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Cj"LOED, leven en kleur; natnur, k.erk en vrouw; mythe, geloof en hartstocht: de
elementen van deze tritsen liggen in Rubens' scheppingsritme over en in elkander en
maken dit oeuvre tot één der meest sonore Momenten van de kunstgeschiedenis. Geen
enkele kalvarieberg, geen enkele martelaarsscène zelfs, vermag de onstuimigheid van
zijn penseel te stuiten, een penseel dat wél de smart van een God of een held weet te
vertolken, maar dan een smart die als in een vitale aanloop tot glorie wordt verheven.
Deze grote en trillende lofzang mondt trouwens uh in de sereniteli van weidse en door
de getijden van bet jaar vernieuwde landschappen.
Ongetwijfeld ziet René Huygbe het fuist wanneer hij meent dat ,,de moderne ziel wel
geneigd is zichzelf eerder te herkennen in de pathetische ontroering van Rembrandt dan
in de magnifieke autoriteìt van Rubens". Onze tijd van angst voor het atoomgevaar
Staat even vreemd tegenover de jubelende gezondheid van het Humanisme als tegenover
de zegevierende luister der Tegenreformatie. Dit belette evenwel niet dat ,,De Eeuw van
Rubens", twee jaar geleden ingeriebt dank zij het mecenaat van de Algemene Spaar- en
Lijfrentekas, de massa naar onze musea heeft gelokt. De tentoonstelling toonde eens te
meer en ontegenzeglijk het overwicht van de meester aan en bracht de klank van de echo
die hij ook nu nog opwekt. Zo hij boven zijn tijd is uitgegroeid, toch zette hij op de ten¬
toonstelling de ensembles van Van Dyck en vooral van Jordaens niet zonder meer in de
schaduw en leidde de aandacht van het publiek en van de kenners niet zo maar af van
de uitzonderlijke schilderkunstige vruchtbaarheid van een période die Pourbus en Brou-
wer aan het ■werk heeft gezien, de Fluwelen Breughel en Jan Fyt en zoveel andere
schilders van genretaferelen, stillevens, bloemstukken, portretten, landschappen en zee-
gezichten... Voorwaar, het talent van toen gelijkt ivel gemeengoed...
Het kon niet anders af een manifestatie als deze tentoonstelling lokte controversen uit
en zette aan tot Studie. Voorliggend Bulletin bündelt in één aflevering een reeks artikelen
van binnen- en buitenlandse kunsthistorici die zieh hebben ingelaten met een of ander
aspect, een of ander spoor van invloed, een of ander vraagstuk dat door die schitterende
17de eeuw wordt getoond, nagelaten of opgeworfen. Dit gedenkboek stell zieh dan ook
geenszins tot doel met het oog op deze problemen compleet of definitief te zijn, maar
wel de voortduring ervan aan te tonen. Wij houden er aan onze oprechte erkentelijkheid
te betuigën aan allen die door geschrift of inspanning hebben bijgedragen tot de
verwezenlijking van dit boek. Onze dank gaat in de eerste plaats uit naar onze eminente
buitenlandse collegae die bereid werden gevonden ons vaak belangrijke studies ter piibli-
catie toe te vertrouwen.

Het steint ons ge.'ukkig aldus vast te stellen dat ,,De Eeuw van Rubens" geen einde
heeft genomen bij het sluiten van een tentoonstelling, maar dat de straakracht van hem
die een der grootste ,,lichtbakens" van het menselijk genie mag worden genoemd nooit
zal ophouden al diegenen die kijken kunnen — en aanvoelen — diep te beroeren.

Rh. Roberts-Jones



LyRISME, vie, couleurs ; nature, église, femme; mythes, foi, passions ; ces trilogies dont
les termes se surimposent dans les rythmes de la création font de l'œuvre rubénienne
l'instant le plus sonore de l'histoire de l'art. Aucun calvaire, aucun martyre même, ne
peut briser la fougue du pinceau, qui saisit, certes, la douleur d'un dieu ou celle d'itn
héros, mais que l'élan vital transforme en gloire. Ce grand hymne vibrant se clôt d'ail¬
leurs sur la sérénité de vastes paysages que les saisons renouvellent.
Sans doute « l'âme moderne aurait tendance à mieux se reconnaître dans le trouble
pathétique de Rembrandt que dans la magnifique autorité de Rubens » (René Huyghe).
L'âge de l'angoisse atomique ignore la santé exaltante de l'humanisme tout comme les
fastes triomphants de la Contre-Réforme. Il n'empêche eque le « Siècle de Rubens », réali¬
sé il y a deux ans grâce au mécénat de la Caisse Générale d'Epargne et de Retraite, a
drainé les foules vers nos musées. L'exposition confirmait, sans conteste, la suprématie
du maître et témoignait de l'écho qu'il éveille encore. S'il domine son époque, il n'éclip¬
sait pas, pour autant, les ensembles de Van Dyck et, tout particulièrement, de fordaens;
il ne détournait pas l'attention du public et des connaisseurs de l'extraordinaire fécondité
picturale d'une période qui compte Pourbus ou Brouwer, Breughel de Velours ou fan
Fyt et tant d'autres peintres de genre, de nature morte, de fleurs, portraits, de paysage,
de marine... que le talent d'alors paraît monnaie courante.
Une telle manifestation ne pouvait que susciter des résonnances, provoquer des contro¬
verses, animer des études. Le but du présent buHetin a été d'accueillir, en un numéro
unique, une série d'articles d'historiens d'art belges et étrangers qui se sont penchés sur
l'un ou l'autre aspect, influence ou question que ce prestigieux XVII" siècle ne peut
qu'engendrer. Ce mémorial n'a nulle prétention, par conséquent, de faire le tour ou le
point des problèmes, mais de souligner la permanence de ceux-ci. Nous tenons à exprimer
notre vive reconnaissance à tous ceux qui, par leurs écrits ou par leurs efforts, ont permis
la réalisation de cet ouvrage. Nos remerciements s'adressent, en tout premier lieu, à nos
éminents collègues étrangers qui ont bien vou'u nous confier des textes souvent impor¬
tants.

Nous sommes heureux de constater ainsi que le « Siècle de Rubens » ne se termine pas
avec la fermeture d'une exposition, mais que le rayonnement de celui qui fut l'un des
« phares » majeurs du génie humain ne cessera jamais de fasciner tous ceux qui savent
regarder et sentir.

Ph. Roberts-Jones
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PAOLA DELLA PERGOLA

P.P. Rubens e il tema

della Susanna al bagno

Il tema della Susanna al bagno, o Susanna e i vegliardi, o la casta Susanna come diver¬
samente si suole indicare, sembra essere stato tra i motivi più attraenti per il Rubens,
tante sono le varianti che egli ne fece, che fece eseguire o terminare dalla sua scuola,
o che fece incidere da quella prodigiosa bottega che volle creare intorno a sé e alla sua
opera, destinata a tradurre col bulino e a diffondere tanto ampiamente la copiosa messe
delle sue invenzioni.
Che cosa poteva attrarre il Maestro, in questo soggetto, non è difficile comprendere,
anche se non questo solo poteva offrire incentivo alla sua fantasia. La figura della gio¬
vane donna florida e prosperosa, atteggiata in modo da prestarsi tutta alla sontuosità
del colore nelle carni, nei panni drappeggiati o piegati in gorghi profondi e ricadenti
mollemente sul corpo ignudo e al suolo; il contrasto tra la giovinezza splendente e spa¬
ventata e la carnale curiosità dei due vecchi; il paesaggio ricco e sontuoso nelle sfuma¬
ture e splendori di cielo e di alberi; l'acqua, infine, che ricadeva in più ripiani con
fresca ricchezza argentina, sono tutti motivi che, pensati in astratto, si potevano tradurre,
come infatti lo furono, nelle più diverse maniere da pittori dal temperamento diversis¬
simo, (si pensi ad esempio alla castigata e come raggelata ritmica scena composta da
Lorenzo Lotto, per citare un solo caso) ma che certo davano ad un uomo — uomo-
artista — quale era il Rubens un incentivo continuo e sempre nuovo, stimolando la fan¬
tasia della sua creazione e insieme quella cromatica dell'accesa tavolozza.
Alla Mostra così ricca e importante che in onore di P.P. Rubens si è tenuta a Bruxelles
nel 1965 sotto l'ampia e comprensiva denominazione di Le Siècle de Rubens, era
presente il dipinto del Nationalmuseum di Stoccolma, il più bello e quello di minori
dimensioni, perchè, come è noto, il Museo di Stoccolma ne possiede due. Quello esposto,
su tela, misura m. 0,66 X 0,51 ed è firmato e datato: P.P. Rubens F. 1.6.1.4. Non è
il primo, di questo soggetto, ma è forse uno dei più belli, fresca e ingenua come appare
realizzata la figura della Susanna, espressione di un estro giovanile e spontaneo. La
versione della Galleria Borghese, a Roma, che di poco supera quelle misure (anche
essa su tela, è di m. 0,94 X 0,67) viene generalmente ritenuta antecedente a quella di
Stoccolma e dipinta tra il 1605, secondo l'Haberditzl, il 1607, a quanto indica l'Olden¬
bourg, o il 1608, a parere di L. van Puyvelde; non lontana comunque dal momento in
cui il Rubens era di nuovo in Italia e aveva rapporti con il Cardinale Scipione Borghese,
e compiva alcune tra le sue opere più attraenti: prima tra tutte quella di S. Maria in
Vallicella.

1 Cat. Exp. Le Siècle de Rubens, pp. 170-171, n° 183.



Il dipinto della Galleria Borghese non si presenta però nella suggestiva freschezza di
quello di Stoccolma. Antiche ripuliture e svelature hanno alterato il colore, tanto che in
un primo tempo anche Max Rooses dubitava della sua autenticità. Pur non avendo fon¬
dati motivi per accogliere tale dubbio, su cui del resto lo stesso grande storico del Rubens
era tornato, non so può non riconoscere che il colore vi appare appesantito, i toni
risultano violentemente accesi, e il paesaggio e la stessa disposizione delle figure dei
vegliardi che non fanno capolino dietro lo stipite come nel quadro di Stoccolma, ma sono
essi stessi muro o parete alle spalle della giovane donna, sono tutti elementi che affati¬
cano la composizione. Sia la versione della Galleria Borghese, precedente al 1614, come
anche noi crediamo, o sia invece coeva, l'opera non appare certo tra le più riuscite del
Maestro.
All'Accademia S. Fernando di Madrid si trova un terzo esemplare dello stesso soggetto,
sempre su tela, ma di misure notevolmente più grandi: m. 1,75 X 2,00; e la composi¬
zione è svolta nel senso della larghezza, il van Puyvelde pone questo dipinto subito
dopo il ritorno del pittore dall'Italia, e lo dice eseguito ad Anversa; il Rooses lo ritenne
in un primo tempo opera di bottega, ritoccato dal Rubens, come questi era solito fare
in più di un caso. Questo dipinto, che al contrario dei precedenti è su tavola, viene
datato tra il 1610 e il 1612 anche dal Rooses, che nelle aggiunte alla sua opera fonda¬
mentale ritorna sul primo dubbio, e l'attribuisce di nuovo interamente al Maestro. Certo
però le forme sono anche qui ingigantite e appesantite, la composizione appare sovraca-
rica e non lascia parte al paesaggio. La figura della Susanna ha una fissa staticità e
appare greve nelle membra, nelle carni, nell'espressione, nè i due vecchi hanno l'irruenza
di altre composizioni. Prevale sul paesaggio o lo sfondo l'elemento umano, ma si è
perduta la ritmica armonia di altre composizioni e non vi è dubbio che l'opera rivela una
certa stanchezza.
La Susanna della Pinacoteca di Monaco, invece, ripropone una delle più suggestive
composizioni del Maestro. Aperta su una larga veduta di alberi e di prospettive archi¬
tettoniche, tutto ritorna all'impeto naturale dell'artista, anche il vegliardo che sembra
immedesimarsi con l'albero da cui si affaccia e che asseconda la sua foga con i rami
protesi e le fronde. E' questo, con il dipinto di Stoccolma, uno dei più raggiunti di
questo soggetto; di nuovo fresco e arioso, ricco di colore e pure trasparente, appassionato
e lirico a un tempo. La data verso cui si suole collocare — 1636/1640 circa — è parecchio
avanzata rispetto alle altre edizioni; ma l'artista sembra avervi ritrovata la freschezza più
giovanile, anche se è con evidenza accompagnata da una felice controllata perizia di
mestiere. Il Rooses ricorda che si trovava nella Collezione del duca di Richelieu e fu
descritta dal de Piles; di là passò nella raccolta del duca di Baviera, e da questa entrò
definitivamente nella Pinacoteca di Monaco.
Di questa davvero splendida opera, anch'essa su tavola e di misure non tra le più
grandi, malgrado l'impressione aperta che suscita ( m. 0,77 X 1,10), esistono almeno
tre copie antiche.
Una copia con piccole varianti, che il Rooses ritenne molto restaurata ma certo originale,
era giunta nella sua collezione personale, dopo essere passata attraverso varie raccolte
e vendite, tra Anversa e Parigi. Dalla raccolta Hertogs, infatti, che si trovava ad An¬
versa, era passata al mercante Sano, che l'aveva venduta a Parigi al Sig.r Verlat. Questi
a sua volta l'aveva ceduta alla collezione Gieben, che venne alienata interamente nel
1888 e infine da questa alla raccolta personale di Max Rooses. Non sappiamo, dopo la
morte del Rooses, dove il dipinto sia finito, ma la replica non aveva la bellezza del
quadro di Monaco.



Una seconda si trova al Metropolitan Museum di New York entrata nel 1894 dalla
Collezione Henry G. Marquand. E' su tela e misura m. 0,47 X 0,65 circa, ma non ha
nemmeno questa, importanza se non di documento.
Una terza copietta, infine, su rame e di dimensioni anche questa limitate (m. 0,37 X
0,50) è conservata al Museo dell'Hermitage a Leningrado e proviene da una collezione
privata russa, da cui fu immessa nelle raccolte statali nel 1946. Non è grande cosa e
non sembra avere a che fare nemmeno con la bottega del Maestro. Le figure vi appaiono
ravvicinate senza mantenere le proporzioni armoniche dell'originale nè il rapporto che
in quello hanno con lo spazio. Caricaturali sono i due vecchi, come grottesco è il
loro atteggiamento, e perfino il piccolo cane è deformato. Anche questa copietta va
citata soltanto ai fini di un elenco di repertorio, ma non è pensabile darle alcun valore
di autenticità.
Prima di parlare del secondo dipinto di questo soggetto che si trova nello stesso Museo
dell'Hermitage di Leningrado (secondo nel nostro discorso, non certo per qualità, chè
anzi è di gran lunga più importante e da annoverarsi tra gli originali del Rubens),
pensiamo di concludere questa parte del nostro studio elencando le altre copie variate o
i creduti originali che, sparsi per tutto il mondo, hanno spesso assai complicato, con le
loro sommarie descrizioni, la mancanza di riproduzioni o le ignote ubicazioni, il processo
chiarificatore intorno a tale argomento.
Il Rooses è arrivato, nello scrupolo del suo importante lavoro, ad elencare i dipinti
raffiguranti Susanna al bagno che erano apparsi nelle pubbliche vendite fin dai tempi
stessi del Maestro, e ricorda quelli che si trovavano nella casa del Rubens dopo la sua
morte, e che furono acquistati dai due figli del pittore, Alberto e Nicola. Il primo pagò
un quadro di Susanna 90 fiorini, insieme però con un altro dipinto raffigurante Cristo in
Emmaus; il secondo versò 40 fiorini per una Susanna su tela, che risultava incompiuta.
Un'altra fu venduta il 17 luglio 1709 ad Amsterdam per 720 fiorini pezzo assai impor¬
tante di Rubens a grandezza naturale-, nella vendita van Dishoeck all'Aja, nel 1745, un
altro dipinto di uguale soggetto fu venduto per 400 fiorini; nella vendita del 6 novembre
1749 una terza Susanna fu aggiudicata per 115 fiorini. Prezzi già alti, poiché certamente
non tutte erano attribuibili al Maestro e forse nemmeno alla sua scuola. Ma ancora,
nel preciso elenco del Rooses, appare una Susanna nella vendita van Eversdyk all'Aja,
nel 1766, che fu aggiudicata per 205 fiorini, mentre il catalogo del Museo Napoléon III
a Parigi, nel 1862, elencava un soggetto uguale, su tela, di m. 1,10 X 0,86.
Il Descamps riporta che il duca de Choiseul possedeva un bozzetto, non interamente di
mano del Rubens ma da lui ritoccato o terminato, che raffigurava Susanna e i Vegliardi;
infine due volte opere di questo soggetto vennero sottoposte al giudizio della Corpora¬
zione di S. Luca ad Anversa ed ebbero parere positivo; la prima il 6 settembre 1729, dal
mercante di quadri de Grande, la seconda il 3 ottobre 1733, da Pietro WillemSsens.
Questa ultima, riconosciuta dal Collegio giudicante opera autentica del Rubens, il Rooses
pensa sia da identificare con la Susanna oggi al Museo di Stoccolma, evidentemente
quella non firmata e datata, che non avrebbe avuto bisogno di tale conferma.
Ma non è finito. Lo Sterling, nel Catalogo della Mostra del Rubens che si tenne a Parigi
nel 1936, cita un quadro, forse originale, apparso nella vendita Fontaine-Flament il
10 giugno 1904 e registrato in quel catalogo al n. 68, e lo dice vicino al quadro di maggio¬
ri proporzioni di Stoccolma, quello inciso dal Pontius. Una Susanna, ancora, elenca lo
Schmidt nella collezione privata dei principi Jssupoff, ma non è da escludere che alcune
di queste opere coincidano, dagli elenchi più antichi alle indicazioni più recenti.
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Tante, forse troppe copie o repliche o varianti, come si vede, e fin dall'antico. Nè
basta. In tempi abbastanza recenti si ricorda una replica, o piuttosto una copia, nella
Collezione Cailleux ,a Parigi, che dovrebbe avere qualche relazione col secondo dipinto
dell'Hermitage, quello di cui dobbiamo ancora parlare; altra è tuttora nella Galleria
Sabauda di Torino, proveniente dall'antica Galleria genovese Durazzo ; una terza è
ricordata nel 1909 da Hugo Helbig sul mercato antiquario, di misura 1,15 X 1,48,
debole copia del dipinto dell'Hermitage. Diversa invece per la composizione e, per
diversi motivi, di un certo interesse, è la Susanna che si trova nel Castello di Torralfina,
nei pressi di Orvieto, già proprietà del Marchese de Cahen, un banchiere belga che
venne fatto marchese da Vittorio Emanuele II a cui aveva finanziato alcune imprese
durante le guerre d'indipendenza d'Italia, e che è da collegare ad un gruppo di cui
tratteremo appresso.
Ultima, infine, del nostro elenco, è la versione di Sans-Souci, Potsdam, che era stata
acquistata da Federico II per 2500 talleri da Gotskowsky e che è scomparsa durante
l'ultima guerra, non si sa se distrutta o rubata.
Queste le copre o le versioni antiche. Ma il Rooses ricorda anche una copia che egli
dice moderna ed è quella che si trova nel Museo di Orléans, donata dalla signora Lucas
nata Proust il 23 settembre 1873 secondo le disposizioni del padre, signor Proust; copia
che ha subito gravi danni durante l'ultima guerra, tanto da non potere nemmeno
essere fotografata. Non abbiamo potuto accertare se il donatore fosse Antonin Proust,
legato ad Edoardo Manet e i cui Souvenirs furono pubblicati da A. Barthélémy nel
1913, e in questo caso la cosa avrebbe un maggiore interesse. Manet, infatti, si ispirò a
una Susanna del Rubens, non si sa se da una copia o da un originale, o dall'incisione
del Vorsterman, per la sua Ninfa sorpresa, grande quadro rimasto incompiuto, ma di
cui esistono un frammento con la figura della Ninfa al Museo Nazionale di Buenos
Aires e duo bozzetti, uno nel Museo di Oslo, un altro in Collezione privata a Parigi,
e più di un disegno, conosciuti tutti come preparatori per La Toilette, da quello
del Courtauld Institute di Londra alla serie in collezioni private diverse, che portano
direttamente alla Toilette stessa della raccolta Marcel Guérin.

Argomento che, se il donatore del dipinto del Museo d'Orléans è da identificare con
Antonin Proust, che il 15 febbraio 1897 aveva pubblicato il bozzetto oggi ad Oslo nella
Revue Blanche, nel corso dei suoi Souvenirs sur Manet, ci condurrebbe alla fonte diretta
da cui Manet trasse ispirazione, e ci farebbe più rimpiangere il danno irreparabile che
il dipinto d'Orléans ha subito.
Se dunque il tema della Susanna ha avuto tanta fortuna attorno e dopo il Rubens,
scarsi invece sono i disegni che ci riportano ad esso. Si può dire che soltanto la Diana
sopresa al bagno del Gabinetto dei Disegni del Louvre (n° 20217) di diverso titolo, ma
di identica ispirazione e composizione e la Susanna del Museo Atger della Facoltà di
Medicina di Montpellier, la prima cosi strettamente legata alla Susanna di Stoccolma, la
seconda certo vicina a quella di Madrid, sono le dirette testimonianze che il Rubens ci
ha lasciato in disegno e — più che studi — schizzi forse in sé indipendenti. A questi
bisogna aggiungere il disegno della raccolta del principe Galitzine forse ancora in
Russia, da cui sarebbe derivata l'incisione di Quirin Marx, e torna qui a proposito
ricordare anche il disegno di Antonio Schoonjans, che si trova al British Museum di
Londra.
Poca cosa, come si vede, anche di fronte alle incisioni. E' noto il rilievo che ha avuto
nell'arte del Rubens l'incisione, chiamata dallo stesso Maestro a svolgere un ruolo di
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primo piano non solo quale divulgatrice della sua pittura, ma interprete seducente di
quella, tanto da potere definire i suoi risultati tableaux gravés, secondo la felice espres¬
sione del Lebeer.
Il Rubens si preoccupò di educare, non tanto all'arte del bulino, quanto agli effetti della
sua interpretazione personale, un primo gruppo di incisori, pretendendo dai suoi collabora¬
tori una perizia estrema di mestiere, che doveva risolvere con grande raffinatezza il
fatto luministico della sua pittura. A quel primo gruppo, non grande, successe un secondo
più numeroso, che si suole indicare come della seconda generazione, e tutti ebbero un
insegnamento diretto e indiretto, i primi non pacifico, chè anzi il Rubens si scontrò con
le loro personalità e ruppe con più di uno; ma fu comunque un esperimento importante
e decisivo per la sorte e lo sviluppo dell'incisione contemporanea, sia nei risultati
immediati, sia per quello che le prove di questa grande bottega dovevano rappresentare
nella storia dell'incisione stessa. I nomi sono noti: G. B. Barbé, C. Galle il Vecchio,
10 Swanenburg, Egbert van Panderen, Andrea Stock, il Matham, Giovanni Muller,
Michele Lasne, lo Soutman, Pietro de Jode I e II, Nicola Ryckmans, il Lauwers, Paolo
Pontius, Boëtius e Schelte da Bolswert, Jan Witdoecks, il Marino, Giacomo Neeffs, Th.
van Thulden e Cristoforo Jegher, questo ultimo incisore su legno, finirono tutti, lavo¬
rando con il Rubens o per il Rubens o addirittura dal Rubens, col rappresentare una
vera e propria scuola così caratterizzata, da divenire: esemplare. Fu nel 1619 e preci¬
samente il 23 gennaio di quell'anno, che scrivendo a Pietro van Veen, il Rubens esprime¬
va le sue lamentele per la poca comprensione da parte degli incisori che aveva intorno
a sé, e poteva dire finalmente che aveva incontrato un giovane animato dal desiderio dì
fare bene. Questo giovane era — ci si perdoni il bisticcio involontario — Luca Vorster-
man il Vecchio, la cui collaborazione tuttavia non doveva avere troppo lunga durata. Nel
1620, infatti, era già avvenuta la rottura tra il pittore e l'incisore prediletto.
11 Vorsterman tuttavia fu, come scrive il Lebeer, l'interprète le plus compréhensif des
volontés de Rubens. Con il Pontius, il Boëtius e Schelte da Bolswert, egli fa parte di quel
primo gruppo che fu veramente brillante e più vicino al Maestro, malgrado le insoffe¬
renze di questi.
Le incisioni che interessano il nostro argomento e che ci riportano al tema della Susanna
al bagno non sono però numerose nemmeno come varietà di rappresentazione. Pochi
esemplari sono riferibili alle opere del Rubens, e precisamente:
1. la Susanna del Museo di Stoccolma, quella di maggiori misure, anch'essa su tela,

m. 2,21 X 2,14, venne incisa per primo da Michele Lasne, il quale lavorò per il Rubens
dal I617 al I62O. Egli dedicò l'incisione ad Anna Roemer Visscher, la poetessa amica
del Rubens, da cui doveva ricevere poco dopo ben più importante omaggio. Nel 1624
il quadro venne di nuovo inciso dal Pontius, il quale però ha cambiato le proporzioni
originali del dipinto e ha svolto la composizione per il verso della larghezza, tagliando
invece la parte alta. Un'altra simile incisione è dovuta a Quirin Marx, ma si propende
a ritenerla più che derivata dal dipinto, o da una delle sue copie, dal disegno apparte¬
nente al principe Galitzine, di cui si è fatto cenno;
2. la Susanna della Pinacoteca di Monaco. Fu incisa da P. Spruyt due volte, in formati
diversi; Ferdinando Piloty ne trasse una litografia che è anche pubblicata dal Rooses.
Il Piloty però visse più tardi, dal 1786 al 1844, fu assai noto alla corte di Baviera, ma
non può ritenersi scolaro del Rubens nè diretto nè indiretto.
3. la Susanna del Museo dell'Hermitage di Leningrado. Esiste una xilografia di Cristo¬
foro Jegher, che il Rooses dice non corrispondere ad alcuna composizione del Rubens
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1. Cr. Jegher, Suzanna
al bagno da P.P. Rubens,
incisione.
(Copyright Bibliothèque
Royale, Bruxelles).

e pensa derivata da un disegno o da un bozzetto eseguito dal Maestro appositamente per
l'incisore2 (fig. 1). Egli ricorda anche la copia della Galleria Sabauda di Torino,
ipotizzando possa essere stato il modello per la stampa, poiché riteneva l'originale irreperi¬
bile.
Il quadro invece esiste ed è precisamente quel più importante dipinto dell'Hermitage a
cui abbiamo appena accennato, e che è già stato identificato, nel confronto con la stampa
dello Jegher da A. D. Schmidt nel 1949, in un breve scritto denso di notizie, in lingua
russa, naturalmente, e di non facile reperimento.
Le difficoltà che anche noi abbiamo avuto nel trovare questo articolo, ci fanno pensare
non sia stato conosciuto dal van Puyvelde, che pure lo cita, ma non sembra averne tratte
tutte le possibili conseguenze.
Il dipinto originale, dunque, è quello giunto al Museo dell'Hermitage dopo la rivolu¬
zione, intorno al 1920, proveniente dal palazzo imperiale di Gatchina, nei pressi di
Leningrado (fig. 2). E' su tela, di m. 1,81 X 2,22 circa e la composizione si svolge nel
senso orizzontale, con i ripetuti motivi della balaustra e d'ella fontana sulla si¬
nistra. Le figure della Susanna e dei vegliardi sono riunite al centro, ai lati si apre il
paesaggio. Qui ogni senso gioioso o anche soltanto vitale è scomparso, ed anche quella
trepida espressione fatta di ansia e di attesa che era nel volto della donna in altri dipinti
citati. La composizione è ferma, il gesto dei due vecchi che afferrano ciascuno un lembo
del panno che copre Susanna è deciso, ma senza l'irruenza del desiderio che appare in
altre composizioni. La figura della Susanna è assai bella, forte e piena di adulto vigore,
e la composizione riproduce fedelmente, anche nei gesti, la stampa dello Jegher. E'
descritto sommariamente nel Catalogo del Museo dell'Hermitage, sotto il n. 469 ed
è creduto, e pensiamo con fondato motivo, eseguito intorno al 1618.
La provenienza di questo dipinto ha fatto pensare al van Puyvelde che potesse essere
identificato con quello di cui scrive il Rubens a Lord Dudley Carleton il 20 aprile
2 Ibid., p. 334, nu 396.
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2. P.P. Rubens, Susanna al bagno. Leningrado, Museo dell'Hermitage.
(Copyright Museo dell'Hermitage)

1618, offrendogli in vendita Una Susanna fatta de un mio dis\cipolo pero ritocca de
mia mano tutta. Piedi 7 X Fiorini 300, e di cui ancora, il 19 giugno 1622 scriveva a
Pietro van Veen, elencando sette incisioni fatte da sue opere da Luca Vorsterman: una
Susanna che io reputo tra le migliori.
Già lo Schmidt rilevava una discordanza per le misure tra il quadro citato dal Rubens e
quello pervenuto al Museo dell'Hermitage: 7 piedi per 5, egli scrive, equivalgono a
m. 1,19 c. X 1,42 c. Ma anche questa trascrizione è inesatta, perchè nella lettera del
Rubens l'altezza supera di due piedi la larghezza, e le proporzioni farebbero piuttosto
pensare alla Susanna incisa dal Vorsterman. Certo il Rubens non poteva sbagliare, e
tale discordanza lascia perplessi; ma per il resto, invece, il tracciato delle diverse tappe
da una collezione all'altra conduce direttamente dalla lettera del Rubens come partenza
al quadro oggi all'Hermitage come arrivo.
L'itinerario già indicato da Hookham Carpenter è il seguente: Collezione di Lord Dudley
Carleton, Collezione Walpole ad Hougthon Hall in Inghilterra, vendita a Caterina II di
Russia. Tale vendita avvenne, come: gentilmente ci informa Cecil Gould, nel 1779 (cfr. Art
Sales, 1888) e il dipinto era valutato 150 sterline. Non vi è dubbio che tale tracciato
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porta direttamente al Palazzo Imperiale di Gatchina, e quindi al dipinto entrato nel
1920 al Museo dell'Hermitage, Qui giunti, però, oltre alla discordanza delle misure di
cui si è detto, dobbiamo riconoscere che se il dipinto corrisponde perfettamente alla
stampa dello Jegher e alla copia di Torino (fig. 3) (lo Schmidt ne ricorda un'altra,
di dimensioni minori: 1,15 X 1,48, sul mercato antiquario), nulla ha invece a che vedere
con l'incisione del Vorsterman, e le due opere devono essere nettamente separate;
4. l'incisione di Lucas Vorsterman il Vecchio (fig. 4) ha una storia assai interessante
anche per il mistero che circonda tuttora l'originale da cui dovrebbe essere derivata. Il
23 gennaio 1619 il Rubens scriveva, come si è ricordato, a Pietro van Veen: Ho preteso
che l'incisore sia al massimo scrupoloso nel tradurre l'originale, e preferisco che il lavoro
venga eseguito sotto la mia sorveglianza, da un giovane animato dal desiderio di fare
'bene, piuttosto che da grandi artisti che operano secondo la loro fantasia. Il Lebeer,
ancora nella prefazione al Catalogo della Mostra di Bruxelles, ricorda come il Rubens
stesso ritenesse il Vorsterman l'interprete più comprensivo della volontà del Maestro,
e non è da dubitare la sua fedeltà nella incisione che ci è pervenuta e che è diventata assai
presto famosa.
Questa incisione rappresenta una composizione svolta in altezza, con la figura della
Susanna in primo piano, un piede immerso nell'acqua della fontana, spaurita tra i due
vecchi, l'uno eretto alle sue spalle, l'altro proteso verso di lei da oltre la balaustra. Tre
gradini sono sulla sinistra e sui gradini sono il pettine e i gioielli che la donna ha deposto

3. Copia da P.P. Rubens, Susanna al bagno. Torino, Galeria Sabauda. (Foto Haus, Torino)
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4. L. Vorsterman il Vecchio, Susanna, al
bagno da P.P. Rubens, incisione.
(Foto De Antonis, Roma)

prima di accingersi al bagno. Nel fondo si apre il paesaggio al di là di un muro. Una
lunga dedica corre nel basso ad Anna Roemer Visscher, dedica del Rubens stesso alla
donna a cui era legato da profonda amicizia: Lectissimae Virgini Annue Roemer Visschers
illustri Bataviae Sijderi, Multarum Artium peritissimae, Poetices vero studio, supra sexum
celebri, rarum hoc Pudicitiae exemplar, Petrus Paulus Rubenus L.M.D.D. Cum privi-
legìis Regis Christianissimi, Principimi Belgarum, et Ordinimi Bataviae.
Questo apparato rende l'incisione tra le più interessanti, e con essa l'originale, se esiste,
da cui deve essere stata tratta. Il modello per l'incisione doveva essere compiuto prima
del 1620, poiché in quell'anno, come è noto, avvenne la rottura tra il Rubens e il Vorster¬
man; ma questo originale, in quale aspetto si presentava? Con quale opera del Rubens
o della sua scuola è da identificare?
Il quesito ha non poco intrigato gli studiosi del Rubens, dall'esemplare Rooses allo
Hymans, al Puyvelde. Lo Hymans in particolare ne scriveva con deluso rimpianto:
Disons tout d'abord, circonstance assurément regrettable, que la peinture de Rubens fait
défaut. On l'a vainement cherchée jusqu'ici, en grand ou en petit, à l'état- d'esquisse ou
à l'état d'œuvre parfaite, voire à l'état de dessin, dans les collections publiques ou par¬
ticulières des deux mondes. Rien de précis non plus en ce qui la regarde dans les an¬
ciens catalogues. Qu'elle ait existé, pourtant, il faut bien s'en convaincre. Anche oggi
purtroppo, per quante opere del Rubens o della sua cerchia siano ricomparse dal segreto
delle antiche raccolte, specie inglesi, non possiamo riconoscere alcun dipinto sicuramente
originale da cui si possa affermare con certezza che derivi l'incisione del Vorsterman.
D'altra parte la distinzione che ormai è possibile fare tra il dipinto e l'accenno del



5. Copia da P.P. Rubens, Susanna al bagno.
Già a Chicago o Milwaukee.

Rubens nella lettera a Lord Dudley Carleton, libera questo fantomatico originale da
alcuni vincoli impegnativi, che fino ad oggi hanno condizionato la sua sorte. Sappiamo
ormai che l'offerta del Rubens al Lord inglese non era per il quadro inciso dal Vorster-
man ma per quello che si trova all'Hermitage; sappiamo altresì che non si deve cercare
l'originale dell'incisione del Vorsterman sul percorso delle raccolte Carleton, Walpole,
Caterina II, percorso che porta anch'esso, invece alla Susanna dell'Hermitage. Questa
separazione tra documenti e dipinti è necessaria per chiarire almeno la destinazione
finale dell'opera, che ha avuto subito un incredibile successo, ha suscitato copie antiche
e moderne e un numero di incisioni pure assai notevole.
Oltre al Vorsterman l'incisero infatti il Facnion, J. van Somer, J. Simon e si ha anche
una edizione anonima che viene riferita dal Rooses a Clement de Jonghe o a J. C.
Visscher o a Rombout van den Hoeye. Certo la lunga iscrizione dedicatoria deve avere
contribuito al successo dell'opera, ma proprio questa dedica ci fa pensare che il Rubens
non abbia mai composto un grande dipinto di questo soggetto, ma forse solo un
disegno e abbia dedicato tutte le sue cure all'incisione, guidando il Vorsterman per la
sua migliore realizzazione e ponendo infine il suo nome nella dedica, a suggellare la
sua personale partecipazione.
Le copie antiche che conosciamo sembrano tutte derivare dall'incisione. La più romanzata
è quella pubblicata nel 1891 in Klassischer Bilderschatz da Reber e Bayersdorfer, i
quali la attribuivano alla scuola di Tiziano (fig. 5). Secondo i due autori, l'opera
sarebbe stata veduta dal Rubens durante il suo soggiorno in Italia, e da lui acquistata e
portata ad Anversa, sarebbe diventata modello per l'incisione del Vorsterman. Quando
16
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6. J. Steen, Il Vecchio maialo, particolare. Mosca,
Museo delle Arti Figurative.

il Reder e Bayersdorfer la pubblicarono era a Monaco per restauro, e i due autori la
indicano come di proprietà del Museo di Chicago. Il Rooses, invece, riprendendo nel
1892 l'argomento, la dice della Collezione di Federico Voltz a Milwaukee, città come è
noto non lontana da Chicago, il che può avere originato l'equivoco. Ma da allora se ne
sono perdute le tracce.
L'attribuzione a scuola di Tiziano venne immediatamente confutata dallo Hymans, il
quale ebbe buon motivo per riconoscervi una composizione tipicamente rubensiana,
anche se, egli dice, eseguita da mano italiana, e lo stesso Rooses escluse sia il nome di
Tiziano sia quello del Rubens come autore originale, pur vedendovi anch'egli una
esecuzione da Rubens, forse italiana. Comunque la tela era da ascrivere tra le copie
antiche e non da considerare un originale.
Lo Schmidt ricorda poi un curioso particolare; il dipinto che ha così stretta relazionò con
l'incisione del Vorsterman, figura nello sfondo di un quadro di Jan Steen, rappresentante
un Vecchio malato (fig. 6). Questo dipinto dello Steen apparteneva al Museo dell'Her-
mitage, mìa dal 1949, data dell'articolo dello Schmidt, è in deposito al Museo delle Arti
Figurative di Mosca. Il particolare della riproduzione della Susanna nello sfondo del
dipinto, attesta ancora una volta la notorietà che questa opera dovette avere, fin dall'
antico.
Di un certo interesse è anche l'indicazione dello Schmidt circa un esemplare di questo
tipo, posseduto dai principi Jssupoff. Non abbiamo potuto accertarne la odierna ubi¬
cazione nè vedere il dipinto nemmeno attraverso una riproduzione, e dobbiamo accon¬
tentarci soltanto di farne cenno, senza potere entrare in merito alla qualità. Importante ci
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7. P.P. Rubens, Susanna al bagno. Schalkau- 8. P.P. Rubens, Susanna al bagno. Anversa,
sen über Ansbach, call. Adolf Schnug. coli. Edgar Op de Beeck.

sembra comunque segnalare che una seconda versione relativa alla Susanna era perve¬
nuta in Russia, e vi si trova probabilmente ancora, dato che vi era data presente nel 1949-
A questo punto dobbiamo indicare tutto un gruppo di opere corrispondenti allo stesso
modello dell'incisione del Vorsterman, che abbiamo conosciuto negli ultimi tempi e che,
essendo collegate a catena, possono condurre ad altri simili esemplari.
Il Prof. Adolf Schnug pubblicava nel 1965, nell'ottava edizione dell'International
Directory of Arts, a p. 913 un dipinto di sua proprietà, sempre nel nostro tema, eseguito
su rame, di misure corrispondenti esattamente all'incisione: cm. 36,5 X 29 (fig- 7).
Il dipinto si trova da 26 anni nella sua proprietà di Schalkausen über Ansbach, in
Baviera, ed è stato pulito per liberarlo del nerume accumulato sulla sua superfice. Pre¬
senta qualche variante dalla incisione, ma in particolari secondari.
Il Dr. Op de Beeck, di Anversa, possiede un altro esemplare, su tela, di m. 1,40 X 1,12,
acquistato da lui ad Anversa, in un bric-à-brac, nel 1964, e il suo venditore l'aveva a sua
volta comprato a Bruxelles, pochi anni prima (fig. 8).
Altro esemplare si trova ad Innsbruck, nel Ferdinandeum Museum, è su tavola (quercia)
e misura m. 0,42 X 0,317 (fig. 9). Giunse al Ferdinandeum come legato da parte
del sig.r Josef von Tachager nel 1856 ed è stato attribuito a Frans Wouters dal Prof.
Hans Semper nel 1899, come copia dal Rubens.
Il Dr. Op de Beeck gentilmente ci ha indicato un altro esemplare di questo tipo presso il
Palazzo Reale di Genova (fig. 10), ma per quante ricerche siano state fatte, non si è
riusciti a rintracciarlo ; ed altra segnalazione nel Kunsthistorisches Museum di Vienna
ci viene smentita dalla Direzione di quell'importante Museo, sia per le proprie raccolte,
sia per altre pubbliche o private della stessa città.
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9. Fr. Wouters (copia da P.P. Rubens), 10. Copia da P.P. Rubens, Susanna al'bagno.
Susanna al bagno. Innsbruck, Ferdinan- Genova, Palazzo Reale (?) (Da Ch. L.
deum Museum. (Copyright Tiroler Landes- Huart, Les Musées chez soi).
museum Ferdinandeum)

Il dipinto del Prof. Adolf Schnug, quello del Ferdinandeum di Innsbruck e la ripro¬
duzione che si trova nel fondo del quadro di Jan Steen nel Museo d'Arti Decorative
di Mosca hanno tutti e tre dimensioni ridotte, simili o uguali a quelle stesse dell'incisione.
Le altre copie variano nelle misure, e certo la più grande è quella del Castello di Torral-
fina, su tela (ma rintelata) che misura m. 2,24 X 1,50, spostando sensibilmente anche
il rapporto tra altezza e larghezza presente in tutte le altre copie, e tanto più conseguente
all'incisione e all'arte del Rubens (fig. 11). Queste proporzioni allungate, la staticità
delle figure dei vegliardi e la stessa figura della Susanna, più dolce nel volto e nelle
carni, lo distaccano dall'arte del maestro fiammingo e fanno pensare piuttosto — e ci
sembra più ancora della copia pubblicata da Reder e Bayersdorfer — a mano italiana
o francese. Ci duole non avere potuto fare un confronto con la copia moderna del
Museo di Orléans, ma anche per questa di Torralfina pensiamo ad un'epoca prossima
a noi più che al Rubens.
Altre copie sono citate dal Musées chez soi in Palazzo Bartolomei a Firenze, e da Con¬
naissance des Arts negli anni 1958, 1959, I960, attraverso una corrispondenza con i
lettori, che indicano in quattro casi copie in loro possesso in Francia e in Belgio. Ma
certamente l'elenco è destinato ad aumentare.

Il nostro excursus tra le versioni di questo tema tanto suggestivo non ha avuto più successo
di quello degli studiosi che ci hanno preceduto. Ci sembra tuttavia di avere potuto ap¬
portare qualche precisazione nella complessa vicenda dei dipinti che raffigurano Susanna
al bagno nell'opera del Rubens, e in particolare: 1) la sicura identificazione della xilo¬
grafia dello Jegher con il quadro di Leningrado e quella del quadro di Leningrado con
la citazione della lettera del Rubens del 1618. Queste precisazioni erano state già fatte
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11. Copia da P.P. Rubens, Susanna al bagno.
Torralfina, Castello.

dallo Schmidt, e ci conforta vedere che indipendentemente da quello scritto, che abbiamo
conosciuto solo dopo le nostre deduzioni, i risultati possono coincidere; 2) la certezza
che l'acquisto di Lord Dudley conduca attraverso la collezione Walpole e la vendita a
Caterina II di Russia, al quadro del Palazzo Imperiale di Gatchina, passato dopo la
rivoluzione al Museo dell'Hermitage; 3) la netta distinzione dell'incisione del Vorster-
man dal dipinto di Leningrado e il suo riferimento invece ad un gruppo notevole di
copie, alcune contemporanee al Rubens, altre più tarde; 4) il ricordo, assai interessante,
nel dipinto di Jan Steen, che farebbe pensare — contro anche la nostra convinzione —
all'esistenza di un originale.
Dobbiamo poi aggiungere che, accostandoci anche ad un motivo così particolare e ristretto
dell'opera di Rubens, ci siamo sentiti presi nel vortice dei molteplici interessi che il
grande Maestro sempre suscita, e in questa pure attraente fatica ci siamo trovati vicini
nelle difficoltà come nell'entusiasmo dello studio a quei ben maggiori storici del Rubens
che ci hanno preceduto: al Rooses, allo Hyrnans, al van Puyvelde, al Burchard, la cui
passione per il lavoro ancora illumina gli scritti che hanno lasciato e invita, nella misura
di ciascuno, a continuarli.
Ad essi, e a tutti gli altri, più vicini nel tempo o addirittura contemporanei che non ho
nominato, mi è grato dedicare questo contributo alla storia del grande pittore fiammingo.

23 febbraio 1967
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P.P. RUBENS ET LE THEME DE SUZANNE AU BAIN

Le thème de Suzanne au bain a exercé sur Rubens un attrait tout particulier, à en juger par
les nombreuses variantes de sa main, les versions d'atelier et les gravures exécutées dans son
entourage proche. Le Nationalmuseum de Stockholm possède deux tableaux dont l'un, signé
et daté 1614. La Galerie Borghése conserve une variante, à dater entre 1605 et 16o8, tandis
qu'une autre version appartient à l'Académie S. Fernando à Madrid (1610-1612). Une des
plus belles représentations du thème, à côté de celle de Stockholm, est celle de Munich (ca.
1636-1640) dont on connaît trois copies anciennes: l'une avec de minimes variantes, qui a
appartenu à Max Rooses, la deuxième, de valeur documentaire, au Metropolitan et enfin,
celle, de moindre intérêt, à l'Ermitage, qui possède en outre une autre version (fig. 2), de
la main de Rubens. Nombreuses sont les anciennes copies, répliques ou variantes connues
par les sources écrites: Rooses, Sterling, Helbig et Schmidt en relèvent ensemble une vingtaine.
Les dessins relatifs au thème ainsi que lies gravures sont rares, malgré l'intérêt que Rubens
porte à l'estampe. On peut relever les gravures d'après les tableaux de 1) Stockholm, gravures
de M. Lasne, Pontius et Q. Marx; 2) Munich, gravure de Spruyt et lithographie de F. Piloty
(1786-1844); 3) Leningrad (fig. 2), xylographie de Ch. Jegher (fig. 1) qui permit en
1949 à Schmidt d'identifier la peinture qui, mentionnée dans une lettre de Rubens à CarLeton,
peut être datée de vers 1618 et dont une copie se trouve à Turin (fig. 3)i; 4) Enfin une
Suzanne de Rubens, inconnue de nos jours, dont Vorsterman fit un burin en 1619 (fig- 4),
probablement sous le contrôle de Rubens. La même représentation fut répétée par divers
graveurs. Un môme dessin a pu servir de modèle. En tout cas, les nombreuses copies anciennes
de cette version semblent dérivées de la gravure de Vorsterman (fig. 5 à 11).

P.P. RUBENS EN HET THEMA VAN SUZANNA IN HET BAD

Het thema Suzanna in bet bad oefende op Rubens een bijzondere aantrekkingskracht uit, te
oordelen naar de vele eigenhändige Varianten, de atelierversies en de gravures uit zijn onmiddellijke
omgeving. Zo bezit het Nationalmuseum te Stockholm er twee exemplaren van: één draagt een
signatuur en het jaartal 1614. De Galleria Borghese bezit een variante, die tussen 1605
en 1608 wordt gedateerd, terwijl de Academia S. Fernando te Madrid een andere versie
bewaart (1610-1612). Naast het werk uit Stockholm biedt één in München (ca. 1636-1640) wel
een der mooiste vertolkingen van dit thema. Van dit stuk kent men drie oude copieën: een
met kleine Varianten (voorheen Verz. M. Rooses), een tweede, enkel van documentaire waarde,
in het Metropolitan en een derde, van gering belang, in de Hermitage, dat nog een andere door
Rubens eigenhändige versie bezit (fig. 2). Zeer talrijk zijn trouwens de oude copieën, replieken
of Varianten bekend uit geschreven bronnen: Rooses, Sterling, Helbig en Schmidt vermelden er
gezamenlijk zowat twintig. Schaars daarentegen zijn de tekeningen die met het thema verband
houden, evenals de gravures niettegenstaande Rubens' ongewone belangstelling voor deze kunst-
techniek. Te vermelden zijn de gravures naar de schilderijen uit 1) Stockholm, door M. Lasne,
Pontius et Q. Marx; 2) München, gegraveerd door Spruyt en gelithografieerd door F. Piloty
(1786-1844); 3) Leningrad (fig. 2), een houtsnede door Ch. Jegher (fig. 1) die in 1949
Schmidt toeliet het schilderij te identificeren. Vermeld in een brief van Rubens aan Carleton
kan het ca. 1618 worden gedateerd; een copie ernaar berust te Turijn (fig. 3)i; 4) tenslotte
een thans niet meer bekende Rcabens-Suzanna, waarnaar L. Vorsterman in 1619, wellicht onder
toezicht van Rubens zelf een gravure (fig. 4) uitvoerde. Dezelfde voorstelling werd door ver-
schillende graveurs hemomen. Mogelijk ligt alleen één tekening aan de basis van dit alles.
De vele oude copieën van deze versie schijnen, wel op dé gravure van Vorsterman terug te
gaan (fig. 5-11).
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LYDIA DE PAUW-DE VEEN

Opmerkingen aangaande de
fragmentaire proefdruk van de hout-
snede „Susanna en de grijsaards" door
Christoffel Jegher naar PieterPaul Rubens

In het Stedelijk Prentenkabinet van Antwerpen wordt het enig gekend exemplaar be-
waard van een fragmentaire afdruk van de houtsnede Suzanna en de grijsaards door
Christoffel Jegher naar Pieter Paul Rubens (afb. 3). Tot voor kort meende men dat het
om een proefdruk ging die door Rubens zelf met de pen in donkergrijze inkt zou zijn
bijgewerkt1. Er zijn immers nog exemplaren van vroege staten bekend, waaraan aan-
vullingen met de pen, toegeschreven aan Rubens, werden aangebracht, teneinde aan de
graveur aan te duiden hoe hij verder moest werken, bij voorbeeld op de vroege
afdruk (van twee blokken) van het Alansportret (Giovanni Cornaro, doge van Vene¬
tie?) 2 die in het Prentenkabinet te Brüssel is bewaard (afb. 2).
Echter, wanneer men het Antwerpse fragment aandachtig bekijkt, merkt men op dat
1. het verso van het blad ook het doordrukken van de arceringen vertoont daar waar
zogezegd met de pen werd bijgewerkt, evenzeer als waar is gedrukt;
2. een aantal arceringen deels zwart, deels grijs zijn zonder dat een eventuele overgang
van drukinkt naar tekeninkt zichtbaar is;
3. bij vergelijking met de definitieve Staat van de prent3 (afb. 3 en afb. 4) in deze
laatste de arceringen juist zijn verwijderd waar ze zogezegd zijn bijgetekend op het
fragment.
Het ligt dus voor de hand dat die arceringen niet met de hand werden toegevoegd,
maar wel waren gegraveerd. De grijze tint van die arceringen is integendeel toe te
schrijven aan een witachtige verf waarmee over sommige plaatsen — met de hand
dus, eventueel die van Rubens — werd gegaan, teneinde de overtollige arceringen aan

1 Cat. Tent. De Eeuw van Rubens, p. 335, nr. 401.
2 Ibid., p. 335, nr. 402. C.G. Voorhelm ScHNEEVOOGT, Catalogue des estampes gravées d'après

P.P. Rubens, Harlem, 1873, p. 188, nr. 286.
3 Cat Tent. De Eeuw van Rubens, p. 334, nr. 396. C.G. Voorhelm Schneevoogt, op. cit., p.

11, nr. 94.
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1. Suzanna en de grijsaards. Houtsnede door Christoffel Jegher naar Pieter Paul Rubens. Definitieve
Staat. (Prentenkabinet van de Koninklijke Bibliotheek van België).

te duiden *. De „grijze" arceringen zijn immers in de definitieve Staat praktisch overal
verdwenen. Deze werkwijze is niet ongewoon, aangezien proefdrukken van andere
houtsneden van Christoffel Jegher naar Rubens met witte, witgrijze akwarel of (nu
vergeelde) witte dekverf werden „verbeterd", bij voorbeeld de in het Prentenkabinet van
de Bibliothèque Nationale te Parijs bewaarde tegendrukken van de Iste en de Ilde
Staat van de Rust tijdens de vlucht naar Egypte 5 (afb. 5 en afb. 6)°.
Bij vergelijking tussen de Iste en de definitieve Staat van Suzanna en de grijsaarcls rijzen
evenwel lastiger vragen. Immers, er zijn enkele verschillen tussen beide die niet te
verklaren zijn door het verwijderen van bepaalde delen of door de beïnkting, zoals dit
4 Hierop en ook op de volgende constataties wees ik reeds in de catalogus van de tentoonstelling

Plantin-Rubens. Arte grafica e tipografica ad Anversa nei secoli XVI e XVII, Bologna, 1965,
pp. 62-63-

5 Cat. Tent. De Eeuw van Rubens, p. 334, nr. 397. C.G. Voorhelm Schneevoogt, op. cit., p. 25,
nr. 114.

8 Verschiliende andere voorbeelden en «en uitvoerige bespreking ervan vindt men in: M.L.
Myers, Rubens and the Woodcuts of Christoffei Jegher, in: The Metropolitan Museum of Art
Bulletin, XXV, 1, (Summer 1966), pp. 7-23.
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2. Mansportret. (Giovanni Cornano,
doge van Venetie?)•. Houtsnede door
Christoffel Jegher naar Pieter Paul
Rubens. Verbeterde proefdruk.
(Prentenkabinet van de Koninklijke
Bibliotheek van België).

bij voorbeeld het geval is in de dijen van Suzanna (afb. 7 en afb. 8). De belangrijkste
van die verschillen zijn (afb. 9 en afb. 10) 7:
1. De arceringen die lopen van onder de rechterschouder van Suzanna tot tussen haar
borsten, vormen in de definitieve Staat één boog, terwijl ze golven en zelfs niet gelijk-
matig doorlopen in de eerste Staat.
2. De arceringen boven de linkerborst van Suzanna zijn op andere plaatsen onderbroken.
3. De arceringen die de schaduw van de linkerborst rechts onderaan aangeven zijn on¬
derbroken in de Iste Staat, in de definitieve lopen ze door of zijn ze anders onderbroken.
4. Rechts onder de schaduw onder de kin van Suzanna zijn in de definitieve Staat een
tiental trekjes toegevoegd, die niet overeenstemmen met de fijne arceringen die een
ietsje lager lagen en weggesneden zijn.
Deze verschillen stellen een raadsel, aangezien in een houtblok weggesneden gedeelten
niet opnieuw kunnen worden gegraveerd en de bocht van een lijn niet kan worden ge-
wijzigd. Zelfs indien men nog steeds de vroegere Stelling van de bijgetekende arceringen
zou aanvaarden, lijkt het onlogisch dat, waar het hout helemaal zou weggesneden zijn,

7 De verschillen werden uiterst nauwkeurig vergeleken door middel van fotografische vergrotingen
en positieve en negatieve diapositieven van hetzelfde formaat.

25



3. Suzanna en de grijsaards. Fragmentaire afdruk van de houtsnede door Christoffel Jegher naar
Pieter Paul Rubens. (Stedelijk Prentenkabinet, Antwerpen).
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4. Suzanna en de grijsaards. Houtsnede .door Christoffel Jegher naar Pieter Paul Rubens. Fragment
van de definitieve Staat. (Prentenkabinet van de Koninklijke Bibliotheek van Belgie);.
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5. Rust tijdens de vlucht naar Egypte. Houtsnede door Christoffel Jegher naar
Pieter Paul Rubens. Geretoucheerde tegendruk van de eerste Staat. (Pren-
tenkabinet van de Bibliothèque Nationale, Parijs).

6. Rust tijdens de vlucht naar Egypte. Houtsnede door Christoffel Jegher
naar Pieter Paul Rubens. Geretoucheerde tegendruk van de tweed e Staat.
(Prentenkabinet van de Bibliothèque Nationale, Parijs).
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7. Suzanna en de grijsaards. Fragmentaire afdruk van de houtsnede door
Christoffel Jegher naar Pieter Paul Rubens. Fragment. (Stedelijk Prenten-
kabinet, Antwerpen).

8. S<uzanna en de grijsaards. Houtsnede door Christoffel Jegher naar Pieter
Paul Rubens. Definitieve Staat. Fragment. (Prentenkabinet van de Koninklijke
Bibliotheek van Belgie).

29



9. Suzanna en de
grijsaards. Frag¬
mentaire afdruk
van de houtsnede
door Christoffel
Jegher naar Pieter
Paul Rubens. Frag¬
ment. ( Stedelijk

Prentenkabinet,
Antwerpen ).

arceringen achteraf zouden zijn gegraveerd. Dit technisch probleem moet dus worden
uitgelegd en daartoe moeten de verschillende mogelijke oplossingen worden onder-
zocht.
1. Een ander houtblok: Jegher zou een nieuwe versie hebben gesneden. Het verschil
in afmetingen tussen de proefdruk en de definitieve drukken zou hierop kunnen wijzen.
Op verschillende exemplaren werden de volgende twee afstanden gemeten :
a) tussen de hoek gevormd door de rand van de balustrade en de rag van Suzanna onder-
aan en de rechterboord van de draperie van Suzanna rechts van de linkerarm van de
grijsaard rechts, ter hoogte van de balustrade rechts.
b) tussen de hoek gevormd door de schouder van de grijsaard rechts en de rots en het
laagste punt waar Suzanna's draperie valt.

30



10. Smanila eil

de grijsaards.
Houtsnede door
Christoffel Je-
gher naar Pieter
Paul Rubens. De-
finitieve Staat.

Fragment. (Pren-
tenkabinet van

de Koninklijke
Bibliotheek van

België).

De proefdruk meet
De definitieve drukken meten in het Prentenkabinet te Brüssel

Antwerpten
Amsterdam
2de ex.

Rotterdam
Leiden

Parijs, Bibl. Nat.
de Graph. Samml. Albertina, Wenen

il)
162 mm

159,5 mm

158,5 mm
159,5 mm

159,5 mm
159,5 mm
160 mm

159 mm

159,5 mm

b)
265 mm

268 mm

268 mm

269 mm

269,5 mm
269 mm
268 mm

269 mm

269 mm

Er is dus een duidelijk verschil in afmetingen; dit feit kan echter niet als bewijs gelden
voor het maken van een nieuw blok, cmdat, aangezien papier nat wordt gemaakt bij
het drukken, het krimpt of rekt naargelang van de soort, zodat zulke verschillen
normaal zijn. Een bewijs, trouwens, dat de mogelijkheid van de twee verschillende
blokken is uitgesloten, ligt in het feit, dat wanneer men de proefdruk en een definitieve
druk cm- bij cm- vergelijkt, men constateert dat het merendeel van de kleinste details zo
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11. Rechterdeel van De Liefdetuin. Houtsnede door Christoffel Jegher naar Pieter Paul Rubens.
Geretoucheerde proefdruk van de tweede Staat. (Prentenkabinet, Bibliothèque Nationale, Parijs).

12. De Liefdetuin. Houtsnede door Christoffel Jegher naar Pieter Paul Rubens. Definitieve
Staat. (Prentenkabinet van de Koninklijke Bibliotheek van België).
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identiek zijn, dat een herhaling ervan totaal onmogelijk is. De talrijke verschillen
naast de hierboven vermelde kunnen alle verklaard worden, hetzij door wegsnijden van
relief, hetzij door de beïnkting. De definitieve staten zijn immers zwaarder beïnkt
dan de proefdruks, zodat heel wat kleine witte stippels verdwenen en ook de vorm
van de lijnen kan verschillen.
2. Chr. Jegher zou op lood kunnen gegraveerd hebben, in plaats van op hout; aange-zien lood kan worden gesmolten, zouden bepaalde uitgesneden delen ermee gevuldkunnen zijn en daarna opnieuw bewerkt. Er bestaan documenten die bewijzen dat
Jegher op lood heeft gegraveerd °, maar daar gaat het slechts om een klein prentje dat
op talrijke exemplaren moest worden gedrukt. Die mogelijkheid moet zeker worden
verworpen wegens de ongewoonheid van het procédé en wegens het grote gewicht dat
zo een grote loden plaat zou wegen.
3. De arceringen zouden weggeschaafd zijn en opnieuw gegraveerd. Het wegschaven
van arceringen wordt door M. L. Myers 10 als oplossing voorgesteld daar waar in een
volgende Staat van een houtsnede volledig donkere partijen de arceringen van een
vroegere Staat vervangen; de arceringen worden immers breder of verdwijnen bij hetSchaven zo ze niet te diep zijn gegraveerd; bij het drukken wordt het papier op dieplaatsen wat dieper ingedrukt door laagjes papier aan de plaat van de pers vast tehechten 11. Voorbeelden van donkerder gemaakte partijen ziet men in de Rust tijdensde vlucht naar Egypte. Op het exemplaar van de tegendruk van de Iste Staat (afb. 5)
zijn enkele partijen arceringen met donkere waterverf bedekt, bij voorbeeld in de scha-
duwpartijen in de boomstam links, in de plooien van de kleren van de H. Maagd, inde schaduwpartijen op de grond. Nagenoeg dezelfde plaatsen zijn in de tegendruk vande Ilde Staat (afb. 6) donker afgedrukt, niet homogeen zwart, want hier en daar scheme-
ren de arceringen er nog door en zijn witte stippels overgebleven. Dezelfde verande-
ringen constateert men bij de vergelijking van de geretoucheerde proefdrukken van het
rechterdeel van de Liejdetuin12: in de Iste staat (Rijksprentenkabinet Amsterdam) zijn
o.a. de arceringen in de linkerbenedenhoek links van de neerzittende vrouw overschil-
derd met donkere waterverf; in de proefdruk van de Ilde Staat (afb. 11) is die schaduw
met veel bredere arceringen, donkerder dus, afgedrukt. In deze gevallen lijkt mij de op¬
lossing v,an Miss Myers aanvaardbaar. Waarschijnlijk ook, in de Liejdetuin, voor de
schaduwpartij van de rotspand, geheel bovenaan in het midden, waar, in de definitieve
Staat (afb. 12), arceringen aan de reeds bestaande zijn toegevoegd. Ik meen echter dat
het hout té diep moet worden weggeschaafd om bestaande arceringen geheel te verwij-
deren en door andere te vervangen en dat bijgevolg voor de Suzanna — op dit probleemis M.L. Myers niet ingegaan — nog naar een andere oplossing moet worden uitge-keken.
4. Het is mogelijk een klein stukje hout uit het houtblok weg te snijden en te vervan¬
gen door een ander, dat opnieuw wordt bewerkt; dit vervangstukje is evenwel door-
gaans zeer zichtbaar, bij voorbeeld in de definitieve druk van Suzanna en de grijsaards
8 Van de door mij onderzochte exemplaren van de definitieve Staat, is een van de Amsterdamse

de minst beïnkte.
9 Ph. Rombouts et Th. van Lerius, De Liggeren en andere historische archieven der Antwerpsch'e

sint Lucasgilde..., I, Antwerpen, s.d., p. 648.
10 M.L. Myers, op. cit., p. 12.
11 Deze „kneep" wordt beschreven door J.M. Papillon in zijn Traité historique et pratique de la

gravure sur bois, III, Paris, 1766, pp. 50-57.
12 Cat. Tent. De Eettiv van Rubens, p. 334, nr. 400 (Ilde staat). C.G. Voorhelm Schneevoogt,

op. cit., p. 149, nr. 109.
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(afb. 1) merkt men zulk een „restauratie" op links, in de tuin, in het voorste perk, net
links van de rand van het terras waarop de personages zieh bevinden of ook nog in het
rechterdeel van de Liefdetuin, helemaal onderaan in het midden, het onderste deel van
de schaduwpartij (waar dan ook verschillen waar te nemen zijn bij vergelijking met de
Iste Staat (Rijksprentenkabinet, Amsterdam) waar het blokje nog niet is aangebracht).
Het is echter niet uitgesloten dat men op een belangrijker plaats van de compositie op
moet evenwel een kleine oppervlakte in haar geheel wijzigingen vertonen; doch hier
zo'n handige wijze een blokje kan inlassen, dat men de overgang niet ziet. In dit geval
constateert men dat in het deel tussen de hals en de linkerarm van Suzanna de arceringen
alleen hier en daar werden gewijzigd en dat identieke en gewijzigde arceringen tussen
elkaar lopen. Daar het ondenkbaar is dat telkens een smal of klein stukje hout zou zijn
weggesneden en vervangen, voldoet deze oplossing evenmin als de voorgaande.
5. Thans bestaat een soort van houtpasta waarmee men holten of uitgesneden delen kan
vullen en die dan verhardt, zodat men er opnieuw kan in snijden. Naar mijn mening
is het niet uitgesloten dat zulk een pasta in de 17de eeuw bestond en dat J'egher er voor
deze wijzigingen gebruik van heeft gemaakt. Documenten die het bestaan van zo'n pasta
bewijzen zijn echter niet bekend, zodat deze oplossing slechts hypothetisch blijft. Ze is
nochtans de enige die een aanvaardbare verklaring geeft voor dit technische raadsel.
Het onderzoek van zulk een technisch probleem lijkt wel droog; nochtans wordt het
boeiend wanneer men zieh in de plaats stelt van de houtsnijder — in casu, Christoffel
Jegher —, vóór het blok waaraan hij wijzigingen moet brengen, wanneer men dus niet
alleen het resultaat van zijn werk bekijkt, maar ook nadenkt over de verwezenlijking
ervan. Men kan dan ook alleen maar bewondering koesteren voor zijn beheersing van
de materie, zijn meesterschap, die zelf ten dienste Staat van de scheppende kunst.

REMARQUES AU SUJET D'UNE IMPRESSION FRAGMENTAIRE DE LA GRA¬
VURE SUR BOIS, « SUZANNE ET LES VIEILLARDS » DE CHRISTOPHE JEGHER
D'APRES P.-P. RUBENS

Le Cabinet des Estampes d'Anvers possède un exemplaire unique d'une impression fragmentaire
de la gravure sur bois « Suzanne et les vieillards » de Christophe Jegher d'après P.-P. Rubens.
Ce fragment présente des hachures grises que l'on croyait ótre ajoutées à l'encre par Rubens,
mais qui en fait, sont gravées et imprimées, et recouvertes d'une couleur blanchâtre.
En comparant le fragment à l'état définitif, on constate que, à quatre endroits dans le haut
du corps de Suzanne, les hachures sont différentes. Ceci pose un problème d'ordre technique,
puisque l'on doit évider le bois là où des hachures doivent être supprimées et que, dès lors,
on ne peut en regraver. Différentes solutions peuvent être envisagées: 1. Jegher aurait regravé
un autre bois, mais certains détails étant identiques dans les deux états, cette solution doit être exclue.
2. La composition aurait été gravée sur plomb; cette matière étant fusible, il devait y avoir moyen de
remplir les creux et de regraver. Cette solution n'est pourtant pas valable, puisque ce procédé
était inusité et que la plaque aurait eu un poids énorme. 3. Les hachures auraient pu être
rabotées légèrement; dans d'autres gravures de Jegher, des hachures du premier état ont été
élargies ou ont même été transformées en une surface plus ou moins noire par ce procédé
qui exige l'application de petits morceaux de papier à la presse aux endroits où la feuille
doit être pressée plus profondément dans le creux. Cette solution ne semble pas devoir
être retenue, le creux à faire en vue de nouvelles hachures devant être par trop profond.
4. On pouvait extraire un petit morceau de bois d'un bloc, le remplacer et le regraver, mais
ces réparations sont visibles; or ici, il n'y a aucune trace et les changements, de superficie
minime, étant entremêlés avec des détails identiques, il est peu probable qu'à plusieurs endroits,
un minuscule bout de bois ait été remplacé. 5. Actuellement, il est possible de remplir les
creux gravés d'une pâte de bois qui durcit et dans laquelle on peut regraver. II n'est pas
exclu, quoique, jusqu'à présent, aucun document ne l'ait prouvé, qu'une telle pâte ait existé au
XVII" siècle. Quoique hypothétique, cette solution semble la plus plausible.
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ELIANE DE WILDE

„ Stilleven " door Clara Peeters

Het fraaie gesigneerde en 1612 gedateerde Stilleven met bloemen en edelsmeedwerk
uit de Staatliche Kunsthalle te Karlsruhe (Paneel 59,5 X 49 cm. inv. nr. 2222) dat
in De Eeuiv van Rubens werd tentoongesteld1, verdient onze biezondere aandacht
(afb. 1). Het ligt niet in onze bedoeling een studie te wijden aan Clara Peeters en de
plaats die ze bekleedt in de evolutie van de 17de-eeuwse stillevenschilderkunst. Eminente
kunsthistorici hebben dit aspect zorgvuldig bestudeerd 2.
Het gaat er hier om het werk zelf nader te onderzoeken en de verscheidene dementen
en aspecten ervan te ontleden. Enerzijds, omdat het ons toeschijnt dat hier geen gewoon,
alledaags stilleven is weergegeven; anderzijds, wegens het merkwaardig feit dat de
kunstenares zieh in dit werk tot zesmaal zelfportretteerde (afb. 2).
Op een houten tafelblad Staat links, een witte vaas in aardewerk waarin losjes en sierlijk
enkele kleurrijke veldbloemen en tulpen geschikt zijn. In het midden en links achter-
aan zien we twee van elkaar verschillende, in renaissancestijl, rijk bewerkte vergulde
zilveren gildebekers. Deze links staat op een gewelfde voet waarop een vaasvormige
schacht rust met twee uitstaande voluten, daarop een cylindervormige kelk met onder-
en bovenaan een breder uitstaand gedeelte. Het licht gewelfde deksel loopt uit op
een verhoogd cylindervormig middendeel, waarrond vier voluten en waarop het staande
figuurtje van een gehelmde Romeinse krijgsman met lans en schild. Het geheel is rij-
kelijk bewerkt met gedreven en geciseleerde Ornamenten, renaissancemotieven, opge-
jaagde herten en puttikopjes. De vaas rechts, waarvan het deksel een gelijkaardige krijgs¬
man draagt, is sierlijker van vorm, maar minder overvloedig bewerkt. Op het voetstuk,
de veelzijdige cylindrische cuppa en het deksel bevinden zieh luchtbelvormige motieven,
waarin de kunstenares tot zesmaal toe zichzelf weerspiegelde. Tussen de twee gilde¬
bekers staat een porseleinen schaal waarin een mooi bewerkte ketting ligt. Links,
vóór de vaas, ligt een tulp en ernaast enkele muntstukken, die met zoveel precisie zijn
weergegeven dat de tekst en verscheidene jaartallen leesbaar zijn (1603 en 1606).
Rechts tenslotte liggen een viertal exotische schelpen.
De kleuren zijn bijzonder geslaagd. De glanzende goudkleurige gildebekers, de matte
vaas en schaal, de helrode tulpen en blauwe veldbloemen, de zachtroze tinten in de
schelpen vormen samen een uitzonderlijk mooi en beheerst kleurengeheel. Op de don-
kere, harde achtergrond tekent elk voorwerp zieh als een lichtend punt af.
De compositie is sober en goed berekend: de voorwerpen worden uit de hoogte aan-
schouwd en bewaren een degelijke ruimte tussenin. Treffend is wel de onvermoeibare

1 Cat. Tent. De Eeuw van Rubens, p. 153, nr. 167.
2 o.m. I. Bergström, Dutch Still-Life Painting in the Seventeenth Century, Londen, 1956, 105-

106. E. Greindl, Les peintres flamands de Nature morte au XVII" siècle, Brüssel 1956,
pp. 34-37; N.R.A. Vroom, De Schilders van het Monochrome Banketje, Amsterdam, 1945,
pp. 114-117.
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