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Paul PHILIPPOT

A PROPOS DE LA ,,JUSTICE D’OTHON”
DE THIERRY BOUTS

PEU avant sa mort, le regretté Conservateur en chef Paul Fierens
nous avait proposé de rendre compte, a 'intention des lecteurs du
Bulletin des Musées Royaux des Beaux-Arts de Bruxelles, de la restau-
ration des deux panneaux de la Justice d’'Oihon de Thierry Bouts
(fig. 1,2). L'importance de ces ceuvres exigeait en effet a ses yeux que
le public fit éclairé sur la nature des soins dont elles faisaient I'objet.
Aussi est-ce dans le respect de ce veeu que nous procéderons ici A un
exposé succinct des opérations de restauration.

Précisons tout de suite que c’est la conservation des ceuvres qui a
rendu l'intervention nécessaire et urgente, On sait que les deux pan-
neaux sont constitués de larges planches de chéne disposées verticale-
ment et dont les joints collés sont renforcés par de grandes chevilles
de bois fichées dans 'épaisseur des planches. Or, la plupart des joints
de 'Epreuve du Feu s'étaient décollés sur toute ou partie de leur
longueur : fait d’autant plus grave qu’il s’agit de panneaux d'un
poids considérable, On s'apergut d’autre part, en séparant les planches
pour en refaire I'assemblage, que plusieurs d’entre elles étaient locale-
ment vermoulues le long des joints, Il fallut dés lors en tout premier
lieu éliminer ces parties dont la résistance était devenue insuffisante,
tout en conservant sous la préparation une mince pellicule de protection
et, au moment de rejoindre les planches, combler le vide ainsi formé
par l'insertion de lattes de chéne.

En de nombreux endroits des deux panneaux, une perte d’adhérence
de la couche picturale entrainait de sérieuses menaces d’écaillage . 11
y a été paré au moyen d’un fixage a la colle. Celle-ci s’avérait en 'occur-
rence préférable a un mélange cire-résine, parce qu’en pénétrant sous
les couches picturales elle plastifie la préparation et permet ainsi de
rétablir, lorsque besoin en est, la régularité de la surface.

L’intervention, cependant, n’a pas visé seulement a assurer la con-
servation matérielle. Il était urgent aussi, du point de vue esthétique,
de remédier aux effets néfastes de 'assombrissement des vernis et des
retouches anciennes, que W. Schione déplorait déja en 1938, Le nivel-
lement des valeurs, I’étouffement des couleurs et de I’éclat émaillé des
matiéres sous le voile uniforme des vernis avaient considérablement
oblitéré la qualité spatiale originelle, au point que I'on s’accoutumait
presque a considérer les deux grands panneaux d un point de vue sur-

1 Les zones les plus fortement atteintes se situaient dans les bleus de I'’Epreuve
du Feu.
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1. Atelier de Thierry Bouts. La Justice de 'Empereur Othon, le Supplice
de U'Innocent (aprés restauration). Musée d’Art ancien, Bruxelles.
(Copyright A.C.L., Bruxelles).




2, Thierry Bouts. La Justice de I'Empereur Othon, U'Epreuve du Feu
(aprés restauration), Musée d’Art ancien, Bruxelles.
(Copyright A.C.L., Bruxelles).
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tout décoratif, comme une sorte de tapisseries un peu passées. On ne
peut douter que les jugements presqu'unanimement défavorables for-
mulés par les historiens sur ces compositions et rappelés par W. Schéne ?
n’aient été pour une bonne part déterminés par I'état de 'ceuvre, tout
au moins en ce qui concerne 'Epreuve du Feu. En effet, c'est précisé-
ment loblitération des valeurs spatiales qui a pu faire croire que la
grandeur du format avait dépassé les forces de Bouts (d’olt I'impression
de « vide » provoquée par la composition). Quoi qu’il en soit, les résul-
tats obtenus par le nettoyage obligent a réviser cette opinion,

L'opération a consisté essentiellement en une réduction importante
des vernis. Toutefois, certaines retouches anciennes, dont les principales
se situent dans les bleus de I'Epreuve du Feu, ont été éliminées par la
méme occasion parce qu’elles s’étaient trop assombries et ne s'intégraient
plus dans I'ensemble. Les retouches nouvelles qui y ont été substituées
ont pu étre exécutées sur les anciens masticages partout oui ceux-ci
offraient un état de surface satisfaisant, D’autre part, quelques retouches
de moindre importance ont dii étre effectuées le long de certains joints.

Lors d’une restauration du XIX* siécle, quelques plantes avaient
€té ajoutées a I'avant-plan du Supplice de IInnocent, afin d’y masquer
le cou sanglant de la victime, dont la vue semble avoir paru insuppor-
table au sentimentalisme de I'époque. L’examen radiographique ayant
confirmé que la version originale était intacte sous le repeint, ’élimina-
tion de celui-ci s'imposait.

Enfin, aprés le temps nécessaire a la stabilisation des retouches,
les deux panneaux ont recu une légére couche de vernis a retoucher.

Un dernier probléme était posé par les cadres. On sait que la
boiserie en est originale. Les arcatures qui décorent la partie supérieure
ont été réservées lors de I'exécution de la peinture, ou, plus exactement,
celle-ci ne s’est faite, comme il était d’usage, que sur le panneau déja
pourvu de son cadre, ainsi qu'en témoigne la présence de la « barbe »
habituelle. Mais la dorure ne pouvait étre conservée : les cadres, on
s'en souviendra, semblaient entiérement faux. Dés lors, la solution la
plus judicieuse a paru de procéder & un décapage général?. Toutefois,
la fonction méme du cadre réclamait, pour sertir 'espace du tableau,
un accent plus sombre que le bois nu. C'est pourquoi il a paru néces-
saire de teinter légérement les moulures extérieures. Dans I'Epreuve du
Feu, ot les arcatures flamboyantes se répetent exactement dans le
tableau, la fonction spatiale du motif devient évidente: il situe en
effet, avec autorité, les deux plans paralléles entre lesquels s'étend la
profondeur de la piéce.

Outre la récupération de I'éclat des matiéres, le traitement a révélé,
dans Epreuve du Feu, des teintes et des nuances dont on ne pouwvait
méme plus soupgonner I'existence, notamment le bleu profond du man-
teau du second conseiller 4 gauche, les motifs vert sur vert du brocart
tendu derriére I'empereur et la délicate nuance vert olive des grandes

* W. Schone, Dirck Bouts und seine Schule, Berlin, 1938, p. 114-115.
3 Celui-ci a permis de déceler des traces d’une dorure ancienne, peut-étre originale.
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3. Thierry Bouts. L’Epreuve du Feu (les deux mains écartées d'un conseiller).

(Copyright A.C.L., Bruxelles).

dalles octogonales du pavement. Mais la récupération principale est
évidemment celle des qualités spatiales et lumineuses de I’ensemble.
Grice a elle, 'Epreuve du Feu se révéle une ceuvre maitresse de Thierry
Bouts et un document des plus précieux pour la compréhension de son
style.

L’impression de vide qui émane de la composition, loin de résulter
de dimensions matérielles excessives que la vision n’aurait pas eu la
puissance de « remplir », constitue au contraire un élément essentiel
du style de Bouts, auquel d’ailleurs la critique ne semble pas encore
avoir accordé toute I'attention qu’il mérite.

La vision paratactique créée au début du siécle par Van Eyck et
le Maitre de Flémalle était née sous le signe d'une saisie concréte de la
réalité physique. Mais dans la seconde moitité du siécle, tandis que la
vision s'intériorise et se fait plus lyrique, on voit s’accentuer un primat
de I'espace ambiant sur les choses. Cette tendance est déja manifeste
dans I’évolution qui va du Maitre de Flémalle a Roger Van der Weyden.
Memline, cherchant 4 donner au probléme une solution soucieuse avant
tout d’harmonie, se verra poussé a édulcorer le réalisme flamand, au
point de friser parfois la miévrerie. Thierry Bouts, au contraire, pousse
a I'extréme la tension enire I'espace et les corps, inhérente a la structure
paratactique de la vision flamande du XV* siécle. Le centre de gravité
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de la forme — si I'on peut ainsi s’exprimer — se situe pour lui, avec
une insistance exceptionnelle, hors des choses, dans I'ambiance qui
les enveloppe, Mais un tel développement de 'espace ne peut s’opérer
que par une sorte de retrait des choses sur elles-mémes destiné a « faire
place » de toutes parts, comme sous l'effet d'une pression invisible.
De cette contraction des corps émane alors un espace essentiellement
vécu comme distance et qui, plutét que d’unir, sépare, ou mieux : fonde
I'unité méme de ambiance sur la tension qui nait de cette séparation.

Telle est la source intime du rigorisme, de Pascétisme presque
fanatique qui caractérise les créations de Bouts. Quelle que soit leur
conformation effective, les choses semblent toujours y offrir a I'espace
ambiant une surface et des contours concaves, La maigreur et le verti-
calisme des figures de 'Epreuve du Feu en sont un des meilleurs exem-
ples, ainsi que le pourpoint vert du conseiller de profil a droite, dont
les plis en facettes paraissent creusés a la gouge. Et n’est-ce pas dans
écart entre les mains du conseiller vétu de noir que nait, par une
irradiation émanant des mains, la qualité expressive de espace-distance
ou elles s'unissent (fig. 3)? Une tension identique électrise tous les
profils et affleure dans la facture souvent trés libre des surfaces. Le
traitement des brocarts permet vraiment de surprendre sur le vif la
contraction des formes plastiques en un plan pictural. En effet, le véte-
ment y est écrasé comme par un repassage et le plan ainsi obtenu est
articulé et enrichi par les plis qui, réduits a de simples traits, découpent
de larges pans juxtaposés ou suscitent par les décalages souvent infimes
des motifs un jeu subtil d’interférences. Ce qui caractérise le profil des
silhouettes se retrouve done dans la structure de leur plan, oil la qualité
spatiale de la forme nait également de la rigueur avec laquelle elle se
contracte. Une confirmation non moins flagrante de I'importance que
revét cette tendance dans les recherches formelles de Bouts résulte
d’ailleurs des nombreux regrets qui trahissent un amincissement con-
tinuel des formes au cours de leur exécution *.

Enfin, la composition tout entiére est concue en fonction de cette
structure de la vision, Le primat de espace s’affirme déja dans le
réole décisif joué dans ’Epreuve du Feu par la zone libre créée tout
autour de la comtesse par le mouvement de recul des assistants et qui,
en g’étendant a 'avant-plan, accentue la distance qui sépare les figures
du spectateur. Mais I’exaspération de la tension entre corps et espace
propre a Iespace flamand résulte chez Bouts d’un double mouvement
ou se révélent en réalité les deux poles indissolublement liés d’un

¢ Voir notamment le manteau noir du conseiller qui écarte les mains, a 'arriére-plan,
et les jambes de la figure de gauche. Dans la Trinité du Maitre de Flémalle au
Musée de Louvain, 1’élaboration du corps du Christ se présente au contraire
comme une amplification progressive du volume, tandis que les nombreuses
rectifications opérées en cours d’exécution dans le Mariage Mystique de Sainte
Catherine de Memlinc (Bruges, Hopital St-Jean) révélent plutdt des recherches
de disposition des éléments dans le plan du tableau. — Notre attention a été
attirée sur ces particularités de D'exécution et sur leur signification esthétique
par M. J. Taubert, qui leur a consacré une étude détaillée dans sa thése de
Doctorat : Die Naturwissenschaftliche Gemiildeuntersuchung (Marburg, 1956 —
non publiée). Nous I'en remercions trés cordialement.




développement unique : tandis que la contraction des corps engendre
la distance, I'unité de 'espace-distance est affirmée avec une conscience
de plus en plus claire et rationnelle, qui se traduit par la géométrisation
des formes et de la composition. C’est ainsi qu'une série de verticales
s'échelonnent en profondeur (figure d’avant-plan avec sa canne, colon-
nes du trone, sceptre prolongé par le conseiller en noir et par le mon-
tant de la baie, figure de gauche, départ du mur dans la cour et tour
a I'horizon) et se combinent avee des horizontales pour scander la
distance (arcatures du cadre, répétées au fond de la pidce, ligne sug-
geérée par le chariot de braise et la poulaine effilée de la figure de
droite, base du tréne, seuil de la piéce et baldaquin). Mais on n’en saisit
que mieux la différence radicale qui distingue l’espace flamand de
Pespace italien du Quattrocento. On sait que ce dernier est concu comme
un milieu homogéne, pré-existant aux choses et constituant dés lors une
structure fondamentale commune aux corps et aux intervalles, de telle
sorte que ceux-ci s’équivalent et se soudent dans la perspective s, La
géométrisation y tend par conséquent a mettre en évidence I'unité
originelle de I'espace et de la forme plastique. Chez Bouts au contraire
elle constitue I'effort extréme pour contraindre a I'unité, en le rationa-
lisant, un espace par essence paratactique. On comprend dés lors qu’il
ne pouvait en résulter qu'une tension acerue entre cette unité de I’am-
‘biance et la disposition des choses. Aussi les verticales et les horizon-
tales sont-elles essentiellement disposées, elles aussi, dans un espace
qui les enveloppe et les sépare ©. Et la fuite en profondeur de la pers-
pective, quoique clairement indiquée par le carrelage, la base du tréne
et le plafond, est immédiatement freinée par la disposition des figures,
retenue par le subtil éparpillement des choses et notamment des grandes
dalles octogonales vertes, Il en résulte, dans le rythme de la composition,
un ritardando caractéristique qui semble, un instant, tenir en suspens
I’écoulement du temps.

L’expression des figures n’est évidemment qu'un aspect de cette
structure de la vision, et seule une totale incompréhension de la forme
a pu suggérer le reproche selon lequel Bouts aurait été incapable de
représenter 4 grande échelle une action dramatique, et n’aurait pu
réaliser que des figures indifférentes a laction. La vérité est que la
conception de I'action qui répond a la structure de I'espace flamand
du XV siécle n'est pas et ne pouvait pas étre l'action dramatique
comme extériorisation transitive de I'intériorité individuelle, qui sup-
pose une vision anthropocentrique, humaniste, du monde et de
I’homme, et nait précisément en Italie avec la perspective artificielle 7.

@

Sur Pespace italien du Quattrocento, of. E, Panofsky, Die Perspektive als sym-
bolische Form, Vortrige der Bibl, Warburg, 1V, 1924.25.

Sur l'espace dans la peinture du XV*® siécle et notamment 1'usage des verticales
et des horizontales, cf. O. Piicht, Gestaltungsprinzipien der westlichen Malerei des
XV. lahrhunderts, Kunstwissenschafiliche Forschungen, 11, Berlin, 1933.

Sur les rapports entre la conception de 'action et I’espace perspectif dans I'art
florentin du Quattrocento, cf. G.C. Argan, The Architecture of Brunelleschi and
the Origins of Perspective Theory in the Fifteenth Century, Journal of the Warburg
and Courtauld Institutes, IX, 1946, p. 96-121, surtout p. 115-121.
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(’est au contraire une action exemplaire, symbolique, qui s’attarde sur
la signification du geste, et différe de la premiére comme un acte litur-
gique différe du méme acte accompli dans la vie pratique. Dans une
telle conception de I'action, conforme a la vision flamande, paratactique,
de T’espace, notre conscience de spectateur ne se reconnait pas dans
I’agent, mais hors de lui, comme elle se reconnait hors des choses, dans
une omniprésence qui, peuplant le vide ambiant, y réalise I'unité du
climat expressif. Cette structure, qui est par excellence celle des Primi-
tifs Flamands, atteint chez Bouts, et notamment dans I’Epreuve du Feu,
une tension extréme entre I'isolement des choses et I'unité de I'am-
biance : aussi 'expression artistique y est-elle d’autant plus intense que
la représentation parait plus glaciale, plus sévére et distante.

On sait que le second panneau dans 'ordre de leur exécution, le
Supplice de U'Innocent, était inachevé, ou plus exactement presque
achevé (« bynae volmaect ») a la mort de Thierry Bouts ®. Mademoiselle
L. Ninane vient de préciser, dans un article exhaustif, les renseigne-
ments que nous fournissent a cet égard les documents d’archives. Nous
tenterons ici de les confronter avec I'analyse technique et stylistique de
Iceuvre qui nous a été facilitée par sa restauration et par les moyens
d’investigation du Laboratoire Central des Musées de Belgique®.
W. Schione a observé que le tableau peut étre divisé grosso modo en
deux zones dont la limite est approximativement définie par une
horizontale tracée a hauteur de la téte du bourreau !, Il en a conclu
que la partie supérieure seule était de la main de Bouts, tandis que la
partie inférieure aurait été achevée aprés sa mort et avant la mise en
place du panneau i I'Hétel de Ville, attestée par un compte du
9 février 1482, Un examen approfondi nous contraint a nous écarter
de cette interprétation sur quelques points importants, Il ne nous parait
pas possible, en effet, de déceler dans I'ceuvre la trace d'une seconde
main qui aurait achevée au XV* siécle. L’interprétation la plus vrai-
semblable, celle qui, a la fois, est la plus simple et se concilie le plus
naturellement avec I'état du tableau et les renseignements fournis par
les archives, consiste i penser que I'ccuvre presque terminée a la mort
de Bouts (« bynae volmaect » dit le rapport d’expertise) était beaucoup
plus avancée que ne I'a cru W. Schiéne, déja couverte sur toute sa sur-
face, au moins par des tons de fond, et dans un état tel qu’il étair déja

3 Aprés les études de M.J. Friedlinder et de W, Schone, aucune discussion ne
subsiste aujourd’hui sur 'identification de ce second panneau. Sur I'examen des
documents d’archives, cf. les documents publiés en annexe par W. Schéne (op. cit.,
p. 244.246) et la mise au point de Mlle L. Ninane, Un chef-d'ecuvre de Thierry
Bouts aux Musées Royaux, Bull. des Mus. Royaux des Beaux-Arts, Bruxelles,
1957, I, p. 15-38.

L’abondante documentation technique que prépare actuellement le Laboratoire
Central des Musées de Belgique permettra certainement de préciser encore
cette analyse.

10 Op. cit., p. 109.
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4. Le Supplice de I'Innocent (détail de la chemise blanche du comte, montrant une
reprise exécutée lors de Iachévement du tableau; Macro 2
(Copyright A.C.L., Bruxelles).




5. Atelier de Thierry Bouts. Le Supplice de I'Inno- 6. Atelier de Thierry Bouts. Le Supplice de 'Innocent
cent (détail montrant un visage inachevé et usé par : (détail montrant un visage fortement repris lors de
un nettoyage), (Copyright A.C.L., Bruxelles). I'achévement du tablean), (Copyright A.C.L., Bruxelles).




7. Atelier de Thierry Bouts. Le Supplice de 'Innocent 8. Thierry Bouts. L’Epreuve du Feu (téte de 1'empe-
(visage de la comtesse entiérement repeint lors de reur Othon). (Copyright A.C.L., Bruxelles).
I'achévement du tableau).(Copyright A C.L., Bruxelles),
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possible de I'exposer ' 11 est @ remarquer dailleurs que les documents
d’archives conservés, qui mentionnent tant d’opérations relatives aux
deux panneaux, signalent le placement et la confection de cadres de
protection pour le second panneau, mais ne font pas état d'un achéve-
ment.

L’examen de l'exécution dans la moitié supérieure, et notamment
la maniére dont se superposent sur leurs bords les grandes surfaces
colorées, permet de se convaincre que lartiste a opéré en partant du
haut (c.a.d. du fond) pour progresser vers le bas (c.a.d. vers 'avant).
On peut en conclure que les parties inachevées se situaient surtout
dans la zone inférieure, comme 1’a observé W. Schine. La partie supé-
rieure n’était pourtani pas entiérement terminée. Les plans verts et
roses, derriére 'empereur et 'impératrice, sont restés a 'état de tons
de tond, sans indication des briques ou des accidents du terrain. Le
visage du personnage d’avant-plan a gauche, auquel manquent encore
les cils et le détail des sourcils, est évidemment inachevé. Quant a
Pavant-plan, il a da, 2 la mort de Bouts, se présenter dans un état
analogue, mais moins avancé encore, dont on peut d ailleurs se faire
une certaine idée en éliminant mentalement les reprises dont nous
préciserons plus loin I'étendue. Il suffira ici d’attirer I'attention sur la
main du personnage d’avant-plan a gauche qui, sauf de légéres retouches
aisément identifiables parce qu’elles recouvrent les craquelures origi-
nales, n’a recu, au XV siécle, qu'un ton de fond trés mince et presque
uniforme.

L’achévement véritable n’a eu lieu, selon nous, que beaucoup plus
tard, et tout concourt a indiquer qu’il se confond avec une restauration
importante, peut-étre celle de Daniel Nobiliers, dont les archives nous
apprennent qu’il fut chargé par le magistrat de Louvain, le 6 septembre
1628, de restaurer les tableaux de I'Hétel de Ville. Le texte dit méme
plus précisément, et & deux reprises, « verbeteren » ce qui autorise a
supposer une intervention importante '*, Cette interprétation nous est
dictée par I’état méme du tableau. En effet, la partie inférieure, abstrac-
tion faite d’accidents locaux, est beaucoup moins usée que la partie
supérieure, et la limite entre les deux zones, qui suit en maints endroits
un tracé rigoureusement net, répond indiscutablement a une différence
de main. Cette conclusion s'impose avec une évidence particuliére

11 W. Schéne a méme supposé que le dessin préparatoire était resté inachevé ct que
notamment la figure d’avantplan i gauche, le cadavre du comte et la robe de la
comtesse seraient jusque dans le dessin 'euvre d’un artiste qui aurait achevé
le tableau au XV* siécle. Indépendamment des arguments que nous développons
dans le texte cette opinion doit étre repoussée dés I'abord pour la raison que
I'exécution de la peinture ne commencait certainement pas avant 'achévement
du dessin préparatoire.

Le texte, publié par van Even, est repris par W. Schéne, op. cit., p. 246. Il &'agit
probablement du méme Nobiliers qui, le 19 mai 1612, conclut un contrat en vue
de la restauration des panneaux d’Adam et Eve de ’Agneau Mystique (cf. L’Agneau
Mystique aw laboratoire, sous la direction de P. Coremans), De Sikkel, Anvers,
1953, doc. n® 19, p. 23 et 38.

=




er de Thierry Bouts. Le Supplice de I'Innocent (détail de I’épaule de la

e agenouillée, montrant I'empitement caractéristique des repeints).
(Copyright A.C.L., Bruxelles).







