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Opdracht

Toen Henri Pauwels op 1 januari 1985 na het plotse vertrek van zijn voorganger,
Philippe Roberts-Jones, en op diens voorstel, Hoofdconservator a.i. werd - een titel
(!) die blijkbaar alleen in België bestaat -, kwam dit, voor hemzelf, als totaal onver¬
wacht. Hij werd het hoofd van een instelling in volle mutatie: het Balatmuseum en
het zo lang verhoopte Museum voor Moderne Kunst waren pas sinds een paar maan¬
den plechtig geopend. Dit ging niet alleen gepaard met een vergroting van zowat
twintigduizend m2 in oppervlakte, maar - gelukkig toch - ook met een recrutering
van een zestigtal nieuwe personeelsleden. De „opvang" van de twee was geen
gemakkelijke taak! Een museum bouwen en plechtig openen is één zaak, het achteraf
ook degelijk doen functioneren is een andere zaak.

De wetenschappelijke loopbaan van Henri Pauwels is voorbeeldig. Hij werd licen¬
tiaat in de Kunstgeschiedenis in 1948 en reeds twee jaar nadien doctor. Van 1948 tot
1954 was hij assistent bij Prof. Dr. Domien Roggen en van 1954 tot 1956 suppléant
voor de cursus „De Geschiedenis van de Plastische Kunsten in de Nederlanden". In
1958 vertrok hij naar Brugge, waar hij belast werd met het schrijven van de weten¬
schappelijke catalogus van de collectie en van die van de tentoonstelling „Vlaamse
Kunst uit Spaans Bezit", twee boeken die in talrijke musea navolging vonden. Na een
kort intermezzo bij het Nationaal Fonds voor Wetenschappelijk Onderzoek in 1958,
belandde Henri Pauwels dan eindelijk, in 1959, in Brussel, nl. als attaché in de
Koninklijke Musea voor Kunst en Geschiedenis.

Heel wat later, in 1987, zou hij, als hoofdconservator, opnieuw direct en heel
nauw met de Koninklijke Musea voor Kunst en Geschiedenis verbonden worden: als
ordonnateur van de nieuwe entiteit „Groepering Musea" in het kader van de beheers-
autonomie. Het grote voordeel was dat hij de twee betrokken musea à fond kende.

Sinds altijd had hij zich, stilaan maar zeker, toegelegd op de studie van de 15de-
eeuwse Vlaamse schilderkunst en werd zijn kennis in deze specialiteit vlug interna¬
tionaal erkend en gewaardeerd. Daarvan getuigen zijn publikaties met o.m. de heruit¬
gave (1971-1976) van Friedländers standaardwerk op dit terrein.
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Een zoveelste en misschien wel het belangrijkste keerpunt in zijn loopbaan is zon¬
der twijfel zijn benoeming als conservator bij de Koninklijke Musea voor Schone
Kunsten van België, in september 1963. Hij kwam er aan in een koortsachtige atmo¬
sfeer: de ultieme voorbereidingsfase van de grote tentoonstelling „De Eeuw van
Bruegel", die enkele dagen later haar deuren zou openen. Het was meteen de start
van een nieuwe carrière in een nieuwe instelling, een carrière die vijfentwintig jaar
zou duren. Bovendien hebben de musea zijn studies in de architectuur goed kunnen
benutten ter gelegenheid van de talrijke verbouwingen, die, van bij zijn aankomst tot
op de dag van zijn vertrek, gaande waren. Met het oog van een echte kenner was hij in
staat de plannen te lezen, te bestuderen en aan te passen.

De wetenschappelijke en culturele instellingen van de Staat kregen in 1965 ein¬
delijk een goed gestructureerd statuut en Henri Pauwels werd bevestigd in rang B als
werkleider. In toepassing van dit statuut werd hij op 1 juni 1974 benoemd tot Depar¬
tementshoofd Oude Kunst om uiteindelijk vanaf 1 januari 1985 de functie van hoofd¬
conservator a.i. te bekleden, gevolgd door een definitieve benoeming op 1 maart
1988. En in die laatste functie heeft zijn ervaring van meer dan twintig jaar aan¬
wezigheid en betrokkenheid zeker bijgedragen tot het heropleven van de instelling.Het „inrijden" van een pas geopend Museum voor Moderne Kunst en de plotse con¬
frontatie met het nieuwe systeem van beheersautonomie, heeft hij met kennis van
zaken, met enthoesiasme en met veel moed opgevangen.

Henri Pauwels heeft, dank zij de verschillende functies die hij tijdens zijn loop¬baan bekleedde, de kunstgeschiedenis op een breed terrein beoefend. Hij ontpoptezich als een specialist van de redactie van wetenschappelijke catalogi. Na de
befaamd gebleven catalogi van Brugge lag het voor de hand dat hij ook te Brussel
niet alleen de leiding nam van talrijke tentoonstellingscatalogi, maar ook bij de
uitgave van de inventaris-catalogus van de oude schilderkunst (1984) als eind¬
redacteur en als raadgever fungeerde. Van 1963 tot 1984 was hij bovendien hoofd¬
redacteur, nadien publicatiedirecteur, van het Bulletin van de Koninklijke Musea
voor Schone Kunsten van België.

Sinds 1970 Lid, werd hij in 1981 Voorzitter van de Koninklijke Academie voor
Wetenschappen, Letteren en Schone Kunsten van België.

Als hoofd van het Departement Oude Kunst was zijn permanente zorg de goede
conservatie van de collectie en de verrijking ervan, opdracht die hij als hoofd¬
conservator tot het Departement Moderne Kunst zou uitbreiden. Het aankoopbudget,dat vanaf 1987 omgezet werd in dotaties, bleef ondanks de regelmatig gevraagde
aanpassingen, steeds onder de verwachtingen en volgde in geen geval de trend van de
op hol geslagen kunstmarkt. Ondanks de krappe financiële middelen zou Henri Pau¬
wels er toch in slagen voor het Museum voor Moderne Kunst hedendaagse
kunstenaars voor het eerst aan te kopen of hun bestaand ensemble in de collectie te
verrijken. Als belangrijkste aankopen vallen te vermelden, in 1985 : Série Beaux-Arts
van Marthe Wéry, Documents professioneis van Jacques Charlier, Walldrawing van
Sol LeWitt, Puglia van David Tremlett; in 1986: Three verticals van Alan Green,
Wand Skulpturen van Bernd Lohaus, B. Bleu van Alain Buscarlet; in 1987: Divinum
mobile van Leo Copers, Neoflexibles 2 van Tapta.
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Belangrijke schenkingen zijn een balsem op het hart van een museumconservator
en dat moet ook Henri Pauwels ervaren hebben toen, mede dank zij de nieuwe fiskale
wetgeving van 1 augustus 1985 waarbij giften en schenkingen fiskaal aftrekbaar
werden en de inbetalinggeving werd ingesteld, enkele merkwaardige kunstwerken
op die wijze in het museum terecht kwamen. We vermelden de schenking door het
Fonds R. en J. Van de Velde van de reeks van een tachtigtal originele tekeningen,
linodrukken en zeefdrukken van Jozef Peeters; of nog de schenking Pierre Janiet met
werken van Valerio Adami, Jean Degottex, John Mc Cracken, Jean Piaubert, Horia
Damion en Victor Vasarely; de schenking door de successie van Jean Goffin van
negen monumentale doeken van Constant Montald; de anonieme schenking van
Paniek in de Middeleeuwen van René Magritte. Ook op het gebied van de legaten
werd Henri Pauwels verwend met o.m. die van Georgette Magritte, Jean Goffin,
Mevrouw Wodon-Rousseau, Armand Simon en Mevrouw G. Ithier-Wiener. Intussen
werd in 1987 in onze musea, op initiatief van de hoofdconservator, een nieuw orga¬
nisme opgericht, „Business for the Arts", dat bij firma's en venootschappen geld
inzamelde om kunstwerken aan te kopen. Met dit fonds konden o.m. Le temple aux
100 colonnes van Anne en Patrick Poirier (1987), Opus 18 van Victor Servranckx en
Relation - Variation. Droites - Courbes van Georges Vantongerloo (1988) verworven
worden.

Sinds eind december 1984 werden aan de ingangen van beide musea een spaarpot
geplaatst die de bezoekers er toe aanzette, gezien de ingang gratis is, een bijdrage te
storten voor de aankoop van kunstwerken, hetgeen van 1985 tot en met 1988 leidde
tot de aankopen van de tekening De aanbidding der Koningen van Hendrik De
Clerck (1986), het tapijt Torse ocre sur fond gris van Raoul Ubac (1986) en het Stil¬
leven met de attributen van de jacht van William Gouwe Ferguson (1988).

Een primeur in de Belgische geschiedenis was het verwerven, door het systeem
van de inbetalinggeving, van dertien 18de-eeuwse portretten van Duitse keurvorsten,
komend uit de successie de Renesse (1988).

Maar in de rijke aanwinstenpolitiek van Henri Pauwels, was de kroon op het werk
de merkwaardige schenking van Dokter en Mevrouw Frans Heulens-Van der Meiren,
bestaande uit dertig schilderijen uit de 15de, 16de en 17de eeuw, een ensemble van
oude tekeningen en een vijftigtal kunstobjecten. Mevrouw Heulens kwam hiermede
tegemoet aan de ongeschreven wens van haar overleden echtgenoot en voerde de
schenking uit als huldebetoon aan Henri Pauwels, die sinds jaren bevoorrechte per¬
soonlijke relaties met het echtpaar had.

Tenslotte hebben ook de „Vrienden van de Musea" hun dankbaarheid betuigd door
als hommage aan de op rust gaande hoofdconservator het schilderij van Jan De Mom¬
per, Italiaans Landschap, aan de Musea te schenken.

Onder de grote tentoonstellingen die Henri Pauwels inrichtte vermelden we:
„Félicien Rops" (1985), „Jules Schmalzigaug" (1985), „Alvar Aalto" (1986), „Aca¬
demie" (1987), „Fernand Khnopff en de Weense Moderniteit" (1987), „Viewpoint"
(1987-1988), „Bauhaus 1919-1933" (1988), „Pierre Alechinsky" (1988), „De Eerste
Groep van Sint-Martens-Latem: 1899-1914" (1988).
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Wie nu denkt dat Henri Pauwels bij zijn afscheid van zijn Musea ook vaarwel
heeft gezegd aan het kunsthistorisch onderzoek, heeft het natuurlijk verkeerd voor en
kent de jubilaris niet voldoende. De leeftijdsgrens die nu eenmaal ingesteld is, ook
voor conservators, bestaat niet voor de geest en zeker niet voor die van Henri Pau¬
wels. Als hoofdconservator heeft de overlast aan administratief werk hem zeker niet
altijd gelukkig gemaakt en het wetenschappelijk werk kwam er af en toe door in ver¬

drukking.
Het moge als een blijk van waardering gelden dat hij direct na zijn op-pensioen-

stelling benoemd werd tot Voorzitter van het Internationaal Centrum voor Navorsin¬
gen over de Vlaamse Primitieven, waar hij zijn wetenschappelijke ambities nog
lange jaren kan verder zetten.

Eliane DE WILDE
Hoofdconservator

14



Dédicace

Lorsqu'Henri Pauwels devint, le 1 janvier 1985, après le départ soudain de son
prédécesseur, Philippe Roberts-Jones, et sur la proposition de celui-ci, conservateur
en chefp. i. — un titre (!) qui, vraisemblablement, n'existe qu'en Belgique —, ce fut,
pour lui, un événement inattendu. Il se retrouvait à la tête d'un établissement en
pleine mutation; le Musée Balat et le Musée d'Art moderne, ce dernier tant espéré,
n'avaient été inaugurés solennellement que quelques mois auparavant. Ce qui
entraîna, non seulement une augmentation de la superficie de quelque vingt mille m2,
mais, heureusement, aussi le recrutement d'une soixantaine de membres du person¬
nel. La «réception» de ces deux changements ne fut pas tâche aisée! Construire un
musée et l'inaugurer solennellement est une chose, bien le faire fonctionner en est
une autre.

La carrière scientifique d'Henri Pauwels peut être qualifiée d'exemplaire. Il obtint
son diplôme de licencié en histoire de l'art en 1948, et, deux ans après déjà, son doc¬
torat. De 1948 à 1954, il fut l'assistant du professeur Roggen, et, de 1954 à 1956, il
fut suppléant pour le cours d'Histoire des arts plastiques aux Pays-Bas. En 1958, il
partit pour Bruges, où il fut chargé de la rédaction du catalogue scientifique de la col¬
lection et de celui de l'exposition «Art flamand dans les possessions espagnoles»,
deux livres qui ont fait école dans de nombreux musées. Après un court intermède au
Fonds national pour la Recherche, en 1958, Henri Pauwels se retrouva enfin à Bru¬
xelles, en 1959, comme attaché aux Musées royaux d'Art et d'Histoire.

Bien plus tard, en 1987, il serait de nouveau, en tant que conservateur en chef, atta¬
ché directement et très étroitement aux Musées royaux d'Art et d'Histoire, comme
ordonnateur de la nouvelle entité «Groupement Musées», dans le cadre de l'au¬
tonomie de gestion. Le grand avantage dont bénéficiait Henri Pauwels était le fait
qu'il connaissait à fond les deux musées.

Depuis toujours, il s'était consacré, lentement mais sûrement, à l'étude de la pein¬
ture flamande du XVe siècle, et ses connaissances dans ce domaine furent très vite
connues et appréciées sur le plan international. En témoignent, ses publications, dont
la réédition de «Friedländer» (1971-1976).
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Un énième tournant, et peut-être bien le plus important de sa carrière, fut, sans
aucun doute, sa nomination en tant que conservateur aux Musées royaux des Beaux-
Arts de Belgique, en septembre 1963. Il y arriva dans l'atmosphère fébrile de l'ul¬
time phase de préparation de la grande exposition «Le siècle de Bruegel», qui ouvri¬
rait ses portes quelques jours après. Ce fut en même temps le début d'une nouvelle
carrière dans un nouvel établissement, une carrière qui durerait vingt-cinq ans. En
outre, les musées purent profiter de ses connaissances en architecture, à l'occasion
des nombreuses transformations qui se firent à partir du jour de son arrivée jusqu'à
celui de son départ. Ayant l'œil d'un vrai connaisseur, il était capable de lire, d'étu¬
dier et d'adapter les plans.

Les institutions scientifiques et culturelles de l'Etat obtinrent enfin, en 1965, un
statut bien structuré, et Henri Pauwels fut confirmé au rang B comme chef de tra¬
vaux. En application de ce statut, il fut nommé, le 1 juin 1974, chef du département
d'Art ancien, pour exercer, à partir du 1 janvier 1985, la fonction de conservateur en
chef p.i., et pour, finalement, être nommé définitivement à ce poste le 1 mars 1988.
Et, lorsqu'il exerçait cette dernière fonction, son expérience de plus de vingt années
de présence et d'engagement a certainement contribué à la renaissance de l'éta¬
blissement. C'est en connaissance de cause, avec enthousiasme et beaucoup de cou¬
rage, qu'il fit le «rodage» d'un Musée d'Art moderne qui venait d'ouvrir ses portes,
et qu'il affronta le nouveau système d'autonomie de gestion.

Grâce aux diverses fonctions qu'il exerça tout au long de sa carrière, Henri
Pauwels pratiqua l'histoire de l'art dans un domaine très étendu. Il se révéla un spé¬
cialiste de la rédaction de catalogues scientifiques. Après la publication des catalo¬
gues de Bruges, qui sont restés célèbres, il était normal que, à Bruxelles aussi, il prît
non seulement la direction de la composition de nombreux catalogues d'expositions,
mais qu'il fît aussi fonction de rédacteur final et de conseiller pour l'édition du cata¬
logue-inventaire de l'art ancien (1984). De 1963 à 1984, il fut en outre rédacteur en
chef, et, ensuite, directeur de la publication du Bulletin des Musées royaux des
Beaux-Arts de Belgique.

Membre, depuis 1970, de l'Académie des Sciences, des Lettres et des Beaux-Arts
de Belgique, il en devint le président en 1981.

En tant que chef du département d'Art ancien, il avait comme soucis permanents la
bonne conservation et l'enrichissement de la collection, soucis que, en tant que con¬
servateur en chef, il étendrait au département d'Art moderne.

Malgré les demandes régulières de rajustement, le budget attribué à l'achat, qui, à
partir de 1987, fut transformé en dotations, ne répondit pas aux attentes et ne suivit,
en aucun cas, l'évolution du marché de l'art, qui avait comme pris le mors aux dents.
Malgré ces moyens financiers un peu justes, Henri Pauwels réussirait quand même à
acheter pour la première fois, pour le Musée d'Art moderne, des œuvres d'artistes
contemporains, ou à enrichir leur ensemble existant déjà dans la collection. Comme
principaux achats, il faut mentionner, en 1985: Série Beaux-Arts de Marthe Wéry,
Documents professionnels de Jacques Charlier, Walldrawing de Sol LeWitt, Puglici
de David Tremlett; en 1986: Three Verticals d'Alan Green, Wand Skulpturen de
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Bernd Lohaus, B. Bleu d'Alain Buscarlet; en 1987: Divinum mobile de Leo Copers,
Neoflexibles 2 de Tapta.

Les donations importantes mettent du baume dans le cœur d'un conservateur de
musée; Henri Pauwels en fit l'agréable expérience lorsque quelques œuvres d'art
remarquables arrivèrent au musée, en partie grâce à la nouvelle législation fiscale du
1 août 1985, qui fit que donations et dons devinrent fiscalement déductibles, et que la
dation en paiement fut introduite. Il y eut la donation, faite par le Fonds R. et J.Van
de Velde, d'une série d'environ quatre-vingts dessins, linos et sérigraphies originaux
de Jozef Peeters; la donation Pierre Janlet, comprenant des œuvres de Valerio
Adami, de Jean Degottex, de John Me Cracken, de Jean Piaubert, d'Horia Damian et
de Victor Vasarely ; la donation, faite par la succession de Jean Goffin, de neuf toiles
monumentales de Constant Montald; et le don anonyme de Panique au moyen âge,
de René Magritte. Henri Pauwels fut également gâté pour ce qui est des legs; pen¬
sons à ceux de Georgette Magritte, de Jean Goffin, de madame G. Ithier-Wiener.
Entretemps, un nouvel organisme fut fondé dans nos musées, en 1987, à l'initiative
du conservateur en chef. Il s'agit de «Business for the Arts», qui récolta des fonds
auprès des firmes et des associations, dans le but d'acheter des œuvres d'art. C'est
grâce à ce fonds que l'on a pu acquérir, entre autres œuvres, Le temple aux
100 colonnes d'Anne et Patrick Poirier (1987), Opus 18 de Victor Servranckx, et
Relation - Variation. Droites - Courbes de Georges Vantongerloo (1988).

Depuis fin décembre 1984, il y a, à l'entrée des deux musées, une tirelire qui,
comme l'entrée est gratuite, pousse les visiteurs à apporter leur contribution à l'achat
d'œuvres d'art, ce qui, de 1985 à 1988, a permis l'achat du dessin L'adoration des
mages d'Hendrik De Clerck (1986), du tapis Torse ocre surfond gris de Raoul Ubac
(1986), et du tableau Nature morte avec les attributs de la chasse de William Gouwe
Ferguson (1988).

Un primeur en Belgique fut l'acquisition, par le système de la dation en paiement,
de treize portraits d'électeurs allemands, du XVIIIe siècle, provenant de la succes¬
sion de Renesse (1988).

Mais, le couronnement de la riche politique d'acquisitions d'Henri Pauwels fut la
remarquable donation du docteur et de Madame Frans Heulens-Van der Meiren,
comprenant trente peintures des XVe, XVIe et XVIIe siècles, un ensemble de dessins
anciens et une cinquantaine d'objets d'art. Madame Heulens partagea ainsi le désir
non écrit de son défunt mari, et exécuta la donation en hommage à Henri Pauwels,
qui, depuis des années, avait des contacts personnels privilégiés avec le couple.

Finalement, les «Amis des Musées» témoignèrent, eux aussi, leur gratitude, en
offrant aux Musées le tableau de Jan De Momper, Paysage italien, en hommage au
conservateur en chef qui prenait sa retraite.

Parmi les grandes expositions qui furent organisées par Henri Pauwels, nous cite¬
rons: «Félicien Rops» (1985), «Jules Schmalzigaug» (1985), «Alvar Aalto» (1986),
«Académie» (1987), «Fernand Khnopff et la modernité viennoise» (1987), «View-
point» (1987-1988), «Bauhaus 1919-1933» (1988), «Pierre Alechinsky» (1988),
«Le premier groupe de Sint-Martens-Latem: 1899-1914» (1988).
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Ceux qui pensent que, lors de son adieu aux Musées, Henri Pauwels a aussi dit
adieu à la recherche, se trompent. La limite d'âge établie, qui n'épargne pas les con¬
servateurs, n'existe pas dans l'esprit, et certainement pas dans celui d'Henri Pau¬
wels. En tant que conservateur, il a certainement souffert de la surcharge de travail
administratif, et le travail scientifique a dû parfois en pâtir.

N'oublions pas de voir une marque d'estime dans le fait que, juste après sa mise à
la retraite, Henri Pauwels fut nommé président du Centre international de Recher¬
ches sur les Primitifs flamands, ce qui lui permettra de poursuivre ses ambitions
scientifiques pendant de longues années.

Eliane DE WILDE
Conservateur en chef
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Henri Pauwels

Publicaties 1949-1989 Publications

De Bouwmeester van de Corps de Garde op de Kouter te Gent, in: Handelingen van de Maatschappij voor
Geschiedenis en Oudheidkunde te Gent, Nieuwe Reeks, dl. IV, afl. I, Gent, 1949, pp. 112-119.
Antoon van den Heuvel en Anselmus van Hulle, in: Gentse Bijdragen tot de Kunstgeschiedenis, dl. XII (1949-
1950), pp. 286-321 (in samenwerking met Prof. Dr. D. Roggen en A. De Schrijver).
Nieuwe Toeschrijvingen bij het Oeuvre van Hendrik Ter Brugghen, in: Gentse Bijdragen tot de Kunstge¬
schiedenis, dl. XIII (1951), pp. 153-167.

De Schoorstenen van het Stadhuis te Gent, Gent, 1952, 64 p.

De Schilder Matthias Stomer, in: Gentse Bijdragen tot de Kunstgeschiedenis, dl. XIV (1953), pp. 139-192.
Enkele nota's betreffende Caravaggio, in: Gentse Bijdragen tot de Kunstgeschiedenis, dl. XIV (1953), pp. 193-
200.

De Architectuur te Kortrijk, in: Kortrijk werkt. De levende Steden, nr. 2, Gent, z.j., pp. 50 54.

Nog bij „Het Caravaggisme te Gent", in: Gentse Bijdragen tot de Kunstgeschiedenis, dl. XIV (1953), pp. 201-
205 (in samenwerking met Prof. Dr. D. Roggen).
Oude Gevels te Oudenaarde, in: Oost-Vlaanderen, 3de jg., sept.-okt., 1954, pp. 6-8.
Gand: II riordinamento del Museo, in: Emporium, Bergamo, apr. 1954, pp. 184-189.
La luce artificiale nei Caravaggeschi, in: Emporium, Bergamo, okt. 1954, blz. 153-155.
Nieuwe Toeschrijvingen aan Matthias Stomer, in: Gentse Bijdragen tot de Kunstgeschiedenis, dl. XV (1954),
pp. 233-240.
De Graflegging van Theodoor van Baburen, in: Schets (Gent), 8ste jg. (1955), nr. 4, blz. 115-116.
Carlo V e il suo tempo in una Mostra a Gand, in: Emporium, Bergamo, juli 1955, pp., 24-28.
Steekproeven in de Romaanse kerk te Rekkem, in: Handelingen van het Genootschap „Société d'Emulation" te
Brugge, dl. XCII (1955), 1-2, pp. 79-83.

Bruges. Una mostra dedicata a Garemijn, Pulinxe Pepers, in: Emporium, Bergamo, sept. 1955, p. 126.
Het Caravaggistisch Oeuvre van Gerard Zegers, in: Gentse Bijdragen tot de Kunstgeschiedenis, dl. XVI (1955-
1956), pp. 255-301 (in samenwerking met Prof. Dr. D. Roggen).
De Beeldhouwkunst (in Vlaanderen), in: Catalogus van de Tentoonstelling „Scaldis", Gent, 1956, pp. 77-94.
Nederlandse kunst in Spanje: 1. De „Puerta del Mar" van de kathedraal van Palma de Mallorca. 2. De „ Capilla
del Contador" te Tordesillas (samenvatting), in: Jaarboek van de Koninklijke Vlaamse Academie voor Weten¬
schappen, Letteren en Schone Kunsten van België, 1956, p. 136 (in samenwerking met Prof. Dr. D. Roggen).
Prof. Dr. D. Roggen, Bibliografie, in: Miscellanea Prof. Dr. D. Roggen, Antwerpen, 1957, pp. XV-XXI.
A.J.J. Delen, De schilders der Schelde (recensie), in: De Periscoop, 7de jg., 1957, nr. 11, p. 9.
The Work ofRik Wouters, a retrospective exhibition in Antwerp, in: Art News and Review, vol. IX, nr. 17 (sept.
1957), p. 5.

Catalogus van de tentoonstelling Justus van Gent, Pedro Berruguete en het Hof van Urbino, Gent, 1957, pp. 30-
183 (in samenwerking met Prof. Dr. J. Lavalleye en P. Eeckhout).
Beschouwingen over de Brabantse Hooggotiek, in: Gentse Bijdragen tot de Kunstgeschiedenis, dl. XVII (1957-
1958), pp. 85-100.
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Catalogus van de tentoonstelling Vlaamse Kunst uit Spaans bezit, Brugge, 1958, pp. 19-150.
Catalogus van de tentoonstelling Arte Flamenco en las Colecciones Espanolas (aangevuld met werken uit Bel¬
gië), Madrid 1958, pp. 21-150.
De Schilderijen uit de 17de en de 18de eeuw (in de Sint-Salvatorskerk te Brugge), in: West-Vlaanderen, nr. 43,
VlIIste jg., januari-februari 1959, pp. 35-61.
Belgio, in: Enciclopedia Universale dell' Arte, vol. II, Rome, z.j. col. 483-512 (in samenwerking met
J.I. Dhondt en A.A. Moerman).
Sluter, in: Enciclopedia Universale dell' Arte, vol. XII, Rome, z.j., col. 642-648.
Bordeaux: La scoperta della luce dai primitivi agli impressionisti, in: Emporium, Bergamo, aug. 1959,
pp. 64-66.
Een Kruisiging met Stichters van Joos van Wassenhove, in: Belgisch Tijdschrift voor Oudheidkunde en Kunst¬
geschiedenis, vol. XXVIII, 1959, pp. 43-51.
Enkele nieuwe gegevens met betrekking tot het probleem Joos Van Wassenhove, in: Handelingen van het
XXIIIste Vlaams Filologencongres, Brussel, 1959, pp. 282-286.
J. Lavalleye, Introduction aux Etudes d'Archéologie et d'Histoire de l'Art (recensie), in: Belgisch Tijdschrift
voor Kunstgeschiedenis en Oudheidkunde, vol. XXVIII, pp. 255-256.
L.M.J. Délaissé, Miniatures médiévales de la Librairie de Bourgogne au Cabinet des Manuscrits de la Biblio¬
thèque royale de Belgique (recensie), in: Belgisch Tijdschrift voor Kunstgeschiedenis en Oudheidkunde, 1959,
vol. XXVIII, pp. 253-255.
Schilderijen geschonken door de Vrienden van de Musea (1903-1914), catalogus, Brugge, 1959.
Catalogus van de tentoonstelling De Eeuw der Vlaamse Primitieven, Brugge, 1960, pp. 37-179.
Groeningemuseum. Catalogus Stedelijk Museum voor Schone Kunsten, Brugge, 1960, 253 pp.; Id. sup¬
plement, Brugge, 1964.
De Begijnekast. Vorm en Oorsprong, in: Bulletin van de Koninklijke musea voor Kunst en Geschiedenis,
4de reeks, 32ste jg., 1960, pp. 48-62.
Inventaris van het Kunstpatrimonium van Oost-Vlaanderen. III, Sint-Jacobskerk, Gent, by E. Dhanens (recen¬
sie), in: The Burlington Magazine, vol. CIII, 1961, pp. 323-324.
Pantheon. Internationale Zetischrift für Kunst (recensie), in: Belgisch Tijdschrift voor Kunstgeschiedenis en
Oudheidkunde, vol. XXX, 1961.
Découverte de la marque du tapissier sur la Tenture de l'Histoire de Jacob, in: Bulletin der Koninklijke
Musea voor Kunst en Geschiedenis, 4de reeks, 33ste jg., 1961, pp. 112-113 (in samenwerking met M. Cal-
berg).
J. Lejeune, Les Van Eyck, peintres de Liège et de sa cathédrale (recensie), in: Belgisch Tijdschrift voor Kunst¬
geschiedenis en Oudheidkunde, XXX, 1961, pp. 232-236.
M. J. Onghena, De Iconographie van Philips de Schone (recensie), in: Belgisch Tijdschrift voor Kunst¬
geschiedenis en Oudheidkunde, XXX, 1961, pp. 242-243.
Notre-Dame de Poperinge, in: Congrès archéologiques de France, T. CXX (1962), pp. 96-100 (in samen¬
werking met A. Deschrevel).
Huisgevels te Kortrijk, in: Oud-Kortrijk, Kortrijk 1962, pp. 20-23.
Catalogus van de tentoonstelling Het Gulden Vlies. Vijf Eeuwen Kunst en Geschiedenis, Brugge, 1962,
347 pp.

Institut Royal du Patrimoine Artistique. Bulletin IV (recensie), in: The Burlington Magazine, VC, 1963,
p. 567.
E. Dhanens, Dendermonde. Inventaris van het Kunstpatrimonium van Oost-Vlaanderen (recensie), in: The
Burlington Magazine, vol. CV, 1963, p. 459.
Catalogus van de tentoonstelling De Eeuw van Bruegel. De Schilderkunst in België in de zestiende eeuw, Brus¬
sel 1963, passim.
De Professor (P. Coremans), in: Koninklijk Instituut voor het Kunstpatrimonium. Bulletin, VIII, 1965,
pp. 47-52.

20



Catalogus van de tentoonstelling Jan Gossaert, genaamd Mabuse, Brugge-Rotterdam, 1965, 416 pp. (in
samenwerking met S. Herzog en H. Hoetink).

Catalogus van de tentoonstelling De Eeuw van Rubens. De Schilderkunst in de Zuidelijke Nederlanden en het
Prinsbisdom Luik in de zeventiende eeuw, Brussel, 1965, passim.
In Memoriam Domien Roggen, in: Belgisch Tijdschrift voor Kunstgeschiedenis en Oudheidkunde,
dl. XXXVII, 1968, pp. 221-222.
Musea als Wetenschappelijke Instellingen, in: Het Museum en zijn publiek. Colloquium ingericht door het
B.N.C.-I.C.O.M. ter gelegenheid van de tweede Museumcampagne, Brussel 1968, pp. 93-97.

Roger Van Schoute, La chapelle royale de Grenade (recensie), in: Pantheon, 1968, pp. 73-74.
Jan Gossaert en Jan Van Eyck, in: Bulletin Museum Boymans-van Beuningen, XIX, 1968, pp. 4-15.
Pieter Aertsen: Terugkeer van de Bedevaart, in: Bulletin van de Musea van België, IX, 1968, pp. 59-61.
E. Dhariens, Sint-Baafskathedraal Gent. Het retabel van het Lam Gods (recensie), in: The Burlington Maga¬
zine, CX, 1968, pp. 287-288.
Laurent Delvaux en Jacob De Wit. Catalogus. Inleiding, Brussel, Koninklijke Musea voor Schone Kunsten
van België, 1968-1969, pp. 7-9.
Joos van Cleve. PieterAertsen, in: Tien recente aanwinsten, catalogus, Koninklijke Musea voor Schone Kun¬
sten van België, Brussel, 1969, pp. 14-26.
Oude en Moderne Kunst. Museum voor Schone Kunsten Gent, Gent, 1969, pp. 20-21, 24-25, 26-27, 28-29,
30-31, 32-33.

Catalogus van de tentoonstelling Anonieme Vlaamse Primitieven. Zuidnederlandse Meesters met noodnamen
van de 15de en het begin van de 16de eeuw, Brugge, 1969, passim.
S. Thalheimer, Der Genter Altar (recensie), in: The Burlington Magazine, CXI, 1969, pp. 390-393.
De Jozef-meester en Brugge, in : Jaarboek van de Koninklijke Vlaamse Academie voor Wetenschappen, Lette¬
ren en Schone Kunsten van België, 1971, p. 214 (samenvatting).
De Schilderkunst te Brussel, in: Aspekten van de laatgotiek in Brabant, catalogus, Leuven, 1971, pp. 139-148.
Max J. Friedländer, Quentin Massys, Comments and Notes by H. Pauwels, Early Netherlandish Painting,
vol. VII, Leiden-Brussel, 1971, 106 pp.

Catalogus van de tentoonstelling Recente aanwinsten van het Departement Oude Kunst, Koninklijke Musea
voor Schone Kunsten van België, Brussel, 1971, p. 6, 11-12, 13-14, 28-29.
Max J. Friedländer, Jan Gossart and Bernard van Orley. Comments and notes by H. Pauwels and S. Herzog,
Early Netherlandish Painting, vol. VIII, Leiden-Brussel, 1972, 134 pp.
Max J. Friedländer, Joos van Cleve, Jan Provost, Joachim Patenier. Comments and Notes by H. Pauwels,
assisted by M. Giertz, Early Netherlandish Painting, vol. IX a, Leiden-Brussel, 1972, 86 pp. ; vol. IX b, Ibid.,
1973, 154 pp.

Enquête betreffende adviesverleningen en echtheidsverklaringen door Musea en Museumpersoneel ten
behoeve van particulieren. Verslag, in: Museumleven. Huisorgaan van de Belgische Museumvereniging,
nr. 23, april 1973, pp. 1-20.
Woord vooraf, in: P. Debrabandere, Kortrijkse gevels van de zestiende eeuw tot het Empire, Kortrijk, 1973,
Verhandelingen uitgegeven door de Leiegouw, dl. IV, pp. 5-7.
Max J. Friedländer, The Antwerp Mannerists. Adriaen Ysenbrant. Comments and Notes by H. Pauwels, assis¬
ted by A.-M. Hess, Early Netherlandish Painting, vol. XI, Leiden-Brussel, 1974, 207 pl., 128 pp.
Enquête betreffende adviesverleningen en echtheidsverklaringen door Musea en Museumpersoneel ten
behoeve van particulieren. Verslag, in: Museumleven. Tijdschrift van de nederlandstalige afdeling van de
Belgische Museumvereniging, 1, 1974, nr. 1, pp. 5-12.
Max J. Friedländer, Jan van Scorel and Pieter Coeck van Aelst, Comments and Notes by H. Pauwels and
G. Lemmens, assisted by M. Gierts and A.-M. Hess, Early Netherlandish Painting, vol. XII, Leiden-Brussel,
1975, 215 pl., 168 pp.
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Naar aanleiding van een gravure naar Quinten Metsys, in: Bijdragen tot de Geschiedenis van de Grafische
Kunst opgedragen aan Prof. Dr. Louis Lebeer ter gelegenheid van zijn tachtigste verjaardag, Antwerpen,
Vereeniging van de Antwerpsche Bibliophielen, 1975, pp. 249-262; in: De Gulden Passer, Bulletin van de
Vereeniging der Antwerpsche Bibliophielen, Antwerpen, 1974, jg. 53, pp. 249-262.
Een nieuwe toeschrijving aan Ambrosius Benson, in: Federatie van Kringen voor Oudheidkunde en Geschie¬
denis van België, XLIIIe Congres, Sint-Niklaas-Waas, 1974, Sint-Niklaas, 1975, pp. 291-296.
Max J. Friedländer, Antonis Mor and his Contemporaries, Comments and Notes by H. Pauwels and G. Lem-
mens, assisted by M. Gierts, Early Netherlandish Painting, vol. XIII, Leiden-Brussel, 1976, 208 pl.. 140 pp.

Max J. Friedländer, Pieter Bruegel. Comments and Notes by H. Pauwels, Early Netherlandish Painting,
vol. XIV, Leiden-Brussel, 1976, 62 pl., 56 pp.

Jan Claudius de Cock, in: De Beeldhouwkunst in de eeuw van Rubens, catalogus, Brussel, 1977, pp. 37-44.
A. Van Hoonacker. Iconografie van Kortrijk en omgeving. 1280-1900 (recensie), in: De Leiegouw. Vereniging
voor de studie van de lokale geschiedenis, taal en folklore in het Kortrijkse, dl. XX, 1978, pp. 463-466.

Tekeningen als bron voor de historische geografie, in: Bronnen voor de historische geografie van België,
catalogus, Brussel 26-31.IV.1979, pp. 71-74.

Tekeningen als bron voor de historische geografie, in: Bronnen voor de historische geografie van België.
Handelingen van het Colloquium te Brussel, 25-27.IV. 1979, Brussel 1979, pp. 358-375.

Triptiek met het leven van Benedictus (Atelier van Jan II van Coninxloo, midden 16de eeuw), in: Benedictas
en zijn monniken in de Nederlanden 480-1480, catalogus, Gent 1980-1981,1, pp. 135-137, nr. 13.

Taferelen uit het leven van Benedictus (Philippe de Champaigne, Louis Galloche, Louis de Silvestre), in:
idem, I, p. 148-157, nr. 23.

Benedictijnerheiligen (Jan Joesten van Hillegom, ?), in: idem, III, p. 393-394, nr. 773.

Kunst, kunstmarkt en musea, in: Museumleven, dl. 7-8, 1980, pp. 54-58.
De zondvloed, een zestiende-eeuwse schilderij uit de Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van België te
Brussel. Randbemerkingen met betrekking tot de iconografie en de toeschrijving, in: Archivum Artis Lova-
niense. Bijdragen tot de Geschiedenis van de Kunst der Nederlanden, opgedragen aan Prof. Dr. J.K. Steppe,
Leuven, 1981, pp. 289-294.
A propos d'une gravure d'après Quentin Metsys, in: S. Lucas retratando a Virgem-Pintura, Lissabon, 1981,
blz. 15-23.

H. Pauwels (hoofdredacteur), M. Pacco-Picard, C. Heesterbeek-Bert, Fr. Roberts-Jones, W. Lau-
reyssens, H. Bussers, Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van België. Inventariscatalogus van de oude
schilderkunst, 480 pp., Brussel, 1984.
H. Pauwels (rédacteur en chef), idem, Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique. Catalogue inventaire de
la peinture ancienne, 480 pp., Bruxelles, 1984.
Woord Vooraf, in: Antwerpse Kunstinventarissen uit de Zeventiende Eeuw, Vol. 1: 1600-1617. Fontes Histo-
riae Artis Neerlandicae, I, Brussel, 1984, pp. V-VII.
Das Phantastische in der Kunst. Einige kunsthistorische Betrachtungen, in: Obsessionen und Gesichte. Kunst
aus Flandern, tentoonstellingscatalogus, Berlijn, Haus am Waldsee, 1985, pp. 16-20.
Van Eycks Madonna van der Paele opnieuw bekeken, in: Jaarboek 1983-84. Stad Brugge. Stedelijke Musea,
Brugge, 1985, pp. 223-240.
Woord vooraf, in: Goya, catalogus, Brussel, Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van België, 1985, p. 10.

Avant-propos, in: Goya, catalogus, Brussel, Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique, 1985, p. 10.
Voorwoord. Préface, in: Jules Schmalzigaug 1882-1917, tentoonstellingscatalogus, Brussel, Koninklijke
Musea voor Schone Kunsten van België, 1985, pp. 6-7.

Avant-Propos - Voorwoord, in: Hommage à - Hulde aan Albert Crommelynck, catalogus, Brussel, Koninklijke
Musea voor Schone Kunsten van België, 1985, blz. 3-4.
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Woord Vooraf- Avant-propos, in: Retrospectieve tentoonstelling - Exposition rétrospective Jean Milo, catalo¬
gus, Brussel, Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van België, 1986, blz. 7.

Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van België: een nieuw museumcomplex, in: Museumleven, nr, 12,
Jaarboek 1984-1985, (1986), blz. 4-19.

Belang en mogelijkheden van het mecenaat, in: De Financieel Economische Tijd, 27-11-1986, 2/7.
Mecenaat. Belang en mogelijkheden - Mécénat. Importance etpossibilités, in: Koninklijke Musea voor Schone
Kunsten van België - Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique - Agenda, okt.-dec. 1986.
Woord vooraf- Préface, m: Antoine Mortier, catalogus, Brussel, Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van
België, 1986, blz. 5-6.

(Woord vooraf- Préface), in: „De Genius van de Kunsten" (Guillaume De Groot 1839-1922), Brussel, Konin¬
klijke Musea voor Schone Kunsten van België, 1986, blz. IV-V.

(Woord vooraf - Préface), in: Alvar Aalto, catalogus, Brussel, Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van
België, 1986, blz. 5.

Ten geleide - En guise d'introduction, in: Couleurs de Bruxelles - Brussel in kleuren, catalogus, Brussel,
Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van België, 1986-1987, blz. III-VI.

(De culturele rol van de kunsthandel - La tâche culturelle du commerce d'art), in: Catalogus XXXIIste An¬
tiekbeurs van België, Brussel, 1987, niet gepagineerd.

Presentación, in: Nueva Humanidad. Alirio Rodriguez. Exposición Antológica (1969-1986), catalogus, Brus¬
sel, Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van België, 1987, blz. 5.

(Voorwoord - Avant-propos), in: Les ateliers de la Joncière. Signe et Site - Het be-tekende Landschap, catalo¬
gus, Brussel, Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van België, 1987, blz. 2.
Introduction - Inleiding, in: Académie Royale des Beaux-Arts de Bruxelles. 275 ans d'enseignement - 275jaar
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LILIANE MASSCHELEIN-KLEINER

Le traitement des lacunes :

un problème fondamental de la restauration
des œuvres d'art.

Introduction

Le respect de la création originale est un principe récent dans la restauration des
œuvres d'art de même d'ailleurs que dans l'histoire de l'art. Pendant des siècles, des orfè¬
vreries prestigieuses ont été fondues pour en récupérer le métal, des tapisseries ont été
découpées, des monuments ont servi de carrières. La repolychromie des sculptures faisait
partie de l'entretien des églises.

Pour avoir de la valeur, un objet d'art devait être et surtout paraître intact. Les restaura¬
teurs s'attachaient donc à faire disparaître les traces des dégâts, au besoin en inventant les
parties disparues, sans scrupules d'authenticité.

C'est à Cesare Brandi que nous devons la conception moderne de la restauration. Voilà
près d'un demi-siècle déjà, il mit en évidence sur de nombreuses œuvres d'art les dénatu-
rations inadmissibles accumulées par des successions de restaurations fantaisistes1.
Selon Brandi, chaque œuvre d'art est l'expression matérielle de l'imagination d'un
artiste2. Elle est par définition unique et irremplaçable. L'artiste lui même ne pourrait en
faire un double parfait. Elle porte en elle un message multiple qui résulte de la personna¬
lité de son créateur, des influences qui l'ont guidé et qui peuvent être très diverses: esthé¬
tiques, historiques, sociologiques. Il faut ajouter à cela les techniques et les matériaux
choisis par l'artiste ainsi que les inévitables altérations qui s'accumulent au cours des
siècles.

A l'extrême, le respect intransigeant de toutes ces données conduirait à interdire toute
intervention. Il faudrait par conséquent assister sans réaction à la dégradation progressive
et finalement à la destruction des œuvres d'art. Il est évident que la pensée de Brandi
autorise des interprétations beaucoup plus nuancées. Paul Philippot a publié à ce propos

1 C. Brandi, Teoria del Restaura, Roma, 1963.
2 C. Brandi, Il ristablimento dell' unitàPotenziale dell' opera d'arte, in: Bolletino dell Istituto Centrale

del Restauro, Roma, 2 (1950), 3-9.
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des développements3,4,5,6 qui ont servi de base à la définition de la profession de restaura¬
teur proposée en 1984 par l'ICOM d'après un texte de Agnès Ballestrem7. Nous avons
détaillé récemment dans le cas de la restauration des peintures comment notre approche
s'inspire elle aussi de ces principes8.

Pour décider jusqu'où il faut pousser la restauration d'un objet, il faut imaginer quel
serait le meilleur compromis réalisable entre l'état de l'objet lors de sa création et son état
actuel. Toute retouche ou reconstitution exige une étude préalable pluridisciplinaire et
approfondie de l'œuvre. Elle n'est en effet tolérable que si elle obéit à une série d'impéra¬
tifs qui sont énumérée ci-après :
1. Il subsiste suffisamment de données repères dans la partie bien conservée de l'œuvre
pour extrapoler les fragments manquants sans les inventer.
2. La reconstitution est indispensable pour assurer la conservation matérielle de l'œuvre
(solidité, équilibre mécanique, rassemblement de morceaux éparts...).
3. La reconstitution apporte une amélioration essentielle à la compréhension de l'œuvre
(lisibilité, position des plans dans les œuvres à deux dimensions, définition des formes et
des volumes pour une sculpture, spatialité pour les ensembles architecturaux).
4. La reconstitution est réalisable de manière réversible et sans danger pour les maté¬
riaux originaux.
5. La reconstitution peut être différenciée de l'original (différence de techniques, de
matériaux, documentation).
6. La fonction de l'œuvre doit être préservée (décors de salons de réception, carrosses,
horloges, instruments de musique...).

Selon le cas, chacun de ces critères peut acquérir une importance prépondérante mais
hormis le dernier qui n'est pas toujours justifié (par exemple pour les objets de musée),
ces impératifs sont d'application pour la restauration de toutes les sortes d'œuvres d'art
peintures, sculptures, peintures murales, décors architecturaux, tapisseries, orfèvreries,
gravures, reliures,... C'est ce que nous nous proposons d'illustrer à présent.

la/b. Hendrik De Clerck, Christ triomphant, huile sur toile. Evere, Eglise Saint-Vincent. - a. A gauche:
avant traitement. La robe de l'ange est lourdement surpeinte et semble d'une pièce; b. A droite:
après élimination du surpeint. Le vêtement original est retrouvé: une longue tunique rouge sur un
bas de robe bleu.

(Copyright des photos: A.C.L., Bruxelles)

3 A. et P. Philippot, Le problème de l'intégration des lacunes dans la restauration des peintures: in: Bul¬
letin de l'Institut Royal du Patrimoine Artistique, II (1959), 5-19.4 A. et P. Philippot, Réflexions sur quelques problèmes esthétiques et techniques de la retouche, in: Bul¬
letin de l'Institut Royal du Patrimoine Artistique, III (1960), Î63-172.5 P. Philippot, Conservering en ethiek, in : Symposium ter gelegenheid van 25 jaar Textielcommissie Mu¬
sea, Amsterdam, 1988, 45-57.

6 P. Philippot, La conservation des œuvres d'art, problème de politique culturelle, in : Annales d'Histoire
de l'Art et d'Archéologie, Université Libre de Bruxelles, VII (1985), 7-14.7 ICOM, Comité pour la Conservation, Le conservateur-restaurateur, une définition de la profession,
in: Nouvelles de l'ICOM, 39 (1986), 5-6.

8 L. Masschelein-Kleiner, J. Folie, N. Goetghebeur et R. Guislain-Wittermann, L'incidence de
la pensée de Paul Philippot sur la restauration des peintures à l'Institut Royal du Patrimoine Artistique
in: Analectes d'Histoire et de Conservation des œuvres d'art: Hommage à Paul Philippot, sous presse.
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2a/b. Vrancke Van der Stockt (?), Piëta, vitraux, 1460-1467 (?). Loppem, Château. - a. A gauche: avant
traitement. Les plombs de casse masquent la composition; b. A droite: après traitement. Le visage
de la Vierge sans plombs de casse.

Peintures

Hendrik De Clerck (1570-v. 1629), Christ triomphant, huile sur toile 190 x 140 cm,
Evere, Eglise St.-Vincent.

Cette belle peinture présentait, outre un support en très mauvais état, une disgracieuse
et importante retouche brunâtre sur la robe de l'ange placé à la droite du Christ et un épais
masticage qui recouvrait très largement une grande lacune horizontale traversant tout le
tableau.

La toile originale très dégradée nécessitait un rentoilage et par conséquent l'élimina¬
tion des mauvais masticages. L'enlèvement du mastic qui recouvrait la lacune horizontale
révéla que l'ange portait non pas une robe d'une seule pièce mais bien une sorte de courte
tunique rouge sur un bas de robe de couleur bleue. Le pigment bleu, du smalt, avait subi
une forte altération comme cela arrive fréquemment. En effet, pour des raisons qui sont
encore mal élucidées, il arrive souvent que le bleu de smalt devienne grisâtre et opaque en
vieillissant. Parfois la radiographie peut donner des indications sur les couches sous-
jacentes aux couches de peinture qui ont perdu leur transparence. Dans le cas présent rien
n'était plus visible du drapé original. Le précédent restaurateur n'avait pas hésité à inven¬
ter une robe brunâtre aux plis fantaisistes pour masquer l'altération du pigment
(Figure la).

Nous avons jugé préférable d'éliminer complètement ce surpeint. Nous avons reconsti¬
tué le bas de la tunique rouge dont il subsistait suffisamment de points de repère. Nous
nous sommes, par contre, abstenus de toute invention pour les plis disparus de la jupe
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bleue. Le restant de la lacune horizontale a été comblé car elle perturbait gravement la
composition du tableau et ne posait aucun problème d'interprétation (Figure lb).
Restaurateur: Than Nghi Pham.

Vitraux

Vrancke Van der Stockt (1460-1467) (?), Pieta, trois panneaux de 51 x 50 cm,
Loppem, Château.

Notre pays ne possède plus guère de vitraux anciens. Cela s'explique par la succession
des guerres et des dévastations qui ont ravagé notre territoire mais aussi par le manque de
respect que les verriers ou plutôt les vitriers ont témoigné au cours des temps aux calibres
originaux.

La belle Pieta du château de Loppem en acquiert d'autant plus d'intérêt. Selon Yvette
Vanden Bernden, elle pourrait être datée entre 1460 et 1467 et être attribuée à Vrancke
Van der Stockt, un peintre bruxellois, proche de Roger Van der Weyden9.

Le vitrail présentait de nombreux plombs de casse très perturbants (Figure 2a), des
calibres étrangers ou mal placés. La mise en plomb n'était plus originale et elle était très

9 t. Vanden Bemden, Moyen-Age, Magie du Verre, catalogue de l'exposition organisée par la CGER
(1986), 50-51.

2c. Pieta, voir fig. 2a et b. Résultat final du traitement: le
visage de la Vierge s'intègre dans la composition.
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3a. Atelier brabançon (fin
XVe siècle), Vierge en
prière, chêne polych-
romé. Nivelles, Colle¬
giale Sainte-Gertrude.
Le visage retouché en
lumière ultraviolette: les
lacunes retouchées sont
différenciées des îlots de
peinture originale, en
blanc sur la photo.

dégradée. La surface du verre était souillée et altérée et la grisaille était extrêmement fra¬
gile. Le traitement fera l'objet d'une prochaine publication. Seul sera évoqué ici le pro¬
blème posé par l'intégration de la lacune du visage de la Vierge.

Après l'élimination des plombs de casse et leur remplacement par un soigneux collage
transparant, plusieurs lacunes se sont révélées dont l'une, à l'emplacement de l'œil
gauche, était particulièrement perturbante (Figure 2b). Le contour extérieur de l'œil a pu
être reconstitué assez facilement grâce à quelques minuscules points de repère et par
comparaison avec l'œil droit, intact. Rien ne subsistait malheureusement de la pupille et
la reconstitution pouvait influencer fortement l'expression du visage. Par souci d'authen¬
ticité, nous avons décidé de ne pas pousser plus loin l'intégration de la lacune. Cette
retouche limitée a néanmoins permis de rétablir la «continuité formelle» du visage de la
Vierge. Celui-ci retrouve harmonieusement sa place au sein de cette très belle composi¬
tion (Figure 2c).
Restaurateurs: Chantai Fontaine-Hodiamont; retouche: Dominique Otjacques-Dustin.
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Sculptures

Atelier brabançon, fin XVe siècle, Vierge en prière, sculpture en chêne poly¬
chrome, h. 135 cm, Nivelles, Collégiale Sainte-Gertrude.

Un autre visage de la Vierge, sculpté cette fois, nous a posé aussi le problème de sa
retouche. Bien que ce cas ait déjà été publié, il mérite d'être rappelé ici car il apporte une
contribution importante à la problématique des reconstitutions1 .

Dans une sculpture polychrome, la couleur joue un rôle essentiel pour la mise en place
des volumes et la précision des formes. Les lacunes faisaient affleurer le bois très sombre

10 M. Serck-Dewaide, D. Otjaques-Dustin et L. Serck, Une vierge sculptée brabançonne de la fin du
XV siècle, in: Bulletin de l'Institut Royal du Patrimoine Artistique, XVIII (1980-81), 41-58.

3b. Vierge en prière, voir
fig. 3a. Après traitement:
La sculpture a retrouvé
son harmonieuse beauté.
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Manufacture brugeoise (XVIIe siècle), La Nymphe Léonide, détail de l'Histoire d'Astrée et de
Céladon, tapisserie. Bruges, Stedelijk Musea. - a. Avant traitement: la lacune est bouchée mala¬
droitement par un morceau découpé dans une autre tapisserie; b. En bas, à gauche: le morceau de
remplacement éliminé, la partie abîmée est consolidée par une doublure en lin; c. En bas, à droite:
la lacune est intégrée en brodant une imitation de tapisserie sur la doublure en lin.

4a/b/c.
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en de nombreux endroits des carnations très claires du visage et des mains. Toute l'élé¬
gante beauté de la sculpture en était littéralement ruinée. Il subsistait suffisamment
d'îlots de peinture originale pour autoriser une reconstitution sans équivoque. Nous avons
donc opté, exceptionnellement, pour une intégration totale du visage et des mains.

La retouche a été faite au Paraloid B72, une résine très stable en couleur et en solubi¬
lité. Cette résine présente en outre l'avantage de se distinguer très aisément des matériaux
originaux sous lumière ultraviolette (Figures 3a et 3b).

Depuis sa restauration, la sculpture a retrouvé sa place à la Collégiale de Nivelles. Mal¬
gré la vitrine qui protège les délicates polychromies du XVe siècle, les fidèles fleurissent
à nouveau cette émouvante et sereine image de la Vierge.

Restaurateurs: Myriam Serck-Dewaide et Dominique Otjaques-Dustin

Tapisseries

Manufacture brugeoise, XVIIe siècle, Histoire d'Astrée et de Céladon: la nymphe
Léonide vole les lettres d'Astrée à Céladon, 332 x 319 cm., Bruges, Stedelijke Musea.

Les tapisseries ont très souvent été victimes au cours des siècles de «remises à neuf»
abusives. Certains ateliers continuent encore à retisser sans vergogne tout ce qui est
abîmé, même si ce n'est pas indispensable. Certaines tapisseries prestigieuses ont été
ainsi presqu'entièrement falsifiées par des restaurations successives. Outre la dénatura-
tion qu'il entraîne du point de vue esthétique, le retissage représente aussi un danger pour
la conservation. L'ancrage des nouvelles chaînes dans le tissu ancien provoque toujours
une perte de fils originaux: ces nouvelles chaînes sont souvent en coton car elles sont
ainsi plus faciles à tendre. Elles vont provoquer des tractions sur les vieilles chaînes en
laine qui en seront encore plus affaiblies.

Les tapisseries sont des ouvrages pesants, environ un kilo au mètre carré, qui sont
conçus pour être suspendus. Un trou, surtout s'il est de grandes dimensions n'est pas seu¬
lement gênant du point de vue esthétique, il perturbe aussi la distribution des forces de
pesanteur. Les tractions anarchiques ainsi provoquées sont d'autant plus dommageables
que les éléments les plus résistants, les chaînes, sont placées à l'horizontale lors de la sus¬
pension. Il est possible de consolider sans retisser, en fixant les parties fragiles sur des
doublures en lin fin. Le fil de fixation en soie s'insinue entre les trames en formant des
coutures de 4 cm de long disposées en quinconce. Les chaînes dénudées sont fixées, elles
aussi, sur la doublure mais cette fois à l'aide d'un mince fil de soie qui suit le sens de leur
torsion de manière invisible"12.

Cette méthode ne convient malheureusement pas pour remédier aux grandes lacunes.
Un grand trou bouché par une pièce en lin reste très perturbant du point de vue esthétique
et il se déforme souvent sous l'effet de la suspension. Ce problème nous a été posé par la

11 L. Masschelein-Kleiner et J. De Boeck, Contribution to the Study ofthe Conservation ofMonumen¬
tal Tapestries, in: ICOM Committee for Conservation, 7th Triennial Meeting, Copenhagen (1984)
84.9.33-37.

12 J. De Boeck, M. De Bruecker, C. Carpentier et K. Housiaux, The Treatment of two Sixteenth-
Century Tapestries at the IRPA, in: Seminar of Western European Tapestries and Liturgie Embroide¬
ries from the XVth and the XVIIIth century, The Getty Conservation Institute and the IRPA, Bruxelles
(1987), sous presse.
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5a/b Atelier rhéno-mosan, 1260-1270, Châsse de Notre-Dame, statuette en argent doré. Huy, Collégiale
Notre-Dame. - a. Avant traitement: les fragments sont assemblés sans soin avec de gros rivets;
b. Après l'enlèvements des rivets: la statuette est décomposée en de nombreux fragments en très
mauvais état (à droite et en bas).
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5c. Statuette de la Châsse de Notre-Dame,
voir fig. 5a et b, après traitement. Les
fragments ont été assemblés sur une
masse faite d'un mélange de cires dures
et de résine damar. Les bords des lacu¬
nes sont ainsi bien consolidés. Les par¬
ties manquantes sont reconstituées à
l'aide du même mélange.

tapisserie brugeoise qui fait l'objet de ce chapitre. Le voile de la nymphe Léonide était
malencontreusement interrompu par une grande lacune en point de mire dans la composi¬
tion. Un morceau d'une tapisserie y était maladroitement cousu (Figure 4a). Nous avons
détaché ce fragment et nous l'avons remplacé par une pièce en lin dont les tons reprodui¬
saient les plans colorés du dessin disparu (Figure 4b).

Cet essai d'intégration ne s'avéra pas suffisant. Pour tenter de l'améliorer, nous avons
alors brodé sur le lin des chaînes et des trames reproduisant la texture de la tapisserie.
D'autre versions du même carton existaient en effet et nous avons pu nous y référer. Le
résultat est excellent du point de vue esthétique. En outre, c'est une restauration parfaite¬
ment réversible et sans danger pour les matériaux originaux. (Figure 4c).
Restaurateurs: Rose Vanhout-Albrecht et Juliette De Boeck.

Orfèvreries

Atelier rhéno-mosan, 1260-70, Châsse de Notre-Dame, Huy, Collégiale Notre-
Dame.
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Les orfèvreries en argent sont souvent attaquées par la corrosion et beaucoup d'entre-
elles ont subi au cours des temps des «rafistolages» plus ou moins soigneux. On avait
coutume de boucher les trous par des plaques fixées avec de gros rivets trouant sans scru¬
pule le métal original. Parfois, comme dans le cas de la Vierge de Walcourt, on n'a pas
hésité à appliquer un masque entier sur les visages. Il est évident que ces procédés sont
inadmissibles aujourd'hui mais les solutions de remplacement sont bien difficiles à trou¬
ver. Nous avons rencontré ce problème d'une manière particulièrement édifiante, il y a
près de vingt ans lors du traitement de la Châsse de HuyL\ La solution qui fut alors choi¬
sie présentait de nombreux avantages, mais l'aspect esthétique de la reconstitution suscite
des critiques qui nous inclinent à chercher un perfectionnement.

Les statuettes en argent doré étaient très délabrées. Elles étaient décomposées en nom¬
breux fragments aux bords déchiquetés assemblés maladroitement avec des rivets
(Figure 5a). On choisit à l'époque de combler les manques avec un mélange de cires
dures et de résine damar. Les fragments purent être rassemblés et remis en place en soute¬
nant convenablement les bords fragiles de lacunes (Figure 5b). Cette reconstitution était
parfaitement réversible puisqu'il suffit de chauffer légèrement pour pouvoir ramollir et
détacher le mélange de cires et de résine. Malheureusement, l'aspect de ce mélange, terne
et onctueux, s'accorde mal avec l'éclat métallique des feuilles d'argent et leur modelé
mou contraste avec la nervosité des drapés originaux. Il est évident que cette solution
n'était pas parfaite mais elle a en tout cas eu deux conséquences heureuses: elle a stoppé
le processus de dégradation et la Châsse a pu être exposée au public (Figure 5c).

Les nouveaux alliages métalliques et les progrès réalisés dans le domaine des résines
synthétiques offriront peut-être à l'avenir de nouvelles possibilités lorsqu'un problème
comparable se présentera.

Restaurateur: Philippe De Coster.

Conclusion

Pour respecter l'authenticité d'une œuvre d'art lors de sa restauration, il faut au préa¬
lable retrouver cette authenticité dans l'œuvre dégradée. Cette recherche dépasse souvent
les possibilités d'un restaurateur isolé: une collaboration avec les historiens d'art, les
chimistes, les physiciens est indispensable avant d'oser toucher à un objet de valeur. Le
traitement des lacunes d'une œuvre d'art unique et irremplaçable est en effet un acte
lourd de responsabilités qui doit être limité par des règles strictes.

13 D. Thomas-Goorieckx, Examen, traitement et restauration: La châsse de Notre-Dame à Huy et sa
restauration, in: Bulletin de l'Institut Royal du Patrimoine Artistique, XII (1970), 65-67.
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DE BEHANDELING VAN LACUNES: EEN FUNDAMENTEEL PROBLEEM
BIJ HET RESTAUREREN VAN KUNSTVOORWERPEN

Het eerbiedigen van de authenticiteit van kunstvoorwerpen is tamelijk nieuw in de ethiek van de restau¬
ratie. De restaurators moesten eeuwenlang de kunstvoorwerpen volledig „vernieuwen". Nu eist men van
hun veel meer bewustzijn.

Een herstelling moet voldoen aan een reeks voorwaarden waarin verschillende gezichtspunten kunnen
voorkomen :

1. Er bestaan nog genoeg aanwijzingen in het goed geconserveerde gedeelte van het voorwerp: de
gemiste zijn te reconstrueren zonder persoonlijke inbeelding.

2. De herstelling is echt noodzakelijk voor de materiële conservering van het voorwerp : de tussenkomst
betreft stevigheid, mechanisch evenwicht, samenbrengen van fragmenten...

3. De herstelling brengt een essentiële verbetering met zich voor het begrip van het voorwerp: lees¬
baarheid, situeren van plannen voor de voorwerpen in twee dimensies, verscherpen van vormen en volumes
voorbeelden, ruimteverdeling voor binnendecors en monumenten...

4. De herstelling kan uitgevoerd worden met omkeerbare methodes en materialen: ze houdt geen gevaar
in voor het voorwerp, zelfs op lange termijn.

5. De herstelling onderscheidt zich van de oorspronkelijke creatie: ze blijft herkenbaar door verschil
van techniek, door documentatie...

6. De herstelling is nodig om de functie van het voorwerp te behouden: decors van ontvangkamers,
karossen, klokken, muziekinstrumenten.

Deze voorwaarden zijn min of meer belangrijk naargelang het voorwerp zelf. Behalve de laatste voor¬
waarde zijn alle andere verplichtend voor om het even welk soort object. Dat wordt geillustreerd aan de
hand van schilderijen, beeldhouwwerken, glasramen, wanddtapijten en kunstsmeedwerk.

[L.M.-K.]
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HECTOR WATERSCHOOT

Twee panelen voor frater Guido, uit Verona

Ikonografisch en archivalisch onderzoek betreffende
twee veertiende-eeuwse Italiaanse panelen uit de Koninklijke Musea te Brussel

De Koninklijke Musea voor Schone Kunsten te Brussel kochten in 1873 een aantal
kunstwerken aan uit de verzameling van hertog Engelbert d'Arenberg, eveneens te Brus¬
sel verblijvend. Daarvan maakten twee panelen deel uit, elk zes taferelen voorstellend uit
het leven van Joachim, Anna, Maria en Jezus (afb. 1 en 2). In de in 1859 uitgegeven kata-
loog van de Galerie d'Arenberg werden ze door de samensteller, William Burger, ver¬
meld onder de titel Tableaux des époques primitives. Voor wat de toeschrijving betreft,
verwees Burger naar een tweede medewerker: „...C'est à M. De Brou, familier de ces
maîtres précieux, qu'il appartient d'en rédiger le catalogue. Nous n'en donnerons ici
qu'une indication sommaire, suffisante néanmoins pour en faire deviner l'importance."
De twee panelen werden omschreven als: „...Deux vieux panneaux, très épais, peints à la
détrempe par un artiste de l'école florentine originelle, étaient attribués par M. Waagen
de Berlin et par M. Passavant, de Francfort-sur-Mein, à Cimabue lui-même; mais au
revers d'un des panneaux, on a découvert le nom du donateur, Fra Guido, ainsi que son
portrait, agenouillé, et la date 1303. Suivant M. De Brou, cette date est du temps1."

De twee panelen hebben éénzelfde formaat en ook de struktuur van de kompositie is
identiek. Elk paneel is namelijk in zes gelijke vierhoeken verdeeld, drie in een bovenste
rij en drie onderaan, waarin telkens een gebeurtenis uit het leven van de hoger genoemde
figuren wordt uitgebeeld. Op het eerste paneel komen voor, boven en steeds van links
naar rechts: Het offer van Joachim wordt geweigerd, De engel kondigt Joachim de
geboorte van Maria aan, Een engel verschijnt met dezelfde boodschap aan Anna. Onder¬
aan ziet men de taferelen: De geboorte van Jezus, De aanbidding der Wijzen, Jezus tus¬
sen de schriftgeleerden. Het tweede paneel stelt voor, boven: De ontmoeting van Joachim
en Anna bij de Gouden Poort, De geboorte van Maria en De opdracht van Maria in de
tempel; onderaan: De bruiloft van Kana, De opwekking van Lazarus en De dood van
Maria (afb. 1 en 2).

Het museum beschouwde de twee panelen blijkbaar steeds als één werk want in een
kataloog uit 1889 stonden ze samen vermeld, onder nr. 147, als La Postérité de sainte
Anne. Als beschrijving ervan vermeldde de kataloog: „Deux tableaux de l'école floren¬
tine, du commencement du XIVe siècle; peintures sur fond d'or, offrant la représentation

1 William Burger, Galerie d'Arenberg à Bruxelles. Catalogue complet de la collection, Paris-Bruxel
les-Leipzig, 1859, p. 114.
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1. Omgeving van Turone di Maxio da Camnago, Verona, midden 14de-eeuw, Taferelen uit het leven van
de H. Anna, de H. Maagd en Jezus (van boven links naar onder rechts: De weigering van Joachims
offer; De aankondiging aan Joachim van Maria's geboorte; Het verschijnen van de engel aan de H.
Anna; De geboorte van Jezus; De aanbidding door de Wijzen; Jezus bij de schriftgeleerden). Brussel,
Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van België, inv. 2570 (gecatalogeerd in 1984: Italiaanse
School, Umbrië, 1302?)

(Copyright A.C.L., Brussel)

de douze épisodes de l'histoire de sainte Anne et de la sainte Famille, lesquels sont dis¬
posés ainsi...". Volgt dan de opsomming van de twaalf taferelen maar met als laatste: La
Mort de sainte Anne. De kataloog stipte verder aan: „Les sujets sont plutôt relatifs à Anne
et Joachim. Les sujets seraient empruntés à une composition perdue de Giotto: ils présen¬
tent des ressemblances avec ceux de la chapelle de 1'Arena à Padoue de Giotto."

In een volgende kataloog, uit 1900, werden de twee panelen ook samen vermeld, met
dezelfde titel als in 1889, maar onder nr. 628. Over de toeschrijving bleven de samen¬
stellers evenwel vager dan hun voorgangers : Maîtres inconnus, Ecole Italienne, XIVe siè¬
cle. De vermelding van de voorstellingsinhoud van de cyclus bleef daarentegen
ongewijzigd. In 1900 is ook sprake van de voorstelling bij het opschrift op één der pane¬
len: „Au revers de l'un des panneaux, le portrait du donateur, le frère Guido, prieur de
l'hôpital Sainte-Anne, en costume de moine franciscain, représenté dans l'attitude de la
prière."

In een kataloog uit 1922 werd de titel nogal ingrijpend veranderd in Episodes de l'His¬
toire de la Vierge et du Christ, maar de samenstellers hernamen de toeschrijving uit
1889: Ecole Italienne (Florentine) met als jaartal 1302. Voor de meer nauwkeurige bepa¬
ling van het jaartal steunden ze daarbij ongetwijfeld op het opschrift waarvan reeds
sprake was in de kataloog van 1859, echter met het verschil van één jaar, hl. 1303. Was
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2. Omgeving van Turone di Maxio da Camnago, Verona, midden 14de-eeuw, Taferelen uit het leven van
de H. Anna, de H. Maagd en Jezus (van boven links naar onder rechts : De ontmoeting van Joachim en
Anna bij de Gouden Poort; De geboorte van Maria; De opdracht van Maria in de tempel; De bruiloft
van Kana; De opwekking van Lazarus; De dood van Maria). Brussel, Koninklijke Musea voor Schone
Kunsten van België, inv. 2571 (gecatalogeerd in 1984: Italiaanse School, Umbrië, 1302?)(Copyright A.C.L., Brussel)

het jaartal op de achterzijde sinds 1859 misschien minder duidelijk geworden? Of inter¬
preteerden de samenstellers van de twee katalogen het op een verschillende manier? Aan¬
gezien dat jaartal een niet onbelangrijk detail uit het onderzoek betekent, wordt hierop
verder ingegaan. Achter de verwijzing naar een verdwenen werk van Giotto werd een
vraagteken geplaatst, maar men verwees toch naar de fresko's in de Arenakapel te Padua.

Later heeft men nogmaals een en ander herzien want de huidige kataloog uit 1984 ver¬
meldt de twee panelen weliswaar samen, als afkomstig uit de Italiaanse School, nu meer
bepaald uit Umbrië, en daterend uit 1302, dit laatste zij het met vraagteken. Ze staan ech¬
ter afzonderlijk geïnventariseerd onder de nummers 2570 en 2571. De titel waaronder de
panelen zijn opgenomen verwijst eerder naar deze uit 1889: Twee panelen met taferelen
uit het leven van de heilige Anna, de heilige Maagd en Jezus. De katalogus vermeldt
tevens dat op de rugzijde van paneel nr. 2570 een geknielde schenker is geschilderd en
citeert het opschrift: „MCCCII (?) HOC OP. FECIT/ FIERI FRATE GVIDO P(RI?)OR/
HOSPITALIS SCE ANNE." De tussen haakjes voorkomende gegevens komen uiteraard
niet voor in de tekst op de rug van het schilderij (afb. 3), maar zijn een aanvulling door de
samenstellers van de kataloog. Hun aarzeling om de twee panelen toe te schrijven aan een
kunstenaar of school blijkt duidelijk terug te gaan de oudere opeenvolgende edities. In
1889 werden ze toegeschreven aan een schilder uit de Florentijnse School, met verwij-
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zing naar een verdwenen paneel van Giotto, terwijl het in 1900 Maîtres inconnus, Ecole
Italienne, XIV siècle werd, en er in 1922 weer naar Giotto is verwezen, maar dan met
vraagteken. Van Cimabue is er dus nergens sprake in de katalogen van het museum en de
eerste en enige naam die opdook na de aankoop was die van Giotto. Was men toen reeds
de eerder vermelde kataloog van de Arenbergkollektie vergeten? Niet onmogelijk want
ongeveer één eeuw na de aankoop der panelen antwoordde Prof. Dr. Ph. Roberts-Jones,
toenmalig hoofdkonservator van de Koninklijke Musea voor Schone Kunsten te Brussel,
immers, in verband met de kollektie d'Arenberg: „Nous n'avons d'autre part aucuninventaire de cette collection, et ne pouvons vous dire si un membre de cette famille en
possède un2." Toch beschikt de bibliotheek van het museum over een exemplaar van degenoemde kataloog van Burger, evenals van een herdruk uit 1869.

Status quaestionis

Alhoewel in het patrimonium van België de werken van Italiaanse kunstenaars uit die
periode zeldzaam zijn en de twee panelen door het museum reeds in 1889 werden geïn¬ventariseerd als zijnde schatplichtig aan een verloren gegaan werk van Giotto, duurde het
toch meer dan een halve eeuw vooraleer de eerste ernstige studie gepubliceerd werd.Auteur was de Amerikaanse kunsthistorica Evelyn Sandberg Vavala die de panelenleerde kennen op foto's bij Bernard Berenson in Florence, foto's die hem in 1922 waren
toegezonden door de toenmalige hoofdkonservator van het museum te Brussel. De hoofd¬
konservator schreef in een bijgevoegde brief: „Alors j'ai supposé que peut-être bien nostableaux ont pu être peints d'après une composition (perdue) de Giotto, composition ou lemaître aurait exprimé la première idée de ses fresques magnifiques et si émouvantes de1'Arena3." Berenson volgde echter zijn korrespondent niet maar meende de twee panelen
op het aktief te moeten schrijven van een kunstenaar uit Verona of Padua: „un contempo¬rain de Giotto ou de la suite4." Sandberg Vavala ondernam toe verdere opzoekingen inverband met de Veronese schilderkunst uit de 14de eeuw en meende verwantschappen
vast te stellen tussen de twee Brusselse panelen en werken van Veronese schilders. Over
die schildersschool publiceerde ze overigens al in 1926 het te Verona verschenen werk La
pittura Veronese del Trecento e del primo Quattrocento. In een brief aan het museum te
Brussel vroeg zij op haar beurt om fotomateriaal: „...I am writing to ask if you would let
me have copies of these photographs and the permission to reproduce them in a future
article, if I come to a satisfactory conclusion about them5." Dat artikel kwam er en Sand¬
berg Vavala kon er op wijzen dat de twee panelen voor de eerste maal werden afgebeeld.6Ze opperde meteen de mening dat de twaalf scènes ten onrechte als twee afzonderlijkewerken werden beschouwd — ze waren „arbitrarily divided into two panels" —, zonder
daarbij evenwel aan te tonen op welke gronden zij dat oordeel steunde. Het jaar 1302

2 Brief van Prof. Dr. Ph. Roberts-Jones aan Dr. I. Hueck, Kunsthistorisches Institut in Florenz, Firenze,17.12.1969. De brieven vermeld onder de noten 2 tot en met 17 bevinden zich in het WetenschappelijkDossier van de Koninklijke Musea voor Schone Kunsten te Brussel. De overige behoren tot het archief
van de auteur.

3 Brief van Paul Fierens aan Bernard Berenson, Firenze, 9.9.1922.4 Brief van Berenson, Firenze, aan de Koninklijke Musea voor Schone Kunsten, Brussel.5 Brief van Evelyn Sandberg Vavala, Firenze, 2.4.1929.6 Evelyn Sandberg Vavala, A Chapter in fourteenth Century Iconography : Verona, in: The Art Bulle¬tin, Chicago, nr. XI, 1929, p. 381, 382.
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3. Opschrift op de keerzijde van het paneel Inv. 2570, met links, geknielde schenkersfiguur (zie ook
afb- 8). (Copyright A.C.L., Brussel)

wees ze af als onmogelijk, want zulke „mediocre productions" konden niet zijn ontstaan
in de kring rond Giotto. Toch stelde ze dat de reeks ontegensprekelijk de fresko's van de
Arenakapel als voorbeeld heeft gehad, want, zo meende zij, de schilder van de twee pane¬
len „has clearly studied the frescoes at Padua at first hand" (zie afb. 4 en 5). Voor Sand-
berg Vavala kunnen de twee panelen echter niet worden toegeschreven aan een
Florentijnse of Paduaanse volgeling van Giotto: „they are not truly Giottesque and
obviously not by any Florentine or Paduan follower, whereas the Brussels panel must be,
if Turone's, a slightly earlier production than the altarpiece [n.v.d.a.: bedoeld wordt een
polyptiek uit de verzameling van het Museo di Castelvecchio te Verona], which is dated
1360."

De grondige studie die Evelyn Sandberg aan de twee panelen wijdde, wekte blijkbaar
niet veel entoesiasme op in het Belgisch artistiek milieu. In 1941 droomde Pierre Bautier,
ere-konservator van de Koninklijke Musea voor Schone Kunsten te Brussel, nog even
weg tijdens één van de Conférences du Samedi in het museum: „Ces scènes réduites, aux
personnages découpés sur fond d'or, ne suffisent-elles pas, pourtant, à nous replacer sans
trop d'effort devant les fresques fameuses de Giotto à la chapelle d'Arène à Padoue?"7
Bautier ging echter niet zover om te zinspelen op een mogelijk auteurschap van Giotto.

Na 1945 kwam er enige belangstelling voor de twee panelen, meer bepaald uit Italië
zelf. Op verzoek van professor Cesare Brandi uit Rome onderzocht het Koninklijk Kunst¬
patrimonium te Brussel in 1952 het opschrift op de rug van het ene paneel, maar de resul¬
taten waren weinig bemoedigend: „peu de résultats et sans conclusion8." In een brief aan
prof. Brandi werd er verontschuldigend aan toegevoegd: „...il ne nous est pas possible de
tirer une conclusion de cet examen, car nous ne connaissons pas assez la composition et
la structure de la peinture florentine9."

Pierre Bautier, Les tableaux italiens du Musée de Bruxelles, Bruxelles, 1941 (Publications du Musee
des Beaux-Arts), p. 4. .
Brief van R. Sneyers (Chef de Laboratoire, Laboratoire Central des Musées de Belgique), aan P. Fierens
(Conservateur en chef), Brussel, 20.5.1952.
Brief van Laboratoire Central des Musées de Belgique, Brussel, aan Prof. Brandi, Rome, 24.5.1952.
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4. De weigering van Joachims offer, detail van afb. 1.
(Copyright A.C.L., Brussel)

Een andere kunsthistoricus, Antonio Boschetto, publiceerde eveneens zijn bevindin¬
gen en wees op de onmogelijkheid van de datering 1302. Allicht terecht stelde Boschetto
dat het kwasi onmogelijk is dat een andere kunstenaar dan Giotto de twaalf taferelen in
kwestie op die manier had kunnen ontwerpen, vóór het ontstaan van de fresko's te Padua:
„En ce qui concerne la date, nous sommes d'avis qu'il faut la lire 1351, le premier 1 étant
un L effacé par le temps. Cette date nous ramènerait dans le voisinage immédiat de l'acti¬
vité de Turone." Nadat hij op deze manier Sandberg Vavala was bijgetreden, maakte hij
echter, wat de toeschrijving betreft, een even onverwachte als bruuske zwenking, volgens
zijn schrijven veroorzaakt door een aanwijzing vanwege de Italiaanse kunsthistoricus
Roberto Longhi. Zo kwam hij van Verona in Umbrië terecht, waar hij, in Offida, een
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5. Giotto di Bondone, De weigering van Joachims offer, wandschildering omstreeks J 304-1307. Padua,
Arenakapel (Scrovegni). (Copyright A.C.L., Brussel)

groep homogene schilderijen leerde kennen. Naar aanleiding hiervan leek Boschetto van
mening te veranderen maar behield toch zijn twijfels: „II nous semble probable que le
'Maître d'Offida' porte une forte responsabilité dans l'exécution des panneaux de Bru¬
xelles. Que cette responsabilité soit directe ou soit transmise comme écho d'un commun
dénominateur de même culture, reste à discuter10."

Twee jaar later trad een andere Italiaanse kunsthistoricus, Federico Zeri, Boschetto bij
inzake het jaartal. In tegenstelling tot Sandberg Vavala, die geen hoge dunk had van de
10 Antonio Boschetto, Les „Histoires de la Vierge" et autres tableaux italiens aux Musées Royaux, in

Bulletin (der) Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van België, Brussel, 1.3.1954, p. 23-24.
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artistieke kwaliteiten van de twee panelen, noemde Zeri ze „eet important et rare
tableau "Ook hij meende dat ze uit Padua of Verona afkomstig zijn : „Sont peut-être de
Turone12." Twee maand later bevestigde hij die mening en schreef aan het museum te
Brussel dat men een werk van Turone kent uit 1360 en dat de twee Brusselse panelen uit
1350-1355 zouden moeten dateren13. Had Zeri ondertussen kennis gekregen van het arti¬
kel van Sandberg Vavala in het Art Bulletin van 1929?

In 1967 is er een Belgische inbreng over de twee panelen, namelijk van de Brusselse
kunsthistoricus professor Warzée. In nota's, opgenomen door een medewerker van het
museum te Brussel tijdens een rondleiding voor gidsen van de tentoonstelling Per
Firenze, rondleiding gehouden door Warzée, verklaarde deze laatste dat het jaartal van
het opschrift wel degelijk moet gelezen worden als 1302, daterend dus van vóór de fres-
ko's van Giotto. Bovendien was hij van oordeel dat ze niet tot de Florentijnse of Veronese
School behoren, maar waarschijnlijk uit Umbrië afkomstig zijn14. Wijkt Warzée dus af
van Sandberg Vavala en Boschetto wat de datering betreft, dan treedt hij laatstgenoemde
bij betreffende de herkomst.

In 1970 is er weer belangstelling voor de twee panelen vanuit Italië, namelijk vanwege
Dr. Irene Hueck, verbonden aan het Duitse „Kunsthistorisches Institut in Florenz". Ook
zij steunde zich op foto's van de werken en deelde de mening van Boschetto wat betreft
de lezing van het jaartal: geen 1302, maar wel 1351. Dr. Hueck noemde het artikel van
Sandberg Vavala het beste dat over de twee panelen was geschreven en trad deze auteur
bij wat de toeschrijving aan een Veronese schilder aangaat. Zij is echter de eerste die het
overige gedeelte van het opschrift op de keerzijde van één der beide panelen ernstig nam
en schreef dat er in Verona sinds 1334 een St.-Annakerk met bijhorend hospitaal is ver¬
meld. Samen met dat van Ferrara, zou het hier gaan om de enige twee Sint-Annahospita-
len die haar in Italië bekend waren. In dat archivalisch gegeven meende Dr. Hueck een
bijkomend argument te vinden om het jaartal 1302 te betwijfelen15. Zij was dan al maan¬
den bezig met het bestuderen van de twee Brusselse panelen, studie waarvoor ze ver¬
moedelijk beschikte over fotokopieën van dokumenten uit het Wetenschappelijk Dossier
van het museum te Brussel. Op 17 december 1969 schreef Dr. Philippe Roberts-Jones
haar namelijk de al geciteerde mededeling in verband met het vermeende ontbreken van
enig spoor van inventaris van de Verzameling d'Arenberg. En R. Sneyers deelde haar, in
verband met het vroeger ondernomen onderzoek op vraag van prof. Brandi, mee dat
„...l'examen n'a porté que sur la manière picturale des lettres du revers, sans comparaison
avec les matières de la face; contrôle cependant fort utile pour juger de la contempora-
néité des deux matières16."

Als gevolg van een en ander meende het museum te Brussel toch een nieuw onderzoek
te moeten vragen aan het Koninklijk Kunstpatrimonium te Brussel. Het antwoord was
eens temeer ontmoedigend: „Les panneaux n'étant pas d'une très haute qualité, nous

Brief van Federico Zeri, Rome, aan Koninklijke Musea voor Schone Kunsten, Brussel, 17.11.1956.
Brief van F. Zeri, Rome, 20.10.1956.
Brief van F. Zeri, Rome, 11.12.1956.

14 Notes prises lors d'une visite guidéefaite par prof. Warzée, pour les guides de l'exposition "Per Firen¬
ze", Musée des Beaux-Arts, Brussel, 1967.

15 Brief van Dr. Irene Hueck, Kunsthistorisches Institut in Florenz, Firenze, 22.10.1970, aan KoninklijkeMusea voor Schone Kunsten van België, Brussel.16 Brief van R. Sneyers (Directeur a.i. van het Kon. Instituut voor het Kunstpatrimonium), Brussel
20.1.1970.
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6. De dood van Maria, detail van afb. 2. Ikonografisch element: Kristus als toeschouwer, rechts achter¬
aan, en de H. Anna, rechtopstaand, met op de arm Maria's ziel als kind.

(Copyright A.C.L., Brussel)

hésitons à vous proposer un dévernissage, pourtant nécessaire si l'on désire corriger les
retouches anciennes17."

Openbaar Kunstbezit in Vlaanderen, tenslotte, publiceerde een cahier waarin het werk
van Italiaanse en Franse Primitieven in Vlaams openbaar bezit werd voorgesteld. De
auteur, Hans Devisscher, behandelde uiteraard de twee Brusselse panelen die eerst aan de

17 Brief van R.H. Marijnissen (Kon. Instituut voor het Kunstpatrimonium), Brussel, 29.10.1976.
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7. Anoniem Ferrarees meester, zgn. Maestro del Primo Gruppo (Rancieri Varese), 14de-eeuw, Kristus
bestijgt de kruisboom, wandschildering. Ferrara, Sant'Antonio in Polesine.

(Copyright A.C.L., Brussel)

beurt kwamen omwille van hun nauwe verwantschap met het werk van Giotto: „Deze
schilderijen worden doorgaans beschouwd als van de hand van een anoniem meester die
werkte in 1302, dit naar analogie met een inscriptie op de achterzijde van het eerste
paneel. Dit is echter onmogelijk daar de voorstellingen duidelijk verwant zijn aan en
geïnspireerd op de fresco's van Giotto in de Arenakapel te Padua. En die werden niet vóór
1305 geschilderd." Daaruit besluiten dat „de interpretatie van de tekst [n.v.d.a.: inscriptie
op achterzijde] de grootste omzichtigheid gebiedt", lijkt echter een te ongenuanceerd
oordeel. Devisscher treedt Sandberg Vavala bij om de twee panelen naast elkaar op te
hangen. Hij wijzigde echter de titel van de twee panelen en maakte er Episodes uit het
leven van de Heilige Maagd van, zoals hij van de laatste scène uit de cyclus, in de huidige
kataloog als Dood van Maria vermeld, de Dood van de Heilige Anna maakte, hetgeen
overeenstemt met de vermeldingen in de katalogen van 1889 en 190018. Alleszins een
merkwaardige lezing, aangezien dit laatste tafereel een sleutelelement zou kunnen bete¬
kenen voor een mogelijke toeschrijving.

18 Hans Devisscher , De Italiaanse meesters van het trecento (14de eeuw), in: Italiaanse en Franse Pri¬
mitieven in Vlaams openbaar bezit, in: Openbaar Kunstbezit in Vlaanderen, Gent, 1985, nr. 2 (drie¬
maandelijks), p. 44.



Ikonografisch onderzoek

Opvallend in de hoger genoemde pogingen om de anonymus een naam te geven, is het
feit dat, op Dr. Hueck na, alle onderzoekers zich beperkten tot het begin van het opschrift
aan de rugzijde, namelijk de vermelding van het jaar van het ontstaan van het werk. Over
de opdrachtgever wordt gezwegen of het grootste voorbehoud gemaakt. Alle aandacht is
nagenoeg uitsluitend gericht geweest op de artisticiteit van het werk en een ikonografisch
onderzoek werd meestal achterwege gelaten. Evelyn Sandberg Vavala heeft dat aspekt
van de twee panelen in haar studie niet verwaarloosd: „And let it not be objected that ico¬
nographie considerations are of minor importance in this new centuryI9." Door de aan¬
dacht die ze daaraan schonk kwam ze, terecht, tot de opvatting dat de twee panelen samen
horen en slechts één werk vormen. Beschouwt men ze als twee onafhankelijke komposi¬
ties, dan bestaat er immers geen logisch verband tussen de drie bovenste en de drie onder¬
ste taferelen van elk paneel. Het eerste paneel beeldt op de bovenste rij drie taferelen uit
van het leven van Joachim en Anna en eindigt met de boodschap van de engel aan Anna.
De onderste rij vangt dan aan met De geboorte van Jezus — geplaatst vóór De geboorte
van Maria\ — en eindigt met Jezus tussen de schriftgeleerden. Het tweede paneel is
inhoudelijk niet minder onsamenhangend: Joachim en Anna ontmoeten elkaar aan de
Gouden Poort en na de geboorte van Maria volgt haar Opdracht in de tempel. Op de
onderste rij volgt dan De bruiloft van Kana — dus vóór Jezus is geboren! — en na De
opwekking van Lazarus komt De dood van Maria.

Voegt men nu de twee panelen samen tot één geheel dan bekomt men een logisch
opgebouwde cyclus waar in de zes taferelen van de bovenste rij het wedervaren van Joa¬
chim en Anna kronologisch wordt uitgebeeld, beginnend met de uitwijzing van Joachim
uit de tempel tot de opdracht van Maria. Het verhaal loopt dan ononderbroken verder in
de zes taferelen van de onderste rij. Joachim en Anna verdwijnen, met voorbehoud voor
de laatste, en de zes taferelen onderaan vangen aan met de geboorte van Jezus en eindigen
met de dood van Maria.

De oorspronkelijke vermelding van de twee panelen in de eerste kataloog van het
museum, namelijk dat de scènes vooral betrekking hebben op het leven van Joachim en
Anna, beantwoordde dus in grote mate aan de realiteit en vertolkte ook uitstekend
bepaalde aspekten van het middeleeuws volksgeloof. In het Nieuwe Testament is geen
sprake van Joachim en Anna, maar dat belette niet dat al vanaf de 6de eeuw de H. Anna in
het Oosten werd vereerd, devotie die later naar het Westen overwaaide. Die verering was
gesteund op legenden uit apocriefe boeken waaronder het proto-evangelie van Jacobus,
dat uit de 2de eeuw dateert. Daarin komt het hele verhaal voor over Joachim en Anna,
waarvan zowel de fresko's in de Arenakapel te Padua als de Brusselse panelen de biezon-
derste scènes uitbeelden. De verering van vooral de H. Anna nam toen de afmetingen aan
van een echte modekultus: haar naam werd gegeven aan kerken en kloosters, aan gilden
en genootschappen en ze werd patrones van de moeders, de gezinnen, de barenden en de
weduwen. Na haar verschijning in 1624 in Bretagne werd die landstreek haar toegewijd.

Een dergelijke kultus liet vanzelfsprekend vele en diepe sporen na in zowel de beel¬
dende kunst als in de literatuur, met als protagonisten Giotto en Dante. In de beeldende
kunst leidde het niet alleen tot het kreëren van cycli maar was ook de aanleiding tot het
ontstaan van nieuwe voorstellingen. Die modekultus leidde eveneens tot het toekennen

19 Op. cit. (zie voetnoot 6), p. 376.
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aan en uitvoeren door schilders en beeldhouwers van opdrachten, waarbij de twee delen
van de samenstelling, mode en kultus, elk van betekenis waren. Over bijvoorbeeld het
voorstellen van Kristus met baard, een gebruik dat pas in de 3de eeuw zou ontstaan zijn,
schreef Prof. Dr. Timmers dat waarschijnlijk drie faktoren van invloed zijn geweest op
die ontwikkeling en als laatste stelt hij: „...tenslotte sprak vermoedelijk de mode een
woordje mee. In de 4de eeuw namelijk gaat men weer baarden dragen. Clemens van Ale¬
xandria noemt dit de enige haardracht een kristen waardig20..." En over de talloze Maria-
afbeeldingen schreef Wolfgang Braunfels: „In ihr spiegeln sich Theologie und Anthropo-

Prof. Dr. J.J.M. Timmers, Christelijke Symboliek en Ikonografie, Bussum (Fibula-Van Dishoek),
1974, p. 32.
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9. Huurkontrakt 6 oktober 1353: Frater Guido vermeld als Prior van het Sint-Annahospitaal te Verona.
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10. Anoniem Veronees meester (Atelier Turone?), midden 14dé-eeuw, Dertig bijbelse taferelen.
Verona, Museo di Castelvecchio, n° 362.

(Copyright Silvio Tommasoli, Verona)

logie von ca 1500 Jahren. Spekulation, Meditation und religiöse wie dichterische.
Phantasie haben beides unlösbar verknüpft21."

De laatste scène van de Brusselse panelen is een uitzonderlijke illustratie, misschien
uniek in het genre, van die vermenging van dichterlijke vrijheid en volkse devotie. Van de
vrijmoedigheid ook waarmee opdrachtgevers en/of kunstenaars soms omsprongen met
teksten en geplogenheden om de uitbeelding van bepaalde gebeurtenissen uit bijbel en
testament om te buigen naar eigen inzichten of toepasselijk te maken voor een konkreet
geval. In de katalogen van 1889 en 1900 stond dat laatste tafereel vermeld als Dood van
de H. Anna, in de huidige kataloog werd dat Dood van de H. Maria. Een scène met de
dood van de H. Anna komt zeer uitzonderlijk voor in de westerse schilderkunst. Volgens
Masseron zouden enkel de Koninklijke Musea voor Schone Kunsten te Brussel een der¬
gelijk schilderij bezitten, namelijk op een vleugel van de door Quentin Metsys geschil¬
derde triptiek22. Het hoger geciteerde Lexikon der Christlichen Ikonographie voegt er

21 Wolfgang Braunfels, in: Lexikon der Christlichen Ikonografie, Rom-Freiburg-Basel-Wien, 1971,
kolom 156.

22 Alexandre Masseron, L'art et les Saints, tr. sainte Anne, Paris, 1926.
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11. Vier bijbelse taferelen (o.m. links onder: De dood van Maria), detail van afb. 10.
(Copyright Silvio Tommasoli, Verona)

nog twee kunstwerken aan toe, één te Rome en één te Purgstall, in Oostenrijk23. Alhoewel
zowel de samenstellers van dat standaardwerk als Masseron de triptiek van Metsys uit het
Brusselse museum kennen, is het toch opvallend dat geen van beiden het laatste tafereel
van de Italiaanse panelen uit dezelfde verzameling als een Dood van de H. Anna
beschouwden. Niet verwonderlijk trouwens, aangezien de hele kompositie van dat tafe¬
reel in grote lijnen beantwoordt aan de traditionele ikonografie van de scène van de dood
van Maria. Dat verhaal over de dood van Maria gaat eveneens terug op een door de kerke¬
lijke leer niet erkende legende die, op haar beurt, vanaf de 6de en 7de eeuw een grote ver¬
spreiding kende. In die legende wordt verhaald hoe Maria, toen ze haar dood voelde
naderen, de apostelen nog eens wenste terug te zien. Johannes, de geliefde leerling van

23 Ibid., 21, kolommen 183 en 184.
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12. Turone di Maxio da Camnago (Verona, midden 14de
eeuw), De H. Paulus, detail van het SS. Trinitâ-
klooster-polyptiek, 1360. Verona, Museo di Castel-
vecchio, N° 355.

(Copyright A.C.L., Brussel)

Kristus, werd als eerste na een donderslag tijdens een prediking, door een witte wolk
opgenomen en naar het huis van Maria gevlogen. Hetzelfde verging ook de andere
apostelen. Als ze allen verzameld waren, kwam ook Jezus het huis binnen, nedergedaald
uit de hemel. Na de begroeting van Moeder en Zoon verliet de ziel van Maria het lichaam
en Jezus voer ermee ten hemel.

Ikonografisch is dat gebeuren in de beeldende kunst vooral voorgesteld met een Maria,
liggend met gesloten ogen, en een Jezusfiguur, achter het doodsbed staande, met op de
arm een kind dat de ziel van de overledene simbolizeert (Vgl.afb. 6). Wanneer ook
apostelen op dergelijke komposities voorkomen, staan ze meestal in twee groepjes opge¬
steld, links en rechts van het doodsbed. Het is een voorstelling die teruggaat op oosterse
voorbeelden, waar de „hemel-vaart" werd uitgebeeld door de „slaap". Het Westen zag, in
latere eeuwen, de hemelvaart vooral als het opstijgen naar de hemel.

De schilder van de Brusselse panelen nam, voor de laatste scène van de cyclus, uiter¬
aard de middeleeuwse uitbeelding in grote trekken over: Maria ligt op het doodsbed, met
aan weerskanten een symmetrische groepskompositie. Achter het doodsbed staat een
grote figuur met een kind op de arm (afb. 6). Rond beider hoofd werd, zoals ook rond dat
van de meeste aanwezigen, een aureool geschilderd. Genoemde grote figuur lijkt echter
een volwassen vrouwelijk personage, baardeloos. Het is dus niet Jezus zoals voorgesteld
naar middeleeuws gebruik: „...de baard enigszins rossig, niet te lang en in twee punten
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gedeeld24. Met een dergelijke baard komt de Jezusfiguur trouwens voor in de onmiddel¬
lijk aan de Dood van Maria voorafgaande scènes, namelijk op de Bruiloft te Kana en bij
de Opwekking van Lazarus. Diezelfde figuur komt echter ook voor in het laatste tafereel,
maar staat opgesteld achter de groep, aan de rechterzijde van de vrouwelijke figuur met
kind. Zijn aandacht gaat evenwel niet uit naar het op het doodsbed uitgestrekte lichaam:
de schilder heeft hem in profiel uitgebeeld, de blik afgekeerd van het stoffelijke (het
lichaam van de overledene) en gericht naar het spirituele (de ziel), een houding waardoor
hij zich als het ware isoleert van het groepje apostelen vóór hem. Die ostentatief uit¬
gebeelde figuur is dus, naar de gelijkenis met de vorige scènes, niemand anders dan Jezus
zelf, Jezus die de ziel van zijn moeder vereert bij het vertrek naar de hemel. Wie zou de
grote vrouwelijke figuur met het kind (de ziel van Maria) op de arm dan anders zijn dan
de H. Anna zelf, die de ziel van haar dochter op aarde is komen ontvangen, om ze mee te
nemen naar de hemel?

Het is uiteraard niet mogelijk om die staande figuur onweerlegbaar als de H. Anna te
identificeren. Zij komt vijfmaal voor in de cyclus en is enkel in dit laatste tafereel „en
face" uitgebeeld, in de vier andere taferelen telkens in profiel. Ook de kleding is ver¬
schillend en simbolen of attributen ontbreken. De identifikatie kan dus niet uitsluitend
gebeuren op basis van de fysionomie van de figuur als dusdanig. In dit geval moet dan
ook een beroep gedaan worden op de totale beeldinhoud van de twaalf taferelen en op
mogelijke verbanden die er tussen de onderscheiden voorstellingen van de cyclus
bestaan, verbanden die zich kunnen uitstrekken tot (of hun oorzaken vinden in) elemen¬
ten of omstandigheden die buiten het louter artistieke domein liggen. Is het ondenkbaar
dat dergelijke faktoren een rol hebben gespeeld in de konceptie van deze cyclus, faktoren
trouwens, niet uitzonderlijk in het middeleeuws tijdsgebeuren? De twee panelen werden,
volgens de tekst op de rugzijde, immers geschilderd voor een St.-Annahospitaal. De kun¬
stenaar of de opdrachtgever had dus de cyclus kunnen beperken tot de drie bovenste scè¬
nes van elk paneel, met name gaande van de Uitdrijving van Joachim tot de Opdracht van
Maria in de tempel, zoals dit trouwens gebeurde in het grote voorbeeld van Giotto in de
Arenakapel te Padua. Voor de bijgevoegde onderste taferelen van de twee Brusselse
panelen volgde de schilder dat voorbeeld echter niet. Het kompositieschema van die
onderste rijen is zelfs ongewoon: de vijf taferelen uit het leven van Jezus vangen aan met
de geboorte en eindigen met de opwekking van Lazarus. Van lijden en dood, de dramati¬
sche scènes aan het einde van dat leven, scènes die in nagenoeg alle soortgelijke cycli
voorkomen, is hier geen sprake. Het kan echter geen toeval zijn dat het normale eind-
tafereel, de Kruisdood of de Verrijzenis, in deze cyclus is vervangen door de Dood van
Maria. Dat bood de kunstenaar en/of zijn opdrachtgever immers de mogelijkheid om de
patroonheilige van het hospitaal, de H. Anna, in dit eindtafereel een ongewone maar
voorname rol toe te bedelen. Zij heeft, na de pijnlijke gebeurtenissen die in de eerste scè¬
nes worden uitgebeeld, Maria gebaard, later moeder van Jezus. Nu is zij, als moeder,
weer present om de ziel van haar kind, Maria, naar de hemel te begeleiden. Een dergelijke
lezing van de cyclus verklaart dit staaltje van middeleeuwse devotie, waarin fantasie en
religiositeit op een onafscheidelijke manier zijn verstrengeld. Ze maakt ook het opschrift
aan de rugzijde geloofwaardig en vice versa. Het ontbreken van de vergelijking, tijdens
een onderzoek door het Koninklijk Instituut van het Kunstpatrimonium te Brussel, van de
datering van het opschrift met de datering van het eigenlijke schilderij, wordt bovendien

24 Ibid., 20, p. 34.
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door deze interpretatie ondervangen. Het zou immers een toeval zijn, dat het opschrift,
indien later geschilderd, toch met de realiteit zou overeenstemmen.

Een zo vrijmoedig omspringen met de kerkelijke overlevering is trouwens niet zo
ongewoon in de Italiaanse schilderkunst uit die periode. De artistieke invloed die uitging
van Giotto en van het meesterwerk dat hij in de Arenakapel kreëerde, is in meerdere
regio's van Italië aanwijsbaar. Dat betreft echter in de eerste plaats het pikturaal aspekt
van het kunstwerk: ikonografisch behielden de kunstenaars én de opdrachtgevers hun
vrijheid. Dat liet hen toe zonder complexen om te springen met bijbel- en evangelietek¬
sten — met tradities ook — en nieuwe, onvermoede interpretaties te zoeken in eeuwen¬
oude gegevens. De schilder van de Brusselse panelen verrast door zijn uitbeelding van
Maria's overlijden en generatiegenoten te Ferrara bleven hierbij niet achter in de weer¬
gave van een faze uit de kruisdood van Kristus. Wij bedoelen hier de eveneens anonieme
kunstenaars die enkele fresko's in de binnenkerk van het klooster Sant' Antonio in Pole-
sine te Ferrara schilderden. Deze reeks vormt het merkwaardigste getuigenis van de mid¬
deleeuwse en vroeg-renaissanceschilderkunst in de stad. Ranieri Varese onderscheidt in
die fresko's drie groepen, welke hij toeschrijft aan evenveel kunstenaars. Vijf fresko's
met taferelen uit het lijdensverhaal schrijft hij toe aan de „Maestro del Primo Gruppo",
d.w.z. de oudste uit de reeks25. In het midden van één van die komposities is het rechtop¬
staande kruis, afgebeeld met op elk van de twee armen van de dwarsbalk een beul (afb. 7).
Eén daarvan heeft een spijker in de hand en wacht om die in het vlees te slaan van de Ver¬
oordeelde, die in deze afbeelding dus niet is vastgenageld op een liggend kruis zoals in de
traditionele ikonografie. Hij kruipt integendeel langs een ladder tegen de reeds staande
kruisboom op, naar de wachtende beulen toe: een vrijwillige aanvaarding van de dood die
hier een uitzonderlijk pregnante uitbeelding kreeg. Terwijl Kristus reeds met de linker¬
voet op de onderste trede van de ladder staat, steekt één van de drie soldaten de lans in
Zijn lenden. In het volgende fresko, Maria en Joannes onder het kruis, is de wonde van
die lanssteek echter zichtbaar op de ikonografisch meest voorkomende plaats, namelijk
in de rechterborst. Zowel de voorstelling van de Dood van Maria op één van de twee
panelen uit het Brusselse museum als deze van de Kruisdood te Ferrara, illustreren dus de
eerder geciteerde uitspraak van Braunfels over de manier waarop in de beeldende kunst
volksdevotie en kerkelijke leer in elkaar vervloeien tot een nieuw werkelijkheid.

Frater Guido

Het is eerder een zeldzaamheid te noemen dat, na zes eeuwen, zulke twee panelen
samen bleven. Alhoewel omstreeks het midden van de 14de eeuw, de vermoedelijke
periode van hun ontstaan, het gebruik van dergelijke kleine formaten, het zg. „Andachts¬
bild", in zwang kwam, is de mogelijkheid niet uit te sluiten dat ze samen een predella
vormden voor de altaartafel in een St.-Annahospitaal. Het is dan ook verwonderlijk, zoals
hoger al aangestipt, dat behalve Dr. Hueck, geen enkele van de onderzoekers enige aan¬
dacht heeft besteed aan de volledige tekst op de rugzijde van één der panelen (afb. 3 en 8).
Niettemin bleek uit het schaarse kunsthistorisch onderzoek dat werd ondernomen, dat
zoniet eenstemmigheid dan toch een zekere consensus zich aftekent voor een paar streken

25 Ranieri Varese, Trecento Ferrarese, Milano, p. 28.
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