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Fig. 1. LE RÉTABLE FERMÉ.



LE SUJET DU RÉTABLE DES FRÈRES VAN EYCK A GAND

LA GLORIFICATION DU SAUVEUR

Ce célèbre rétable eSt l'ensemble le plus vaste et le plus grandiose qu'ait produit
la peinture flamande du xve siècle. Déjà en 1495 le premier voyageur qui en parle,
Hieronymus Muenzer, lui consacre la rubrique :

De nobilissima tabula picta adJoannem, cuius simile vix credo esse in mundo (Du très noble
rétable peint dans l'église de Saint-Jean, qui n'a pas, je pense, de pareil au monde).

Comme ce rétable a donné lieu à une grande diversité d'interprétations, la Direction
des Musées m'a demandé de vous en présenter un commentaire. Ce n'eSt pas ici le lieu,
et je n'aurais pas le temps, d'entrer point par point dans les discussions; je ne puis que
vous exposer des conclusions : même ainsi déjà, j'aurai, je le crains, à mettre votre
patience à l'épreuve.

Commençons par regarder :

LE RÉTABLE FERME

Les faces extérieures des volets (fig. 1) présentent tous les caractères des œuvres connues
de Johannès van Eyck; c'était chose à prévoir, car il est de règle que les faces exté¬
rieures des volets de triptyques étaient peintes en dernier lieu. Vraisemblablement,
à la mort de Hubert, il n'y avait rien de fait, sauf, peut-être, tout au plus quelques
vagues indications.

Le rétable eSt constitué par deux triptyques superposés.

Triptyque inférieur : entre les deux admirables portraits des donateurs, Joos Vjdt
et son épouse Elisabeth Borluut, on voit deux Statues, non point celles de leurs patrons
personnels, mais celles de saint Jean-Baptiste, patron de l'église, et saint Jean l'Evangêliste
auquel était consacré l'autel de la chapelle où le tableau allait être placé. Les donateurs
agenouillés sont tournés vers ces Statues : le rétable est donc dédié aux deux saints Jean.

On peut supposer que c'eSt en leur honneur que 1'Agnus Dei doit d'avoir été choisi
comme motif central. En effet, il eSt le seul trait commun aux deux saints : l'Agneau



occupe la place d'honneur dans l'Apocalypse de saint Jean l'ÉvangéliSte et, d'autre
part, il eSt l'attribut constant de saint Jean-BaptiSte, figuré tendant vers lui son index
avec les mots : « Ecce Agnus Dei ». D'ailleurs, le plus ancien sceau de la ville de Gand
porte l'Agnus Dei, symbolisant l'église principale de la ville.

Triptyque supérieur : nous y voyons YAnnonciation, surmontée des figures de deux
prophètes et de deux sibylles avec des textes annonçant la naissance du Sauveur.

Dans toute la face extérieure des volets nous observons, disions-nous, les caractères
de l'œuvre de Johannès. Remarquez, par exemple, que l'ange Gabriel a le même geste
de la main droite, sortant de la chape entr'ouverte et non pas bénissante, mais levée,
la paume tournée en dedans, tout comme dans les autres Annonciations de Johannès.

Autre particularité typique : Gabriel, comme la Vierge, ne sauraient se mettre debout
sans se cogner la tête au plafond; c'est là un trait constant chez Johannès van Eyck :
les architectures sont à échelle plus petite que celle des figures auxquelles elles servent
d'écrins; voyez, par exemple, à titre de comparaison, cette œuvre typique de Johannès,
la Madone de Lacques (musée Staedel, Francfort) : la chambre est juste assez grande pour
contenir la Vierge assise; de même la Vierge d'lnce Lall, le triptyque Giustiniani, à Dresde,
la Vierge du chanoine van der Paele, etc. Dès 1416, Elubrecht s'était affranchi de cet ar¬
chaïsme : souvenez-vous de l'intérieur où eSt figurée la Naissance de saint Jean. Qu'on
n'objecte pas la Vierge dans l'église, du musée de Berlin : là, l'église édifice symbolise
l'Église chrétienne, comme dans le triptyque des Sept Sacrements de Rogier, à Anvers,
et celui de la Rédemption du présumé Vranke van der Stoet au Prado.

Tout à fait caractéristique enfin pour Johannès sont les draperies à nombreuses
cassures reCtilignes qui s'observent dans toutes ses œuvres. Une draperie qui pend
librement s'ondule naturellement plus ou moins en forme de tuyaux d'orgue et ne donne
guère lieu à diversité d'interprétation. Il en eSt autrement là où, dans sa chute, elle
rencontre un obstacle, par exemple au ras du sol : dans ce cas on peut observer de grandes
différences d'un artiste à l'autre. Le traitement de la draperie eSt souvent un des traits
les plus individuels; il en eSt ainsi pour Johannès van Eyck : celui-ci multiplie les
cassures rectilignes aux rencontres nettement anguleuses. Voir par exemple la Sainte
Barbe de 1437 à Anvers (fig. 12), la Vierge de Lacques (Francfort), la Vierge van der
Paele (Bruges), la Vierge du Chancelier Rollin (Paris), Yépouse d'Arnulfini (Londres), le
Chartreux de la collection de Rothschild, la Vierge Giustiniani (Dresde), etc.

Ce sont ces plis aux brisures systématiquement rectilignes qu'on voit sur la face
extérieure des volets du rétable, non seulement chez l'ange Gabriel (fig. 2) et la Vierge
de l'Annonciation, mais aussi dans la lourde robe de laine d'Elisabeth Borluut. Ils font
contraste avec les plis de Hubrecht, qui sont généralement moins nombreux et curvi¬
lignes, comme dans le manteau du saint Jean-Baptiste (fig. 3), dont le bas traînant
a le même aspect que chez la Vierge dans l'église de Hubrecht (Berlin), laquelle forme
une opposition frappante avec cette autre figure debout, la Vierge à la Fontaine, de
Johannès, dans la collection van Ertborn (Anvers).



FIG. 2. L'ANGE GABRIEL.

PL. II.

Fig. 3. BAS DU MANTEAU DE SAINT JEAN-BAPTISTE.
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Fig. 4. LE RÉTABLE OUVERT.



Le cara&ère curviligne eSt habituel chez Hubrecht : voyez la femme assise dans
l'église de la Messe des Morts (Heures de Milan), les traînes des Vierges dans le Rétable,
la robe du Christ et les manteaux, dans le Jugement dernier, jadis à l'Ermitage, etc.

LE RETABLE OUVERT

Il se présente à nous sous la forme de deux triptyques superposés (fig. 4) qui étaient
jadis soutenus par une prédelle. Ces deux triptyques forment chacun un tout partiel :
il importe de remarquer dès le début qu'il n'y a entre eux aucune liaison directe dans le sens
vertical. Les principaux malentendus viennent de la méconnaissance de ce point essentiel.

En haut c'eSt le Ciel',
Dessous, la Terre.
La prédelle représentait l'Enfer, où les démons sont terrorisés par le nom du Christ.

Cette prédelle, exécutée à la détrempe à l'eau, fut détruite par un lavage malencontreux,
à ce que nous rapporte Carel van Mander.

Triptyque supérieur : Au centre, le Christ en Majesté, dans toute sa gloire céleSte,
avec les deux attributs de Pontife suprême et de Roi; il trône entre sa Mère et son
Précurseur, saint Jean-BaptiSte. De part et d'autre des anges, les uns chanteurs, les
autres musiciens. Aux deux extrémités Adam et Eve (surmontés de petites grisailles :
le meurtre d'Abel). Leur fonction eSt de rappeler que c'eSt le péché originel qui a causé
la déchéance de l'humanité et occasionné l'Incarnation du Verbe.

Nous venons de dire que le personnage central eSt Jésus-ChriSt et non Dieu le Père,
erreur courante qui apparaît dès le xve siècle, mais indubitablement erreur tout de même.
La réfutation au point de vue théologique en a été faite de manière exhaustive par le
Rév. abbé Lambrecht Aerts, curé de Heppen, aux écrits duquel je renvoie ceux qui
voudraient étudier la question de plus près1.

Pour l'historien d'art, l'argument tout à fait décisif eSt le groupement des trois
figures centrales, groupement traditionnel, hérité de l'art byzantin sous le nom de Déésis
(Majesté) : toujours le personnage divin qui trône entre la Vierge et le Précurseur eSt
le Christ. Il n'y a pas un seul exemple qu'on ait représenté à cette place Dieu le Père.
C'eSt d'ailleurs au Christ que se rapportent clairement les inscriptions qui accompagnent
la figure centrale et les symboles tels que le pélican. Enfin c'eSt vers le Christ qu'eSt tendu
l'index de saint Jean, geSte consacré : « Ecce Agnus Dei ». Dirigé vers Dieu le Père,
ce geSte serait un non-sens.

Le centre du rétable se trouve aux pieds du Christ : la région céleste s'impose avant
tout aux regards ; c'eSt elle qui a presque exclusivement attiré l'attention d'un Dürer.

i. Het Lam Gods der Gebroeders van Eytk, De Hoofdfiguur (Koninklijke Vlaamsche Academie, Verslagen
en Mededeelingen, Jaargang 1920, blz. 1051-1100).
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Triptyque inférieur : Région terrestre. A celle-ci seule convient (et encore d'une
manière incomplète) la dénomination habituelle, Adoration de l'Agneau.

Au milieu du second plan, se voit YAgnus Dei sur un autel. Cet autel est entouré
d'anges qui portent les instruments de la Passion.

Au premier plan, un autre symbole du Christ : la Fontaine de Vie. Autour de ces deux
symboles, et plus spécialement autour de la Fontaine, on voit agenouillés, d'un côté, les
Dou^e Apôtres, vis-à-vis les Prophètes.

Derrière les apôtres se tiennent debout les Martyrs en vêtements sacerdotaux rouges,
comme le veut la liturgie. Suivant immédiatement les papes Lin, Clet, Sixte, marchent
deux diacres, les protomartyrs saint Laurent et saint Etienne. Dans ce groupe des
martyrs, seul un évêque porte son attribut diêtinélif, les tenailles serrant sa langue
arrachée : saint Fiévin, patron de la ville de Gand.

De l'autre côté, derrière les prophètes, on voit les Justes de l'ancienne Foi, ceux que le
Christ délivra des limbes avant sa résurrection, les Patriarches, et avec eux, couronné de
lauriers, Virgile que la tradition comptait au nombre des annonciateurs du Christ,
au même titre que les Sibylles.

A l'arrière-plan se dirigent vers l'Agneau deux cortèges, à dextre celui des saints
Confesseurs1, en vêtements sacerdotaux bleus; à seneStre les Vierges conduites par
sainte Catherine et parmi lesquelles on remarque sainte Agnès, sainte Barbe et sainte
Dorothée, spécifiées par leurs attributs.

Le rassemblement des bienheureux se prolonge sur les volets par des cortèges en
marche, défilant devant des rochers (aux Stratifications verticales, habituelles chez
Hubrecht). A dextre, se dirigent vers les patriarches, les Milites Christi, les soldats du
Christ (à savoir dans la guerre contre les puissances infernales, mais au Moyen Age
l'expression fut interprétée comme désignant les saints militaires). Au premier rang
leur coryphée saint Georges qui chevauche entre saint Sébastien et saint Victor. Ils sont
suivis des trois Preux Chrétiens : Godefroid de Bouillon, reconnaissable à la mule qu'il
monte, entre Charlemagne et le roi Arthur. (Remarquons cet emprunt à la littérature
profane !) Dans leur suite on reconnaît encore un roi de France, saint Louis (en souvenir
de sa croisade).

Sur le panneau suivant (celui qui a été volé) les Justi Judices, les juges intègres,
allongent le cortège. C'eSt parmi ceux-ci qu'une tradition, remontant au moins jusqu'au
xvie siècle, reconnaît les portraits de Hubrecht et Johannes van Fyck.

Faisant contraste avec les riches habits qui chatoient sur le volet dextre, le volet
seneStre montre, derrière les martyrs, la procession des humbles, aux vêtements austères,
d'abord les saints Frmites conduits par saint Antoine abbé, à côté duquel sans doute
l'ermite saint Paul ; avec eux on reconnaît les saintes Marie-Magdeleine et Marie
l'Egyptienne.

i. G'eSt à tort que plusieurs commentateurs les prennent pour des martyrs à cause des palmes qu'ils
portent : celles-ci ne sont pas l'attribut exclusif des martyrs; ici elles rappellent le texte de l'Apocalypse.
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Sur le panneau extrême, les Sancti Peregrini, les saint pèlerins conduits par le gigan¬
tesque saint Christophe. Immédiatement derrière lui, on voit un pèlerin qui a tout
l'aspeCl d'un saint Jacques (lequel figure naturellement parmi les douze apôtres). C'eStdonc saint Josse, patron du donateur.

Au sommet du panneau central, au-dessus de l'Agneau, s'aperçoit la Colombe du
saint Esprit, qui émet des rayons vers chaque groupe de bienheureux.

On a souvent signalé que le sujet de la zone terrestre eSt dérivé du chapitre VII de
l'Apocalypse de saint Jean :

« Je vis ensuite une fort grande troupe, que personne ne pouvait nombrer, ramassée
de toutes les nations et de toutes les tribus, de tous les peuples et de toutes les langues ;
ils se tenaient debout devant le trône en présence de l'Agneau. » Mais le texte ajoute
revêtus de robes blanches, avec des palmes à la main.

Le peintre n'a donc nullement traduit directement le texte. Son interprétation eSt fort
libre, elle ne ressemble pas aux nombreuses représentations fidèles de l'Apocalypse,dont la plus belle eSt ce chef-d'œuvre, les tapisseries d'Angers tissées d'après les cartons
de Jehan Bondolf, de Bruges.

Peut-être Hubrecht van Eyck s'eSt-il inspiré plus directement du Songe du Sacristain
de Saint-Pierre à Rome, narré dans la Légende Dorée, à propos de l'institution de la Fête
de la Toussaint : « PoStea processit innumerabilis multitudo militiae, demum advenit
turba diversarum gentium infinita. »

En effet, la spne terrestre constitue indubitablement un tableau de tous les saints. Ce caractère
était souligné par les inscriptions qui figuraient jadis sur le cadre du panneau central,cadre qui a malheureusement disparu, mais qui, particulièrement large, était sûrement,
comme ceux des volets, orné de textes écrits. Ce qui nous le prouve, c'est que lorsqu'en
1458, pour l'Entrée de Philippe le Bon, fut montré, sur la place du « Poele », un vaste
tableau vivant inspiré du Rétable, nous savons que les inscriptions des cadres des volets
furent reproduites sur des phylactères placés devant les différents groupes qui y figu¬raient. Or des écriteaux semblables désignaient aussi les groupes représentant le
panneau central : on doit en conclure que là aussi étaient copiés les textes du cadre.
On y voyait énumérées les Huit béatitudes. Le sujet était d'ailleurs décrit comme Chorus
beatorum in Sacrificium Agni.

Le journal de Muenzer vient confirmer notre interprétation, car il donne comme
sujet du panneau central de la zone inférieure -.figure octo beatitudinum.

Ajoutons encore ceci : Dans les Heures de Jeanne la Folle (British Museum Add.
Ms. 17026), on voit aussi la Fontaine Mystique dont s'approchent les saints : on y recon¬naît saint Georges, saint Sébastien, saint Bernard, saint Dominique; d'un bosquetdébouche une procession de saints ermites, composition analogue à celle du rétable :
or, dans ce livre d'heures elle sert d'illustration à YOffice de Fous les Saints.

Le triptyque inférieur du rétable eSt donc bien un tableau de Tous les Saints, maisici encore d'une interprétation personnelle et libre, s'écartant de la tradition byzantine
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que nous fait connaître Didron, lequel avait, dans un couvent du mont Athos, vu
travailler des religieux peintres d'après les préceptes de l'Ep^veioc -r/jç Çoypatpix-fiç
(guide de la peinture), où on trouve les règles à suivre pour représenter l'Apocalypse,
mais aussi un autre sujet, appelé la réunion des "Esprits, c'est-à-dire la Communion des
Saints, prototype des tableaux de Tous les Saints, et dont notamment s'est encore inspiré
Albert Dürer. On y cite les différents chœurs de bienheureux, comme ici chacun conduit
par un coryphée, entourant le Christ assis entre la sainte Vierge et le Précurseur, mais
immédiatement autour de ceux-ci, d'abord les neuf chœurs des anges qui, comme les saints,
sont rangés en cercles concentriques et portés par des nuages : ici rien de cela.

Dans notre rétable nous trouvons donc des traits dérivés librement de l'Apocalypse,
et plus directement de la liturgie de la Toussaint : d'autres encore, et d'une manière plus
précise, sont empruntés au Bréviaire pour le 6 mai, fête de saint Jean l'Évangéliste à la
Porte Latine : modo venerunt ad fontes... in conspectu Agni..., à quoi répond exa&ement
l'ordonnance du tableau h C'eSt que le rétable était placé sur l'autel de la chapelle de
saint Jean l'Évangéliste; ce pourquoi il a été inauguré le 6 mai2. La coïncidence n'eSt
donc pas fortuite.

C'eSt aussi, nous l'avons dit plus haut, un tableau des deux saints fean : à cause d'eux,
je pense, a été choisi comme motif central 1'Agnus Dei.

Le rétable eSt enfin un tableau de la Rédemption, comme le prouvent les figures qui
rappellent le péché originel.

La Rédemption peut être envisagée de deux points de vue distincts :
i° Comme satisfaction de la Justice, laquelle exige que le crime soit expié, racheté

par la peine : Dieu le Fils s'eSt incarné pour payer la dette de l'humanité par sa souffrance
humaine. C'est ce point de vue qui inspire le triptyque de la Rédemption peint par un
disciple de Rogier van der Weyden (le présumé Vranke van der Stoet) au musée du
Prado : là le centre de la composition eSt formé par le Christ en croix, et l'idée du
payement eSt soulignée au revers des volets, où une grisaille représente le Denier de César :
il faut payer ce qui eSt dû.

2° L'autre point de vue nous présente le Salut comme œuvre de la Grâce Divine.
C'eSt celle-ci qui eSt mise en relief par le rétable de Gand. Le sacrifice y figure, mais
sous la forme atténuée de l'Agneau et, à l'avant-plan, il y a le symbole de la Grâce : la
Fontaine de Vie. Au-dessus plane le Saint-Esprit dont les rayons atteignent chaque groupe
de saints. A cet endroit le cadre primitif portait les mots : Repleti sunt omnes Spiritu
Sancto. Ils sont tous remplis de l'Esprit Saint : l'effusion du Saint-Esprit, voilà encore
la Grâce Divine opérant le Salut.

1. C'eät en effet vers la Fontaine que les bienheureux se dirigent, sous lesyeux de l'Agneau qui tourne la
tête du côté de la Fontaine.

2. Cf. Edmond de Bruyn, Le 6 mai 1432 {La Revue Catholique des idées et desfaits, Bruxelles, 6 mai 1932).
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La place occupée par la Colombe du Saint-Esprit, en ligne verticale entre la personne
divine siégeant au ciel et l'Agneau de Dieu, a causé la méprise de la première pour Dieu
le Père.

Résumons-nous :

Quelle eSt donc, en somme, la pensée centrale de tout cet ensemble ? C'est la Glori¬
fication du Christ Sauveur. Voilà l'unité de l'œuvre. Déjà saint Paul avait indiqué
la division en trois zones : « In nomine Jesu omne genu fle&atur cekstium, terrestrium et
infernorum. »

Glorification du Christ dans le ciel où il règne : la Déésis, le Christ en Majesté trônant
entre la Vierge et saint Jean, loué par les anges.

Région terrestre : la terra renovata (dont parle l'Apocalypse au chap. XXI), la terre
renouvelée, redevenue paradisiaque sous le règne du Christ1. Celui-ci y eSt figuré deux
fois : comme humble victime expiatoire, Agnus Dei, et comme Fontaine de Vie, double
symbole entouré de la foule de ceux qu'il a sauvés, tous les bienheureux animés de
l'Esprit Saint : Communion des saints, sanctification des élus de tous les temps et de
tous les lieux par l'effusion du Saint-Esprit, la colombe dont les rayons les illuminent,
car c'eSt à la grâce divine plus qu'à leurs mérites qu'ils doivent leur salut : tel eSt le
dogme.

Sur la prédelle, en Enfer, la terreur des démons était encore un hommage au Christ.
Notre rétable eSt ainsi une vaSte et originale synthèse de méditations mystiques

d'origines diverses, sur l'œuvre du Salut, sur le Triomphe de la Grâce, personnifiée par
le Christ, synthèse unique dans l'histoire de la peinture.

En littérature, les Flamands n'ont produit aucune grande œuvre à mettre en parallèle
avec la Divine Comédie de Dante; ils n'ont pas non plus composé une synthèse politico-
philosophique à comparer à celle de Nicolas de Cues. Ce n'est pas la plume ni la parole
qui eSt leur moyen d'expression, mais le pinceau : Hubrecht van Eyck, Bosch, Bruegel,
Rubens, sont les interprètes de leur âme.

Te rétable de la Glorification du Sauveur est un grandpoème pictural, conçu sans doute sous
l'influence de l'atmosphère intensément mystique qui régnait dans la vallée de la Meuse
au temps de la jeunesse des frères van Eyck, lesquels doivent avoir été élevés soit à
Liège, soit plus probablement à Maestricht, dans une de ces écoles fondées par les
Frères de la Vie Commune, disciples de Gerrit de Groot, de Deventer, esprit propagé par
le rayonnement de l'abbaye de Windesheim et qu'on retrouve chez les Thomas à Kempis,
les Gerlach Petersen et chez ce compatriote et contemporain des van Eyck, Denis le
Chartreux, qui jouissait d'un si grand crédit à la Cour de Bourgogne.

Déjà dans les Heures de Turin-Milan nous en trouvons la semence : le cortège des
Vierges qui suivent l'Agneau prouve que dès lors l'idée qui prendra corps dans le rétable

i. Cf. Charles de Tolnay, Le Maître de Flêmalle et les Frères van Eyck. 1939.
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commençait à germer dans l'esprit de Hubrecht van Eyck, et déjà sur le même feuillet,
au-dessus de Marie, nous voyons planer la Colombe du Saint-Esprit dont les rayons
vont toucher les saintes qui l'entourent.

On comprend que Dürer, si avare de commentaires, ait été frappé du caractère
« hochveràtândig » de cette grave et profonde composition.

Peu versés dans ce genre de méditations, les historiens de l'art ne l'ont guère comprise :
ils n'aperçoivent pas l'unité de pensée, ni l'ordonnance du rétable; or de l'incompré¬
hension au reproche, le chemin eSt court.

Si le meilleur connaisseur de la peinture flamande, M. Friedlaender, le juge peu
« einheitlich », il eSt fort naturel qu'il n'ait vu que l'aspeâ: formel, étant étranger à
notre littérature mystique comme à la liturgie de l'Eglise catholique : personne ne peut
lui en faire grief, ni en être surpris.

M. Hermann Beenken 1, à qui nous devons tant de remarques judicieuses, eSt, lui
aussi, choqué de la différence d'échelle entre les deux zones : il l'attribue à la dualité
des auteurs ; d'après lui, dans la pensée de Hubrecht, le rétable ne devait se composer
que de la zone terrestre avec, au haut du panneau central, une partie surélevée pour y
représenter en réduction, la figure divine (qu'il prend d'ailleurs pour Dieu le Père).

Il perd de vue qu'en ce point Hubrecht n'a fait que se conformer à la tradition : c'est
ainsi qu'à Florence, dans l'église de Santa Maria Novella, on voit déjà la grande figure du
Christ sur le trône: à ses pieds, 1'Agnus Dei adoré par des anges et des saints à échelle réduite.

Chose singulière, les historiens de la peinture n'ont pas songé à reprocher à Rogier
van der Weyden la même différence d'échelle dans son rétable du Jugement Dernier à
Beaune, où les ressuscités sont tout petits en comparaison du Christ, des saints et de
l'archange, quoique là ils figurent sur les mêmes panneaux et au même plan, saint
Michel étant posé sur le sol d'où les ressuscités viennent de sortir (fig. 5).

Encore en 1453, cette différence d'échelle se retrouve dans le Couronnement de la Vierge
d'Enguerran Quarton2, à Villeneuve. Ici nous trouvons trois degrés de dimensions :
les figures de Dieu le Père, Dieu le Fils et la Vierge sont colossales en comparaison de
celles des saints et en proportion de ces dernières les hommes de la région terrestre sont
minuscules (fig. 6). Ces mêmes trois degrés se trouvent d'ailleurs déjà dans le Jugement
Dernier de Hubrecht van Eyck lui-même (volet jadis à l'Ermitage).

1. Zur Entstehungsgeschichte des Genter Altars (Sitzungsberichte der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft.
Berlin, 8 mai 1931).

2. Interprétation provençale du nom picard incompris Carton (Careton = en idiome français : char-
reton).

Ni dans la composition de Villeneuve, ni dans celle de Beaune, la masse des habitants du ciel n'eSt
soutenue par un support solide au-dessus de la zone terrestre. Dans le rétable de Gand il s'agit du moins
de deux triptyques superposés mais séparés. Qui y trouve motif de reproche, doit condamner de même
les rétables italiens où une prédelle représentant un sujet à l'air libre eSt surmontée d'un panneau central
aux lourdes architectures.
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Fig. 5. ROGIER VAN DER WEYDEN : LE JUGEMENT DERNIER. (Hôpital de Beaune.)



 



Personne ne s'eSt avisé d'y voir un manque d'unité dans la composition ni de l'attri¬
buer à une différence de mains.

La tradition maintenue jusqu'au milieu du xve siècle répondait au sentiment de
l'époque.

Depuis, nos yeux se sont habitués aux apparitions divines représentées dans le ciel,
en petit format, selon les lois de la perspective terrestre; or, au fond, c'est cela qui eSt
insensé : on leur assigne ainsi une distance mesurable : cinquante mètres ? cent ? C'est
les introduire dans l'espace terrestre. Bien plus satisfaisante pour la raison eSt la solution
de Hubrecht van Eyck : entre le ciel et la terre il n'y a pas de rapports géométriques,
pas de commune mesure. Les deux régions sont des espaces distincts, sans liaison.

Si les personnes célestes sont figurées plus grandes, c'est parce que le ciel eSt la zone
principale; elle doit former le premier plan de notre vue. La Majesté du Christ est
l'objet dominant, la figure centrale de toute l'œuvre. C'eSt Lui qui doit d'abord s'imposer
à l'attention du spedateur. Celui-ci peut ensuite abaisser ses regards vers la Terre :
la région terrestre aurait pu être vue à vol d'oiseau si le peintre avait voulu une per¬
spective commune.

Hubrecht s'en eSt tenu à la bonne et antique tradition, remontant aux Byzantins :
dans les mosaïques des absides byzantines et romanes, voyez le Christ de dimensions
colossales, souvent entouré de figures de saints plus petites : l'impression eSt grandiose,
majestueuse.

En figurant le Christ dans l'éloignement, on l'aurait réduit à l'état d'accessoire,
comme dans ces tableaux de Bassano ou de Langenpeer Aertsen qui représentent des
scènes sacrées à l'arrière-plan d'une cuisine. De quel côté eSt l'impression religieuse ?

M. Renders, suivant en cela Würzbach, vante en comparaison le tableau de la Fontaine
de Vie, au Prado (fig. 7), œuvre de Style Eyckesque 1. Würzbach en juge la composition
plus habile que celle du rétable de Gand; il en loue l'unité et l'harmonie.

M. Renders ne voit dans notre rétable qu'une réunion fortuite de panneaux indépen¬
dants (sic), tandis que pour lui le tableau du Prado eSt un exemple de composition exécutée
d'après un plan préétabli.

Or, si on veut bien sentir l'abîme qui sépare l'imposante poésie de la composition
de Hubrecht d'une conception prosaïque, terre à terre, d'un sujet semblable, on n'a
qu'à comparer ces deux œuvres.

Au Prado, le Christ sur le trône entre la Vierge et saint Jean (ici l'ËvangéliSte ?), eSt
représenté, selon une perspective correfte, plus petit que les figures du bas du tableau,
avant-plan qui retient toute l'attention. Le Christ, la Vierge et saint Jean ont l'air de
comparses, chétifs figurants, et l'ensemble, au lieu de suggérer tout un poème du ciel

i. Ce tableau doit avoir été peint entre 1436 et 1448. Il y aurait beaucoup à dire à son sujet, mais ce
n'eSt point ici le lieu.
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