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PRÉFACE
E FUT sans doute une pensée chevaleresque, mais ce furent incontestablement aussi des motifs politiques qui poussèrent Philippe le Bon, en 1430, à fonder l'Ordre de la Toison d* Or . S'il faut nous résigner à ignorer pourquoi, — suivant en cela le goût de son temps pour un symbolisme recherché et quelque peu mystérieux, — il a voulu y rappeler tout à la fois tes prouesses bibliques de Gédéon et les merveilleuses et profanes aventures du chef des Argonautes, nous pouvons cependant être sûrs que sous les brillantes et pompeuses apparences de iinstitution se cachent des préoccupations et un but très pratiques. En 1430, Philippe na pas encore réalisé son grand dessein : la réunion, sous son sceptre, des divers territoires des Pays-Bas. Dans ces pays du Nord, où sa maison transplantée depuis la fin du XIV' siècle s acclimate décidément avec lui, il ne possède encore que les comtés de Flandre et d Artois quil a hérités de son père, et le 1 comté
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comté de Namur acheté en 1421. Mais il peut avec confiance compter sur l'avenir. N’est-il pas l’héritier légitime du Brabant, dont le duc Philippe de Saint-Pol, son cousin, n’a pas de postérité, et, depuis 1428, n’a-t-il pas forcé Jacqueline de Bavière à lui assurer sa succession dans le Hainaut, la Hollande et la Zélande? Ainsi la maison de Bourgogne, encore resserrée entre la mer et l’Escaut, s’étendra bientôt jusqu’à la Meuse et au Zuiderzée. Une grande puissance territoriale va se constituer entre la France et l’Allemagne, et les fondations vont être jetées sur lesquelles reposent encore aujourd’hui les royaumes de Belgique et de Hollande.
Pour accomplir cette grande œuvre, pour la conserver, pour la défendre, pour l'augmenter encore, pour résister aux particularismes régionaux, pour tenir en bride les grandes communes et s’imposer enfin aux ennemis du dehors, il importe de grouper autour du prince toutes les compétences, tous les dévouements, toutes les forces qui pourront affermir et agrandir son pouvoir. De toutes parts, en effet, durant son long règne, Philippe les a recherchées et attirées à lui. Il a rempli son conseil, ses cours de justice, ses chambres des comptes de juristes instruits et appliqués, d’administrateurs rompus aux affaires, de comptables excellents, d’habiles diplomates. Il a réussi à donner à ses Etats une administration qui, de son temps, passa pour un modèle et que Maximilien d’Autriche devait plus tard chercher à transporter dans les domaines héréditaires de la maison de Habsbourg.
Comment, dans ce grand organisme politique, la noblesse ri eût-elle pas eu sa place? N’était-il pas évident que le pnnee devait se l’attacher s’il voulait éviter quelque jour de la voir se tourner contre lui ? Quel meilleur moyen y avait-il, pour récompenser les services rendus et tenir les dévouements en haleine, que de créer, au sein même de la noblesse, une noblesse plus haute, une sorte de pairie qui non seulement à la cour, mais encore dans l’Etat, occupât le premier rang? Dès l’origine, le collier de la Toison d’Or fut, pour les membres de la haute aristocratie bourguignonne, une distinction aussi passionnément désirée que la croix de la Légion d’Honneur devait l’être beaucoup plus tard pour les soldats de Napoléon B. Et il fut, comme celle-ci, un < instrument de lègne ». Réunis avec leur prince en une même confrérie, siégeant avec lui dans les mêmes chapitres, jouissant du droit de lui adresser des remontrances, les « chevaliers de l’ordre » s attachèrent indissolublement à sa personne et mirent à son service leur courage,
,, leur
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leur intelligence et souvent jusqu’à leur vie. D’autre part, recrutés surtout dans les divers territoires dont la réunion forme la « maison de Bourgogne t, ils se servent dans chacun d’eux de l’ascendant dont ils jouissent pour y entretenir le loyalisme des sujets envers le chef de rEtat. De Philippe le Bon à Charles-Quint leur action unifiante grandit sans cesse, elle s’impose à toutes les parties des Pays-Bas malgré la différence des mœurs, des coutumes et du langage, elle les rapproche les unes des autres, les attache, les unit en un même tout, comme, sur l’écu de Bourgogne, 1 e collier de la Toison d’Or enserre lui-même, de sa chaîne en sautoir, les aimoiries des dix-sept provinces.
Cet ordre célèbre qui a tant contribué à la formation de l’Etat bourguignon devait, au XVT siècle, en subir aussi les destinées. Sous le règne de Charles-Quint il passe à l’Espagne en même temps que les provinces belges. Il se dénationalise, si l’on peut ainsi dire, dans le même moment où les Pays-Bas voient leur dynastie nationale les abandonner pour apparaître désormais sur un plus vaste théâtre. Le vieil ordre bourguignon devient un ordre habsbourgeois, et, comme la maison de Habsbourg étend sa politique à toute ! Europe, c’est désormais dans ! Europe entière qu’il se répandra. La proportion est renversée qui, sous Philippe le Bon et ses successeurs, réservait la plupart des colliers à la noblesse de Bourgogne et des Pays-Bas : ce sont maintenant des
souverains, ce sont des princes du sang, ce sont des grands d’Espagne qui, de plus en plus, les reçoivent du roi qui en dispose. Le briquet de Bourgogne qui, jusqu’au milieu du X VT siècle, a servi d'emblème national aux provinces belges, et qui, sculpté aux voûtes de leurs églises, aux façades de leurs hôtels de ville, gravé sur leurs médailles, suspendu par leurs miniaturistes aux entrelacs dont ils ornent les manuscrits, a été pendant si longtemps le symbole le plus significatif de leur unité politique, émigre pour toujours à l’étranger. Obéissant à la devise de Charles-Quint, l’ordre va i plus oultre » .* plus oultre en Espagne tout d’abord, puis plus oultre en Autriche. Car il s’associe aussi fidèlement à l’histoire des Habsbourg qu’il s était associé jadis à celle de Bourgogne. Quand la dynastie des Bourbons hérite de ! Espagne, il se divise en deux branches, l’une demeurant espagnole, l’autre reconnaissant pour « chef et souverain » l’empereur, représentant suprême désormais de la maison d’Autriche.
A insi, c’est un des principaux chapitres de l’histoire de /’Europe que nous présente en raccourci l’histoire de la Toison d’Or. Et faut-il m s’étonner
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s’étonner dès lors si l’exposition à laquelle ce volume est consacré a fourni, dans l’éblouissement de ses orfèvreries, de ses tapisseries, de ses armures, de ses miniatures, de ses tableaux surtout, la plus splendide « illustration i qui puisse être donnée à un chapitre d’histoire? Quelle incomparable série de portraits ri a-t-elle pas offerte à ses visiteurs depuis ceux des premiers ducs de Bourgogne jusqu’à ceux des derniers Habsbourg d’Espagne! Et quand reverra-t-on une galerie aussi variée de personnalités éminentes du passé que celle dont le dévouement, la science et l’habileté de ses organisateurs, favorisés par la générosité d’augustes souverains et lempressement de tant de collectionneurs, a pu rassembler les éléments durant quatre mois ? Et l’intérêt artistique a égalé, s’il ne l’a surpassé encore, l’intérêt historique de cette glorieuse apothéose de la Toison d’Or. A l’illustration des personnages qui ont servi de modèles, répond l’illustration des artistes devant lesquels ils ont posé : les Van der Weyden, les Petrus Christus, les Lucas de Leyde, les Bernard Van Orley, les Jean Gossart, les Joost van Kleef et les Antonio Moro.
Cette liste de peintres, cités au hasard, atteste un autre charme encore de l’Exposition. Si, en effet, comme je le disais tout à l’heure, celle-ci nous a remis sous les yeux une page d’histoire politique, elle a en même temps reproduit devant nous le moment peut-être le plus intéressant de l’évolution de l’art. Entre Van der Weyden et Van Orley ou Antonio Moro, l’idéal de la beauté ne s’est pas moins transformé que les mœurs et la politique entre Philippe le Bon et Philippe II d’Espagne. Et si nous pouvons suivre sur les physionomies et dans les costumes que nous offrent les portraits, le changement graduel des idées et des mœurs, nous saisissons avec plus de clarté encore dans le coloris, le dessin, la composition des œuvres rassemblées, l’introduction graduelle, les progrès et enfin le triomphe de la Renaissance.
Cette Renaissance qui devait, pour longtemps, « dénationaliser » les artistes belges vers l’époque même où l’ordre de la Toison d’Or s’est dénationalisé lui-même, n’influence d’ailleurs que la moindre partie des œuvres qu’il nous a été donné d’admirer. Dans son fonds, l’Exposition de Bruges est restée surtout bourguignonne et n’a guère dépassé le règne de Charles-Quint. Elle aura été, a sa manière, une confrmation splendide de la vitalité et de la beauté de la civilisation des Pays-Bas à un moment de leur histoire où t ils se purent mieux dire terre de promission que nulles autres seigneuries qui fussent sur la terre » (*).
«v H. PIRENNE.
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LA PEINTURE
n’est plus délicat que la tâche de l’écrivain d’examiner les oeuvres nombreuses constituant une exposition rétrospective; mille difficultés émaillent son chemin et, pour ne point être en proie à des reproches plus ou moins violents, il doit allier à une perspicacité pleine de sagesse réfléchie une prudence incessante. Son rôle est autant d’instinct que de science; car des tableaux qu’il analysera, il ne pourra d’ordinaire en définir l'école que grâce à des caractères généraux parfois très ambigus, puisqu’il est tout à fait exceptionnel qu’un des cadres soumis à son appréciation ait ce qu'on peut appeler un état-civil péremptoire ou des certificats d'origine. L'historien d’art peut donc, selon nous, se baser autant sur son sentiment que sur son savoir; s’il est vrai qu’un antiquaire reconnaît fréquemment l’authenticité d’un objet en écoutant le témoignage rarement trompeur de ce sixième sens qu'est le flair, un écrivain, sans aller jusqu’à l’affirmation, est autorisé à s’appuyer sur son émotion, c’est-à-dire sur le renouvellement d’une impression ancienne, pour mettre à l’acquit de certains maîtres des ouvrages qu’il découvre pour la première fois.
Ce système-là, nous remarquera-t-on, trop spéculatif, est la négation du système scientifique. Certes, les plus grands artistes ont leur manière à eux : dessin, coloris, composition, facture, autant d'éléments distinctifs que l’étude approfondie rend familiers et dont la connaissance sert de critérium à l’identification des toiles, quand le défaut de documents positifs ne permet pas de recourir à un moyen de classement plus sûr. Mais il en est un autre, moins tangible et qu'il est indispensable de faire entrer en ligne de compte. Autour d’un sujet traité par un maître, il règne une atmosphère spéciale, c'est-à-dire ce charme, cette attirance qui est une des vertus essentielles de l’œuvre d’art sincère, attirance qui n'est que la ferveur transposée du peintre fervent, tissée sur la trame de sa propre conviction. Chez les hommes x de génie,
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de génie, cela tient presque lieu de signature et cela est d’une personnalité qui s’accentue selon le degré de leur conception créatrice. N’est-ce point cette * atmosphère > qui nous permet de nous convaincre tout de suite que nous nous trouvons, par exemple, devant une œuvre de Giotto, de Mantegna, de Breughel le Vieux, de Rembrandt, de Van Dyck, de Watteau, de Gainsborough, pour ne citer que quelques peintres différents d’imagination et de race, mais qui vérifient également la logique de notre théorie?
N’est-il point permis, par conséquent, tout en usant des excellentes et inéluctables méthodes nouvelles, de faire appel au concours de ce collaborateur précieux qu’est l'instinct? Qu’on ne le voulût pas, il serait même impossible de le répudier. Puisque avant toute autre réflexion, immédiatement, au fond de nous-mêmes, quelque chose nous dit en notre conscience, lorsque nous sommes attirés par une toile remarquable, qu'elle est d’un maître qui nous a déjà auparavant pareillement remués : nous nous retrouvons dans l’identique ambiance qui nous a enveloppés naguère. Et cette sensation parallèle trompe rarement. Chacun se rappellera des cas fréquents où la découverte subséquente d'une signature ou d’un document d’archives a donné raison à son flair.
Ce préambule explique pourquoi en ces pages nous nous appuyerons autant sur le sentiment que sur la raison. Nous tenons à ajouter que nous ne trancherons jamais dans le vif et que, sauf en des circonstances spéciales, nous ne franchirons point les limites d’une hypothèse justifiée pour pénétrer dans l'audacieux domaine des attributions trop aisément catégoriques. La présente Exposition de la Toison d’Or nous fournit une preuve de plus de ‘l’élasticité plaisante de telle attitude hasardeuse. Le catalogue des tableaux, d’ailleurs soigneusement ordonné par M. Pol de Mont, a beau déclarer que les < attributions d’auteurs sous lesquelles les tableaux sont désignés sont celles données par les propriétaires », nous soupçonnons fort l’aimable conservateur du Musée d'Anvers d’y avoir mis un peu du sien... Comment expliquer sans cela les nombreux changements d'attributions que nous notons de la première à la définitive édition du catalogue officiel ? En trois semaines, plusieurs panneaux ont changé d’auteurs sans qu'on prenne la peine de nous expliquer pourquoi, car ce ne sont pas les artistes eux-mêmes qui ont fait valoir leurs droits légitimes!... Ce ne sont pas non plus les possesseurs des cadres qui ont exigé cette modification exagérée, qui, sans nulle cause apparente plausible, ont tenu à substituer d'autres noms à ceux qu’ils s'étaient montrés si heureux, si fiers d'inscrire sur les inventaires de leurs collections!
Il est inexplicable qu’on enlève ainsi à un maître un morceau pour l’offrir à un autre, qui ne le revendique pas. Le rôle de l’historien d’art est de rendre à César ce qui est à César, mais pas ce qui appartient... à Brutus. Ne serait-il point logique, lorsqu'on organise des expositions de peintures anciennes, de rassembler les œuvres par écoles et de ne donner un nom qu’à celles qui ont des titres a indiscutables
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PHILIPPE LE BON
COLLECTION NARDUS. SURESNES.
UNIVERSITY OF CALIFORNIA
indiscutables à l'obtention de pareil avantage? Les catalogues actuels sont plutôt faits pour dérouter, embrouiller le visiteur bien intentionné que pour le guider et l'éclaircir. On ne verrait plus alors des marchands avisés, dont il y a lieu de se méfier, envoyer des tableaux étiquetés sous des appellations pompeuses, dont ils désirent surtout se défaire à de bons prix. Les organisateurs d’expositions sont devenus les complices involontaires et irresponsables de ces mercantis dont les tours sont sans fin et la malice cachée sous l’esthétisme le plus bruyant, le plus démonstratif. Le jour où, dans des manifestations d'art pareilles à celles dont nous nous occupons, leurs rossignols seront perdus dans l’ensemble de productions réunies par des classifications générales d'écoles, ces arrangeurs de vieux panneaux n’auront plus l’occasion de tromper l'amateur bénévole en offrant à son admiration facile et confiante des œuvres de Van Eyck ou de Van der Weyden qui sont de n’importe quel vague rapin du XV* siècle, retouchées par un adroit pasticheur de notre temps, très habile à imiter la manière des anciens et à dépouiller les peintures d’autrefois de leurs vernis séculaires.
(*) Jean Chastelain nous apprend que le prince avait les yeux vairs.
(•) Musée de Lille.
Les cadres réunis à Bruges se divisent en deux catégories essentielles : la première ne comprend que les portraits, la seconde les tableaux historiques, religieux, les scènes de genre, les compositions symboliques. Dans l’un et l’autre de ces compartiments nous ne retiendrons que les œuvres de maîtres néerlandais et flamands. Le cadre, le but de cette revue ne nous permettent pas d’étendre au delà les bornes, déjà considérables, de cet examen critique. Les portraits offrent à eux seuls un intérêt spécial, puisqu’ils permettent une étude iconographique presque complète des princes des maisons de Bourgogne et d’Autriche qui ont régné sur nos provinces. Et ces images ont d’habitude un caractère tel qu’elles nous révèlent la psychologie de tous ces personnages, dont on approfondit de plus en plus, à travers tant de physionomies vivantes, la dégénérescence physique et morale. Les portraits de Philippe le Bon sont une série entière; tous nous renseignent sur sa véritable personnalité : un homme plutôt sévère, nullement ascétique, bien que les effigies qui le représentent nu-tête le font vaguement ressembler à un bon moine. Cependant ces nombreuses effigies, bien du même individu, répondent à une observation relativement fidèle. Dans le n° i le fils de Jean sans Peur a les yeux bruns; ils sont bleu-gris dans le n‘ 3 et gris-jaunâtres dans le n* 4 (*). Ce dernier, inscrit sous le nom de Petrus Christus, nous paraît le plus vécu (*); c’est une physionomie sobre et réfléchie, offrant au spectateur sa face droite, mise en relief par un fond verdâtre, où se découpe nettement la masse uniformément noire du chapeau et du justaucorps. La chair est jaunâtre, aux ombres bistrées; la couleur est transparente, r» sans
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(*) Coll G.
Colin A mie w, Londres.
(*) Maison royale d'EspaJine.
(*) Musses de Golha et d’Anvers.
(*) Nous ne connaissons, pour notre part, qu'une exception à cette régie :
Le portrait à la plume de Philippe le Hon, représenté à côté de son fils Charles le Téméraire sur une des feuilles du Recueil J‘ Arras, nous montre la téteduducde trois quarts, offrant cette fois la face gauche du visage au spectateur.
{*) N° 163 du catalogue, Musée de Schleissheim
(*) No 14.
(*) Musée royal de Dresde.
sans empâtements. Le dessin à la mine de plomb, surtout celui du nez et de la bouche, est fortement visible sous les glacis. Autour de ce portrait s’en groupent six autres, qui semblent être des copies, des variantes, peu sensibles de ce type remarquable du Philippe le Bon coiffé du chaperon. Le n # 8 (*) est celui qui s en rapproche le plus parfaitement; c’est aussi une œuvre de mérite. Tous représentent le duc de Bourgogne à l’âge de cinquante ans environ. Les premiers en date de ces portraits, les n' 4 et 8, celui-ci plus rosé de
chair que celui-là, auraient donc été peints vers 1450, ce qui
permettrait de les donner à Van der Weyden ou à un de ses
disciples.
Une autre série de portraits nous montre le vainqueur de Gavre comme il devait être à l’époque où il méditait de combattre les
Liégeois, c’est-à-dire quand il avait dépassé la soixantaine. Ici le duc ne porte pas de coiffure, ses cheveux sont coupés courts. Le prototype de cette deuxième série d’interprétations pourrait bien être le n° 1 (*), dans lequel nous découvrons tout le naturel d’une œuvre originale d’après le modèle vivant. Si la facture de ses deux répliques (•) est plus fouillée, plus méticuleuse, elles n’ont qu’un pâle reflet du sentiment intérieur qui anime ce beau et sobre morceau.
Il est intéressant de souligner que le fondateur de l’ordre de la Toison d’Or se faisait portraicturer toujours de la même manière, en offrant à l’artiste son profil droit (°). Sa face gauche n’offrait cependant aucune particularité physique désagréable, aucun de ces détails d’asymétrie dont porteraient plus tard l’empreinte les princes ses descendants issus de l’alliance avec la Maison d’Autriche. Son visage était régulier, ainsi que l’atteste le splendide et grave buste appartenant au roi de Wurtemberg et dont le rédacteur du catalogue des sculptures se contente d’imprimer pour tout renseignement qu’il t est en bronze >, ce que le visiteur n’a pas de peine à constater. On se rend compte même que dans le profil gauche du duc, les traits sont adoucis par un sourire indéfini que le profil droit n’accuse pas. C’est du tableau n° 8 que cette tête de métal se rapproche le plus, bien que le nez soit davantage crochu. Mais les sourcils très rapprochés, la bouche mince et serrée, le menton potelé en segment de cercle presque géométrique; les commissures triangulaires des lèvres, l’ourlet sec de l’oreille, la ride verticale coupant en deux les joues, tout cela est parfaitement identique. Sans être du même sang, Philippe le Bon ressemble singulièrement au mari de sa petite-fille, Maximilien d’Autriche, surtout tel que nous voyons celui-ci, la couronne impériale posée sur ses longs cheveux blancs, au premier plan du médiocre tableau sorti de l’atelier de Martin Schaffner (*).
De Charles le Téméraire il n’y a à Bruges que le portrait sans intérêt artistique du Musée de Gand, qui n’est qu’une copie, comme on sait, d’un original disparu (*). Rien de spécial ne nous attire non plus vers le n° 15, portrait du grand bâtard Antoine de Bourgogne (*). On la dit une copie ancienne d’un tableau disparu qu’Hans Memlinc 4 aurait
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MARGUERITE D’YORK LE SIRE A LA TOISON D’OR
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(*) En vérité, c’est une copie d'après un original du musée Condé, à Chantilly,original peint vers i4(x).
(*) Nous entendons sa première épouse, Marg u e r i t e d'York.
(*) Coll. Léo Nardus, Suresnes, et Société des an tiqu aires de Londres.
(•) Signé Ambrog io de Prédis, Musée Impérial de
Vienne.
(*) Coll.
Baron de Schickler, Paris.
aurait fait d’après ce frère naturel du Téméraire (*). Nous nous permettrons de constater que cette œuvre est bien subjective pour être la réplique d'un ouvrage du maître; d'autre part, le métier maigre est d’une finesse précautionneuse et futile et maniérée qui a dû complètement transformer chez l’imitateur le travail dont il s’inspirait. L’aspect général léché et figé de cette effigie trop propre proclame la modernité du panneau.
Si Charles le Téméraire est mal représenté dans cette galerie, sa femme (*), par contre, y figure deux fois. Le n° 17 et le n° 18 sont évidemment la reproduction d’une seule et même personne (*). Le visage est ovale et allongé ; le large front est de hauteur peu commune; les arcades sourcilières décrivent un arc de cercle régulier; les yeux sont bruns, la bouche serrée mais non pincée, le menton un peu pointu. Le type de ces deux peintures rappelle assez parfaitement le type, cependant un peu plus grossier, donc moins aristocratique, popularisé par le dessin du Recueil d’Arras. Le n° 17, arbitrairement donné à Hans Memlinc, est intéressant à comparer avec un des ouvrages du Maître des demi-figures de Femmes, catalogué sous le n° 216 et appartenant à M. Ch.-L. Cardon. C’est presque la même coloration claire et fraîche, la même vivacité joyeuse et parfois dure des nuances arrêtées, l’aspect plutôt latin de l'ensemble, car on ne découvre aucune truculence flamande dans le rouge du col, dans le bleu du corsage, dans le gris-bleu de la coiffe en escouffion, dans le ton ivoirin des chairs. Pourquoi ne restituerait-on pas provisoirement cette œuvre à Fouquet? Elle a de celui-ci le caractère évident de grâce et d’élégance. Ce portrait de Marguerite d’York doit avoir été fait à l'époque de son mariage avec le comte de Charolais, soit vers 1468, alors que l’artiste tourangeau était dans toute son activité.
D'un Flamand absolu est au contraire le n° 18, un morceau puissant, voir assez brutal et sans finesse physique, bien que dans les yeux réfléchis on devine une âme délicate. Ce portrait est certainement fidèle : l’oreille énorme est le résultat d’une observation réaliste rigoureuse. Mis au compte d'un inconnu dans la première édition du catalogue, il passe à Hugues Van der Goes dans la seconde. Pourquoi? Le visage est tendre, enveloppé, d’un modelé onctueux qui rend plus chaud le coloris magnifique. Ce ne sont point là des qualités particulières au frère-lai de Rouge-Cloître, dont la palette est plus délicate, plus aristocratique; nous ne trouvons pas non plus dans ce panneau les « traits nets » dont parle son premier biographe, l’augustin Gaspard Ofhuys.
Nulle image de Marie de Bourgogne ne se rencontre à Bruges; mais il y en a une série importante de son époux Maximilien d’Autriche. Masque anguleux qu’on n’oublie jamais : yeux perçants, nez crochu. Dans le n° 21 (*) et dans le n° 27 (*), il fait songer à un oiseau de proie, à un de ces aigles qui constituent le motif essentiel des armes de sa maison. Le n‘ 27 surtout, dû à un inconnu, est une création admirable : elle est d'un coloriste relatif et d'un technicien ç timide.
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(*) Le début de son activité n’est pas antérieur aux premières années du XV 1 « siècle.
(•) Musée Impérial de Vienne.
timide. Pourtant quelle émotion, quelle sensation de vérité en cette tête précise, d’une franchise de traits pénétrante. La face parcheminée est glabre; l’encadrement que lui accordent les longs cheveux noirs tombant sur l’épaule et le chaperon noir donne à l’expression une intensité extraordinaire. Les prunelles, à l’ombre de la coiffure, ont une fixité étrange et leur recul étonnamment rendu sous le bord de feutre qui coupe le front horizontalement et cache les sourcils. Maximilien a environ quarante ans sur ce portrait, l’âge qu’indique également le n° 21, daté de 1502 et qui, présenté de profil, a déjà un caractère durersque. A qui attribuer ce n° 27? Au début du XVI* siècle, Van Orley ou Coxie> qui pourraient l’avoir peint, étaient des enfants. Serait-ce une œuvre de jeunesse de Joost Van Cleef le Vieux? Possible. En tout cas elle n’est pas due au pinceau de Q. Metsys, de Gossart ou de David.
Assez dur, assez ferme de ligne, le Maximilien n“ 23 n’a pas la couleur acide, terrible, dramatique de Grünewald, au compte duquel on le met. Le trait n'a pas la « sauvagerie », la liberté troublante inséparables des interprétations de ce maître véhément et poignant dont nous avons encore devant les yeux la formidable Crucifixion admirée tout récemment au Musée de Bâle. Non, maître Mathias d'Aschaffenburg, si bousculant, si peu « académique » n’a pu, tout à ses débuts (*), produire ce portrait, au dessin trop correct pour lui.
Les autres effigies de l’empereur d'Allemagne sont plus floues encore, beaucoup moins intenses de vie morale et physique. C’est pour cela qu’on ne peut considérer comme étant de Lucas de Leyde l’indécis visage qu’est le n" 24 (*). Dans ce portrait, dont les longs cheveux blancs sont rendus de façon laineuse et molle, Maximilien a fort dépassé la cinquantaine; par conséquent il a été fait peu d’années avant sa mort. Si même, chose invraisemblable, il était établi que Lucas de Leyde se fût rendu après 1510 en Allemagne, où les affaires de l’empire retenaient le veuf de Marie de Bourgogne, il serait encore audacieux d’inscrire ce cadre à l’actif d’un peintre qui avait alors un peu plus de trois lustres, bien que des biographes se plaisent à s’appesantir sur la précocité de son talent. D’ailleurs, toute envie de lui donner ce travail disparaît quand on reprend le précieux cuivre que le fondateur de la vieille école de gravure néerlandaise a taillé en 1526, probablement d'après un tableau de Jean de Maubeuge, et qui, représentant Maximilien à l’âge de quarante ans environ, les épaules ornées du collier de la Toison d’Or, est un élément de comparaison heureux; car les promoteurs de l’Exposition de Bruges ont obtenu d’un collectionneur le prêt d’une épreuve de cette planche fameuse, planche qui encadrée est visible dans la salle des estampes à l’étage. Rien de commun, en effet, entre ce « burin » et t l’huile » dont nous venons de parler. Et puis, si Lucas de Leyde avait peint son souverain d’après nature, il aurait, dans la suite, utilisé son propre panneau au moment d’entreprendre l’exécution de son œuvre, plutôt que de copier l’œuvre d’un peintre contemporain.
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Il nous faut avouer cependant que le n° 25 (*) se rapproche beaucoup de la manière de Lucas de Leyde, quoique la franchise de son trait y soit relative. La vie intérieure du modèle est ici admirable de quiétude, les yeux n’ont plus rien de sec, car leur éclat s’est adouci par l’âge. Selon nous, le prototype du Maximilien à longs cheveux pendants est ou bien le n° 25 ou bien le n" 29 (*) dont les traits sont si impitoyablement fouillés que l’auteur en a fait un visage qui touche à l'asymétrie. Cela pourrait être un Van Orley; regardez le grené des chairs. Peut-être un Mabuse, à condition de tenir compte de la chaleur presque 1 italienne » du coloris.
Le catalogue donne à un : Inconnu allemand, le portrait de Maximilien d’Autriche appartenant au Musée de l’Empereur Frédéric, à Berlin (*). Si ce tableau est d’un artiste germanique on ne peut évidemment donner, comme œuvre originale, à Gérard Horebout le portrait de l’Empereur conservé au Musée de Bruxelles. En effet, c’est la même effigie; on dirait qu’elles sont de la même main : tout au moins l'une doit être la copie de l'autre. Les proportions aussi sont identiques, puisque le panneau de Berlin mesure 31 centimètres de hauteur sur 21 de largeur, alors que celui de Bruxelles accuse 32 sur 21 centimètres. Même pose de trois quarts regardant vers la gauche du cadre; même cheveux d'un blanc filasse, même vêtement noir, mêmes mains gantées de gris et dont la dextre tient un rouleau; même fond verdâtre; même collier de la Toison d’Or; même ton légèrement briqué de la chair; même âge encore : trente à trente-cinq ans. M. A.-J. Wauters a émis l'excellente idée que le portrait pourrait avoir été exécuté d'après un document plutôt ' que d’après nature. Le « document 1 ne serait-ce point le portrait même du maître allemand du Musée de Berlin, qui serait donc une œuvre originale? C’est là l’hypothèse la plus logique. Et cela explique pourquoi autrefois le panneau du miniaturiste Horebout était classé parmi les anonymes de l'école allemande.
Les portraits du fils de Maximilien sont également nombreux à Bruges; le plus artiste est le 37 (*), d’un inconnu flamand, ou plutôt néerlandais, puisqu’il est entendu qu'on ne dédouble vraiment l'école primitive qu’à partir du moment où se dédoublent aussi les Pays-Bas. Ce panneau offre des caractères généraux de coloris communs avec le merveilleux portrait de Philippe de Croy du Musée d’Anvers « restitué » à Van der Goes, et dont nous nous occuperons plus tard. D’autre part, la main du personnage ne paraît-elle pas sortie du même outil que celui qui exécuta la main du Chevalier à la Flèche du Musée de Bruxelles, attribué naguère à Van der Goes et rendu maintenant à Van der Weyden, auquel il « appartenait » autrefois, car ce tableau change d’auteur à chaque nouvelle édition du catalogue de notre galerie royale? Nous ne voulons pas avancer par là que le maître infortuné de Rouge-Cloître soit l’artisan du Philippe le Beau qui nous arrête : frère Hugo est mort en 1482, quand le père de Charles-Quint avait cinq ans. Nous essayons de faire ressortir une fois 7 de plus
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de plus combien il est dangereux de vouloir malgré tout mettre un nom sur une œuvre non signée et dont l’origine est obscure.
La femme de Philippe le Beau, Jeanne la Folle, est représentée en trois cadres, d’une valeur esthétique secondaire; il semble que le n° 42 et le n° 43, celui-ci de Meastro Michel, celui-là d’un inconnu néerlandais (•), sont des démarquages du buste de la figure en pied de l’infante de Castille, présentée debout au milieu d’un paysage dans le n' 33 (*). Le corsage de ce dernier portrait est blanc, tandis qu’il est rouge dans les deux autres, où l’artiste a joint les mains de la fille de Ferdinand d’Aragon. Les deux images de la sœur de Philippe le Beau (*) sont splendides. La première, n* 48, vraisemblablement de Van Orley (*), a déjà été admirée à Bruges, en 1902, lors de l’Exposition des Primitifs; c’est une physionomie sévère, dont la chair a une clarté rose et saine et le linge empesé une légèreté délicate. Le second (*), copie ancienne de ce chef-d’œuvre de sentiment concentré, bien que fort beau encore, n’offre qu’un reflet du charme profond de l’original; en effet, la chair est devenue lourde et épaisse; le linge, peu transparent, a des cassures de carton. Au point de vue physique, ces deux masques sont extrêmement précieux; ils expliquent en partie le caractère physiologique décadent de Charles-Quint; car ils démontrent que si le roi d’Espagne a le menton, vivement accentué, de son grand-père paternel, il a la grosse lèvre inférieure de sa tante. Ces parties du visage accuseront une disproportion, une anomalie de plus en plus significative dans les têtes dégénérées des princes de la Maison d’Espagne.
L’évolution initiale de cette dégénérescence se suit facilement à travers trois générations dans ce tableau allemand médiocre mais édifiant de l’Académie de San Fernando (*), où Maximilien et sa femme sont entourés de leur fils et de leurs petits-fils. Toute la progéniture tient indubitablement de l'ancêtre mâle. Charles-Quint adolescent y est déjà tout à fait typique, plus typique certes que son frère puiné Ferdinand I". Pourtant celui-ci, en le n" 97, est bien de sa race (*); mais la décadence physique ne se manifeste encore que par une gracilité extrême des traits et la minceur du menton pointu. Puis, les mains ont une maigreur particulière; la peau est tendue sur les os. Les joints noueux des phalanges digitales accusent une facture aussi âpre que celle qu’on remarque dans les doigts des différents personnages du n* 211, un tableau magnifique qui nous suggérera tantôt quelques réflexions nécessaires (*).
La collection de portraits la plus complète, la plus attachante aussi, est celle de Charles-Quint. Elle constitue à elle seule une galerie psychologique, car chacun des tableaux nous fournit comme un précieux témoignage sur la vie de cet homme brave seulement, quoique l’on pense, quand il se savait soutenu et appuyé. Petit de taille, il n’était pas imposant. Son masque avait quelque chose de monstrueux et rarement l’on vit le bas d’un visage se terminant en un menton si largement difforme. On sait qu’en fermant la bouche, il ne pouvait 8 joindre
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joindre les dents d’en bas avec celles d'en haut, ce qui l’empêchait d’exprimer distinctement la fin de ses phrases. Ce bredouillement, on croit l’entendre quand on regarde la plupart de ses portraits; et on a le sentiment que ce bredouillement s’étend, si l’on peut ainsi dire, au cerveau, car l’esprit de ce monarque, pour qui la religion était un instrument et non une conviction, paraît être aussi peu sûr que sa parole.
Arrêtez-vous devant le n" 55, dont l’attribution à Gossart nous avait étonné, mais qu’on a eu profondément raison, dans le catalogue définitif, de donner à Van Orley. Ce nom se justifie pleinement (*). Il a de Barent le style décoratif, le dessin ample et cerné; le modelé du cou n'est-il point caractéristique, tout comme le coloris bistré de la main gauche? Le caractère de cette tête un peu infléchie est singulier; l’œil est sans vigueur et la bouche, entrouverte, exprime
une sorte d’hébétude. Et pourtant le modèle est jeune, vingt ans,
quinze ans peut-être. Il est encore totalement imberbe; ses cheveux
longs sont coupés droit, en perruque. Sur sa robe rouge, à col de
fourrure brune, il porte le collier de la Toison d’Or. Ce portrait n’aurait-il pas été exécuté en 1515, lors de la Joyeuse Entrée de Charles à Anvers? Cela est probable. Van Orley avait alors vingt-deux ans. Tout cela s’accorde fort bien.
Plus jeune encore est le n° 56, appartenant à sir Anthony White, dont la physionomie n’est pas moins hébétée et les yeux moins < perdus ». La tête nous offre également sa face droite. La facture est moins savante, moins assurée; elle est plus fondue. Les fonds sont d’un coloriste au pinceau agréable dont la touche s’apparente à celle du peintre qui réalisa les fonds délicieux du n* 82 (•). Si le grand portrait de Charles-Quint que nous avons analysé plus haut ne peut être attribué à Gossart, il est permis de songer au maître de Maubeuge en examinant le tableau, secondaire toutefois, n" 54, où le prince gantois a dépassé sa majorité (*). La figure est allongée démesurément; c’est presque une charge du personnage, dont la mâchoire inférieure est maintenant tout à fait galocheuse et comme désarticulée. Charge aussi que le portrait par Amberger (*), sincèrement, intensément observé, où le souverain de toutes les Espagnes, âge de 33 ans, est représenté de trois quarts, vers la droite du spectateur, en vertu d’une règle adoptée par Charles-Quint de ne faire peindre que le côté droit de son masque, règle observée déjà autrefois par son ancêtre Philippe le Bon. Etait-ce pour éviter autant que possible la traduction du défaut de son nez aquilin légèrement de travers? Ce que l’artiste ne pouvait escamoter, c’était la lèvre inférieure si pesante et si épaisse, lippe affreuse qui confère à la physionomie prognathe du n” 61, morceau médiocre mais strictement objectif sans doute, une expression de stupidité (*).
Chose curieuse, la sœur puinée de Charles-Quint n’a aucune des particularités physiques qui rendent la physionomie de l’empereur si rébarbative. Chez Isabeau d’Autriche tout est charme et distinction. „ Il serait
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Il serait difficile de rencontrer une œuvre plus jolie que ce n* 66, judicieusement attribuée à Mabuse (*). Il y a quelque chose d’exquisement mutin, d’imperceptiblement espiègle dans le visage ouvert et séduisant de l’épouse de ce tortionnaire que fut Christian le Cruel.
La naturelle vérité des yeux et de la bouche s’allie avec la simplicité de la pose et la méticulosité sans mièvrerie de la facture. Et combien est délicat le plissement nullement appuyé des légères manches bouffantes du blanc corsage de la délicieuse princesse sous les dehors d'une Marie-Madeleine?... Marie de Hongrie, elle, tient davantage de son frère ou plutôt de Marguerite d’Autriche. Regardez ce trait, ce tic de famille : La lèvre inférieure épaisse et la bouche entrouverte. Le fond du tableau est vert noirâtre (*); le corsage noir se ferme haut sur le cou; la chair est pâle et maladive, les grands yeux extatiques et doux. Le béguin blanc de la veuve de Louis II, qui se noue sous le menton, plié double, encadre le visage, avec une cassure droite aux tempes; de là des brides descendent sur les épaules et la poitrine. Il y a une calme expression dramatique dans ce masque austère; et n'y a-t-il point une dérision amère dans ce fait que l’épouse toute nouvelle du roi de Danemark, destinée à vivre avec un homme féroce et odieux, reflète une quiétude ravie, alors que la gouvernante des Pays-Bas, dont l’histoire fait une princesse presque heureuse, fournit les marques d’une tristesse constante et intime?
Puisque Marie de Hongrie est âgée dans ce portrait de 35 ans, l'œuvre daterait d’environ 1535. C’est l’année qui suit la mort de Gossart; Metsys, qui pourrait avoir exécuté cette œuvre si humaine, a rendu l’âme depuis un lustre. On serait donc autorisé à mettre cet ouvrage à l’actif de Van Orley, décédé vers 1542, et qui resta le peintre attitré de la Cour de Malines jusqu’à sa fin. Le portrait en question serait donc un ouvrage de sa dernière époque; il aura probablement servi de modèle à l’artiste délicat qui exécuta la miniature faisant partie du superbe album de portraits des princes de la Maison de Bourgogne appartenant à la Bibliothèque royale de Belgique, car il n’est pas dit que les deux effigies soient dues à la même main. Quant au portrait de Jacqueline de Bourgogne, attribué aussi à Gossart, c’est un beau morceau, simple, charmeur et typique (*). La tête de Philippe II, d’un inconnu, est déjà l’œuvre d’un renaissant; le métier est large et souple, un peu décoratif d’allures (*). Le fanatique souverain des Pays-Bas est âgé d’une trentaine d’années, ce qui reporte l’exécution du petit panneau aux environs de 1560, période d’activité principale de Willem Key à Anvers.
A côté de ces portraits de princes de sang, il en est quelques-uns de personnages moins illustres mais qui retiennent l’attention par leur valeur d’art. Voici tout d’abord celui, sur fond vert obscur, de Henri de Nassau, par Josse ou Joost van Kleef (*). A considérer l’harmonie bistrée de l’ensemble de ce panneau, on pourrait supposer que ce maître anversois encore mystérieux a connu Barthel Bruyn. Si la présentation rappelle l'artiste allemand, les chairs que souligne la 10 fermeté
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fermeté des traits ont pourtant une fraîcheur que celui-ci ne possède pas (*). Le style sobre et le sentiment grave de cette œuvre se retrouvent dans le grand Portrait d’homme vu de face (•), et dont l’imposante impression est mémorable. Le visage est glabre; à la lèvre supérieure, l’abondant poil rasé étend une tache ombreuse. Une franchise ombrageuse, une soucieuse et inflexible énergie sont inscrites dans tous les traits de ce visage; 011 est presque certain d'avoir affaire avec un magistrat, avec un homme de loi parent de ce fier lawyer, peint par Moroni, conservé à la National Gallery. L’austérité de cet homme, vêtu de noir, coiffé d’un bonnet noir, n’est nullement puritaine. Elle est profonde mais d’une intelligente tolérance.
Le Sire à la Toison d’Or, n° 81, mérite qu’on s’y arrête plus longuement (*) M. Pol de Mont, en le donnant à Jean Mostaert, identifie celui-ci avec le maître d’Oultremont. Identification à laquelle nous nous rallions avec enthousiasme. L’artiste de premier ordre qui peignit les trois chefs-d’œuvre du Musée Royal de Bruxelles serait, selon M. A.-J. Wauters, Alaert Claeszoen, dit Aertgen de Leyde (*). Son hypothèse repose sur des faits peu probants. Nous exposerons, dans une étude développée que nous publierons prochainement sur cette curieuse famille des Mostaert, dont les membres successifs sont autant de traits d’union entre l’école néerlandaise primitive et les écoles hollandaise et flamande, les raisons qui nous incitent à voir dans le peintre de Haerlem le véritable auteur des panneaux si controversés de Bruxelles (*). Avant 1523, date de la mort de messire Jan van Wassenaer, il n’y avait qu’un seul peintre travaillant dans la Hollande septentrionale capable d’exécuter le portrait qui nous représente ce gentilhomme à Bruges. Car il n’est point permis de penser à Lucas de Leyde, ni à Nicolas Scorel, dont les productions ont des caractères différents. Le visage est réfléchi, vu de trois quarts, vers la gauche du spectateur; dans sa jeunesse le seigneur a eu la joue coupée, à la suite d’un duel sans doute, depuis la bouche jusqu’à une légère distance de l’oreille. C’est ce que nous prouve un second portrait de lui, de la fin du XVI* siècle, dont l’inscription a permis d’établir l’identité du personnage, portrait placé à côté de l’autre, et qui est la copie d’une œuvre disparue, plus ancienne. Cette œuvre primitive avait été faite peu de temps après l’accident; dans l’ouvrage de Jan Mostaert, où le héros est plus âgé de huit ou dix ans, l'horrible blessure cicatrisée n’a laissé qu’un ravinement dont le sillon creuse la chair mince. Le dessin de cette belle effigie masculine a la même netteté notamment que le dessin du Portrait d’homme du Musée de Bruxelles; il y a là une vision identique, une science commune, un coloris qui s’apparente étroitement. Le trait volontaire mais pas appuyé, limite des chairs rosées aux ombres fondues et dépourvues d’opacité. Regardez les petits personnages à droite, au fond : trois cavaliers en armure complète devant lesquelles deux dames, implorantes, s’agenouillent. Le mouvement pittoresque des montures, les colorations des vêtements, constituant de petites taches rouges, grises, jaunes, très ,, vives
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vives et arrêtées, tout cela est pareil à ce que nous montrent les fonds plus méticuleux encore des n°* 538 et 539 de Bruxelles, mettant en scène, comme on sait, l’épisode de l'empereur Auguste et de la Sibylle de Tibur et la Conversion de S‘ Paul (*).
Quand on visite l’Exposition de Bruges on voit, par le grand nombre de ses prétendus ouvrages, que Van der Goes est à la mode; car il est de ton quand un artiste fait, à la suite de certaines circonstances, l'objet de recherches actives de la part de maints historiens d’art, de voir partout le reflet de son génie... Et dans les salles du gouvernement provincial de la West-Flandre il y a, en vertu de cette épidémie esthétique, toute une série de morceaux généreusement donnés à Hugo, morceaux qui, si le peintre auquel on veut les endosser avait pu les voir, l'auraient rendu tout à fait fou de honte, bien avant d'entrer à Roo-Clooster. Nous avons, au commencement de ce chapitre, touché un mot du Chevalier à la Flèche du Musée de Bruxelles, considéré longtemps comme étant de Van der Goes et qui est retourné à Roger Van der Weyden (*), sous l’éminente conduite de M. A.-J. Wauters. Pourquoi ne pas l’avoir laissé à l’auteur du triptyque des Portinari? Le c chevalier > qui, selon les plus sérieuses vraisemblances, n’est autre qu’Antoine de Bourgogne, puisqu'il ressemble en tous points au portrait de ce seigneur envoyé par le Musée de Dresde, est âgé d’une cinquantaine d’années. Etant né en 1421, il aurait donc posé devant l’artiste gantois vers 1470. Or, le grand bâtard ne vécut dans les Pays-Bas qu'entre 1467 (bataille de Brustheim) et 1476 (campagne de Suisse avec Charles le Téméraire), puisque sa jeunesse et sa vieillesse se passèrent à guerroyer en Afrique et en France. Il est donc impossible que Van der Weyden l'ait portraicturé... de loin et en le vieillissant, lui qui mourut quatre ans trop tôt pour voir revenir du pays de Liège le bâtard. Il est à présumer que le Chevalier à la Flèche retournera à Hugo Van der Goes; ce travail répond parfaitement à une de ses deux manières si opposées, celle où il est sombre et brun (*).
Ce portrait du grand bâtard doit avoir été peint entre 1456 et 1476. En effet, cette première date est celle où Antoine fut fait par Philippe le Bon chevalier de cet ordre de la Toison d’Or dont sur son effigie il porte l’insigne; la seconde date est celle où il commandait successivement à Granson et à Morat l’avant-garde et l’aile gauche de l’armée bourguignonne. Ayant été fait prisonnier à Nancy, où il commandait cette fois le centre de l’armée de Charles le Téméraire,
11 fut conduit en France et prêta le 17 août 1477, à Arras, le serment de fidélité à Louis XI. On sait qu’il resta aux ordres des rois de France jusqu’à sa mort, survenue en 1504, et qu’il ne revint plus jamais en Belgique. On sait non moins bien à quelles longues discussions donna lieu son c cas » devant plusieurs chapitres de la Toison d’Or, dont l’assemblée, après le décès seulement d’Antoine, décida que le grand bâtard n'avait pas forfait à l’honneur en mettant, forcé d’ailleurs
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par les événements, son épée au service de l’impitoyable ennemi de Charles le Téméraire (*).
Donc, durant ces vingt années dont nous parlons, Antoine vit en Belgique ; quand il ne participe pas, à côté de son prince, aux luttes contre les Liégeois, il réside à Bruges d’habitude. Il était parti en avril 1467 pour Londres, où il devait défendre une « emprise d’armes » contre le frère du roi d’Angleterre ; c’est là qu’il apprend la mort du duc Philippe. Il n’assiste pas aux funérailles, les 21-22 juin, car il ne débarque à Bruges que pour participer à la fin de juillet 1467 (le 27), à Gand, aux fêtes de l’inauguration du duc Charles en qualité de comte de Flandre. L’année suivante on le voit à Bruges aux solennités du mariage de Charles le Téméraire avec Marguerite d’York. Antoine est même en tête des seigneurs constituant le cortège qui conduit le 2 juillet 1468 les époux de Damme, — où avait été célébré le mariage, — à Bruges. Et il chevaucha aux côtés de la litière de cette princesse dont l’alliance avec son maître était autant son œuvre que celle de la duchesse-mère Isabelle de Portugal (*).
Il est presque certain aussi que le grand bâtard était encore présent à Gand, en 1473, aux fë tes du jubilé du pape. Or, les archives nous apprennent que Van der Goes travailla à la décoration publique à l’occasion des trois événements en question (*) C’est donc lors de l'un de ces événements que Hugo aura pu peindre le portrait du fils naturel de Jeanne de Presles. Etant né en 1421, celui-ci avait quarante-six ou quarante-sept ans lors des fêtes auxquelles il prit une part active. C'est bien l'âge du Chevalier à la Flèche. C’est encore l’âge approximatif qu'on lit dans le célèbre portrait d’Antoine, représenté dans le manuscrit d’Arras, — portrait qui ressemble si fort à celui de Bruxelles, — et qui aurait été copié au crayon, d’après un tableau flamand exécuté après 1460. Le dessin produit une impression identique à celle du Chevalier à la Flèche : Même attitude, même physionomie, même bouche dont les lèvres s’avancent; même nez large; même haut bonnet. Les cheveux de la perruque sur le croquis d’Arras sont plus longs et encadrent complètement le visage, dont le sentiment général est presque pareil. Cette perruque prouve que l’œuvre originale a été faite postérieurement à 1461, année où Philippe le Bon prescrivit aux nobles de se faire raser la tête (*).
L’attribution à Van der Weyden est très contestable. Il est mort en 1464, plusieurs années avant les événements festifs durant lesquels, selon toutes vraisemblances, le panneau de la capitale a été exécuté. Si, à n’importe quelle époque de sa vie, le < pourtraiteur 1 de la ville de Bruxelles » avait peint le grand bâtard, il nous en serait resté une image plus jeune que celle qui nous occupe. Par conséquent il ne faut pas songer plus longtemps à donner à Roger un travail qu’il n'a pu réaliser, puisqu’il a été certainement produit après l'édit de 1461, époque où Van der Weyden avait encore deux ou trois ans à vivre. Et puis, pourquoi Antoine serait-il venu, se serait-il arrêté expressément à Bruxelles, où il a dû se trouver très rarement, 13 pour
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<•) En dépôt depuis 1903. Catalogué alors parmi Ica a n o 11 y mes souslen°984. t Cette œuvre est extrêmement intéressa n t c ; le
K ortrait de tomme inconnu qu'elle représente et que protège, au-dessus de son épaule, saint Jean le Haptiseur, a une profonde analogie de pose, d’expression, de dessin et de coloris avec les deux panneaux dont il vient d'être question. Ce portrait, répété au second plan de la Mort de la Vierge du Musée de Bruges, ne seraitil pas celui du peintre lui-même?
(*) Coll du Duc d'Anhalt
pour poser devant un maître devenu vieux et par conséquent malhabile (*), alors qu’à Bruges et à Gand il avait, si nous pouvons ainsi nous exprimer, sous la main un artiste jeune et tout aussi talentueux? Après avoir examiné toutes les circonstances de la cause, étant démontré au préalable que le Chevalier à la Flèche s’identifie avec le grand bâtard de Bourgogne, tout conclut à mettre l’œuvre en question à l’acquit de Van der Goes.
La même manière caractérise le n° 19, autre ouvrage fameux qui, lui, est logiquement restitué à Van der Goes par M. A.-J. Wauters. Philippe de Croy, dont c’est le portrait, est mort en 1482, la même année que succomba, dément, le peintre de Rouge-Cloître; il fut élu chevalier de la Toison d’Or en mai 1473 ; le tableau date d’avant cette époque ; son exécution a donc précédé de trois ans au moins l'entrée de l’artiste au monastère brabançon, puisque le seigneur ne porte pas les insignes de l’Ordre. D’ailleurs, il est tout jeune, ayant atteint à peine la trentaine. En tout cas, les deux effigies nous semblent sorties d’un même pinceau ; il suffit, pour partager cette idée, de les regarder attentivement l’une après l’autre. N’offrent-elles pas de semblables qualités de facture savante et sobre, de colorations bistrées, ces colorations bistrées si significatives encore dans le tableau du Musée d’Amsterdam, donné depuis un an à Van der Goes par le conservateur en chef, M. B.-W.-F. van Riemsdyk (*)? II y a ici et là, dans les yeux, le reflet d’une vie intérieure également bien rendue. Les visages, les mains, — t tout ce qui n’est pas idéal >, comme le disent Crowe et Cavalcaselle, — sont tracés par le même outil méticuleux, attentif et réaliste.
Nous nous refusons, par contre, à voir des ouvrages de Van der Goes dans les trois ou quatre « Vierges et l’Enfant Jésus 1 et dans un portrait de jeune femme figé et assez bitumeux. Il y a en la plupart de ces choses une sécheresse qui accorde aux chairs une dureté de bois. Toutefois, le nom du moine-artiste nous revient à l’esprit quand nous détaillons le curieux petit tableau, n° 205 : Mariage mystique de S " Catherine (*). On dirait qu’il a peint la tête si réaliste du pèlerin à chapeau orné d’une coquille debout au second plan, derrière la sainte agenouillée. Elle s'apparente aux physionomies si naturellement vraies et scrutées des bergers s’approchant de la crèche sacrée dans le panneau central du triptyque de Florence. D’ailleurs, tout comme cet étalon du génie de Van der Goes, notre tableautin, bien que d’ordre secondaire, offre la particularité de la double manière de l’artiste, tantôt sombre et brun, tantôt clair dans ses tons lumineux et gris dans les ombres. La robe, d’un bleu passé et déteint, de l’épousée tendant l’anneau à l’Enfant divin, a les nuances effacées qui font le charme discret de la composition de la Mort de la Vierge, au Musée de Bruges, dont un des personnages, à droite au fond, très chevelu et très barbu, semble être le modèle qui a posé aussi bien pour le pèlerin de la scène que nous venons d’analyser que pour le patron du personnage du tableau d’Amsterdam.
14 Ne pourrait-on
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Ne pourrait-on pas proposer de donner à Pierre Cristus le petit ou’dVtë portrait de Jean sans Peur (•), où dominent les tons chauds roux et Heugc!,p»ns brunâtres? Le fils de Philippe le Hardi est mort en 1410; l'élève de Jean Van Eyck, dont on signale une œuvre datée de 1417, a pu peindre le prince à Bruges, où la Cour résidait, et qu’il quitta plus tard pour aller perdre, au contact des artistes colonais, les qualités originales qu’il avait acquises à l’enseignement de son illustre maître, qualités de grâce et de vigueur qui abondent dans ses œuvres de jeunesse, et dont notre effigie porte jusqu’à certain point l'empreinte. dc ( Bru«iils Le catalogue attribue à Jean Gossart les n“ 83 et 84 (*)• L’attribution j.p. Heseï- pourrait être exacte en ce qui concerne le premier, le portrait d un chevalier de la Toison d’Or; mais elle n’est pas justifiée pour le portrait de Jean, comte palatin du Rhin, exécuté sur un fond très bleuté, où nous voyons plutôt l’œuvre d’un artiste de l’Allemagne méridionale.
On a pu examiner à Bruges deux portraits de Marie de Bourgogne, complétant heureusement la série iconographique des princes de cette illustre maison. Ces deux portraits ne figurent pas au catalogue, car ils sont arrivés en Flandre occidentale après la sortie de presse de l’édition définitive. Dus à un inconnu, ils appartiennent l’un et l’autre au Musée Impérial de Vienne. Si, sous le rapport artistique, ce sont des productions secondaires, elles offrent, par contre, un vif intérêt au point de vue physiognomonique. Sur les deux panneaux, l’infortunée princesse semble avoir dix-huit à dix-neuf ans; elle nous est donc représentée à l’époque de ses fiançailles officielles avec Maximilien. Peut-être ces peintures auraient-elles été exécutées à Gand, en août 1477, lors de la célébration de leurs noces? Un des tableaux montre la fille de Charles le Téméraire de profil; elle est coiffée du hennin et vêtue d’une robe de velours aux larges manches doublées et bordées d'hermine et fortement échancrées sur la poitrine; dans l’autre panneau Marie de Bourgogne est posée de trois quarts, également à mi-corps; sa tête est prise dans une large toque compliquée ressemblant à un turban; un somptueux vêtement de brocart, dont les grevés sont retenus par des rubans et des nœuds, complète l’aspect oriental de cet accoutrement.
C’est là, certes, un costume de fête, un costume de grand apparat, nous serions tentés de dire un costume de mariage. Sur la gorge nue et autour du cou cinq colliers et chaînettes dessinent leurs motifs divers et délicats. Sur la pièce plate du corsage sont brodées les initiales M. B., timbrées de la couronne ducale et encadrées de motifs « familiaux 1 : la croix de Bourgogne, le briquet et le fusil, qui sont les éléments constitutifs du collier de la Toison d’Or. Une étroite ressemblance associe les deux visages; on dirait même qu’ils ont été peints dans une même chambre, dont les lambris ont offert à l’artiste le même motif, le même jeu ornemental pour ses fonds. Le front est bombé, légèrement rationné, le menton arrondi, la bouche petite et mince, les joues pleines et les yeux doux. Une physionomie 15 tendre
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tendre et bonne, imprégnée d’une candeur enfantine et qui ne s'accorde guère avec le caractère indépendant et décidé de cette toute jeune femme qui, en s'obstinant à vouloir épouser Maximilien, mécontenta et son peuple et les seigneurs de sa cour, mais s’honora, comme le constate Comines, de rester ainsi respectueusement fidèle aux désirs de son père.
Passons maintenant en revue les tableaux religieux, les scènes de genre ou symboliques qui constituent la seconde partie du catalogue. Arrêtons-nous tout d’abord dans le compartiment de Jean Van Eyck et rendons l’hommage ému qu’il convient à ce chef-d’œuvre sans égal qu’est XAnnonciation de l’Ermitage. Pour ceux qui, comme nous, n’ont pas eu l’occasion d’aller à Saint-Pétersbourg, l’aubaine est bénie de pouvoir admirer et détailler • cette merveille qui, de la même manière que les volets du polyptique gantois de l'Agneau, alla enrichir les musées étrangers en vertu de l’inconcevable béotisme officiel de jadis... Quelle magnificence sereine; combien tout est équilibré, établi, senti en un mot. Certes, rarement, on a exprimé avec une exactitude si « scientifique » la perspective de la nef d'église gothique où s’accomplit le mystère, et dont les piliers massifs sont ornés de chapiteaux romans.
La Vierge est assise devant son prie-Dieu, à droite; doucement extasiée, drapée dans le manteau bleu qui cache sa robe bleue, elle ouvre les bras; l’ange Gabriel, à gauche, est montré de trois quarts, couvert d’une chape de brocart rouge bordée de pierreries et de perles fines. Il est couronné d’un diadème et tient, de la main gauche, un sceptre de cristal. La main droite levée fait un geste lent qui souligne la nouvelle sacrée et troublante formulée par la bouche entrouverte et souriante, un « sourire ingénuement contraint et presque pareil à celui du S' Georges dans la Madone du chanoine Van der Paele, à Bruges (*). La polychromie ocellée de ses ailes est d’un éclat attendri dans cette atmosphère singulièrement suggestive et vécue. La colombe, de son vol calme et vif, suit le chemin rayonnant et oblique que la lumière divine tisse entre la croisée du triforium et la tête innocente de Marie, sur le front de laquelle l'oiseau se posera quand le miracle se sera accompli et que, sur les dalles, s'épanouiront les lys dans leur vase, derrière ce tabouret de bois supportant un coussin, tabouret si extraordinairement dessiné au point de vue de la vérité perspective. L'ambiance où sont posés les deux personnages est réellement mystérieuse, extrêmement calme et alanguie; il y règne l’intimité confiante et heureuse d'une conversation amicale et familière. Nous nous mêlons aux deux acteurs ineffables, nous assistons à la scène qu’a magnifiée le peintre autant par la magie 16 de son
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(*) La Ga- Bttte des Beaux-Arts :
L'Exposition de ta Toison d'Or à Bruges. Premier article, septembre 1907.
Coll. Widmer Philadelphie.
Coll. Kleinberger, Paris.
de son pinceau, soucieux de tout rendre dans ses plus méticuleux détails, que par la ferveur de son âme; et nous avons conscience de toute la simple et immortelle grandeur du miracle qui se déroule, prologue de ce drame chrétien qui a bouleversé le monde ancien et alimenté l'humaine charité des siècles futurs.
L'Exposition, à Bruges, de XAnnonciation, a soulevé de nouveau la question de savoir si le cadet des Van Eyck a vu l’Italie. Cette fois, selon M. Henry Hymans, il est permis de s’en convaincre. Et la preuve de ce voyage dans la péninsule, il la tire d’un élément même de cette admirable composition. Voici, d’ailleurs, comment s'exprime le savant conservateur en chef de la Bibliothèque Royale. 1 Le pavement de marbre blanc, où sont tracés en noir, comme dans la cathédrale de Sienne, des épisodes de l’histoire de David et de Samson, tient du prodige. Ce détail rend absolument probable le séjour du peintre en Italie, où sans doute il en prit l’idée, comme aussi des fresques perceptibles sur le mur du fond. La présence à Bruges de cette œuvre exquise aura donc apporté à l’histoire une contribution infiniment précieuse (*). »
Lorsqu’on a regardé ce volet magnifique, car selon toute vraisemblance il constitue un fragment d'un triptyque dispersé dont les deux autres panneaux ont disparu, volet exécuté par le cadet des deux frères quand il eut atteint environ trente-cinq ans, il semble téméraire de pouvoir attribuer à Jean Van Eyck cet autre triptyque (n* 180) de la Vierge et l’Enfant (*). Assurément, on s’est basé pour agir ainsi sur le caractère et le sujet des deux volets représentant, debout et nus, Adam et Eve. Mais il ne faut jamais avoir vu, au Musée de Bruxelles, les deux volets détachés du polyptique de S‘ Bavon, pour accorder le moindre crédit à pareille attribution. Celle-ci est pure fantaisie, car il n'y a aucun trait commun entre ces deux ouvrages. Ce qui est probable, c’est que le peintre fort médiocre du triptyque de la collection Widmer aura pris pour exemple les deux panneaux fameux auxquels nous faisons allusion. C’est pourquoi les époux bibliques sont un peu mieux dessinés et peints que le panneau central. Mais les chairs sont craïeuses, rigides, inanimées. Quant à la tête asymétrique de la Vierge du panneau central, dure comme si elle était de bois, même dans son extrême jeunesse le signataire de la Madone du chanoine Van der Paele ne l’aurait pas faite aussi mal. Elle n’a rien de la douceur sérieuse devenue classique des délicieuses Marie du maître que protégea Philippe le Bon.
Le Triomphe de la Religion chrétienne (*) n'est pas davantage de Jean Van Eyck; c’est une composition lourde, compassée, sans air et sans distinction. La couleur est dépourvue d'harmonie et le dessin malhabile. Ici, on a donné le morceau à l’un des Van Eyck, parce que, d'une part, le vaste Christ assis sous une arcade rappelle vaguement, oh combien vaguement! par son geste bénissant et la richesse, lamentablement comprise d’ailleurs, de son manteau opulent, tout d’abord le Dieu le Père du retable de l'Agneau, ensuite le Dieu n le Père
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(•) Chose curieuse, on n’est pas d’accord sur l'action véritable de la
e lie fille. Sca d'aucuns, c’est au moyen des éléments constitutifs du collier de la Toison d'Or, nous entendons le briquet et le caillou, qu'elle s’efforce d’enflammer ou plutôt d'amollir 1 e cœur d’étofle rouge renfermé dans le coffret auprès duquel elle opère.
le Père du Triomphe de l'Eglise sur la synagogue, du Musée du Prado à Madrid; d'autre part, parce que sa tête est posée et construite à la manière des images idéales du Nazaréen supposées être de Jean et conservées en maint endroit (*). Mais pourquoi donner cette vaste composition au cadet plutôt qua l’aîné? Il serait plus logique de l’attribuer à Hubert puisque la critique moderne convient que les deux ouvrages les plus importants dont on le rapproche, c'est-à-dire les Dieu le Père de Madrid et de Gand, sont dus à sa conception. Le mieux, cependant, serait de rendre l'anonymat à ce panneau, qui est Eyckien par l'ordonnance générale et le costume, mais ne peut être imputé qu’à un mauvais continuateur des deux maîtres de \’Agneau Pascal. Ces ressemblances donc sont apparentes mais lointaines et le tableau de la collection Kleinberger ne fait que calomnier la mémoire d’un maître qui a droit plus que tous les autres au respect ému de l’univers. Imprégné de ce sentiment, en attendant qu’on nous convainque par des arguments définitifs, nous opposerons la même incrédulité à l’attribution au frère d’Hubert du Portrait d’Homme en prières (n“ 176) et du Portrait d’Homme (n° 179), celui-ci ayant tout l'air d’avoir été peint au commencement du XVI’ siècle (*).
Il est fort dommage que le comité organisateur de l’Exposition n'ait pas essayé d’obtenir du Musée de Berlin qu'il lui prêtât de Jean Van Eyck le magnifique portrait de ce chevalier de la Toison d’Or qu'on croit être ou bien Jean de Roubaix ou bien Baudouin de Lannoy, mais plus vraisemblablement ce dernier. Pourtant si ce chef-d’œuvre de psychologie et de facture est absent, on peut voir par contre à Bruges un travail appartenant à un genre que le cadet des Van Eyck semble avoir affectionné, bien qu'il ne nous en soit resté qu’un seul spécimen : le singulier Sortilège d'amour du Musée de Leipzig (n° 177). Ce panneau est donné à l’école de Van Eyck; certes, la facture n’a pas le fini de ses principaux ouvrages, ni le charme de leur coloris ou de leur composition. Ceci nous semble plutôt une œuvre de jeunesse, car le sujet représenté est de ceux qu’on traite à l’âge irréfléchi et aventureux des gageures.
Au milieu d’une chambre, dont l’atmosphère placide et agréable rappelle celle qui règne dans l’appartement des époux Arnoulfini, une jeune femme laisse tomber des gouttes de cire et de suif sur un simulacre de cœur en étoffe rouge déposé au fond d’un coffret de cuivre placé sur un escabeau (*). La figure, élancée et sèche, vue de face, a la jambe droite portée en avant; les seins, très petits, plantés haut, sont fort séparés l'un de l’autre. Les nattes dénouées d’une opulente chevelure blonde choient sur les épaules encadrant un visage réaliste, sans grande distinction, au vaste front typique, au menton arrondi. Le giron de l’incantatrice est voilé par les plis d’une écharpe diaphane qui, repliée sur l’avant-bras droit, s’enroule ensuite autour de la jambe gauche. Un autre linge de batiste tombe du coffret. A gauche de l’héroïne est couché un chien blanc, de la même race que celui du double portrait de la National Gallery, chien symbolisant la fidélité. 18 L’expédient
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L’expédient de l’impudique fille a vite réussi et, pour nous en convaincre, nous n’avons pas besoin de regretter que les cinq banderolles blanches dont le champ du panneau est vermiculé soient vierges du texte qui devait nous éclaircir. Ce qui est plus éloquent qu’un texte explicatif, c’est la présence de l’amant au fond de la chambre. Il n’a pas résisté un instant à la tentation magique de son amie : il est accouru sans prendre le temps de se débarrasser du couteau attaché à sa ceinture, a ouvert la porte et, surpris et ravi à la fois du spectacle séduisant de sa maîtresse dévêtue, il s’est arrêté sur le seuil. Pour mieux entendre les dernières paroles de celle qui continue à accomplir ses tours, il se tient immobile et appuie sa tête contre le chambranle de la porte. Quand l'amoureuse aura fini de formuler ses sollicitations mystérieuses, elle sera sur-le-champ convaincue de leur efficacité voluptueuse... Tout se prête d'ailleurs à une heure d'amour : le feu clair qui brille sous le manteau de la haute cheminée entretient dans la pièce une douce chaleur propice aux déshabillés lascifs; la nature diurne, au dehors, est riante et comme parfumée, et participe aux désirs mutuels des deux amants qui se rapprochent.
Les nombreux accessoires, au sens obscur mais voulu, complètent cette scène de genre si spéciale et si exceptionnelle chez les artistes pem»che. une primitifs. Un fauoon (*) est perché au bord d'une coupe sur un bahut où l’on aperçoit aussi un éventail en plumes de paon et un « coupon » de tissu frangé à moitié déroulé. Au bout de la pièce, l’armoire entrouverte laisse voir des plats, des aiguières en cuivre. Le parquet est parsemé de fleurs, notamment de roses. Au trumeau de droite est accrochée une petite glace bombée, dans un cadre carré, petit miroir convexe à la manière de celui qui réfléchit dans son orbe argenté le mobilier sévère de Arnoulfini et de sa femme.
L’auteur de ce Liebeszauber, en exécutant cette œuvre curieuse, n’a pas uniquement cédé à la tentation de faire un nu attirant. S’il en était ainsi, il aurait donné à sa sorcière d’amour une anatomie plus harmonieuse, plus séduisante, ou plutôt il aurait choisi un modèle d’une vénusté plus agréablement plastique, aux chairs plus frissonnantes. Jean Van Eyck, s’il est, comme on est autorisé à le croire, l’auteur de cette composition spirituelle, a voulu tout simplement mettre en lumière les pratiques occultes auxquelles se livraient sans doute les trop luxurieuses jeunes femmes de son temps en mal de passion... C’est donc en même temps que leur illustration graphique une critique de certaines mœurs de la fin du moyen âge, innocentes en elles-mêmes mais perverses dans l’esprit.
Ce n’est pas la seule fois que le maître aura traité des sujets de cette nature. Du même artiste devait être ce grand cadre dont l’aspect général nous a été conservé dans le tableau de Guillaume Van der Haecht où le mécène anversois Corneille Van der Geest fait l’honneur coi? de de sa galerie à Albert et Isabelle, le 16 août 1615 (*). Dans le vaste Biîüünfham: hall, sur la paroi de droite, au second rang, on voit un grand
panneau dont les personnages sont à peu près de grandeur véritable.
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Ç ar M. von schudidans le Jahrbuch der Kcrenigliche p reussische kunstsammLtng.
Presque au milieu, debout, est une jeune fille nue qui, de la main gauche, au moyen du linge dont elle s’est servie pour se laver, se cache le pubis. Sur un coffre est placé un bassin de terre plein d’eau, vers lequel l’héroïne tient la main droite, comme pour l’y plonger. A côté de cette première figure, au même plan, il en est une seconde : Une dame aussi totalement habillée que l’autre est totalement dévêtue. Dessinée de profil, les mains sur le ventre épais, elle porte une ample robe rouge, à manches de toile blanche. Une coiffe aussi de linge blanc tombe en longs plis droits sur les épaules. Au meneau vertical de la fenêtre est accrochée une de ces petites glaces rondes bombées que l’on voit d’habitude dans les intérieurs de Jean Van Eyck. Le bon peintre Van der Haecht, en copiant le panneau original, aura adouci un peu les formes sèches et anguleuses que ne pouvait manquer d’accuser la figure nue. Mais celle-ci (*) est bien la sœur de la Sorcière d’amour et aussi de Y Eve du triptyque de S 1 Bavon. C’est le plus parfait naturalisme qui a constamment guidé le peintre dans l’exécution de ces nus sans conventions aucunes, naturalisme si opposé à l’idéalisme de ses personnages divins et qui fut une des essentielles franchises de cet immortel novateur. De part et d’autre il les a modelés, ces corps nus, en observateur objectif, sans rien magnifier, sans rien modifier, exprimant toutes les imperfections physiques du sexe, notamment la proéminence du ventre déformé par une bizarre mode du temps, les jambes grêles, la poitrine sans ampleur, en copiste désireux de rendre ce qu’il voyait et non de le traduire en l’embellissant.
Bien quelle n’ait point la perfection de Y Annonciation de l’Ermitage, Y Annonciation voisine, celle du maître de Flémalle ou maître de la Maison de Mérode, est une création profondément belle (•). On sait que ce triptyque, de proportions peu considérables, appartient à la collection de la comtesse Jeanne de Mérode; si nous sommes bien informés, il n’a jamais figuré à une exposition d’art ancien quelconque et n’a jamais été reproduit. On est d’autant plus enchanté de l’admirer, qu’il se trouve en compagnie d’une œuvre originale de ce JeanVan Eyck avec laquelle il est intéressant de le comparer, car on n’ignore pas que ce dernier, selon des critiques éminents, procéderait de notre mystérieux artiste. En effet, selon M. A.-J. Wauters, auquel, comme nous allons le voir, les circonstances donnent complètement tort, il faudrait identifier le maître de Flémalle avec Hubert Van Eyck lui-même. L'examen de Y Annonciation de la famille de Mérode tendrait à confirmer cette hypothèse, puisque avec ses défauts et ses naïvetés le morceau en question paraît préparer l’œuvre plus complète et plus savante du cadet, qui a naturellement bénéficié du savoir, de la longue expérience, des conquêtes pratiques de celui qu’il devait éclipser en gloire. Nous constaterons tantôt que Y Annonciation de la famille de Mérode n’est pas d’un prédécesseur de Jean Van Eyck, mais d’un continuateur, ce qui est, n’est-ce pas? tout à fait différent.
Mais déjà cette Annonciation, une des toutes premières productions de l’école fondée par le créateur du retable de S' Bavon, car certaines 20 gaucheries
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gaucheries révèlent encore la jeunesse de l’exécutant, est une œuvre de rare beauté. Ce n’est précisément pas le travail d'un coloriste truculent ni d’un strict dessinateur. On n’y découvre pas, nous devrions écrire : on n'y découvre plus la couleur chatoyante mais assoupie de Jean, ni la couleur harmonieusement éclatante des » primitifs » subséquents. Et pourtant on serait tenté de croire que les principes de l’art du cadet des Van Eyck sont là-dedans tout entiers. Mais il n'en est rien. Le triptyque de Mérode est plutôt traité en grisaille, en camaïeu, un camaïeu qui serait égayé par quelques rehauts vifs d'une chaleur relative, car le manteau blanc de l’ange Gabriel, orné de rubans bleus, est de nuances assez froides et ternes. Néanmoins, les roses, les gris, les verts des ailes évoquent inéluctablement la polychromie magnifique des pennes tracées par le pinceau de Jean. Voyez toutefois les hésitations, les maladresses inséparables d'un talent qui n’est pas totalement constitué et qui cherche à tirer parti de l’acquit des prédécesseurs dont le merveilleux exemple l’inspire. La perspective du panneau central est outrée; ainsi, le banc allongé devant la cheminée est de proportions singulièrement élastiques, tout comme la table dont la tablette, montrée presque de face en dépit de la ligne d’horizon assez basse, est d’une étendue extraordinaire; elle est portée par des pieds qui sont à une distance anormale l'un de l’autre.
Si l’on examine cette mise en page de manière strictement théorique, on n’a pas de peine à se convaincre que les fuyantes des murailles, du parquet et des meubles ne convergent nullement vers un unique point central. Ce sont là des reproches qu’on n’adressera pas à Hubert et encore moins à Jean; celui-ci devait très tôt ajouter au savoir encore tâtonnant mais considérable de son frère le résultat d’observations personnelles, car, frappé des défauts de son aîné, il aura multiplié ses efforts pour arriver à une compréhension plus sûre, à une interprétation plus exacte des choses, tout en leur conservant le sentimentalisme fervent et ému qu’Hubert lui laissa en héritage. On ne saisit pas fort clairement non plus la pose de la Vierge, accoudée sur un coussin bleu jeté sur le siège de la banquette, car le modèle ne laisse nullement deviner les mouvements de son corps sous les multiples cassures des draperies. Dans ce domaine aussi Hubert et Jean avaient atteint au degré admirable d’une compréhension presque synthétique des attitudes.
Ce qui est unique dans cette composition c’est l’ambiance, c’est la calme sérénité musicale de cette chambre gothique si en accord avec la sérénité spirituelle de cette Vierge et de cet archange dont les pensées se confondent dans la communion d’un mystère merveilleux; le peintre, en un mot, et là est un trait essentiel de son génie, a suggéré c le moment ». A vrai dire, l’impression inoubliable communiquée à nos cœurs par ce moment mystique pourrait être compromise un peu par l’angelet assez ridicule qui, une mignonne croix sur l’épaule, remplace, dans le sillage des rayons argentés, la blanche colombe traditionnelle que les autres peintres de ce temps-là font voler vers
2T le front
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le front de la Vierge. Mais on oublie ce détail forcé, dont chez Hubert et Jean il n’y a jamais trace, pour se laisser aller tout à fait au charme de ce poème gracieux et familier.
Le volet de gauche marque une progression dans la vision coloriste : Il y règne une chaleur absente des autres parties du triptyque ; regardez surtout, à ce propos, la tête de la donatrice à genoux, qu’encadre une coiffe blanche. Ce visage a une intensité de vie toute moderne. Le volet droit, lui, constitue un petit tableau de genre d’un attrait plein de charme. Joseph est au travail, dans son atelier. Mais l’artiste, au lieu de représenter l’époux de Marie d’une manière plus ou moins symbolique ou très orthodoxe, a fait fi de toute idéologie. Il s’est contenté de copier, dans son milieu coutumier, un simple et vénérable ouvrier de son temps; et il a respecté ainsi € le caractère un peu ridicule généralement attribué à Joseph au moyen âge » (•). Et en l’occurrence Joseph, assis devant son banc de menuisier, achève une petite souricière pour la confection de laquelle il s’est servi d’outils qui sont éparpillés sur la table massive, parmi des clous, et sur le sol. L’artisan n'interrompt pas son labeur; tournant le dos à la croisée, il enfonce sa vrille d’un mouvement volontaire dans une planchette carrée. On a l’illusion de voir peiner ce simple; et si l’on s’arrache un instant à sa distraction pour regarder au dehors, on aperçoit, dans le cadre de la fenêtre ouverte, une place de province tranquille où, à l’ombre des demeures à auvents et à pignons pointus ou dentelés, quelques gens vont et viennent, dans la clarté du matin délicieux et parfumé. Si un de ces citadins en costume de l'époque bourguignonne traverse la place, il ne manquera pas de s’arrêter à la montre du bon menuisier, où est placée une petite trappe destinée à retenir l’attention du chaland.
Des tours d’églises dominent le paysage urbain; ce paysage doit être celui que le « maître de Flémalle » découvrait constamment de son logis, tout comme le coin de rue représenté, derrière une double arcade, sur le revers du panneau d’Adam, détaché du Retable de l’Agneau, est le coin de cité que Jean Van Eyck au travail avait constamment devant les prunelles. Si un émule du patient et utile archéologue qui est parvenu récemment à retrouver à Gand le site, modifié depuis naturellement, que copia, du haut de sa fenêtre, le cadet des deux frères (*), voulait consacrer ses recherches à la solution de cette énigme identique ! Ces clochers, l’ordonnance générale de la place avec la ruelle étroite qui y débouche, tout cela a dû laisser des traces évidentes. Et si l'on pouvait démontrer que les maisons peintes sur le délicieux volet de XAnnonciation sont des maisons de telle cité contemporaine de Jean sans Peur, ce serait là un argument extrêmement précieux en faveur de la solution du problème passionnant que soulève la personnalité du maître de Mérode, un artiste qui en tant qu’état-civil n’a rien de commun avec les Van Eyck. Pourtant la manière de dessiner et de peindre ce décor ravissant révèle une même école, ou plutôt des principes pareils, mais pas une même main ; en 22 tout
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tout cas, l’œil qui a ainsi vu ce fond méticuleux du volet de XAnnonciation, si bien enveloppé dans l’air pur et azuré, a appris à regarder la nature ambiante en se familiarisant avec la vision et le métier de celui qui peignit le paysage rural du polyptyque de l’Agneau pascal.
Le Musée du Prado a envoyé à Bruges les volets d’un triptyque dont le panneau central est perdu. Ces volets étaient catalogués en Espagne sous le nom toujours mystérieux de : Maître de Flémalle. A présent, rapprochés comme ils le sont du triptyque de la maison de Mérode, qu’ils encadrent, ces volets ne laissent subsister aucun doute sur leur auteur : tous ces ouvrages sont indiscutablement de la même main. Cela saute aux yeux de l’amateur le moins instruit. Ces deux volets nous introduisent en deux intérieurs; dans celui de gauche on voit, agenouillé, les mains jointes, drapé dans sa robe de laine brune aux plis nets mais souples et épais, le donateur : le frère mineur Henri de Werle, accompagné de S‘ Jean-Baptiste, debout derrière lui; dans celui de droite on reconnaît S 1 ' Barbe en oraison.
Il suffit d'une analyse rapide, d'une comparaison sommaire des types, du dessin, de la couleur, voire de la mise en page et des accessoires utilisés par le peintre pour se convaincre que les deux volets et le triptyque de la Maison de Mérode ont été conçus et réalisés par un seul homme. Examinons la palette. Le rouge très nuancé de la robe de la Vierge, allant de la laque au rose, dans le panneau central du triptyque, se retrouve dans la robe de S’ Jean- Baptiste et dans le coussin jeté au milieu du banc où la S“ Barbe est assise, son livre en mains. Le bleu profond mais assez froid qui a servi pour le coussin de la Vierge, pour le ruban et le modelé de la robe de l'ange Gabriel, pour le bonnet de Joseph, se répète dans la robe de S" Barbe, dans les coussins qu’on distingue au second plan entre le frère de Werle et son patron. On cherche ensuite un parallèle à ce beau vert neutre dont est peint le large manteau de S“ Barbe, manteau si superbement plissé et qui, en tombant à ses pieds, laisse voir le bas d’une jupe de clair brocart. On cherche, et on trouve : L’aumonière de la Vierge, aumonière placée sur la table si fautivement mise en perspective, et au-dessus de laquelle est jeté négligeamment un livre ouvert, est dans le même ton moyen. Mais on n’y observe pas les clairs jaunâtres et les ombres bleutées qui donnent à cet ample manteau un si remarquable relief. Et n’est-ce point un pinceau unique qui a tracé les boucles blondes de ces cheveux annelés dont se pare la beauté régulière de Marie et de S‘ Jean-Baptiste?
Dans ces différentes pages, les visages, les mains sont dessinés avec la même sûreté attentive, une sûreté qui frisera la sécheresse quand il s’agira de l’architecture. Partout celle-ci est interprétée avec une exactitude strictement observée. Regardez surtout les hautes cheminées « gothiques » du panneau central du triptyque et du volet de S" Barbe. Et si vous regardez mieux, à l'entrée de l'âtre, vous reconnaîtrez, dans les deux œuvres de Bruxelles et de Madrid, la ■21 même
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llymans remarque qu’ils sont plus harmonisés et, à certains égards, d'un procède plus libre.
(*> Il est possible que le verre bombé soit tout simplement un miroir convexe à la mode de l’époque, et que s’y refléenissent trois personnages groupés à l'entrée de la chambre et, par co nséquent, in vi siblcspour le spectateur.
même paire de chenets, mais absolument la même, avec leur haute branche finissant en forme de crosse se courbant autour d’une fleur épanouie. Ici et là l’artiste a copié la pareille ferronnerie. Il a agi de même en ce qui concerne les appliques de fer forgé dont le motif d'ornementation bilobé est si typique, et qui sont fixées à la frise en pierre des cheminées; dans la première il y a deux de ces branches de lumière, il n’y en a qu’une dans la seconde. Mais l’artiste a utilisé un modèle uniforme. Dans le volet de S" Barbe on détaille, sur une crédence de bois, un bassin et une aiguière en laiton traités avec le même soin que le maître inconnu a apporté à l’exécution du chaudron également en cette matière, suspendue dans la niche, au fond de la chambre de Marie.
Le paysage sur les deux volets du Prado (*) n’est pas moins exquis que dans le triptyque de la Maison de Mérode. Dans le cadre de la fenêtre du panneau de droite, aux volets intérieurs repliés, on voit un joli coin de nature un peu mouvementée, animé par de petits personnages à vêtements éclatants : blanc, rouge, bleu. Sur le rempart dominant une route s’élève une tour ronde, dont des maçons achèvent le couronnement. C’est dans cette tour en construction que sera emprisonnée S“ Barbe un jour. Plus loin, surgissant de derrière une colline, se profilant sur le ciel quatre petits clochers bleus, donc recouverts d’ardoises, et deux clochers rouges encadrent une massive tour carrée blanche à flèche pointue et aux angles flanqués de clochetons bleus. L’ensemble de cette architecture partielle et supérieure présente beaucoup d'analogie avec la cathédrale de Tournai, la cathédrale des Choncq Çlotiers...
Sur le chemin, bordé d'arbres, dont nous venons de parler, au pas mesuré de sa monture blanche, un cavalier à manteau beige cachant un pourpoint rouge, va vers la droite, de profil. Ce cheval blanc, avec le même cavalier à pourpoint rouge désormais tout à fait visible, cheval blanc en lequel jadis certains voulaient voir la marque distinctive et comme la signature de Memling, est peint ailleurs aussi de profil et marchant au pas dans la même direction : au milieu de la place publique formant le fond du volet du donateur dans le triptyque de Mérode; et derrière le mur crénelé de briques roses qu'on aperçoit par la fenêtre de la chambre où est agenouillé le moine Henri de Werle, s’engageant sous les arbres, impersonnellement rendus, d’un verger. Cette chambre du donateur, dont le plafond est construit selon le système de la voûte en berceau, est extrêmement curieuse. Elle est coupée en deux par une cloison de planches peu élevée et contre laquelle, presque au centre, est un petit cadre rond en bois doré dont le verre bombé préserve une peinture montrant trois personnages dans une pièce éclairée par une fenêtre à meneaux (*).
Au bas de ce volet est une inscription latine, tracée en caractères gothiques; c'est elle qui nous apprend le nom du donateur de l’œuvre du musée de Madrid : Henricus Werlis. C’est déjà important, car on sait que ce théologien colonais notoire fit partie du Concile 21 de Bâle.
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(•l Cité par Fierens-Gevairt : La Henniss an ce septentrionale, p. 109.
(*) Musée ancien de Bru xelles, n "
de Bâle. Mais ce qui constitue un document tout à fait précieux, capital, d’une valeur inestimable, c’est la date de 1438 que fournit le texte du panneau, date à laquelle les deux volets ont été peints. M. Georges de Loo, dont la compétence en la matière est si grande, ayant remarqué que Henri de Werle s’était retiré du Concile de Bâle avant 1438, se demande, avec raison, si ce religieux allemand n’est pas identique au délégué envoyé cette même année par l’évèque de Cologne auprès de Philippe le Bon à Lille, et auquel la ville de Tournai offrit le vin d’honneur, lors de son passage. Cela expliquerait, selon notre éminent confrère, comment le moine théologien aurait eu l’occasion de faire copier son portrait par un peintre de cette ville, car il y a en effet des raisons de croire que le maître de Flémalle était tournaisien.
Tout d’abord, écartons l’hypothèse la plus récente, celle de M. A.-J. Wauters; on sait que ce brillant critique pense que Hubert van Eyck c doit être identifié avec l’artiste flamand provisoirement dénommé : le Maître de Flémalle (•). » Cette tentative d’identification s’écroule dès qu’on remarque que l’aîné des van Eyck était mort depuis douze ans — il a succombé à Gand en septembre 1426 — lors de l’exécution des deux volets du Prado. Et le triptyque de la maison de Mérode est antérieur à ceux-là, car il indique une maîtrise moins parfaite, un dessin moins savant et un métier moins sûr. Ce fait positif, acquisition importante à la science de l’archéologie artistique, vu qu’il va être le point de départ des recherches nouvelles et probablement fructueuses des critiques, obligera les historiens à répartir d’autre façon les productions, les œuvres groupées sous le nom du maître de Flémalle par plusieurs auteurs, œuvres assez nombreuses éparpillées dans les galeries publiques et privées d’Europe. Il ne faut pas songer le moins du monde à Jean van Eyck; l’émotion, la vision, la facture des deux séries d’ouvrages sont fort dissemblables. Les esprits spéculatifs et romantiques adopteront peut-être la théorie vague mais séduisante énoncée naguère par l’Allemand Otto Seeck, pour qui le maître de Flémalle, c personnalité essentiellement féminine (*), » ne serait autre que cette mystérieuse Marguerite van Eyck, dont l’existence elle-même n’a jamais été démontrée. C’est là le domaine de la fable et l’histoire de l’art ne peut rien bâtir sur son terrain sablonneux.
Une attribution plus sérieuse et plus défendable serait celle de Robert Campin, puisqu’il est entendu que le maître de Flémalle était originaire de Tournai et travailla à Tournai. L’auteur du triptyque de Mérode n’est pas Flamand : sa couleur plutôt latine, assez froide, sans éclat et sans truculence, est celle d’un artiste wallon. On sait que Robert Campin peignit des portraits en l’année 1428; on a de sérieuses raisons de voir deux de ses portraits, ou tout au moins des copies anciennes, dans les effigies assez médiocres de Barthélemy Alatruye, conseiller à la Chambre des comptes de Lille, et de Marie Pacy, sa femme (*). Nous ne savons pourquoi M. von Tschudi 25 l es
(•) Op. cit., P >84.
(*) Préface au Catalogué des Primitifs flamands.
Bruges, 1901, P. xix.
(*) Collection Léo Karel us.Sur<siu‘s
les donne au maître de Flémalle; les nuances, le dessin, le métier, le sentiment, rien, mais rien absolument, ne rappelle en cette double image les oeuvres exposées à Bruges. Puisque Campin acquit en 1410 le droit de bourgeoisie à Tournai, il devrait être assez âgé à l’époque où furent exécutés, vingt-huit ans plus tard, les deux volets du Prado; or, nous avons avancé pourquoi nous nous permettons de supposer que ceux-ci représentent des œuvres de jeunesse du maître de Flémalle. Il serait donc naturel de chercher parmi les élèves de Robert Campin, puisque c’est à mettre au compte d’une personnalité de la génération subséquente que tendent toutes nqs constatations.
En parlant de Y Annonciation du maître de Flémalle, M. L. Maeterlinck avait déjà émis cette opinion, qui aujourd’hui ne semble plus du tout audacieuse et témoigne d’un flair particulièrement clairvoyant : « Cette œuvre importante forme le trait d’union entre la grande école de Van Eyck finissante et celle plus intime et plus réellement flamande, de Van der Weyden, dont Breughel le Vieux fut le dernier représentant (*). » Quand le circonspect conservateur du Musée de Gand emploie le qualificatif : flamande, il s’agit en l’occurrence des caractères d’intimisme et de sentiment familier de notre ancienne école. Ces lignes concordent parfaitement avec l’esprit de l’actuel passage de notre étude : L’école de Van der Weyden a ses origines, c’est aussi l’école de Jacques Daret, l’autre élève célèbre de Robert Campin.
Ici nous prononçons le nom du maître sous lequel désormais il y a tout lieu de supposer qui seront inscrits, dans les catalogues officiels, les œuvres de celui qu’on a appelé jusqu’à présent le Maître de Flémalle. En écrivant ces mots nous ne faisons que nous rallier aux idées de M. James Weale (*) qui a, le premier, considéré l’artiste tournaisien comme étant l’auteur des panneaux provenant de l’abbaye de Flémalle, conservés à l’Institut Stoedel à Francfort, et du triptyque de la maison de Mérode, idées que M. Georges de Loo, a confirmées dans la suite. Jacques Daret devait être jeune en 1438, époque à laquelle il peignit les volets de Madrid, puisqu’en 1468 il fut un des principaux artistes qui s’occupèrent des décorations pour les fêtes de la Toison d’Or et des noces de Charles le Téméraire. Cela nous fortifie dans notre hypothèse de la jeunesse de l’artiste peignant Henri de Werle, son patron S‘ Jean-Baptiste et S" Barbe. Roger Van der Weyden n’a pu exécuter ces deux panneaux à Tournai en 1438, puisque déjà il était à cette époque depuis deux ans peintre de la Ville de Bruxelles. Donc, sans rien avancer de catégorique, en attendant qu’un fragment de texte ancien, qu'une ligne d'archive vienne donner raison à ces précieuses hypothèses, on peut admettre que Jacques Daret et le Maître de Flémalle ne sont qu’un seul et même personnage.
Il y a à Bruges une demi-douzaine de soi-disant ouvrages de celui qui fut son compagnon d’études à l’atelier de Robert Campin, c’est-à-dire de Roger Van der Weyden. N’est-ce pas une plaisanterie que de mettre sous son nom le n° 186 : La Résurrection (*) ? Cela 26 est
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est une vulgaire croûte; il n'y a que l’ange vaguement inspiré de Memling, avec sa robe blanche et son manteau brodé, qui soit heureux et bien fait... et refait, car les repeints de ce volet de triptyque sont considérables. Il est également téméraire, selon nous, de mettre à l’acquit du maître tournaisien le panneau superbe où sont debout S“ Appoline et S“ Marguerite; les deux femmes sont délicieusement peintes mais n’ont rien des formes extrêmement allongées de Roger. Le visage de la première, celle de droite, vêtue d’un lourd manteau
noir, et qui tient dans sa pince de dentiste sacrée une petite molaire,
est d’une sérénité exquise et réfléchie qui n’est pas sans avoir été influencée par la grâce inscrite dans la madone de l 'Annonciation de la maison de Mérode. Cependant, M. Henri Hymans écrit que cela « évoque immédiatement le souvenir de la Vierge du volet de XAdoration des Mages de Munich », tableau dû, comme on sait, à Roger Van der Weyden (*).
On propose de donner à Van der Weyden les deux fragments : S" Catherine et un vieillard (n“ 184), appartenant à M. Léo Nardus. Nous y verrions plutôt la production d’un maître français, un disciple
de Fouquet, par exemple. C’est un travail méticuleux et fin, presque
strictement objectif. Ainsi, la tête de l'homme âgé est d'un naturalisme observé et étudié; les traits sont même soulignés avec trop de pesanteur appuyée. Ce qu'il faut surtout goûter et ce qui répond à une vision plus émue, c’est le paysage des deux fonds, imprégné d'un charme poétique. Dans le premier panneau on voit un coin de canal bordé de maisons à pignons, canal où nage un cygne blanc; dans le second, encadré par le châssis de la fenêtre ouverte, c’est, à l’avant plan, un contrefort d'église gothique orné d’un pinacle, et, plus loin, un bouquet d’arbres cachant en partie une église à tour carrée. Création assurément curieuse, mais de valeur secondaire.
Secondaire encore est le n° 188 (collection L. Moreno, Paris); pourtant c’est un curieux tableau, car il est un positif et tangible témoignage de l’influence qu’opéra dans les contrées méridionales le talent de quelques uns de nos primitifs. Ce panneau est, en effet, l’œuvre d’un imitateur espagnol de Van der Weyden, imitateur habile et ému et qui est parvenu à pénétrer en partie le sentiment dramatique du maître tournaisien. A vrai dire, ses personnages sont posés avec moins de naturel encore que chez Roger de la Pasture, ils ont été groupés sans collectivité et la scène, par conséquent, bien que troublante, manque de simple grandeur. Le Christ est d’une rigidité excessive. Pourtant, la coloration générale, assez lourde, a de chaudes harmonies qui révèlent la race de celui qui exécuta cette composition si intéressante, voire si topique.
Memling est aussi bien représenté que Van der Weyden... Les choses classées sous son nom ne valent guère un examen. Ainsi la Pieta, n‘ 197, est trop pesante, trop massive pour qu’il ait pu l’exécuter (*); et il ne suffit pas que la tête du Portrait d’homme coiffé d’une toque (*) soit posée un peu à la manière de celle du Martin van Nieuwenhoven 2 7 de l’hôpital
Original from
UNIVERSITY OF CALIFORNIA
Coll.LcoNardus, Paris.
<*) Coll, marquise de Canay, Paris.
(*) Coll.
Ch L.Cardon
(*) Coll.
Martin Le Roy, Paris.
de l'hôpital de Bruges pour donner l’effigie à celui qu’influence si vivement la double école de Jean Van Eyck et de Roger van der Weyden. Il y a dans ce visage de la vérité et de la bonhomie, mais cela ne suffit pas pour en faire un chef-d’œuvre... Que dire des chairs de la S" Clotilde? Quelles sont maladives et rachitiques. Et les feuillages du fond sont bien chipotés et sans caractère naturel (*).
Voici maintenant les Gérard David. Les prétendus ouvrages de son école constituent à eux seuls une exposition. Parmi cet ensemble, il faut détacher certaines très jolies choses; ainsi, le n‘ 206 : Un évêque bénissant, dans un paysage, est d'un travail méticuleux et soigné. La crosse d’or, la mitre, la chasuble enrichis de pierreries, tout cela est rendu avec une méticulosité à rendre jaloux un joaillier accompli. L’attitude du prélat est magnifique de simplicité fervente; toutefois la figure est peu vivante et ne dégage nulle émotion. Mais cela est-il du maître d’Oudewater? Les froides colorations du tableautin ne sont pas en rapport avec les qualités de cet artiste, dont on vante précisément la vision chaude puisée à l'exemple des Vénitiens (•). Certes, les rouges des gants, de la doublure du manteau pourraient avoir été touchés par lui, mais tout le reste?... Nous ne voyons pas non plus en quoi peut être de l’auteur du Jugement de Cambyse cette composition minuscule et fort maladroitement peinte intitulée : Le Christ trahi (•). Ce panneau entre plutôt dans le domaine de la satire, car il y a là des personnages dont les têtes patibulaires ont presque l’âpre drôlerie des individus peuplant le Portement de croix de Jérôme Bosch au Musée de Gand. Et pourquoi ne pas attribuer le panneau à un des disciples de ce dernier, élève ou imitateur, à Jean Mandyn, par exemple, dont le double genre religieux et humoriste permet cette hypothèse aucunement arbitraire?
Une œuvre qui, scion toute vraisemblance, est de Gérard David, c’est le n° 211 : La Vierge et l’Enfant Jésus dans un paysage, accompagnés de S“ Barbe et de S" Catherine (*). Dans la première édition de son catalogue, M. Pol de Mont donnait franchement ce tableau splendide à Ambrosius Benson. Pour justifier son opinion il recourait à certaines comparaisons plus ou moins subtiles; ces quelques lignes ont disparu dans le catalogue définitif, où le savant conservateur du Musée d’Anvers ne maintient plus que les lignes constatant l’analogie de composition qui existe entre le tableau de Bruges et la fameuse S " Vierge avec l’Enfant du Musée de Rouen. Ceci répond bien au caractère général de la vision d’où sortit le Baptême du Christ du Musée de Bruges et particulièrement la Madone avec l’Enfant du volet gauche de ce triptyque. Cette vierge du musée est vêtue d’un manteau somptueux, aux nuances rouges profondes, dont les cassures forment des clairs rosâtres, et qui se retrouvent fidèlement dans le manteau de velours de la S“ Catherine assise à la gauche de la Vierge, dans le n° 2x1, également si brillant de couleurs magnifiques.
On donnait, au début de l’exposition, à un disciple de David, la Piéta n° 208, dont la mention était suivie de ce texte-ci : « Tableau 28 curieux
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curieux, où Ton retrouve la composition, les personnages, jusqu’au paysage de G. David, mais qui ne semble pourtant que l’œuvre d’un imitateur. » Or, dans la nouvelle édition du catalogue, l’imitateur devient Gérard David lui-même, tandis que disparaissent les quelques brèves considérations que l’on vient de lire. Nous confessons humblement ne pas rencontrer dans cette production des caractères de nature à confirmer la toute dernière attribution. Je ne sais, mais en regardant cette Piéta (*) j’y trouve un lointain, un très lointain rappel de Van der Weyden, un Van der Weyden qui se serait adouci, extrêmement civilisé, aurait perdu sa passion ardente et substitué à l’âpre dramatisme de ses héros une tendresse intense et paisible. Ce qui est significatif dans cette composition, c’est la Madeleine à gauche, peinte presque avec joliesse, avec une finesse onctueuse. Cette sainte est sœur de ces nombreuses Madeleines présentées en t demi-figures > et qu'on rencontre en beaucoup de musées et galeries d’Europe. Comme ces dernières, la nôtre a la coiffe blanche diaphane à voile de baptiste qui met sur le front la double courbe en cœur du linge très transparent. Les ombres fines et comme fugitives modèlent délicatement les chairs du visage; la robe verte foncée laisse surgir de la large ouverture de ses amples manches, les manches étriquées du corsage, qui est d'un ton cramoisi neutre, presque lie de vin.
Ces colorations, d'un ragoût spécial, nous les avons admirées dans certaines étoffes du maître d’Oultremont, au Musée de Bruxelles, notamment dans le triptyque de la Passion. Ceci nous amène à prononcer le nom de Jean Mostaert, que d’aucuns, et nous partageons leurs idées, identifient avec le maître d’Oultremont. Pour nous, l'artiste de Haerlem serait l’auteur de certaines de ces Madeleines existant un peu partout et dont nous avons encore, il y a quelques semaines à peine, vu deux beaux types, sous l'élastique attribution du maître des Demi-Figures, le premier dans les galeries royales de Venise (•), le second à la Brera de Milan (*). Toutes ces effigies à mi-corps sont représentées de la même façon, avec des attributs identiques et révèlent une même main exercée à interpréter le même modèle (*). Elles montrent dans leurs vêtements des rouges laqués, des cramoisis profonds et sombres, des verts grisâtres. C'est le docteur Waagen qui, si nous avons bonne mémoire, a proposé jadis de donner à Mostaert ces fréquentes et si ressemblantes Madeleines. On a abandonné aujourd’hui ses hypothèses, probablement parce qu’il ne reste rien debout des notices trop fantaisistes que le célèbre auteur du Handbuch der Malerschulen avait consacrées à Jean Mostaert en 1846 et 1847 dans la Kunstblatt. Pourtant, en l’occurrence, ses hypothèses étaient fondées. Nous les reprendrons dans notre prochaine étude sur les Mostaert et nous dirons alors quelles sont les raisons qui nous poussent à croire que le vieux Jean aurait peint la majorité de ces Madeleines anonymes qui ont fait couler plus d’encre de la plume des critiques que de couleur du pinceau de leur captivant auteur. Nous tenons cependant à ajouter que les Madeleines répondraient à une seconde 20 manière
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manière, celle où, devenu assez vieux, après son séjour en Belgique, les influences de la Renaissance bistrèrent sa vision et enlevèrent à son trait tout ce qu’il avait conservé de < gothique » dans ses tableaux du Ryksmuseum d’Amsterdam et du Musée royal de Bruxelles, notamment.
A Bruges, en 1902, il y avait plusieurs de ces Madeleines attribuées à Mostaert ; cette année-ci, l’Exposition de la Toison d’Or n'en montre qu’une, et encore n’est-elle pas bien capitale. Nous y verrions plutôt la copie faite par un élève, à cause des ombres du visage trop brunes et sans transparence. Mais le petit nez relevé, mutin et légèrement espiègle de la pécheresse convertie est si particulière aux délicieuses héroïnes de celui qu'on continue à appeler le Pseudo- Mostaert de Waagen et qui ne serait vraisemblablement que Mostaert tout court. Les causes nous sont inconnues qui ont fait enlever au « pseudo-Mostaert », que M. de Mont proposait d’identifier avec Adrien Isenbrant, la Madeleine lisant dans un livre d’heures en question pour la donner au maître de ce dernier, nous entendons Gérard David. Le rédacteur du catalogue reconnaît lui-même que cette attribution est précaire et audacieuse. Pourquoi, sans cela, aurait-il supprimé cette coi* 1 plbio constatation que la mise en scène de notre Madeleine (*) est pareille Bosch,Pans d ans un tableau de Benson, appartenant à la collection Martin Le Roi,
de Paris ? Il faudrait cependant se mettre d’accord : Pseudo-Mostaert, Ambrosius Benson, Adriaan Isenbrant, Gérard David ! Mon Dieu, quelle pétaudière ! Et dire que le simple public des amateurs doit se retrouver dans ce labyrinthe où ne se reconnaissent même plus les spécialistes... Cela doit bien amuser le très éminent M. James Weale, à moins que cela ne l’ait attristé, ce qui semblerait plus naturel.
D'ailleurs, ce qui ne peut donner lieu à aucune confusion, ce sont les deux maîtres si différents qui nous ont dotés des 1 demi-figures de femmes » et des « Madeleines », ces dernières ayant pour principaux signes distinctifs le traditionnel vase à parfum et la coiffe de linge transparent si joliment géminé sur le front par le pincement adroit de la repasseuse. Ces ouvrages respectifs répondent à des personnalités différentes; on peut s'en assurer en examinant le n’ 216 et en le comparant à la Madeleine accrochée juste au-dessus. Cette jeune femme Chl Car- écrivant une lettre (*), jolie chose assurément mais pas supérieure, a des «îles. ru formes dures, trop nettes, trop anguleuses et le modelé des chairs manque de souplesse, de fondu, de velouté. Pour celà nous songeons, coïncidence cependant assez singulière, à Marinus Claeszone de Romerswael, dont les trois œuvres vues à Bruges il y a cinq ans se distingaient par une atmosphère aussi tenue et aussi justement évoquée. Et rien ne tend à démontrer, jusqu’à présent, que cet admirable psychologue intimiste n’ait interprêté que les figures masculines.
Plus charmante, d’un enveloppement délicieux et fluide est le soidisant portrait d’Eléonore de Portugal, attribué comme le précédent, au maître des demi-figures (*). C’est une page argentée faisant tout ciî*Lcardon de suite penser à Jean Vermeer, bien qu’elle dût être peinte vers 1510, si elle représente vraiment la princesse qui, veuve d’Emmanuel 30 le Grand,
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le Grand, devait devenir le gage de la réconciliation entre son frère Charles-Quint et François i“, en épousant ce souverain. En effet, la sœur aînée du roi d’Espagne à une dizaine d’années, et le maître immortel de Delft ne devait débuter que cent-quarante ans plus tard... Mais n’est-ce pas peint comme il devait peindre lui-même : à larges plans savoureusement et soigneusement étendus, par aplats unis mais extrêmement nuancés ? Cette délicieuse et sérieuse enfant est, croirait-on, une gamine hollandaise du dix-septième siècle. Les chairs fermes et nacrées du joli visage se rosissent délicatement aux joues. Êtes-vous bien sûr que le trépied sur lequel est posé le clavecin dont joue la gamine, soit bien un meuble du début du seizième siècle, donc encore empreint de quelque tardif caractère gothique, voire s'il a été façonné la veille du jour ou posa la musicienne en bas-âge. Et le vase d’or ciselé, n’est-il pas en plein de la renaissance? Et ce clavecin lui-même, avec sa boite en bois recouverte d'un beau jaune adouci, est-il du temps ? Et la souplesse si enveloppée, si légère des mains agiles, croyezvous que cela soit sorti du pinceau d’un artiste contemporain de Mabuse ou de Van Orley ? Il n’est point défendu d’en douter. Si l’on se repose sur le témoignage des armoiries qui ornent le haut du cadre ancien pour identifier la fillette portraicturée, cela est assurément insuffisant. Ah ! si la sœur de la prétendue Eléonore de Portugal (*) pouvait parler ! Cependant, dans la même salle, à deux mètres de sa parente, presque du même âge quelle, Isabeau d’Autriche, en robe blanche, peinte par Jean de Maubeuge, regarde distraitement vers son aînée... Mais aucun peintre flamand, — nous répétons : flamand, — du premier quart du seizième siècle ne peut avoir exécuté cette image si distinguée et si amortie de colorations.
A vrai dire, en regardant la délicieuse musicienne royale, le nom de Jean van Scorel nous est venu à la pensée. Et une comparaison s'est établie, dans notre esprit, entre ce portrait et le claveciniste ou plutôt, comme imprime le catalogue de 1906 : De Clavecimbelspeler (n° 2194), du Musée d’Amsterdam. Assurément, dans le tableau de l’élève de Jacob Cornelisz et de Jean Mabuse les colorations sont en général plus sombres et plus opaques, mais la facture offre certaine ressemblance. La manière souple, notamment, dont les mains des deux « virtuoses » sont modelées pourrait donner lieu à réflexion. Et puis les tons des deux clavecins ont beaucoup de valeurs pareilles. Nous indiquons modestement ces analogies, car loin de nous l’idée de vouloir en tirer des conclusions.
Il faut admirer complètement le panneau d’Adriaan Isenbrant : n° 214, Marie avec l’Enfant Jésus dans un paysage; cette page de cet obscur journalier qui devint un grand peintre par son merveilleux vouloir, est une composition exquise de sentiment et d’ambiance. On y reconnaît l’influence tamisée de Gérard David (*). Particularité inexplicable, on donne à Ysenbrant le n° 215 : S' Jérôme en prière au milieu d’un paysage, et au maître de la Mort de la Vierge le triptyque n° 235, dont la partie centrale représente un sujet tout à fait 31 pareil,
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pareil, traité d'une manière semblable (*). Que nous sachions, les deux artistes en question n’ont pas été identifiés en un seul et même individu! Ici et là la composition est commune : la croix, le lion couché, le saint en prière à genoux, le manteau rouge de cardinal accroché à une branche d’arbre. Quelques détails secondaires constituent des petites différences. Dans le n° 215 le personnage à barbe brune étend la main gauche vers le sol; tandis que dans le n° 235, sa barbe maintenant grise, il ramène sa robe bleu-gris à hauteur de la ceinture. Dans ce second panneau, les fonds sont plus enveloppés que dans le premier, qui sont rendus en nuances moins azurées et par conséquent plus naturalistes.
Il y a là quelque chose de Patenier et de Blés, si on faisait abstraction des figures et des avant-plans, qui ont une vigueur spéciale. Pourtant nous inclinons à voir dans ces deux oeuvres des productions de l’école mosane; et nous nous basons pour cela sur un élément tout à fait topyque et localisé dans la contrée que nous signalons : Ces curieux chemins de bois souvent signalés par les historiens et dont des vestiges subsistent dans la montagne namuroise. Dans le panneau central du triptyque n’ 235 on aperçoit les piliers et le tablier d’un de ces chemins à l’arrière-plan, au bout d’un lac qui arrose les pieds d’un rocher dans l'échancrure duquel il tourne pour gagner la hauteur; dans le panneau isolé n" 215, un de ces chemins de bois franchit un abîme pour s’approcher de l’entrée d’une massive arcade de pierre, derrière laquelle il reparaît, tout à droite du tableau. Autre chemin de bois, au milieu du cadre, au fond, gagnant l'altitude éthérée d'un sommet escarpé sur le plateau duquel une agglomération montre ses constructions variées et pittoresques.
On remarquera que la figure du saint, dans le soi-disant morceau du maître de la mort de la Vierge, est comprise plus durement que dans l’œuvre du prétendu Isenbrant. Néanmoins, les deux ouvrages pourraient être du même artiste, un artiste wallon influencé par Gérard David, donc qui aurait travaillé en pays flamand. Nous en tenons la preuve dans ce fait que le maître de Bruges a traité la même épisode de la Vie de S‘ Jérôme dans une miniature datant de sa première manière, et qui est exposée à Bruges, pour l’heureuse édification de celui que passionnent les problèmes d’art ancien. C’est le milieu d’un triptyque à la gouache sur parchemin, dont a bien voulu se dessaisir le monastère madrilène de l’Escurial (n° 209). Il représente S' Jérôme se châtiant, parmi un paysage d’un réalisme raffiné et méticuleux sans le moindre maniérisme, qui n’est pas sans établir cependant certaine confusion dans les plans. Il est évident que nous tenons là le prototype de ces divers exemplaires dissemblables d’une même interprétation sacrée. Mais ici le personnage, au lieu d’accrocher son manteau rouge et son chapeau de cardinal à une branche, derrière lui, l’a jeté négligeamment sur le tronc d’arbre brisé de l’aubier duquel surgit la croix soutenant le Christ. Détail tout à fait éloquent, c’est en vain que dans le paysage très bleuté, montagneux 32 et décoratif,
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ei décoratif, nous chercherons ces chemins de bois typiques que Gérard David et ceux de son école n’ont pas connus, mais dont ses imitateurs wallons devaient tirer un des éléments les plus significatifs, les plus pittoresques de leurs fonds rustiques lumineux et délicats.
On a reconstitué à Bruges le fameux triptyque où Jérôme Bosch a représenté la vanité du monde sous la forme allégorique de la fête de la moisson. La partie centrale : le Chariot de Foin, provient du palais royal d’Aranjuez; le volet de gauche : XEnfer, du monastère de l’Escurial ; celui de droite : le Paradis, du Musée du Prado. A vrai dire, ce triptyque n’est qu’une copie ancienne médiocre de l'original conservé à l’Escurial. Le catalogue a beau affirmer que cette copie est « remarquable », nous n’y voyons de remarquable que l’inexpérience de l’imitateur et la lourdeur de son pinceau. Ainsi, XEnfer est non seulement mal dessiné mais mal peint; le Paradis ne vaut guère esthétiquement et matériellement mieux. En somme, seul le panneau central a des qualités; au point de vue de la couleur ce fragment est superbe dans son harmonie magnifique, chaudement blonde comme un été brabançon. Cette « reconstitution » permet au critique d’avoir une idée générale de cette œuvre satirique célèbre; mais tout ayant été dit à son propos par des écrivains admirablement placés pour en parler, notamment MM. René Van Bastelaer et Georges de Loo, L. Maeterlinck et C. Justi, nous nous bornerons à renvoyer le lecteur à leurs analyses approfondies.
Il y a une autre œuvre du maître de Bois-le-Duc à Bruges : le Jugement dernier (*), triptyque qui nous semble d’une authenticité relative, bien qu’il soit très visiblement signé. Il faut en remarquer la fraîcheur presque « neuve » de la coloration et l’originalité vraiment singulière et imaginée de la composition humoristique. Autrement superbe, dans ce domaine de l’observation réaliste, est le petit 245 : FAdoration des Mages , un des morceaux les plus savoureux de l’exposition (*). Rarement, Breughel d'Enfer a compris aussi intensément le génie naturaliste et pénétrant de son père le Vieux Breughel le Drôle. La vie pittoresque, le naturel des groupements, le caractère des personnages, le charme mélancolique de ce village de Brabant sous la neige, tout cela est bien la traduction, rendue un peu aimable, de l'âpre vision du parent. Seule la coloration plus claire, aux blondeurs fines, et l’absence générale de rusticité grave et balourde dans les figures nous disent que nous sommes en présence d'une de ces nombreuses copies libres que le fils exécuta d’après les tableaux fameux de l’auteur de ses jours.
Quelques ouvrages de Gossart nous permettent de constater, une fois de plus, combien l’influence italienne modifia radicalement la vision de cet artiste pour qui la religion était simple motif à ordonnances plastiques, car il n'a jamais songé à en traduire la foi ardente. Au fond, c’était un païen, un matérialiste splendide épris de vie généreuse, et ce n’est que de l’autre côté des Alpes qu’il eut conscience des nécessités de son véritable tempérament. L’abandon total des
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traditions de son école est éloquent dans ce petit tableau charmant et mythologique intitulé : Vénus tenant Cupidun par la main, un morceau exécuté une dizaine d’années après que l’artiste eut vu l’Italie. On sait que Mabuse fut le tout premier à introduire dans la peinture flamande les nudités païennes plantureuses et piquantes de la renaissance italienne. On peut se rendre compte, en voyant la différence de vision qui sépare l’orthodoxe conception d’art de ses contemporains de son orientation inédite à lui, Gossart, combien ses audaces étonnèrent et provoquèrent de tapage... Car il fut un des grands révolutionnaires de notre école. Regardez cette divinité aux belles chairs potelées et désirables qui, sans voiles et souriante, mène par le bout... des doigts le Cupidon ailé qu’elle a soumis à ses caprices de jolie blonde irrésistible (*). Ce que nous sommes loin des vierges timides qui montrent leur sein en vertu de la nécessité même du symbole quelles incarnent; loin de toutes ces saintes femmes plus ou moins dramatiques et ferventes dont les formes sont cachées sous d'amples draperies !.. La Vénus de la collection Schloss est une de ces œuvres audacieuses dont l’ensemble constitue le vrai tournant de notre histoire artistique. Elle répond à une plastique nouvelle et à une moralité nouvelle. Gossart d’ailleurs, et cela a été dit cent fois, avait comme le pressentiment d’une esthétique autre. Déjà, dans sa première manière, tout en se basant sur l’étude de Memling et de Gérard David, il avait acquis une somptuosité de palette pleine de chaleur qui s’accordait avec son manque absolu de sentiment religieux. N'est-ce point par l'architecture tout autant que par le charme mondain de la figure, que vaut la Vierge du musée du Prado (’)? Le panneau voisin : Marie et Jésus (*), sous un portique renaissance, charme aussi par la magnificence de son architecture, non moins que par la rondeur dodue des formes nullement insensibles de l’épouse de Joseph ! Nous ne reconnaissons plus Mabuse dans le panneau : Mars, Vénus et Cupidon (*); et le Gentilhomme à l’œillet (*), d’une intensité vraiment psychologique, présente certaines analogies avec les ouvrages de Barthel Bruyn. L'influence italienne paraît transpercer aussi dans le Repos pendant la fuite en Egypte , dû à Cathérine van Hemessen (*). On dirait que le divin gosse est parent des bambins de Venise et de Florence. La pose de la Vierge embrassant l’enfant Jésus accuse une grande liberté; c’est nouveau, c'est aisé, dépourvu de tout esprit conventionnel.
O11 a mis au compte du Maître de la mort de la Vierge les n" 233 et 234. Nous avons dit tantôt pourquoi il nous semblait illogique de donner à cet artiste le S' Jérôme de la collection Mersch. Les deux œuvres que nous venons de citer sont, si pas de la même main, tout au moins de la même école, car les chairs, jaunâtres dans
le n° 233 :
(1) N 8 2201. Le rédacteur du catalogue remarque que, selon une inscription latine qui se voit au revers du tableau, celui-ci aurait été offert par la ville de Louvain à Philippe II comme une œuvre de Memlinc, échappée, avec d’autres trésors d’art, à la fureur iconoclaste. Pour savoir dans quelles circonstances particulières ce panneau entra en possession du fils de Charles-Quint, il faut lire l’étude extrêmement documentée que Edward van Even a publiée en 1859 dans la Rrjue dhistoire tt d'archéologie, sous le titre suivant : « Notice sur un tableau de Jean Gossart dit Jean de Maubeuge, offert en 1588 par la ville dé Louvain à Philippe II, roi d’Espagne. *
Original from
UNIVERSITY OF CALIFORNIA
<*) Coll.
Kleinberg cr, Paris.
(*) Coll.
Troui, Paris.
(*) Coll.
Léo Nardus, Paris.
<*) Coll.
Ch L Cardon
le n" 233 : La S" Famille (*) deviennent rosées dans le n" 234 : Marie allaitant son enfant (*). Cependant les Vierges ont un même sourire heureux et naïf en regardant le fruit de leurs entrailles, auquel elles présentent l’une et l'autre un sein tout aussi opulent et démesurément gonflé par le lait. Les fonds des deux cadres ont un air de famille; on dirait que les a exécutés un artiste qui se serait exercé à copier les paysages de David. Il a bleuté ses horizons et devant des chaumières pittoresques, précédant des bouquets d’arbres, il a fait passer des chemins méandreux, aux profondes ornières, qui sont donc incontestablement des chemins de terre flamands. Il y a un vague rappel
de Metsys dans le n° 232 : Le Christ couronné d’épines (*). Mais le dramatisme en est forcé et tout superficiel, tout comme le visage du Sauveur et ceux de Marie et de Madeleine qui l’encadrent, sont dessinés par un disciple qui croit suffisant de mettre des larmes sur
les joues de ses personnages pour inscrire la douleur dans leurs traits
sans vie. Supprimez ces pleurs malencontreux et sans amertume qui tombent des paupières de la mère de Jésus comme des perles énormes et piriformes, et vous aurez un visage presque souriant... On attribue à Quentin Metsys une petite Pieta (*) dont le sentiment général évoque assez bien < l’émotion 1 du maître anversois. Mais le trait lâche et défectueux proclame que l’auteur de la Légende de S u Anne du Musée de Bruxelles est complètement étranger à la réalisation de ce panneau médiocre. Il suffit de constater combien est raide le cou allongé de la Vierge qui entoure de son bras la tête du Christ mort : le peintre qui a commis cette faute de goût et de science, était un pauvre et lamentable dessinateur.
Sans être aussi féconde en enseignements que l’a été l’exposition des primitifs de 1902, l’exposition de la Toison d’Or aura été cependant d’une grande utilité pour l’étude de certains membres des écoles néerlandaises. On peut dire quelle a augmenté d’un lot appréciable de connaissances nouvelles les annales de notre histoire de l’art au XV* et au XVI’ siècles; et cela grâce aux comparaisons qu’elle a permis d’établir entre differentes œuvres et différents peintres. Au sujet de Jean Van Eyck, l’exposition brugeoise nous a sans doute appris quelque chose. Mais c’est surtout le Maître de Flémalle qui bénéficie de cette manifestation esthétique; sa personnalité, sortant de l’ombre de l’anonymat, commence à s’envelopper d’une lumière qui s’intensifiera et que des recherches ultérieures rendront tout à fait éclatante.
C’est particulièrement en ce qui le concerne que les constatations ont été précieuses et sensationnelles : On sait maintenant qu’elle est la période de son activité, et on tient la certitude qu’il n’y a plus possibilité de le confondre par exemple avec Hubert Van Eyck; c’est un artiste qui est bien lui, dont le rôle et les influences s’entrevoient nettement, mais dont l’action, dans son intégrité, reste à définir. Ce sera la tâche des écrivains qui partiront des faits acquis par la présente exposition pour diriger leurs investigations dans le domaine où a exercé son labeur patient et modeste celui qui, il est logique de le ,5 supposer,
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supposer, n’est autre que Jacques Daret, disciple de Robert Campin de Tournai. Et si même l’Exposition de la Toison d’Or n’avait eu que ce seul résultat pratique de bâtir la gloire définitive du compagnon d’atelier de Roger de la Pasture sur une série de purs chefsd’œuvre , n’y aurait-il pas lieu, pour tous les amants de nos vieilles écoles, de profondément se réjouir?.. Cela, nous le devons surtout aux collectionnâmes qui ont consenti à prêter leurs œuvres au comité organisateur de l’Exposition de la Toison d’Or et particulièrement aux Maisons Royales et Impériales d’Espagne et d’Autriche-Hongrie auxquelles doit aller la reconnaissance émue des amateurs et des critiques d'art.
Avant de fermer cette étude, il est peut-être nécessaire, en guise de conclusions, de formuler quelques idées au sujet de l’évènement dont la commémoration à déterminé l’organisation de cette exposition de la Toison d’Or. En des discours officiels, en des articles de journaux, on s’est plu, par une singulière ignorance des faits historiques, à attribuer exclusivement à la protection des princes de la maison de Bourgogne, le merveilleux épanouissement de nos arts plastiques pendant les XV* et XVI" siècles. C’est là une erreur profonde, que démontre la connaissance élémentaire de notre passé. Il est vrai que les ducs attachèrent à leurs personnes des peintres de valeur, auxquels ils accordaient des titres honorifiques et qu'ils chargeaient de missions délicates à l’étranger. Mais en donnant leur appui précieux aux artistes, ils agissaient moins par goût que par variété, car rien ne démontre que Philippe le Bon, Charles le Téméraire ou Philippe le Beau aient joui d'un sentiment esthétique fort considérable. Ils se sont fait portraicturer, nous répondra-t-on, par les meilleurs maîtres de leurs règnes. Nous en demeurons d’accord. Mais, certes, ils ne pouvaient, pour tel travail, faire appel à des personnalités secondaires; leur fierté leur commandait de confier l’exécution de ces effigies à des artistes dont la célébrité constituait la meilleure recommandation, célébrité qui, que nous sachions, n’avait nullement pour artisan la sollicitude attentive des souverains, mais avait pour origine des causes totalement différentes.
D’ailleurs, en faisant copier leurs images, les princes d’autrefois obéissaient au même sentiment qui meut la majeure partie des bourgeois et des commerçants enrichis de nos jours, lesquels paient des prix énormes des œuvres de portraitistes fameux, sans considérer le moins du monde l’insigne et essentielle « valeur de beauté » de ces tableaux. Ce sentiment d’orgueil animait tout autant les princes bourguignons et bourguignons-autrichiens lorsqu’ils embauchaient des 36 groupes
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groupes d’artistes chargés d’ordonner et de réaliser la décoration publique des villes dans lesquelles ils projetaient de faire leurs Joyeuses-Entrées. Non, les vrais protecteurs des peintres furent surtout, à côté de quelques grands seigneurs véritablement aristocratiques, ces mécènes collectifs et anonymes que constituaient les édilités des vieilles communes flamandes et wallones, les corporations puissantes et aussi quelques riches citoyens éclairés, vraiment épris des expressions de l’art. Sont-ce des princes auxquels nous sommes redevables du polyptique de l’Agneau, du triptyque des Portinari, du tableau de la cathédrale de Prague? Non, mais à un modeste magistrat communal, à un simple banquier, à une heureuse gilde provinciale...
Plus les communes étaient prospères, plus les caisses de leurs corps de métiers régorgeaient d’or, plus donc les artistes recevaient des commandes pour les chapelles de ces corporations, pour les salles des palais communaux, pour les hôtels des riches commerçants; plus ils dessinaient aussi de ces vastes cartons de tapisseries dont le gain leur permettait dans la suite d’entreprendre des œuvres tout à fait originales où ils n’écoutaient que leur propre inspiration, puisque dans ce cas ils ne travaillaient que pour eux-mémes. Partant, il n’est point téméraire de remarquer que les ennemis des communes, les adversaires jaloux de leur prospérité, sont aussi les pires ennemis de l’art. Et quels furent, durant la période bourguignonne-autrichienne, les ennemis les plus tenaces, les plus impitoyables, les plus cruels des franchises, des privilèges de nos communes autochtones? Les ducs eux-mêmes. En compromettant la paix de leur administration, en déterminant la diminution de leurs revenus, en supprimant les sources de leur fortune industrielle ou commerciale, ils rendaient impossible la prospérité ascendante des arts, les arts qui sont les magnifiques enfants nés du mariage affectueux de la quiétude morale et du bienêtre matériel. Les arts sont l’expression du génie d’une race, non pas le produit de la fantaisie et de la fatuité vaniteuses et ostensibles de ces princes d'autrefois, auxquels les princes cultivés et pacifiques de notre temps ne ressemblent heureusement pas; ceux-là étaient surtout préoccupés d'élargir les positives limites de leurs royaumes, et non, comme les monarques modernes, d’étendre au loin l’action artistique, intellectuelle, industrielle de leurs peuples.
Singuliers protecteurs des arts que ceux qui rendent impossible tout travail réfléchi et productif en supprimant la richesse des milieux artistiques que furent Bruges, Gand, Ypres, Malines, Dinant. Quelqu’un oserait-il prétendre que Jean sans Peur n’a pas vraiment annihilé toute floraison ultérieure des arts à Ypres par la suppression des antiques chartes de cette cité glorieuse, désormais effacée des fastes de notre histoire? Croit-on que la destruction de Dinant par Philippe le Bon ait servi la cause des écoles mosanes; que les luttes de ce prince au tempérament despotique contre nos grandes communes aient été également utiles au progrès esthétique en tant de localités pressurées et asservies?.. En quoi a pu être utile à l’art la déchéance 37 judiciaire
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judiciaire humiliante de Gand proclamée par Philippe le Bon, et le démantèlement, le sac, l’incendie de Liège par Charles le Téméraire, son fils?
L’état de nos beaux arts fut cependant, en dépit de tant de circonstances défavorables, brillant sous la souveraineté de la maison de Bourgogne. Car l’art d’un peuple fort et épris d’idéal est comme une source qu’on veut boucher et qui finit par surgir de toutes parts à travers la terre amoncelée sur elle pour étouffer sa chanson susurrante. Quand on canalise une source, on obtient une merveilleuse abondance d'eau, qui arrose beaucoup de pays et abreuve beaucoup d’hommes, car il ne se perd pas une goutte de son flot cristallin. Ah ! si les ducs de Bourgogne, qui, comme l’ont remarqué des historiens en méconnaissant constamment nos aspirations nationales ont causé tant de mal à notre pays, avaient eu plus de clairvoyance démocratique, plus de générosité et, en un mot, plus d’intelligent patriotisme! Nos provinces, durant leur longue action politique, auraient connu une ère de beauté dont on ne peut soupçonner la magnificence et la plénitude. Le sourire que nous adresse à travers les siècles l'œuvre collectif de nos artistes flamands et wallons est un sourire qui éclaire doucement le masque tout en larmes de notre nation... Jugez donc de ce qu’aurait été ce sourire s’il avait animé un visage heureux d’une joie grandiose et paisible. La prospérité relative de nos arts au quinzième et au début du seizième siècles n’a pas donné le quart de ce quelle devait logiquement, < naturellement i donner, si sur son sol tragique on avait pu voir uniquement des jardiniers impatients d'aspirer les senteurs des corolles dont ils auraient eux-mêmes activé l'épanouissement glorieux.
L'éclat de nos écoles d’art et d’art décoratif eût joui, sous le règne de princes plus esthètes et moins odieux, d’une splendeur telle que jamais, dans l’histoire future, un peuple ne devait espérer d’en atteindre encore le rayonnement. Il était à propos d’écrire ces lignes, ne fut-ce que pour enlever un peu de cette gloire dont on a si bénévolement revêtu les ducs de Bourgogne, qui, assurément, jetèrent les bases de notre unité politique et administrative, de manière à en parer le souvenir des vieilles communes, puissantes en dépit de ces ducs ombrageux trop jaloux de leur vie personnelle. Ce sont elles, leurs magistrats, leurs prêtres, leurs citoyens qui ont été les facteurs essentiels de l’évolution magnifique de notre peinture primitive.
SANDER PIERRON
Manuscrits et miniatures
'Exposition de la Toison d'Or à Bruges, de même qu'elle a mis en relief des œuvres remarquables de la peinture, de la sculpture, de la tapisserie, de l’art de l’armurier et de celui du médailleur, a également attiré l’attention sur un certain nombre de manuscrits intéressants.
Il a même fallu, à ce dernier point de vue, restreindre l’apport des nombreux volumes enluminés qu’il eût été possible de rassembler à Bruges, si l’on avait voulu adéquatement exécuter la seconde partie du programme annoncé : Exposition de l’art néerlandais sous les ducs de Bourgogne.
Pas n’est besoin, en effet, de rappeler que l’efflorescence de la miniature, en nos régions, date surtout du règne de Philippe le Bon, le créateur de l’ordre de la Toison d’Or.
D’autre part, les manuscrits concernant directement la Toison d’Or, son institution, ses statuts et ordonnances, son histoire sont rarement des chefs-d’œuvre et encore, les trois ou quatre volumes vraiment remarquables de cette série n’ont pu quitter, pour être exposés à Bruges, les dépôts qui les gardent jalousement.
Ces remarques devaient être faites pour expliquer ce que ces pages auront peut-être de vague, de peu défini, d’incomplet, voire même de décousu. Puisse-t-on excuser ces défauts et ces lacunes pour quelques utiles observations qu’il nous a été donné de recueillir au cours de la préparation de l’Exposition et des nombreuses visites que nous avons eu l’occasion d’y faire.
(*) ExposU lion dt la Toison <TOr à Bruges. Catalogue, miniatures, livres et reliures, p.89,n«» 23.
Commençons cette revue rétrospective des manuscrits de l’Exposition de la Toison d’Or à Bruges par signaler la superbe grisaille (*), faisant voir Philippe le Bon, entouré des chevaliers de l'ordre et 39 agréant
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(•) M. Paul de Mont a donné cette page du manuscrit n‘9oi7 de la Bibliothèque royale de Belgique comme frontispice de sa publication : Le Musée des enluminures.
(•) Voir la description de ce volume par I. Van l»EN G HE Y N, Catalogue des m an user ils de la bibliothèque royale de Belgique, ‘ »'• PP- 367 et 513. La miniature dont nous parlons, sc trouve reproduite par Paul La- «moi x.^ie militaire et rtligieuse au moyen tige et à 1tfoque de la kenaissance, Paris,
et par Gu.
K u E L e n s dans VArt unive rsel, mars 1874.
agréant l’hommage du volume intitulé Composition de la sainte Écriture (*); en dessous, les grandes armes de Bourgogne (‘). C’est le manuscrit n" 9017 de la Bibliothèque royale de Belgique.
Si l’on connaît le nom du scribe — David Aubert — qui en 1467 < grossa » ce livre, il n’y a malheureusement aucune indication relative à l’enlumineur. Mais on peut affirmer que c’est l’œuvre d’un maître, qui, sans atteindre à la hauteur de l'admirable frontispice des Chroniques du Hainaut, tient cependant un des premiers rangs parmi les miniaturistes de son temps.
Bien conçue, la composition est simple et digne; les tons de la grisaille, agréablement relevés d’un filet d’or, n’ont rien de terne, comme c’est parfois le cas pour ce genre de miniatures. C’est aux traditions les plus pures de Part flamand que se ramène le manuscrit de la Composition de la sainte Écriture. La première des planches qui accompagne notre article, reproduit cette page.
Deux autres volumes complétaient heureusement les spécimens qu’on avait fournis de l’école flamande de la miniature au XV' siècle.
C'était d’abord le Livre des œuvres de miséricorde , n° 9296 de la Bibliothèque royale de Belgique (*). Une belle page, aux vives et fraîches couleurs, montrait Marguerite d’York, la troisième femme de Charles le Téméraire, recommandée par la sainte, sa patronne, et
entourée des quatre docteurs de l'Église latine. Dans le fond du tableau, se dressent la collégiale de Sainte-Gudule et l’église Notre-Dame du Sablon, à Bruxelles. On peut voir cette miniature sur la seconde planche hors texte.
Venait ensuite le premier volume des Chronicques et conquestes de Charlemaine, écrit de 1458 à 1460, par David Aubert, orné de superbes lettrines champiées d’or par Pol Fruit et copieusement rempli de miniatures en grisailles, dues au pinceau de Jean le
Tavernier d’Audenarde ( a ). On sait, en effet, que cet enlumineur a peint en camaïeu cent cinq petits tableaux dans les trois volumes des Conquestes de Charlemaine (n“ 9066, 9067 et 9068 de la Bibliothèque royale de Belgique).
La grisaille, chez Jean le Tavernier, est d'une délicatesse étonnante. L’heureux mélange des blancs et des noirs produit des effets de relief très saisissants.
Cette impression se ressent surtout à la vue du frontispice du premier volume, donné ci-joint comme troisième planche hors texte. L’artiste y montre des scènes de la vie de château à l'époque du duc de Bourgogne, scènes d'un réalisme et d'un naturel pris sur le vif.
L’Exposition de la Toison d’Or avait réuni une merveilleuse
collection
(1) Reproduites, p. 12, de l’ouvrage du baron Henri Kbrvyn de Lbttenhove, La Toison d'Or.
(2) Voir l’article de Mf Dehaisnes, Documents in/dits concernant Jean le Tavernier et Louis Liédet, miniaturistes des ducs de Bourgogne, dans le Bulletin des Commissions royales dort et darchéologie, L xxi, 1862, p. 31.
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collection de portraits des princes de la Maison de Bourgogne et des chevaliers de l’ordre.
A cet égard, deux des manuscrits exposés ont offert un intérêt spécial. L’album de la Bibliothèque royale de Belgique (n* 14^16) renfermant un certain nombre de portraits de princes de la Maison de Bourgogne, exécutés au XVI* siècle, appelait les plus suggestives comparaisons avec quelques-uns des tableaux. Ainsi, pour l'iconographie de Marie de Hongrie, le portrait de l’album, quatrième de nos lion de In Toi- planches hors texte, et celui d'un panneau appartenant à M. Cardon (*) 3T offrent une ressemblance parfaite, tant pour les traits du visage que pour l’originalité du costume.
(*) Ibid., P 33, n" 78,
Ce portrait est reproduit p. 56 de l’ouvrage du baron II. Ker-
VYN DE L.BT- TKNHOVE, La Toison d'or.
On peut en dire autant de l’effigie de Guillaume de Croy. Le tableau du Musée de Bruxelles (*) est évidemment à rapprocher du dessin qu’Antoine de Succa, en 1602, inséra dans ses Mémoriaux (manuscrit n° IL 1862 de la Bibliothèque royale de Belgique) et que nous reproduisons ci-contre.
Il n'est pas sans intérêt, croyons-nous, de donner ici les notes qui, dans le manuscrit d’Antoine de Succa, accompagnent ce dessin, f. 102. Il y a d'abord l’attestation suivante du prieur des Célestins d’Héverlé : Desen XV Junii is ghepassert Anthonio de Sucka ende heeft gheaxtrahert int cloester van hever bij Loven het conterfaeytzel van messier Guilliaem Prince de Croij premier marquis Daerschot, seigneur de Chievre. In teeken der waerheyt hebbe ick dit onderteekent anno 1602 desen XV. Iunii. Frater Petrus Angeli. p[rior\. omweerdich van hever. Puis Antoine de Succa lui-même donne la description du tableau qu’il copie. Nous en extrayons une partie : Dese figure draecht vair cleedens : de mutse van swert ende den buijten tabbert van , i violet
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(*) Voir A.-J. Wauteks, Catalogue historique et descriptif des tableaux anciens du Musée de Bruxelles , a« édition, p. 226.
violet flueel ende de manwen van gauden laecken ende de boorst van root flueel ende die boorden van gauden laecken ende boven desen ghefronst daarop hangende het gulden vlies ende den tabbart is bruin wol wilde voijeringhe... ende tabbert van gauden laecken met blaue groote van swert ende gaut wol wilde voijeringhe, de boorst violet flueel, de mauwen, etc.
Ces détails ont leur importance; l'histoire des portraits de Guillaume de Croy n'est pas faite (*). Peut-être ce fait du dessin pris par Succa d'un tableau conservé au couvent des Célestins, à Héverlé, mettra-t-il sur la piste.
(*) Manuscrits d'Espagne remarquables principale ment Par lew s p< futures et par la beauté de leur exéc u tion dans la Bi-
HLIOTHÈ QUE
ne l’Ecole
DES CHAUTES, t. LIV, 1893,
pp. 284-285.
Le catalogue de l'Exposition signale, n" 1-22 des miniatures, manuscrits, livres et reliures, un certain nombre de miniatures dont plusieurs sont fort remarquables, surtout les n" 1, 5 et 6.
Il ne nous est pas possible de les décrire ici en détail; toutefois, il faut attirer l’attention sur le triptyque de l’Escurial et le diptyque de la Bibliothèque royale de Belgique (n“ II. 3634, 5), œuvres du premier quart du XVI’ siècle.
Le triptyque conservé à l’Escurial, dans les appartements de Philippe II, est un important document pour l’histoire de la miniature flamande.
La partie centrale de ce triptyque, peint sur parchemin, montre S. Jérôme en prière, à genoux au milieu d'un paysage aux lointains fuyants et d'une indicible variété de détails. Sur le volet de gauche, est représentée la scène de la fuite en Égypte et sur celui de droite, on voit S. Antoine de Padoue debout, portant l’Enfant Jésus sur un livre. Sur les deux volets, des fonds de paysages semblables à celui de la composition centrale.
Nous avons ici une de ces œuvres, assez rares d’ailleurs, où le miniaturiste s’est proposé d’exécuter un véritable tableau, analogue aux peintures sur panneaux de bois ou sur toile. L'essai est merveilleux et peut rivaliser avec les plus belles productions des peintres de profession. D’une remarquable finesse d’exécution, d’un coloris chaud et admirablement harmonieux, le triptyque sur parchemin de l'Escurial est, comme habileté de technique, comme fini et prodigieuse patience du pinceau, tout ce qu’il y a de plus achevé en ce genre.
Malheureusement, l’œuvre n'est point signée, et pour l’attribuer à quelque artiste en particulier, on en est réduit à des conjectures. M. le comte Paul Durrieu a suggéré le nom de Gérard Horebout (*), et c’est bien celui que l’étude de la miniature fait naturellement venir à l’esprit. De plus, la comparaison du tryptique de la chambre de Philippe II avec 1 'Hortulus animae de Marguerite d'Autriche, qui se trouve à la Bibliothèque impériale de Vienne, et qui est de Gérard 42 Horebout,
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<•» ». Van dkn Ghkyn,
.Votes sur quelques manuscrits et miniatures de [école flamande conservés dans les Bibliothèques d Espagne, Annales ue l’Académie royale
d’archéologie de Belgique, 19 06 .
pp. 11-ia du lirai'** û part.
A B R AH A MB, Description des manuscrits français du moyen tige de ta Bibliothèque royale de C op enhague, 1844, pp. 81 et 8a.
(•) Reproduit p. 26 de l'ouvrage du
baron H.
Kervyn de Lettbn hove.
La Toison d'Or.
Horebout, appelle des rapprochements évidents entre les deux œuvres (*). On peut croire que le triptyque de l’Escurial a été donné à Philippe II par sa tante Marie de Hongrie, qui était elle-même la nièce de Marguerite d’Autriche, et pour laquelle Gérard Horebout a travaillé.
Le diptyque de la Bibliothèque royale (n* II. 3634, 5), qui a fait partie de la collection Joseph Gielen (*), accuse les mêmes influences artistiques que le triptyque de l’Escurial; certains détails d'ornementation sont absolument identiques. De part et d'autre, S. Antoine de Padoue est représenté dans la même attitude et avec le même costume. Les paysages offrent une ressemblance frappante, la façon de rendre les feuillages en relief est caractéristique dans les deux miniatures, qui, bien qu’elles ne soient pas d’un maître unique, relèvent de la même école.
Dans la miniature de la Bibliothèque royale, la scène de la fuite en Egypte est remplacée par la Vierge tenant l’Enfant Jésus sur ses genoux.
Nous abordons maintenant l'étude de certains manuscrits ayant plus directement trait à l’histoire de la Toison d’Or.
Parmi eux se remarque avant tout l’ouvrage de Guillaume Filastre, évêque de Tournai. La plupart des grandes bibliothèques en renferment des exemplaires; les plus célèbres sont ceux de la Bibliothèque de Copenhague (*) et de la Bibliothèque nationale de Paris ( a ).
A l’Exposition de Bruges se trouvaient les deux volumes de la Bibliothèque royale de Belgique (n“ 9027 et 9028) et un autre de la Bibliothèque de l’Université de Gand.
Une des miniatures du manuscrit n* 9027 représente, d’après les Métamorphoses d’Ovide, l’origine de l’expédition des Argonautes en quête de la toison d’or. D'une part, on voit Frixus et Helles prenant congé de leur père Thamar, roi de Thèbes; de l’autre, les deux enfants traversant l’Hellespont sur une monture d’or. Helles lâche le bélier et va s'abîmer dans les flots de la mer qui, de son nom, s’appella l’Hellespont.
Cette œuvre du XV" siècle (dernier quart) est intéressante; les scènes sont bien comprises, le coloris très vif, mais le dessin est encore imparfait.
Au tome II du même ouvrage (n° 9028 de la Bibliothèque royale de Belgique), il y a, en frontispice, un petit tableau représentant la séance du XI* chapitre de l’ordre de la Toison d’Or, qui se tint à Bruges en mars 1468 (*). Sous un dais bleu, à ses armes, Charles
le Téméraire
(1) J. Van den Gheyn, Le don de M. Gielen à la Bibliothèque royale de Belgique, Revue des bibliothèques et archives de Belgique, t. iv, p. 391.
(2) Paulin Paris, Manuscrits français de la Bibliothèque du Roi. pp. 274 et 276.
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\*) Gazette des Beaux Arts, avril 1903, t. XXIX, p. 270.
(•) B" ni
R EIKKENBEKG /lisloin de rordre de ta Toison dür, P 9*-
le Téméraire est assis, portant la robe rouge et coiffé du chaperon de même couleur. Autour de lui, dans des stalles, siègent douze chevaliers de la Toison d’Or, revêtus du costume et des insignes de l’ordre. A l’avant-plan se tient debout, recouvert de la chape, mitre en tête et crosse à la main, Guillaume Filastre, évêque de Tournai. Il est curieux de comparer ce portrait de l’évêque avec celui du même personnage qui apparaît sur une miniature des Chroniques de Saint-Denis, du Musée de l’Ermitage à Saint-Pétersbourg, récemment publiée par M. Salomon Reinach (•).
Voici maintenant deux manuscrits représentant des scènes d’imposition du collier de la Toison d’Or.
Dans un volume du XV* siècle (n* 10977-79 de * a Bibliothèque royale de Belgique) intitulé Traité de noblesse, on peut voir, f. 33, le prince remettant les insignes de la Toison d’Or à un jeune noble, en présence de divers personnages de la cour. C’est notre planche V hors texte. On pourrait discuter si le prince en question est Philippe le Bon ou Charles le Téméraire. C’est plutôt avec ce dernier qu’il offre une vague ressemblance.
La scène se précise dans le manuscrit n* 13073-74 de la même bibliothèque, reproduite sur la planche VI. Là, c’est Maximilien d’Autriche, recevant le collier de la Toison d’Or, le 30 avril 1478, dans l'église Saint-Sauveur, à Bruges. Le futur empereur, alors âgé de 19 ans, est à genoux dans une chapelle, M. de Ravenstein l’arme chevalier et M. de Lannoy revêt l’archiduc du collier de l’ordre de la Toison d’Or (*). Si cette page est intéressante au point de vue historique, elle n’a malheureusement pas grand mérite artistique. C’est un simple dessin au trait, discrètement rehaussé de tons rouge pâle.
Le plus grand nombre des manuscrits qui furent exposés à Bruges, a consisté en livres de statuts et d'ordonnances.
Lorsqu’un nouveau chevalier était reçu dans l’ordre, on lui remettait, ou il faisait confectionner à son usage, un volume renfermant les statuts de la noble confrérie dans laquelle il venait d’entrer.
Ainsi s’explique que plusieurs de ces volumes sont parvenus jusqu’à nous. Toutes les bibliothèques en possèdent des exemplaires, plusieurs grandes familles conservent le volume des chevaliers, leurs ancêtres; ainsi les Lalaing, les Croy, les Lannoy, etc. A elles seules, les Archives de la chancellerie de la Toison d’Or, à Vienne exhibaient à Bruges dix exemplaires du livre des ordonnances.
Il y a lieu d’établir une distinction nettement marquée entre ces divers livres des statuts, et l’on en peut indiquer une triple catégorie.
i° Certains volumes, ceux probablement destinés aux chefs de l’ordre, renferment les portraits des souverains qui furent les maîtres aa de la
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<*) T. v, pp 264 sqq
Ces reprod u étions se trouvaient à l'F.xpos ition
de Bruges, mais reléguées dans un coin perdu. On eût dû les mettre en évidence et les placer auprès du man uscrit avec lequel elles appelaient les comparaisons que nous allons signaler.
(*) Voir
Archives des arts, sciences et lettres, t. 1,
PP 243-45 ; 1.11, p. 212-15.
de la Toison d’Or, Philippe le Bon, Charles le Téméraire, Maximilien, Charles-Quint, Philippe II, Philippe III. Ces exemplaires sont richement enluminés; on en signale aux bibliothèques de Vienne, de Paris, de Munich, de Bruxelles, chez Madame Porges à Paris et M. Norris à Londres.
2° D’autres volumes contiennent, outre les portraits des souverains, ceux d’un certain nombre de chevaliers. C’est le cas pour un volume de la Bibliothèque royale de La Haye et un autre du British Muséum.
3 0 Enfin — et c’est le plus grand nombre des volumes — d'autres ne sont ornés que des armoiries peintes des chevaliers.
On a pu voir, à Bruges, des spécimens de chacun de ces trois genres de livres d’ordonnances, et notre planche VII donne le portrait de Charles-Quint qui orne l'exemplaire des statuts possédé par la Bibliothèque royale de Belgique (n° 9080). Malheureusement, il n’y a point eu moyen de faire venir le plus beau, celui conservé à la Bibliothèque impériale et royale de Vienne (n‘ 2606), et qui eût offert un intérêt considérable, au point de vue de l’histoire de l’art, puisqu’il est attribué, non sans fondement, au miniaturiste brugeois Simon Bening. Toutefois, ce volume a été fort bien étudié et l’on a de bonnes reproductions des miniatures dans le Jahrbuch der kunsthistorischen Satnmlungen des allerhochstens Kaiserhauses de Vienne (*).
Le plus luxueux des livres des statuts de la première catégorie, qu’on a pu voir à Bruges, est celui qui appartient aujourd’hui à M”‘ Porges, à Paris. Auparavant, il avait fait partie des collections du duc d'Ossuna, et sur le premier plat intérieur, se lit la mention suivante : De Don Balthasar Molynet anno de 1642.
Il y a, dans ce volume, dix miniatures à pleine page, très riches de coloris. Ce sont les portraits de dix souverains, promus chefs de la Toison d’Or. Ces portraits n’ont malheureusement aucune valeur iconographique, mais ils constituent de charmants petits tableaux, où les paysages des fonds sont particulièrement bien travaillés. A signaler aussi la richesse des encadrements et des ornements.
L'artiste qui a enluminé ce volume n’appartient du reste plus à la bonne époque; il a travaillé après 1556, car le volume renferme encore le portrait de Philippe II. Le livre étant relié aux armes de ce prince, il est possible qu’il soit l’exemplaire des statuts donné au roi d’Espagne.
Toutefois une autre hypothèse peut être présentée. Le volume de M”’ Porges a été exécuté par deux mains différentes, et la première cesse avec le portrait de Charles-Quint. Or, on sait, par des comptes de la recette générale des finances de 1552, que Jean van Battel fut chargé, en 1549, d’enluminer pour Charles-Quint un livre de statuts de la Toison d'or O- Van Battel se chargea des armoiries et un peintre de Valenciennes fit les « cinq figures de personnaiges de princes 1. Serait-il improbable que le livre de statuts appartenant aujourd’hui à M"’ Porges fût celui qu’exécuta Jean van Battel pour l’empereur Charles-Quint? Nous nous contentons de 45 signaler
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signaler cette conjecture que nous n’avons pas eu le loisir de vérifier d’une façon approfondie. Comme on possède le détail minutieux de toute l’œuvre d’enluminure de Jean van Battel, il suffirait de le contrôler soigneusement avec le livre de M" Porges.
Les armoiries des chevaliers qui décorent ce volume, sont exécutés avec une profusion et une gamme de couleurs merveilleuses.
Après le volume d'ordonnances appartenant à M"' Porges, le plus intéressant à signaler est celui de M. Norris à Londres. Cet exemplaire orné de 228 armoiries de chevaliers soigneusement peintes renferme six magnifiques portraits.
Ce manuscrit provient de Jean-Jacques Chifflet, car. f. 1, on lit la note : Ex bibliotheca Io. lac. Chiffletii. Le volume a successivement appartenu à sir Henry Saint-Georges, Peter Le Nève, Thomas-Martin de Palgrave (1730) et à James Norris (1773). Depuis ce temps, il est demeuré dans la famille Norris. Ces armoiries de chevaliers de la Toison d’Or ont probablement servi à Chifflet pour son ouvrage Insignia gentilitia equitum ordinis velleris aurei (Anvers, 1632).
Une des miniatures de ce volume pose un curieux problème d’iconographie. Au f. 19' se trouve un beau portrait de Charles le Téméraire. C'est celui que M. le baron Henri Kervyn de Lettenhove a fait reproduire, p. 26, de son ouvrage sur la Toison d’Or.
Or, ce portrait ressemble étonnamment à celui qui se voit dans le livre des ordonnances de la Bibliothèque impériale de Vienne (n* 2606) et qui est attribué à Simon Bening. Le duc de Bourgogne incline un peu la tête vers la gauche, il est imberbe; sa chevelure épaisse et crépue recouvre le front, les tempes et la partie supérieure des oreilles. Le regard de l’œil bleu est fixe. Le pourpoint noir a le collet dressé et très élevé, mais fortement échancré sur le devant; les épaules de la robe sont relevées. Le prince porte le large collier de la Toison d’Or.
La seule différence entre le portrait du manuscrit de M. Norris et celui de Vienne consiste dans la position de la main. Dans le manuscrit de Vienne, quatre doigts de la main droite s’appuient sur une tablette de marbre, probablement un rebord de croisée. Cette tablette a été supprimée dans le volume de M. Norris.
Du même type iconographique de Charles le Téméraire, nous connaissons une troisième réplique dans un autre manuscrit de la Bibliothèque impériale de Vienne, 1 'Historia Habsburgensis et A ustriaca de Jean-Jacques Fugger. Cette histoire fut rédigée en 1555 et divisée en sept livres. Dans ce volume, il y a une miniature représentant Charles le Téméraire. Une reproduction par la gravure en a été insérée par Lambecius, dans ses Commeniarii de augustissima bibliotheca Caesarea Vindobonensi, lib. II, cap. VI, p. 519.
Ces trois miniatures ont certainement une proche parenté. Il n’est pas aisé de tracer avec certitude la filiation, cependant nous pensons que le modèle en fut le portrait de Charles le Téméraire attribué à Simon Bening. De cet original furent copiées les miniatures du manuscrit de M. Norris et de Y Historia Habsburgensis.
46 Quant
Original from
UNIVERSITY OF CALIFORNIA
BIBLIOTHÈQUE ROYALE DE BELGIQUE BIBLIOTHÈQUE ROYALE DE LA HAYE
PL. VII. — (ms. n° 9080), xvi* siècle. Livre de l’Ordre PL. IV. — (ms. x° 14516). xvi* siècle. Album du portrait PL. VIII (ms. t. 309), xvi* siècle. Livre des Ordonnances
du Thoison d’or. Portrait de Charles-Quint. de princes de la Maison de Bourgogne. Portrait de de la Toison d’Or. Portrait du Sire Louis de Gritthuse.
Marie df. Hongrie.
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(*) Gaettte des Beaux arts, septembre 1907, p. 182.
<*) Cf. De Oranje Nassau boekerij, pp. 10 et 12.
Quant à la source d'inspiration de Simon Bening, on peut songer, avec quelque vraisemblance, au portrait de Charles le Téméraire par Roger van der Weyden, qui se trouve au Musée de Berlin ( # ).
De la seconde catégorie des livres de statuts, on a pu voir à Bruges un exemplaire intéressant dans le manuscrit T. 309 de la Bibliothèque royale de La Haye (•). Ce volume, qui semble avoir été exécuté au XVI* siècle, renferme les portraits de soixante-sept chevaliers de la Toison d’Or créés par les deux premiers souverains, chefs de l’ordre.
Au f. 69, comme n* 61 des portraits, il y a celui de Mestre Lois sig' de la Gruthuse et comte de Wincestre. C’est celui que nous reproduisons dans notre planche VIII.
Ce manuscrit qui fait partie à La Haye du fonds Gérard (cote A, 27), car on lit f. 1 du volume : Ex bibliotheca G. J. Gérard 1781, provient du baron de Poederlé. Voici, en effet, la note au verso du feuillet de garde en tête : Le dit manuscrit a été achetté le 17 août 1781, dans la -jente des livres de M. le baron de Poederlé dont les ancêtres ont été trésoriers de l’ordre de la Toison d’Or.
Ces miniatures n’ont pas grande prétention artistique, et il est douteux également qu’on puisse leur accorder une valeur documentaire.
Nous ne dirons rien des livres de statuts et d’ordonnances de la troisième catégorie. Si quelques-uns peuvent servir de modèles aux peintres héraldistes, en général leur intérêt, au point de vue de l’art, est assez médiocre.
La Bibliothèque royale de La Haye possède un bon exemplaire des statuts (n° Y. 424). Il porte Tex-libris suivant : Ex bibliotheca Nicolai Ioseph Foucaut comitis consistoriani, et f. 32’, la mention Ex bibliotheca Io. Iacobi Chiffletii. Notre planche IX reproduit le folio 37 de ce manuscrit; on y voit les armes de Philippe le Bon, et, dans les encadrements fort élégants de la marge, la devise et les emblèmes du fondateur de Tordre de la Toison d’Or.
En somme, il faut bien le reconnaître, les manuscrits ressortissant directement à la Toison d'Or ne sont pas, pour la plupart, des œuvres d’art. Si l’on excepte l’histoire de la Toison d’Or par Guillaume Filastre et un ou deux livres de statuts tout à fait hors pair, comme le manuscrit de Vienne attribué à Simon Bening et celui appartenant aujourd’hui à M™ Porges, qui pourtant ne doit pas être coté à la somme énorme pour laquelle il a été assuré à Bruges, la plupart des volumes enluminés à l’usage des chevaliers de la Toison d’Or ne valent que par leurs souvenirs historiques.
Néanmoins, leur ensemble n’était pas sans agrément et le public n’a pas ménagé son admiration à ce compartiment de l’Exposition de Bruges.
J. VAN DEN GHEYN, S. J.
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Les Tombeaux des Princes de Bourgogne
E tout temps les nobles et les puissants ont attaché une importance extrême aux monuments qui devaient consacrer leur mémoire et celle de leurs aïeux. Au moyen âge surtout l’idée religieuse ajoutait à la sépulture un caractère de grandeur, parfois une sorte de béatification que le profond sentiment artistique du peuple flamand ne séparait pas des honneurs rendus à la divinité, ce qui nous a transmis, malgré les guerres et les révolutions, des monuments admirables qui forment souvent pour l’étranger le principal attrait de nos églises. A l’époque où nos souverains franco-flamands s’étaient laissé séduire par la magie de nos artistes du Nord, le luxe funéraire ne pouvait être négligé, non peut-être par réelle conviction cultuelle, mais bien plutôt par entrainement d’art, car les chefs-d’œuvre de nos habiles ouvriers excitaient l’émulation dans les pays voisins, et c'était à l’instar des merveilles des temples de la Flandre que les princes et les mécènes des provinces françaises s’efforçaient d'orner leurs résidences. Les rois de France, les ducs leurs fils, les seigneurs anglais luttaient ainsi de magnificence avec nos comtes de Flandre, puis avec les ducs de Bourgogne, dont la période restera à jamais célèbre dans l’art. L'ornementation funéraire surtout mérite une étude attentive, car elle flattait l’orgueil, traduisait une tendance pieuse, favorisait les cérémonies, devenait un jalon dans l’histoire, autorisait les efforts des hommes de génie, et monopolisait en l’honneur de Dieu le vouloir le plus sérieux d’idéal et de beauté. Aussi, quoique le règne du plus puissant des souverains de Bourgogne se caractérise par l'institution de la Toison d’Or, c'est bien avant cette époque que l’on aperçoit l’épanouissement du style qui, surtout dans la sculpture décorative et l’orfèvrerie, peut être appelé bourguignon. Il était préparé déjà au moment où apparut le génial Claus Sluter dont l’influence se propagea si avant dans le XVI' siècle, dans les pays soumis aux princes de Bourgogne et d’Autriche.
Bruges adopta avec ardeur cette tradition médiévale qui était bien de caractère flamand, mais qui puisa beaucoup de ses éléments en 48 France
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France et dans une rénovation naturaliste du romano-byzantin qui dominait dans les églises françaises comme dans l’école de sculpture de Tournai. Dans les étoffes, comme dans toute l’ornementation, grâce aux pérégrinations des travailleurs flamands, on remarque, surtout au temps de Philippe le Hardi, des motifs qui se répètent et donnent le souvenir des fleurs orientales, des initiales entourées de feuillage et de fleurons, des figures devenues traditionnelles. C’est au milieu du XIV* siècle que ce caractère se déclare, et il se généralise assez vite. D’ailleurs, les plaques de métal ou de pierre soutenues par des animaux provenaient du haut moyen âge. Plus tard, Jean de Pise donna prise à l’imitation, et le clergé chercha des inspirations funéraires dans les usages de l’Italie.
L’évêque d’Amiens Evrard mourut en 1220 et sa statue en hronze fut couchée sur son tombeau, de même que celle de l’évêque Walter de Marvis, mort en 1252, fut placée dans le chœur de la cathédrale de Tournai, sur une plaque de cuivre soutenue par six lions. Son successeur Walter de Croix eut un monument analogue, dix ans plus tard. Le signal était donné.
Ces éléments décoratifs donnent l’idée de ceux qui prédominèrent dans les monuments funéraires de tout notre moyen âge. De même les prophètes de Sluter font augurer de l’aspect que devaient affecter les figures des stalles de l’abbaye d’Anchin en 1208, car l'art du moyen âge se base sur la tradition : La première intention en était toujours le souvenir d’une œuvre à imiter.
On peut retrouver cette intention dans toute la suite des tombes officielles de la Flandre, du XIII* au XV* et même jusqu'au XVI* siècle, malgré’ le goût païen qui s’introduisait dans l’art, à la Renaissance. En 1285, à Val-Duchesse, une tombe fut érigée à Henri de Louvain, seigneur de Gaesbeek; elle fut dévastée en 1563.
Butkens décrit celle qui fut élevée à l’abbaye de Grand-Bigard à la mémoire de Jean de Louvain, mort en 1324 et inhumé au milieu du chœur de cette abbaye. Elle était surmontée d’une statue de jouvenceau armé et nu-tête. En marbre bleu, elle était ornée d’un écusson vide et fut faite en 1339, sans doute par un sculpteur de Tournai.
A l'abbaye de Flines, des tombeaux du XIII’ siècle, chargés de bas-reliefs et d'armoiries supportaient les effigies de Marguerite de Flandre, de sa fille, de Gui de Dampierre, etc. dans un style dont on pourrait retrouver l’aspect simplifié dans les monuments de Notre-Dame, à Bruges. Ces ouvrages étaient en pierre bleue.
Celui d'Henri I", duc de Brabant (mort en 1235) et qui figurait dans l’église Saint-Pierre, à Louvain, était aussi en pierre bleue mais doré, de même que l’image de la duchesse Mathilde (1212) et de sa fille Marie (1260) ainsi que celle de Wenceslas III de Bohême (1253) qui fut transférée à Prague. Deux imagiers flamands, tous deux nommés Jean, en étaient les auteurs. Ce dernier tombeau fut exécuté par ordre du fils du prince, pour l'abbaye d’Orval en (1383), où il figura dans le chœur restauré en 1533. Le coffre en était en marbre noir et élevé 4Q de trois
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de trois pieds. La statue armée du prince, la tête découverte, était en marbre blanc et reposait sur un lion endormi. L’écu portait les armes de Brabant et de Luxembourg. D’autres écus pendaient aux flancs du tombeau, chose à remarquer et qui fut imitée plus tard, dans les monuments de Bruges entre autres. Au chevet, l’épitaphe était gravée sur une lame de bronze, sans doute en 1406, selon A. Pinchart. L’école de sculpture de Tournai, qui produisit, de 1340 à 1400, de nombreuses œuvres funéraires attira de nombreux artistes de France, de Hollande et d’Espagne. Ces travaux devinrent une mode chez les grands, et une sorte d’article de piété.
En 1341, Jean III commanda un mausolée à Du Gardin pour Henri son oncle et ses petits-fils. A son tour, de 1363 à 1367, ce duc de Brabant Jean III eut sa sépulture élevée par Nicolas Garnet, et le moine Colard Jacoris fit sa statue, dans le chœur de l'abbaye de Villers, sur l’ordre de la duchesse Jeanne.
Le mausolée de Gérard de Hornes et de Jeanne de Louvain, morts respectivement en 1333 et en 1339, était en pierre de touche et fut enlevé au XV* siècle. Placé dans la muraille de l’église des Carmes, à Bruxelles, il fut mutilé par les calvinistes. Mais le premier monument qui indiqua clairement l’influence grandissante du style de Sluter, dont le germe existait sans doute déjà avant lui dans certaines œuvres étrangères, est la sépulture à Saint-Donat de Louis de Nevers. comte de Flandre, mort à Créoy en 1346. La réunion autour de sa statue, de vingt-quatre petites statuettes dont la répétition se retrouve en 1379 dans le mausolée de Louis de Male sculpté par André Beaunepveu pour l'église de Notre-Dame, à Courtrai, semble un reste de cet orgueil oriental qui portait les souverains à se faire entourer de personnages de leur cour pour perpétuer la preuve de leur puissance, par exemple comme dans les mosaïques de Ravenne. La statue du prince devait y être entourée d’effigies en cuivre doré représentant sa parenté et les gens de sa maison. Dès lors apparaît l’arrangement funéraire bourguignon de Dijon et de Bourges.
Les fonts baptismaux entourés de figures et dont Jean de Pise donna de beaux exemples ont sans doute inspiré l’école de Tournai et Sluter comme auparavant l’auteur de Saint-Barthélemy, à Liège, et de là ont surgi les pleurants, les figures drapées de deuil, et les religieux qui prennent place sous des dais ou des fragments d’architecture. Quelques hommes de haute valeur ont naturellement attaché leur nom à cette période d’un style austère et monacal. Sluter (et ses aides van de Werve, J. de Marville, de la Baerze), Patras, Du Gardin, Van Boghem, Mosselman, Egas, Mone, Keldermans, de Meyere, de Beckere, Jean le Brabançon, Jean de Cologne, Jean de Huy; M. van Rode, C. Meyt, Ligier Richier, Jakemon, Jonghelinckx, J. de Gérinnes se sont illustrés dans ce genre de travaux, dont l’ordonnance était si stricte que parmi les maîtres si habiles qui produisirent des bas-reliefs, des ornements, voire des statues, on en 50 voit
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voit qui ne sortent pas de leur spécialité funèbre, se confinant dans une sorte d'industrie tombale.
Le dessin du mausolée de Louis de Male, en 1374, était donné par Jean van Hasselt, auteur des portraits des comtes, à la cathédrale de Courtrai. Cette œuvre resta inachevée; elle devait être surmontée de la statue du prince et les côtés devaient être ornés de statues en cuivre doré, par Beaunepveu, chargé également de faire diverses tombes à Mehun, près de Bourges, aux frais de Charles V.
Les relations sont visibles entre les artistes de Flandre, de Bourgogne et du Berri. Ils semblent provenir tous d’une école dont procède également Keldermans van Mansdale et leurs œuvres s'inspirent d’ordinaire d’un modèle antérieur. Ainsi la tombe de F. de Mirabelle fut reprise par Keldermans d'après un modèle précédent. Elle fut faite à Malines en 1375 et placée avec celle de sa femme, Marie de Ghistelles, en 1392, dans le chœur de la cathédrale. L’artiste avait décoré la maison échevinale de cette ville.
Il est rare qu’un ouvrier de ce temps se décide à innover, le plus souvent il se sent soutenu par un précédent. A Ypres, dans le chœur de la cathédrale, on trouve le mausolée en pierre de touche de la dame de Saillant, veuve du chancelier Hugonet, décapité en 1477. C’était une imitation des statues de Gérard de Hornes et de Jeanne de Louvain, à Bruxelles; celle d’Isabelle de Bourbon était de même matière, ainsi que celle de Jean III de Brabant. La plaque en bronze de l'épitaphe de Charles II, comte de Lalaing (au Musée de Douai), était dorée de même que la pierre de Henri I", à S‘-Pierre de Louvain. Le monument susdit de Jean III avait pour auteur Colard ou Nicolas (1363-1367) qualifié de tombarius. C’était sans doute Colard Garnet. Les deux personnages étaient grandeur nature; Jean armé, tête nue, en partie doré, était protégé par un dais élégant et en bas il y avait trois petites niches avec statuettes. La tombe fut dévastée au XVI* siècle.
Rien ne peut mieux montrer que l’art était essentiellement industriel à cette époque. Tout en témoignant d’un goût exquis et d’un art délicat, c'était d’une série à peu près identique et assez restreinte de modèles-documents que les travailleurs faisaient naître ces monuments que nous admirons et qui semblent toujours nouveaux par le zèle qu’y témoignaient les artistes. D’après le contrat de commande, sur la tombe de messire van Sevenberghen en 1378, à Anvers, deux images de femme devaient être couchées, et la pierre devait en être choisie aussi belle t qu’aucune des pierres tombales de Flandre et du Brabant ».
En 1418, Jacques de Meyere, le fils, livrait au président du conseil de Flandre l’effigie de la défunte dame de Lovendeghem, avec armoiries et incrustations de cuivre pareilles à celles de la tombe de J. Daens devant l’autel de S-Nicolas, dans l’église de S-Michel, à Gand; et en 1424 ce même artiste fit la tombe de Gérard de Ghistelles et de sa femme, surmontée de deux images blanches et coloriées à c, l'instar
Original from
UNIVERSITY OF CALIFORNIA
l’instar de celle de F. de Mirabelle que nous avons mentionnée plus haut.
En 1433 le père de ce sculpteur exécuta pour l’église de Zuutdorpe un tombeau avec les statues couchées de Jean de Ghistelles et de sa femme Marguerite, sur le modèle de celui de Gérard de Ghistelles. En 1435, *1 figure en pierre un prélat en costume sacerdotal et en 1446 il fait une dalle tumulaire avec l’image de l'épouse du commettant Alaerts; dans l'entretemps, en 1434, Hugues Goethals son élève sculpte pour l’oratoire des frères mineurs le beau sarcophage d’Arnold van der Noten orné de sa statue couchée et revêtue d’une tunique coloriée. On voit que l’inspiration ne s’écartait que peu des données primitives.
Une multitude de reliefs en ronde-bosse et de retables (à Dijon) montrent que le goût d’enrichir la sculpture de couleurs brillantes prévalait encore dans la première moitié du XVI' siècle. On y ajoutait des émaux. D’ailleurs, dès le XIII* siècle, Limoges jouissait d’une grande réputation pour ses cuivres émaillés et répandait ses produits en Europe. Il ne serait pas étonnant que nos contrées eussent fait appel à des spécialistes du centre de la France pour les incrustations de leurs tombeaux. En 1276 on appelait à Londres des Limousins pour des revêtements émaillés. Dans la cassette de S’ Louis (au Louvre, XIII* siècle) l’ornement est fait d’écussons et médaillons en émaux appliqués sur le bois. Et l’on affirme que l'émaillerie est d'origine gauloise.
Les tombeaux de Louis XII et de François I" à Saint-Denis sont de vrais exemples de souvenirs tumulaires. On y voit aussi les deux plaques èn cuivre émaillé que S’ Louis fit faire pour les tombeaux de ses enfants.
A l’église S-Sauveur, à Bruges, il y a plusieurs plaques de laiton gravé et niellé, celle d’Antoine Copman (1387) qui le représente couvert de son linceul; celles de G. de Munter et de sa femme (1439), du secrétaire de la duchesse Isabelle en 1467; et l’on trouve aussi comme en Zélande des caveaux polychromés.
Remarquons aussi que les tombes de prélats, comme celle de Jean Carondelet à S 1 -Sauveur, les montrent souvent couchés, appuyés sur le coude et sommeillant sur une pierre découpée en sorte de moulure d’urne.
A S’-Jacques, aussi, il faut noter la disposition étrange de l'entablement du tombeau de Ferry de Gros et de ses deux femmes. Les défunts sont étendus sur et sous la pierre que soutient une colonne placée sous cet entablement.
Il est désolant de penser que tant d’œuvres sérieuses par leur destination et leur caractère disparurent au temps où semblait acquis le respect de la mort, de la souveraineté et des choses sacrées.
Mais déjà on était poussé par la hâte d’exécution. En 1481 un prince nommé François d’Autriche mourut à Bruxelles âgé de quelques mois. Sa sœur Marguerite d’Autriche lui fit élever en 1526 52 un tombeau
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un tombeau au milieu du chœur de S'-Jacques-sur-Caudenberg. Il était en marbre noir et sur la pierre était couché un enfant de dix-huit mois enveloppé dans des draperies, la tête posée sur un coussin, avec un lion aux pieds. D’autres statues d’enfants étaient assises aux quatre angles du sarcophage. Ces figures étaient en marbre blanc. Le mausolée a disparu, l’église ayant été démolie en 1773. Le tombeau avait été terminé en un an. Mais en 1528 on prit modèle sur un détail de la merveilleuse église de Brou, pour le protéger par un beau treillis en fer avec douze piliers comme soutien.
Le mausolée d’Ernest d’Autriche fut fait en dix mois à partir du 11 mars 1601, par Robert de Noie. C’était alors déjà la hâtive période de Rubens. Ce travail est en pierre de touche et en albâtre. Il figure encore dans l’église S“-Gudule, en face du tombeau de Jean III.
Celui des ducs Jean II et Antoine de Bourgogne, restauré par Albert et Isabelle, est un mausolée en marbre noir surmonté d’un lion en cuivre (1610).
Celui d’Henri III de Brabant et d'Alix de Bourgogne, datant de 1350, fut restauré en 1435 et placé au couvent des Dominicains, à Louvain.
Sous le règne d’Albert et d’Isabelle plusieurs de ces monuments subirent des restaurations importantes. Tel fut celui de Jean I" de Brabant avec sa statue, renouvelé en 1616, dans le chœur des Récollets, à Bruxelles. Celui de Jean l'Aveugle, de Luxembourg, peu orné, mais couronne en tête, présentait sur un sarcophage carré une statue armée, la tête sur un coussin et les pieds sur son casque. Sa restauration date de 1613.
Le tombeau de la duchesse Jeanne de Brabant fut élevé par Antoine de Bourgogne dans le chœur de l'église des Carmes, à Bruxelles. Il était surmonté de la statue de la princesse et fut détruit par le bombardement de 1695. Le dessin en a été conservé dans les Trophées de Brabant par Butkens (t. I") et dans le Grand théâtre de Brabant par Leroy (t. II).
A quoi faut-il attribuer l’arrangement presque toujours identique de la plupart des monuments funéraires de nos contrées au moyen âge? Plus ou moins simples, ils répondent cependant à une ordonnance habituelle qui semble imposée par une tradition liturgique. Comme exemple nous pouvons prendre la pierre de touche provenant de l’abbaye S’-Michel, aujourd’hui au Musée d’Anvers, qui portait l’effigie d’Isabelle de Bourbon, femme de Charles le Téméraire. Cette figure en bronze était couronnée d’un diadème de perles sur les cheveux épars. Elle avait la tête sur un coussin et les pieds appuyés sur deux petits chiens. La base du tombeau primitif était flanquée, aux quatre angles, de petites figures de femmes qui répondaient encore à cette habitude qui existait déjà chez les Grecs et les Perses et qui formait aux défunts une sorte de cour posthume. Au milieu des faces latérales, des figures d’hommes, en costume du XV' siècle rappelaient les ancêtres du duc et de la duchesse.
« Dans
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Dans le pourtour du monolithe était incrustée une lame de cuivre portant une inscription analogue aux banderoles qu'on voit sur le mausolée de Charles le Téméraire à Notre-Dame de Bruges. Cette œuvre était conçue dans le style du monument du duc de Berri à Bourges et de la pierre tombale de Philippot à Dijon, dans le jardin du comte de Vogué, cette œuvre de caractère due au ciseau de Sluter. On peut encore citer dans le même sentiment d'art une tombe magnifique érigée en 1404 à La Haye par Albert de Bavière à sa première épouse morte en 1386. Dans la même chapelle reposait Jacqueline de Bavière. Ensuite vient la tombe de Jean sans Peur et de sa femme sculptée en pierre de Dinant et qui fut à Dijon dès 1435, et celle de Diego de Ghevara, faite en 1521 à Bruxelles à l'église du Sablon par l'architecte van Boghem.
Mais si nous nous rapprochons davantage de l’œuvre typique de C. Sluter, nous voyons d’abord le tombeau de Louis de Male, dont les pièces non assemblées gisaient en 1388 au château de Lille, exécutées par André Beaunepveu en 1374. Il était destiné à la chapelle de S“-Catherine, à Courtrai. Le comte et la comtesse y étaient représentés en albâtre, accompagnés de six images de prophètes dont quatre en albâtre et deux en pierre. Il restait encore à sculpter quatre colonnes et cinq grandes pièces carrées d’albâtre. Cette œuvre ressemblait à celle de Philippe le Hardi que plusieurs sculpteurs prirent pour modèle. Il y avait des arcades ou dais qui séparaient les figurines, tandis que la tombe de Jeanne de Brabant, plus simple, portait de petits écussons sous des arcades de même style. Aux chevets deux chérubins soutenaient le heaume, dans une pose d’un beau jet. Roger van der Weyden, qui avait peint les statues du cénotaphe de Jeanne, fut appelé à contribuer à l’ornementation commencée par Jacques de Gérinnes. Les statuettes de ce sculpteur au Musée d’Amsterdam ont manifestement le même caractère que celles de la Vuerta quoique d’un sentiment moins intense. Les figures en furent assez tôt fondues; toutes étaient en cuivre ; elles représentaient les descendants de Philippe le Hardi jusqu’au comte de
Charolais, et aux angles se trouvaient les figurines des évangélistes.
L'inscription était gravée en lames de cuivre sur le bord de la tombe. Autour se trouvaient vingt petites figures, sept de chaque côté, trois à la tête, trois aux pieds et les princes avaient leurs armoiries peintes à leurs pieds. Le manteau de la duchesse était colorié des armes de Brabant et de Limbourg écartelées.
Le monument de la duchesse remplaça celui de Gérard de Hornes (1333) et de sa femme (1319) qui occupait le milieu du chœur des Carmes à Bruxelles et qui fut mutilé. L’église fut détruite en 1695.
Dijon possède plusieurs magnifiques mausolées, entre autres celui de Philippe le Hardi, qui exige une description minutieuse, car on y a réuni les principaux éléments de la décoration tombale dont la
synthèse flamande devait s’ériger dans une chapelle de Notre-Dame
de Bruges.
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Elle est surmontée d’une table taillée en corniche dont les membres des moulures, mâles et saillants, et la teinte noire contrastent merveilleusement avec la blancheur du travail des objets quelle domine. Sur la table est couchée la statue du duc Philippe. Ses pieds reposent sur le dos d’un lion. Il est chaussé de solerets de fer, habillé d’une longue robe blanche à manches, parsemée de mouches d’or, et revêtu du manteau ducal bleu d’azur doublé d’hermine dont les larges plis s’étendent sur la table. Le collet du manteau est enrichi d’une triple frange d’or. Le duc a les mains jointes et élevées. Un simple anneau d’or est au quatrième doigt de sa main gauche. Il porte une couronne fermée d’un simple bandeau à rebords dont le champ lisse est orné de pierreries enchâssées dans des châtons très saillants.
La tête repose sur un coussin mi-parti d’étoffes bleu et rouge décoré d’un large galon et de quatre glands d’or. Deux anges aux ailes déployées placés en arrière de la tête du duc soutiennent un bacinet à visière conique à fleur de lis pour cimier et à gorgerin bordé de tissu de mailles. Sous le bras droit est placé le long bâton ducal surmonté d’une pomme de pin et de quatre feuilles de chêne.
C. Sluter, Hollandais nommé en 1390 ymagier du duc et valet de chambre, fut sans doute le créateur de ce type de sépulture et les écussons qui le chargent furent largement reproduits dans les tombes de Notre-Dame, à Bruges. Ils donnaient lieu à l’emploi de cuivreries, de banderoles, d’inscriptions et d’émailleries; l’analogie de cette œuvre et de celle de Jean sans Peur et de Marguerite de Bavière est frappante. Cette dernière est postérieure, terminée vers 1444 et plus richement ouvragée que la précédente. La même remarque peut se faire en comparant la tombe de Charles le Téméraire et celle de sa fille. Jonghelincx a mis à profit l’expérience de son prédécesseur.
Jean de la Vuerta, d’Aroca, élève de Sluter, a surchargé les sculptures d’albâtre du cénotaphe de Dijon, de fleurons, de feuillages et de filets finement découpés comme un reliquaire. Il a mis deux anges à la tête de chacune des images des défunts et le contrat portait selon le pourtrait qui en sera baillé à /' artiste. Deux de ces anges tenaient un heaume, les deux autres un écu armorié des armes de la duchesse. Il y avait en plus vingt-huit petits anges sur lesquels cet ornementiste de talent devait sculpter les tabernacles.
Deux lions sont couchés aux pieds des défunts. Le duc porte un manteau bleu semé du rabot, cet emblème guerrier se voit aussi sur le galon d’or du manteau ; ce signe est groupé aussi sur l’épaule droite, et de plus, enlacé avec du feuillage dans la frise au-dessus de chaque ogive, dont la clef est formée d’un écu triangulaire.
Sous son manteau, Jean a une robe blanche sans manches, et dessous, il est en armure. Ses bagues sont distribuées aux deuxièmes phalanges du médius et du petit doigt de droite et sur la deuxième phalange du pouce, la deuxième de l’index et la troisième de l’annulaire de la main gauche. Le casque est de l’espèce nommée salade.
« La robe
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La robe de la princesse est blanche et parsemée de marguerites; son manteau bleu est doublé d'hermine et ses bagues sont placées au médius et au petit doigt de droite et à l’index et au petit doigt de gauche. De chaque côté des socles est intercalée une pièce de marbre blanc d’un pied de large qui imite un drap mortuaire. Ces morceaux figuraient une croix qui, jadis, était peinte en rouge.
Il y a au Louvre une statue de marbre de la fille de Jean sans Peur, femme du duc de Beldford, morte en 1432, nommée Anne de Bourgogne. Sa coiffure est un bonnet dont le tour forme une couronne de pierreries. Ses pieds reposent sur deux petits chiens dont l’un (détail naïf) porte un os à la gueule.
Parmi les particularités de l’art funéraire de cette époque, il faut noter avec soin les pleurants ou deuillants. On les trouve encore sur la tombe de Philippe Pot au Louvre et sur celle de François II à la cathédrale de Nantes. Le goût des banderoles de cuivre persista aussi fort longtemps. On les trouve dans une Adoration des Mages du Musée de Dijon, comme un lacis du cadre du Buisson ardent à Aix, comme à la plaque de cuivre gravé de la sépulture de Marguerite de Renescure au Béguinage de Bruges, et à celle de la comtesse Isabelle de Charolais.
Autour du socle du sarcophage de Louis de Créci étaient placées vingt-quatre statuettes séparées par des colonnettes dorées et deux anges, et la statue était surmontée d’un tabernacle.
Sur la table à moulure d’Isabelle de Bourgogne (1465) gisait la princesse, couronnée et drapée, les pieds sur un chien, et le soubassement portait six statuettes masculines et féminines. On croit ce monument de Jean de la Meer qui travailla pour Jean de Gérinnes dont il répara les ouvrages, et qui livra la statue de Guillaume de Brabant. Isabelle a une attitude de sérénité, le front ceint d'un diadème et ses vêtements ont des plis amples et bien drapés.
Le programme imposé aux artistes comportait toujours à peu près la même disposition, mais plusieurs oeuvres funéraires présentent parfois certaines particularités à noter, telle celle de Louis de Créci que Louis de Male fit transférer en 1355 à Saint-Donat à Bruges et qui fut enlevée en 1785; elle était composée d’un sarcophage carré de marbre noir sur lequel la statue toute armée surmontée d’un petit dais, avait un socle entouré de vingt-quatre statuettes avec colonnettes dorées et deux anges. A S'-Sauveur, le retable d’Halewyn (1465) est déjà de style Renaissance, et à Ypres, dans le chœur de la cathédrale le tombeau de la dame de saillant, veuve du chancelier Hugonet, décapité en 1477 est en pierre de touche comme celui de la femme de Charles le Téméraire.
La tombe de René de Nassau, prince d’Orange, fut érigée à Bar-le-Duc, dans l’église S 1 Marc par le talentueux sculpteur Ligier Richier et ce fut Conrad Meyt, en 1532, qui exécuta à Lons-le- Saulnier, celles de Jean II et de Philibert de Chalon, princes d'Orange, car le XVI' siècle, dans sa première moitié, continua l'œuvre 56 de la
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de la maison de Bourgogne. L’excellent architecte bruxellois Van Boghem, auteur de la merveilleuse église de Brou en Bresse, fit, selon les ordres de Marguerite d’Autriche, appel au talent de ce même Conrad Weyt, de Worms, pour l’exécution du tombeau de son mari Philibert II de Savoie et de Marguerite de Bourbon, belle-mère de la duchesse. Les dessins en furent fournis aux frères Meyt par Van Boghem. Conrad fit la statue de Philibert mort; il termina celle qui le représentait vivant, sur une ébauche de Vanbelli. Les six génies qui l’entourent sont de deux autres sculpteurs et les deux génies en marbre placés aux pieds de Marguerite représentée vivante sont de Thomas Meyt. Ces œuvres étaient faites sous l’influence de la Renaissance flamande. Une foule d’autres purement décoratives, à Audenarde entre autres, sont dues à Vanderschelden, par exemple des écussons, des enfants, des fleurons, etc.
Le travail en marbre noir et blanc, en bois et en albâtre, de Guyot de Beaugrand qui chercha des inspirations en Espagne, de 1533 à 1544, puis en 1551 et qui s'associa pour le dessin à Lancelot Blondeel, est assez admiré au Palais de Justice de Bruges pour qu’on puisse juger de ce qu’il fit en 1525 du mausolée en marbre noir de François d’Autriche, fils de Maximilien et de Marie de Bourgogne. Ce prince était couché, sculpté en marbre blanc, enveloppé de draperies, selon le goût italien, ayant aux pieds le lion symbolique. Aux quatre coins il y avait des figurines d’enfants, en marbre. Ce monument fut détruit avec l’église en 1773.
C’est en 1494, sous Maximilien, qu’on paraît avoir fait les premiers efforts de style Renaissance en Flandre, et l’Espagne fut l’initiatrice de plus d’un de nos artistes à qui elle fournit du travail, car des maîtres espagnols donnèrent des exemples aux nôtres. Ainsi Egas de Bruxelles et son fils firent la tombe du cardinal Mendoza à Tolède et leur successeur Diego en 1531 sculpta les tombes des rois Henrique II et Juan IL
On n’a jamais assez remarqué, tant dans l’ornementation que dans la peinture et la sculpture combien les travaux furent toujours traditionnels au moyen âge, sans doute parce que la copie était la base de l’étude et que l’on commandait aux artistes des ouvrages dont les types étaient imposés, et rarement des compositions originales. Jean de Bruges a copié des œuvres de la librairie royale. Les miniaturistes ont fait des répétitions du Calendrier et des tableaux du bréviaire Grimani. Les cadres et ornements des manuscrits se répètent fréquemment. C’était avec grande précaution que les ciseleurs, les sculpteurs et les peintres s’inspiraient des cartons ou des miniatures d’autrui. Telles, par exemple, les plaques en argent repoussé du Musée industriel de Hambourg qui proviennent du trésor de S'-Servais, à Maestricht, et qui se lient à l’art des Van Eyck. Les tapisseries du XV' siècle fournissent des exemples remarquables à ce sujet. Celles de Rouen, par exemple, montrent des banderoles avec inscriptions, des fleurettes, des arbres et des animaux, des étoiles 57 à rayons
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à rayons qui se répètent, comme les motifs des étoffes d’Orient, souvent entremêlés d’armoiries, de glaives flamboyants qui font penser aux sâkras indous, et en fait de figures, de poses pleines d’afféterie copiées des anciens maîtres italiens, tels à la cathédrale de Sens, le Roi et l’Enfant Jésus.
Les mausolées des seigneurs Halewyn et de Commines, en l’église de cette dernière ville, étaient conçus dans le style de ceux d’Ypres et celui de Michelle de France, première épouse de Philippe le Bon, se composait d’une statue d’albâtre, commencée par le Brugeois Gilles de Blackere en 1435 et d’un sarcophage en marbre noir de Dinant (pierre assez recherchée alors) entouré de statuettes par Tiedeman Maes, de Bruges également. Ce monument fut jusqu’en 1540 dans l’église de S'-Bavon, à Gand, et transféré ensuite dans l’église de S'-Jean.
Mais c’est dans l’ornementation surtout que se montre l’analogie entre les œuvres d’une même époque. Si l’on étudie la frise et la toiture de la châsse de S" Ursule, on reconnaît des détails très employés dans mainte œuvre du temps. On voit aussi à la cheminée du Franc que les écussons alternent avec des cartels emblématiques composés par L. Blondeel et d'autres sculpteurs et qui rappellent l'arrangement de la tombe de Marie de Bourgogne. Celle-ci, selon M. H. Hymans, doit être antérieure de cinquante ans à celle du Téméraire, mais elle a servi d’inspiration à cette dernière. Commencée en 1496, elle ne fut achevée qu'en 1502. Taillée en marbre noir, surmontée d'une statue en bronze doré, couchée, les pieds sur deux chiens, elle est l’œuvre de l’orfèvre bruxellois Pierre de Beckere. Des banderoles entourent les armoiries de la princesse qui ornent le chanfrein et les parois du coffre qu’envahit un grand arbre généalogique aux rameaux duquel des anges aux robes flottantes soutiennent les écus émaillés des ascendants de la princesse. Aux angles quatre évangélistes en cuivre, debout sous des baldaquins. A l’avant et à l’arrière, de grands anges aux ailes déployées et dont la pose rappelle ceux de Van der Weyden supportent l’écusson personnel de Marie et son épitaphe. Sur le fond noir se détachent les ciselures d’or et la couleur variée des émaux donnant un aspect somptueux au monument. Rappelons ici que ce fut au XV* siècle que reparut en Italie la damasquinerie jadis employée par les Egyptiens.
Le manteau de la défunte est sobre de plis. Les chiens sont peu nature; chaque blason a son inscription; tous sont suspendus aux branches. Les anges et les apôtres sont conformes à la tradition moyen âgeuse. Quant au monument de Charles que l’on a trouvé inférieur à celui de Marie, il a cependant grand aspect et le lion qui garde son casque est d'une intensité de vie remarquable. Le duc, figé sur sa pierre tumulaire. est sévère et monumental. Il se relie aux figurines de saints, qui, sous un tabernacle, occupent les quatre coins de l’œuvre. Le chanfrein supérieur est orné d’une série de banderoles tournées autour d’écussons et d’ornements fleuronnés.
Sur les deux côtés, des anges debout qui, déjà, annoncent 58 l'ornementation
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l’ornementation espagnole, tiennent, chacun, deux écussons de provinces mêlés de fleurons et de banderoles, et le blason de Bourgogne surmonté du heaume, soutenu par deux grands lions et dominé par la fleur de lis, affirme déjà les dominateurs des Pays-Bas.
La ligne du coffre est simple, mais l'ornement est fleuri, plein de richesse et de fantaisie. Il est même plus capricieux que celui de l’arbre familial de la tombe de Marie.
Il est curieux de comparer ce luxe à celui d’une tombe du XIII’ siècle, au Musée de Colmar, celle du chevalier Werner de Hattstatt qui le représente couché, les mains jointes, revêtu de sa cotte d'armes sous laquelle on aperçoit une cotte de mailles qui avait été figurée en noir au pinceau, sur la pierre. A ses pieds un lion, au côté la dague, et son écu armorié. La tête repose sur un coussin couvert de traces de peinture figurant un tapis d’Orient. La figure aussi avait été coloriée. En Flandre le goût de la polychromie était bien plus vif mais se traduisait en émaux et en dorure, plus durables que la couleur. Cependant certaines autorités n’avaient qu'un respect très restreint pour les œuvres d'art funéraires, car nous voyons qu'à Gand, d’après les comptes de 1322, on vendait comme matériaux les pierres tumulaires et que nombre de monuments disparurent ainsi. C’est le motif de leur rareté actuelle. Ce qui s’explique moins c'est la disparition des traces des épitaphes. En 1793, la commune de Dijon fit réduire en blocs ou transporter à la cathédrale les quatre-vingts statuettes du mausolée de Philippe le Hardi, avec les morceaux de leurs niches, les tables et les vases en marbre noir.
Remontés, ils offrent un socle et une base en marbre blanc formant un dé à faces ogivales représentant un cloître et dont les côtés sont soutenus par des pilastres à colon nettes ornées de chapiteaux qui portent des pinacles, des clochetons et cinquante-deux figures d’anges. L’ensemble a l’aspect d’une œuvre du XIII’ siècle.
Sluter cherchait donc ses inspirations dans l’architecture du passé. Sous les voûtes de ce cloître sont quarante statuettes de personnages des maisons civile et religieuse du duc, et des ordres monastiques, tous d’attitude grave et poignante.
Le même arrangement a été reproduit dans le sépulcre du duc de Berri pour lequel La Vuerta et les successeurs de Sluter se sont inspirés de celui de Dijon, Le tout est surmonté par une table noire et blanche taillée en corniche. Sur la table est étendu le duc, les pieds reposant sur le dos d’un lion, et tout armé sous ses draperies. Le Musée de Bourges conserve dix pleureurs ainsi qu’un panneau flamboyant aux armes de France. Il faut insister ici sur le caractère traditionnel de la décoration. L'ornementation de l’époque offre souvent dans les bordures des lambrequins, des cimiers, des écussons, comme à Valenciennes, ou des fruits comme aux tapisseries de Dresde qui ressemblent si fort aux cadres des missels de style brugeois de l’époque de Horenbout et de Beninc. Un goût parfait seul harmonisa cette série d'éléments souvent de même nature.
59 A l’époque
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A l’époque de Maximilien, les bordures continuèrent à présenter des détails de guirlandes et de plantes d’un caractère industriel qui s’affirme davantage dans les broderies des costumes de la Toison d’Or. Certains fonds formés de plantes, de palmiers, d’herbes sauvages sont d’un charme singulier dans des sujets du XVI' siècle franco-italiens et de l’école bruxelloise.
Les cartons de tapisseries montrent des dessins brugeois à grands feuillages mêlés d’écussons, de fleurs et parfois d’oiseaux; les artistes y glissent souvent Adam et Eve imités de Van Eyck. Les sujets de la messe de S-Grégoire, David et Betsahée, reparaissaient fréquemment dans tout ce décor qui prouve autant que la reproduction fréquente du briquet et de la pierre à fusil (éléments du collier de la Toison d’Or) que les décorateurs du XV' et du XVI' siècles, dans nos provinces, ne s’efforçaient point d’inventer du neuf mais bien d'harmoniser des motifs employés avant eux et dont ils connaissaient l’effet luxueux; car l’étalage de somptuosité était le vrai but artistique de la cour de Bourgogne et l’architecture des tourelles de nos hôtels de ville, comme des tabernacles qui parent les tombeaux de nos souverains, entraîna à la suite des peintres, des relieurs brugeois, des sculpteurs, des verriers, des enlumineurs, l’art flamand tout entier vers les voyages au midi et vers l’éclat du style opulent (mudejar) de l’Espagne, issu des inspirations du Nouveau-Monde et de l’Italie.
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Les Tapisseries
n’accorde peut-être point généralement à la tapisserie la place importante quelle devrait occuper dans l’histoire de l’art flamand. Cet art, on commence à mieux connaître ce qu’il fut dans la sculpture; quant à sa peinture, on sait, dès longtemps, ses caractéristiques profondes, ses mérites éminents, l’indéniable supériorité qui lui appartint, au XV* siècle, en tant que représentation fidèle et puissante de la vie.
Qu’on l’étudie chez des maîtres de tendances foncières aussi différentes que, par exemple, Jean Van Eyck, Roger van der Weyden ou Memling; qu’on la prenne en des oeuvres où domine, soit la force, soit l’expression dramatique, soit celle de la tendresse, la peinture flamande témoigne partout d’un attachement presque fanatique à la réalité — réalité vue, observée, saisie avec une attention, une minutie, un amour sans défaillances, tellement que, comme nous l’écrivions ailleurs, ce n’est presque point une image de la vie que nous rencontrons dans ses ouvrages, mais la vie même... Tous les éléments de leur art, un art très grand et très imposant, nos peintres du XV* siècle les puisent là; toute sa beauté, son attrait impérieux, la fascination qu’il finit par exercer sur notre imagination et qui, à côté des siennes, fait pâlir les œuvres contemporaines étrangères moins inspirées de la nature, dérivent de l’intensité admirable de sa vision et des moyens techniques faits de science et de probité qu’il mettait au service de celle-ci.
La suprématie conquise dans ce domaine par les artistes flamands et qui, après une longue méconnaissance, leur est consentie aujourd’hui, comme elle le fut, jadis, en Italie, notamment, aurait pu sembler exclusive de la possibilité de rivaliser les écoles méridionales dans cette peinture décorative, où ces dernières déployèrent si brillamment leurs natives facultés de grâce et leur sens exquis de la beauté.
A cause de la structure de nos édifices ogivaux, qui ne laissaient point de vastes espaces disponibles pour la décoration picturale, et peut-être aussi, en conséquence de l'humidité du climat, peu favorable
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à la conservation de la fresque, la peinture murale ne put se développer en nos provinces comme elle fit dans la Péninsule.
Pourtant, des travaux de cette espèce, dont les vestiges existant à
Bruxelles, à Bruges, à Gand, etc., ont été reproduits à l’aquarelle
par M. Tulpinck, dans son attachante étude — en cours de publi¬
cation — sur la Peinture décorative en Belgique aux siècles passés, furent exécutés, en assez grand nombre. On rencontre parmi eux, il est vrai, surtout des motifs ornementaux et des figures isolées; parfois, rarement, des scènes de dimensions restreintes à plusieurs personnages, mais point de grandes compositions assimilables aux cycles illustres de fresques de Florence, de Pise ou de Sienne. En somme, le tableau, le retable prédomine dans la peinture flamande du temps : illustrations d’un format en général réduit, où les qualités de fini, de précision de l’école, son instinct somptueux de la couleur se manifestent d’une façon inégalable, mais qui ne pouvaient offrir aux artistes l’occasion d'élargir leurs perspectives habituelles, d’élaborer et de s’efforcer de réaliser des conceptions plus étendues, nourries moins de vérité intime, d’observation approfondie et détaillée que de fantaisie abondante et libre, de pompe heureuse et d’harmonie opulente.
S’il fallait s’en tenir là, on se laisserait entraîner à croire que les caractéristiques mêmes du tempérament flamand, tout ce qui apparaît en lui de concentré, de fermé, d’hostile à l'expansion, se répercutant dans l’art du pays, devait mettre, logiquement obstacle à l’éclosion d’œuvres où la fécondité des inspirations arbitraires aurait plus de place que la rigueur de la réalité; d’œuvres susceptibles d’être mises en parallèle pour le charme de l’invention et les qualités séduisantes et grandioses de la facture avec les délicieuses figurations des quattrocentistes florentins, Filippo Lippi, Benozzo Gozzoli et Domenico Ghirlandaio.
Cette impression, l’étude des tapisseries suffirait à la dissiper, si déjà on ne s’était convaincu des aptitudes décoratives de la race en se remémorant les propensions fastueuses de celle-ci, son goût inné pour les spectacles, cavalcades, processions, ommegangen, landjuweelen ; pour toutes les manifestations de la vie princière, communale ou populaire qui faisaient défiler dans les rues, entre les rangs de la foule enthousiaste et ravie, de longs, solennels et éclatants cortèges de corporations armées, de seigneurs chamarrés et de dignitaires; d’interminables défilés de figures allégoriques, d’animaux fantastiques ou réels, tels que la t grant balaine de LX piez de long, richement painte », le « grand lyon », le « lupard » et le c grant dromadaire », ou de bêtes fabuleuses, réfugiées, à présent, dans l’armorial : « licorne grande, painte d’argent », < grand griffon », etc., dont les invités admirèrent l’apparence fière ou terrifiante, lors des fêtes du mariage du Téméraire avec Marguerite d’York. C’était là, si l’on peut dire, aussi bien que les joûtes, les tournois et les représentations de mystères, de la décoration en action, pour la joie et l’éducation des yeux et propre, évidemment, à stimuler et à guider la verve de ces dessinateurs de 62 cartons
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cartons et de ces maîtres et compagnons tapissiers, dont le commun travail, tapisseries d’Arras, de Tournai, de Bruxelles, de Bruges ou d'autres localités environnantes, véritables fresques textiles, contribuèrent si longtemps à la renommée et à la diffusion de l’influence artistique des Pays-Bas.
L’époque tout entière, du reste, avec ses mœurs, ses dévotions, ses combats et ses chimères se reflète, ainsi qu’en un miroir soyeux et chatoyant, dans les cadres architecturaux ou fleuris des ouvrages de nos « tisserands de tapis >. A raison, sans doute, de sa nature durable, du vaste champ qu’elle offrait à l’illustration ample et majestueuse de souvenirs dynastiques ou de faits héroïques, les souverains et les princes emploient la tapisserie à la commémoration des événements de leur règne : telle, par exemple, à l'Exposition de la Toison d’Or, la luxueuse tenture, appartenant à la collection de M. Schutz, à Paris (n" 4), et représentant les Fiançailles et le mariage de Marie de Bourgogne avec Maximilien d‘Autriche. On pourrait classer, également, dans cette catégorie la tapisserie de Bruxelles, prêtée par le Musée du Cinquantenaire (n’ 7), ordonnée comme un triptyque et relative à la Légende de Notre-Dame du Sablon, dont le motif central nous montre la vierge miraculeuse portée en procession par Charles-Quint et son frère, Ferdinand d’Autriche.
Mais, en dehors de ce domaine positif, assez restreint, et de celui, considérable, qu’offraient à leur talent les livres sacrés. Ancien et Nouveau Testament, les tapissiers empruntèrent largement à toute cette littérature du moyen âge, pleine à la fois d’imagination, d’intentions morales et didactiques et d’enfantine crédulité : Chroniques et légendes. Miroirs de toute science divine et humaine, comme le Specvlvm Majus, de Vincent de Beauvais, le Mirouer Histotial et, aussi, les Bestiaires, les chansons de gestes et les romans de chevalerie, inépuisable répertoire d’aventures amoureuses, magiques ou martiales. Leurs œuvres habillaient de la richesse et de la beauté de leur tissu les murailles des églises et des palais, étaient tendues dans les salles de banquet ou de cérémonies royales, ornaient la tente des princes en campagne ou, aux jours de Joyeuse Entrée, les façades des maisons, développant aux regards des spectateurs, dans leur trame brillante et colorée, mille extraordinaires histoires, édifiantes ou merveilleuses.
Ces immenses images, ouvrées à l'aide d’or, d’argent et de soies ou de laines soigneusement teintées, par un art subtil et patient, parlaient, évidemment, aux gens de ce temps-là, comme aussi bien tous les ouvrages graphiques ou plastiques, un langage d’autant plus saisissant que, nobles ou manants, ils étaient, en général, sans lettres et livrés, par conséquent, à toute la spontanéité vive de leurs impressions matérielles.
Quel relief de réalité devaient avoir pour leur sensibilité encore neuve et pour leur foi imperturbable, ces évocations prestigieuses de l’histoire religieuse ou de la fiction profane!... C’était le « Trespassement » fio ou le
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ou le » Couronnement Nostre Dame, où sont les ystoires des festes de Pasques, de l’Ascension, de la Pentecouste et dudit couronnement »; c'étaient des c ymaiges i de la Passion de Nostre Seigneur ;
ou de la Mise au sépulcre, où l’on voyait, soit une « Vironique et les personnages de Vespasien, Titus et autres », soit « plusieurs ymaiges de Nostre-Dame, les Trois Maries et autres sains, et à l’un des costez, saint Jehan-Baptiste et à l'autre costé sainct Anthoine »; ou, encore, « Nostre Seigneur assis en majesté, sur champ de nues à estoiles d’or, et dessoubz une rangée d’anges... une croix... et à l’un des costez d’icelle ung roy à genoulx que présente un sainct vestu de blanc et à l’autre costé une royne que présente une vierge ». Ailleurs j
apparaissaient les « appostres » et les prophètes tenant des « rolleaux » où se lisaient les versets du Credo et des prophéties, ou bien « l’Eglise militant », avec « en majesté, le sainct Père et plusieurs
cardinaulx entour de lui et par dessoubz lui plusieurs princes qui lui
présentent une église ».
Puis, voici tous les héros de la fable, l’antique et la moderne, également cuirassés et empanachés qu’ils soient de l’une ou de l’autre, qu’ils soient de la Grèce ou de Rome, de la Bretagne ou de
la Germanie : Et ce sont, pèle-mèle, les « XII pers de France », les « IX preux et neuf preuses », les « VII çages »; et Jason, et Régnier, « qui fuit un champ de bataille », « l’orguilleux de la
Lande, nommé Parcheval le Galoiz », Helcanus, « qui a perdu sa dame » et le « duc de Montauban, comment il vainqui le roi Dennemont devant Angourie », enfin, « Loherangerin », « Charlemaigne » et « Godefroy de Buillon », et saint Louis, et « Sémiramis de Babiloine »...
Philippe le Bon possédait des exemplaires de toutes ces tapisseries, originaires d’Arras ou « de Brabant », et de bien d’autres, dont la pittoresque énumération se trouve dans un « inventoire », effectué i' 1 ^! en 1420 et reproduit par M. de Laborde (*). On rencontre aussi, enr ' ,a3S dans ce document, à côté de ces tentures de haute allure et que, risquant un anachronisme, on classerait volontiers dans le « genre tragique », et d’autres, d’un caractère historique, comme celles de '
« Bertram du Guesclin », des batailles de Liège et de Rossebecque, quantité de « chambres de tapisserie » de visées plus modestes, faites avant tout pour le plaisir et la récréation de l’esprit : tentures brodées de « bergiers, de brebis et de herbages », décorations de fleurs et de j
verdures, entre lesquelles on découvre « quatre dames nommées Sapiencia, Justicia, Temperantia et Fortitudo » ou « des dames faisans personnages d’onneur, de noblesse, simplesse et autres »...
L’art délié et charmant des auteurs de ces peintures tissées surprend et, même, déconcerte, si l’on songe qu’il s’est greffé sur la j
tradition, passionnément attachée au vrai, à la reproduction forte et littérale de la réalité, des Van Eyck! A ne considérer que l'espèce de sévérité réaliste de nos primitifs, l’absence presque complète chez eux de la fantaisie et, si l’on ose user de ce terme, de la fioriture auxquelles s’adonnent déjà leurs émules italiens; leur inaptitude — le 64 seul 1
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seul van der Weyden et, aussi, Memling, exceptés — à l’émotion lyrique et surtout, du moins à en juger d’après leurs œuvres connues, la médiocrité, native à ce qu’il pourrait sembler, de leurs facultés de style et d’élégance et, pour ainsi dire, de diction décorative, on sera peu enclin à chercher dans leurs rangs les créateurs de ces ouvrages attrayants. On se convaincra difficilement de la coexistence chez les mêmes hommes de capacités essentielles si contradictoires, et qlégalement originaux dans l’un ou l’autre domaine, ils aient pu être, dans la peinture, si silencieux et immobiles; dans la tapisserie, si loquaces et si désinvoltes... Tout insolite qu’il paraisse, le phénomène, cependant, s’est produit : ces peintres, férus de l’observation minutieuse et volontaire, dont les tableaux sont comme une réflexion, à la fois fidèle et exaltée, de la vie et des choses, se sont affranchis des bornes dans lesquelles les maintenait leur réalisme, pour se jouer, avec une grâce singulière et hardie, avec une promptitude de conception, insoupçonnées chez eux, à des fictions ou à des allégories, qui, alimentées comme leur peinture, de réalité, transportent, pourtant, le spectateur en des
rég
Peut-être, pourrait-on expliquer les apparences si diverses des œuvres flamandes dans ces deux voies, en même temps par la différence de contexture, d’étendue et, principalement, d’affectation des tapisseries et des tableaux : la consécration presque totale de ceux-ci à l’usage du culte contribua, sans doute, à retenir la peinture dans les limites inventives assez étroites, dont elle ne sortit guère, au XV' siècle, tandis que la destination, la plupart du temps laïque, de celles-là autorisait ou, même, encourageait l'artiste à ne voir dans les sujets, bibliques ou romanesques, qui lui étaient proposés, que, selon la
(*) Lts Tapisseries brux 1 1 loi ses,
Bruxelles,
0e,t ' yeux >.
Toutefois, ce que nous apprennent les documents et les recherches effectuées jusqu’ici sur la personnalité des dessinateurs de cartons de tapisseries se réduit à fort peu de chose, du moins pour le XV' siècle. Les comptes de Bourgogne contiennent certaines mentions utiles, à cet égard, celle, par exemple, d’un c painctre » nommé Bauduin, auquel, en 1448 ou 1449, une somme de XXXVI 1 . de XL gros fut payée, « que MdS (Philippe le Bon) lui a de sa grâce donné pour une fois pour considération des frais et despens qu’il a faiz et soustenuz à estre venu par devers lui en la ville de Bruges, où il a longuement séjourné et esté pour lui monstrer certains patrons qu’il avait fais et pains sur la forme de certaines tapisseries que MdS fait présentement historier de la Thoison d’or >. Ce Bauduin, que Lemaire de Belges loue dans son célèbre et ennuyeux poème, la Couronne Margaritique, n'était, peut-être, pas excessivement estimé, car le même duc, en 1448, également, ayant commandé aux tapissiers Dury et L’Ortie, à Tournai, une tenture de haute lice de XHistoire de Gédéon, stipule que les cartons seront de la main de Bauduin ou d’un 65 « meilleur
judicieuse expression de M. Joseph Destrée (*), i une matière propice à de magnifiques amplifications, visant avant tout le plaisir des
ions d’apothéose et de rêve.
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(*)A.Wav- TERS, Les Tapisseries bruxelloises, p.2l, Bruxelles.
(•) A Tournai (Les Tapisseries de Tournai, par K.SoiL.Tournai 1891), on trouve mentionnés comme auteurs de « patrons*»
de tapisseries, en certains documents, RobertCampin, le prétendu maître de Roger van der VVeyden; Jacques Daret, qui avait exécuté, pour l’abbé de Saint-Vaast, à Arras, « l’histoire de la résurrection de Nostre Seigneur Jhésus-Christ, bien peinte et figurée,sur le patron a estre faict un t a p pis de hnutieliche»»; Simon Marin ion, de Valenciennes, et quelques autres.
« meilleur peintre », si Ton peut en trouver. Quelques années plus tôt, on voit citer, à Bruges, un Gilles de Stichele, qui, entre 1420 et 1430, fournit les patrons de tapisseries destinées à la salle échevinale, qui furent tissées par Pierre De Meester, tapissier « sarrasinois » (*). A Bruxelles, postérieurement, on rencontre Jean van Room et M' Philippe, celui-ci tapissier aussi, à ce qu'il semble, et dont M. J. Destrée a tenté d'identifier certaines œuvres... (*)
Les notions qui se dégagent des renseignements de ce genre que nous possédons sont très vagues, en somme, pour cette époque. Et, d’un mouvement presque instinctif, la pensée se retourne vers les peintres illustres du siècle pour essayer de découvrir parmi eux les inspirateurs ou les inventeurs de telle ou telle tenture qui semble révéler quelque analogie avec leur manière. On a prononcé ainsi les noms de Hugues van der Goes et de Roger van der Weyden. L’hypothèse, pour ce dernier, pourrait se fortifier des dires de Van Mander, à propos de Roger « de Bruges » — dédoublement, à ce que l’on suppose, de van der Weyden, auquel l'annaliste consacre une autre biographie, sous son nom véritable — : « On faisait, à cette époque, rapporte-t-il, des toiles de grandes dimensions, historiées de personnages, et que l’on tendait dans les appartements, à la façon des tapisseries. Ces toiles étaient peintes à l'œuf ou à la colle. Roger était un bon maître en ce genre, et je crois avoir vu de lui, à Bruges, certaines de ces toiles qui, pour le temps, étaient des plus remarquables et dignes d’être louées. En effet, pour produire des choses pareilles, il faut être habile dessinateur et un homme entendu. Celui qui aborde de tels travaux pourra se convaincre sans peine qu’on n’obtient pas aussi facilement un bel effet en grand qu’en petit. » Ces indications permettraient de croire, implicitement, que van der Weyden participa aussi à la confection de patrons de tapisserie; d’autre part, on sait que les sujets des tableaux, détruits ensuite, qu’il exécuta pour l'Hôtel de Ville de Bruxelles : la Justice de Trajan , la Messe de saint Grégoire et XHistoire d’Herkenbald de Burban sont également illustrés dans les tapisseries bruxelloises, dites du « Trésor de Bourgogne », conservées au Musée de Berne et dont les compositions sont, probablement, inspirées des siennes.
Au fond, si l'on a décelé les traces de l’influence ou de l’intervention de l’un ou de l'autre de ces maîtres dans la facture de quelques tapisseries, c’était à peu près toujours en des tentures représentant des épisodes de l'Evangile, et le fait n'a rien que d’explicable, puisque leurs ouvrages avérés ne fournissent aucun point de comparaison quant aux tapisseries dont les figures revêtent un caractère à moitié ou tout à fait fantaisiste, comme dans cette Histoire d’Assuérus et d’Esther, exposée à Bruges, ou dans nombre des pièces, inspirées de la littérature chevaleresque, dont nous avons cité plus haut les titres. Car, il faut le dire, si belles que soient maintes tapisseries de XAdoration des Mages, de la Mise au Tombeau ou de tout autre sujet pieux, l’amplification, nécessaire à cause du format de l’œuvre, y est toujours 66 contenue
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contenue et restreinte : l’artiste ne s’y sent pas libre ; il n’y jouit point de la licence à laquelle il peut s’abandonner en présence d’un sujet purement fabuleux ou qui autorise, sans réserves, la profusion des commentaires décoratifs. Et, il faut conclure, à ce qu’il semble, que c’est de ce dernier côté que s’est trouvée la véritable originalité de la tapisserie flamande, des auteurs de ces tentures d’une invention si variée et si harmonieuse dont les travaux ont permis l’éclosion, vers la fin du XV* siècle, d’ouvrages aussi accomplis que le Combat des Vices et des Vertus ou que la Parabole de l'enfant prodigue...
A vrai dire, la peinture n’offre, alors, rien d’équivalent, dans l’Europe septentrionale, et il paraît bien qu’il faille chercher dans la miniature, œuvre, elle aussi, de caprice ornemental, sans règles que le bon plaisir de l'artiste, sans limites que la richesse suggestive de la « matière » à historier et les espaces ménagés pour l’enluminure dans le manuscrit, la source originelle des gracieuses figurations des tapisseries. Et sans doute, le dessin de plus d’une de celles-ci est-il simplement la transposition appropriée des illustrations mêmes du récit dont le tisserand devait s'inspirer...
Il est utile de marquer, d’autre part, que maint fabricant confectionnait ses « patrons » lui-même et, aussi, probablement, adaptait, en les enjolivant, les esquisses fournies par les professionnels : abus, attentatoire aux intérêts et privilèges des peintres, qui, en 1476, provoqua, à Bruxelles, des dissentiments entre ces derniers et le Legwerckers ambacht (le métier des tapissiers), incorporé, à cette époque, avec les tisserands, dans la Gilde de la draperie et la Nation de Saint-Laurent. Une transaction intervint et, moyennant reconnaissance, pour le surplus, des droits exclusifs des peintres, les tapissiers furent autorisés à dessiner « des étoffes, des arbres, des animaux, des barques, de l’herbe, etc. », pour agrémenter leurs « verdures », nom générique des tentures à paysages. Cependant, au XVI* siècle, certains tapissiers peu scrupuleux allèrent plus loin et, pour s’épargner la dépense et le travail, s’enhardirent jusqu’à peindre des parties de leurs ouvrages : une ordonnance édictée, le 4 mars 1538, par la gouvernante générale Marie de Hongrie commine de sévères prohibitions, à cet égard : t Que dorénavant ils (les tapissiers) ne s'avancent accoutrer, parer, farder ou ayder leurs tapisseries de quelques couleurs ou substances de peinture que ce soit et n’y couleurent chose qui ne soit tissée et ouvrée au fond de la tapisserie, fors aux visages et autres membres nus... »
Des fraudes de cette espèce, il faut le présumer, étaient rares chez les membres de la corporation : sinon toujours leur probité naturelle, au moins le souci de la perfection de leurs produits et de leur bonne renommée, comme, aussi, le contrôle assidu de leurs confrères, devaient éloigner la tentation des malfaçons et des subterfuges. Si les statuts et les règlements des corps de métier du moyen âge étaient tyranniques et témoignaient, en bien des points, d’un esprit de monopole égoïste, ils étaient, certes, admirablement conçus pour 67 maintenir
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maintenir la loyauté de l’industrie et la valeur de ses travaux. Il faut lire dans l’excellent ouvrage d’Alphonse Wauters, que nous avons cité, les prescriptions rigoureuses qui régissaient la fabrication des tapisseries, à Bruxelles; elles étaient, d’ailleurs, d’application générale dans tous ces métiers remuants, acharnés au labeur comme à la revendication armée de leurs droits, dont M. Des Marez a étudié, d’une façon si attrayante, la vie et les luttes dans son livre sur XOrganisation du travail à Bruxelles au XV' siècle.
On trouvera dans ces deux publications, nourries d’une vaste et intelligente érudition, des détails abondants sur les « tisserands de tapisseries », détails et faits pleins de saveur et de relief, qui nous mêlent, en quelque sorte, à l'existence journalière de ces maîtres et de ces compagnons, artisans d’une fabrication artistique dont, on peut l'affirmer, toute l’Europe fut longtemps tributaire. Car c’est de notre pays, de Bruges, de Bruxelles, de Tournai, d’Audenarde, etc., que partirent, appelés par les princes ou les villes, les tapissiers qui fondèrent à l'étranger, en Italie, en France, en Espagne les manufactures les plus réputées : Ne suffit-il point de rappeler, pour la gloire de notre art, qu’après des tentatives dans le même sens de François I" et d’Henri II, Henri IV et, par la suite, Louis XIV et Colbert accordèrent des privilèges, l’un, à Frans van der Plancken, d’Audenarde, et à Marc de Coomans, de Bruxelles, fondateurs de la manufacture des Gobelins; les autres, au Tournaisien Behagle, directeur de la manufacture de Beauvais? Dans la Péninsule italique, aux XV* et XVI* siècles, nous trouvons des tapissiers flamands installés à Sienne, à Pérouse; auprès des marquis d’Este, à Ferrare; en bien d'autres localités encore. A Florence, 1 ’Arazzerèa Medèçea, dont on sait les admirables productions, réunies au Musée florentin des Arazzè, inaugura ses travaux, en 1546, sous l’autorité de deux Bruxellois, Nicolas Karcher et Jean van der Rost, et ne cessa de fonctionner, toujours sous la direction de tapissiers flamands, qu’en 1737, lors de l’extinction de la dynastie médicéenne.
Les tapisseries exposées à Bruges n'étaient pas en grand nombre, mais elles complétaient merveilleusement, par leur splendeur et leur faste seigneurial, l’ensemble impressionnant d’œuvres de tout genre qui a fait le succès de cette commémoration du règne des princes bourguignons et de l'ordre illustre de la Toison d’Or. On y voyait, principalement, en dehors de quelques pièces d’un intérêt plutôt historique et de quatre des tapisseries de la Conquête de Tunis, attrait spécial de l’Exposition, de beaux exemplaires de tentures du XV* et du début du XVI’ siècle : l 'Histoire d’Esther et d’Assuérus (n“ 1-3), appartenant à la cathédrale de Saragosse; le Combat des Vices et des 68 Vertus
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Vertus et la Parabole de Y Enfant prodigue (n“ 5 et 6), prêtées par la cathédrale de Burgos. Nous avons mentionné déjà la curieuse Légende de Notre-Dame du Sablon, du Musée du Cinquantenaire; parmi les autres, l’attention allait, surtout, à la représentation animée d'un tournoi, au milieu d’un site champêtre (XVT siècle; n° 8, à M. le baron Goffinet) et à une série de tapisseries de laine : la Mort et l’ Apothéose de la Vierge (n“ 13 et 14), provenant de la collection de M. Seligmann, à Paris.
C’est une grande et superbe oeuvre du XV" siècle que cette suite de XHistoire d’Esther et d’Assuérus. Le catalogue dit que, probablement, elle décora, en 1468, la « grant salle de bois faite à Bruxelles et amenée par eau au dit Bruges... pour y faire et tenir les dites festes de la Thoison et des nopces » du Téméraire, dont parlent les comptes de Bourgogne. Mais les comptes, qui entrent dans un détail infini, quant aux dépenses énormes occasionnées par la circonstance ne contiennent aucune preuve à l’appui de cette hypothèse. Elle est aussi fragile, sans doute, que la supposition qui a fait identifier avec partie des « six tappis de muraille, pour parer une sale, fais et ouvrez de l’histoire du roi Assuere et de la royne Hester » commandés en 1462, par Philippe le Bon, à Pasquier Grenier, « marchant tappissier, demeurant à Tournay », les tentures en deux pièces, du même sujet, conservées au Musée Lorrain, à Nancy, et provenues (autre conjecture douteuse) du butin de la bataille où, le 5 janvier 1477, Charles le Téméraire perdit la vie. Quelle que soit leur origine, les exemplaires de Nancy et ceux de Saragosse diffèrent par le format, par les compositions et, également, par la langue des inscriptions, françaises là, latines ici.
Les récits de l’Ancien Testament, surtout ceux qui, comme cette histoire de David et de Bethsabée, dont on a vu d’admirables interprétations à l’Exposition de l’Art ancien bruxellois, en 1905, ne faisaient point partie des cycles iconographiques arrêtés par l’Eglise, devaient tenter nos artistes textiles à la fois par l'abondance et la liberté d’inspiration qu’ils leur offraient. Quels sujets plus favorables aux développements décoratifs, à la mise en scène de nombreux personnages, princes, seigneurs, courtisans, évoluant en costume de cour, au milieu de l’opulent appareil des palais? Ces contes orientaux, étranges et brillants, éblouissaient l'imagination : et combien s’accroissait encore leur attrait, lorsque, comme ici, l’innocence étant, à la fin, récompensée, et le crime, puni, la belle histoire se couronnait d’une belle moralité?
Le premier panneau des tapisseries de Saragosse nous apprend comment Assuérus Artaxercès, maître de toute la terre, depuis les Indes jusqu’à l’Ethiopie, avait convié les principaux de son empire, Mèdes et Perses, à un festin interminable. Son but était de « montrer la grandeur de sa puissance », mais si considérable quelle fût, cette puissance, il s’en aperçut, était moindre que l’obstination d’une femme! La reine Vasthi, « qui était extrêmement belle », refuse, en
60 effet >
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effet, avec entêtement, de paraître devant les invités de son époux, malgré l’ordre de celui-ci. Le « grand roi », outré, répudie son altière compagne pour épouser Esther, la nièce du juif Mardochée... Tout le monde sait comment ce dernier ayant offensé Aman, ce ministre conspira la perte de tous les israëlites captifs dans le pays, cruel dessein mis en échec par l’intervention d’Esther qui, instiguée par Mardochée, s'enhardit jusqu’à se présenter en suppliante devant le redoutable Assuérus :
S’étant parée de ses plus riches ornements, dans cet éclat de la magnificence royale,... elle prit deux des filles qui la servaient, sur l’une desquelles elle s’appuyait, comme ne pouvant soutenir son corps, à cause de son extrême délicatesse. L’autre suivait sa maîtresse, portant sa robe qui traînait à terre. Elle, cependant, ayant un teint vermeil, et les yeux pleins d’agrément et d’éclat, cachait la tristesse de son âme, qui était toute saisie de frayeur. Et, ayant passé de suite par toutes les portes, elle se présenta devant le roi, au lieu où il était assis sur son trône avec une magnificence royale, étant tout brillant d’or et de pierres précieuses; et il était terrible à voir. Aussitôt qu’il eût levé la tête, la fureur dont il était saisi paraissant au dehors par ses yeux étincelants, la reine tomba et. la couleur de son teint se changeant en pâleur, elle laissa tomber la tête sur la fille qui la soutenait. En même temps, Dieu changea le cœur du roi et lui inspira de la douceur...
Cette page du Livre d’Esther, d’un sentiment si délicat et d’une peinture si nuancée, n’a, naturellement, été traduite que d’une façon assez sommaire par l’artisan de haute lisse, Brugeois, peut-être, auquel on doit cet ouvrage. Tout, dans la composition, est encore à moitié gothique; ce sont les défauts de lecole, en ces origines : sécheresse du trait, raideur des personnages, confusion des diverses scènes de l’histoire, accumulées en des espaces trop restreints, mais l'ensemble, fièrement accentué, de l’oeuvre, charme, et certains groupes — celui d’Esther, par exemple, entourée de ses suivantes et agenouillée, en robe rouge brochée d’or, aux pieds d’Assuérus — respirent une grâce exquise.
Le moyen âge, à l'instar des esprits ignorants et simples, aimait la complication dans l’expression de la pensée : à ses yeux, la profondeur était à ce prix. Le symbolisme, l’allégorie lui en imposaient et il a reproduit leurs rébus obscurs ou singuliers sur tous les édifices élevés par ses mains violentes et dévotes. Au déclin du XV' siècle, ces formules n’avaient pas encore épuisé leurs prestiges sur les intelligences, en dépit du réalisme qui tendait à prédominer, non seulement dans l’art, expression et reflet de l’époque, mais dans la pensée et dans la politique. L'axe de la conscience allait se déplaçant, pour ainsi dire; la foi et la force, si longtemps souveraines, étaient minées par l’esprit de critique. Déjà, sans doute, fermentaient dans les âmes les doutes et les questions qui, au siècle suivant, devaient armer la moitié de l’Europe contre l'autre, au nom du même Dieu, que l’on s’arrachait! L’ordre féodal, la chevalerie netaient plus que la façade, la parade, d’une réalité gouvernée et conduite par des scribes et des légistes. Cependant, le discrédit n’avait pas encore atteint les figures et les emblèmes, issus de la mentalité scolastique; et, en somme, ils survécurent jusqu’au moment où l’influence de l’humanisme incarna dans les divinités du paganisme les vieilles abstractions personnifiées si naïvement par l’art chrétien.
Cette dilection persistante pour l’allégorie, manifestée sous des 70 aspects
UNIVERSITY OF CALIFORNIA
aspects si comiques dans l'œuvre de Jérôme Bosch et dans celle de Pierre Brueghel l’Ancien, inspira, aux débuts du XVI' siècle, quantité de beaux décors textiles, du genre du Combat des Vertus et des Vices. On avait déjà vu, à Bruxelles, en 1905, un exemplaire de cette composition des ateliers bruxellois, dérivée, après tant d’autres, de la Psychomachie, dont le poète Prudence versifiait les péripéties au V" siècle. Le champ de bataille se déploie entre deux éminences, le Sinaï et le Golgotha, au sommet de chacune desquelles une femme, d’un côté, la Synagogue, de l'autre, l’Eglise, sonne de la buccine pour stimuler apparemment, l’ardeur de ses fidèles. Plus bas et de part et d’autre, un prophète, de physionomie assez juvénile ; ce sont Daniel et Isaïe, porteurs de phylactères où on lit, pour le premier : Ipse veniet et salvabit; pour le second : His plagaius sum. Entre eux apparaissent les vertus et les vices, venant à leur rencontre réciproque et juchés sur des animaux variés : la Chasteté, sur un lion; la Dévotion, sur un cerf; la Patience, sur un âne; la Luxure, sur un porc; l’Avarice, sur un bouc; etc. Toutes ces figures féminines, chargées d’armes et d’insignes, semblent, non se battre, mais assister au duel des deux champions quelles se sont choisis et qui, casque en tête, échangent des horions, au centre; l'Orgueil, porté sur un chameau, d’une part; de l’autre, selon M. J. Destrée, le Christ, figuré sous les espèces d’un chevalier monté sur une licorne. Il semble plus vraisemblable de reconnaître dans ce bon guerrier l’Humilité, conduite par le Christ (sous les espèces de la licorne) et opposée très logiquement à Superbia, le plus dangereux de tous les vices, puisque le plus nuisible à la perfection chrétienne. Au fond, dominant toute la scène, Jésus crucifié; au pied de la croix, la Vierge, saint Jean et les saintes femmes; aux côtés, deux anges déployant des banderoles sur lesquelles est tracé le premier vers de l’hymne de Venance Fortunat : Pange lingua gloriosi praelium çertaminis, qui explique la signification de l’œuvre : Le triomphe de l'opprobre et la victoire de l’immolation.
L’ordonnance un peu embrouillée de cette remarquable tenture l’empêche, peut-être, de produire tout l’effet décoratif que visaient ses auteurs, adroits coloristes, dessinateurs pleins de verve de figures élégantes, drapées en des étoffes aux plis nombreux et cassés, familiers à l'école flamande.
A ce moment, dans la première moitié du XVI' siècle, il semble que la tapisserie flamande atteigne, dans la conception et la technique, un point d’équilibre, d’où elle ne pourra plus que déchoir : Auparavant, elle gardait encore de la rudesse et de la gaucherie originelles; par la suite, elle cherchera, sous l’impulsion de l’esthétique nouvelle, à se rendre plus expressive, à mouvementer jusqu’à l’excès ses figurations sous celle des progrès de la teinturerie, à rivaliser avec la peinture : le tout, au grand dommage de la pureté des lignes et de la simplicité des motifs, essentiels à la beauté décorative. Phénomènes à peu près analogues à ceux qui ont entraîné la perversion de la mosaïque et du vitrail. 7 t La Parabole
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La Parabole de l’Enfant prodigue, exposée à Bruges, constituait, vraiment, un chef-d’œuvre de cette période, trop brève, où les ambitions et les moyens de notre art textile étaient dans une corrélation parfaite. La composition ne conserve rien des modes défectueux en usage antérieurement. Les scènes en sont disposées sur deux plans : en dessous, à gauche, le jeune homme, avide de liberté et de dissipation, prend congé de son père et de sa mère, inattentif aux exhortations de l’un, résolu malgré la tristesse de l’autre; à droite, il revient, ayant éprouvé l’inanité amère du plaisir et les affres de l’abandon : il s’agenouille devant son père, vieilli, qui l’accueille bénignement, au milieu de la joie des siens, pressés autour de lui. Dans le champ supérieur, le prodigue nous apparaît durant son éloignement de la maison paternelle : à gauche, parmi ses compagnons de débauche, attablé parmi les femmes et les joueurs d’instruments de musique; à droite, seul, déserté par ses amis intéressés, errant dans l’étendue des pâturages, à la suite de ses troupeaux...
Tout concourt à faire de cette tapisserie de laine une œuvre ornementale accomplie : le choix des couleurs somptueuses et chaudes, avec leurs dominantes rouge et bleue ; la claire et charmante distribution des épisodes; l’allure svelte et fine des personnages, les femmes et les jeunes gens, surtout, qui, dans l’aisance et la noblesse des attitudes et des gestes, le galbe exquis des visages et, aussi, dans le parti-pris harmonieux des vêtements, drapés à longs plis droits, évoquent irrésistiblement le souvenir des séduisantes et fières figures des fresques de Gozzoli ou de Ghirlandaio. Tellement qu'il paraît difficile de consentir à attribuer, avec le catalogue, à Jean van Room le mérite d’avoir élaboré les cartons de cette belle tenture. Elle est flamande, incontestablement, mais point le dessin d’après lequel elle a été exécutée, œuvre probablement d’un artiste italien ou d’un Flamand ayant beaucoup fréquenté l’art des quattrocentistes... En tout cas, on ne saurait y reconnaitre la main de l’auteur — Jean van Room, suppose M. J. Destrée — du Combat des Vertus et des Vices et de cette autre Histoire de /’Enfant prodigue, très flamande, celle-là, dans les caractéristiques des types, de la draperie, etc., que l’on a vue, en 1905, à l’Exposition de l’Art ancien bruxellois.
Les hésitations et les controverses que suscitent, comme on voit, la désignation des auteurs présumés de la plupart des tapisseries de cette époque n’ont plus lieu de se produire pour les tentures de la Conquête de Tunis. Aucun ouvrage textile du XVI* siècle qui se présente avec une documentation plus abondante et plus circonstanciée.
Au mois de juin 1535, ayant résolu d’infliger une leçon à l’Islam, dont l'arrogance était devenue insupportable depuis les succès de Soliman, Charles-Quint équipa une flotte puissante, dans l’intention d’aller déloger de Tunis le corsaire Cheredin, surnommé Barberousse, qui s’intitulait « calife de Rome et dominateur de la mer 1 et terrorisait le littoral de la Méditerranée par ses brigandages. L’entreprise fut couronnée d’une réussite complète : les troupes impériales s’emparèrent 72 de la
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(*) Tapisstries représentant la Conqueste du royaulme de Thunes , Lille,
de la Goulette, chassèrent les infidèles de Tunis et rendirent la liberté à 20,000 chrétiens réduits en esclavage. Cette victoire, remportée sur les ennemis du Christ, inspira une grande joie à l’Empereur, et il décida de perpétuer le souvenir de l’événement en faisant retracer toutes les péripéties de la campagne dans une série de vastes tapisseries, dont l’exécution serait confiée aux ateliers réputés de Bruxelles.
Jehan Vermay, de Bruxelles, peintre du souverain et qui l’avait suivi, à la façon d'un historiographe, durant son 1 voiage au royaulme de Thunes 1, fut chargé de faire les esquisses qui, après approbation de. l’Empereur, devaient servir à dresser les patrons des tapisseries. Le travail, les conditions, les délais, etc. d’exécution furent soigneusement définis dans une < convention, pris et marchié faict », en date de « juing XVc quarante six », entre l’artiste et la c royne régente et gouvernante », Marie de Hongrie. Vermay s’engageait à faire les patrons < sur bon grant papier... selon le vray naturel, sans y riens obmettre ne laisser derrière... avec aussi toute perfection, le plus nettement et le mieulx qu’il sera possible, pour de tant mieulx sçavoir faire la tapisserie quand l’on vouldra... Et si y emploiera partout les millieurs et plus belles coulleurs que se pourront recouvrer... » Un an et demi lui est accordé pour parachever cette œuvre considérable, les modèles, du format même des tapisseries, devant lui être payés, au fur et à mesure de leur livraison, « trente sols de n gros m. de Flandre pour chacune aulne... »
Le 20 février 1548, les patrons étant, sans doute, terminés,
Marie contracte avec i Guillaume de Pannemakere, marchant tapissier, manant (restant) et résident en la ville de Bruxelles », pour la
confection des 1 XII pièces de tapisseries figurées et pourtraictes de ladicte conqueste du Royaulme de Thunes, de la Golette, etc... » « Ledit Guillaume, est-il acté, a emprins, promis et promect par
cestes à ladite royne de faire fournir et livrer ladite tapisserie faicte, accomplye et deuement parfaicte à ses périlz et fortunes le plus tost que possible lui sera, et n’employer en icelle fors soyes de Grenade tant cramoysies que de toutes autres couleurs, ensemble quant aux sayettes sinon des plus fines et plus exquises que se pourront
recouvrer... Plus, de fournir et livrer ladicte tapisserie antant bien faicte, tissue et ouvrée à l’entière imitacion et observance desdits patrons... que lui sera possible, sans y riens obmettre ni délaisser partout ledict ouvraige le plus nettement, exquisement et serré de près que peult estre, ensemble d’y employer partout les estoffes des meilleures, plus belles et vifves couleurs qui seront recouvrables... » Ce contrat curieux, dont on trouvera le texte intégral dans une brochure de M. Houdoy (*), entre dans un minutieux détail sur les mesures des tentures, leur conformité aux patrons, la provenance et l’emploi de la soie et de la « fine sayette », l’utilisation du fil d'or et d’argent, fourni par l’Empereur, les conditions de paiement : « 111 le livres par tapisserie » plus, « en considération et respect que ledit Guillaume s’acquittera bien et léaulment comme ung homme de bien •7-j doibt
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doibt faire en ce que dessus... une pension annuelle de la somme de cent livres... » Bien que Pannemaeker s'engageât « sur sa personne et tous et quelzconcques ses biens tant presens comme à venir », pour plus de sûreté l’acte est suivi d’une déclaration de « Pierre Butkens, contrôleur de l’artillerie et de Toussaint le Sueur, cy devant pelletier de l’Empereur », qui se constituent « pleiges et respondantz vers Leurs Majestés pour ledit Guillaume »... Mais celui-ci tint fidèlement ses engagements, car le « vingt-ungiesme jour du moys d'avril l’an mil cinq centz et cinquante quatre, après Pâques », Jehan Gheteels, Hubrecht Van der Moten, Franchoys Guebels et Andries Mettens, « tappechiers et doyens juréz de la ville de Bruxelles » visitent les douze tapisseries et constatent qu’elles sont « bien et debuement tissues », en foi de quoi ils apposent sur le procès-verbal dressé par eux leur « accoustumée signe esmanuelle... »
Les sujets des douze tentures — dont la plus petite mesure 80 1/2 ; la plus grande, 135 aunes carrées — sont les suivants : I. La Quarte, panorama à vol d’oiseau des côtes occidentales de la Méditerranée, où l’on voit les flottes impériales voguant vers l’Afrique; IL La Monstre, revue de l’armée à Barcelone; III. La Navigation ou le Débarquement ; IV. L’ Escarmouche ; V. Le Camp impérial; VI. Le Fourrage; VIL La Prise de la Goulette ; VIII. La Bataille (des Puits de Tunis); IX. La Prise de Finis; X. Le Sac de Tunis; XI. Les Apprêts de l'Embarquement; XII. L’ Embarquement. Les tapisseries n“ II, III, VI et XII étaient exposées à Bruges.
L’encadrement tissé de ces énormes pièces est formé de torsades décorées des armoiries dynastiques de Charles-Quint : la double aigle d’Autriche, la croix de Bourgogne et l'écusson d’Espagne. On y lit, également, l’orgueilleuse devise : Plus oultre, expliquée par une image des colonnes d’Hescule, emblèmes de la domination universelle du monarque. Chaque tenture porte le monogramme W. P. du tapissier et le peintre s’est représenté lui-même, tenant une inscription, sur la première des tapisseries, la Quarte. De longues légendes latines et espagnoles, insérées dans des cartouches, indiquent le sujet des épisodes représentés.
La Monstre est, certes, la plus bellement décorative des tapisseries de la Conqueste qui ont paru à Bruges : dans les autres, la dissémination des groupes, la multiplicité des personnages agissant sur un théâtre trop large, devant un horizon de pays qui prend un peu l’apparence d’une vue géographique, nuisent à la beauté de l’ensemble. L'intérêt et l’attention se dispersent. On dirait que Vermay a utilisé pour ces compositions les croquis et les esquisses rapportés de là-bas» sans trouver le secret de faire concourir ces observations fragmentaires en une action totale et cohérente. Le thème de la Monstre, de la Revue de l’armée à Barcelone, prêtait, d’ailleurs, mieux à la magnificence et à l’éclat : Au premier plan apparaissent l’Empereur, les seigneurs et officiers de son escorte, montés sur de fringants coursiers à l’allure martiale et précédés d'un homme d’arme à cheval, appuyé sur 74 sa lance
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sa lance et coiffé d’un casque, dont le panache rouge décrit une altière parabole. Au fond, on aperçoit la ville et le port où les vieilles bandes espagnoles, italiennes et allemandes de l'armée s’embarquent.
La Navigation nous montre l’armée navale prenant position sur les rivages de l’antique Carthage. De toutes parts, des galères approchent de la terre, découpée en presqu'île, et les troupes dont elles sont chargées passent sur des barques qui se dirigent vers la côte. Tout l’avant-plan est occupé par un bâtiment, que manœuvrent, sous les ordres d’un officier, des galériens nus jusqu’à la ceinture. Dans une cabine, située en poupe et ornée extérieurement d’armoiries et de la devise Plus oultre, deux personnages de haut rang — l’un desquels est, peut-être, Charles-Quint — s'entretiennent. Au loin, on découvre les ruines de la vieille cité punique et la fumée d’un combat.
Le Fourrage relate une surprise subie par les Espagnols, tandis qu’ils étaient sortis de leur camp afin de pourvoir à la subsistance des chevaux et où, tout en repoussant l’ennemi, ils éprouvèrent des pertes marquantes. A gauche, près d’un bouquet d’arbres, un chef mahométan à cheval, coiffé d’un turban blanc et vêtu de jaune, contemple avec satisfaction des têtes de chrétiens que lui présentent des soldats. Deux femmes, cependant, à la physionomie gracieuse, costumées, l’une, de bleu, l’autre, de rouge, versant à boire au chef et aux gens de sa suite, parmi lesquels un porte-drapeau, chargé de l’étendard du prophète, bleu au croissant blanc, Plus loin, la lutte s’est engagée entre les cavaliers turcs, qui se livrent à une espèce de fantasia, et des groupes de chrétiens. Par-ci par-là, des blessés ou des tués gisent sur le sol. A droite, un soldat désaltère un camarade blessé ; un artilleur ottoman pointe la gueule d’un canon vers la cavalerie espagnole qui s’avance en deux masses compactes, hérissées de lances. Au delà, s’étend la contrée et le port, où la flotte est à l'ancre.
L’ Embarquement, la douzième et dernière tapisserie, nous offre le spectacle du départ. On charge les transports ; les prisonniers traînent péniblement des fûts de canons, des pièces d’armement retirées des fortifications de terre et des tranchées abandonnées. De tous côtés, s’acheminent des soldats à pied ou à cheval, isolés ou par groupes, porteurs d’objets disparates, impatients de s’embarquer sur les canots qui les conduiront à bord des vaisseaux. Par endroits, des cadavres achèvent de se décomposer. Le long de la rive, des hommes pêchent...
Ces descriptions d’œuvres qui comptent de 35 à 40 mètres carrés de superficie sont forcément sommaires : Le peintre s’est plu à agrémenter ses tableaux démesurés de nombre d’amusants détails épisodiques, qui sont, si l’on veut, des aspects de l'événement principal, mais au milieu desquels ce dernier ne laisse pas d’être un peu noyé. Il faut ajouter que la nature des scènes que devaient reproduire ces tapisseries, ces opérations de guerre, effectuées sur des territoires étendus, ne permettaient guère à l’auteur de réaliser les effets de puissance et d’harmonie propres à créer, si l’on peut dire, l’émotion •75 décorative.
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décorative. Peut-être, aussi, la traduction textile a-t-elle dû trop préciser ou trop simplifier les cartons de Jean Vermay, conservés, comme on sait, à Vienne et qu'il aurait été intéressant de pouvoir examiner concurremment avec les tentures.
La vérité est que ces grandes surfaces, aux colorations générales claires, animées aux avant-plans de teintes plus vives; que ces grandes représentations de faits contemporains, illustrés par un artiste plus exact, à ce qu’il semble, qu’imaginatif, sont imprégnées d’une froideur excessive. Dans aucune des parties exposées à Bruges, hormis la Monstre, on ne sent cet on ne sait quoi d'héroïque, presque de chantant, qui émane d’une conception comme celle de la Parabole de l’enfant prodigue, dans le rythme admirable de ses lignes pures et de ses colorations ardentes. La Conqueste du royaulme de Thunes aurait pu être une épopée ; ce n'est qu’un document et, qui pis est, ajouterait-on, si on ne craignait de verser dans l'injustice, un document officiel!...
ARNOLD GOFFIN
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La Médaille Flamande
A section numismatique de l’Exposition de la Toison d’Or, par le nombre et la diversité des pièces qui la composaient, par leur beauté artistique et leur valeur historique, présentait un intérêt incontestable, mais était peu faite, il faut bien en convenir, pour permettre au public, aux amateurs d’art surtout, de suivre l’évolution de la médaille flamande dans le cadre et les limites où se renfermait l’Exposition elle-même.
Il ne pouvait en être autrement, d’ailleurs, si l’on réfléchit que les organisateurs avaient dû songer, avant toutes choses, à constituer une suite iconographique des chefs-souverains et des officiers de l’ordre illustre de chevalerie créé par Philippe le Bon.
L'incomparable galerie, ainsi formée, des personnages les plus marquants de leur époque, comprenait une centaine de portraits, rigoureusement classés dans l’ordre chronologique, mais qu’il eût fallu grouper d’une toute autre façon pour que l’on pût apprécier congrûment les différents maîtres auxquels ils étaient dûs.
Nous avons donc cru devoir effectuer ces groupements, avant d’entreprendre le présent travail, et nous avons ensuite fait choix, parmi les œuvres des différents médailleurs flamands, des pièces qui nous paraissaient caractériser le mieux la manière et le talent de chacun d’eux.
Mais avant de passer celles-ci en revue, nous ne pouvions nous abstenir de dire un mot des origines de la médaille dans nos provinces.
Magistralement inaugurée en Italie, vers le milieu du XV’ siècle, par le célèbre Pisanello, cette forme du bas-relief n’est apparue dans les Pays-Bas qu'à la fin du même siècle, et Bruges faillit être son berceau comme elle avait été celui de la peinture flamande.
En effet, c’est à Bruges qu’on suppose, non sans raisons, que furent exécutées par quelque artiste italien, au service de la maison de Bourgogne, les médailles de Charles le Téméraire et de son frère consanguin Antoine, surnommé le Grand Bâtard, et c'est dans la même ville, où il arriva en 1475, pour y remplir les fonctions de 77 secrétaire
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(*) La médaille à l'effigie de Philippe le Bon reproduite sur notre planche I et qui figurait à l'Exposition de la Toison d'Or, est une restitution du XVII* siècle, faite par Adrien Waterloo*.
(*) Frane Fions joignait au prestige de l'art le do n de l'enseignement. A la fois peintre et sculpteur, il réunissait jusqu'à cent et vingt élèves dans son atelier et, parmi eux, des maîtres de tout genre (D r Julien S i m o n i s , L'Art du médailleur en Belgique, N ouv elle s contri bu fions, etc.
secrétaire de la duchesse, qu’un jeune artiste napolitain, de la branche des Filangieri, Jean de Candida, à la fois peintre et sculpteur, modela les effigies en médailles de Maximilien d’Autriche et de Marie de Bourgogne.
Mais ce ne sont là, somme toute, que des médailles italiennes, et l’on est forcé de constater non seulement que le fondateur de la Toison d’Or n’eut même pas la sienne (*), mais que l’art illustré par Pisanello au-delà des Alpes et introduit par ses compatriotes en Flandre, ne sut ni attirer ni retenir, un seul instant, l’attention des tailleurs d’ymaiges ou des orfèvres (*) flamands, qui se pressaient à cette époque à la cour de nos princes.
Candida quitta Bruges, vers 1479. sans avoir formé d’élèves. Après son départ, il s’écoula un espace de temps assez long avant que la tradition italienne de l’art du médailleur fut reprise dans notre pays. Encore ce ne fut guère que par dilettantisme que s’y appliquèrent successivement : Quentin Metsys, l’illustre peintre forgeron d’Anvers, Jean Second, le célèbre poète latin, né à La Haye, mais qui vécut à Malines, et Michel Mercator, l’orfèvre habile en même temps que facteur d'instruments de musique renommé de Venloo.
Ces artistes plutôt amateurs, qui firent de la médaille un art d’agrément et n'effigièrent le plus souvent que des parents, des amis ou des hauts personnages auxquels ils voulurent rendre hommage, furent à la vérité, cependant, nos premiers médailleurs nationaux et bien flamands.
Plus tard, c’est-à-dire vers le milieu du XVI* siècle, l'arrivée et le séjour des sculpteurs-médailleurs italiens Leone Leoni et son fils Pompeo, Jacopo da Trezzo et Gian Paolo Poggini devaient donner à l'art de la médaille en Belgique une impulsion nouvelle, décisive même, et faire passer sa pratique, des mains des artistes-amateurs que nous avons cités, dans celles de véritables hommes de métier, qui rivalisèrent bientôt avec les maîtres ultramontains et portèrent la médaille à sa plus complète perfection.
Le plus talentueux, le plus fécond et le mieux connu de ces artistes professionnels, Jacques Jonghelinck, graveur de sceaux, sculpteur et fondeur de métaux, fils de Pierre Jonghelinck et d’Anne Gramaye, naquit à Anvers en 1530 et mourut dans la même ville en 1606.
Comme artiste, on ne lui connaît point de maître, mais on a de sérieuses raisons de croire qu’il a été l'élève de Frans Floris (•), dont il semble avoir d’abord subi l’influence ( a ) avant de se rapprocher de l’école italienne et plus particulièrement de Leone Leoni.
Ainsi que Donatello et Leoni, il travailla sans désemparer pendant plus d’un demi-siècle : ses premières œuvres remontent à 1552 et sa dernière à 1605.
_ Aussi
(1) Nous avons également reproduit, sur notre planche I, le surmoulé en bronze du sceau de Philippe le Beau, œuvre d’orfèvre, pour montrer que les orfèvres de l’époque, s’ils avaient voulu, eussent etc capables de produire de belles médailles.
(2) Ce qui donne du poids à cette hypothèse, dit le D r Simonis (ouvr. cité), c’est que Jonghelinck est imbu des mêmes principes et, comme lui, amateur des grands cadres des nudités savantes et des reliefs anatomiques.
Il reste en outre des souvenirs qui établissent et consacrent l’amitié de Floris et de Nicolas Jonghelinck, le frère de Jacques et l’un des plus riches bourgeois d’Anvers.
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BIBLIOTHÈQUE Ko VA LE DH BELGIQUE
CAIIISET DES MÉIIAILLRS
MÉDAILLES DE IONGHELINCK
GooQle
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(•) Comme
C aitiste,
:teur Simonie n'hé- •ite pas à placer Jonghelinck k côté de Pourbue, d'Adrien
Key, de Martin de Vos et d'An tonio Moro(v.ouvr cité, p. 184)
Aussi privilégié qu’eux, il jouit de la faveur des princes et des personnages les plus éminents des Pays-Bas.
Ce fut lui qui exécuta et fondit en cuivre le monument élevé à la mémoire de Charles le Téméraire dans l’église Notre-Dame,
à Bruges, ouvrage considérable, que lui commanda Philippe II en 1558; la statue colossale du duc d’Albe, placée en 1571 au centre de la
citadelle d’Anvers et détruite, six ans plus tard, par le peuple en
fureur; le magnifique buste du même personnage, de sinistre mémoire, qui fait partie de la collection du baron Reille, à Paris; différentes statues qui ornèrent le parc de Bruxelles et plusieurs places d’Anvers; et quantité d’autres œuvres de sculpture, probablement anéanties.
Son père appartenait au corps franc des monnayeurs brabançons et lui-même, dès 1572, fut le premier Waradin — on dirait de
nos jours « directeur » — de l’atelier monétaire d’Anvers.
Les médailles de Jonghelinck sont trop nombreuses pour que nous puissions songer à en donner l’énumération. Disons simplement quelles sont modelées avec un art parfait, que les têtes (*) y respirent une distinction qui ne se retrouve nulle part au même degré, que les détails y sont traités avec sobriété et que le dessin en est toujours correct.
L’Exposition de la Toison d’Or en renfermait, dans ses vitrines, un certain nombre qui, si elles ne peuvent toutes être rangées parmi les meilleures du maître — n’oublions pas que les organisateurs ne pouvaient guère se montrer éclectiques — caractérisaient suffisamment sa manière et donnaient une haute idée de son talent de médailleur.
Parmi ces pièces, celles dont nous faisons suivre ici la description nous ont paru particulièrement mériter d’être reproduites :
Planche /, 3. — Charles-Quint et Philippe II.
IM P. CAFS. CAROLVS V. AVG.
Buste lauré et cuirassé de Charles-Quint, tourné vers la droite. Revers : philippvs d. g. hispa, et angliæ rex.
Buste cuirassé de Philippe II, tourné vers la droite, la tête nue. Argent. Diam. 35 millim.
(Cabinet des médailles de la Bibliothèque royale de Belgique.)
Planche II, 1. — Philippe de Montmorency, comte de Hornes.
PHLVS. BARO. DE MONTMORENCY. COMES DE. HORN ADMIRALLVS, ZC. Le comte de Hornes, en buste cuirassé, et ceint de l’écharpe de chevalier, tourné vers la droite, le collier de la Toison d’Or au cou.
Au revers, que nous n’avons pas figuré sur notre planche, Jonghelinck a modelé l’effigie de Walburge de Nuenar, comtesse de Hornes.
Bronze. Diam. 66 millim.
(Cabinet des médailles de la Bibliothèque royale de Belgique.)
Planche /, 4. — Viglius de Zuichem, président du Conseil privé et chancelier de la Toison d’Or.
VIGL 1 VS. PRÆP. S. BAV. PRÆS. SECR. CONS. R. MA ET CANC. ORD. AV. VEL. ÆT. LXII.
Buste de Viglius, tourné vers la droite t-t coiffé du bonnet doctoral. 7Q Revers :
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Revers : vita. mortalivm. vigilia.
Son écu, écartelé de ses armes et de celles de sa prévôté de Saint-Bavon à Gand, surmonté de la mitre et de la crosse.
Argent. Diam. 56 millim.
(Cabinet des médailles de la Bibliothèque royale de Belgique.)
Planche 1 , 5. — La même médaille, de plus petit module.
Argent.
(Cabinet des médailles de la Bibliothèque royale de Belgique.)
Planche IV, 1. —• Mathias, archiduc d'Autriche.
MATHIAS D. G. ARCHI. AUST. D. BVRG. CO TY. Z e . GV'BF.R. Z. CAP. GRL. BELG.
Buste cuirassé et drapé du prince, tourné à droite. Sur la coupure du bras, la date 1578.
Revers : amat Victoria cvram.
Persée volant à la délivrance d’Andromède; allégorie ordinaire des médailles de l’archiduc.
Argent. Diam. 42 millim.
(Cabinet des médailles de la Bibliothèque royale de Belgique.)
Planche //, 2. — Alexandre Farnèse, duc de Parme.
ALEXANDER FARNES. PAR : PLA : DVX BELG : DVM. GVB.
Buste du prince, cuirassé et portant la fraise à l’espagnole, tourné vers la droite.
Revers : concipf. cf.rtas spes. 1585.
Perspective de la ville d’Anvers avec le pont rétabli et les forts. Au premier plan, à gauche, Alexandre le Grand, couché dans sa tente, étend le bras comme pour retenir un satyre qui s’éloigne vers la droite. Au-dessous de la figure du satyre, son nom grec 5 ATI PO 5 .
Vermeil. Diam. 46 millim.
(Cabinet des médailles de la Bibliothèque royale de Belgique.)
Nous croyons avoir dit déjà que Jonghelinck ne fut pas seulement sculpteur médailleur et fondeur de métaux, mais bien également orfèvre et graveur de sceaux. Nous ajouterons qu’en cette dernière qualité, il n’a pas moins droit à notre estime. Parmi les plus beaux sceaux que l’on doit à son burin, on cite, avec raison, ceux des chancelleries de Gueldre et de Brabant ainsi que le contre-sceau de l’ordre de la Toison d’Or.
Pendant qu’il poursuivait avec éclat sa carrière à Anvers, où places officielles, commandes, considération, prestige, renommée lui étaient dévolus, travaillait sans bruit dans le nord de nos provinces un médailleur qui, pour être plus modeste, n’était pas moins remarquable : nous avons nommé Etienne de Hollande, on plutôt le médailleur auquel on est convenu de donner ce nom.
La personnalité d’Etienne de Hollande a, en effet, échappé jusqu’ici aux recherches des numismates, et ses travaux sont beaucoup mieux connus que sa biographie. Son nom et son origine sont encore sujets à discussion.
Cet artiste qui signe ses œuvres des lettres STE. H., dont on a 80 fait
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PLANCHE II
MÉDAILLES DK JOXr.HELIN'CK ET DE CONRAD BLOC
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<•) La lé-
! ;ende R u tiarts roux sine spina ee rencontre sur les monnaies d'or d’Henri VIII. Elle fait allusion, de même que la rose qui figure au revers de la médaille,à la rose d’or envoyée au roi par le pape Clément VII. en 1524.
fait Stephanus Hollandicus ou Steven van Holland, est assurément l’un des plus remarquables de son temps dans les Pays-Bas.
Il réunit à la fois dans ses médailles les qualités du dessinateur et du modeleur. Ses têtes sont pleines de caractère et il a donné à ses portraits la personnalité la plus frappante.
De même que Jonghelinck, on croit qu'il a passé par l’atelier de Frans Floris, où se réunissaient de nombreux élèves des provinces du Nord, et que c'est en Belgique qu’on lui donna son nom d’Etienne de Hollande pour le distinguer de ses condisciples venus d’autres provinces. Des maîtres très connus, dit le docteur Simonis, ont été dans ce cas avant lui : Jean de Maubeuge, Thierry de Harlem, Lucas de Leyde, etc., et nous pourrions ajouter Jean et Hubert Van Eyck.
En 1559, Etienne de Hollande devait être à Anvers, où il exécutait les médailles de quelques particuliers. En 1561 et en 1562, nous le trouvons à la cour de Cracovie, en Pologne, disputant aux Italiens l’honneur de portraire en médailles le roi Sigismond-Auguste, la reine Bona Sforza et d’autres personnages de distinction apparentés aux Jagellons.
De Pologne, toujours en 1562, il passe à Londres où il va offrir ses services aux notabilités officielles et modeler, d’après un portrait de Holbein, l’effigie posthume de Henri VIII, roi d’Angleterre.
Planche III. — hf.nricvs vin. dg. angl. rex.
Buste de trois quarts et regardant à droite du roi d’Angleterre, barbu, coiffé d’un chapeau plat orné d’une plume, et revêtu d’un manteau à larges revers de fourrure, sur lequel il porte une grosse chaîne.
Revers : rvtilans. rosa. sine, spina (*)•
Rose symbolique, surmontée d’une couronne royale.
Bronze.
(Original au Musée de Vienne (1).
Il ne serait pas étonnant qu’Etienne de Hollande, comme la plupart de ses congénères, ait été statuaire et même peintre, les revers de plusieurs de ses médailles le donnent à penser. Mais on ne sait rien de positif à cet égard, pas plus d'ailleurs qu’on ne connaît le lieu et la date de sa mort. On présume toutefois que c’est en Angleterre qu'il finit ses jours.
Dans le dernier quart du XVI* siècle, florissait encore un autre médailleur, représenté par quelques-unes de ses œuvres à l’Exposition de Bruges, mais sur la vie duquel on ne possède guère de renseignements.
Cet artiste s’appelait Conrad Bloc et doit avoir vécu successivement en Allemagne, dans les Provinces-Unies et en Belgique. Bien qu’en général les biographes n’osent affirmer s’il était Allemand,
Hollandais
(i) Cette médaille était représentée en fac-similé à l’Exposition.
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Hollandais ou Belge, nous croyons pouvoir le considérer comme notre compatriote et même comme originaire de Gand. Dans cette ville exista, en effet, dès le XIV* siècle, une famille de sculpteurs ou tailleurs d'images et d’orfèvres de ce nom. Trois de ces sculpteurs y furent dignitaires de la corporation artistique, et nommément Pierre Bloc, franc-maître statuaire en 1427, sous-doyen en 1443 et doyen en 1456 ; l’un des orfèvres fut priseur-juré du métier gantois. En outre, d’après un compte de la ville de Gand, de l'année 1581, on sait que Conrad Bloc reçut alors le prix d’une médaille offerte par la ville à François de Valois, duc d’Alençon, lorsqu’il vint aux Pays-Bas. Il est donc probable que notre artiste habitait Gand, et cela expliquerait, dit Pinchart, dans son mémoire sur la Gravure des médailles en Belgique, comment il a pu faire, en 1577, des médailles en l'honneur de Guillaume le Taciturne, prince d’Orange.
Voici la description d’une de ces pièces qui existe en huit modules différents :
Planche II, 3. — Guillaume de Nassau, prince d’Orange, et sa femme Charlotte de Bourbon.
GviLEL. D. G. HR. AVRAICÆ. CO. NASSAVIÆ. 1577-
Buste cuirassé et drapé du prince, tourné vers la droite.
Revers : charlotte, de. bourbon. pr. davrenge. a. 1577.
Buste de la princesse, la chevelure dans une résille ornée de perles, tournée vers la gauche.
Vermeil.
(Cabinet des médaillés de la Bibliothèque royale de Belgique.)
En 1578, Conrad Bloc exécuta une médaille du comte palatin et duc de Bavière Jean-Casimir, qui commandait les soldats allemands au service de Philippe II. En 1580, il séjournait dans les Provinces- Unies au moment où le roi d’Espagne mettait à prix la tête du Taciturne. A cette occasion, l’habile artiste produisit encore deux médailles offrant de face le portrait du prince d’Orange. Bien que ces œuvres ne soient point signées, on ne peut y méconnaître le graveur des médailles de 1577. L’on suppose avec raison que sa qualité de sujet de Philippe II l’empêcha d'y apposer son nom et même ses initiales. On ne sait rien de ses travaux subséquents jusqu'en 1593, année pendant laquelle il exécuta encore la jolie médaille ci-dessous à l’effigie de l’archiduc Ernest d’Autriche, gouverneur général des Pays-Bas.
Planche IV, 2. — Ernestvs dg. archi. avst. dvx. bvrg. co. ty.
Buste cuirassé et drapé de l'archiduc, le cou entouré d’une fraise godronnée et du collier de la Toison d’Or.
Revers : La devise soli deo gloria en trois lignes, dans une couronne formée d’une palme et d’une branche de laurier, au bas de laquelle est placée une petite couronne archiducale, surmontant la date 1593.
Vermeil. Diam. 37 millim.
(Cabinet des médaillés de la Bibliothèque royale de Belgique.)
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PLANCHE III PLANCHE IV
MÉDAILLE pE HENRI VIII, ROI D’ANGLE TtRKE, ATTR1BIÉE A ÉTIENNE DF HOLLANDE MÉDAILLES DF JONGHELINCK, DF CONRAD BLOC ET DE JEAN DE MONTFORT
(*) Conrad Bloc n'a pas produit que des œuvres coulées. Cet artiste grava parfois dans l'acier la matrice de ses médailles.
La médaille de P h i lippe II, reproduite sur notre planche II (n° 4), a dû être ainsi faite et ensuite frappée.
Au moment où Conrad Bloc achevait ses derniers travaux (*), c’est-à-dire tout au commencement du XVII* siècle, apparaissait enfin Jean de Montfort, autre graveur et sculpteur flamand, probablement né à Bruxelles.
Montfort fut certainement l’élève de Bloc, élève qui, il faut le reconnaître, surpassa son maître dans le modelé et le rendu de ses effigies métalliques.
Les recherches d’Alexandre Pinchart nous ont appris qu’il occupa plusieurs fonctions importantes dans l'administration de la monnaie brabançonne, telles que celles d’essayeur particulier à Anvers, en 1603. Auparavant, il avait, paraît-il, aussi tenu une charge honorable à la cour des Archiducs, et l’on dit que c’est pendant qu’il occupait cette charge qu’il sauva de l’incendie ce qui se trouvait dans l’appartement de l’infante Isabelle, alors au siège d’Ostende.
En 1625, Montfort éprouva le désir d’être anobli et obtint, par l’influence de l’infante qui le protégeait, des lettres patentes du roi Philippe IV qui le déclaraient noble, lui et sa postérité.
Comme médailleur, il a laissé des œuvres assez nombreuses, mais comme sculpteur il n’est connu que par le lion en cuivre doré qui surmonte le mausolée en marbre noir élevé à la mémoire des ducs de Brabant, Jean II et Antoine de Bourgogne, dans le chœur de l’église des SS. Michel et Gudule, à Bruxelles.
Les médailles de Jean de Montfort, dont, pour finir, nous décrirons ci-dessous deux spécimens, sont généralement modelées avec plus d’art que celles de Conrad Bloc et offrent des portraits plus vivants et plus expressifs que ceux de ce dernier.
Planche IV, 4. — Philippe III, roi d’Espagne, et les archiducs Albert et Isabelle.
PHILIPPVS. III. OIVM. HISP. REGN. ET. VT. SICIL. REX.
Buste cuirassé et drapé du roi, tête nue, le cou entouré d’une fraise et du collier de la Toison, et tourné vers la droite.
Revers : albertvs et elisabeta. d. g. archidvc. avst.
Bustes conjugués des archiducs, à droite.
Bronze. Diam. 41 millim.
(Cabinet des médailles de la Bibliothèque royale de Belgique.)
Planche IV, 5. — Albert et Isabelle, archiducs d’Autriche, gouverneurs des Pays-Bas.
ALBERTVS. D. G. ARCHID. AVST. D. BVR. BR. C. FL. DNS. FR.
Buste cuirassé et drapé de l’archiduc, à droite, le cou entouré d’une fraise et du collier de la Toison.
Revers : elisabeta. d. g. inf. hisp. d. bvr. bra. c. fl. ze.
Buste de l’archiduchesse, coiffée en cheveux, un collier de perles au cou entouré d’une fraise.
Bronze doré. Diam. 40 millim.
(Cabinet des médailles de la Bibliothèque rovale de Belgique.)
Les succès qu’il obtint ayant engagé des orfèvres et d’autres à contrefaire quelques-unes des œuvres de notre médailleur, il lui fut 83 accordé
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accordé par les archiducs, le 8 Juin 1609, un octroi exclusif pour les faire couler et vendre.
Montfort vécut jusqu’après 1644. Il habitait à Bruxelles, près du coin de la rue d’Isabelle et de la rue Terarken, à côté d'une demeure qui fut longtemps la propriété du peintre David Teniers.
C’est le dernier médailleur flamand dont quelques œuvres figuraient à l'Exposition de la Toison d’Or.
Après lui, il est vrai, l'art de la médaille, dans notre pays, s’achemine rapidement vers la décadence. On peut encore citer quelques noms d’artistes, tels que les Waterloos, dont les productions sont intéressantes; mais le mauvais goût, la recherche et la convention banale y remplacent peu à peu les éminentes qualités des maîtres antérieurs.
Et le procédé de la frappe mécanique qui se substitue bientôt au moulage des pièces, en donnant aux médailles une netteté qui tourne trop souvent à la sécheresse, lui enlève la touche artistique, libre et individuelle qui faisait le charme des œuvres des modeleurs des XV* et XVI* siècles.
FRÉD. ALVIN.
UNIVERSITY OF CALIFORNIA
ET DE CHARLES
(•I Maomazo, Via et artistico i/t très sigles fur la culltcionrs Ht cuaihos île lus Rff;es dt Es fana. — Bm ce loua, /M*
OUT ce qu’on avait pu découvrir au sujet du peintre de la Chambre des rois catholiques se trouve dans un ouvrage (*) qui n’est pas aussi connu qu’il mérite de l’être en Espagne et à l’étranger. Nous devrions l'étudier davantage, afin de faire disparaître du catalogue des tableaux du Musée national de peinture et de sculpture du Prado, à Madrid, la citation erronée de cet ouvrage. Les étrangers, et surtout les Flamands, devraient le connaitre pour l’honneur de leur école de peinture et pour la gloire de leur patrie.
Il est vrai que Madrazo ne parvint à connaître Michel Sithium que quand le résultat de mes recherches le révéla. Toutefois il ne put en profiter parce qu’il ne s’occupait plus de cataloguer les tableaux du Prado. Mais il parvint à connaitre un peintre Michel sans se douter qu’il fût Michel Zittoz du panneau catalogué sous le n° 2184. Tout ce qu’a dit Madrazo sur Michel se résume dans les lignes suivantes : » Michel était un autre peintre Flamand attaché à la personne d'Isabelle la Catholique dont l’identité a été en partie mise au jour par l’habile diligence du chef des archives de Simancas. Nous avions depuis longtemps lu son nom dans les inventaires de Marguerite d’Autriche et de Charles V à Juste; ce nom était écrit Michiel dans ceux-ci et Miguel dans ceux-là, et nous soupçonnions qu'il s’agissait d’un peintre important puisqu’il était l’un des quelques artistes mentionnés dans ces documents. » — « Mais nous ne connaissions pas le lieu de sa naissance et nous l’ignorerions encore si M. Diaz y Sanchez ne nous avait fait parvenir une inscription au sujet de Michel, trouvée par lui dans ces archives, et dans laquelle le Roi 8 ï Don
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(•) Madrazo, ouvrage cité, pp. 19 et 20.
Don Ferdinand le Catholique, par décret donné à Ségovie le 3 Septembre 1515, ordonne qu'il soit payé à l’artiste qu’il nomme Mychel peintre flamand, ci-devant attaché à la cour de notre Souveraine la Reine (puisse-t-elle être en gloire), la somme de 116,666 maravédis, qui lui était due de ses gages et acquittements pour tout le temps qu’il avait passé au service de la reine, dès le commencement de l’année 1492 jusqu’au décès de Son Altesse ». Il nous reste maintenant à rechercher quel était le nom patronymique de ce maître Michel. Il n’est pas surprenant de le voir désigner par son seul nom de baptême ( Maistre Michiei) dans des documents tels que les inventaires de Marguerite de Parme rédigés aux Pays-Bas, de même qu'il n’est pas étrange d’y voir nommé Maistre Rogier ou Roger Van der Weyden. Mais cette entreprise sera difficile tant que nous n’aurons pas l’identification des tableaux des divers peintres des confréries (Gildes) de Bruges et de Louvain qui, au XVI* siècle, portaient le nom de Michel, tels que Michel Beernaerts, Michel de Conic; Michel Van der Valleporte et Michel Walens, ou tant que les livres d'inscriptions des dites corporations ( liggere ) ou d’autres documents ne nous révéleront pas le secret (*).
L’insigne auteur du catalogue du Musée du Prado dut croire que puisque l’on n’envoyait de Simancas d'autre document sur Michel que le susdit, c’était parce qu’il n’en existait plus; le fait était que Diaz y Sanchez n’avait fait qu’envoyer copie d’un document que le hasard avait mis sous la main.
A défaut de recherches suivies, Madrazo pouvait cependant être convaincu que le secret de Michel était gardé à Simancas.
Le document en question prouve bien qu’il s’agissait d’un peintre attaché à la Chambre Royale. Il pouvait donc espérer de le découvrir dans les livres de comptabilité, où il paraît, en effet, mais non pas à sa place; car ses gages ne lui furent pas payés pendant qu’il exerça l’emploi de peintre d’Isabelle la Catholique. Il se pourrait, cependant que Madrazo partant de ce fait crût qu’il était impossible de trouver de nouveaux documents sur Michel. Dans ce cas, il tomba dans une seconde erreur, car il savait parfaitement combien la Maison Royale était retardataire dans ses paiements de pensions artistiques. Le cas du Titien en fournit une preuve. Il pouvait être assuré que le document susdit ne manquerait pas de précédents.
Je puis ajouter quatre documents à celui communiqué par l’archiviste de Simancas, et il en résulte que le Roi Ferdinand soumit à la Chambre des comptes la réclamation de Sithium pour paiement de son salaire. Le conseil déclara qu’en effet il lui était dû par la reine Isabelle des gages et acquittements pendant treize ans de service, soit à raison d’environ 9,000 maravédis par an, somme que le Roi fit payer en deux parties, une immédiate de 11,250 maravédis et l’autre de 105,416 quand la traite d’Aranda serait payée. Ainsi fut résolu à Ségovie le 15 Septembre 1515. Il fut payé à Michel le 10 Octobre de la même année 30 ducats en or 86 équivalent
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(*) Document I.
(*) Document II.
(*) Document III.
(*) Le document V n’est autre chose qu’une décharge du Trésor.
,'•) Document I.
(*) Document II.
(•) Document IV.
(•) Revue archéologique, Paris 1850, vol. XI, p. 4o.
équivalent aux dits 11,250 maravédis, le reste devant être réglé en 1516 (*).
Michel, le 8 Novembre 1515, donne une procuration pour toucher la somme qui lui était encore due (*). Par cette procuration le paiement est avancé au 23 Avril 1516 (*). Accordé à Valladolid.
Ferdinand le Catholique mourut le 23 Janvier 1516, c’est-à-dire avant le paiement de la seconde créance accordée par la procuration. Michel fut bien convaincu, sans doute, que le remboursement se ferait attendre et songea à rentrer dans son pays. Le document IV nous fait connaître une ordonnance de Charles V donnée à Bruxelles le 13 Juillet 1516, pour le règlement immédiat de sa créance (*).
Mais ces cinq documents nous ont appris que le Michel Flamand était peintre de la Reine Isabelle depuis 1492 (*) et que le nom patronymique de Michel était Sithium, à moins qu’il ne fut ainsi nommé à cause de son lieu natal, Sithium, village et abbaye des environs de Bruxelles. Il était alors, c’est-à-dire en 1516, au service de M"* la princesse Marguerite, veuve de l'héritier des rois catholiques et, par conséquent, tante de Charles (*). Il y était déclaré qu'il l’avait servie et la servirait encore (*). Il en ressort donc d’une façon incontestable et documentée que Michel Sithium fut peintre d 'Isabelle la Catholique, de Marguerite d’Autriche et de Charles 1 ", par conséquent il faut croire qu’il le fut également de Jeanne la Folle et de Philippe le Beau, ou, en un mot, que Michel Sithium fut le peintre attitré de la Maison Royale d’Espagne de 1492 à 1516. Quant au voyage de Michel Sithium de Flandre en Castille, nous ne pouvons peut-être pas dire que nous ne sommes pas documentés. En effet, le C“ de Laborde avait déjà publié en 1850 XInventaire des tableaux, livres, bijoux et meubles de Marguerite d’Autriche, épouse du malheureux fils aîné des rois catholiques, le prince Jean. Le comte a connu deux rédactions de cet inventaire : une autographe de Marguerite de l’année 1516 et l’autre de l’année 1524 (*). Or, c’est dans l’inventaire écrit de la propre main de la belle-fille d’Isabelle la Catholique que se trouve mentionné le tableau suivant :
« Ung petit tableau! du chief de la Royne Donne Isabel, en son eage de XXX ans. fait par Maistre Michitl. •
D'après le C“ de Laborde, ce Michel n’était autre que Michel Coxie, le Raphaël de l’école flamande. Il ne remarquait pas que puisque Coxie était né en 1499, il ne pouvait avoir exécuté le portrait de la Princesse à l’âge de 30 ans, et il ne pouvait avoir peint aucune des œuvres que lui attribue Y Inventaire de 1516.
Marguerite dressait l'inventaire de ses tableaux au moment où elle avait à son service Michel Sithium. Cette circonstance explique qu'elle ne s'étendit pas davantage au sujet de son peintre de Chambre, de son maître Michel; car il suffisait, en effet, de citer son nom pour que l'on sût de qui elle parlait. Quant au fait avéré de la position officielle qu’occupait Michel Coxie auprès de Marguerite; 87 il serait
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il serait facile de conclure que le portrait d’Isabelle à l’âge de 30 ans serait une copie de Coxye, mais en admettant cette hypothèse il resterait à . découvrir l’auteur de l’œuvre originale. Supposer que le père de Coxye pût être l’auteur de l’original alors que sa présence en Castille n’est point constatée, ou bien l'attribuer à quelque Michels Flamands cités par Madrazo, serait indigne de la critique sérieuse. J’ai recherché consciencieusement dans les livres de comptes de la Chambre d’Isabelle, les peintres quelle eut à son service, et je n’en ai
(*)Archivo de Simancas
— Escribanta major de cuentas — Libri / - Legajo I — fol.
2H4 — Mêle hor Alenvin, 1492 à 1500 — fol.
291 — Juan de F landes,
— Legnjo 11
— fol. 83 — Pedro Kamirea, 1496.
trouvé que trois, à savoir : Melchor Allemand, Jean de Flandre et Pierre Ramirez (*), auxquels il est également impossible d’attribuer le portrait en question, eu égard aux années où ils paraissent avoir été au service de la reine catholique.
Je crois donc que le portrait d’Isabelle à l’âge de 30 ans qui figurait en 1515 dans \Inventaire des tableaux de sa belle-fille Marguerite d’Autriche pour disparaître (que le lecteur remarque bien cette circonstance), en 1524, ne pouvait être que de la main de Michel Sithium.
Lorsque Marguerite écrivait que le portrait de sa belle-mère la représentait à l’âge de 30 ans, elle pouvait à coup sûr le savoir par son peintre et par les relations de famille. Qui sait s’il n’en fut pas fait cadeau à Isabelle, alors âgée de 46 ans, lors du mariage de Marguerite avec son fils Jean le 3 Avril 1491.
Le portrait d’Isabelle étant peint à l’âge de 30 ans — elle était née en 1451 — nous trouvons qu’il fut exécuté en 1481 et conséquemment on peut supposer la présence de Michel Sithium en Castille en 1480. Nous 11e pouvons en dire davantage sur la biographie de Michel Sithium, car nous n’avons pu découvrir d’autres documents. Il est, certes, regrettable qu’un enfant de Flandre doit rester dans sa patrie un illustre inconnu, car toutes nos recherches ont été vaines. Nous n’avons même pu découvrir la date de son décès, qui serait d’un si grand intérêt pour déterminer lepoque de sa naissance. A mon avis, Michel disparaît en 1515, c’est-à-dire 36 ans après avoir été connu en Espagne, et après 24 ans de service auprès de la Maison Royale.
Tout ce qui est possible pour le moment de découvrir sur l’œuvre de Michel Sithium doit être recherché dans les Inventaires des tableaux de Marguerite d’Autriche. Notre illustre artiste, bien qu'ayant occupé une si haute position auprès des maisons royales les plus puissantes de son temps, tomba dans l’oubli au point de n’avoir laissé trace de son œuvre. Consultant donc XInventaire de 1516, nous trouvons :
1 ) « Ung petit tableaul du chief de la reyne Donne Isabel, en son eage de XXX ans fait par Maistre Michiel;
88 2) « Ung
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2) * Ung visaige du contrevoulter de Madame — l'Inventaire de 1524 ajoute Ourssim — fait de la main de Michiel sur ung petit tableau;
3) » Une petite Notre Dame disant ses heures, faicte de la main de MichUI que Madame apelle sa « Mignone », et le petit Dieu dort;
4) * Ung double tableau de bois de cyprès, en l'ung est portrait l’Assumption Nostre Seigneur, et en l’autre l’Ascension de Notre Dame, auquel tableau il y a des ferrures d’argent, fait de la main de MichUI » — Dans XInventaire de 1^24. le nom de l’auteur est omis.
5) * Ung bien petit tableaul a double feuillet de la main de MichUI de l’un des cousters de Notre Dame, de l’autre costes d’un sainct Jean et de la sainte Margherite, fair à ia semblance du prince d’Espagne et de Madame. » L'Inventaire de ifLf ajoute : « aussi après le vif de ma dite Dame ».
D’après ce qui précède, nous pensons qu'il n'est pas possible que l'on ne soit en présence de Michel Sithium dans les cinq ouvrages cités. Remarquons l’omission dans le catalogue de 1525 du nom de Michel du tableau n‘ 4, et demandons-nous à quelle cause elle est due. Est-ce une simple omission ou une rectification? L 'Inventaire de 1516 étant rédigé par Marguerite d’Autriche elle-même, et Michel Sithium vivant alors à ses côtés et à son service, il est avéré qu’il faut nous en tenir à ce qui a été dit par la princesse.
Quant aux autres tableaux décrits dans les dits Inventaires et ayant rapport à la Famille Royale d’Espagne, mais sans indications d’auteurs, notons ce qui suit :
6) € L’aisnée fille du Roi d’Arragon, qu’il fut mariée en Portugal, habillé de noir et d’ung couvrechief à la mode d’Espagne en manière de Deul;
7) » Ung tableaux d’argent doré, d’unque nonciade à deux feuilles de porcelleyne, là où est (lymaigef de feu roy Don Philippe et la reyne Donne Joanne sa famé »,
c’est-à-dire les parents de Charles I", tableau qui n'est point mentionné dans l’ Inventaire de 1525. Celui de 1516 fut fait pour ainsi dire au moment de l’élévation de Charles au trône d’Espagne. Serait-ce donc que sa tante lui en fit présent comme étant les portraits les plus authentiques de ses parents pour les garder avec lui en Espagne? Ce tableau dut être peint avant le 25 Novembre 1506, date du décès de Philippe le Beau, et comme, suivant XInventaire, les personnages étaient représentés avec les attributs royaux, cela ne pouvait être avant le décès d'Isabelle la Catholique qui survint le 26 Novembre 1504; il en résulte que le tableau en question dut être peint en 1505. Si, comme il est probable, Michel Sithium se retira en Flandre à la mort d’Isabelle, il faut admettre qu’il fut bien l’auteur de ce tableau.
Je trouve également mentionné :
8) « Ung aultre tableau de la portraiture du feu le Roy Don Philippe de Castille, ayant vestur une robbe de velurs cramoisy fourrée de martre sabble, le colier de la Thoison d’or dessus, pourtang ung bonnet de velours cramoisy. »
Ces tableaux sont de la même époque et c’est la concordance des dates qui me paraît fournir un argument en faveur de Michel.
9) « Ung aultre tableau de la portraiture de la feu Royenne d’Espagne done Isabel, que Dieu pardoint, à ung collier de merandes, parles et aultres pierres précieuses, et une bague, du costel de son chief a une perle y pendant. »
Comme il s’agit d’un portrait d’Isabelle exécuté du temps de son peintre de Chambre, il est clair qu’il doit être donné à celui-ci. Nous voyons à cette époque Rinçon, Aponte et Berruguete à côté des Rois, il n’est pas impossible que l’un de ces artistes fût l'auteur de certain portrait. On cite de Rinçon les portraits des rois catholiques dans l’église de St. Jean des Rois de Tolède, mais il est à 89 remarquer
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(*) Cr uzado Vil L AA MIL, A ntonio de/ Rinçon, pintor de los reyes catolic(tt en la revis/a : El arte en Espana. Madrid, 1 860, Tomo vin
(*) I.ABOR¬ DE, Œuvres et citations, pp. 46 ,
. Ri. 82
et 85
(•) Archivos de Simancas contadurio major / epoca Peggo tt° 17H. Refont ara de Isabel la Ca tôlier.
(*) Archivos de Simancas Conta duras generales — Jepoca -Legaji 114s fotto 2.
remarquer que le peu que nous connaissons aujourd’hui sur Rinçon sans doute parce que l’étude de Conzado Villaamil resta inachevée (*) nous le représente plutôt comme peintre de Ferdinand que d’Isabelle. C’est pourquoi je retranche des Inventaires de Marguerite, les portraits de Ferdinand, qui pourraient être de Rinçon, ou de Aponte.
Il faut noter à propos du portrait de la feue Reine Isabelle la spécification du collier comme s’il s’agissait d’un joyau historique. Je crois, en effet, qu’il s’agissait du collier qui devait être donné en arrhes lors du mariage de Ferdinand et d’Isabelle et que le Roi Jean promit de déposer entre les mains de Carrillo, archevêque de Tolède, qui présida au mariage.
L’union d’ailleurs fut suspendue parce que ce si riche trésor alors engagé à Valence pour la somme de 40,000 ducats ne fut pas livré.
Nous verrons dans la suite si Michel nous en a conservé le dessin. Nous pouvons affirmer que dans les inventaires des bijoux que la reine laissa à sa mort, ce collier ne figure pas parmi les autres joyaux, nombreux et très précieux, d’après la description.
L’étude minutieuse des Inventaires de tableaux de Marguerite d’Autriche (*) ne nous révèle pas autre chose.
De XInventaire des tableaux, propriété de la Reine Isabelle, il ressort quelle fit envoyer à son lit de mort aux églises de Grenade 46 retables ('). Malheureusement les sujets n’en sont connus que pour les n“ 6-25 et 26 qui provenaient de Grèce, c’est-à-dire : Byzantin (*).
Madrazo, sans doute par distraction, indiquait qu’il fallait chercher l’œuvre du Michel des Inventaires de Marguerite d’Autriche dans les Inventaires des tableaux que Charles-Quint gardait à Juste, et parmi lesquels figure également un Michel. Nous possédons aussi une copie de ces Inventaires (*).
Mais ce qui est de la main de M* Michel est :
1) « Un grand tableau de bois où se trouve Jésus-Christ portant la croix, et où apparaissent aussi Notre Dame, S* Jean et la Véronique;
2) * Un autre tableau fait par la main du Titien en pierre, qui représente Jésus flagellé, et une image de Notre Dame qui est proche, peinte sur bois, laquelle est de la main de Maitre Michel, tandis que le corps est du Titien;
3) » Un autre tableau en bois de Notre Seigneur Jésus-Christ portant la croix, fait par le Maître Michel et une autre image à côté, en pierre, de Notre Dame de la main du Titien. »
Cette collaboration du maître Michel à l’œuvre du Titien nous a été révélée par Madrazo. mais lui ni d’autres ne l’ont commentée. L’ Association pour la publication des monuments de l’Art Flamand sera amenée à élucider ce point qui n’a point été résolu en Espagne.
Le Raphaël Flamand, que nous croyons être le Michel de Juste, mérite bien que Ton fasse en son honneur et en celui de sa patrie
tout
l*> Ouvrage
cité.
(i) Les retables et objets de dévotion qui Jurent livrés à Pierre Garcia, aumônier de la Reine notre souveraine (puisse-t-elle reposer en paix), pour porter à Grenade, à la charge de Violante d'Albion, seront plus loin désignés de la manière suivante :
A Toro le XXVI février 1505.
De cet inventaire et d’autres inventaires artistiques des rois catholiques. Madrazo (*) donne un extrait qui lui fut envoyé par le Directeur des Archives de Simancas, M. Diaz y Sanchez. Mais ces inventaires même restent inédits. Je possède une copie de l’un des retables. L’occasion de la publier a fait défaut; pourtant l’œuvre le mérite parce que s'agissant des tableaux du XV* siècle, tous ceux qui se trouveraient à Grenade et dan9 les villes limitrophes et dont les sujets seraient identiques avec ceux de Y Inventaire, indiqueraient l’origine des peintres des rois catholiques étant plus ou moins connus, tels les Castillans Rinçon, Ramirez et Berruguete, l'Aragonais Aponte, les Flamands Jean et Michel Sithium, dont on connaît à peine l’œuvre, l'étude de ces artistes primitifs pourrait faire quelque progrès.
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tout ce qui est possible pour éclaircir cette collaboration et la connaissance de l’œuvre qui en fut le résultat.
Il me paraît hors de doute qu’il s’agit de Michel Coxye pour les tableaux de Juste inscrits dans I Inventaire de la Reine de Hongrie, Marie, sœur de Charles-Quint, car il est démontré que non seulement elle eut Michel Coxye à son service, mais qu’elle l’employa à faire des copies de Van der Weyden. Dans ces Inventaires inédits qui figurent également dans les archives générales de Simancas sont mentionnés comme œuvres du maître Michel, David coupant la tête de Goliath, actuellement à l'Escurial, et un Tantale que je crois avoir vu, sans me rappeler exactement en quel endroit.
Il n’existe donc ni occasion, ni motif, ni prétexte pour confondre l’œuvre des Michels Flamands qui ont peint pour la Maison Royale d’Espagne; l’œuvre de Michel Sithium est l’œuvre d’un primitif, celle de Michel Coxye est celle d’un maniériste.
(•) Madraxo, Catalogo deloscuadros del Museo del Prado de Madrid. — Madrid,1878, tt° 2184, Pagina 4TO.
Le Musée du Prado conserve un tableau sur bois de C23 de haut sur i"23 de large, ainsi décrit par Madrazo : < Les Rois catholiques en prière devant la Vierge et son divin Enfant. Jésus dans les bras de sa S“ Mère, assise sur un trône d’albàtre richement sculpté, reçoit l’adoration des Rois agenouillés sur leur prie-Dieu, couvert de drap d’or et celle des personnages suivants : le prince Don Juan, enfant de 13 ans environ, à genoux à la droite de son père; l’infante Dona Juana, enfant de 12 ans, qui va s’agenouiller à la gauche de sa mère; l’inquisiteur général Fray Thomas Torquemada, en génuflexion derrière le Roi ; et S‘ Pierre, martyr de Vérone, agenouillé derrière la Reine. Les groupes d’adorateurs sont complétés par : à gauche, S‘ Thomas d’Aquin, debout à côté de Don Ferdinand V; et à droite S' Dominique de Guzman, fondateur de l’ordre des
Prédicateurs. Fond : chapelle de plan polygonal, avec fenêtres aux côtés du trône de la Vierge, à travers desquelles on aperçoit la
campagne. Les brocarts et quelques accessoires sont rehaussés d’or (*). » Madrazo parlant de son auteur s’exprime ainsi : t On a supposé que le tableau pourrait être l’ouvrage d’un peintre à qui l’on donne le nom de Maître Michel Zittoz; mais le seul argument allégué à cette hypothèse sont les inventaires des tableaux de la princesse
Marguerite d’Autriche, femme du prince Don Juan depuis l’an 1497 jusqu’à 1499 (*).
» Comme il a été impossible de découvrir aucune œuvre qui ait
quelque
(x) Ce n’est pas exact, le prince D. Juan mourut à Salamanque le 4 octobre 1497 - Cette faute d'impression dans le catalogue de Madrazo a été conservée jusqu’à l'époque actuelle. D. Salvador Viniegra, qui avait collaboré au premier catalogue ne l’a point corrigée. (Catalogue des tableaux du Musée national de peinture et de sculpture par D. Pedro de Madraao amplifié par D. Salvador Viniegra, sous-directeur et conservateur de peinture du mime musée. — Madrid IX édition, n° 2184, p. 403. — V. Lafukrde, Histoire générale d'Espagne, Madrid, 1853. L X. p. 75.)
(*)Loc sic.
(•) Cakde- RF.RA Y Solano, /conografia tspanoln. Madrid, i8fs-64,t.l//.
quelque analogie avec la présente, nous devons rejeter cette attribution comme étant gratuite (*). »
Celui qui supposa que le tableau pouvait être du Michel qui figure dans les Inventaires de Marguerite d'Autriche ne pouvait ignorer l’existence de Michel Sithium converti en Zittoz, mais Madrazo passa sous silence le nom de celui qui fut le peintre de Chambre d’Isabelle la Catholique, circonstance qu’il dut méconnaître. S’il en avait eu connaissance, il n’aurait pas qualifié de « gratuite i l’attribution du tableau du Prado à Michel Zittoz. A-t-on écrit sur l'hypothèse en question? Nous n’en savons rien; mais évidemment ce fut après la publication de XIconographie espagnole de Carderera y Solano publiée entre 1853-1864, car dans le second volume, en s’occupant des Rois et Princes, non seulement il ne formule point une telle conjecture, mais il incline à croire que le tableau est l'oeuvre que Berruguete peignit vers l’âge de 25 à 30 ans (*).
Cependant nous croyons que D. Gregorio Cruzada Villaamil fût l’auteur de cette hypothèse. Il fut l’éminent auteur du Catalogue du Musée de la Trinité et le rival du savant Madrazo, ce qui expliquerait le silence de celui-ci. Ceci n’est cependant qu’une simple opinion fondée sur la haute érudition de Cruzado Villaamil, opinion qui ne parait pas confirmée par le fait que Madrazo l’avait cité à propos des tableaux de Berruguete : Episodes de la vie de S' Dominique de Guzman, S' Pierre le martyr et S Thomas d’Aquin, figurant aujourd’hui parmi les tableaux du Musée de la Trinité au Prado, et identifiés par Cruzado Villaamil comme étant l’œuvre de Berruguete.
On peut voir aujourd'hui au Prado le panneau des Rois catholiques et les dix panneaux attribués à Berruguete. A la comparaison on ne peut nier que Carderera indiqua Berruguete comme auteur du panneau des Rois catholiques à cause de l’intensité et de la beauté du coloris et de ceux que lui donna Villaamil, il ne se trompa guère.
Bien plus : tous ces panneaux proviennent du couvent de S'-Thomas à Avila, enrichis par l’argent que Torquemada arracha aux hérétiques et aux juifs qu’il fit brûler en 1482 et 1493. Notons que dans le panneau des Rois catholiques le funeste et féroce inquisiteur s’est fait représenter à côté de S' Thomas d’Aquin, de S' Dominique de Guzman et de S' Pierre martyr et que les épisodes de la vie de ces saints avec les autos da fé et leurs conséquences sont les scènes peintes sur les dix panneaux donnés à Berruguete.
Si la première impression est favorable à l'attribution faite par Carderera, dès que l’attention s’y arrête, cette attribution s’affirme impossible, car le caractère évidemment flamand du tableau des Rois catholiques s’y oppose, de même, ce qui est vénitien dans les panneaux de Berruguete; comparez le panneau n' 2148 avec le n* 2184. L’état dans lequel se présente le panneau n* 2184 n’est pas le même que lors de la copie que fit Carderera des portraits des rois et princes. Voici ce que disait XIconographe : « L’artiste intelligent qui restaura ce tableau précieux trois ans après le dessin que nous en avions fait, 92 découvrit,
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découvrit, en le nettoyant, certains détails qui se trouvaient sous la peinture supérieure et étaient couverts par les retouches faites, d’après ce que nous croyons, par le peintre lui-même. En arrivant à la tête du prince D. Juan, l’auteur du travail de restauration vit paraître en dessous une autre tête. En grattant, — je ne sais trop si je dois dire bien conseillé —, une bonne partie de la première, il découvrit celle que l’on voit aujourd’hui dans le tableau et qui représente le prince encore plus jeune, la tête couverte d’un petit bonnet fort gracieux en velours cramoisi, tel qu’il se présente aujourd'hui et les cheveux d’un blond moins foncé que celui qu’ils accusaient auparavant. >
Carderera aurait dû publier les autres parties effacées par le restaurateur du tableau, car puisqu’il admettait que toutes les corrections étaient de l’auteur de l’œuvre, toutes devaient avoir leur signification. Carderera explique ce changement : « Nous devons croire que le prince étant devenu plus âgé de quelques années, les souverains considérèrent sans doute que l’effigie de leur fils, la tête couverte, offrait une attitude peu respectueuse et que par suite ils la firent repeindre presque en entier, en effaçant le bonnet sans le détruire (*). i
Je crois qu’il est impossible de donner une explication plus puérile.
Or, Carderera estime que le prince Juan est représenté à l’âge de 7 ans; il croit donc que le tableau fut peint en 1485. Madrazo pense qu’il s'agit d’un jeune garçon de 13 ans et il en conclut que le tableau fut peint en 1491..
Cette question de l’âge du prince a une grande importance pour déterminer quelle est la princesse représentée.
Carderera est d'avis qu’il s'agit de la princesse Isabelle, fille aînée des rois catholiques, née en 1470; donc de huit ans plus âgée que son frère Jean. Sur le tableau il est certain que la princesse est plus âgée que le prince, mais celui-ci me parait avoir au moins l’âge indiqué par Madrazo. Ceci étant avéré, il ne peut être question de l’infante Isabelle; car nous nous trouverions en l'année 1491, alors qu'Isabelle s'était mariée en 1490 au prince Alphonse, héritier de la couronne de Portugal. C’est pourquoi Madrazo estime que l’infante représentée est Jeanne, l’infortunée épouse de Philippe le Beau.
Carderera se vit en face de la question suivante : comment expliquer, supposant qu’il s’agit du prince Jean et d'Isabelle, que la princesse Jeanne ne figurât point dans le tableau, elle qui n’avait qu’un an de moins que le prince Jean?
Il y répond en disant qu’Isabelle avait été proclamée pour la succession et l’héritage de la couronne comme fille aînée. Madrazo ne se demanda pas pourquoi le tableau ne représentait pas les princesses Marie et Catherine qui, déjà en 1491, avaient respectivement 9 et 6 ans: il n’est donc pas démontré d’une façon satisfaisante — puisqu’il s'agissait d’un tableau de la Famille Royale — pourquoi trois des cinq enfants des rois catholiques se trouvent écartés.
oo Mon
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(*) G f .vurc IX.
(*) Sanptrt y Miquel. Las cuotrocentistos ealalanos > Barcelona, 1906. Tomo II,p. 24s.
(•) O pus Epist.-epistol, 176. — Cf.
Lafuerdi,
cit., P 55 -
Mon explication est autre. Je crois qu’il s'agit du prince Jean et de son épouse Marguerite d'Autriche et, dans ce cas, il n'est pas étrange que l’on ne voie point dans le tableau d’autre fils des rois catholiques. Le prince se maria à l’âge de 20 ans et la figure qui le représente ne révèle peut-être qu'un garçon de 15 ans, mais elle fut repeinte pour lui donner plus d’âge, si on s’en tient à l’œuvre de Carderera (*) on ne peut lui attribuer que 15 ans, mais elle ne m’inspire confiance. Je ne manquerais pas de respect à Carderera si je ne l’avais surpris enlevant la barbe à un cardinal. De ce moment je n’ai plus foi en ses copies (•).
J'ajoute que lorsqu’un auteur, pour satisfaire son caprice ou dans l’intérêt de ses recherches ou hypothèses historiques, rend imberbe un cardinal et change radicalement les fonds des scènes représentées comme il l’a fait pour le tableau des Hois catholiques, on n’a aucune garantie qu’il n’ait altéré les traits de la figure copiée.
Laissons de côté la gravure LX de XIconographie espagnole et revenons au tableau du Prado.
J'ai dit qu’il n’est pas possible d’attribuer au prince Juan plus de 15 ans; l’enfant paraît âgé de 13 à 15 ans. Si l'artiste a repeint le portrait pour donner plus d'âge à son sujet, il a certainement commis une grave erreur.
Peut-être l’artiste n’a-t-il pas travaillé d’après nature, mais d'après un portrait. Je crois que cette explication est plausible et que l’on donna au prince lors de son mariage l’aspect d’un jeune homme de 20 ans.
Quand le prince Juan célébra son mariage le 3 Avril 1497 — il décéda le 4 Octobre suivant — c’était un jeune homme si délicat, si faible, que peu de temps après son mariage il fut question de le séparer de sa femme par conseil des médecins. Sa dévote mère s’y opposa, se fondant sur cette maxime évangélique : Quos Deus conjunxit, homo non separet. > Ceci est prouvé par le précepteur du prince Jean, Pierre Martir (*).
Le prince était probablement poitrinaire, d’où son aspect chétif. Puisqu’il s’agissait d’un jeune homme âgé de 20 ans à peine et imberbe, son portrait dans de telles circonstances lui avait plutôt donné l’aspect d’un enfant que celui d'un jeune homme. Quand il s'agit d’une personne à la veille de se marier, d’une personne que tout le monde cherchait à flatter, il est facile à comprendre que le sujet maigre et faible eût l’aspect d’un enfant. L’auteur du tableau 2184 n’aurait jamais pensé à faire le portrait d’un malade. Il donna au prince la tête d’un enfant sur un corps d’adolescent, avec des mains de jeune homme, à moins que ces mains n’appartiennent à la surpeinture.
Nous avons dit que ce tableau provient de l’oratoire des Rois du couvent des Dominicains de S’-Thomas d’Avila, ce couvent reçut également les restes du prince.
Quels que soient d’ailleurs les personnages, je crois qu'il faut QA attribuer
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(•) Oravure LXIII.
(*) Soub
l'attribution de Maeatro Michel le marquia de San tillana
attribuer l’œuvre à Michel Sithium, à cette époque peintre en titre de la Cour. Cette attribution est justifiée d’autre part par le caractère flamand de la peinture, très évident dans la Vierge, dans les détails des vêtements et autres particularités propres à l’école, dans la tonalité claire de la chapelle, dans le paysage, dans l’emploi très restreint de l’or, etc., le flamandisme de Michel Sithium, nous paraît même atténué par sa longue résidence parmi nous.
Nous n’en savons pas plus sur le portrait d’Isabelle à 30 ans dont parle Marguerite dans son Inventaire. Il existe en Espagne de de nombreuses effigies, à coiffe de nonne, de cette princesse, elles font supposer quelles furent faites d’après l’œuvre de Michel Sithium, peintre de la Cour.
Ce portrait manque entièrement des caractéristiques de l’école. Je crois que Michel dut toujours conserver les qualités natives. Il est vrai que dans le tableau du Prado l’artiste flamand n'apparaît pas, et que sauf les têtes de Ferdinand V et de son fils, toutes les autres ont peu de valeur, surtout celle d’Isabelle qui est extrêmement banale. Ce fait rend très difficile de lui attribuer d’autres portraits d'évident mérite, tels par exemple, les portraits de Philippe le Beau et de Charles son fils au Musée du Louvre, qui pourraient réclamer la paternité de Michel à raison de leur ton vigoureux et de leur riche coloris.
Comme nous ignorons si un petit diptyque formé des portraits de Jeanne et de Philippe son mari, dont Carderera tira le portrait de la malheureuse reine ( # ), est sorti d’Espagne, nous répéterons ce que dit l 'Iconographe afin de chercher à trouver l'endroit où il existe, et conséquemment la possibilité d'y découvrir une œuvre de Michel. Juana « est parée du riche costume de la Cour fastueuse de Bourgogne. Sur la toque de dessous, qui est de couleur orange rehaussée de petites fleurs, elle porte une grande coiffe de velours noir, aussi singulière qu’étrangère à l'Espagne, appelée cubrichel du mot couvre-chef ou couvre-chief. Une guimpe noire brodée d'or recouvre sa poitrine sur laquelle est suspendu à un cordon noir un gros rubis entouré de diamants. Sa robe couleur carmin vif à manches longues et amples ou manches ouvertes, moins traînantes que celles qui se portèrent à partir du règne de Charles V jusqu’au temps de la seconde femme de Philippe II, est bordée de riches fourrures dans toute sa circonférence et garnie de petites roses d’or émaillées de blanc et de vert avec une pierre précieuse ou un groupe de trois perles alternant au centre. Ce vêtement en laisse voir un autre par dessous, d'une couleur rougeâtre galonné d’or sur les bords; la robe est assujettie par une ceinture d’or qui laisse pendre un de ses bouts jusqu’aux pieds...
« Il a à peine un pied et demi castillan de long (3 décimètres) et à en juger par sa largeur devait être joint par des gonds à un autre qui était sans doute le portrait de l’archiduc son époux, le même peut-être ; que possède un ' amateur des beaux-arts à Madrid (*). »
Carderera, à propos de ce petit diptyque, ne manque pas de
rappeler
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avait expose un portrait de Jeanne la Folle, n® 43.
Il seraitintéresaanrd’é- 1 u c i d e r la question de savoir s’il s'agit de Michel Sithium (N. D. L. R.) L'artiste pho.
tographe Jacops, à Bruges, possède une importante série de pho togr *\hies d’après es maîtrc9 primitifs.
rappeler l’inscription suivante dans Y Inventaire par la princesse Marguerite :
* Ung petit double tableau, en l'ung des coustez duquel est le feu roy don Philippe et en l’autre Madame ayant un béguin en sa teste (1).
Que ce diptyque doive être attribué à Michel Sithium est bien prouvé par la similitude constatée par Carderera, et en outre par les numéros de l’œuvre de Michel Sithium, où celui-ci apparaît comme l’auteur d’autres diptyques aussi petits que celui dont nous parlons. Nous avons déjà dit que c’est pour nous une condition essentielle dans toute œuvre à attribuer à Michel, d’établir son caractère flamand et Carderera dit au sujet du portrait de la Reine Juana : « L’œuvre est de quelqu’un de ces peintres de Bruges qui nous ont laissé tant de travaux précieux, véritables joyaux de l'art au XV* siècle. »
N'existerait-il aucun ouvrage de Michel Sithium en Flandre? Personne en Flandre ne s’intéressera-t-il pour compléter la biographie et l’œuvre du peintre de Chambre de tant de rois?
La réunion complète des détails recueillis nous intéresse réellement autant que les compatriotes de Sithium, car si pour nous il fut un peintre espagnol pendant au moins 27 ans, pour ses compatriotes il est un artiste inconnu et de grand mérite, qui doit trouver sa place dans l’illustre pléiade des peintres flamands du XV* siècle qui ont donné tant de gloire à leur patrie et à l’art de la peinture.
Je n’ai pas de doute que le jour arrivera où l’on étudiera en Castille les primitifs Castillans, et ce jour-là en distinguant leur œuvre de celle des peintres flamands dont la présence parmi nous a été constatée, nous verrons apparaître au moins une partie de l’œuvre de Michel Sithium qui ne fut pas seulement, suivant l’expression du catalogue, un simple portraitiste. Nous arriverons peut-être alors à connaître l’époque exacte de son arrivée en Espagne et à découvrir son influence dans le développement de la peinture castillane, influence que nous devons estimer intéressante, puisque Michel conserva sa place pendant tant d’années aux côtés des Rois, alors que Rinçon, Aponte, Jean le Flamand et Berruguete étaient également à leur service. Dans la tâche à accomplir il y a place pour Espagnols et Flamands. Quant à nous, nous souhaitons quelles soient promptement occupées, et que la tâche ne tarde pas à s'accomplir.
S. SANPERE Y MIQUEL.
DOCUMENTS
Ceci est une copie fidèlement faite d'un écrit du Roy notre Seigneur, signé de sa royale ma?in et visé par Pierre de Quintana, comme il paraît, et qui est la suivante :
LE ROY
,1) Il est singulier que le laborieux Carderera n’ait pas reproduit ou décrit ce portrait de l’archiduc.
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LE ROY
Ochoa de Landa, trésorier de décharges de Madame la Reine mon épouse (qui soit en sainte gloire), je vous ordonne que des maravédis en votre pouvoir pour dites décharges et acquittements vous donniez et payer à Mvchel Flamand peintre qui a été de sa seigneurie ou à quiconque ait sa procuration ou pouvoir cent seize mille six cent soixante-six maravédis qui, par ceux qui entendent l'application des décharges, a été déterminé qu'ils devaient être payés puisqu’ils étaient dûs pour sa ration ou gages et acquittements pour tout le temps que le dit a servi sa seigneurie depuis le commencement de Cannée passée de Novembre , 2, jusqu'à la mort de sa seigneurie, et donnez-les lui et payez-les lui en argent comptés de cette manière, les onze mille deux cent cinquante maravédis tout de suite, et les autres cent cinq mille quatre cent dix-sept maravédis, au temps et à mesure que vous toucherez les maravédis du paiement d’Aranda l'année prochaine mille cinq cent seize (1516) et prenez sa lettre d’acquit ou de celui qui en ait le pouvoir avec cela et avec le présent écrit le secrétaire Juan Lopez en ayant pris compte, j'ordonne qu'il ne soit reçu en compte le paiement des dix cent seize mille six cent soixante-six maravédis, et ne faites rien d’autre.
Fait à Ségovie à sept jours du mois d’Octobre de mille cinq cent quinze ans. — Moi le Roi, Par ordre de Son Altesse, Pierre de Quintana, fit faire cette copie du dit écrii original qui a été formulé dans la ville de Ségovie à douze jours du mois d’Octobre, an de la naissance de Notre Sauveur Jésus-Christ mille cinq cent treize : témoins qui furent présents et virent formuler le dit écrit original de cette dite copie, Sébastien de Ariola e Juan de Calvo et Pedro Ortiz de Pinedo, et moi Francisco de la Riva Garcia, greffier de la Reine Notre Dame en sa cour et dans tous ses royaumes et principautés, j’ai été présent pour l’accord de cet écrit original qui, suivant l'usage, est présenté aux dits témoins et, par conséquent, sur la demande du dit trésorier Ochoa de Landa, je fis écrire et j'écrivis cette dite copie, sur cette page d’un demi-pli ou feuille de papier, et je fis ici ceci mon signe — en témoignage de vérité.
Francisco de la Riva.
L'écrit original du Roy notre Seigneur, dont ceci est la copie, reste en mon pouvoir et passe en compte des maravédis y contenus restants, qui doivent être payés au dit Michel dans la forme et manière que Son Altesse l’ordonne quand on aura reçu les maravédis du dernier tiers de l'an prochain (1516) de mon ordonnance ou traite de Aranda datée dans la ville de Ségovie le 15 Septembre 1515.
Paraphé.
Ochoa de Landa
Sachent tous ceux qui verront cette lettre de procuration comment moi Michel Si/ium, serviteur de Madame la princesse Doua Marguerite connais et accorde par cette lettre que je donne et accorde tout mon pouvoir complet, libre, plein, et suffisant d'après ce que j'ai et possède, et suivant ce que de mon mieux et plus complètement je puis et dois donner et accorder de droit, à vous. Alonso de Arguello, secrétaire du prince Notre Seigneur, et trésorier de la dite madame princesse, habitant la noble ville de Valladolid, ou à qui ait votre pouvoir ou procuration, spécialement afin que pour moi et en mon nom comme dans ma propre demeure, vous puissiez demander et exiger, toucher, recevoir et recouvrer, cent cinq mille quatre cent seize maravédis que par lettre d’ordonnance de paiement me sont donnés par le Roi Don Ferdinand, moyennant Ochoa de Landa, trésorier des acquittements de la Reine Dona Isabelle, (qui soit en sainte gloire) pour le service que je rendis à la dite Dame Reine Dona Isabelle, moi étant du métier de peintre , d'après ce qui est contenu dans la dite traite et pour que si les dits maravédis m’étaient ailleurs remis, vous puissiez les demander et les réclamer, toucher, recevoir et recouvrer de toute personne ou toutes personnes, et que au nom de Son Altesse ils me soient payés, et pour que ce que vous receviez en mon nom et que vous recouvriez vous ou celui qui ait votre procuration, vous puissiez donner et accorder des lettres de paiement et d’acquittement lesquelles je veux qu'elles soient suffisantes et valables comme si je les donnais et accordais moi-même, étant présent à tout et pour que par la raison de ce qui est dit, vous puissiez paraître et paraissiez devant Leurs Altesses et devant les seigneurs des très élevés Conseil, président et juges à son obéissance et chancellerie, et devant eux et devant quiconque d’eux vous puissiez faire et fassiez toutes les demandes et requêtes judiciaires et extrajudiciaires qui soient nécessaires et pour faire toutes les saisies, sommations, assignations et exécutions, enchères de biens, qu’il soit nécessaire et dû pour recouvrer ce qui précède, avec pouvoir de substituer procureur ou procureurs, et pour exécuter toutes les démarches et chacune d'elles que je ferais moi-même ou que je pourrais faire étant présent, même si elles étaient telles et de telle qualité qu’il soit de droit nécessaire, et qu'ils aient ma procuration tout spéciale et ordre comme si j’étais personnellement présent.
Je m’oblige et promets de tenir pour ferme, stable, acceptable et valable tout ce que vous le susdit, votre substitut ou substituts ferez, direz, raisonnerez, recevrez et recouvrerez, et de ne pas m'y opposer en aucune façon selon l'engagement ci-dessus, et si outre le pouvoir suffisant et complet que je possède pour ce qui est déjà est de droit, s’il est nécessaire un autre pareil et semblable, je le donne et accorde à vous le susdit et substituts avec toutes les incidences de droit nécessaires et avec libre et générale administration et relévation, je vous relève de toute charge de satisfaction, captation, sécurité, par la clause de droit qui se dit en latin « judicio systi judicatum solvy * avec toutes les clauses accoutumées, en confirmation de quoi j’accordai cette lettre par devant le greffier et notaire public et témoins des écrits qui fut datée et accordée dans la dite ville de Y'alladolid le vingt huit du mois de Novembre, année de la naissance de Notre Sauveur Jésus-Christ mille cinq cent quinze ; témoins présents à ce qui a été dit et qui virent le dit Michel Sythium signer son nom sur le registre de cette lettre, Francisco Lobo et Lope Guerra, serviteurs du dit Alonso de Arguello et Juan de Alzaga, serviteur de la dite dame princesse. Michel Sytium et moi Damian de Portillo, greffier de Leurs Altesses et leur notaire public en leur cours et dans leurs royaumes et domaines, j'ai été présent avec les dits témoins et par prière et accord du susdit, qui signa son nom dans mon registre, j'écrivis cette lettre de procuration suivant ce qui se passa devant moi, et en conséquence ce signe à moi, f en témoignage de vérité. —
Damian de Portillo.
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En la noble ville de Valladolid, la Cour y étant ainsi que la chancellerie de la Reine et du Roi son fils nos souverains, à vingt-trois jours du mois d’Avril an de la naissance de Notre Sauveur Jésus-Christ mille cinq cent seize — en présence de messire Christophe Mançano, greffier de la Reine et du Roi son fils nos souverains, et son greffier et notaire public à leur Cour, et dans tous leurs royaumes et domaines et des témoins de ces écrits, se présenta le sire Alonso de Arguello, habitant de cette ville, dans cette procuration ailleurs écrite et contenue, et dit que : en vertu de ce dit pouvoir ou procuration écrite ailleurs et à lui donné et accordé par Michel Sytium dans le contenu au nom du dit Michel Sy/ium et en son lieu je substitue pour procureur pour tout ce qui est contenu dans cette procuration le nommé Rodrigo de Arguello son frère qui était absent, mais de même que s’il eût été présent; afin que au nom du dit Michel Sitium et en son lieu et place, il puisse demander et réclamer, recevoir et recouvrer, avoir et toucher les maravédis dans la dite procuration contenus des personnes par la raison et manière qu'il est dit dans la dite procuration et y est contenue, et pour que il puisse, sur le recouvrement d’icelle ou d’une partie, faire et qu’il fasse les actes et les démarches dont il est parlé dans la dite procuration et y contenus, que pour tout cela et pour chaque chose et chaque partie, il lui était donné, cédé et transféré, et il céda et il transféra la dite procuration à lui donnée et accordée suivant qu'il lui était possible et devait de droit avec les incidences et dépendances et choses intérieures, annexes et connexions, avec administration libre et générale d’après le contenu de la dite procuration, et je le relève selon il doit être relevé et j’oblige la personne et les biens du dit Michel Sytium suivant qu’ils lui sont obligés par la dite procuration et substitution en jugement en dehors d’icelui en tout temps du monde, en confirmation de quoi je dis et j'affirme que j’accordais et j’accorde cette lettre de substitution de la manière qu’il a été dit, le dit le greffier a devant moi signé de son nom ici dans mon registre, faite et accordée en la dite ville de Valladolid, jour, mois et année comme ci-dessus, témoins priés qui furent présents à tout ce qui a été dit, et virent le sire Arguello signer son nom ici et sur le registre Alonso Guago, maire de Cabeçon, et Francisco de Garate, et Francisco Lobo, serviteurs du dit sieur Arguello — et moi le dit Christophe Mançano, greffier et notaire public susdit, je fus présent à tout ce qui a été dit avec les dits témoins, et concession et accord du dit sire Alonso de Arguello qui ici Arguello et dans le registre de cette lettre signa son nom, que je connais et qui est celui qui accorda cette procuration et substitution, j’écrivis et fis ce qui se passa devant moi et je fis ici mon signe + qui est tel en témoignage de la vérité.
Christophe Manzano.
LE ROY
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Ochoa de Landa, trésorier des acquittements de Madame la Reine (qui soit en sainte gloire), Michel peintre , me fit rapport que lui furent tirés sur vous cent seize mille six cent soixante-six maravédis qui, d’après ce qui a été compris dans l’audience des acquittements, il fut déterminé qu’il lui était dû de sa ration et quittance pendant le temps qu'il servait Son Altesse et que les cent cinq mille quatre cent seize maravédis le tiers par trimestre de l’année présente datée de mon décret, il me supplia et demanda par grâce de vous ordonner que malgré que vous deviez lui donner et payer cette somme dans le tiers, vous la donniez et payiez de suite, ou suivant mon bon plaisir, et parce que le dit Michel est à mon service , ma servi et me sert , je vous charge que malgré que l'échéance de ce que vous avez à lui donner et payer ne soit pas encore arrivée, vous veilliez à ce qu’il soit tout de suite payé de tout ce que vous lui devez, et dont vous avez louché le montant, car en faisant cela vous me servirez : de la ville de Bruxelles aux treize jours du mois de Juillet mille cinq cent seize. Moi le Roy. — Par ordre du Roy,
Antonio i>R Viu.ej.as.
A Michel Flamand , peintre ci-devant de la Reine Notre Dame (qui soit en sainte gloire), j'ai payé par décret du Roy notre Souverain fait à Ségovie le VII Septembre 1515 cent seize mille six cent soixante six maravédis par ceux qui à l'audience des acquittements il fut déterminé qu'il fallait lut payer pour sa ration et compte ce qui lui était dû pour tout temps qu'il sen>it Son Altesse depuis le commencement de l’année dernière depuis l’an quatre-vingt-douze jusqu’à la mort de Son Altesse (*).
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Les Arts du Bois et du Métal
ES arts du bois et du métal, qui comptent certainement parmi les plus variés, les plus riches, les plus originaux et les plus abondants des arts flamands, sont représentés à l’Exposition, soit par une œuvre, type de l’école brabançonne au premier tiers du XVI' siècle — retable de Pensa di Mondari — soit photographies — stalles de la cathédrale de Barcelone — des pièces d’ordre plutôt historique, telles les armures qui le plus souvent se réclament de l'inspiration étrangère. L'orfèvrerie, cet art si plein de goût et d’imprévu, participant à h fois à l’architecture et à la sculpture, art d’une conception si élevée, d’une exécution si hardie qu’il ne reculait pas devant la représentation de la nature humaine, alliant la recherche de la perfection à une souplesse extraordinaire et qui, à la fastueuse époque des ducs de Bourgogne, comptait parmi les plus estimés — les spécimens que nous pouvons encore admirer : châsses, reliquaires, crosses, boucles, etc., tout comme les inventaires en font foi — n’offre à nos yeux que quelques colliers datant du XVI* au XVII* siècle.
Le collier de la Gilde de Dixmude compte certainement parmi les plus intéressants de ces bijoux. D’aspect décoratif et riche, il fait ressortir le goût et la perfection de travail des orfèvres, ciseleurs, et émailleurs de ces époques.
arts de la ferronnerie et de la dinanderie — ces gloires du pays, qui jouirent sous les ducs de Bourgogne de protections illustres et privilégiées — qui provoquèrent la fondation de véritables colonies d'ouvriers d’art semblent avoir été écartés de l’Exposition.
Le rôle de ces diverses branches de l’activité artistique de nos ancêtres fut pourtant assez important, tant au point de vue de l’art pur que sous celui de la décoration pour avoir sa place marquée dans un ensemble d’œuvres se rapportant à l’art sous les ducs de Bourgogne. On ne peut à la vérité se faire une idée bien complète de l’ampleur artistique d'une époque où tous les arts concouraient à un but unique, à une perfection d’ensemble où l’homme, même par 99 la somptuosité
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la somptuosité des habillements, sacerdotaux, militaires ou civils, jouait un rôle, quand le travail de l’ivoire, du fer, du cuivre, du bronze, des métaux précieux, du cuir, du verre, de la broderie, de la peinture décorative ou verrière, de la sculpture fait totalement défaut ou n'est représenté que par d’uniques spécimens ou rares relevés. Il faut attribuer probablement à la réalisation un peu hâtive du programme
l'absence, bien déplorable, de reproductions de monuments, églises, édifices publics et demeures seigneuriales qui s’élèvent,nombreux et somptueux, sur la terre de Flandre. Pareille suite eût pourtant été impressionnante et eût apporté un précieux appoint à la glorification de notre génie et, si l’histoire de l’art architectural se serait enrichie de connaissances nouvelles, le patriotisme de la nation belge y aurait trouvé matière à noble orgueil.
La statuaire, la sculpture funéraire ou autre, les ex-votos pouvaient offrir une série de reproductions qui, même dans les limites de leurs rapports avec l’Ordre de la Toison d'Or, eussent pu jeter de l’éclat sur l’évolution artistique sous les ducs de Bourgogne.
L’histoire de l’art, à une époque déterminée, s’écrit avec des éléments d’ensemble, elle ne peut donner tous ses fruits qu’à la condition que des spécimens des productions des multiples branches de l’art, méthodiquement classées, excluant toute idée de pittoresque ou de mercan-
Artmire de parade . . , , , .
de owdobald ii db montbhu.trh. tilisme, puissent être étales sous les yeux des
duc d'Urbino . .
visiteurs.
La ville de Barcelone nous donna sous de rapport un exemple à suivre en nous envoyant de superbes photographies des stalles du chœur de la cathédrale.
Nous les rapprochons des stalles de la cathédrale S'-Sauveur à Bruges exécutées à l’occasion du treizième chapitre de la Toison d’Or tenue en notre ville le 30 Avril 1478.
De lignes sévères et sobres, plutôt architecturales, leur ornementation se limite à des fenestrages et à quelques motifs floraux, la statuaire intervient dans les panneaux des bas bouts, des appuis et des miséricordes.
Les figures des évangélistes, S' Marc et S' Luc — cette dernière surtout — sont de fort bon style et peuvent soutenir la comparaison avec les belles productions de l’époque, tant au point de vue de la composition générale, de l'attitude et du naturel, que sous celui de l’exécution.
Le praticien était, à n’en pas douter, un physionomiste que l’étude de la nature inspirait et passionnait.
La comparaison des types des deux personnages en fournira la 100 preuve
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preuve indiscutable, car ils portent l’empreinte d’une individualité propre et personnelle, ce ne sont point des physionomies banales, à l’expression absente ou indéterminée.
Si la figurine de S‘ Luc est supérieure à celle de S’ Marc il ne s’en suit pas que celle-ci soit négligeable, elle est tout simplement un peu moins vraie, moins fouillée et moins nature.
C’est ce caractère de recherche de la nature qu’il convient de relever spécialement dans l’art flamand et qui se retrouve jusque dans les éléments secondaires des compositions flamandes.
Les appuis-mains, les miséricordes des sièges, quoique fort usés, nous en fournissent d’amples preuves. Des figurines des apôtres et des personnages bibliques se dégagent un charme et une grâce indicible. D’attitude variée, le geste tantôt sévère, tantôt empreint de familiarité, toujours pris sur le vif, ces petites figures sont animées d’une vie intense, profonde, et se lient de façon adéquate à l’ensemble.
Nul détail ne nuit, rien n’est de trop; et on pourrait malaisément distraire un élément quelconque de la conception générale.
Il en est de même des miséricordes représentant des scènes bibliques ou de mœurs où la satire n’a pas perdu ses droits, dans toutes on retrouve un caractère de vie plein
de charme et d’observation.
Le souci d’observation intense et minutieuse de la nature se constate surabondamment dans la flore ornant certaines miséricordes.
Ce sont de petits chefs-d’œuvre où la grâce du dispositif s’allie au naturel.
Les stalles du chœur de la cathédrale de Barcelone offrent sous ce rapport des points de contact avec celles de Bruges. Il semble seulement que l’artiste ait été plus attiré vers le règne animal que vers le règne végétal. Les miséricordes sont, en effet, flanquées de petits coqs, lionceaux, chèvres, etc., dont le rôle décoratif semble assez problématique. En revanche, ils nous montrent la souplesse et l’esprit d’observation du praticien, car chaque animal est typé dans son attitude propre et caracté¬
ristique.
Il est hors conteste que les praticiens
Armure do guerre de Philippe I" de Caetille
qui exécutaient avec tant de vérité ces
motifs variés étaient des observateurs d’élite et s’étaient astreints à une
étude sévère, approfondie de la nature. Si l’ensemble des stalles de Bruges est sobre et sévère, celui de Barcelone est somptueux, varié, offrant de larges jeux d’ombre et de lumière.
L’unité de style semble même y faire quelque peu défaut et, si
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l’œuvre peut être revendiquée comme flamande, il apparaîtra que sa conception architecturale aît subi l’influence d’arts étrangers, sans réussir à créer un type qui dorénavant pourrait s’imposer pour des œuvres similaires.
A la vérité, il ne peut en être autrement. Un artiste ne subit impunément le contact des idées, des tendances, des mœurs autres que celles qui formèrent son éducation, guidèrent son intelligence et imprégnèrent sa vie. A vouloir créer un type nouveau répondant à l’atmosphère du pays, il use ses facultés et ne peut faire chose durable.
Maintes œuvres, d’arts divers, exécutées en Espagne, portent la marque de cet état d’esprit et déroutent parfois le savant dans l’attribution de certaines productions.
Mais quand l’œuvre est conçue au moment où l’expression artistique se rénove, où l’aspiration vers une formule nouvelle se manifeste sans qu’elle soit entièrement elle-même, la difficulté semble insurmontable, car l’œuvre est devenue aussi anonyme de conception que d’exécution. Elle n’est plus basée sur la tradition, elle n’est plus le fait d’un peuple, elle n’est plus la production d’un homme apte à créer une œuvre originale dans son traditionnalisme, elle peut recéler en elle toutes les beautés sans parvenir à en imposer aucune.
Il nous semble que les stalles de Barcelone participent de cet état d’esprit.
L’unité de style qui fait les œuvres grandes et fortes y fait défaut; et, si les diverses parties en sont, tour à tour, sévères et pleines de noblesse, telles les parties basses, si les panneaux aux opulences héraldiques divisés par des colonnettes — aux chapiteaux curieusement fouillés — flattent les yeux par leur dessin d’ailleurs trop gracile, par contre le dais aux fenestrages variés et riches, aux multiples pinacles à fines aiguilles tout en présentant aux yeux un décor superbe ne semble plus en rapport avec les autres parties de ce somptueux monument de l’art du bois.
Le décorateur prime dans cette œuvre, le styliste ne peut que regretter que l’unité y soit bien sacrifiée et l’analyste observe que, dans la chaude atmosphère de la belle Espagne, Charles-Quint, fastueux et magnifique, dans la fleur de l’adolescence, dût avoir devant les yeux, le 5 Mars 1519, un magique spectacle.
t Plus oultre ».
En effet, devant lui, l’histoire s'évoquait et l’avenir se préparait. Dans ces hommes, altiers et fiers sentant peser sur leurs épaules le poids des fastes de leurs ancêtres et se refléter sur leurs faces l’angoisse des choses à venir, se cristallisaient les destins du monde.
Et devant l’Empereur ces hommes, que les batailles et les carnages ne feront reculer ou hésiter, que les périls attirent, se sentent le cœur étreint d'indicible émotion ; tout de cramoisi vêtus, descendant de leurs somptueuses stalles, les vieux tremblant sous le fardeau des souvenirs, les jeunes frissonnant sous la chaude caresse des haultes 102 dames,
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dames, tous ayant dans les yeux l’orgueilleuse étincelle des élus, viennent rendre hommage, ployer le genou et jurer : loyauté.
« Plus oultre ».
Dans l’idéale ambiance du lieu saint se magnifiaient la beauté, la puissance, la force, l’honneur; et l’art, de son lustre pur et radieux, ennoblissait ces triomphales assises.
L’unique monument de sculpture qui se trouvait à l’Exposition, le « Retable Pensa di Mondari », nous autorise à insister sur ce haut caractère de vérité et d’observation de la nature qui fut la préoccupation principale et catactéristique des diverses branches de l’art flamand. Il faudrait avoir sous les yeux des œuvres antérieures pour démontrer cet idéal et cette pratique. Le caractère de pur réalisme de ces groupes dérive nettement et distinctement de tout l’enseignement, de toute la tradition de l’école flamande. L’ensemble est somptueux et nous ne partageons nullement l’avis que d’aucuns expriment quant à la polychromie à laquelle ils attribuent une partie des qualités qui distinguent cette œuvre. Au contraire, nous serions très disposés à y constater un souci de naturalisme que la polychromie s’est bornée à accentuer, en partant du principe inspirateur de l’art flamand.
Si l’art flamand dans ses manifestations sculpturales et picturales — pour n’envisager que ces deux branches qui rentrent plus étroitement dans ce cadre — a pu imposer au XV* et XVI' siècles sa splendeur et sa suprématie à ses rivales et si cette suprématie, déjà si glorieusement reconnue par les Mécènes de jadis, s’est progressivement affirmée au point de provoquer en ce temps l’enthousiasme et l’admiration unanime, nous croyons ne point errer en l’attribuant à son haut caractère d’observation, par conséquent de vérité et à son inspiration d’ordre si pure et si élevée.
Nul art, dans son expression figurative de la nature, dans ses formes diverses, multiples et variables, n’est appelé à cette survie qui sacre les génies et fait rayonner dans l’histoire toute une race, pourtant petite par le nombre, si cet art ne s’appuie sur la vérité, sur la nature réelle et tangible.
Le don, la franchise d’observation, la conscience de s’inspirer à une source que nulle autre ne surpasse, d’avoir devant les yeux la perfection créée, cette création étant elle-même l’œuvre de Dieu, sont des forces matérielles et morales qui, par elles-mêmes, pourraient suffire à une élite et provoquer l’éclosion d’un art supérieur, même tout d’imagination et d’intellectualité, où les formes ne seraient plus que des moyens et non des causes, où la couleur ne serait plus une nécessité, où le dessin seul serait l’expression, où l’idée seule prévaudrait, où la simplification du coloris et des formes terrestres se trouverait compensée par l’ampleur de l’idéalité.
Cet
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Cet art, nous l’apprécions sous d’autres deux, il ne saurait suffire à l’intellectualité de notre pays.
Si à ces éléments se joignent cette chose indéfinissable, l’idéal, apanage du petit nombre, et dont en art le culte n’est réservé qu’à quelques âmes douées célestement, alors ces forces se cristallisent, engendrent des unités parfaites dont aucun signe précurseur ne faisait prévoir l'apparition.
La rénovation surgit inopinément, elle semble née de toujours, alors, qu’hier encore, les traditions régnaient suprêmement. Sans attache avec le passé, sans racines, poussant lentement ses ramifications de droite et de gauche, fouillant le sol et s'y consolidant, la rénovation se manifeste et s’affirme en vainqueur. Si l’observation de la nature, si le souci de la vérité n'étaient point les inspirateurs de ce mouvement, à quel enseignement, à quel dogme autre faudrait-il attribuer cette éclosion.
Que les moyens d'expression, de groupement, de technique, de compréhension du sujet soient divers, que la manière décorative ou somptueuse, austère ou purement scénique, coloriste ou sévère, prévale chez telles ou telles individualités, n’énerve dans la moindre mesure cette religion de la nature et de la vérité qui guidait les artistes du XV* et XVI* siècles.
Ces interprétations diverses démontrent que l’art flamand, obéissant à un principe supérieur, s’affranchit des canons qui pesaient si lourdement sur le génie créateur du monde et sut ouvrir les yeux au spectacle de la nature, répudiant des théories et des expressions figuratives qui ne répondaient plus à l'essor de son intelligence avide d'émotion.
Si cet amour de la vérité et de l'observation de la nature qui en découle logiquement n’était pas admis dans toute sa force inspiratrice, comment comprendre l’éclosion pour ainsi dire spontanée d’un art atteignant le summum des forces humaines?
Certes de timides essais, de furtives tentatives dénotant l’inquiétude et la soif de formules nouvelles se faisaient jour; l'aspiration vers des temps nouveaux travaillait les esprits, mais rien ne préparait, ne faisait prévoir ou espérer la venue d’hommes qui allaient rénover l'art et l’affirmer devant l’humanité comme le suprême effort de l’intelligence.
Dans la chaîne de l’histoire de l’art, il manque un anneau que les recherches les plus ardues n’ont pu reconstituer; entre l’art des Van Eyck et de leurs devanciers il y a un abime — l’inspiration restant la même — intellectuel et matériel.
Seul le culte de la vérité, l'observance de la nature peuvent avoir orienté ces hommes et les avoir rendus aptes à la création deternels chefs-d’œuvre. Où serait l'enseignement, où seraient les maîtres, où seraient les méthodes qui eussent pu diriger, inspirer des élèves, des novices dans la voie du progrès, alors que les maîtres détenteurs uniques de l’enseignement de l’art ne l’appliquaient pas à leurs propres œuvres.
IOA D’autre
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D’autre part, peut-on supposer qu'un élève, quelque estimé qu’il eût pu être de son maître, quelque notoriété que son jeune talent eût pu faire prévoir, bouscule tout un ordre de choses établi et s’insurger contre tout ce qui avait fait l’orgueil des temps pour faire prévaloir ses idées à lui, son art à lui, nécessairement fait à l’origine d’essais, de tâtonnements et sûrement de déboires fréquents.
Il faut, nous semble-t-il, renoncer à reconstituer intégralement la chaîne des traditions en mettant à chaque anneau, à chaque période un nom et une étiquette et il faut accepter que les Van Eyck, après avoir fait leur apprentissage et être passés maîtres, ont après bien d’études — qui pour nous resteront éternellement des énigmes — orienté leur vie et leurs efforts vers cet idéal qui est la vérité et son observance.
Esprits inquiets, chercheurs, avides de connaissances nouvelles, de formes vraies, transplantant dans l’art la vie qui se déroulait devant leurs yeux, tour à tour sombre, tragique comme dans le Jugement dernier de Saint-Pétersbourg, lumineux ou subtil comme dans XAgneau mystique, humain et vrai comme dans la Madone Van der Paele, ils le furent au premier chef comme en témoigne suffisamment leur recherche vers des procédés plus rapides, plus sûrs, plus harmonieux.
Ce problème, cette difficulté vaincue, leur amour de la vérité ne les porta-t-il vers des modes d’expressions nouveaux. Un outil perfectionné leur était donné, leur esprit les persuada que ce n’était point pour refaire le nouvelles, des effets nouveaux.
Dans la nature, belle et vigoureuse, riche d’harmonie, où tout chante la beauté et la vie, ils allaient faire se dérouler des scènes idéales.
Aux fonds d’or statufiant les personnages allait faire place l’éternelle vérité. Des cieux d’azur allaient encadrer des paysages aux profondeurs idéales; les montagnes, les arbres, les fleurs, le cristal des eaux allaient placer l’homme dans son cadre naturel. L’art des hommes ne sera même pas oublié; et, dans des architectures grandioses se dérouleront des scènes divinement belles comme XAnnonciation de Saint-Pétersbourg.
Une œuvre flamande s’identifie par ses qualités originales, elle possède une intimité qui intéresse et qui attire; que ce soit un grand retable aux personnages multiples et solennels, comme l 'Agneau mystique où la calme majesté du panneau central trouve sa contre-partie dans les sévères figures des personnages bibliques, tempérés eux-mêmes 105 par
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par la beauté des Anges chanteurs et musiciens et que dominent ces étonnants morceaux d’humanité qui sont Adam et Eve, ou qu’il s'agisse du couple Arnolfini, toujours s’affirme ce caractère flamand fait de vérité, de franchise et de stricte observation de la matière.
Cette religion de la nature, ce souci de vérité, cet esclavage de la forme créée, ne sera point un obstacle à la diversité dans les modes d’expression personnels aux deux frères. Ils seront tous les deux également humains, également fidèles au culte qu’ils venaient d’instaurer, mais aussi ils envelopperont d’individualité leurs oeuvres respectives.
Leurs yeux seront esclaves de la nature, leur génie la revêtira de vie intérieure; soit que leur esprit investigateur s’attache à faire comprendre la personnalité d’un chanoine Van der Paele ou, s’élevant vers les hautes sphères de la pensée, crée un Christ troublant et majestueux; soit que leurs yeux errent amoureusement sur un paysage de Flandre ou caressent et détaillent la modeste plante qui, sauvage et timide, émaillé de ses fleurs, aux colorations multiples et variées, le tendre vert des avant-plans de leurs compositions, toujours la nature sera le maître devant lequel ils se courberont, humbles et extasiés.
Leur souci de vérité sera continuel; le ciel, le paysage, les intérieurs varieront selon le sujet à traiter, mais toujours le choix en sera heureux, bien adéquat à la scène, les détails les plus infimes en seront étudiés et leur rendu sera l’effet d'une observation sûre et d’une technique aussi raffinée qu’impeccable.
Rien n’est laissé au hasard et l’ensemble ne se trouve assourdi par aucun heurt ou méprise.
Cette orientation n’aura pas seulement affecté la peinture, la sculpture y aura participé dans une large mesure, sous l’action directe des Van Eyck.
Nous ne comprendrions pas bien Jean Van Eyck peignant et dorant six statues pour la façade de l’Hôtel de Ville de Bruges si son rôle eut dû se borner au simple travail manuel de polychromie.
La gratification de trois livres douze escalins de gros — supplémentaire au prix de cinq livres de gros par statue — qu’il reçut une put être que la rémunération d'un travail plus intellectuel.
Jean Van Eyck ne fut-il pas l'inspirateur des de Cats, des Jean Oosebrugghe, des Jacques Van Oort, des Gérard Metter tee, des Jacques Van Cutseghem?
N’est-il pas admissible que la rénovation de l’art pictural aura frappé les imagiers et les aura portés à s’assimiler les méthodes nouvelles précisément instaurées par celui qui devait adorner leurs productions. N’a-t-on pas constaté dans l’oeuvre des Van Eyck des côtés sculpturaux? N’a-t-on pas insisté sur le modelé plastique de certaines têtes, les mains ne portent-elles l’empreinte de pratiques sculpturales? Ne pourrions-nous considérer comme de véritables morceaux de sculpture telles ou telles attitudes de personnages drapés de longues chapes aux plis aussi sculpturaux que magnifiques et réguliers.
106 Nous
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Nous croyons que l’influence des Van Eyck sur la sculpture a été bien considérable et a largement contribué à l’épanouissement de l’art du bois qui, progressivement, s’est industrialisé, mais a su conserver jusqu'au dernier jour une grandeur et une souplesse trahissant son inspiration première.
Si ces qualités d’observation et de vérité dans l’expression des sentiments humains, dans l’analyse des formes qui affectent ces sentiments, si l’observation de la nature, jusque dans les moindres détails, est caractéristique dans les individualités comme dans l'ensemble de l’école, encore faudrait-il parvenir à les dégager et à en tirer des conclusions. De nos jours, ces problèmes complexes ne forment plus seulement le thème de discussions entre savants, ils passionnent la généralité, car elle y trouve une page — non la moins glorieuse — de son histoire, elle y puise des forces, y découvre des enseignements précieux qui préparent les lendemains.
L’histoire de l’art flamand se fait page par page et ce qui, hier encore, était vérité se trouve démenti par des faits précis et probants ou par des comparaisons formant des preuves morales.
Que de faits obscurs dans la vie de tel ou tel maître, de telle ou telle œuvre, hier encore anonyme, et pour lesquels point aujourd’hui l’aurore d’une gloire nouvelle.
Innombrables sont les œuvres de toute nature qui, oubliées, inconnues, dorment dans les palais et les manoirs et qui, étudiées, compulsées, pourraient apporter à la vie d’une nation, à une époque de l’art, l’appoint de leur triomphante révélation.
L 'Association pour la publication des monuments de l’art flamand s’est, depuis sa fondation, consacrée dans son périodique Les Arts Anciens de Flandre à la tâche de répandre ces connaissances, de découvrir ces trésors. Son action n’a pas été sans gloire.
Mais à cette heure le développement des recherches et du goût public pourraient faire concevoir l’idée de voir rassembler — pour l’étude et la gloire d’une époque, d’une période de l’art — l’ensemble de l’œuvre peinte et dessinée d’un maître : Van der Goes, Thierry Bouts, Van der Weyden, Metsys, Lancelot Blondel, Pourbus, etc., etc. Ainsi, feuillet par feuillet, s’établirait patiemment, la biographie d’un artiste, se distinguerait la chronologie de son œuvr.e, se détermineraient des attributions, s'établirait l’influence de son atelier, de son idéal, faisant surgir des noms nouveaux, des œuvres anonymes jusqu’à ce jour encore portées à l’actif d’autres arts, d’autres pays.
Pareil hommage aux gloires du pays de Flandre se compléterait 107 par
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par l’adjonction de tapisseries, de sculptures, de manuscrits, etc., etc., auxquels le maître a directement collaboré ou que son art a inspiré.
Et serait-il téméraire de formuler le vœu de voir ce programme, longuement mûri, se compléter par l’adjonction d’une ou plusieurs œuvres types — des diverses branches — des arts d’autres pays à l’époque du maître dont on aurait rassemblé l’œuvre?
Quels enseignements, quelle connaissance nouvelle des génies dont les siècles ont consolidé la gloire, quelles révélations sur les mœurs, sur l’histoire de toutes ces nations maintenant unies dans un même élan d’admirative piété envers ceux que leurs œuvres font vivre toujours parmi nous.
Ainsi se feraient les comparaisons, ainsi se déroulerait devant les yeux de tous l’histoire artistique des divers pays. Ainsi s’affirmerait cette force de l’école flamande : la vérité dans l’observance de la nature. Lentement dans l’éclat de l’idéal, dans la gloire du passé, dans l'orgueil de l’histoire de Flandre se préparerait le couronnement.
Deux noms surgissent radieux, uniques, hauts et fiers dans l’histoire des arts : Memlinc et Van Eyck.
Memlinc doux et tendre, poète toujours, chantant l’amour divin, magnifiant toutes les vertus, auréolant de virginité ses madones et ses saintes, alliant l'éclat des créatures célestes à la grâce des hommes. Les Van Eyck, vivants, fouilleurs, ciseleurs d’humanité, vrais et simples, tragiques et amoureux, créateurs de l’art.
CAMILLE TULPINCK.
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