seraient les plus grands spécialistes, mais les scénes a caractére figuratil, religicuses
ou profanes se caractérisent par un sens plastique, chromatique et un traitement du détail
tout a fait différents.

Nous retournons, ainsi, & 'énigme du monogramme, a celui avant des traits identiques
attribué a Aersten, dans le dictionnaire de Benezit, et dont nous ne connaissons toujours
pas Porigine. A la lumiere de la peinture, il est évident que nous sommes face a la créa-

(13) Bexezrr 1999, 1, p. 590.

(11) Bucnax 1987.

(15) Sans monogramme sur Christ chez Marthe el Marie, Rolterdam, Musée Bovmans - « 1553, 27 julius»,
ou sur la Fuite en Egypte de 1551 (Université d’Uppsala) et sur Joseph renconlre ses [réres (Paris, com-
merce d’art). Sur quelques-unes de ses ceuvres précoces, apparait seulement Pannée (Fétes paysannes,
Vienne, KHM. «1550»), alors que sur les ceuvres tardives Hisloires de Sainl Pierre el Sainl .Julien
(Ermitage de Saint-Pétersbourg), il ulilise I'inscription complexe « A1575 DWER (C)KU XI11», sans
trident, semblable & celle de plusieurs de ses derniers travaux. Le célébre el démembré Triplyque de
Jan van der Bies! (Maagdenhuis Museum a Anvers) rompt avec toutes les formules et ne montre qu'un
“A", sur le bouelier d'un soldat.

(16) Bruvyx 1985, p. 17-29.
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tion d'un maitre assez doué, actif vers 1530-1550 et qui ne put passer inapercu aupres de
ses conlemporains. D’ailleurs, il est surprenant que l'on ne connaisse pas d’aulres ceuvres
signées ayanl des caractéristiques semblables et meéme des travaux sans signature d'une
qualité et d’un style qui auraient rendu possible la définition de la personnalité d'un maitre
anonyme avec une production propre bien caractéristique. PPour des raisons stylistiques, il
esl possible de penser a des peintres comme Benson, mais il est loin de sa dureté dans les
trails, dans les conlours et dans le tracé des vélemenls loul comme dans le traitemenl de la
lumiere. Précisément, Benson offre un exemple parfail en rapport avec la signature, puisque
les ceuvres sur lesquelles il mit son monogramme («A3») ('7) sonl absolument exceplion-
nelles dans I'ensemble de sa production, bien qu'elles ne soient pas les plus remarquables,
ce qui permet d’intégrer au calalogue de son ceuvre des peintures de qualité inégale. Nous
pouvons supposer (ue le peintre anonvme du Sainl Jérome pénilenl ful aussi économe en
celle matiére. On comprend, en somme, que ce monogrammisle A a du étre un maitre
ayanl une certaine importance el ainsi nous sommes presque obligés de penser que Karel
van Mander a du faire quelque mention dans son ouvrage Schilder-boeck publi¢ en 1603-
1601, meme si celle-ci ful succincte.

Ceci nous mene a considérer que, probablement, nous nous trouvons face a une ceuvre
du glissant Anthonis Palermo, que Van Mander, sans aucune sympathie, ne mentionne que
deux fois, comme mailre de Gillis Coignel, de Jacques Backer ('), aussi connu comme
Jacques de Palerme, et qu'il le fut aussi, lout du moins, de Pieter (ioetkint, son beau-
fils, qui était déja apprenli dans son atelier en 1555 (). Le régime d’exploitation auquel
Yalermo soumellail ses collaboraleurs, les faisant travailler sans treve el affirmant que la
venle de ses ceuvres, réalisée en I‘rance a un bon prix, lui apportail de faibles bénéfices,
finil par atteindre la santé de Jacob de Backer, qui mourul a I’age de lrente ans a peine
dans les bras de la fille de son despole palron, apreés avoir passé quelque temps dans ['alelier
de Ilendrick van Steenwijck, d’aprés les données de Van Mander. L.a vision du romanltisme
tardif de J. Collin de Plancy finit par dépeindre le régime de l'atelier de IPalermo comme
un licu semblable a une prison el a Palermo lui-méme comme un véritable usurier, faisant
en sorle qu'en punilion de ses abus il eul une mort tragique, brulé par la foudre dans son
propre atelier au moment o Coignel, récemment rentré d’ll alie, allail le rejoindre pour lui
demander des comples au sujel de la mort de son ancien condisciple (*).

Originaire de Malines, toul comme Aerlsen, ot il aurail travaillé jusqu'en 1511, Antho-
nis Palermo (circa 1503 - circa 1589) s’inslalla & Anvers en 1545 el se fit inscrire comme
citoven deux ans plus tard. Soulignons, que c'est aussi en 1515 qu’il s’inscrivil a la Guilde
de peintres(*'), au sein de laquelle il occupa, a plusieurs reprises, le poste de doven ou de

(17) Noir le Triptyque de Sainl Anloine des Musées Rovaux de Beaux-Arts de Belgique et la Sainle FFamille
avec sainl Jean enfan!, Groeningemuseum, Bruges, voir MarLIER 1957, p. 9 et 28 {; FRIEDLANDER 1971
(commentaires d'Il. PauwELS), n. 268.

(18) Vax Maxper 1603-160-1; voir en particulier I'édilion annolée par MiepEma 1996, fols 231v et 262r.

(19) RomBouTts & Van Lertus 1861, 1, p. 191.

(20) CorriNy DE Prancy 1842, p. 117-126.

(21) RomBouTs & VaN LEerius, 18614, I, p. 152.
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vice-doven enlre 1353 el 1571(*). De ce fail, la corporation elle-méme prit a ses frais les
funérailles de Palermo en 1589 (**). ‘Trois ans auparavant, soit dit a sa décharge, en sep-
tembre 1586, il prit la défense de Gillis Coignel, son ancien collaborateur, qui avec dautres
luthériens avail abandonné la ville en aol 1583, aussilol apres la victoire d’Alexandre
IFarnése sur les rebelles. Ainsi, il envova au doven de la Guilde, a celle époque, Jan van
Kercklohe, un certificat de bonne conduite ot il consignail que Gillis «était homme a reve-
nus modestes el de nature pacifique», a la suite de quoi celui-ci put se rendre sans pro-
blemes a Amsterdam (*').

Lles données biographiques sommaires concernant Palermo, auxquelles nous avons
acces, le présentent plulol comme un marchand que comme un peintre (**). L'information
la plus remarquable concernant son travail professionnel est sa participation, en 1519, aux
décorations faites a Anvers pour 'arrivée de Charles Quint el Philippe T, aux colés de
I“rans IFloris, Jan Madijn, Jan Clause, Lamberl van Nool el Jeronimus Cock (**). En dehors
de cela, nous pouvons a peine faire remarquer son nom au cours de I'édition, en 1565, réa-
lisee avec Pierre I‘rans d’une carte perspective d’Anvers, dans Uimprimerie d’lgide van
Diest (*). Son identification avec le Maitre de I'Enfant Prodigue, formulée sans un supporl
particulier d’arguments, n'a pas été réellement acceptée, de sorte que toul ce qui concerne
le stvle el I'ceuvre de Palermo est encore a découvrir ().

Dans le domaine professionnel, nous avons des renseignements a propos de ses relations
avec d'aulres peintres, comme le pavsagisle Christian van Queborne, qui ful le parrain
d’une des filles de Bernard de Rijcke. Nous savons aussi que sa propre fille Lucretia, bap-
tisée en juin 1361 et identifiée comme la femme avanl pris dans ses bras Jacob de Backer
lors de sa morl, se maria avec le pére du peintre Viclor Wollvoel (*) el qu'une aulre de ses

(22) Années 1555, 1561, 1562, 1570 el 1571, voir Rompours & Vax Lerivs 1864, 1. p. 189, 223, 229, 239,
243, 290, 306 et 337,

(23) RomsouTs & Vax LErius 1864, 1, p. 345.

(21 MiepEma 1996, vol 5. p. 5: commentaire sur 262r°19 (renvoie & la Toliotation et au paragraphe du
texte original de K. van Mander), in Briers 1976, p. 17.

(25) Ciurisova 2012, p. 82-90

(26) Tuieme & BEcker 1968, p. 158: R WiLessk: 1960, p. 618. Son étude documentaire in: RooBAERT

1960, 1/2, p. 37-71. en particulier p. 58, doc I, p. 60 - doc XTI, 61 - doc XV, p. 62 - does XVII-NIX

et p. 63, doc XXNI.

A propos du dessin de Vergile de Boulogne et Corneille Grapheus voir Rooses 1904, p. 90, Carles.

num. -1 Roosks 1909, p. 108, Nussi cilé par WiLENski 1960).

(28) Facaix 1968, p. 61, note 23. La présence du monogramme LK sur une peinture du Relour de Tobie
(1535) poussa Grete Ring a le mettre en rapporl avee Leonard Kroes, mentionné par Van Mander,
voir Rixg 1923, p. 196-201. qui sirement n'est aulre que le peintre de cartons Lenaert Knoest. élabli
a Bruxelles en 1544, voir DitGreEz RopricUez 2006, p. 243, nole 16. Parfois aussi, il a élé mis en
rapport avece des peintres tels que Jan Mandijn ou Pieter Nertsen lui-méme. aboutissant a I'imposition
du nom de Maitre de I'lnfant Prodigue pour lequel plaida G. Marlier lorsqu’il fit sa premiere élude
spécifique a propos de son atelier el de son ceuvre. questionnant les identifications proposées. voir
MagrLIER 1961, p. 75-111.

(27

~

(29) WiLexski 1960, p. 618. Laffirmation formulée communément d'apreés laquelle elle se serait mariée
avec le peintre lui-méme esl toul a fail insoulenable puisque Lucrelia aurail eu cinquante ans a la
naissance de V. Wolfvoet (1612-1652). qui finirait par étre disciple de Rubens.
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lilles, Catherine, fit de méme en premiéres noces avec Pieter Goetkint, qui avail été formé
a lalelier de Palermo.

Yar ailleurs, il possédail une maison au Meir & Anvers, rue habilée par quelques-uns
des notables de la ville, ce qui suggére une aisance économique. Il est possible, el méme de
source stre d'apres les dires de Van Mander, que Palermo ait atteint la prospérité comme
entrepreneur et commercant d'art, toutefois, en tant que membre de la guilde, il ne pou-
vail cesser d'¢lre peintre lui-méme, et il le ful au moins dans sa jeunesse avec un certain
sérieux, comme le prouve sa participation, accompagné des peintres les plus répulés, aux
décoratlions réalisées pour la joveuse entrée en ville de I'empereur Charles Quintl et de
Philippe I1. L'évaluation stylistique de 'ceuvre picturale de Jacob de Backer et de Gil-
lis Coignel (*"), reposant sur une échelle plus ou moins grande de critéres romanistes, n'a,
en cffel, aucun lien avec la peinture du Saint Jérame pénilent, theme développé dans cel
article, comme nous pourrions Fattendre de Pinfluence de style, issue du rapport profession-
nel établi entre eux. Toulefois, ceci ne contredil pas 'estimation d'une possible paternité
de la part de Palermo, qui exercail plutot comme entrepreneur que comme peintre, selon
Fopinion générale el d’apreés la vente qu'il faisail des peintures de ses collaborateurs, qui
n'é¢laient pas considérés comme de simples apprentis. De Backer, fils adoptif du maitre dés
le moment ou son pére prit la fuite pour se rendre en France, ou il mourut, entra peut-ctre
dans son alelier, en effel, a titre dapprenti. Mais ce lien aurait eu lieu toul au plus vers
le milieu des années soixante, el il est fort probable qu'a celle date, aprés environ une
vinglaine d’années au sein du milieu artistique anversois, la facture arlistique de Palermo
ait évolu¢ depuis ses débuts & I'époque ot il vivait a Malines. C'est 4 ces premieres années
qu'il faudrait remonter pour situer le tableau de Ségovie, qui daterait vraisemblablement
des années quarante. Son auleur, Anthonis Palermo ou sculement un nouveau «monogram-
miste A.Po», se présente dans celte ceuvre magnifique, oubliée des études sur la peinture
flamande jusqu'a aujourd hui, comme un maitre qui ¢égala les peintres les plus représenta-
tifs des Pavs-Bas méridionaux du milieu du XV siécle.
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Robricuez Cruz 1966 = R. Ronricuez Cruz, La pintura de los siglos XV y X VI en Segovia,
Estudios Segovianos X1V, 42, p. 109-456.

RomBouts & van LErius 1864 = Ph. RomBouTs en Th. vaN LEerius, De liggeren en andere his-
lorische archieven der Anlwerpsche Sinl Lucasgilde, onder zinspreuk: « Wl lonslen Versaeml»,
Anvers [.

Rooses 1904 = M. Roosks, Calalogue du Musée Planlin-Morelus, Anvers.
Rooses 1909 = M. Roosks, Calalogue du Musée Planlin-Morelus, Anvers.
SaNTaMaRiA (com.) 1992 = J. M. SANTAMARIA (com.) Seqovia 1492: Enlre dos siglos, Segovia.

SiLva Maroro 2008 = P. Siva Maroto in J.C. ELorza et al., Sanlo Domingo de Guzman, el
burgalés mas universal, Burgos.

TuiemE & BeEcker 1968 = U. TmeMme & F. BEckEer, Allgemeines Lexikon de bildenden Kiinsller
von der Anlike bis zur Gegenwarl, Leipzig.

VAN ManDpER 1603-1604 = Karel VAN MANDER, Schilder-boeck.

Waters 2012 = Michael J. Waters, “Who was Master A. P.?7, Palladiana: Journal of the Cenler
for Palladian Studies in America 6 (2), p. 2-4.

WiLeNskr 1960 = R.H. WiLENSKI, [Flemish Painlers 1430-1830, New York.

Zavora & HErRrRERO 1980 = A. Zamora & C. HeErrERO, Pinlura flamenca en Segovia, Segovia.

SAMENVATTING

Een Boelvaardig heilige Hiéronymus van Anthonis Palermo?

De belangstelling te Segovia voor de 16de-eeuwse Vlaamse schilderkunst wordt geil-
lustreerd door de aanwezigheid van diverse belangrijke werken van Ambrosius Benson.
Ook het paneel met de voorstelling van de boetvaardig heilige Hiéronvmus bewaard in de
kathedraal bevestigt deze belangstelling. Voor dit schilderij zijn echter geen archivalische
bronnen gekend. Het monogram (AP) is daarom bepalend bij de zoektocht naar de kunste-
naar. De kwaliteit van het werk wijst op een schilder van een zeker belang. De auteur stelt
voor om het werk toe te wijzen aan Anthonis Palermo (Antoine de Palermo), waarvan het
beeldende werk vandaag voor een groot deel onbekend is.
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SUMMARY

A St. Jerome as a penilen! by Anthonis Palermo?

The Segovian inlerest in Flemish painting of the sixteenth century, is well attested
by the presence of several important works by e.g. Ambrosius Benson. Another important
example is a panel representing St. Jerome as a penitent, kept in the cathedral. Unfortuna-
tely no archival documents exist on this well executed painting. The presence of a mono-
gram Al is of prime importance in the search for the artist. The quality of the painting
indicales a painter of a certain importance. The author proposes to attribute the panel to
Anthonis Palermo (Antoine de Palerme) whose work is largely unknown at present.
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LLES VITRAUX DE L’ABBAYE DE PARC (HEVERLEE, LOUVAIN)
CONSERVES A BRUXELLES, TEMOINS MAJEURS DE I’ART DU VITRAIL
DU XVII® SIECLE DANS LES ANCIENS PAys-Bas pu Subp

Isabelle LLecocQ
el
I<llen StnorTELL

A Leo Janssen

Introduction

Un censemble important de panneaux de vitraux monumentaux (') originaires de 'ab-
baye de Parce a Louvain el datés des années 1636-1644 est revenu en Belgique, aprés avoir
quille la Yale Universily Art Gallery ou il élait conserveé depuis 1942 (2). Il vient d’étre racheté
a celle-ci par la Viaamse overheid et sera replacé dans le cloitre de abbave (fig. 1), ou il
rejoindra plusicurs vitraux revenus antéricurement, par donation ou par achat. Les moda-
lités de sa réintégration seront déterminées aprés une importante é¢tude confice a Nletta
Rambaul, historienne de 'art et conservatrice-restauratrice indépendante de vitraux.

La vitrerie du cloitre de I'abbaye de Pare, vendue en 1828, est actuellement dispersée,
pour les vitraux connus, entre des collections privées el des musées en Belgique et aux
Etats-Unis. Outre ceux qui sont revenus de I'Universite de Yale et ceux qui sonl conserveés
a I'abbayve méme, quatre vitraux du cloitre de 'abbave de Pare sont également toujours en
Belgique. L'un d’eux fait partie d'une collection privée du Brabant wallon et son étude a
¢Lé publi¢e dans le sixieme volume belge de la série du Corpus Vitrearum (*!); les trois aulres
sont situés & Bruxelles.

[Lévénement du retour de vitraux de Yale a Parc est Poccasion de présenter les Lrois
vitraux de ce ceyele conservés a Bruxelles et qui ont pu ¢tre examinés soigneusement dans
la perspective de la présente contribution('). Deux d'entre eux appartiennent aux Musées

*) L LecocQ Chel de Travaux o Ulnstitul du Patrimoine artistique. a Bruxelles: E. SnorTeLL. Professor.
History of Art. Massachusetts College of Art and Design. Boston.

(1) Cet ensemble est composé de huit seenes de la vie de saint Norbert (2 x 8 panneaux), de huit car-
touches avee inscriptions (8 p.). de vingt figures de saints (10 p.). de seize piedestaux servant de
support aux figures de saints (16 p.). et enfin, de quatre parties supericures de couronnements archi-
tecturaux incluant des armoiries et des cornes d'abondance (12 p.)

(2) Voir Caviness & Havwanp 1985, p. 30-32.

(3) Voir LecocQ 2011, p. 173-196.

(1) Examen réalis¢ en juin et décembre 2013, Les auteurs remercient chaleurcusement Madarme ValCrie
Montens, conservatrice aux Musces rovaux d°\rt et d'Histoire de Bruxelles, et le Professeur Bernard
Vanommeslaghe pour Faccueil que ceux-ci leur ont réserve. s remercient également Messicurs Stefan
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Fig. 1. Vue du cloitre de 'abbave de Parc. © IRPA, Bruxelles, 1942

rovaux d’Art et d'listoire (MRAH) (fig. 2 et 3), el le troisieme a un particulier (fig. 1). De
tous les vitraux du cloitre de I'abbave de Parc encore existants, ils sont parmi les mieux
conservés. Jean llelbig (1895-1981), conservateur aux MRAIT (1938-1960), a consacré un
article (*) aux deux vitraux des MIRRAH, suite a 'acquisition de ceux-ci, en 1956. Le vilrail
de la collection privée bruxelloise n'a donné lieu jusqu’a présent a aucune étude publiée.
Avant d'examiner les vitraux bruxellois de I'abbave de Parc dans le détail, il n'est pas
inutile de revenir sur 'abbaye et ses vitraux, heureusement bien documentés, grace aux

\an Lani, archiviste a I'abbave de Parc, el Leo Janssen, collaborateur hénévole aux Archives de 1'ab-
baye de Parc. qui les onl guidées el conseillées dans leur recherche. Trés généreusement, Leo Janssen
a mis a leur disposition ses notes de travail el I'étude inédile qu’il a réalisée sur les vitraux du cloitre
de ["abbayve de Parc, De glasramencyclus van de Heilige Norberius in de pandgang van de Abdij van Park.
manuscrit non publié, 2011.

(5) HEeLBiG 1958.
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Fig. 2. Vitrail représentant saint Norbert au pied du pape Calixte [I,

les bienheureux Siard et FFrédérie de Hallum, les armoiries de Guillaume de Herent [+ 1316].

1. Lecocq

© Cliché

MRAH, inv. 9029, 1613.

Millésime « 16 13». Bruxelles,
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Fig. 3. Vitrail représentant sainl Norberl accompagnant la rentrée & Rome du pape Innocent 11,
les bienheureux Gérard et Daniel, les armoiries de Nrnould de Wesemale [+ 13 16].
Millésime « 16 13», Bruxelles, MRALL inv. 9030. © Cliché 1. Lecoceq
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IFig. 1. Vitrail représentant saint Norbert transformant un loup ravisseur en gardien pacifique
du troupeau, les bienheureux Pierre de Calmpthoul et Arnold de Swalm, les armoiries de THenri van
Overbeke [+ 1368]. Millésime «1642 », Bruxelles, collection privée. © Cliché 1. Lecocq
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archives conservées, a un article du chanoine F. Maes et aux travaux inédits d’Ellen Shor-
tell et de Leo Janssen (®).

L'abbaye de Parc et les vitraux du cloitre (7)

L'abbaye de Parc fut fondée en 1129 prés de Louvain sur des terres données par Gode-
froid le Barbu, duc de Lothier et comte de l.ouvain, a I'abbé Gautier, compagnon de saint
Norbert, fondateur a Prémontré (Aisne, France) d’un nouvel ordre canonial, sous la régle
de saint Augustin. L'édification d’une église dédiée a la Vierge Marie fut aussitot autorisée
par I'éveéque de Liege, I'abbaye de Parc relevant de I'évéché de Liege.

Des différentes abbayes de I'ordre de Prémontré dans les anciens Pays-Bas, celle de
Parc fut une des plus actives sur le plan culturel et intellectuel. Ses religieux ont bénéficié
de I'enseignement de I'université de Louvain, toute proche, fondée en 1425. Vers 1572, un
college fut instauré & Louvain pour les Prémontrés des anciens Pays-Bas qui étudiaient a
I'université et il fut rapidement incorporé a celle-ci. Son premier président fut un chanoine
de Parc, Goswin Rivius (+ 1588). De nombreux chanoines et religieux de I'abbaye obtinrent
un grade en théologie et rédigérent des écrits de théologie et d’exégése, ou a caractére his-
torique. L’abbaye a également cu ses chroniqueurs: le chanoine Jean Frumentius (+ 1595),
les abbés Jean Maes (1 1647) et Libert de Pape (T 1682).

L’abbaye fut supprimée le 1 février 1797, sous la République francaise, et les cha-
noines la quittérent définitivement (3). La méme année, les batiments furent rachetés pour
le compte des religicux de Prémontré, mais ceux-ci ne purent y reprendre une vie conven-
tuelle qu’en 1836 (*). Quelques objets et ceuvres d’art de I'abbaye qui avaient échappé aux
réquisitions et ventes successives durent néanmoins étre vendus pour rassembler des fonds.

Les batiments conservés datent principalement des xvi¢, xvn® et xvin® siécles. Quatre
abbés de Parc ont marqué leur abbatiat par des constructions encore existantes: Charles van
der Linden (1558-1576), Jean Maes (1634-1647), Libert de Pape (1648-1682) et .Jérome de
Waersegghere (1719-1730). C'est aux deux premiers que I'on doit la construction du cloitre.

[.aile orientale du cloitre fut reconstruite en 1561-1563 par l'architecte Amand Van
Bullenstraten ('°). Les trois autres ailes le furent entre 1635 et 1640 par 'architecte Georges

(6) Mags 1972: StorTELL 1988; Janssex 2011.

(7) Voir principalement JanseNn 1929; D'HaeNeNs 1969; [De] Glans van Prémoniré. Qude kunsl uil witheren-
abdijen der Lage Landen 1973; SMEYERs 1979.

(8) RavyMaEKERs 1858.

(9) Conscients de l'importance patrimoniale et culturelle de leur abbaye, les quelques religieux qui
demeurent & Pare se sont associés a la ville de LLouvain pour la conserver et la valoriser. En 2003, un
Musée v est créé. L.e bail emphytéotique conclu la méme année entre les deux parties pour la gestion
d’une grande partie du site est étendu en 2011 a la totalité de I'abbaye, pour une durée de 99 ans. La
Communauté flamande s'investit aussi dans les travaux de conservation-restauration de ’'ensemble,
dirigés par la ville de Louvain. I.’abbaye abrite également, depuis 1998, le CRKC, Cen{rum voor Reli-
gleuze Kunsl en Culluur. D’autres partenaires sont concernés par l'occupation et le développement du
site de I’abbaye de Pare: les services généraux de la Katholieke Hogeschool Leuven se sont installés
dans le quartier des hotes et la maison du proviseur; la KU Leuven installera des séminaristes étran-
gers a Parc. Voir principalement KrLiNCKAERT e.a. 2008; Van Laxt 2009.

(10) Sur I'architecture du cloitre, voir Van Evex 1895, p. 465; LEMaire 1984, p. 132-135; Van Lan
2007, p. 31-34.
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Nempe de Louvain. Des vitraux ont été placés de 1636 a 1644, alors ue la construction du
cloitre n’était pas encore complétement terminée. Ils furent commandés a Jean de Caumont
(1577-1659), peintre-verrier a Louvain. Les archives de I'abbaye documentent précisément
les travaux. lLLe cloitre a été vitré progressivement, dans le sens inverse des aiguilles d’une
montre, a partir de I'Est: en 1636, les neuf vitraux de la partie orientale, vers la salle capi-
tulaire; en 1640-1641, les dix vitraux de l'aile nord qui jouxte 1'église; en 1641-1643, les
douze vitraux de l'aile occidentale et, enfin, en 1643-1644, les dix vitraux de l'aile sud. Les
41 vitraux couterent au total 2 640 florins du Rhin ().

Grace aux comptes treés détaillés de .Jean Maes, aux données connues de la construction
du cloitre, et aux mentions des fenétres utilisées pour indiquer la localisation des sépultures
de chanoines dans le cloitre, les positions originelles des vitraux peuvent étre déterminées
avec plus ou moins de certitude ('?) (fig. 5). Les archives de I'abbave de Parc conservenl
également une série de sept dessins, non signés, et rendant manifestement compte du pro-
cessus de création (). Les plus complels donnent a voir la moitié gauche des meneaux el
remplages de la fenétre, ainsi que celle de I'encadrement de la partie historiée (fig. 6). Dans
la partie inférieure du vitrail ainsi esquissé, un modele de vitrerie géométrique est présenté
et celui-ci différe d’un dessin a 'autre. [.'un des sept dessins rassemble quinze modeles de
vitrerie.

En 1828, les vitraux, considérés comme biens immobiliers et ui étaient restés pour ce
motif dans I'abbave, furent cédés pour des raisons financiéres par les religieux de I’arc 4 un
armateur bruxellois, Jean-Baptiste Dansaert, contre la somme de 20 500 francs incluant le
prix des carreaux de remplacement (™). Au déceés de la veuve de celui-ci, Marie Devriendt,
les vitraux furent répartis en trois lots entre les branches héritieres: les Allard-Dansaert,
les Van der Ton-Dansaert, les Godtschalck-Dansaert. Ces ensembles furent dispersés des la
fin du x1x®siécle, au fil des successions et des ventes, en Belgique, en Angleterre, en France
et aux Etats-Unis. Au total, une trentaine de fenétres ont pu étre localisées et identifiées,
a I’'abbaye de Parc, dans des collections privées, et dans des musées belges et étrangers('®):
en Belgique, les Musées rovaux d’Art et d’Histoire; aux Etats-Unis, le J.B. Speed Art
Museum de Louisville et la Corcoran Gallery a Washington. Les vitraux de la Yale Univer-
sity Art Gallery a New Haven sont donc revenus en Belgique en 2013; ils rejoindront trois
vitraux complets et des fragments anciens importants qui ont été replacés dans le cloitre de
I'abbaye en 1937, 1971-1972, 1993-1994 et 2005 ('%).

(11) A AP, 0.A., Afd. VIII, comptes, t. 50, 1634-1644, fol. 32-34 v°.

(12) SuorTELL 1988, p. 30-36, 52-90, 136-140, et 146-50; Janssen 2011, p. 6-8, 23 et 40. L.eo Janssen a
remarqué que les vitraux étaient parfois utilisés dans les archives pour indiquer 'emplacement des
sépultures dans le cloitre (voir A.A.P., 0.A., Afd. VIII, n° 2. Cathalogus [ralrum ecclesiae Parchensis,
1325-1671).

(13) A AP, dessins non catalogués. Voir Janssen 2011, p. 6; SHorTELL 1988, p. 108-112 et figs. 66, 68-71.

(14) A.AP, H.D., 87, 1-28, correspondance entre la famille Dansaert et les chanoines de Parc.

(15) Voir Lecoce 2011, p. 177; JanssEN 2011; CavinNess & Havywarp 1985, p. 30-31; CaviNess & HHavywarp
1987, p. 30-32; HusBann 1991, p. 256-59 et 275-277. Sur I'histoire des vitraux de Parc aux Ftats-
Unis, voir SnorTELL 2011,

(16) Voir HELB1G 1958, p. 72; MaEs 1972, p. 29-30; Janssen 2011, p. 27.
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IFig. 5. lKmplacement supposé dans le cloitre de 'abbave de Pare de «Saint Norbert el Calixte T (c).

«Saint Norbert et Innocent I1» (a), «Saint Norbert el le loup ravisseur de troupeau» (b)

Les vitraux bruxellois de l'abbaye de Parc

Histoire de leurs pérégrinations

LLes trois vitraux bruxecllois de I'abbaye de IParc sonl donc conservés pour deux d’entre
cux aux MRAH (depuis 1956) et pour le troisicme dans une demeure privée. Ils représentent
respectivement sainl Norbert au pied du pape Calixte 11 (inv. MRAH 9029), saint Norbert
accompagnant la rentrée a Rome du pape Innocent I1 (inv. MRAH 9030) et un loup ravis-
seur transformé en gardien pacifique du troupeau a Prémontré. Dans la suite de la présente
contribution, ces vitraux seront désignés par ces dénominations abrégées: «Saint Norbert el
Calixte 1I», «Saint Norbert et Innocent 11», «Saint Norbhert et le loup ravisseur de troupeau»

«Saint Norbert el Calixte 1 b el «Saint Norbert et Innocent IT» ont été acquis par les
MRAH en 1956, pour le prix de 80000 francs('7), alors que les collections de vitraux et

(17) AM.R.ALL, correspondance . Tlelbig, note du Comte J. de Borchgrave d’Altena, datée du 3 mars 1956
et annon¢ant autorisation d'achat donnée par le Ministre de 'Instruction publique le 2 mars 1956.
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Fig. 6. Dessin preparatoire a un vitrail du cloitre de Fabbave de Pare. (AAND, s.d))

de céramiques ¢laient sous la responsabilité de Jean Helbig. Dans I'artlicle que eclui-ci leur
consacre en 1958 dans la revue des Musées, les conditions de leur acquisition ne sont pas
rapportées. Les archives des MRAH comblent celte lacune. Les deux vitraux proviennent
du chateau «Ter Boschy ou «Moretusy, & Heist-op-den-Berg (™), alors propriéte d Alfons de

(18) KENxNES & STEvVAERT 1997,
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Haes. Celui-ci les avail déja proposés aux MRAH, en 1951, aprés avoir essavé de les négo-
cier avec 'abbave de Parc. De part et d’autre, la somme de 125000 franes demandée avait
¢Lé jugcée trop elevee (). La vente des deux vitraux a finalement ¢té conclue en 1956. Dans
les notes qu’il adresse au Conservateur en chel afin de motiver I'achat, Jean Helbig rappelle
que, sans élre pour cela des chefs d’ceuvre, ces vitraux sont de bons spécimens de lécole louva-
niste du xvir siécle (*°) et que les occasions, pour nos musées, d'ucquérir des verriéres d’origine
nalionale bien délerminée sonl exceplionnellement rares |et que 1’| on ne peul les laisser échapper
[...](*"). Ces ceuvres, qui proviennenl d’une série de 42, présenlenl un enlourage décoralif assez
confus. L’historiage ceniral se rapportanl aux scénes principales de la Vie de Sain{ Norberl ne
mangue pas d’inlérél. Nos Musées ne possédenl, en [uil de verriéres d’église ou de cloilre, que
celle des Iiscrimeurs (Xvi siécle) provenan! de la cathédrale de Malines el quelques panneaux. Il
serail donc souhailable d’acquérir ces deux verriéres du xvirt siécle. I'évenlualilé de leur venle a
lélranger peul lomber, d’aulre part, sous Uapplicalion de la loi du 19 seplembre 1945, visanl les
ceuvres piclurales anlérieures a 1801 el inléressanl le palrimoine nalional. La rarelé joue un rile
plus grand que Uexcellence arlislique (*?). l.es deux vitraux furent déposés dans la propricte
d’Alfons de Haes, transportés aux MRAH par la firme Crickx de Bruxelles et rapidement
installes par la firme Colpaert dans la salle baptisée «cloitre». Cette destination s’est natu-
rellement imposce, le «cloitre» avant accueilli en 1954 les vitraux présentés & I'exposition
les «Tresors d’art du Brabant» (), parmi lesquels le vitrail de «Saint Norbert et le loup
ravisseur de troupeau», appartenant alors an Baron Adrien de Maleingrau.

De 1957 a 1959, Jean Helbig examine la possibilité d’acquérir trois autres vitraux de
Jarc. Ceux-ci ¢taient entreposés dans des caisses, dans I'hotel de maitre sis au n° 1 de
I'avenue des Gaulois, en face des musces, alors propriété de Madame Enriqueta Perez Seone
v Cullen, veuve de David Victor Etienne Allard, petit-fils de Joseph Gustave Allard et
arriére petit-fils de Jean-Baptiste Dansaert. 1ls venaient d’¢tre retirés par la firme Crickx
de fenétres éclairant la cage d’escalier de la résidence principale du couple Allard-Perez,
a Uccle. Ces trois vitraux qui représentaient le «Chemin de Damas», «lLothaire 111» et
I'cEssai d’Assassinat» n’ont pu étre acquis par les Musées, vu leur cout trop élevé; le Comte
J. de Borchgrave d’Altena estimait que 100.000 [rs piéce cesl beaucoup lrop pour des ceuvres
donl nous avons déja deux spécimens. Nous réserverons nolre argenl pour des achals plus ori-
ginaux (*'). 1ls seront emportés par 'une des filles de David Victor Etienne Allard, Ineés
Allard, aux Etats-Unis. Celle-ci essavera en vain de les v négocier (). Finalement, son
frére et elle prendront la décision d'offrir en 1971 les trois vitraux a I'abbave de Parc. Peu

(19) AM.R ALH., correspondance .J. Helbig, note interne du 12 novembre 1951 au Comte .J. de Borchgrave
d’Altena.

(20) A.M.R.AH., correspondance .J. Helbig, note interne du 12 novembre 1951 au Comte .J. de Borchgrave
d'Altena.

(21) A.M.R.AH., correspondance .J. Helbig, note interne du 29 avril 1955 au Comte .J. de Borchgrave
d’Altena.

(22) AM.R.ALHL, correspondance J. Helbig, note interne du 12 novembre 1951 au Comte .J. de Borchgrave
d’Altena.

(23) AM.R.A.H., correspondance J. lelbig, note interne du 29 avril 1955 au Comte J. de Borchgrave
d’Altena.

(24) AM.R.A.H., correspondance .J. Helbig, ref. 59/28733.

(25) Yoir Janssex 2011, p. 20-23.

124



LES VITRAUX DE L'ABBAYE DE PARC

apreés leur retour et leur réinstallation dans le cloitre de 'abbaye, FFélix Maes leur consacre
un article (?%).

Quant au vitrail de «Saint Norbert et le loup ravisseur de troupeaun», a présent conserveé
dans une collection privée et qui appartenait au baron Adrien de Maleingrau (+ 1978) lors
de 'exposition de 1951 dans le «cloitre» des MRAH, il élait passé entre les mains de I'anti-
quaire bruxellois Georges Moens qui l'etut acquis par 'intermédiaire de I'architecte Charles
Licol dans un lol de quatorze vitraux échu a la branche Godtschalck-Dansaert. Cependant,
des parties du vitrail sonl indiquées en 1860 comme élant la propriété de Mme Van der
Ton-Dansaert (*’). Moens mil en vente en avril 1889 a I'Flotel Drouot a Paris plusieurs
vitraux de Parce, mais ceux-ci ne sont pas identifiés en détail dans le catalogue de vente
et l'on ignore lesquels ont effectivement été vendus a celle occasion (). On ne sait com-
ment le vitrail de «Saint Norbert et le loup ravisseur de troupeau» aboutit dans la famille
Maleingrau, les archives familiales ne révélant pas le contexte d’acquisition. Devenu en
1989-1990 propriété du neveu d’Adrien de Maleingreau, Jean de Maleingreau, et ensuile des
héritiers de celui-ci, ce vitrail a linalement été vendu en 2007 a I'un des proprié¢taires des
appartements aménagés dans 'immeuble des Maleingreau sis avenue Louise.

Composition et iconographie

Contrairement a d’autres vitraux du cloitre de Pare, les vitraux de Bruxelles sont res-
Lés cohérents au point de vue de leur composition et conservent le schéma originel: un épi-
sode de la vie de saint Norbert, disposé au centre du vitrail, est commenté dans la partie
inférieure par un distique latin et encadré par des saints el des bienheureux de l'ordre de
Prémontré. Dans la partie supérieure, les armoiries d'un abbé de Parc identifiées sur un
‘artouche sont disposées au milieu d'éléments décoralifs architecturaux et végétaux. De
tous les vitraux conservés de Parce, celui de «Saint Norbert el le loup ravisseur de trou-
peau» est le seul a comporter un registre inférieur avee une console soutenant le soubasse-
ment du décor architectural. Ce registre inférieur parait bien composé de piéces anciennes,
mais I'association originelle de celui-ci avec le reste du vitrail reste hypothétique.

Dés le premier remontage des vilraux apres leur enlévement de 'abbave de Parc, des
inversions de panneaux entre les différents vitraux ont du se produire. Et, dans la suite,
chaque nouveau démontage ou transport a encore pu occasionner des désordres. La scene de
«Saint Norbert et le loup ravisseur de troupeau» est ainsi actuellement associée aux saints
Pierre de Calmpthout et Arnold de Swalm et aux armoiries de I'abbé Henri van Overbeke
(f 1368) alors que ces bienheureux et armoiries avaienl auparavant été associés a deux
scenes différentes: « Norbert consacré archevéque de Magdebourg» et «Deux faux pénitents
se préparant & occire Norbert», comme Ie montrent respectivement une illustration du gra-

(26) Maes 1972,

(27) Van Evex 1860, p. 247, n. 1 (Notre planche [planche insérée enlre les p. 246 el 247| a élé gravée d'aprés
un vilrail de Mme Ve Van der Ton, a Bruxelles). Se référant a Van Evex, Mags 1972, p. 23-24, suggere
plutot la branche Van der Ton-Dansaert.

(28) |Ilotel] Drouot, Objels d’Art, Porcelaines el IFaiences anciennes, beaux vilraux de la Renaissance, bronzes,
cuivres, pendules, meubles anciens, Eloffes el soieries arrivanl de léiranger el appartenani @ M. Moens de
Bruxelles (19-20 avril 1889), |p. 3].
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veur I. van Pelerghem dans Pouvrage de archiviste EKdward Van Even, Louvain monumen-
lal (1860) (**), el une photo de F'antiquaire Georges Moens (*").

Les armoiries

Dans les trois vitraux de Bruxelles, les armoiries de la partie supérieure se rapportent
a trois abbés qui ont dirigé 'abbave de Parc: dans «Saint Norbert et le loup ravisseur de
troupeau», Henri van Overbeke (écartelé, au 1 et 4, dargent au chef de gueules chargé d'un
lion léopardé dlargent, au 2 el 3 dargent semé d’hermine a 3 fleurs de lis de gueules au
pied coupé, posées 2 et 1, le toul broché en coeur d'un plain de sable chargé de 3 feuilles
de nénuphar d'argent, placées 2 et 1)¢'): dans «Saint Norbert el Calixte 1l», Guillaume
de Herent (écartelé, au 1 et 4 de gueules, chargé d'un lion d’argent, lampassé, rampant;
au 2 el 3 d'or a Lrois macles de sable, posées 2 el 1)(*?) el, enlin, dans «Sainlt Norberl el
Innocent II», Arnould de Wesemale (de gueules a trois lis d’argent au pied coupé, posés 2 el
1) (**). L'abbé Jean Maes qui a été a I'initiative du placement des vilraux suile a la recons-
truction du cloitre de 'abbaye, établit dans sa chronique que lui-méme étail le trente-el-
uniéme abbé (*'). I Tit done placer dans trente-el-une fenélres ses armoiries el celles de
ses lrenle prédécesseurs. Les abbés suivants firent placer leurs armoiries au moins jusque
1719(*). Dans lous les vilraux du cloitre, les armes des abbés associées a la crosse el a la
milre abbatiales étaient encadrées de muguels, fleurs qui ligurent dans les armoiries de
[abbave (*).

Suite au probleme d’inversion de panneaux précédemment relevé, il est probable que
plus aucune des scénes des trois vitraux de Parce a Bruxelles ne soil associée avec les «bonnes»
armoiries. La scéne de «Saint Norbert et Calixte I1» élait vraisemblablemenl associée a
I'origine avec les armoiries de 'abbé Siger Van Vinkenbosch (116 abbé de Pare) (*7). el non
avec celles de Guillaume de Herent (Van den Calstre) (¢ 1316, 12° abbé), comme c’est le cas
actuellement. Cependant, son emplacement exacl dans 'aile méridionale du cloitre demeure
incertain el n'exclut pas la présente combinaison. De la meéme maniere, il est concevable
que la scene de «Saint Norbert et le loup ravisseur de troupeau» ail élé associée avec les

(29) Vax Evex 1860, planche insérée entre les p. 246 et 247,

(30) NP photos non cataloguées: voir Janssex 2011, p. 28.

(31) Voir Jaxsex 1929, p. 225.

(32) Voir Jaxsex 1929, p. 223,

(33) Voir Jansex 1929, p. 221,

(34) Pour la liste des abbés établie par Jean Maes, voir Vax Evex 1860, p. 470-1471. Jean Maes est en fail
le 34 abbé de Parce. 11 n’a pas eu connaissance de deux abbés du xir® siécle el, dans I'é¢tablissement
de sa liste. il n"a pas pris en comple te second mandat d'un abbé au xrmn® siécle (voir Jansen 1929,
p. 219-237).

(35) Armoiries de 'abbe de Waersegghere (+ 1730), 38 abbe de Pare, actuellement dans les collections de
la Corcoran Gallery of Art (Washington, DC). Voir CaviNess & Tavwarp 1987, p. 30-32.

(36) ‘Trois planles de muqguels en [leurs sur fond d’or sur un fterire de sinople. L.a présence des hrins de muguels
s‘expliquerail par analogie avee une fleur abondante sur les terres de Parce (ornithogalum umbellalum
L..) mais dont les clocheltes ¢laient plus grandes que celles des muguets ordinaires.

(37) SnorreLL 1988, p. 136-139 el 147-48; .Jaxssux 2011, p. 33,

~ L
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armoiries de Henri van Overbeke (**), mais 'ordre de succession des scenes narralives dans
I"aile occidentale du cloitre demeure lui aussi quelque peu spéculatif. Celle de «Saint Norbert
et Innocent 1» devail originellement ¢lre associée aux armoiries de 'abbé De Pape (**) et
certainement pas a celles de Arnould de Wesemale (f 13-16), comme ¢’est le cas aujourd hui.

Les distiques

Les scénes de la vie de saint Norbert disposées dans la partie centrale des vitraux
élaient commentées par des distiques publiés en 1645 par un religieux de Parce, Fustache de
Pomreux du Sart, mais avee quelques dilférences notlables avec les lexles des vilraux ().
La scéne du vilrail conservé dans la collection privée condense deux distiques (') et porle
la date de 1642, qui correspond effectivement au paiement le 4 novembre 1642 d'un vitrail
aux armes de Ilenri van Overbeke ('), La scéne de «Saint Norberl et Calixte II» est inteé-
grée dans une composition associée au commentaire approprié (), suivi du millésime « 1612»
qui peut correspondre au paiement d'un vitrail aux armes de Siger Van Vinkenbosch, le 13
novembre 1643, voire a celui d'un vitrail aux armes de Guillaume de llerent, lTe 26 juin
1643 ('), La sceéne de «Saint Norbert et Innocent T1» se retrouve aujourd’hui associ¢e au

(38) JansseN 2011, p. 33, envisage que le vitrail de « Saint Norbert et le loup ravisseur de troupeau» était
le onzieme de aile occidentale et portait done les armes de l'abhé Stefanus, plutot que celles de Ilenri
van Overbeke.

(39) Jaxssex 2011, p. 33.

(10) Les vers de Pomreux du Sart ont ét¢ publiés en 1645, dans un ouvrage louvant l'abbé Jean Maes pour
la reconstruction et la décoration de I'église et du cloitre de Uabbaye de Pare. Admodum Reverendo
& Amplissimo Domino 1. ac Palri Joanni Masio, Canonicorum Parcensiumn Ordinis Praemonstr. Abbali
dignissimo, cum eandem Iicclesiam Ambilu pulcherrimo adornassel, Louvain, 1645 (voir Paguor 1769,
P. 259-266: LEvy 1860, [1, p. 137). Ces distiques onl été intégrés par l'abbé Libert De Pape (16:17-
1682) dans sa chronique de I'abbave. publiée & Louvain en 1662 (Di: Pare 1662, p. 441-145). Ordonné
prétre a Pare en 1630, Eustache de Pomreux obtint peu apres le grade de bachelier a I'Université de
Louvain. Cétait un auteur médiocre et, a propos des distiques. Léopold Devillers note que l'on y
renconire les mémes deéfauls que dans les aulres wuvres de l'auleur: manque de goul, profusion de lautolo-
gies, de maunvaises antithéses el de jeux de mols (DEvicrers 1903, col. 934). Bien que Pomreux de Sart
soit traditionnellement crédité de la paternité des distiques utilisés dans les fenétres, les divergences
existant entre ccux-ci el sa propre version, comme le fait que le travail ait seulement été publié en
1645, soulévent des questions quant aux modalités d utilisation de son texte pour la création des
fenétres. Pomreux avait publi¢ au total quarante-deux distiques, alors qu’il n’'y avait que quarante-
el-une fenétres a garnir de vitraux. S'il a bien composé des couplets destinés a ceux-ci, ses termes ont
dus étre modifiés soit par Jean Maes, soit par Jean de Caumont. Bien que Libert de Pape ait déclaré
décrire les fenétres terminées, il est évident qu’il n’a pas recopié les distiques directement de celles-ci.

(1) Ilypothése émise pour la premiére fois par K. Shortell (SnorTtrrn, 1988). Linscription composée
partir de deux distiques est la suivante: CAPTAM REDDIT OVEM LUPUS. AGNOS PASCIT! ET INDE MERCE-
DEM, PULSANS 08T1A, PosciT opis («Le loup rendit la brebis captive. 11 mena paitre les agneaux. Suite
a cela. frappant a la porte. il réclama le salaire de son travaily, traduction aimablement proposée par
Madame Nurélie Gribomont).

(42) Voir Mages 1972, p. 13.

(13) QUEM TIBI CALIIXTUS COMMENDAT SUSCIPE, NUMQUAM, BARTHOLOMAEE, TIBI SANCTIOR HOSPES ERAT
(«.\ccueille celui que Calixte te recommande, Bartholomée, car jamais tu n'eus hote plus saint», voir
Hewsig 1958, p. 77).

(4d) Voir Maes 1972, p. 13,
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commentaire d’une aulre scéne ('), «La vision du Christ indiquant I'emplacement d’une
église a Prémontrér, suivi de la date « 1643», alors qu’elle faisail partie du vilrail aux armes
de Libert de Pape, pavé le 16 février 1641 ().

Les scénes de la vie de saint Norbert et leurs sources

Les trois scénes de la vie de sainl Norbert des vitraux bruxellois s’intégraient donc dans
un cycele composé de 11 scenes ('), disposées dans la parlie centrale d’aulant de vilraux.

I atelier de Jean de Caumont a réalisé ces scénes sur la base d’une série de Lrenle-quatre
gravures illustrant une vie de saint Norbert, éditée el commentée par Johannes Chrysos-
tomos Vander Sterre, prieur de I'abbave de Saint-Michel & Anvers, el publiée a Anvers en
1622 ('®). Ces gravures sonl 'ceuvre de Théodore el Corneille Galle, d’apreés des dessins non
conservés, mais allribués au peintre anversois Maarten Pepijn (1575-1613) (**). Sepl scénes
représentées dans les vilraux de Parc devaient done se référer a d’aulres sources.

Mc¢me si elles ne sont pas servilement reproduiles, les gravures de Galle sonl relalive-
menl fidélementl transposées (fig. 7-10), avec quelques adaptatlions, el la descriplion qu'en
donne le chanoine Van Spilbeeck dans son /conographie norberline (*°) s’applique parfaite-
ment aux vitraux des MRAII

Norberl auprés du pape Callixte 11 |sic|. Devanl un édifice imposanl que précéde une galerie @
colonnes, le pupe Géluse ('), revélu d’une élole el d’un camail, la léle couverle de la calolle pon-
lificale, se lienl deboul, accompagné de plusieurs dignilaires ecclésiusliques. Norberl esl proslerné
devant lui, pieds nus, la léle lonsurée, cerclée d’un nimbe rayonnanl, porlant de la main gauche
une branche d’olivier el baisanl la mule du pape; le chapeau du pélerin esl allaché sur le manleau
qui couvre le missionnaire. A droile du Souverain Ponlife, on voil deboul, Barthélemy, évéque de
Laon, la téle nue, le bonnel a lu main, vélu du camail avec croix peclorale; a gauche, un légal
ponlifical, la léte couverte d’un chapeau rond. Une escouade de hallebardiers richement vélus occupe
la gauche du lableau (%2).

Innocent I1 rentre a Rome. Au fond du lableau se dessinenl les murs d’enceinle el une des porles
de la ville de Rome. Ilauls murs crénelés, porte monumenlale a colonnes surmonlée d’un fronlon.
Au-dessus de la porle sonl gravées ces iniliules: S. I’. (). R. Derriére les murs, on apercoil des
arbres el une éqglise. I’récédé des cardinaux, des évéques el des clercs porlanl des banniéres el des

(43) FERVET OPUS CHRISTI RADIO-SEPTUPLICE CLARI INDICIO VARIE DAEMON OBESSE STUDET («ll se dépense
avec ardeur au service du Christ, comme en témoigne son auréole aux sept ravons, tandis que le
démon cherche de toule fagcon a la contrecarrers, voir IlELBIG 1958, p. 81).

(16) Voir Janxssex 2011, p. 33.

(47) Voir lleLic 1958, p. 71 (n. 2); Mags 1972, p. 11-12.

(18) Constatation déja faite en 1895 (Van EveEN 1895, p. 163). Voir également Mags 1972, p. 11. Méme
s'il est vraisemblable que cet atelier ait également réalisé les cartons & parlir nolamment d’estampes
des [réres (Galle, aucune mention claire dans les archives ne le confirme. D'une maniére générale, les
modeles ne sont pas servilement reproduils (voir SHORTELL 1990, p. 234-238).

(19) Voir WoLTERs van DER WEY 1995,

(50) VAN SPiLBEECK 1896.

(d1) .Jean Helbig ignore pourqoui Vax SpeiLBEECK 1896, p. 333, nomme le pape « Gélase [1» el non «Calixte
I, alors que le commentaire sous la gravure fail référence & celui-ci seulement (voir HeLBIG 1958,
p- 76, n. 2). Van SeiLBEECK a sans doute confondu cette scéne, la quatorziéme de la série, avec la
dixieme, celle dans laquelle Norbert s’agenouille effectivement devant le pape Gélase [1, alin de rece-
voir la permission de précher.

(52) Cité dans Van SeiLBeeck 1896, p. 333. Planche X1V: Norbert aupreés du pape Calixte [I.
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IFig. 7. Theodore Galle. Norber! aur pieds du pape Calixte 11 (1622). Vaxper StEriE 16220 planche n® 1.
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IFig. 8. Norbert au pied du pape Calixte Il (voir fig. 2). © Cliché TRPA, Bruxelles
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Fig. 10. Norbert accompa
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Fig. 11, Hallebardier, détail du vitrail de Norbert accompagnant la rentrée a Rome
du pape Innocent Il (voir fig. 3). © Cliché 1. Lecoeq

[lambeauy allumés le pape Innocent, vélu dune somplueuse chape ornée de pierreries, la liare en
léle, la croix papale dans la main gauche, élend el léve sa main droile pour donner sa bénédiclion.
Derriére lui, l'empereur Lolhaire, couronne impériale en léle, vélu du manleau impérial, portant le
sceplre dans la main gauche, s'enlrelien! avec sainl Norberl, qui esl placé a sa droile. Norberl, la
léle couverle d’un long chapeau el enlourée de rayons, élend sa main droile vers lLolhaire. A gauche
de l'empereur parail, la léle nue el auréolée, sainl Bernard, qui semble plongé dans une médilalion
profonde. Viennenl ensuile sepl évéques milrés, porlant la chape, escorlés d’une lroupe de cavaliers
armés de lances el de banniéres. Dans langle gauche, non loin du pape, un garde ponlifical armé
d'une épée, la hallebarde sur lépaule, élend la main gauche vers la foule ().

L.a transposition des gravures s'accompagne d’adaptations minimes du dessin. Dans
«Sainl Norbert et Calixte Il», celles-ci concernent principalement 'architecture el accessoi-
rement les personnages: le fond dégagé dans la partie droite de 'estampe est meublé dans la
partie correspondante du vitrail par divers batiments, el le capitaine (?) des hallebardiers
a droile v est présenté de lrois quarts, la t¢te de profil, plutol qu'entierement de profil,
dans 'estampe. Dans «Saint Norbert et Innocent Tl», le concepteur du vitrail améliore la
lisibilité de la scéne en faisant en sorte que celle-ci tienne dans Iespace étroit d'une seule

(53) Cité dans Vax SeiLeeiEck 1896, p. 351-352. Planche XXX Innocent Il rentre a Rome.
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lancetle: les trois personnages «repoussoirs» de 'avanl-plan sonl rapprochés el la position
de la lance de celui de droite est modifiée de facon a dégager le profil de celui-ci (fig. 11).

Ainsi, si les scenes de saint Norbert el du Pape Calixte et celle de saint Norbert el
Innocent 11 peuvent élre mises en relation avee deux estampes de Galle, le modele de celle
de «Saint Norbert et le loup ravisseur de troupeau» n'a pas cencore été trouveé (fig. 12).
Celte derniére scéne correspond parfaitement au texte de la Vita Suncti Norberti (*'). 1.évé-
nement a lieu & Prémontré, on Norbert el ses disciples onl ¢rigé le premier monastére de
FFordre. Le récit commence avec le jeune frére gardien de troupeau qui interroge Norberl
sur la conduite a tenir dans le cas ot un loup attaquerail le troupeau, puisque 'abbave ne
dispose pas de chien pour protéger celui-ci. Norbert lui répond, en plaisantant, qu’en pareil
cas, il devrait déclarer au loup que les moutons appartiennent a Norbert, et qu’'il ne peul
done s’en emparer (**). Un jour, un loup se manileste effectivement et tente de ravir une
brebis. Le jeune berger crie a son intention qu’il dérobe les moutons d'un homme saint et le
loup libére aussitot la brebis puis s'enluit. Plus tard, le loup réapparait, apaisé, et passe le
reste de la journée au milieu du troupeau a seconder le berger jusquau crépuscule, quand
il rameéne le troupeau a I'abbaye. Une fois celui-c¢i en sécurité a 'intérieur, le berger ferme
la porte de I'abbave, le loup restant & 'extérieur. Norbert el ses fréres entendent aussitot
frapper a la porte. Le berger lui rapporte les événements de la journée el Norbert insiste
alors sur 'importance de rétribuer le loup pour le travail accompli.

Dans la scéene du vitrail, le loup esl représenté a Lrois reprises. A Parriere-plan, il
court avee un mouton dans la gueule, tandis que le berger gesticule; sur le plan médian, il
meéne vers I'abbayve le troupeau guidé par le berger: a Favant plan, alors que Norbert el un
clerc apparaissent & une porte, un autre clere offre, par 'ouverture de la porte d'un édifice
distinel, une large tranche de viande (qui ressemble curieusement & une cote d’agneau) au
loup, donl une patte est levée comme pour frapper a la porte. Dans la partie inlérieure
gauche, un jeune homme semble chuchoter a l'oreille d'un noble, en désignant la scéne,
a laquelle tous deux tournent le dos. Chaque élément de la composition illustre donc une
partie de I'histoire, a I'exceplion des deux personnages a 'avant-plan. Aucun texte de la
vie de saint Norbert ne lait allusion a ceux-ci; ils font figure de “repoussoir™ et guident le

regard vers Favant-plan, sur le loup qui recoit son “salaire™ 1l est intéressant de consla-
ter que le passage de la vie de saint Norbert ot le loup recoit son salaire a ¢élé interprété
comme significatif du sens norbertin de la justice, celle-ci sappliquant a tous, sans distine-

tion de condition, simple valet ou noble (*%). Dans la zone du cloitre ou le vitrail ¢lail place,

(5 1) Voir le chapitre 39 de la «Vita B» de saint Norbert. écrite au milieu du x11® siecle et attribuée a
Ilugues de FFosses, premier abbé de Prémontré. Lorsque le vitrail a été con¢u, en 1612, les Prémontrés
avaient entrepris de collationner les textes des divers manuscrits de la Vita de saint Norbert alin de
les publier et de les intégrer dans les .Acta Sanclorum. 1.e texte résumé ici est basé sur la version de la
«Vita Ba, compilée par Jean Chrysostome VANDER STERRE el publiée avec un commentaire de Cor-
neille Polycarpe de llertoghe (bE TErRTOGHE 1606, p. 171-177). Au sujet des nombreux manuscrits el
versions de la Vita de saint Norbert, voir GRavweN 1990.

(d3) VANDER STERRE 1656, p. 173-1714, «Cuidam etiam puero pastori ovium quaerentli, cum canes non
haberet, quid faceret, si lupus quilibet ovem ei auferret: iocose responsum est, utex parte Magistri sui
praeciperet, ne auderet eam deferre vel laederes.

(56) YVoir ALEXANDER 2008, p. 116-117; CoxsTaBLE 1996, p. 70-71 el 97-98.
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Fig. 12. Norbert transformant un loup ravisseur en gardien pacifique du troupeau (voir fig. 1).
© Cliché I. Lecoeq
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dans T'aile occidentale, d’autres scénes associaient Norbert a la noblesse et montraient son
action positive sur celle-ci. Dans I'une d’elles, Norbert essave de convaincre Geoffreyv de
Cappenburg de rejoindre l'ordre de Prémontré et de convertir sa demeure en monasteére;
dans une autre, Norbert prédit la mort a un usurpateur de biens d’église. Par ailleurs, vers
Pextrémité occidentale de I'aile méridionale, une scéne montre la construction de I'église de
Prémontré, avec Thomas et Enguerrand de Coucy dominant Pavant plan, comme dans la
scene du loup ravisseur de troupeau.

Lla composition de la scéne de «Saint Norbert et le loup ravisseur de troupeau» est sur-
chargée et plutot confuse d’un point de vue spatial, quand on la compare a celles qui sont
transposées des gravures de Galle. Cest une caractéristique commune aux scénes qui n’ont
pas été réalisées d'apres Galle: elles compriment maladroitement divers épisodes du récit
dans 'espace restreint d'un cadre, les proportions des personnages entre eux el par rapport
aux différents éléments architecturaux et du pavsage ne sont pas adaptées, et il n'est pas
rare de voir des figures malencontreusement coupées par le cadre de I'image, d’une maniére
qui déstabilise compléetement la composition.

Dans les vitraux, l'accent mis sur I'histoire du fondateur de l'ordre de Prémontré,
canonisé par bref du pape Grégoire XIII le 28 juillet 1582, est littéralement une illustration
de la nouvelle gloire de saint Norbert. A la fin du xvi€ siécle et au début du xvue, les théo-
logiens des anciens Payvs-Bas s’activent d’ailleurs a la compilation des biographies de saint
Norbert et d’autres saints prémontrés (37). Cette entreprise se place dans le contexte plus
large de I'intérét au xvii© siecle des intellectuels catholiques pour I'hagiographie, qui abou-
tit a 'impression de nombreuses gravures et a la publication d'importants ouvrages, parmi
lesquels les Aeta Sanclorum, sous la direction du jésuite Jean Bolland (1596-1665). Johannes
Chrysostomos Vander Sterre, auteur de la Vila Sancti Norberli illustrée de gravures des
freres Galle, a publié d’autres recueils hagiographiques de Prémontrés, comme les Nalales
Sanclorum Candidissimi Ordinis Praemonstralensis, retracant la vie de quatre-vingt quatre
saints et bienheureux prémontreés, présentés selon les jours de célébration correspondants
dans le calendrier liturgique (**). L'inclusion de quelque quatre-vingts saints et bienheureux
de Prémontré dans la vitrerie du cloitre de Parce, au-dessus de cartouches reprenant leurs
jours de féte respectils, participe du méme élan de glorilication de I'histoire de l'ordre par
la célébration des membres les plus illustres.

Les saints et les bienheureux

Dans tous les vitraux du cloitre, les figures des saints et bienheureux de Prémontré
flanquant les scénes centrales de la vie de saint Norbert ont été appariées en fonction de
leur rang et leurs vétements sont assortis. Les paires originales n'ont semble-t-il pas éteé
dépareillées. L'emplacement originel de certaines représentations de saints et bienheureux
est cité dans les registres de sépulture de I'abbave, mais aucune mention ne se rapporte
malheureusement aux figures de bienheureux actuellement incorporées dans les fenctres de

(37) Voir KLm 1981 GravweN 1984; StanLHEBER 1981,
(58) Voir VanxpeERr STERRE 1625. 1. Van Spilbeeck a publié un texte semblable, a partir de deux manuscrits
attribués a .J.C. Vander Sterre (VAN SPILBEECK 1887).
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Bruxelles (*). Les vitraux ¢lanl composés de la méme maniére el la scene figurcée ¢lant
completement distincte de I'encadrement auquel elle est simplement juxtaposée, pour ne
pas dire collée, on ne peut déterminer si les bienheureux des vilraux des MRAH ¢taient
bien associés & l'origine avec les scénes acluelles.

Dans les vitraux de Bruxelles, les cartouches identifiant les bienheureux et rappelant
leur féte respective correspondent aux figures identifiables par leurs attributs et vétus de la
tunique blanche de laine de l'ordre de Prémontré (%7), d'une ample chasuble ou encore d'une
aube avec une ¢tole par-dessus: Siard et I'rédéric de Hallum dans «Saint Norbert el Calixte I1»;
Gérard de Berne et Daniel de Grimbergen (fig. 13), dans «Saint Norbert et Innocent Il»;
Pierre de Calmpthout et Arnold de Swalm dans «Saint Norbert el le loup ravisseur de trou-
peau». Parmi ces bienheureux, Siard (t 13 nov. 1230)(®") était particulierement honoré a
Parc (%), qui en conservail une cole. Dans le vitrail, en sa qualit¢ d’abbé de Mariengaarde
(I'rise [NL]), il porte une crosse de la main gauche et, de 'autre, une croix et une disci-
pline. Il avait ¢tudi¢ a I'¢cole de 'abbaye du Jardin-de-Marie (Mariengaarde), ou I'rédéric
de Hallum (+ 3 mars 1175) (%) ¢tlait abbé. Celui-ci avait une devotion particulicre pour la
Vierge, comme le rappellent les lvs; sainte Cécile qui lui réveéla sa mission apparail dans
la partie supéricure du vitrail et des enfants miraculeusement ressuscités sont a ses pieds.
l.es autres bienheurcux sont représentés avec des attributs plus ou moins spécifiques qui
parfois suffiraient a les identifier: alors que le fondateur de I'abbave de Berne a Ileeswijk
(NL), Gérard (t 5 aout 11141) (*'), est simplement associé & des ravons, Daniel de Grimbergen
(t 11 septembre 1256) (%), qui lui correspond a droite du vitrail, est représenté avec deux
anges, I'un prosterné a ses pieds et 'autre lui apportant deux burettes posées sur un pla-
teau. Ces anges rappellent le mysticisme de I'abbé de Grimbergen, qui célébrait la messe en

(59) NP OAL aofd. VT 2, Cathalogus [ralrum ecclesiae Parchensis, 1325-1671.

(60) La symbolique pascale de ce vétement blane est explicitée par un disciple de Norbert, Anselme de
Havelberg: lordre monastique porle un habil sombre qui marque qu'il se mortifie au monde pour nous
représenter la morl du Christ el la facon donl nous devons mourir @ nos vices el @ nos convoilises. l'ordre
clérical porle un habil blanc qui éclale comme celui de l'ange en qualilé de (émoin de la Résurrection du
Christ el insinue commenl nous devons ressusciler avec le Chrisl pour mener une vie nouvelle (ARDURA
1995, p. 97).

(61) Voir VANDER STERRE 1625, p. 108-109: ArpUra 1995, p. 131-135.

(62) La Vierge et de nombreux saints étaient vénérés a Parce: saint Quirin, sainte Barbe, sainte Wivine,
saint Jean I'Evangéliste, sainte Gudule, saint Boniface, sainte Gertrude, saint Servais, sainte Dvm-
phne, saint Antoine de Padoue, saint Rombaut, saint Lambert, sainte Krmelinde, saint llubert
et sainte Catherine. Ces saints, f¢tés par un office particulier, étaient le rappel de 'ancien dioceése
de Licge dont 'abbave dépendait avant la création de celui de Malines (1559), des relations entre
paroisses, des dévolions particulieres d'abbés ou de donateurs el, méme, le licu de naissance d'un pré-
lat, ou ta possession de reliques. A cotée de celles des Apolres el de différents martyrs, les principales
reliques conservées a 'abbave étaient celles de saint Norbert, qui avaient élé rapportées de Strahov,
des martvrs de Goreum, de saint Hyppolite, des saints Innocents, de saint Vit, des saints confesseurs,
de B. llerman Joseph, de B. Siard et de I'une des onze mitte vierges. Voir Jaxsex 1929, p. 126-127.

(63) Voir VANDER STERRE 1625, p. 12-13; Vax SpiLBEECK 1895: Goovarrts 1907, p. 76-78; Maks 1972,
p. 27 ARDURA 1995, p. 88-91.

(6:) Voir VANDER STERRE 1625, p. 8 1: Mars 1972, p. 28,

(65) Voir Goovagrts 1899-1909, t. IV (1909), p. 37: Jansex 1921, p. 399: Mars 1972, p. 28.
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Fig. 13. L.e bienheureux Daniel de Grimbergen (voir fig. 3). © IRPA, Bruxelles
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extase, en compagnie d'anges visibles par ses contreres (°°). Pierre de Calmpthout ¢+ 16 avril
1572) (*7). chanoine régulier de 'abbave de Tongerloo el curé de Haren, est représenté la
téte tranchée et le torse poignardé, parce quiil avait refusé d'embrasser la «doctrine héré-
tiquer. Arnold de Swalm (+ 23 janvier 1221) (%) est simplement représenté avee la barrette
en main.

Etat de conservation

D’une maniere générale, les archives conservées ne fournissent guére d’indications sur
I"histoire matérielle des vitraux de Parc conservés a Bruxelles. Ceux-ci ont vraisemblable-
ment été restaurés a plusieurs reprises au cours de leur histoire.

Aux MRAIL, deux pieces de verre du vitrail de Saint Norbert et Innocent II, rem-
placées dans le vitrail par d'excellentes copies, manifestement avant installation des
vitraux dans le cloitre, en 1956 (%), sonl conservées dans une collection privée (™). Les der-
nicres interventions identiliables sur les vitraux des MRAT sontl postérieures aux années
1990 (71); des fragments neuls insérés dans des pieces de verre anciennes pour les compléter
portent les indications « REST. W. 1993» et « REST. "97». Les deux vitraux onl étée déposés
en 2007, dans le cadre d'un réaménagement du parcours muséal. Malheurcusement leur
dépose a occasionné des dégits localisés, qui n‘ont pas encore été trailés. lls sont a présent
soigneusement conservés dans les réserves des MR ATL Le vitrail de «Saint Norbert et le
loup ravisseur de troupeau» de la collection privée n'a vraisemblablement ¢té Fobjet ni d'in-
terventions ni de déplacement depuis sa remise en place dans 'immeuble avenue Louise,
apres Iexposition des «Trésors d’Art du Brabant». Placé dans une fenctre ¢clairant une
‘age d’escalier, il est protége a l'avers el au revers par une viltre.

Les trois vitraux de Pare a Bruxelles sont done dans un excellent état de conserva-
tion el ne comportent que trés peu de pieces remplacées, contrairement a leurs homologues
conserveés a 'abbave de Parce, o des restaurations sont manifestes. Dans les deux vitraux
des MRAILL on reléve en tout une trentaine de pieces ou fragments remplacés, ce qui ne
représente guere plus de la superficie d'un panneau complet pour les deux vitraux. Seules
deux piéces significatives ont été renouvelées, toutes deux dans «Saint Norbert et Inno-
cent 1l»: dans le panneau central du registre inférieur, les armoiries de 'abbé Jean Maes,
et dans la scéne historiée proprement dite, les bustes de 'empereur Lothaire et de saint
Bernard, peints sur la méme picce de verre. Des trois vitraux de Pare a Bruxelles, «Saint
Norbert et le loup ravisseur de troupeau» de la collection privée esl le mieux conserve, a
I'abri des turbulences inévitables dans un espace public, fut-il un musée. Les deux picces

(66) VANDER STERRE 1625, p. 93.

(67) Voir VaANDER STERRE 1625, p. 58-59; GUiERrIN 1880, p. 115.

(68) Voir VaxpER STERRE 1625, p. 31-32; Jaxsex 1921, p. 399: Maes 1972, p. 21.

(69) Les copies sont déja présentes sur une photographie du vitrail datée de 1956 (el. ACL B166251).

(70) Collection non identifi¢e. Les auteurs remercient pour cette précision Janelle Lefrancq. conservalrice
honoraire de la collection (1995-2012).

(71) Intervention en 1993 de Warner Berckmans. qui a également assuré la conservation-restauration de
différents rondels de la collection des MRALL et réparation des dégats occasionnés pendant une loca-
tion du cloitre en 1997, couverle par lassurance et prise en charge par e Pr.J. Caen de '\cadémie
d Anvers, qui élait déja intervenu sur deux vitraux de 'abbave de Parce (Caex 2005).
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qui composent le loup el la parlie inféricure de la porte derriere laquelle apparait un gar-
dien de troupeau norbertin ont manifestement été remplacées, comme Iindiquent des diffé-
rences dans le traitement des molifs et des teinles de la grisaille et du jaune d’argent. Celle
restauration trés bien faile pourrail étre plus ou moins contemporaine du vilrail. On
remarque cncore deux remplacements de piéces: dans le panncau supéricur avec les armoi-
ries de abbé llenri van Overbeke, la partie supérieure du brin de muguetl a droite; dans
le panncau central inféricur portant le commentaire de la scéne, le coin inférieur droil avec
un morceau d'architecture et un feuillage.

Un aussi bon élat de conservation est exceptionnel quand on sait que beaucoup de
vilraux anciens conservés en Belgique ne comportent dans le meilleur des cas guére plus de
la moili¢ de piéces originales.

Technique

[excellent étal de conservation et les conditions dans lesquelles les vitraux ont pu ¢tre
éludiés a permis d’apprécier les caractéristiques techniques de ceux-ci el de constater la
mailrise de la peinture sur verre donl toutes les ressources onl été exploilées(72).

L.es Lrois vilraux sonl principalement composés de verres incolores, parfois de lrés
grandes dimensions, peints et mis en plombs. Le tracé du réseau des plombs est déterminé
par les lignes maitresses du dessin el par les vergelles, disposées horizontalement, a inter-
valles réguliers. Les Léles ne sont pas cernées individuellement d'un plomb. L'emploi de
verres rouges ou bleus colorés dans la masse, trés vifs, est limité a quelques piéces au sein
des vétements de personnages dans les scénes historiées centrales: les personnages repous-
soirs & "avant-plan de «Saint Norbert et le loup ravisseur de troupeau» el de «Sainl Nor-
bert et Innocent Ik, les cardinaux et le capitaine des hallebardiers dans «Sainl Norberl el
Calixte 1». Ces verres rouge el bleu sont parfois gravés pour les molil's de crevés. Dans les
verres rouges, des traces doutlils avant servi a entamer la surlace ont pu étre clairement
distinguées (fig. 11).

Les divers types de peintures du vitrail (grisailles de différentes teintes, sanguine,
jaune dlargent el émaux) sont appliqués avec une grande variété d'effets. La grisaille, noire
ou brunditre, a été posée en trails el en lavis. Elle est éclaircie par de larges enlevés ou des
grallages a la hampe du pinceau. Principalement appliquée a 'avers, elle donne parfois
licu & des effets particuliers quand elle 'est au revers, avee des enlevés en zigzag, dans les
ailes des angelots qui décorent latéralement le soubassement. La sanguine (fig. 15 et 16) esl
abondamment ulilisée, en lavis au revers pour réchauffer les carnations ou des chevelures
el, a I'avers, en louches pour souligner les levres ou les pommettes, en trail pour imiter les
marbrures ou dessiner un damas, ou encore en plage pour colorer des fruils. Elle est parfois
emplovée concurremment a la grisaille (fig. 17), superposée a celle-ci ou en couche de fond.
e jaune d’argent, dont les teintes varient du jaune doré au rouge orangé pour la coloration
de certains fruits, est aussi largement utilisé pour rehausser des éléments architecturaux,
des motils vestimenlaires et des petits ornements, comme les fanons des mitres, les car-
touches el les encadrements des scénes religicuses. lLes émaux de couleur bleu el mauve

(72) Voir Lecocg 2013 pour les techniques du vitrail couramment utilisées pour la représentation des
armoiries.
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Iig. 14. Lion léopardé des armoiries de Guillaume de Herent observé en lumiére réfléchie (voir fig. 2).
© Cliche 1. Lecoceq




ISABELLE LECOCQ & ELLEN SIHORTELL

IFig. 15. Téte de Pierre de Calmpthout (voir fig. 4). © Cliché I. Lecocq
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FFig. 16, Main d’Arnold de Swalm (voir fig. 4). © Cliché 1. Lecoceq

génerent des effets chromatiques des plus heureux dans les fruits. LLa couleur verte est
svstémaliquement obtenue par superposition d’émail bleu au jaune d’argent. Cest ainsi que
sonl par exemple rendus la végélation et les feuillages du muguet.

Style et auteurs

Comme les aulres vitraux de Pare, les ceuvres bruxelloises sont tres décoratives par
la richesse de P'ornementation el la variété colorée des peintures. Le mode de composition
avec la présentation des figures hagiographiques sur des piédestaux intégrés dans un ample
dispositif architectural et le procédé habile d'inclusion d'un élément central dans un cadre
n'est pas sans rappeler des pages de litres d’ouvrages contemporains (™). Loin d'¢tre arli-
ficiel, 'agencement des différents éléments est harmonicux. Malgré les proportions encore

(73) Voir par exemple le frontispice dessiné par ‘Théodore Van Thulden pour les Revelation ordinis s|ancti)
s|sijmae trinilalis redemplionis captivorim sub Innocelnllio lerlio, anna 1198, ouvrage publi¢ a Paris en
1633 (reproduction dans Lecoce 2011, p. 196).
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IFig. 17. Buste d'un ange au pied de Daniel de Grimbergen (voir [ig. 3). © Cliché I. Lecocq
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maniéristes des grandes figures, les vitraux sont en phase avec 'art de leur époque, comme
le montrent le traitement de I'ornementation et la composition générale, d’esprit baroque,
ou encore les formes carlilagineuses el la souplesse des cuirs des grands cartouches cen-
traux, qui manifestent une certaine sensibilité au styvle auriculaire qui connait alors un
succeés croissant, mais limité, dans les anciens Pavs-Bas du Sud.

Les qualités évidentes de ces vitraux n'éclipsent pas des faiblesses dans le dessin et
le caractére illogique de certaines transpositions des estampes. Méme si les bienheureux se
distinguent par leur expressivité, lous les visages présentent un traitement plus graphique
que pictural, qui leur confeére un air de parenté et les confine dans une cerlaine naiveté.
2ar ailleurs, tous les personnages ont des caracléres anatomiques semblables: de trés longs
doigts, aux articulations marquées el soulignées par de la sanguine.

Ces qualités caractérisent la production de 'alelier de .Jean de Caumont (™) (1577-
1659). Ce peintre-verrier est identifié a partir du moment ou il se fixe a Louvain. Son
inscription comme bourgeois de cette ville, le 23 juin 1607, révele qu'il est originaire de
Doullens (), dans le Nord de la FFrance. 11 devait trés probablement déja étre aclif en tant
que peintre-verrier, mais cest son union avec la fille du peintre-verrier louvaniste Simon
Boels (v. 1545-1634) qui I"établit en tant que tel el c¢'est toul naturellement qu’il succede a
son beau-pére dans les travaux de création el reslauration de vitraux entrepris a Pare (™).

On conserve de 'atelier de Jean de Caumont un seul autre vitrail monumental, illus-
trant la vie de saint Charles, dans la chapelle Saint-Charles Borromée de I'église Saint-
Pierre a Louvain (1638), el divers pelits panneaux peints, incluant des pieces de verre cir-
culaires ou ovales, communément dénommées «rondels». Toules ces euvres se singularisent
par Pemploi abondant d’émaux dont T'atelier de Caumont s’était fail une spécialité. De
maniére tout a fait inattendue et en dépit d'une échelle d'exécution réduite, les caracté-
ristiques anatomiques repérées dans les vitraux monumentaux se retrouvenl, miniaturi-
sées, dans les rondels (fig. 18). Jean de Caumont était un artiste particuliérement proli-
fique; les nombreux vitraux sortis de son atelier onl principalement orné des batiments
religicux et civils de la ville et des environs de Louvain. Son chef-d’ceuvre, la vitrerie du
cloitre de Parc, est exceplionnel par sa conception el son ampleur pour approcher I'art du
vitrail monumental du xvn® siécle, mais également pour appréhender la pensée religieuse
d’une époque.

(71) Voir SwWyNGgeporw 1979, p. 166-174, pour la transcription des archives de la Ville de Louvain el de
celles de Uabbave de Pare se rapportant au travail de Jean de Caumont et de son fils Svmon entre
1626-1655 (Stadsarchiel Leuven [SAL|L 5250-5277: comptes de la ville de Louvain: N.AP, V1L 50,
fol. 32-34 v). Voir également Vanx Evex 1872; Mags 1972; Jaxssex 2011, p. 8-13.

(75) llem Jolanne|s de Caumont filius quond|am| Marlinii oriundus ab Dolendio in plres|entia effeclus esl
huaius opidi Lovanien|sis| oppidianus enlraneus (23 junit 1607). Cité dans Jaxssex 2011, p. 9.

(76) Plusieurs peintres-verriers de la famille Boels furent actifs a Pare. Gérard Boels réalisa en 1525 pour
Ambroise van Engelen (1515-1543), 28 abbé de Parc, un vitrail pour la fagade de I'église. o 'abbé
étail portraituré avee son saint patron et qui représentait un des Mystéres de la Vierge. Pierre Boels
recut en 15614 la commande de Charles van der Linden, 29 abbé de Pare, d'une série de vilraux: deux
vitraux figurant la Flagellation et I'LLece Homo pour le chapitre, des médaillons avee des scénes de la
Vie et de la Passion du Christ et d’autres encore, pour le réfectoire d hiver, avec les armoiries van der
Linden et des épisodes de Pllistoire de Tobie. Voir principalement Van Evex 1868, col. 581,
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IFig. 18. Panneau de vitrail représentant un médaillon avec sainte Pétronille et Ravmond de FFitero (?)

au milieu d'une composition décorative avec cartouche et des oiseaux a créles, Bruxelles,
MRATL inv. LLAT032, v 1625-1650. © Cliché 1. Lecocq

Conclusion

Les vitraux de I'abbaye de Parc sont des témoins éclatants de I'art du vitrail dans nos
régions au xvn® siécle. Réalisés dans un atelier de Louvain dapres des estampes des Iréres
Galle, ils appartiennent a un univers artistique tout autre, mais non moins digne d'intéreét,
que celui des chels-d’eeuvre de Mart du vitrail du xvn® siecle dans les anciens Payvs-Bas:
les vitraux de Jean De Labarre (v. 1603-1668), a la cathédrale Saints-Michel-et-Gudule de
Bruxelles et a I'église Saint-Jacques d’Anvers. Par ailleurs, ils illustrent de maniere exem-
plaire la complexité de ['étude de vitraux avant une origine commune mais des destinées
distinctes orientées par la personnalité des propriétaires successifs ou par I'évolution des
institutions qui les ont accueillis.
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Sigles et abréviations

AP Archives de I'Abbaye de Parc

ADNMR.AL Archives des Musées rovaux d’Art et d'Hisloire & Bruxelles
El=A. Hedendaags Archief

0.\ Oud Archief

Ald. Afdeling
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SAMENVATTING

De glasramen van de Parkabdij (Heverlee, Leuven) bewaard te Brussel, belangrijke getui-
gen van de 17de-eeuwse glasraamkunst uit de voormalige Zuidelijke Nederlanden

Eenenveertig gekleurde en geschilderde glasramen, vervaardigd tussen 1636 en 1644,
sierden certijds de kloostergang van de norbertijnenabdij Park bij l.euven. De terugkeer
van ecn groot deel van deze glasramen naar Belgié vormt de aanleiding om drie andere
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glasramen uil Park, die zich nu in een privéverzameling bevinden, nader te bestuderen. De
glasramen bezitten een complexe iconografie waarin verschillende thema's verweven zijn.
Elk toonde oorspronkelijk een scéne uil hel leven van de heilige Norberlus, de stichter
van de premonstratenzers, geflankeerd door twee vereerde leden van de orde uitl de voor-
gaande viji ecuwen. Opschriften op decoralieve bases in de onderste panelen identificeren
alle voorstellingen terwijl de bovenste panelen de wapenschilden van de historische abten
van Park tonen. Iconografische bronnen omvatten onder meer Anlwerpse gravures en ano-
nieme tekeningen evenals middeleeuwse en vroegmoderne hagiografieén. De glasramen van
Yark behoren tot de zeldzame getuigen van de overvloedige Zuid-Nederlandse productie uit
de 17de eeuw. De drie glasramen, die hier bestudeerd worden, behoren tot de best bewaarde
uit die periode en getuigen van de brede waaier van technieken die gebruiklt werd door hel
atelier van Jean de Caumont te Leuven.

SUMMARY

The stained windows of Park Abbey (I'leverlee, Leuven) kept in Brussels, major witnesses
of stained glass of the 17th century in the former Southern Low Counlries

FFortyv-one stained and painted glass windows, made between 1636 and 1611, once
encircled the cloister of the Premonstratensian abbey of Park near Louvain. The return
to Belgium of a significant group of these panels provides the occasion for a close study
of three other Park windows, which are in public and private collections in Brussels. The
windows wove together several threads of a complex historical iconography. Each origi-
nally contained a scene from the life of St. Norbert, founder of the Premonstratensians,
flanked by two figures of venerated members of the order from the preceding 500 vears.
Inscriptions on decorative bases in the lower panels identilied all of the subjects, and the
upper panels contained the arms of one of the historic abbots of Park. Iconographic sources
include engravings from Antwerp shops, anonymous drawings, and medieval and early
modern hagiographic texts. The panels from Park are among the rare surviving examples
of stained glass production of the Southern Netherlands, which was quite prolific in the
seventeenth century. The three windows studied here are among the best preserved, and
demonstrate the wide range of techniques emploved by the workshop of Jean de Caumont
in Louvain.
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NOUVEAUX ELEMENTS SUR LE PEINTRE FRANCOIS DE SAIVE
A PROPOS DE LA COMMANDE DU TRIPTYQUE DE LA CRUCIFIXION
DE L’EGLISE SAINT-MARTIN D’ATH

Laurent DuBuUIsSsSON

En novembre 1989, le Triplyque de la Crucifixion regagne son emplacement, dans le
choeur de I'église Saint-Martin d’Ath("). Pour les visileurs de I'édifice, ¢’esl 'occasion
de redécouvrir 'ocuvre sous un jour nouveau. En eflfet, jusqu’a la fin des années 1970, le
panneau central du triplyque élait intégré a Pautel majeur, de style baroque (fig. 1). Les
panneaux latéraux élaient enchassés dans les lambris qui entourent le chaeur, masquant
ainsi 'iconographic du revers. Ce retour s'inscrit dans le cadre de I'importante campagne
de restauration menée aulour de I'église Saint-Martin depuis le débul de I'année 1980 (?).
L.es tableaux conservés dans 1'église ont fait 'objet d'opérations de restauration de 1983 a
1989 (*).

L.e panneau central est constitué de trois planches de chéne el représente la Crucifixion
(fig. 2). Le Christ en croix esl entouré des deux larrons. A gauche de la croix se liennent
Marie-Madeleine, la Vierge et une sainte femme; & droite, saint Jean, une sainte femme el
un soldat romain (?). Sur le volet gauche, composé de deux planches de chéne, on trouve un
Portement de croir. Simon de Cyrene aide le Christ alors que savance sainte Véronique avec
son voile. Sur la droite, un soldal sappréte a frapper Jésus. Derriere, la Vierge est réconfor-
tée par deux saintes femmes et saint Jean. A Parriéere-plan s'avance un cortége, avec deux
grands prétres a sa teéte. Le volet droit, également constitué de deux planches, représente
la Descente de croix. Au sommel, un serviteur aide a descendre le corps du Christ qui
est soutenu par Joseph d’Arimathie et Nicodeme. A Tavant-plan, saint Jean, la Vierge el
Marie-Madeleine contemplent la scéne. Fermé, le retable présente, sur la gauche, le Christ
portant la croix el montrant sa blessure au coté: sur la droile, la Vierge présentant son
scin, avee Dieu le pére surplombant la scéne (') (fig. 3).

(1) Le Courrier de I'kscaul, éditions des 4 et 11 décembre 1989, Dans la littérature ancienne, le litre tradi-
tionnel de Ueeuvre est Triptyque de la Passion. Dans celte étude. nous ulilisons Vappellation Triptyque
de lu Crucifivion qui correspond davantage a Uiconographie du tableau.

(2) DucasTELLE 2006, p. 191-195.

(3) Cfr courrier de U'Administration communale d°Ath adressé au président de la Fabrique de 'église
Saint-Martin, daté du 9 aout 1983. Cing toiles sont confiées a 'Institut Roval du Patrimoine Artis-
lique (Bruxelles); sept autres tableaux, dont les ¢léments du Triptyque de la Crucifivion, au reslaura-
teur Jean-Louis Lebeau.

(1) Le panneau central mesure 175 x 133 eme les volets. 148 x 59.5 ¢m. Avant 1980, les trois éléments
élaient enchassés dans des lambris: ils onl été replaces dans un nouvel encadrement lorsque le trip-
tyque fut reconstitué.
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IYig. 1. Le cheeur avee autel baroque el le panneau central du triptyque, avant les travaux de 1980.
Photo R. Lefebvre, s. d.

En 2010, le conlral concernant la réalisation de la «lable du grant aulel de lUéglise mon-
sieur Saint-Martin de Brantegnies» esl découvert aux Archives de la Ville d'Ath(®). 11 sTagit
de la commande du Triplyque de la Crucifivion de I'église Saint-Martin. Ce document in-
édit est publi¢ en annexe. Son intéret est multiple. Il permet tout d'abord d’identifier I'au-
leur de I'ceuvre, el de dater celle-ci. Il fournit ensuite une série d'éléments concernant le
conlexte de la commande et témoigne des rapports entre 'artiste et son commandilaire.

Cette convention est datée du 22 aout 1605. Le préambule du contrat dévoile une série
d’informations intéressantes, dont les parties en présence. Il sTagil, d'un coté de «mailre
Franchois de Séve» (ou « francisco de Seve»), peintre, et de l'autre, d'Erasme Martin, le curé
de la paroisse Saint-Martin, et les échevins de la ville d’Ath. L'objet de la transaction est

la réalisation des peintures et dorures de la «table d’aulel» du cheeur de I'église Saint-Mar-

(5) .Je remercie ici Louis Dubuisson qui ma signalé la présence de ce document el qui m'a fait profiter
de ses noles concernant le contexte de la reconstruction de I'église Saint-Martin. La commande du
triplyque est retranscrite dans le livre des contrats de la ville pour 'année 1605, Archives de la Ville
d*Ath, Généralités, livre des conlrats (1603), ° 39 v° - 10 v°.
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IFig. 2. Le Triptyque de la Crucifixvion de 'église Saint-Martin, Ath, ouverl.
Photo J. IFlamenl.

tin. Sont définis ensuite la qualité des matériaux mis en ceuvre el leur emploi précis dans
la décoration. Il sagit de «bonnes el léalles painlures el de meilleure el vive couleur qui soil».
Pour les dorures, il utilisera de I'or mal pour les listels intérieurs el extérieurs, ainsi que
pour la base de I'encadrement, et de 'or bruni pour le reste, nolamment pour les éléments
décoralils (frise, colombe..)).

Le programme iconographique du relable est précisément défini. Sur le panneau cen-
tral, 'artiste doil réaliser une Crucifixion avec la Vierge d'un coté; de I'autre. sainl Jean,
Marie-Madeleine et les aulres personnages requis. L'arlisle peul s’inspirer d’une ceuvre sem-
blable, qu'il a réalisée pour le prieur de 'abbave de Cambron. Celle Crucifixion de Cambron
a disparu ou, du moins, n'esl pas localisée a I'heure actuelle. Quant au prieur de l'abbayve
cislercienne, voisine d’Ath, il sagit tres cerlainement de Robert d'Ostelart, 33* abbé de
Cambron, nommé en 1573 el décédé en 1613 (%). 11 étail natilf d’Ath. Pour les panneaux lale-
raux, le contral prévoil, pour le volel gauche («du coslté du reposiloire du sainl sacrement),
un Portement de croix, et pour le volel droit («du costé de la lrésorie»), une Déposition de
croix avec les personnages requis. Ces éléments concordenl toul a fail avec le programme
développé sur le triptyque conserveé aujourd’hui. Par contre, I'iconographie annoncée pour
le triptyque fermé ne correspond pas. Le conlral précise en effel que le revers du volel

(6) Bricone, BRULET, DUGNOILLE & SANSEN 1976-1977. p. 46: LanousTte 2004, p. 350-351.
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Fig. 3. Le Triplyque de la Crucifizion de 1'église Saint-Marlin, Ath, fermé.
Photo .J. Flament.
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gauche doit représenter saint Arnould, avec un portrait d’Arnould Nousart ("), 'ancien
curé de la paroisse, probablement évoqué «en donateur», et le revers du volet gauche doit
évoquer saint Erasme, avec le portrait du curé actuel. On peuat supposer que la modifica-
tion des sujels esl intervenue entre la commande el la livraison, & moins qu'une interven-
tion ultérieure n'ait recouvert I'iconographie originale (*). C'est un programme théologique
autour des figures du Christ, de la Vierge ct de Dieu le pére qui a été adopté pour les deux
volets fermés. Le contrat précise également que le tout doit ¢tre réalisé par 'arliste «de ses
propres mains», sans doute pour éviter le recours a des apprentis.

ILe délai de réalisation et le paicment sonl également précisés. \insi, le retable doil ¢tre
réalisé pour la Pentecote 1606. Son prix est fixé & 550 florins, dont la moilié sera payée a
Yaques el le reliqual a la livraison (*). Un dédit de 40 sous est prévu en cas de non-respect
des clauses du contrat. Enfin, il existe une garantie. Le transport de la table d’autel sera
réalisé aux frais des échevins, mais en cas de dégats minimes occasionnés lors de ce dépla-
cement, le peintre s'engage a ceffectuer les réparations a ses dépens.

[.a découverte de ce contrat de commande éclaire sous un jour complétement neuf les
connaissances sur le Triplyque de la Crucifivion (). 11 semble ainsi clairement établi que
la réalisation du retable s’inscrit dans le processus de construction de la nouvelle église
Saint-Martin. En effet, on sait quAth est une ville neuve, créée a I'initiative du comte
de Hainaut, Baudouin IV, au milicu du X' si¢de, au confluent des deux Dendres(').
A lPorigine, deux villages sont situés a proximité: Ath au sud (qui donnera son nom a la
ville, et qui prendra Fappellation de « Vieux Ath») et Brantignies au nord-ouest. A la fin du
NIV siecle, 'autel de I'église Saint-Julien du Vieux-Ath est translaté dans la ville neuve
qui ne possede pas d'église paroissiale. 1'église Saint-Martin de Brantignies reste localisée
hors-les-murs jusque dans la seconde moitié du XVI¢ siecle ('?). De 1575 a 1583, les forti-
fications de la ville, qui datent de la fin du NIV siécle, connaissent un important chan-
tier, afin de les adapter aux évolutions de Uartillerie. Pour défendre la porte des remparts
située au nord-ouest, un ouvrage bastionné va ¢élre mis en wuvre devant celle-ci. Les tra-
vaux de fortification vonl s'élendre jusquiau village de Brantignies toul proche et obliger
les autorités a procéder a la démolition de I'église Saint-Martin. \u printemps 1578, les

(7) Arnould Nousart, licencié en droil, mort le 5 janvier 1589. D Boussu, 1750, p. 299.

(8) II faudrait soumettre le revers des deux volets a des examens scientifiques (radiographic ou étude
stratigraphique) pour éclaireir ce point.

(9) En comparaison, Kmmanuel Neefs a publié un contrat semblable concernant le triptyque de I'église de
Wommelgem (provinee d’Anvers), commandé en 1611, & Jean-Bapliste de Saive, le frére de Frangois.
Cette commande s’éleve a 190 florins. NekErs 1872-1873. p. 93-94. On peul comparer cette somme de
350 florins (ou 22 000 sous) a la journée de travail d'un manceuvre (12 sous la journée) ou d'un magon
avee ses deux apprentis (50 sous la journée) sur le chantier de I'église Saint-Martin. Archives de la
Ville d"Ath. mambournie de Saint-Martin, CSM 941, compte des travaux de 1589-1590, 5 r° et 6 r°.

(10) Jusqu'a présent. le Triptyque de la Crucifivion n'a pas suscilé beaucoup d'intérét. Dans son étude sur
I"église Saint-Martin, Joélle Stievenard n'en donne quune deseriplion succinele. StiveENarD 1983,
Le 20 octobre 2000, Jean-Mare Depluvrez a présenté un exposé consacré & 'eeuvre, mais son inter-
vention n'a donné licu a aucune publication (Le Courrier de I'Escaul, édition du 18 octobre 2000).

(11) Verwiest 1947-1948, p. 1-29: Duenortee o 1977, po T13-116.

(12) VeErgiesT 1944-1945. p. 35-82-29: Dusurissox 2003, p. 82-105.
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cloches de I'église sont descendues el I'édifice est abattu. 11 faut attendre plusicurs années
pour qu'un lerrain puisse ¢lre trouvé dans I'intra-muros pour reconstruire le batiment ().
En 1585 débute le chantier de I'église Saint-Martin actuelle. Il s’agit d'un édifice de stvle
gothique hennuyer avec une vaste nef et des collatéraux étroits, prolongés par six chapelles
a pignons('). Il semble bien que I'église soil opéralionnelle dés 1592-1593, puisque des
travaux de nellovage sont effectués el qu'on v replace les bancs deslinés aux fideles ('°).
L année suivante, on termine la couverture du toit el le pavement (). Il faut cependant
allendre le 24 février 1603 pour que I'église soit consacrée. l.a commande du triptyque
intervient dans ce contexte. l.e chantier de I'église neuve terminé, il faul se consacrer au
mobilier intérieur et aux ornements, d’autant plus que peu d’é¢léments ont pu étre récupé-
rés de I'église antérieure. Ainsi, une partie de l'orfévrerie, des tableaux, des statues et des
meubles ont élé vendus le 3 janvier 1590 pour financer le chantier de reconstruction (‘7).
De nouveaux fonts baplismaux sont installés, donl une inscription sur le socle précise qu'ils
sonl donnés par Philippe Desmaistres en 1591.

Frangois de Saive, nouveaux éléments biographiques

Un des grands intércts du contrat de commande est de fournir I'identité de I'artiste qui
a réalisé le Triplyque de la Crucifivion. Ce «mailre Iranchois de Séve» peul sans doute ¢lre
identifié au Franciscus Savius cité par le biographe Karel Van Mander dans son Livre des
peinlres publié a Haarlem en 1601: «fck hoore oock een loflijck geruchl van eenen IFrancisco
Savio, ter Berghen in Henegoww» ('*). Cest FHenri Flvmans, dans son édition francaise de I'ou-
vrage de Van Mander, qui, le premier, a rattaché ce peintre actif & Mons, 4 la famille des
peintres namurois «de Saive» et qui a relevé sa formation & Anvers (). Les auleurs suivants
se sonl rallies a cette identification (*).

Dans I'état actuel des recherches, il existe trois généraltions de peintres portant le
patronyme «de Saive». 11 faul souligner la difficulté d’identifier les uns el les autres, certains
individus portant les mémes prénoms. Certaines erreurs des premiers biographes du NXIX¢
siecle, répélées dans les dictionnaires généraux, sonl encore largement diffusées aujourd hui

(13) Dusuissox & DuBuisson 2008, p. 189-209. Longtemps, les historiens locaux ont attribué la destruc-
tion de I'église Sainl-Martin a la présence de troupes protestantes a Ath en 1578. Il est mainlenant
démontré que la destruction de I'église s'est inscrile dans un processus de modernisation des fortifi-
cations urbaines, entamé en 1575, hien avanl la présence huguenote. La démolition de I'église se fit
d’ailleurs dans un cerlain calme, comme en témoigne la dépose des cloches avant la féte de Paques en
1578. Voir I'étude citée ci-dessus, particulierement la note 59 (p. 204).

(11) DuvcasteLLE 2006, p. 101.

(15) Archives de la Ville d’Ath, mambournie de Saint-Martin, compte de 1592-1593, {° 20 r°.

(16) Archives de la Ville d’Ath, mambournie de Saint-Martin, compte de 1593-1591, ° 21 r° el 23 r°.

(17) Le tout est vendu pour un montant de 219 livres et 11 sous. Archives de la Ville d’Ath, mambournie
de Saint-Martin. compte des travaux de 15389-1590, f° 1 v°. Voir égalemenl le comple délaillé de cetle
venle (Archives de la Ville d’Ath, Saint-Martin, CSM 98).

(18) «Jentends parler avec éloge d'un cerlain IFranciscus Savius, @ Mons, dans le Hainaul». I<. VAN MaNDER
1604, £° 295 v°. Cf. Vax Maxper 1994, p. 141

(19) Hyaaxs 1885, p. 290.

(20) SireT 1859-1860, p. 303-308; NEEFs 1872-1873, p. 85-99: SiReT. 1883, p. 203: Do~y 1913, col. 181-
182; Courtoy 1958, p. 1-12.
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el entrainent une confusion compléte (2'). A la suite de Ferdinand Courtoy, on peul essaver
d’¢tablir les données biographiques incontestables de cette lignée de peintres originaires de
la région namuroise. l.e premier de la famille est Jean de Saive. Dans son élude consacrée
a la famille «le Saive», Emmanuel Neefs rapporte qu’il posséde un portrait de Jean le Saive
avece la mention «Jean Le Save. 1598. Aelalis 58. painire de son allesse» ce qui indiquerait que
Iartiste est né en 1540 (?2). Celle date de naissance est confirmée par un privilege d’exemp-
tion d'impot, octrové au peintre par les échevins namurois en 1597 (**). Jean de Saive accede
a la bourgeoisie de Namur en 1362; a cette époque, il habite a la rue de la Croix. Son
¢épouse est Jeanne de Carlemont et une premiere fille, Anne, nait de leur union le 8 octobre
1569. La naissance de son premier fils, Jean-Baptiste, est dalée du 7 décembre 1571 (*).
Au-dela d’une carriére locale, Jean de Saive recoit une reconnaissance plus large. Il semble
qu’il ait travaillé pour Alexandre IFarnese, comme en témoigne le portrait du gouverneur
des Pavs-Bas, conservé aujourd hui a la Pinacothéque de Parme (¥). Il travaille d’ailleurs
a la cour de Bruxelles jusqu’en mai 1590 avant de retourner & Namur. Il conserve cepen-
dant des contacts. En février 1594, 'archiduc Ernest d’Autriche, gouverneur des Pavs-Bas,
commande a «Jean Sayve, peinire a Namur», pour un montant de 224 florins, six tableaux
avec des scénes de marché, évoquant les différentes saisons de I'année (*°). Trois de ces
tableaux sont aujourd hui conservés au Kunsthistorisches Museum de Vienne (*). Il faut
également citer les deux volets réalisés en 1597, qui représentent les échevins de Namur, et
qui sont conservés aujourd’hui au Musée de Groesheeck-de Croix (Namur) (?*). A l'origine,
ils faisaient partie d'un triptyque destiné a I'hotel de ville de Namur et offert par le peintre
pour remercier I'¢échevinage de son exemption d'impots. Au revers des volets sont illustrés
deux ¢épisodes de la justice de Cambyse. Le panneau central représentait probablement un
«Jugement dernier»; il a eét¢ détruit au débul du N1XE€ siecle (2).

Quant a Jean-Baptiste, dit Jean 11, son fils, il a quitté Namur pour s’établir & Malines.
L.e 25 janvier 1603, il épouse Marie Wyaerts ou Wiaerts, fille de Jacques, apothicaire, et
de Guillemette Jacobs, qui habitent au Marché aux Grains, a 'enseigne «den Clippel» (*").

(21) On citera pour exemple la notice de la Mise au lombeau de | église Saint-Pierre de Puurs, qui attribue
a Jean de Saive, dit Jean I, la date de déceés de son fils, Jean-Baptiste, dit Jean II, et & ce dernier,
une date de naissance complétement fantaisiste. Van DEN LEEDE & INockaerT 1988-1989, p. 245.

(22) Nekrs 1872-1873, p. 86.

(23) «... consideran! meismes l'eage qu'il al presenlemen! surpassanl les cincquanle sepl ans». Archives de
I'Etat & Namur, Ville de Namur, liasse 850 (minute). Publi¢ par Courroy 1958, p. 11-12.

(2:1) Courroy 1958, p. 3-1.

(25) Gamraru 2007, p. 115.

(26) Avvrart 2006, p. 243-241. L'achat est mentionné dans la comptabilité de l'archiduc (Archives
Générales du Rovaume, Manuscrits divers, n® 29024, {° 139 v°) et avait déja été signalé par différents
auteurs: CoreyMaxs 1817, p. 9.4 BeEcQUueT 1859-1860, p. 455: Luorsiy 1941-1945, p. 215.

(27) Septembre-octobre, inv. GG_2204; Juillet-aout, inv. GG_7626: Novembre-décembre, inv. GG_7628.
IIs sont attribués a «Jean Baptiste Saive l'ancien», cest-a-dire celui que nous appelons ici Jean de
Saive. URL: hitp://bilddatenbank.khm.at. (consulté le 20/10/2009). A ce sujet, cf. Hoxic 1998, pl. 12,
fig. 1. E. Honig propose d'aulres attributions a cet artiste (p. 126-129, 26.1, note 24).

(28) Namur, Musée de Groesheeck-de Croix, inv. VN.2002.0.119 et VN.2002.0.120.

(29) Dusois 2002, p. 25-29.

(30) «25 januarii 1603. Jan Baplisl Sayve, maeyken Wiaerls; lesles, Nicolaus Burius, Pelronilla Wiaerls».
Archives de Malines, registre aux mariages de la paroisse de Notre-Dame. Cité par NEgrs 1872-1873,
p. 87.
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Il décede a Malines en 162:1. Son service funébre est chanté le 9 avril dans I'église Notre-
Dame (*'). Jean 11 a laissé une série d'oeuvres conservées a Malines et dans les églises proches.
On citera ainsi le Triplyque de David el Golialh, conservé dans la cathédrale Saint-Rombaut.
Il est également connu pour une série de scénes de marché. Son propre [ils, Jean-Baptiste,
dit Jean II1, né a Malines en 1608 et mort aprés 1641, est également documenté comme
peintre & Malines (*).

Francois de Saive est mentionné la premiére fois dans un texte namurois. «<n compa-
gnie de lorfévre Thiéry Liber! el du brodeur Lamber! Hock, maitre Jean de Saive |Jean 1|, par
ordre du Magisiral, [il Uestimalion, le 19 «otil 1599, des objels d'arl mis en lolerie par Francois
Verbeelen. Parmi les lols, d’une grande variélé, il y avail des peinlures el nolammenl une Mise
au lombeaut de Francois de Sayve, [ils de Jean»(**). La méme année, il apparait également
dans la liste des francs-maitres de la gilde de Saint-LLue & Anvers, ce qui semble indiquer
quiapres un passage dans Patelier de son pére, il a poursuivi sa formation dans la cité por-
tuaire (*'). En 1604, comme cela a élé signalé, il est cité par Van Mander, qui précise qu'il
est actif a Mons. Cependant, le 16 juin de la méme année, est baptis¢ a I'église Saint-Julien
d’Ath, Jean-Baptiste de Saive, lils de IFrancois et de Lucie Vermeulen (**). Soit Van Mander
a commis une erreur géographique, soit Francois de Saive réside quelque temps & Mons
avant de s’établir & Ath.

En effet, durant une quinzaine d'années, il est mentionné a de nombreuses reprises
dans les archives locales. Comment expliquer qu'un peintre d'origine namuroise, formé a
Anvers, s'est installé dans la petite ville hennuyere et v a ¢té actil durant plus d'une décen-
nie? On peut émettre I'hypothése que son installation & Ath est la conséquence de son
mariage avec Lucie Vermeulen.

Lucie Vermeulen est d'origine anversoise; elle a en effet ¢té baptisée dans la cité por-
tuaire le 5 novembre 1567, Son pére est Godfroid Vermeulen et sa mére, Marguerite Pla-
quet (**). Y aurait-il un lien de parenté entre le pere de Lucie Vermeulen et le peintre
anversois « Goeyvaert Vermuelen» qui entre en apprentissage chez Adriaan Wortelmans en
1594 el qui devient franc-maitre en 16072 (*") Dans I'¢tat actuel de la documentation, il
n'est pas possible de 'affirmer. Selon d’autres études généalogiques, Lucie n'est pas la fille
de Godfroid, époux de Marguerite Plaquet, mais bien de Gilles Vermeulen, son frére. Ce
Gilles Vermeulen, cité comme grand aumonier d’Anvers en 1571, contracte deux mariages;
Lucie serait née de son premier mariage: le nom de sa mere est inconnu; ses deux sceurs

(31) «llen kercklyck uuylvaerl gehouden den 9 april 1624 voor M. Jan Zaive». Obituaire de I'église Notre-
Dame. Cité par Nerrs 1872-1873, p. 88.

(32) Courrtoy 1958, p. 2.

(33) Rapporteé par Courroy 1938, p. 10, qui cite Annales de la Sociélé Archéologique de Namur, t. 39 (1931),
p. 381.

(31) « In “l juer Ons Heeren als men schreeff duysent 500 en 99 soo waren Regeerders van Sinte Lucas guide,
Perer Bom, als Opperdeken, ende Gilliam de Vos, synen Mededeken. I:nde hier volgen die vrymeeslers ende
meeslerssonen die hy onlfungen heefl binnen zynen juere. |...| I'rancisco de Namuer (de Saive, van Namen),
scilder, vrymeesters. RoyBouTs & Vax LERIus 1861, p. 107-1408.

(35) Archives de la Ville d’Ath, Registre des baptémes de I'église Saint-Julien. 16014, 16 juin 1601.

(36) pE SEJOURNET 2012,

(37) RomsouTs & Van LERIUs 1861, p. 379 et 110.
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slappellent Barbe et Marguerite (**). Le 31 mai 1388, a I'église Notre-Dame d’Anvers, Lucie
Vermeulen épouse Quirin de le Vielleuze. Ils ont pour témoins Georges (vhys et Gilles Ver-
meulen. Georges GGhys est son beau-frére, époux de sa sceur ainée, Barbe Vermeulen ().
Quirin de le Vielleuze appartient & une famille athoise, qui posséde des propriétés immo-
biliéres importantes dans la ville hennuyére, et dont plusieurs membres sont intimement
liés aux affaires communales ('°). Son grand-pére et son pére, qui portent le méme prénom,
sont mentionnés 4 de nombreuses reprises en tant qu'échevins d’Ath, entre 1511 et 1561.
LLui-méme est échevin en 1577-1578, en 1585-1586 et en 1591-1592; il est maire de la ville
de 1592 a 1593 et de 1597 jusqu’a son décés, le 17 aout 1598 (*'). Quirin avait été mari¢ a
trois reprises. e son premier mariage avec Marie Buisset, il laisse trois enfants, Michel,
Marie et Jeanne; aucun enfanl n'est issu de son deuxiéme mariage avee Marie de la Catoire;
quatre enfants, Quirin, Marguerite, Charlotte et Adrienne, naissent de I'union avec lLucie
Vermeulen ('?).

Apres le déces de Quirin de le Vielleuze, en 1598, on peul supposer que Lucie Ver-
meulen, lors d'un séjour a Anvers, rencontre IFrancois de Saive, lors de ses années de for-
mation. Les deux époux vont ensuite s'installer a Ath, avece les quatre enfants de Lucie. Le
remariage de Lucie Vermeulen avec I-rancois de Saive, aprés la disparition de son premier
époux, apparait clairement dans différents actes (). Un premier enfant nait de leur union
en juin 1601, En aout 1605, a la signature du contrat du triptyque de I'église Saint-Martin,
le peintre réside a Ath. Le 15 mai 1608, le couple fait baptiser un second enfant a I'église
Saint-Julien. Il se prénomme Jean-Baptiste, ce qui donne a penser que le garcon né en
1601 (et ui portail le méme prénom) est décédé. Parmi les témoins du baptéme, on trouve
Jean-Baptiste de Saive (Jean 11, le frére de IFrancois établi & Malines?) et Marguerite Ver-
meulen, la sceur de Lucie ('),

L.e couple reste domicilié & Ath durant plusieurs années, peul-¢étre jusqu’en 1621, comme
Pattestent plusieurs constitutions de rentes. Le 17 avril 1612, Abraham de le Plancque,
jeune homme a marier, dgé de 19 ans ou environ, constilue une rente au profit de I‘rancois
de Saive, demeurant a Ath. Cette rente annuelle s'éléve 4 21 livres 11 sous et 1 deniers.
L.e débiteur donne en garantie une hypothéque sur 'auberge de I'llomme Sauvage, située
a Ath. Cette rente est rachetée I'année suivante par Daniel Matton, un cafetier originaire

(38) GorTnars, 1857, p. 818, L'information est reprise lelle quelle dans la Belgique héraldique, voir Popri-
MONT 1867, p. 161,

(39) GoETnars, 1857, p. 818.

(10) VERRIEST 1949, p. 36-38 el p. 52.

(11) pE SEJOURNET 2012; BERTRAND 1906, p. 160-161,

(12) Archives de la Ville d’Ath, Genéralités, Kmbrefs, G 5.1, 1600-1601, {°91 v° - 93 v°.

(13) C'est particulicrement clair dans 'acte d’émancipation de Quirin, enfant né de I'union entre Quirin
de le Vielleuze et Lucie Vermeulen. «Le dit jour |3 janvier 1612] par devant les dis de la loy, Damoiselle
Lucia Vermeul, ci devant vesve de feu Quirin de le Vieleuze el présenlemenl femme el expeuse « mailre
[ranche Saive, résidente en ladile ville d’Ath al émancipé el mis hors de son pain el au sien Quirin de
le Vieleuze son [ils quelle al heu du dil feu Quirin dele Vieleuze (...)», AN.A., Généralité, Fmbrefs,
G 52, 1611-1612, 1° 30 v° - 31 r°.

(1Y) «lo. Baplistam, Francisci de Seve el Lucie Vermeil, susceperunt Mre Philippus de la Rue, prebstre parochie,
el in.Jo. Baplistae de Seve el Catharina Vernye 1. Margarela Vermeuly. A\ N.\. Registre des haptémes de
I"église Saint-Julien, 1608, 15 mai 1608, rubrique 507.
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de Cologne, vraisemblablement le nouveau tenancier de 'auberge (**). Pour cette derniére
transaction, le peintre se lait représenter par Michel de le Vielleuze, son beau-fils ('%). Le 25
octobre 1619, Philipotte Delcourt, représentée par son beau-frére, André Willame, constitue
une rente au proflit de Francois de Saive, représenté par Jean de Maulde, «licensié es droix el
loix». Celte renle s'éleve a 100 livres tournois, a rembourser chaque année le 17 septembre;
la débitrice donne en garantie une hyvpothéque sur une maison el une propriété situées
au hameau de la Trahison (7). Le 5 février 1621, une nouvelle rente est constituée avec
I"auberge de 'Homme Sauvage en hyvpotheque; cette fois, la débitrice, Jeanne du Parcq,
s'oblige pour un montant de 50 livres tournois a rembourser annuellement. IFrancois de
Saive, représenté de nouveau par Jean de Maulde, déclare résider a Mons, et plus a Ath. La
constitution de ces différentes rentes démontre assise financiere du peintre.

Apres 1621, les mentions concernant IFFrancois de Saive se font plus rares. n 1627,
il témoigne dans une affaire familiale concernant sa niéce Suzanne, fille de son frere
Jean-Baptiste; le document est daté de Namur('). Sur la période montoise, on sait peu
de choses. Il napparait pas dans 'étude de Léopold Devillers consacrée aux peintres de
Mons ('?). 11 faut cependant signaler deux mentions fournies par Emile Dony dans la notice
de la biographie nationale consacrée a I'rancois de Saive. En 1632, un certain «Jean de Sai-
vier est signalé en tant que serviteur de la chapelle de Sainl-Georges a Mons. S'agit-il du
fils de IFrancois? Enfin, le 29 avril 1634, Jean-Baptiste de Saive est émancipé («mis hors
painy) par sa mere, Lucie Vermeulen, veuve de Frangois de Saive ().

L'ceuvre de Frangois de Saive

Jusqu'il v oa quelques années, deux tableaux de IFrancois de Saive étaient connus. 11
s‘agit tout d’abord d'une Mise au lombeau, conservée au Musée des Arts anciens du Namu-
rois. [<n 1958, IFerdinand Courtoy avail proposé cette attribution en se référant au texte de
1599 évoquant «une Mise au lombeau de I-rangois de Sayve» (3'). Iin 2006, 'ceuvre a été désat-
tribuée; stvlistiquement. elle se rapproche davantage de la production de Jean de Robio-
nov, un éleve de Lambert Lombard (*?). Ensuite, il faul citer une Déploration du Christ

(15) Archives de la Ville d'Ath, Généralités, Embrefs, G 63, 1612, 1© 22 r°-22v° AN A., Embrefs, 1613-
1614, 1° 8 re

(16) «a Michiel de le Vielleuze, bourgeois demoranl Alh, lequel en cougneull avoir [aict I'achapt pour ou nom el
proffict de Francois de Seve, sen beau pére (...)», AN\, Embrefs, 1613-1611, ° 8 r°.

(17) Archives de la Ville d°Ath, Embrefs, 1619-1620, {° 25 r° - 25 v°. Je remercie le notaire Jacques Che-
valier pour les éclaircissements apportés sur cet acte complexe.

(18) «Dans une lellre dalée de Namur, Frangois le Saive déclare que sa niéce Suzanne éluil si peu placée a lilre
onéreux chez son paren! Guillaume Syon, que Jean le Saive (Jean |1, son [reére), en reconnaissance de ce
service, avail promis au il Syon un lableau pour sa «salleltes.» Archives de Malines. Inventaire des
papiers. Affaires civiles. Art. Beaux-Arts. Cité par NeEgrs 1872-1873, p. 89.

(19) DEvitLERs 1880-1883, p. 289-522,

(50) Archives de la Ville de Mons el Archives de I'Etat a Mons, confrérie de Saint-Georges, comples de la
chapelle, 1595-1633; Archives de la Ville de Mons et Archives de I'Etat & Mons, Greffe de Mons, actes
d’émancipation. Cités par DoNy 1913, col. 181-482.

(31) Noir ci-dessus, p. 6. Selon IF. Courtoy, «cest (rés probablement le lableau conservé dans les colleclions de
la Sociélé Archéologique de Namur» (IRPA, n° cliché KN10128) Courroy 1958, p. 381.

(52) Karris 2006, p. 310 (n. 24).
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IFig. 1. Déploration du Christ, Collections de I'lI<tat de Baviere, inv. 1683.
La signature « IF. SANIVE» apparait dans le coin inférieur gauche.

(«Beweinung Christi»). qui appartient aux collections de I'Etat de Baviere et est actuelle-
ment mise en dépol a la Wiirzburg Residenz. La signature « I*. SAIVE» apparail dans le
coin inférieur gauche du tableau (fig. 1) (**).

Depuis 2003, e nombre — jusque la restreinl — d’oeuvres attribuées a lartiste a consi-
dérablement augmenté, uniquement sur le marché de l'art. En effet, pas moins de six
tableaux mis en vente onl été attribués a I‘rancois de Saive. Ces ceuvres s'inscerivent dans
le genre des scénes de marché et intérieurs de cuisine, avee des natures-morles de fruits,
légumes et autres aliments. Elles correspondent & Pesprit de la série des six tableaux que
«Jean Sayve», vraisemblablement Jean de Saive, alias Jean I, avail réalisés pour l'archidue
Ernest d’Autriche. Cetle vague d’attribulions nouvelles trouve son origine dans un tableau

intitulé Etal de fruils el légumes sur un marché de ville, vendu a Londres en 2000 (fig. 5).

(53) Baverische Staatsgemildesammlungen, inv. 1683, Cfr Chnevarcey, WERNER-CLEMENTSCHITSCH &
MaxNewiTz 1995, p. 523-521.
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IFig. 5. [lal de fruils el léqumes sur un marché de ville, vendu a Londres en 2000.

Dans le coin inférieur gauche apparaissait la signature «... SAIVE»; depuis 'exposition de
Gand, consacrée a Joachim Beuckelaer en 1986, le tableau était attribué a Jean-Bapliste
de Saive, alias Jean II, le frere de Francois (®'). n 2003, une nouvelle lecture de cette
signature (cette fois, « FRA.. SAFVES.») a conduit a réattribuer le tableau a Francois de
Saive (). En 2008, une Allégorie avec Bacchus el Cérés est vendue a Londres, sous lattri-
bution Jean-Baptiste de Saive, alias Jean 11, en se référant a la scéne de marché vendue
en 2000 (°%). Ce tableau provient de la collection d'une famille espagnole, qui le possédail

™ 1) Christie’s Londres, Old Master Pictures, le 7 juillet 2000 (lot 36). Le tableau avait élé présenté au
Musée des Beaux-Arts de Gand, lors d'une exposition consacrée a Joachim Beuckelaer (Joachim Beuc-
kelaer 1986. cal. 27). Une aulre version plus petite avee quelques changements minimes esl conservée
au Musée des Beaux-Arts de Reims (DE Maere & Wasses 1991, 1.-2, p. 1033).

(H3) SEGAL 2003. Je remercie ici S. Segal pour Loutes les informations qu’il a bien voulu me transmellre
au sujet des attributions de scenes de marché a IFrangois de Saive (courriels du 10 février 2012 el du
18 mars 2012).

(56) Sotheby's Londres, Old Master Paintings. le 10 juillet 2008 (lot 15:4).
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au moins depuis le début du NXX€ siecle. En juillet 2010, un tableau de la méme collection,
Allégorie de Uautomne: élal de marché prés d’un canal avec une femme, est vendu a Londres (*7).
Il est attribué a I‘rancois de Saive dans la notice du calalogue de vente: sa proximité avee
IAllégorie avec Bacchus el Cérés entraine également la réattribution de cette derniére wuvre
a l'artiste. Ces trois tableaux présentent des éléments stylistiques comparables et des com-
positions tres proches, notamment au niveau des natures mortes. A la lumiére de ces nou-
velles atlribulions, trois autres scénes de marché passées antéricurement sur le marché de
I'art sont réaltribuées a Irancois de Saive par Sam Segal (**). Il s'agil d'un tableau vendu a
Troves, le 10 décembre 2001; un autre, représentant un Elal de boucher, présenté a plusicurs
reprises chez Bonhams, a Londres(*); un dernier, Elal de marché, avec vendeuse de viande
el ses clienls, a également éLé présenté dans différents hotels de vente (*2). Il faul cependant
bien avouer que la facture de I'ensemble de ces tableaux différe des autres auvres pouvant
¢tre attribuées a IFrancois de Saive.

L.a découverte du contrat de commande du triptvque de I'église Saint-Martin et les
différentes mentions trouvées dans les archives communales attestent de la présence de 'ar-
tiste & Ath a partir de 1601 jusqu'aux environs de 1620. L'examen des tableaux conservés
pour cetle période permet d'envisager de nouvelles attributions d'ceuvres a IFrancois de
Saive.

Au sein méme de 'église Saint-Martin, la chapelle lTatérale dédicacée a sainl Antoine
posséde une peinture sur bois représentant une Mise au lombeau (fig. 6)(*'). Au niveau ico-
nographique et stylistique, certains personnages, en particulier la Vierge. sonl trés proches
de ceux du triptyque. Le traitement de la meére du Christ de la Mise au lombeau est proche
de celle du panneau central du triptyque: particulierement le voile qui cache le front et
entoure le visage avee un plissé identique. La Madeleine au pied du tombeau présente des
similitudes avee celle de la Crucifixion: ample manteau descendu sur les hanches, mouve-
ment du bras semblable avee la méme disposition de la main.

Un deuxiéme ensemble retient Tattention. 1 s’agit d'un eycele de la Madeleine, a savoir
une série de huit toiles autrefois enchassées dans les lambris du réfectoire de 'hopital de
La Madeleine d’Ath. Aujourd’hui, cet ensemble fait partie des collections du Centre Public
d’Action Sociale ’Ath (). Huit scénes de la vie de la sainte patronne de 'hopital sont
dépeintes. Si I'lxtase de la Madeleine semble ¢tre d'une main différente, les sept aulres
63

toiles semblent bien avoir élé réalisées par le méme artiste (**). Un ou plusieurs donateurs

(57) Sotheby’s Londres. le 8 juillet 2010 (lot 128).

(58) Courriel du 18 mars 2012,

(59) Le 9 juillet 1992 (lot 191, le 8 juillet 1993 (fot 102) el le 8 décembre 1991 (lot 60). Ce tableau mesure
182.8 x 2535.8 cm.

(60) Philips Londres, le [ juillet 1997 (lot 148), Lempertz Cologne, le 5 décembre 1998 (lot 1123). Van
Ham Cologne. le 30 novembre 2000 (lot 1830). Ce tableau mesure 166,8 x 78.6 cm.

(61) Bruxelles, KIK-IRPA. cliché B122385.

(62) DusuissoN 2006, p. 338-339.

(63) 11 s"agit de: La Madeleine lavant les cheveux du Christ, Jésus chez Simon le pharisien. La prédicalion au
temple, Jésus chez Marthe el Marie, La résurrection de Lazare, la Mise au lombeau et le Noli Me Tungere
(ou Le Christ en jardinier avec la Madeleine).

163



LAURENT DUBUISSON

IFig. 6. L.a Mise au tombeau de 1"église Saint-Martin, Ath.
Photo J. FFlament.
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IMig. 7. .Jésus chez Simon le pharisien, avec, en donateurs, Michel Legrand, le doven de Lessines,
et sa sceur, Claire Legrand, religieuse de 1"haopital de l.a Madeleine.
Photo J. IFlament.

enlourent chaque scéne religieuse (fig. 7). Si ces tableaux ne sont pas signés, plusieurs
portent la dale de 71620. Un faisceau d’indices permel d’associer ces ceuvres & IFrancois
de Saive. Qutre des ¢éléments stvlistiques, on peul ciler par exemple la reprise, presqu’a
I"identique, du molif de la Madeleine au pied de la croix (présente sur le panneau cen-
tral du triptvque), dans le Noli Me Tungere de 'hopital de la Madeleine: particuliérement,
I'ample manteau retomb¢ sur sa Laille, avec les deux pans qui reviennent sur I'avanl (fig. 8).
Enfin, on sail qu’il exisle des contacts privilégiés entre I'artiste el I'institution hospilaliere.
Griace a un pelit opuscule (non dalé), conservé aux Archives de la Ville d'Ath et intitul¢
«Description des luableaux du réfectoir (sic)», les donaleurs présenls sur les huit loiles sont
identifiés (°'). Michel de le Vielleuze, beau-fils de I‘rancois de Saive, et a plusieurs reprises
son représentanl légal, apparail sur le lableau représentant la Résurreclion de Lazare; en
tanl qu’échevin, il occupe en effel les fonctions de receveur de I'hopilal entre 1611 el
1618 (). Au-dela, peul-on également identifier I'artisle avec un des fournisseurs de I'ins-
titution, ce mailre I'rancois de Saive qui recoit 10 livres pour ['herbage de son jardin en

(6:1) Avrchives de la Ville d"Ath, Bienfaisance, Description des lableaux du réfecloir.

(65) Archives de la Ville d"Ath, Bienfaisance, La vérilable fondalion de Uhdpilal de la Magdelaine en la ville
d’Ath. Staluts el ordonnances dudil hospilal el eslablissemen! d’une communaulé hospilaliere dans icelui
(1753), p. 17-48.
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IFig. 8. Le motif de la Madeleine agenouillée est utilisé de maniere pratiquement identique dans le
triptyque de I'église Saint-Martin, et dans le Noli Me Tungere de 1"hopital de La Madeleine.

1614-1615? (%) Ces différents éléments concourent a proposer une attribution a lartiste de
sepl lableaux du cyele de la Madeleine.

Il faudrait également élargir le cercle des recherches a d’autres collections régionales.
Ainsi, méme si toute proposition doit ¢étre prise avec précaution, on peul s'inléresser au
triptyvque de la Déposilion de croix. conservé aujourd hui & 'hopital Notre-Dame & la Rose
de Lessines. Le panneau central représente la Vierge el saint Jean entourant le Christ morl.
Sur les panneaux latéraux, on trouve saint Nugustin et une religieuse, et au revers, une
Annoncialion, avec la Vierge, a gauche, el 'ange Gabriel & droite. Le triptyque rappelle for-
tement 'cuvre de IFrancois de Saive (notamment le Christ, qui présente des éléments res-
semblants avec celui de la Mise au lombeau de 1"hopital de la Madeleine). Cependant, selon
P. de Lattre, la donatrice représentée sur le volet latéral esl la sceur-supérieure Augustine
de Pamele, décédée en 1571, ce qui esl antérieur & la période dactivité de IFrancois de
Saive ("7). L'hypothese resle ouverle mais 'enquéle mériterait d'étre approfondie. On peul
en effel signaler que IFrancois de Saive el son épouse Lucie Vermeulen sont mentionnés dans
un chirographe de 'hopital de Lessines, daté du 8 janvier 1608 (*), ce qui tend a démontrer
quils entretenaient des rapports, plus que probablement financiers, avece institution.

(66) «A maistre Francois de Saive, pour erbaige de son jardin a I'hostel de Sainl-Marlin pour, par billel de la
dite mére, 10 livres». Archives de la Ville d"Ath, Bienfaisance, B232, compte de I'lldpital de L.a Madeleine
(1614-1615). [° 38 r°.

(67) D LarTre 1951, p. 104,

(68) Ce document est signalé dans les fiches onomastliques de Jutes Dewert, conservées aux Archives de
la Ville d’Ath, mais il n'a pas pu ¢tre localisé dans le fonds d'archives de 'hopital Notre-Dame a la
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En conclusion, la découverte du contrat de commande du Triplyque de la Crucifivion de
I'église Saint-Martin présente de 'intérét a plus d'un titre. La commande de 'oeuvre pour
Iautel majeur s’inscrit tout dabord dans le contexte de sa reconstruction a I'intérieur du
centre urbain a partir de 1585. Pour linancer la construction du nouvel édifice, une partie
du mobilier de I'église est mis en vente. Apreés la campagne de travaux el la consécration de
1603, les autorités, tant religicuses que communales, vont mobiliser un montant important,
350 florins, pour doter autel majeur de I'église d'un nouveau programme iconographique.

[auteur du triptyque peut sans aucun doute étre identifié a IFrancois de Saive. Les
éléments biographiques découverts aux Archives de la Ville d"\th confirment les études
antérieures. Le peintre s’inscrit dans une dyvnastie dartistes issus de Namur. Formé pro-
bablement dans I'entourage de son pére Jean de Saive, il poursuil son cursus & \nvers.
Sa rencontre avec Lucie Vermeulen 'entraine a venir sinstaller a Ath, probablement vers
1603-16041. 11 réside dans la petite ville hennuyere jusqu'aux environs de 1620, date a partir
de laquelle il s'installe a Mons; il meurt avant avril 1634.

Son euvre est peu connue. A coté du triptyque de I'église Saint-Martin qui peut lui
¢tre attribué formellement grice au contrat de commande, deux autres tableaux sont signés,
une Déploration du Chrisl, appartenant aux collections de I'Etal de Baviere, et un Etal de
[ruils el léqumes sur un marché de ville, vendu & Londres en 20000 On restera prudent pour
cette derniere ceuvre, dont la lecture de la signature semble problématique et dont le style
parait difficilement compatible avec les autres tableaux connus. La méme réserve vaut pour
I'ensemble des scénes de marché avee natures mortes ui lui ont été attribuées ces derniéres
années, en se référant slylistiquement a la toile citée ci-dessus. A Ath, une Mise au lombeau.
conservée également a I'église Saint-Martin, parait étre de sa main. Une attribution peul
également ¢étre proposée pour la série des sepl toiles du eyvele de la Madeleine provenant du
réfectoire de 'ancien hopital de La Madeleine. Le style, la reprise de motifs et la proximité
du peintre avee institution, viennent appuyer cette attribution. Il nen reste pas moins
qu'une étude stylistique approfondie mériterait d’¢tre menée afin de déterminer de maniére
plus argumentée le corpus des tableaux qui peuvent ¢tre donnés a IFrancois de Saive (™).

Au-dela, il est vrai que la peinture a Ath au début du XVII" siécle est un sujet comple-
tement méconnu el négligé; de maniere générale, ¢'est le cas pour 'ensemble du [Hainaut.
La présence a Ath de IFrancois de Saive durant les premiéres décennies du siécle vient
apporter des éléments neufs el proposer de nouveaux jalons pour I'histoire de I'art de cette
période dans cetle région.

Rose. Je remercie Camille Tolvoet et Elise Boequet du Musée de P'lHapital Notre-Dame @ la Rose
pour leur collaboration.

(69 Dans celte optique, je souhaiterais remercier ici Pierre-Yves Kairis pour Pintérét qu'il a manifeste
pour ce travail. et pour la lecture atlentive qu'il a bien voulu en laire.
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ANNEXE:

Contract faict avecque Francisco De Séve pour la table du grant autel
de l'église monsieur Saint-Martin de Brantegnies

I.e X' X1le jour d’aoust an 1605, présens les hommes de fiefz de la court a Mons soubz-
signés, conlract el marché al esté conclu el arresté par, entre Maitre Erasme Martin,
prebstre curét propriétaire de la ditte église, Jean du Casteillon, Jean le Roy, Piere Dove el
leurs comiréres eschevins de la ditte ville d'une part, et Maitre I'ranchois de Seve, paintre,
demoranl en icelle ville daultre, pour et regardant les paintures el dorrures de la table
d’autel du coeure de la dille église que le dit Mailre IFranchois at prommis de bien el
deument faire et dresser de son stil, de bonnes el léalles paintures et de meilleure et vifve
couleure quy soil.

Enssemble les dorrures qu'il v conviendra faire, de bon or brunty, ou requis sera,
réserveé les listes de dedens et dehors quy debveront estre, avecque le pield, sy loeuvre le
requiert, de bon or mate. Et aultant d'imaiges qu’il v at présentement enthour et dessus
la ditte table, et frizes, coulombe, el agensisement deument dorer de bon or brunty que
prédit.

It pour le fond et dedens, v dresser el paindre ung grant Crucifix, la Vierge Marie
d'ung costé, et de [Maultre costé, saint Jean, la Magdeleine el aullres personnaiges y requis,
en partie semblables qu’il al faict pour Monsieur le Prieur de Cambron. Item aux huis,
par dedens, sicomme du costé du repositoire du Saint-Sacrement, le portement de la croix.
Lt de 'aultre costé, quy est de la trésorie, la déposition de la croix, el des personnes el
vmaiges v requis. It sur le dehors des dis huis, assavoir sur le dit costé du dit Saint-Sacre-
ment, v mettre et dépaindre I'imaige de monsieur saint Arnould avecque I'efigie du pasteur
précédent. Et, du costé de la ditte trésorie, 'imaige de monsieur saint Erasme et I'imaige
du pasteur moderne.

Le toul des dis ouvraiges des diltes yvmaiges de paintures debvoir, par le dit Maitre
I'ranchois, faire de ses propres mains. Et le tout deument relivrer a ses despens deans le
Jour de la Pentecouste prochainement venant 1606, sans manquer, par dit de gens ad ce
cougnoissans. Xt ce pour le pris et somme de chincque cents chincquante florin, monnaie
de haynnau, de NXL. gros piéche. Que paiét luy sera par les présens comparans, sicomme la
moitti¢ deans le jour de grande Pasques aussy prochain, et 'aultre moittié au jour de la
relivrance.

S'estans par les premiers el second comparans et par chacun en son edgard, et que deb-
viser ¢y dessus, obligez I'ung vers 'aultre, sur X 1. s. . de paine (In forma comuny), faisanl
sermenl par les parties tesmoins. Bien enlendu que les bois de la ditte table se debverons
porter en la maison du dit IFranchois de Séve, rapporter el raseoir I'oeuvre achevée en la
ditte église aux despens des dis premiers comparans. Mais, le cas advenanl en rapportant
el raséant la ditte table sur le dit grant autel d’aulcune des paintures ou dorure de la ditte
table s'effacer ou dégater, le dit Francisco les debvera redorer el repaindre a ses despens.

Tesmoings: J. Zuallart, J. Lemerchier, .J. de NMaulroit.

(Archives de la Ville d"Ath, Généralités, livre des contrats (1605), £° 39 v° - 10 v°)
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SAMENVATTING

Nieuwe informatie over de schilder IFrancois de Saive. Over de bestelling van de Kruisi-
gingtriptick van de Sint-Martinuskerk te Ath.

Onlangs is het contract mel de bestelling van de Kruisigingtriptiek van de Sint-Mar-
tinuskerk te Ath (Henegouwen) ontdekt in de archieven van de stad Ath. Dit document
laat toe de triptiek, die nog steeds op zijn oorspronkelijke plaats hangt, te dateren (1606)
en loe le wijzen aan I‘rancois de Saive. Deze schilder, geboren le Namen, is vrij onbekend.
Onderzoek in het kader van dit artikel maakt het mogelijk zijn biografie le verfijnen. \'u
cen opleiding in het atelier van zijn vader, Jean de Saive, zette hij zijn studies verder le
Antwerpen. Na zijn huwelijk woonde hij gedurende twintig jaar te Ath, voordat hij '/.I(‘II
uileindelijk te Bergen vestigde. De toewijzing van de Kruisigingtriptiek aan Francois de
Saive noodzaakt tot een herziening van het corpus van zijn werk. Iir wordt verwezen naar
andere schilderijen die te Ath bewaard worden.

SUMMARY

New information on the painter IFrancois de Saive. On the order of the Triptych of the Cru-
cifixion of Saint- Martins church in Ath.

Recently, the contract with the order of the Triptyeh of the Crucifixion of Saint-Mar-
tins church in Ath (Hainaul) was discovered in the archives of the city of Ath. This docu-
ment is used lo dulv (1606) the painting that was always kept in ils original location, and
lo attribute it to IFrangois de Saive. This painter, born in Namur, is relatively unknown.
New research mukes it possible Lo reline his biography. After training in the workshop of
his father Jean de Saive, he continued his studies in Antwerp. After his marriage, he lived
in Ath for twenty vears, before finally setlling in Mons. The attribution of the ‘Triptyeh of
the Crucifixion to IFrancois de Saive forces us to reconsider the corpus of his works. Com-
parisons are made with other paintings kept in Ath.
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MISCELLANEA

UN ATHLETE GREC EN BRONZE TROUVE EN BASSE MEUSE,
TEMOIGNAGE DU GOUT POUR I'HELLENISME EN GALLIA BELGICA?

I. Description

L objet dont il va étre question est une élégante statuette qui fut trouvée fortuitement a
Vroenhoven, preés de Riemst, dans la province de Limbourg (Belgique) (fig. 1). On ignore tout
du contexte archéologique exact dans lequel elle a été trouvée et done des conditions précises de
son enfouissement. Il appartient aujourd’hui & une collection privée. Cette statuette d’homme
en bronze plein est haute de 25 cm et présente une patine vert clair relativement uniforme,
interrompue sculement en quelques endroits particulierement exposés aux frottements: ailes du
nez et chevelure, épaules, face interne des bras, creux des reins el plis des fesses: en ces parties,
le bronze est ainsi mis & nu (fig. 2). Iin d’autres emplacements, — sur 'abdomen et sur le torse
— un nellovage trop agressif a occasionné quelques écaillures dans la patine.

L.a statuette n'est pas complete, mais les dommages dont elle témoigne sont intéressants.
[.es deux mains ont disparu et paraissent avoir é1é sectionnées avece une pince, peut-étre afin
de la «déclasser» définitivement. Sur I'avant-bras droit, deux profondes incisions marquent le
dessus du poignet droit qui est légérement replié vers I'intérieur. Sur le haut du biceps gauche,
on nole trois profondes encoches (deux oblongues et la troisicme de forme rectangulaire) qui
pourraient étre les négatifs d'outils destructeurs. De méme, la jambe droite de la statuette est
assée juste sous le genou. Jambe el pied gauches sont légerement déformés; le pied gauche,
en particulier, parait avoir subi une légere torsion vers I'extérieur; I'extrémité des orteils a été
rabotée. La zone génitale est trés épaufrée. Il pourrait s'agir de mutilations intentionnelles:
ce type de détérioration est souvent attesté sur les staluelles de divinités et de personnages
nus, essenliellement cassées & hauteur des jambes el des bras('). Ces délériorations peuvent
peul-étre s'expliquer par une pratique habituelle chez les nouveaux convertis au christianisme,
dont parle Grégoire de Tours (?). Les statues de bronze n’échappaient pas & ce sorl puisque,
quand le métal n'était pas récupéré, les bras, les jambes et parfois les organes des sens étaient
abimeés afin que les personnages qu'ils incarnaienl ne puissent plus nuire (*). Mais il peul éga-
lement s’agir de déprédations réalisées pour s'emparer d'altribuls tenus par le personnage, qui
auraienl élé réalisés dans une matiere précicuse. Des dégradations d'origines diverses done, qui
pourraient ¢tre dues pour partie a des déprédations volontaires, et pour partie aux conditions
d’enfouissement.

*  Jaimerais remercier ici le propriélaire de ce bel objet, qui m’a permis de I'étudier el de te publier.

(1) Cf. Faiper-FEvTMaNns 1957, n® 2, 3, 7-9, 11, 15, 32, 45-147 (parmi beaucoup d’autres).

(2) De Virtutibus Sancti Juliani, 6; voir aussi GavTHIER 2008, p. 8, n. 6, qui cite un cas de détérioration
similaire sur une statue en pierre de Cernunnos.

(3) Caseau 2001, p. 119-120.
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IFig. 1. Statuette d'athleéte de Vroenhoven, face. FFig. 2. Staluette d’athlete de Vroenhoven, dos.
© I<. Daniéls, Tongeren © K. Daniéls, Tongeren

Il s"agit d'un jeune homme nu, debout, en appui sur la jambe gauche: le déhanchement a
gauche est marqué: son attitude, téte légerement penchée vers 'avant gauche, épaules basses,
suggeére le relichement. l.e crane est de tyvpe brachveéphale, harmonieux en taille, forme el
proportions. Les oreilles, laissées apparentes par les cheveux, sont pelites el travaillées dans
le détail. Iin dépit des larges zones émoussées sur le dessus de la téte, on devine une chevelure
courte el bouclée, épousant au plus pres la forme du criane; le front el les tempes sont entou-
rés dune rangée régulicre de boucles serrées en coquilles aplaties. Dans la nuque, la derniére
rangée de meches est marquée avec plus de détail que le reste de la chevelure. A l'arriére de
la derniére rangée de boucles, sur tout Ie pourtour de la téte, le bronze est marqué d'un sil-
lon aplani qui entoure le crane, qui pourrait étre le négatif d'un élément aujourd hui disparu
(fig. 3). Des trails juvéniles caractérisent ce visage ovale d'éphébe. Ses veux baissés regardent
un peu au-deld de la main gauche: enfoncés dans leurs orbites, ils sont surmontés de sourcils
a peine suggérés: 'arcade sourciliere droite tombe légérement. Les paupiéres supéricures sont
marquées. Les pupilles, creusées, élaient probablement incrustées. l.e nez, dans le prolongement
du front, est court, droit et pincé: sa pointe, légérement tombante, est épaufrée. Une bouche
pelite, aux lévres entrouvertes, surmonte un menton fin, mais un peu alourdi a la hauteur de la
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FFig. 3. Détail de la tete de la statuette
d'athléte de Vroenhoven.
© k. Daniéls, Tongeren

gorge. Ce visage sérieux el délical, aux traits fins et réguliers, évoque un modeéle et une esthé-
tique toutes classiques.

[.a musculature, traitée de maniére homogéne des épaules au bas des jambes, est réalisée
dans un stvle classicisant, sans ciselure a froid. Les masses musculaires sont harmonieusement
développées; les muscles pectoraux et abdominaux ainsi que le sillon dorsal v sont soulignés.
Les muscles trapézes et deltoides ont été accentués, conférant a I'éphebe une imposante carrure,
legerement tombante, vu son attitude un peu relachée. Sous 'omoplate droite, les cotes forment
un renflement. I'épaule gauche est légerement plus basse que la droite. A la hauteur de Fabdo-
men, le bras gauche est pli¢ 4 angle droit; son poignet touchant la hanche gauche, I'intérieur du
bras tourné vers le haut, il tenait probablement sur la paume de la main tendue un objet dis-
paru. L'avant-bras droit est levé au niveau des pectoraux: la main sappuie au niveau du torse
sur un objet haut et mince, aujourd’hui disparu. Les muscles des jambes — et particulierement
les cuisses — sont relativement enrobés, tandis que le seul mollet conservé est trés musclée (le
muscle gastrocnémien latéral est particulierement saillant). La qualité du petit bronze limbour-
geois (bronze plein, patine, finesse des traits, dimensions de la statuette, appui a gauche) la
distingue tres clairement de la plupart des statuettes de hronze trouvées en Gaule Belgique que
I'on considére, depuis les travaux de (. Faider-Fevtmans, comme issues d’ateliers tongriens (')
qui, elles, sont manifestement des piéces de série.

(1) IF'aper-FEvraans 1979, n° 87, statuette de Fortuna de 's Gravenvoeren; n® 286, passe-guides de Bil-
zen; n° 268, manche de rasoir de Neerharen.
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Iig. 4. Narcisse de Mechlersheim.
© d’aprés Romer am Rhein 1967, 229, C 133

II. Comparaisons stylistiques

Si 'on s’en tient provisoirement au monde gallo-romain, cette statuette évoque d’emblée,
tant par ses dimensions, ses proportions, que par le traitement de la musculature et la finesse
des traits de son visage, un modéle classique. I.e Narcisse de Mechtersheim (Allemagne, Rhéna-
nie-Palatinat) (*) (fig. 1), inspiré du canon polyclétéen, ou le Neplune de Bavay (France, Nord) (%),
datés du [T siécle de notre ére, qui proviennent probablement d’ateliers italiens sont, comme
elle, largement redevables a ces modéles classiques; la statuette de Vroenhoven en différe cepen-
dant par l'attitude puisque ces deux derniéres statues prennent appui sur la jambe droite. l.a
position en appui sur la jambe gauche est par contre rare pour les statuettes en bronze trouvées

(5) Karlsruhe, Badisches Landesmuseum, € 504: Rémer am Rhein 1967, p. 229, C 133; voir aussi Polyklel
1990, p. 671, cat. 213 (identifié ici comme un Esculape).

(6) Bavay, musée archéologique: Boucher & Oagrano-Bitar 1993a, n° 15; Boucher & Ocagiano-Bitar
1993b, p. 83-100, et part. 86.

176



MISCELLANEA

Fig. 5. Heéraclés de Bavay.
© Trustees of the British Museum

en Gaule (7). On citera parmi ces exemples rares de personnages caractérisés par un hanchement
a gauche, quelques bronzes de belle qualité, tous probablement issus d’ateliers italiens ou du
Sud de la France (%): le Jupiter de Dalheim (LLuxembourg), inspiré d'une ccuvre classique (de
Lysippe ou de Léocharés?) ("), le Mercure de I’Althachtal (Allemagne, Rhénanie-Palatinat) qui,
appuyeé sur un sceptre a droite, regarde lui aussi vers la gauche et qui dériverait par ses propor-
tions élancées d’un modeéle Ivsippéen ("), et le Mercure de Tienen (Belgique, Brabant flamand),
lui aussi matiné d’influences Ivsippéennes (''). Mais le document qui présente du point de vue de
Iattitude, du traitement des masses musculaires et du rendu des détails le plus de points com-
muns avec la statuette de Vroenhoven est I'Tléraclées de Bavay (fig. 5)('*). Ce chef-d’ceuvre, dont

(7) FaipER-FEYTMaANs 1979, p.
(8) FaipeEr-FEvTMans 1979, p.
(9) BoucHger 1976, p. 60.

(10) MENzEL 1966, p. 28.

(11) Famer-FEyTyaans 1979, p. 59, n°® 29.

(12) British Museum, inv. 18314,0801.1; FaipEr-FEYTMANS 1957, p. 51, n® 15.
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G. Faider-Feytmans () a souligné le grand réalisme, dispose aussi de toutes les caractéristiques
des objels issus d'aleliers méditerranéens: taille, finesse, qualité du bronze, coiffure courte et
plate, forte influence des modéles classiques (*'): dans le cas d’1léraclés, on sait I'importance
des modéles classiques du V¢ sieécle dans 'élaboration des statuettes composites diffusées en
Gaule (). Cerles, il s'agil ici d'un bronze creux — probablement ses dimensions relativement
grandes (33 cm) imposent-elles Nusage de cette technique —, mais attitude, facture et traitement
de la morphologie et des masses musculaires en sont trés proches. Dans les deux cas, attitude
est celle de I'appui sur la jambe gauche, les épaules étant rejetées vers larriére; s'il s'agit, dans
les deux cas, de morphologies athlétiques, 'une est celle d'un homme mature, assez lourdement
charpenté, l'autre est celle d'un jeune homme. En dépit de ces différences, la musculature de
ces deux personnages est particulierement soulignée aux mémes endroits (épaules, dessus des
bras, dos, cage thoracique trés marquée du coté droil, muscle interne du mollet). Les tétes
présentent également le méme type de traitement (& ceci pres que les traits de 1'lléraclés sont
plus aigus que ceux de I'éphebe, plus émoussés): visage dans les deux cas aux proportions treés
classiques avec haut front plat, et des veux, aux pupilles incisées, enfoncés dans leurs orbites:
le traitement accordé a la chevelure est similaire sur les deux statues, avee des cheveux courts,
abondants (a ceci preés que les meches de 'Héracles ne forment pas des coquilles), avee un sillon
(négatit dans un cas comme dans 'autre d’un ornement aujourd’hui disparu?) qui démarque la
derniére rangée de meéches a larriere de la téte.

Lappui sur la jambe gauche, assorti d'une téte tournée du méme coté, avec le bras gauche
plié a angle droit & hauteur de 'abdomen, les proportions relativement ramassées du person-
nage, évoquent le canon el le rythme en «chiasme» polyvelétéens (). Un document de comparai-
son intéressant de ce point de vue est une statuette en marbre provenant de 1"hérdon de Per-
game, actuellement conservée au musée de Bergama (fig. 6). Si celle-ci est acéphale et comporte
un pilier de soutien sous le bras gauche, elle est cependant tres proche de la statuette limbour-
geoise. Selon C. Maderna-Lauter ('), il sagirait d'une statue de la fin de I'époque hellénistique,
inspirée de Polveléte. La position du bras gauche est néanmoins légérement différente: la main,
dont I'avant-bras est caché sous une draperie, maintient une épée dirigée vers I'arriére. Lathléte
«Westmacotl», qui pose une couronne sur sa téle, est une autre ceuvre de arliste argien: datée
des années 450-420, elle est connue par une copie d’époque romaine; elle constitue aussi un
aulre document de comparaison intéressant ('*). Le fait que les copies d'ceuvres antliques, méme
de mailtres prestigicux, en élaient souvent de libres adaptations (') expliquerait les difficultés a
trouver un modele correspondant exactement a la statuette limbourgeoise.

III. Etude iconographique

D'un point de vue iconographique, le manque d'attributs laisse la porte ouverte a plusieurs
hypotheéses. La nudité totale du personnage ne semble convenir qu'a un athlete, dieux et héros
étant généralement vétus d'une chlamyde; cette nudité exclut ainsi 'identification de notre sta-
tuette & un héros, et particulierement au Grec Diomede, connu en Gaule Belgique sur la patére
du tumulus de Tienen-Avendoren (Belgique, Limbourg) (fig. 7)(*"). L'imagerie de ce dernier
présente en effet des points communs avee notre statuette: héros aux cheveux courts et bouclés,

(13) FaipeRr-FEvYTMANS 1957, p. 5l

(1) Faiper-FEvYTyaNs 1957, p. 16,

(15) BoucHer 1976, p. 144-115.

(16) Sur ces questions, voir STEwWarT 1990, p. 160-161, fig. 381.

(17) MapeERNa-LauTer 1990, p. 312-313, fig. 191 a-b-c.

(18) StEwarT 1990, p. 162, fig. 386-387.

(19) Boucuer 1976, p. 100-101.

(20) Farper-FEvryans 1979, n° 368:; Tirlemont, Brabant, dépot du Stedelijk Museum.
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© drapres FAipER-FEVTMANS 1979,
n° 368
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IFig. 6. Statue de Pergame.
© draprés MaperNa-LavTer 1990, 312-313, fig. 191 b
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il tient le Palladion au bout de sa main gauche, tandis qu'il brandit de la droite tantot un
glaive, tantot une torche. Mais Dioméde porte toujours, flottant sur I'épaule, un court manteau
qui fait partie de ses attributs habituels; par ailleurs, le glaive est généralement tenu plus bas,
a hauteur de la hanche droite(*").

Ainsi qu'on I'a dit, I'hypothese la plus vraisemblable est qu'il s'agit d'un athléte: nudité,
jeunesse, belle musculature, traces d'un élément ceignant la téte a la maniére d'un bandeau
sont autant d’éléments qui rattachent ce personnage au monde du sport. C'est encore le monde
grec que sa nudité évoque, car on sait que la nudité des Grees choquait les autres athlétes, et
particuliérement les Romains (*?). La fabrication de statues ou de statuettes d’athlétes connut
un vrai engouement au V¢ siécle. (**). Malheureusement, comme le montre le catalogue de l'ex-
position Le sporl dans la Gréce anlique(*'), nombre de ces statuetles d'athlétes ont perdu les
attributs permettant de déterminer leur domaine d’excellence:; il faut donc souvent déduire le
sport de I'attitude, mais, dans un certain nombre de cas, celle-ci est ambigué. Souvent, lorsque
I'un des bras est levé et que le personnage est au repos, on hésite a dire s'il sagit d'un ath-
lete victorieux tenant une palme ou d'un porteur de javelot, voire d'un porteur de crosse de
hockey (mais alors cet objet relativement court est tenu plus bas)(*): parfois encore, le bras
replié a angle droit évoque le geste de la libation, attitude dans laquelle les athlétes ont sou-
vent été figurés (**), mais dans le cas qui nous occupe, cela parait peu vraisemblable en raison
de la proximité du poignet et de I"'abdomen. I.'éphébe de NMarathon — aussi un jeune athléte —,
attribué a la postérité directe de Praxiteéle (*7), présente du point de vue de lattitude géne-
rale plusieurs points communs avec la statuette limbourgeoise: posture, proportions et position
du bras gauche, cependant un peu plus tourné vers I'extéricur. Malheureusement, des restau-
rations antiques ont peul-étre ¢té réalisées sur les avant-bras, ce qui justifie les précautions
prises lorsqu’il s’agit de I'interpréter (*). La position du bras gauche de I'éphébe, avec sa main
tendue, paume a plat vers le haut, ou apparait le négatif d'un objet long de vingt centimétres,
a dailleurs suscité nombre de questions sur la signification de ce geste (**). llormis le fait que
I"éphébe de Marathon est un adolescent, la différence principale réside dans la position du bras
droit, levé et tendu a I'horizontale, la main accomplissant un geste qui évoque le claquement de
doigts. Le corps est cependant beaucoup plus nerveux, plus sinueux et les masses musculaires
traitées avec plus de délicatesse que dans le cas qui nous occupe, qui se démarque par son han-
chement un peu raide.

Ainsi, en est-on aussi réduit, comme on l'est pour I'éphébe de Marathon, aux conjectures
quant a l'interprétation de cette statuette limbourgeoise. L.a main droite de la statuette de
Vroenhoven tient un objet mince, de grandes dimensions; on imagine mal en effet, vu la posi-
tion du bras droit et I'endroit oo il faut restituer la main, qu'il put s’agir d'une cruche avec
lequel il aurait déversé du liquide dans un récipient posé sur la main gauche, sur le modéle du
watvre verseur» de Praxitéle. L'objet tenu de la main droit pourrait étre une palme ou un jave-
lot. Plusieurs hypothéses peuvent done étre développées, en s'aidant des images présentes sur les
vases et sur les mosaiques. La trace circulaire visible dans les boucles de la chevelure pourrait
étre le négatif d'un bandeau ou d'une couronne: dans ce cas, il pourrait s’agir d'un athlete vic-
torieux: autrement dit, 'agon a déja eu lieu. Une statue de marbre de pugiliste datée du milieu

(21) Boarnyax & VarororLou-Ricnarpson 1986, p. 396-109, el part. p. 101-106.
(22) TouviLLier 1985, p. 369.

(23) MartTusch 1996, p. 21-22,

(21) VANHOVE 1992,

(25) Tnomas 1981, p. 74-78, pl. XXNXII-XXXV.

(26) Tuostas 1981, p. 99 pass.

(27) STEWART 1990, p. 177, fig. 107-109; PasQuier 2007, p. 82-127 et part. p. 112-115.
(28) PasQuirr 2007, p. 914-95.

(29) PasQuier 2007, p. 112-113.
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Fig. 8. Relief aux athlétes de UAllard Pierson Museum. © d'aprés Vaxnove 1992, 198, n® 57

du I siecle avant notre ¢re trouvée a Sorrente, — signée de Koblanos d’Aphrodisias —, el inspi-
rée dun modeéle classique, montre un athléte au visage idéalisé el a la courte chevelure houclée
couronnée d'olivier (*°). Dans le monde gree, la lainia (le bandeau de laine rouge), la couronne
de feuillage et la palme, sont les trois distinetions qui récompensent 'alhléete victorieux (*'):
ce théme a souvent ¢l1é peint sur les vases attiques(*). Si, de I'époque archaique a I'époque
impériale, la nature des récompenses a évolué, la palme el la couronne en sont les ¢léments per-
manents. A I'époque impériale encore. le motif de 'athléte victorieux, qui tient dans une main
une longue palme, est I'un des poncifs de 'imagerie agonistique: cest le cas du relief de I'Allard
Pierson Museum (fig. 8) (*3). daté du débul de I'époque impériale sur lequel un des athlétes tient

(30) Naples, Museo archeologico nazionale, inv. 119917 Juxkeryasy 2000, p. 81-90, fig. 71.

(31) MiLLer 2004, p. 1220 110 Vax Looy in Vaxnove 1992, p. 81 el p. 126-129.

(32) Par exemple Famphore panathénaique du Louvre inv. MN 706, daté de 340-339 BC: MiLLer 2001,
p. 83, fig. 163, voir aussi par exemple Famphore de UErmitage B 5576, des années 190: VaNnove
1992, p. 116, n° 281, Voir aussi la scéne de couronnement d'un athléte victorieux a la course de che-
vaux, sur une amphore panathénaique du musée des Beaux-Arts de Montréal: Oakrey 2007, p. 81-90.

(33) Allard Pierson Museum, inv. 451, provenant d'Halie: Vaxunove 1992, p.198, n® 57.
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une palme de la main gauche et se couronne de la droite. (Cest également le cas sur la belle
mosaique romaine de Palras (*'), ot salignent des alhléles spartiales (**) appuyés sur de longues
palmes dont la tige est fichée en terre, ou sur la mosaique impériale de Gafsa/Tahl (Tunisie,
antique Capsa) (*), ou des alhlétes viclorieux regoivent leurs prix. Par ailleurs, le gesle accom-
pli par le bras gauche reste difficilement déterminable: peut-étre I'athléte considére-t-il son prix,
posé sur sa main gauche. Comme on I'a dit plus haut, une autre possibilité serait de supposer la
présence dans la main droite non d'une longue palme, mais d'un javelol. La céramique grecque
d’¢poque classique abonde en représentations de lanceurs de javelot, tenant la lance d’une main
el Uankylé, la laniére qu’il doil fixer au trail, de 'autre (*7). 1l faul cependant relever que dans
la petite sculpture d’époque archaique, cette attitude du lanceur au repos est rare, les hronziers
préférant suggérer le gesle du lancer, le javelol tenu a I'horizontale (3#).

Si le type iconographique de I'athléete fut prisé dés I'époque archaique, el si, en statuaire,
on connail de nombreuses variations sur les modeles polyelétéens d'abord, puis lvsippéens (**), le
modele précis de cette statuette est difficile a cerner. Ainsi, comme le Narcisse de Mechtersheim
mentionné plus haut ("), la statuette de Vroenhoven est-elle aussi une variation de dimensions
réduites sur un de ces types, inspiré de pres ou de loin d'une cuvre de Polveléte; IMartiste,
comme la plupart des maitres, est connu pour avoir réalis¢ plusieurs statues d'athlétes pour
le sanctuaire d’Olvmpie ('), Il reste délical de déterminer si les altributs portés par 'athléte
faisaient partie intégrante du modeéle original ou s’il s’agil de variations ou d'ajouls postérieurs.
L.a question se pose alors du licu de production de cetlle statuelle el de sa datation: comme St.
Boucher I'a montré, il n'est aisé ni de cerner le moment oi les thématiques grecques furent adap-
Lées par les aleliers italiens & la pelite staluaire de bronze ('), ni de localiser précisément ces
ateliers (). Dans le cas présent, nous avons montré que les modeles statuaires qui onl présidé
a sa composition sonl grees — grees d'époque classique —, que le théme iconographique présumé
semble I'étre toul autant el que la qualité de sa facture est toul a fait remarquable. On peut
dés lors se demander s'il ne pourrait pas s’agir d'un bronze réalisé, comme I'Fléraclés de Bavay,
dans un alelier campanien, dont les productions élaient inspirées par les chefs-d’ccuvre de la
grande statuaire classique. La production d’époque augustéenne de ces aleliers se caraclérise
en effet par un gout pour les modeles classiques grees des V¢ ou V€ siecles (Polycelete, Lysippe,
mais aussi Phidias et Léochares), qui prennent corps dans des compositions aux lignes a la fois
souples et précises(''). Un phénomeéne analogue a é1¢ mis en évidence par St Boucher pour
nombre de statuettes d'Hermeés/Mercure trouvées en Gaule (ici encore, ¢’est le nom de Polycléte,
comme mailre dont les eréations élaient librement adaplées, qui domine) (). Pour ce qui est de
la datation de la statuelle, dautres éléments permettraient également de I'affiner: en effet, I'in-
cision des pupilles, traitement qui caractérise les deux statueltes, est une technique ancienne,
mais qui semble particuliérement répandue au haut-empire: a cela s"ajoule la coiffure courte, en

(31 WavwerL 1979, 293-321, et parl. 301, n® 38: pl. 50, fig. 32-33.

(35) Celte scene évoque un épisode historique (Thuevdide V., 49-50): celui de la mise & 'écarl des athletes
spartiates par les Eléens lors des jeux Olympiques de 120,

(36) Kunaxousst 1988, 543-561, el part. 549.

(:37) Vase de 'ancienne collection Torlonia, n® 215 (Rome, Musei di Torlonia); DAREMBERG-SAGLI0-?OTTIER,
Dictionnaire des anliquilés grecques el romaines. art. Jaculum, fig. 4115 (htip://dagrauniv-tlse2.fr/sdx/
dagr/feuilleter.xsp?tome=3&partie=1&numPage=5398 &nomEntree=jaculum); consulté le 3/01/2011.

(38) Tunomas 1981, p. 45 pass.

(39) RorLrey 1983, p. 156-157.

(10) CI. supra. note 5.

CH) MurLer-Dureu 2002, p. 395-397.

(12) Boucner 1976, p. 78.

(413) Bovcurr 1976, p. 232

(14) Bovcner 1976, p. 251-255.

(45) Bouvcuer 1976, p. 100.
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boucles serrées, «sévéres, probablement proche des modeles classiques, qui est plutot appliquée
aux stalues el statueltes du [ siécle ('*). L'objet pourrait done dater du début du I siecle de
notre ére — époque julio-claudienne —: s'il en est ainsi, il s‘agirait done de I'un des objets les plus
anciens parmi ceux qui onl été trouvés en Gaule Belgique (dont la plupart dans des tombes el
tumuli): parmi ce groupe d'objets anciens, passant déja pour des antiquités a I'époque ou ils
furent enfouis avec leur propriétaire, il v a un askos el la pateére au Diomede mentionnée plus
haut du tumulus de Tienen-Avendoren, ainsi que plusieurs aulres patéres et cenochoés, qui se
singularisenl par 'usage de lechniques de fixalion typiques de 'arl campanien (*). Tous pro-
viennent de tombes ou de tumuli s'échelonnant entre le 177 el le 11¢ siécle de notre ére (**).

Dans le monde romain, le discours officiel était celui du rejet des agones grecs, svnonyvme
de nudité el d’homosexualité ("), ce qui n'empécha ni le développement de ligues dalhlétes
grees, ni celui d’agones grecs, souvent sur la base d'initiatives individuelles, & Rome deés le 1°
siccle de notre ére, el dans les villes gauloises de tradition hellénique (**). La diffusion du théme
de I'athlete grec est done plutol rare dans les bronzes, a fortiori dans les provinces occidentales
de I'Empire: mais on dénombre quelques statuettes d’éphebes, d'origine étrusque, dont un petit
discobole, trouvé dans les environs de Bavay (*'): il I'est un peu moins dans la mosaique, comme
le montre la mosaique aux athléetes des thermes de Caracalla a Rome (). Dans les provinces,
ce goul pour la «culture du gymnase» va de pair avec un niveau de vie élevé, el une forte
acculturation; c'est ce dont témoigne la mosaique aux athleétes vainqueurs de Vienne, datée de
la premiére moitié du 111 siécle de notre ére (™) ou de celle de Gafsa, mentionnée plus haut, du
IVe sieele (*'). La présence d'une lelle slatuelle n'est pas incongrue dans le décor mobilier d'une
maison romaine, fut-elle située dans les contrées seplentrionales qui sont celles de la Belgique
romaine. Pareil décor releve d'une volonté de suggérer un monde épicurien: le parc de la villa des
dapyvrus a Herculanum comportail parmi son décor slaluaire, des représentlations dathlétes (7).
Il s"agit bien sur d’ceuvres d'une échelle toute différente, qui composent un décor d'une grande
complexilé, mais cela participe probablement d'un méme esprit: montrer sa connaissance des
pratiques et de la cullure non pas romaine, mais grecque. Méme chose pour la fresque murale
qui montre un athléte victorieux se couronnant trouvée dans la villa située sous le Palazzo Pal-
lavicini Rospigliosi (*°). Ce goul pour la culture classique — grecque — n'esl en effel pas élranger
aux provinces du Nord. Ainsi, la patere déja citée du tumulus de Tienen-Avendoren (°7), qui
représente le héros grec Diomeéde brandissant le Palladion. ou 'uskos du méme tumulus (**), tous
deux d'origine campanienne, refléetent-ils sinon un gout pour une forme d’hellénisme rafliné,
a tout le moins le statul social d'une élite. (Cest peul-¢lre aussi 4 ce goul pour ces modes de
représentations helléniques que se rattache le beau bloe sculpté d"Amay (Belgique, Liége) repré-
sentant un éphébe nu, appuyé sur un pilier, mais lui aussi mutilé (*).

(16) BOUCHER 1976, p. 246-247.

(17) Famper-FEvryans 1979, p.

(18) Famper-FEvyTMans 1979, p. 25.

(19) Garcra Romero 2007, p. 443-452.

(30) KoxiG 2005, p. 220-221.

(1) Bovcurr 1976, n° 19-21; FaipeEr-FEvrMans 1957, n° 97, pl. XXI11.

(52) Duxsasix 1999, p. 68 el p. 70, fig. 71: INsaraco 1989, p. 293-327.

(3) Musée de Saint-Romain-en-Gal: Laxcna 1981, n® 264: Tovrrexc 1975, p. 135-148. D'une maniére
générale, sur ces questions on consultera Newsy 2005, parl. p. 76 s,

(51) Kuaxousst 1988, p. H49.

(d5) Savrox 2009, p. 63 s.

M6) Marruscn 1997, p. 51, fig. 42 (Rome, Museo Nazionale, inv. 103421).

(57) FaipEr-FEvTaans 1979, n° 368; Tienen, Brabant, dépot du Stedelijk Museum.

(38) FarpEr-FEvraans 1979, n° 370: Tienen, Brabant, dépot du Stedelijk Musceum.

(59) BrurkT 2008, p. 386, tig. 177,

[ )
<
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C’est une région riche que celle qui va de Tongres a Maastricht et dont on a récemment
mis en évidence la précocité du cadastre qui remonterail a la période flavienne (). L.e trongon
de la voie Bavay-Cologne au sud de Scharn est connu pour ses nombreux tumuli(*'): outre celui
de Vroenhoven, on citera ceux de Rosmeer, de Grote-Spouwen, de Klein-Membruggen, de Berg
et de Scharn(®2). A I'un des bouts de cet axe, Tongres reste a ce jour la ville qui a livré les plus
de beaux bronzes romains de Belgique (**); quant au Lerriloire situé juste au-dela de la Meuse,
on v a dénombré de nombreuses et opulentes villas (®'). La localité de Riemst, au territoire de
laquelle appartient le village de Vroenhoven, comple a la fois, on I'a dit plus haul, une villa,
connue par la prospection aérienne, et un tumulus qui a livré une belle poignée delphiniforme,
enfouie vers 130 de notre ére(5). Cet élément permel de préciser quelque peu la chronologie
des faits. Lin effet, s'il est permis de supposer que la villa et le tumulus sont les deux demeures
d’'un méme propriétaire, la statuette aurait pu étre réalisée au début du [*" siécle de notre ére, le
tumulus constituant son ferminus anle quem. ’robablement cette statuette témoigne-t-elle aussi
de cette opulence, qui se traduit ici comme ailleurs, par la possession d'objets évoquant la Grece
classique, ses traditions et sa culture, et fabriqués dans les ateliers bronziers de Campanie.

Isabelle TassiGNoN

Département d'Ilistoire de I'Art
el d'Archéologie Universilé de Namur.
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NIEUWE GEGEVENS OVER GENTSE EN BRUGSE EDELSMEDEN
ROND HET MIDDEN VAN DE 17"F EEUW

Met de bedoeling de vele misbruiken in het aanmaken van edelsmeedwerk te beteugelen
hadden de aartshertogen Albert en Isabella in 1608 een ordonnantie uitgevaardigd die de uitoefe-
ning van het ambachl van goud- en zilversmid aan strengere regels moest onderwerpen('). In
feite bevestigde die ordonnantie al eerder uitgevaardigde voorschriften onder meer wal betreft
het verbod koper te vergulden om het voor zilver te doen doorgaan en argeloze en onervaren
kopers te bedriegen. Tlet vergulden van koper was alleen toegelaten bij het vervaardigen van
harnassen, paardengetuig en cultusvoorwerpen, die dienen tot “sieraad”™ van de kerk, het zoge-
heten kerkenwerk (?).

Precies die artikels van de ordonnantie van 1608 hebben rond 1650 te Brussel aanleiding
gegeven tol een breed uitgesponnen proces voor de Raad van Brabant. De dekens van het
Brusselse goudsmedenambacht, wellicht meer geinspireerd door na-ijver dan door het algemeen
belang van het ambacht, hadden beslag gelegd op twee “blakers’, kandelaars gemaakt uit zilver
en met vergulde koperen versieringen en liguratieve voorstellingen, gemaakt in het werkhuis van
de goed aangeschreven Brusselse edelsmid Stefaan Bolermans (*).

De dekens stelden voorop dat de blakers van Botermans geen kerkenwerk waren en dat de
goudsmid zich bezondigd had aan een ongeoorloofd gebruik van verguld koper. Zij hadden zich
beroepen op hun bevoegdheid beslag te mogen leggen op onbehoorlijk, in overtreding met de
ordonnanties gemaakt edelsmeedwerk ().

Botermans had in 1651 als suppliant verzet aangetekend tegen de beslissing van de dekens
bij de Raad van Brabant. In de loop van de procedure hadden de twee commissarissen van de
Raad, raadsheer Albert van Winckel en secretaris Andreas Happart op 22 april 1652 toegestaan
aan Stefaan Botermans de getuigenissen van een reeks edelsmeden uit Gent en Brugge te mogen
overleggen (*). Die getuigenissen moesten een antwoord geven op een reeks, door Botermans le
zijner verdediging gestelde vragen, en het ongelijk van de dekens aantonen. Namens de kanselier
van Brabant werden de magistraten van Gent en Brugge op 21 april 1652 aangeschreven om die

(1) Braxts 1909, p. 360-389.

(2) Artikel T van de ordonnantie verbiedt uvitdrukkelijk te (doen) maken of verkopen “aulcuns oulvraiges
. de cuivre ou d'autre metal, revestuz el couverts d'or ou d'argent pour rassembler a aultres faitz
entierement d'or ou dargent exceplez tant seullement ceux servants a Pesquipage des chevaulx ou a
I'ornerment et decoration des eglizes’.

(3) Stefaan Botermans is wellicht de zoon van Niklaas Botermans. eveneens een bekend Brussels goud-
smid (Roosaerr 2011, p. 63, 73-71). Aan Stefaan Botermans, die het zilverwerk schatte in sterfhui-
zen van Brusselse priesters (1631). in 1657 ouderman was van het Brusselse goudsmedenambacht en
overleed in angustus 1662, zal een uilgebreide biografische nota gewijd worden in het Lexicon van de
17% ecuwse Brusselse goudsmeden (in voorbereiding).

() Gezien de in koper gedreven figuratieve voorstellingen (zie noot 6) die op de blakers bevestigd waren,

moelen de werkstukken van Botermans een meer uitgewerkle structuur van een kandelaar hebben

gehad dan de gekende 17%- en 18%-ccuwse zilveren kaarsenslandaards en -pannen op platle voet,
waarvan alleen het handval soms enige versiering vertoont.

Fen aantal vooraanstaande Brusselse goudsmeden en religicuze gezagsdragers waren al in december

1631 te Brussel ondervraagd. In januari 1652 werden een reeks Antwerpse goudsmeden gedaagd om

le komen getuigen: ook enkele goudsmeden uit Mechelen en Leuven kwamen aan de beurl.

-
o
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vragenlijst aan een aantal edelsmeden uit hun stad voor te leggen en hun antwoorden over te
maken aan de bevoegde commissarissen. Bolermans was er van uilgegaan dal die goudsmeden,
die hij als getuigen wilde en die hij waarschijnlijk van ver of nabij moest kennen, een positief
antwoord zouden geven op enkele essentiéle vragen zoals:

- waren zijn blakers, die hen zouden getoond worden, behoorlijk gemaakt, zonder ‘fraude’
noch bedrieglijk gebruik van verguld koper om ze het uitzicht te geven van echt zilver, en mogen
zij in het openbaar verkocht worden;

- mogen zijn blakers, ook al zijn ze gedeeltelijk gemaakt uit volledig verguld koper,
beschouwd worden als kerkenwerk, en omwille van de religicuze voorstellingen in verguld koper
waarmede zij versierd zijn (%), gehouden worden voor een sieraad van de kerk, dal aanspoort tol
meerdere devotie van de kerkgangers;

- is het toegelalen soortgelijke blakers uitl zilver en verguld koper te maken wanneer hetl
zilver gemakkelijk kan losgemaakt worden van het koper waarop hel mel Koperen vijzen vast-
geschroefd is, en niet met het Kkoper versmolten of gesoldeerd is, zodal het onderscheid tussen
koper en zilver gemakkelijk kan vastgesteld worden, en dat geen sprake kan zijn van bedrieglijk
gebruik van verguld koper:

- worden op andere plaatsen in Vlaanderen en Brabant en in hel buitenland dergelijke bla-
kers gemaaktl zonder enig bezwaar van wie dan ook:

- mag het edelsmeedwerk uit zilver en verguld koper, te vinden in veel ‘katholicke’ huizen,
zoals de zilveren kruisen waarop een in verguld koper gemaakte Christusfiguur vastgemaakt is
of een vergulde koperen Onze-Lieve-Vrouw-heeldje, volgens de ordonnantie van 1608 gehouden
worden voor kerkenwerk? (*)

De getuigenissen te Gent

In aanwezigheid van schepen Jan van oorn werden op 29 april 1652 veertien Gentse edel-
smeden ondervraagd (zie bijlage 1). De getuigenissen zijn weergegeven volgens een vast patroon
en vertonen slechts kleine afwijkingen (uiteraard wat de persoonlijke gegevens betrefl). De ver-
slaggever, stadssecretaris Philip van Tloorn, heeft weinig of geen variatie gebracht in de weergave
van de antwoorden, die soms woordelijk overeenstemmen. Hel volstaat dus hier hel getuigenis
aan te halen van Lenaert Kerckhoff, die als eerste op de lijst van de ondervraagde zilversmeden
figureert. Zijn getuigenis (en die van zijn collega’s) geven een bevestigend antwoord op al de vra-
gen gesteld in het “intendit” van Stefaan Botlermans: de blakers vertonen geen bedrieglijk gebruik
van koper, en kunnen dus in het openbaar verkocht worden: ze zijn te beschouwen als kerken-
werk, want zij zijn bedoeld als versiering van de kerken en bevorderen mel hun religieuze voor-
stellingen de devotie van de gelovigen. De vergulde koperen figuren en decoralieve elementen
zijn gemakkelijk te scheiden en los te vijzen van het zilver, wal een duidelijk onderscheid tussen
zilver en verguld koper vrijwaart en dien gevolge is het vergulden van koper in de blakers niet
strijdig met de ordonnanties. Dergelijke werkstukken uit zilver en onderdelen met devole voor-
stellingen uit verguld koper zijn in veel burgerhuizen te vinden, wat niet belet dat zij kerken-
werk blijven.

De persoonlijke gegevens in de getuigenissen

Vooraleer in te gaan op de persoonlijke gegevens die kunnen afgeleid worden uit de getui-
genissen van de Gentse edelsmeden, dient hier nog ecen element uit de verklaring van de zil-

(6) In feite Onze Lieve Vrouw-Boodschap mel God de Vader en een schelp op de ene blaker en de Kruisi-
ging met het doek van Veronica en een schelp op de andere blaker.

(7) Tenzij anders vermeld zijn de hier aangehaalde gegevens Le vinden in het procesdossier van de Raad
van Brabant (Rijksarchief Anderlecht, Raad van Brabant, processen van de ambachten, bundel 62).
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versmid meester Adriaan Marichael aangehaald te worden. Als cerste gezworene van de Gent-
se nering van goud- en zilversmeden heeft hij de blakers getekend met een gekroonde letter
G. het gebruikelijk stadsmerk van het te Gent geproduceerde edelsmeedwerk (%), Teeft hij dit
merk aangebracht om mogelijke betwistingen of twijfels bij de inspectie van de blakers te ver-
mijden en aan te tonen dat wal betreft het Gentse ambacht, het werk van de Brusselse collega
‘bona fide” was? Of heeft hij in toepassing van de bestaande voorschriften die de dekens of waar-
deerders van het ambacht machtigen de voorwerpen die hen ter inspectie aangeboden worden te
voorzien van het stadsmerk?

Iet verslag van het getuigenverhoor vermeldt op enkele uitzonderingen na geen onbhekende
namen: de andere Gentse edelsmeden zijn al uit andere documenten bekend(?). Toch zijn de
gegevens van het verslag onder meer dan een opzicht het vermelden waard. Zoals gebruikelijk
bij een getuigenverhoor door een openbare instantic wordt de ouderdom van de getuige vermeld.
Die aanduiding kan cen belangrijk aanvullend element zijn van de dikwijls weinig gestoffeerde
biografie van de betrokken goudsmid en dus toelaten zijn activiteit (leertijd, verwerving van hel
meesterschap) beter in de tijd te situeren. De ouderdom van de Gentse getuigen zou tussen de 25
jaar (Jan Baete) en de 57 jaar van meester Pieter van Sichem schommelen.

Van de meeste in 1652 ondervraagde Gentse goudsmeden is echler de geboortedatum slechts
bij benadering of helemaal niet bekend. In die gevallen kunnen de gegevens van het getuigen-
verslag een nuttige aanvulling zijn op de biografische nota’s. Een paar voorbeelden mogen hier
volstaan. Van Adriaen Maerichael wordt verondersteld dat hij rond 1600 te Sint Winoksbergen
zou geboren zijn: hij zei in 1652 52 jaar oud te zijn. Loyvs Pollyn, waarvan de geboortedatum
rond 1614 wordt gelegd was volgens zijn getuigenis 39 jaar oud in 1652, In de zeldzame geval-
len waar de gegevens over de ouderdom uit geloofwaardige (Gentse) bronnen komen, zoals bij
voorbeeld de parochieregisters, zijn de verschillen met de vermeldingen in het getuigenverslag
veel groter. Jan Baete was volgens hel getuigenverslag in mei 1652 25 jaar oud, terwijl uil cen
Gents doopregister blijkt dat hij twee jaar later geboren werd. Gillis Serstevens die op 5 februari
1605 in de Sint-Goedelekerk te Brussel werd gedoopl, zegt in april 1652 41 jaar oud te zijn ().

Nietl onbelangrijk is eveneens de vermelding van de filiatie van de getuigen. Die is niet altijd
bekend, en ook wat dit biografisch gegeven betreft brengt het getuigenverslag nieuwe gegevens
aan. De Gentse zilversmeden die in 1652 zijn komen getuigen blijken soms hun vader minder
vergelen te zijn dan hun eigen ouderdom. Hel verslag van de Gentse stadsecretaris bevestigt
de filiatie van Jan Baete, Guilliam Flelaut, Jacques I en Jan van Ioorebeke, Gillis Serstevens
en Picter Oodonck [Hoevdonck]. Men mag er dus van uit gaan dat de nicuwe filiaties van het
getuigenverslag geloofwaardig zijn. Meester Pieter | van Sichem, die zou geboren zijn vaor 1600
als zoon van Pieter, zegl in zijn getuigenis echter dat hij de zoon van Jan en 57 jaar oud is, en
geboren werd te Maastricht. (')

(8) VANDENBUSSCHE (t). VAN ORMELINGEN, VAN Dayae 2012, p. 8, 291,

(9) De lezing van de naam van Francois Teil |Seil?] is onzeker. Adriaen Gyselinck, zilversmid en 43 jaar
oud in 1652 wordl niet vermeld in hel Biograflisch Lexicon ( zie VANDENBUSSCHE (1), vaN ORMELIN-
GEN, Vax Danywve 2012, p. 8, 291).

(10) Vanpexsusscie (1), vax ORMELINGEN, VAN Damume 2012, p. 27-28, 168-169, 195-197, 219-220). Op
die dag werd in de Sint-Goedelekerk te Brussel gedoopt Agidius filius .I2gidii Tzerstevens el Anna Gail-
laert. Melchior Tzerstevens en Maria Landool traden op als dooppeters (Stadsarchiel Brussel, Paro-
chieregisters 81, 1° 153). Vader Gillis Tserstevens wordl le Brussel vermeld als goudsmid tussen 1609
en t1634. Hij was deken van het Brussels goudsmedenambacht in 1617, Over deze Gillis zie C. De
Fossa 2013, p. 360. De eigennamen van de goudsmeden worden zeer wisselvallig gespeld. FHier wordl
de spelling van de archiefteksten overgenomen.

(11) 11ij is ook te Maastricht overleden in 1653 (VANDENBUSSCHE (). vaN ORMELINGEN. Van DayMEe
2012, p. 230-231).
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Dertien van de veertien ondervraagde Gentse edelsmeden zeggen zilversmid te zijn. Pieter
Oodonck verschijnt als goudsmid. 11ij is trouwens voor zover bekend de enige in het getuigenver-
slag vermelde meesterszoon van een (Antwerpse) goudsmid. ('?)

Inkele aspecten van de gekende beroepsactiviteiten van de betrokken Gentse edelsmeden
kunnen ook beter gestoffeerd worden, onder meer wat hun plaats in de school van hel Gentse
ambacht, hun bezigheden in andere centra van de edelsmeedkunst en uiteindelijk hun persoon-
lijke ervaring in zake het maken van blakers betreft.

Slechts twee Gentse edelsmeden Peter van Sichem en meester Adriaen Marichael verschijnen
als meester in het verslag. Die vermelding dekt niet zozeer het feil dat ze zoals hun collega’s vrij-
meester waren in het ambacht, maar wel dat zij bij de stedelijke autoriteiten bekend stonden als
vooraanstaande en bijzonder ervaren ambachtslieden. el is ook wel niet toevallig datl zij mel
Lenaert Kerckhoff in de eerste plaats werden opgeroepen om door de Gentse schepen gehoord
te worden. Adriaen Marichael werd bovendien in 1651 verkozen als eerste gezworene van het
ambacht, en in die Tunctie kwam het hem toe de blakers van Stefaan Bolermans te inspecteren
en van hel Gents stadsmerk te voorzien (%),

Uit het getuigenverslag blijkt tenslotte dat de blakers als kerkelijk edelsmeedwerk geen
enkele probleem stelden voor al de Gentse zilversmeden. Zij weten perfect dat dit type voorwerp
gemaakt wordt uit zilver en verguld koper, en dat daarbij geen verwarring kan ontstaan tussen
het geoorloofde gebruik van edel en onedel metaal. Zij kunnen vertellen dat blakers gemaakt
worden op verschillende plaatsen in Viaanderen, Brabant en in het buitenland, en in veel geval-
len hebben ze blakers helpen maken of zell gemaakt. Meleen geven zi) dan aan waar zij ooit,
wellicht als gezel of meester gewerkt en verbleven hebben. Lenaert Kerckhoff die voor zijn ves-
tiging le Gent te Brugge als zilversmid had gewerkt, heeft blakers in die laatste stad gemaakt en
in zijn atelier gehad ('), Meester Peeter van Sichem heeft er zelf ook gemaakt en noemt Brugge.
Brussel en Luik als productiecentra waar blakers gemaakt worden. Voor Louis Pollyvn en Jacques
I van Tloorebeke is het maken van blakers cen dagelijkse bezigheid en zij hebben er zien maken
te Rijsel en Parijs. Philips de Groote en Philips Cassoir zijn hel niet zover gaan zoeken en le
Antwerpen aan de slag geweest. De grootste trekvogel is wel meester Adriaan Marichael geweest,
die uiteraard in zijn geboorteplaats Sint-Winoksbergen, maar ook in andere steden in Frankrijk,
in [alié (Rome, Genua) en nog te Madrid blakers heeft helpen maken en zien maken.

Uit al die verklaringen mag besloten worden dat de veertien edelsmeden, die wel representa-
tief zijn voor de samenstelling van het Gentse ambacht van goud-en zilversmeden te Gent rond
1650, dikwijls in hun levensloop in het buitenland hadden gewerkt en daar ervaring en stielken-
nis hebben opgedaan.

Het verhoor van de Brugse edelsmeden

Dertien Brugse edelsmeden zijn op 2 mei 1652 verschenen voor twee schepenen van de stad
(zie bijlage 2). TTun getuigenissen werden door de stadpensionaris opgetekend en overgemaakt
aan de commissarissen van de Raad van Brabant. Dit getuigenverhoor brengt minder nicuwe
gegevens aan over de betrokken Brugse edelsmeden. Tlun filiatie wordt niet vermeld, maar
nagenoeg alle ondervraagde edelsmeden hebben verschillende naamgenoten, die voor ol na 1652
le Brugge aan hel werk zijn geweest. Kr mag dus verondersteld worden dat zij, zo niel ervaren
meesterzonen waren, dan toch deel uitmaakten van gekende Brugse families van goud- en zil-

(12) Als zilversmid vermeld in het getuigenverslag is meester Adriaen Maerichael als goudsmid poorter
geworden le Gent (VaNDENBUSSCHE (1), van ORMELINGEN, VanN Davive 2012, po 124-125, p. 168-
169).

(13) VaxpexsUsscne (). vaNn ORMELINGEN, Vax Dasvivie 20120 po 169, Peter 1 van Sichem was eerste
gezworene in 1650 (VANDENBUSSCHE (). vaN ORMELINGEN, Vax Danmye 2012, p. 230).

(14) VANDENBUSSCHE (1), vaN ORMELINGEN, Vax Davme 2012, p. 117,
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versmeden. Zelfs de benjamin in de reeks, Jacques Willaevs die nog vrij jong is om al vrijmeester
te zijn, heeft een naamgenoot en collega edelsmid te Brugge (™).

Slechts twee van de dertien edelsmeden zijn blijkbaar nooit betrokken geworden bij het
bestuur, *de eed” van het Brugse ambacht van de goud- en zilversmeden. ['Iun namen komen
niet voor op de bekende lijsten van warandeerders, vinders of dekens van het ambacht ('*). Dit
is het geval voor Guillelmo Schelhaver|e]. goudsmid en 62 jaar oud die nochtans een familienaam
draagt die goed gekend was in de Brugse middens van edelsmeden (7). Ook de 27-jarige Jacques
Willaevs die zegt drijver van beroep te zijn heeft geen leidende functie in de schoot van het
ambacht bekleed ('%).

Voor zover het beroep in hel verslag vermeld wordt, werden vier zilversmeden en evenveel
goudsmeden opgeroepen om te getuigen. Van de vier (oud-)dekens wordt geen beroep aange-
geven. Balthazar van Blootacker, als 84-jarige nog in hel gareel, is in 1612 deken geweest. Frans
Ghuens was deken in 1645, en de dienstdoende deken in mei 1652 was Jaspar Verhove, die in
de loop van het jaar opgevolgd werd door Willem de Tollenaere. De goudsmid Jan Peperseele
staal ook bekend als schilddrager van de eed, de man die bij openbare optochten, waaraan het
ambacht deel nam, het wapenschild en de kenlekens van zijn ambacht droeg (1),

Uitgaande van de in hel getuigenverslag aangegeven ouderdom, hebben de meeste vermelde
Brugse edelsmeden als goede dertigers hun loopbaan in het bestuur van het ambacht aangevan-
gen als waardeerders, om enkele jaren later vinder te worden. De meerderheid wordt minstens
cenmaal als deken vermeld.

Wal de blakers van Botermans betreft zijn alle Brugse edelsmeden het er roerend over eens
dat zij deugdelijk en onvervalst kerkenwerk en volgens de regels van het vak zijn gemaakt.
Dergelijke voorwerpen zijn zeker geen nieuwigheid op de markt. Balthazar Blootackerer, wel de
edelsmid met de langste ervaring, zegt dat hij ze sinds vele jaren heeft zien maken. Ook Loys van
Nieukercke bevestigl de oude traditie van blakers gemaakt uil zilver en verguld koper. Iinkele
Brugse goudsmeden zoals Jaspar Bouchery, Frans Ghuens, Jan Peperseele en zelfs Jacques Wil-
laevs hebben zell dergelijke blakers gemaakt. Slechts twee Brugse edelsmeden Hendrik van
Okerhoudt en Guilliam de Tollenaere hebben in het buitenland, namelijk in Italié (Napels) en
Frankrijk, blakers zien maken. Betekent dit dat de leden van de Brugse nering van goudsmeden
honkvaster zijn geweest en minder ervaring hebben opgedaan in het buitenland dan hun Gentse
collega’s? OF hebben de Brugse wethouders het niet voor nodig gehouden veel vragen van die
aard te stellen?

tet procesdossier van Stefaan Botermans heeft ongetwijfeld voor enige opschudding gezorgd
onder de ambachten van de goud- en zilversmeden in Vlaanderen en het oude hertogdom Bra-
bant. et is typisch voor de hardnekkigheid waarmede ambachtshesturen en hun suppoosten tot
voor het hoger gerechtsholf hun grote gelijk verdedigden. Afgezien van hun juridische context
hebben de verhoren van de getuigen echter ook hun betekenis als aanvulling van de gegevens
over het leven van de beoefenaars van de edelsmeedkunst te Gent en te Brugge. Sommige edel-
smeden zijn als immigranten vanuit verschillende centra zoals Sint-Winokshergen, Maastricht,
Antwerpen en Brussel naar Gent en Brugge uitgeweken. De getuigenissen tonen ook aan dat het

(15) Cornelis Wyllaeys is overleden op 8 april 1652 (Vax DievorT 20011, p. 108).

(16) VaxpewarLe 1993, p. 113-128.

(17) Een Gillis Schelhavere, ook niet vermeld door W. van Dievoel (vax DievoeT 2011, p. 108), had onder
meer in 1591 en 1591 voor de Rrugse magistraat gewerkt. De getuigenis van Willem Schelhaver is
bijzonder kort: hij verwijst inderdaad naar een verklaring die hij al in juni 1651 heeft doen oplekenen
door een Rrugs notaris. Qok Jan de Cantere had al voor dezelfde nolaris cen verklaring afgelegd.

(18) llendrik van Okerhoudt wordt in hel verslag vermeld als zilversmid én drijver. Die beroepskwalilica-
tie blijkt niet zo frequent te zijn.

(19 In 1691 werd een schilddrager aangesteld als opvolger van een overleden deken (VaxpeEwarLLe 1993,
p. 128).
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in de 17% ceuw niet alleen de plastische kunstenaars waren, die in de verschillende Haliaanse
kunsteentra hun jeugd- en leerjaren hebben doorgebracht.
Edmond RooBakrt
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BIJLAGE 1

1652, 29 april - Getuigenissen van de Gentse zilversmeden (%)

Baete, Jan zoon van Joos, poorter, zilversmid, 25 jaar: heeft bla-
kers zien maken en helpen maken
Cassoir, Philips zoon van Gillis, poorter, zilversmid, 38 jaar: heeft te

Antwerpen geholpen bij het maken van blakers, die zon-
der tegenspraak werden gekeurd

Groote, Philips de zoon van Geeraerdt, poorter, zilversmid, 39 jaar: heeft
ook te Antwerpen blakers helpen maken

Ghyselinck [Gysselinck], Adriaen zoon van Jacques, poorter, zilversmid, 13 jaar: heefl
soortgelijk werk helpen maken

eil |?], Francois zoon van Christoffel, poorter, zilversmid, 32 jaar: heeft

te Gent en te Rijsel soortgelijke blakers helpen maken,
en ook door anderen zien maken

lHelaut, Guilliame zoon van Vincenl, poorter en zilversmid, 30 jaar: heefl
blakers helpen maken en zien maken te Rijsel, Antwer-
pen en te Gent, die zonder contestatie werden gekeurd

Hoorebeke, Jacques van zoon van Martin, poorter en zilversmid, 50 jaar: maakl
‘dagelijks’ dergelijke blakers en heeft ze ook zien maken
te Parijs

Hoorebeke, Jan van zoon van Martin, poorter en zilversmid, 38 jaar: heeft
blakers zien maken

(20) De schrijfwijze van de naam zoals in de eigenhandige handtekening: in | | de naam zoals opgetekend
in hel getuigenverslag.



IXerckhoff, Leenaert

Marichael, meester Adriaen

Oodonck, Pieter

Pollvn, Loys

Serstevens, Gillis

Sichem, meester Pieter van

BIJLAGE 2
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zoon van Antoine, poorter en ingezetene van Gent, 16
jaar; werd als eerste in de rij van de Gentse zilversmeden
ondervraagd en zijn verklaringen over hetl geoorloofd
gebruik van koper en over de religieuze bestemming
en aard van de door hem gecontroleerde blakers van
Botermans worden soms bijna woordelijk overgenomen
in de andere getuigenissen: hij heeft blakers gemaakt te
Brugge en in zijn huis gehad

zoon van | lerman, poorter en zilversmid, 52 jaar; heeft als
eerste gezworene van de nering van goud- en zilversme-
den te Gent de twee blakers gemerkt met de gekroonde
letter G, hel gebruikelijke stadsmerk: soortgelijke bla-
kers heeft hij weten en helpen maken te Rome, Madrid,
Genua, Frankrijk (sic), leper en Sint-Winokshergen
zoon van Niklaas, poorter en goudsmid, 44 jaar; ver-
klaart dat hij blakers heeft zien maken, die geen proble-
men hebben meegebracht voor de makers

zoon van Louis, poorter en zilversmid, 39 jaar: het
maken van blakers behoort tot zijn dagelijkse bezighe-
den en hij weet dat ze te Rijsel en ook in andere steden
gemaakt worden

zoon van Gillis, poorter en zilversmid, 11 jaar: heeft bla-
kers zien maken te Genl en elders

zoon van Jan, geboren le Maastricht, zilversmid te
Gent, 57 jaar: werd na Leenaert Kerckhoff ondervraagd
en bevestigt het aanbrengen van het Gentse stadsmerk
door de gezworen waardeerder van de nering: blakers
worden ook te Gent gemaakt en hij heeft ze zien maken
te Brussel, Luik. en andere plaatsen. De blakers die hij
zelf heeft helpen maken werden niet door het ambacht
betwist.

1652, 2 mei - Getuigenissen van de Brugse zilversmeden

Blootacker, Balthazar van

Bouchery [Boussery]. Jaspar
Cantere, Jan de

Okerhoudt [Cocherhoudt|, Henderick
Ghuens |Guens|, Francois

Lvnex [Lyns], Thomas

Nieukercke, LLovs van

Peperzeele [Peperseele], Jan

84 jaar, oud deken; blakers zijn kerken-werk en hij heeft
die sinds vele jaren zien maken

goudsmid, 10 jaar; heeft dergelijke blakers, kerkenwerk,
in vele kwartieren zien maken

goudsmid, 51 jaar: verwijst naar zijn verklaring op 20
juni 1651 afgelegd voor notaris

zilversmid, 11 jaar: heeft dergelijk kerkenwerk zien
maken te Napels en op andere plaatsen

5 jaar, oud deken: heeft soortgelijke blakers zelf
gemaakt en zien maken

zilversmid, 38 jaar; heeft blakers zien maken
zilversmid, 66 jaar: hij weet dat blakers gemaakt uit op
elkaar gevezen zilver en Koper, wat iedere fraude uit-
sluit, sinds vele jaren worden gemaakt

goudsmid, 19 jaar: blakers zijn bestemd als sieraad in de
kerken en hij heeft er zelf gemaakt zonder enige tegen-
spraak van wie dan ook

193



Schelhaver, Guillelmo [Guilliame]
Tollenaere, Guilliame de

Wymerseh, Frans van

Verhove, Jaspar

Willaevs |Willaes|
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goudsmid, 62 jaar oud: verwijst naar dezelfde notariéle
acle van 20 juni 1651

deken en warandeerder, 40 jaar; kerkenwerk zoals bla-
kers zijn sinds lang gekend in Frankrijk, Italié en elders
zilversmid, oud deken, zilversmid.42 jaar: omwille van
de devole onderwerpen uitgebeeld op de blakers zijn die
voorwerpen te beschouwen als kerkenwerk
tegenwoordig deken van de goudsmeden te Brugge, 38
jaar oud: vermeldt dat de betwiste blakers op hel koper
gemerkt zijn metl een gekroonde G, hel merk van de
goudsmeden te Genl; heeft dergelijke blakers zien han-
gen in paleizen van prinsen en in kerken.

‘drijver van zijn stiel’, 27 jaar oud; heefl blakers van die
aard zelf gemaakt en door anderen zien maken zonder
dat zij aanleiding hebben gegeven totl belwislingen



COMPTES RENDUS — RECENSIES

Véronique BiUckex en Griel Stevagrt, De erfenis van Rogier van der Weyden. De
schilderkunst in Brussel 1450-1520 Jtentoonstiellingscatalogus], Tiell, Uilgeverij Lan-
noo en Brussel, Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van Belgié, 2013, 381 p..
ill.. ISBN 978-9-101111-01. Prijs: € 39.

Met veel elan werd midden 2013 de tentoonstelling De erfenis van Rogier van der Weyden.
De schilderkunst in Brussel 14350-1520 in de Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van Belgié
in Brussel aangekondigd. Deze tentoonstelling zou een algemeen overzicht bieden van de schil-
derkunst van de lokale productie in Brussel van het einde van de vijftiende eeuw tot het begin
van de zestiende eeuw of mel andere woorden vanal ongeveer hetl overlijden van Rogier van
de Wevden in 1464 tot het begin van het oeuvre van Bernard van Orley omstreeks 1520. Veel
kunstliefhebbers keken er met veel vertrouwen en belangstelling naar uit. Als data werd gekozen
voor een ruime periode vanaf 12 oktober 2013 tot 26 januari 2011 Maar na boorwerken in het
muscumgebouw waardoor water binnensijpelde, werd de tentoonstelling voortijdig gesloten. Ze
bleef amper een maand open. Terechl werd voor veilig geopleerd en keerden de kunstwerken
vroeglijdig terug naar hun bewaarplaals. Dit valt uiteraard sterk te betreuren en kan als een
blaam doorgaan voor de directie van dit nationaal museum. Degenen die toch de kans kregen dit
unicke kunstevenement te bewonderen, waren meer dan lovend en spraken van een schatkamer,
van een juwelenkistje met een waaier aan parels. Dit vroeglijdig eindigen is uitdrukkelijk te
betreuren, vooral omwille van het jarenlange diepgaande welenschappelijk onderzoek dat aan
deze kunstmanifestatie voorafging.

Gelukkig verscheen naar aanleiding van deze tentoonstelling een uitmuntende publicatie met
welenschappelijke catalogus, geredigeerd door Véronique Biicken en Griet Stevaertl, mel redac-
tionele begeleiding van Brigitte de Patoul en Beatrijs Wolters van der Wey. Zo blijft het grondig
voorafgaand onderzoek toch bewaard. ITet monumentale boek met schitterende kleurenillustraties
doet nu ook dienst als tentoonstelling. Inderdaad, het lijkt een wandeling doorheen een galerij
metl tekeningen, panelen en retabels. Ze dateren en bieden een overzicht, zoals gezegd, van hel
cinde van de vijfliende eeuw totl hel begin van de zestiende eeuw in het centrum van Brabant.
Hetis de tijd dat de Bourgondische hertogen het paleis Coudenberg als favoriete residentie ver-
kozen. In die omgeving verbleel ook Rogier van der Wevden. I1ij bezat een atelier nabij het
Canlersteen, waar ook enkele assistenten werkten. Ieel wal hovelingen. adellijken en vooraan-
staande geestelijken verbleven eveneens in de omgeving. Voor kunstenaars waren dil inleressante
klanten. Toen kwam Brussel tot volle bloei. Dit uitte zich ook op het gebied van de kunst. Tlet
aangehaalde Koninklijk Museum bezit uit die periode een toonaangevende collectie, zelfs enkele
sleutelwerken. Deze werken hingen in de tentoonstellingen: ze worden uitvoerig besproken in het
‘alalogusgedeelte. Talrijke musea uil binnen- en buitenland leenden aanvullende werken uit. Zo
krijgen we het boeiende verhaal te lezen van de hersamenstelling van de panelen met de KNrui-
siging en Maria en Johannes van Rogier van der Wevden in het museum van Philadelphia met
werken van de Meester van de Verlossing van het Prado. et gaat om De Annuncialie (Dijon,
Musée des Beaux Arts) en Christus verschijnl aan zijn moeder (\Washington, National Gallery).
Tijdens het onderzoek naar aanleiding van de voorbereiding van tentoonstelling en catalogus
bleek dat beide panelen duidelijk ooit samenhoorden. Destijds behoorden ze samen in de verza-
meling Madrazo. Door het overdwars doorzagen ervan ergens voor 1856 werden de panelen van
elkaar gescheiden. Dit is niet de enige vondst, geregeld lezen we nieuwe en aanvullende gegevens
in de catalogusnolities.
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De samenstelling van tentoonstelling en catalogus zal wel niet gemakkelijk hebben verlopen.
Zoals we weten signeerden de meeste kunstenaars hun werk niet. Sporadisch vernemen we eens
een naam, zoals die van Colyn de Coter, die actief was tussen 1480 en 1525. Op drie schilderijen
plaatste hij, weliswaar wal verborgen, zijn naam maar voegde uitdrukkelijk ook de plaats van
zijn atelier eraan toe "IN BRABANCIA BRUSSELLE of "BRUCELLE'. Zo uitte hij duidelijk
de plaats van herkomst, waar hij blijkbaar fier op was. Die fierheid zien we soms op de schil-
derijen zelf omdat de kunstschilders er een Brussels gebouw op afbeelden. We denken aan de
weergave van de Sint-Goedelekerk of die van O.-I..-Vrouw-van-de-Zavel. én van de anoniemen
dankt zelfs zijn noodnaam eraan: de Meester van het gezicht op Sint-Goedele. Tlet was Max
Iriedlinder die het paneel met de voorstelling van de prediking van een heilige in het Louvre als
eponiem werk voor deze meester-schilder koos. Daarop werd Sint-Goedele heel accuraal weerge-
geven mel een onvollooide toren. OQok de omgeving metl de vroegere Collegialestraal en het voor-
malige Sint-Gertrudishospitaal werden erop afgebeeld. Tot nu toe kon echter niemand met defi-
nitieve zekerheid de juiste naam van de voorgestelde heilige achterhalen. et lijkt ons weinig
aanvaardbaar dat het gaal om de T Augustinus, liever kiezen we voor de 1. Gaugericus van
Kamerrijk (+ 625) uit de Ardennen die een eiland op de Zenne en dus de streek rond het latere
Brussel van een draak bhevrijdde (cfr. L. REav, Iconographie de Uarl chrétien, Parijs, 1938, deel
I, 2, p. 591). Op die plaats zou hij ook een bidplaats hebben gesticht. Aan de voorstellingen van
architectuur op die schilderijen werd tevens een inleidend artikel gewijd door Didier Martens.
Verder vernemen we meer over Pieter van der Wevden — zoon van Rogier — , hofschilder Pierre
Coustain, Aert van den Bossche en Jan van Roome, die in de archieven meestal de naam Jan
van Brussel krijgt. Deze schilders worden aangevuld door een hele reeks anonieme meesters, die
al even productief en kunstvol werkten. FHun anonimiteit maakt het zoeken naar een toeschrij-
ving, naar de herkomst niet steeds gemakkelijk. Soms wordt de wetenschap geholpen doordat
(achteraan) op het paneel het merk van de Brusselse schrijnwerkers prijkt: passer en schaaf.

De uitgave beval nict enkel de bespreking van de tentoongestelde schilderijen en tekenin-
gen, maar evenzeer een aantal inleidende artikelen, zoals de bijdrage van Véronique Bicken die
ons een kunsthistorisch beeld schetst van Brussel in die periode, aangevuld met een artikel over
‘Brussel en de verhalende schilderkunst’ door Catherine Revnolds. Lorne Campbell bespreekt
‘ITugo van der Goes en Brussel’ en Catheline Périer-d’leteren het portret in die periode in Brus-
sel. Dat de tentoonstelling vroegtijdig werd afgesloten is op zich betreurenswaardig — watl we wel
begrijpen om de werken niet te heschadigen — maar de bijhehorende catalogus blijft overtuigend
een basishoek over dit onderwerp.

Jean-Lue MEUCLEME

STER

Christina CLurrie et Dominique Avvranrt, The Brueg[Il el I’henomenon. Painlings by
Pieler Bruegel the I<lder and Pieler Brueghel lhe Younger wilh a special Focus on Tech-
nique and copying Praclice, 3 vol. (Scientia Artis, 8). Brussels, Royal Institule of
Cultural Heritage, 2012, 1061 p., ill. ISBN 978-2-930051-11-8. Prix: € 135.

Celte initiative exceptlionnelle associe intimement art et technique dans le bul de mettre en
lumiere un cas singulier dans histoire de la peinture flamande, celui d'un artiste de génie, Pierre
Bruegel I'Ancien (1525/30-1569), décédé dans la quarantaine, el de son fils ainé Pierre (1561/65-
1637/38), encore enfant a la mort de son pére et qui pourtant devait ensuite diffuser les com-
positions paternelles. Celle enquéte quasi policiere est due a deux chercheuses particuliérement
qualifices: Christina Currie, docteur en histoire de 'art et master en conservation des peintures
el Dominique Allart, professeur d’histoire de 'art & I'Université de Liége, qui ont travaillé de
concert au cours de plusieurs années.

Deux monographies sur Pierre le Jeune ont fait autorité jusquiici, celle, pionniére, de Georges
Marlier (1969) et celle de Klaus Ertz (1998-2000), mais elles n'évoquent ni 'une ni F'autre I'as-
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pect technique des peintures et ne cherchent pas a résoudre I'énigme de leur mise en auvre,
absence que les auteurs réussissent a pallier ici.

['ouvrage campe d’abord I'histoire de la famille Brueg(h)el et du marché d’art anversois
dans la deuxiéme moiti¢ du xvi® et le premier tiers du xviur* siecle. Bruegel I'Ancien vovage
d’abord en France et en Italie peu apres 1551, époque a laquelle appartiennent ses aeuvres les
plus anciennes, exclusivement des dessins de pavsages de ses vovages. Iin [alie, il manifeste peu
d'intéret pour I'art antique. Vers 1535, il retourne a Anvers, ot sa principale activité est de des-
siner pour les graveurs, nolamment 11 Cock, qui diffusera largement ses ccuvres, principalement
des scenes visionnaires et fantastiques. In 1563, son installation a Bruxelles, dans le quartier des
Marolles (rue Ilaute) marque un tournant dans sa carriére: il se consacre désormais principale-
ment a la peinture. Le total de sa production connue est de moins de quarante tableaux sur une
période de douze ans. 15t pourtant, les archives el les anciens inventaires réveélent que beaucoup
de ses euvres ont disparu. Quand 'archevéque de Milan Federico Borromeo a informé Jean
Brueghel de son désir d'acquérir des ceuvres de son pére, Jean lui a répondu en 1609 qu'il était
dans I'impossibilité de lui en procurer une seule é¢tant donné que I'empereur Rodolphe I avait
fait d’énormes dépenses pour les acquérir toules. Le déces prémalure de Bruegel, dans la qua-
rantaine, en 1564, laisse deux orphelins, Pierre le Jeune (1564/65-1637/38) el Jean (1568-1625).
[ainé n’avail alors que 1 ou 5 ans: il élait done trop jeune pour avoir re¢u de son peére la plus
¢lémentaire formation artistique, alors qu’il allait devenir le propagaleur par excellence de ses
compositions.

Pierre le Jeune a vécu & Bruxelles jusqu'en 1583, date & laquelle il s’installe a Anvers
el entre pour deux ans dans latelier du paysagiste fameux Gillis van Coninxloo le Jeune. Il
devient maitre comme fils de maitre en 158 (-85, peu apreés le long siege de la ville par les troupes
d'Alexandre Farnése en 1585. On ignore quelles weuvres il a produites entre son inscriplion @
la gilde et 1593, année de sa premiere peinture dalée connue. La seule chose que I'on sache a
son propos est qu’a partir du début de 1590, il a engage neuf apprentis dont trois ont connu
un grand succes. Les dates de recrutement de ses ¢éleves suggeérent que Pierre Il enrolait un ou
deux apprentis a la fois, qui restaient chez lui parfois plus de deux ans avant de s'installer &1 leur
comple. II se marie en 1588: entre 1589 et 1597, il a sepl enfants dont 'ainé, Pierre, deviendra
peintre lui aussi.

Totalement imprévue au départ de celte enquéte a é1é la découverte que lidentification des
méthodes de travail de Bruegel I'Ancien a ¢1é permise non par 'examen de ses propres aeuvres
mais plus tard, au cours de recherches sur les copies dues & son Tils. Petit a petit, les auteurs se
sonl rendu comple que celles-ci recélaient de sublils indices sur les élapes préparatoires el les
procédés de travail de Bruegel I'Ancien.

L.e premier volume est essenticllement consacré a quatre études de cas parmi les wuvres de
Bruegel I'Ancien: le Dénombrement de I3ethlehem du Musée des Beaux-Arts de Bruxelles, la ré-
dication de sainl Jean-Bapliste du Musée de Budapest, le Paysage d hiver avec lrappe @ oiseaux du
Musée de Bruxelles et la petite Adoration des mages de la coll. du Dr. Oskar Reinhart a Winter-
thur. Les ¢léments en sont analvsés de maniere approfondie: la technique et le styvle sont élroite-
ment liés. Les radiographies, les stratigraphies et les macrophotographies ont permis de discerner
lordre de répartition dans la composition sur la surface du tableau et la possibililé de 'usage de
cartons. Le coup de pinceau est souple et varié, éminemment descriptif: il maintient délibérément
des couches diluées pour laisser transparaitre la couche sous-jacente: une fois la peinture séchée,
Bruegel appliquail des touches empatées simulant par exemple des touffes de neige fraiche. kn
oulre, dans la Prédicalion de St .Jean-Bapliste, le panneau, qui esl tres large, se compose in-
explicablement de cinq planches disposées verticalement. Quant au Paysage d’hiver avec lrappe a
oiseaux, signé el daté 1565, il a fait I'objel de controverses multiples, mais celles-ci ont fini par
s‘apaiser des lors que Max ). Friedlinder et Gustav Glick ont accepté I'ceuvre comme originale.
Une empreinte digitale, pratique assez usuelle chez Bruegel, ajuste des glacis foncés dans le trou
de glace du premier plan. Ces ¢tudes techniques ont permis de discerner I'ordre de répartition
des éléments de la composition: une demi-douzaine de schémas en grisé I'illustre clairement pour
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le Dénombrement de Ielhlehem. 1. étude de ces cas a ¢1¢ menée en vue de comparer des weuvres
de Bruegel I'Ancien, leur technique et leur styvle, avec les copies dues a son fils ainé et dessaver
ainsi de comprendre comment celui-ci a pu exéculer des répliques aussi parfaites.

Dans le volume II, avant de passer en revue les principales ceuvres de Pierre Brueghel le
Jeune, les auteurs ont décidé délargir leur champ d'investigations, des collections publiques
belges & de nombreuses collections privées et musées élrangers. Lin outre, pour tirer le meilleur
parti d'un corpus riche de plus de septante peintures, un prolocole innovant a été adopté des
Iabord. La plupart des tableaux onl él1é examinés in silu, décadreés, observés attentivement a
I'eeil nu, photographiés en détail pour documenter leur stvle et leur technique: les indices sus-
ceplibles de révéler des movens de reproduction, comme des marques tracées ou incisées, ont ¢lé
traqués: le dessin sous-jacent, caché sous la surface peinte, a ¢été svstématiquement enregistré a
Finfrarouge. Des calques des compositions peintes ont ¢té tracés sur films transparents alin de
veérifier I'existence éventuelle de cartons parmi les versions de la méme composition. Des réflec-
togrammes onl aussi é¢té utilisés afin de comparer le style des dessins sous-jacents et pour recher-
cher d’éventuels motifs cachés dans le dessin ou dans les couches peintes, motifs qui peuvent
avoir ¢é1é abandonnés au cours de I'exécution.

L.a technique picturale de Brueghel le Jeune fait F'objet dans le volume 11 de dix cas dont
chacun apporte sa part de découvertes. Ainsi, une superbe version du Combal de Carnaval el
Caréme, entrée depuis peu au Musée des Beaux-Arts de Bruxelles, recéle des preuves que Iartiste
a ulilisé des cartons perforés pour transférer des éléments de la composition sur la surface prépa-
rée du panneau; celte découverte, due aux ravons infrarouges, fournit une réponse irréfutable a
la question non résolue auparavant du mode de transfert du dessin sur le panneau.

[.a douzaine de copies connues du Dénombrement de [Belhlehem est le cas le plus riche,
puisqu’il permet d’identifier les élapes de I'élaboration des aeuvres. Quatre groupes onl ainsi pu
etre identifiés, chacun avant a sa téle une copie princeps, premiére peinture achevée dans chaque
groupe pour les couleurs et les motifs. Des différences subliles de style suggerent la participation
de plusieurs mains. Mais la comparaison croisée de détails donne régulicrement la version de
Bruxelles comme la plus accomplie.

Lie cas de la Prédication de sainl Jean-Bapliste est particulierement intéressant de par le
nombre impressionnant de versions (pas moins de 2.1 selon Kl Ertz) datées de 1601 & 1636.
[identification de deux variantes distinctes méne a des conjectures supplémentaires sur 'or-
ganisation du travail dans atelier de Pierre le Jeune. Quatre versions sont retenues ici (Lierre,
Anvers, Bruges et Galerie De Jonkheere). Le dessin sous-jacent, vigoureux, tracé a main libre,
suggere usage d'un modele dessiné commun ou d’'un ensemble de dessins, avee indication des
couleurs. Des réserves sont ménagées dans la couche picturale alin 'y introduire ultérieurement
des motifs sans que des couleurs soient superposées, et cela comme dans original de Budapest.
N'oublions pas non plus que Jean, lui aussi, a peint des copies de compositions paternelles, mais
en plus petit format: celle de Munich (11 x 59 cm) est la plus proche des molifs de Moriginal.
Les deux fréres suivent invariablement la couche picturale plutot que le dessin sous-jacent. Les
conlours des versions de Lierre, Bruges et Anvers ont é1¢ tracés a travers un film transparent; il
est apparu immédiatement que les compositions entiéres correspondaient I'une a 'autre dans les
trois versions, d'ot 'usage d'un carton unique.

Le Paysage d’hiver avec frappe a oiseaux est le sujet le plus copié par Pierre 11 el ses assis-
tants (KL Ertz en a dénombreé 127 versions, dont 45 de Pierre le Jeune lui-méme). Le bois du
support, comme pour la plupart des pelils panneaux, provient de I'Ouest de I'llurope (NMeuse,
Moselle ou Allemagne de I'Ouest), contrairement a celui des grands panneaux, originaire des
régions de la Baltique. Parmi les couches préparatoires, une fine couche grise, riche en medium,
Fimprimatura, est visible a I'ceil nu dans les zones de peinture claire. Curieusement la trappe, qui
n'est ni dessinée ni réservée dans Poriginal, Iest svstématiquement dans toutes les versions. Le
scénario de copie le plus probable est le tracage des contours de la composition sur une feuille de
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papier huilé que Iartiste utilise ensuite comme carton. Kn conclusion, une des versions au moins
(coll. Coppée-Le Todey), particuliérement soignée, est sans doute due & la main du maitre.

Vient ensuite la petite Adoration des mages sous lu neige (coll. Dr. Oskar Reinhart, Winter-
thur), dont le motif inhabituel, une abondante chute de neige, fait le charme. Hélas, cet élément
est absent de toutes les copies, a 'exception de deux. Le support de la version du Musée des
Beaux-Arts de Bruxelles est constitué¢ d'une planche originaire de nos régions et d'une autre du
sud de la Baltique. La date, jusqu’a présent lue 1567, s'est réveélée étre 1563.

Bruegel I'Ancien avait légué & sa femme La Pie sur le gibel (Darmstadt, |lessisches
Landesmuseunt) signé et daté 1568, un de ses plus fins pavsages. On n'en connail jusqua présent
que deux copies, une plus petite que original (anc. Bruno Donath, Prague), I'autre plus grande
(coll. De Jonckheere), toutes deux de qualité remarquable. L'imprimatura teintée comme couche
de fond crée une atmospheére ensoleillée comme dans Toriginal, qui doit ¢tre resté longtemps
dans la famille. Ce sujet est d’ailleurs un des seuls qui n'ait pas fait 'objet d'une multiplicité de
copies. Une étude technique approfondie montre que le panneau De Jonckheere (celui de I'anc.
coll. Donath n'étant plus accessible) se révele d'une qualité exceptionnelle et doit avoir été peint
par Brueghel Ie Jeune lui-méme en présence de Poriginal.

L.a petite Danse de noce en plein air, sujet évidemment trés populaire (K1 Ertz en dénombre
une centaine, dont un tiers attribué a Pierre 11), pose la question de Torigine de la composi-
tion. Bruegel 'Ancien a peint une grande Danse de noce en plein air (119 x 157 cm), datée 1566
(Detroit, Detroit Institute of Arts), mais toutes les autres & Uexception de deux, sont de petit
format. Jean a également copié cetle composition, mais en U'inversant (e. a. Bordeaux). Les deux
fréres semblent avoir ulilisé le méme carton, recto - verso.

On connait trois versions d'une grande Crucifizion dont le modele a du ¢tre une wuvre per-
due de Bruegel I'Ancien: la preuve en est que les deux freres ont fait des copies de cetle compo-
sition. Jean a produit la plus ancienne, sur cuivre, v. 1595, avec le motif des soldats se disputant
la tunique du Christ. Pierre 1, qui a repris le sujet, a eu heureuse idée de s’adresser & un artiste
contemporain, Joos de Momper (1561-1635) pour «étoffer» sa composition d'un pavsage (ciel el
ville): de Momper a laissé des réserves pour les quatre crucifiés et Brueghel a terminé la peinture.
Malgré les différences importantes de composition, la superposition des tracés des trois composi-
tions de Pierre 11 montre une correspondance précise, moyennant trois glissements gauche-droite
qui supposent un carton commun.

Brueghel le Jeune a également copié le Massacre des innocents, tableau de format moven de
Martin van Cleve, lui-méme inspiré du grand Massacre des innocents de Pierre Bruegel I'\ncien
conserve a Hampton Court. Un tracé de la copie de Brueghel le Jeune, copie conservée au Musée
de Bruxelles, superposée a celle du Musée d"Anvers, montre quun carton unique a servi pour les
deux versions.

Une composition unique dans sa singularité a été plus d'une fois copiée par Brueghel 11,
signée et datée par lui, alors qu'elle n'est aucunement dans son stvle ni dans celui de son pere: il
s‘agit de L'\vocal des paysans, dont le prototype n'a toujours pas été identilié. Certains indices
permettent de penser quiil serait francais (la langue du calendrier, la coupe des cheveux et des
barbes des pavsans, leurs vétements). Quant au dessin sous-jacent et aux couleurs, ils sont bien
caractéristiques du fils de Bruegel.

l.e volume Il se charge d'éclairer le processus en déerivant les pratiques datelier de Pierre
le Jeune. La richesse des données récoltées montre que les tableaux issus de son atelier portent
une empreinte technique spécifique qui permet de les distinguer des ceuvres de ses conlemporains
et imitateurs tardifs. Un fil conducteur immuable est le lien indéfectible qui rattache le fils & son
pere, quelle quien soit la forme.

Une des techniques les plus importantes o identifier était le mode de transfert de image
sur le panneau: ce fut réalisé griace a 'une des copies, ou les traces de ponceif sont clairement
visibles. Brueghel le Jeune a utifisé systématiquement des cartons, comme son peére, ainsi que
des cartons de remplacement dans le cas d'une multiplication des copies. Mais, malgré 'usage des
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cartons pour transférer 'image, le dessin sous-jacent el la peinture étaient, eux, tracés a main
libre, laissant place a 'habileté individuelle. Puisque le noyau des meilleures peintures comprend
28 ceuvres dont 23 signées el dalées entre 1603 el 1624, il est raisonnable de penser qu’elles sont
dues a la main de Pierre Il lui-méme, dont on reconnait la couche picturale mince el les motifs
«dessinés» dans la pate.

Quand Pierre le Jeune débule sa carriére, la plupart des ceuvres de son pere sonl dans des
collections privées, quelques-unes & I'étranger. Sa grand'mere, Mavken Verhulst, artiste elle-
meéme et veuve d'un grand peintre, Pieler Coecke van Aelst, a du préserver le malériel restant
de son atelier (esquisses, études, cartons) pour son pelit-fils. Les peintures de Bruegel I'Ancien
quil a ulilisées el dont lNoriginal subsiste sonl la Balaille de Carnaval el Caréme, le [Dénombre-
menl de I3ethlehem, les Proverbes [lumands, la PPrédicalion de St Jean-Bapliste, le ’aysage dhiver
avec lrappe a oiseaux, le Massacre des innocenls el La Ple sur le gibel. Deux compositions sont
supposées provenir d'ceuvres perdues de Bruegel I'Ancien, la Danse de noce en plein air et la Cru-
cifixion: on connait en effet par ailleurs un exemplaire anonvime, conservé au musée de ‘s ller-
togenbosch, de cetle derniére composition. D'autres ceuvres s'inspirent de compositions perdues
d'autres artistes, ainsi L' Avocal des paysans et un Massacre des innocenls, peul-élre d'aprés Mar-
tin Van Cleve. Plus lard dans sa carriére, Pierre le Jeune a recyelé des parties de compositions
pour en créer de nouvelles: ainsi, il a transféré en plein air un repas de noce dans un intérieur
el il a emprunté le pavsage du fond de la Prédication de St Jean-Baplisle pour en faire le décor
de la Danse autour de 'arbre de mai. Quant a Jean Brueghel, il a souvent repris les mémes com-
positions, mais en inversant le carton el en tracant le dessin de maniére plus nerveuse: en outre,
il a une prédilection pour les bleus vifs. La Visite a la ferme du musée d"Anvers, probablement
basée sur un original perdu de Bruegel, manifeste clairement la différence de technique entre les
deux fréres: celle de Jean, peinte en grisaille, et celle de Pierre, en couleurs, n'ont pas pu bénéfi-
cier dun carton commun, puisqu’elles ne sont pas du méme format. Les auteurs apportent enfin
une solution historique et définitive a la fameuse controverse sur les deux versions de la Chule
d’Icare, un exemplaire sur toile, acquis en 1912 par le Musée de Bruxelles comme copie d'un
Bruegel perdu, el une version sur bois, plus pelite, découverte en 1935 dans 'ancienne collection
Jacques Tlerbrand a Paris, aujourd’hui au Musée Van Buuren a Bruxelles-Uccle. Une analyse
technique approfondie de ces deux versions écarte désormais toute possibilité d’attribution de ces
tableaux & Bruegel 'Ancien ou a 'un de ses fils.

Jaradoxalement, c’est donc le dernier chapitre qui reconstitue les praliques d'atelier de
Bruegel 'Ancien telles quelles ont été redécouvertes dans celte étude a travers celles de son fils
ainé. Brueghel Il se base sur des croquis de figures, mais aussi sur des dessins préparatoires den-
semble de son pére, comportant des indications de couleur et de formatl. Les copies. toul comme
les originaux de Bruegel, témoignent aussi de 'existence de cartons aujourd’hui perdus, en par-
ticulier de cartons partiels pour transférer les molifs clef sur le panneau. Le dessin de la Bataille
de Carnaval el Caréme de Brueghel Il (Musée de Bruxelles) montre en particulier un transfert a
I'aide de cartons perforés antérieur a I'état final du tableau de son pére. Bruegel I'Ancien rema-
niait en dernier lieu ses compositions pour leur insuffler une plus grande dynamique.

S'ensuivent une conclusion générale et la bibliographie, et 'ouvrage s’achéve par des appen-
dices techniques. Ceux-ci reprennent les caractéristiques des tableaux étudiés (1) et les classent
par attributions (6); ils revoient les techniques de copie (2, 3), présentent des éludes sur le tracé
du dessin sous-jacent (1) et 'examen dendroarchéologique (5), et enfin résument les variations de
molifs et de couleurs dans trois compositions (7).

Cet énorme travail, intelligent et sensible dans toute sa technicité, fait ressortir la forte
personnalité de Brueghel le Jeune, que I'on n'avail pas encore décelée & cause des innombrables
copies de copies qui encombrent le marché. Le fils ainé de Bruegel ressort grandi de cette étude
qui fera dale dans la connaissance de ses cecuvres et aussi de celles de son pére.

Jacqueline Forig
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Jonathan Dumoxt et Laure IFagNarT (sous la direction de), Georges ler d’Amboise,
1460-1510. Une [igure plurielle de la Renaissance, Rennes, Presses universitaires de
Rennes, (Collection «Histoire»), 2013, 272 pages, 32 pl., 60 ill., ISBN 978-2-7535-2772-0.
Prix: € 20.

Georges ler d’Amboise, évéque de Rouen, cardinal, fidele conseiller de Louis XII, a été par-
ticulierement célébré pour le cinquiéme centenaire de sa mort en 2010: deux colloques a lui seul
dédiés, précédés douze ans plus tot d'une rencontre de Cerisy ou ses réalisations architecturales
ont ¢té étudiées (I architecture de la Renaissance en Normandie, Cacen, 2003) et d’entretiens sur
Louis X11I en Milanais (édités par Philippe CoNnTayINE et Jean GuiLLavse, Paris 2003). Son role
considérable comme homme politique mais aussi comme «méceéne» justifiait bien un tel intérét.
C'est le mérite du Département de recherches de 'université de Liege, sur le Moven Age tardif
et la premiere modernité et de deux de ses animateurs Jonathan Duamont et Laure Facyarr,
d’avoir organisé le colloque le plus important (quinze contributions) et d’en avoir assuré la publi-
‘ation dans les meilleurs conditions avee de nombreuses illustrations utiles et de qualité. Le col-
loque de Rouen qui lavait précédé de deux mois n'a pas cu la méme chance, sa publication est
plus modeste et sa diffusion est si insuffisante qu'il risque fort de demeurer ignoré (Au seuil de la
Renaissance. Le cardinal Georges d’Amboise (1460-1510), Société de I'llistoire de Normandie, vol.
78, Rouen, 2012). On peut donc regretter que les organisateurs des deux manifestations naient
pas cu l'idée de sassocier en une publication commune.

e prélat et le ministre font I'objet d’études trés riches on I'on sent 'hésitation des histo-
riens & réhabiliter un personnage tant décrié de son temps, comme le montre notamment 'ana-
Ivse de son portrait satirique par Nicole Hocnxgr. Cédric Micnon aborde comme conseiller du
roi (et a Rouen comme prélat détat, ce qui est sensiblement la méme chose). L."étude subtile de
Laurent VisstEre sur le réve de I'équilibre, cherche a définir les motivations du politique et se
montre plus positive. Marino VicaNoO qui prépare une monographie consacrée a Gian Giacomo
Trivulzio qui s"annonce un ouvrage dense, en donne un premier apercu en évoquant les relations
de ce seigneur avec le cardinal et en montrant sa préoccupation de développer et d'assurer ses
propres domaines. Deux points particuliers sont abordés également, celui de la conception de la
noblesse comme premier ordre, par Jonathan DusmoNT, qui concerne plus I'époque que le cardinal
lui-méme et ses relations avec les juristes, surtout a propos de I'université, par Isabelle Gr.reT.
[.e colloque de Rouen ajoute a cela quelques précisions sur le role du cardinal comme prélat,
dans les problemes de la réforme des Réguliers & propos de laquelle il intervient dans sa qualité
de legat (Jean-Marie L Garr) et sur son role d'évéque qui a surtoul consisté a mettre en place
une répartition des roles (Lucien-René DeLsaLLie). Sila famille des Amboise, apparaitl ca et la
dans ces différentes études, elle n'est envisagée svstématiquement que dans la précise et minu-
ticuse étude héraldique de Laurent Hanror.

L.es historiens d’art seront plus attirés par I'analyse de I'activité du «mécéner» et surtout par
les études consacrées a sa création la plus connue, les travaux architecturaux de Gaillon. Depuis
la publication d'Elizabeth Ciigor. (Un premier [oyer de la Renaissance en I'rance: le chdleau de
Gaillon, Paris-Rouen) en 1952, les études ont beaucoup progressé, le chateau lui-méme a retrouveé
une partie de son décor par le retour des ¢léments d'architecture qui avaient été déposés dans le
batiment de I'école nationale des Beaux-Arts, a Paris, notamment grace a 'action commune dans
les années soixante de IF‘rancis Salet et d'André Chastel. Cest dans ses conditions nouvelles (ue
Flaminia Barpati qui a soutenu, en 2002, une these sur les cardinaux francais en ltalie, devant
Puniversité de Tours, en a tiré une importante publication («Il bel palatio in forma di castello ».
Gaillon (ra « Flamboyan» e Rinascimento, Rome, 2009). Son apport dans les deux colloques est
essentiel: a Rouen, elle a évoqué Nutilisation des éléments antiques, a Licge, elle a donné une
remarquable vision d'ensemble sur les travaux de Gaillon, d'une clarté exemplaire et un panorama
des autres entreprises architecturales du cardinal, au palais épiscopal de Rouen, & la résidence
champétre de Déville, aux chateaux de Meillant et de Chaumont. Navier Pacazant 'a complétée,
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a Rouen, a propos de Gaillon, par une fine analvse de la grande vis, un des motifs les plus signi-
ficatifs de I'ensemble, méme si le motif lui-méme est essentiellement traditionnel. Laure FagNarr
s'est attachée a répertorier les ceuvres d'art et le mobilier qui ornaient Gaillon - pour la plupart
disparus. La multiplication des lapisseries, méme si certaines peuvent venir d'[talie, correspond
bien a une tradition septentrionale. A ¢oté de la copie souvent mentionnée de la Céne de Léonard,
figuraient aussi une Vierge de Pitié de Pérugin et un Saint Jean-Bapliste de Manlegna sur lesquels
elle a pu apporter quelques précisions. Son étude rejoint celle de Edoardo Vinrara sur les com-
mandes milanaises du cardinal qui, toutefois, tend & montrer plus de jugement artistique chez le
neveu du cardinal, Charles d’Amboise qui pourrait avoir su discerner les dons du jeune Corrége.

II faut, toutefois, noter que les inventaires, malgré leur concision, laissent présumer que de
méme qu'en architecture Georges d’Amboise avait associé les formes gothiques aux renaissantes,
de méme en peinture, il devait posséder, a coté des créations des maitres italiens, des peintures
d'artistes du gothique tardif travaillant en Irance, tel le grand lableau rond contenant Noslre
Dame, son [ilz, ung pelit sainct Jehan bourdé d’ung large bort d’or bruny qui concerne certainement
une ccuvre de ce style.

Gaillon est encore étudié comme licu cérémoniel par Navier Pacazant qui montre combien
Farrivée de Louis XII au chiteau, en aout 1508, a été organisée avec le méme faste qu'une entrée
de ville en utilisant la somptuosité de architecture. Marie-Pierre Larirre dans ses deux contri-
butions & Rouen et Licge a étudié, grace a trois inventaires, la bibliothéque du cardinal, riche de
quelques 250 volumes. On peut regretter qu’elle n'ait pas plus évoqué le recours a des enlumi-
neurs qui tentent d’adopter des formules renaissantes, Robert Bovvin et Jean Pichore (Francois
Avrin dans le catalogue Les Manuscrils @ peintures en I'rance, 1440-1520, Paris, 1993, p. 236-238).

I.es derniéres contributions du colloque de Liége sont naturellement consacrées a la mort
du cardinal. Ses funérailles sont analysées par Alain MarcinaNpise qui les avait déja abordées
a Rouen avec la collaboration de Monique Charexer et qu'il reprend en les comparant avec
celles de Gaston de IFoix, non sans mettre 'accent sur le recours @ un mannequin de cire, pra-
tique jusqualors réservée aux sculs souverains. La conception et la signification du tombeau
dans cathédrale rouennaise dont la réalisation a été menée & bien par Georges 11 d"Amboise, est
présentée par Gabriela Reuss et analysée plus précisément dans les étapes de sa réalisation, dans
le colloque de Rouen par Yves Borineav-IFuens qui a avancé quelques propositions prudentes
sur les artistes intervenus, Roulland Leroux pour la conception premiere et parmi les sculpteurs
Pierre des Aubeaux.

Tout I'ensemble du colloque liégeois est d'une grande densité et les compléments que peut
lui apporter celui de Rouen sont finalement assez limités. Il offre une monographie trés éclairante
sur le personnage dans la période de son pouvoir (1498-1510) a laquelle manque seulement un
rappel plus détaillé de son parcours et de son itinéraire qui contribuerait a situer plus clairement
ses interventions. Sa jeunesse et son activité avant I'arrivée au pouvoir de Louis XII n‘ont éga-
lement pas été abordées.

La lecture de ces ¢tudes suggére de comparer Georges d’Amboise a son heureux concurrent a
la papauté, Giuliano della Rovere — Jules I, ce qui fait ressentir plus nettement ses maladresses,
du moins sur le plan politique. Pourtant les motivations des deux hommes ne sont pas telle-
ment ¢loignées, leurs différences tiennent dabord a leurs origines. De 17 ans plus jeune, Georges
d’Amboise a moins d'expérience lorsqu’il atteint au pouvoir en 1198. Formé en France, il a été
baigné dans la culture gothique et n'a découvert la Renaissance que par la Lombardie. Son seul
séjour a Rome, pour les conclaves en 1503, ne lui a guére permis de connaitre, en peinture, que
les fresques de Pinturicchio et s%il est possible qu'il ait pu voir la Plela de Michel Ange et le Tem-
piello de Bramante, ¢’étaient des chefs-d’ccuvre encore trop isolés pour le marquer profondément.
Des lors son choix d’Andrea Solario, appelé a Gaillon, ne saurait ¢tre tenu pour un manque d’au-
dace, il est la conséquence des limitations de ses expériences italiennes et I'acquisition d’ceuvres
de Mantegna et de Pérugin témoigne bien de sa volonté de s’attacher aux noms des rares artistes
consacrés dans les toutes premicres annces du xvi® siccle.

Albert CHATELET
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[Laure FaoNarT et Elizabelh LL’EsTRANGE (éd.), Le mécénal [éminin en France el en
Bourgogne, xv*-xvi® siécles: nouvelles perspectives, Acles de la journée d’élude interna-
lionale organisée a I'Universilé de Liege le 10 mai 2010, dans Le Moven age. Revue
d’histoire el de Philologie, 117, 3-4, 2011, p. 165-602, ill. ISBN 978-2-8011-6881-1.
Prix: € 70.

Alors que des publications onl mis en lumiere le role des gouvernantes des Pavs-Bas a la
Renaissance, il fallut attendre ces derniére années pour que le mécénat féminin en France fasse
I'objet d’études scientifiques inédites. Les actes de ce colloque international organisé en 2010
a I'Université de Lieége, édités par Laure Fagnart el Llizabeth L'Estrange, confortent l'intérét
croissant pour le patronage assuré par les femmes de pouvoir dans les cours de France et de
Bourgogne a la fin du Moven Age et a la Renaissance. Suite a l'introduction d’Llizabeth L'I2s-
trange, sept contributions analvsent en profondeur les motivations religieuses et culturelles de ces
femmes méceénes, qui jusqu’ici élaient bien souvent considérées comme des personnalités frivoles
ou effacées. Leurs actions décrites dans ces artides s'inscrivent la plupart du temps dans le cadre
de leur légitimité au pouvoir. Iin s'appuvant sur des documents d'archives, des écrits d'époque
el aussi sur des commandes d'ccuvres d’art, chaque auteur apporte un éclairage spécifique et
novateur a la connaissance de ces grandes dames [rancaises el hourguignonne.

Comme le montre Tracy Apawms, Isabeau de Baviére joua un role de premier plan dans
le domaine des arts el en particulier en orfévrerie. Grace & son soulien el ses commandes, les
orfévres parisiens de la premiére moitié du xvesiécle connurent une activité de premier plan
(p. 175-486). La deuxiéme contribution est due a Solveig BorvrocHER (ui analyse la personnalité
de Marie d’Anjou, épouse de Charles VII, dont le mécénat se concrétise dans les grands tra-
vaux du chateau de Chinon au milieu du xvr® siecle, mais aussi dans des commandes de meubles
el d’objets (p. 487-506). LLn 14514-1455, Marie de Bourgogne, épouse de Maximilien d"Autriche,
comme nous le livre Olga Karasicova, eul un mécénat modeste mais a travers des commandes
artistiques, on peut croire qu’elle mena une politique culturelle qui eul pour but la sauvegarde de
I'héritage bourguignon el de son pouvoir, notamment par la création de la représentation d’une
femme souveraine (p. 507-529). Par ailleurs, la contribution de Ghislain TraNiz révéle I'action
de Philippe de Gueldre (1467-1547) princesse de Lorraine qui s’impose aprés le décés de René
II, en particulier lorsqu’elle rentra au couvent des religieuses clarisses a Pont-a-Mousson. Cest
la qu'elle se consacra au livre el a I'image, supports a son palronage. De méme, sa relation avec
son [ils Antoine de Lorraine a Nancy est un exemple d'interaction «féminin» el «masculin» ot
son role de mécene reste essentiel (p. 531-544). De son coté, Mélanie LEBEAUX mel en lumieére la
personnalité méconnue de Jacquette de Montbron (1512-1598), dont elle tente de préciser le role
lors des travaux de construction dans les régions de 'Angoumois et du Périgord. A-t-elle été une
femme «architecte», a savoir conceptrice d’architectures de la Renaissance? A-t-elle joué un role
dans la diffusion des principes d’architecture italienne? (p. 545-560). LEn 1573, Henri de Valois
duc d’Anjou est élu roi de Pologne, grace aux démarches de sa mére Catherine de Médicis. S'ap-
puvant sur des sources francaises el polonaises, Ewa KociszEwska interpreéte le Decrefum eleclio-
nis, en replacant la cérémonie dans son contexte politique et social. L.'analyse de la décoration
commandée par Catherine de Médicis a cette occasion démontre bien sa présence, son mécénat
el sa dévolion au service de la dvnastie des Valois (p. 561-575). Enfin, comme figure de proue
dans le domaine étudié ou elle fut éditeur du premier ouvrage d'ensemble sur le sujet Palronnes
el mécénes au ceeur de la Renaissance [rancaise, publié en 2007, Kathleen WiLsoN-CHEVALIER
reprend ici la méme thématique qu'elle développe sous un éclairage artistique. Le patronage des
dames de haut rang de la Renaissance francaise se manifeste dans des commandes de peintures,
sculptures et architectures ou elles adhérent aux innovations italiennes. La diffusion des modéles
est assurée par des gravures comme celles de Du Cerceau. [.'autleur décrit la personnalité de ces
patronnes dont le mécénat s’illustre dans des ceuvres d'arl encore conservées. Soulignons le role
d’Anne de Bretagne qui marquera de son empreinte I'éducation des dames de la cour et encou-
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ragea les femmes de la Renaissance & alfirmer leur pouvoir en-dehors de celui des hommes (p.
d77-602).

La publication de ces actes mérite bien sa place dans la revue scientifique Le Mogen Age,
revue d’histoire el de philologie de I'Université de Liege. Les contributions traitant les ccuvres d'art
sont complétées par quelques illustrations en couleur et en noir et blanc. Ces analyses novalrices
qui viennent enrichir le theéme, intéresseront tant les historiens que les historiens de Iart. Si le
théme aborde essentiellement le role des femmes mécenes commanditaires d'un grand nombre
d'eeuvres d'art francaises, on ne manquera pas de relever I'importation en France, probablement
sous leur égide, de quelques productions artistiques des Pavs-Bas méridionaux.

Claire DUMORTIER

Ursula Mexpe, Die millelallerlichen Bronzen im Germanischen Nalionalmuseum. e-
slandskalalog, Niurnberg,Verlag des Germanischen Nalionalmuseums, 2013, 481 p., 16
Tln, 617 Abb. ISBN 978-3-936688-62-7. Prijs: € 65.

Zoals reeds eerder bleek uit talrijke tijdschriftartikels en wetenschappelijke bijdragen in ten-
toonstellingscatalogi, is de bekende Duitse auteur met deze lijvige en overvloedig geillustreerde
studie niet aan haar proefstuk. In 1981 publiceerde Ursula Mende bovendien het boek Die Tiir-
sieher des Millelallers als tweede volume in de reeks Bronzegerdle des Millelallers, waarvan er reeds
zeven volumes verschenen. T'wee jaar later werd haar monografie Die Bronzetitren des Millelallers
te Minchen uitgegeven, die in hel jaar 1994 aan een herwerkle en aangevulde uilgave loe was.

In de zopas verschenen fondscatalogus over de rijke collectie brons van het belangrijke en
veelzijdige Germanisches Nationalmuseum te Nirenberg, werden meer dan tweehonderd beschrij-
vingen opgenomen. De eigenlijke teksten worden vooraf gegaan door een interessante inleiding.
Daarin wordl het nul van de invenlarisalie van de Nirenbergse collectie besproken, alsook
de chronologie en de geografische afbakening van de verschillende voorwerpen die tvpologisch
gerangschikt werden. Er is bovendien ook een verklaring gegeven waarom bepaalde objecten niel
weerhouden werden in deze publicatie.

De catalogus die het grootste aantal pagina’s inneemt, wordt ingedeeld in dertien hoofd-
stukken en bespreekt in totaal 211 voorwerpen. Binnen iedere onderverdeling geeft de auleur een
welenschappelijk verantwoorde beschrijving, waarbij telkens verwezen wordt naar de volledige
desbetreffende kunsthistorische literatuur.

Nr. I handelt over in brons gegoten sculptuur van grote afmeting (p. 10-73, nrs. 1- 9), waar-
onder de beroemde bronliguur uit het Fleilige Geesthospitaal van Niirenberg (omstreeks 1390),
een even bekend bronmasker (omstreeks 1120) en enige beelden van de bronsgieters Peter Vischer
de Oude (ca. 1507-19) en Stephan Godl (ca. 1515-20).

In hoofdstuk Il worden altaarkruisen op volledig plastisch uitgewerkte voet, verplaatshare
crucifixen en beschadigde of fragmentarisch bewaarde kruisbeeldjes onderzocht. Deze groep reli-
gieuze objecten is grotendeels in Duitsland zell vervaardigd en kan gesitueerd worden vanal de
129 tol en met de aanvang van de 15% eeuw (p. 71-109, nrs. 10-20).

Nr. I besteedt aandacht aan objecten van kleine afmeling uit de periode van de 12 tol en
mel hel einde van de 16% ecuw. llet gaat hier om enige engelfiguren, le dateren vanal de 13" eeuw
tot omstreeks 1500, een plakette met Christus op de Olijfberg, een gegraveerde paxtalel en twee
golische kroonluchterfragmenten uit de 15* en de daar opvolgende eeuw (p. 110-129, nrs. 21-31).

In nr. IV (foutief genummerd VI) gaat Mende dieper in op enige zeldzame gedekselde recht-
hoekige gegoten, gegraveerde en soms vergulde pyvxides uil de 10%-11% Lot en mel de 15" eeuw
en plaatst deze in een breder kunsthistorisch kader. Len weinig voorkomend lyvpe is een 12%-
eeuwse pvxis die op het deksel Christus aan hel kruis uitbeeldt (p. 131-147, nrs. 32-36).

Hoofdstuk V is gewijd aan opengewerkle wierookvalen uit de periode van de 9%-11% eeuw
tot en met de 149 eeuw die van Deense, Italiaanse, Duilse en Maaslandse makelij zijn (p. 118-
168, nrs. 37-01).
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In VI bestudeert de auteur niet minder dan eenentwintig uitzonderlijke aquamanilen, die
zowel kwantitatiel als kwalitatiel een merkwaardige collectie vormen, waarop Nirenberg lerecht
fier mag zijn. Deze zeldzame schenkvalen die gebruikt werden in de liturgie, vervaardigde men
van de 12% (ol en mel het einde van de 15% eeuw in o.a. Duitse werkplaalsen. Hel overgrote
gedeelle van de kosthare en bovendien sierlijke recipiénten met gicttuit of kraantje beelden die-
ren uit zoals leeuwen en paarden, een labeldier, een hond, een herl en ruilers te paard: in één
geval is er zelfs een gebochelde figuur voorgesteld wat minder voorkomend is. Musea die talrijke
aquamanilen in hun verzamelingen bezitten, zijn het Nationalmuseum van Kopenhagen en uite-
raard het Metropolitan Museum of Art in New York. Andere openbare collecties in [Luropa expo-
seren ook dergelijke unieke schenkvaten waaronder enige Belgische musea, zoals het vroegere
Vleeshuis van Antwerpen (thans het MAS), de Koninklijke Musea voor Kunst en Geschiedenis te
Brussel en hel Musée roval de Mariemont. Wij merken op dat in sommige publicaties tuitkannen
soms verkeerdelijk met de term aquamanilen bestempeld worden (p. 170-226, nrs. 52-72).

en vrij groot hoofdstuk VII handelt volledig over verschillende kandelaartypes. Vanal de
129 tot en mel de eerste helft van de 15% ceuw dateren kandelaars waarvan hel merendeel dieren
uitheeldl zoals een olifant, een hert, een leeuw alsook drakenfiguren die van Duilse origine zou-
den zijn. De oudstle stamkandelaars zijn te situeren in de 11%-12% eeuw en werden in Duitse, Ha-
liaanse en Maaslandse aleliers gegoten. Deze zijn op de voet versierd met opengewerkte dieren-
figuren, bladornamenten of palmetten en andermaal komt het drakenmotiel voor. Daarna volgen
de altaar- en talelkandelaars die deels in Duilse, deels in Zuid-Nederlandse werkplaatsen tot
stand kwamen. Mende bespreekt hier tevens grole kandelaars met gekanteelde rand, die steunen
op drie plastisch uitgewerkle zittende leeuwen. Inzake de toewijzing van deze kaarsenhouders en
andere gebruiksvoorwerpen aan bepaalde productiecentra, zijn er tot op heden nog onopgeloste
problemen, vermits dergelijke ongemerkte objecten - zoals verder zal blijken - eveneens in Bel-
gische musea en depots aanwezig zijn (p. 229-279, nrs. 73-99).

In kapittel VIII worden voorwerpen van allerlei aard in messing en in brons behandeld. Het
oudste object is de zgn. “Flanse-schotel™ uil de Parijse collectie (v, Salmann metl een graveerde
“laster-voorstelling™, wellicht in Duitsland in de tweede helft van de 12% eeuw vervaardigd. De
benaming van deze schalen heefl zoals geweten natuurlijk niets te maken met hel oorspronke-
lijke IHanseverbond. Deze uiterst zeldzame schalen werden in het midden meestal versierd met de
gegraveerde uilheelding van de Superbia en rondom de Idolatria, Invidia, Ira, Luxuria en Libido.
In Vlaanderen behoren vier exemplaren tol de rijkdommen van het Gentse STAM, voordien het
Bijlokemuseum en een vijfde wordt bewaard in hel stadhuis van Dulfel. I<en zesde schotel is
aanwezig in een privé-collectie maar bleel tol op heden totaal onbekend en werd niel opgeno-
men in het standaardwerk van .J. Weilzmann-Fiedler (1983). Daarna volgen teksten over twee
“grapen” of kelels op drie polen, die zowel in [tali¢ (11%-15% eeuw) als in Duilsland (15%-16%
eeuw) gemaakt zouden zijn. Dank zij de studies van II. Drescher weten wij veel meer over de
productie van deze holvormige opwarmingsvaten in Duitsland. Dergelijke “grapen™ zijn tevens in
ruime mate aanwezig in Belgische musea en komen soms aan het licht bij archeologisch onder-
zoek. Een fabricatie in zowel Vlaanderen als Wallonié behoort ook tot de mogelijkheden. kr zijn
immers driepootketels bekend, waarop hel stadswapen van Mechelen of de naam van hun geel-
gieters prijken. De toewijzing van de lavaboketel aan de Noordelijke of Zuidelijke Nederlanden
kunnen wij uiteraard bijtreden omwille van de grote aanwezigheid in Belgische musea. De hoge,
helaas ongemerkte schenkkannen mel giettuit in de vorm van een leeuw uit de 15% en 16% eeuw,
worden zowel aan Duiltsland (onder voorbehoud Nirnberg), als aan de “Nederlanden™ loegeschre-
ven (p. 280-313, nrs. 100-11.1).

Hoofdstuk IN bespreekt volledig bronzen mortieren, die zonder enige twijfel en in tegen-
stlelling met de vijzels uil Vlaanderen en Nederland in Duitsland tot stand kwamen. De meeste
exemplaren daleren zowel uil de eerste als uit de tweede helfl van de 15" eeuw. I<en Nederlandse
vijzel draagt het jaartal 1482 en een kleine vijzel is tvpisch voor de Franse produclie (p. 311-333,
nrs. 115-129).
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llet volgende hoofdstuk - X - handelt hoofdzakelijk over klokken. In sommige gevallen dra-
gen deze opschriften, zijn gefigureerd en zelfs gedaleerd. De exemplaren werden in Duitsland
(Thiringen, Nirnberg, Augsburg en Saksen) zelf gegoten en dateren vanal de tweede helft van
de 11% tot hel begin der 15% eeuw. en prachtige doopvont uil de Mariakerk van llemmingstedl
ontstond rond 1300 in een atelier van Limeburg (p. 331-319, nrs. 131-139).

Ioofdstuk XI heeft als onderwerp allerlei sieraden, sierbeslag, kledingtoebehoren zoals han-
gers, gespen, sluithaken, gordel, riemtongen, etc. Tel fraaiste voorwerp uit deze veelzijdige groep
is zonder enige twijfel het ronde, verguld medaillon met twee vogels uit de 12% eeuw. Deze kleine
voorwerpen zijn vermoedelijk van Duitse makelij (te dateren tot in de 16% eeuw) en werden in
de kunsthandel verworven of zijn herkomstig van baggerwerken of via archeologisch onderzoek.
In dat verband moeten wij vaststellen dat sinds enige decennia dergelijk kleine objecten in meer-
dere landen aan het licht komen via metaaldetectorzoekers en daarna verhandeld worden (p. 350-
379, nrs. 110-170).

In hoofdstuk NXII worden onder de titel “Varia™ voorwerpen mel uiteenlopende functies
becommentarieerd. Een bijzonder meettoestel met versierd deksel, is het pijl- of sluitgewicht
dal nog voorzien is van zijn oorspronkelijk lederen foedraal of opbergdoos met florale decoratie
uit het begin van de 15% eeuw. Dergelijke instrumenten waren dé specialiteit van de stad Nurn-
berg en dragen meestal de merken van de lokale makers. Dergelijke pijlgewichlen zijn in vele
Vlaamse musea aanwezig, maar werden als dusdanig nog niet grondig onderzocht. Vrij zeldzaam
en ongewoon lenslotte zijn de 13%-eeuwse brandspuiten die ook het syvmbool van deze stad dra-
gen (p. 380-395, nrs. 171-175).

et voorlaatste hoofdstuk NIII is interessant omwille van het beschrijven en afbeelden van
19%-eeuwse nageuten en vervalsingen, die in andere musea soms ook aanwezig zijn (p. 396-128,
nrs. 176-187).

Het laatste hoofdstuk van dil nieuw naslagwerk handell over voorwerpen die verloren zijn
gegaan of in bruikleen waren en intussen leruggevorderd werden door de eigenaars. Daartussen
bevonden er zich lwee aquamanilen uit de 13% en 15% eeuw en twee schenkkannen. Niet alle
objecten zijn geillustreerd omdat niet altijd afbeeldingen beschikbaar waren. Als afsluiter van
het boek wordtl een analyse-tabel van de gebruikte metalen gegeven, een uilgebreide bibliografie
(p- +13-169) en enkele registers: op inventarisnummer, op personen - metaalgieters, verzamelaars
of handelaar-, op herkomst en steden ete. (p. 130-139, nr. 188-211). Hopelijk verschijnen in de
loekomst niet alleen in dit Duits museum nog andere gelijkaardige fondscalalogi, maar ook in
andere musea in binnen- en buitenland. llet is bedroevend vast te stellen dat geen grondige
studie over deze materie in Vlaanderen of Wallonié gepubliceerd werd, maar de uitgaven steeds
beperkt bleven tot kleine tentoonstellingscatalogi, verschenen in de zesliger jaren of totl losse
tijdschriftartikels.

“

Stéphane VANDENBERGHE

E.J. Moobey, [lluminaled Crusader Hislories for Philip lhe Good of Burqundy (Ars nova.
Studies in Late Medieval and Renaissance Northern Painting and IHumination 12),
Turnhoul, Brepols Publishers, 2012, VIII + 312 p., 38 ill. ISBN 978-2-503-51801-6.
Prix: € 100.

Les projets de croisade de Philippe le Bon ont alimenté toutes les spéculations: effet d'an-
nonce, volonté réelle d’entreprendre le voyage d’Outremer? Les avis ont longtemps divergeé et
divisent toujours la communauté scientifique. L'ouvrage d’Elizabeth Moodey, fruit d'un docto-
ral défendu a I'Université de Princeton en 2002, apporte un éclairage décisif sur la question en
I'abordant par un biais original: la relecture minutieuse de 'abondante «littérature de croisade»
présente dans la librairie ducale et 'analyse fine de quelques-uns des plus beaux livres peints
commandés par Philippe le Bon. Pourquoi avoir choisi ces somptueux objets d’art? D’abord et
avant toul parce qu’ils sont les rares Lémoins de ce qu'on a parfois appelé le «mécénat» ducal.
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t'n échantillon représentatif aussi, car selon les estimations preés de quarante pour cent de la col-
lection a ¢té conservée — environ trois cent cinquante manuscerits qui comprennent sans doute les
plus luxueux spécimens, ceux qui sont aussi les plus porteurs de signification. I<n mélant intime-
ment textes et images, ces livres sont en outre de puissants révélateurs de la vision de Ihistoire
a la cour de Bourgogne, des lieux, des périodes et des personnages réels ou mythiques qu’elle
considérait comme cruciaux. Le décodage de ces récits mi-factuels mi-légendaires montre com-
ment ils étaient réinterprétés pour appuver les ambitions politiques ou religieuses du souverain.

Mcéme si la distinetion entre faits et fiction n’est pas nette au xve siecle, . Moodey aborde
dans un premier chapitre la montée en puissance de la «littérature factuelle», historiographie
dans les territoires de ce qui allait devenir I'Etat bourguignon, des premiéres annales monas-
tiques a I'ceuvre des grands chroniqueurs du régne de Philippe le Bon. Au ceeur de cette évo-
lution se trouve la valeur que le monde médiéval accordait a argument par 'exemple, dont
I"histoire constituait un réservoir inépuisable. L'exemple pouvait aussi servir des fins politiques,
celle par exemple de doter d'un passé et d'une identité une mosaique de territoires qui n’en avait
pas, et 'on voit Philippe le Bon accumuler dans sa bibliothéque de nombreux livres, hérités,
acquis ou commandés, consacrés aux diverses provinces réunies sous sa coupe. Ces lextes sont
passés en revue, un par un, afin d'édairer leur place au sein des aspirations politiques du duc.
La Chronique des ducs de Brabant d'Edmond de Dvnter, par exemple, cadre bien dans le projet —
avorté — de placer le duché au centre d'un souverain rovaume, sur le modele de la Lotharingie.
A Uinstar des rois de France, Philippe le Bon engage un chroniqueur officiel, Georges Chastellain,
un homme de lettres qui va se charger de transformer le récit de son régne en une lecon de philo-
sophie politique et morale. K. Moodey suggere que cette nomination pourrait répondre au souhait
du duc de disposer d'un historien, doublé d'un écrivain de talent, pour rédiger une chronique de
la croisade qu'il désire ardemment mener.

Le deuxieme chapitre est consacré a la «littérature de fiction», en particulier aux fameuses
«mises en proses» de longs poemes narratifs des xin® et xive siecles, réalisées pour la cour. Ces
modernisations «en cler francois» de textes anciens devenus largement illisibles pour des raisons
de langue, de stratégie narrative, mais aussi d’évolution des gotts, reflétent un intérét crois-
sant pour des fictions historiques dans lesquelles le théme de la croisade joue un role essen-
tiel. I, Moodey s’attarde sur les problémes passionnants de la lecture publique, de la qualité de
«raconteur» indissociable du parfait courtisan, mais aussi de I'évolution des gouts littéraires a la
cour. Ces nouvelles modalités de consommation imposent une transformation radicale des textes
anciens lors de leur «dérimage». Elle en affecte tant la forme que la longueur, & une époque on
le gout est a des récits courts et découpés. Elle peut aller jusqu’a la substitution de personnages:
les chevaliers de la Table ronde remplacés par des croisés: des héros antiques par des pelits sei-
gneurs locaux. Les Cenl nouvelles illustrent parfaitement ces nouvelles tendances. Suit une ana-
lvse svstématique d'autres récits commandés par Philippe le Bon ou par des membres de sa Cour,
dont . Moodey s’efforce de décoder le sous-texte politique, tout en traquant avec une grande
subtilité les allusions & la croisade. L.e Roman de Girart de Roussillon, pour n’en ciler qu'un,
ressort de '«épopée de la révolte» (epic of revoll), le theme traditionnel du vassal rebelle. Dans
ce contexte, le conflit opposant Girart & Charles le Chauve fait étrangement écho a 'entente
assez peu cordiale entre Philippe le Bon et le roi de France. Si les allusions a la croisade sont ici
tres légeres, elles constituent le theme central dautres récits tels le Chevalier au cygne. 1'Ysloire
de Helayne, le Gillion de Trazegnies ou le Pelil Jean de Saintré. Tous ces textes contribuent a
la formation d'un univers légendaire bourguignon centré sur la personne du duc. Hs flattent la
noblesse de ses états, tout en présentant des modeles de comportement pour la croisade.

t’n troisicme chapitre retrace I'histoire des croisades effectives ou projetées, de la Premiére
d’entre elles, annoncée par le pape Urbain 11 en 1095, a la chute de Constantinople en 1453.
Sont mis en paralléle les nombreux manuscrits de la Librairie de Bourgogne traitant de ces expé-
ditions. Beaucoup d'entre eux mettent en avant le role actif et les prouesses d'anceétres réels
ou imaginaires du duc et de chevaliers flamands. S'v ajoutent des textes contemporains, impli-
quant directement les Bourguignons, comme la littérature inspirée par les suites de la défaite de
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Nicopolis (1396). Jean sans Peur, délégué par son pere pour mener une expédition qu'il avait
largement financée, ful T'un des rares rescapés de cette croisade hongroise qui devait laisser des
blessures trés vives et inciter Philippe le Bon a venger 'humiliation subie par son pere. Dans
un premier temps, il enverra des pelerins par procuration en Terre sainte. Suivront des espions,
dépéches pour repérer le terrain et préparer les opérations militaires. Ils reviendront avec des
rapports qui seront parfois transcrits dans des livres richement enluminés, comme le Voyage en
la terre d’Oulremer de Bertrandon de la Broquiére. En janvier 1430, le mariage de Philippe avec
Isabelle de Portugal et la fondation de I'Ordre de la Toison d’or, voué a la défense de la Sainte
Eglise, I'intérét croissant du duc pour la figure de Jason et son vovage vers 'Orient, tous ces
éléments montrent combien I'idée de croisade était bien présente dans les esprits.

L.a chute de Constantinople en mai 1453 marque un tournant décisif dans I'attitude du duc.
Désormais, 'ennemi est a ses portes: il menace Rome et ambitionne de nourrir ses chevaux sur
I'autel de Saint-Pierre. Philippe le Bon bat le rappel & Foccasion du fameux Banquet du Faisan
de février 1151 11 fait veeu de partir en croisade et encourage I'aristocratie hourguignonne a le
suivre au cours d'une féte fastueuse destinée a marquer les esprits et @ mobiliser les forces en
présence. Cest P'occasion aussi de déplover tout I'arsenal svmbolique qui fonde le nouvel imagi-
naire hourguignon, au cours d'«entremets» restés célebres pour leur extravagance. On a souvent
estimé que Philippe, dans sa cinquante-huitieme année, n'avait pas d'intention réelle de partir
en croisade: on a jugé séverement les fastes de la cérémonie et les veeux qu'elle suscita. 5. Moo-
dey, suivant en cela M.-'I'. Caron, plaide au contraire, et de facon convaincante, pour la sincérité
du duc, qui fait enregistrer officiellement toutes les promesses, investit des sommes importantes
dans Topération, commandite un impressionnant travail de renseignement et implique de pres
toute sa famille. L.7dge avancé du duce n'est pas non plus un obstacle: de nombreux exemples de
croisés ageés sonl connus el, pour un chevalier chrétien, pécheur repentant de surcroit, Jérusalem
ne pouvait étre qu'un endroit idéal pour passer de vie a trépas.

Apres 154, Philippe le Bon tente de concrétiser ses plans. 1l entreprend des réformes admi-
nistratives et financiéres pour permettre cette entreprise couteuse et risquée. Il tente aussi de
se rapprocher de la France et du Portugal. Les papes successifs interviennent, Pie 1T proposant
méme de prendre les rénes. La situation semble se débloquer a automne 1463, un départ est
prévu en mai 146:1. Antoine de Bourgogne dirigera I'expédition qui se met finalement en branle,
mais est a nouveau forcée a Farrét a la mort du Saint-Pére, en septembre 1161, Le décés de Phi-
lippe, le 15 juin 1467, enterre définitivement le grand projet.

Jusquiici, E. Moodey fait ceuvre d'historienne. Les deux derniers chapitres du livre. en
revanche, sont des études de cas consacrées a deux des principaux manuscrits enluminés de la
collection ducale. Elles montrent bien comment le texte, 'image et leur mise en page sont habi-
lement convoqués pour mettre en valeur le role central de la dvnastie bourguignonne dans I'or-
ganisation d'une nouvelle croisade.

Les Croniques de Jherusalem abregies (Vienne, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2533)
se démarquent par leur format oblong, la prédominance des images sur le texte, le lait que
celles-ci n'ont pas une simple fonction illustrative et que les éléments décoratifs sont bien plus
qu'un simple embellissement de la page. Comme le suppose auteur, ¢’est probablement Jean
Miélot, secrétaire du duce, qui a concgu la mise en page savante de ce livre. Il s’inspire pour
ce faire d'un support traditionnel, le rofulus, encore utilisé au xve siecle, entre autres pour des
généalogies et certaines chroniques. La connotation est certainement voulue, méme si la ressem-
blance n’est que superficielle, le récit n'étant pas porté par la linéarité d'une stricte chronologie,
ce qui en empéche la consultation aisée. Plus qu'un role structurant, les miniatures servent sur-
tout a hiérarchiser les événements selon leur importance et a mettre évidence des faits saillants,
monumentalisés au centre de la page. S’il peut difficilement étre lu en public, le texte comporte
des renvois précis aux images. Il contient une invitation a regarder, tout comme I'image consti-
tue une invitation a lire. Un large ruban décoralif court a travers les pages et sert de fil conduc-
teur entre une série de personnages historiques, tous acteurs de la croisade et liés d'une fagon ou
d'une autre a Philippe le Bon. Et si le duc n'est pas représenté en personne (les Croniques s'ar-
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rétent au xin® sicele), il assure sa présence discréte en laisant ligurer ses emblémes el sa devise
dans le ruban unificateur. ‘Irées subtilement, E. Moodey remarque que, dans la scéne de 'Embar-
qation des croisés (fol. 3), un intrus s’est impos¢é parmi les compagnons de Godelroid de Bouillon,
un certain Girart de Roussillon, obscur homonvme du héros du roman éponvme, que Philippe le
Bon promeut ici par ce qu'il faut bien appeler une usurpation d'identité. Une facon habile pour
lui d’associer le Tondateur de la dyvnastie bourguignonne a la Premiére croisade et de se poser
comme le digne représentant d'une longue tradition. A I'inverse, le role des souverains [rancais
est outrageusement minimisé puisqu'un grand croisé, Louis IN, que Philippe ne peut revendi-
quer comme un prédécesseur, n'a droit qu'a une tres diseréte mention. LL'histoire se trouve ainsi
accommodée pour mettre en valeur le role des Bourguignons dans 'histoire des croisades.

Autre monument de la Librairie ducale, les Cronicques el conquestes de Charlemaine (Bruxelles,
Bibliothéque rovale Albert ler, ms. 9066-9068) célebrent une personnalité hors norme, 'un des
neul preux considéré par Philippe le Bon comme un ancétre direct, doublé d'un prolil de croisé.
Demblée, le manuscrit pose un certain nombre de questions: les étapes de sa réalisation, le role
de Jean de Créquy qui fut apparemment a lorigine du projet, ou encore 'iconographie de son
célebre frontispice. . Moodey v voit Créquy présentant son livre au duc. Attribuable sur la foi
d'un document comptable & 'enlumineur Jean Le Tavernier d'Audenarde, le livre est clairement
I'ceuvre de plusicurs mains qui n‘ont pas hésité a prendre des libertés avee le texte. Les scenes a
caractere diplomaltique, le voeu fait par Charlemagne de partir en croisade, eurent certainement
un écho familier chez Philippe le Bon, alors quiil tentait lui-méme de rassembler ses troupes et
de trouver des allies. Au-dela de 'exemple offert par 'IKmpereur, le texte cherche aussi 4 réha-
biliter une personnalité trop délaissée par les chroniques francaises. Charlemagne est présenté
comme le défenseur de la chrétienté par son activité de croisé. Ce glorieux prédécesseur de PPhi-
lippe le Bon lui offre ainsi une véritable légitimité a la téte de la croisade.

On I'a compris: le livre d'I. Moodey dépasse de loin la traditionnelle analvse lexte-image
en Venrichissanl d'une connaissance profonde des milieux de la cour de Bourgogne. Il en résulte
un texte extrémement riche et informatil mais aussi une excellente entrée en matiere dans 'ima-
ginaire hourguignon. L'angle d'approche privilégié par cette ¢tude — le théeme des croisades — se
révele particulierement fécond, puisqu’il permet altaque ciblée d'un vaste champ dé¢tude, ou il
serail lacile de se perdre. Une recherche telle que celle-ci nécessite une immersion totale dans un
milieu qui, au terme d'une lente acclimatation, nourrie de nombreuses lectures, linit par devenir
familier. Cette connaissance intime permet a auteur de déceler les moindres allusions culturelles,
religicuses ou politiques avee une grande subtilité, comme si elle se trouvait dans les coulisses du
pouvoir. Il sullit de comparer ce texte a ce qui a été écrit avant lui sur le méme sujel pour en
saisir toule la profondeur. La pertinence, la justesse de son propos est un éclatant plaidover pour
le «slow scholarship».

I 'originalité de ce livre est aussi d'inclure dans son analyse le role de 'image et de la mise
en page, une dimension additionnelle, qui donne du relief aux recherches fondées exclusivement
sur I'étude des textes ou du contexte historique. E. Moodey a une lformation de calligraphe qui
la place dans une position privilégiée. Elle comprend de intérieur les contraintes et les potentia-
lités du meédium. 11 v a toujours chez elle une atlention particuliere pour le contexte d utilisation
du manuscrit, ce qui nous vaut, par exemple. une belle évocation de la facon dont les Croniques
abrégiées pouvaienl ¢tre lues et regardées en cercle restreinl. Cette connaissance pratique du
métier lui permet aussi d'apprécier a leur juste valeur limportance d’acteurs souvent considérés
comme secondaires au regard des prestigicux enlumineurs ducaux: je pense en particulier a Jean
Miélol, bien connu pour son activité de copiste, de traducteur et de remanicur de textes, dont
I, Moodey réhabilite ici le talent de «designers.

Un dernier aspect a souligner est la belle vigueur du texte, qui s'explique d'abord par le fait
que Pauteur n'¢lude pas la controverse, mais propose, sur de nombreux points tres disputés, des
solutions empreintes de mesure et de bon sens qui emportent adhésion. Songeons en particulier
a son plaidover en lfaveur de la sincérité des intentions de Philippe le Bon quand il se lait zéla-
teur de la croisade. Mais si le lecteur est tenu en haleine, ¢’est aussi parce qu'E. Moodey pense a
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lui, quelle lui offre un texte écrit dans une langue agréable, pondérée, a cent licues de ce détes-
table «academic English» que 'on enseigne maintenant dans les universités. Pas d'«arguing» ici,
mais un semis de petites formules, d’heureuses trouvailles montrant que la rigueur n’exclut pas
la grace et qu'il est possible d'exprimer avec classe son désaccord. Il v a un peu de Jane Austen
dans ce texte élégant, qui se déguste avec un réel plaisir.

Faire la recension d'un ouvrage aussi monumental s’aveére particulierement frustrant, tant
il semble impossible d'en rendre en peu de mots la grande richesse. Tout ce que I'on peut lenter
d’offrir alors, c'est une invitation a sa lecture, stimulante de bout en bout.

Dominique VANWIINSBERGHE

Waller Vax DievoeT, Brugse edelsmeden van hel ancien régime, Brussel, Academie
voor de geschiedenis van de edelsmeedkunst in Belgié, 2011, 320 p., ill. Prijs: 30 €
(Belgi¢), 32 € (buitenland).

In 2005 publiceerde Walter Van Dievoet een boek met als titel Brugse edelsmeden van de
negentiende eeuw. Anno 2014 rolde van dezelfde auteur een nicuw hoek over de Brugse edels-
meden van hel ancien regime van de persen. Met dit boek is Walter Van Dievoet niet aan zijn
proefstuk toe. I'lij is als hel ware een “eminence grise™ inzake de studie van het in Vlaande-
ren en Wallonié vervaardigd zilver en publiceerde bijna dertig titels over in Belgié gegoten en
gedreven edelsmeedwerk, vastgelegd in meer dan tien boeken. In de serie "l listorische uitgaven
Pro Civitate™, reeks in-8°, nr. 39, verscheen in 1980 het standaardwerk De geschiedenis en de
officiéle merken van de keurkamers voor de waarborq van goud en zilver in Belyié van 1794 lol nu™.
I1ij onderzocht niet alleen de archivalia, maar ook het edelsmeedwerk dat geproduceerd werd
te Brugge, Brussel, Gent, Kortrijk, Luik, Mechelen en Namen en hij bestudeerde daarenboven
zilver uil werkplaatsen in Vlaams Brabant (Leuven, Aarschot, Diest en Tienen) en in Waals
Brabant (Nivelles, Wavre en Jodoigne).

let recent verschenen boek is onderverdeeld in vijf hoofdstukken en wordt geillustreerd
met een twintigtal afbeeldingen. Vanal het einde van de middeleeuwen reglementeerde men van
overheidswege het beroep van goud- en zilversmid, zodat de kopers beschermd werden tegen
bedrog. Omwille van het voldoende aantal edelsmeden in Brugge, waren zij sinds 1356 reeds
gegroepeerd in een eigen onafhankelijk ambacht. Dit had een statuut dat in 1441 door de stads-
magistraal was opgesteld. Tlet bepaalde alle voorwaarden om tot het ambacht toegelaten te
worden. In een ordonnantie van 11467 werden hieraan enkele aanvullende artikelen toegevoegd
en in 189 werd de maximumprijs voor de verkoop van hun zilverwerk voorschreven. Omwille
van bepaalde tekortkomingen werd deze regelgeving nadien bevestigd of aangepast. Deze bepa-
lingen werden niet altijd gerespecteerd, met als gevolg dat de aartshertogen Albert en Isabella
in 1608 en 1612 nieuwe edicten uitvaardigden. Dit was noodzakelijk, vermits werd vastgesteld
dat edelsmeedwerk van minder allooi of valse juwelen verkocht werden alsof ze van hoge kwa-
liteit waren. Vanal het begin der 18% eeuw was goud en zilver zeldzaam geworden, waardoor
de marktprijs gestegen was. Van overheidswege werd door “Syne Majesteits Muntecamer™ daarom
een zekere tolerantie toegestaan op het gehalte en de verkoopprijs van goud- en zilverwerken.
De auteur maakte voor deze reglementeringen van 1708, 1723, 1736, 1749 en 1793 gebruik van
archivalia die aanwezig zijn in het Brugse Stads- en Rijksarchiel, alsook in het Algemeen Rijks-
archiel van Brussel. In de twee daarop volgende hoofdstukken van deze publicatie worden de
verschillende soortlen keur-, stads- en meestermerken in chronologische volgorde opgesomd en
afgebeeld. Van Dievoel besteedt in zijn monografie ook enkele pagina’s aan edelsmeden it
Diksmuide, Eeklo, Niecuwpoort, Qostende en Veurne. I'lun aantal was echter te klein om een
eigen ambacht op te richten, waardoor zij hun werken in Brugge moesten laten keuren. Het
boek wordt afgesloten met de indices van meesters en merken (initialen) in alfabetische volgo-
rde. Daarop volgt een gedetailleerde lijst van geraadpleegde literatuur, archivalia en de illustra-
ties. Bijzonder nuttig is tenslotte de résumé avec index des marques. Op het kaft van het boek
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prijkt een mooie afbeelding van de tweede bekende Nautilusheker van de hand van lendrik van
Ockerhout (1611) die recent ontdektwerd op een belangrijke buitenlandse veiling.

Tot de grote zeldzaamheden die als het ware onbekend gebleven waren, behoren o.a. de
gotische kan in verguld zilver (ca. 1.117) die bewaard wordt in de St. Reinoldikirche van Dort-
mund en het paar zoulvaatjes van de Meester met ruiter (1574-75), om maar enkele unica te
noemen.

Sinds de 19% ceuw verschenen er aangaande Brugs zilver talrijke tijdschrifltartikels en cata-
logi. Kerkelijk en profaan edelsmeedwerk dat aan de hand van de merktekens aan deze belang-
rijke West-Viaamse stad toegeschreven kan worden, was reeds op enige tentoonstellingen in Bel-
gie aanwezig. In het jaar 1950 werd I<delsmeedwerk in hel Brugse van 1/7/ tot 3/9/1950 in het
Groeningemuseum getoond, waarbij een kleine catalogus verscheen. Dertig jaar later was van
19/7 tot 19/10/1980 de collectie van het Gruuthusemuseum in het gelijknamige museum te zien
en verscheen de geillustreerde catalogus Zitver en wandtapijten. Nan 7/7 tot 10/10/1993 had in
het Memling- en het Brangwynmuseum de grootse tentoonstelling over zilver plaats, die gecoer-
dineerd werd door D. Marechal, waaraan meerdere collega’s hun medewerking verleenden. Bij
die gelegenheid verscheen de lijvige tweetalige monograflie getiteld Meesterwerken van de 3rugse
edelsmeedkunst. In deze studie onderzocht de auteur kerk- (nrs. 1-233), huis- (nrs. 234-477) en
ambachtzilver (nrs. 178-500). leder voorwerp werd afgebeeld en de bewaarplaats, de afmetingen,
de noodzakelijke merken werden uiteraard vermeld. Er werd natuurlijk ook verwezen naar de
noodzakelijke bibliografische referenties.

Archiefonderzoek inzake de lokale goud- en zilversmeden was vooral reeds door meerdere
vorsers ondernomen. Dit kwam aan bod in het boek van J. GaiLriarp, Ambachlen en neringen
van Brugge, Brugge, 1851. A. ScnouTeET - eveneens stadsarchivaris - bestudeerde de documenten
van de goud- en zilversmeden onder het ancien regime en publiceerde hierover bijdragen in de
Handelingen van hel Genoolschap voor Geschiedenis van Brugge van 1952 en 1959, De hoger ver-
melde tentoonstellingscatalogus uit 1993, publiceerde een degelijke tekst van F. Vax MowrLe. Vijf
eewwen wel en wee van de Brugse goud- en zilversmeden (p. 12-56) en in hetzelfde standaardwerk
verscheen een bijdrage van de voormalige hooldarchivaris A. VaNnpewaLLe, getiteld De besturen
van hel ambach! van de goud- en zilversmeden, 1363- 1794 (p. 113- 138).

Kunsthistorische artikels in fondscatalogi en tijdschriften, notities ol bijdragen betreffende
museumaanwinsten in Antwerpen en Brugge werden vooral eveneens gepubliceerd. Het gaat hier
o.a. om het onderzoek van C. Denorme, FF. Van Molle, L. Devliegher, V. Vermeersch, D. Mare-
chal, J.- L. Meulemeester en St. Vandenberghe. Brugs zilver werd bovendien opgemerkt of als
dusdanig geidentiliceerd in Belgische en andere veilingscatalogi, tijdens antiekbeurzen alsook in
de collecties van binnen- en buitenlandse verzamelaars.

Stéphane VANDENBERGHE
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Nanwezig | Présents:

Mesdames [ De Dames — Messicurs [ De FHeren: Mlart. Bergmans. Born, Crunelle. Currie, Demeter, De Poorter.
De Smedt. Deveen, Dumortier, Koldeweij. Leblicq. Lecoeq. Logie. Masschelein-Kleiner. Meulemeester.
Moerman. Serck-Dewaide, Thoben. Vanden Bemden. Vanden Bergen-Pantens, Vander Auwera. Van Laere
Verontschuldigd | Excusés:

Mesdames [ De Dames — Messieurs [ De Heren: Bastin, Brosens. Coomans, Dacos, Delmarcel. De Ren,
Dickstein-Bernard, Duliére, Duvosquel, IFolie. Hadermann-Misguich, de Nave, Leclereq, Périer-D’leteren,
\Van Den Rossche

De zitting begint om 10u30. Mevrouw A. De Poorter bedankt in naam van alle leden de voormalige
voorzilster voor haar toewijding en bekwaamheid en houdt vervolgens haar eerste redevoering als voorzit-
ster: Geachte collega’s, chers confreres el consceurs, ik heet u allen van harte welkom. Ter inleiding van
deze zitting wil ik u graag in het kort toespreken. Ik dank onze gast van vandaag. dr. Koldeweij, die geen
bezwaren ziet in deze kleine afwijking van de agenda.

Waar staat onze Academie vandaag? Clest une question quiil faut se poser pour pouvoir avancer.
Notre Académie se porte bien. De onvermoeibare inzet van mijn voorgangers heeft ervoor gezorgd dat onze
Academie nog steeds het Relgische kunsthistorische landschap kleurt. Nous sommes actuellement la seule
Académie bilingue de Belgique, coordonnant ainsi non seulement toutes les régions du pays, mais également
des universités et institutions scientifiques de diverse philosophies, couvrant diverses disciplines. In tegen-
stelling tot de andere Academién van Belgié genieten wij geen structurele financiéle overheidssteun maar we
stellen het, ondanks de crisis, vrij goed. Dat is onder andere mede le danken aan het voortreffelijke bud-
getbeheer van onze Algemeen penningmeester. dhr. Stéphane Demeter. Méme si tout va apparemment bien,
se reposer sur ses lauriers serail une grosse erreur. Nous devons agir. nous poser des questions, nous mettre
en question. Qu'est-ce que nous faisons? Qu'elle est la plus-value de nos travaux? Et qui en profite? 1l faut
a toul prix éviter que la société nous voie comme une ¢assemblée de curiositésy. Que font-ils & 'Académie,
la, dans leur palais? (méme si ce ne sont que les écuries...). Il Taut oser poser la question cruciale: «si notre
Académie n'existait plus, comment cette absence serait-elle ressentie?». Nous avons des membres renommés,
de fortes personnalités, avee un état de service excellent. Notre tiche devrait étre de chercher de nouvelles
manicres de servir la science et la société et de continuer a veiller sur le choix de nos membres et leur
aclivité au sein de 'Académie. In het licht hiervan dienen we onze statuten kritisch blijven te beschouwen



EXTRAITS DES PROCES-VERBAUNX

en indien nodig te verfijnen en aan te vullen. Kortom, we houden zelf de touwtjes in handen en beschikken
zelf over alle troeven. De nieuwe opstart van het Belgisch Comité voor de Kunstgeschiedenis, dat dankzij de
inzet van hel vorige bestuur, voortaan deel vitmaakl van onze Academie biedl groolse mogelijkheden. We
moeten deze kans metl beide handen grijpen. Lintégration du Comité belge d'listoire de 'Art signifie un
défi mais offre également des chances el des opportunités. Nous nous sommes obligés d’en faire un succes.
We zijn een kleine Academie maar dal belel ons niel om sleeds meer zichthaar te worden. Nous sommes
aussi un forum pour les sciences en archéologie et histoire de I'art. Qualité, influence et ravonnement sonl
des critéres importants. lls sont visibles grace aux oulils que nous offrons a la sociélé: onze publicaties, onze
website, onze colloquia zullen onze bekendheid, invioed en prestige vergroten. Meer dan ooit leven wij in een
netwerk-maatschappij. Onze relaties mel binnen- en buitenlandse specialisten en academies moeten gekoes-
terd worden. Daarvoor reken ik op u allen. 1k dank alle leden nogmaals voor het vertrouwen dat ik heb
gekregen om de volgende twee jaar aan het hoolfd van deze Academie le staan. Si je me trouve actuellement
ici, je le dois @ Mme Christiane Pantens et Mme Claire Dumortier qui, a I'époque, ont proposé de me par-
rainer pour devenir membre de I'Académie. Je connaissais Christiane Panlens car elle étail une tres «vieille
amier de la famille de mon mari. Claire Dumortier était une de mes collegues aux Musées rovaux d'Art et
d'Histoire. Déja au musée du Cinquantenaire, Claire était connue comme une scientifique séricuse el une
travailleuse assidue, trés persévérante. Aussi au sein de I'Académie, nous avons pu profiter de ces qualités.
Cest un honneur pour moi de pouvoir lui succéder et un grand défi pour essaver de Taire aussi bien quelle.
Chere Claire, je le remercie pour ton engagement el ton dévouement el c¢’est avee un trés grand plaisir et
une profonde reconnaissance que je Uoffre, au nom de "Académie, ce présent.

De voorzitster ontvangl daarna de nicuwe leden die allemaal aanwezig zijn behalve het nieuwe buiten-
lands geassocicerd lid; de dames €. Currie en A, Born, corresponderende leden; Mevr. Lecoeq en de heer
Meulemeesler, titelvoerende leden. Na hel verslag van de vorige zitting door de nieuwe algemeen secretaris
verzoekt de voorzitster Mr. Koldeweij, builenlands geassocieerd lid sinds 2011, zijn voordracht te houden.
Deze draagl als titel: Igidius waer bestu bleven? en andere harlslochlelijke lekslen. Fen lentoonstelling over hel
ontstaan en de inhoud van het Gruuthusehandschrift (Brugge ca 1400). Brugge, Bruggemuseum Gruuthuse.
22 maarl - 23 juni 2013.

De tentoonstelling “Liefde en Devolie® is letterlijk samengesteld rond helt Gruuthusehandschrift: het
manuscript is niet alleen het hoogte- en middelpunt van de expositie, de 170 teksten vormden ook hel uit-
gangspunt. Een tentoonstelling over een uiterst kostbaar maar beeldloos manuscript is niet vanzelfsprekend:
wat le exposeren en wal als verhaal en hooldlijn te presenteren? Door de overdracht van het manuscript in
2007 uil Viaanderen naar Den Haag kwam hel in openbaar bezit en werd hel gered voor hel Nederlands-
talige cultuurgebied. Tlet werd onmiddellijk volledig digitaal ontsloten en on-line beschikbaar gesteld —

“

in plaats van moeilijk toegankelijk particulier bezit was het ineens “van iedereen”. Bovendien vormde de
verkoop aanleiding voor de huidige tentoonstelling: een tijdelijke terugkeer naar Brugge, de stad waar het
ontstond. Tlier is het manuseript als het ware teruggeplaatst in de librije van Lodewijk van Gruuthuse, in
wiens bezit het zich immers in de late vijftiende eeuw bevond. Vervolgens stappen we het Brugge van rond
1400 binnen, waar de Gruuthuseteksten werden geschreven, gezongen, voorgedragen en beluisterd. Ook zien
we andere laatmiddelecuwse verzamelhandschriften, de traditie waarin het Grouthusehandschrift staat. Het
manuscript zelf, met vaardigheid geschreven op perkament van geit, prijkt dan in een geheimzinnig ver-
lichte ruimte: een literaire en musicologische schal, een unieke cultuurhistorische bron. Na deze presentatie
‘an het manuscript volgen vijl thema's die in vele van de teksten doorklinken: muziek, liefde, ‘const’,
gezelschap en devotie. Ruim 250 laatmiddeleeuwe voorwerpen en kunstwerken brengen in beeld wal in de
teksten staat verwoord. OQok in de essays van hel catalogushoek Liefde en devolie. Ilel Gruuthusehandschrift.
Kunsl en culluur omsireeks 1400 worden deze thema's uitgewerkt.

De zitting wordt om 12uld afgesloten en gevolgd door de jaarlijkse receptie ter ere van de nicuwe leden
en de spreker. Zij heeft plaats op de binnenkoer van de voormalige koninklijke stallen en wordt gevolgd
door de jaarlijkse lunch in de Bordet Zaal van de Academie. Behalve de spreker en zijn echtgenote namen

26 leden deel aan de zeer gezellige maaltijd. Rond 15u1d verliet iedereen de lokalen van de Academie.

Isabelle Lecocq Alexandra De Poorter
Algemeen Secrelaris Voorziller
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COMPTE RENDU DE LA [ VERSLAG VAN DE
SEANCE ORDINAIRE DU 20 AVRIL 2013
GEWONE ZITTING VAN 20 APRIL 2013

Présents /| Aanwezig:

Mesdames [ De Dames — Messieurs /| De Heren: Bastin, Crunelle, De Poorter, Depauw-Deveen, Dumortier,
Leblicq, Lecocq, Masschelein-Kleiner, Meulemeester, Moerman, Thoben, Vanden Bemden, Vander Auwera,
Van Santvoort

lxcusés [ Verontschuldigd:

Mesdames [ De Dames — Messieurs /| De Heren: Bergmans, Born, De Ceulaer, Coomans, Delmarcel, Deme-
ter, De Smedt, Dickstein, Duliere, Duvosquel, Folie, Hadermann-Misguich, Jacobs, le Bailly de Tilleghem,
Leclercq-Marx, Vanden Bergen-Pantens, Périer-D’leteren, Smolderen, Vanautgaerden, Van Den Bossche

De voorzitster opent de zitting om 10u met informatie over de Prijs Bergmans. De Raad van Bestuur
zal binnenkort de jurvleden aanwijzen die de vijf teksten zullen beoordelen die via Mevrouw Yvette Vanden
Bemden ingezonden werden. Bovendien zal de prijs waarvan de loekenningsvereisien opnieuw vastgelegd
zullen worden, een nieuwe naam krijgen. De voorzitster kondigt vervolgens aan dat dhr. Hervé Hasquin,
Secretaris-generaal van de Koninklijke Academie, heeft ingestemd om een aanzienlijke korting te geven op
de huurprijs van de zaal, die daarbij daalt van 2200 € naar 1000 €.

Mevr. Linda Van Santvoort, corresponderend lid, wordt vervolgens uitgenodigd door de voorzitter om
haar lezing te geven over: De I'ranse ornamenlis! Georges Houlslonl (1832-1912) — een vergeten ambachts-
man. Door zijn samenwerking mel de meest vooraanstaande architecten van de tweede helft van de 19de
eeuw (11. Bevaert, .J. Poelaert, A. Balal, A. Samyn, . Jamaer, 1). De Kevser, .1.P. Cluysenaar, I>. Saintenoy
>.a.) speelde de IFranse ornamentist Georges Houtstont een belangrijke rol in de architecturale ontwikke-
ling van de hoofdstad en was zijn bijdrage in het eclectische stadsheeld en het bijhorende horror vacui
toonaangevend. Als ornamentist kwam Georges tHoutsont aan bod in vele tientallen bouwwerven in de
hooldstad, zowel nieuwbouw als restauratie. In zijn werkplaats te Sint-Gillis maakte hij de gipsen model-
len voor de ornamenten die hij, overcenkomstig zijn opdracht, in situ uitvoerde in steen, hout of carton
pierre. De studie van het ceuvre van deze kunstenaar kan intensief worden aangepakt mede dankzij een
aantal belangrijke fondsen. Een deel van zijn archief is sinds 1921 bewaard in de Koninklijke Bibliotheek
(prentenkabinet) maar was daar als het ware in de vergetelheid beland. Ongeveer 1200 tekeningen laten toe
het veelzijdige ceuvre te reconstrueren en te situeren. In 2010 werd een collectie gipsen (zo'n 250 stuks) op
het nippertje van de ondergang gered en ondergebracht in de voormalige ateliers Salu, heden museum voor
funeraire kunst van Lipitaal vzw. Door vergelijking van archivalia (tekeningen en foto’s), gipsen modellen
en de nog bestaande realisaties in situ is het mogelijk een duidelijk beeld te scheppen van hoe het er op de
19de—ceuwse bouwwerfl aan toe ging en welke rol aan deze ornamentist werd toebedeeld. Floutstont slaagde
er in om hel vertrouwen te winnen van een aantal architecten (Bevaert, Balat, De Curle, Jamaer...) en op
die manier zijn rol van louter uitvoerend ambachisman te overstijgen. Dit ceuvre lekent zich al tegen de
toenemende spanning tussen creatie en prefabricatie zoals die toen aan de orde was. Toutstont slaagt er
wonderwel in deze spanning naar zijn hand te zetten, hij werkte ook voor de Compagnie des bronzes.

Na een levendige discussie wordt de zitting kort voor de middag beéindigd.

Isabelle Lecocq Alexandra De Poorter
Algemeen Secretaris Voorzitter
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COMPTE RENDU DE LA [ VERSLAG VAN DE
EXCURSION DU 18 MAT 2013
UITSTAP VAN 18 MET 2013

Présents /| Aanwezig:

Mesdames [/ De Dames — Messieurs /| De Teren: Bergmans, Born, Coppens, Currie, De Poorter. Dickstein.
Dumortier, Jacobs, le Baillv de Tilleghem. Lecocq, Masschelein-Kleiner, Peeters, Périer-D’leteren, Vanden
Bemden, Van den Bergen-Pantens, Vander Auwera, Vanwijnsberghe

[ixcusés | Verontschuldigd:

Mesdames |/ De Dames — Messieurs /| De leren: Bergmans, Brosens. Coomans, de Callatay. Delmarcel.
Demeter, de Nave, De Ren, D'Hainaut. Dupont, Koldeweij, Leblicq, Leclereq-Marx, Lierneux. Logie,
Meulemeester. Serck. Thoben, Vanautgaerden, Van Laere

A 10h0O, les membres et leurs partenaires se sont retrouvés a 1'église Saint-Jacques a Tournai ou ils
ont été accueillis par la Présidente. Ludovie Nys, empéché par un deuil familial. a été remplacé par Isabelle
Lecocq pour une présentation générale de I'église Saint-Jacques. \ers 1ThO0, assemblée s'est dirigée vers
la cathédrale, guidée par Laurent Verslvpe, Professeur et Directeur du Centre de recherche d'archéologie
nationale a I'Université catholique de Louvain. Celui-ci a donné des explications détaillées sur les fouilles
dans le bas-coté nord de la cathédrale.

Apres un déjeuner convivial au restaurant «Le Carillon» sur la Grand-Place. Monique Maillard. Conser-
catrice des collections du Séminaire et Chercheur associé a I'Université Saint-Louis & Bruxelles, a accueilli
le groupe au Musée du Séminaire de Tournai. Aprés une présentation générale des hatiments qui abritent
le Musée, elle passe le relais a Alain Jacobs et Serge le Bailly de Tilleghem qui présentent des ceuvres con-
serveées dans I'église. La visite se poursuit par la présentation de chefs-d ceuvre sélectionnés parmi les riches
collections du musée, parmi lesquels la bible de Lobbes. par Serge le Bailly de Tilleghem, Monique Maillard
et Dominique Vanwijnsberghe. L'excursion se termine peu apres 17h00, avee les remerciements des membres
aux différents intervenants.

Isabelle Lecocq Alexandra De Poorter
Secrétaire général Preésident

COMPTE RENDU DE LA [/ VERSLAG VAN DE
SEANCE ORDINAIRE DU 19 OCTOBRE 2013
GEWONE ZI'TTING VAN 19 OKTOBER 2013

Présents | Aanwezig:

Mesdames [/ De Dames — Messieurs [/ De leren: Bastin, Ceulemans, Crunelle, Currie, Depauw-Deveen. De
Poorter. Dumortier, Leblicq. Leclercg-Marx, Lecocq, Lierneux, Masschelein-Kleiner, Moerman, Mori, érier-
D’leteren. Thoben, Vanden Bemden, Vanden Bergen-Pantens. Vander Auwera. Van Laere, Vanwijnsberghe

Excusés | Verontschuldigd:

Mesdames | De Dames — Messieurs [ De leren: Allart. Bergmans. Born. Brosens, Coomans, Coppens, Del-
marcel. de Nave, De Ren, Dickstein-Bernard, Jacobs, Logie, Meulemeester. Van den Bossche, Vanautgaerden

Aprés Vinstallation progressive des membres venus nombreux pour cette premiére séance de 'année
académique 2013-2011, la séance ordinaire commence O 10h30. La Présidente accueille la conférenciére et
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les membres, parmi lesquels Madame Yoko Mori. membre associé étranger. Sur son invitation, Fassemblée
observe une minule de silence en mémoire des trois membres qui viennent de nous quitter: Albert Lemeunier
(120.06.2013), Luce Smolderen (103.07.2013) et Raphaél De Smedt (+13.10.2013). La Secrétaire prend ensuite
la parole pour faire part de deux dispositions destinées a faciliter et alleger les séances ordinaires: le début
des séances est fixe a 10h30 afin de laisser suflisamment de temps aux membres qui viennent parfois de loin

el qui se déplacent avec les transports en commun: la lecture du comple rendu de la séance précédenle est

supprimée, celui-ci ¢lant de toutes maniéres publié dans la RBATIA.

L.a Présidente introduit la conférenciére du jour. Madame Christina Currie. membre correspondant,
qui présente un exposé tres dense, rédigé par Madame Dominique Allart et elle-méme: Le « Phénoméne
Brueg( Il Jel». 1. examen en réflectographie de la superbe version du Combal de Carnaval el de Caréme con-
servée aux Musées rovaux des Beaux-Arts de Belgique a Bruxelles a permis de résoudre une énigme long-
temps débattue: celle de la technique utilisée par Pieter Brueghel le Jeune pour exéculer des copies en séries
draprés son pére, Pieter Bruegel I'Ancien. Dans 'abondante production du copiste, ¢’est en effel un cas
unique o apparaissent trés distinctement des traces de poncil marquant les contours de cerlaines figures.
Dans le tableau de Bruxelles, ces pointillés, qui auraient normalement du étre effacés une fois le dessin
reprécisé & main levée, ont forluilement subsisté d certains endroils. Des expérimentations accomplies a
IRPA invitent a postuler que Fimprimatura sur laquelle la composition a été reportée a aide d'un carton
perforé n'était pas uniformément séche, ce qui peul expliquer que cerlaines traces pointillées v aient été
piegées par-ci par-la. Ces essais de reconstitution pratique ont également montré que le dessin sous-jacent
oblenu en reliant les pointillés présente les caracteéristiques d un travail effectué a main libre: il est sensible,
frémissant el d'apparence assez cenlevées. \ la lumiére de ces expériences, on comprend désormais pourquoi
des dessins sous-jacents de Pieter Brueghel le Jeune peuvenl élre rigoureusement superposables entre eux.
en toutl ou en parlie. sans livrer le moindre indice de recours i des procédeés de report mécanique. mais au
contraire. en donnant I'impression d’étre exéculés sans contrainte. Les auleures soulignent ici intérét, en
histoire de T'arl. d'une approche du modus operandi dont procedent les aeuvres éludiées. combinant leur
examen lechnique approfondi et des tentatives de reconstitution pratique.

[ ¢tude sérielle des acuvres de Pieter Brueghel sous angle technico-stylistique aulorise des discrimina-
tions entre les versions attribuables au maitre lui-méme. el celles qui sont dues a son alelier. Mais de maniere
plus inattendue. quand elle se confronte a un examen attentif des prototypes aulographes de Pieter Brue-
gel I'Ancien. elle engendre aussi d'importantes découvertes quant aux procédures créalives de ce dernier.
On pourra le mesurer en se penchant sur deux cas particulierement éloquents, le Combal de Carnaval el de
Caréme (donl Toriginal est conservé au Kunsthistorisches Museum de Vienne). el la Prédicalion de Jean Bap-
lisle (original & Budapest. Szépmivészeti Muzeum). Les comparaisons de délails entre copies el originaux au
niveau de la surface peinte et du dessin sous-jacent. couplées avece des tests de superposabilité. font émerger
une certitude: loin de se contenter d'esquisses approximatives, Pieter Bruegel I'Ancien lui-méme réalisait des
‘artons perforés en vue de I'exécution de certains de ses tableaux. suivant en cela une pratique bien attestée
en llalie, chez Léonard de Vinei el Raphaél, par exemple. Des décennies plus tard, ces cartons allaient con-
slituer, pour son fils ainé, un veritable «lrésor de guerres. s lui permirent en effet de réaliser des aruvres
qui ressemblaient a s’y méprendre aux originaux de son pére, et de s'imposer du méme coup comme le
copiste attitré de celui-ci. .\ ces cartons devaient sadjoindre des modeéles a I'échelle avee des indicalions de
couleurs, dont on peut estimer la précision sans faille au fait qu’ils permirent a Pieter Brueghel le Jeune de
reproduire a l'identique certains originaux qu’il n’eut pas Fopportunité de copier de visu. puisquiils élaient
alors dans des collections inaccessibles.

Dans la foulée des recherches qui ont donné liecu a leur livee paru en 2012 (C. Cvrrie & D. \LLART.
The Brueg/ Il Jel Phenomenon. Painlings by Pieler Bruegel the Ilder and Pieler Brueghel the Younger wilh a
Special IFocus on Technique and Copying Praclice. Bruxelles, IRP.\, 2012, coll. Scientia Artis. 8). les auteures
s‘attelent actuellement a I'étude d'autres compositions bruegeliennes conservées dans divers musées (Graz,
Bale, Luxembourg, Maastricht, Musée de la Ville de Bruxelles) el sur le marché de l'arl. Leurs travaux les
aménent notamment a accorder une place croissanle aux copies que Jan Brueghel 'Ancien. le frere cadet de
Pieter Brueghel le Jeune, a lui aussi excéculées d'apres son peére.
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La conférence se poursuit par un long échange entre les membres et la conférenciére, alimenté par le
malériel apporté par celle-ci et permettant de mieux cerner les principes de la transposition des modeles
dessinés sur le support du panneau. La séance est levée a 12h13.

Isabelle lecocq Alexandra De Poorter
Secrétaire général Preésident

COMPTE RENDU DE LA / VERSLAG VAN DE
SEANCE ORDINAIRE DU 16 NOVEMBRE 2013
GEWONE ZITTING VAN 16 NOVEMBER 2013

Présents | Aanwezig:

Mesdames /| De Dames — Messicurs / De Heren: Bastin, Bicken. Ceulemans, Crunelle, Dacos, Demeter, De
Poorter, Duliere. Dumortier, Dupont, IFolie, ladermann-Misguich, Jacobs, Leblicq. Leclercq-Marx. Lecocq,
Lefrancq, Masschelein-Kleiner, Meulemeester. Moerman, Peeters, Serck-Dewaide, Thoben, Vanden Bemden,
\"an Nerom

Excusés | Verontschuldigd:

Mesdames /| De Dames — Messieurs /| De Tleren: Delmarcel, de Nave, Dickstein-Bernard. Duvosquel, Logie,
Vanden Bergen-Pantens, Vanautgaerden, Vanden Bergen-Pantens, Van den Bossche, VYander Auwera, Van
Laere

La séance ordinaire commence 4 10h30. La Présidente souhaile la bienvenue a la conférenciere el
aux membres. Elle invite les membres qui souhaitent présenter la candidature de nouveaux membres a
introduire un dossier avant le 12 décembre, adressé soit a la Présidente soit a la Secrétaire générale, par
courriel ou par lettre. Les places disponibles sont au nombre de six pour les membres titulaires el de qualre
pour les membres correspondants. La parution de la RBATLN est imminente: la revue qui comportera 216
pages sera adressée aux membres début décembre.

Apres une prise de parole de la Secrélaire pour excuser les membres absents. la Présidente invite
Madame Nicole Dacos, Directeur de recherches au FNRS el docteur honoris causa de I'Université de Val-
ladodid a présenter son exposé, De ['furope a Rome. Le voyage inévilable des peinlres au X\'I* siécle. Ce riche
exposé condense les observations d'une vie de recherche. qui a par ailleurs donné lieu a la publication en
janvier 2013 de Nouvrage Voyage @ Rome. Les arlisles européens au N\'I° siécle (voir le compte rendu dans
la RBAHIA LNXNXILL 2013, p. 194-196).

Dés le début du XVI* sicele, quiils viennent de la péninsule ibérique, des anciens Payvs-Bas. de IFrance,
d*Allemagne ou de plus loin encore, les artisles — surtoul les peintres — n‘ont cessé de se rendre en lalie,
spécialement @ Rome. lls venaient v acquérir une seconde formation, apprendre & s’exprimer en italien: ils
s'exercaient d'apres les antiques el les chefs-d'ceuvre des mailres, se faisaient embaucher dans leurs ateliers
el décrochaient par la suite des commandes, d'abord auprés de leurs compatriotes puis aupres des ltaliens.
Leurs copies — surtoul des dessins — et leur traduction en fresque des modeéles qui leur étaient soumis pour
les grands cyeles décoralifs se laissent identifier par leur accent, lié a leurs origines.

Leur séjour durail presque loujours de nombreuses années el, de retour au pavs natal ou dans celui ot
ils s*étaient installés, ils devenaient les premiers, profondément modifiés par la nouvelle culture qu'ils avaient
absorbée, en linterprétant de mille manieres. Mais, dans la deuxiéme moitié du XIN€ siecle, lorsqu'on les
a appelés “romanistes”, ils ont ¢té mal aimés, dans une optique tardo-romantique qui ne leur pardonnail
pas le caractére hybride de leur production. Loriginalité du métissage qu’elle réveéle est un apport récent.

Apres les questions de I'assemblée et les réponses concises de la conférenciére, la séance est levée a 12h30.

Isabelle Lecocq Alexandra De Poorler
Secrétaire général Président
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COMPTE RENDU DE LA / VERSLAG VAN DE
SEANCE EXTRAORDINAIRE DU 18 JANVIER 2014
BUITENGEWONE ZITTING VAN 18 JANVIER 20141

Présents/Aanwezig:

Mesdames | De Dames — Messicurs / De Heren: Allart, Bastin, Bicken, Coppens, Delmarcel, Demeter, De
Poorter, De Pauw-De Veen, D'lainaut-Zveny, Dumortier, Leclercq-Marx, Lecocq, Masschelein-Kleiner,
Meulemeester, Pecters, Serck-Dewaide, Thoben, Vanden Bemden, Van Den Bossche, Vander Auwera, Van
Lacre, Vanwijnsherghe

[ixcusés [ Verontschuldigd:
Mesdames [ De Dames — Messieurs /| De Heren: de Nave, Dickstein-Bernard, Hadermann-Misguich, Jacobs,
Koldeweij, Van Nerom, Leblieq, Vanden Bergen-Pantens

l.a séance extraordinaire commence a 9h30. La Présidente accueille les membres titulaires et leur
présente ses veeux pour I'année nouvelle. Elle rappelle que 2013 a été une triste année pour ['Académie dont
quatre membres se sont éteints.

L.e point unique de Pordre du jour est abordé : la présentation des candidatures de nouveaux membres
correspondants et associé ¢tranger retenues par le Conseil d"Administration du 17 décembre 2013.

L.es nouveaux membres correspondants dont la candidature est proposée sont présentés successivement
par les membres-parrains présents:

1) Ronald va~x BeLLE (1943, Brugge), présenté¢ par [ voorgesteld door D. Vanwijnsherghe & A. De
Poorter:

2) Cécilia Parepes (1967, Santiago [Chili], nationalité Belge [ Belgische nationaliteit), présentée par [
voorgesteld door J. Leclereq & S. Demeter;

3) Marjan Sterckx (1978, Leuven), présentée par [ voorgesteld door A, Bergmans & J. Vander Auwera;

1) Laure IFacgNarT (1977, Sao Paulo |Brésil], nationalité Belge [ Belgische nationaliteit), présentée par
| voorgesteld door D. Allart & 1. Lecoeq:

5) Laurent VersLyre (1965, Comines/Komen), présenté par | voorgesteld door €. Dumortier &
A. De Poorter.

6) Stéphane Vandenberghe (1950, Malines), présenté par D. Vanwijnsberghe et .J. Vander Auwera.

La candidature de Stéphane Vandenberghe est débattue. Méme s’il n'est pas docteur, les membres
trouvent a I'unanimité qu'il trouverait parfaitement sa place parmi les membres de I'Académie. Conserva-
teur au musée Gruuthuse de Bruges, il est spécialisé dans 'étude des arts appliqués dans les anciens Payvs-
Bas du Sud avec un large panel d'intéréts et de compétences (archéologie, architecture, peinture, sculpture,
peinture murale, céramique, verre et ivoire). Par ailleurs, SV est toujours prompt a rendre service et met
régulicrement son expertise au service de la communauté scientifique et nombreux sont les membres qui ont
déja hénélicié de son érudition.

L.a candidature du nouveau membre associ¢ étranger, Till-tHolger Borcnert (1967, lambourg,
nationalité allemande / Duitse nationaliteit), présenté par J. Vander Auwera et D. Vanwijnsherghe, est
¢galement accucillie trés favorablement par les membres présents.

Infin, les membres comprennent parfaitement le souhait de Stéphane Demeter qui demande a eétre
secondé dans sa fonction de trésorier par un «trésorier adjoint» qui pourrait prendre a terme la reléve pour
ce poste ou une autre fonction au sein du burcau de I'Académic. Les membres approuvent donc la candi-
dature de Natasja Peeters d'une part comme nouveau membre du burcau et du conseil d’administration, et
d’autre part comme trésorier adjoint.

L.a séance est levée a 10h30 par la présidente pour faire place a la séance ordinaire du jour.

I[sabelle Lecocq Alexandra De Poorter
Secrétaire général Président



EXTRAITS DES PROCES-VERBAUNX

COMPTE RENDU DE LA [/ VERSLAG VAN DE
SISANCE ORDINAIRE DU 18 JANVIER 2014
GEAWONE ZITTING VAN 18 JANVIER 2014

Présents | Aanwezig:

Mesdames /| De Dames — Messieurs /| De lleren: Allart, Bastin, Biicken, Ceulemans, Coppens, Crunelle, Del-
marcel, Demeter, Depauw-Deveen, De Poorter, Dumortier. Leclercq-Marx, Lecocq, Masschelein-Kleiner,
Meulemeester. Peeters, Serck-Dewaide, Thoben, Vanden Bemden, Van Den Bossche, Vander Auwera. Van
Laere, \anwijnsberghe

Excusés [ Verontschuldigd:
Mesdames/De Dames — Messieurs [ De lHeren: de Nave, Dickslein-Bernard, ['ladermann-Misguich. Jacobs.
Koldeweij, Lefrance, Leblicq, Vanden Bergen-Pantens, Van Nerom

De gewone zitting begint om 10u30, na de buitengewone zitling van de titelvoerende leden. De Voorzit-
ster wensl alle leden van harte welkom. De laatste bijeenkomst dateert al van november 2013. De Algemeen
secrelaris veronlschuldigl vervolgens enkele afwezige leden, waarop de Voorzitster het woord herneemt om
de twee winnaars van de Prijs Bergmans aan te kondigen: Elodie De Zutter, met de studie Etude hislorique,
iconographique, stylistique el technologique du “Porirail de Philippe le 3on” de I'hépilal de la Madeleine a
Ath en Jeroen Revniers met de studie Nunsthistorisch en lechnologisch onderzoek naar «een heel oudl sluck
seer goliex, verbeldende een (roww van 0:1.:V: en Sljoseph» van een navolger (?) van Rogier van der Weyden
in de kathedraal van Antwerpen. De prijs zal hen overhandigd worden lijdens de gewone zitling in maarl.

De Voorzitster geeft vervolgens het woord aan confraler Maximiliaan Marlens, die een onder-
zoek voorstelt dat hij momenteel verricht aan de Universiteil Gent, samen met zijn collega’s professoren
. Vandenabeele en 1.. Moens (¢hel GON-project “Archeometry of the Ghent Altarpiece’»): Archeomelry of
the Ghent Allarpiece. 1let GOA-project (Geconcerteerde Onderzoekactie) van de UGenl “Archeometry of
the Ghenl Altarpiece” heeft als doel enerzijds hel conservatie-restauratieproject van hel Lam Gods weten-
schappelijk te ondersteunen in nauwe samenwerking met andere hetrokken partners (vooral KIK-1TRPA), en
anderzijds met innovatieve analvsemethoden bij te dragen tot het oplossen vvan kunsthistorische problemen
(handenscheiding, reconstructie genese, materiéle geschiedenis, identificatic en herkomst van pigmenten ...).
Iliertoe wordt o.m. NRF-. Raman- en TNRF-analvse ingezet. Daarnaast worden er mathematische me-
thoden ontwikkeld die zowel relevant zullen zijn in het objecliveren van traditioneel connoisseurship, als
nieuwe lools bieden voor restauratoren.

Ilet emblematische kunstwerk wordl vervolgens uitvoerig bediscussieerd in een vraag-antwoordkwar-
tiertje, waarna de zitting om 12030 wordt beéindigd.

Isabelle Lecoceq Alexandra De Poorter
Secrélaire général Preésident

COMPTE RENDU DE LA [/ VERSLAG VAN DE
SEANCE ORDINAIRE DU 15 FEVRIER 2014
GEWONE ZITTING VAN 15 FEBRUARI 20141

Présents | Aanwezig:

Mesdames / De Dames — Messieurs /| De lHeren: Bergmans, Biicken, Coppens, Crunelle, De Jonge, Demeler,
De Poorter, Deveen, Dl ainaut-Zveny, Dickstein, Dumortier, Duvosquel, Folie, Jacobs, Leblicq, Lecocq,
Lefrancq, Lierneux, lLogie, Martens, Masschelein-Kleiner, Meulemeester, Peelers, Périer-D’leteren, Serck-
Dewaide, Thoben, Vanden Bergen-Pantens, \an Laere, Van Nerom
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Iixcusés [ Verontschuldigd:
Mesdames | De Dames — Messieurs [ De Ieren: Allart, Blankoff, Cauchies, Ceulemans, Colman, Coomans, Cur-
rie, Dacos, Duliére, Hadermann-Misguich, Leclercg-Marx, Trizna, Vander Auwera, Vanrie, Vanwijnsberghe

l.a séance ordinaire commence a 10hi15, aprés I'Assemblée générale statulaire ordinaire des membres
titulaires. Sur invitation de la Présidente, la Secrélaire excuse ensuile I'absence de plusieurs membres. La
Présidente invite ensuite Monsieur Stéphane Demeter a présenter son exposé: Les représenlations du palais
du Coudenberg a DBruxelles anlérieures a 1550. Nouvelles données, nouvelles leclures. 1.'exposé fait le point sur
la riche iconographie de I'ancien palais de Bruxelles, siége du pouvoir exercé par les seigneurs de Bruxelles,
depuis la fin du XI* s. — le débul du XII¢ siecle, avant de devenir la résidence de Philippe le Bon (qui ¥
ajoute au milieu du XV s. une salle deslinée a accueillir les fasles de la cour de Bourgogne) et de Charles
Quint, duc de Brabant (qui I'agrandit au début du XVI¢ s. avec la construction d’une grande chapelle el
d'une galerie donnant sur les jardins). Cette mise au point permel de proposer une lecture originale de cer-
tains documents, comme la vue du Coudenberg conservée aux Archives de la Ville de Bruxelles et assuré-
menl de la main de lLucas Gassel.

1.'exposé est suivi par des queslions el des remarques de plusieurs membres dont cerlains s'élaienl déja
penchés au cours de leurs recherches sur la problémalique du tableau de lLucas Gassel.

Stéphane Demeter invite les membres a la présenlalion de la monographie consacrée au Palais du
Coudenberg a Bruxelles, a la Foire du Livre, le vendredi 21 février. Outre lui-méme, deux membres de
I"Académie ont contribué a cet ouvrage: C. Dickstein-Bernard el A. Vanrie.

La séance est levée a 12h45.

Isabelle Lecocq Alexandra De Poorter
Secrélaire général Président

ASSEMBLELR GENERALLE STATUTAIRLE ORDINAIRLE DU 15 FEVRIER 2014
GEWONE ALGEMENE STATUTAIRE VERGADERING VAN 15 FEBRUARI 2014

Présents | Aanwezig:

Mesdames | De Dames — Messieurs | De lleren: Bergmans, Biicken. Coppens, De Jonge, Demeter, De
Poorter, De Pauw-Deveen, D’llainaut-Zveny, Dickstein-Bernard, Dumortier. Duvosquel, Folie, Jacobs,
l.eblicq. lLecocq. Lierneux. l.ogie, Martens, Masschelein-Kleiner, Meulemeester, Peeters, Périer-1)’leteren,
Serck-Dewaide. Thoben, Vanden Bergen-Pantens, Van Laere, Van Nerom

Iixcusés | Verontschuldigd:
Mesdames | De Dames — Messieurs | De lleren: Allart, Blankoff, Cauchies, Colman, Coomans, Dacos,
Duliére, Iladermann-Misguich, Leclercq-Marx, T'rizna, Vander Auwera, Vanrie, Vanwijnsberghe

l.a Présidente ouvre la séance a 9h35. Les différents points de I'ordre du jour sont traités successive-
ment.

e proceés-verbal de I"Assemblée générale stalulaire du 23 février 2013, publié dans le dernier numeéro
de la Revue belge d'Archéologie el d’llisloire de I’Arl revue, n'a recu aucune remarque de la part des mem-
bres de I'Assemblée Générale. Mme Isabelle lecocq, secrétaire générale, présente le rapport des aclivités
de I'Académie pour I'année académique 2013-2011 : les séances dont les comples rendus sont repris plus
haut, les réunions du Conseil d’administration des 20 juin, 16 oclobre et 17 décembre 2013, la réunion de
la Commission des Publications du 20 juin 2013. M. Stéphane Demeter, trésorier général, explique en détail
I'¢tat des finances el transmet aux membres les documents comptables requis. Il fournit par ailleurs une
explication sur les modalités d’expédition de la Revue aux membres en régle de cotisation ou honoraires,
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par lintermédiaire de Cultura. La commissaire aux comples, Mme Myriam Serck donne son accord sur la
gestion des finances de I'Académie pour cloturer I'exercice. Elle demande a ¢étre aidée dans sa tiche par un
commissaire-adjoinl, comme c’élait drailleurs le cas auparavant; Mme \'. Bicken accepte d'élre commis-
saire-adjoinl. Le trésorier général, les membres du Bureau et les Administrateurs sont ensuite déchargés
pour année académique 2013-2011.

Monsieur Leblicq, président de la Commission des publications, présente les conclusions de son enquéte
sur lForigine el le fonctionnement de la classification des revues scientifiques en sciences humaines, classifi-
ation dénommeée «Indice de référence européen des sciences humaines», abrégé communément en «ERIIT»
d'aprés sa dénomination anglaise («Furopean Reference Index for the Humanities»). [l conclut son inter-
vention en précisant que. dans les derniéres listes FKRIFT (2011). la RBATIA figure uniquement dans la
rubrique «Art et Histoire de I'Arty, ol elle est colée « A». Y. Leblicq tient a la disposition des membres qui
le souhaitent son rapport complet sur la question. Aprés quelques remarques el précisions de Mme Krista
De Jonge, Mme Claire Dumortier présente brievement les articles recus pour publication dans la RBATLA.

LLes lauréals du Prix Bergmans sonl cités par Mme Yvelle Vanden Bemden, secrétaire du Prix : Elo-
die De Zutter (Etude historique, iconographique, stylistique el lechnologique du « Porirail de Philippe le 3on »
de Uhdpilal de la Madeleine a Ath) et Jeroen Revniers (Kunsthistorisch en lechnologisch onderzoek naar «een
heel oudl sluck seer goliex, verbeldende een Iroww van O:1.:\V': en Sl joseplh» van een navolger (?) van Rogier van
der Weyden in de kathedraal van Antwerpen). Mme Yvelle Vanden Bemden fail également parl de quelques
précisions apportées au reglement du Prix Bergmans qui deviendra le « Prix de I'Académien.

l.es ¢lections de nouveaux membres sont ensuile organisées. Sont élus trois nouveaux membres titu-
laires (Mme Christina Ceulemans, M. Marc Crunelle et Mme Janette Lefranceg), six nouveaux membres
correspondants (M. Ronald Van Belle, Mme Laure Fagnart, Mme Cécilia Paredes, Mme Marjan Sterckx,
M. Laurent Verslvpe, M. Stéphane Vandenberghe). et un nouveau membre associé étranger (M. Till-1Tolger
Borchert). A Nunanimité des voix, I'Assemblée a acté la nomination de Mme Natasja Peeters en lanl que
trésorier-adjoint.

Les staluls adaptés sont approuvés. lls seront transmis au greffe pour publication au Monileur Belge
dans les plus brefs délais. Le siege social de 'Académie reste fixé au domicile de Mme Christiane Vanden
Bergen-Pantens.

Dans les divers, Mme Isabelle Lecoceq rend comple dractivités du Comité international d’llistoire de
FArt et fait part de différents projels envisagés pour le Comité belge d'listoire de I'Arl.

l.a séance de I'Assemblée générale slatulaire ordinaire est levée & 10013 par la présidente.

Isabelle Lecocq Alexandra De Poorter
Secrélaire général Président



LISTE DES MEMBRES - LEDENLIJST
23/02/2013 - 15/02/2014

Beschermheer
Z.0M. DE KONING

Protecteur
SM. LE ROI

Bureau - Bestuur
2013 - 2014

Président - Voorzitter: Mevr. Alexandra De Poorrter; Vice-présidenl - Ondervoorziller:
M. Yvon Lesric; Secrétaire Général - Algemeen Secrelaris: Mme Isabelle Licocq; Algemeen

Penningmeestler - Trésorier Général: M. Stéphane DeMeTER; Adjunct Penningmeester — I'réso-
rier adjoint: Mevr. Nalasja PEETERS

Conseil d’Administration - Raad van Beheer

Mmes De Poorter, Dumortier, lLecocq, Masschelein, Peeters; MM. 'L, Bastint, Demeter, De
Ren, Jacobs, Leblicq, Moerman, Vander Auwera, Van Laere

Membres titulaires - Titelvoerende leden

Baron Roserrs-Joxes, Philippe
Corman, Pierre
MariENn-DucarpiN, Anne-Marie
Forie, Jacqueline
DicksTEIN-BERNARD, Claire
COEKELBERGIS, Denis

D acos-Criro, Nicolet

Curot, Paul

TrizNa, Jazeps

Vax peE Vevrpe, Carl
ULrix-Crosser, Margueritet
DurLikre, Cécile

DuvosQuEL, Jean-Marie
Drrsyarcer, Guy
LeMmaire-DE Vaere, Claudine
PigErarDp, Christiane

VaNgrie, André

De Ruvyr, Claire

Bastin, Norberlf
l.ccLERCQ-MaRX, Jacqueline
SoeneN, Micheline
DuMoRTIER, Claire

1967 | 1968
1966 / 1969
1967 | 1973
1972 / 1976
1971 ] 1978
1972 / 1978
1975 /| 1979
1976 / 1980
1976 / 1980
1972 / 1981
1971 / 1981
1978 | 1982
1980 / 1985
1981 / 1985
1981 / 1985
1978 | 1987
1979 | 1987
1986 / 1990
1988 / 1990
1987 | 1991
1988 / 1992
1989 / 1992

l.ocie, Christiane

Vax Laegre, Raf

VaNxbpEN BEMDEN, Yvelle
VAN DEN BERGEN-PANTENS,
Christiane
MasscueLEIN-KLEINER, Liliane
MoERMAN, André

Braxkorr, Jean
CoprpPENs-CoprpeNs, Marguerite
D RexN, Leo
HapEryanN-Miscuicn, Lydie
PiriEr-D ' [ETEREN, Catheline
Bruwier, Marie-Cécile

D Pavw-Devieex, Lyvdia

DE CarraTa¥, Francois
Marrens, Didier

Cavcies, Jean-Marie
l.eBLICQ, Yvon

D JoNGe, IKrista

Bckex, Véronique

VANDER AUWERA, Joosl
DeMETER, Sléphane

1989 / 1992
1991 / 1993
1981 / 1993

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
1997 / 2001
1998 / 2001
1998 / 2002
2001 | 2003
2000/ 2005
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Coomans DE Bracuniese, Thomas

Jacoss, Alain
SErRCK-DEwWAaIDE, Myriam
VANWILINSBERGHE, Dominique
Vax Nerom-DeBrE, Claire
Carbox, ubert

BERrGMANS, Anna

DE PoorTteERr, Alexandra
pHamNavr-Zvexy, Brigitle

2001 / 2005
1999 / 2007
2002/ 2007
2002 / 2008
1989 / 2009
1993 / 2009
2001 / 2009
2001 / 2009
20014 / 2010

Membres honoraires

STIENNON, Jacques
Putreror, Paul

Gaier, Claude

Warcn, Nicole
LEMOINE-IsaBEaU, Claire

1966 / 1972 | 1987
1978 / 1989 | 2008
1972 / 1979 / 2009
1976 / 1981 / 2000
1969 / 1970 / 2013

Membres correspondants -

FErrwes, Henri

1969

Baronne RoBERTS-JONES - PPOPELIER,

I'rancoise

1973

Baron Le BatLLy pe TiLLEGHEM, Sergel1979

Huvs, Bernard
Huvensg, Paul
Marrnys, André
Conrgiav, Marie-l[éléne
Ridder WaELKENS, Marc
De Vos, Dirk

Die WaELE, Eric
MarTeENs, Maximiliaan
Barones e Nave, [Francine
Bousmanye, Bernard
KuiNckagrtT, Jan

VAN DER Srtock, Jan
SmEeTS, IFrancis

Nvys, Ludovie
Hans-Corras, llona
[LErrrTz, Michel

Stro0, Cyriel

1982
1986
1990
1992
1993
1995
1995
1996
1997
1999
2000
2000
2001
2002
2005
2005
2006

- LEDENLILJST

Brosekxs, Koen

PeETERS, Natasja
ALrarTt, Dominique
[.LEcocq, Isabelle
MEULEMEESTER, Jean-l.uc
CEvLEMANS, Christina
CRUNELLE, Marc
[LEFraxcq, Janette

- Honoraire leden

Corresponderende leden

Lok, Christophe
DENnAENE, Godelieve
Kairs, Pierre-Yves

Vax peN Bosschi, Benoit
Pravauvx, Matthieu
Cuartor, Constantin
DikLs, Ann

DracueTr, Michel
VANAUTGAERDEN, Alexandre
LIERNECUX, Pierre

Vax Sanrtvoorr, Linda
DuroxstT, Christine

Bor~, Annick

Currik, Christina
[FacNarT, Laure
Parebpes, Cécilia
STERCKX, Marjan

Van BeLre, Ronald
VANDENBERGHE, Stéphane
VERSLYPE, Laurent

2007 | 2010
2006 / 2011
1995 / 2011
2009 / 2013
2008 | 2013
2009 / 2014
2009 / 2014
2009 / 2011

2007
2008
2008
2008
2008
2008
2009
2009
2010
2010
2011
2011
2013
2013
2014
2011
2011
20141
2011
2014
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Correspondants honoraires - Erecorresponderende leden

WancERMEE, Robert 1967 | 1986 Desak, Marguerite 1987 | 2008
Duaness, Elisabeth 1958 | 1995 Vax Lexser, Jacques 1992 / 2008
MEercier, Philippe 1978 | 1995 Di: Bok, Guy 1996 / 2008
I'rREDERICQ-Lar, Marie 1988 / 1999 Resiox, Regine 1998 / 2011
R.\l'Il’S.\li'l'. (;(‘()l'gt‘s 1(.)8(.) / 2()()7 :\].‘\HCIIE'I"I‘I‘ l’lltl'i(‘k 1981 / 2()]-1

Associés étrangers - Buitenlandse geassocieerden

LLEvVIE, Simon 1992 KreN, Thomas 2005
Gasorir-Cinorin, Danielle 1992 TuosexN, Peter 2009
Diaz Pabron, Mathias 1992 VErpieR, Philippe 1993
CuATerer, Albert 1993 Mort, Yoko 2011
Pavior, Jacques 1999 KorLbewE), Adrianus Maria (Jos) 2011
DosmincUez Casas, Ralael 2002 KavaLer, EKthan Matt 2012
Mousser, Jean-lue 2001 IFort Grazzini, Nello 2013
RosENRBERG, Pierre 2005 Borcunert, Till-1lolger 2014
McKENDRICK, Scol 2005

Arrart Dominique, professeur a I'Université de Liege, impasse de la Chaine 11, 4000 Liege

Bastin Norbertt, conservateur h™ des Musées de Groesbeeck de Croix et des Arts anciens du
Namurois, Chateau de Spy, rue du Chiteau 19, 5190 Spy

Bereymans Anna, docent aan de Universiteit Gent, lid van de Koninklijke Viaamse Academie
voor Wetenschappen en Kunsten van Belgié, Baron . Descamplaan 93, 3018 Wijgmaal

Braskorr Jean, professeur émérite a I'Université Libre de Bruxelles, avenue Calypso 13, 1170
Bruxelles

Borcuert Till-lIolger, hoofdconservator Groeningemuseum Brugge, Albert I-laan 127, 1190
Brussel

Bor~ Annick, docteur en archéologie et histoire de art, rue du Vindictive 6 bte 2, 1040 Bruxelles

Bousyanyxe Bernard, chefl de section a la Bibliothéque rovale de Belgique, avenue des Combat-
tants 111, 1332 Genval

Brosens Koen, docent aan de KU Leuven, Armand Thieryvlaan 10, 3001 Ileverlee

Bruwier Marie-Cécile, directrice scientifique au Musée roval de Mariemont, rue Lekernay 8,
7850 Marcq

Btcken Véronique, chef de section aux Musées rovaux des Beaux-Arts de Belgique, rue lenri
Maubel 29, 1190 Bruxelles

Carpon Tubert, hoogleraar aan de KU Leuven, Baron K. Descamplaan 93, 3018 Wijgmaal

Cavcmes Jean-Marie, professeur aux Facultés Universitaires Saint-Louis a Bruxelles et a I'Uni-
versite 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

Ceuvresmans Christina, algemeen directeur a.i. bij het Koninklijk Instituut van het Kunstpatri-
monium, Putstraat 1, 9310 Meldert

Cuartor Constantin, avenue du Cor de chasse 40, 1640 Rhode-Saint-Geneése
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Cniaterer Albert, professeur émérite de I'Université de Strasbourg, 7, rue du Faisan, I©-674150
Mundolsheim, France

CoekerLBERGHs Denis, docteur en archéologie et histoire de 'art, avenue Maréchal Jolfre 69,
1190 Bruxelles

Coryan Pierre, professeur émérite de I'Université de Liége, membre de I'\cadémie rovale des
Sciences, des Lettres et des Beaux-Arts de Belgique, quai Van IlToegaerden 2 bte 202, 4000
Liege

Coosans bpE Bracnexe Thomas, hoofddocent aan de KU Leuven, lid van de Koninklijke
Viaamse Academie voor Wetenschappen en Kunsten van Belgié, André Fauchillestraat 20,
1150 Brussel

CoprpeExs-CoprpreENs Marguerite, chel de section aux Musées rovaux d'Art et d'Histoire. rue des
Franes 3, 1010 Bruxelles

CorBiav Maric-lléléne, docteur en archéologie et histoire de 'art, avenue du Préau 13, 1040
Bruxelles

CrUNELLE Mare, architecte et historien de 'architecture, avenue Brugmann 2B, 1060 Bruxelles

Curor Paul, assistant h™ a la Bibliothéque rovale de Belgique, avenue Montjoie 24, 1180
Bruxelles

Currie Christina, chel de travaux a I'lnstitut roval du Patrimoine artistique, Institut roval du
Jatrimoine artistique, Pare du Cinquantenaire 1, 1000 Bruxelles

Dacos-Crird Nicolet, directeur de recherches h™ au Fonds National de la Recherche Scienti-
fique, via Dall’'Ongaro 38, 1I'T-00152 Rome, Italie

DeBar Marguerite, chel de section ' a la Bibliothéque rovale de Belgique, rue des Balkans 8
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Nicole Dacos-CRriro
(1938 — 20141)

Ce 29 mai disparaissait Nicole Dacos au terme d'une breve maladie. Elle était membre titu-
laire de notre Académie depuis 1979, Née en 1938 a Bruxelles, elle entama des études de Phi-
lologie Classique a I'Université Libre de Bruxelles. Lattrait des langues anciennes était, pour
clle, inséparable de la culture et de Part de 'antiquité classique. Elle enchaina sur un complé-
ment détudes en Archéologie et Histoire de 'art. Son mémoire de licence en 1961 portait sur la
«Domus Aurcar» de Néron et sa redécouverte a la fin du XVe siécle.

Depuis sa prime jeunesse elle était fascinée et attirée par I'ltalie et était résolue - avee la
force de caractére et la ténacité qui la caractérisaient - a faire carriére dans ce payvs réve el
choisi. L'occasion se présenta en 1959 lorsqu’elle apprit que 'on cherchait une bibliothécaire pour
I"Academia Belgica. Ce fut son premier long séjour en Italie dans cette Maison belge & Rome &
laquelle elle resta trés attachée: elle fut de longues années membre du Conseil d’Administration
et cest 'Academia Belgica qui 'accueillit pour la cérémonie de ses funérailles, la boucle se refer-
mant ainsi.

Sa these de Doctorat présentée a 'ULDB en 1966 avait pour titre La découverte de la Domus
Aurea el la formation des grotesques @ la Renaissance et elle fut invitée par sir Irnest Gombrich
a la publier dans la prestigicuse collection du Warburg Institute de Londres. Par ce sujet ori-
ginal clle passait de 'antiquité & la Renaissance par le biais des artistes qui redécouvraient au
NXVI° siécle les peintures antiques de la « Domus aurea» et qui sont a la base du répertoire des
«grotteschi» qui va connaitre un immense succes. Cest le premier ouvrage de base sur ce sujet
depuis lors abondamment traité.

La qualité et le nombre de ses publications lui permirent d’atteindre le titre de Directeur de
recherches au IFonds National de la Recherche Scientifique de Belgique. Ce statut de «chercheur
a vier lui offrit la possibilité de s’installer & Rome tout en étant Chargée de cours a I'ULB ou
elle venait régulierement donner un séminaire trés apprécié. Elle épousa en 1966 Giuliano Crifo,
professeur de Droit Romain. Deux filles, Sophie et Carla, naquirent de cette union. A Rome elle
suivit les séminaires du professeur IR. Banchi Bandinelli qu’elle considérait désormais comme son
maitre et noua de fructueuses amitiés avee d'éminents historiens de I'art italiens, notamment
Giovanni Previtali et Evelina Borea, se faisant une place de choix tant dans la société romaine
quau niveau international. Elle recut en 2007 le prix éminent « Cultori di Roma» de la Commune
de Rome (Istituto Nazionale di Studi Romani) décerné & une personne qui a atteint «un alta
fama con studi ¢ opere su Roman.

L.a vogue des «grotesques» au XVI¢ siecle 'amena a s'intéresser aux «lLoges» de Raphaél au
Vatican. Selon elle, Raphaél avait voulu dans cet espace donner sa réinterprétation de la « Domus
Aurean. Ce fut le sujet de sa theése d'Agrégation présentée & Bruxelles en 1977, 1 en résulta
un livre Le Logge di Raffaello. Maestro e Bolteqa di [ronte all’anlico publié & Rome par I'Isti-
tuto Poligrafico dello Stato. Elle revient sur le sujet élargi plus tard, en 2008, dans un superbe
volume traduit en plusicurs langues Le Logge di Raffuello. L’antico, la Bibbia, la bollega, la [ortuna
(collection des Monuments du Vatican). Si le plus connu des collaborateurs de Raphaél dans
les «Loges» est Giovanni da Udine, elle se mit a investiguer pour retrouver la personnalité des
nombreux collaborateurs généralement anonvmes de atelier du Maitre. Cétait bien elle de sortir
des chemins battus et de s'attaquer & des sujets nouveaux. Elle s'intéressa done a identifier la
main de nombreux artistes étrangers, flamands, espagnols.... venus & cette époque de I'Europe
entiere se former a Rome. Déja en 1961, sur la suggestion de Charles Verlinden, alors Direc-
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teur de I'Academia Belgica, elle avait publié son premier livre sur Les peinires belges a Rome au
XVI" siécle. 1.e théme allait rester au centre de ses intéréts et aboulir notamment a la publication
en 1995 de son livre Roma quanta [uil et a I'exposition Fiamminghi a Roma 1508-1608 présentée
la méme année a Bruxelles et a Rome. Récemment, en 2012, elle revient sur le sujet considéra-
blement élargi dans un volume dédié au vovage & Rome au XVI° siécle.

Yar le nombre el la qualité de ses recherches et publications Nicole Dacos s’est forgé une
réputation internationale. Elle fut «senior guest» du .J. Paul Getty Museum & Malibu en 1982 et
du Center for Advanced Study in the Visuals arts & Washington en 1985. Elle organisa et parti-
cipa &t nombre de colloques et expositions, donna des conférences dans plusicurs pavs d'Europe,
aux tats-Unis et au Brésil. Elle est Docteur lonoris Causa de I'Université de Valladolid (2011).

En Belgique, elle était présidente honoraire de la Fondation Nationale Princesse Marie-José
el membre honoraire du Fonds Suzanne Sulzberger. Ille fut lauréale du prix Suzanne Tassier
(1969) et, a Anvers, du prix Christophe Plantin (1988). Chercheur dans I'ame, elle venait régu-
liecrement donner un séminaire de licence a 'Université de Bruxelles ou elle était professeur. Ce
séminaire, reflet de ses recherches en cours, rencontrait un réel succes, bien au dela des éléves
régulierement inscrits. Son souvenir reste done bien présent parmi nous en méme temps que sa
renommeée internationale.

Cécile DuLIERE
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