
(Ol BULLETIN



 



 



 



MUSEES ROYAUX DES BEAUX-ARTS DE BELGIQUE
BRUXELLES

BULLETIN

VINGT-TROISIÈME À VINGT-NEUVIÈME ANNÉE
DRIEËNTWINTIGSTE TOT NEGENENTWINTIGSTE JAARGANG

1974-1980/1-3

KONINKLIJKE MUSEA VOOR SCHONE KUNSTEN VAN BELGIË
BRUSSEL



BULLETIN DES

MUSÉES ROYAUX DES

BEAUX-ARTS DE BELGIQUE
Rue du Musée 9, 1000 Bruxelles

Comité de rédaction :

Directeur :

Ph. ROBERTS-JONES,
Conservateur en chef

Rédacteur en chef :
H. PAUWELS,
Conservateur

Secrétaires de rédaction :

A. A. MOERMAN/F. ROBERTS-JONES

Rédaction :

Rue du Musée 9, 1000 Bruxelles
Téléphone : 513.96.30

Prix de ce numéro : 525 F.
Abonnements :

Une année complète (1-4) : 600 F.

On souscrit par versement ou virement au C.C.P.
000-0049552-82 du Patrimoine des Musées
royaux des Beaux-Arts de Belgique, Bruxelles.

Publié pour le compte des
Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique
par Weissenbruch s.a.,
Imprimeur du Roi,
Rue de l'Orphelinat 40,
1070 Bruxelles

Copyright 1981 by Musées royaux des
Beaux-Arts de Belgique, Brussels.

4

BULLETIN DER

KONINKLIJKE MUSEA VOOR

SCHONE KUNSTEN VAN BELGIË
Museumstraat 9, 1000 Brussel

Redactiecomité :

Directeur :

Ph. ROBERTS-JONES,
Hoofdconservator

Hoofdredacteur :
H. PAUWELS,
Conservator

Redactiesecretarissen :

A. A. MOERMAN/F. ROBERTS-JONES

Redactie :

Museumstraat 9, 1000 Brussel
Telefoon : 513.96.30

Prijs voor deze aflevering : 525 F.
Abonnement :

Eén volledige jaargang (1-4) : 600 F.

Intekening door storting of overschrijving op
P.C.R. 000-0049552-82 van het Patrimonium der
Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van
België, Brussel.

Uitgegeven voor rekening van de
Koninklijke Musea voor Schone
Kunsten van België door
Weissenbruch n.v.,
Drukker des Konings,
Weeshuisstraat 40 - 1070 Brussel

Copyright 1981 by Koninklijke Musea voor Schone
Kunsten van België, Brussels.



1974
1980

VINGT-TROISIEME
A VINGT-NEUVIÈME ANNÉE
DRIEËNTWINTIGSTE
TOT NEGENENTWINTIGSTE JAARGANG

1-3

SOMMAIRE / INHOUD

Charles STERLING

Le Maître de la Vue de Sainte Gudule. Une enquête.

Micheline COMBLEN-SONKES

A propos de «La Vierge et l'Enfant à la soupe au lait». Contribution
à l'étude des copies.

Hélène BRUNIN

„Theseus en Antiope" of „Allegorie van de Concordia". Prolego¬
mena bij een aanwinst.

Robert GENAILLE

Au temps d'Erasme et de Luther. L'œuvre de Jan van Amstel, le
Monogrammiste de Brunswick.

Burton. L. DUNBAR

The Landscape Paintings of Cornelis Massys.

Peter CANNON-BROOKES

Giulio Cesare Procaccini and the Decoration of Santa Maria presso
San Celso in Milan.

George S. KEYES
Jacob Pynas as a Draughtsman.

Marie VAN DER VENNET

Le peintre bruxellois Antoine Sallaert.

Matias DlAZ PADRÓN
Una «Piedad» de Jacob Jordaens en la Iglesia de San Alberto de
Sevilla.

5



207 Jean-Pierre DE BRUYN

Erasmus II Quellinus en de bloemenschilder Jan-Philips van Thie¬
len. Catalogus van een samenwerking.

245 Wolfgang SCHULZ
Adam François van der Meulen und seine Condé-Ansichten.

269 Denis COEKELBERGHS

Mariuccia, modèle d'Ingres et de Navez à Rome en 1820.

275 Béatrice VAN DE KERCHOVE

L'œuvre décorative de Jacob Smits.

289 André JOCOU

Jean-Jacques Gailliard ou le Rêve éveillé.

6



Les articles du présent numéro sont dus à :

Hebben voor dit deel een bijdrage geleverd:

Hélène Brunin, Wetenschappelijk Medewerkster, Koninklijke Musea voor Schone
Kunsten van België, Brussel.

Peter cannon-brookes, Keeper of Department of Art, National Museum of Wales,
Cardiff.

Denis Coekelberghs, Chef de travaux, Institut royal du Patrimoine artistique,
Bruxelles.

Micheline Comblen-Sonkes, Secrétaire scientifique, Centre national de Recherches
«Primitifs flamands», Bruxelles.

Jean-Pierre De Bruyn, Kunsthistoricus, Gent.

Matias DIaz Padrón, Investigador del Consejo Superior de Investigaciones Cientifi-
cas, Institute de Arte «Diego Velazquez», Madrid.

Burton L. Dunbar, Associate Professor of Art History, University of Missouri,
Kansas City.

Robert Genaille, Docteur-ès-Lettres; Président, Société de l'Histoire de l'art fran¬
çais, Paris. Palaiseau (France).

André jocou, Critique d'art (A.I.C.A.), Bruxelles.

Georges S. Keyes, Current Collaborator on Holstein's "Dutch and Flemish Etchings,
Engravings and Woodcuts 1450-1500", Utrecht.

Wolfgang Schulz, Kunsthistoriker, Deutschlandhaus, Berlin.

Charles sterling, Conservateur honoraire, Musée du Louvre, Paris; Prof. Em., Ins¬
titute of Fine Arts, New York University. Breval (France).

Béatrice van de Kerchove - Joos de ter Beerst, Historienne d'art, Bruxelles.

Marie Van Der Vennet, Professeur d'histoire de l'art, Bruxelles.

Les auteurs assument seuls la responsabilité des thèses et attributions qu'ils avancent.
Enkel de auteurs dragen verantwoordelijkheid voor de vooruitgezette stellingen en toeschrijvingen.

7



.

'

:

:?

-

: ^

1 j'.

/



CHARLES STERLING

Le Maître
de la Vue de Sainte-Gudule.
Une enquête

Ce peintre qui travaillait certainement à Bruxelles, dont il a représenté les monu¬
ments, dans le dernier quart du XVe siècle, n'a pas cessé d'intriguer les critiques par
le caractère de son art, exceptionnel dans le panorama de la peinture bruxelloise du
temps. Depuis Friedländer (1923), on essaie d'expliquer l'agitation de ses personna¬
ges, leur gesticulation effrénée et gratuite, leurs visages laids, tendus souvent jusqu'à
la grimace 1. Il était naturel d'y discerner une intrusion. Et, à la recherche des raci¬
nes de cet « expressionnisme », il paraissait logique de se tourner vers la peinture et
la gravure germaniques. Mais les rapprochements ne furent pas convaincants 2.

Si je suis aujourd'hui en mesure de proposer une tout autre explication, d'insister
sur une influence venant d'un horizon inattendu — du nord de la France dont l'art
fut une province marginale de celui des Pays-Bas 3 — c'est grâce à une récente
découverte. Celle-ci concerne un peintre français et enrichit soudainement notre
image du milieu artistique bruxellois aux alentours de 1460. Elle y introduit un an-
técédant «expressif» qui fait que le Maître de la Vue de Sainte-Gudule ne nous
apparaît plus comme un deus ex machina une quinzaine d'années plus tard.

Le peintre est Nicolas Froment, et la découverte c'est que son Retable de la Ré¬
surrection de Lazare, aujourd'hui aux Offices de Florence, signé et daté du 18 mai
1461 (fig. 1 et 2) a été peint aux Pays-Bas, avant l'émigration de cet artiste dans le

1 Voir pour la mise au point du problème D. De Vos in: Catalogue de l'Exposition Primitifs Flamands
Anonymes, Bruges, 1969, pp. 114-115.

2 Les comparaisons avec le Maître E.S., proposées par M.N. Snoy et d'Oppuers (cité par D. De Vos,
voir la note précédente) ne vont pas au-delà d'une parenté parrallèle. Aucun emprunt précis à l'œuvre
de ce graveur pourtant si influent et si souvent mis à profit, ne peut être constaté chez le Maître de la
Vue de Sainte-Gudule. Le parallélisme de la graphie incisive et expressive existe précisément entre
l'art allemand et celui des provinces bourguignonnes du nord de la France; de sorte, que plusieurs
peintures sorties des ateliers de ces provinces ont été prises à tort pour des productions germaniques,
tandis que d'autres, attribuées à ces ateliers sont à rendre à la peinture rhénane ou souabe.

3 Analysé de près par Ch. Sterling, La peinture picarde du XVe siècle et son rayonnement, Bulletin de
la Société de l'Histoire de l'Art Français, 1981 et Idem, l'article Nicolas Froment peintre du nord de
la France, Etudes d'art médiéval offertes à Louis Grodecki, 1981, pp. 326-336.
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Midi de la France où les documents le signalent en 1465. Nous le savons depuis
1976, par l'article parfaitement convaincant de Marion Grayson 4. Nous savons que
la commande de l'œuvre a été passée par Francesco Coppini, évêque de Terni, légat
de Pie II, qui séjourna en Angleterre et aux Pays-Bas entre le printemps de 1459 et
l'été de 1461, donc à l'époque de l'exécution de la peinture. Ce prélat figure en
donateur, avec son écu d'armes, sur l'extérieur du volet droit (fig. 2). Il rentra en
Italie en 1462 et, pour des raisons d'intérêt personnel, fit don du retable à Cosimo
de Medici, lequel l'offrit, à son tour, avant le 1er août 1464, au couvent des Fran-

M. Grayson, The Northern Origin of Nicolas Froment's Resurrection of Lazarus Altarpiece in the Uffizi
Gallery, in : Art Bulletin, september 1976, pp. 350-357.



1. Nicolas Froment, Retable de la Résurrection de Lazare, ouvert,
1461, Florence, Galleria degli Uffizi, (Photo Bulloz, Paris)

ciscains de Mugello, près de Florence. De là, l'œuvre passa au Musée des Offices.
Ainsi, ce grand triptyque d'un peintre français, dont la présence en Toscane a tou¬
jours paru si difficile à expliquer, est au nombre des rares œuvres septentrionales du
XVe siècle dont l'histoire mouvementée nous soit intégralement connue.

Sans revenir sur les circonstances de la commande, plus amplement analysées par
Marion Grayson 5 et par moi-même 6, il est indispensable d'en résumer celles qui
importent particulièrement à notre sujet.

Coppini était un grand intrigant politique, il se déplaçait souvent et rapidement.

5 Article mentionné dans la note précédente.
6 Article des Etudes d'Art médiéval mentionné supra, note 3.
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2. Nicolas Froment, Reta¬
ble de la Résurrection de
Lazare, fermé, 1461. Au
volet droit: Francesco Cop-
pini, donateur. Florence,
Galleria degli Uffizi.

(Photos Paul-Robert,
Bordeaux-S. Augustin)

Son itinéraire ne peut être reconstitué à un mois près. Mais ses séjours aux Pays-
Bas se situent surtout en Flandre, à Bruges, et au Brabant, à Malines et à Bruxelles.
C'est cette dernière ville, où il fut en rapport avec Philippe le Bon au début de sa
mission, au printemps de 1459, et où il séjourna de février à août 1461, qui retient
surtout l'attention. En effet, au cours de la première de ces périodes, il a pu com¬
mander le retable et, au cours de la seconde, il a pu poser pour son portrait placé
sur l'extérieur d'un des volets, partie du triptyque que le peintre du XVe siècle ré¬
servait souvent à la fin du travail. L'exécution de l'ouvrage pouvait fort bien
s'étendre sur deux ans: ouvert, le triptyque (peint sur chêne, alors que toutes les
autres peintures connues de Froment le sont sur peuplier) mesure 275 cm, il est haut
de 175 cm et ne comporte pas moins de 35 figures. Il faut donc compter avec la
probabilité d'un séjour de Froment à Bruxelles de 1459 à 1461 au moins; plus
12



3. Nicolas Froment, Transfiguration, étude dessinée. Berlin-Dahlem, Staatliche Museen. Kupferstich¬
kabinett. (Copyright Staatl. Mus. Preuss. Kulturbesitz, Berlin)

longtemps peut-être car il ne sera cité dans le Midi de la France qu'en 1465. Quant
au choix par Coppini d'un jeune peintre 7, originaire sans doute d'une des provinces
francophones des ducs de Bourgogne du Nord de la France mais étranger à Bruxel¬
les, il pose un problème. Les listes des corporations des peintres des Pays-Bas ne
nous sont pas connues dans leur intégralité 8, Froment est en tout cas absent de

7 La jeunesse de Froment est attestée par son autoportrait, dans le fond et à gauche du panneau central
(fig. 1) où il paraît âgé entre 25 et 30 ans au plus; par la gênante répétition quasi textuelle de deux têtes
(saint Jean imberbe et l'apôtre au livre, à sa gauche) dans la scène principale et dans le volet gauche,
témoignages d'une expérience et d'un répertoire de types encore limités; par l'incohérence de la concep¬
tion de l'ensemble du triptyque qui oppose un centre avec un espace restreint (où est massée une foule
compacte devant un fond vertical, à la manière des tapisseries d'Arras et de Tournai de la première
moitié du XV" siècle) aux volets à l'espace profond, ce qui prouve que l'artiste n'a pas encore assimilé
l'illusionnisme logiquement étendu aux trois panneaux du triptyque, tel que le pratiquaient depuis long¬
temps les maîtres néerlandais dont Froment suit pourtant l'enseignement.

8 Voir à ce sujet l'excellent article de C. Mathieu, Le métier des peintres à Bruxelles aux xiv" et xv"
siècles, m: Bruxelles au XV" siècle, 1953, p. 219 et suiv.
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4. Nicolas Froment, Quelques têtes, détail du panneau central du Retable de la Résurrection de Lazare,
fig. 1. (Photo Brogi-Giraudon, Paris)

celles qui nous sont parvenues. Si l'on tient compte de l'hostilité de la corporation
bruxelloise à la concurrence étrangère, la commande obtenue par Froment pourrait
s'expliquer par la protection d'un haut personnage qui était en rapport étroit avec
Coppini. On a présenté des raisons de penser que ce personnage pouvait être le
Dauphin Louis (le futur Louis XI), qui habitait alors Genappe, s'intéressait à l'art,
venait de temps en temps à Bruxelles et dont les comptes mentionnent le paiement à
un Froment ( sans spécifier malheureusement sa profession et ses services) 9.

D'autre part, le style du Retable de la Résurrection de Lazare, le caractère de sa
culture picturale flamande, pointent vers Bruxelles plus que vers tout autre centre
artistique des Pays-Bas. C'était alors la ville où régnait Roger van der Weyden et
elle était à proximité de Louvain où régnait Dierick Bouts. Les influences de ces
deux maîtres sont nettement discernables dans le retable de Coppini, sans cependant
en déterminer entièrement le style.

9 Cité par M. Grayson, p. 356, note 60 de son article mentionné ici supra, note 4.
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6. Maître anonyme du Nord de la France, Tête du
Christ, détail du Lavement des Pieds et la Cène,
fig. 13. Anvers, Koninklijk Museum voor Schone
Kunsten. (Copyright A.C.L., Bruxelles)

5. Maître de la Vue de Sainte-Gudule, Tête du Christ, détail du Christ devant Pilate, volet de retable.
Paris, Musée des Arts Décoratifs. (Photo de l'auteur)

15



7. Nicolas Froment, La Vierge à l'Enfant, extérieur
du volet gauche du Retable de la Résurrection
de Lazare, fig. 2.

(Photo Paul-Robert, Bordeaux-S. Augustin)

8. Robert Catnpin, L'Enfant Jésus, détail de la Madone Salting. Londres, National Gallery.
(Copyright National Gallery, London)
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9. Maître de la Vue de Sainte-Gudule, La Vierge,
fragment du Mariage de la Vierge. Haarlem,
Bisschoppelijk Museum.

(Photo Michel Zoladz)

10. Atelier du Maître de la Vue de Sainte-
Gudule, La Vierge, fragment du Mariage de la
Vierge. Bruxelles, Musées Royaux des Beaux-
Arts de Belgique.

(Copyright A.C.L., Bruxelles)

Nous pouvons donc admettre que Froment travaillait pendant quelques années à
Bruxelles. Il y laissa sans doute des peintures. Le retable peint pour Coppini n'a pas
dû être la seule œuvre sortie de son atelier. L'étude dessinée, très soignée, pour la
partie supérieure d'une Transfiguration que Friedländer rendit, à juste titre, à Fro¬
ment (fig. 3), trahit, par rapport à la Résurrection de Lazare, un progrès dans l'as¬
similation de la culture flamande, de celle notamment de Bouts. L'outrance des ex¬

pressions et des gestes s'atténue, le modelé s'enrichit et s'affine. L'esprit et le style
de ce dessin sont cependant toujours proches de ceux du retable de Coppini; c'est
précisément en comparant ces deux œuvres que Friedländer arriva à son attribution
convaincante. La Transfiguration ne montre aucune tendance vers l'amplification et
la «carrure» de la forme dont témoigneront les œuvres de Froment conçues dans
l'ambiance de la peinture provençale, le Buisson Ardent (1475-76) ou la Légende de
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11. Maître anonyme du Nord de la France, Tête du Christ, détail du Christ devant Pilate. Ancienne¬
ment Bruxelles, Collection Stuyck. (Photo Michel Zoladz)

saint Mître. Il n'est pas impossible que la Transfiguration ait été peinte à Uzès,
lorsque Froment y arriva du nord, encore tout pénétré de culture flamande; à Uzès,
dont les églises et le palais de l'évêque, détruits par les Calvinistes au XVIe siècle,
ont pu contenir de ses œuvres 10. Mais il paraît plus probable que cette composition
ait été réalisée encore à Bruxelles, dans l'ambiance flamande, peu après le retable
de Coppini.

Or, comparons ce retable et ce dessin aux œuvres du Maître de la Vue de Sainte-
Gudule ou, plutôt, à certaines parmi les œuvres un peu disparates qui portent l'em¬
preinte indéniable de cet artiste personnel et sortent sans doute de l'actif atelier qu'il

10 Voir mon article des Etudes d'Art Médiéval mentionné supra, note 3.
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12. Maître de la Vue de Sainte-Gudule, Le Baiser de Judas, détail de
L'Arrestation du Christ, panneau du Retable de la Passion. Geel,
Eglise Ste-Dymphne. (Photo de l'auteur)

a dirigé mais n'ont pas été toutes exécutées par lui-même. Quoi de plus proche des
têtes de crapauds et des trognes vultueuses aux narines béantes qu'on y trouve (fig.
5) que les masques crispés et grotesques de Froment ? (fig. 4). On a toujours insisté
avec raison sur les mains si caractéristiques du peintre bruxellois: doigts longs et
rectilignes, le pouce dressé à l'angle droit (fig. 14). Mais c'est là une formule
constante chez les personnages de La Résurrection de Lazare (fig. 1) et du dessin
pour la Transfiguration (fig. 3). Notons en passant que Froment paraît perdre cette
habitude dans ses œuvres exécutées en Provence, argument significatif pour dater le
dessin beaucoup plus tôt.

Nous possédons deux tableaux sortant de l'atelier du Maître de la Vue de Sainte-
Gudule, qui représentent le Mariage de la Vierge, l'un à Haarlem (Bisschoppelijk

19



13. Maître anonyme du Nord de la France,
Le Lavement des Pieds et la Cène. Anvers,
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten.

(Copyright A.C.L., Bruxelles)
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Museum) (fig. 9), l'autre à Bruxelles (Musées Royaux des Beaux-Arts), d'un ré¬
pertoire de types et d'une exécution manifestement différents (fig. 10) 11.

La plupart des critiques ont raison de croire que le premier est antérieur au se¬
cond 12 . Le tableau de Haarlem est plus ancien non seulement à cause des costu¬
mes mais aussi par ses caractères stylistiques. Il est plus archaïque par l'échelle des
personnages plus grands par rapport à l'architecture, par l'espace moins profond de
toute la scène. La Vierge dans le tableau de Haarlem est d'un type exceptionnel
dans le groupe d'œuvres actuellement connues et réunies sous le vocable du Maître
de la Vue de Sainte-Gudule (fig. 9). Son visage n'est pas de la famille de ceux qui
dérivent de Roger van der Weyden. Il est peu modelé, il doit sa structure à un des¬
sin net et égal. Le même langage linéaire domine les plis de la robe de Marie, rigi¬
des et profondément entaillés. Sous sa gorge quelques plis rayonnent vers le bas.
Son manteau est attaché par un ruban tendu entre deux boutons. Elle porte une
grande couronne, plus importante que dans le tableau de Bruxelles. Tout cela, sans
être copié, se retrouve trait pour trait chez la Vierge de Froment, de 1461 (fig. 7)
13. Les deux Marie dérivent d'un prototype commun qui témoigne d'une même in¬
terprétation provinciale de l'art flamand.

*
**

L'art de la Résurrection de Lazare est le contraire de ce qu'on définit conven-
tionnellement, mais point à tort, comme l'esprit de mesure de la peinture française,
cette tendance à équilibrer le naturel et l'embellissement. Cette attitude n'est pas
propre seulement aux plus grands peintres français du temps, Jean Fouquet et En-
guerrand Quarton (Charreton). Elle est partagée, plus ou moins lucide, par une
foule d'enlumineurs et de peintres sur panneau, sur verre et sur mur, de moindre
envergure. Mais il s'agit là des artistes travaillant dans les régions internes de la
civilisation française. Il n'en est pas de même dans les zones frontalières où celle-ci
cotoyait et assimilait une autre civilisation fortement affirmée. Là naissaient des ex¬

pressions artistiques provinciales et d'autant plus libres qu'elles étaient périphéri¬
ques, éloignées des grands centres. Ce fut, entre autres, le cas des territoires fran¬
cophones des ducs de Bourgogne dans le nord de la France. Ici agissait, bien en¬
tendu, le prestige irrésistible de la peinture des Pays-Bas, la plus puissante en Eu¬
rope au nord des Alpes. La peinture et l'enluminure qui sortaient des ateliers du
Hainaut, de la Flandre wallonne, de l'Artois, du Cambraisis et de la Picardie ne

pouvaient être que des modalités de l'art néerlandais. Mais des modalités discerna¬
bles comme telles et, souvent, par la présence des traits propres à la peinture française.

Si Froment, vers 1460, se distingue des peintres français, il ne saurait être non

plus confondu avec les disciples flamands de Roger van der Weyden et de Dierick

11 Pour une facile comparaison de deux versions voir le catalogue de VExposition des Anonymes Flamands,
Bruges, 1969, pp. 118 et 120. Il y a lieu de se demander s'il ne s'agit pas dans la version de Bruxelles
d'un collaborateur ou d'un satellite du Maître de la Vue de Sainte-Gudule venu du nord des Pays-Bas et
formé dans le milieu des enlumineurs hollandais.

12 Je partage pleinement l'opinion de H. Pauwels et de L. Ninane, exprimée dans le catalogue de l'Exposi¬
tion de Bruges, 1969, n° 55 et n° 56, pp. 252-254.

13 Dans la Vierge de Froment (fig. 2), les deux gros boutons sont réunis par une chaînette de métal d'où pend
un bijou dont la sertissure comporte sept petites fleurs de lys.
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Bouts, maîtres dont l'art était cependant son modèle. Ce qui empêche de prendre la
Résurrection de Lazare pour une peinture flamande, c'est son agitation grimaçante
et sa technique rude, presque grossière en comparaison avec le faire raffiné des
peintres des Pays-Bas. Parmi ceux-ci, seuls certains peintres et enlumineurs hollan¬
dais offrent quelque affinité. On a essayé de montrer que des artistes ou des œuvres
de cette origine étaient connus vers 1455-1460 à Hesdin, à Lille, et, vers la fin du
siècle, à Amiens; connus, compris et mis à profit, à cause, précisément, de cette
parenté d'esprit, condition sine qua non de toute influence. On a montré, en même
temps, que Froment n'était pas le seul dans le nord bourguignon de la France à
rechercher le mouvement et l'expression à tout prix. Il faisait partie de tout un
courant artistique attesté par les tapisseries d'Arras et de Tournai de la première
moitié du siècle, par quelques tableaux et dessins méconnus ou inédits et par les
enluminures de Lille (les Maîtres de Wavrin et du Champion des Dames) et de
Tournai où Jean Le Tavernier accéda à la maîtrise et travailla avant de s'établir à
Audenarde 14. Nous ne sommes pas encore en mesure de préciser laquelle de ces
régions donna le jour à Nicolas Froment. Son patronyme y était fort répandu ls. Il y
a tout au plus quelques indices stylistiques qui pointent vers la Flandre wallonne,
entre Lille, avec ses enluminures dynamiques, et Tournai, le fief de Campin. La
Vierge à l'Enfant de Froment (fig. 7), avec son volume qui emplit la niche, son
ombre portée précise jusqu'à rendre les fleurons de la couronne, son visage en large
ovale, est dominée par des échos campiniens. La tête de l'Enfant, à la chevelure
fournie qui descend sur le front, aux traits ciselés étroitement groupés au milieu des
joues rebondies, dérive du type favori de Campin, celui de la Madone Salting par
exemple (fig. 8).

Les rapports que nous venons de constater entre le retable de Froment de 1461 et
les œuvres du Maître de la Vue de Sainte-Gudule exécutées dans les années 1470-
1480, environ, tôt dans sa carrière bruxelloise, suggèrent que cette influence
s'exerça dans la capitale du Brabant. Le retable disparut des Pays-Bas en 1462.
Mais les dessins ont pu en transmettre plus d'un motif; le Retable Portinari de
Hugo van Goes, transporté à Florence en 1483, lui aussi ne resta en Flandre que
peu d'années et pourtant on en connaît des échos chez Albert Bouts et Schongauer.
Il convient de compter avec la probabilité sérieuse que Froment laissa à Bruxelles
d'autres œuvres, semblables au retable de Coppini et à la Transfiguration.

Cependant l'historien soucieux de ne pas limiter son enquête en fonction de la
thèse qu'il propose est ici amené à poser la question: l'art mouvementé du Maître
de la Vue de Sainte-Gudule s'est-il nourri uniquement de l'influence de Froment

14 C'est l'objet de mon article des Etudes d'Art médiéval cité supra, note 3, et étroitement lié à la publication
présente. Quant à Jean Le Tavernier, voir L.M.J. Délaissé, Catalogue de l'Exposition Le Siècle d'Or de la
Miniature Flamande, Bruxelles-Amsterdam, 1959, pp. 92-93, nos 93, 94, 95, 96, 97, 98, ainsi que G.
DooAERet M. Debae, Catalogue de l'Exposition de La Librairie de Philippe le Bon, Bruxelles, 1967, n° 162.
Il importe de mentionner que la formule des mains de Froment et du Maître de la Vue de Sainte-Gudule
(doigts longs et rectilignes, le pouce dressé à l'angle droit) se retrouve très fréquemment dans les enlu¬
minures en grisaille de Jean Le Tavernier et de son atelier. Dans la publication des Miracles de Notre
Dame par H. Omont, Bibliothèque Nationale de Paris, ms. 9198, on les trouve pl. 6, 7, 11, 12, 14, 15,
etc. Ces miniatures ont été exécutées peu après 1456, donc à l'époque de la formation de Froment. Le dessin
pour la Transfiguration de celui-ci (notre flg. 3) est soigné, chatoyant comme une enluminure en grisaille.

15 Voir à ce sujet la note 20 de mon article Nicolas Froment peintre du nord de la France, mentionné
supra, note 3.



 



15. Enlumineur travaillant probablement à Lille,
Philippe le Bon recevant un livre de Jean Miélot,
détail du fol. 1 dm ms. 9092, Bruxelles,
Bibliothèque Royale Albert Ier.

(Photo Michel Zoladz)

16. Maître du Champion des Dames, Le Cham¬
pion des Dames, fol. 319, verso, du ms. fr. 875,
Grenoble, Bibliothèque.

(Photo de l'auteur)

17. Maître de la Vue de Sainte-Gudule, Un
gentilhomme, détail de La Vierge et l'Enfant
avec une donatrice présentée par Sainte Marie
Madeleine. Liège, Musée diocésain.

(Photo Michel Zoladz)
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subie à Bruxelles ? Certes non. Ce qui distingue ce peintre des disciples de Roger et
de Hugo van der Goes, parmi lesquels il travaille et dont il assimile de plus en plus
l'influence, est à chercher non seulement chez Froment mais dans la patrie de ce¬
lui-ci.

Parmi les panneaux, encore bien rares, qui ont pu être peints dans le nord de la
France, figurent un Christ devant Pilate de l'ancienne collection Stuyck, à Bruxelles
16, et le Lavement des Pieds et la Cène au Musée d'Anvers (fig. 13) L'une et
l'autre appartiennent au courant mouvementé et expressif. La première (fig. 11)
partage avec le Maître de la Vue de Sainte-Gudule (fig. 12) les types virulents et
brutaux et un modèle sommaire, aux reflets luisants, que crée une touche empâtée
et franchement avouée; faire très différent de la technique fondue flamande et pro¬
pre à de nombreuses œuvres dans le nord de la France, jusqu'en Picardie où nous la
décelons en examinant de près le Retable de Thuison-les-Abbeville 18. La seconde
partage avec ce Maître non seulement le même modelé appuyé des visages mais un
type de Christ très voisin (fig. 5 et fig. 6) et cette inquiétude, cette hâte d'expres¬
sion qui fait que les plis s'incurvent, les moindres contours ondulent et une véritable
débauche capricieuse de graphie linéaire s'empare des poils des chevelures et des
barbes, multiplie des mèches longues et annelées, des boucles enroulées.

J'ai fait allusion à la présence, dans cette modalité provinciale de l'art flamand
pratiquée par les ateliers du nord de la France, des traits propres à la peinture pure¬
ment française. Quels sont ces traits ? Ce sont des tentatives d'introduire dans tou¬
tes cette agitation un certain ordre. Ce contrôle mental, propre à une civilisation qui
garde des éléments latins, s'exprime par l'organisation souvent symétrique de la
composition ou par des rythmes géométrisés imposés au mouvement. Le Lavement
des Pieds et la Cène d'Anvers (fig. 13) s'ordonne verticalement, partagé par un axe
qui passe par la tête du Christ qui préside la table, par celle de Judas qui reçoit la
communion et par les pieds de saint Pierre. Le dynamisme du personnage du Maître
du Champion des Dames et de l'espace où il est planté (fig. 16) est exalté par une
stylisation rigoureuse qui aurait enchanté Juan Gris. Non seulement les meilleures
enluminures du Maître de Wavrin (fig. 18) mais même sa Morisque endiablée (fig.
19) sont rythmées par des verticales, des horizontales et des angles droits qui épou¬
sent étroitement l'évocation d'une vie spontanée. Loyset Liedet, qui commença,
vers 1455-1460, sa carrière à Hesdin, introduisit dix ans plus tard dans l'enluminure
brugeoise des intérieurs des plus géométrisés, des plus secs, des plus abstraits.

Plongé dans l'ambiance de réalisme direct de l'art flamand bruxellois, le Maître
de la Vue de Sainte-Gudule, tel du moins que nous le connaissons, n'est point sensi-

16 Pour la reproduction de l'ensemble du tableau et d'autres renseignements sur cette œuvre voir l'article
cité dans la note précédente.

17 Ce tableau a été attribué à un «Maître du nord de la France, peut-être de l'école d'Amiens vers 1470-
1480» par le Catalogue des Maîtres Anciens du Musée Royal des Beaux-Arts, Anvers, 1970, pp. 129-
130, n° 860. L'attribution à un atelier du nord de la France est certainement exacte. Mais la parenté
avec le Retable de Thuison-les-Abbeville (dont la Cène est basée, comme l'a montré Hoogewerff, sur
une gravure du Maître I.A. de Zwolle), suggérée d'ailleurs par le catalogue avec prudence, n'est pas
suffisante pour situer en Picardie l'atelier d'où sort ce panneau. Le Retable de Thuison date des toutes
dernières années du siècle. Celui d'Anvers pourrait bien dater, comme le suggère le catalogue, des an¬
nées 1470-1480.

18 Pour la reproduction et tous les détails concernant le huitième panneau du Retable, identifié relativement
récemment par des critiques russes, voir mon étude du Bulletin S.H.A.F. mentionné supra, note 3.
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18. Maître de Wavrin, Lectures des
anciennes histoires pour passer le
temps, fol. 1 du ms. fr. 11610,
Paris, Bibliothèque Nationale.

(Photo Bibl. Nation., Paris)

ble aux séductions de la stylisation géométrique. Mais l'un de ses motifs particuliè¬
rement « maniéristes », donc stylisés, nous conduit à Lille car c'est là que nous en
trouvons des exemples les plus anciens connus. Le gentilhomme raffiné et quelque
peu outrecuidant, fier de ses longues jambes écartées, qui semble s'immobiliser
brusquement comme au cours d'un patinage et qui frappe tellement dans le tableau
bien connu de Liège, peint probablement entre 1475 et 1480 (fig. 17) 19, a pour
antécédants le fantaisiste Philippe le Bon peint peu après 1457 (fig. 15) 20 et un
personnage péremptoire du Maître du Champion des Dames, de 1465 environ (fig.
16) 21.

Enfin, comme Froment, notre Maître bruxellois connaît bien l'art campinien. Il
est évident que son Mariage de la Vierge (tant la version de Haarlem que celle de
Bruxelles) dépend directement du même thème peint par le grand maître de Tournai
(au Musée du Prado). Il est vrai que la composition de Campin devint célèbre, ses
échos sont nombreux. Pourtant, dans le contexte des rapprochements qui viennent
d'être présentés, sa connaissance n'est peut-être pas accidentelle, elle contribuerait à
suggérer l'origine du peintre d'une région voisine de Tournai.

Ainsi, le Maître de la Vue de Sainte-Gudule, arriva peut-être à Bruxelles du
même milieu du nord de la France que Nicolas Froment et, obéissant à la loi des

Je suis dans cette datation M.N. Snoy et D'Oppuers in: Catalogue de l'Exposition des Anonymes Fia-
mands, Bruges, 1969, n° 54, p. 251.
Voir à ce sujet L.M.J. Délaissé, La Miniature Flamande, 1959, n° 90. Le livre étant dédicacé à Phi¬
lippe le Bon est antérieur à la mort de celui-ci, en 1467. Mais le costume oblige à situer la miniature
aussi près que possible de 1457, date de la traduction du texte. Pour la reproduction voir G. Dogaer et
M. Debae, La Librairie de Philippe le Bon, 1967, pl. 47.
J. Porcher, Catalogue de l'Exposition des Manuscrits à peintures du xuf au xvie siècle, Paris, 1955, n°
301, date le manuscrit de Grenoble vers 1460. Le costume invite cependant à avancer la datation aussi
près que possible de 1467, date limite, celle de la mort de Philippe le Bon, à qui le livre est dédié (J.
Porcher, notice du n° 301, f° 1).
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19. Maître de Wavrin, La Morisque dansée devant une
société élégante, fol. 168 du ras. 9632-33, Bruxelles,
Bibliothèque Royale Albert Ier.

(Photo Bibl. Royale Albert Ier, Bruxelles)

affinités électives, il regarda d'abord et avec attention les œuvres (ou leurs échos)
que ce peintre laissa dans cette ville.

Tel est, pour le moment, le résultat de ces observations et de ces réflexions, telle
la phase des recherches que le titre de ce travail précise comme une simple enquête.

DE MEESTER VAN HET GEZICHT OP SINT-GOEDELE.
EEN ONDERZOEK

De auteur stelt een nieuwe verklaring voor, wat betreft het ontegenzeglijk uitzonderlijk „expressionis¬
tisch" karakter van het ongetwijfeld te Brussel en tijdens het laatste kwart van de 15de eeuw ontstane
schildersoeuvre dat destijds (1923) door Max J. Friedländer gegroepeerd werd onder de noodnaam van
Meester van het Gezicht op Sint-Goedele, oeuvre dat sindsdien de kunsthistorici blijvend intrigeerde
(voetnoot 1) en meestal gezien werd als sterk beïnvloed door de Duitse schilder- en graveerkunst. Volgens
de auteur kwam de beïnvloeding echter eerder uit Noord-Frankrijk, een bewering die hij steunt op het re¬
centelijk aan het licht gekomen feit dat Nicolas Froments bekende Retabel van de Opstanding van Lazarus
(ges. en gedat. 18 mei 1461, Florentië, Uffizi, afb. 1 en 2) in de Nederlanden tot stand kwam, vóór de
uitwijking van deze Franse schilder naar Zuid-Frankrijk waar zijn aanwezigheid ten laatste van 1465 af
reeds door documenten wordt bevestigd. Deze ontdekking werd gedaan door Maryon Grayson die haar in
1976 publiceerde (voetnoot 4).

Genoemd retabel was besteld door Francesco Coppini. Bisschop van Terni en legaat van Paus Pius II,
en draagt op de buitenkant der rechterdeur de beeltenis van de opdrachtgever (afb. 2) die tussen de lente
van 1459 en de zomer van 1461 in Engeland en in de Nederlanden had verbleven en het gehele schil¬
derstuk, na zijn terugkeer in Italië in 1462, ten geschenke gaf aan Cosima de Medici, die het, op zijn
beurt, reeds vóór 1 augustus 1464 wegschonk aan het Klooster der Franciscanen te Mugello bij Florentië.

In de Nederlanden had Coppini zich vooral te Brugge, te Mechelen en te Brussel opgehouden. In deze
laatste stad ontmoette hij in de lente van 1459 Filips de Goede en verbleef er ook nog van februari tot
augustus 1461. De bestelling van het retabel dateert dus wellicht van eerstgenoemde tijdspanne, het schil¬
deren van het portret is wellicht te plaatsen op het einde van de uitvoeringsperiode van het geheel, periode
die, gezien de aanzienlijke afmetingen (geopend : 175 x 275 cm) en de talrijke personages heel makkelijk
twee jaar kan hebben in beslag genomen.

Waarom viel Coppini's keuze op Nicolas Froment, een schilder die, ofschoon afkomstig uit één der
Noordfranse provincies van het Hertogdom Boergondië, te Brussel toch een vreemdeling was en er in de
lijsten der schilderscorporatie, althans voor zover die bewaard zijn, niet vermeld wordt ? De bekende
vijandigheid der plaatselijke schildersgilde ten overstaan van elke vreemde concurrentie doet vermoeden dat

27



in het geval Froment zeer invloedrijke protectie moet hebben gespeeld. In dit verband werd wel eens ge
dacht aan de toenmalige Dauphin, de latere Louis XI, die toen te Genappe verbleef, af en toe te Brussel
vertoefde, zich voor kunst interesseerde en voor wiens rekening ooit een niet nader bepaalde betaling werd
genoteerd ten gunste van een eveneens niet nader bepaalde genaamde Froment (voetnoot 9).

Het bewuste Coppini-retabel spreekt kennelijk een Vlaamse picturale vormentaal, ten nauwste verwant
met het plastisch idioom van de Brusselse Rogier van der Weyden en de Leuvense Dirk Bouts. De auteur
meent ook dat Froments activiteit gedurende enkele jaren te Brussel, als een vaststaand feit mag worden
beschouwd. Ook de hem door Friedländer toegeschreven studietekening voor een Transfiguratie (Berlijn-
Dahlem, Prentenkabinet, afb. 3) wijst sterk in de richting van Dirk Bouts' stijl en is nog niet gekenmerkt
door de ,,verzwaring " der vormen die men aantreft in Froments latere, in het Provencaalse kunstklimaat
ontstane werken zoals onder meer Het Brandende Braambos (1475-1476).

De auteur vergelijkt dan Froments Lazarus-retabel en Transfiguratie-tekening met enkele der vele, zij
het disparate, toch duidelijk naar de Meester van het Gezicht op Sint-Goedele of diens atelier verwijzende
werken (aangezichten en handschema's: afb. 4, 5 en 14). Zo ook vestigt hij de aandacht op twee voorstel¬
lingen van Het Huwelijk van Maria (resp. Haarlem, Bisschoppelijk Museum, afb. 9, en Brussel, Kon. Mu¬
sea voor Schone Kunsten van België, afb. 10), respectievelijk als een eigenhandig en als een atelierwerk te
beschouwen, en vergelijkt die op het stuk van onderscheiden stijlkarakteristieken met de buitenzijde van
Froments linkse Lazarus-retabeldeur (afb. 7). Een gemeenschappelijk prototype, getuigend van een provin¬
ciale interpretatie van de Vlaamse kunst lijkt hem voor de hand te liggen als verklaring.

Omstreeks 1460 onderscheidt Froment zich van zijn Franse tijdgenoten maar kan ook niet verward wor¬
den met de opvolgers van Van der Weyden of Dirk Bouts, meesters die voor hem nochtans kunstmodellen
waren geweest. Froments Lazarus-retabel is vooral door zijn grimasserende onrust en zijn ruwe techniek te
onderscheiden van de Zuidnederlandse schilderkunst. In het Boergondische Noorden stond hij nochtans niet
alleen om beweging en expressie te betrachten: hij schakelt zich wat dit betreft in een kunststroming die
zich ook uit in de tapijtkunst van Atrecht en Doornik van de eerste eeuwhelft evenals in de boekverluchtin¬
gen van de Meesters van Wavrin of van de Champion des Dames te Rijsel of van de jonge Jean Le Taver-
nier te Doornik.

Men weet trouwens niet waar precies Nicolas Froment het levenslicht had aanschouwd: enkele aan¬
duidingen wijzen naar de Franse Zuidelijke Nederlanden tussen Rijsel met zijn beweeglijke boekver¬
luchtingstijl en Doornik, de stad van Robert Campin. Aanknopingspunten met deze laatste blijken uit de
vergelijking van Froments Maria met Kind (buitenzijde der linkse deur van het Lazarus-retabel, afb. 7) met
Campins zorg. Salting-Madonna (Londen, Nat. Gall. afb. 8).

De vastgestelde verbanden tussen Froments retabel uit 1461 en de door de Meester van het Gezicht op
Sint-Goedele tussen 1470 en 1480 uitgevoerde werken wijzen er op dat deze verbanden te zoeken zijn in
Brussel zelf. Het Lazarus-retabel zelf verliet de Nederlanden reeds in 1462 maar tekeningen kunnen er
meer dan één motief van hebben doorgespeeld aan andere schilders. De door Hugo van der Goes' Portina-
ri-retabel uitgeoefende invloed maakt een analoog geval uit. Van Froments hand bevonden er zich te Brus¬
sel overigens vrijwel zeker nog tal van andere werken.

Kan de bewogenheid in het werk van de Meester van het Gezicht op Sint-Goedele enkel worden ver¬
klaard door invloed van Froment, ondergaan te Brussel ? Volgens de auteur werkten ook Franse invloeden.
Hij wijst in dit verband op overeenkomstige trekken in het werk van de Brusselse anoymas en in enkele
Noordfranse panelen, onder meer Christus vóór Pilatus (Vml. Verz. Stuyck, Brussel, afb. 11) en De
Voenvassing en Het Laatste Avondmaal (Kon. Museum voor Schone Kunsten, Antwerpen, afb. 13), te stel¬
len tegenover fragmenten van het Passie-retabel (Geel, Sint-Dymphna, afb. 12) van de bestudeerde anonymus.

De auteur onderkent in de aldus onderscheiden provinciale modaliteit der in Noordfranse ateliers beoe¬
fende kunstrichting als anderzijds zuiver Franse trek: een mentale controle over en geometriserende or¬
dening van de formele bewogenheid. Dit wordt geïllustreerd door bijvoorbeeld het geritmeerde werk van deMeester van de Champion des Dames (afb. 16) of van de Meester van Wavrin (afb. 18 en 19). Hij vindt
van deze geometriserende stilering niets terug in het werk van de Meester van het Gezicht op Sint-Goedeledie te Brussel wel volkomen baadde in het directe realisme der Vlaamse kunst. Eén van zijn „maniëris¬tische motieven evenwel, een elegante herenfiguur uit een te Luik (Musée diocésain) bewaarde compositie
van de Brusselse anonymus, vermoedelijk daterend van tussen 1475 en 1480 (afb. 17) kan worden vergele¬ken met analoge figuren in het werk van Noordfranse verluchters, te dateren in de periode 1457-1465 (afb.15 en 16). Evenals Froment kende de Meester van het Gezicht op Sint-Goedele heel goed het werk vanRobert Campin.

Dit alles brengt de auteur er toe te opperen dat de Meester van het Gezicht op Sint-Goedele wellichtaankwam te Brussel na een vorming in hetzelfde Noordfranse milieu waar ook Nicolas Froment moet uit
hebben gestamd, hetgeen zou verklaren waarom hij blijkbaar met zoveel bewondering gekeken heeft naarhet te Brussel ontstane werk van deze laatste.
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MICHELINE COMBLEN-SONKES

A propos
de la « Vierge et Enfant à la soupe au lait ».
Contribution à l'étude des copies

En étudiant YAdoration des mages de la Pinacothèque de Munich attribuée à Gé¬
rard David1, M. K. Arndt a découvert que le peintre avait tracé sa composition au
moyen d'un procédé mécanique: grâce aux photographies à l'infra-rouge, M. Arndt
a décelé la présence, sur la préparation, d'un dessin constitué de points reliés au
pinceau2. Le dessin sous-jacent a donc été exécuté avec l'aide d'un carton perforé
ou poncif. Toutefois l'artiste ne s'était pas senti lié par la présence de ces points car
sur de nombreuses plages, il y a un décalage entre eux et le tracé définitif, qui
prend parfois l'allure d'une esquisse. L'hypothèse de M.J. Friedländer selon la¬
quelle Gérard David aurait emprunté sa composition à Hugo van der Goes3 trouvait
ainsi confirmation; toutefois il fallait considérer YAdoration des mages de Munich
comme une copie libre d'après le maître gantois.

M. Arndt se demandait si l'utilisation de calques ou de poncifs était toujours en
rapport avec l'exécution de copies, chez les Primitifs flamands, ou si ces artistes
s'en servaient aussi dans la préparation de leurs compositions personnelles; il esti¬
mait la première hypothèse plus fondée4. Feu J. Taubert a signalé plusieurs cas
d'utilisation d'un procédé de reproduction au niveau du dessin sous-jacent, précisé¬
ment dans l'atelier de Gérard David; cet auteur considérait ces œuvres comme des
copies5.

Nous voudrions reprendre l'étude d'un de ces exemples car la documentation du
Centre national de Recherches «Primitifs flamands» s'est enrichie dans ce domaine
depuis que J. Taubert a présenté sa thèse. Il s'agit de la Vierge et Enfant à la soupe
au lait, connue en divers exemplaires à propos desquels des opinions contradictoires
ont été émises.

1 Ancienne Pinacothèque, n° 118; 123,2 X 165,9 cm.
2 K. Arndt, Gerard Davids <■ Anbetung der Könige» nach Hugo van der Goes. Ein Beitrag zur Kopien¬

kritik, dans Münchner Jahrbuch der bildenden Kunst, 3e série, XII, 1961, p. 153-175.
3 M.J. Friedländer, Hugo van der Goes. Eine Nachlese, dans Jahrbuch der königlich Preuszischen

Kunstsammlungen, XXV, 1904, p. 112-114, 117-118.
4 K. Arndt, op. cit., p. 159-163.
5 J. Taubert, Zur kunstwissenschaftlichen Auswertung von naturwissenschaftlichen Gemäldeuntersuchun¬

gen, Inaugural-Dissertation, Marbourg, 1956, p. 147-149.
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3. G. David et son atelier, La
Vierge et Enfant à la soupe au lait.
Gênes, Palazzo Bianco.
(Foto A. Villami & Figli, Bologna)

M.J. Friedländer en cite six versions6, dont quatre sont particulièrement proches
et de grande valeur; nous les retiendrons dans cette étude :
1. Ancienne collection von Pannwitz (Hartekamp, puis Brésil), provenant de la

collection R. Traumann (Madrid); localisation actuelle inconnue; support: 35 X
29,2 cm (Friedländer, VI, n° 206).

2. Bruxelles, Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique, n° 666; support: 35 X
29 cm (Friedländer, VI, n° 206 a).

3. Gênes, Palazzo Bianco, n" 18; support : 34,4 X 28 cm (Friedländer, VI, n° 206 b).
4. Localisation actuelle inconnue, tableau provenant de la collection R.W. de Fo¬

rest, puis dans le commerce Duveen à New York7; support (?) : 37,5 X 32,5 cm
(Friedländer, VI, n° 206 d).

Dans la première édition en langue allemande de son Altniederländische Malerei,
parue en 1928, Friedländer considérait l'exemplaire von Pannwitz comme l'original;

6 M.J. Friedländer. Early Netherlandish Painting. VI. Hans Memlinc and Gerard David, Leyde/
Bruxelles, 1971, t. VIb, p. 106-107, pi. 208-212.

7 Cet exemplaire est localisé erronément à la Norton Simon Foundation à Fullerton (Californie), comme
nous l'a aimablement fait savoir Mrs. Sara Campbell, conservateur de ce musée.
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4. Photographie à l'infra-rouge
de l'œuvre reproduite en figure 3.

(Copyright A.C.L., Bruxelles)

la branche de cerises dans la main de l'Enfant lui paraissait une addition tardive,
recouvrant une cuillère en bois, telle qu'on peut l'observer sur les autres versions,
qu'il tenait pour des répliques. Les tableaux de Bruxelles et de Gênes étaient esti¬
més par lui des répliques fidèles à peu près de valeur égale à l'original tandis que
celui de Duveen lui semblait une réplique d'atelier assez insipide8. Cependant
Friedländer avait annoté son exemplaire personnel de YAltniederländische Malerei
et il avait écrit dans la marge, en face de la version de Gênes: «orig.»9 et dans le
tome XIV du même ouvrage, paru en 1937 après le nettoyage de la version de
Duveen, il estimait qu'elle devait être considérée comme un original10; son exem¬
plaire personnel portait l'annotation: « 1936 Duveen. Orig.»11.

Ces variations d'opinions montrent la perplexité de Friedländer devant trancher la
question de l'originalité. D'autres historiens d'art se sont intéressés à ce problème;

8 M.J. Friedländer, Die altniederländische Malerei. VI. Memling und Gerard David, Berlin, 1928, p.
152-153.

9 M.j. Friedländer, Early Netherlandish Painting, op. cit., p. 133, note 135.
10 M.J. Friedländer, Die altniederländische Malerei. XIV. Pieter Bruegel und Nachträge zu den früheren

Bänden, Leyde, 1937, p. 106.
11 M.J. Friedländer,Early Netherlandish Painting, op. cit., p. 133, note 137.
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5. G. David et son atelier, La
Vierge et Enfant à la soupe au
lait. Anciennement Hartekamp,
Coll. von Pannwitz; localisation
actuelle inconnue.

(Photo Dingjan, Den Haag)

parmi plusieurs nous avons retenu les avis de E. von Bodenhausen, M. R. Langton
Douglas et M. H.Th. Musper, qui lui ont consacré des études approfondies.

E. von Bodenhausen fut le premier à publier, en 1905, l'exemplaire de la collec¬
tion von Pannwitz; il le considérait comme l'original des versions de Bruxelles et de
Gênes, déjà bien connues à cette époque12. Il relevait de légères différences dans le
type de la Vierge et de l'Enfant entre celui-ci et celles-là et estimait que la branche
de cerises tenue par l'Enfant dans l'exemplaire von Pannwitz était originale. La ré¬
plique du musée de Bruxelles lui paraissait de bonne qualité et il était enclin à re¬
connaître la main de l'artiste dans l'exécution de l'Enfant et de la tête de la Vierge;
la version de Gênes lui semblait plus faible. Cependant, en 1911, il publiait en col¬
laboration avec W.R. Valentiner un supplément à son ouvrage fondamental sur Gé¬
rard David; il y incluait le tableau de Duveen alors dans la collection R. de Forest
et le tenait pour un original pas bien conservé13.

12 E. von Bodenhausen. Gerard David und seine Schule, Munich, 1905, p. 180-184.
13 E. von Bodenhausen et W.R. Valentiner, Zum Werk Gerard Davids, clans Zeitschrift für bildende

Kunst, N.S., XXII, 1911, p. 186.
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6. Photographie à l'infra-rouge d'une
partie de l'œuvre reproduite en
figure 5. (Copyright A.C.L., Bruxelles)

C'est avant tout la qualité du paysage que M. R. Langton Douglas admirait dans
ce dernier tableau en 1946"; il le considérait comme l'original dont seraient déri¬
vées les autres versions. Celle de la collection von Pannwitz lui semblait avoir été

peinte par l'artiste lui-même; la branche de cerises lui paraissait authentique et il
l'expliquait par des légendes introduites dans les mystères.

Par contre c'est la version de Bruxelles que louait M. H.Th. Musper en 1968ls. Il
se basait sur la qualité de l'exécution et aussi sur certaines variantes par rapport à
l'exemplaire von Pannwitz pour affirmer l'antériorité de la première, notamment la
présence d'une chemise sur l'Enfant, la modification de la position de son pied droit
et le déplacement du vase de fleurs. Il considérait que le tableau de Gênes dérivait
de celui de Bruxelles et non de la version von Pannwitz.

14 R. Langton Douglas, «La Vierge à la soupe au lait » by Gerard David, dans The Burlington Maga¬
zine, LXXXVIII, 1946, p. 289-292.

15 H. TH. Musper, Die « Suppenmadonna » des Gerard David in den Musées royaux des Beaux-Arts de
Belgique in Brüssel, dans Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique. Bulletin, 1968, n° 1/2, p. 11-14.
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7. G. David et son atelier, La
Vierge et Enfant à la soupe au
lait. Anciennement New York,
Coll. Duveen Br. Inc.; locali¬
sation actuelle inconnue.

Face à ces divergences d'opinions, mentionnons encore l'avis de M. W. Hugels-
hofer, qui s'est intéressé au problème des copies d'artistes à propos d'un contem¬
porain de Gérard David, Hans Baldung Grien16. Trois compositions de celui-ci sont
connues en deux exemplaires, et l'auteur cite à titre de comparaison trois versions
de la Vierge et Enfant à la soupe au lait: celles de Bruxelles, de Gênes et de l'an¬
cienne collection von Pannwitz, estimant qu'elles pouvaient toutes être tenues pour
des originaux. Ce phénomène des compositions répétées en plusieurs exemplaires de
qualité n'apparaît guère dans la peinture italienne du XVe siècle, est rare dans l'art
allemand mais fréquent chez les Primitifs flamands. Départager l'original, avec le
charme du premier jet, d'une copie d'artiste soignée, très habile mais peut-être plus
pauvre de tension et sans profond engagement est d'autant plus difficile, selon M.
Hugelshofer, que des collaborateurs divers peuvent avoir participé à l'exécution de
l'un et de l'autre et que le temps qui s'est écoulé entre les différentes versions doit
être très court, ne permettant pas de déceler une évolution stylistique ni un change-

16 W. Hugelshofer, Wiederholungen bei Baldung, dans Zeitschrift fir Kunstgeschichte, XXXII, 1969,
p. 29-43.
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ment dans les matériaux ou leur mise en œuvre. Cet auteur pense que l'état d'affi-
nement des critères d'appréciation des historiens d'art n'est pas encore suffisant
pour déterminer l'original.

*
**

Le Centre a la chance de posséder des photographies à l'infra-rouge de chacun
des quatre tableaux (toutefois le document relatif à la version von Pannwitz ne cou¬
vre pas la totalité de la surface : il ne comprend pas entre autres les jambes de
l'Enfant). Il apparaît dès le premier abord que le dessin sous-jacent des quatre ta¬
bleaux est un dessin de reproduction et non une création. Sur aucune plage n'appa¬
raît le dessin typique de Gérard David : simple, composé de longues lignes droites
qui indiquent le bord des plis et le modelé de certaines formes dans les carnations,
et de hachures courtes qui préfigurent sommairement le relief des plis17.

17 Cf. M. Sonkes, Le dessin sous-jacent chez les Primitifs flamands, dans Bulletin de l'Institut royal du
Patrimoine artistique, XII, 1970, p. 216-218.

8. Photographie à l'infra-rouge
de l'œuvre reproduite en figure 7.

(Copyright A.C.L., Bruxelles)
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Dans l'exemplaire von Pannwitz18, des traits et des points sont particulièrement
visibles dans les visages de la Vierge et de l'Enfant; ils ont pour but de mettre
sommairement en place les traits principaux. Ils ont généralement été reliés entre
eux, notamment autour des carnations de l'Enfant et des mains de la Vierge, mais
apparaissent isolés par exemple sur le front de l'Enfant, marquant la limite de l'im¬
plantation de ses cheveux.

Dans l'exemplaire de Bruxelles19, la mise en place est linéaire et parcimonieuse;
elle ferait songer à l'utilisation d'un calque ou d'un pochoir. Elle semble avoir été
suivie fidèlement au stade de la peinture.

Dans la version génoise20, J. Taubert discerne la présence de points de report sur
quelques plages, notamment sur la main gauche de la Vierge, le pli de l'aine de
l'Enfant et le manche du couteau21. Le peintre semble avoir pris plus de liberté par
rapport au dessin préparatoire, peu abondant, par exemple l'œil droit de la Vierge
était prévu nettement plus haut, son visage a été élargi à gauche et très légèrement
aussi le bord de sa coiffe.

Enfin l'exemplaire de Duveen22 présente un dessin sous-jacent linéaire très ac¬
cusé, où abondent les reprises de formes, les décalages de contour; la tendance gé¬
nérale vise à l'élargissement des formes au stade pictural.

Evidemment, on pourrait supposer que tous quatre sont des copies d'un tableau
disparu mais cette hypothèse se heurte aux variations observées d'un tableau à l'au¬
tre et entre les stades du dessin sous-jacent et de la couche picturale sur l'exem¬
plaire de Duveen. Il nous semble qu'il vaudrait mieux les tenir pour des mises au
point successives, des étapes dans la création, et essayer de les situer chronologi¬
quement l'un par rapport à l'autre.

Le prototype créé par Gérard David était soit un tableau, soit un dessin à
l'échelle des quatre exemplaires conservés, qui ont à peu près les mêmes dimen¬
sions23.

Comme les auteurs cités plus haut l'ont signalé, les versions de Bruxelles et de
Gênes sont vraiment très proches, tant au niveau du dessin sous-jacent qu'à celui de
la couche picturale. Les différences concernent d'infimes détails : sur l'exemplaire
génois il y a un fruit sur la crédence et d'autres petits personnages et animaux ani¬
ment le paysage. Ces versions doivent être à peu près contemporaines.

Au stade pictural, la version de Duveen ressemble fort à la version de Bruxelles
sauf dans les détails suivants: l'Enfant y est nu, son pied droit, redressé, montre la
plante dans sa totalité, la Vierge a un serre-tête noir visible sur le front à droite et le
panier a perdu son couvercle. L'infra-rouge révèle qu'une première coiffe fut dessi¬
née descendant beaucoup plus bas sous l'oreille droite de la Vierge et que cette
oreille et le serre-tête furent peints, ce qui laisse supposer que l'artiste avait l'inten-

18 Document ACL n" L 2139B.
19 Document ACL n° L 12569B.
20 Document ACL n" L 2673B.
21 J. Taubert, op. cit., p. 147.
22 Document ACL n" L 8597B.
23 Nous avons pu contrôler les dimensions du groupe de la Vierge et de l'Enfant sur les trois premiers

exemplaires à l'aide des radiographies: elles sont quasi identiques. Les bords non-peints de la version
génoise sont de longueur inégale aux bords supérieur et inférieur et inexistants latéralement: le panneau
a sans doute été amputé de quelques millimètres sur trois au moins des côtés.
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