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Paul F1ERENS

UNE NOUVELLE MADONE

DE GOSSART

TXEUX ans et quelques mois après s'être fait adjuger, à la vente de
la collection Adolphe Schloss, à Paris, Vénus et l'Amour, ce petit

ouvrage de Jean Gossart qui a la perfection et la concision d'un son¬
net \ nos Musées ont eu la bonne fortune d'acquérir une autre peinture
du même artiste, une Madone (fig. 1) que l'on peut tenir également pour
une « perle » et qui, tant par la rigueur et par la finesse de sa facture
que par son format (0,345 x 0,275), fait un charmant pendant au tableau¬
tin mythologique.

Nous nous sommes donné le plaisir d'accrocher les deux panneaux
précités de part et d'autre du couple de Donateurs (cat. n° 988) qui
furent achetés à Londres en 1928, à l'initiative d'Hulin de Loo et avec
le concours des Amis des Musées Royaux, et qui, s'étant retrouvés à
Londres, l'hiver dernier, à l'exposition d'art flamand de Burlington
House, parmi tout un lot de portraits de Gossart, — y compris les deux
versions des Enfants de Christian II de Danemark, celle de Hampton
Court et celle de la collection du Comte de Radnor, — apparurent
d'une qualité et d'une autorité exceptionnelles (fig. 3). Ainsi les trois
inspirations du maître, la religieuse, l'antiquisante et 1'« humaniste »,
sont représentées dans nos collections par des témoignages précis, pré¬
cieux et incontestables, autant dire par des chefs-d'œuvre.

C'est à New York, en janvier dernier, aux Schaeffer Galleries, que
nous vîmes la Madone, pour ainsi dire inédite, que Max-J. Friedländer
certifiait considérer comme un original de Jean Gossart dont il ne con¬
naissait pas d'autre version, de réplique. Il suffisait de jeter un coup
d'œil sur le dessin, le modelé, le coloris dit gracieux panneau pour ne
point douter de l'attribution proposée et pour se rappeler un certain
nombre de Madones de Gossart, différentes par l'attitude ou l'accoutre¬
ment, mais évidemment sœurs par la complexion, les formes, le style,
de celle qui nous était révélée.

Etant donné le prix que les collectionneurs et les musées américains
attachent aux très bons tableaux flamands, minimes sont les chances de
ramener des Etats-Unis vers l'Europe des œuvres vraiment importantes
de nos maîtres et spécialement de nos « primitifs ». Gossart est-il trop

1 Voir notre article dans le Bulletin des Musées Royaux, 1952, n° 1, pp. 6-10.
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3. Jean Gossart. Venns et l'Amour — Deux portraits de donateurs — Madone. Musée d'Art Ancien, Bruxelles. (Photo A.C.L.)



peu primitif pour les amateurs d'Outre-Atlantique? Il nous a semblé
que sa renommée, que sa cote, aux Etats-Unis, n'étaient pas à la hauteur
de celles d'un Gérard David, d'un Quentin Metsys, par exemple. Pour
nous, cependant, il est bien l'égal des plus fameux et des plus grands.
Ce que nous pouvons aujourd'hui montrer de lui au Musée de Bru¬
xelles contribuera, espérons-le, à asseoir définitivement sa réputation.
Toujours est-il que M. H.S. Schaeffer, qui est un ami de notre pays,
consentit à nous envoyer la jolie Madone et nous en facilita l'acquisi¬
tion.

Le thème de la « Vierge et l'Enfant », que tous les Flamands du
XVe siècle ont traité, a été repris et renouvelé par Jean Gossart. Sans
rompre complètement avec la tradition, le peintre tend à une sorte de
« classicisme » que, par bonheur, il n'atteint que partiellement. Met¬
sys, à la fin de sa carrière, va plus loin dans le sens de l'italianisme: il
imite délibérément Léonard de Vinci et Raphaël (voir notre Madone
11° 1016). Gossart, lui, qui connaît l'Italie, qui est profondément péné¬
tré de son enseignement et qui s'est assimilé quelque chose de la plasti¬
cité, de*la monumentalité ultramontaines, est plus indépendant des
exemples lombards ou romains, à tout le moins dans ses œuvres reli¬
gieuses. La Vierge du minutieux triptyque de Lisbonne (la seule œuvre
que Friedländer tienne pour certainement antérieure au voyage d'Ita¬
lie) et celle du Triptyque Malvagna (Musée de Palerme), que le même
érudit situe vers 1511, dérivent, surtout la seconde, des Vierges de
Gérard David. On ne sait rien de l'éducation qu'a reçue Gossart, qui fut
inscrit en 1503 dans la gilde anversoise sous le nom de Jennyn van
Hennegouwe et qui semble être demeuré à Anvers jusqu'en 1508, année
de son départ pour l'Italie, mais on peut affirmer que Gérard David
a joué un rôle capital dans sa formation artistique.

Le « Maniérisme » toutefois, dont Gossart sera le parangon dans
notre école, — et à ce terme, non plus qu'à celui de « Baroque », aucune
signification péjorative ne s'attache, — imprègne déjà ses premières
productions et les différencie de celles de tous ces contemporains. Il
réside, ce maniérisme, dans un goût prononcé pour les poses inatten¬
dues, les gestes recherchés, les élégances vestimentaires et décoratives;
dans une sorte de fébrilité, d'instabilité, s'opposant à la noble sérénité
du XVe siècle; surtout dans une calligraphie savante, une dialectique
du dessin et du modelé qui se fait peut-être un peu trop valoir pour elle-
même et qui tranche sur l'écriture sobre et sévère des « gothiques ». Le
mouvement onduleux, souple et harmonieux du Maniérisme prélude à
l'agitation, à la véhémence du Baroque. Or, du Maniérisme ainsi défini,
notre Madone a tous les caractères. Elle est moins religieuse, assurément,
que les Madones de Memling, de Gérard David, de Metsys; elle a,
d'autre part, des séductions féminines, profanes, mondaines, et une
tenue linéaire, plastique, une mobilité (dans les draperies, dans les
mains) qui constituent sa valeur propre et fondent son individualité
iconographique et formelle.

La plus ancienne œuvre datée de Jean Gossart, le Diptyque de
Jean Carondelet, au Louvre, remonte à 1517. Elle comporte une calme et
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4. Jean Gossart. Vierge à la grappe. Musée de Berlin. 5. Jean Gossart. Madone. Musée du Prado.



puissante Madone, sans décor et sans accessoires, un peu à l'étroit dans
le champ du panneau cintré : un « buste » vraiment sculptural. L'Enfant
Jésus, aux joues exagérément gonflées, est robuste, musclé, mais ne
fait pas encore usage et parade de sa force physique. La Madone Caron-
delet ne laisse point prévoir les innovations que Gossart introduira
dans le thème traditionnel lorsqu'il libérera le bambino de toute con¬
trainte et prêtera à son petit corps athlétique une animation impé¬
tueuse, entraînant une gesticulation parfois désordonnée.

Nous ne pouvons songer à passer en revue toutes les Madones du
maître. Arrêtons-nous un instant aux plus remarquables. Après celle
du Louvre, la Vierge à la grappe du Musée de Berlin (fig.4) est proba¬
blement la plus monumentale. La nôtre s'en rapproche par quelques
particularités: l'insertion dans un cadre ou plutôt la représentation de la
figure devant un cadre comme en trompe-l'œil, la façon d'asseoir l'Enfant
Jésus sur une banquette qui occupe le premier plan, la délicate incli¬
naison du visage de la Vierge, l'expressivité de ses mains. Au Louvre et
à Berlin, toutefois, l'ampleur des formes et la vigueur du relief l'em¬
portent sur les caractères de grâce, disons même de coquetterie, qui
s'affirment dans la Madone de Bruxelles.

La belle Madone du Prado (fig. 5), mélancoliquement penchée vers
un bambin debout qui a l'air d'un petit Hercule, — et qui pourrait être
le frère du Cupidon semoncé par notre Vénus, — offre peut-être le
type de Vierge le plus accompli qu'ait créé Gossart. Ce type, à vrai
dire, ne se distingue pas essentiellement de celui de la Danaë de Munich.
Il est à la fois très plein et très délicat, aussi dépourvu d'expression
individuelle que rigoureusement défini dans son volume, sa rondeur, son
classicisme jeunet, ingénu, un peu ambigu. C'est ce type, mais atténué,
adouci, inclinant à la tendresse et à une certaine afféterie, qui s'observe
dans notre Madone.

Celle-ci est apparentée — de très près, cette fois — à la Madone
de La Haye (Mauritshuis, n° 830, ancienne collection Goudstikker) (fig.
2) dont elle reproduit l'attitude et dont l'Enfant Jésus se tient exactement
de la même façon, soulevant des deux mains au-dessus de sa tête une
étoffe blanche abondamment chiffonnée. Dans l'exemplaire de
La Haye, cette étoffe est un pan du voile qui couvre la tête et les
épaules de la Vierge; cette dernière, d'autre part, porte les
cheveux longs et une robe moins ornée que celle de notre Madone.
Peinte sur un panneau cintré, la Madone du Mauritshuis se passe
de fond architectural.

Par le voile qui unit la tête de la Vierge à celle de l'Enfant, cette
Madone du Mauritshuis se rattache au type de la Vierge au voile
dont on connaît de nombreux exemplaires (un au Musée de Bruxelles,
médiocre, cat. n"655; fig. 6) et qu'on fait d'ordinaire remonter à un origi¬
nal perdu de Gossart, tandis que certains sont tentés d'en attribuer la
paternité à Van Orley. Ce dernier, d'ailleurs, aurait pu populariser une
image dont Gossart serait l'inventeur. Quoi qu'il en soit, la nouvelle
Madone du Musée de Bruxelles échappe à la formule, à la banalité.
Comparée aux Vierges stéréotypées, aux Enfants Jésus conventionnels
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des successeurs et imitateurs de Gossart, elle conserve son accent et
son prestige, comme font, dans notre peinture du XVe siècle, les
Madones de Van der Weyden, confrontées avec les nombreux exem¬
plaires d'atelier qui perpétuent leurs poses et leur type.

De Roger à Gossart, trois quarts de siècle environ se sont écoulés
(on peut dater notre Madone de 1520-1525). Et l'apparence, l'esprit
même de la Vierge et de l'Enfant sont complètement transformés.
L'image de dévotion s'est en grande partie laïcisée; les courbes, dans
le visage, dans l'anatomie et la draperie, ont remplacé les plans angu¬
leux, les lignes brisées; une jeune mère aristocratique, une princesse,
qui a revêtu ses plus beaux atours et dont la chevelure aux ondes régu¬
lières encadre le front joliment bombé, se penche vers un bambino
qui n'est plus le nouveau-né rachitique des primitifs mais bien un
putto aux yeux éveillés, exhibant avec complaisance ses pectoraux exa¬
gérément développés et ses petits membres dodus, potelés.

Dans le cadre dont elle surgit comme d'une fenêtre et sur le fond
neutre et sombre duquel elle se détache avec un relief de statue, cette
Madone laisse admirer son visage jeune et bien rond, sa main longue et
fine, et les couleurs saturées, comme émaillées, de sa robe bleue, de
son manteau rouge et de ses chairs nacrées aux ombres transparentes.
Elle est sans doute plus charmante qu'émouvante. C'est un morceau
d'anthologie.

EEN NIEUWE MADONNA VAN JAN GOSSART

door Paul FIERENS.

Een mooie Madonna van Jan Gossart, aangeworven bij de Sch ieffer Gallery te
New York, heeft in het Museum voor Oude Kunst, Venus en Amor en het Stichters-
paar van dezelfde kunstenaar vervoegd. Aldus zijn de drie inspiratiebronnen van
de Meester — de religieuse, de mythologische en de humanistische — in onze ver¬
zamelingen, door werken van eerste rang, vertegenwoordigd.

Gossart herneemt en vernieuwt het thema van « De Maagd met het Kind » dat
door al de Vlaamse meesters van de XV0 eeuw behandeld werd. Zonder volledig
met de traditie te breken, streeft hij naar een vorm van « klassieisme » die hij,
gelukkiglijk, slechts gedeeltelijk weet te bereiken. Zijn eerste Madonna's, zoals die
van de triptiek uit Lissabon en van de Malvagnatriptiek, Palermo, zijn afgeleid van
Gerard David. De nieuwe Madonna te Brussel, die ongeveer ca. 1520-1525 te
situeren is, vertoont al de kenmerken van het maniërisme eigen aan Gossart,
maniërisme dat heerst in de uitgesproken voorkeur voor onverwachte houdingen en
gezochte gebaren, voor decoratieve en vestimentaire sierlijkheid; in een soort
koortsachtigheid, een onvastheid, in strijd met de edele helderheid van de XV"
eeuw; vooral in het ingewikkeld schrift, een dialektiek van de tekening en het
modelé dat een neiging vertoont zich te veel te laten gelden en dat afsteekt tegen
het sobere en strenge schrift der „ Gothiekers ".
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Minder monumentaal dan de Madonna van de Carondelet-diptiek, Louvre, Parijs,
en de Madonna met de Druiventros uit het Museum te Berlijn, benadert de Brus¬
selse Madonna eerder die uit het Prado en vooral die uit het Mauritshuis te Den
Haag (voorheen : verzameling Goudstikker) waarvan zij de houding overneemt en
waarin het Jezuskind op identische wijze is opgesteld. Deze Gossart-Madonna's
vormen, om zo te zeggen, het uitgangspunt van het type van de „ Maagd met de
Sluier ", dat een courante formule wordt in de XVIe eeuw en dat waarschijnlijk
door Van Orley verspreid werd.

Met Gossart, heeft het devotiebeeld zich in grote mate geseculariseerd. De
curven in het gelaat, in de anatomie en in de draperingen, hebben de hoekige
vlakken en de gebroken lijnen uit de XVe eeuw vervangen. Een jonge, aristocratische
moeder, een prinses, met haar prachtigste kledij en met een haartooi die het
lieflijk gewelfd voorhoofd omsluit, neigt zich over een bambino, die niet meer het
rachitisch kind der Primitieven is, maar wel een putto met wakkere ogen, die met
behagen zijn overmatig ontwikkelde spieren en zijn mollige ledematen ten toon
spreidt.
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Antonio BOSCHETTO

DIPINTI ITALIANI

NEI MUSEES ROYAUX

IV. — VOCI DEL SETTECENTO

Per concludere il racconto di queste mie « impressioni » sulla visita
alla raccolta dei dipinti italiani del Museo di Bruxelles, molto ancora,
ma in altra sede, sarebbe da aggiungere su diverse opere meritevoli
del credito più assoluto. La storia dei Musées Royaux del Belgio, come
quella dell'unità politica nazionale che essi rappresentano nel campo
delle arti, è appena centenaria. Se, molto giustamente, fu della grande
Scuola locale, gloriosa attraverso più secoli, che lo Stato ebbe princi¬
palmente a occuparsi per lo sviluppo dell'istituzione, il piacere
dell'incontro con opere di scuole italiane giunge tuttavia sempre
schietto e profondamente emotivo. Specialmente, poi, quando le voci
della nostra pittura si esprimono con l'unità e la compiuta coralità del
Sei e Settecento qui degnamente rappresentati.

Mattia Preti, lo Spagnoletto, il Baschenis son presenti con opere
di vasto significato e di così immediata lettura che sarebbe inutile
presunzione cercare di sciogliere in un discorso a parte. La fase gio¬
vanile del Preti raggiunge nel Giobbe visitato dagli amici (fig. 2) un tra¬
guardo molto alto, con quell'intonazione azzurrina diffusa in armonie
dolcissime su tutto il quadro; VApollo e Marsia del Ribera è tutto un ri¬
cordo, per me, dello stupendo arabesco di quell'incredibile manto viola,
conteso fra il rosa, il rosso e il granato, che unisce e divide la calma,
ordinata stesura pittorica dell'Apollo dalla pennellata lunga, nervosa,
fin quasi stizzosa che modella tanto efficacemente il corpo di Marsia;
e le silenti, stupefatte armonie del Baschenis vibrano di tanta luce, di
così accorata tenerezza da non lasciar luogo a parole.

Qualche altra cosa mi piacerebbe tuttavia vedere esposta in
Galleria : i due dipinti del Maratta, per esempio, con VAppollo e Dafne '
(fig 1) che non riesce, fortunatamente, a esprimere per intero le inten¬
zioni del pittore sulla strada del neoclassicismo, in ragione di quella feli¬
ce pagina di paesaggio docile che accoglie le figure e le riscalda, le com-

1 Cat. N. 286, Su tela, m. 2,21 X 2,24. Eseguito intorno al 1680 per Luigi XIV; un
disegno a penna è a Monaco (cf. Voss, H., Die Malerei des Barock in Rom,
Berlino 1924).
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1. Carlo Maratta. Apollo e Dafne. Museo Reale di Bruxelles. (Photo A.C.L.)

2. Mattia Preti. Giobbe visitato dagli amici. Museo Reale di Bruxelles. (Ph. A.C.L.)
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3. Giuseppe Maria Crespi. Polinnestore accecato (?). Museo Reale di Bruxelles.
(Photo A.C.L.)

muove fuor della fredda regola del marmo E fin lo stesso Autoritratto,
di cosi nobile taglio e nuova invenzione nel paese di secondo piano, che
illustra l'elettissima materia pittorica del « Principe » dell'Accademia.

Non è lungo, di qui, il passo a un altro dipinto di eccezione, e non
certo in ragione della sua mole : la favola di Polinnestore accecato ( ? )
(fig. 3) del bolognese Giuseppe Maria Crespi. Siamo a una svolta impor¬
tante nel corso dell'arte italiana. La fase storica del Barocco romano ha
compiuto il suo ciclo, proprio mentre si diffonde e conquista, nell'uni¬
tà delle tre Arti, tutta l'Europa. Nel nord d'Italia le lingue vive sono
diverse, ma di scarsa circolazione, pur esprimendo motivi e possibilità
di grande esito (ricordarli, i « pittori della realtà » di Lombardia) ;
a Venezia non è ancora nata la grande pittura europea del « dix-
huitième ». Bologna, sul filo continuo della tradizione carraccesca,
seguita a tessere la sua tela che rischia di non trovare acquirenti se
non per eccezionali circostanze, dopo che i suoi gloriosi pittori ave¬
vano costituito uno dei poli nella carica dominante del secolo, diviso
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fra caravaggismo e carraccismo. E' a questo punto che si inserisce
il Crespi, « spagnolo » nella stravaganza del vestire quotidiano ma
nostrano, assolutamente bolognese nella creazione artistica2. Da lui
trasse la scintilla migliore il Piazzetta giovane, prima di passare allo
standard della pittura religiosa, alla « accademizzazione del barocco »;
per non dire di Pietro Longhi, i cui saggi « crespiani » alla Querini-
Stampalia di Venezia sono nella mente di chiunque. Con il Crespi i
« lombardi » Ceruti e Ghislandi, per vie concomitanti ma diverse,
esprimono tutte le possibilità di una nuova pittura d'eccezione.

E il quadro di Bruxelles3 può essere il manifesto dal piglio
impetuoso di questa nuova apertura, oltre che del particolare ingegno
ch'ebbe a eseguirlo. Ho parlato di pittura e vorrei insistervi. Più che la
composizione, facile a inserirsi nei paradigmi delle architetture formali
del Barocco, è infatti il contrapposto di pura sostanza pittorica a
colpire più da vicino e per via diretta : il chiaroscuro, fondato sempre
sul bruno della preparazione (qui un po' bruciato dalle ossidiazoni,
tuttavia), estratto con pennellate appena più dense, viene percorso e
spezzato dal crescere sempre più caldo degli inimitabili « squilli cro¬
matici » del Crespi. Sul piegare dei panni le ombre non sanno adagiarsi
nella regola dello scuro ma son colore anch'esse. Un variare d'intona¬
zione nel corpo stesso di una zona di colore; un'evidenza a volte fin
spietata delle parti battute dal lampeggiare di un lume più intenso e
poi, subito accanto, un profilo perduto fuori dell'incidenza che si
spegne rarefatto sulla tela. E l'impasto delle carni, vigoroso e dosato
nelle più commosse riflessioni che corrono con fremiti sottili a fior di
pelle e la fan viva, appassionata, calda del sangue che passa dentro.
Non per nulla il Crespi aveva studiato, dopo i Carracci, le opere del
Quercino, quelle giovanili soprattutto (e nell'autoritratto che fu già a
Milano, nella Collezione Foresti, un quadro del Guercino è appeso
alla parete di fondo4). Che quell'impasto, lo schiudersi delle larghe
zone dà luce sono ben cose che più di ogni altro aveva introdotto il
Barbieri5. Una ragione di più, dunque, per collocare accanto a
questo altissimo esemplare del Crespi un diretto precedente stilistico
come la pala del Guercino ora al rez-de-chaussée, che ritroverebbe
cosi il suo giusto ruolo e una vera funzione educativa.

2 Fondamentale per la bibliografia del Crespi, oltre al Catalogo della Mostra del
Settecento Bolognese, Bologna, 1935, dove le note biografiche sono di R. Longhi,
si veda il Catalogo della più recente Mostra di Giuseppe Maria Crespi, Bologna,
1948, con una Prefazione dello stesso Longhi. Si veda pure Marangoni, M. :
Giuseppe Maria Crespi detto lo Spagnolo, in Dedalo, I, 1920, p. 557-91, che fa
del quadro di Bruxelles un'opera giovanile per l'ascendenza più direttamente
guercinesca.

3 Cat. N. 85. Su tela, m. 1,73 X 1,84. Il cangiante della veste della donna in primo
piano ha sofferto, forse per un'antica pulitura. Si dovrebbe anche eliminare la
giuntura in basso.

4 Cf. nel testo e nella riproduzione il Catalogo della Mostra del Settecento
Bolognese, cit.

5 Per il Guercino, dopo l'ormai lontano saggio del Marangoni (Il vero Guercino,
in Dedalo, I, 1920, p. 69 sg.) si veda Longhi, R. : The Climax of Caravaggio's
influence on Guercino, in Art in America, XXIV, June 1926, p. 133-48.
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