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CLAIRE JANSON

„LE CHRIST EJV CROIX99
DE JEROME BOSCH

ERTES le nom de Jérôme Bosch (vers 1460-1516) figurait à notre
catalogue de peinture ancienne, mais suivi de pénibles restric¬

tions: œuvre d'« atelier », de «disciple», d'« école », copie ancienne...
Le récent achat du magnifique «Christ en Croix»1 de la Collec¬

tion Franchomme -, permet aux Musées Royaux d'inscrire enfin à
leur inventaire une œuvre authentique de l'artiste. Prêté par deux
fois, aux expositions organisées par Fierens-Gevaert, le tableau avait
paru au musée 3, puis s'en était allé. Grâce à d'actifs concours, actuel¬
lement il figure, pour notre plus grande satisfaction, dans une de
nos salles, proche des « Primitifs » auxquels Bosch est redevable de
si précieux enseignements, accroché face aux œuvres de Bruegel dont
le maître de Bois-le-Duc fut l'initiateur.

Sans doute cette nouvelle acquisition n'illustre-t-elle pas dans nos
collections l'imagination fantastique du peintre des diableries, elle
n'est point marquée des hardiesses les plus surprenantes de sa tech¬
nique, mais elle décèle, par la noblesse de l'inspiration, le charme du
délicieux paysage et les délicatesses du coloris, une véritable person¬
nalité que les fortes influences agissant à la fin du 15'' siècle, ne
subjuguent pas.

A quel moment de la carrière de Bosch, le tableau fut-il exécuté '!
Les « spécialistes » 1 ont des opinions différentes à ce sujet, s'accor-
dant toutefois, ce qui paraît indiscutable, pour situer le tableau avant
le Char de Foin (Escurial), l'un des premiers sommets de la maturité
(1480-1495) du maître. Baldass range le « Christ en Croix» parmi les

1 Peint à Fhuile, sur bois. H. 0,705. L. 0,59 : En bon état de conservation ;
quelques retouches sont perceptibles. L'examen radiographique n'a révélé aucune
discontinuité.

•2 Précédemment dans la Collection Fétis, Bruxelles.
3 Exposition des Primitifs septentrionaux. 1923.

Exposition du Paysag'e flamand. 1926.
En 1936, le tableau figurait à l'exposition « Jeroen Bosch» au Musée Boymans,
Rotterdam, sous le n° 49a.

1 Friedländer. Altniederländische Malerei 1934-. T. Y., p. 94 n° 84 et p. 148 n° 84.
Charles de Tolnay. Hieronymus Bosch. 1937. p. 98, n° 29.
Ludwig von Baldass. Hieronymus Bosch. 1943, p. 252.
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œuvres de jeunesse (vers 1480), contemporain donc notamment tics
Noces de Cana (Musée Boymans. Rotterdam) et de YEpiphanie.
(Collection Johnson. Philadelphie). Toinay le considère comme une
production des débuts de la période moyenne. Friedländer lui assigne
une place plus tardive encore. Ce n'est pas le lieu de discuter ces
légères divergences: les éléments d'une chronologie rigoureuse font
d'ailleurs défaut et expliquent d'autres discordances relatives à des
peintures même aussi importantes que les Délices Terrestres (Escu-
rial ).

Les difficultés que suscite le classement du «Christ en Croix»
sont très apparentes: de manifestes «timidités» révèlent le prestige
de la tradition — et peut-être des exemples locaux — alors qu'une
évidente liberté s'affirme par ailleurs.

L'agenouillement d'un des personnages ne suffit pas à rompre
l'alignement symétrique au pied de la Croix, le dessin conventionnel
des mains, — y compris celles du donateur — leurs mouvements qui
se répètent accusent un balancement fastidieux encore que Charles
de Toinay y découvre une corrélation expressive. Le geste de présen¬
tation de saint Pierre manque d'aisance, le galbe du profil est sans
fermeté, le regard fixe sans résonance. Signalons de troublantes
contradictions qui ne facilitent pas la datation de l'œuvre: certains
profils incontestablement antérieurs sont mieux établis et plus vivants
(Ecce Homo: Institut Städel. Francfort) et d'autre part on a comparé
avec quelque raison le saint Pierre au saint Jean d'un tableau (Saint
Jean à Patmos: Musée de Berlin) que ses prodigieux paysages — de
la face et du revers — rapprochent d'oeuvres plus évoluées. Le dona¬
teur lui aussi est d'une exécution négligée, voire sommaire. Bosch
n'est pas un portraitiste, écrit Friedländer, la soumission à un modèle
imposé contrariant ses facultés inventives. Notre jeune seigneur ne
dément pas ce jugement péjoratif. La tête fruste, sans individualité
réelle, semble taillée dans le bois et le masque maladif ne s'anime
d'aucun intérêt psychologique.

Combien en comparaison, paraissent monumentales les deux
admirables figures de la Vierge et de saint Jean. Le sobre drapé du
manteau de la Vierge qui moule J'épaule et le bras pour retomber
en longs plis verticaux, l'enroulement de la coiffe blanche autour du
fin visage émacié mettent en valeur, en leur superposition parallèle,
la légère inclinaison de la tête douloureuse, le rapprochement des
deux mains pieuses. Le saint Jean s'impose avec la même maîtrise;
sur sa face pâle et méditative s'esquisse l'inoubliable expression du
Christ moqué fCouronnement d'Epines. National Gallery, Londres)
transfiguré par cette mystique ferveur que les affres n'ébranlent pas.

En son tragique affaissement, le Christ se détachant sur la croix
sombre domine la composition. Les prototypes de Van der Weyden
ont-ils influencé Bosch ? Au réalisme dramatique propre au maître
bruxellois, s'est substituée une réserve non moins impressionnante
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qui atténue les traces de la souffrance physique: point de côtes ni de
tendons saillants, les plaies sanglantes sont à peine visibles. L'altéra¬
tion des traits — nez pincé, bouche entr'ouverte — n'a rien des
crispations volontairement accusées de Van der Weyden, au contraire:
la sereine détente de la mort se trouve exprimée grâce à un modelé
des plus subtils. De cet attachant visage d'un pathétique contenu,
auquel s'accorde l'acceptation résignée de la Vierge et de saint Jean,
rayonne un accent de spiritualité rare dans l'iconographie boschienne
où tant d'êtres ricanent et raillent.

Derrière les protagonistes de la scène, sans proportion avec eux,
sans accord recherché avec le sacrifice qui s'accomplit, s'étend un
clair et lumineux paysage. Avec ravissement l'œil suit le déroulement
des molles collines dont l'une porte ce moulin que Bosch peint si
volontiers. On découvre au loin la ville dont les remparts et les
maisonnettes sont exécutés avec une précision de primitif alors que
les hautes tours et les clochers effilés s'estompent insensiblement à
l'horizon. Le regard amusé s'arrête aux minuscules figures qui chemi¬
nent dans les sentiers sablonneux, à travers les vertes prairies jalonnées
d'arbrisseaux sombres. Ces divers motifs — dont les antécédents se

retrouveraient chez les plus illustres prédécesseurs de Bosch —
existent dans d'autres oeuvres de jeunesse du maître (Epiphanie,
Philadelphie. - Portement de Croix, Escurial) et acquièrent leur
complet développement dans un des chefs-d'œuvre de la fin de sa
carrière (Epiphanie, Prado).

Sans doute, ce riant décor, en sa calme et directe observation —

tel celui de l'Enfant prodigne de Rotterdam (Musée Boymans) —
diffère-t-il autant des enchanteurs jardins paradisiaques que des
fulgurantes trouées infernales, mais à le considérer attentivement
certains éléments du répertoire spécifique de l'artiste s'y découvrent,
qui créeront l'atmosphère de ses compositions les plus originales.
Outre un crâne, des os gisent sur le sol, en une suite d'obliques
insistantes annonçant ces premiers plans caractéristiques de tant
d'œuvres maîtresses. A gauche, sur un tronc gris, brisé, s'aperçoit le
corbeau cher au peintre; à droite, en arrière de saint Pierre, un autre
oiseau noir est posé sur un gibet fracassé, allongé sur le sol que
jonchent des débris macabres: préfigure fragmentaire d'une des plus
extraordinaires créations de Bosch: Le Pendu à la corde coupée sur
le revers de la Tentation de saint Antoine à Lisbonne. Plus loin se

dresse le vieux saule isolé, avec ses branches mortes et sa base percée
d'un trou qui servira d'abri à quelque monstre ou à saint Antoine
lui-même (Prado) et dont un remarquable dessin de l'Albertine
(Vienne) fournit le modèle plus étudié. Davantage, le petit person¬
nage qui, au loin, s'en va péniblement soutenu par une femme et
suivi d'un amusant petit chien, malgré ses proportions minuscules
n'évoque-t-il pas le lamentable — et splendide — saint Antoine
défaillant, ramené par ses compagnons (Lisbonne) ?
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Ii. Détail de fig. 1. (Photo A.C.I..)

Enfin si la couleur n'a point encore la richesse tant vantée des
tons d'émaux, si les touches argentées qui sont la signature du meilleur
Bosch font ici défaut, les raffinements de l'orchestration colorée
dénoncent les dons insignes du peintre. Dans le fond du tableau, des
verts délicatement nuancés chantent sous un ciel intensément bleu
tandis qu'au premier plan, le coloris des vêtements ordonne une
harmonie discrète de gris, de blancs et de noirs qu'éclairent quelques
accents d'un rouge amorti. Cette sobriété répond à celle des attitudes
et des expressions, subordonnées au grand rythme apaisé de la con¬
ception. Far contre les cheveux roux de saint Jean se détachant sur
un fond vert, mi-partie réséda et amande, puis glissant sur un man¬
teau rosé révèlent ces audacieuses inventions que le peintre devait
multiplier. A juxtaposer les valeurs neutres le risque était moins grand
sans doute, mais elles sont modulées en un accord qui nous ravit et
que Bosch aima, car il le reprit souvent.
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4. Détail de lig. 1. (Photo A.C.I,.)

Friedländer exprimait le regret que le tableau ne fût pas mieux
connu. Accessible à tous aujourd'hui, dans nos galeries, il témoigne
d'un moment significatif de la carrière de Bosch avant qu'il donnât
la pleine mesure de son extraordinaire originalité.

„ CHRISTUS AAN HET KRUIS "
VAN HIERONYMUS BOSCH

door Claire JANSON.

De recente aankoop van de prachtige Christus aan het Kruis uit de verzameling
i ranchonime te Brussel, beeft de Koninklijke Musea voor Schone Kunsten toege¬
laten eindelijk een authentiek werk van Hieronymus Bosch in hun inventaris op
te nemen.

Weliswaar illustreert deze nieuwe aanwinst onze verzamelingen niet met de
fantastische verbeeldingen van de schilder der duivelarijen, noch draagt zij de
tekens van zijn gedurfde techniek, maar de bekoring van het heerlijk landschap
en de tederheid van het coloriet verraden zijn personaliteit, die de sterke in¬
vloeden, op het einde der 15'' eeuw werkzaam, niet vermochten te onderwerpen.

De « Bosch-kenners » : von Baldass, de Tolnay, Friedländer, houden er ver¬
schillende meningen, op na betreffende de uitvoeririgsdatum van dit schilderij,
maar gaan nochtans akkoord om het te situeren vóór de Hooiwagen (Escorial),
een der eerste hoogtepunten van de rijpe periode (1480-1495) van de Meester.

De moeilijkheden, die de chronologische rangschikking van de Christus
aan hel Kruis oproepen, zijn duidelijk: klaarblijkelijke «schuchterheden» ver¬
raden het prestige van de traditie — 'en misschien van de lokale voorbeelden —

terwijl zich elders een evidente vrijheid openbaart, kenmerk der buitengewone
begaafdheden van de kunstenaar, alvorens bij de volle maat gaf van zijn buiten¬
gewone oorspronkelijkheid.
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H. TH. MUSPER

DIE BRÜSSELER GREGORSMESSE

EIN ORIGINAL

IN « The Art Quarterly » 1945 hat W.R. Valentiner über die Gregors¬messe der Sammlung Schwarz, New York, gehandelt. Er schreibt
sie dem frühen Rogier van der Weyden zu, bezeichnet sie als eines
der wichtigsten Werke von Rogier, das nach USA gekommen sei und
bestimmt sie als das Original von vielen Varianten desselben Themas.

Das Gemälde, das sich früher in der Sammlung Weber, Hamburg,
befand, wurde ursprünglich von Max J. Friedländer als Copie nach
dem Meister von Flémalle einrangiert und in Verbindung mit dessen
Vermählung im Prado gebracht. Später scheint jedoch der angesehene
Gelehrte seine Meinung revidiert und Valentiners Ansicht vorweg¬
genommen zu haben.

Hier geht es nicht so sehr um die Frage nach dent Autor des
Bildes, d.h. ob Rogier oder Meister v. Flémalle oder ein Dritter,
vielmehr steht die Frage zur Debatte: Ist die Brüsseler Gregorsmesse
(in dem Jahre 1942 erworben aus Sammlung M.R. Poupé, Brüssel)
das Original oder eine Copie ?

Bei einem Brüsseler Aufenthalt hatte ich — wofür ich dem
Direktor der Musées Royaux des Beaux-Arts, Monsieur Paul Fierens,
zu grösstem Dank verbunden bin — Gelegenheit, das Bild genau zu
studieren und Einblick in die Röntgenaufnahmen zu erhalten, die
vor kurzem hergestellt worden waren.

Das Ergebnis meiner Untersuchung war: es liegt kein Grund vor,
das Bild nicht für das Original zu halten.

Erst später bekam ich eine Foto der New Yorker Fassung zu
Gesicht, die mich in meiner Überzeugung bestärkte, dass das New
Yorker Bild nicht nur nicht das Original ist, sondern dass es auch nicht
gleichzeitig, sondern etwas später entstand als die vergleichsweise
knospenhaft unentwickelte Brüsseler Tafel. Die Gründe für meine
Auffassung sind die folgenden:

Die Brüsseler Tafel (fig. 1), die ich als I bezeichne, ist im ganzen
subtiler behandelt, die architektonischen Profile sind feiner und zarter
als in New York (II) (fig. 2), die Säulen um eine Kleinigkeit schma¬
ler, die Figuren haben etwas weniger Volumen, so dass der Raum
weniger gefüllt erscheint.
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Betrachten wir diese Figuren im einzelnen, so ist zu sagen: Der
links kniende Kardinal wirkt auf II voluminöser. Sein Gewand über¬
deckt einen Teil des Sockels der vorderen Säule. Sein Hut wirkt im
Verhältnis zum Kopf grösser und höher und die Randkurve nach
hinten umschliesst viel mehr Raum. Die über den Kopf gezogene
Cappa magna bildet an der Stelle, wo ihr Kontur den hinteren Hut¬
rand überschneidet, einen Knick, während auf I der Kontur glatt
durchläuft. Ähnliche Beobachtungen lassen sich am gesamten Gewand
machen. Auf II ist alles mehr vereinheitlicht und zusammengezogen,
auf I im einzelnen gesehen. Die Kurven am Rücken laufen auf I in
gekrümmten Strahlen von oben nach unten, auf II ist wieder ein
Knick etwa in der Mitte einer Hauptfalte festzustellen. Auch ist das
Faltenspiel rechts vom Ärmelschlitz und am Boden wesentlich ver¬
einfacht. Nach rechts vom Ärmelschlitz anschliessend befinden sich
auf I einige kleine Knickfalten, die auf II fehlen. Das umgeschlagene
weisse Futter schwingt auf II in einer Kurve unterhalb des rechten
Unterarms viel weiter aus als auf I, auch verdeckt es rechts seitlich
den Sockel des im Hintergrund am Boden aufstehenden Rahmens
fast vollständig. Auf II kann man 6 Finger des Handschuhs zählen,
der innerhalb des Brusttuchs verbleibt. Auf I nur 5.

Das Brokatmuster der Casel des knienden Gregor ist auf den
beiden Gemälden verschieden. Auf I sehen wir die lineare Zeichnung
einer grossen ornamentierten Blüte, die von einem Mittelstreifen
überdeckt ist. Auf II sind es sich wiederholende flächige Muster, die
ähnlich wie auf dem Antependium, das sich ganz entschieden von
demjenigen auf I abhebt, wo alles das nur angedeutet ist, was auf II
brutal ausgesprochen wird, einem entwickelteren Stadium des Brokats
entsprechen. Die von der Tiara ausgehenden Caudae zeigen auf 1 an
ihrem Ende Samtstücke aus dem gleichen Stoff wie offenbar die
Dalmatica. Auf II sind es Fransen, so dass es diesen Zusammenhang
nicht gibt. Auf I kommt bei dem knienden Papst unter der Alba
Brokat und Samt der Untertunica klar abgegrenzt zum Vorschein.
Auf II ist dies nicht so kindlich klar ersichtlich. Auf I legt sich die
eine Cauda auf das Humerale, auf II ist diese Finesse übersehen.
Verzierungen an der Tiara sind auf II um einen Grad fülliger, nicht
so zurückhaltend angebracht wie auf I.

Auf I kniet Gregor auf einem abgetreppten Podest, während auf
II die Zeichnung der übrigens anders Gemusterten Bodenplättchen
fortgeführt ist.

Bei dem rechts knienden Diakon ist die Faltengebung auf I
differenzierter. Es sei besonders auf die kompliziertere, dabei doch
klare Lagerung der Falten rechts am Boden hingewiesen. Die bren¬
nende Flamme oben an der Kerze ist auf I differenzierter als auf IL

Nach diesen Vorbereitungen sind wir nicht überrascht, auch
einen typischen Unterschied zwischen den beiden Corpora Christi
feststellen zu können. Der von I ist noch zartgliedriger, vergeistigter
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als der auf II. Die linke Hand z.B. ist auf II plumper und etwas
verzeichnet gegenüber I. Das linke Bein auf l noch ärmer an Fleisch
denn auf II. Der zwischen den Beinen stehende. Kelch lässt sich auf
II mit einer Halbkugel vergleichen. Auf II umrandet die Hülle des
Missales sozusagen den Blattrand, während er auf I am rechten
oberen Eck unterbrochen wird.

Wenn irgend wo, so verrät sich der Copist an der Pala d'oro
mit den Passionsszenen, die auf 1 nicht nur gewissenhafter, sondern
auch mit einer Treffsicherheit gezeichnet sind, der gegenüber es auf
II hei laxen Andeutungen bleibt. Besonders instruktiv ist ein Ver¬
gleich der beiden Auferstehungen. Auf 1 ist die Frontalität des
Christus in altertümlicher Weise betont, auf II lässt sich eher das
Bestreben, ihr auszuweichen, bemerken. Von dem gekreuzigten Chris¬
tus ist au f II mehr zu sehen als auf 1, was einer hilligen Verdeutlichung
entspricht.

Ähnliches zeigt sich hei den Insignien und Werkzeugen der
Passion. Der Kopf des Judas auf I auf der Säule — herausgeschnitten
— wäre ein wesentlich qualitätvolleres Bildnis als der auf II, ebenso
der Kopf und die Hände rechts. Der von einer Hand gehaltene Stab
ist auf II verlängert und verändert, oben gekrümmt.

Die auf dem Kreuzesbalken hängenden Gewänder sind au I II
vergröbert, sie sind stoffreicher, nehmen seitlich mehr Raum ein und
hängen weiter herunter. Der rückwärtige horizontale Abschluss des
linken Gewandes ist ähnlich perspektivisch geführt und ausgeweitet
wie der hintere Rand des Kardinalhuts. Die Lücke zwischen Ärmel
und Gewand ist auf II ausgefüllt. Das weisse Untergewand auf 1 ist
sorgfältig gelegt, wie kurz zuvor geplättet, auf II flüchtig überge¬
hängt. Das links anschliessende Kleidungsstück, der ungenähte Rock,
ist vereinfacht, die Lücken zwischen den Ärmeln sind ebenfalls aus¬
gefüllt.

Die Würfel, die auf diesem Gewand liegen, fehlen auf II, des¬
gleichen die Augenbinde und eine am linken Ende des Querbalkens
befestigte Schnur. Bedürfte es aber noch eines Beweises, so würde
die Vera Ikon ihn bilden, wo angesichts der hohen Qualität auf I
kaum dafür plädiert werden kann, das Verhältnis sei umgekehrt.
Diese wie alle anderen Physiognomien ist sorgfältiger geschildert und
zugleich Träger eines anderen Ethos, einer grösseren und echteren
Demut. Der Blick des knienden Kardinals ist auf II konventioneller.
Die Differenzierung der Blickrichtung der beiden Augen ist auf II
abgeschwächt, last aufgehoben.

Auf I sind die Knoten der Geissein im Gegensatz zu II ganz
deutlich gezeichnet. Ebenso bezeugt die Wasserkanne in der Schale
wie die Messkrüglein in der Nische, die viel zierlicher sind, auch das
darüber hängende sorgfältiger gelegte Handtuch, die Priorität von 1.

Auf II sind zwei runde farbige Glasscheiben im rechten Fenster
zugefügt, was sich wieder in dem Sinne einer grösseren Füllung
auswirkt.
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Ein wichtiger Unterschied aber bestehl darin, dass auf II die
beiden Säulen hinter dem knienden Kardinal aus Onyx bestehen.
Dieses kostbare Material wird erst von der auf die Jahrhundertmitte
folgenden Generation z.B. von Memling angewendet. Sie bilden daher
ein Kriterium dafür, dass II nicht nur nicht das Original darstellt,
sondern erst einige Jahrzehnte später entstand.

Die Vergleiche könnten noch weiter fortgesetzt werden. Ich
glaube aber, dass sich dies erübrigt. Wie selten wieder kann die
Überlegenheit von I, dessen Erhaltung übrigens bis auf unbedeutende
Retuschen an den beiden freistehenden Säulen links völlig einwandfrei
ist, gegenüber II erwiesen werden. Ein Zweifel, ob denn I nun auch
das Original sein müsse, ob es sich nicht um ein wenn auch IL über¬
legenes Derivat eines unbekannten Originals handle, wäre unbegrün¬
det. Die Qualität der Brüsseler Tafel ist so hervorragend, dass darüber
hinaus im Rahmen dieser Kunststufe und -galtung keine Steigerung
denkbar wäre.

Auf die Erage der Autorschaft der Brüsseler Tafel hoffe ich an
anderer Stelle bei Gelegenheit einer Besprechung des neuen Buchs
von Hermann Beenken über Rogier van der Weyden (F. Bruckmann
Verlag München 1951) eingehen zu können. Definitiv wäre sie nur
in grösserem Zusammenhang und eigentlich erst auf Grund der
Lösung des Problems Campin — Flémalle — Rogier zu beantworten.

„ LA MESSE DE SAINT GREGOIRE "
DE BRUXELLES, UN ORIGINAL,
par H.Th. MliSPER.

La collection Schwarz de New-York comprend une Messe de Saint Grégoire
provenant de la collection Weber de Hambourg. Après avoir été considéré par
Max J. Friedländer comme une copie d'après le Maître de Flémalle, ce tableau
fut publié comme un original et attribué au jeune Rogier van der Weyden par
W.R. Valentiner en 1945.

Un autre exemplaire se trouve au Musée d'Art Ancien à Bruxelles. Une étude
approfondie de ce tableau a conduit l'auteur à la conclusion que le panneau de
Bruxelles, et non celui de New-York, est l'original. Parmi les nombreux arguments
en faveur de cette thèse, signalons : le cardinal en prière du tableau de Bruxelles
tient un gant à 5 doigts, tandis que celui de New-York montre 6 doigts; en général
la conception de New-York est plus volumineuse et moins rigoureuse dans le dessin;
<les colonnes en onyx remplacent les colonnes unies, de. façon à ce que la copie
peut être considérée comme étant tardive de quelques dizaines d'années.

Que l'exemplaire du Musée de Bruxelles soit vraiment l'original et non point
une copie d'après un original perdu est démontré, d'après l'auteur, par l'excep¬
tionnelle qualité de la facture. Il ne laisse à désirer ni dans l'ensemble ni dans
les détails.
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F. C. LEGRAND

VN „COMBAT DE CAVALIERS
PAR SEBASTIEN VRANCX

RACE au legs Oscar De Meulenaere, les Musées Royaux des Beaux-
Arts viennent de s'enrichir d'une nouvelle œuvre du peintre

anversois Sébastien Vrancx. Il s'agit d'un Combat de Cavaliers1
(fig. 1), motif qui, on le sait, a été souvent traité par l'artiste et avec
le plus grand succès. Les tableaux de Vrancx représentant des Pillages,
des Combats, des Embuscades, sont légion dans les musées et collec¬
tions particulières. Us sont fréquemment monogrammés d'un S et d'un
V entrelacés, parfois datés, très rarement signés en toutes lettres. Les
plus intéressants exemples du genre appartiennent au Louvre, aux
musées d'Aschaffenburg (fig. 2), de Gotha et de Brunswick. Le Com¬
bat de Cavaliers qui entre aujourd'hui au Musée de Bruxelles ne leur
est pas inférieur. Il donne une juste idée des qualités propres à Sébas¬
tien Vrancx, artiste habile, quoique inégal, composant bien, peignant
avec prestesse, conteur plein de verve et de pittoresque saveur.

Bien que ce tableau ne soit pas monogramme, on peut avec cer¬
titude l'attribuer à Vrancx. On y retrouve non seulement un thème
qui lui est cher, mais sa manière habituelle de composer, sa palette,
sa facture, ainsi que les types et détails qui lui sont familiers.

Souvent, chez Vrancx, la scène se situe entre deux chemins creux
ou deux vallonnements de terrain qui se rejoignent pour former un
Y ou un V. Dans les oeuvres les plus réussies, la composition est
mouvementée; elle se noue et se dénoue en une arabesque assez
heureuse, ramassée au centre, autour d'un groupe d'arbres ou d'un
buisson, »'allégeant sur les côtés et »'ouvrant sur l'horizon par deux
échappées qui témoignent d'un sens très juste de l'espace. Des diago¬
nales ramènent Je regard vers l'avant plan: généralement un corps
étendu de biais sur le sol; ici une passerelle.

Le fourmillement des personnages et des chevaux retient l'atten¬
tion. Les figures sont petites et allongées, les visages peu individualisés,

'• luv. iv" 6627. Panneau. H. 0,74 ni, L. 1,05 m.



les expressions sommairement rendues et limitées à quelques sentiments
primaires de terreur et de brutalité. La main du peintre s'arrête avec

complaisance aux détails des costumes, des armes et armures, du
harnachement des chevaux, qui témoignent de son esprit d'observation
ainsi que de ses connaissances. Les carnations sont souvent rougeâtres;
une touche blanche éclaire le nez rond planté dans de petites trognes
de soudards d'opérette. Certains types reparaissent assez fréquem¬
ment, notamment, dans le tableau qui nous intéresse, celui du soldat
courant sur la passerelle et celui du vieillard barbu.

La couleur est mince et ne présente jamais d'empâtements. Le
modelé est peu marqué. Dans la palette de Vrancx, une belle gamme
de bruns revient fréquemment, relevée par des notes de vermillon et
de noir profond. L'animation de la scène repose sur la dispersion
calculée de ces rouges et de ces noirs. Parfois, apparaissent en outre
un bleu verdâtre ou un jaune or. La convention des trois tons, dans
les lointains, s'atténue au profit d'un éclaircissement des fonds.

Le tableau de l'ancienne collection De Meulenaere est particuliè¬
rement sobre comme couleurs, mais le fait n'est pas exceptionnel chez
Vrancx; le Combat, do Leckerbeetje, du musée d'Anvers, dont nous

reparlerons, est basé sur une harmonie de bruns et de gris.
Vous avons devant nous une œuvre qui, non seulement peut

s'inscrire au catalogue de Vrancx, mais encore, dans une production
très abondante et inégale, peut occuper une place fort honorable.
Elle tranche d'ailleurs sur la production courante de cet artiste pat-
une facture plus large et plus libre que celle que nous lui connaissons
d'ordinaire. La touche est rapide et légère. On ne trouve pas ce

graphisme exagéré, ces formes cernées d'un trait noir qui caractérisent
toute une partie de l'œuvre de Vrancx et en particulier les tableaux
de société tels le Jardin de la Villa Médicis, du musée de Naples, le
Patinage sur l'Escaut devant Anvers, du Rijksmuseum, et le Marché
aux Chevaux du Musée de Bruxelles. On ne trouve pas non plus ces

signes de négligence; ce laisser aller qui ont entaché la production
d'un peintre trop fécond. L'atmosphère est bien rendue, le mouvement
général n'est pas sacrifié au fignolage exagéré des costumes qui,
parfois, assimile les grêles figurines à des gravures de mode découpées
et posées sur un paysage, interchangeables et maintes fois répétées.
Les détails du fond, le gibet, les petits groupes de cavaliers qui
dévalent de la colline sont particulièrement bien enlevés. Ils trahis¬
sent plus de lyrisme que l'on n'en trouve habituellement chez un
artiste qui puise les épisodes de combat et de carnage dans son
répertoire courant, sans chercher à émouvoir.
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