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Lucie NINANE

UN „CHRIST ET LES DISCIPLES
UEMMAUS" DANS LE STYLE

DE PIERRE COECKE

N tableau sorti d'une collection privée anglaise et récemment
passé dans le commerce d'art, à Bruxelles a attiré mon attention

par son iconographie, exceptionnelle pour l'époque à laquelle il doit
appartenir (lig. 1 et 2). Il s'agit de la rencontre du Christ et des
Pèlerins d'Emmaiis sur une route, au premier plan d'un paysage acci¬
denté ; dans un plan plus reculé l'artiste représente à nouveau les
mêmes personnages attablés dans une auberge figurée en petit et sous
la forme d'une construction ouverte. Une bande de ciel rose à l'horizon,
à droite derrière la tour d'un château, indique que la rencontre eut
lieu au crépuscule, comme le spécifie la relation que nous en donne
l'évangile de saint Luc.

A première vue, l'œuvre est flamande et appartient à la première
moitié du XVIe siècle. Elle est de dimensions moyennes (H. 0,69 m,
L. 0,87 m), peinte sur panneau de chêne, et en bon état de conservation
si l'on excepte quelques repeints importants mais bien localisés, notam¬
ment le petit chêne malencontreusement transformé en saule pleureur,
une partie du visage du pèlerin représenté à la droite du Christ, le
cou et le bas du visage de l'autre pèlerin et quelques retouches de
moindre importance au cou, au bras et à la jambe droite du Christ.

Je ne connais aucun tableau de cette époque représentant de cette
façon l'histoire de l'apparition du Christ, après sa résurrection, aux
pèlerins qui avaient été ses disciples : Diirer, dans ses gravures, les
peintres italiens et ceux de nos contrées, au XVI" siècle, ont représenté
de préférence le moment où le Christ, rompant le pain à la table de
l'auberge, est enfin reconnu par les deux pèlerins.

Cependant dans son précieux « Livre des Peintres », van Mander
a décrit un tableau qu'il vit dans une collection et qu'il dit être de
Henri Bles, et cette description évoque une composition qui s'apparente
à celle de nos Pèlerins d'Emmaiis : «... chez Melchior Moucheron à
Amsterdam il y a un beau petit tableau représentant, devant le château
d'Emmaiis, les pèlerins, en grand, qui se trouvent un peu plus loin assis
à table ; ensuite Jérusalem et la représentation de l'Ecce Homo et
d'autres ; et plus loin la montagne du Calvaire et la Crucifixion et

1 Ancienne collection Lord Northwiclc à Thirlestane House, Cheltenham, n° 514,
vendue en 1859; Collection Sir Thomas Philipps Bart of Middlehill ; Collection

Lyndhurst, Bruxelles, en 1952.
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la Résurrection du Sauveur » 2. Notre tableau comporte également un
château, une vue de ville et une montagne, mais on n'y trouve pas
les scènes de la Passion ni le Golgotha. Il ne s'agit donc pas d'une
même œuvre mais d'une représentation analogue et datant sensible¬
ment de la même époque, et le texte de van Mander prouve seulement
que le tableau qui nous intéresse n'était pas un cas unique.

L'esprit décoratif de la composition fait songer aux productions
des artistes cartonniers de tapisseries et — s'il est permis de se baser
sur les caractères de style des œuvres qui lui sont généralement attri¬
buées — on pourrait chercher l'auteur des Pèlerins cTEmmaiis dans
l'entourage de Pierre Coecke dont l'activité se situe entre les années
1525 et 1550.

La connaissance du style de Pierre Coecke se base sur quelques
dessins et sur une série de sept planches gravées intitulées « Mœurs et
fâchons de faire de Turcz » que l'artiste fit en 1533 pendant son séjour
à Constantinople et que sa veuve édita en 1553 3.

- Traduit d'après l'édition de 1764, vol. I, p. 114.
3 Ces planches, gravées sur bois, ont une hauteur de 0,30 m. et une longueur totale

de 4 m. Elles ont été reproduites en dimensions originales par Wouter Nyhoff,
Nederlandsche Houtsnede : 1500-1550, La Haye, Nyhoff, 1931-1935.

2. Pierre Coecke (?). Les Pèlerins d'Emmaiis. Collection privée, Bruxelles.
(Photo A.C.L.i
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3. Pierre Coeclce (?). La Dernière Cène. Musée d'Art Ancien, Bruxelles.
(Photo A.C.L.I

La comparaison du style des Pèlerins d'Emmaiis et de ces planches
gravées ne prouve pas une identité de main mais elle ne l'exclut pas
non plus. Il est vrai que dans les gravures les types des personnages
ainsi que les costumes sont totalement différents du tableau, mais
l'artiste a visiblement eu le souci de la vérité dans le rendu de types
et de costumes turcs, tandis que dans les Pèlerins d'Emmaiis il s'agit
de figures aux draperies traditionnelles.

Par contre on trouve dans le tableau et dans les gravures certains
rapports dans la façon de mettre les personnages principaux en vedette
sur une légère éminence au premier plan, dans le souci d'équilibre
dans la composition de chacun des personnages gesticulants, dans la
façon de représenter la marche, dans les ombres projetées très accusées,
le sol parsemé de cailloux arrondis et les petites coulisses formées par
de légers vallonnements du terrain.

Beaucoup de ces éléments se retrouvent aussi chez bien d'autres
artistes du temps, notamment Jan de Cock, Dirk Vellert, Jan Swart et
Jan van Scorel, et chez l'un ou l'autre de ceux-ci se retrouvent
également l'arbre divisant la composition, les racines apparentes et
fourchues et les plantes grimpantes enroulées aux troncs des arbres,
qui se voient dans les Pèlerins d'Emmaiis ; ce sont des biens communs
au style d'une époque. Mais l'ensemble de tous ces éléments ainsi que
les types des personnages ne permettent pas, me semble-t-il, d'attribuer
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les Pèlerins à l'un de ces artistes connus. Tandis que les types des
personnages ainsi que certaines particularités de la facture et du
coloris justifient plutôt un rapprochement de ce tableau avec une
Dernière Cène, attribuée à Pierre Coecke ou a son atelier, et qui
appartient aux Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique (fig. 3„
4 et 5).

Dans ces deux tableaux on constate notamment que les vêtements
rouges sont exécutés de façon analogue jusque dans les petits empâte¬
ments de blanc pour les parties les plus claires et les petits traits minces
de couleur blanche pour souligner parfois le bord du tissus. Et on
trouve une identité de facture dans nombre de détails : dans les
Pèlerins d'Emmaiis, par exemple, les petits personnages qui s'avancent
en devisant sur la route, à gauche, et les pèlerins attablés avec le Christ
dans l'auberge, à droite, sont exécutés d'une manière très enlevée, en
quelques touches et en trois tons pour les visages : un ton gris-bleu
assez sombre servant de fond, un ton rose, en touches nettes, indiquant
nez, lèvres, pommettes et front et quelques touches noires soulignant
le modelé aux yeux, au nez et à la bouche. C'est aussi par trois tons,
blanc, gris et noir utilisés en touches identiques que sont modelées
notamment les têtes des médaillons en grisaille qui décorent les murs
dans la Dernière Cène.

Le type du Christ est le même dans les deux tableaux et les pèlerins
pourraient s'asseoir parmi les apôtres sans s'y faire particulièrement
remarquer. Il y a des analogies dans la façon de faire les mains et de
rendre la musculature des bras, dans le jeu des draperies et le dessin
d'une oreille, la petitesse des pieds et la vivacité des gestes. Et la con¬
ception de l'éclairage est la même, tant dans les ombres portées sur le
sol, que dans celles qui marquent le cou, le jeu des draperies et les
attitudes.

Je crois voir une même main dans les Pèlerins d'Emmaiis et dans
la Dernière Cène. Mais maintenant se pose la question de l'attribution
de ce dernier tableau.

Il existe un grand nombre de compositions similaires dont aucune
ne porte de signature mais dont quinze sont datées, et, chose curieuse,
ces dates sont toutes différentes et s'échelonnent de 1527 à 1550-1551.

La plus ancienne porte le millésime 1527 et appartient à la col¬
lection du duc de Rutland à Belvoir Castle 4. Ce n'est pas la meilleure :
sa compostion offre de légères différences de détails avec celle
de l'exemplaire de Bruxelles, notamment par la position des jambes
de Judas qui est défectueuse à Belvoir Castle. Ensuite viennent trois
exemplaires datés de 1528 : un dans la Galerie Archiépiscopale de
Kremsier 5, un dans une collection particulière à Posen 6 et le troisième

- Bois, H. 1,33 m., L. 1,66 m. Reproduite dans The Connoisseur, t. VI, 1903, mai-
août, p. 70. Exposée à Londres, Guildhall, 1906, n" 73 et à Bruxelles, 1935, rat.
n° 120.

5 M J. Friedländer Altniederl. Mal., t. XII, p. 61.
6 M J. Friedländer op.cit., p. 61.
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dans la collection E. Müller à Vienne 7. Un exemplaire daté de 1529
appartient à la collection Wetzlar à Amsterdam 8. Un autre, daté
de 1530 figure dans les collections du Musée des Beaux-Arts de Liège 9.
Celui des Musées Royaux des Beaux-Arts de Bruxelles porte la date
de 1531 10. C'est encore la date de 1531 qui figure sur l'exemplaire de
la collection de Sir Henri Cook à Richmond u. Un exemplaire daté de
1532 appartient à une collection privée de Mayence 12, un autre, daté de
1533 était dans le commerce d'art à Lucerne 13 et un autre encore, mais
dont le dernier chiffre de la date est incertain (153.), dans le commerce
(l'art à Amsterdam14. Cette production abondante et régulière semble
alors s'être quelque peu ralentie. On trouve encore des exemplaires datés
l'un de 1538 dans la collection du comte Stroganoff à Rome 15 et un
autre de 1539 qui passa dans le commerce d'art à New York 16. Un
exemplaire daté de 1545 appartint à la collection Ferstel à Vienne 17.
Enfin un exemplaire porte les dates de 1550 et de 1551 : il figure
dans les collections du Germanisches Museum de Nuremberg 1S.

A cette liste déjà longue viennent s'ajouter des exemplaires qui
ne portent pas de date ou dont les dates n'ont pas été déchiffrées :
à la Cathédrale d'Autun19, dans la collection Lotmar à Berne20 et
dans des collections privées d'Oldenzaal et d'Elberfeld 21, à la vente
Zuckermandel à Munich, le 15 juin 1930, n° 327 22 et dans la collection
B. Loras à Ecully (Rhône), avec quelques variantes23, et la collection
M.D. Shirlaw à Glasgow 24.

Il est évident que ces nombreuses répliques ne sont pas des copies
occasionnelles mais qu'elles proviennent d'un atelier qui a exploité
l'engouement pour un sujet et pour une composition qui répondaient
au goût du moment et dont le petit format s'accomodait aux exigences
d'une habitation.

7 Reproduit dans K. Smits De Iconografie van de Nederlandsche Primitieven, 1933,
p. 86. Bois, H. 0,60 m., L. 0,80 m. Exposé à Anvers, 1930, n° 77.8 Bois, H. 0,50 m., L. 0,64 m.

3 Bois, H. 0,60 m., L. 0,75 m. N° 296 du catalogue. Acquis à Cologne, Vente Coll.
Weyer, 1862, n" 273.

10 Bois, H. 0,63 m., L. 0,82 m. N° 107 du cal de 1949. Ancienne collection Cardinal
Fesch à Rome; acquis par les Musées Royaux en 1858 de M. E. Le Roy à Bruxelles.11 Bois, H. 0,63 m., L. 0,77 m. Exposé à Londres, Guildhall, 1906, n° 77.
M.J. Friedländer op.cit., p. 61.

13 M.J. Friedländer op.cit., p. 61.
14 M.J. Friedländer op.cit., p. 61.
17 Bois, H. 0,64 m., L. 0,82 m. M.J. Friedländer Jahrb. der König!. Preusz. Kunst-

samm., Berlin, 1917, Heft I. p. 79.
16 M.J. Friedländer Altniederl. Mal., t. XII, p. 61.
17 Th. V. Frimmel Blätter für Gemäldekunde, 1906, p. 191.118 Bois, H. 0,65 m., L. 0,83 m. N° 94 du cat.
13 Bois, H. 0,79 m., L. 1,03 m. Reproduit dans le cat. de l'exposition Cent Tableaux

d'Art Religieux, Paris, Galerie Charpentier, 1952-53, n° 22.23 Reproduit dans Th. V. Frimmel, op.cit., p. 192.21 M.J. Friedländer op.cit., p. 61.
22 Bois, H. 0,90 m., L. 1,22 m.
23 Bois, H. 0,62 m., L. 0,80 m.
24 Bois, H. 0,50 m., L. 0,63 m.
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Or, vine gravure au burin de Henri Goltzius reproduit la Cène.
Elle présente quelques différences avec la composition de Bruxelles et
dérive sans doute d'une réplique moins bonne : elle est très proche de
l'exemplaire de Belvoir Castle. Il en existe un premier état au Cabinet
des Estampes de Bruxelles, qui porte « H. Goltzius sculptor et excud.
A° 1585 », et un autre état dans la collection Dutuit au Petit Palais
à Paris, qui porte « H. Goltzius sculptor. I.C.V. excud. A° 1585 » (I.C.V.
pour Jan Claesz. Yisscher). L'exemplaire de la collection Dutuit porte
d'une vieille écriture, les mots « Pieter van Aelst inventor ». De même, la
planche qui appartient à l'Albertine à Vienne porte l'inscription apo¬
cryphe : « d'après Pieter Koeck dit van Aelst ». Malgré la fragilité de
tels témoignages ceux-ci ont été le point de départ de l'attribution de
la composition et, partant, de la série des répliques, à Pierre Coecke
et son atelier. L'hypothèse trouva un léger appui dans le fait que F.J.
van den Branden 25 signale que le peintre Pierre Lizaert possédait une
« petite Cène » de Pierre Coecke. Et il est évident que l'époque de
l'exécution des répliques de 1527 à 1550 coïncide exactement avec la
période d'activité de Pierre Coecke, né en 1502 et décédé en 1550.

Le fait que Henri Goltzius n'ait pas indiqué le nom du peintre
dont il avait reproduit la composition est curieux ; ce peintre devait
encore être connu en 1585. Et si ce peintre est Pierre Coecke, il est
bon de se rappeler que Marie Verhuist, dite Bessemers, seconde femme
de cet artiste vivait encore à ce moment, était artiste elle-même et
s'occupait activement de faire rééditer les ouvrages de son mari.

Quoiqu'il en soit, je crois qu'il convient de conserver provisoire¬
ment l'attribution de la série des Cènes à l'atelier de Pierre Coecke
et il m'a semblé utile de rapprocher d'une des Cènes le paysage avec
les Pèlerins d'Emmaüs qui constitue par ailleurs un document icono¬
graphique d'un intérêt certain.

-a F.J. van den Branden, Geschiedenis der Antwerpsche Schilderschool, Anvers, 1883,
p. 154.

„CHRISTUS EN DE DISCIPELEN VAN EMMAUS"
IN DE STIJL VAN PIETER COECKE
door Lucie NINANE.

In deze bijdrage wordt een schilderij naar voren gebracht nl. Christus en de
Discipelen van Emmaiis, uit de eerste helft der XVIe eeuw, herkomstig uit een
Engelse verzameling. Er wordt gewezen op het belang gehecht aan de scène van
de ontmoeting van Christus met de pelgrims. Deze wijze van voorstellen liet
toe een landschap weer te geven, terwijl het gebeuren in de herberg op het
tweede plan werd verschoven, waardoor aldus werd afgeweken van de traditionele
voorstelling van dit Bijbels tafereel.

Een stijlanalytisch onderzoek bracht de verwantschap aan het licht van dit
doek met een Laatste Avondmaal uit onze Musea, gewoonlijk toegeschreven aan
Pieter Coecke. De auteur vult de reeds gekende, lange lijst der replieken van
dit Laatste Avondmaal aan en zet de redenen uiteen die de toeschrijving ervan
aan Pieter Coecke rechtvaardigen.
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R. -A. d'HULST

„NICODEMUS DOOR CHRISTUS
ONDERRICHT" EN „LAAT DE
KINDEREN TOT MIJ KOMEN99

DOOR JACOBJORDAENS

MET het Koninklijk Museum voor Schone Kunsten te Antwerpenen de kerken uit deze Scheldestad, is ons Museum voor Oude
Kunst één van de oorden in België, waar Rubens in de rijke verschei¬
denheid van zijn evolutie kan bewonderd en bestudeerd worden. De
verschillende periodes na zijn Italiaanse reis zijn er door één of meer¬
dere eerste-rangswerken vertegenwoordigd. Maar niet alles, wat onder
de glorierijke naam van de Antwerpse meester schuilt, is even belangrijk
en heel wat problemen blijven gesteld en wachten op een oplossing.

Wij willen ons hier bezig houden met Nicodemus door Christus on¬
derricht 1 (fig. 1), een compositie, die onder de vroegste uit onze Rubens¬
verzameling gerekend wordt. Fierens-Gevaert was van mening, dat zij
gedurende zijn verblijf in Italië was uitgevoerd en voegde er zelfs aan
toe : « il se pourrait que ce tableau fût d'avant le séjour en Italie » 2.
Met deze laatste veronderstelling sloot hij zich aan bij de mening van
Max Rooses 3 : «... que le présent tableau daterait d'avant le départ du
Maître pour l'Italie ».

Rooses had het paneel gezien in de verzameling van Mw. Van Parijs
te Brussel en hij wist te zeggen, dat het zich in de 18e eeuw in de ver¬
zameling J. De Doncker te Brussel bevond, toen J. L. Krafft er een
prent naar graveerde4. John Smith had het reeds eerder in zijn ver¬
maarde Catalogue Raisonné5 van 1830 opgenomen, zonder evenwel
een eigenaar te vermelden. In 1906 werd het door de Heer Edouard

1 Cat., 1949, nr 715. — Paneel, H. 1,12 m., B. 0,85 in.
2 Fierens-Gevaert, La Peinture au Musée Ancien de Bruxelles, Brussel, Parijs,

1913, p. 37.
u 3 Max Rooses, L'Œuvre de P. P. Rubens, Antwerpen, 1888, II, n' 238, p. 6-7.

1 A. Basan, Catalogue des Estampes gravées d'après P.-P. Rubens, Parijs, 1767,
nr 58. — C. G. Voorhelm Schneevoogt, Catalogue des Estampes gravées d'après
P.-P. Rubens, Haarlem, 1873, Sujets du Nouveau Testament, nr 139 : Ad arche-
typum P. P. Rnbenii Ex Collectione J. De Doncker, Bruxelles.

5 John Smith, Catalogue Raisonné of the Works of the most eminent Dutch and
Flemish Painters, Londen, 1830, II, nr 1003 : Nicodemus visiting Christ by Night.
Engraved by Krafft.

■"**»'
hW
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Van Parijs uit Brussel aan de Koninklijke Musea geschonken, die het
achtereenvolgens in al hun catalogi van de Oude Kunst als Rubens
hebben opgenomen : in die van A.-J. Wauters in 1908, van Fierens-
Gevaert en A. Laes in 1922 en van P. Fierens in 1949. Adolf Rosenberg
vermeldde het in geen enkele van de drie uitgaven van zijn P.P. Rubens.
verschenen in de Klassiker der Kunst, terwijl Rudolf Oldenbourg het
in de vierde uitgave als Rubens reproduceerde (p. 51) en als ontstaans¬
datum 1611-1613 aangaf. Hierdoor sloot hij zich aan bij F.M. Haberditzl
die van oordeel was dat het werk na de terugkeer van Rubens uit Italië
was ontstaan, naar hij meende tussen 1610 en 1615 6. In 1932 werd het
in bewaargeving afgestaan aan het Museum te Doonik, waar het zich
thans nog bevindt.

Alhoewel men het tot op heden steeds voor een werk van de
Antwerpse grootmeester heeft gehouden, wist men het blijkbaar — zoals
uit de voorgaande uitlatingen van M. Rooses en Fierens-Gevaert is
af te leiden — niet goed te situeren. Dit was geenszins te verwonderen,
want Rooses' oordeel was op weinig logische wijze gesteund op tegen¬
strijdige argumenten : « C'est bien une œuvre de Rubens, peinte en¬
tièrement de sa main ; cependant elle présente des particularités qui
la distinguent assez nettement des travaux ordinaires du Maître. Les
tons pleins, énergiquement juxtaposés, les faces très allongées du Christ
et de St-Pierre, le manque de distinction dans les têtes, l'éclairage
simultané par la lumière naturelle et par la lumière artificielle sont
autant de traits caractéristiques exceptionnels chez Rubens et plus
fréquents dans l'œuvre de Jordaens et dans certains tableaux attribués
à Adam Van Noort. Cela nous conduit tout naturellement à l'hypothèse
que le présent tableau daterait d'avant le départ du Maître pour
l'Italie » 7. De conclusie, waartoe hij komt, is op zijn minst eigenaardig :
hij herkent in het schilderij de typische personages zonder distinctie,
de wijze van de figuren te belichten en de factuur eigen aan Jordaens
(of Van Noort), maar toch besluit hij dat het een werk van Rubens is.
Dat hij het vóór diens Italiëreis situeerde, vindt zijn verklaring in het
feit, dat er toen over deze periode niet veel was geweten en men er
dan ook maar allerlei werken naar verwees, waarmede men geen weg
wist. Ook het ontwijken van de conclusie, die zich opdrong uit zijn
verschillende vaststellingen, nl. dat hij een schilderij van Jordaens
(of Van Noort) voor zich had, moet aan een gebrek aan inzicht in
het œuvre van de jonge Jordaens en Van Noort toegeschreven worden.
In 1906 immers vermeldde hij nog in zijn Jordaens' Leven en Werken
als vroegste werken van Jordaens : Christus aan het Kruis (ca 1617)

6 F.M. Haberditzl, Die Lehrer des Rubens, Jahrbuch des Kunsthistorischen Samm¬
lungen des Allerhöchsten Kaiserhauses, Wenen-Leipzig, 1908, Band XXVII, Heft 5,
p. 215.

7 M. Rooses, op cit., p. 6-7. — Wij vermoeden, dat tot « certains tableaux attribués
à Adam Van Noort » de auteur ook de Roeping van de H. Petrus uit de St.-Ja-
cobskerk te Antwerpen rekende (zie zijn Geschiedenis der Antwerpsche Schilder¬
school, Gent, 1880, II, p. 14), die thans algemeen als van de hand van J. Jordaens
aanvaard wordt.

12



 



uit de St-Pauluskerk te Antwerpen en de Aanbidding der Herders
(1618) uit Stockholm.

Het is uitgesloten dat Nicodemus door Christus onderricht, vóór
1600 of in Italië door Rubens zou uitgevoerd zijn. Alles wat omtrentdiens oeuvre in deze periode thans is gekend pleit daartegen. WatM. Rooses o.m. misleid heeft, is het algemeen compositieschema, datinderdaad van Rubens uitgaat en dat wij aantreffen in Christus en de
overspelige Vrouw 8 (fig. 2), ontstaan in de vroegste jaren na zijn terug¬keer in Antwerpen. De wijze, waarop de figuren te halven lijve op hetvoorplan voor een architectuurdecor met zuil worden opgesteld, werd
overgenomen ; de figuren van Christus en de Joodse hogepriesterdichter tot elkaar gebracht ; enkele personages geëlimineerd ; de arm¬
en handgebaren, die de dialoog tussen de hoofdpersonen begeleiden,in hun grote trekken bewaard, evenals de positie van de grijsaard metde imponerende baard, die het gesprek aandachtig beluistert, de koppen
van de twee jongelingen en de man die het tafereel uiterst rechts
afsluit.

Alvorens verder in te gaan op Nicodemus door Christus onderricht,willen wij de aandacht vestigen op een werk, dat er ten zeerste mede
verwant is, nl. Laat de Kinderen tot Mij komen (fig. 3), dat wij vóórkorte tijd in de Parijse kunsthandel aantroffen en waarin wij zonder deminste aarzeling de hand van J. Jordaens herkenden. Deze breed opge¬zette compositie 9 werd eveneens reeds vermeld door M. Rooses in zijnL'Œuvre de P.P. Rubens (1888) 10. Veel woorden besteedde hij er niet
aan, gezien hij ze nooit gezien had, maar hij wist toch, dat ze in 1832
te Parijs als Rubens verkocht was geworden op de veiling van de ver¬zameling van le Chevalier Erard.

De herkomst van dit schilderij is echter nog verder in het verleden
te volgen. Het komt namelijk ook voor in 1756 in de Catalogue Manus¬cript van de hoogst belangrijke verzameling Jean de Julienne 11 en
wonderbaar genoeg, op de veiling van deze verzameling in 1767 werdhet als een Jordaens verkocht. Later gaat het als Rubens van de hand :zoals we reeds zagen in 1832 te Parijs op de veiling van de verzamelingvan le Chevalier Erard ll2, daarna, in 1920 met de verzameling vanM. le Comte de Franqueville 13, om ten slotte in 1934, ditmaal als
« toegeschreven aan Rubens », in de Galerie Charpentier te Parijs te

8 Koninklijke Musea voor Schone Kunsten, Brussel, Cat., 1949, n' 381.9 Paneel. — H. 1,04 m., B. 1,70 m.
19 M. Rooses, op. cit., p. 42-43.
11 Dacier en Vuaflart, Jean de Julienne, I, 1929, p. 239 (afb. 104).1® Parijs, Salie Lebrun, rue de Cléry, 23 April 1832, Catalogue des tableaux italiens,flamands, hollandais et français des anciennes écoles qui composent la magni¬fique galerie de feu M. le Chevalier Erard, nr 126. Geveild voor de som van4.500 fr.
13 «Château de la Muette», 31 Mei 1920, Cat. nr 34 (met afb.).
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2. P.P. Rubens. Chris'us en de overspelige Vrouw. Museum voor Oude Kunst,
Brussel. (Photo A.G.L.)

3. Jacob Jordaens. Laat de Kinderen tot Mij komen. Parijse kunsthandel


