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O P 24 november 1963 werden in onze musea de deuren gesloten der tentoonstelling
,,De Eeuw van Breugel". Nagenoeg 130.000 personen, waaronder zowat 30.000 buiten¬
landers, hadden haar bezocht en aldus bijgedragen tot het roeislagen van deze belang¬
rijke onderneming, die door het Patrimonium van de Koninklijke Musea voor Schone
Kunsten van België kon uitgeiverkt worden dank zij de vrijgevige steun van de
Vennootschap Solvay & Co, geboden ter gelegenheid van het honderdjarig bestaan van
deze instelling.
Deze tentoonstelling bracht voor het eerst een overzicht van de schilderkunst in België
tijdens de 16de eeuw, terwijl ook de teken- en graveerkunst ruim vertegenwoordigd
waren, en enkele voorname stukken beeldhouwkunst en kunstnijverheid getoond wer¬
den. Zoals Paul Philippot het schreef, reveleerde deze tentoonstelling ,,de verscheiden¬
heid en de rijkdom van een gistingstijd die tot nog toe in de schaduw was gebleven
van de twee gouden eeuwen die hem chronologisch omsluiten". Ze werd bovendien
zelf een getuigenis voor een andere gouden eeuw van de Vlaamse schilderkunst, of nog
— naar de woorden van G. Charensol — voor „een eigenaardige, onthutsende en ivon-
derlijke wereld: de Renaissance zoals die door aan tegengestelde invloeden uit het
Noorden en het Zuiden, uit Italië en uit de Germaanse landen blootstaande kunstenaars
iverd geïnterpreteerd."
De confrontatie der tentoongestelde werken bood gelegenheid heel wat problemen
uit te diepen. De catalogus, die ongetwijfeld een referentiewerk zal blijven bij de
studie der 16de eeuw, brengt a.h.w. een ,,status questionis", waarvan wij de nawerking
door de publikatie van een reeks artikelen, die gewijd zijn aan de kunst uit die periode,
willen verder zetten.

De lezer van het Bulletin zal hier tal van rechtzettingen, toeschrijvingswijzigingen,
nieuwe gezichtspunten en allerlei andere bijdragen aantreffen. Gezien het belang en het
aantal van deze artikelen, evenals de belangstelling betoond door de specialisten
die ivif hier danken voor hun zeer gewaardeerde medewerking, hebben wij gemeend
er goed aan te doen de vier afleveringen van jaargang 1965 hieraan integraal te besteden.

Ph. Roberts-Jones
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T. E 24 novembre 1963 se clôturait dans nos salles l'exposition « Le Siècle de
Bruegel ». Près de 150.000 personnes, dont 30.000 étrangers environ, l'avaient visitée
et contribuaient ainsi au succès de cette importante manifestation organisée par le Patri¬
moine des Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique, grâce au généreux mécénat de
la Société Solvay et Cie qui, en cette année, fêtait avec éclat son centenaire.

L'exposition offrait pour la première fois un panorama de la peinture en Belgique
au XVIe siècle, auquel s'ajoutaient dessins et gravures, ainsi qu'un choix de
sculptures et d'objets des industries d'art. E'ie révélait, comme l'a écrit Paul Philippot,
« la variété et la richesse d'une époque de fermentation restée jusqu'ici dans l'ombre
des deux siècles d'or qui l'encadrent »; elle se révélait elle-même comme le témoin
d'un autre âge d'or de la peinture flamande, ou encore, selon les termes de G. Charensol,
d'« un monde singulier, déconcertant, prodigieux: la Renaissance telle que l'ont traduite
des artistes soumis aux influences contraires du Nord et du Sud, de l'Italie et des pays
germaniques ».

La confrontation des œuvres exposées a permis d'approfondir de nombreux pro¬
blèmes. Le catalogue, qui restera sans doute tin ouvrage de référence pour l'étude du
XVIe siècle, constitue une sorte d'état des questions dont il nous a paru nécessaire
de prolonger l'écho par une série d'articles consacrés à l'art de cette période.

Le lecteur du Bulletin trouvera dans les pages qui suivent des mises au point,
des rectifications, des changements d'attribution, des vues nouvelles, des contributions
diverses. Vu l'importance et le nombre des articles, ainsi que l'intérêt témoigné par
des spécialistes que nous remercions ici de leur précieuse collaboration, nous avons
cru bon de réunir dans un seid volume les quatre numéros de l'année 1965.

Ph. Roberts-]ones
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VICOMTE TERLINDEN

Les leçons d'une exposition

L'exposition Le Siècle de Bruegel qui a connu un succès sans précédent et sans éclipse,
a été une révélation pour le grand public. Exception faite pour Jérôme Bosch et pour
Pierre Bruegel le Vieux que leur réputation tout à fait inexacte de faiseurs de diables
et de peintres drôles avait sauvés de l'oubli, nos artistes du XVIe siècle étaient fort
peu connus. Même, jusque dans ces derniers temps, les historiens de l'art ne leur avaient
pas assigné la place qu'ils méritent dans notre passé artistique.
Une première fois pourtant, au cours des années pénibles traversées par notre patrie
de 1940 à 1945, une occasion nous avait été donnée de les étudier. Pour maintenir
ouvert le Musée de Peinture Ancienne, Mlle Marguerite Devigne, à cette époque conser¬
vateur-délégué, n'osant exposer aux risques de la guerre nos principaux chefs d'oeuvre,
réunit dans nos galeries un grand nombre de tableaux jusqu'alors relégués dans les
réserves.
C'est ainsi que fut mis en lumière un certain nombre d'oeuvres de nos italianisants et
romanisants qui jusqu'alors faisaient figure de parents pauvres dans l'histoire de notre
art national, écrasés qu'ils étaient par les deux puissants contemporains restés profondé¬
ment originaux: Jérôme Bosch et Bruegel.
Nos peintres du XVIe siècle souffraient de ce que nous appellerons la relativité dans
le temps et dans l'espace. Ils pâtissaient, dans le temps, du fait d'avoir vécu entre les deux
périodes éblouissantes de nos grands primitifs du XVe siècle et de l'école d'Anvers
du XVIIe. Ils pâtissaient également de la relativité dans l'espace, car, dans un pays
qui, comme le nôtre, a produit tant de maîtres de première valeur, ils n'occupaient pas
dans l'histoire de l'art la place qu'ils auraient eue s'ils avaient appartenu à des nations
moins riches que la nôtre en grands artistes.
On avait donc eu tort de négliger nos peintres du XVIe siècle, dont souvent le mérite,
sans être transcendant, n'en est pas moins appréciable, et de ne pas mettre en relief
leur rôle important dans l'évolution de notre art national. On ne doit pas perdre de
vue que, pas plus que la nature, l'art ne procède par bonds et qu'il est impossible pour
l'historien et le critique de passer de Gérard David, le dernier des grands représentants
de l'école brugeoise, à Rubens, le génial fondateur de l'école d'Anvers, sans étudier
le rôle et l'influence des peintres de la période intermédiaire, trop longtemps laissés
dans l'ombre et l'oubli.
En pénétrant dans les Pays-Bas, dès les dernières années du XVe siècle, le souffle de la
Renaissance avait provoqué dans les esprits un bouleversement dont l'art devait ressentir
le contre-coup. Ce fut principalement, comme l'a montré Georges Marlier, sous l'influence
d'Erasme, qui tempéra les idées néo-païennes venues d'Italie, que se manifestèrent les
nouvelles tendances.
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1. La salle Bosch.
(A.C.L., Bruxelles)

L'influence de la Renaissance italienne s'était déjà fait sentir dans les dernières œuvres de
Gérard David, mais plutôt par quelques détails de caractère ornemental. Elle s'était
accentuée dans celles de Mabuse, de Scorel et de Quentin Metsys, ami d'Erasme et
d'autres humanistes, sans toutefois pénétrer cette première génération au point de
faire oublier les traditions nationales dont leur art et leur esprit restaient profondément
imprégnés. C'étaient les formes extérieures, plutôt que le sens même du sujet, qu'ils
traduisaient dans leurs œuvres. De sorte que, comme le remarque fort justement
G.J. Hoogewerff: Si l'on ne peut dire qu'ils comprenaient la Renaissance, ils n'en
étaient pas moins les hérauts d'un nouveau mouvement culturel.
La seconde génération, avec Lambert Lombard, Pierre Coecke d'Alost, Bernard van
Orley et Lancelot Blondeel, est déjà plus évoluée. L'esprit de la Renaissance les a
profondément pénétrés, au point d'en faire des théoriciens appliquant de nouvelles
formules d'une façon rationnelle, en leur faisant répudier, principalement en ce qui
concerne le décor et les architectures, les traditions du terroir. Certains d'entre eux
sont même plus pédagogues que peintres; c'est particulièrement vrai pour Lambert
Lombard, que venaient consulter les artistes, tout comme dit G.J. Hoogewerff, les
navigateurs, rêvant d'expéditions lointaines vers des côtes inconnues, demandaient des
conseils au savant géographe Ortelius, bien que celui-ci n'était pas un marin.
Les italianisants qui forment la troisième génération, n'en sont plus à devoir chercher
Ibur voie. Ils sont sûrs d'eux-mêmes, l'étude des grands maîtres de la péninsule a mis
à leur disposition tous les moyens d'exprimer leurs concepts artistiques. Ils ont appris l'art
de la composition, ils savent répartir les masses, ils connaissent la valeur des tons et
des nuances, ils excellent dans la perspective, dans les architectures et dans l'étude du
corps humain.
Mais, tout au moins pour certains d'entre eux, cet art est artificiel. En dépit de tous leurs
efforts, ils ont perdu plusieurs de leurs qualités natives, sans parvenir à se métamorphoser
en Italiens. La chose est particulièrement vraie pour Michel Coxcie, chez qui les tendances
romanistes ont atteint leur point d'aboutissement dans la correction et l'idéalisation



de la forme, ce qui enlève à ses œuvres toute originalité et les rend souvent ennuyeuses
et monotones.

Cependant, si on les place, comme il faut le faire en saine critique, dans leur cadre
historique, ces romanisants ne peuvent être négligés. L'art est le fidèle reflet d'une
époque et le XVIe siècle tout entier fut un siècle de recherche et d'expérimentation
dans le domaine de l'art, comme dans ceux de la religion, de la science, des idées et
de la littérature.
Au travers de leur imitation des Italiens, nos artistes cherchaient le moyen d'atteindre
une formule nouvelle, combinant les leçons de l'étranger avec leur esprit national
et les traditions du terroir. Si aucun d'entre eux n'eut le génie nécessaire pour trouver
cette formule, ni un tempérament assez puissant pour franchir le cap décisif, il n'en
est pas moins vrai qu'ils en pressentirent la possibilité et que, s'avançant pas à pas, ils
progressèrent dans la voie nouvelle qui, avec Rubens, allait aboutir à un triomphe
éblouissant.
La chose devient particulièrement sensible avec Frans Floris et ses disciples et imitateurs:
Martin de Vos, les Francken, Barthélémy Spranger, pour continuer, à l'extrême
fin du siècle, avec Henri de Clerck, Wenceslas Cobergher, Otto Vaenius et d'autres
encore.

C'est incontestablement Frans Floris qui, en élargissant les théories adoptées par ses
prédécesseurs, fut le promoteur d'un tournant décisif dans notre art national et devint
le maître le plus influent de son époque. Sa formation acquise, tant à Venise qu'à Rome
et à Florence, sans négliger certaines influences parmesanes, lui donna une grande
supériorité sur Coxcie, resté trop étroitement fidèle aux enseignements romanistes
dans la seule recherche de la correction et de l'idéalisation de la forme. Sans négliger
ces principes, Floris avait rapporté d'Italie un idéal plus vivant, plus soucieux de l'effet.
Ses élèves et imitateurs, plus modernes que lui et animés de convictions plus énergiques,
développèrent cette tendance et la substituèrent à un romanisme qui, ayant perdu
toute vitalité, s'étiolait dans une impuissance sénile.
La nouvelle conception, où le dynamisme et la couleur devaient jouer un rôle de plus
en plus important, se greffa sans difficulté sur le vieux romanisme demeuré statique.
Procédant de Michel-Ange, le Tintoret y avait réussi en Italie. Floris et ses disciples
allaient trouver dans les Pays-Bas un terrain tout préparé car, vers le milieu du XVIe siècle,
la Renaissance avait cessé d'être un domaine réservé à une élite de penseurs et de lettrés.
L'humanisme s'était popularisé, grâce surtout à la multiplication des Chambres de
Rhétorique, et les nouvelles conceptions esthétiques avaient conquis le grand public
par le décor et les cortèges des joyeuses entrées, des triomphes et autres festivités
auxquelles la collection Le chœur des Muses, éditée à Paris par le Centre de la Recherche
scientifique, a consacré deux volumes du plus grand intérêt.
Pour plaire à la foule, toujours avide de sensations, tant dans l'exaltation des plus
nobles sentiments que dans la représentation de la vie de chaque jour, le vieux
romanisme, si froid dans son impeccable perfection, devait faire place à une conception
plus humaine et plus expressive de l'art. Il devait s'adapter à la mentalité d'un peuple
comme le nôtre, chez qui l'esprit religieux, s'exaltant sous l'influence du mouvement,
improprement appelé la contre réforme, se combinait avec une joie truculente de la
vie et même avec des mœurs débridées.
C'est ce qui explique le succès de l'évolution de notre peinture vers le baroque. Tout
naturellement, c'était le baroque pittoresque et monumental des Vénitiens, plus que le
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2. Une des grandes galeries. (Copyright A.C.L., Bruxelles)

baroque florentin, plus circonspect, et que le baroque romain, demeuré avant tout
constructif, qui était le plus accessible à nos artistes et le plus aisément compris par
nos compatriotes. Ce style que certains historiens d'art ont appelé d'une façon trop
restrictive le Vénêtianisme ou le Lagunisme, jouera le rôle principal dans l'évolution qui
allait aboutir au triomphe du baroque flamand avec l'école d'Anvers du XVIIe siècle.
Floris, il est vrai, n'avait pu prendre qu'un contact superficiel avec le baroque vénitien.
Il avait quitté l'Italie trop tôt pour pouvoir en tirer toutes les conséquences et, rentré
au pays, il s'arrête à mi-chemin, piétinant en quelque sorte sur place, sans s'engager
franchement dans la voie qu'il venait de découvrir. Ce furent ses disciples qui y
progressèrent, à commencer par Martin de Vos, qui à en croire certains auteurs du
siècle suivant, tels que Baldinucci et Ridolfi, aurait travaillé dans l'atelier du Tintoret
et aurait même été parmi les collaborateurs de ce grand maître de la peinture vénitienne.
Ainsi, nos peintres, sans arriver complètement au baroque vénitien, où s'épanouit le
Greco, réalisèrent cependant une étape décisive dont les historiens d'art n'avaient guère
compris l'importance avant les remarquables travaux de G.J. Hoogewerff. Il est désor¬
mais permis d'affirmer que l'italianisme de la seconde moitié du XVIe siècle fut chez
nous du baroque en gestation.
Plus encore que leur maître, les disciples de Floris se complaisent dans les caractéristiques
de l'art baroque, à commencer par le triomphe de la couleur et le rendu du mouvement.
Ils se libèrent des règles strictes qui avaient incité certains de leurs prédécesseurs à
abandonner les traditions nationales et ils s'efforcent de combiner les leçons de l'étranger
avec l'héritage ancestral, spécialement en faisant revivre les belles couleurs de leurs
grands ancêtres du XVe siècle qu'ils combinent avec l'harmonisation des tons par la
diffusion de la lumière. Ils ont ainsi compris l'importance de l'atmosphère et si, dans
ce domaine, leurs réalisations sont encore bien souvent timides et hésitantes, ils n'en
ont pas moins joué le rôle de précurseurs, si important dans l'histoire de l'art.
Une visite intelligente à l'exposition, avec l'aide d'un catalogue méritant tous les éloges,
pour le fond comme pour la forme, donnait ainsi une complète synthèse de l'évolution
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de notre art national au cours d'un siècle et mettait en valeur des maîtres trop peu
étudiés.
Ce n'est pas la seule leçon que l'on pouvait tirer de cette exposition, où deux genres
de peinture — le portrait et le paysage — s'imposaient particulièrement à l'attention.
Nos peintres avaient, dès le XVe siècle, excellé dans l'art du portrait. L'esprit réaliste
de nos compatriotes leur faisait étudier leurs modèles sous leur véritable aspect, tandis
que leur sens esthétique leur permettait de réaliser une œuvre d'art, même avec des
personnages dépourvus de tout attrait. On peut même dire que c'est le portrait qui
sauva au XVIe siècle, le caractère original de notre art en mettant obligatoirement nos
peintres en contact avec la réalité. Il suffit de comparer, dans le Triptyque Haneton,
la figure énergique du vieux secrétaire de Charles Quint et celle de son épouse
Marguerite Numan avec les fades physionomies toutes conventionnelles des personnages
groupés d'une façon touffue dans la Pietà du panneau central, pour voir combien
Van Orley avait conservé d'originalité comme portraitiste. Tous nos peintres de cette
époque excellèrent dans la façon de saisir leur modèle sur le vif, en contraste avec leur
manque d'originalité dans les compositions religieuses ou mythologiques. A la fin
du siècle, avec Antonio Moro et Thomas Key et d'autres encore, l'art du portrait atteindra
un niveau jamais dépassé.
De même l'exposition a permis au grand public de suivre l'évolution de l'art du paysage.
Dès le début du XVIe siècle, celui-ci cesse de servir au fond de la composition
et gagne de plus en plus d'importance. Assez fantaisiste et composé d'imagination ou de
souvenirs, avec J. Patenier et H. met de Bles, qui introduisent dans le calme de paysages
flamands les rochers abrupts des bords de la Meuse, et avec Luc Gassel qui fait voisiner
la tour de la cathédrale d'Anvers et le rocher Bayard, le paysage s'appliquera de plus
en plus à rendre le véritable aspect de la nature. Bruegel jouera à ce point de vue un rôle
considérable par la façon grandiose dont il rend les sites pittoresques et y associe des
êtres vivants, tout en réduisant l'importance de la scène mythologique, allégorique,
et folklorique par rapport à la conception cosmique du paysage. L'évolution se poursuit
avec Gilles III Van Conincxloo, Hans Bol et Martin van Valckenborch qui furent
les précurseurs de l'intéressante école des paysagistes brabançons du XVIIe siècle que
le regretté Arthur Laes avait si bien mise en valeur.
A côté de ces leçons si importantes pour l'histoire de l'art, l'exposition en apporta d'autres
d'un caractère pratique sur le plan de la muséographie. Ce nous fut une surprise
agréable et réconfortante de voir les salles, trop souvent vides, de notre beau musée
se remplir d'une foule nombreuse dès l'ouverture et s'accroissant de jour en jour
jusqu'à la clôture. On doit y voir la preuve que si le Musée a perdu beaucoup de son
prestige aux yeux de la foule, vu qu'il implique un caractère de permanence, par contre
l'Exposition pique la curiosité du grand public et son caractère temporaire incite à la
visite par la crainte de perdre une occasion qui ne se renouvellera plus. C'est donc,
pensons-nous, par des expositions que nos musées doivent manifester leur vitalité. Point
n'est besoin pour cela de faire appel à l'étranger, près des deux tiers des œuvres d'art
qui ont attiré les foules appartenaient à nos musées ou à des collections de notre pays.
L'expérience a été concluante, une exposition organisée autour d'un vocable attirant
l'attention sur un grand nom de l'histoire de l'art, comme celui de Bruegel, fera
accourir le public, à condition aussi d'être bien lancée par une publicité intelligente.
Evidemment, cela entraînera certains frais, que l'on pourra en grande partie amortir
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par l'augmentation du droit d'entrée. Cela n'écartera pas les visiteurs, comme l'a prouvé
l'empressement mis à payer le prix fort pour voir, à l'occasion de l'exposition du Siècle
de Bruegel, des tableaux dont les plus beaux pouvaient être vus, en tout temps, au quart
du prix, et même gratuitement à certains jours. Une preuve en fut donnée par un visiteur
qui se présenta, alors que l'exposition était close depuis plusieurs semaines et que le
Musée avait rouvert ses portes; en apprenant qu'il n'y avait que cinq francs à payer, il
reprit le billet de vingt francs qu'il avait déjà donné et se retira en déclarant:
Cinq francs! C'est donc qu'il n'y a plus rien à voir!.
Des leçons sont à tirer également du comportement des visiteurs au cours de l'exposition.
Une étude fort intéressante pouvait y être faite au point de vue de la psychologie des
foules. Si certaines personnes s'arrêtaient longuement à lire consciencieusement les
notices du catalogue devant les œuvres, presque sans les regarder, d'autres ne se laissaient
guider que par la curiosité ou par l'amour de l'originalité. Les diableries de Jérôme Bosch
avaient plus de succès que ses sujets pieux; les soi-disant drôleries de Pierre Bruegel le
Vieux, attiraient plus la foule que ses paysages, et la monstrueuse comtesse Marguerite
de Tyrol, par Quentin Metsys, connaissait un succès qu'elle n'avait certes pas eu de son
vivant. Autre constatation: les grands tableaux ont plus de succès que ceux de petit
format; l'on s'arrêtait devant la Tour de Babel de Tobie Verhaecht, mais on négligeait
les délicieux petits tableaux des saisons d'Abel Grimmer, exposés tout à côté dans une

3- Le coin de repos. (Copyright A.C.L., Bruxelles)
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vitrine. De façon générale, les tableaux de genre intéressaient plus le public que les
paysages et les portraits. Quant aux dessins, qui malheureusement pâtissaient d'un
éclairage peu favorable dans la salle d'angle où ils étaient exposés, et aux gravures
dont M. Lebeer avait réuni un ensemble, aussi remarquable par le nombre que par
la qualité, ils n'arrêtaient l'attention que d'une élite trop restreinte.
On peut constater ainsi combien est négligé l'enseignement de l'art dans nos écoles et
combien le goût du public doit être formé et dirigé. Les visites guidées ont pu remédier,
jusqu'à un certain point, à cette carence; mais, en dépit du dévouement et de la
compétence de ceux qui les dirigeaient, bien peu de gens purent en profiter réellement,
tant étaient grandes l'affluence et la pression de la foule, dont la voix couvrait par un
bourdonnement général celle des orateurs.
Pour guider le public d'une façon plus efficace et pour lui permettre de tirer tout le
profit possible d'une visite aux expositions, on pourrait s'inspirer de ce qui se fait à la
National Gallery de Washington et mettre à la disposition des visiteurs, à l'entrée de
chaque salle, une feuille volante indiquant et expliquant d'une façon sommaire les
pièces capitales méritant l'attention.
L'expérience acquise grâce à l'exposition du Siècle de Bruegel est donc riche en enseigne¬
ments et en heureux résultats. Elle a permis à des dizaines de milliers de nos concitoyens
de découvrir le chemin de notre beau musée, elle a donné l'occasion aux historiens
d'art d'approfondir leurs connaissances par la méthode comparative, si avantageuse
pour toutes les disciplines scientifiques, et elle a révélé au public de nombreux artistes
dont les mérites devaient être mis en lumière.
La direction du Musée et son personnel scientifique doivent être félicités de ce résultat
et, en célébrant son centenaire par la réalisation d'une pareille manifestation d'art, la
Société Solvay a fait preuve d'un intelligent et généreux mécénat, tout à la gloire du
passé artistique de la Belgique, une des plus fécondes patries des arts. Nous devons
lui en rester profondément reconnaissants.

DE LES VAN EEN TENTOONSTELLING

door burggraaf Terlinden

Behoudens de grootmeesters, Bosch en Bruegel, betekenden de overige schilders in de tentoonstel¬
ling De Eeuw van Bruegel, een ware revelatie voor het groot publiek dat de zestiende eeuw, die
tussen twee bloeiperioden gevat ligt, een gistingsperiode en een tijd van zoeken is geweest minder
kent. Verschillende tendensen werden in het licht gesteld, in eerste instantie het binnendringen
van de geest der renaissance in de Nederlanden, die van het einde van de vijftiende en vervolgens
hoe langer hoe meer de kunst van de opeenvolgende generaties ging kenmerken: teiwijl de invloed
van de italiaanse renaissance nog slechts sporadisch is bij G. David, wordt ze meer uitgesproken
bij Mabuse, Scorel en Quinten Metsys, om tenslotte uit te groeien tot een echt systeem bij
Lombard, Bieter Coecke, Van Orley en Blondeel. Door hun streven om de eigen traditie en de
vreemde invloed tot een eenheid te verwerken, zullen Frans Floris en zijn leerlingen en navolgers
(Maarten de Vos, de Francken's, Spranger, Hendrik de Clerck, Cobergher, Vaenius...) de

weg effenen voor Rubens. Men mag terecht het italianisme van de tweede helft van de eeuw
bij ons als een barok in wording beschouwen.
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Twee genres in het bijzonder hebben de aandacht op zich getrokken: het portret dat door een
gedwongen rechtstreeks contact met de realiteit het wezenseigene van onze kunst in de zestiende
eeuw heeft gered, en het landschap, dat meer en meer aan belang gaat winnen en dat, van Patenier,
Bles en Gassel tot Bruegel, een steeds getrouwere weergave van de werkelijkheid nastreeft om op
het einde van de eeuw met Gillis III van Conincxloo, Hans Bol en Maarten van Valckenborch, te
komen tot een reeks voorlopers van het Brabantse landschap van de zeventiende eeuw.
Vanuit een praktisch oogpunt gezien moet het accent gelegd worden op het succes van deze
tentoonstelling bij het groot publiek, waarvan de nieuwsgierigheid meer geprikkeld wordt door
het tijdelijk karakter van een dergelijke manifestatie dan door het permanent karakter van het
museum. Bovendien konden zeer interessante bevindingen opgedaan worden in verband met de
psychologie van de bezoekers en kwam het gebrek aan kunstonderricht in de scholen goed in
het licht.
Het zo doeltreffend mecenaat van de Vennootschap Solvay & C° en het door de directie van
het museum en door het wetenschappelijk personeel gepresteerde werk hebben het mogelijk
gemaakt deze leerrijke onderneming te realiseren.
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SIMONE SPETH - HOLTERHOFF

Trois panneaux de Jean Provost

Nous nous proposons d'étudier ici les deux volets de triptyque — La Dispute de sainte
Catherine, du Musée Boymans-van Beuningen de Rotterdam l, et La Décapitation de
sainte Catherine, du Musée Royal des Beaux-Arts d'Anvers 2 — ainsi que Le Jugement
Dernier, du Musée Communal de Bruges a, trois œuvres de Jean Provost qui figuraient
à l'exposition Le Siècle de Bruegel.
Dans ces panneaux, la forme des visages féminins et la douceur du coloris nous font
songer à l'art du nord de la France. Cependant on ignore tout des débuts de Jean
Provost dans la carrière picturale. On sait seulement qu'il naquit à Möns vers 1465, mais
l'obscurité règne sur ses années d'apprentissage. Aucun nom de peintre ou de sculpteur
montais de la seconde moitié du XVe siècle ne nous est parvenu, malgré toutes les
recherches à ce sujet. Une autre forme d'art trop souvent négligée pourrait toutefois
nous éclairer sur les débuts de Jean Provost; il s'agit de l'enluminure des manuscrits
e.t de la miniature.
On trouve en 1452 à Möns un célèbre éditeur de manuscrits enluminés, Jacquemart
Pilavaine, d'abord scribe, puis escripvain et enlumineur de manuscrits, né à Péronne
en Vermandois, qui s'établit à Möns en Hainaut, où il travaille dans la seconde
moitié du XVe siècle. Il avait repris l'atelier de l'éditeur Jean Wauquelin 4.
Dans son ouvrage, Miniatures médiévales, J. Délaissé étudie le manuscrit enluminé des
Sept Ages du Monde 5. Il attribue sans conteste ce manuscrit à l'atelier de Jacquemart
Pilavaine et n'hésite pas à reconnaître la main qui a écrit le texte: Jean Pilavaine
semble avoir copié lui-même le texte de l'exemplaire des Sept Ages du Monde de la
Bibliothèque Royale de Bruxelles, car on y reconnaît son écriture caractéristique, la plus
soignée des bâtardes bourguignonnes.
Non seulement la présence à Möns d'un célèbre éditeur de manuscrits enluminés nous
prouve que les arts plastiques fleurissaient au XVe siècle dans la capitale du Hainaut,
1 Chêne, 160 X 70 cm, Rotterdam, Musée Boymans-van Beuningen, inv. n° 1682, Cat. Exp. Le

Siècle de Bruegel, p. 153, n° 208, fig. 19.
2 Chêne, 94 X 68 cm, Anvers, Musée Royal des Beaux-Arts, cat. n° 838, revers n° 839, Cat. Exp.

Le Siècle de Bruegel, p. 153, n° 209, fig- 20.
3 Chêne, cintré, 145 X 169 cm, Bruges, Musée Communal (Groeningemuseum), cat. n° 29, Cat.

Exp. Le Siècle de Bruegel, p. 153, n° 207, fig. 18.
4 P. Durrieu, La Miniature flamande au temps de la Cour de Bourgogne, Bruxelles-Paris, 1921,

p. 58, pl. LV. Le manuscrit de La Vie de fhésus-Christ appartient à la Bibliothèque Royale de
Bruxelles, n° 9331.

3 J. Délaissé, Miniatures médiévales de la Librairie de Bourgogne au Cabinet des Manuscrits de
la Bibliothèque Royale de Bruxelles, p. 155, pl. 35. Hors commerce.
Voir du même auteur: La Miniature flamande, le Mécénat de Philippe le Bon, catalogue de
l'exposition organisée au Palais des Beaux-Arts, Bruxelles, avril-juin 1959, n° 49.
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1. Simon Marmion, Le Paradis terrestre, miniature des Sept Ages du Monde. Bruxelles,
Bibliothèque Royale.

(Copyright Bibliothèque Royale, Bruxelles)



mais notre intérêt redouble lorsque J. Délaissé nous apprend qu'une miniature en
pleine page qui orne ce manuscrit des Sept Ages du Monde est l'œuvre de Simon
Marmion, peintre de Valenciennes. Celui-ci était le maître le plus célèbre du nord de
la France.
Cette miniature, Le Paradis terrestre (fig. 1), nous montre Dieu le Père planant dans
les cieux sur un trône d'or, entouré d'anges qui se détachent sur trois cercles jaune,
rouge et bleu; ce dernier ton se dégrade en teintes douces jusqu'à l'horizon. Au premier
plan se voient Adam et Eve, entourés d'animaux familiers. La prairie, le ruisseau, les
arbres qui les entourent sont peints dans des tons clairs, qui ont gardé toute leur
fraîcheur. L'ensemble du manuscrit est d'une qualité si fine, le dessin est si pur que
Délaissé n'hésite par écrire: L'examen des décorations marginales révèle la présence
de Marmion dans l'officine même de Pilavaine.
Ainsi s'expliquerait logiquement le lien entre Jean Provost et Simon Marmion. Sans
doute, Provost, natif de Möns, entra-t-il tout enfant comme apprenti chez son concitoyen
Jacquemart Pilavaine. Il est probable que Provost apprit le rudiment de son art à Möns
en s'essayant à dessiner des ornements pour les bordures des manuscrits édités par Jacque¬
mart Pilavaine, et qu'il fut recommandé par lui à Simon Marmion, qui habitait Valen¬
ciennes. Les deux villes sont à courte, distance l'une de l'autre; un cavalier faisait facile¬
ment la route en une matinée et le jeune Provost put garder aisément le contact
avec sa famille.

Quelques détails sur la vie de Simon Marmion nous sont parvenus. Il naquit, soit à
Valenciennes, soit à Amiens, vers 1425, fils de Jean Marmion, qui fournissait aux familles
riches, aux églises et aux couvents des peintures, des sculptures sur bois et en fer forgé,
ainsi que des meubles. Simon et son frère Guillaume se formèrent probablement dans
l'atelier paternel; on trouve la trace de Simon à Amiens pendant dix ans, entre 1449
et 1459; il est à Valenciennes en 1462, fait un bref séjour à Tournai en 1468, et
retourne enfin à Valenciennes, où il reçoit de nombreux élèves et meurt le jour de
Noël 1489.
Jean Provost fut son élève dans ses dernières années; le fait que le jeune Montais
épousa en 1491 Jeanne de Quaroube, la jeune veuve du vieux maître, nous fait
supposer qu'il était un familier du ménage.
La légèreté de la touche, la douceur du modelé, la finesse du coloris où abondent les
nuances subtiles caractérisent l'œuvre de Marmion, tant comme enlumineur que comme
peintre. Son Invention de la vraie Croix, du Louvre, possède, toute la délicatesse de
l'art du nord de la France. La sobriété de la facture, la simplicité des lignes se
retrouvent dans toutes les œuvres attribuées à Simon Marmion.
Malheureusement, les sources d'information sont rares sur l'œuvre du maître. Au siècle
dernier, Monseigneur Dehaisnes, prélat de Sa sainteté à Lille, a essayé de reconstituer
le passé artistique de la Flandre française; il nous montre les ravages des troupes
de la République en 1794, les églises et les abbayes détruites de fond en comble, les
archives anéanties, les retables arrachés des églises et mis au rebut, tout un passé presti¬
gieux réduit en cendres.
Quelques œuvres de l'école du nord de la France sont néanmoins parvenues jusqu'à
nous 6. Certaines ont trouvé refuge dans les grands musées des Etats-Unis; d'autres se

6 P. Francastel, Histoire de la Peinture française, T. I, Bruxelles-Paris, 1955, Notices biographi¬
ques, p. 169.
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2. Jean Provost (?), La Vierge protégeant
l'ordre de Citeaux. Musée de Douai.

(Copyright A.C.L., Bruxelles)

3. Jean Provost (?), Le ]ugement Dernier.
Musée de Douai.

(Copyright A.C.L., Bruxelles)

trouvent au Louvre, deux panneaux double-face de l'école d'Amiens appartiennent aux
Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique à Bruxelles (inv. 371 - cat. 618).
Provost n'est pas le seul élève de Simon Marmion qui subit l'influence du vieux maître;
il eut comme camarade d'atelier Jean Bellegambe. Celui-ci était né à Douai vers 1470
et il était de peu d'années le cadet de Provost. Leur œuvre offre plus d'un trait commun,
la finesse du modelé, la douceur du coloris, la légèreté de la touche, le rôle important
de l'architecture dans certains fonds de décor 7.

Cependant leur amitié s'interrompit tout naturellement lorsque Jean Provost décida en
1493 de quitter Valenciennes pour Anvers. Il est probable que les commandes se raré¬
fiaient dans l'atelier depuis la disparition de Marmion, tandis que le port d'Anvers
prenait une importance chaque jour plus grande et que les amateurs d'art de la métro¬
pole achetaient aux artistes de nombreux panneaux.
A Anvers, Provost s'inscrit comme franc-maître à la Gilde de Saint-Luc en 1493.
Il y rencontrera Quentin Metsys, qui a exactement son âge, étant né à Louvain en
1465 ou 1466.
Metsys habite Anvers depuis deux ans lorsque Jean Provost vient y passer une année
et les deux artistes se sont certainement connus à la Gilde de Saint-Luc. Leur art a plus
d'un point commun, la pureté de la ligne, la finesse du modelé et la délicatesse du colo-

7 Nous sortirions de notre sujet en étudiant l'œuvre de Jean Bellegambe, toutefois nous tenons
à signaler son admirable polyptique de la Sainte Trinité, peint entre 1309 et 1525 pour l'abbaye
d'Anchin, conservé à présent au Musée de Douai. C'est une des œuvres capitales de l'art du
nord de la France.
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ris. On estime généralement que Metsys trouva sa voie en étudiant les œuvres d'art
italiennes dont les riches Florentins fixés à Anvers décoraient leurs demeures, mais ne
pouvons-nous pas croire que Metsys visita également l'atelier de Jean Provost et qu'il y
vit des croquis, des esquisses et des œuvres achevées qui lui révélèrent l'esthétique de
Simon Marmion? L'influence française du nord, tout comme l'italienne, ne se refléteront-
elles pas dans les grands triptyques qui font la gloire de Metsys ?
Cependant Jean Provost ne s'attarde guère à Anvers et part en 1494 se fixer à Bruges;
il retournera cependant en 1520 dans la métropole pour y rencontrer Dürer, qui fut reçu
avec de grands honneurs à la Gilde de Saint-Luc et qui note dans son journal:
Je fis le portrait de Jean Proôst, qui me donna un florin. L'année suivante, lorsque
Dürer visite Bruges, il est l'hôte de Provost 8.
La chronologie des œuvres authentiques de Jean Provost semble fort difficile à établir,
à part son Jugement Dernier (Bruges, Musée Communal), sa dernière œuvre, datée
de 1525. On avait cru trouver un point d'appui dans un panneau double-face conservé
au Musée de Douai et daté de 1506. Il s'agit de La Vierge protégeant l'ordre de
Citeaux (fig. 2), portant au revers Le Jugement Dernier (fig. 3) (bois, 91 X 74 cm).
Ce panneau fut offert en 1506 à l'abbaye de Flines par Isabelle de Malefiance, boursière
cette année-là.
L'attribution de l'œuvre à Jean Provost remonte à Hulin de Loo, lorsque le
panneau fut exposé en 1902 à la célébré exposition des Primitifs flamands à Bruges.
La similitude entre Le Jugement Dernier qui figure sur le panneau de Douai et la
version du même sujet du Musée de Bruges, œuvre authentique, de Provost, avait
motivé l'assertion de Hulin de Loo. Cette opinion fut contestée plus tard. Friedländer
attribue l'œuvre à la jeunesse de Bellegambe0; il nous semble cependant que la main
de l'auteur est plus molle que celle du maître de Douai. Ce qui nous intéresse surtout
dans cette œuvre, c'est son caractère essentiellement français. Ainsi, dans Le Jugement
Dernier, un ange indique le ciel à une religieuse cistercienne à genoux. L'attitude han-
chée de l'ange, la souplesse de sa tunique, son visage au front très haut, aux pommettes
fortes, aux yeux légèrement globuleux, sont typiques de l'esthétique du nord de la
France. Les mêmes caractères nationaux se révèlent sur les revers du volet; la Vierge est
assise sur un trône en métal découpé, élément décoratif fréquent dans le nord de la
France. Le type de la Vierge est pareil à celui de l'ange; enfin, l'immense manteau
étalé autour de Marie et soutenu par deux anges, est de ce bleu si fréquent dans
l'école française.
Retrouverons-nous ces caractères dans les deux panneaux de la Légende de sainte
Catherine? La main du peintre s'y montre plus habile; toutefois, Jean Provost n'a pas
oublié complètement à Bruges sa formation dans l'atelier de Simon Marmion.
Ces deux panneaux, réunis lors de l'exposition Le Siècle de Bruegel, formaient les
volets d'un triptyque dont le centre a disparu. Le premier volet montre La Dispute
de sainte Catherine et porte au revers une Sainte Catherine en grisaille, fortement abîmée;
le second, La Décapitation de sainte Catherine, porte au revers une Sainte Barbe en
grisaille parfaitement conservée. Nous ne croyons pas, comme l'indique le catalogue de
l'exposition du Siècle de Bruegel, qu'il faille dater ces volets de 1525, à la fin de la vie
de Provost. La délicatesse de la figure de sainte Catherine, la douceur du coloris, la

8 A. Dürer, Journal de voyage dans les Pays-Bas (trad, et comm. par J.A. Goris et G. Marlier),
Bruxelles, 1937, p. 36.

0 M.J. Friedländer, Von Eyck bis Breughel, Berlin, 1921, p. 35, n° 130.
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légèreté du modelé prouvent que Jean Provost se souvient encore de sa formation dans
la France du nord.
La Dispute de sainte Catherine (fig. 4) nous frappe par le calme des personnages,
fort opposé à l'agitation des ressuscités du Jugement Dernier qui fut l'œuvre ultime de
Jean Provost. La jeune chrétienne debout au centre est une gracieuse apparition; la robe,
d'un rose framboise éteint, est bordée de perles à l'encolure et tombe en plis souples
autour de la silhouette juvénile.
Le sage d'Alexandrie, debout au premier plan, est vêtu d'une robe vert foncé et coiffé
d'un chaperon mauve; ces nuances brisées, ces oppositions de demi-teintes révèlent une
origine française. L'empereur Maximin, assis sur son trône, est une belle figure décora¬
tive; à ses côtés, le nain à grosse tête est une apparition dans le goût de l'époque; les

4. Jean Provost, La Dispute de
sainte Catherine. Rotterdam,
Musée Boymans-van Beunin-
gen. (Photo A. Frequin, Den
Haag)



5. Jean Provost, La Décapi¬
tation de sainte Catherine.
Anvers, Musée Royal des
Beaux-Arts.

(A.C.L., Bruxelles)

nains faisaient partie de la Cour et divertissaient le souverain; celui de Charles-Quint
l'accompagna lors de sa Joyeuse-Entrée à Bruges en 1517.
Le. volet correspondant au panneau de Rotterdam montre La Décapitation de sainte Cathe¬
rine (fig. 5), qui comporte une figuration plus mouvementée. La jeune martyre est
agenouillée au premier plan; elle a gardé sa robe framboise, mais une résille de perles
enserre la chevelure, dont les longues nattes ont été coupées. Résignée, Catherine ferme
les yeux et joint les mains, et elle attend la mort. Le. modelé du visage est d'une délica¬
tesse exceptionnelle et le relief des traits est obtenu par des ombres imperceptibles.
Par contre, le bourreau, solidement campé sur ses pieds, a une physionomie de brute;
ses mains empoignent la garde de l'épée prête à frapper; le gaillard est vêtu de teintes
brisées, son justaucorps à longues manches est vert olive et le ton des chausses qui
moulent les cuisses robustes oscille entre le mauve et le gris, nuances que Provost
affectionne.
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La foule s'entasse derrière la jeune martyre en un groupe compact qui nuit à la figure
principale; Provost rompt ici avec la tradition de Marmion, qui recherche le calme des
attitudes et la sobriété du décor. Toutefois, le panneau que nous examinons a été
fortement diminué dans le bas, ce qui désaxe le groupe de sainte Catherine et du
bourreau. Derrière la jeune fille, le vieil empereur Maximin, tenant le sceptre et monté
sur un cheval blanc, ferme les yeux au moment du supplice; le cheval, effrayé, hennit
et sa tête grimaçante attire un peu trop l'attention. Il n'y a pas assez de recul entre la
jeune martyre et la nombreuse suite de Maximin, qui se bouscule pour mieux voir.
En revanche, Provost dessine dans le haut de la composition, à petite échelle, dans des
tons effacés, une plate-forme rocheuse où l'on aperçoit sainte Catherine en prière
devant la roue armée de lames de couteau, qui devait la déchiqueter, et que la foudre
vint miraculeusement briser. Ici, les personnages sont peu nombreux.
Le revers du panneau montre en grisaille Sainte Barbe debout dans une niche où l'on
aperçoit une tour, attribut de la jeune martyre. La silhouette est coupée au-dessus des
chevilles, ce qui apporte une preuve supplémentaire que le panneau a été sensiblement
raccourci du bas. Nous trouvons ici toutes les qualités foncières de Provost; il indique par
des modelés imperceptibles le volume de la tête inclinée, au front haut, aux yeux un peu
saillants, baissés sur un livre ouvert. Le modelé des mains nous restitue leur volume;
la droite tient la palme du martyre, la gauche soutient le livre ouvert. Le rendu de la
robe aux plis profonds est d'une légèreté parfaite et Provost joue en virtuose des varia¬
tions sur les gris.
Tous ces indices nous permettent-ils de dater les deux volets du Martyre de sainte
Catherine? Les survivances de l'esthétique française que nous relevons ici, jointes à
certains traits d'origine flamande, nous portent à croire que les volets du retable de
sainte Catherine sont antérieurs de quelques années au Jugement Dernier de Bruges,
œuvre ultime de Jean Provost10.
Jean Provost a peint a plusieurs reprises Le Jugement Dernier; nous avons indiqué
toutefois que l'attribution à ce maître de la version du musée de Douai, datée de 1506,
était mise en doute à présent. Une seconde interprétation se trouve à la Kunsthalle de
Hambourg, enfin, la version ultime de Provost se trouve au Musée Communal de
Bruges.
Dans ces trois variantes, le Christ assis sur les nuages, écartant les mains, drapé dans
son manteau rouge, offre de grandes analogies. Cependant, la technique un peu hési¬
tante de l'exemplaire de Douai, daté de 1506, ne postule pas nettement en faveur de
Provost.
Le trait est beaucoup plus ferme dans Le Jugement Dernier appartenant à la Kunsthalle
de Hambourg (fig. 6) ; la composition dessine une pyramide dont la tête du Christ,
auréolée de rayons d'or, forme le sommet. Le Sauveur, étendant les mains, a le torse nu;
son manteau rouge a des reflets clairs, tout comme dans la version brugeoise et
cette figure monumentale se détache sur un nuage, d'où émergent les anges sonnant
de la trompette.

10 Nous ne nous occuperons pas ici du triptyque van Riebeke-Parmentier, qui appartient aux
Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique à Bruxelles et représente des Episodes de la Vie des
saints Antoine de Padotie et Bonaventura (cat. n° 575). Les couches de vernis encrassés qui recou¬
vrent cette composition rendent son examen impossible; la date de 1521 est inscrite au bas du
cadre ancien, la technique est médiocre, la composition trop compliquée et l'attribution à Provost
nous semble fort douteuse. Les volets sont d'une autre main.
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6. Jean Provost, Le Juge¬
ment Dernier. Hambourg,
Kunsthalle.

A droite de. son Fils, la Vierge montre son sein en intercédant pour l'humanité (il en
est de même dans la version de Bruges) ; le bleu de son manteau est fortement retouché
et nous ignorons s'il possédait à l'origine cette nuance délicate particulière à l'école
française. Le trône du Christ est entouré dans le bas de trois anges vêtus de longues
robes blanches, aux plis délicatement rosés.
Devant eux, les ressuscités sont vus en plein mouvement; au centre, un ange soutient un
homme nu qui semble se diriger vers une église de pierre brune aux reflets dorés;
une jeune femme agenouillée tend un livre à un autre ange, comme pour justifier
sa piété.
A ce groupe clair et vivant s'opposent les damnés; l'un d'entre eux est sur le point
d'être englouti par l'enfer; une femme enlisée jusqu'au cou tient au-dessus de sa tête
une pile de livres; enfin, un troisième damné, peut-être un moine, feuillette un gros
manuscrit. Cette abondance de livres est curieuse; Provost a sans doute voulu mettre
ses contemporains en garde contre les mauvaises lectures.
Les personnages de ce Jugement Dernier se dispersent dans tous les sens; cette esthétique
se retrouve dans une œuvre du nord de la France; il suffit de voir au Musée de Lille
l'extraordinaire Bain Mystique dans le Sang du Christ de Jean Bellegambe, où l'hu¬
manité presque nue court se purifier dans la cuve où coule le sang du Crucifié.
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7. Jean Provost, Le Jugement Vernier. Bruges, Musée Communal des Beaux-Arts.

D'après sa facture, ce Jugement Dernier paraît dater des mêmes années que les deux
panneaux de Sainte Catherine. La douceur du visage des anges, les joues pleines
de la femme ressuscitée qui tient un livre ouvert nous font songer à la jeune martyre
d'Alexandrie.
Nous terminerons notre exposé par le Jugement Dernier de Jean Provost, appartenant
au Musée Communal à Bruges (fig. 7), sa dernière œuvre, la seule sur laquelle
nous possédons des pièces d'archives irréfutables. Elle fut peinte par Provost à la
demande du Magistrat de Bruges; on a conservé le contrat par lequel la ville commandait
l'œuvre en 1524; de plus, le somptueux cadre en bois sculpté porte la date de 1525.
Jean Provost mourut peu après n.

11 Selon Weale, l'œuvre fut placée sur la cheminée entre les deux portes de la salle gothique
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Le Christ justicier trônant dans les nuées fait exactement le. même geste que celui de la
version contestée du Musée de Douai, peinte en 1506, mais ici la facture est infiniment
plus énergique et le dessin plus solide. Le même manteau rouge, aux reflets clairs,
drape le torse.
A gauche de Jésus, saint Jean-Baptiste rassemble les élus de l'Ancien Testament;
on reconnaît Moïse portant les Tables de la Loi et David tenant sa harpe, ainsi que
les prophètes vêtus de blanc. A la droite du Sauveur, les apôtres, également vêtus de
blanc, se groupent derrière la Vierge. Par-dessus sa robe d'un blanc délicatement rosé,
la Vierge s'entoure d'un grand manteau bleu, rendu par Provost en touches légères.
Cette nuance particulière de bleu est rare chez les Flamands; le bleu de Jean van Eyck
et de Hugo van der Goes est plus dur, plus éclatant, celui de van der Weyden,
parfois plus sombre ou bien presque blanc.
Le premier plan du Jugement Dernier de Jean Provost montre la terre où les morts,
vêtus de leur suaire, ressuscitent au son de la trompette. A notre gauche, un ange tend la
robe blanche des élus à une jeune femme agenouillée; de légers rayons d'or lui entourent
la tête et une couronne royale est posée devant elle, au milieu de pierreries éparpillées
au hasard. Nous trouvons ici sainte Elisabeth de Hongrie, qui distribua tous ses joyaux
aux pauvres. Ce groupe de l'ange et de la sainte est d'une exécution remarquable.
Les élus occupent la plus grande partie du premier plan et les damnés sont relégués
dans l'angle inférieur droit. Ils forment une masse sombre, qui désaxe légèrement
l'équilibre de la composition. Le maître semble s'être inspiré de Jérôme Bosch en nous
montrant les pécheurs voués au feu éternel. Cette partie du panneau a son histoire;
en 1550, Charles-Quint interdit la représentation des scènes infernales où apparaissaient
des personnages religieux, aussi Pierre Pourbus fut-il chargé de surpeindre le coin
inférieur du Jugement Dernier de Jean Provost.
Ce remaniement fut effacé en 1956, mais jusqu'à quel point les damnés, tels qu'ils
nous apparaissent aujourd'hui, sont-ils de la main de Jean Provost? On voit une charrette
traînée par un vieil homme aux yeux bandés; autour d'elle se groupent une affreuse
femme nue, un homme tenant des parchemins sous le bras, un guerrier en armure à
l'air terrifié, des oiseaux fantastiques, bref une vision de cauchemar. Ce grouillis
est bien dans la tradition flamande; s'il est resté tel que Jean Provost le peignit en
1524-1525, nous pouvons conclure que le peintre montois subit fortement, à la fin
de sa vie, l'influence des maîtres des Pays-Bas.
Cependant, Friedländer, analysant le Jugement Dernier de Jean Provost au Musée de
Bruges, n'hésite pas à écrire: Le coloris est blond, argenté, harmonieux, fort éloigné
du coloris chaud et lourd de l'école brugeoise de l'époque de Gérard David 12.
Terminant sa magistrale analyse de l'œuvre de Jean Provost, Friedländer conclut:
Provost amène du sud un courant de vie dans l'eau dormante de la production brugeoise;
il y introduit la grâce mondaine dans le calme de l'Eglise. Si une Renaissance nordique
a existé avant- l'influence de l'italienne, Provost en fut l'animateur avec Metsys 13.

de l'Hôtel de Ville. D'après les comptes de la ville en 1524-1525, le cadre original fut exécuté
par Jacob Kempe peut-être d'après un dessin de Lancelot Blondeel. Ce cadre original subsistait
encore à l'Hôtel de Ville en 1872 et servait de dessus à une bibliothèque. Il fut complété et
remis en place au Musée de Bruges vers 1934. Cf. H. PAuwels, Catalogue du Musée Groeninge,
Bruges, 1963, n° 29, pp. 60-62.

12 M.J. Friedländer, Die altniederländische Malerei, T. IX, Berlin, 1931, p. 78.
13 Ibid., p. 92.
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Friedländer ne donne aucune précision sur cette Renaissance nordique, mais il semble
hors de doute que Jean Provost, dès ses débuts comme enfant, à Möns, dans l'atelier
de l'éditeur de manuscrits Jean Pilavaine, fut en contact avec l'œuvre de Simon Marmion,
dont il devint plus tard l'élève. Sa production montre cette même, légèreté de facture,
ce mouvement aisé des personnages, cette gamme raffinée de couleurs, où l'on retrouve
le bleu particulier à l'école française. Ces caractères se marquent déjà dans les miniatures
de Simon Marmion, le grand maître du nord de la France au XVe siècle, celui que
Jean Lemaire des Belges, dans sa Couronne margaritique, n'hésitait pas à qualifier de
prince d:enluminure.

DRIE PANELEN VAN JAN PROVOST

door Simone Speth-Holterhoff

De schrijver bestudeert drie schilderijen van Tan Provost die voorkwamen in de tentoonstelling
De Eeuw van Bruegel. Het betreft Het laatste oordeel, van het Stedelijk Museum voor Schone
Kunsten te Brugge en twee deuren van een drieluik, waarvan het middenpaneel verloren ging,
die Het dispuut van de H. Catharina (Rotterdam, Museum Boymans-van Beuningen) en De ont¬
hoofding van de H. Catharina (Antwerpen, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten) voorstellen.
In deze panelen verraden de vrouwelijke gelaatstypen en de zachtheid van het koloriet de band
die tussen Jan Provost en de kunst van Noord-Frankrijk bestond. Deze meester werd omstreeks
1465 te Bergen geboren en was waarschijnlijk reeds als kind werkzaam in het atelier van de
miniaturist Jacquemart Pilavaine. In dit atelier kwam het beroemde handschrift De Zeven leeftijden
van de wereld (Brussel, Koninklijke Bibliotheek) tot stand waarin een miniatuur voorkomt van
Simon Marmion. Provost zelf vertrok naar Valenciennes, waar hij werkte in het atelier van de
inmiddels oud geworden Simon Marmion, wiens jonge weduwe hij later zou huwen.
Vervolgens begaf hij zich naar Antwerpen, waar hij in 1493 in de Sint-Lucasgilde werd opge¬
nomen. Hij leerde er Quinten Metsijs kennen en nam deel aan de feestelijkheden ter gelegenheid
van de komst van Albrecht Dürer. Rond deze tijd vestigde hij zich te Brugge, waar het stadsbestuur
hem in 1525 zijn laatste bekend werk Het laatste oordeel (Brugge, Stedelijk Museum) bestelde.
De stijlkenmerken van voormeld werk vindt men terug in verschillende aan Jan Provost toege¬
schreven panelen o.a. in de hoger genoemde zijpanelen van een triptiek, die op de keerzijde in
grisaille de H. Catharina en de H. Barbara vertonen. In al deze werken verwijzen de verfijning dei-
personages en de zachtheid van de uitvoering naar de Noord-Franse kunst. De schrijver besluit
met de woorden van Friedländer: Indien er een Renaissance in het Noorden vóór de Italiaanse
invloed heeft bestaan, dan waren Provost en Metsijs er de animators van.
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SUZANNE SULZBERGER

Considérations sur le chef-d'œuvre de

Quentin Metsys: Le prêteur et sa femme
Le tableau conservé au musée du Louvre 1, portant pour titre Le prêteur et sa femme
(1514), est l'une des créations les plus remarquables du maître2 (fig. 1). On le
considère tantôt comme sujet profane, tantôt comme œuvre d'inspiration religieuse
ou encore comme portrait.
La dernière interprétation, l'idée qu'il s'agit d'un portrait, peut être écartée, même
si l'aspect formel de la composition présente certaines analogies avec le Double
portrait du Maître de Francfort et de son épouse exécuté en 1496 3. Ici, les physio¬
nomies sont peu individualisées, les regards absents, les mains impersonnelles, les
costumes archaïques.
La signification symbolique et religieuse s'appuie sur un bref passage du Lévitique
(XIX, 36): Que la balance soit juste et les poids égaux. Une allusion analogue se
trouve dans le Livre des Proverbes (XVI, 11): La balance et les plateaux justes sont de
Yahweh. Toute l'attention des deux personnages est concentrée sur la balance (fig. 2)
et la volonté de peser avec équité est manifeste dans l'expression et le geste de
l'homme. Il suffit de faire une comparaison avec le Saint E'oi de Petrus Christus 4
pour mesurer toute la différence; le patron des orfèvres, les yeux levés, tient dis¬
traitement de la main gauche une petite balance insignifiante.
Certains arguments — que nous croyons nouveaux — incitent à reprendre l'hypo¬
thèse de la signification religieuse. Un texte de Nicolas de Cuse de 1463, le dialogue
intitulé le feu de la Boule, comporte un long passage qui semble avoir un lien
précis avec le tableau du Louvre 5. Le banquier n'est autre que Dieu et le changeur
est le représentant du seigneur, il fait connaître le prix et la valeur de la monnaie,
et par là même, la présence du banquier. Insistant sur le pouvoir de discernement du
changeur, l'auteur ajoute: capable de distinguer toute la variété de ces monnaies, quelle
qu'elle soit, de les dénombrer, de les peser, de leur attribuer à toutes une valeur. Mais
1 Nous n'aurions pas pu mener à bonne fin cette petite étude sans les conseils éclairés de Messieurs

Flam, professeur de philosophie, Ghysels, docteur en Sciences, Duhin, professeur de perspective,
et Van Lennep qui poursuit des recherches dans le domaine de l'alchimie. Nous les remercions de
cette précieuse collaboration.

2 B. 71 x 68 cm. Signé et daté 1514. Voir E. Michel, Catalogue raisonné des peintures... Peintures
flamandes des XV" et XVIe siècles, Paris, 1953, p. 207. Cat. Exp. Le Siècle de Bruegel, p. 132,
n° 167, fig. 31.

3 Voir M.J. Friedländer, Die altniederländische Malerei, T. VII, Berlin, 1929, pl. XCV;
L. van Puyvelde, Un portrait de marchand par Quentin Metsys et les Percepteurs d'Impôts par
Marin van Reymerswale, in: Revue belge d'Archéologie, T. XXVI, 1957, p. 3.

i M.j. Friedländer, op. cit.. T. I, Berlin, 1924, pl. LI.
5 Œuvres choisies de Nicolas de Cues. Traduction et préface de Maurice de Gandillac, Paris,

s.d., p. 537. Le titre original est De ludo globi.
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