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Le château Borély - Musée des Arts décoratifs, 
de la Faïence et de la Mode de Marseille a orgnise 
une exposition consacrée au goût de l’exotisme. 

Avec la collaboration de nombreux partenaires et 
institutions, cette exposition rassemblera plus 
de 400 œuvres d’art issues des collections de 
la Ville de Marseille et de généreux prêts de 
collections privées. 

Celles-ci offriront un éclairage à la fois inédit et 
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dans les arts décoratifs des XVIIIe et XIXe siècles 
dans la capitale phocéenne, dont l’histoire, faite 
d’échanges commerciaux et culturels avec le 
monde entier, a permis à des collectionneurs 
locaux passionnés de nous laisser un héritage 
patrimonial précieux. 
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1.  Manufacture Olérys-Laugier, 
Plaque du Jugement de Pâris, 
faïence de grand feu, 51 x 42,7 cm, 
Nevers, musée de la faïence.

2.  Eau-forte, 1635, 312 x 460 mm.  
cf MOMPEUT, Jacques,  
Les faïenciers de Moustiers du 
xvii e siècle à nos jours, Edisud,  
Aix-en-Provence, 1980, p 37.

3.  Huile sur bois, c. 1660, Madrid, 
Musée du Prado.

Cat. 4

Plaque
aux singes
Fabrique Olérys-Laugier, Moustiers, 
milieu du xviiie siècle
Faïence au décor  de grand feu 
polychrome
Hauteur 42,5 cm  
x largeur 51 cm  
x épaisseur 3,8 cm
Marseille, Château Borély – 
Musée des Arts décoratifs, 
de la Faïence et de la Mode, 
inv. GF 3329 
(don Périclès Zarifi  en1927)

J usque dans les années 1730 la production de céramique de Moustiers 
se caractérise par le recours au camaïeu bleu à la Bérain. Joseph Olérys
(1697-1749), peintre de faïence, s’est distingué en introduisant la 

polychromie (principalement des bleu, jaune et vert) dans la manufacture qu’il 
crée en 1739 avec son beau-frère Jean-Baptiste Laugier. Auparavant Olérys 
avait travaillé entre 1727 et 1737 en tant que chef d’atelier de peinture pour 
le comte d’Aranda dans la manufacture d’Alcora, non loin de Valence. Cette
production espagnole se caractérise par ses décors à  grotesques abritant 
chinoiseries et figures de singes, qui ont durablement inspiré l’artiste pour sa 
production moustiéraine.

D’autres plaques ornementales au format et polychromie similaires à la 
plaque aux singes existent, comme celle du Jugement de Pâris1. En revanche 
l’iconographie est particulièrement remarquable par son ampleur et son 
foisonnement : la plaque présente une centaine de singes affairés à des 
activités humaines : banquet, chasse, danse, musique ou cavalcade. Alors que 
la composition a été comparée dans la littérature ancienne à la Tentation de 
saint Antoine de Jacques Callot (1592-1635)2, un rapprochement avec les 
compositions de Peeter van der Borch ou David Téniers le Jeune apparaît plus 
vraisemblable. Les œuvres de ce dernier étaient particulièrement appréciées de
Philippe IV d’Espagne qui en possédait plusieurs comme le Banquet de singes
ou Les singes à la taverne3, dont Olérys aurait pu prendre connaissance, soit 
de visu soit par l’estampe. Plusieurs cocasseries sont remarquables comme 
la cohabitation de figures de singes animalesques nus et grimpant aux arbres 
tandis que d’autres sont vêtus d’habits de cour, mais aussi la mise en abîme de 
l’artiste peignant sa plaque dans la partie inférieure gauche.

EXPOSITION 
Château Borély - Musée des Arts décoratifs, 
de la Faïence et de la Mode de Marseille
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Singes,  
singerie  

décorative 
et  

chinoiserie  
au xviiie siècle

Milène Cuvillier

La production artistique provençale au 
xviiie siècle montre de nombreux exemples 
de décors de singeries, comme ceux de 
l’Apothicairerie de l’hôpital de Carpentras1 ou 
de la faïence de Moustiers. Ce terme désigne 
la figuration de singes dans des comportements 
et habillements humains en vue de distraire 
ou de susciter le rire. La représentation de cet 
animal dans les arts décoratifs rencontre un 
vif engouement dans tout la France, la gravure 
permettant en effet de diffuser les motifs 
à la mode. Ce texte se propose d’interroger 
le contenu sémantique de cette iconographie 
ainsi que le lien étroit unissant la singerie 
à la chinoiserie.

Le singe : un animal  
ambivalent et polysémique

Les singes sont connus et représentés dès 
l’Antiquité en Europe : tandis que le babouin 
provenant d’Ethiopie prête ses traits au dieu Thot 
en Égypte, ce sont plutôt les magots de Barbarie, 
ou macaques berbères, qui sont importés 
d’Afrique du nord pour être gardés en captivité. 
En Grèce, ils sont en effet appréciés comme 
gardiens de maison ou objets de distraction. 
Cette fonction perdure pendant le Moyen Age, 
les singes étant apprivoisés par les jongleurs 
et bateleurs. Arborant des traits humanoïdes 
et montrant une propension à l’imitation, les 
singes sont rapidement perçus comme un miroir 
inversé de l’homme, dans une perspective 
anthropocentrée. Dans Personnalité des animaux, 
l’une des plus importantes sommes zoologiques 
de l’Antiquité, Elien (170-225 environ) les définit 
non seulement d’un point de vue biologique mais 
aussi culturel, prêtant à chacun un caractère 
spécifique. Le singe y apparaît naturellement 
comme imitateur mais aussi comme un être 
fourbe déterminé par ses pulsions. Il est ainsi 
longtemps image de lubricité ou incarne plus 
sobrement le goût et l’odorat, autrement dit 
les sens considérés comme bas. Le Physiologus, 
premier bestiaire chrétien (traduit en latin 

en 386), va plus loin en le présentant comme 
diabolique. Cet ouvrage a eu une influence 
significative sur l’iconographie du singe, figuré 
dans une perspective chrétienne moralisante : 
il est de fait souvent représenté dans l’Arbre de 
la connaissance comme tentateur démoniaque, 
tendant un fruit à Adam et Ève. L’historienne 
Amandine Gaudron a néanmoins apporté 
des nuances2 en soulignant son ambiguïté, 
puisqu’il était aussi déjà représenté comme 
un être facétieux dans les marges drôlatiques 
des manuscrits à partir du xiie siècle. Ce type 
de représentations se prolonge au xvie siècle 
comme en témoigne la joyeuse Ronde des singes 
d’Albrecht Dürer (1471-1528)3. 

C’est à Anvers dans les années 1630 
qu’apparaît la singerie dans la peinture de 
chevalet, avec une intention comique évidente. 
Son succès phénoménal est tel que l’historienne 
de l’art Bert Schepers parle même de « folie 
des singes »4. Aux prémices de ce genre 
pourraient être cités les artistes Pieter Bruegel 
(c.1525-1569), avec une estampe comportant le 
célèbre thème du marchand endormi se faisant 
dépouiller par des singes (ill. 1) ou Peeter van der 
Borcht (1575-1585) avec sa série d’estampes 

largement diffusée, les Simmenspelen (jeux de 
singes), où sont tournées en dérision les activités 
de l’élite aristocratique : combat naval, siège 
militaire, chasse à courre, alchimie… Mais c’est 
David Téniers le jeune (1610-1690) qui donne 
véritablement naissance à la singerie, son œuvre 
traversant rapidement les frontières grâce 
à l’estampe dès les années 1640. Ses peintures 
de singes vêtus à la mode du xviie siècle mis en 
scène dans des tavernes, jouant de la musique ou 
aux cartes rencontrent un succès exceptionnel 
en France.

Du singe à la singerie  
décorative : l’animal comme 
ornement

Les singeries flamandes trouvent une continuité 
sur le territoire français avec l’arabesque, genre 
décoratif qui apparaît à la fin du xviie siècle. 
Il s’inscrit non seulement dans le prolongement du 
style grotesque mais puise aussi dans de nouvelles 
sources d’inspiration, notamment asiatiques. 
Il s’agit de surfaces ornementales constituées 
d’architectures aériennes irréelles, d’éventails 
et lambrequins dans lesquels s’illustrent 

Ill. 1 Pieter van der Heyden, 
d’après Pieter Bruegel, Marchand 
volé par des singes, gravure au 
burin, 1615-1667, 211 × 288 mm, 
Amsterdam, Rijksmuseum.
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Cat. 1

Assiette  
de Moustiers  
à décor  
de singeries
Assiette à décor de singeries
Fabrique Olérys-Laugier,  
Moustiers, vers 1745
Faïence à décor  de grand feu
Marque au revers G +1 
Diamètre 23,5 cm  
× hauteur 2,5 cm
Marseille, Château Borély –  
Musée des Arts décoratifs,  
de la Faïence et de la Mode,  
inv. GF 3387  
(don Henry J. Reynaud en1952)

L a composition de  cette assiette de faïence en camaïeu  manganèse 
rappelle celle des décors de chinoiseries peintes sur des assiettes de 
faïence d’Alcora et de Moustiers. Des îlots thématiques irréels et aériens 

sur lesquels prennent place des figures fantaisistes sont ainsi souvent peints sur 
le fond de l’assiette comme c’est le cas ici. Quatre groupes de singes se détachent : 
un duo formé d’un joueur de lyre et d’une figure lui posant une couronne de 
laurier, comme pour singer une allégorie de la musique ; un autre groupe est 
formé d’un dessinateur et d’un joueur de cors, que la figure enfourche à l’envers 
dans une pose alambiquée rappelant les drôleries médiévales ; une figure de singe 
accroupie comme en train d’apprivoiser calmement un oiseau, dans une attitude 
pacifique qui tranche avec l’exemple des figures de Christophe Huet maltraitant 
les oiseaux ; un singe manipulant une lance. L’iconographie de ce décor témoigne 
bien de la spécificité de la production d’Olérys-Laugier, mélangeant à la fois 
des motifs issus du répertoire classique, des figures pittoresques à la Jacques 
Callot, mais aussi des singes, animal à la mode dans les arts décoratifs, évoquant 
un ailleurs fantasmé et identifiable pour les usagers européens contemporains.

particulièrement les ornemanistes Jean Bérain I 
(1640-1711) et Claude III Audran (1658-1734). Ces 
surfaces se voient colonisées de figures de singes 
carnavalesques, rappelant ceux des manuscrits 
médiévaux et des peintures de Téniers, tels que 
dans les décors du Château de Marly5,  de l’Hôtel 
de Nointel6 ou du château de La Muette7.

Ayant lui-même travaillé auprès d’Audran 
au château d’Anet en 1733, Christophe Huet 
(1700-1759) fait passer le genre de la singerie 
ornementale à la postérité. Il se distingue par 
l’échelle et l’importance qu’il donne aux figures 
simiesques dans ses décors, ces dernières 
s’émancipant de leur statut anecdotique pour 
devenir sujets. Dans la Petite Singerie (1735) 
du Château de Chantilly, ils sont les personnages 
principaux de scènes de genre figurant des 
activités aristocratiques, tandis que la Grande 
Singerie (1737) comporte des singes de grande 
taille sur les lambris, individualisés et associés 
à des activités, à la manière des portraits-types 
de cris de Paris, alors en vogue. Funambule, 
musicien, alchimiste, peintre et sculpteur8  
animent ainsi les parois. Les décors du cabinet 
des singes de l’Hôtel Rohan-Strasbourg (1749-50) 
et du salon chinois du château de Champs-sur-

Marne (1748) manifestent une plus grande liberté 
figurant l’animal dans des actions cocasses : 
jouant au colin-maillard9, soufflant sur un 
perroquet avec une sarbacane ou tirant sur la 
queue d’un oiseau10. Bien que ces décors aient été 
mentionnés dans des guides contemporains11, c’est 
par la gravure que Huet diffuse ses compositions. 
Singeries ou différentes actions de la vie humaine 
représentées par des singes dédiées au public, recueil 
de ses dessins gravés diffusé dans les années 
1740, comporte surtout des estampes de singes 
incarnant les petits métiers traditionnels. De 
nombreuses œuvres d’arts décoratifs témoignent 
de cette inspiration comme un cache-pot en 
faïence conservé au musée Grobet-Labadié de 
Marseille (ill. 2) comportant un décor provenant 
de la gravure du Maître de musique, auquel a été 
rajoutée la figure du singe de L’oiseau de proie 
reproduite à la gauche du groupe12.

Chinoiseries et singeries :  
une liaison dangereuse ?

Dans ces décors, la singerie entretient un lien 
étroit avec la chinoiserie. S’ancrant dans le 
renouvellement des formes amorcé par le style 

1.  La marque G + est attribuée  
au peintre Jean-François Guiot. 
Né à Roumoules en 1722, il 
signe le 14 avril 1739 un contrat 
d’apprentissage de 5 ans chez 
Olérys. Il décède en 1748 à l’âge 
de 26 ans.

Ill. 2 Cache-pot, faïence  
de petit-feu, 20 × 31 × 21,2 cm,  
Faïence de Goult.  
Production de François Aubert,  
Fin du xviiie siècle.  
musée Grobet-Labadié, GL 3213.
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Cat. 2 et 3

Modèles 
d’enseigne en fer 
forgé et surtout 
d’orfèvrerie
2. Modèle d’enseigne rocaille  
en fer forgé
Anonyme
xviiie siècle
Gravure au burin sur papier
Hauteur 14,6 cm x largeur 11,9 cm
Marseille, Musée Grobet-Labadié, 
inv. GL 6614 (don Grobet en 1919) 

3. Surtout de table d’orfèvrerie
Anonyme
2e moitié du xviiie siècle
Dessin au crayon,  
encre noire et lavis brun
Hauteur 27,7 cm x largeur 43 cm
Marseille, Musée Grobet-Labadié, 
inv. GL 5051 (don Grobet en 1919) 

C es deux œuvres montrent bien l’insertion des motifs simiesques dans 
les arts décoratifs et particulièrement les dessins d’ornemanistes, 
voués à une grande diffusion via la gravure. Dans l’estampe figurant une 

enseigne à potence, le singe apparaît sous forme de motif grotesque : il est pris 
dans une gaine et émerge d’une volute. Incarnant le caractère bouffon propre à 
cet animal, il s’apprête à taper sur une tête d’âne hurlante qu’il tient par l’oreille, 
posée sur une enclume. Ce dessin pourrait avoir été un modèle destiné à être 
traduit en ferronnerie pour un atelier de fer-forgé ou une auberge, le motif de la 
couronne pendante étant aussi récurrent pour ce type de lieu.

La deuxième œuvre est un dessin de surtout d’orfèvrerie, pièce orne mentale 
majeure d’une table dressée au xviiie siècle. Sur une terrasse rocaille comportant 
des motifs d’agrafes d’inspiration végétale, s’élève un baldaquin de branchages 
surmontés d’un couple d’oiseaux. Alors que sur le culot central prend place une 
figure de loup, de part et d’autres sont disposés un dauphin à gauche, un singe 
à droite. Celui-ci présente un aspect original relevant de deux iconographies 

différentes. D’une part il est présenté à la manière d’une sculpture baroque, nu 
et revêtu d’un léger drapé soulevé dans un mouvement dynamique, rappelant 
les figures ornementales de Jean I Bérain. D’autre part, il peine sous le poids 
d’une botte de cannes à sucre, évoquant des pièces d’orfèvrerie contemporaines 
comme les deux sucriers à poudre en forme d’esclaves noirs conservés au musée 
du Louvre (vers 1725-1735, OA 11749-11750), la forme explicitant la fonction de 
l’objet. Tout comme dans les chinoiseries, la sémiologie de ce motif interpelle : 
le singe évoque une altérité humaine dont la réalité apparaît dénié par son 
exotisation, et tend à confirmer l’usage du singe dans un continuum sémantique 
de l’exotisme au racisme.
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Premier musée français en région dans le 
domaine des arts de l’Islam, le musée des  
Beaux-Arts de Lyon a entrepris depuis une  
dizaine d’années un travail de grande ampleur 
d’étude, de restauration et de valorisation de cet 
ensemble majeur. 

Le musée des Beaux-Arts de Lyon publie ce 
catalogue raisonné de ses collections des arts 
de l’Islam, riches de près de 1000 œuvres. Pour 
l’essentiel, ces collections ont été constituées 
à la fin du XIXe siècle dans le but d’offrir aux 
dessinateurs en soierie un nouveau répertoire 
de formes. Au fil du temps, les différents 
responsables ont développé la collection, 
créant dès les années 1880 une section dédiée. 
Des dépôts, legs et acquisitions, souvent de 
provenance prestigious, ont par la suite permis 
son enrichissement. 
De l’Occident musulman jusqu’en Inde, ces 
collections offrent un large éventail de la culture 
matérielle en terres d’Islam depuis des temps 
anciens (IXe siècle), jusqu’à la période moderne 
(XIXe siècle). 

l’ISLAMcatalogue
raisonné 

des arts de
DU MUSÉE DES BEAUX-ARTS DE LYON

De l’Occident musulman jusqu’en Inde, ces 

collections offrent un large éventail de la culture 

matérielle en terres d’Islam depuis des temps 

anciens (ixe siècle), jusqu’à la période moderne 

(xixe siècle). Il s’agit de céramiques, de métaux, de 

bois, de verres, d’ivoires et des textiles, ainsi que 

d’une très belle collection de miniatures persanes et 

mogholes. Certaines aires culturelles se démarquent 

par leur ampleur : le Proche-Orient ayyubide 

(1171-c. 1250), mamluk (1250-1517), l’Empire 

ottoman (1299-1924) et le monde persanophone, 

Iran et Asie Centrale, dont le musée possède un 

vaste ensemble de métaux, armures, peintures, 

laques et céramiques. 
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Préface

Le mEnditas earci dellam sum vellate caborrum 
est labo. Et labo. Et dunt porit ressi offici quo 
toreiciet recessinci suntus, o�ciis most, sunt que 
aliquia dollabo rrovide liquae quaspere nonsequ 
idionseque ea velluptati o�ciet ventota tiorporum 
quissim uscium sectoresti duciliti re quiant eaqui 
tem autae. Ut anda et que si comnimodi con ratur sa 
volupta dipsantore od quam, te voloreprem desecte 
mporibusdae cor rectum lam volor mod quidunt mil 
et, solorum quam que nit optatur?
Minus is explant maio int la de conem essume 
voluptatibus sit paris explabo riandi diora quis id que 
solum quam apitam, optur reicide mporitae occab 
idis aut ut occusam, sus, et quate prem aut ene 
recupta speria pelenis et eat dessitibus, tecaestiam 
faccum rerum verum et es et es preiur sed quas eium, 
conseca tectureptiur sam, o�ctis ut autemolore, 
optio eum rehenis et arum eturest iaeproriorat 
que moluptatem nos explit quiaeratem adi ulla 
vollupt asinvel isquide verum quam, cor asperro 
con nonseque corempo rioreium hil magnati reritis 
dest, coreste ctiur, ex exces et odit ma voluptaecto 
voloremqui quam sam nem sit inciend ipitaquam sit in 
pa voluptatio quiamentiis eatior sima sed magnit que 
eum nobis et molorro maximinime plis pratiunt eatet 
eosandel es aut as ex estia quia dolloris natqui veles 

dolendelia sumqui optatur, alitempor autatistrum aut 
magni ut vendi doluptatias ius.
Ro voluptatus mostis ea volorem perfers pelestis 
vellit diti volut modis natquam fuga. Nem volut 
etur? Ore il id quo eos re, sitatatem quost ab idus, 
es sus illuptium fugit at que odi il etur magni tem 
vel ma dolupti onsequi delessimus mod maior aut 
pellant, aut laceptiberi audaes erchillab imaionsequis 
doloresto volut quos as aliquam harunt laudaerum 
landitatum et que exped quunt quam inci voloreped 
ma prorero blacepro bearuptatet que re rectatum qui 
opti cus imintor uptatec taeperro cus, ipsandiciunt est 
exped quosam, quam, quat magnatia sitatur?
Ucilloreri nonsequ aernam, odisit, quiandi oditaspitiae 
eos molum untore nos dipit eum faccatem et aci as 
nestruptus, am quas consequ aecum, qui corum ra 
sanis numetur millaci lluptatum volo incidigent, veni 
dolor recum re minti bla dis eossed molorro modia 
dolum, sincium eium laccus, tor sollupt asinciis 
dolor aborerum et rerundus nimperchil imodigentia 
doluptatem quo dolor re volupisci ut dolupie nihitiu 
nturis molupitatur sit asperios dolore andi ommolen 
duntius int.
Harunt, nitem expliqui omnis doles evelenecto 
dolorendae magnimus reperatur? Quisqui ne ilitiurit 
quaturitius sinvellabor simpost, secerepta nusdant 
atiatem vere, entio con consed ero molorest, alitas 
nostibus si to to qui inienda ectur, nonseque vit 
qui blam simoditi as quam, simolupta num eum, 
quam que excepud itincime di ipsam est, o�ci ium 
id modipsusci blaudi niantus enducim utem quam 
sinvendest, nonemquam et, volut fugit unto dollorit, 
culluptatius doluptur atatiissus aut re quiaepe llabo. 
Otate verumquos aut elignimus, suntia ex expero ipis 
rentur?
Epero bea voluptur am, toreped quibusd aeperit plab 
inimpe pa nobis aut in eatio. Volore asim et dolut 
labor mos explaut moloreptatio vendit ea nos dolupta 
turisim uscidi consectatur, endici blandit inciunt et 
re vidundi te solum reriorem esequunt pa venient 
autem fugitianimi, niminum et dusamen dendipsa 
iducipsant eicia dollore nempos quibeaque perro 
blamus, tori omnis et o�ctia dollic te perumque ne 
eatemolorem qui to veliquam, et omnim il incienditas 
non core nonseritia del idici res rerit alignatum et 

Légende visuel
XIIIe siècle 4e quart
Iran
Don Aynard, 1880
Inv. D 61

Légende visuel
XIIIe siècle 4e quart
Iran
Don Aynard, 1880
Inv. D 61

volendi dolorae volorio nseque vit, num quam 
que cus, idebita turions equiati numquia tenimos 
vellatum autem aut dolorpor aut que discill enducipsa 
quatquas est, nisquibea conserc hillorum faccus 
nobitam cullandunt, que iderferunt mo qui doluptiam 
landica eptat. idita et eos dit volum quidelitiori 
conecerae quis et plisci doluptatia nem aut pa debit 
lab int aute cumenim sum vendes doluptate expla 
nam et facepe vendae custior epediost estorum nim 
venet am dellaborume corerendia iumquo o�cimaio 
est, iumenditiur? Aximolo rporem endis eturis ut 
fugiae nullabo ribus.
Quasin  porum ,  officabo.  Ommos  mi ,  iusandi 
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Grand carreau  
de revêtement,  

Cat. XX

Turquie, Iznik (?), vers 1560-1600 
Céramique à pâte siliceuse, à décor peint en 
polychromie (cobalt, turquoise, rouge) sur en-
gobe siliceux blanc et sous glaçure plombifère 
incolore et transparente 

h. 43 ; l. 32,3 ; ép. 2,5 cm
Ancienne collection Gustave de Beaucorps (1824-
1906). Ancienne collection du musée d’Art et 
d’Industrie de Lyon. Échange avec la Chambre de 
Commerce de Lyon, 1890. 
Inv. D 470

La « Grande et belle plaque d’un bel émail, 
richement décorée de tulipes rouges, jacinthes 
bleues et palmes dentelées bleu turquoise » réalise 
en 1868 un montant plus que sextuplé (400 F) par 
rapport à la valeur initialement déclarée en 1865 . 
Il est vrai que la pièce a reçu dans l’intervalle une 
publicité significative. Elle est photographiée par 
Franck pour sa série L’Art ancien : photographies 
des collections célèbres, dont la première partie 
illustre une sélection des prêts consentis au 
musée rétrospectif de 1865 . L’historien des arts 
du feu Albert Jacquemart en publie la gravure 
comme bel exemple de « fleurs ornemanisées » ; 
l’encyclopédie pratique L’Art pour tous en donne, en 
chromolithographie, le motif extrapolé en soulignant 

C’est au photographe-voyageur Gustave de 
Beaucorps (1824-1906) que l’on doit l’arrivée en 
France de ce carreau rectangulaire d’inhabituelle 
dimension – la taille la plus fréquente des carreaux 
de revêtement architectural étant de 25 centimètres 
de côté. La pièce fait partie de la vingtaine d’objets 
prêtés par l’amateur d’art à la première exposition 
de la toute jeune Union centrale des beaux-arts 
appliqués à l’industrie, organisée du 10 août au 10 
octobre 1865 au Palais de l’industrie à Paris . Aux 
côtés des produits de l’industrie française du luxe, la 
future Union centrale des arts décoratifs, à l’origine 
de la création du musée éponyme, avait tenu à 
donner accès aux plus remarquables objets d’art 
de toutes périodes et origines conservés en France 
en mains privées afin que les artisans y trouvent 
matière à inspiration et les historiens d’art des 
sources inédites pour leurs travaux . Plus de 6000 
spécimens prêtés par 200 collectionneurs s’étaient 
trouvés ainsi réunis.

Environ 500 objets, des armes en majorité, y 
représentaient les arts de l’Islam. Le carreau exposé 
par Beaucorps était à peu près unique dans sa 
catégorie ; la production d’Iznik, alors dénommée 
« faïence persane », était principalement connue 
par des objets de vaisselle  (la collection achetée la 
même année par le Musée de Cluny à l’archéologue 
Auguste Salzmann ne contient que des plats, à 
quelques exceptions près . L’objet est enregistré 
dans le répertoire des prêts comme « Carreau de 
faïence Perse venant du Caire » (sous le n° 3467, avec 
une valeur estimée à 60 F)  ; et dans le catalogue 
de l’exposition comme « Carreau ayant fait partie 
d’une boutique du Caire » . Lors de la mise en vente 
trois années plus tard de sa collection, Beaucorps 
précisera en avoir acquis toutes les pièces lors de 
séjours au Maghreb et au Moyen-Orient ; on sait qu’il 
visite l’Algérie en 1859, le Proche-Orient en 1860 et 
Le Caire en 1861 . La provenance indiquée est donc 
tout à fait plausible. 
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Fig. 1. Carreau de 
faïence émaillé, art 
persan moderne, 
collection de 
Beaucorps. 
Chromolithographie 
in L’Art pour tous, no 
190, 15 Novembre 
1867, p. 758, pl. 
1731

combien « ces plaques de faïence émaillée, d’un 
grand éclat, en même temps d’une grande harmonie 
» peuvent « remplacer avec avantage nos peintures 
polychromes ou notre papier peint » .  Le carreau 
illustre très concrètement les attentes décoratives 
alors placées dans la céramique islamique.

C’est possiblement lors de la vente de 1868 
qu’il entre dans les collections du Musée d’Art et 
d’Industrie de Lyon créé quatre ans plus tôt . Il figure 
en tout cas comme une de ses pièces à l’exposition 
rétrospective d’art ancien organisée à Lyon en 1877 .

M.V.

1. https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k6211895h/f548.item; 
Beaucorps prête dix objets orientaux (n° 6330 à 6332 ; 6393 
à 6398 et 6240 à 6242). 

1.  Union centrale des beaux-arts appliqués à l’industrie 
1867, V.
1. Hitzel, Jacotin 2005.
1. Paris, Archives de l’UCAD, A1/69, Prêts pour l’organisation 
du musée rétrospectif (1865) : livre d’enregistrement, objets 
n° 1 à 7007 [registre non folioté].
1. n° 6331, Union centrale des beaux-arts appliqués à 
l’industrie 1867, p. 530.
1. Thauré, Récolle, Lebrun 1992.
1. Drouot 1867, lot 39 ; exemplaire annoté de prix conservé 
à Londres dans le centre de documentation de la National 
Gallery [French armour sales, vol. 32 (1868-1869)]. Les 
minutes de la vente n’ont en revanche pas survécu.
1. Franck Franck [1867 ?], pl. 911.
1. Jacquemart 1866-69, I, 230.
1. L’Art pour tous 1867, motif n° 1731.
1. Hellal 2011.
1. Giraud 1878, 14 et pl. LXVIII.
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Présentation de la collection  
D’ARMES ET D’ARMURES DU MUSÉE DES BEAUX-ARTS DE LYON

La collection d’armes et d’armures islamiques conservée au musée des Beaux-Arts de Lyon fournit un document unique 
sur le collectionnisme au XIXe siècle dans ce champ spécialisé. A de rares exceptions près, on doit l’acquisition des plus 
belles pièces à des collectionneurs fortunés, dont le goût esthétique et l’engouement pour le monde oriental précèdent 
la connaissance scientifique de l’évolution des armes et armures à travers de nombreux siècles et cultures. Cela ne dimi-
nue en rien leur contribution, et ce bref aperçu présente l’ampleur de la collection et quelques-unes des personnalités 
qui nous ont laissé un héritage aussi extraordinaire.

Les périodes mamlouke, turkmène et ottomane
Deux importantes armures mamloukes du XVe siècle – un chanfrein signé et inscrit au nom d’un grand dawâdâr (D 377-
1) et un élément d’armure à écailles avec un blason mamlouk (D 377-2) – constituent le noyau primitif de la collection. 
Les deux pièces ont été achetées en 1888 à la vente des armes orientales réunies par Albert Goupil, le riche fils cadet 
du grand marchand d’art parisien Adolphe Goupil . En 1868, Albert et sept de ses amis peintres entreprirent un voyage 
qui les mena du Caire et d’Alexandrie jusqu’au Sinaï, Jérusalem, la mer Morte, Damas et Beyrouth ; une expédition de 
cinq mois consacrée à faire des photographies, des croquis et l’acquisition d’objets . Il est possible qu’il se soit procuré 
ces deux pièces au cours de ce voyage, puisqu’on peut les voir dans un tableau de Duranton représentant l’intérieur 
d’un des salons de Goupil, où toutes deux apparaissent en haut à droite dans une exposition de trophées entre deux 
cottes de mailles (fig. 1) . Il s’agit peut-être de la plus ancienne représentation d’armures islamiques identifiables dans 
l’art occidental.

L’importance du chanfrein est reconnue dès 1878, date à laquelle il est présenté dans une des toutes premières 
grandes expositions d’art islamique au palais du Trocadéro . Mais il faudra attendre les années 1930 pour que Meyer 
traduise la dédicace inscrite sur le chanfrein. Cette inscription établit un cadre historique pour la pièce, avec les blasons 
qui l’ornent le chanfrein et qui documentent la carrière de son propriétaire, Muqbil al-Rûmî. Si le chanfrein condense la 
philosophie de la société mamlouke, l’élément d’armure à écailles révèle ce qui s’est perdu avec le passage du temps. La 
disposition des écailles et les multiples couches de sa doublure suggèrent que sa forme actuelle pourrait être d’origine. 
Il faisait peut-être partie d’une armure défensive (comme une défense d’épaule, de genou ou de casque) mais nous 
suggérons ici qu’elle servait de blason d’identification pour le front d’un cheval et avait donc une fonction similaire à 
celle du chanfrein. On trouve des parallèles archéologiques pour l’usage d’armures à écailles à cette époque, comme en 
témoignent des fragments mis au jour parmi un ensemble d’équipements organiques, mis au rebut dans des arsenaux 
syriens de la fin de la période ayyoubide et de la période mamlouke et qui ont été conservés grâce au climat sec.   

Le musée fit également l’acquisition, à la vente Goupil, d’une belle cotte de mailles et de plaques (D 372) vendue 
dans un lot dénommé « Armure orientale », qui était composé d’éléments provenant de di�érentes périodes et cultures 
. Cette défense de corps, destinée à un guerrier de haut rang, représente à la fois une continuité avec les traditions de 
fabrication mamloukes et un exemple de la riche ornementation d’argent réalisée sous les Aq-Qoyunlu, une des fédéra-
tions turkmènes qui régnait sur l’actuel sud-est de la Turquie et l’Azerbaïjan .

A la di�érence de la vaste majorité des armes islamiques du XVe siècle et du début du XVIe qui sont parvenues 
jusqu’à nous, les armures de chevaux et la cotte de mailles et de plaques de la collection Goupil ne sont pas gravées des 
tamğas des arsenaux ottomans et n’ont donc jamais été capturées comme butin. Nous ne disposons d’aucun moyen de 
savoir si elles furent conservées entre des mains privées ou redécouvertes dans un contexte archéologique. Mais il est 
probable que Goupil les a achetées sur place, au Moyen-Orient, plutôt que par l’intermédiaire d’un marchant occidental.

De façon prémonitoire, le musée avait acheté huit ans auparavant deux formes classiques de casques-turbans (D 
38 et D 39) à la vente des armes islamiques d’Eugène Piot (1812-1890). Ce dernier avait voyagé en Grèce, en Turquie et 
au Moyen-Orient en 1868, la même année que Goupil, mais vu sa démarche de collectionneur, il a pu aussi acheter ces 
pièces auprès de marchands à Naples, Rome ou Paris. Dans les publications de la fin des années 1880 jusqu’au début du 
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XXe siècle, ces casques sont attribués aux Mongols et datés des XIIIe-XIVe 
siècles , mais en réalité ils ont été fabriqués et portés par les Aq-Qoyunlu 
et pris ultérieurement dans l’arsenal ottoman. Il est important de noter que, 
dès le début, on a considéré que les deux casques provenaient d’Erzurum, 
dans l’actuelle Turquie orientale, plutôt que d’Istanbul. La principale source 
des armes orientales qui sont arrivées sur le marché occidental après 1839 
était l’arsenal d’Istanbul, aménagé dans l’ancienne église byzantine Sainte-
Irène, dans la première cour du palais de Topkapı, et dont le contenu fut 
dispersé par le sultan Abdülmecit Ier (r. 1839-1861) . Bastion des Aq-Qoyunlu 
en Anatolie orientale, Erzurum abrita plus tard un des arsenaux ottomans, 
dont une partie du contenu fut acquis par les Russes au cours de la guerre 
russo-turque de 1828-1829, soit avant la dispersion de l’arsenal de Sainte-
Irène . Cette provenance inhabituelle suggère que d’autres matériels furent 
dispersés sur le marché à l’époque des acquisitions réalisées pour les collec-
tions royales russes.

Enfin, deux pièces singulières illustrent le chevauchement de l’aire d’in-
fluence des deux grands États ennemis de l’époque : l’Empire ottoman et la 
République de Venise. Le chanfrein ottoman de la collection (D 551), acheté 
à Raoul Duseigneur  en 1894, fut d’abord décrit comme vénitien, peut-être 
en raison de la transformation de son esthétique d’origine par l’ajout de 
dorure au mercure. Un mors à gourmette élaboré (D 376), provenant égale-
ment de la vente Goupil, présente une décoration koftgari de style ottoman 
associée à des entrelacs géométriques de style européen, qui suggèrent 
une connaissance de la production d’armes en Italie du Nord. 

On doit l’acquisition des objets de la collection Goupil et des casques de Piot à la 
sagacité de Jean-Baptiste Giraud (1844-1910), nommé conservateur des musées archéo-
logiques de la ville de Lyon en 1878 après le décès de Martin-Daussigny, directeur des 
musées de Lyon. Fils d’un négociant en soieries, Giraud se prit de passion pour les armes 
et armures, et il aura la chance de faire partie du cercle de collectionneurs et d’anti-
quaires le plus influent de l’époque, comme nous allons le voir. 

Asie du Sud
Les armes défensives du MBA de Lyon en provenance du sous-continent indien jettent un 
autre éclairage sur l’étendue et la nature du collectionnisme et de l’acquisition muséale 
de la fin du XVIIIe siècle à la fin du XIXe siècle. Parmi les plus anciennes acquisitions, 
deux armes blanches sont représentatives de l’approche « encyclopédique » des collec-
tionneurs de la fin du XVIIIe siècle, tandis que d’autres pièces donnent un aperçu des 
liens étroits tissés au sein d’un cercle de collectionneurs, marchands et conservateurs 
de musées, à Lyon et à Paris, qui partageaient un même intérêt pour les arts orientaux.

Deux armes blanches d’origine indienne, un katar (H 1604) et un sabre (H 1611), 
témoignent du collectionnisme d’armes orientales par les Européens lorsque cette acti-
vité en était à ses balbutiements. Achetées en 1810 par le tout jeune Palais des Arts 
de Lyon, elles faisaient à l’origine partie du cabinet du marquis de Migieu (1723-1788), 
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Fig. 1. Eugène Piot, 
autoportrait (?), vers 
1850, inversion 
numérique d’après 
négatif sur papier 
ciré, bibliothèque 
de l’INHA, Fol Phot 
047. Cliché INHA
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Chapiteau de marbre,  
Cat. XX

Espagne, Cordoue, Madinat al-Zahra’, 
2de moitié du Xe siècle
Marbre sculpté 

h. 34 ; l. (à l’abaque) 34 ;  
d. (base) 24 cm 
Don de la Faculté des Lettres de Lyon, 
1942
Inv. 1942-14

et sur lesquelles la déstructuration de l’acanthe 
est déjà complète . On se méfiera cependant des 
chronotypologies fondées sur l’hypothèse implicite 
du caractère progressif de l’évolution stylistique : 
des solutions de continuité, tout comme des 
phases de stagnation, ont affecté la sculpture 
califale cordouane, en témoigne le chapiteau du 
musée du Koweït, précisément daté de 364h. 
/975, à la fin du règne d’al-Hakam, où l’acanthe 
est encore très proche de la pièce étudiée ici . Le 
croisement des indices stylistiques observés tend 

Ce chapiteau appartient au premier des deux 
types morphologiques quasi exclusifs produits par 
les ateliers califaux omeyyades du dipôle urbain 
Cordoue-Madinat al-Zahra’  : le corinthisant à 
deux couronnes d’acanthe et volutes d’angle 
« en S »  et celui défini depuis les années 1930 
comme « composite à bandeau » . Leur genèse 
semble remonter à l’époque de l’émirat, sous ‘Abd 
al-Ra mān II (r. 822-852), témoignant d’une volonté 
de retour au classicisme, mais ils ne se développent 
probablement que sous ‘Abd al-Ra mān III (r. 912-
961), dès avant la proclamation de 
celui-ci comme calife (929). Tous 
deux ont en commun le répertoire 
végétal employé, l ’uti l isation 
du trépan, les proportions , la 
forme cylindrique de la corbeille 
et  les  volumineuses  volutes 
d’angles discoïdales. La série des 
chapiteaux du « Salón Rico », salle 
d’audience de ‘Abd al-Rahman III 
à Madinat al-Zahra’, alterne ces 
deux types et elle constitue l’un 
des sommets esthétique de ce 
domaine particulier de la sculpture 
ornementale, par la complexité des 
décors, la finesse des nombreux 
motifs secondaires et le recours 
fréquent à l’épigraphie . Sans 
atteindre le niveau exceptionnel 
de cette série particulièrement bien 
datée (953-957), le chapiteau de 
Lyon pourrait lui être contemporain 
du fait des similitudes observées et 
de l’indéniable maîtrise de l’artiste 
qui le conçut . Il se situe en tout cas 
en amont d’autres pièces que leurs 
inscriptions permettent d’attribuer 
au règne d’al-Hakam II (r. 961-976) 

alors à dater le chapiteau de Lyon des dernières 
années du règne de ‘Abd al-Rahman III, voire des 
premières de celles de son successeur (c. 955-970).
Cette œuvre provient certainement des ateliers 
d’État qui, pendant un demi-siècle au moins, 
ont produit en masse ce type de chapiteaux, 
leur  conférant une valeur emblématique 
exceptionnelle, telle peut-être qu’aucun autre 
élément d’architecture n’en fut porteur durant 
toute la période médiévale . Ils rejoignent à ce titre 
d’autres objets somptuaires conçus et fabriqués 

dans le cadre de l’institution du tiraz, sous le 
contrôle exprès de hauts fonctionnaires (tissus 
de luxe, ivoires, etc.). Cette valeur, en leur temps 
et durant les siècles suivants, explique en grande 
partie l’étendue de leur di�usion à l’échelle de 
tout le domaine islamique occidental, voire dans 
le monde chrétien, comme en témoigne le célèbre 
chapiteau de Pise  et leur fréquent remploi pour 
des motivations idéologiques et légitimatrices dans 
les édifices majeurs de dynasties postérieures au 
califat cordouan . Au même moment, le califat 

L’art du monde islamique méditerranéen au Moyen âge

Fig. 1. Arcades 
dé�nissant la nef 
axiale de la salle 
d’audience de 
‘Abd al-Rahman III 
(dite «Salón Rico») 
alternant chapiteaux 
corinthisants  
et composites  
à bandeau.
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Le musée des Beaux-Arts de Bordeaux est, 
après le musée du Louvre, l’un des rares musées 
français à posséder d’importantes collections 
d’art britannique. 
Cet élément constitue un axe fort du projet 
scientifique et culturel du musée. Il est à l’origine 
de certains enrichissements récents, et d’une 
programmation spécifique, telles les deux 
expositions « British Stories. 
Conversations entre le musée du Louvre et  
le musée des Beaux-Arts de Bordeaux » et  
« Absolutely Bizarre ! les drôles d’histoire de 
l’école de Bristol (1810-1840) », liées au sein 
d’une « Année britannique au musée ! ». 

C’est dans ce contexte qu’intervient l’étude 
scientifique de la collection britannique du musée 
et sa publication au sein d’un catalogue raisonné. 
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SANDRA BURATTI-HASAN  

ET GUILLAUME FAROULT

Au-delà des frontières :  

l’identité plurielle des collections

On a souvent souligné l’importance des écoles étrangères parmi les fonds du 

musée des Beaux-Arts de Bordeaux, dont les collections italiennes, hollandaises et 

flamandes sont une des principales caractéristiques. La présence assez rare, si l’on 

se réfère à l’échelle nationale, de chefs-d’œuvre britanniques dans les collections 

publiques incite le musée à valoriser cette spécificité et à en faire un axe fort de son 

développement. La récente « saison britannique » a ainsi permis de faire découvrir 

au public français les principales œuvres des artistes de l’école de Bristol grâce à 

l’exposition « Absolutely Bizarre ! » réalisée avec la collaboration du musée du Louvre 

et avec le concours déterminant des collègues de Bristol, notre ville jumelle, dans 

le sillage des manifestations mises en place des deux côtés de la Manche depuis 

les années 19502. Parallèlement, le musée a saisi l’occasion de mettre en lumière sa 

collection britannique, dans un fructueux dialogue avec son alter ego au musée du 

Louvre, à l’occasion de l’exposition « British Stories »3. Le présent ouvrage s’inscrit 

dans le cadre de cette mise en valeur des fonds et poursuit l’objectif de mieux faire 

connaître les singularités des collections bordelaises.

Le catalogue raisonné entend donc présenter des études détaillées de 

l’ensemble des œuvres britanniques conservées au musée. L’exercice est un 

classique, dans la pure tradition des publications muséales. Il consiste à faire état 

1. Chesneau, 1882, p. 7-8. 

2. Faroult, cat. exp., Bordeaux, 2021.

3. Buratti-Hasan et Faroult, cat. exp., Bordeaux, 
2020-2021.

« Y a-t-il une école anglaise ?
Si l’on s’en tient à la lettre étroite du mot École, il s’applique d’une 

façon bien imparfaite au mouvement de la peinture en Angleterre. […] 
L’art anglais est un art libre et, à raison de sa liberté même, infiniment 
varié, plein de surprises et d’initiatives imprévues. »

Ernest Chesneau, La Peinture anglaise, 18821

Fig. 1 
John Raphael Smith 
(Derby, 1752 – Doncaster, 

1812),

Buonaparte First Consul 

of France (Bonaparte 

premier consul de 

France), (estampe d’après 

un tableau du même titre 

de Xaverio Appiani)

Gravure en manière noire, 

aquarellée ;  

H. 660 ; L. 462 mm

1800

Bordeaux, musée des Arts 

Décoratifs et du Design, 

Bx M 914.
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de Francis Ribemont. La connaissance de l’art 

britannique en général, et des œuvres de la 

collection en particulier, s’est améliorée depuis 

les années 1990. Depuis les années 1970, de 

nombreuses publications scientifiques étaient 

parues au Royaume-Uni et aux États-Unis 

qui permettaient de mieux connaître l’œuvre 

des grands artistes britanniques des xviiie et 

xixe siècles notamment. Ainsi en 1992, alors que 

le musée des Beaux-Arts entreprenait l’acquisi-

tion de l’œuvre de Ramsay, venait de paraître la 

monographie d’Alastair Smart consacrée à cet 

artiste qui fait encore référence aujourd’hui. De 

même, au moment de l’acquisition du Portrait de 

John Hunter par Thomas Lawrence (cat. no 8), le 

conservateur du musée de Bordeaux ne manque 

pas de solliciter l’avis du plus éminent spécia-

liste de l’artiste, Kenneth Garlick8, qui venait 

de publier le catalogue raisonné de l’œuvre du 

peintre en 19899. Il est aujourd’hui convenu que 

le musée ne possède ni d’œuvres de Raeburn ni 

de Hoppner10. Par ailleurs, les tableaux envoyés 

par le Louvre en 1952 ne sont plus aujourd’hui mentionnés comme faisant partie de 

la collection du musée, mais sont bien rendus à leur statut de « MNR », que nous 

développons un peu plus bas. Notons également que la constitution des collections 

apparaît ici davantage tributaire d’échanges historiques et diplomatiques que du 

goût d’éventuels collectionneurs. L’accent est mis en effet sur les « ambitions euro-

péennes de la Cité », ce que corrobore l’étude des actions menées par le musée en 

faveur de l’art britannique dès la fin de la Seconde Guerre mondiale.

Le caractère « britannique » des collections semble avant tout procéder de la 

narration qui accompagne la vie du musée. À plus d’un titre, la première acquisition 

onéreuse d’une œuvre britannique par le musée bordelais apparaît comme le fruit 

d’une occasion presque fortuite plutôt que comme la conséquence des relations 

étroites et anciennes entre la cité portuaire et les îles britanniques. En 1847, la 

ville acquiert en effet un portrait d’homme du xviiie siècle dont l’auteur n’est pas 

7. Smart, 1992.

8. Lettre de Kenneth Garlick adressée à Francis 
Ribemont et datée du 3 mars 1992, conservée dans 
la documentation du musée des Beaux-Arts.

9. Garlick, 1989.

10. Comme le démontre Guillaume Faroult dans le 
présent ouvrage : cat. no 6.

précisé et dont le modèle est alors identifié, par 

une inscription bien lisible sur la toile, comme 

l’intendant de Guyenne Louis-Urbain Aubert, 

marquis de Tourny célèbre pour avoir engagé 

les déterminantes transformations urbaines 

qui structurent aujourd’hui encore la physiono-

mie du centre-ville. Le tableau est classé parmi 

les œuvres dues à des « maîtres inconnus » de 

« l’école française » dans le Catalogue des pein-

tures […] du musée de Bordeaux publié en 185511. 

La signature de Thomas Carlton, artiste assez 

obscur actif en Irlande de 1670 environ jusqu’en 

1730, est découverte après coup. L’identification 

du modèle est, aujourd’hui, sujette à caution. 

Et la trajectoire qui a mené cette œuvre britan-

nique jusqu’à la cité bordelaise est totalement 

mystérieuse (cat. no 1).

À la même époque, le musée du Louvre 

ne présente que peu d’œuvres désignées 

comme relevant de «  l’école anglaise  » et 

vient d’aménager, en 1842, une présentation 

modeste de quelques peintures attribuées aux artistes britanniques Gainsborough, 

Lawrence, Roberts etc., offertes au roi Louis-Philippe par le collectionneur anglais 

Frank Hall Standish. Il faudra attendre l’avènement de la Troisième République en 

1870 et dans un contexte de rapprochement politique entre la France et le Royaume-

Uni pour voir le musée du Louvre engager une véritable politique d’acquisitions 

d’œuvres britanniques (surtout en peinture et art graphique)12. Alors que le musée 

parisien s’enrichit d’œuvres de Constable, Lawrence, Raeburn, Reynolds etc., le 

marché de l’art français de la Belle Époque s’intéresse activement aux artistes 

britanniques. Quelques collections privées parisiennes deviennent alors fameuses 

pour les œuvres de « l’école anglaise » qu’elles détiennent, notamment celle de 

Camille Groult qui envisage même en 1905 d’ouvrir un musée dédié à l’art anglais 

dans le pavillon de Bagatelle du Bois de Boulogne, projet qui avorta.

C’est en 1911, grâce au legs d’une descendante du modèle, la vicomtesse de 

Fresnel, que la première œuvre relevant de « l’école anglaise », un temps attribuée à 

11. Lacour et Delpit, 1855, p. 256-257, no 452.

12. Guillaume Faroult, « Le coq et le léopard. Portrait 
et petite histoire des collections de peintures 

britanniques au Louvre », dans Faroult, cat. exp., 
Valence, Quimper, 2014-2015, p. 23-25.

Fig. 2 
Anonyme, 
anciennement attribué  

à George Romney 

(Dalton-in-Furness,  

1734 – Kendal, 1802),

Portrait de femme

Huile sur toile ;  

H. 78 ; L. 64 cm. 

Seconde moitié  

du xviiie siècle

Paris, collection Jaffé.

Fig. 3 
Anonyme, 
anciennement attribué  

à George Romney  

(Dalton-in-Furness, 1734 – 

Kendal, 1802),

Portrait d’homme

Huile sur toile ;  

H. 77 ; L. 64 cm

Inscription en haut  

à gauche : « Walter 

Johnston Esq. 1783 »

Bordeaux, musée des Arts 

Décoratifs et du Design, 

MNR 337.
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Bainbrigg Buckeridge fit paraître An Essay Towards an English-School of Painters 

en 1706. Il proposa alors pour la première fois, dans la lignée de Vasari, Félibien 

ou encore Houbraken, une réflexion sur une « école anglaise de peintres » dans 

laquelle il fournit les biographies de cent artistes de la Renaissance à ses jours, 

inscrivant pour la première fois la production picturale britannique dans le dis-

cours théorique de la peinture européenne4. Si ce texte inédit veut s’affranchir 

de la suprématie continentale et poser les fondations d’une école nationale de 

peinture, force est de constater que cinquante-trois des biographies sont celles 

de peintres étrangers et majoritairement Hollandais, tels que le portraitiste 

proche d’Anton  van  Dyck, Adriaen  Hanneman, ou encore le peintre d’histoire 

Abraham Hondius et d’autres mentionnés dans ce catalogue raisonné.

Certains échappèrent à cette liste mais contribuèrent, dans l’ombre, à nour-

rir le goût des Anglais pour de nouveaux genres picturaux, outrepassant le por-

trait si prisé par les élites, en proposant des marines, des paysages, des natures 

mortes ou encore des scènes de la vie quotidienne. Si ces différents genres 

firent la gloire d’un « âge d’or5 » généralement considéré comme s’étendant de 

Hogarth à Turner, il est nécessaire de souligner qu’ils participèrent, bien avant le 

xviiie siècle, à façonner l’identité artistique du royaume.

Le genre de la marine
Les discours britanniques sur la peinture, héritiers des théories d’Alberti à 

Roger  de  Piles, considérèrent la marine – au même titre que le paysage – 

comme un genre mineur. En 1719, l’artiste et théoricien, Jonathan Richardson, 

par exemple, écrit que «  A History is preferrable to Landscape, Sea-Piece, 

Animals, Flowers, or any other Still-Life », estimant que ces sujets ne peuvent 

délecter l’esprit et élever l’âme vers de nobles pensées6. Cependant, ce juge-

ment de valeur n’empêcha nullement l’essor de la marine, particulièrement aux 

Pays-Bas et en Grande-Bretagne, nations souhaitant vanter les mérites de leur 

thalassocratie.

Parmi les marinistes du musée, le Néerlandais Jan  Porcellis séjourna à 

Londres, sous Jacques Ier de 1606 à 1609. Fils d’un capitaine de vaisseau, ce peintre 

surnommé «  le grand Raphaël des marines7  » immortalisa avec vraisemblance 

l’atmosphère changeante du paysage océanique comme en atteste le tableau de 

Bordeaux Marine, mer calme (fig. 1). Les deux cachets de cire rouge au verso du 

4. Buckeridge, 1706.

5. Pour une bibliographie récente sur cet âge d’or, 
voir : Faroult, cat. exp., Valence, Quimper, 2014-2015 
et Myrone, cat. exp., Paris, Londres, 2019-2020 et sur 
ce découpage historique : Vaughan, 1999.

6. Richardson, 1719, p. 44-45. 

7. Hoggstraten, 1678, p. 237 cité par Sluijter, 2013, 
voir p. 344 et p. 346 note no 17. Sur l’artiste dans le 
même ouvrage : De Beer, 2013, p. 11-40.

Fig. 1 
Jan Porcellis
(Gand, 1583 –  

Zoeterwoude, 1632)

Marine, mer calme

Huile sur bois ;  

H. 47 cm ; L. 62,3 cm

Monogrammé  

« J. P. » en bas à gauche

Premier quart  

du xviie siècle

Bx E88

cadre présentant un monogramme et des armoiries, illisibles, ne permettent pas 

de confirmer ou d’infirmer une provenance britannique mais ses peintures mono-

chromes furent particulièrement appréciées des collectionneurs anglais. Le prince 

de Galles, Henri-Frédéric Stuart, fils aîné du roi Jacques Ier et d’Anne de Danemark, 

possédait notamment une Tempête et une Bataille navale nocturne, inventoriées 

l’année de sa mort en 16128. Cette iconographie combative rappelle les emblèmes 

maritimes présents dans le recueil de Henry Peacham Minerva Britanna, dédié au 

prince de Galles qui parut la même année9. Les navires luttant contre les vagues 

8. White, 1982 et sur les oeuvres de Porcellis 
conservées en Angleterre, voir Gaschke, cat. exp., 
Londres, 2008, p. 118-123.

9. Peacham, 1612, p. 54 et 164.

10. McLeod, cat. exp., Londres, 2012, p. 89-90.
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de paysages verdoyants peints par Keirincx, servant d’arrière-plan aux figures de 

Poelenburgh. La complicité des colocataires fut telle qu’ils traitèrent d’ailleurs 

tous deux les mêmes sujets iconographiques. Le Paysage avec saint François 

d’Assise recevant les stigmates de Poelenburgh (fig. 4), du musée des Beaux-

Arts de Bordeaux, fut un thème peint par Keirincx pour le duc de Newcastle, 

William Cavendish. Cette œuvre, aujourd’hui non localisée mais connue des his-

toriens de l’art22, présente au verso un cachet portant l’inscription « Given to ye 

King by my Lord Newcastle, 1634. A. Caring  », soit «  Offert à Votre Majesté par 

Lord Newcastle. 1634. A. Caring » et le monogramme « C. R. » pour « Carolus Rex » 

confirmant ce don au roi23. Poelenburgh voulait certainement se mesurer à l’œuvre 

prestigieuse de Keirincx en reprenant l’iconographie de saint François d’Assise, 

sa composition étant si proche de celle de son ami24. Toutefois, en observant le 

tableau de Poelenburgh, il est tentant d’y voir une nouvelle collaboration entre 

22. Hearn, cat. exp., 2006, p. 90-94. Pour une 
photographie de cette peinture aujourd’hui en 
collection privée, voir p. 93, fig. 3, et Härting, 
Townsend et Coone, 2018, cat. no 168, p. 192-193.

Fig. 4 
Cornelis van Poelenburgh
(Utrecht, vers 1594 /1595 –  

Utrecht, 1667)

Paysage avec saint François d’Assise 

recevant les stigmates

Huile sur toile ; H. 27,4 cm ; L. 33,4 cm

Monogrammé « CP » en bas à gauche

Vers 1630-1640

Bx E 362

Fig. 5 
Alexander Keirincx

(Anvers, 1600 –  

Amsterdam, 1652)

Paysage boisé

Huile sur bois ;  

H. 40,5 ; L. 55 cm

Signé et 

daté « 1648 / Keirincx »

Bx E 157

23. Ibid.

24. Sur le tableau de Bordeaux, voir Sluijter-Seijffert, 
2016, p. 122-123 et cat. no 70, p. 313.
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C e tableau est en fait un 
survivant d’un ensemble de 

trois Nativités, qu’Annibale Carracci 
peint à Rome dans les années 1596-
1598 et qui sont pour lui autant 
de variations romaines autour du 
Correggio. De ces trois œuvres 
qui ont fait partie de collections 
prestigieuses à Rome dans la 
première moitié du xviie  siècle, qui 
arrivent en France où elles sont 
gravées et célèbres, puis tombent 
peu à peu dans les limbes au cours 
des xviiie et xixe siècles, le tableau 
d’Orléans est le seul encore existant 
et pleinement donné à Annibal 
Carrache. 

Le premier de ces tableaux 
est la Nativité en nocturne peinte 
sur cuivre (Paris, musée du Louvre, 
INV 193, 42 × 30 cm). Citée dans 
l’inventaire de Ludovico Ludovisi 
(1595-1632) de 1623 avec une 
corniche aux armes de la famille 
pontificale, acquise sans doute par 
l’ambassadeur Charles de Créquy 
(1624-1687) avant son départ de 
Rome en 1644, l’œuvre a fait partie 
de la collection du cardinal de 
Richelieu (1585-1642) avant d’être 
l’objet d’une promotion de Noël 
Coypel (1628-1707) qui réussit à 
la vendre au roi pour le prix de 
2 800 livres en 1685. Elle est toujours 
conservée au musée du Louvre 
mais est, depuis la monographie 
de Donald Posner sur Annibale 
Carracci, régulièrement retirée du 
corpus de cet artiste, ce qui semble 
en fait difficile. La seconde Nativité, 

toujours avec un effet de nuit, mais 
beaucoup plus grande (sans doute 
140-150 cm de haut) comportait 
un berger jouant de la cornemuse 
sur son bord gauche. Mentionnée 
par Giulio Mancini (1558-1630), 
elle est longuement décrite par 
Giovanni Pietro Bellori (1613-1696), 
car l’historien romain rapporte que 
l’œuvre a disparu mais indique une 
copie du Domenichino (1581-1641) 
passée en France qui fit partie, 
très probablement, de la collection 
Colbert (à moins qu’il ne s’agisse 
de l’original), de la prestigieuse 
collection d’Orléans et fut gravée 
par Pierre Jean Mariette (1694-1774). 

Le troisième tableau est 
celui du musée d’Orléans. Il est 
cité pour la première fois dans 
la collection Ludovisi en 1633 
(où figurait également le premier 
tableau), où il est vu encore par 
André Félibien (1619-1695), lors de 
son séjour à Rome en 1647-1649, 
qui le cite dans ses Entretiens. 
Carlo Cesare Malvasia (1616-1693) 
le dit acquis par un Français pour 
300 écus, revendu le double à un 
autre Français (1678). À Paris, de 
Everhard Jabach (1618-1695) il passe 
à Roger du Plessis (1598-1674), 
duc de Liancourt, qui le cède au 
peintre Gabriel Blanchard (1630-
1704) puis au marquis d’Hauterive 
(1639-1700), chez qui Félibien le 
mentionne en 1679. À l’automne 
1684, le procureur général du 
Parlement de Paris, Achille III de 
Harlay (1639-1712), le donne au roi 

ANNIBALE CARRACCI  
(Bologne, 1560 – Rome, 1609) 

L’Adoration des bergers  
c. 1596-1598
Huile sur toile
103 × 85 cm
MBAO inv. 1126  

InscrIptIon : [vo sur le phylactère, en haut au 
centre] « GLORIA. IN. EXCELSIS. DE [0]… ». 
HIstorIque : coll. du Ludovico Ludovisi 
(1595-1632) à Rome [Malvasia 1678], 
mentionné dans son inventaire après décès 
en 1633 [Garas 1967] ; acheté par un Français 
aux Ludovisi [Malvasia 1678] ; coll. Everhard 
Jabach (1618-1695) à Paris [Félibien 1679] ; 
coll. Roger du Plessis (c. 1588-1674) du duc 
de Liancourt à Paris [Bellori 1672 et Félibien 
1679] ; coll. du marquis de Hauterive (c. 1584-
1670) puis Achille III de Harlaey (1639-1712) ) 
Paris [Brejon 1987] ; offert par ce dernier à 
Louis XIV, 1684 [ibid.] ; collections royales à 
Versailles, dans la petite galerie du château 
[Bailly 1709-1710] puis à la Surintendance 
des bâtiments du roi dans l’appartement 
du Directeur [Durameau 1784] ; intégré au 
Muséum central des arts [Tuetey et Guiffrey 
1910], 1793 ; envoi de l’État à Orléans, 1892 ; 
transféré à la Ville d’Orléans, 2007.
BIBlIograpHIe : Bellori 1672, p. 85-86 (A. 
Carracci) ; Malvasia 1678, I p. 500 (A. 
Carracci) ; Félibien 1679, p. 286 (A. Carracci) ; 
Le Brun 1683 [Brejon 1987], no  431 (A. 
Carracci) ; Bailly 1709-1710 [Engerand 
1899], p. 137-138 (A. Carracci) ; Dezallier 
d’Argenville 1745-1752, I p. 254 (A. Carracci), 
rééd. 1762 II p. 77 (A. Carracci) ; Lépicié 1754, 
II p. 164-165 (Annibal Carrache) ; Papillon 
de La Ferté 1776, I p. 282 (A. Carracci) ; 
Durameau 1784, p. 38 (A. Carracci) ; Louvre 
1810, no 853 (A. Carracci) ; Louvre 1816, no 781 
(A. Carracci) ; Landon 1823, II p. 59 pl. 34 
(A. Carracci) ; Gault de Saint-Germain 1835, 
p. 255 (A. Carracci) ; Villot 1849, no 118 (A. 
Carracci) ; Villot 1852 et les rééd. jusqu’en 
1877, no 134 (A. Carracci) ; Villot 1867, no 134 
(A. Carracci) ; Tuetey et Guiffrey 1910, p. 395 
(A. Carracci) ; Communaux 1914, p. 85 (A. 
Carracci) ; Denis Mahon, in Bologne 1956, 
p. 85 (A. Carracci) ; Roseline Bacou, in Paris 
1961, p. 30 (A. Carracci) ; Schleier 1962, p. 247 
n. 17 (A. Carracci) ; Garas 1967, no 279 p. 347 
et p. 349 (A. Carracci) ; Posner 1971, I p. 89 et 
166 n. 47 et II no 102 (A. Carracci) ; Schleier 
1971, p 16 n. II (A. Carracci) ; Gianfranco 
Malafarina, in Cooney et Malafarina 1976, 
no 95 (A. Carracci) ; Brejon et Thiébaut 1981, 
p. 286 (A. Carracci) ; De Grazia Bohlin 1983, 
p. 38-39 (A. Carracci) ; Charles Dempsey, in 
New York et Naples 1985, no 27 (Carracci) ; 
Evelina Borea et Ginevra Mariani, in Rome 
1986, no XXXVI (A. Carracci) ; Nathalie 
Volle, in Paris et Milan 1988-1989, no 35 
(A. Carracci) ; Catherine Legrand, in Paris 
1994c, p. 84 (A. Carracci) ; Schnapper 1994, 
p. 163 n. 30 (A. Carracci) ; Marcel Destot, in 
Chambéry 1995, p. 108 (A. Carracci) ; Wood 
1996, p. 38 n. 40 (A. Carracci) ; De Grazia 
1998, p. 300 (A. Carracci) ; Catherine Loisel 
Legrand, in Washington 1999-2000, p. 213 
(A. Carracci) ; Loire 2006, p. 193 n. 10 (A. 
Carracci) ; Lanoë et Lefeuvre 2011, p. 301-
302 et 306 (A. Carracci) ; Meyer 2016, p. 19 
(Carracci).
exposItIons : New York et Naples 1985 ; Paris 
et Milan 1988-1989 ; Chambéry 1995.
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 Une longue tradition artistique  
et patrimoniale
Une conscience patrimoniale émerge dans la ville 

d’Orléans d’une manière particulièrement précoce. 
Déjà au début du xviiie siècle, François Morel († 1713), 
marchand horloger et amateur reconnu, pris la décision 
de léguer au chapitre de la cathédrale Sainte-Croix 
l’ensemble de sa collection composée essentiellement 
de livres et d’estampes ainsi que d’objets d’art. Il imposa 
aux chanoines de tenir « ouvert une fois la semaine 
pendant deux heures, aussi à perpétuité et dont l’entrée 
sera libre aux personnes de lettres, peintres, sculpteurs 
et graveurs, qui pourront travailler sur les dites pièces 
et livres1 ». Malgré des retards liés à ses héritiers après 
son décès, le mardi fut finalement institué comme jour 
de visite entre 13 h et 15 h du 11 novembre au 1er avril et 
de 16 h à 18 h d’avril au 8 septembre et l’accès supposé 
possible dès 1714 est attesté au moins à partir de 17592.

Cependant, ce premier espace patrimonial 
orléanais ne prend pas en compte la peinture française 
et italienne ancienne. Les collections de la Ville aux 
xviie et xviiie  siècles sont de deux ordres : religieuses 
et privées. Les différentes descriptions des églises 
d’Orléans permettent d’identifier de multiples inter-
ventions d’artistes parisiens peu surprenantes en 
raison de la proximité de la capitale et des liens établis 
d’un point de vue politique et économique entre les 
deux cités. L’imposant retable de Vignon (cat. XXX) fut 

commandé pour l’autel majeur des Jésuites, Jacques 
Blanchard travailla pour les Capucins (cat.  XXX), 
Jean Senelle pour la corporation des chirurgiens 
(cat. XXX)… La richesse de la Ville permit également 
l’établissement de plusieurs collections essentielles, 
dont celles de François Pascal Haudry (1718-1800)3 et 
d’Aignan Thomas Desfriches (1715-1800)4. Président du 
bureau des finances d’Orléans, Haudry (fig. XX) laisse 
à sa mort plus d’une centaine de tableaux, autant de 
dessins et plus encore d’estampes ainsi que des objets 
d’art trop nombreux pour être décrits dans le catalogue 
annonçant la vente (bronzes, porcelaines, terres cuites, 
meubles…)5. Son goût sûr et la renommée de l’ensemble 
font de la provenance Haudry, au moins localement, un 
gage de qualité signalé dans les catalogues du musée 
et les catalogues de ventes orléanais du xixe siècle. 
Artiste amateur, grand ami de Perronneau, de Cochin 
et de maints artistes rencontrés lors de son passage 
dans l’atelier de Natoire, Desfriches (fig. XX) n’est plus 
à présenter à Orléans6. Son action fut déterminante 
pour la venue de différents peintres et sculpteurs au 
bord de la Loire, dotant notamment Notre-Dame-
de-Bonne-Nouvelle d’une série imposante de toiles 
par Restout, Hallé, Pierre… Il fut au cœur de l’action 
patrimoniale orléanaise entre l’école gratuite de 
dessin et le premier musée, mais est également l’un 
des collectionneurs les plus éclairés de la ville dont 
de nombreuses œuvres rejoindront le musée grâce à 

sa fille Perpétue Félicité Desfriches (1745-1834)7. Ses 
voyages furent de multiples occasions, notamment 
dans les Provinces Unies, d’acquérir différentes 
toiles, mais il était également un habitué des maisons 
de ventes parisiennes et n’hésitait pas à négocier 
directement auprès de certains de ses contemporains 
l’acquisition d’une œuvre8. Toutefois, hors du champ de 
ce catalogue, sa collection était aussi pour beaucoup 
celle de tableaux, de pastels et de sculptures créés par 
ses contemporains, et souvent amis.

 Le dépôt puis musée révolutionnaire, 
1795-1804
Les années révolutionnaires précipitèrent l’action 

patrimoniale déjà initiée à Orléans9. Il semblerait que 
les nombreuses saisies ne soient initialement que peu 
organisées, au point que l’inquiétude quant aux œuvres 
réunies à Orléans figure à Paris dans les procès-verbaux 
de la Commission temporaire des arts de 179410. Dès 
1795, le palais épiscopal et l’église Notre-Dame-de-
Bonne-Nouvelle sont identifiés et consacrés comme 
le dépôt orléanais d’œuvres d’art sous la responsabilité 
du Département11. Antoine Claire Thibaudeau (1765-
1844), président de la Commission temporaire des arts 
à Paris, réclame dans une lettre du 12 décembre 1795 
l’inventaire des œuvres d’art qui y sont rassemblées12. 
Un premier récolement est confié en janvier 1796 
aux citoyens Rochas, Sinzelle, Barraud, Touchon, 
Chotard et Desroncières13. Les inquiétudes rapportées 
par Armand Septier (1744-1824), en charge du dépôt 
littéraire, quant aux conditions de conservation des 
œuvres au palais épiscopal, conduisent à ordonner 
en 1797 et à effectuer en 1798 le déménagement de 

l’ensemble du dépôt artistique vers l’église Saint-
Samson (rebaptisée Saint-Maclou au xviiie siècle à 
la suite de la destruction de l’église voisine sous ce 
vocable) qui se trouvait rue Jeanne-d’Arc en face de 
l’actuel place de la République14. Un inventaire dressé 
par Desfriches, Soyer, Bardin, Lafosse et Voldemar est 

1. Pommier 1919, p. 12.
2. Ibid., p. 13-14.
3. Voir le catalogue de la vente après décès 
Orléans 1800.
4. Cuénin 1997 et Scott 1973 ainsi qu’Orléans 

1965-1966. La collection de Desfriches ne 
fit pas l’objet d’une vente à son décès mais 
fut transmise à sa fille Perpétue Félicité 
Desfriches. Une partie fut offerte dans les 
années 1820 au musée (voir note suivante) 

et le reste fut dispersée lors de sa vente à 
Paris par maître Paillet les 6 et 7 mai 1834.
5. Trois œuvres sont présentées dans ce 
catalogue : cat. XXX, XXX et XXX.
6. Cuénin 1997.

7. De la collection Desfriches proviennent 
dans ce catalogue : cat. Esaü Corneille, 
st Janvier, d’apr Fetti, Tobie Maratta, d’apr 
Mellin, Fr d’apr. Reni XVIIIe.
8. Scott 1973, p. 39.
9. Précisons ici que le premier musée a été 
géré par le Département, cet établissement 
étant une prolongation du dépôt artistique des 
saisies qui était placé sous sa responsabilité. 
Le fait a un impact majeur à Orléans : 
les archives du premier musée étaient 
conservées aux archives départementales 
(série L « Administrations et tribunaux de 
l’époque révolutionnaire », liasse « Beaux-
Arts : tableaux et objets d’art précieux ; projet 
d’un musée à Orléans, 1791-an X ») et font 
partie, avec les arrêtés préfectoraux antérieurs 
à l’an VIII, des archives détruites durant le 

bombardement de juin 1940. Ainsi, nous 
nous référons à l’article publié par Cuissard 
en 1901 qui fournit quelques éléments précis 
s’appuyant directement sur les documents, 
l’auteur faisant très précisément référence à 
des dates, des courriers… Nous remercions 
nos collègues aux archives départementales 
d’avoir contrôlé l’absence de documents 
dédiés à l’histoire du musée révolutionnaire.
10. Les procès-verbaux de la commission 
signalent dès la séance du 18 juillet 1794 
les craintes de voir se dégrader les œuvres 
réunies à Orléans, formulant le souhait d’écrire 
à la Ville pour exiger un inventaire des biens 
rassemblés dans la ville. Tuetey 1912, p. 288.
11. Le choix d’un lieu pour le dépôt des arts 
est validé par la Commission temporaire des 
arts en séance du 11 octobre 1795 (Tuetey 

1917, p. 351). Bien que les comptes rendus de 
Tuetez intitulent une telle décision « création 
d’un Musée à Orléans », la mention semble 
abusive puisqu’il ne s’agit encore que 
de la création d’un dépôt qui se révélera 
rapidement fort incommode et dangereux 
pour les œuvres réunies à l’étroit.
12. Cuissard 1901, p. 4. 
13. Ibid.. Nous n’avons pas connaissance de 
cet inventaire, une exploration plus poussée 
des archives nationales pourrait permettre 
d’en identifier une copie.
14. Lettre du 31 mars 1797 signalée dans 
Cuissard 1901, p. 4-5. Pour l’histoire du 
collège jésuite puis collège royal puis lycée 
impérial dans l’enceinte duquel se trouve 
l’église Saint-Samson devenu Saint-Maclou 
voir Tranchau 1893.

Un histoire bicentenaire…

Fig. 1 
Jacques Simiand, Buste de François Pascal Haudry, 1780, Orléans, 
musée des Beaux-Arts, inv. 1687, 77 cm de hauteur. 
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à chacun la connaissance nécessaire pour permettre 
de retrouver ce patrimoine commun.

Dans l’immédiat après-guerre, la Ville d’Orléans 
fait face à une crise du logement sans précédent 
en raison du bombardement. Aussi, comme 
dans de nombreuses villes de France libérées, la 
reconstruction du musée et les acquisitions ne sont 
pas au cœur des préoccupations. L’État entreprend 
alors la mise en place de crédits immobiliers, mobiliers 
(muséographique…) et collections afin d’impulser 
une dynamique culturelle dans les villes de France 
les plus touchées, alors exsangues face à la quantité 
d’urgences. Les recherches de Lola Buxeraud ont révélé 
que ces crédits immobiliers ne furent pas employés au 
service du musée des Beaux-Arts, qui demeura dans 
l’hôtel des Créneaux jusqu’en 1984, la Ville préférant 
construire alors… une caserne de pompiers et ainsi 
solder ces subventions77 ! L’ampleur des destructions 
sur le plan des collections a induit pour la Ville 
d’Orléans un crédit de dommages de guerre collection 
– destinée à l’achat d’œuvres en substitution de celles 
détruites – d’un montant de 1 390 260 francs78. Cette 
somme est l’une des plus importantes parmi tous les 
crédits collections attribués. Seul Douai dépasse cette 
enveloppe avec 1 431 066  francs tandis que tous les 
autres sont inférieurs à 500 000 francs79. Ce sont au 
total vingt-neuf œuvres qui furent acquises grâce à cet 
apport de l’État entre 1964 et 1973, date de liquidation 
de cette ligne budgétaire80. Le présent catalogue est 
concerné par l’usage de ces crédits pour le Mastelletta, 
le La Hyre, le Bourdon et le Le Nain81. Les archives du 
musée, comme celles de l’Inspection des musées de 
Province, ont souligné combien Michel Laclotte eut un 
rôle sur le long terme dans ces acquisitions au départ 
comme inspecteur mais après 1966, date de son 
arrivée au département des Peintures du musée du 
Louvre, en raison des liens tissés avec Olga Fradisse, 
conservatrice de 1961 à 1968, puis avec David Ojalvo, 

conservateur jusqu’en 199082. L’établissement des 
crédits de dommage de guerre ne fut assorti d’aucune 
contrainte quant à la typologie d’œuvres pouvant 
être acquises avec ce budget, seul un contrôle de 
l’Inspection était maintenu pour la validation de la 
dépense. À Orléans, ils furent beaucoup utilisés pour 
renforcer la place de personnalités liées à la Ville : 
Perronneau, Paul Gaugin et Max Jacob en particulier83. 
Sur l’insistance du maire une sculpture moderne fut 
acquise84. Enfin, le fonds français du xviie  siècle, déjà 
riche grâce aux envois de la Préfecture et au don 
Pilté de 1825, mais aussi aux transferts de 1911, est 
le principal concerné par la politique d’acquisition 
du musée durant les années de reconstruction. Les 
différentes administrations nationales impliquées dans 
l’établissement des crédits de dommages de guerre 
avaient toutes souligné combien cette aide intervenait 
à un moment charnière de la vie des musées et que 
l’État pouvait espérer impulser une politique locale 
suffisamment dynamique pour qu’elle se perpétue 
au-delà de l’épuisement des lignes budgétaires liées 
à l’après-guerre.

Une collection vivante, forte de 
deux siècles d’histoire
La fin des crédits de dommages de guerre ne 

fut pas synonyme d’un assèchement de la politique 
d’acquisition du musée, ni de l’arrêt des subventions de 
l’État. Au contraire, parfois toujours grâce à des conseils 
de Michel Laclotte, le musée poursuivit ses achats 
sous la direction de David Ojalvo jusqu’en 1990 puis 
d’Éric Moinet (1990-2001), plus ponctuellement sous 
celle d’Annick Notter (2001-2005) et à nouveau depuis 
2015 et l’arrivée d’Olivia Voisin reprenant la tradition 
du musée. Un budget municipal fut dédié aux achats, 
l’État mit à la disposition de la Ville des subventions 
pour plusieurs achats des cinquante dernières années 

la France et rapidement Orléans. En effet, Bordelais 
d’adoption depuis l’enfance, Fourché tenta de proposer 
à la ville une importante donation refusée pour des 
raisons d’opposition politique, mais sous couvert d’un 
rejet de la création exigé par le collectionneur d’un 

musée annexe à son nom. Il se tourna alors vers sa ville 
natale et un accord fut trouvé pour l’établissement 
d’un musée annexe Paul Fourché dès 1907 à Orléans. 
Installé rue de la Hallebarde, il bénéficie, dès 1907, 
d’un catalogue retraçant les donations de 1906 et 1907 
que Fourché eut à cœur de compléter régulièrement. 
Ce fut finalement son décès en 1922 qui entraîna le 
dernier apport décisif avec l’essentiel de sa collection 
léguée à Orléans, les musées de Bordeaux, du Louvre, 
d’Agen et d’Arras ainsi que la Bibliothèque nationale 
ne recevant que des pièces isolées74. Si le goût pour le 
Siècle des Lumières, à la manière des frères Goncourt 
et des Marcille, est probablement prédominant, les 
collections Fourché sont également marquantes pour 
la Renaissance italienne, comme nous l’avons vu, ainsi 
que pour le xviie siècle. Cette collection essentielle 
n’est malheureusement plus que très partiellement 
conservée au musée des Beaux-Arts à la suite des 
désastres de la guerre.

Destructions et reconstructions, 1939-1971
La Ville d’Orléans subit de nombreuses attaques 

durant la Seconde Guerre mondiale et il faut surtout 
retenir le bombardement de juin 1940 qui laissa le 
centre historique dans un état de désolation touchant 
largement les musées de la Ville (fig. XX). Si le musée 
des Beaux-Arts fut évacué, ce ne fut pas le cas des 
musées Jeanne d’Arc et Paul Fourché qui furent pillés 
et détruits. L’explication tient notamment dans le 
manque d’anticipation75. Les musées d’Orléans éditent 
depuis des catalogues comprenant une longue liste de 
disparus que cet ouvrage reproduit pour les périodes 
et écoles concernées76. Il intervient de bien souligner 
combien ces collections furent en partie pillées et 
pas seulement détruites. Elles restent inaliénables et 
pourraient être revendiquées si elles reparaissaient. En 
plus d’un rôle de mémoire, ces descriptions fournissent 

74. Fourché inclut le Louvre et la Bibliothèque 
nationale afin d’exonérer la Ville d’Orléans 
des droits de successions liés au legs. 
Cependant le tableau qu’il considérait de 
Watteau est refusé par le musée parisien. 
Rigby 2017, p. 71-74.
75. Louis Simon (1892-1960), conservateur 
du musée de 1936 à 1946 fut également un 

artiste et un professeur à l’école Turgot de 
Paris, rendant sa présence à Orléans pour 
le moins sporadique, expliquant en partie 
que l’évacuation s’arrêta à la collection des 
Beaux-Arts.
76. Voir la section des œuvres disparues, 
pour l’essentiel liées à la Seconde Guerre 
mondiale mais pas seulement. Lorsqu’une 

photographie de l’œuvre est conservée 
le parti a été pris d’insérer également le 
tableau dans la section correspondant 
en commentant le tableau à partir de ce 
document iconographique et d’éventuels 
commentaires d’historiens.

77. Buxeraud 2022, I p. 35-38 et II p. 25. 
Un article sera prochainement publié par 
l’étudiante concernant ses découvertes sur 
l’usage des crédits de dommages de guerre 
d’Orléans.
78. Buxeraud 2022, I p. 62.
79. Ibid.
80. Les recherches menées par Lola Buxeraud 
ont notamment permis d’éclaircir la situation 
de plusieurs œuvres réputées acquises avec 
l’aide de ces crédits quand il n’en était rien : 

LISTE MEMOIRE LOLA.
81. Buxeraud 2022, II document 1. Voir 
cat. XXX, XXX, XXX et XXX.
82. Michel Laclotte lors d’un voyage à 
Orléans en 2016 nous rappelait les souvenirs 
d’échanges et de collaborations avec David 
Ojalvo dont il gardait le souvenir et de 
plusieurs voyages pour revoir les collections.
83. Jean-Baptiste Perronneau, Portrait 
d’Hubert Drouais (inv. MO.1486), Portrait 
d’une comédienne (inv. 71.9.1) et Portrait de 

Félicité Pinchinat en Diane (inv. 73.1.1). Paul 
Gauguin, Fête Gloanec (inv. MO.64.1405) et 
Paysage : la clairière (forêt de Saint-Cloud) 
(inv.  MO.65.1439). Max Jacob, Marché 
breton (inv. MO.66.1449), L’Équilibriste 
(inv.  MO.66.1457) et COnférence tenue à 
Walpurgis (inv. MO.66.1458).
84. Louis Leygue, Le Grand Cervidé 
(inv. 70.3.1).
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Fig. 12 
Daniel Joseph, Rue de la Hallebarde no 4 (musée Paul Fourché),  
juin 1940, Orléans, hôtel Cabu - musée historique et archéologique, 
inv. 71.135, 8,8 × 6 cm. 
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L e couvent dominicain San 
Marco de Florence accueille 

depuis Lorenzo Monaco († c. 1423-
1424) une importante école de 
peinture. Fra Bartolomeo en est le 
chef de file au tournant du siècle 
suivant. Issu de Cosimo Rosselli et 
de Davide Ghirlandaio, il s’associe 
avec Mariotto Albertinelli (1474-
1515) en 1494 (voir sur sa biographie 
Florence 1996). Devenu moine 
dominicain en 1500, il travaille 
à San Marco dès 1501 dans une 
bottega prolifique fonctionnant 
avec de nombreux assistants dont 
Fra Paolino (1488-1547). Ce dernier 
prend l’habit dominicain à San 
Domenico de Fiesole vers 1503 
avant de rejoindre le couvent de 

San Marco à Florence au plus tard 
en 1509 (sur la biographie du peintre 
voir Nesi 2014b). À la mort de Fra 
Bartolomeo, Fra Paolino hérite de 
tous ses cartons et devient prend 
la tête de la Suola di San Marco. 
Travaillant entre San Domenico de 
Pistoia et San Marco de Florence, 
il retourne définitivement dans 
sa ville natale entre 1526 et 1528. 
La production de cette école 
dominicaine de peinture du début 
du Cinquecento est marquée par 
la continuité et l’homogénéité 
des créations, constituant un cas 
célèbre où l’œil du connoisseur 
cherche peut-être vainement à indi-
vidualiser une main particulière face 
à un atelier où les personnalités se 
fondaient toutes dans le même 
modus operandi. 

La Madone d’Orléans entre 
pleinement dans le sujet : l’histoire 
de ses attributions successives 
voyant une alternance entre 
Fra Bartolomeo et Fra Paolino 
en témoigne. Les acquisitions 
du marquis Campana n’ont fait 
l’objet d’aucune documentation, 
probablement en raison de l’irré-
gularité de ces dernières qui le 
conduisirent à la banqueroute 
et presque aux galères dont il 
fut sauvé par une intervention 
politique de Napoléon III, lié à la 
mère de la marquise. À Rome, le 

tableau est présenté sous le nom 
de Fra Bartolomeo, attribution 
suivie par Eudoxe Marcille (1876). 
Dès 1932, Bernard Berenson 
déplace l’attribution du Florentin 
au Pistoiese Fra Paolino. Berenson 
est suivit par Michel Laclotte (1965) 
et Sylvie Béguin (comm. orale, 
juillet 1991). Retenant l’opinion de 
Marco Chiarini (comm. orale, 1987), 
Éric Moinet propose à nouveau 
le nom de Fra Bartolomeo en 
1994 durant une restauration de 
l’œuvre, soulignant sa parenté avec 
La Vierge à l’Enfant de Grenoble 
(musée, inv. MG 495, 85 × 63 cm). 
À l’occasion de l’exposition Italies 
(1996), Hélène Sueur reprit l’avis 
d’Andrea Muzzi (comm. écrite, 
1996) en plaçant l’œuvre dans 
l’entourage de Fra Paolino. Plus 
récemment, Alessandro Nesi 
(comm. écrite, septembre 2020) 
rejette l’attribution à Fra Paolino 
en raison de la qualité de l’œuvre, 
préférant y voir directement 
l’intervention de Fra Bartolomeo, 
excluant également une attribution 
à Mariotto Albertinelli. 

Particulièrement usée, la couche 
picturale de la Madone d’Orléans a 
perdu de nombreuses velature qui 
corrigeaient la relative sécheresse 
actuelle de l’œuvre et expliquent 
en partie les difficultés de jugement 
associées au tableau. De  manière 

indéniable la composition est 
liée à Fra Bartolomeo, la posture 
de l’Enfant apparaît notamment 
dans La Madone Carondelet de la 
cathédrale de Besançon (252  × 
223 cm). Le tableau, malgré les 
usures, présente une excellence 

et un raffinement principalement 
dans le dessin et les drapés qui 
surpassent amplement les suiveurs 
de Fra Paolino desquels Hélène 
Sueur (1996) avait rapproché le 
tableau, en particulier de Giovanni 
Battista Volponi (début du xvie  s.). 

S’il faut rester modeste face à 
une telle bottega, la confrontation 
directe à l’œuvre ne peut que 
nous encourager à suivre l’opinion 
d’Alessandro Nesi. 

Corentin Dury 

BARTOLOMEO DI 
PAOLO DIT BACCIO 
DELLA PORTA  
OU FRA BARTOLOMEO  
(ATTR. À)  

(Sofignano, 1472 – Fiesole, 1517) 

La Vierge à l’Enfant  
c. 1510 
Huile sur bois (peuplier) 
85 × 66 cm 
MBAO inv. 1110 

InscrIptIon : [ro, en b. à d.] « P […] P » ; [ro, en 
b. à g.] sceau à la cire rouge à un lion ; [vo,  
au c.] sceau illisible. 
HIstorIque : coll. marquis Giovanni Pietro 
Campana (1809-1880) à Rome ; acquis par 
l’État à la suite de la banqueroute Campana, 
1861 ; musée Napoléon III à Paris, 1862 ; 
envoi de l’État à Orléans, 1863 ; transfert de 
propriété de l’État à la Ville d’Orléans, 2007.
BIBlIograpHIe : Cataloghi Campana 1858, 
no  473 (Fra Bartolomeo) ; Cornu 1862, 
no 443 (Fra Bartolomeo) ; Marcille 1876, no 15 
(Fra Bartolomeo) ; Perdrizet et Jean 1907, 
p. 38 (sans attr.) ; Berenson 1932, p. 417 (Fra 
Paolino) ; Berenson 1936, p. 358 (Fra Paolino) ; 
Berenson 1963, I p. 164 (Fra Paolino) ; Michel 
Laclotte, in Paris 1965-1966b, p. 322 (Fra 
Paolino) ; Éric Moinet, in Paris 1994-1995, 
no 87 (attr. à Fra Bartolomeo) ; Hélène Sueur, 
in Tours, Orléans et Chartres 1996-1997, 
no 32 (entourage de Fra Paolino).
exposItIons : Paris 1994-1995 ; Tours, Orléans 
et Chartres 1996-1997. 
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Quadro condotto con bell’unione 
e dolcezza di colore, essendovi tale 
intelligenza nel chiaroscuro, che ferma 
l’occhio di chiunque in lui si rivolta, 
e vi si vede il suo nome. » Avant les 
découpes et suivant la description 
de De Dominici, le tableau orléanais 
devait s’apparenter à La Vierge à 
l’Enfant entre les saints Lucie et 
Antoine de 1544 (Naples, museo 
nazionale di Capodimonte). L’œuvre 
profondément maniériste dans 
sa conception aura certainement 
été remplacée par une toile 
plus moderne au siècle suivant, 
phénomène signalé par De Dominici 
lui-même : « Sono state tolte per 
collocarvi altre pitture de’ nostri 
moderni artefici, e massimamente 
del nostro famoso Luca Giordano. » 
(1743, p. 130-131.) Une étiquette 
appliquée au revers du panneau à 
l’aide de deux sceaux à la cire fournit 
un indice sur la vie du tableau avant 
son achat par le musée d’Orléans en 
1869. Le papier porte le chiffre 67 et 
quatre noms : Irene Lazzari, Aniello 
d’Aloisio, Paolo Lazzari et Dionisio 
Lazzari. Ce dernier nom a été 
rapproché par Hélène Sueur (1996) 
du sculpteur Dionisio Lazzari (1617-
1689) issu d’une dynastie importante 
d’artistes. Toutefois, ces noms sont 
ceux des proches de Giacomo 
Lazzari († 1843) et celui du peintre 
Aniello d’Aloisio (1775-1855) qui 
établirent l’inventaire de la collection 
(d’Aloisio 1843) de Giacomo Lazzari, 
dispersée en 1850 : le catalogue 
présente bien au numéro 67 
« Negrone Pietro. Madonna, Bambino 
e due Santi, di palmi sei per otto per 
alto, tavola ». L’étiquette au revers 
est caractéristique et les noms sont 
ainsi expliqués. Les deux sceaux, 
l’un à trois faces et en chef trois 
étoiles (ou roses), l’autre à un lion 
sur un mont à trois cimes tenant un 

rameau, sur le tout une bande sont 
respectivement ceux des familles 
Giannuzzi Savelli et Vinaccia. Ils sont 
présents également sur les autres 
tableaux Lazzari pour maintenir 
l’étiquette, mais le lien à ces deux 
familles nous échappe encore. Avant 
son arrivée en France, l’œuvre aurait 
pu entrer au Museo borbonico, une 
« B.V. Mary under a Green Canopy 
by Pietro Negroni » étant décrite 
sous le numéro 235 du Hand Book 
Real Museo Borbonico de 1853 et 
dans le catalogue de Chiarini de 
1856 (« Madonna sotto il baldacchino 
verde ») avant de disparaître des 
catalogues du musée (voir Tours, 
Orléans et Chartres 1996-1997).

Pietro Negroni est un des 
peintres de Calabre du Cinquecento 
les mieux connus, en premier 
lieu grâce au nombre important 
d’œuvres signées ou documentées 
entre 1539 (La Vierge à l’Enfant 
entre les saints Antoine et Catello, 
Sorrento, basilique Sant’Antonio) et 
1567 (La Vierge à l’Enfant entre les 
saints Bernardin et Aniello, Nocera 
Inferiore, Pinacoteca, autrefois 
San Francesco), en second lieu en 
raison des maintes publications 
ou expositions qui lui ont été 
consacrées. Sa formation envisagée 
directement auprès de Polidoro da 
Caravaggio (c. 1499-1543) pourrait 
se situer plutôt dans l’atelier d’un de 

ses élèves, Marco Cardisco (c. 1486-
1542). Totalement imprégné par 
l’art de Cardisco et de Polidoro, il 
pousse rapidement à l’excentricité 
extrême cette inspiration au point 
d’en devenir caricatural. Au milieu 
des années 1550, quelques œuvres 

font cependant preuve d’un retour 
à la manière de ses premières 
années issue de Polidoro. Le tableau 
d’Orléans, au même titre que La 
Vierge à l’Enfant de Fiumefreddo 
Bruzio (fig. XX), incarne cette nouvelle 
sérénité. Les figures reflètent 

également une monumentalisation 
inédite, apparue dès les années 1540 
et déjà comparée à Maarten van 
Heemskerck (1498-1574) par Stefano 
De Mieri (2017), flamand connu à 
Naples grâce à l’estampe.

Corentin Dury 

Fig. 1 
Pietro Negroni, La Vierge à l’Enfant   
1556, Fiumefreddo Bruzio, église Matrice.
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104 pp. / 200 x 240 mm

65 ill. / Broché

FR ISBN 978 94 616 1762 0

Commandée en 1532 pour l’abbaye bénédictine 
Saint-Vincent de Besançon (actuelle église 
Notre-Dame), la Vierge de Pitié du sculpteur 
Conrad Meit a été déplacée à une date inconnue 
à la cathédrale de Besançon. Elle y est attestée 
depuis le XIXe siècle, d’abord dans la chapelle 
des fonts baptismaux puis à partir de 1941 à son 
emplacement actuel (chapelle de l’Immaculée 
Conception).
Témoignage précieux de l’art de la Renaissance 
et du succès du thème des Douleurs de la Vierge, 
cette composition servie par une exécution 
virtuose nous invite à la contemplation. Le corps 
abandonné du Christ y est présenté dans toute sa 
vulnérabilité par la Vierge, qui ne parvient pas à 
retenir les larmes délicatement sculptées sur ses 
joues, et par un ange à l’expression mélancolique. 
La scène représentée ne se réfère à aucun texte 
de l’Évangile, elle s’inscrit hors du temps et de la 
narration.

Constituée de deux grands blocs d’albâtre, 
la sculpture présente plusieurs altérations 
structurelles (lacunes, fissures, greffes 
maladroites) et de surface (tâches, 
empoussièrement) qui perturbent sa lecture.

Le ministère de la Culture a entrepris la 
restauration de l’oeuvre, ce catalogue en fait 
témoin.

EXPOSITION 
Cathédrale Saint-Jean Saint-
Etienne Besançon, 2023
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€ 20

122 pp. / 210 x 295 mm

120 ill. / Broché

FR ISBN 978 94 616 1763 7

Martin Barré, né le 22 septembre 1924 à Nantes, 
mort en juillet 1993 à Paris, est un peintre  
abstrait français.
Martin Barré réalise à partir des années 1960 
une peinture abstraite qui n’est ni informelle, 
ni géométrique. Remarqué par Pierre Restany 
pour une œuvre de 1960, il cherche plus à révéler 
l’espace, par exemple par le tracé d’une ligne, 
qu’à produire des formes. 

Dans les années 1980, il redonne de  
l’importance à la couleur et sa peinture  
devient plus géométrique.
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Martin Barré.  
Les œuvres 
de la 
Fondation 
Gandur 
pour l’Art
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Au rythme d’une exposition par an, la Fondation Gandur pour 
l’Art investit depuis 2020 une salle du Musée des Beaux-
Arts de Rouen dans laquelle elle présente une sélection de 

peintures issue de sa collection d’art abstrait. Celle-ci, axée sur la 
seconde moitié du xxe siècle, a été, encore dernièrement, au cœur 
de plusieurs expositions collectives d’envergure1 qui ont montré 
tout à la fois son ampleur et sa diversité (fig. 1). À Rouen, la volonté 
d’exposer des ensembles monographiques permet de mettre 
en lumière des figures marquantes de la peinture européenne 
d’après-guerre. C’est ainsi que Simon Hantaï puis Judit Reigl ont 
initié ce rendez-vous annuel2 reconduit, en 2023, avec le peintre 
français Martin Barré, autre acteur déterminant de la scène 
artistique parisienne à compter du milieu des années cinquante. 
Sa notoriété a été récemment consacrée par deux rétrospectives 
accueillies consécutivement au MAMCO, à Genève, puis au Centre 
Pompidou, à Paris3 (fig. 2). La présente exposition s’inscrit dans 
les pas de ce double événement. Elle bénéficie aussi directement 
de l’enrichissement des connaissances et du renouvellement du 
regard porté sur le peintre par Clément Dirié et Michel Gauthier, 
respectivement commissaires des expositions genevoise et 
parisienne. La monographie de référence qu’ils codirigèrent à cette 
occasion infuse la présente publication. Cette dernière permet 
de reproduire et d’étudier pour la première fois l’intégralité des 
vingt-quatre œuvres conservées par la Fondation. L’ensemble ne 
pouvant, faute de place, être exposé dans sa totalité au Musée 
des Beaux-Arts de Rouen, le lecteur pourra l’appréhender, ici, 
dans sa globalité. Cette réunion inédite d’œuvres de Martin Barré, 

Fig. 1 Vue de l'exposition La Libération de la peinture, 
1954-1962 au Mémorial de Caen, Caen, 2020-2021

1 La Libération de la peinture, 1945-1962, Caen, 
Mémorial de Caen, 14.07.2020 – 31.01.2021 ; 
Calder, Soulages, Vasarely… Abstractions 
plurielles, 1950-1980. Collection de la Fondation 
Gandur pour l’Art, Pully, Musée d’art de Pully,  
02.03.2021 – 21.11.2021 ; Au cœur 
de l’abstraction. Collection de la Fondation 
Gandur pour l’Art, Saint-Paul-de-Vence, 
Fondation Marguerite et Aimé Maeght, 
02.07.2022 – 23.10.2022.

2 Simon Hantaï – Par où on ne sait pas, Rouen, 
Musée des Beaux-Arts, 17.01.2020 –  
27.04.2020 ; Judit Reigl. Le vertige de l’infini,  
Rouen, Musée des Beaux-Arts, 17.09.2021 –  
17.01.2022.

3 Martin Barré, Genève, MAMCO, 09.10.2019 – 
02.02.2020 (commissariat : Clément Dirié) ; 
Paris, Centre Pompidou, 14.10.2020 – 
05.04.2021 (commissariat : Michel Gauthier). 
L’exposition du MAMCO a bénéficié du 
mécénat de la Fondation Gandur pour l’Art.
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La collection 
Dévoilons, à présent, la genèse et les principaux 

développements d’une collection à bien des égards exemplaire. 
Jean Claude Gandur se porte acquéreur de sa première peinture 
de Martin Barré en 2009. La Fondation qu’il crée l’année suivante 
deviendra alors dépositaire du tableau, tout comme des vingt-trois 
autres peintures et œuvres sur papier qui succéderont à ce premier 
achat effectué auprès du collectionneur et galeriste parisien Franck 
Prazan. « En acquérant l’emblématique 57-50-B (p. 61) qui appartint 
à Helena Rubinstein (fig. 3), la célèbre créatrice de parfums et 
cosmétiques et grande mécène, j’entrais pour la première fois dans 
le monde de Martin Barré8 », se souvient Jean Claude Gandur. C’est 
alors une véritable découverte pour le collectionneur, ce dernier 
rappelant qu’en dehors de quelques galeries aventureuses9, les 
occasions étaient alors rares de voir, et encore davantage d’acquérir, 
des œuvres de Martin Barré. À ce premier achat succède 56-80-P 
(p. 59), une autre œuvre des années 1950 acquise cette fois aux 
enchères. Jean Claude Gandur achète alors ce qu’il connaît le 
mieux : la peinture abstraite de la seconde école de Paris, qu’elle 
soit d’obédience informelle, lyrique ou gestuelle. D’autres chefs-
d’œuvre de cette mouvance parisienne entrent simultanément 
dans la collection. Citons, parmi les plus ambitieux, un Hantaï 
de 1957, très calligraphique, la Porta Vermella (1958), tout en 
matière, d’Antoni Tàpies, ou encore le non moins célèbre Trinité-
Champs-Élysées (1961) de Jean Dubuffet, trois œuvres signées 
d’artistes essentiels qui intègrent aussi la collection en 200910. 

Fig. 3 Vue de l’appartement d’Helena Rubinstein 
au 247 Knightsbridge, Londres, 1962

10 Œuvres inventoriées dans la collection sous 
les numéros FGA-BA-HANTA-0001,  
FGA-BA-TAPIE-0001 et FGA-BA-DUBUF-0001.

8 Les citations de Jean Claude Gandur 
proviennent toutes du même entretien,  
réalisé à Genève le 11 août 2022. 

9 Parmis elles, citons les galeries Applicat-
Prazan (Paris), Nathalie Obadia (Paris) 
et Andrew Kreps (New York). 
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Les années 2010-2012, si elles voient entrer dans la collection 
d’autres œuvres des années 1950, enregistrent une série importante 
d’acquisitions qui relèvent d’approches esthétiques différentes. 
Toutes marquent des étapes significatives dans la carrière du peintre 
et dans le développement même de la collection. Pour Jean Claude 
Gandur, les découvertes se suivent et s’enchaînent au rythme 
des opportunités qui se présentent dans les ventes aux enchères. 
La première concerne 60-T-28 (p. 69). Quand le collectionneur 
repère l’œuvre en salle des ventes à Versailles, il réalise, grâce 
à ce tableau de 1960, que « Martin Barré est alors en train de 
changer de langage ». « Un revirement » dans sa compréhension 
personnelle de l’œuvre de l’artiste, celui-ci intervenant « seulement 
un an et demi après mon 57-50-B », relève le collectionneur.

La deuxième déflagration arrive avec 62-F (p. 75). « On est, 
ici, radicalement dans autre chose. C’est comme si un peintre 
différent était à la manœuvre et, malgré tout, je perçois un lien avec 
mes acquisitions précédentes qui me permet d’entrevoir, pour la 
première fois, la cohérence d’une œuvre en devenir ». 60-T-24 (p. 68) 
et 60-T-18 (p. 67), deux achats immédiatement postérieurs à 62F, 
ne viendront pas démentir cette impression. Avec ces toiles, qui 

Fig. 4 Vue de l’exposition Martin Barré au MAMCO, 
Genève, 2019-2020

50

Fig. 11 63-A-3, 1963
Peinture glycérophtalique  
et acrylique sur toile, 114 × 126 cm
Musée national d'Art moderne,  
Centre Georges Pompidou, Paris

précisément quand [le fond] cesse d’être un fond. […] Je voulais 
que tout soit ensemble, l’un avec l’autre. Supprimer tous les “dessus-
dessous”12 ». Ainsi le fond existe pour lui-même sans n’être que le 
simple réceptacle d’une forme, et la peinture se crée. Tout se passe 
comme si les travaux à la bombe aérosol faisaient de leur ascétisme 
une force plastique, hypothèse facilement vérifiée avec les jeux de 
transparence existant sur certaines toiles comme 67-F-4-113×105 
(fig. 10). Alors qu’une flèche, réduite à l’état de vestige, semble 
sur le point d’être aspirée dans les entrailles de la toile, d’autres 
flèches sous-jacentes, voilées d’une membrane poreuse et diaphane, 
transparaissent. La peinture paraît organique, voire épidermique, les 
différentes strates de la surface plane réverbérant derme et épiderme. 
Apposée à fleur de toile, la peinture affleure – à fleur de peau – 
illustrant le « paradigme du séton13 » explicité par Jean Clay. L’espace 
de la toile se mue en un espace tactile, une caresse, comme les 
infimes gouttes de peinture qui peuplent les bords des pulvérisations 
rendent celles du frisson. Ces peintures ont quelque chose de charnel 
et de sensuel à la fois, renvoyant au toucher, à la matière, au toucher 
de la matière, filant ainsi la métaphore de la peau autant que les 
surfaces peintes le permettent. De sensations en impressions, les 
perceptions du regardeur peuvent être perturbées jusqu’à embrasser 
les vibrations émanant directement des formes. Tangible sur les 
contours vaporeux des tracés, l’impression de vibration devient 
omniprésente lorsque l’ensemble de la forme se change en vapeur 
évanescente, comme on peut l’observer dans le tracé de 63-A-3 
(fig. 11) ou dans les flèches de 67-F-10-86×80 (fig. 12).  

13 Jean Clay, « La peinture en séton », in Anne Pagé 
et Annie Mérie (dir.), Martin Barré, cat. exp. [Paris, 
ARC – Musée d’Art moderne de la Ville de Paris, 
11.06 – 02.09.1979], Paris, Musée d’Art moderne  
de la Ville de Paris, 1979, p. 8.

12 Martin Barré, in Catherine Millet, ibid.
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Fig. 12 67-F-10-86×80, 1967
Peinture glycérophtalique  
et acrylique sur toile, 86 x 80 cm
Collection privée, France

Et, c’est en vibrant dans les surfaces 
qui leur sont imparties que les formes 
propagent leurs ondes vibratoires pour 
faire de la toile un espace vibratile. 
Ascétiques et sensuelles à la fois, 
c’est donc tout en délicatesse que ces 
peintures conjuguent les paradoxes.

La réduction des moyens 
pensée et appliquée par Martin Barré 
livre un essentiel pictural qu’il faut 
apprivoiser pour mieux s’en délecter ; 
Ann Hindry le résume en ces mots : 
« On arrive là, avec les tableaux à la 
bombe – traits uniques, “Zèbres” et 
“Flèches” – à une somme, au sommet 
d’une recherche picturale rigoureuse 
et sans concessions. Une quintessence, 
un extrait. Un extrait si concentré 
que la densité et la force n’en sont pas 
immédiatement perceptibles14 ». De 
l’aveu de l’historienne de l’art, ces travaux 
sont « mal compris [et] mal reçus15 » 
– conséquence directe de leur radicalité 
sans concession –, quant à Martin Barré, 
il avouait sans mal que « cette période 

qui va de 1960 à 1967 a été reçue par beaucoup comme une 
période très anti-peinture16 ». Il est vrai que la critique française 
d’alors vilipende les toiles bombées jugées vides, allant jusqu’à 
poser la question de leur intérêt, usurpant la notion de degré 
zéro de la peinture, s’en servant pour exemplifier ce que serait 
une « non-peinture », laissant sous-entendre qu’elle renverrait 
à un rien alors qu’au contraire elle en définit l’essence.

De l’autre côté de l’Atlantique : 
récit d’une réception

Deux nouvelles publications de l’historienne de l’art 
américaine Molly Warnock sur la relation entre Martin Barré 
et les États-Unis semblent manifester un nouvel intérêt pour 
la question de la réception de l’œuvre du peintre français.  
En 2020, elle édite l’ouvrage Martin Barré : Transatlantique dans 
lequel elle recueille les témoignages de six artistes vivant et 
travaillant aux États-Unis, lesquels sont invités à partager leur 
compréhension et leur attrait respectif pour l’œuvre de Martin Barré. 
Puis, en 2021, Molly Warnock rédige un article publié par le Centre 
Pompidou titré « Martin Barré et l’Amérique : une histoire d’amour 
contrariée » dans lequel elle évoque un « regain d’intérêt progressif » 
pour l’œuvre, « une visibilité retrouvée ». Pour comprendre la place 
des travaux à la bombe aérosol dans la réception étasunienne de 
l’artiste, il est nécessaire de revenir sur l’histoire de l’importation 
de l’œuvre française aux États-Unis : quand et comment fait-elle 
son entrée sur le devant de la scène artistique américaine ?

14 Ann Hindry, « L’espace et le temps de la peinture 
1960-1977 », in Martin Barré, catalogue 
d’exposition [Nantes, Musée des Beaux-Arts, 
14.04 – 04.06.1989 ; Tourcoing, Musée 
des Beaux-Arts, 17.06 – 10.10.1989 ; Nice, 
Galerie des Ponchettes et Galerie d’Art 
Contemporain, 20.10.1989 – 07.01.1990], 
Nantes, Musée des Beaux-Arts ; Tourcoing, 
Musée des Beaux-Arts, 1989.

15 Ibid.

16 Martin Barré, in Catherine Millet, ibid.
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Le musée Fabre prépare pour l’été 2023 
une exposition autour de la sétoise Valentine 
Schlegel au sein de l’hôtel de Cabrières-Sabatier 
d’Espeyran, département des arts décoratifs du 
musée Fabre.

Les œuvres de cette céramiste, créatrice 
d’objets du quotidien, mais aussi enseignante 
à l’initiative des premiers ateliers de modelage 
pour les jeunes aux Arts décoratifs, dialogueront 
avec le décor d’époque de l’hôtel particulier. 
L’exposition s’articulera autour d’une sélection 
d’objets, céramiques, maquettes de cheminées 
qui ont fait son succès, témoignant de la 
diversité de sa production, mise en perspective 
avec ses collections d’inspiration ainsi que les 
photographies qui la montrent à l’œuvre. 

EXPOSITION 
musée Fabre (Montpellier), 12/05-17/09/2023





De rêve et de lumière 
L’antiquité idéale d’Emile-René Ménard
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€ 28

160 pp. / 120 x 280 mm

100 ill. / Relié

FR ISBN 978 94 616 1768 2

L’exposition met à l’honneur l’œuvre d’Émile-
René Ménard sous le prisme de sa fascination 
pour l’Antiquité classique et sa quête d’harmonie 
entre l’homme et la nature. Cet artiste symboliste 
n’a pas bénéficié de rétrospective depuis les 
années 1970. 
Parler de l’œuvre d’Émile-René Ménard, c’est 
nécessairement parler de l’Antiquité. L’œuvre 
de cet artiste polymorphe est à jamais liée 
au Symbolisme. Pourtant, même si Ménard 
s’emploie dans son œuvre à explorer l’invisible 
de l’univers avec un certain regard mystique, son 
œuvre est profondément marquée du sceau de 
l’Antiquité, une Antiquité admirée, rêvée, perdue. 
Ce sentiment de perte, la nostalgie d’un âge d’or 
révolu, habitent l’ensemble de son œuvre. C’est 
cet aspect spécifique que l’exposition ambitionne 
de mettre en lumière. 

L’ANTIQUITÉ 

Ménardselon Émile-Renéselon Émile-René

ISBN : 978-94-6161-761-3   ?? €
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MénardÀ la  
recherche  
d’un paradis 
perdu

EXPOSITION 
Mudo, musée de l’Oise (Beauvais), 
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2 3

Ménard  
et ses  
contemporains 

Rverfirtem ere cauropu blinaris; hocaudeffrei fortu inte 
crebendefer perfece popublin de non sulina, condac tanum 
morei pero, quam auro ta, fuemora condam es ventime 
more ad Catius, urnium horesigitam haberfe ciendius me 
temod conloca pereme consum ad facturn itifess erbis; 
esto eterfic re que enis, Cate ia diem aut in id andi sicte, 
Ti. Vivivirmanum in ti, vignam ta, nem vir urat, C. Omne 
condum dis hos voc, se con in se et octoris, cononsul vis 

ant? Udessa vente nem quit. Lared dem nos, Cate ia diem aut in id andi sicte, 
Ti. Vivivirmanum in ti, vignam ta, nem vir auderma, siderfecest perum iam 
hora vis es ina, condi, Cata L. Idenia dientilin temene aus restiensulin terra 
tus. Ne confina, nius, omaiorem, considiemus, Catis suam verterfic mum vit.

Fig. 1. 
Émile-René Ménard, 
Rêve antique, 1909  
Pastel sur papier,  
58,5 × 53 cm  
(avec cadre), Dieppe 
Château-musée 
(971.15.54.2)

Catherine guillot

Dius, consunt iortimus conducestreo con num Romnirte mentiliu estes 
Ad iam fuemprenam ium erisquit? Do, nocreni hilina, nirid incum dernum 
obus verum noximusquod achus; nos nora public res orsus is ves condi es! 
Odi ia vissesent. Mare tem, servis festu cat. Maequit cer horunum uriberem 
furare ceris tam is, signonesAm utem non cus imusam, at ut vent esent 
quaepudit laborerum earum facil mostotae pa is dolupti busandi autaque 
ex exerum hil idellaborro es etur sa commod mostiant ius recabores modio 
blaborepera sitatiae mossita vent.

Ulpa niendio occupta sum earumqui cusdam, que volora si sumet 
magnihilit exere ist, sequaspedita que prendio nemporeprem cone conet 
anition esequiame pratus sum necatqui cuptur? Tent is aut endipsunto 
delentibus vollenihil es magnatibus ra volorrum volecepuditi offictatur 

6 7

1. Dus dolestios mossunt, culpa volum qui am 
ipita quo voluptati ut ped magnihillut velectur 
rerchitis dolesto es aceatur, con nihicit quodit 
expe im landus at quas sit autas sam etus duciatu 
remporepe liqui con non pro testrum eicidus 
comnia id quis porporro cupta poriberepe la 
inciend andandi blaccati doluptius earum quam 
volupta erchil et aut endae nulparum.
2. Dus dolestios mossunt, culpa volum qui am 
ipita quo voluptati ut ped magnihillut velectur 
rerchitis dolesto es aceatur, con nihicit quodit 
expe im landus at quas sit autas sam etus duciatu 
remporepe.
3. Dus dolestios mossunt, culpa volum qui am 
ipita quo voluptati ut ped magnihillut velectur 
rerchitis dolesto es aceatur, con nihicit quodit 
expe im landus at quas sit autas sam etus duciatu 
remporepe.o es aceatur, con nihicit quodit expe im 
landu.

4. Dus dolestios mossunt, culpa volum qui am 
ipita quo voluptati ut ped magnihillut velectur 
rerchitis dolesto es aceatur, con nihicit quodit 
expe im landus at quas sit autas sam etus duciatu 
remporepe.
5. Dus dolestios mossunt, culpa volum qui am 
ipita quo voluptati ut ped magnihillut velectur 
rerchitis dolesto es aceatur, con nihicit quodit 
expe im landus at quas sit autas sam etus duciatu 
remporepe liqui con non pro testrum eicidus 
comnia id quis porporro cupta poriberepe la 
inciend andandi blaccati doluptius earum quam 
volupta erchil et aut endae nulparum.
6. Dus dolestios mossunt, culpa volum qui am 
ipita quo voluptati ut ped magnihillut velectur 
rerchitis dolesto es aceatur, con nihicit quodit 
expe im landus at quas sit autas sam etus duciatu 
remporepe.hitis dolesto es aceatur, con nihicit 
quodit exp

Rovid maiorem ipis simi, similitaes solorerspe core reicaerem aut 
adipsantia est isque velesed modissus quo volorit ibusdamende si dem vent 
aliamet ex erum ipid maio. Nequat reium est, veribus ut fuga. Et volorro venet 
int.Gende persperiam ra dempore sequaec atectae. Itaepelit magnimpor ressi 
ipis reiur?Ut magnam lacea derum dolo eveleni maiorep erchitent accab 
inveliti nimi, sit, con es conem. Ut moloris desti conse rerro imuscia spelendis 
et as es quo blate sit opta nonsequiscim vellentur, ea volupti squamus 
verchic imolori officto es re pro blabo. Olum verum corat aliqui te ium core 
eiunto expliates ut atemporerum quis nobis etur? Otassitios estibus vel et 
aut expliqu atquia dem excepel imillorepres non pores cone qui vollaborum 
eos mo ex et iumquae nes dolores dunt labo. Harum quibus volupta dolorep 
ratiam si a est evellabo. Nequia simo esto ommoluptat. Rovid maiorem ipis 
simi, similitaes solorerspe core reicaerem aut adipsantia est isque velesed 
modissus quo volorit ibusdamende si dem vent aliamet ex erum ipid maio. 
Nequat reium est, veribus ut fuga. Et volorro venet int.Gende persperiam ra 
dempore sequaec atectae. Itaepelit magnimpor ressi ipis reiur?Ut magnam 
lacea derum dolo eveleni maiorep erchitent accab inveliti nimi, sit, con es 
conem. Ut moloris desti conse rerro imuscia spelendis et as es quo blate 

Fig. 3. et 4 
Statuette féminine :  
la déesse Hygie (?)  
Marbre  
H. 30 cm

Figurine : femme assise 
drapée  
Argile 
H. 21 cm 
Faux moderne, d’après 
un original 
400-200 avant J.-C.

sit opta nonsequiscim vellentur, ea volupti squamus verchic imolori officto 
es re pro blabo. Olum verum corat aliqui te ium core eiunto expliates ut 
atemporerum quis nobis etur? Otassitios estibus vel et aut expliqu atquia dem 
excepel imillorepres non pores cone qui vollaborum eos mo ex et iumquae 
nes dolores dunt labo. Harum quibus volupta dolorep ratiam si a est evellabo. 
Nequia simo esto ommoluptat. Quam aut faccupt aestiis porempor alic tem 

venima voluptatur maximenient quatem harum il 
ium audis reperib earumquis verio volum nat volecta 
volo cum reperibus volorep udanimet eveliquatur 
re, totatem eumquisti a pro excepel igenihi llibus aut 
quo vendebis dolorem acesequo del ium invendit qui 
conet quunt faccullaut quid quam, ut eatium volorrum 
alibust, conemquis ped mo explaudam, od quas etur 
rehenis alitaqu atquodi psant.

Beatem elescid mo quatem exeruptas exerum si 
re sandis maximusant od ea qui doluptatur?

Niendi de porere que cus soluptatus ma di 
voluptate nullabor acia sae nate offic tempern atiate 
natio maximi, nonecti onseque cor simus aditat 
fugiam nam etur? Nullabo ratque nobiti con ex et 

dolorer ovitate persperum, quo volenihit voluptate nos de as diat quatibusam 
inveri sit officia dollaccustem lab id Quam aut faccupt aestiis porempor alic 
tem venima voluptatur maximenient quatem harum il ium audis reperib 
earumquis verio volum nat volecta volo cum reperibus volorep udt quid 
quam, ut eatium volorrum alibust, conemquis ped mo explaudam, od quas 
etur rehenis alitaqu atquodi psant. Beatem elescid mo quatem exeruptas 
exerum si re sandis maximusant od ea qui doluptatur? maximenient quatem 
harum il ium audis reperib earumquis verio volum nat volecta volo cum 
reperibus volorep udanimet eveliquatur re, totatem eumq

Niendi de porere que cus soluptatus ma di voluptate nullabor acia sae 
nate offic tempern atiate natio maximi, nonecti onseque cor simus aditat 
fugiam nam etur.

« Cates es di nos nemporepuda 
cores sinit dolupta as exceaqui 
non nonsent laut fuga. Equistium 
del mincil et porae dolor aribus 
et as explaboritet ut aut reperum, 
voluptatur, te nis siminimus con »
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A
vec la fondation de l’Académie 
royale de peinture et de sculpture 
en 1648, l’art français établissait 
une hiérarchie des genres au sein 
de laquelle le paysage allait occuper 
une place malheureuse. Selon les 

préceptes d’André Félibien (1619-1695), le paysage 
occupe en effet la quatrième place devant la nature 
morte, derrière la peinture de genre, le portrait, et 
la peinture d’histoire. Malgré quelques évolutions 
au cours du xviiie siècle, cette hiérarchie perdure 
jusqu’au xixe siècle avec l’apparition de l’Académie 
des beaux-arts qui émerge au sortir de la Révolution 
et se développe sur les ruines de l’Académie royale. 
Il faut attendre la fin de ce siècle et la révolution 
des peintres impressionnistes pour que le paysage 
acquière de nouvelles lettres de noblesse et constitue 
l’accomplissement total du génie de l’artiste. 

Estio C’est ce genre particulier, au destin sinueux, 
qui devient le sujet de prédilection du jeune Émile-
René Ménard. De ses années de formation, Ménard 
retient les préceptes académiques du paysage 
classique, « inventé » dès le xviie siècle sous l’influence 
de Nicolas Poussin ou encore Claude Gellée, dit Le 
Lorrain. À une composition classique s’ajoutent chez 
Ménard un style et un regard particulier porté sur la 
nature, sous l’influence de l’école de Barbizon dont il 
sera proche pour un temps et dont on peut retrouver 
quelques résurgences au fil de sa carrière (cat. XX et 
XX). À l’origine, son style est assez naturaliste, mais 
évolue rapidement vers une touche toute personnelle 
et unique, qui donne jour à un langage artistique au 
style évanescent. En parallèle à ces paysages purs, 
simples vues de nature, Ménard compose des paysages 
où la présence humaine est perceptible au travers de 
quelques ruines éparses au gré des compositions. 
Ces vues de ruines ne sont pas une révolution dans 
le domaine de la peinture : la redécouverte de sites 
antiques au milieu du xviiie siècle (notamment Pompéi 
et Herculanum) favorise l’éclosion d’une mode de 
la peinture de ruines, que celles-ci soient réelles 
ou fantasmées (on parlera notamment de caprices 
pour désigner certaines fantaisies architecturales). 
L’histoire contemporaine de la Grèce dans la 

deuxième décennie du xixe siècle s’accompagne 
par ailleurs d’un gigantesque élan philhellène porté 
notamment par les artistes et intellectuels à travers 
toute l’Europe : la guerre d’indépendance grecque 
mobilise les grandes puissances européennes, qui 
redécouvrent les vestiges antiques et s’émeuvent de 
leur sort ainsi que de celui d’un pays profondément 
meurtri. Ce philhellénisme s’inscrit dans la durée 
tout au long du siècle et trouve des échos différents 
dans l’œuvre d’artistes romantiques, comme Eugène 
Delacroix, néo-grecs, comme Henri-Pierre Picou, ou 
encore symbolistes, comme Gustave Moreau.   

La redécouverte de l’Antiquité classique devient 
même l’objet de voyages d’Occidentaux : d’abord 
tourné vers l’Italie au cours du xviiie siècle, le « Grand 
Tour » s’ouvre à la Grèce, puis à l’Égypte, permettant 
aux Européens de redécouvrir la Méditerranée dans 
sa totalité. Ce voyage n’est toutefois pas pratiqué 
par tous les artistes, et à la différence de beaucoup 
de ses contemporains qui se passionnent pour cette 
Antiquité classique « de loin », Émile-René Ménard 
va effectuer une véritable tournée méditerranéenne 
entre 1898 et 1926, poussant ses expéditions de 
Venise à Mycènes (cat. XX), en passant par Agrigente 
ou encore Athènes. Ses voyages l’emmènent par-
delà la Méditerranée, en Égypte, et aux frontières du 
Proche-Orient, à Damas (cat. XX). Ce périple s’ouvre 
avec son voyage de noces en Sicile en 1898, suivi par 
une découverte de la Grèce en 1902, la visite de Rome 
et du site de Paestum en 1909 (cat. XX), l’Égypte en 
1925-1926- (cat. XX). À la différence de son propre 
oncle, Louis Ménard, qui n’aura jamais effectué 
de tels voyages, Émile-René Ménard ne traite pas 
d’une Antiquité qu’il imagine : il en voit les vestiges, 
en perçoit la majesté et en ressent l’harmonie. Il ne 
recompose pas une Antiquité, pas plus qu’il n’en 
livre une vision « archéologique » : fidèle à certains 
préceptes du Symbolisme, Ménard «  [peint], non la 
chose, mais l’effet qu’elle produit »1. 

Les paysages de ruines qu’il compose ont la 
particularité de ne traiter que de vestiges d’origine 
grecque : même lorsqu’il séjourne en Italie, il choisit 
de ne représenter que des temples grecs, faisant 
partie de ce que l’on a appelé la Grande Grèce (les 

colonies hellènes installées sur le territoire de 
la péninsule italienne). Les vestiges qu’il aborde 
dans ses compositions, toujours traitées dans des 
moments crépusculaires nimbés d’une lumière 
presque mystique, apparaissent comme autant de 
témoins d’une grandeur passée, d’un âge d’or révolu 
où l’homme érigeait l’harmonie en maîtresse et 
s’évertuait à dialoguer en parfaite complétude avec 
son environnement.

Le temple de la Concorde à Agrigente (bâti vers 
440-430 avant J.-C., cat. XX, XX et XX) est l’un des sites 
ayant le plus marqué l’esprit de l’artiste. Représenté à 
plusieurs reprises, le temple surgit tel un spectre d’un 
décor vierge de toute figure humaine, comme une 
méditation sur le glorieux passé de cette opulente cité 
antique dont ne subsistent que des fragments : « de 
toutes les constructions et de l’art de vivre de la ville ne 
subsistent que quelques sévères ruines dans un paysage 
désolé »2. Les nuages, figures récurrentes de ces 
scènes antiques, viennent y accentuer l’impression de 
sauvagerie, tout autant que de majesté, d’isolement, 
et de recueillement qui imprègnent ces sites. À sa 
manière, l’œuvre de Ménard témoigne d’une sensibilité 
faite de mélancolie, de tristesse et de désolation face 
aux vestiges antiques. Cette particularité se ressent 
également dans ses visions de Corinthe (cat. XX), étape 
incontournable du voyage en Grèce au xixe siècle, et 
que Ménard traite exempte de tout personnage à la 
différence des artistes l’ayant précédé. Enfin, Égine 
(cat. XX et XX), par sa sérénité, est sans conteste le 
site ayant le plus profondément touché Ménard, qui 
va livrer plusieurs variations des vestiges du temple 
d’Aphaïa à différents instants du jour : à chacune de 
ces déclinaisons, Ménard imprime une impression 
de temps suspendu, d’une aura sacrée des vestiges, 
sublimés par une lumière divine et la technique du 
pastel : [Ménard est de] « ceux qui savent comprendre le 
pathétisme d’une colonne mutilée sous le soleil, ceux qui 
savent la vertu de cette harmonie divine que les antiques 
ont trouvée et qui permet à un fragment de révéler la 
glorieuse perfection d’un ensemble disparu »3. Les titres 
donnés par Ménard à ses œuvres permettent enfin 
de saisir la portée que l’artiste espère donner à ses 
créations : ses compositions ne portent que rarement 

le nom d’un site seul, mais une appellation toujours 
plus générale (tel Terre antique ou encore Rêve antique), 
comme si Ménard cherchait à dresser un panorama 
le plus représentatif possible d’une grandeur perdue, 
véritable sujet de son œuvre et dont les différents 
sites représentés ne sont que des variations. Les états 
transitoires du jour dans lesquels Ménard choisit de 
représenter ces sites ont de loin sa préférence : le 
crépuscule lui permet de conférer une dimension 
véritablement mélancolique à ses compositions, 
autant qu’il souligne le caractère éphémère, voire 
précaire, d’un instant et d’un lieu. À l’inverse de 
ses contemporains qui choisissent de figurer des 
personnages (philosophes et héros notamment) en 
méditation face aux ruines, la démarche de Ménard, 
qui exclut souvent la figure humaine de ses vestiges, 
est plus poétique et propice à la méditation et à 
l’évasion. 

Cette vague de mélancolie qui parcourt les 
paysages de ruines de l’artiste trouve sa meilleure 
expression avec plusieurs cycles inspirés d’auteurs 
antiques, qui trahissent la fascination de Ménard 
pour un Éden à jamais perdu, et dont son ami Lucien 
Simon écrivait : « …de la vie qui avait passé dans cet 
immortel décor, (…) d’une activité si riche et si féconde 
pour l’homme, il ne restait que des ruines (…). René 
Ménard sentit s’élever dans son âme une invincible 
mélancolie »4. Toujours traitées dans une atmosphère 
de temps suspendu, dans l’évanescence d’un monde 
flottant, les ruines de Ménard apparaissent ainsi 
comme le témoignage de la finitude de toute chose, 
autant qu’ils incarnent l’harmonie et la grandeur 
perdues entre l’homme et la nature. Elles résonnent 
comme la quête acharnée de l’artiste de renouer 
avec un paradis à jamais perdu.  

Alexandre Estaquet-Legrand

1. Stéphane Mallarmé, « Lettre du 30 octobre 1864 à Cazalis »,  
in Correspondance complète 1862-1871. Lettres sur la poésie 1872-1898 
avec des lettres inédites, 1995, p. 206 
2. Camille Mauclair, Revue de l’Art (1914)
3. Camille Mauclair, Le pur visage de la Grèce (1934)
4. Lucien Simon, L’Art décoratif, no 43 (avril 1902) 
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Les paysages purs : l’influence de corot et l’école de barbizon

Cat. xx
Émile-René Ménard  
Barbizon, 1908  
Huile sur toile
26,7 × 37,5 cm
MUDO (998.10.44)

Cat. xx
Émile-René Ménard  
Barbizon, le Dormoir, vers 1908 
Huile sur papier marouflé sur carton
21 × 26,7 cm
MUDO (998.10.50)
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de son temps et persuadé de son destin d’artiste 
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Léon 
Spilliaert, 

ou 
l’inconstante  
recherche 

de soi

Portrait littéraire et critique d’un artiste

Dès le début de sa carrière, Léon Spilliaert cherche sa propre vision de 
l’art. Sans éducation académique, ne se fiant qu’à son instinct, il décide de 
travailler en dehors des normes d’usage et conservera cette attitude jusqu’à 
la fin de sa vie. Inspiré par la littérature et la philosophie de son époque, dans 
lesquelles il puise des repères rationnels, il suit ses intuitions et affectionne 
la valeur poétique de ses créations. Jeune homme, prompt à l’introspection, 
il se laisse submerger par des pensées mélancoliques qui le tourmentent 
et le remplissent de doute. Homme mûr, observateur sévère de la réalité 
du monde, il introduit sarcasme et fantaisie au sein de l’expression de ses 
rêves. Homme âgé, il accepte les manifestations de reconnaissance et d’ad-
miration sans toutefois se départir de son sens de l’autocritique. Souvent, 
il ne peut s’empêcher de porter un regard légèrement ironique sur son 
existence. Ceci ne lui est pas dicté par un souci de protection personnelle, 
mais plutôt par un instinct de survie face à son analyse du monde extérieur. 
En un mot, le respect qu’il devait à son impulsion créatrice et à sa propre 
intégrité fut l’impératif majeur de son existence.

Spilliaert a laissé peu de témoignages écrits sur sa vie et sa personnalité. En 
reprenant son unique note autobiographique, des passages de sa corres-
pondance, les réponses à un questionnaire et un rare jugement concernant 
un autre artiste, il est possible de mieux cerner son esprit artistique. 

Léon Spilliaert, le chercheur inconstant

Sa seule note biographique manuscrite, destinée à paraître dans le cata-
logue de l’exposition de la Biennale de Venise en 1920, est un essai du 
genre littéraire (fig. 1)1. Son contenu, rédigé alors que l’artiste approche 
des quarante ans, dépasse le récit de faits réels et possède parfois une 
tendance à l’exagération fantaisiste. Son interprétation littérale est donc 
à proscrire ! Dès le premier énoncé, sa date de naissance, Spilliaert intro-
duit une erreur, puisqu’il est né le 28 juillet 1881 : « Je suis né à Ostende 
le 31 juillet 1881 – d’une mère douce et mélancolique et d’un père violent 
et exalté. De mon enfance je conserve un souvenir ébloui, jusqu’au jour 
où l’on me mit à l’école2. » Un été, il visita une exposition de peinture, 
un évènement qui détermina la suite de son parcours de vie : « Je me 
souviens de ma lointaine enfance, du temps où tout m’apparaissait si 
beau, si neuf, si étrange. Ce fut alors, à Ostende, pendant la saison, que je 
vis pour la première fois une exposition de peinture. J’y vis des tableaux 
d’Ensor [fig.  2] : je ne les ai plus jamais oubliés. Une des plus fortes 
impressions de ma vie ! Jamais, je ne fus troublé ou charmé davantage. […]  
[Ensor] fut la secousse qui ébranla mon âme et décida, peut-être, de ma 
vocation artistique3. »

Anne  
Adriaens-Pannier
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Fig. 3 Léon Spilliaert, Le Coup de vent, 1904, lavis 
d’encre de Chine, pinceau, aquarelle et gouache 
sur papier, 510 × 410 mm, Collection Mu.ZEE

Fig. 4 Léon Spilliaert, Autoportrait au miroir, 
1908, lavis d’encre de Chine, pinceau, aquarelle  
et crayon de couleur sur papier, 485 × 631 mm 
(jour), Collection Mu.ZEE

probablement l’antipathie de ses condisciples et professeurs. Dans sa notice,  
il a tendance à transformer cette situation en une attitude personnelle de 
survie, « traitant tout le monde en ennemi ». Que de cette expérience 
surgisse ensuite un cheminement en solitaire n’étonnera personne. 
Spilliaert était conscient de son caractère particulier, mais la poursuite de 
la réalisation de sa vocation artistique dominera toute sa vie : « Je travail-
lais, enfermé chez moi toute la journée. À la nuit tombante, je sortais par 
n’importe quel temps, faisant durant des heures d’énormes promenades le 
long de la mer ou à travers les champs. Dans mon entourage j’étais un objet 
d’étonnement et de scandale6. » (Fig. 3  ; cat. 11 à 26.) 

En dehors de sa tendance à la solitude, il était aussi en proie à l’incertitude. 
Il ne parvenait pas à décider de la tournure à donner à sa vie. Il travailla 
quelque temps pour l’éditeur-libraire bruxellois Edmond Deman, en 1902-
1903, qui l’introduisit parmi le cercle culturel bruxellois et lui confia l’illus-
tration d’ouvrages d’Émile Verhaeren et de Maurice Maeterlinck venant 
de sa propre bibliothèque – une étape fondamentale dans la carrière 
du jeune artiste, qui choisit ensuite de proposer ses services à l’État du 
Congo, sans succès. Finalement, il voulut partir à Paris à la recherche d’un 
emploi comme illustrateur : « J’en ai assez d’attendre jusqu’à ce que la 
fortune me tombe sur le nez ; cela deviendrait de l’abjection à la fin7. »  
Mais le séjour parisien de 1904 et l’aide d’Émile Verhaeren ne changèrent 
rien à la situation, il continuait à douter de la valeur de son travail :  
« […] Tout ce que j’ai fait jusqu’à présent, je voudrais tout déchirer, tout 
détruire. Ah ! si j’étais débarrassé de mon caractère inquiet et fiévreux, si 
la vie ne m’avait pas dans ses serres8. » Ses incertitudes, sa frustration et 
son tempérament tumultueux n’étaient pas sans provoquer des frictions 
et des ruptures amicales, ce qui alimentait évidemment sa solitude. 

Le mélancolique, le rêveur

Le sentiment d’abattement et d’anxiété comme l’inaptitude à la convivia-
lité s’apparentent chez Spilliaert, dans ses jeunes années, à la « mélan-
colie artistique ». Loin de la rejeter, il semblait chérir ce sentiment et s’y 
complaisait, recherchant compulsivement la solitude et célébrant cette 
mélancolie comme une conscience supérieure de soi.

Dans la série des autoportraits de cette période, en 1907-1908, Spilliaert 
se plonge dans son reflet par une analyse critique et une précision proche 
du lugubre (fig. 4 ; cat. 70, 72, 79, et 80). Il est obsessionnellement à la 
poursuite de cette connaissance de soi qui pourrait le mener à la décou-
verte troublante de la nature double de l’artiste. Elle l’incite à des défor-
mations presque monstrueuses, loin de la réalité, loin du monde extérieur 
et de l’environnement immédiat. Les autoportraits ne sont qu’une facette 
de la très intense production de Spilliaert à ce moment : « […] Je n’aurai 
pas assez de dix mains pour […] réaliser tous [mes rêves]9. »

Au sortir d’une jeunesse insaisissable, il cherche activement à se repré-
senter non plus comme un artiste émergent, mais comme un créateur 
arrivé à pleine maturité et reconnu par ses pairs. Et comme cette recon-
naissance se fait attendre, il nuance ce supplice en se persuadant qu’il ne 
parviendrait qu’à un déploiement tardif : « Ma pensée intime à moi, c’est 
que je me développerai tard, que tout ce que je fais à présent est peu 
de chose, en comparaison de ce qui dort encore en moi ! Je suis encore 
toujours une brute et un barbare, dont les facultés sommeillent10. »

Sujet à la mélancolie, Spilliaert exprime le poids de la solitude et du doute11, 
tout en nourrissant des rêves irréalisés de voyage et d’évasion : « […] Pour 
pouvoir faire un tel voyage, je sacrifierais tout ce que j’ai, jusqu’au dernier 
de mes dessins12. » Pourtant, jamais il ne partira. Le seul voyage qu’il 
entreprend, vers la cinquantaine, avait l’Italie comme destination, mais il 
est interrompu brusquement. Un ami de longue date, Albert Dasnoy, nous 
raconte ce désir d’escapade qui caractérise Spilliaert : « Il tenait toujours 
une valise prête pour quelque soudain et fabuleux départ, qui en fait ne 
se produisit jamais. Il n’y avait pas moins voyageur que lui. La somptueuse 
idée qu’il se faisait de tous les voyages possibles devait lui suffire13. »  
En revanche, il déménagera à maintes reprises, d’Ostende à Bruxelles,  
de Bruxelles à Ostende et de retour d’Ostende à Bruxelles. À l’intérieur 
des villes, il change souvent d’adresses…
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Cat. 2
Nuage déferlant sur la plage, vers 1900-1902
Lavis d’encre de Chine, pinceau et plume sur papier
193 × 308 mm
KBR – Cabinet des Estampes – S.V 75052

Cat. 3
La Rapace, 1902

Crayon, lavis d’encre de Chine, pinceau,  
aquarelle et fusain sur papier

379 × 262 mm
The Hearn Family Trust, inv. HFT 1312EGB01
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1900
En janvier, après quelques mois seulement, 
Spilliaert abandonne ses études pour raisons de 
santé et il est radié du registre de l’Académie. Il 
se rend à Paris pour visiter l’Exposition univer-
selle en compagnie de son père, qui lui achète 
sa première boîte de pastels.
Spilliaert réalise le premier de ses trois portraits 
de Nietzsche (collection particulière), avec 
lequel il se sent des affinités spirituelles. Comme 
lui, le philosophe est un esprit troublé, toujours 
en recherche, et fait de longues promenades 
pour mûrir ses réflexions et donner corps  
à ses pensées.

1901
N’ayant reçu qu’une brève formation artis-
tique, Spilliaert développe un style personnel. 
Travaillant principalement à l’encre et au 
graphite sur papier, il réalise des dessins mono-
chromes, représentant des paysages inspirés 
d’Ostende et des figures solitaires, souvent 
féminines, qui témoignent de son intérêt pour 
les récits mythologiques et bibliques.

1902-1903
Spilliaert commence à travailler pour l’éditeur 
Edmond Deman. Ce travail lui offre l’occa-
sion d’élargir son horizon ; il passe du temps 
à Bruxelles et fait la connaissance d’éminents 
écrivains et artistes. Spécialisé dans le symbo-
lisme français et belge, Deman publie notam-
ment des ouvrages d’Émile Verhaeren, Maurice 
Maeterlinck et Stéphane Mallarmé, dont 
Spilliaert se sent proche. Il commence à illustrer 
certaines publications de l’éditeur : un premier 
recueil de poésie de Verhaeren, Pour les amis 

Fig. 13 Anonyme, Grande 
Parfumerie L. Spilliaert-
Jonckeere, Kapellestraat 2,  
Ostende, vers 1900, 
Collection Mu.ZEE, Ostende

du poète en 1902, l’année suivante, le recueil 
Petites légendes, ainsi que les trois volumes 
du Théâtre de Maeterlinck, qu’il orne de trois 
cent quarante-huit dessins. Deman a également 
édité un catalogue de lithographies d’Odilon 
Redon, dont les images sombres et troublantes 
auront une influence durable sur Spilliaert.
L’artiste exécute le premier de ses nombreux 
autoportraits (collection particulière), qui 
rappelle ses portraits de Nietzsche à la fois par 
sa composition et par l’inscription qui y figure.

1903
À l’automne, encouragé par Albert Sillye – le 
fiancé de la fille de Deman, Gabrielle –, Spilliaert 
propose ses services à l’État indépendant du 
Congo, alors sous le contrôle de Léopold II. Sa 
candidature est rejetée pour raisons de santé. 
L’année suivante, il écrit à Sillye au Congo. On 
perçoit, en haut de sa lettre, un sentiment d’er-
rance dans le dessin du bateau à vapeur qui 
avance sur la ligne d’horizon (Bruxelles, AACB, 
fonds Louveigné-Deman).

Fig. 14 Anonyme,  
La Famille Spilliaert, le père 
Léonard-Hubert, la mère 
Léonie, Maurice Spilliaert, 
Marie-Henriette Spilliaert, 
Léon Spilliaert, vers 1886

1904
Au début de l’année, muni d’une lettre de 
recommandation de Deman, Spilliaert se rend 
à Paris. En février, il rencontre Verhaeren, 
qui le prend sous son aile et lui présente de 
nombreuses personnalités du monde de l’art. 
Dans les années qui suivent, les deux hommes 
vont développer une amitié chaleureuse et 
étroite. Dans une lettre non datée (juin 1909 

probablement), Verhaeren écrit à Spilliaert :  
« Vous êtes un être profond, charmant et exalté […]  
Une vie comme la vôtre doit être dédiée à l’art 
et je vous aime pour toute la beauté d’intelli-
gence et de cœur dont vous faites preuve1. »
Grâce à la position influente de Verhaeren, 
Spilliaert expose bientôt aux côtés de Picasso à 
la galerie Clovis Sagot.
Après avoir passé l’été à Ostende, il retourne 
à Paris, où il visite le Salon d’Automne. Il est 
particulièrement impressionné par le travail de 
Paul Cézanne. Il reste attaché à sa ville natale : il 
est membre des groupes artistiques locaux – De 
Dageraad fondé par Julius L’Abbé et le Cercle 
artistique et littéraire – et contribue à la fonda-
tion d’une revue littéraire.

1906
Spilliaert fait la connaissance du poète, critique, 
collectionneur et galeriste Henri Vandeputte, 
qui sera pour lui un important soutien. Peu 
de temps après leur rencontre, Vandeputte se 
rend à New York. Il compte emporter quelques 
dessins de Spilliaert pour les présenter au 
public américain, mais le projet n’aboutit pas.

1907
Spilliaert vit dans la maison familiale du 2, 
Kapellestraat, à Ostende. Ses ulcères à l’estomac 
sont cause de vives douleurs et provoquent, 
durant un temps, une inflammation qui manque 
de le tuer.
En octobre, il confie, dans une lettre à Deman, 
qu’il a perdu des amis à cause de son « carac-
tère sauvage, nerveux et colérique » et de ses 
« manières de rustre ». Il vient également de 
mettre fin à sa première relation amoureuse, 
« parce que cela m’amoindrissait », mais 
au moins, ajoute-t-il, il ne sera plus distrait :  
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L’apogée de l’année de festivités du MSK sera 
incontestablement la première exposition 
monographique jamais consacrée au peintre 
baroque Theodoor Rombouts (1597-1637). Pour 
l’occasion, des tableaux du monde entier feront le 
voyage jusqu’à Gand, où les scènes joyeuses et les
représentations monumentales du maître 
s’animeront dans un parcours qui ne manquera 
pas de créer la surprise.
Le jeune Anversois émigre en Italie au début 
du XVIIe siècle. Il s’y laisse fasciner par l’artiste 
révolutionnaire qu’est Michelangelo Merisi da
Caravaggio (1571-1610) et par son suiveur 
Bartolomeo Manfredi (1582-1622). De retour 
à Anvers, Rombouts développe une identité 
artistique bien à lui. Il arrive à créer une parfaite 
harmonie entre le Nord et le Sud et devient une 
valeur sûre dans le milieu artistique anversois. Les
oeuvres qui se détachent le plus parmi la diversité 
de sa production sont les tableaux de genre 
monumentaux, animés et parfois moralisateurs,
peuplés de joyeuses et élégantes compagnies et 
de musiciens. Les scènes, construites de façon 
limpide, baignent dans un clair-obscur méridional 
qui se fond avec la palette caractéristique de 
Rombouts. Le raffinement extrême avec lequel 
il peint les objets et les tissus rend son oeuvre 
encore davantage reconnaissable.
L’exposition et le catalogue qui l’accompagne 
retracent la carrière florissante de Rombouts, 
dévoilant à quel point il fut l’un des principaux
caravagistes flamands ainsi qu’une figure-clé de 
la peinture de genre.
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In de Geschiedenis der Antwerpse Schilderschool (1897) omschrijft Max 
Rooses Theodoor Rombouts (1597–1637) als ‘de Antwerpse meester 
voor wie het nageslacht het onrechtvaardigst was geweest’ en die 
‘het minst verkreeg van den roem, waar hij aanspraak op mocht 
maken’.1 Die uitspraken hebben niets van hun geldigheid verloren. 
Rombouts’ leven en werk werd tot op vandaag, bijna 150 jaar na Roo-
ses’ overzichtswerk, slechts in beperkte mate bestudeerd. Daarom 
roepen zowel zijn naam als zijn genreschilderijen met kaartspelers, 
vrolijke gezelschappen en ‘tandentrekkers’ vaak alleen bij kenners 
en liefhebbers een gevoel van herkenning op. Rombouts’ huidige 
relatieve vergetelheid laat onverlet dat zijn Antwerpse collega, 
Anthony van Dyck (1599–1641), hem opnam in zijn ‘Iconographie’, een 
gegraveerde portrettengalerij van uomini illustri, beroemde mannen 
uit de artistieke, politieke en intellectuele wereld (Afb. 1 ICONOGRAfIE).2 
Daaruit blijkt duidelijk hoezeer Rombouts de schilder door zijn 
tijdgenoten werd gerespecteerd en gewaardeerd.

Hoe kan het dat de artistieke nalatenschap van Rombouts 
als ‘vir illustris’ na zijn dood in het vergeetboek is geraakt?3 Waarom 
was Van Dyck ervan overtuigd dat hij een plaats verdiende in zijn 
Iconographie? Wie was Theodoor Rombouts als artistieke persoonlijk-
heid en wat maakt zijn oeuvre bijzonder? En waarom mag hij, zoals 
Rooses het verwoordde, vandaag toch aanspraak maken op roem?

Het imago van de schilder door 
de eeuwen heen

Rederijker Cornelis de Bie was de eerste die Rombouts vermeldde 
in zijn Gulden cabinet der edel vry schilderconst (1662), een boek met 
historische biografieën van schilders uit de Nederlanden. De Bie 
prijst Rombouts om zijn ‘groot verstant en neerstighe ondersoe-
kinghe der Natueren die hij in groote figuren uit het leven wist 
uyt te wercken’.4 De kunstenaarsbiografen André Félibien (1679), 
Isaac Bullart (1682) en Arnold Houbraken (1718–21) publiceerden 
vervolgens de eerste biografische gegevens over Rombouts met 
aandacht voor zijn opleiding en zijn verblijf in Italië.5 Houbraken 
looft hem om zijn vlijt en leerijver, maar Bullart is minder positief 
over de schilderskwaliteiten van Rombouts. In Académie des Sciences 
et des Arts …, dat in 1682 postuum werd uitgegeven door zijn zoon, 
omschrijft Bullart hem droogweg als ‘un peintre mediocre’. Die for-
mulering valt nog mild uit in vergelijking met de geringschattende 
oordeel van Florent Le Comte (1699), Jacob Campo Weyerman (1729), 
Jean-Baptiste Descamps (1769) en Johannes Immerzeel (1843).6 Hoe-
wel ze het eens zijn over Rombouts’ kwaliteiten als colorist, lijkt 
het alsof ze de beschouwingen over zijn leven en werk met tegenzin 
hebben neergepend. Ze schilderen hem af als iemand die, weliswaar 
op ‘aardiglijke’ wijze, ‘zijne uuren verleuterde met het schilderen 
van herbergs lichtmisseryen en dekoratien van marktdoktooren’.7 
Ze liepen kennelijk niet hoog op met de monumentale genretafere-
len van caravaggistische inslag waarop Rombouts in zijn thuisstad 
Antwerpen het monopolie had. Daarbij verweten ze de schilder een 
hooghartige persoonlijkheid die ze hadden gereconstrueerd, ditmaal 
gretig, aan de hand van fantasieverhalen over zijn allesverterende 
jaloezie ten aanzien van Peter Paul Rubens (1577–1640).8

De aanwezigheid van Rubens als meest dominante 
artistieke persoonlijkheid in het kunstleven van die tijd en van 
zijn getalenteerde collega Anthony van Dyck heeft ervoor gezorgd 
dat het caravaggistische idioom, waarop Rombouts zich met volle 

Theodoor Rombouts:  
leven en werk van een 
Vlaamse caravaggist 
ontsluierd
Frederica Van Dam
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Anna van Thielen (1607–na 1664), dochter van Anna Rigouts en Lie-
brecht Van Thielen, de latere heer van Cauwenbergh (gest. 1638), heeft 
hier naar alle waarschijnlijkheid een rol in gespeeld.28 Verschillende 
leden van de adellijke familie van Thielen namen naast hun activitei-
ten in de zijdehandel en het brouwersambacht immers ook openbare 
ambtsfuncties op als schepen en ‘tresorier’ van de stad Mechelen.29 
Rombouts religieuze opdrachten zijn te plaatsen binnen de context 
van de Contrareformatie waarbij in tal van kerken en kloosters in 
de Spaanse Nederlanden de interieurs stevig aangevuld moesten 
worden na de Beeldenstorm. Schilderijen die de rooms-katholieke 
waarden moesten prijzen stonden ten dienste van de herwaardering 
van de religieuze voorstelling. In het artistieke knooppunt Antwer-
pen gingen deze opdrachten, die niet alleen door de clerus maar ook 
vaak door rijke burgers bekostigd werden, naar specialisten in het 
genre zoals Adam van Noort (1561/2–1641), Abraham Janssen van 
Nuyssen (1575–1632) en Peter Paul Rubens. Het enigszins perifere 
Mechelen was met het oog op dergelijke stukken voor Rombouts 
daarom commercieel interessanter.

Rombouts’ schilderijen waren niet alleen in Antwerpen 
en Mechelen in trek. Ook uit Gent ontving hij belangrijke opdrachten. 
Voor de schepenen van Gent penseelde hij zijn magnum opus, de 
Allegorie van het Schepengerecht van Gedele [CAt. R46]. Dit indrukwekkende 
schilderij, een stilistische smeltkroes met de tronende stadsmaagd 
van Gent omgeven door de schepenen van Gedele als protagonisten, 
sierde de schouw van de schepenkamer in het stadhuis.30 Rombouts’ 
belangrijkste opdrachtgever in de stad was Antoon Triest (1577–1657), 
de bisschop van Gent. Triest stond bekend als beschermer van 
de religieuze voorstelling in de kunsten en investeerde stevig in 
religieuze gebouwen. Tegelijk was hij in de Spaanse Nederlanden 
een van de grootste kunstverzamelaars met een voorliefde voor 
schilderijen van caravaggistische inslag.31 In zijn archieven vinden 
we de eerste schriftelijke bron met betrekking tot Rombouts’ zo 
kenmerkende genrevoorstellingen terug. Het betreft een bestelling 
voor ‘een copye van Tantrecquerye’ (1628): een atelierversie van een 
van Rombouts’ meest populaire composities, Bij de tandentrekker 
[CAt. R53].32 In 1629 bestelde de bisschop een groot altaarstuk bestemd 
voor de parel van het Gentse bisdom, de Sint-Baafskathedraal. Het 
gaat hoogstwaarschijnlijk om de imposante Kruisafneming die nog 
steeds in situ bewaard wordt [CAt. R51].33 In de archieven van Triest 
vinden we nog twee betalingen terug voor schilderijen: de iconische 
Allegorie van de vijf zintuigen uit 1632 [CAt. R24] en een verloren gegane 
voorstelling van Sint-Antonius (1637).34

Vanwege zijn vroege overlijden is het geschilderde cor-
pus van Theodoor Rombouts niet bijzonder groot. Het kernoeuvre 
telt een veertigtal werken, waarvan er vierentwintig gesigneerd zijn 
en slechts zeven gedateerd.35 Door de eeuwen heen is het oeuvre 
verspreid geraakt over publieke en particuliere verzamelingen 
wereldwijd. Een aantal religieuze werken, waaronder Sint-Franciscus 
in extase die door engelen wordt ondersteund (Santi Simone e Giuda, 
Florence) bevinden zich nog in situ. Het Koninklijk Museum voor 
Schone Kunsten van Antwerpen, het Museum voor Schone Kunsten 
van Gent en de Hermitage in Sint-Petersburg bezitten de grootste 
ensembles aan schilderijen van zijn hand.

Eigenhandige werken signeerde Rombouts voluit, soms 
in kapitalen, soms cursief. Opvallend genoeg zijn de met zijn ini-
tialen TR gemonogrammeerde voorstellingen iets minder sterk 
geschilderd. Mogelijk zijn het schilderijen van de hand van zijn beste 

[46]

[53]

[51]

[24]

28 Het huwelijk werd voltrokken 
op 24 augustus 1627 in de Sint-
Romboutskathedraal van Mechelen. 
Zie SaM, Parochieregisters 
van Sint-Rombouts, Mechelen 
(1610–1638H), fol. 205. Het paar was 
verwant in de derde of vierde graad.

29 Anna van Thielen was de dochter 
van Liebrecht van Thielen en Anna 
Rigouts. De familie Van T(h)ielen 
woonde in huis Den Ancker aan de 
Haverwerf. Daarnaast beschikten 
zij ook over familiedomein 
Kauwendaal of Cauwenbergh, 
gelegen op de grens van Mechelen 
en Sint-Katelijne-Waver. Zie 
Azevedo Coutinho y Bernal 1776, 
pp. 98, 99. Interessant is dat 
Liebrecht van Thielen beschikte 
over een verzameling schilderijen 
waaronder een werk van Jan 
Gossart (‘Mariabeeld’) en een van 
Jheronimus Bosch (‘d’oordeel’). Dit 
blijkt uit de ‘staat van goed’ uit 1641. 
Helaas lijkt de inventaris zelf niet 
bewaard te zijn gebleven; mogelijk 

waren hierin werken van Rombouts 
vermeld. Zie 20 februari 1641, 
Akten van de Weeskamer van de 
Stad Mechelen – Regesten, deel 42, 
Mechelen 1990–2008, p. 96.

30 Zie voor meer informatie cat. •••
31 Eerkens 2019, p. 157.
32 Duverger 2000, p. 205; Roggen 1935, 

p. 179; Braet 1987, p. 9.
33 Zie Gent, 4 december 1629. rag, 

Varia, iii, nr. 251 (bundel van losse 
ongefolieerde bladen). Gepubliceerd 
in Roggen 1935, p. 179; beschreven 
in Braet 1987, catalogue raisonné, 
p. 81. Tijdens het vooronderzoek 
voor deze tentoonstelling werd de 
signatuur herontdekt. Zie voor de 
bespreking van dit werk de tekst 
van Anne Delvingt in dit boek.

34 Gent, 16 september 1632 en Gent, 
9 februari 1637, rag, Varia, iii, 
nr. 251. Zie Roggen 1935, pp. 178–180; 
Duverger 2000, p. 206.

35 Zie voor een opsomming de 
oeuvrelijst in dit boek.
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Volgens het christendom heeft God, de schepper van hemel en aarde, 
zijn eniggeboren zoon Jezus Christus naar de wereld gestuurd en 
aan het kruis geofferd om de mens te bevrijden van de zonde. Jezus’ 
levensverhaal wordt beschreven in het Nieuwe Testament en dan 
vooral in de evangeliën van Mattheus, Marcus, Lucas en Johannes. 
De passiegeschiedenis (van het Latijnse passio, lijden) beschrijft de 
gebeurtenissen rond Christus’ dood. Hij werd door Judas Iskariot, 
een van zijn eigen discipelen, verraden voor dertig zilveren munten. 
Doordat Judas hem een kus gaf, wisten de soldaten van de hogepries-
ter wie zij moesten arresteren. Hij werd midden in de nacht opgepakt 
in de hof aan de voet van de Olijfberg ten oosten van Jeruzalem en 
na zijn gevangenneming aangeklaagd. Wat volgde was zijn proces en 
veroordeling en de uitvoering van het vonnis: de kruisiging op de 
berg Golgotha. De evangelist Lucas (23: 44–46) verhaalt hoe de zon 
in de drie lange uren van zijn doodstrijd werd verduisterd, waardoor 
de aarde zwart kleurde. Het lichaam werd nog diezelfde avond van 
het kruis genomen, gebalsemd en begraven. Jezus’ opstanding uit 
de dood wordt gevierd met Pasen, de belangrijkste feestdag in het 
liturgische jaar.

Hoewel Christus zijn dood en opstanding volgens de 
evangeliën meermaals had aangekondigd, waren zijn volgelingen 
na zijn overlijden in diepe rouw. In de Graflegging van Christus van 
Caravaggio (1571–1610) is te zien hoe hij door degenen die hem het 
meest na staan, ten grave wordt gedragen (Afb. 1). Hij wordt opgetild 
door twee mannen. Zijn bovenlichaam rust op de rechterarm van de 
jonge Johannes de Evangelist, die met zijn hand het lichaam omvat 
en daarmee onbedoeld de wond in zijn zijde aanraakt. De oudere man 
met de baard heft met beide armen het onderlichaam op, zijn handen 
ineen om de grip te vergroten. Hij is ofwel de farizeeër Nicodemus, 
ofwel de rijke Jozef van Arimathea, die het ongebruikte rotsgraf ter 
beschikking stelde dat hij voor zichzelf had laten uithouwen. Achter 
hen bevinden zich drie vrouwen. Maria, de moeder van Christus, is 
de oudste. Haar trieste blik is gericht op het lichaam van haar over-
leden zoon. Zij strekt haar rechterarm achter Johannes uit, waardoor 
het lijkt alsof zij hem zegent. De mooie Maria Magdalena naast haar 
dept haar tranen. Haar ogen zijn gesloten, terwijl Maria van Klopas 
haar blik juist in wanhoop naar boven richt, haar handen ten hemel 
spreidt en haar mond opent in een schreeuw. De samengebalde 
groep figuren vangt het licht in de duisternis van de donkere grot 
waarvan de toegang aan de linkerzijde nog net zichtbaar is. Hoog 
verheven op de grote stenen dekplaat van het graf waarop hij zal 
worden gezalfd en in doeken zal worden gewikkeld tonen zij ons in 
stilte, Christus, de gestorvene, die voor iedere gelovige de heiland 
is. Het beeld is bevroren, als een filmfoto.

‘E questa dicono, che sia la miglior opera di lui’ (En dit, 
zeggen ze, is zijn beste werk).1 Omdat de woorden komen van de 
schilder en kunstenaarsbiograaf Giovanni Baglione (1566–1643), die 
jaloers was op Caravaggio en een grondige hekel aan hem had, is het 
misschien beter de frase wat terughoudender te vertalen: ‘En dit, 
zeggen ze, zou zijn beste werk zijn.’ Baglione publiceerde de levens van 
de Romeinse kunstenaars in 1642 en was Caravaggio’s eerste biograaf. 
De tweede was Giovanni Pietro Bellori (1613–1696). Hij schreef in 1672 
in soortgelijke bewoordingen over het altaarstuk dat Caravaggio in 
1604 voltooide voor de familiekapel van Gerolamo Vittrici in de Santa 
Maria in Valicella in Rome.2 De Graflegging van Christus verenigt alles 
waaraan Caravaggio zijn grote faam als schilder te danken heeft. De 
Italiaan brak rond 1600 radicaal met de geïdealiseerde vormentaal 

De caravaggisten: 
een kwestie van selectie
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van het maniërisme en introduceerde een natuurgetrouw realisme, 
niet alleen in zijn genreschilderijen, maar ook in zijn religieuze histo-
riestukken. Dit realisme is met de dramatische tegenstelling tussen 
lichte en donkere partijen – het chiaroscuro of clair-obscur – het 
meest kenmerkend voor zijn stijl. Het onverholen naturalisme, de 
gestolde dramatiek en het sterke licht-donkercontrast, waardoor 
Christus’ dode lichaam fel oplicht, maken dit schilderij tot een van 
de topstukken van de westerse kunstgeschiedenis. Tot op de dag van 
vandaag wordt het beschouwd als een hoogtepunt in het oeuvre van 
een van de meest gelauwerde kunstenaars van de barok.

Het schilderij inspireerde een drietal schilders die het in 
de eerste decennia van de zeventiende eeuw in Rome op het altaar in 
de kapel hadden gezien en bewonderd. Een van hen was de Utrechter 
Dirck van Baburen (ca. 1592/93–1624), die als jonge twintiger van Pie-
tro Cuside de prestigieuze opdracht kreeg om in totaal vijf doeken te 
schilderen voor diens kapel in de San Pietro in Montorio in de wijk 
Trastevere.3 De rijke Spaanse diplomaat, achtereenvolgens in dienst 
van Filips III en Filips IV van Spanje, was in 1602 in Rome aangeko-
men. Zijn palazzo op de hoek van Via del Corso en Via Frattina werd 
gerenoveerd door Carlo Maderno (1556–1629) en huisvestte zijn 
kostbare schilderijencollectie. Maderno was in 1600 verantwoordelijk 
voor de herinrichting van de Cerasikapel in de Santa Maria del Popolo, 
waarvoor Caravaggio de Kruisiging van Petrus en de Bekering van Paulus 
schilderde. Rond 1603 benoemde Paus Paulus V hem tot hoofdarchitect 
van de Sint-Pietersbasiliek. Hij was, kortom, de bekendste en meest 
invloedrijke architect van dat moment en het is vrijwel zeker dat Cuside 
hem rond 1615 de opdracht gaf om ook zijn kapel in de San Pietro in 
Montorio te ontwerpen. Het resultaat is een bijzonder (kleur)rijk in 
pre-barokke stijl uitgevoerde ruimte, waarin het decoratieprogramma 
rond de passie van Christus consequent en op ingenieuze wijze ten 
uitvoer is gebracht.4 Het schilderij op het altaar is de Graflegging van 
Christus van Baburen (Afb. 2). En hoewel de ontlening aan Caravaggio 
onmiskenbaar is, doet hij wezenlijk iets anders.

De grafplaat is een hoge, rechthoekige tombe geworden, 
waarop het lichaam van Christus balanceert. Johannes de Evangelist 
voorkomt dat hij naar voren valt door hem met twee handen onder 
de oksels overeind te houden. Nicodemus (of Jozef van Arimathea) 
houdt ook nu zijn benen vast, maar de last is minder groot. Het lijkt 
alsof de twee mannen even pauzeren om moed te verzamelen, voordat 
zij het zware lichaam in de tombe laten zakken. Deze positie, waarbij 
het lichaam van Christus naar voren is gekanteld, zorgt ervoor dat 
het gedeeltelijk in de schaduw terecht is gekomen. Zijn hoofd hangt 
omlaag waardoor zijn gezicht, eveneens in de schaduw, niet meer 
goed zichtbaar is. Het is nu een jonge moeder Maria die haar ogen 
dept, met direct achter haar Maria van Klopas en Maria Magdalena. 
De figuren staan niet alleen dichter op elkaar gepakt, de afstand is 
ook kleiner geworden doordat ze rond de tombe op de grond zijn 
gegroepeerd. Er is geen sprake van het tonen van het lichaam aan de 
toeschouwer, het lijkt eerder een dramatische gebeurtenis, waarvan 
wij bij toeval getuige zijn.

De monumentale compositie, de schikking van de figuren 
en de laag afhangende hand van de dode Christus gaan, evenals het 
chiaroscuro terug op Caravaggio. Wat de naturalistische uitbeelding 
van de figuren betreft, gaat Baburen echter een stap verder. De 
oude man roept met zijn langwerpig uitgerekte hoofd met de hoge 
haargrens een ongemakkelijk gevoel op. De verwrongen proporties 
worden, zoals te zien is in de kapel, niet gecorrigeerd door de hoge 

1 Baglione 1642, p. 137; Bellori (1672) 
2005, p. 182. Zie ook Rodolfo 2016.

2 Rodolfo 2016, nr. XIII. Zie over de 
vite van Caravaggio, Langdon 2019.

3 Baburen realiseerde de opdracht 
samen met David de Haen, met wie 
hij in 1619 en 1620 samenwoonde in 
een huis aan de Piazza della Trinità 
della Monte in de parochie van de 
Sant’Andrea delle Fratte. Zie Vodret 
2011, p. 514, nr. 2088.

4 Gigli/Marchetti/Simonetta 2013.
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beweerde Leen Kelchtermans onlangs dat de speler achter de tafel, 
gekleed in een dieprood wambuis en met een zwarte baret op het 
hoofd, de schilder voorstelt.7 Maar de neus van de figuur spreekt 
dat tegen: hij is uiterst spits en benig, heel verschillend qua vorm en 
profiel van de kromme neus van Rombouts zoals Van Dyck hem heeft 
geportretteerd. Wat het doek in de Kremer Collection betreft, was 
Vlieghe van mening dat de luitspeler Rombouts voorstelt, en daar 
ben ik het mee eens. Maar Ariane van Suchtelen trok die hypothese 
in twijfel. Volgens haar is de figuur in het midden achter de tafel 
Rombouts, en de vrouw naast hem zijn echtgenote.8 Dat lijkt me erg 
twijfelachtig. Van Suchtelen baseerde haar identificatie in de eerste 
plaats op de gravure en niet op het pendantportret, dat de fysiono-
mie accurater weergeeft. Eenvoudig gezegd, de man achter de tafel 
vertoont niet de karakteristieke lange gebogen neus van de schilder 
zoals in Van Dycks portret. Het is overigens veelbetekenend dat de 
figuren die tot hiertoe in de schilderijen van het Raleigh Museum, 
de Kremer Collection en de Phoebus Foundation als Rombouts 
geïdentificeerd werden, onderling helemaal niet op elkaar lijken.

Dat Kelchtermans naar mijn mening ten onrechte Rom-
bouts meent te herkennen in De kaartspelers van de Phoebus Foun-
dation, maakt haar essay niet minder interessant. Zij geeft namelijk 
een antwoord op Vlieghes pertinente vraag of de schilder zichzelf in 
die werken afbeeldde met de bedoeling iets mede te delen over zijn 
sociale en professionele functies en over zijn gezin.9 Dat kunstenaars 
zichzelf portretteerden in genretaferelen was niet uitzonderlijk; 
bekende voorbeelden zijn Jacques Jordaens (1593–1678), Adriaen 
Brouwer (ca. 1605–1638) en later Jan Steen (1626–1679). Kelchtermans 
onderzoekt hoe Rombouts zichzelf in zijn werken afbeeldt, soms 
als antiheld, in het licht van zijn materiële welstand en maatschap-
pelijke positie. Zij plaatst die werken ook op overtuigende wijze 
in de bredere context van Rombouts’ (h)erkenning en receptie bij 
kenners en van zijn streven naar het onderscheiden van zijn kunst 
van die van zijn collega’s en rivalen.10

In dit essay wil ik Kelchtermans’ plausibele argumen-
tatie als uitgangspunt nemen om vier schilderijen van Rombouts te 
onderzoeken – hij heeft er ongetwijfeld meer geschilderd – waarin 
hij zichzelf in interessante contexten portretteert. Vlieghes identi-
ficatie van de luitspeler in Muzikaal gezelschap met Bacchus (Kremer 
Collectie) als een zelfportret van de schilder is correct, maar moet 
nader gepreciseerd worden. Door Rombouts’ aanwezigheid in zijn 
genreschilderijen te bestuderen ben ik tot de bevinding gekomen 
dat hij in feite twee varianten van zijn portret gebruikt. De eerste 
vertoont veel gelijkenis met het portret dat Van Dyck van hem 
schilderde. De tweede zou ik omschrijven als een ‘verholen’ zelf-
portret: zijn gezicht is nog herkenbaar, maar zodanig gewijzigd dat 
het er hoekiger uitziet vergeleken met zijn meer ovale vorm in Van 
Dycks portret.11

Adam Eaker heeft in twee artikelen gewezen op het 
verschijnsel van de ‘verholen zelfportretten’ bij Vlaamse schilders, 
namelijk met betrekking tot Van Dyck en Brouwer. Eerstgenoemde 
gaf zijn eigen gelaatstrekken aan de heilige Sebastiaan, terwijl Brou-
wer zichzelf (en zijn collega’s) op komische wijze ten tonele voerde 
in genretaferelen.12 Maar soms ook veranderden kunstenaars op 
subtiele wijze hun gelaatstrekken om aldus ‘vermomd’ of incognito 
in hun eigen schilderijen op te treden. Karolien de Clippel vestigde 
hier de aandacht op in haar artikel over de fysieke verschijning 
van Joos van Craesbeeck (1605/06–ca. 1660) in zijn schilderijen. Zij 

1 Vlieghe 1989.
2 Over de befaamde Iconographie 

zelf, zie Depauw et al. 1999–2000, 
pp. 92–213.

3 Voor dit schilderij, zie Braet 1987, 
bijlage i, pp. 34–36, no. a7.

4 Valentiner 1957, pp. 8–9.
5 Weller 1998, p. 186. Bert Watteeuw 

(in Alsteens/Eaker 2016, p. 109) 
meent de kunstenaar te herkennen 
in de speler achter het triktrakbord.

6 Rombouts kan natuurlijk ook de 
gelaatstrekken van zijn vrouw 
hebben veranderd.

7 Kelchtermans 2020, p. 371. Nog 
volgens Kelchtermans is de 

vrouw rechts van de kaartspeler 
de echtgenote van de schilder. 
Rombouts en zijn vrouw zouden 
ook te zien zijn in Rombouts’ 
Triktrakspelers (ibid., p. 373) (zie 
afb. 4••).

8 Vlieghe 1989, p. 149; Ariane van 
Suchtelen, in Van der Ploeg et al. 
2008, p. 191.

9 Vlieghe 1989, p. 151.
100 Kelchtermans 2020, pp. 371–381.
111 Ik ontleen de term ‘verholen 

zelfportret’ (disguised self-portrait) 
aan Adam Eaker: Eaker 2015, pp. 173, 
181, passim.

12 Ibid.; Eaker 2018, p. 106.
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l’ échiquier. Un collectionneur patient qui nous 
dévoile la beauté de celles qui ont défié le temps. 
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N’avez vous jamais remarqué comment le joueur  
d’échecs retient longuement dans sa main la figurine qu’il 
a retirée de l’échiquier considérant la case où il la reposera 
hors de portée de l’ ennemi? Faites ainsi avec votre coeur 
et gardez vous de le placer dans un lieu de malheur.

Maurice de Reval
Religieux dominicain
Le Moyen Age épris de morale

Une passion pour les pièces d’échecs



PIÈCES LYON
Ces pièces ont été faites à Lyon ou aux alentours 
de la ville  vers 1780 (fin dix-huitième siècle). 
Elles ressemblent fort aux pièces de la période 
Régence. Ce jeu date de l’époque Napoléonienne. 
La renommée de la cavalerie de l’armée de 
Napoléon était grande, le cheval dominait le 
champ de bataille. C’est la raison pour laquelle 
la tête de cheval representera toujours le cavalier 
jusqu’au debut du 19ieme. La pièce est plus 
grande que le fou pour lui donner toute son 
importance et l’attention que le cheval méritait à 
cette période. Le roi et la reine sont semblables  (la 
reine est plus petite). Ils ont la forme bien typique, 
le ventre en forme de vase Médicis mais ici le vase 
est orné d’un anneau blanc en os. L’embout du roi 
et de la reine est une couronne en os percé. Cette 
parure ciselée sur le bois des pièces caractérise 
les pièces de Lyon et les distingue visiblement des 
pièces de la période Régence. 

Les pièces sont en bois verni. Les pièces brun 
fonçé sont teintes. Toutes  les pièces, sauf les 
pions, ont une base circulaire blanche en os. 
L’embout du fou a la forme d’un noeud de balustre. 
Les pions ont un embout de forme sphérique. 
L’embout des tours est ciselé en créneaux.

Le roi 9 cm
Le pion 4,5 cm

LES PIÈCES STAUNTON
Ce jeu a été créé par Nathaniel Cook en 1835. 
Cook s’inspirait du style néoclassique de la 
Période Victorienne. Ce nouveau modèle inédit 
est enregistré sur l’ Ornamental Design Act. La 
société Jaques, fabricant de jouets à Londres, 
obtient les droits exclusifs de production. Desjeux 
de grande qualité sont ainsi réalisés en ivoire 
provenant de l’éléphant africain (ivoire naturel et 
ivoire teinté rouge ) ainsi qu’en bois d’ébène et de 
buis. Jaques Staunton, le meilleur joueur d’échec 
à ce moment, est sollicité. Il donne son accord 
pour prêter son nom au nouveau design. Le jeu 
Staunton est né. Les pièces ont une très bonne 
position d’équilibre: la proportion entre la hauteur 
et la largeur du pied est respectée et le poids de 
l’ivoire augmente encore la stabilité. Les pièces en 
bois sont alourdies par un petit poids à la base. 
Les Staunton ne sont pas des pièces décoratives, 
elles sont fabriquées pour jouer.

Les joueurs d’ échecs exigeaient depuis longtemps 
une standardisation. Les pièces Staunton furent 
finalement standardisées par la FIDE en 1924 et 
désignées comme standard pour tous les tournois 
et concours officiels.

Pièces en ivoire (naturel et teinté rouge)
Roi 9 cm
Reine 7,5 cm
Cavalier 5,2 cm
Tour 4,1cm
Pion 4cm
Fou 5,8

Pièces en bois
Roi 9 cm
Reine 8 cm
Cavalier 5,4 cm
Tour 5,2 cm
Fou 7,1 cm
La tour et le cavalier sont (noir et clair) sont marqués d’une petite couronne rouge.
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Cet ouvrage, réalisé en collaboration avec la 
succession de Léon Stynen et le géant du design 
Bulo, est axé sur la longue carrière de l’architec-
te Léon Stynen, et plus particulièrement sur ses 
créations design. Cet aspect moins connu de la 
pratique de Stynen mérite qu’on s’y attarde. Sou-
vent révolutionnaires, ses projets ont lancé une 
tendance encore perceptible aujourd’hui.

L’objectif de ce livre est de mettre en évidence 
la polyvalence de Stynen. C’est pourquoi il est 
publié en trois langues et avec deux couvertures 
différentes ! Il se distingue par une conception 
riche, quasi architecturale, et réunit des essais de 
spécialistes qui donnent un aperçu de la pratique 
de Stynen, son importance et son évolution, ainsi 
que de son héritage comme designer.

Édité par Luc Vincent, avec des textes de 
Marc Dubois, Dirk Laureys, Pablo Lhoas 
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L’ouvrage envisage les diverses étapes de 
la construction des bâtiments et de leur 
usage, depuis l’Exposition nationale de 1880 
jusqu’à nos jours. Les statues et monuments 
du parc sont abordés ainsi que l’histoire des 
grandes institutions hébergées sur le site du 
Cinquantenaire. Vie quotidienne, parcours 
des expositions universelles et histoire de la 
Belgique émaillent un récit illustré de nombreux 
documents inédits.

Docteur en Histoire de l’Art, Jacqueline Guisset 
est l’auteur de nombreux articles et livres.

Jacqueline Guisset
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Le site du Cinquantenaire se révèle riche d’une histoire liée 
à celle de la Belgique. Les premières constructions et le tracé 
du parc datent de la préparation de l’Exposition nationale de 
1880, organisée pour fêter le cinquantième anniversaire de 
la Belgique. D’autres expositions, internationales, permirent 
de compléter les bâtiments, d’installer des sculptures et 
monuments commémoratifs dans le parc puis d’en faire le lieu 
d’accueil de grandes institutions et musées. Dans cet ouvrage, 
abondamment illustré de documents inédits, l’auteur emmène 
le lecteur sur les pas de nombreuses figures de l’histoire de 
notre pays et aborde les aspects divers de la construction, 
de la décoration et de la vie quotidienne de ce prestigieux 
emblème du paysage bruxellois.

Docteur en Histoire de l’art, JACQUELINE 
GUISSET a mené une longue carrière 
dans l’enseignement artistique supérieur 
et a été commissaire de plusieurs grandes 
expositions. Elle est l’auteur de nombreux 
articles et ouvrages d’histoire de l’art, 
parmi lesquels Émile Fabry 1865-1966 ; 
Edmond Dubrunfaut – Des murs qui 
parlent ; Une vie à l’opéra – Suzanne Fabry 
et Edmond Delescluze ; Le Congo et l’art 
belge ; Forces murales un art manifeste – 
Louis Deltour, Edmond Dubrunfaut, Roger 
Somville.
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Introduction

En l’absence d’une approche complète et globale du site du Cinquante- 
naire, le projet d’un beau livre retraçant l’histoire de ce magnifique ensemble de 
notre patrimoine a retenu notre attention durant les longues années d’une carrière 
d’historienne de l’art.

Si le Cinquantenaire s’affirme à l’heure actuelle comme lieu de vie et point de départ 
de manifestations ou performances aussi disparates que des présentations de 
vieilles voitures, des réunions philatélistes, des rencontres politiques et syndicales, 
un cinéma en plein air ou le départ des 20 kilomètres de Bruxelles, c’est grâce, en 
réalité, à la largeur de vues de ses premiers concepteurs.

Tel que nous le connaissons aujourd’hui, l’existence de l’ensemble du parc du 
Cinquantenaire à Bruxelles et les divers bâtiments à destination muséale qui y 
sont installés relèvent presque du miracle. La volonté et l’acharnement de quelques 
hommes ont permis une élaboration lente et quelque peu fantaisiste, un peu comme 
une histoire belge.

Quatre hommes ont veillé à sa destinée, Victor Besme, l’inspecteur-voyer de Bruxelles, 
Gédéon Bordiau, l’architecte, le roi Léopold II, particulièrement impliqué, rejoints 
par Charles Girault, l’architecte parisien, qui signe une arcade devenue embléma-
tique du paysage bruxellois.

Les constructions s’échelonnent de 1879 à 1992. Certaines péripéties, parfois cocas-
ses, reflètent le caractère d’un monarque acharné à embellir Bruxelles et à lui offrir 
des voies d’accès et des sites dignes de la capitale d’un pays européen. Au fil des 
pages et du temps, nous croiserons nombre de personnalités qui ont fait l’histoire 
de la Belgique et que nous ne connaissons parfois que par des noms de rues, de places 
ou de stations de métro.

Willy Thiriar, Cinquième 
Foire commerciale officielle et 
internationale en collaboration avec 
la 6e exposition internationale du 
caoutchouc, 1924, lithographie, 
104,5 x 65 cm, Bruxelles, KBR, 
Cabinet des Estampes, (SI51951), 
© KBR. 
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de Bruxelles, le 8 mai 1852, comme le stipule l’inscrip-
tion manuscrite au bas du plan, permet de se faire une 
idée du bâti à cette époque. La station de chemin de fer 
du Luxembourg se trouve dans un environnement non 
construit et l’on situe parfaitement le projet de prolon-
gement rectiligne de la rue de la Loi qui traverse des 
étendues de champs, pour se diviser en trois embran-
chements, l’un vers la chaussée de Wavre, l’autre vers 
l’ancien champ des manœuvres et le troisième vers 
l’hippodrome et champ de manœuvres projeté. Le tracé 
de la nouvelle rue de la Loi à l’endroit de cet embranche-
ment préfigure le futur rond-point Schuman. Au delà 
de l’espace de l’hippodrome-champ de manœuvres, qui 
correspond à l’actuel parc du Cinquantenaire, on ne 
trouve que des parcelles dévolues à l’agriculture.

En 1852, le capitaine Mathieu-Bernard Meyers (1811-
1877) propose de construire des deux côtés de cette future plaine des manœuvres 
deux casernes de cavalerie et d’infanterie, des pavillons pour officiers et à l’emplace-
ment de la future arcade une école militaire, garnie de tribunes et d’un pavillon cen-
tral à belvédère. Ces structures ne seront pas construites. Acceptés par le Conseil 
communal du 8 mai 1852 et confirmés par arrêté royal du 20 juin 1853, les travaux 
de nivellement du terrain et d’implantation d’égouts s’échelonnent de 1853 à 18562.

La Ville étant intervenue dans le financement des travaux obtient le droit d’étendre 
son territoire de 194 hectares vers l’est, pris sur les communes de Saint-Josse-ten-
Noode, Schaerbeek et Etterbeek. Le quartier dénommé Léopold, le futur quartier des 
Squares et le champ des manœuvres sont ainsi annexés par la Ville, ce qui explique 
pourquoi ces divers lieux et notamment le Cinquantenaire forment toujours une 
enclave de la Ville de Bruxelles dans ces diverses communes.

Quelques années plus tard, en 1866, Victor Besme (1834-1904), inspecteur-voyer de 
Bruxelles depuis 1858, dépose un rapport au gouverneur du Brabant, intitulé Plan 
d’ensemble pour l’extension et l’embellissement de l’Agglomération bruxelloise. Ce plan 
exceptionnel montre l’organisation et le raccordement des faubourgs au cœur de 
la ville. Lorsque l’on aborde ce plan dans son ensemble, on ne peut qu’être frappé 
par les grands axes proposés autour de la ville, dont certains correspondent au 
canevas actuel. En se focalisant sur les lieux qui nous occupent, on peut relever la 
mention d’un rond-point – futur rond-point Schuman – au croisement de l’avenue de 
Cortenberg, de l’avenue d’Auderghem et de la rue de la Loi. Le plan de Besme indique 
très clairement dans les zones colorées en rose, l’urbanisme de toute une série de 
quartiers qui se réalisera au cours des temps.

 

2 Bulletin communal, 1852, t. I, p. 280 ; Bulletin communal, 1853, t. II, p. 345.

Un parc se dessine qui ressemble déjà très fort au tracé de l’actuel parc du Cinquan-
tenaire. Si l’on distingue nettement une large percée rectiligne qui le prolonge en 
direction de la campagne et annonce la future avenue de Tervuren, établie au tra-
vers des champs, un palais de l’industrie devrait prendre place à l’une de ses extré-
mités. Ce lieu est dévolu au champ des manœuvres et en prendra le nom. S’il est 
utilisé pour des manifestations militaires, entre autres celles de la garde civique, il 
accueille déjà d’autres activités.

En juin 1873, on annonce un événement aérien sur ce plateau de Linthout. Le bru-
geois Vincent de Groof (1830-1874), surnommé « l’homme-volant » devait faire une 
expérience à bord d’une machine volante munie d’ailes mues par des ressorts et 
des cordes au départ d’un ballon, grâce à l’effet parachute de celui-ci. Prévue pour 
le 1er juin 1873, l’expérience fut reportée au dimanche 8 juin et se révéla un fiasco, 
les cordes reliant l’appareil au ballon ayant cédé3. En 1874, de Groof réussit un vol à 
Londres et trouva la mort dans sa seconde tentative4.

Mais les fêtes du cinquantième anniversaire de la Belgique se profilent et entraî-
neront un déménagement du champ des manœuvres, dès 1875, le long de l’actuel 
boulevard Général Jacques, en face des casernes d’Etterbeek, site qui accueille 
aujourd’hui la Vrije Universiteit Brussel.

3 L’Indépendance belge, 9 juin 1873, p. 1.
4 Merci à Charlie de la Royère pour l’illustration.

L’Homme volant à Bruxelles  
juin 1873, Expérience scientifique 
faite par Mr. V. De Groof au 
Champ des Manœuvres, extrait 
de « L’Événement illustré », 
25 septembre 1915, © coll. privée.

 (J.-E. Goossens), Vue des  
Palais de l’Exposition nationale  
de Bruxelles en 1880, lithographie,  
61,5 x 85,5 cm, Bruxelles, KBR, 
Cabinet des Estampes, (95447), 
© KBR.

Détail du plan d’ensemble 
de Victor Besme, centré sur 
le quartier du Champ des 
Manœuvres, © AVB.
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L’arcade et sa décoration 
sculptée, 1905

La situation en 1900  
et les débuts du projet

Lorsque l’exposition de 1897 ferme ses portes, le site du Cinquantenaire 
retrouve un certain calme. Mais l’arcade n’est toujours pas terminée ! Les pavillons 
définitifs de 1880 sont prolongés par une double colonnade en pierre semi-circu-
laire ouverte des deux côtés et qui laisse voir les halles construites à l’arrière. Les 
piédroits de l’arc en pierre sont achevés, la partie supérieure de l’arc reste en bois 
et staff. En 1898, les cinq travées centrales de la grande halle qui bouchaient la vue 
au-delà de l’arcade sont supprimées pour dégager l’espace sur l’avenue de Tervuren. 
Au début de l’année 1900, on détruit le simulacre d’arcade, tout en conservant les pié-
droits. Si personne ne semble vraiment s’en inquiéter, un homme au moins regrette 
la situation. Le Roi n’a pas obtenu ce qu’il voulait si ardemment depuis les fêtes du 
cinquantième anniversaire de la Belgique. Sa détermination reste sans faille, même 
dans le silence, et peu à peu une solution germe dans son esprit. En 1905, on célé-
brera le septante-cinquième anniversaire de l’indépendance du pays. Pour cette 
date, le Roi veut une arcade au Cinquantenaire. Puisque le problème vient du finan-
cement, il inventera un stratagème pour « s’offrir » son arcade. En très peu de temps, 
le projet va changer du tout au tout.

Peu avant 1900, le Souverain souhaitait agrandir le château de Laeken. Comme 
modèle, il choisit le château de Chantilly, reconstruit de 1875 à 1882 par l’architecte 
Honoré Daumet (1826-1911). Pressenti, celui-ci renonce au prétexte de son âge – il 
aura 74 ans en 1900 – et propose au Roi de s’adresser à son confrère et ancien élève 
Charles Girault (1851-1932). Pour l’Exposition universelle de Paris en 1900, Girault 
vient de construire le Petit Palais et de coordonner le chantier du Grand Palais. 
Léopold II a beaucoup visité l’exposition de Paris qu’il appréciait particulièrement. 

Vue générale de l’arcade du 
Cinquantenaire du côté de la 
rue de la Loi, 2022, © Vincent 
Everarts. 
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de ville et qu’il ne fallait pas tomber dans la citation exacte des arcs de triomphe 
romains, tels ceux de Septime Sévère et Constantin à Rome.

Le 11 avril 1904, le comte d’Oultremont se fait l’écho du Roi à propos d’un dessin 
perspectif de la nouvelle arcade. Le Souverain souhaite, lorsque le dessin sera réa-
lisé, que Girault s’assure d’un moyen de le reproduire en un certain nombre d’exem-
plaires « qui seront envoyés aux personnes qui portent intérêt à la réalisation de 
l’œuvre »93. Ce dessin, dont Girault envoie 40 exemplaires le 18 avril 1904, est assuré 
d’une pérennité particulière et exceptionnelle. Début juin 1904, les démolitions 
nécessaires sont effectuées. Les piédroits, hauts de 30 mètres, disparaissent. Dans 
un premier temps, les ouvriers désagrègent et précipitent dans le vide les blocs de 
granit de la partie supérieure des piédroits. Mais il faudra dynamiter la base, ce 
qui mettra en danger les collections conservées dans le musée situé dans la halle 
de gauche et les salles semi-circulaires. Le département des anciennes industries 
d’art et des antiquités a été fermé et les fragiles verreries de Venise ont été pla-
cées en lieu sûr94. La première pierre est posée le 4 janvier 1905. Laissons travailler 
Girault en paix, malgré les délais, pour nous occuper d’un point essentiel, le finan-
cement de l’œuvre.

93 Copie dactylographiée d’une lettre du comte d’Oultremont à Charles Girault, 11 avril 1904, Tervuren, 
MRAC, Papiers Girault.

94 « L’arcade monumentale », dans Journal de Bruxelles, 6 juin 1904, p. 1.

Le financement, un subterfuge transparent

Léopold II a donc décidé de financer sur ses fonds personnels et ceux 
de la Fondation de la Couronne, créée le 23 décembre 1901, la construction de cette 
arcade tellement désirée, mais il ne souhaite pas le faire officiellement. Le 31 mars 
1904, Léopold II rassemble des mécènes potentiels pour leur demander leur aide. 
Il ne s’agissait que d’envoyer une lettre collective au Gouvernement dans laquelle 
ceux-ci offraient de prendre en charge le financement de l’arcade. Paul Hymans 
(1865-1941), avocat et député de Bruxelles, suggère au Roi d’agir à découvert. Devant 
son refus, il suggère la formule « MM. X., Y., Z., etc. sont autorisés à construire l’ar-
cade du Cinquantenaire à charge de la remettre à l’État, le tout sans frais pour le 
Trésor »95. C’est sans compter sur le caractère du Roi qui, à plusieurs reprises, inter-
vient en essayant, sans succès, de garder l’anonymat.

Le 10 avril 1904, le marquis de Beauffort, qui a accepté la présidence de la commis-
sion chargée d’offrir au pays l’arcade triomphale du Cinquantenaire, convoque les 
membres chez lui pour le lundi 11 avril 190496. Au cours de cette réunion, le groupe 
semble s’accorder sur un projet de lettre au ministre des Finances :

95 Hymans Paul, Mémoires, vol. 1, p. 8.
96 Convocation envoyée par le marquis de Beauffort, 10 avril 1904, dans Hymans Paul, Mémoires, vol. 2, 

Annexes, p. 842.

Vue des piédroits de l’arcade en 1904, avant démolition, Bruxelles, 
KIKIRPA, © KIKIRPA.

Démolition des piédroits, 1904, Bruxelles, KIKIRPA, © KIKIRPA. Démolition des piédroits, 1904, Bruxelles, Musées royaux d’Art et d’Histoire, 
© MRAH.

État de la colonnade et du raccord des halles 
courbes après la démolition des piédroits, 
Bruxelles, KIKIRPA, © KIKIRPA.

L’ARCADE ET SA DÉCORATION SCULPTÉE,  1905

Démolition des piédroits, 1904, Bruxelles, 
KIKIRPA, © KIKIRPA.



The Cinquantenaire 
Tapestries

04/2023

€ 50

432 pp. / 240 x 280 mm

345 ill. / Hardcover

AN ISBN 978 94 616 1772 9 

Ce livre est le catalogue de la collection des 
tapisseries occidentales des Musées royaux d’Art 
et d’Histoire de Bruxelles. La collection compte 
163 tapisseries, datants de la fin du XIVe siècle. 
La plus part sont tissus en Hollande mais aussi en 
France, Allemagne, Italie et l’Angleterre. Cette 
collection est une des plus prestigieuses en 
Europe. La Tapisserie Flamande est unanimement 
reconnue comme un sommet de l’art universel et 
ses plus belles productions furent disséminées 
dans le monde entier.

Ecrit par des experts de renommées 
internationales, Guy Delmarcel, (°1941, 
professeur à l’université de Louvain) et Ingrid 
De Meûter (°1955, responsable collection des 
tapisseries au MRAH de Bruxelles), ce livre 
est l’ouvrage de référence qui manquait aux 
spécialistes – conservateurs de musées, de 
galeries d’art et collectionneurs – tout en offrant 
au grand public une vision spectaculaire par 
le nombre (350 illustrations) et la qualité des 
reproductions d’ensembles ou de détails. 





Sura
L’Égypte sous l’optique belge

16/04/2023

€ 40

232 pp. / 240 x 270 mm

220 ill. / Hardcover

FR ISBN 978 94 616 1773 6

Au début du XXème siècle, l’égyptologue belge 
Jean Capart et ses collaborateurs ont entrepris 
plusieurs voyages en Égypte. Avec un sens 
aigu de la photographie, ils ont documenté 
cette terre sur les rives du Nil sous toutes ses 
facettes. La bibliothèque égyptologique des 
Musées royaux d’Art et d’Histoire de Bruxelles 
abrite cette importante collection d’environ 
14.000 négatifs photographiques sur plaques de 
verre. Les plus de 200 photographies réunies ici 
illustrent ces années pionnières de l’égyptologie 
belge. Elles brossent en même temps un tableau 
kaléidoscopique de l’Égypte d’antan dans toute 
sa diversité, avec ses paysages spectaculaires, 
ses monuments antiques, ses expéditions 
archéologiques et sa vie quotidienne.

Wouter Claes (MRAH) et Marleen De Meyer  
(KU Leuven) sont les coordinateurs du projet 
SURA. Aude Gräzer Ohara et Athena Van der 
Perre sont chercheuses postdoctorales dans le 
cadre du même projet.

Sura
Egypt through a Belgian Lens

Aude Gräzer Ohara, Athena Vander Perre, Marleen De Meyer & Wouter Claes

EXPOSITION 
Musées royaux d’Art  
et d’Histoires Bruxelles

20. Excavations at Heliopolis, Abbasiya

Abdallah guards the tent that served as a dining room, in front of which Jean Capart (left) and another Western man (right, probably 
Fernand Mayence) are seated on folding chairs reading a newspaper. The large jar on a stand is a zir (water jar).

Charles Mathien (?), 13 February–19 March 1907
Inv. EGI 6033

21. Excavations at Heliopolis, Abbasiya

From an archaeological perspective, the mission at Heliopolis proved to be a major disappointment as nothing was found after more 
than four weeks of digging. On 19 March 1907, the camp of Jean Capart’s team was dismantled. Several Egyptian workmen are 
gathering tools while Ange Abela, the dragoman or interpreter, is seated among piles of baskets. In the background, Capart is talking to 
two workmen.

Charles Mathien (?), 19 March 1907
Inv. EGI 1092
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6. Sayed ‘Cid’ Mahmud at el-Marg

At the request of the Belgian entrepreneur Édouard Empain, who was to build a new suburb in Heliopolis, northeast of Cairo, Jean 
Capart excavated part of the 2.500 hectare area to make sure no archaeological remains were present there. During his exploration of 
the region, Capart was often accompanied by Sayed ‘Cid’ Mahmud, whom he portrays here sitting on a donkey on the road to the village 
of el-Marg.

Jean Capart, 13 February–mid April 1907
Inv. EGI 1148

7. Villagers in the area of Heliopolis

Sayed ‘Cid’ Mahmud on his donkey passes a group of Egyptian women carrying water jars on their head. The women are walking back 
from a water well to their village visible in the background.

Charles Mathien, 13 February–mid April 1907
Inv. EGI 6013

8. Construction of Heliopolis

With the creation of the Cairo Electric Railways and Heliopolis Oases Company by Édouard Empain and his Egyptian partner Boghos 
Nubar Pasha, the urban project of Masr el-Gedida (New Cairo) was launched. An entire new city was built in a deserted area northeast 
of Cairo. Jean Capart captured the levelling works for the construction of roads in the future residential area of this new city of 
Heliopolis.

Jean Capart, 13 February–mid April 1907
Inv. EGI 1119

9. Construction of Heliopolis

Villas and other buildings were constructed in the so-called ‘Heliopolis style’, an architectural style that combined elements of Egyptian, 
Moorish, Persian, European, and Neoclassical traditions to form a homogeneous unit. The domed building on the right is the casino 
under construction along with several residential units lining Ramses and Boutros Ghali Street. Like the famous Heliopolis Palace Hotel, 
it was turned into a military hospital during both world wars.

Jean Capart (?), 15 April 1909
Inv. EGI 1338

96. Mastaba K1, Bayt Khallaf

Huge mastabas dominate the low desert behind the village of Bayt Khallaf. With its 2 m thick outer walls, measuring 85 × 45 m, that are 
preserved to an astonishing height of 8 m, mastaba K1 is the largest. These mastabas were excavated by John Garstang in 1901. Based 
on seal impressions bearing royal names that were found in these mastabas, he believed that they belonged to kings of the 3rd Dynasty.

Jean Capart, 30 January 1930
Inv. EGI 7203

97. Mastaba K1, Bayt Khallaf

View on one of the shafts of mastaba K1, leading to a stairway that gave access to the burial chamber, located 25 m below 
the surface. When Jean Capart photographed mastaba K1 in 1930, Garstang’s identification of these mastaba at Bayt Khallaf 
as royal tombs was still accepted. Today however, they are considered as private burial monuments.

Jean Capart, 30 January 1930
Inv. EGI 7202

98. Crowds of Egyptians welcome the Belgian Queen Elisabeth, Balliana

During the royal voyage of 1930 the yacht Khassed Kheir, put at the disposal of Belgian Queen Elisabeth and her entourage by Egyptian 
King Fuad I, was welcomed throughout the country by enthusiastic crowds of people. Here the dock at Balliana, close to Abydos, is 
shown decked out with Egyptian and Belgian flags, and a banner wishing ‘bonne arrivée’ to the royal visitors.

Jean Capart, 19 March 1930
Inv. EGI 7503

99. Arrival of the Belgian Queen Elisabeth, Balliana

Jean Capart photographed Elisabeth, Queen of the Belgians, on the deck of the yacht Khassed Kheir as she arrives at Balliana and is 
greeted by a crowd of Egyptians on the bank of the Nile. They would visit the site of Abydos later that day, with the magnificent temple 
of pharaoh Sethi I.

Jean Capart, 19 March 1930
Inv. EGI 7488
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Fig. 1 
Vue d’ensemble d’objets de l’apothicairerie

C ertains endroits, par ce qu’ils incarnent aux yeux de tous, contiennent 
une partie de l’âme et de l’histoire d’une ville. L’apothicairerie de l’Hôtel-
Dieu-le-Comte est de ces lieux-là. Au-delà d’un mot savant évocateur 
de mystères et de remèdes étranges, celle-ci symbolise tout un pan de 

l’histoire de Troyes. Une histoire qui se dévoile à travers les deux salles de l’ancienne 
pharmacie de l’hôpital et les collections qu’elles abritent.

Les racines de ce lieu emblématique remontent jusqu’au comté de Champagne, 
lorsqu’Henri Ier, dit « Henri le Libéral », décida au xiie siècle d’édifier près de son palais 
un hôtel-Dieu. Le pavillon de l’apothicairerie naît en 1725 lors de sa reconstruction 
complète au xviiie siècle.

Parfaitement conservées, ses salles plongent chaque visiteur dans l’atmosphère 
singulière de ce que fut une pharmacie au siècle des Lumières. Elles nous donnent 
à admirer une collection unique de faïences, de céramiques et de silènes, dont une 
partie est classée « monuments historiques ». Ces objets historiques, sublimés par 
les gravures d’Émile Vaudé, font la fierté des Troyens et l’admiration des visiteurs. 

Grâce au dépôt des collections historiques par le centre hospitalier de Troyes, la 
Ville a eu à cœur, dès 1976, de transformer ce lieu exceptionnel en musée. La beauté 
et la singularité de ces collections, qui ont depuis été enrichies par plusieurs dons et 
acquisitions privés, le placent parmi les lieux incontournables à Troyes.

La rénovation de l’apothicairerie s’ancre dans un projet plus global de réhabilitation 
de l’Hôtel-Dieu-le-Comte, mené en partenariat avec le Département de l’Aube.

La richesse culturelle est un vecteur essentiel pour l’attractivité de notre 
territoire. La Ville de Troyes y contribue chaque jour à travers la conservation, 
la rénovation ou encore l’acquisition d’œuvres d’art pour enrichir les collections 
proposées aux Troyens dans les musées de la ville. 

François Baroin

Maire de Troyes
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L es pharmacies font partie 
intégrante de notre univers 
quotidien, mais exceptionnelles 
sont celles qui gardent la 

magie des apothicaireries anciennes. 
Les officines de ville ont souvent 
disparu ou se sont transformées pour 
s’adapter au commerce moderne. Restée 

presque inchangée depuis le xviiie  siècle, 
l’apothicairerie de l’Hôtel-Dieu-le-Comte 
de Troyes demeure aujourd’hui l’un des 
rares témoignages de cet art d’antan. À 
travers sa présentation renouvelée, elle 
redonne vie à l’histoire des apothicaires 
et explique leur rôle dans la ville et son 
hôpital au siècle de Molière.

DE  
L’APOTHICAIRERIE  
D’ANTAN AU MUSÉE 

D’AUJOURD’HUI :  
histoire et panorama  

des collections troyennes
Juliette Faivre-Preda

« La science et les médicaments  
évoluent avec les années, 

mais l’odeur des apothicaireries semble  
aussi éternelle que la matière. »

Anton Tchekhov, L’Apothicaire (1886)

Fig. 1 
Grande salle de l’apothicairerie de Troyes

8 9

bel exemple d’apothicairerie du xviiie siècle. 
Les sœurs et les apothicaires y entraient 
pour prendre les ingrédients nécessaires à la 
fabrication des remèdes qu’ils préparaient 
dans le laboratoire contigu pour les malades 
de l’hôpital. 

Les quatre murs de cette grande salle 
sont recouverts d’étagères de bois de style 
Louis XIV, à la fois fonctionnelles et déco-
ratives, qui structurent et mettent en valeur 
l’espace. Ce compartimentage permet de 
classer les récipients en fonction de leur 

Fig. 2 
Vue d’ensemble du laboratoire de l’apothicairerie

De l’apothicairerie d’antan au musée d’aujourd’hui

La naissance  
de l’apothicairerie  

de l’Hôtel-Dieu-le-Comte

La création du bâtiment 
Anciennement nommé hôtel-Dieu Saint-
Étienne, l’Hôtel-Dieu-le-Comte de Troyes 
est fondé au milieu du xiie siècle par le 
neuvième comte de Champagne, Henri Ier, 
dit le Libéral1. Cet hôpital médiéval est alors 
administré par des communautés de sœurs 
et de frères de l’ordre de Saint-Augustin. 
Sa gestion se laïcise progressivement dès 
le xvie siècle. Les barbiers-chirurgiens puis 
les médecins succèdent alors aux infirmiers 
religieux. La première mention d’un apo-
thicaire apparaît dans les archives en 1538, 
celle d’un médecin en 15692. Par la suite, 
l’hôtel-Dieu compte deux pharmaciens3.

Cet établissement reçoit une popula-
tion variée, qui augmente au fil du temps. 
Dès le xiie siècle, il accueille les malades, les 
femmes prêtes à accoucher et sert d’asile 
pour les pauvres. Au xvie s’y ajoutent les 
enfants trouvés et les incurables puis, au 
xviiie siècle, les soldats malades ou blessés, 
les prisonniers de guerre et les nouveau-nés 
abandonnés qui peuvent y être déposés de 
façon anonyme à l’aide d’une trappe. On 
aperçoit aujourd’hui encore, rue de la Cité, 
la pierre gravée du mot « ENFANT ».

En 1697, le bâtiment en bois étant 
devenu trop étroit et vétuste, la direction 
des hôpitaux réunis décide, sous l’impulsion 
de l’ancien évêque François Bouthillier 
de Chavigny, de reconstruire entièrement 

l’hôpital sous la forme de l’actuel édifice en 
pierre. Les travaux commencent, en 1702, 
par le pavillon qui accueillera l’apothicairerie. 
Du fait de grandes difficultés financières, 
celui-ci n’est achevé qu’en 17254. 

En 1728, la grêle détériore le nouveau 
bâtiment et les constructions ancien-
nes, contraignant la commission à revoir 
son projet. Les plans de l’ingénieur 
Philippe Delaforce sont alors retenus pour 
la nouvelle construction5. Les travaux se 
poursuivent par la suite sous la direction de 
l’ingénieur Jean-Gabriel Legendre. De 1759 
à 1762 sont élevées les nouvelles chapelles 
consacrées à sainte Marguerite et à saint 
Barthélémy. En 1760, le serrurier parisien 
Pierre Delphin réalise la grille monumentale 
en fer forgé. La construction de l’édifice 
s’échelonne jusqu’en 1764. Grâce à son 
architecture en U, celui-ci répond aux 
nouvelles règles de salubrité, avec de larges 
fenêtres et des pièces de grands volumes. 
Bien que considéré en 1781 comme « l’un 
des plus beaux que l’on puisse voir en 
France si l’on n’a égard qu’à l’architecture et 
à la décoration6 », cet hôpital ne fait tou-
tefois pas l’unanimité du fait du coût très 
élevé des travaux7, et ce pour un bâtiment 
qui se révèle déjà de taille insuffisante.

Les différents espaces de l’apothicairerie
L’apothicairerie du nouveau bâtiment est 
aménagée vers 1725. Elle se compose de 
l’actuelle grande salle de stockage ainsi 
que d’une officine. Bien que la disposition 
des objets ait forcément été modifiée au 
cours des siècles, la grande salle offre un 

10 11

usage et leur forme. Ces rayonnages sont 
remplis de 319 boîtes en bois polychromes 
et d’environ 250 céramiques, datant du 
xvie au xviiie siècle. Les boiseries inférieures 
forment le droguier, composé de placards 
servant à stocker des produits volumineux 
et d’usage fréquent. Une échelle roulante, 
montée sur galets de cuivre, permet 
d’atteindre les étages supérieurs.

Aujourd’hui disparue8, une petite pièce 
en hauteur, dans laquelle il était possible de 
se tenir debout, se trouvait cachée derrière 
l’une des portes hautes des boiseries 
d’angle de la grande salle, accessible par 
l’imposante échelle de bois. L’utilisation 
de cet espace atypique reste incertaine. 
Nous pouvons imaginer qu’il servait 
pour faire sécher les plantes, conserver 
discrètement des poisons ou les denrées 
les plus précieuses, voire de chambre pour 
l’apothicaire. 

L’officine de la pharmacie (fig. 2), actuel-
lement voûtée, était à l’origine occupée par 
un grand escalier. Le plafond était sculpté 
aux armes de la famille de donateurs, les De 
Vienne. Celui-ci menait à la salle dite « des 
14 lits », ensuite remplacée par la maternité, 
au premier étage. Seule la grande cheminée 
demeure de la disposition antérieure. Le 
sol en mosaïque date, quant à lui, de 1885 
(fig. 3).

Deux gravures du xixe siècle, réalisées 
par Émile Vaudé pour l’Annuaire adminis-
tratif et statistique du département de l’Aube 
(1867)9 et Charles Fichot pour La Statistique 
monumentale de l’Aube (1884-1900)10, nous 
permettent d’imaginer l’agencement de 

ce laboratoire avec étagères, fourneaux et 
multiples ustensiles (fig. 4).

Un traité entre les administrateurs des 
hôpitaux et les apothicaires Gentil, père 
et fils, recense avec précision le mobilier 
conservé dans l’apothicairerie, le labora-
toire et les différentes pièces attenantes, en 
173211. Ce document est particulièrement 
intéressant pour donner vie aux différents 
espaces, mais également pour apporter de 
nombreuses précisions sur les collections. 
Ainsi, dans le laboratoire se trouvent alors :

« Deux chenets [...], deux pelles une 
paire de pincettes, un fourneau portatif, le 
tout de fer, un autre fourneau de fer garni 
de cuivre, un tourne broche de bois, une 
broche, une lèchefrite et un gril de fer, une 
grande table de bois de chêne [...], un petit 
alambic et son chapiteau, un réchaud, une 
paire de balances [...] un mortier de potin 

Fig. 3 
Inscription mosaïque, salle du laboratoire  
de l’Apothicairerie de Troyes

Fig. 4 
Émile Vaudé, Officine de la Pharmacie de l’Hôtel-Dieu, à Troyes, lithographie, in Annuaire administratif et statistique du département  
de l’Aube [...] publié sous les auspices et la direction de la Société d’agriculture, sciences, arts et belles-lettres du département. 1867
Charles Fichot, Statistique monumentale du département de l’Aube, volume 5, Paris, Troyes, 1900, p. 230
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en allemand, anglais, espagnol, italien 
et latin.

Véritable emblème de la profession, le 
mortier est employé par les apothicaires 
depuis le xiie siècle. De tailles et matériaux 
très divers, il sert à réduire en poudre les 
substances végétales, animales et miné-
rales, des plus tendres aux plus dures 
comme les pierres précieuses. Lorsque la 
poudre formée est volatile, le manipula-
teur se protège en recouvrant le mortier 
d’un morceau de cuir percé d’un trou pour 
le pilon. Pour Jean de Renou, « entre tant 
de sortes d’instruments qui sont néces-
saires au pharmacien, il n’y en a point 

selon mon jugement, qui soit plus usité 
que le mortier, duquel il est difficile, voire 
impossible, de se passer pour la prépara-
tion de la plus grande partie des drogues 
dont il se sert15. »

L’hôtel-Dieu conserve plusieurs mor-
tiers de tailles diverses, dont deux grands 
en bronze, de 30 et 35 cm de haut, posés 
sur des billots de bois (fig. 6). L’un, orné 
de fleurs de lys et dont les anses sont en 
têtes de lion, est daté de 1654 sur le bord 
supérieur. L’autre, aux anses en forme de 
mouton, porte la marque et le nom du fon-
deur « Claude Bernard M. Fondeur ». Il est 
décoré de trois écussons.

avec son pilon, de même deux autres mor-
tiers de fontes avec leurs pilons, un mortier 
de marbre blanc [...], cinq seringues d’étain, 
quatre petites écuelles a goulot [...]. »

Un plan datant du milieu du xixe siècle12 
illustre également l’évolution de ces 
espaces : un petit laboratoire, une chambre 
pour la sœur, une cour, des caves et une 
serre complètent ainsi les deux salles 
actuelles. Au xixe  siècle sont également 
ajoutés une salle de distribution des médi-
caments et un cabinet des médecins. 

L’art de la confection :  
de l’ingrédient au remède

Matière première :
Matière première du remède, les ingrédients 
sont de nature et de provenances diverses. 
Un inventaire de la matière médicale nous 
renseigne avec précision sur les produits 
conservés à l’apothicairerie de 1841 à 184313. 
On y retrouve des listes d’acides, métaux, 
pierres, sels, racines, plantes, poudres, 
extraits, teintures, vins, gommes et résines, 
huiles, emplâtres, onguents, pommades 
et sirops.

À l’apothicairerie de l’Hôtel-Dieu-le-
Comte, comme dans les autres officines, 
les produits utilisés proviennent de trois 
règnes ou origines. Le règne végétal four-
nit les plantes médicinales ou « simples » 
comme l’angélique, l’aubépine, l’opium ou 
encore la rose de Provins. Du règne animal 
proviennent le cachalot, la corne de cerf, la 

cire d’abeille, l’urine de chameau ou même 
la poudre de crâne humain. Enfin, venant du 
règne minéral, on utilise l’or ou les pierres 
précieuses. Aux « drogues » connues depuis 
l’Antiquité s’ajoutent celles découvertes au 
cours des siècles dans le Nouveau Monde, 
comme le quinquina ou l’ipécacuanha. Les 
ingrédients réduits en poudre sont ensuite 
mélangés avec de l’huile, du vin ou du miel 
pour devenir des potions, des baumes ou 
des onguents. De nombreuses recettes 
« miraculeuses » existent alors, mêlant des 
ingrédients des trois règnes. On parle de 
remèdes composés.

Le matériel de l’apothicaire  
Soucieux de se distinguer du charlatan ou 
de l’épicier, les apothicaires, dont ceux de 
l’hôtel-Dieu, possèdent et usent d’un maté-
riel qui leur est propre. 

Un traité établi en 1732 entre adminis-
trateurs de l’hôtel-Dieu et des apothicaires 
nous apprend que l’apothicairerie de 
l’hôpital disposait alors de « trois volumes 
de Lemery servant à la pharmacie, un volume 
de Matthiole, un autre de Framboisier, un 
dictionnaire pharmaceutique, un volume 
de la Pharmacopée de Charas, une Petite 
Chimie de Lemery14 ». Il s’agit là d’ouvrages 
de référence que l’on retrouvait de manière 
classique dans les apothicaireries du 
royaume de France. Ils décrivaient les usages 
des produits et les recettes permettant de 
confectionner les remèdes. Certains d’entre 
eux connaissent une très large diffusion. 
Le  Cours de chymie de Lemery est ainsi 
édité dix-sept fois de 1675 à 1757 et traduit 

Fig. 5 
Vitrine « Préparation des remèdes »
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L’extraordinaire abondance de sculptures françaises 
aux Etats-Unis est révélatrice d’un goût spécifique pour 
ce domaine de l’art français, mais aussi de la grande 
proximité des relations historiques et artistiques fran-
co-américaines. Les Etats-Unis sont le pays en-dehors 
de la France qui compte le plus grand nombre de sculp-
tures françaises et ces dernières y représentent de très 
loin l’essentiel des sculptures étrangères. 

Une fois rassemblées, combinées, reliées, elles 
tissent l’histoire d’un goût. Leur étude permet de 
déceler des tendances et des périodes, d’identifier 
des personnalités de marchands, collectionneurs et 
conservateurs, et de comprendre les canaux d’approvi-
sionnement de ce commerce transatlantique, du lieu de 
production au lieu de consommation, du lieu de création 
au lieu d’appréciation.

 Le propos de cet ouvrage est de donner vie et 
signification à ces oeuvres en les replaçant dans leur 
contexte américain.

Une première partie souligne le rôle éminemment 
politique et officiel, outil de message politique lorsqu’il 
s’agit de célébrer les héros de l’Indépendance améri-
caine, ou de propagande commerciale et industrielle 
lorsque la France se montre dans le cadre des expo-
sitions universelles. Dès sa naissance, les sculpteurs 
français ont été associés au développement de la nation 
américaine et de sa société. 

La deuxième partie est consacrée à la part que 
prirent les sculpteurs français dans le décor urbain 
américain, ainsi que dans l’art des parcs et jardins. Ils 
contribuèrent largement à l’introduction du style Art 
déco en sculpture ornementale. 

La troisième partie célèbre la sculpture comme objet 
de collection, recherchée non plus pour le personnage 
qu’elle représente, ni pour son rôle de complément de 
l’architecture, mais véritablement comme objet dont la 
beauté formelle est l’atout premier. 

La quatrième et dernière partie est consacrée au 
sculpteur Auguste Rodin. Rodin était tout à la fois : il 
représentait l’art d’aujourd’hui, celui du Salon auquel il 
envoyait régulièrement ses œuvres, parfois l’art d’hier 
dans ses quelques créations dans le goût du XVIIIe siècle, 
et surtout, il fut peu à peu reconnu comme le chemin 
vers l’art de demain. 

En conclusion, un bilan est dressé du goût pour la 
sculpture française depuis les années 1950, qui ont vu 
un changement dans l’importance relative des diffé-
rents acteurs, marchands, collectionneurs, universi-
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Cette inscription sur le Monument au général Richard 
Montgomery (ill. 1), placé en 1787 sur le mur de St. Paul’s 
Chapel, la plus ancienne église de Manhattan, à New York, est 
emblématique des relations étroites entre Histoire américaine 
et sculpture française. Si le culte des hommes illustres et 
la célébration de leurs vertus avaient débuté en Angleterre 
avant que le comte d’Angiviller ne fît réaliser à Paris sa série 
des Grands Hommes (1776-1787), le contexte de la guerre 
d’Indépendance (1775-1783) ne permettait pas aux Américains 
de s’adresser aux sculpteurs anglais pour glorifier leurs grands 
hommes. Deux monuments élevés précédemment à New 
York4 avaient été commandés au sculpteur anglais Joseph 
Wilton (1722-1803), la statue de William  Pitt (1770) et le 
monument équestre du Roi George III (1770) en plomb doré, 
placé sur le Boulingrin (Bowling Green), à la pointe sud de 
Manhattan. Mais la première5 fut vandalisée en 1776 par des 
soldats britanniques et le second6 déboulonné le 9 juillet 1776, 
cinq jours après la signature de la Déclaration d’indépendance.
Le général Montgomery fut tué le 31 décembre 1775 lors de la bataille de Québec 
qui vit la défaite de l’armée américaine devant l’armée britannique. L’un des 
premiers officiers américains à mourir au front, sa mort déclencha un véritable 
appel aux armes et le Second Congrès continental, organe qui gouverna les 
treize colonies de 1775 à 1781 et adopta la Déclaration d’indépendance le 4 
juillet 1776, décida de lui élever un monument7. À un statuaire allemand ou 
italien, le Congrès préféra un sculpteur français, et par l’intermédiaire de 
Benjamin Franklin, alors émissaire de la jeune nation à Paris, passa commande 
à Jean-Jacques Caffieri (1725-1792). Le sculpteur exposa au Salon de 1777 
un « dessin du tombeau d’un général », sans que Montgomery soit nommé, 
pour ne pas froisser les Anglais. La description accompagnant le dessin 
mentionnait : « Sur un retable soutenu par deux consoles s’élève une colonne 
tronquée sur laquelle est posée une urne cinéraire. D’un côté de la colonne 
est un trophée militaire accompagné d’une branche de cyprès ; de l’autre sont 
les attributs de la Liberté, groupés avec une branche de palmier8. » La seule 
allusion à la rébellion américaine étaient les deux mots « libertas restituta » (la 
liberté restaurée) [liberty restored] gravés sur le ruban qui entourait la massue 
d’Hercule renversée. Le monument, expédié du Havre, fut consigné pendant la 
durée de la guerre d’Indépendance en Caroline du Nord, là où se trouvait l’un 
des rares ports échappant au blocus anglais. Il ne fut installé à l’extérieur de la 
St. Paul’s Chapel qu’en 1787, pendant la brève période où New York fut capitale 
des États- Unis.
Caffieri, « de Paris » et « sculpteur du roi » comme le dit sa signature, fut 
ainsi l’auteur du premier monument commémoratif de la nation américaine. 
Au-delà de l’hommage à un vaillant général, le monument, par son placement 
dans la capitale et sa composante internationale, symbolisa la célébration de 
l’Indépendance et la reconnaissance publique d’un nouveau gouvernement.

 Les héros de l’indépendance et les pères fondateurs

Envoyé le plus célèbre des « Insurgés », comme les indépendantistes 
américains étaient alors appelés, Benjamin Franklin séjourna en France 
de décembre 1776 à 1785 avec la mission de négocier une alliance avec la 
France contre l’Angleterre. Présenté à Louis XV lors de son voyage de 1767, 
signataire de la Déclaration d’indépendance, précédé par sa réputation de 
scientifique, fêté dans les milieux littéraires, l’homme était déjà une célébrité. 
Il fut portraituré en mars 1777 par Caffieri9, et son buste, exposé en terre 
cuite au Salon de 177710 (à côté du dessin du Monument à Montgomery), fut 
aussitôt reproduit en plâtre, illustrant ainsi la popularité du modèle. Franklin 
lui-même l’offrit à ses amis, comme le médecin, négociateur du traité de 
Paris, Benjamin Vaughan (ill.  2). La Manufacture de Sèvres commercialisa 
à partir de 1791 une version réduite et légèrement modifiée. 
Franklin fut portraituré par de nombreux artistes lors de son séjour en France. 
L’une de ses effigies la plus souvent reproduite  était celle par Jean-Baptiste Nini 
(1717-1786), Italien installé en France, qui le représenta en 1777 avec son fameux 
bonnet de fourrure (ill. 3), bien différent des perruques poudrées encore en 
usage à la cour, et rappelant le bonnet arménien de Jean-Jacques Rousseau. 
Le portrait de Franklin le plus célèbre fut sans conteste celui que fit de lui 
en 1778 le sculpteur par excellence des héros de l’Indépendance américaine, 
Jean-Antoine Houdon (1741-1828). Il rencontra ses premiers modèles par 
l’intermédiaire de la loge des Neuf Sœurs (allusion aux neuf Muses), qu’il avait 

la politique par la sculpture

Ill. 4
Jean-Antoine Houdon (1741-1828), 
Benjamin Franklin (1706-1790), 1778, 
marbre, New York, NY, The Metropolitan 
Museum of Art, don de John Bard, 1872

Ill. 5
Jean-Antoine Houdon (1741-1828),  
Masque de George Washington (1732-1799) 
pris sur nature, 1785, plâtre, New York,  
NY, The Morgan Library & Museum,  
acheté par J. Pierpont Morgan

Ill. 6
Le salon de thé de Thomas Jefferson 
à Monticello, Charlottesville, VA, avec 
les bustes de John Paul Jones, Benjamin 
Franklin, George Washington et Lafayette 
par Houdon 

EXPOSITION 
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L’extraordinaire abondance de sculptures françaises 
aux Etats-Unis est révélatrice d’un goût spécifique pour 
ce domaine de l’art français, mais aussi de la grande 
proximité des relations historiques et artistiques fran-
co-américaines. Les Etats-Unis sont le pays en-dehors 
de la France qui compte le plus grand nombre de sculp-
tures françaises et ces dernières y représentent de très 
loin l’essentiel des sculptures étrangères. 

Une fois rassemblées, combinées, reliées, elles 
tissent l’histoire d’un goût. Leur étude permet de 
déceler des tendances et des périodes, d’identifier 
des personnalités de marchands, collectionneurs et 
conservateurs, et de comprendre les canaux d’approvi-
sionnement de ce commerce transatlantique, du lieu de 
production au lieu de consommation, du lieu de création 
au lieu d’appréciation.

 Le propos de cet ouvrage est de donner vie et 
signification à ces oeuvres en les replaçant dans leur 
contexte américain.

Une première partie souligne le rôle éminemment 
politique et officiel, outil de message politique lorsqu’il 
s’agit de célébrer les héros de l’Indépendance améri-
caine, ou de propagande commerciale et industrielle 
lorsque la France se montre dans le cadre des expo-
sitions universelles. Dès sa naissance, les sculpteurs 
français ont été associés au développement de la nation 
américaine et de sa société. 

La deuxième partie est consacrée à la part que 
prirent les sculpteurs français dans le décor urbain 
américain, ainsi que dans l’art des parcs et jardins. Ils 
contribuèrent largement à l’introduction du style Art 
déco en sculpture ornementale. 

La troisième partie célèbre la sculpture comme objet 
de collection, recherchée non plus pour le personnage 
qu’elle représente, ni pour son rôle de complément de 
l’architecture, mais véritablement comme objet dont la 
beauté formelle est l’atout premier. 

La quatrième et dernière partie est consacrée au 
sculpteur Auguste Rodin. Rodin était tout à la fois : il 
représentait l’art d’aujourd’hui, celui du Salon auquel il 
envoyait régulièrement ses œuvres, parfois l’art d’hier 
dans ses quelques créations dans le goût du XVIIIe siècle, 
et surtout, il fut peu à peu reconnu comme le chemin 
vers l’art de demain. 

En conclusion, un bilan est dressé du goût pour la 
sculpture française depuis les années 1950, qui ont vu 
un changement dans l’importance relative des diffé-
rents acteurs, marchands, collectionneurs, universi-
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Cette inscription sur le Monument au général Richard 
Montgomery (ill. 1), placé en 1787 sur le mur de St. Paul’s 
Chapel, la plus ancienne église de Manhattan, à New York, est 
emblématique des relations étroites entre Histoire américaine 
et sculpture française. Si le culte des hommes illustres et 
la célébration de leurs vertus avaient débuté en Angleterre 
avant que le comte d’Angiviller ne fît réaliser à Paris sa série 
des Grands Hommes (1776-1787), le contexte de la guerre 
d’Indépendance (1775-1783) ne permettait pas aux Américains 
de s’adresser aux sculpteurs anglais pour glorifier leurs grands 
hommes. Deux monuments élevés précédemment à New 
York4 avaient été commandés au sculpteur anglais Joseph 
Wilton (1722-1803), la statue de William  Pitt (1770) et le 
monument équestre du Roi George III (1770) en plomb doré, 
placé sur le Boulingrin (Bowling Green), à la pointe sud de 
Manhattan. Mais la première5 fut vandalisée en 1776 par des 
soldats britanniques et le second6 déboulonné le 9 juillet 1776, 
cinq jours après la signature de la Déclaration d’indépendance.
Le général Montgomery fut tué le 31 décembre 1775 lors de la bataille de Québec 
qui vit la défaite de l’armée américaine devant l’armée britannique. L’un des 
premiers officiers américains à mourir au front, sa mort déclencha un véritable 
appel aux armes et le Second Congrès continental, organe qui gouverna les 
treize colonies de 1775 à 1781 et adopta la Déclaration d’indépendance le 4 
juillet 1776, décida de lui élever un monument7. À un statuaire allemand ou 
italien, le Congrès préféra un sculpteur français, et par l’intermédiaire de 
Benjamin Franklin, alors émissaire de la jeune nation à Paris, passa commande 
à Jean-Jacques Caffieri (1725-1792). Le sculpteur exposa au Salon de 1777 
un « dessin du tombeau d’un général », sans que Montgomery soit nommé, 
pour ne pas froisser les Anglais. La description accompagnant le dessin 
mentionnait : « Sur un retable soutenu par deux consoles s’élève une colonne 
tronquée sur laquelle est posée une urne cinéraire. D’un côté de la colonne 
est un trophée militaire accompagné d’une branche de cyprès ; de l’autre sont 
les attributs de la Liberté, groupés avec une branche de palmier8. » La seule 
allusion à la rébellion américaine étaient les deux mots « libertas restituta » (la 
liberté restaurée) [liberty restored] gravés sur le ruban qui entourait la massue 
d’Hercule renversée. Le monument, expédié du Havre, fut consigné pendant la 
durée de la guerre d’Indépendance en Caroline du Nord, là où se trouvait l’un 
des rares ports échappant au blocus anglais. Il ne fut installé à l’extérieur de la 
St. Paul’s Chapel qu’en 1787, pendant la brève période où New York fut capitale 
des États- Unis.
Caffieri, « de Paris » et « sculpteur du roi » comme le dit sa signature, fut 
ainsi l’auteur du premier monument commémoratif de la nation américaine. 
Au-delà de l’hommage à un vaillant général, le monument, par son placement 
dans la capitale et sa composante internationale, symbolisa la célébration de 
l’Indépendance et la reconnaissance publique d’un nouveau gouvernement.

 Les héros de l’indépendance et les pères fondateurs

Envoyé le plus célèbre des « Insurgés », comme les indépendantistes 
américains étaient alors appelés, Benjamin Franklin séjourna en France 
de décembre 1776 à 1785 avec la mission de négocier une alliance avec la 
France contre l’Angleterre. Présenté à Louis XV lors de son voyage de 1767, 
signataire de la Déclaration d’indépendance, précédé par sa réputation de 
scientifique, fêté dans les milieux littéraires, l’homme était déjà une célébrité. 
Il fut portraituré en mars 1777 par Caffieri9, et son buste, exposé en terre 
cuite au Salon de 177710 (à côté du dessin du Monument à Montgomery), fut 
aussitôt reproduit en plâtre, illustrant ainsi la popularité du modèle. Franklin 
lui-même l’offrit à ses amis, comme le médecin, négociateur du traité de 
Paris, Benjamin Vaughan (ill.  2). La Manufacture de Sèvres commercialisa 
à partir de 1791 une version réduite et légèrement modifiée. 
Franklin fut portraituré par de nombreux artistes lors de son séjour en France. 
L’une de ses effigies la plus souvent reproduite  était celle par Jean-Baptiste Nini 
(1717-1786), Italien installé en France, qui le représenta en 1777 avec son fameux 
bonnet de fourrure (ill. 3), bien différent des perruques poudrées encore en 
usage à la cour, et rappelant le bonnet arménien de Jean-Jacques Rousseau. 
Le portrait de Franklin le plus célèbre fut sans conteste celui que fit de lui 
en 1778 le sculpteur par excellence des héros de l’Indépendance américaine, 
Jean-Antoine Houdon (1741-1828). Il rencontra ses premiers modèles par 
l’intermédiaire de la loge des Neuf Sœurs (allusion aux neuf Muses), qu’il avait 
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Ill. 4
Jean-Antoine Houdon (1741-1828), 
Benjamin Franklin (1706-1790), 1778, 
marbre, New York, NY, The Metropolitan 
Museum of Art, don de John Bard, 1872

Ill. 5
Jean-Antoine Houdon (1741-1828),  
Masque de George Washington (1732-1799) 
pris sur nature, 1785, plâtre, New York,  
NY, The Morgan Library & Museum,  
acheté par J. Pierpont Morgan

Ill. 6
Le salon de thé de Thomas Jefferson 
à Monticello, Charlottesville, VA, avec 
les bustes de John Paul Jones, Benjamin 
Franklin, George Washington et Lafayette 
par Houdon 
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Cette inscription sur le Monument au général Richard 
Montgomery (ill. 1), placé en 1787 sur le mur de St. Paul’s 
Chapel, la plus ancienne église de Manhattan, à New York, est 
emblématique des relations étroites entre Histoire américaine 
et sculpture française. Si le culte des hommes illustres et 
la célébration de leurs vertus avaient débuté en Angleterre 
avant que le comte d’Angiviller ne fît réaliser à Paris sa série 
des Grands Hommes (1776-1787), le contexte de la guerre 
d’Indépendance (1775-1783) ne permettait pas aux Américains 
de s’adresser aux sculpteurs anglais pour glorifier leurs grands 
hommes. Deux monuments élevés précédemment à New 
York4 avaient été commandés au sculpteur anglais Joseph 
Wilton (1722-1803), la statue de William  Pitt (1770) et le 
monument équestre du Roi George III (1770) en plomb doré, 
placé sur le Boulingrin (Bowling Green), à la pointe sud de 
Manhattan. Mais la première5 fut vandalisée en 1776 par des 
soldats britanniques et le second6 déboulonné le 9 juillet 1776, 
cinq jours après la signature de la Déclaration d’indépendance.
Le général Montgomery fut tué le 31 décembre 1775 lors de la bataille de Québec 
qui vit la défaite de l’armée américaine devant l’armée britannique. L’un des 
premiers officiers américains à mourir au front, sa mort déclencha un véritable 
appel aux armes et le Second Congrès continental, organe qui gouverna les 
treize colonies de 1775 à 1781 et adopta la Déclaration d’indépendance le 4 
juillet 1776, décida de lui élever un monument7. À un statuaire allemand ou 
italien, le Congrès préféra un sculpteur français, et par l’intermédiaire de 
Benjamin Franklin, alors émissaire de la jeune nation à Paris, passa commande 
à Jean-Jacques Caffieri (1725-1792). Le sculpteur exposa au Salon de 1777 
un « dessin du tombeau d’un général », sans que Montgomery soit nommé, 
pour ne pas froisser les Anglais. La description accompagnant le dessin 
mentionnait : « Sur un retable soutenu par deux consoles s’élève une colonne 
tronquée sur laquelle est posée une urne cinéraire. D’un côté de la colonne 
est un trophée militaire accompagné d’une branche de cyprès ; de l’autre sont 
les attributs de la Liberté, groupés avec une branche de palmier8. » La seule 
allusion à la rébellion américaine étaient les deux mots « libertas restituta » (la 
liberté restaurée) [liberty restored] gravés sur le ruban qui entourait la massue 
d’Hercule renversée. Le monument, expédié du Havre, fut consigné pendant la 
durée de la guerre d’Indépendance en Caroline du Nord, là où se trouvait l’un 
des rares ports échappant au blocus anglais. Il ne fut installé à l’extérieur de la 
St. Paul’s Chapel qu’en 1787, pendant la brève période où New York fut capitale 
des États- Unis.
Caffieri, « de Paris » et « sculpteur du roi » comme le dit sa signature, fut 
ainsi l’auteur du premier monument commémoratif de la nation américaine. 
Au-delà de l’hommage à un vaillant général, le monument, par son placement 
dans la capitale et sa composante internationale, symbolisa la célébration de 
l’Indépendance et la reconnaissance publique d’un nouveau gouvernement.

 Les héros de l’indépendance et les pères fondateurs

Envoyé le plus célèbre des « Insurgés », comme les indépendantistes 
américains étaient alors appelés, Benjamin Franklin séjourna en France 
de décembre 1776 à 1785 avec la mission de négocier une alliance avec la 
France contre l’Angleterre. Présenté à Louis XV lors de son voyage de 1767, 
signataire de la Déclaration d’indépendance, précédé par sa réputation de 
scientifique, fêté dans les milieux littéraires, l’homme était déjà une célébrité. 
Il fut portraituré en mars 1777 par Caffieri9, et son buste, exposé en terre 
cuite au Salon de 177710 (à côté du dessin du Monument à Montgomery), fut 
aussitôt reproduit en plâtre, illustrant ainsi la popularité du modèle. Franklin 
lui-même l’offrit à ses amis, comme le médecin, négociateur du traité de 
Paris, Benjamin Vaughan (ill.  2). La Manufacture de Sèvres commercialisa 
à partir de 1791 une version réduite et légèrement modifiée. 
Franklin fut portraituré par de nombreux artistes lors de son séjour en France. 
L’une de ses effigies la plus souvent reproduite  était celle par Jean-Baptiste Nini 
(1717-1786), Italien installé en France, qui le représenta en 1777 avec son fameux 
bonnet de fourrure (ill. 3), bien différent des perruques poudrées encore en 
usage à la cour, et rappelant le bonnet arménien de Jean-Jacques Rousseau. 
Le portrait de Franklin le plus célèbre fut sans conteste celui que fit de lui 
en 1778 le sculpteur par excellence des héros de l’Indépendance américaine, 
Jean-Antoine Houdon (1741-1828). Il rencontra ses premiers modèles par 
l’intermédiaire de la loge des Neuf Sœurs (allusion aux neuf Muses), qu’il avait 
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Ill. 4
Jean-Antoine Houdon (1741-1828), 
Benjamin Franklin (1706-1790), 1778, 
marbre, New York, NY, The Metropolitan 
Museum of Art, don de John Bard, 1872

Ill. 5
Jean-Antoine Houdon (1741-1828),  
Masque de George Washington (1732-1799) 
pris sur nature, 1785, plâtre, New York,  
NY, The Morgan Library & Museum,  
acheté par J. Pierpont Morgan

Ill. 6
Le salon de thé de Thomas Jefferson 
à Monticello, Charlottesville, VA, avec 
les bustes de John Paul Jones, Benjamin 
Franklin, George Washington et Lafayette 
par Houdon 

12 13

rejointe en 1778, comme Benjamin Franklin (ill. 4) et le héros 
de la marine américaine, John Paul Jones. Houdon sculpta leurs 
portraits, Franklin en 177812 et Jones en 1780-178113. Alors que ce 
portrait de Franklin nous paraît si vivant, que sa bonhomie même 
est si expressive, on ne sait s’il est le fruit de séances de pose 
car il semble qu’Houdon ne rencontra réellement Franklin qu’en 
178314. Les contemporains trouvaient le portrait par Caffieri plus 
ressemblant, et c’était aussi le préféré du modèle lui-même. Le 
buste par Houdon n’en a pas moins une présence remarquable, à 
l’origine des nombreuses répliques existantes. 
Thomas Jefferson, qui succéda à Franklin comme ambassadeur 
en France et qui considérait Houdon comme un ami et admirait 
profondément son travail, recommanda le sculpteur français à 
deux reprises : en 1781, lorsque l’Assemblée générale de l’État de 
Virginie souhaita commander un buste de La Fayette  pour le Capitole de 
Richmond, puis lorsqu’il s’agit en 1784 de commander pour le même lieu une 
statue en pied de Washington16 (ill. 8). Espérant vivement obtenir la commande 
d’un monument équestre de Washington, le sculpteur embarqua en 1785 
avec Franklin, qui rentrait définitivement aux États-Unis, et deux assistants, 
et se rendit à Mount Vernon, la demeure de George Washington. Il étudia 
attentivement son modèle, prit ses mesures, réalisa un moulage de son visage 
(ill. 5) et un buste de terre (Mount Vernon). Le masque résultant, témoignage 
précieux et sans interprétation artistique des traits de Washington, fut rapporté 
en France par le sculpteur et servit de base pour les statues et bustes qu’il 
exécuta. 
De retour en France, Houdon s’attela en effet à la réalisation de la statue, 
préparant deux modèles, l’un en costume antique et l’autre en costume 
moderne. Ce dernier eut la préférence de Washington, qui était représenté 
dans son uniforme de commandant en chef de l’armée révolutionnaire, un 
militaire certes, mais un militaire qui a troqué, tel Lucius Quintus Cincinnatus, 
l’épée contre le soc de la charrue qui apparaît derrière lui. Cette statue devint 
pour le peuple américain la représentation emblématique de celui qui fut élu 
en 1789 son premier président. Des bronzes grandeur nature furent fondus aux 
xixe et xxe siècles, et même encore en 2008 pour la Société des Cincinnati 
à Washington.
Jefferson posa également pour son propre portrait avant de quitter 
Paris en 1789 et acquit directement auprès de Houdon plusieurs autres 
bustes qu’il plaça dans sa demeure de Monticello en Virginie (ill. 6). 
Les relations entre Houdon et les grands hommes américains se poursuivirent 
jusque dans les premières années du xixe siècle, avec les portraits de l’inventeur 
Robert Fulton17 et de son ami, le diplomate et poète Joel Barlow (ill. 7), exposés 
ensemble au Salon de 1804 et peut-être conçus comme des pendants. 
Le succès de cette série des grands héros de la guerre d’Indépendance est 
perceptible par les nombreuses répliques commandées ou achetées par des 
Américains, individus ou institutions. L’ambassadeur Livingston, signataire en 

Ill. 7
Jean-Antoine Houdon (1741-1828), Joel 
Barlow (1754-1812), vers 1804, marbre, 
Washington, D.C., Maison Blanche

Ill. 8
Jean-Antoine Houdon (1741-1828), 
George Washington (1732-1799), 1785-
1792, marbre, Richmond, VA, Capitole  
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la caresse de l’aile. Divers attributs sont habilement distribués ; ici un arc et 
des flèches, là une corne d’abondance, ailleurs un épi de maïs ; des balles de 
coton, sur lesquelles la figure est fermement assise, rappellent les conquêtes 
de l’Union sur les tribus indigènes, la fécondité de son territoire, la grandeur 
de son industrie agricole et de son commerce. Sur un socle de fort bon goût, 
deux des quatre faces sont remplies par des bas-reliefs dont l’un rappelle la 
déclaration d’indépendance, l’autre le traité de 1783 ; le sculpteur avait voulu 
laisser au patriotisme américain le soin de remplir les deux autres côtés. » La 
réalité derrière la représentation était bien autre : difficile de ne pas penser à 
l’extermination des Amérindiens qui, en 1850, avait déjà commencé, lorsqu’on 
lit « conquêtes de l’Union sur les tribus indigènes », et aux plus de trois millions 
d’esclaves (en 1850) qui permettaient, notamment par le dur travail du coton, 
« la grandeur de son industrie agricole et de son commerce ». Le Congrès 
américain le remercia en termes chaleureux : « Votre modèle de la statue de 
l’Amérique est très-beau, et c’est le présent le plus en rapport avec ceux que 
nous pouvons recevoir de la France, au moment où nos deux pays, sous la 
même forme de gouvernement, la forme républicaine, s’efforcent avec une 
glorieuse émulation, de placer les droits de l’humanité sur une base solide. » 
Suivaient des remerciements pour des médailles données par Gayrard, qui 
« sont aussi variées dans leurs sujets que l’ont été les formes du gouvernement 
français ». Et enfin : « Votre beau pays est comme le soleil ; il gravite dans une 
atmosphère de lumière qui n’est obscurcie que par intervalles, pour s’élancer 
dans toute la magnificence de la liberté38. » La langue fleurie et allégorique 
des échanges bilatéraux est rendue piquante par le fait que, comme le dit le 

biographe du sculpteur : « Honoré par les républiques pour son talent, Gayrard 
ne pouvait être négligé des rois qui savaient que son cœur était pour leur 
cause. » Son républicanisme était donc tout temporaire.

 L’assassinat d’Abraham Lincoln

Au cours du Second Empire, un événement dramatique de l’histoire 
américaine eut un grand retentissement en France, l’assassinat du président 
Abraham Lincoln le 14 avril 1865. Ayant alors à peine entamé sa seconde 
mandature, Lincoln fut le président qui conduisit les États du Nord à la victoire 
pendant la guerre de Sécession et abolit l’esclavage par la Proclamation de 
l’émancipation qui prit effet le 1er janvier 1863. Son assassinat fut un choc 
pour le pays ; des millions d’Américains assistèrent à la procession funèbre 
dans la capitale, puis le long des 2 700 km parcourus par le train transportant 
la dépouille du président jusqu’à sa ville natale de Springfield dans l’Illinois, 
s’arrêtant dans 180 villes.
La célébration de Lincoln et de son œuvre émancipatrice ne tarda pas en 
sculpture. De façon surprenante, la première statue élevée à Abraham Lincoln 
(ill. 18) aux États-Unis fut l’œuvre d’un sculpteur français. Pierre dit Pietro 
Mezzara (1825-1883)39 avait émigré en Californie à la fin des années 1840, attiré 
par la ruée vers l’or et pensant y trouver « richesse et gloire ». Il finit par s’établir 
à San Francisco et ouvrit un atelier où, associé à deux photographes, il exerça 
ses talents de sculpteur, notamment sur camée. Il participa aux expositions 
artistiques et industrielles locales, les San Francisco Mechanics Fair. À la foire 
qui ouvrit le 10 août 1865, presque quatre mois après l’assassinat, il exposa 
une statue de Lincoln en plâtre, dévoilée le premier soir, devenant ainsi la 
première statue érigée aux États-Unis en l’honneur de Lincoln40. D’après le 
San Francisco Bulletin, Lincoln était « standing beside the tree of liberty, with 
his right foot firmly planted on the reptile of Secession that issues from the roots. 
The left arm being stretched out at full length with the hand grasping the scroll 
of the Emancipation Proclamation. His right hand with open palm spread out 
as a protection to the Constitution and the emblem of Union, that rest upon the 
trunk of the tree of liberty41 ». Mezzara souhaita l’offrir au San Francisco Board 
of Education, en échange de la prise en charge de ses dépenses. Sans budget, 
ce fut finalement un groupe de citoyens qui l’acheta et l’offrit à une école 
de garçons récemment ouverte et qui avait été nommée en l’honneur de 
Lincoln alors que le président était encore en vie. Elle y fut inaugurée lors du 
premier anniversaire de l’assassinat, le 14 avril 1866. Ce ne fut qu’en 1889 que 
le plâtre fut remplacé par un métal de piètre qualité appelé « French bronze » 
(du zinc) qui disparut, à l’exception d’un doigt, dans les grands incendies du 
tremblement de terre de 1906. 
L’émotion suscitée par l’assassinat de Lincoln fut vécue en France au diapason 
des États-Unis. Il y eut d’abord la statue de Léon Falconnier (1811-1876) sculptée 
l’année même de l’assassinat, en 186542. Sous le titre Affranchissement des 
esclaves d’Amérique par le président Lincoln [The Emancipation of the Slaves of 
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Ill. 18
Pierre dit Pietro Mezzara (1825-1883), 
Abraham Lincoln (1809-1865), « French 
bronze » (alliage de zinc) fondu par William 
T. Garratt en 1889 d’après un modèle en 
plâtre de 1865, San Francisco, CA, devant 
l’école primaire de garçons Lincoln 

Ill. 19 et 20
Franky Magniadas (actif vers 1852-1872), 
Abraham Lincoln (1809-1865), 1866, or, 
Washington, D.C., Library of Congress, 
Abraham Lincoln Papers, Series 4. 
Addenda, 1774-1948, don de Robert 
Todd Lincoln, fils d’Abraham Lincoln 
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AVANT-PROPOS
Un matin d’octobre 1981, j’étais sur 
les Grands-Boulevards en repérage pour 
un projet de court-métrage, une histoire 
de hold-up qui se terminait devant l’écran 
d’un cinéma, sous les yeux du public. 
Je cherchais une petite salle moderne, 
au style impersonnel, et j’avais rendez-vous 
avec le projectionniste du Cinéac-Italiens.

Celui-ci m’a ouvert les portes, j’ai visité 
les salles, pris quelques photos, puis nous 
sommes sortis. Comme nous discutions 
sur le trottoir devant et que j’expliquais 
au projectionniste ce que je comptais 
faire, il m’a dit : « Si vous voulez filmer ici, 
dépêchez-vous, on ferme dans trois mois. »

J’avais devant moi la façade du vieux 
cinéma, décatie et charmante à la fois, 
avec ses grands panneaux peints des 
films de la semaine. Je me souviens 
que l’un d’eux était Le Continent oublié. 
Au-dessus, au fronton de la marquise, 
le nom « Cinéac-Italiens » était écrit 
en jolies lettres cursives rouges. Il y avait 
une lumière claire et matinale, un air frais 

et piquant. Sans que je sache pourquoi, 
cet instant fugace et ensoleillé a pris 
l’intensité d’un moment d’éternité.

Quelque temps plus tard sur les Grands-
Boulevards, j’ai vu l’ABC être remplacé par 
un restaurant Flunch, Le Bosphore devenir 
un magasin de gadgets, le Scarlett un sex-
shop, le Picardie fermer… Il se passait 
quelque chose. Une foule de cinémas 
disparaissait et personne n’en parlait.

Pour moi, c’était comme si le monde 
se dérobait. Le Paris où j’avais grandi, 
son ambiance et ses décors familiers, 
je les croyais devoir exister toujours. 
Ils s’évanouissaient.

J’ai alors abandonné mon idée d’origine, 
ce projet de court-métrage plus ou moins 
expérimental, pour m’engager dans une 
tout autre direction. J’ai voulu témoigner 
du changement qui s’opérait et créer 
des traces photographiques des cinémas 
les plus menacés avant qu’ils ne soient 
gommés du visage de la ville.

Il était déjà presque trop tard. En 1982, 
la majorité des cinémas de quartier 
et des grandes salles, les Excelsior, 
les Imperator, les Triomph, avait déjà 
disparu. Quelques survivants demeuraient 
au fond des quartiers ou sur les boulevards, 
derniers vestiges d’un monde finissant, 
les Far-West, Rialto, Tourelles...

Paradoxalement, parmi ces rares rescapés 
se trouvaient quelques-uns des plus 
vieux cinémas de Paris, comme le Pathé-
Journal ouvert en 1896, Le Strasbourg 
en 1904, le Bellevue en 1905. Leur histoire 
m’a intéressé, j’ai cherché à en savoir 
davantage, j’ai fait beaucoup de photos, 
j’ai écrit et rempli de nombreux carnets.

L’amour du 7e art a fait le reste. Quel genre 
de films ces cinémas avaient-ils passé, 
avant de se spécialiser dans la pornographie 
ou le kung-fu ? Et les gens qui travaillaient 
là, madame Irène, Jiji, monsieur Muel, Babar, 
quels avaient été leurs parcours ? Dans 
quelles salles avaient-ils travaillé ? Ils étaient 
la voix des cinémas, les acteurs de l’ombre 
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d’un film inconnu que je souhaitais mettre 
en lumière. Les hasards de la vie m’ayant 
amené à travailler comme projectionniste 
à plusieurs reprises, je connaissais cet 
univers de l’intérieur et je me suis intéressé 
à eux comme à des collègues...

Entre 1982 et 1992, plus de 100 cinémas 
ont fermé leurs portes à Paris. Il y en 
avait encore 223 en octobre 1981, 
il en restait 99 à la fin de l’année 1992. 
Soit 124 fermetures en onze ans.

Je ne les ai pas tous photographiés et vous 
ne retrouverez peut-être pas dans ce livre 
le cinéma de votre enfance. Cet ouvrage 
n’est pas un catalogue exhaustif 
des cinémas parisiens disparus, c’est 
le parcours personnel d’un photographe 
et projectionniste dans quelques-uns des 
derniers cinémas de quartier au crépuscule 
de leur vie. C’est une tentative, à la fois 
vaine et poétique, d’arrêter le cours 
du temps et, par la grâce de l’évocation, 
pour qu’existe à jamais le monde populaire 
des salles de cinéma à l’ère de l’argentique.

Jean-François Chaput

Éden  

 Pathé-Journal  : 6, boulevard Saint-Denis, 10e  Le Far-West  : 47, boulevard Saint-Martin, 3e  Concordia  : 8, rue du faubourg Saint-Martin, 10e  Cinex  : 2, boulevard de Strasbourg, 10e  Scala  : 13, boulevard 
de  Strasbourg,  10e  Paris-Ciné-Pix  : 17, boulevard de Strasbourg, 10e  Brady  : 39, boulevard de Strasbourg, 10e  Le Strasbourg  : 8, boulevard Bonne-Nouvelle, 10e  Neptuna  : 28, boulevard Bonne-Nouvelle, 10e  Midi-
Minuit  : 14, boulevard Poissonnière,  10e  Max-Linder  : 24, boulevard Poissonnière, 9e  Le Club  : 13, rue du Faubourg-Montmartre, 9e  Bergère  : 15, rue du Faubourg-Montmartre, 9e  Rio-Opéra  : 27, boulevard des Italiens, 
9e  Le  Vendôme-Opéra  : 32, avenue de l’Opéra,  2e  Le  Paris  : 23,  avenue des Champs-Élysées, 8e  Colisée-Gaumont  : 38, avenue des Champs-Élysées, 8e  Empire  : 41, avenue de Wagram, 17e  Ambassade-Gaumont  : 
50, avenue des Champs-Élysées, 8e  Le  Méry  : 7,  place de Clichy,  17e  Clichy-Palace  : 49, avenue de Clichy, 17e  Studio-28  : 10, rue Tholozé, 18e  Agora  : 64, boulevard de Clichy, 18e  Le Ritz  : 6, boulevard de Clichy, 
18e  La  Cigale  : 120, boulevard Rochechouart, 18e  Montmartre-Ciné  : 114, boulevard Rochechouart, 18e  Trianon  : 80, boulevard Rochechouart, 18e  Gaîté-Rochechouart  : 15, boulevard Rochechouart, 18e  Louxor-Pathé  : 
170, boulevard Magenta, 10e  Barbès-Palace  : 34, boulevard Barbès, 18e  Montréal-Club  : 7, rue Marx Dormoy, 18e  Eden  : 34, avenue Jean-Jaurès, 19e  Rialto  : 7, rue de Flandres, 19e  Ciné-Bellevue  : 118, boulevard de 
Belleville,  20e  Le Berry  : 69, boulevard de Belleville, 11e  Les Tourelles  : 259, avenue Gambetta, 20e  La Bastille  : 5, rue du Faubourg-Saint-Antoine, 11e  Bastille-Palace  : 4, boulevard Richard-Lenoir, 11e  Le Saint-Antoine  : 
86, rue du Faubourg-Saint-Antoine, 11e  Galaxie : 2, rue du Moulin-de-la-Pointe, 13e  Le Vézelay : 7, rue Martin-Bernard, 13e  Olympic Saint-Germain :, 22, rue Guillaume-Apollinaire, 6e  Bonaparte : 6, rue Bonaparte, 6e  Le Latin : 
34, boulevard Saint-Michel, 6e  Le Cinéma du Panthéon : 13, rue Victor-Cousin, 5e  Palace Croix-Nivert : 55, rue de la Croix-Nivert, 15e  Kinopanorama : 60, avenue de la Motte-Picquet, 15e  La Pagode : 57bis, rue de Babylone, 7e
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PATHÉ- 
JOURNAL
6, boulevard Saint-Denis, 10e

C’était le plus vieux cinéma de Paris. 
Le succès des séances au Salon indien 
amène les frères Lumière à ouvrir 
un second lieu de projection en 1896. 
Tout comme leur invention, ils l’appellent 
Cinématographe Lumière. Rebaptisé 
Le Sélect, après que les frères Lumière 
se furent retirés de l’exploitation 
cinématographie en 1901, il devient 
le Pathé-Journal en 19121 lorsque 
Charles Pathé l’acquiert pour y diffuser son 
magazine d’actualités filmées. En 1930, il est 
toujours exploité comme salle d’actualités, 
mais sans lien avec Pathé. Après la guerre, 
le Pathé-Journal situé sur la partie la plus 
populaire des Grands-Boulevards adopte 
une programmation de films d’action. 
Ambroise Louesard, projectionniste :  
« Moi, le Pathé-Journal, j’y suis entré en 1952, 
et on passait déjà des westerns. C’était un cinéma 
qui marchait à tout casser. C’était peut-être 
la salle qui marchait le mieux du coin. Quand 
Boublil a repris la salle, il a continué à l’exploiter 
un peu comme ça, avec des vieilles reprises, 
et après il a fait du karaté, vous savez, le grand 
boom du karaté. Puis après ça a été porno.  
Porno jusqu’à la fin. » 
Le Pathé-Journal ferme définitivement 
le 31 décembre 1992.

► 7
Pathé-Journal  1984

14 

LE FAR-WEST
47, boulevard Saint-Martin, 3e

Le Far-West est ouvert en 1954 par 
Henri Douvin, un exploitant indépendant 
qui possédera un circuit d’une trentaine 
de cinémas, parmi lesquels l’Atomic, 
le Bikini, Le Brady, le Colorado, le Delta, 
le Mexico, le Pygmalion, le Styx, le Texas...
On pouvait voir toute sorte de films 
au Far-West, pas seulement des westerns. 
Maurice, un client : « Ils passaient 
beaucoup de péplums. De 1968 à 1975, 
j’en ai vu 28 ! Des Dix Gladiateurs à Romulus 
et Rémus en passant par Ulysse contre Hercule, 
Hercule et la Reine de Lydie, et pour la somme 
dérisoire de 3,50 francs. » 

En 1984, emporté par la vague 
de fermetures qui décime les cinémas 
parisiens, Le Far-West devient Le Far-
West-Video-Boy, un cinéma porno gay. 
Il est finalement détruit en 1993 et absorbé 
par la société voisine (fabrication en gros 
de bijouterie fantaisie) qui agrandit ses 
locaux et recouvre l’ancienne façade 
du Far-West de marbre noir et de vitres 
fumées. La nuit, l’image du boulevard 
désert s’y reflète et ce noir miroir prend 
cruellement l’aspect d’une pierre tombale.

► 15
Le Far-West  1983
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CINEX 

2, boulevard de Strasbourg, 10e

Cinéma de 300 places ouvert 
en décembre 1940, le Cinex fait partie 
du circuit Roux-Moulinet avec le Helder, 
la Scala, le Vivienne. Situé sur le carrefour 
Strasbourg-Saint-Denis, l’un des plus 
animés de la capitale, il a pour voisin 
l’Eldorado, vaste et somptueux cinéma 
de 1 200 places inauguré en 1932 et devenu 
un théâtre en 1982. L’imposante façade 
surplombe et estompe par sa présence 
celle du petit Cinex.
Conçu comme une salle d’actualités avec 
un promenoir et une horloge collée près 
de l’écran, le Cinex fonctionne pendant la 
guerre avec des reprises de films français, 
Chéri Bibi, Je te confie ma femme, Popaul 
et sa danseuse.
Après la guerre et jusque dans les années 
soixante, les films d’aventures américains 
se mêlent aux productions commerciales 
françaises et à des reprises de grands 

films comme Les Croix de bois ou Le Voleur 
de bicyclette. À partir des années soixante-
dix, les films de gangster, d’espionnage 
et de guerre, dominent : La mafia fait la loi, 
Commissaire X : halte au LSD, OSS 117 prend 
des vacances. 
En 1971, les projecteurs du Cinex sont 
équipés de lanternes au xénon, une avant-
garde pour une petite salle des boulevards. 
Ouvert dès 10 h 30 le matin, le Cinex était 
un des cinémas les moins chers de Paris. 
Derniers films projetés le mardi 12 mai 1987 : 
Œil pour œil et Rue Barbare.

Cinex  1984
► 21
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Buoilluptin endipient, coremporum resse vo-
lorepuda ium repres enis eicil imaximp orporita 
coremporem repeditibere sequistio ent ariossi 
molupta nos dolecerum exceptati audam ne do-
lest pa abor sinveria nullabo. Mus, num iur? Qui 
volo cusdam resedipis as ne simil ipicitia nimint 
ut quissit la dissitibust, auditatus aut a porenitiae 
pratiam ut magnam, si simus nonsequae. Est, sit, 
eosaeru ptibea exerum am voluptatur acculpa 
rciur, volorro molore evelit archit o�ciunt omnist 
et laut que suntia conestem es di ute volupta 
que quos sae sequi odit alicab in eat vent volup-
tat aspe plamus res qui simpor similles re com-
nisq uibus. 

Suoilluptin endipient, coremporum resse vo-
lorepuda ium repres enis eicil imaximp orporita 
coremporem repeditibere sequistio ent ariossi. 

Molupta nos dolecerum exceptati audam ne do-
lest pa abor sinveria nullabo. Mus, num iur? Qui 
volo cusdam resedipis as ne simil ipicitia nimint 
ut quissit la dissitibust, auditatus aut a porenitiae 
pratiam ut magnam, si simus nonsequae. 

Arnaud Baudin

Endipient, coremporum resse volorepuda ium 
repres enis eicil imaximp orporita coremporem 
repeditibere sequistio ent ariossi molupta nos 
dolecerum exceptati audam ne dolest pa abor 
sinveria nullabo. Mus, num iur? Qui volo cusdam 
resedipis as ne simil ipicitia nimint ut quissit la 
dissitibust, auditatus aut a porenitiae pratiam ut 
magnam, si simus nonsequae. Est, sit, eosaeru 
ptibea exerum am voluptatur acculpa rciur, vo-
lorro molore evelit archit o�ciunt omnist et laut 
que suntia conestem es di ute volupta que quos 
sae sequi odit alicab in eat vent voluptat aspe 
plamus res qui simpor similles re comnisq uibus. 

Philippe Josserand

endipient, coremporum resse volorepuda ium 
repres enis eicil imaximp orporita coremporem 
repeditibere sequistio ent ariossi molupta nos 
dolecerum exceptati audam ne dolest pa abor 
sinveria nullabo. Mus, num iur? Qui volo cusdam 
resedipis as ne simil ipicitia nimint ut quissit la 
dissitibust, auditatus aut a porenitiae pratiam ut 
magnam, si simus nonsequae. Est, sit, eosaeru 
ptibea exerum am voluptatur acculpa rciur, vo-
lorro molore evelit archit o�ciunt omnist et laut 
que suntia conestem es di ute volupta que quos 
sae sequi odit alicab in eat vent voluptat aspe 
plamus res qui simpor similles re comnisq uibus. 
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de ses places fortes, la forteresse de Kérak, dite la « Pierre du 
Désert »50. Le sceau montre une haute porte de forteresse entre 
deux grandes tours crénelées, composées de gros moellons, avec 
la légende, au nominatif, CIVITAS PETRACENSIS. Sur cette image, 
les tours semblent particulièrement élancées. Faut-il y voir une 
représentation de Kérak ? En tout cas, la hauteur des deux tours 
représentées fait probablement écho au gigantisme de la forte-
resse, perchée sur un plateau rectangulaire à 900 m d’altitude. Les 
vestiges, toujours spectaculaires, de cette forteresse, présentent 
encore l’entrée d’époque franque en retrait d’un chemin d’accès 
étroit, le long d’un puissant mur-bouclier, qui pourrait être celle 
représentée sur la bulle.

Le sceau de Balian Ier d’Ibelin (1258-1277), seigneur d’Arsur, 
est un exemple particulièrement éclairant [fig. 4], car la forte-
resse croisée de cette ville, dont la construction est entre-
prise en 1241 par Jean, père de Balian, a fait l’objet de 
fouilles archéologiques récentes et bien docu-
mentées51. C’est elle qui est représentée au 
revers du sceau, lequel est cette fois pourvu 
d’une légende en français : CE EST LE 
CHASTIAU D’ARSUR. Les archéologues 
qui l’ont fouillée, Israël Roll et Benjamin 
Arubas, reconnaissent sur le sceau les 
principaux éléments schématiques de 
la forteresse, ce qui vient conforter notre 
hypothèse d’une représentation formelle 
agrémentée de détails permettant une iden-
tification immédiate. On voit en effet une 
grande muraille au milieu de laquelle se situe 
une porte protégée par deux tours semi-circu-
laires. À l’arrière-plan, se trouvent deux tours d’angle 
et un haut donjon central dominant l’ensemble. Il semble 
que ces éléments cadrent de manière saisissante avec les décou-
vertes effectuées lors des fouilles, et qu’ils correspondent précisé-
ment à l’emplacement constaté des différentes parties du château. 
Les deux tours d’entrée en fer à cheval, encore bien visibles 
aujourd’hui, sont sans doute celles représentées sur la bulle grâce à 
un effet de perspective sensé rendre compte de leur aspect incurvé.

Des remarques similaires peuvent être faites pour Césarée, 
dont les murailles spectaculaires sont bien conservées, en partie 
grâce à des remaniements ultérieurs. Comme à Arsur, ces vestiges de 
l’époque médiévale ont fait l’objet de recherches récentes52. Le sceau 

de Gautier Grenier, seigneur de Césarée (1123-1155), est une bulle 
de plomb portant au revers la représentation d’un château ayant 
la forme d’un quadrilatère, avec une grosse tour au milieu et deux 
autres en retrait, à gauche et à droite, figurées plus petites dans le 
but de donner un effet de perspective53. Les murailles qui entourent 
l’ensemble ont des angles particulièrement saillants, notamment 
celui qui est en face quand on regarde la bulle. Il s’agit ici de la repré-
sentation de la citadelle primitive, située sur la jetée sud du port et 
contribuant à fermer l’ensemble de la fortification. Elle se présente 
aujourd’hui comme un énorme pâté trapézoïdal, flanqué côté est, 
c’est-à-dire côté ville, de deux tours carrées. La citadelle aurait en 
outre été pourvue d’une tour de grande hauteur. Les restes visibles 
aujourd’hui seraient, d’après les archéologues, ceux de la citadelle 
rebâtie par Jean de Brienne à partir de 1218, la précédente ayant été 

Fig. 4
Sceau Balian Ibelin-Arsur. 
Andist prorempor aspe 
nusaerf eribusdam et as 
aute soluptae. Et reprae. 
Ga. Consequid quo duciet 
autecul paribearchil estia

détruite de fond en comble par ordre de Saladin après la bataille 
de Hattin et la chute d’Acre. D’après le Continuateur, le roi Jean de 
Brienne se chargea, avec l’aide des Hospitaliers et des Templiers, 
de « fermer le chastel » de Césarée, soit le fortifier54. Si la citadelle 
avait été entièrement détruite en 1191, il s’agit d’une reconstruction 
ex nihilo, mais on peut aussi interpréter cette phrase dans le sens 
d’une restauration, de la fortification d’une citadelle ayant subi un 
démantèlement plutôt qu’une destruction complète. Et même dans 
le cas d’une destruction massive, il eut sans doute été difficile de 
faire disparaître la totalité des fondations, aussi les nouveaux bâtis-
seurs de 1218 se sont-ils probablement appuyés sur des vestiges. 

Fig. 5
Sceau Sibylle 
de Jérusalem. Andist 
prorempor aspe nusaerf 
eribusdam et as aute 
soluptae. Et reprae. Ga. 
Consequid quo duciet 
autecul paribearchil estia

Le baronnage de Terre sainte…
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conventionnel d’un seigneur du xiiie siècle. Au revers, on découvre, 
au lieu des armoiries attendues, une vue de la ville de Joinville. 
On y reconnaît parfaitement, au premier plan,  l’enceinte fortifiée 
qui ceinture la ville basse, hérissée de tours et percée d’une porte 
crénelée. Au centre de cette ville basse est figurée l’église parois-
siale Notre-Dame, et peut-être quelques modestes constructions. 
Au-delà, sur une butte surplombant la vallée de la Marne et elle-
aussi enserrée dans les murailles de la ville, on voit le château fort 
des sires de Joinville, avec tours, porte d’entrée et logis seigneu-
rial, puissante forteresse qui permettait de contrôler l’ensemble 
de la vallée depuis un point de vue stratégique. Le château est 
aujourd’hui complètement détruit, mais la butte féodale est toujours 
bien visible. On a représenté enfin, à droite du château, la collégiale 
Saint-Laurent, fondée vers 1158 par Geoffroi III, arrière-grand-père 
de Joinville, et remaniée au xiiie siècle. Située dans l’enceinte même 
du château, cette chapelle castrale abritait les tombeaux des sires de 
Joinville. Elle fut vendue et intégralement détruite à la Révolution.

Cet exemple est quasi unique dans la sigillographie seigneu-
riale occidentale, si l’on excepte quelques rares autres exemples. En 
effet, les comtes de Foix ou les vicomtes de Turenne surtout, usent 
aussi d’un sceau biface dont le revers est caractérisé par une repré-
sentation monumentale, celle de leur forteresse. Ces représenta-
tions sont néanmoins plus schématiques que celle présente sur le 
sceau du sénéchal de Joinville: la problématique n’est donc ici pas 
tout à fait la même. Le choix fait par Jean de Joinville pourrait bien 
avoir pour origine la venue de celui-ci en Terre sainte. On sait à quel 
point il regrettait, lors de ce voyage, sa forteresse où il laissait aussi 
sa famille, comme il le dit dans sa chronique : « Je ne voz onques 
retourner mes yex vers Joinville, pource que le cuer ne me atten-
drisit du biau chastel que je lessoie, et de mes deux enfans »68.  En 
Terre sainte, il aurait vu, et apprécié, les sceaux des barons d’Orient, 
proclamant la possession de leur ville et leur ancrage territorial non 
par des insignes héraldiques, mais par la représentation de leur 
place forte. Quelques années après son retour en Occident, désireux 
de se doter d’un nouveau sceau, il aurait copié le système en usage 
en Terre sainte, ce qui lui permettait d’avoir toujours la représenta-
tion de sa ville et de son château sous les yeux. 

Là où ce document est extraordinaire, là où il surpasse les 
sceaux utilisés par les seigneurs des États latins, c’est qu’ici la repré-
sentation ne se contente pas, au moyen d’un vocabulaire archi-
tectural classique, de donner une image stéréotypée du bâtiment 
que l’on souhaite évoquer. En Orient, il semble suffisant de graver 

quelques détails emblématiques ou caractéristiques de la ville ou 
de ses monuments, mais il n’y a pas de réelle volonté de respecter 
les proportions, la perspective et la topographie (si l’on excepte la 
représentation des flots pour certaines citadelles, telle Tyr, érigées 
en bord de mer). Pour le sceau du sénéchal au contraire, on est face 
à une véritable vue cavalière de la ville de Joinville, telle qu’elle se 
présentait encore au xviie siècle, comme en témoignent plusieurs 
peintures ou gravures69 [fig. 7]. On est alors devant une représenta-
tion fidèle et émouvante de la cité qu’il avait tant de mal à quitter.

Conclusion

La diffusion du sceau équestre, qui est devenu l’instru-
ment par excellence de la représentation de l’aristocratie médié-
vale, renvoie à des enjeux sociaux, politiques et culturels qui ne se 
laissent pas réduire à une explication unique et généralisable à tous 
les contextes. Si l’objet sceau importe tant aux yeux de ses nouveaux 
usagers, c’est avant tout parce qu’il est perçu comme une marque du 
prestige des élites supérieures et un signe d’appartenance au milieu 
dont on se réclame. 

Dans un récent article évoquant les mécanismes qui régu-
lent le “design” des sceaux princiers aux xiiie et xive siècles, Jörg 
Peltzer  rappelle que dans la noblesse, les choix formels du sigil-
lant sont conditionnés par les usages du groupe de pairs auxquels 
il veut être associé, par les rivalités régionales auxquels il se trouve 
mêlé, par la sphère politique et culturelle dans laquelle il évolue70.  

Fig. 7
Le tableau de la ville 
de Joinville. Andist 
prorempor aspe nusaerf 
eribusdam et as aute 
soluptae. Et reprae. Ga. 
Consequid quo duciet 
autecul paribearchil estia

Le baronnage de Terre sainte…
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Eerste monografische tentoonstelling ooit gewijd 
aan de barokmeester Theodoor Rombouts (1597-
1637) de onterecht vergeten ster van het Vlaamse 
Caravaggisme. Rombouts was een gevestigde 
waarde in het Antwerpse kunstenaarsmilieu, maar 
kwam na zijn vroege dood in de vergetelhoek 
terecht. Daar brengen we nu verandering in. We 
plaatsen Rombouts in een nieuw perspectief en 
onthullen zijn cruciale rol in de genreschilderkunst, 
met een tentoonstelling die belooft te verrassen én 
te overrompelen.
De jonge Antwerpenaar migreert aan het begin 
van de 17de eeuw naar Italië, waar hij geïnspireerd 
raakt door de baanbreker Michelangelo Merisi
da Caravaggio (1571-1610) en diens opvolger 
Bartolomeo Manfredi (1582-1622). Terug in 
Antwerpen ontwikkelt Rombouts een geheel 
eigen artistieke identiteit. Hij weet Noord 
en Zuid subliem te versmelten, en groeit uit 
tot een gevestigde waarde in het Antwerpse 
kunstenaarsmilieu. Rombouts krijgt tijdens zijn 
leven veel erkenning, maar zijn carrière eindigt
abrupt wanneer hij in 1637 sterft, amper veertig 
jaar oud. De grote aandacht voor Antwerpse 
barokgoden Rubens en Van Dyck duwt zijn 
artistieke kwaliteiten onterecht naar de 
achtergrond van de kunstgeschiedenis. Maar in 
het MSK zijn we de meester niet vergeten. In
1860 is de ‘Allegorie van de vijf zintuigen’ 
het eerste kunstwerk door een niet-levende 
kunstenaar dat aangekocht wordt door het 
museum, en vandaag heeft het museum 
daarnaast nog twee andere belangrijke werken 
door Rombouts in collectie: de ‘Allegorie van 
het Schepengerecht van Gedele’, Rombouts’ 
grootste doek, en de ‘Bij de tandentrekker’, een
typisch carravageske waarschuwing tegen 
sjarlatans. Dat laatste werk wordt speciaal voor 
de tentoonstelling gerestaureerd
.

1110

In de Geschiedenis der Antwerpse Schilderschool (1897) omschrijft Max 
Rooses Theodoor Rombouts (1597–1637) als ‘de Antwerpse meester 
voor wie het nageslacht het onrechtvaardigst was geweest’ en die 
‘het minst verkreeg van den roem, waar hij aanspraak op mocht 
maken’.1 Die uitspraken hebben niets van hun geldigheid verloren. 
Rombouts’ leven en werk werd tot op vandaag, bijna 150 jaar na Roo-
ses’ overzichtswerk, slechts in beperkte mate bestudeerd. Daarom 
roepen zowel zijn naam als zijn genreschilderijen met kaartspelers, 
vrolijke gezelschappen en ‘tandentrekkers’ vaak alleen bij kenners 
en liefhebbers een gevoel van herkenning op. Rombouts’ huidige 
relatieve vergetelheid laat onverlet dat zijn Antwerpse collega, 
Anthony van Dyck (1599–1641), hem opnam in zijn ‘Iconographie’, een 
gegraveerde portrettengalerij van uomini illustri, beroemde mannen 
uit de artistieke, politieke en intellectuele wereld (Afb. 1 ICONOGRAfIE).2 
Daaruit blijkt duidelijk hoezeer Rombouts de schilder door zijn 
tijdgenoten werd gerespecteerd en gewaardeerd.

Hoe kan het dat de artistieke nalatenschap van Rombouts 
als ‘vir illustris’ na zijn dood in het vergeetboek is geraakt?3 Waarom 
was Van Dyck ervan overtuigd dat hij een plaats verdiende in zijn 
Iconographie? Wie was Theodoor Rombouts als artistieke persoonlijk-
heid en wat maakt zijn oeuvre bijzonder? En waarom mag hij, zoals 
Rooses het verwoordde, vandaag toch aanspraak maken op roem?

Het imago van de schilder door 
de eeuwen heen

Rederijker Cornelis de Bie was de eerste die Rombouts vermeldde 
in zijn Gulden cabinet der edel vry schilderconst (1662), een boek met 
historische biografieën van schilders uit de Nederlanden. De Bie 
prijst Rombouts om zijn ‘groot verstant en neerstighe ondersoe-
kinghe der Natueren die hij in groote figuren uit het leven wist 
uyt te wercken’.4 De kunstenaarsbiografen André Félibien (1679), 
Isaac Bullart (1682) en Arnold Houbraken (1718–21) publiceerden 
vervolgens de eerste biografische gegevens over Rombouts met 
aandacht voor zijn opleiding en zijn verblijf in Italië.5 Houbraken 
looft hem om zijn vlijt en leerijver, maar Bullart is minder positief 
over de schilderskwaliteiten van Rombouts. In Académie des Sciences 
et des Arts …, dat in 1682 postuum werd uitgegeven door zijn zoon, 
omschrijft Bullart hem droogweg als ‘un peintre mediocre’. Die for-
mulering valt nog mild uit in vergelijking met de geringschattende 
oordeel van Florent Le Comte (1699), Jacob Campo Weyerman (1729), 
Jean-Baptiste Descamps (1769) en Johannes Immerzeel (1843).6 Hoe-
wel ze het eens zijn over Rombouts’ kwaliteiten als colorist, lijkt 
het alsof ze de beschouwingen over zijn leven en werk met tegenzin 
hebben neergepend. Ze schilderen hem af als iemand die, weliswaar 
op ‘aardiglijke’ wijze, ‘zijne uuren verleuterde met het schilderen 
van herbergs lichtmisseryen en dekoratien van marktdoktooren’.7 
Ze liepen kennelijk niet hoog op met de monumentale genretafere-
len van caravaggistische inslag waarop Rombouts in zijn thuisstad 
Antwerpen het monopolie had. Daarbij verweten ze de schilder een 
hooghartige persoonlijkheid die ze hadden gereconstrueerd, ditmaal 
gretig, aan de hand van fantasieverhalen over zijn allesverterende 
jaloezie ten aanzien van Peter Paul Rubens (1577–1640).8

De aanwezigheid van Rubens als meest dominante 
artistieke persoonlijkheid in het kunstleven van die tijd en van 
zijn getalenteerde collega Anthony van Dyck heeft ervoor gezorgd 
dat het caravaggistische idioom, waarop Rombouts zich met volle 
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In de Geschiedenis der Antwerpse Schilderschool (1897) omschrijft Max 
Rooses Theodoor Rombouts (1597–1637) als ‘de Antwerpse meester 
voor wie het nageslacht het onrechtvaardigst was geweest’ en die 
‘het minst verkreeg van den roem, waar hij aanspraak op mocht 
maken’.1 Die uitspraken hebben niets van hun geldigheid verloren. 
Rombouts’ leven en werk werd tot op vandaag, bijna 150 jaar na Roo-
ses’ overzichtswerk, slechts in beperkte mate bestudeerd. Daarom 
roepen zowel zijn naam als zijn genreschilderijen met kaartspelers, 
vrolijke gezelschappen en ‘tandentrekkers’ vaak alleen bij kenners 
en liefhebbers een gevoel van herkenning op. Rombouts’ huidige 
relatieve vergetelheid laat onverlet dat zijn Antwerpse collega, 
Anthony van Dyck (1599–1641), hem opnam in zijn ‘Iconographie’, een 
gegraveerde portrettengalerij van uomini illustri, beroemde mannen 
uit de artistieke, politieke en intellectuele wereld (Afb. 1 ICONOGRAfIE).2 
Daaruit blijkt duidelijk hoezeer Rombouts de schilder door zijn 
tijdgenoten werd gerespecteerd en gewaardeerd.

Hoe kan het dat de artistieke nalatenschap van Rombouts 
als ‘vir illustris’ na zijn dood in het vergeetboek is geraakt?3 Waarom 
was Van Dyck ervan overtuigd dat hij een plaats verdiende in zijn 
Iconographie? Wie was Theodoor Rombouts als artistieke persoonlijk-
heid en wat maakt zijn oeuvre bijzonder? En waarom mag hij, zoals 
Rooses het verwoordde, vandaag toch aanspraak maken op roem?

Het imago van de schilder door 
de eeuwen heen

Rederijker Cornelis de Bie was de eerste die Rombouts vermeldde 
in zijn Gulden cabinet der edel vry schilderconst (1662), een boek met 
historische biografieën van schilders uit de Nederlanden. De Bie 
prijst Rombouts om zijn ‘groot verstant en neerstighe ondersoe-
kinghe der Natueren die hij in groote figuren uit het leven wist 
uyt te wercken’.4 De kunstenaarsbiografen André Félibien (1679), 
Isaac Bullart (1682) en Arnold Houbraken (1718–21) publiceerden 
vervolgens de eerste biografische gegevens over Rombouts met 
aandacht voor zijn opleiding en zijn verblijf in Italië.5 Houbraken 
looft hem om zijn vlijt en leerijver, maar Bullart is minder positief 
over de schilderskwaliteiten van Rombouts. In Académie des Sciences 
et des Arts …, dat in 1682 postuum werd uitgegeven door zijn zoon, 
omschrijft Bullart hem droogweg als ‘un peintre mediocre’. Die for-
mulering valt nog mild uit in vergelijking met de geringschattende 
oordeel van Florent Le Comte (1699), Jacob Campo Weyerman (1729), 
Jean-Baptiste Descamps (1769) en Johannes Immerzeel (1843).6 Hoe-
wel ze het eens zijn over Rombouts’ kwaliteiten als colorist, lijkt 
het alsof ze de beschouwingen over zijn leven en werk met tegenzin 
hebben neergepend. Ze schilderen hem af als iemand die, weliswaar 
op ‘aardiglijke’ wijze, ‘zijne uuren verleuterde met het schilderen 
van herbergs lichtmisseryen en dekoratien van marktdoktooren’.7 
Ze liepen kennelijk niet hoog op met de monumentale genretafere-
len van caravaggistische inslag waarop Rombouts in zijn thuisstad 
Antwerpen het monopolie had. Daarbij verweten ze de schilder een 
hooghartige persoonlijkheid die ze hadden gereconstrueerd, ditmaal 
gretig, aan de hand van fantasieverhalen over zijn allesverterende 
jaloezie ten aanzien van Peter Paul Rubens (1577–1640).8

De aanwezigheid van Rubens als meest dominante 
artistieke persoonlijkheid in het kunstleven van die tijd en van 
zijn getalenteerde collega Anthony van Dyck heeft ervoor gezorgd 
dat het caravaggistische idioom, waarop Rombouts zich met volle 
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Anna van Thielen (1607–na 1664), dochter van Anna Rigouts en Lie-
brecht Van Thielen, de latere heer van Cauwenbergh (gest. 1638), heeft 
hier naar alle waarschijnlijkheid een rol in gespeeld.28 Verschillende 
leden van de adellijke familie van Thielen namen naast hun activitei-
ten in de zijdehandel en het brouwersambacht immers ook openbare 
ambtsfuncties op als schepen en ‘tresorier’ van de stad Mechelen.29 
Rombouts religieuze opdrachten zijn te plaatsen binnen de context 
van de Contrareformatie waarbij in tal van kerken en kloosters in 
de Spaanse Nederlanden de interieurs stevig aangevuld moesten 
worden na de Beeldenstorm. Schilderijen die de rooms-katholieke 
waarden moesten prijzen stonden ten dienste van de herwaardering 
van de religieuze voorstelling. In het artistieke knooppunt Antwer-
pen gingen deze opdrachten, die niet alleen door de clerus maar ook 
vaak door rijke burgers bekostigd werden, naar specialisten in het 
genre zoals Adam van Noort (1561/2–1641), Abraham Janssen van 
Nuyssen (1575–1632) en Peter Paul Rubens. Het enigszins perifere 
Mechelen was met het oog op dergelijke stukken voor Rombouts 
daarom commercieel interessanter.

Rombouts’ schilderijen waren niet alleen in Antwerpen 
en Mechelen in trek. Ook uit Gent ontving hij belangrijke opdrachten. 
Voor de schepenen van Gent penseelde hij zijn magnum opus, de 
Allegorie van het Schepengerecht van Gedele [CAt. R46]. Dit indrukwekkende 
schilderij, een stilistische smeltkroes met de tronende stadsmaagd 
van Gent omgeven door de schepenen van Gedele als protagonisten, 
sierde de schouw van de schepenkamer in het stadhuis.30 Rombouts’ 
belangrijkste opdrachtgever in de stad was Antoon Triest (1577–1657), 
de bisschop van Gent. Triest stond bekend als beschermer van 
de religieuze voorstelling in de kunsten en investeerde stevig in 
religieuze gebouwen. Tegelijk was hij in de Spaanse Nederlanden 
een van de grootste kunstverzamelaars met een voorliefde voor 
schilderijen van caravaggistische inslag.31 In zijn archieven vinden 
we de eerste schriftelijke bron met betrekking tot Rombouts’ zo 
kenmerkende genrevoorstellingen terug. Het betreft een bestelling 
voor ‘een copye van Tantrecquerye’ (1628): een atelierversie van een 
van Rombouts’ meest populaire composities, Bij de tandentrekker 
[CAt. R53].32 In 1629 bestelde de bisschop een groot altaarstuk bestemd 
voor de parel van het Gentse bisdom, de Sint-Baafskathedraal. Het 
gaat hoogstwaarschijnlijk om de imposante Kruisafneming die nog 
steeds in situ bewaard wordt [CAt. R51].33 In de archieven van Triest 
vinden we nog twee betalingen terug voor schilderijen: de iconische 
Allegorie van de vijf zintuigen uit 1632 [CAt. R24] en een verloren gegane 
voorstelling van Sint-Antonius (1637).34

Vanwege zijn vroege overlijden is het geschilderde cor-
pus van Theodoor Rombouts niet bijzonder groot. Het kernoeuvre 
telt een veertigtal werken, waarvan er vierentwintig gesigneerd zijn 
en slechts zeven gedateerd.35 Door de eeuwen heen is het oeuvre 
verspreid geraakt over publieke en particuliere verzamelingen 
wereldwijd. Een aantal religieuze werken, waaronder Sint-Franciscus 
in extase die door engelen wordt ondersteund (Santi Simone e Giuda, 
Florence) bevinden zich nog in situ. Het Koninklijk Museum voor 
Schone Kunsten van Antwerpen, het Museum voor Schone Kunsten 
van Gent en de Hermitage in Sint-Petersburg bezitten de grootste 
ensembles aan schilderijen van zijn hand.

Eigenhandige werken signeerde Rombouts voluit, soms 
in kapitalen, soms cursief. Opvallend genoeg zijn de met zijn ini-
tialen TR gemonogrammeerde voorstellingen iets minder sterk 
geschilderd. Mogelijk zijn het schilderijen van de hand van zijn beste 

[46]

[53]

[51]

[24]

28 Het huwelijk werd voltrokken 
op 24 augustus 1627 in de Sint-
Romboutskathedraal van Mechelen. 
Zie SaM, Parochieregisters 
van Sint-Rombouts, Mechelen 
(1610–1638H), fol. 205. Het paar was 
verwant in de derde of vierde graad.

29 Anna van Thielen was de dochter 
van Liebrecht van Thielen en Anna 
Rigouts. De familie Van T(h)ielen 
woonde in huis Den Ancker aan de 
Haverwerf. Daarnaast beschikten 
zij ook over familiedomein 
Kauwendaal of Cauwenbergh, 
gelegen op de grens van Mechelen 
en Sint-Katelijne-Waver. Zie 
Azevedo Coutinho y Bernal 1776, 
pp. 98, 99. Interessant is dat 
Liebrecht van Thielen beschikte 
over een verzameling schilderijen 
waaronder een werk van Jan 
Gossart (‘Mariabeeld’) en een van 
Jheronimus Bosch (‘d’oordeel’). Dit 
blijkt uit de ‘staat van goed’ uit 1641. 
Helaas lijkt de inventaris zelf niet 
bewaard te zijn gebleven; mogelijk 

waren hierin werken van Rombouts 
vermeld. Zie 20 februari 1641, 
Akten van de Weeskamer van de 
Stad Mechelen – Regesten, deel 42, 
Mechelen 1990–2008, p. 96.

30 Zie voor meer informatie cat. •••
31 Eerkens 2019, p. 157.
32 Duverger 2000, p. 205; Roggen 1935, 

p. 179; Braet 1987, p. 9.
33 Zie Gent, 4 december 1629. rag, 

Varia, iii, nr. 251 (bundel van losse 
ongefolieerde bladen). Gepubliceerd 
in Roggen 1935, p. 179; beschreven 
in Braet 1987, catalogue raisonné, 
p. 81. Tijdens het vooronderzoek 
voor deze tentoonstelling werd de 
signatuur herontdekt. Zie voor de 
bespreking van dit werk de tekst 
van Anne Delvingt in dit boek.

34 Gent, 16 september 1632 en Gent, 
9 februari 1637, rag, Varia, iii, 
nr. 251. Zie Roggen 1935, pp. 178–180; 
Duverger 2000, p. 206.

35 Zie voor een opsomming de 
oeuvrelijst in dit boek.
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Volgens het christendom heeft God, de schepper van hemel en aarde, 
zijn eniggeboren zoon Jezus Christus naar de wereld gestuurd en 
aan het kruis geofferd om de mens te bevrijden van de zonde. Jezus’ 
levensverhaal wordt beschreven in het Nieuwe Testament en dan 
vooral in de evangeliën van Mattheus, Marcus, Lucas en Johannes. 
De passiegeschiedenis (van het Latijnse passio, lijden) beschrijft de 
gebeurtenissen rond Christus’ dood. Hij werd door Judas Iskariot, 
een van zijn eigen discipelen, verraden voor dertig zilveren munten. 
Doordat Judas hem een kus gaf, wisten de soldaten van de hogepries-
ter wie zij moesten arresteren. Hij werd midden in de nacht opgepakt 
in de hof aan de voet van de Olijfberg ten oosten van Jeruzalem en 
na zijn gevangenneming aangeklaagd. Wat volgde was zijn proces en 
veroordeling en de uitvoering van het vonnis: de kruisiging op de 
berg Golgotha. De evangelist Lucas (23: 44–46) verhaalt hoe de zon 
in de drie lange uren van zijn doodstrijd werd verduisterd, waardoor 
de aarde zwart kleurde. Het lichaam werd nog diezelfde avond van 
het kruis genomen, gebalsemd en begraven. Jezus’ opstanding uit 
de dood wordt gevierd met Pasen, de belangrijkste feestdag in het 
liturgische jaar.

Hoewel Christus zijn dood en opstanding volgens de 
evangeliën meermaals had aangekondigd, waren zijn volgelingen 
na zijn overlijden in diepe rouw. In de Graflegging van Christus van 
Caravaggio (1571–1610) is te zien hoe hij door degenen die hem het 
meest na staan, ten grave wordt gedragen (Afb. 1). Hij wordt opgetild 
door twee mannen. Zijn bovenlichaam rust op de rechterarm van de 
jonge Johannes de Evangelist, die met zijn hand het lichaam omvat 
en daarmee onbedoeld de wond in zijn zijde aanraakt. De oudere man 
met de baard heft met beide armen het onderlichaam op, zijn handen 
ineen om de grip te vergroten. Hij is ofwel de farizeeër Nicodemus, 
ofwel de rijke Jozef van Arimathea, die het ongebruikte rotsgraf ter 
beschikking stelde dat hij voor zichzelf had laten uithouwen. Achter 
hen bevinden zich drie vrouwen. Maria, de moeder van Christus, is 
de oudste. Haar trieste blik is gericht op het lichaam van haar over-
leden zoon. Zij strekt haar rechterarm achter Johannes uit, waardoor 
het lijkt alsof zij hem zegent. De mooie Maria Magdalena naast haar 
dept haar tranen. Haar ogen zijn gesloten, terwijl Maria van Klopas 
haar blik juist in wanhoop naar boven richt, haar handen ten hemel 
spreidt en haar mond opent in een schreeuw. De samengebalde 
groep figuren vangt het licht in de duisternis van de donkere grot 
waarvan de toegang aan de linkerzijde nog net zichtbaar is. Hoog 
verheven op de grote stenen dekplaat van het graf waarop hij zal 
worden gezalfd en in doeken zal worden gewikkeld tonen zij ons in 
stilte, Christus, de gestorvene, die voor iedere gelovige de heiland 
is. Het beeld is bevroren, als een filmfoto.

‘E questa dicono, che sia la miglior opera di lui’ (En dit, 
zeggen ze, is zijn beste werk).1 Omdat de woorden komen van de 
schilder en kunstenaarsbiograaf Giovanni Baglione (1566–1643), die 
jaloers was op Caravaggio en een grondige hekel aan hem had, is het 
misschien beter de frase wat terughoudender te vertalen: ‘En dit, 
zeggen ze, zou zijn beste werk zijn.’ Baglione publiceerde de levens van 
de Romeinse kunstenaars in 1642 en was Caravaggio’s eerste biograaf. 
De tweede was Giovanni Pietro Bellori (1613–1696). Hij schreef in 1672 
in soortgelijke bewoordingen over het altaarstuk dat Caravaggio in 
1604 voltooide voor de familiekapel van Gerolamo Vittrici in de Santa 
Maria in Valicella in Rome.2 De Graflegging van Christus verenigt alles 
waaraan Caravaggio zijn grote faam als schilder te danken heeft. De 
Italiaan brak rond 1600 radicaal met de geïdealiseerde vormentaal 
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van het maniërisme en introduceerde een natuurgetrouw realisme, 
niet alleen in zijn genreschilderijen, maar ook in zijn religieuze histo-
riestukken. Dit realisme is met de dramatische tegenstelling tussen 
lichte en donkere partijen – het chiaroscuro of clair-obscur – het 
meest kenmerkend voor zijn stijl. Het onverholen naturalisme, de 
gestolde dramatiek en het sterke licht-donkercontrast, waardoor 
Christus’ dode lichaam fel oplicht, maken dit schilderij tot een van 
de topstukken van de westerse kunstgeschiedenis. Tot op de dag van 
vandaag wordt het beschouwd als een hoogtepunt in het oeuvre van 
een van de meest gelauwerde kunstenaars van de barok.

Het schilderij inspireerde een drietal schilders die het in 
de eerste decennia van de zeventiende eeuw in Rome op het altaar in 
de kapel hadden gezien en bewonderd. Een van hen was de Utrechter 
Dirck van Baburen (ca. 1592/93–1624), die als jonge twintiger van Pie-
tro Cuside de prestigieuze opdracht kreeg om in totaal vijf doeken te 
schilderen voor diens kapel in de San Pietro in Montorio in de wijk 
Trastevere.3 De rijke Spaanse diplomaat, achtereenvolgens in dienst 
van Filips III en Filips IV van Spanje, was in 1602 in Rome aangeko-
men. Zijn palazzo op de hoek van Via del Corso en Via Frattina werd 
gerenoveerd door Carlo Maderno (1556–1629) en huisvestte zijn 
kostbare schilderijencollectie. Maderno was in 1600 verantwoordelijk 
voor de herinrichting van de Cerasikapel in de Santa Maria del Popolo, 
waarvoor Caravaggio de Kruisiging van Petrus en de Bekering van Paulus 
schilderde. Rond 1603 benoemde Paus Paulus V hem tot hoofdarchitect 
van de Sint-Pietersbasiliek. Hij was, kortom, de bekendste en meest 
invloedrijke architect van dat moment en het is vrijwel zeker dat Cuside 
hem rond 1615 de opdracht gaf om ook zijn kapel in de San Pietro in 
Montorio te ontwerpen. Het resultaat is een bijzonder (kleur)rijk in 
pre-barokke stijl uitgevoerde ruimte, waarin het decoratieprogramma 
rond de passie van Christus consequent en op ingenieuze wijze ten 
uitvoer is gebracht.4 Het schilderij op het altaar is de Graflegging van 
Christus van Baburen (Afb. 2). En hoewel de ontlening aan Caravaggio 
onmiskenbaar is, doet hij wezenlijk iets anders.

De grafplaat is een hoge, rechthoekige tombe geworden, 
waarop het lichaam van Christus balanceert. Johannes de Evangelist 
voorkomt dat hij naar voren valt door hem met twee handen onder 
de oksels overeind te houden. Nicodemus (of Jozef van Arimathea) 
houdt ook nu zijn benen vast, maar de last is minder groot. Het lijkt 
alsof de twee mannen even pauzeren om moed te verzamelen, voordat 
zij het zware lichaam in de tombe laten zakken. Deze positie, waarbij 
het lichaam van Christus naar voren is gekanteld, zorgt ervoor dat 
het gedeeltelijk in de schaduw terecht is gekomen. Zijn hoofd hangt 
omlaag waardoor zijn gezicht, eveneens in de schaduw, niet meer 
goed zichtbaar is. Het is nu een jonge moeder Maria die haar ogen 
dept, met direct achter haar Maria van Klopas en Maria Magdalena. 
De figuren staan niet alleen dichter op elkaar gepakt, de afstand is 
ook kleiner geworden doordat ze rond de tombe op de grond zijn 
gegroepeerd. Er is geen sprake van het tonen van het lichaam aan de 
toeschouwer, het lijkt eerder een dramatische gebeurtenis, waarvan 
wij bij toeval getuige zijn.

De monumentale compositie, de schikking van de figuren 
en de laag afhangende hand van de dode Christus gaan, evenals het 
chiaroscuro terug op Caravaggio. Wat de naturalistische uitbeelding 
van de figuren betreft, gaat Baburen echter een stap verder. De 
oude man roept met zijn langwerpig uitgerekte hoofd met de hoge 
haargrens een ongemakkelijk gevoel op. De verwrongen proporties 
worden, zoals te zien is in de kapel, niet gecorrigeerd door de hoge 

1 Baglione 1642, p. 137; Bellori (1672) 
2005, p. 182. Zie ook Rodolfo 2016.

2 Rodolfo 2016, nr. XIII. Zie over de 
vite van Caravaggio, Langdon 2019.

3 Baburen realiseerde de opdracht 
samen met David de Haen, met wie 
hij in 1619 en 1620 samenwoonde in 
een huis aan de Piazza della Trinità 
della Monte in de parochie van de 
Sant’Andrea delle Fratte. Zie Vodret 
2011, p. 514, nr. 2088.

4 Gigli/Marchetti/Simonetta 2013.
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beweerde Leen Kelchtermans onlangs dat de speler achter de tafel, 
gekleed in een dieprood wambuis en met een zwarte baret op het 
hoofd, de schilder voorstelt.7 Maar de neus van de figuur spreekt 
dat tegen: hij is uiterst spits en benig, heel verschillend qua vorm en 
profiel van de kromme neus van Rombouts zoals Van Dyck hem heeft 
geportretteerd. Wat het doek in de Kremer Collection betreft, was 
Vlieghe van mening dat de luitspeler Rombouts voorstelt, en daar 
ben ik het mee eens. Maar Ariane van Suchtelen trok die hypothese 
in twijfel. Volgens haar is de figuur in het midden achter de tafel 
Rombouts, en de vrouw naast hem zijn echtgenote.8 Dat lijkt me erg 
twijfelachtig. Van Suchtelen baseerde haar identificatie in de eerste 
plaats op de gravure en niet op het pendantportret, dat de fysiono-
mie accurater weergeeft. Eenvoudig gezegd, de man achter de tafel 
vertoont niet de karakteristieke lange gebogen neus van de schilder 
zoals in Van Dycks portret. Het is overigens veelbetekenend dat de 
figuren die tot hiertoe in de schilderijen van het Raleigh Museum, 
de Kremer Collection en de Phoebus Foundation als Rombouts 
geïdentificeerd werden, onderling helemaal niet op elkaar lijken.

Dat Kelchtermans naar mijn mening ten onrechte Rom-
bouts meent te herkennen in De kaartspelers van de Phoebus Foun-
dation, maakt haar essay niet minder interessant. Zij geeft namelijk 
een antwoord op Vlieghes pertinente vraag of de schilder zichzelf in 
die werken afbeeldde met de bedoeling iets mede te delen over zijn 
sociale en professionele functies en over zijn gezin.9 Dat kunstenaars 
zichzelf portretteerden in genretaferelen was niet uitzonderlijk; 
bekende voorbeelden zijn Jacques Jordaens (1593–1678), Adriaen 
Brouwer (ca. 1605–1638) en later Jan Steen (1626–1679). Kelchtermans 
onderzoekt hoe Rombouts zichzelf in zijn werken afbeeldt, soms 
als antiheld, in het licht van zijn materiële welstand en maatschap-
pelijke positie. Zij plaatst die werken ook op overtuigende wijze 
in de bredere context van Rombouts’ (h)erkenning en receptie bij 
kenners en van zijn streven naar het onderscheiden van zijn kunst 
van die van zijn collega’s en rivalen.10

In dit essay wil ik Kelchtermans’ plausibele argumen-
tatie als uitgangspunt nemen om vier schilderijen van Rombouts te 
onderzoeken – hij heeft er ongetwijfeld meer geschilderd – waarin 
hij zichzelf in interessante contexten portretteert. Vlieghes identi-
ficatie van de luitspeler in Muzikaal gezelschap met Bacchus (Kremer 
Collectie) als een zelfportret van de schilder is correct, maar moet 
nader gepreciseerd worden. Door Rombouts’ aanwezigheid in zijn 
genreschilderijen te bestuderen ben ik tot de bevinding gekomen 
dat hij in feite twee varianten van zijn portret gebruikt. De eerste 
vertoont veel gelijkenis met het portret dat Van Dyck van hem 
schilderde. De tweede zou ik omschrijven als een ‘verholen’ zelf-
portret: zijn gezicht is nog herkenbaar, maar zodanig gewijzigd dat 
het er hoekiger uitziet vergeleken met zijn meer ovale vorm in Van 
Dycks portret.11

Adam Eaker heeft in twee artikelen gewezen op het 
verschijnsel van de ‘verholen zelfportretten’ bij Vlaamse schilders, 
namelijk met betrekking tot Van Dyck en Brouwer. Eerstgenoemde 
gaf zijn eigen gelaatstrekken aan de heilige Sebastiaan, terwijl Brou-
wer zichzelf (en zijn collega’s) op komische wijze ten tonele voerde 
in genretaferelen.12 Maar soms ook veranderden kunstenaars op 
subtiele wijze hun gelaatstrekken om aldus ‘vermomd’ of incognito 
in hun eigen schilderijen op te treden. Karolien de Clippel vestigde 
hier de aandacht op in haar artikel over de fysieke verschijning 
van Joos van Craesbeeck (1605/06–ca. 1660) in zijn schilderijen. Zij 

1 Vlieghe 1989.
2 Over de befaamde Iconographie 

zelf, zie Depauw et al. 1999–2000, 
pp. 92–213.

3 Voor dit schilderij, zie Braet 1987, 
bijlage i, pp. 34–36, no. a7.

4 Valentiner 1957, pp. 8–9.
5 Weller 1998, p. 186. Bert Watteeuw 

(in Alsteens/Eaker 2016, p. 109) 
meent de kunstenaar te herkennen 
in de speler achter het triktrakbord.

6 Rombouts kan natuurlijk ook de 
gelaatstrekken van zijn vrouw 
hebben veranderd.

7 Kelchtermans 2020, p. 371. Nog 
volgens Kelchtermans is de 

vrouw rechts van de kaartspeler 
de echtgenote van de schilder. 
Rombouts en zijn vrouw zouden 
ook te zien zijn in Rombouts’ 
Triktrakspelers (ibid., p. 373) (zie 
afb. 4••).

8 Vlieghe 1989, p. 149; Ariane van 
Suchtelen, in Van der Ploeg et al. 
2008, p. 191.

9 Vlieghe 1989, p. 151.
100 Kelchtermans 2020, pp. 371–381.
111 Ik ontleen de term ‘verholen 

zelfportret’ (disguised self-portrait) 
aan Adam Eaker: Eaker 2015, pp. 173, 
181, passim.

12 Ibid.; Eaker 2018, p. 106.

fIG. 41 Theodoor Rombouts, 
Kaartspelend gezelschap, 
ca. 1634. The Phoebus 
Foundation, Antwerpen.

fIG. 41 Theodoor Rombouts, 
Kaartspelend gezelschap, 
ca. 1634. The Phoebus 
Foundation, Antwerpen.

fIG. 41 Theodoor Rombouts, 
Kaartspelend gezelschap, 
ca. 1634. The Phoebus 
Foundation, Antwerpen.
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PIÈCES LYON
Ces pièces ont été faites à Lyon ou aux alentours 
de la ville  vers 1780 (fin dix-huitième siècle). 
Elles ressemblent fort aux pièces de la période 
Régence. Ce jeu date de l’époque Napoléonienne. 
La renommée de la cavalerie de l’armée de 
Napoléon était grande, le cheval dominait le 
champ de bataille. C’est la raison pour laquelle 
la tête de cheval representera toujours le cavalier 
jusqu’au debut du 19ieme. La pièce est plus 
grande que le fou pour lui donner toute son 
importance et l’attention que le cheval méritait à 
cette période. Le roi et la reine sont semblables  (la 
reine est plus petite). Ils ont la forme bien typique, 
le ventre en forme de vase Médicis mais ici le vase 
est orné d’un anneau blanc en os. L’embout du roi 
et de la reine est une couronne en os percé. Cette 
parure ciselée sur le bois des pièces caractérise 
les pièces de Lyon et les distingue visiblement des 
pièces de la période Régence. 

Les pièces sont en bois verni. Les pièces brun 
fonçé sont teintes. Toutes  les pièces, sauf les 
pions, ont une base circulaire blanche en os. 
L’embout du fou a la forme d’un noeud de balustre. 
Les pions ont un embout de forme sphérique. 
L’embout des tours est ciselé en créneaux.

Le roi 9 cm
Le pion 4,5 cm

LES PIÈCES STAUNTON
Ce jeu a été créé par Nathaniel Cook en 1835. 
Cook s’inspirait du style néoclassique de la 
Période Victorienne. Ce nouveau modèle inédit 
est enregistré sur l’ Ornamental Design Act. La 
société Jaques, fabricant de jouets à Londres, 
obtient les droits exclusifs de production. Desjeux 
de grande qualité sont ainsi réalisés en ivoire 
provenant de l’éléphant africain (ivoire naturel et 
ivoire teinté rouge ) ainsi qu’en bois d’ébène et de 
buis. Jaques Staunton, le meilleur joueur d’échec 
à ce moment, est sollicité. Il donne son accord 
pour prêter son nom au nouveau design. Le jeu 
Staunton est né. Les pièces ont une très bonne 
position d’équilibre: la proportion entre la hauteur 
et la largeur du pied est respectée et le poids de 
l’ivoire augmente encore la stabilité. Les pièces en 
bois sont alourdies par un petit poids à la base. 
Les Staunton ne sont pas des pièces décoratives, 
elles sont fabriquées pour jouer.

Les joueurs d’ échecs exigeaient depuis longtemps 
une standardisation. Les pièces Staunton furent 
finalement standardisées par la FIDE en 1924 et 
désignées comme standard pour tous les tournois 
et concours officiels.

Pièces en ivoire (naturel et teinté rouge)
Roi 9 cm
Reine 7,5 cm
Cavalier 5,2 cm
Tour 4,1cm
Pion 4cm
Fou 5,8

Pièces en bois
Roi 9 cm
Reine 8 cm
Cavalier 5,4 cm
Tour 5,2 cm
Fou 7,1 cm
La tour et le cavalier sont (noir et clair) sont marqués d’une petite couronne rouge.
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monumenten, maar ook de geschiedenis van de 
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Jacqueline Guisset

CINQUANTENAIRE
LES PALAIS ET LE PARC DU

CINQUANTENAIRE
LES PALAIS ET LE PARC DU

Le site du Cinquantenaire se révèle riche d’une histoire liée 
à celle de la Belgique. Les premières constructions et le tracé 
du parc datent de la préparation de l’Exposition nationale de 
1880, organisée pour fêter le cinquantième anniversaire de 
la Belgique. D’autres expositions, internationales, permirent 
de compléter les bâtiments, d’installer des sculptures et 
monuments commémoratifs dans le parc puis d’en faire le lieu 
d’accueil de grandes institutions et musées. Dans cet ouvrage, 
abondamment illustré de documents inédits, l’auteur emmène 
le lecteur sur les pas de nombreuses figures de l’histoire de 
notre pays et aborde les aspects divers de la construction, 
de la décoration et de la vie quotidienne de ce prestigieux 
emblème du paysage bruxellois.

Docteur en Histoire de l’art, JACQUELINE 
GUISSET a mené une longue carrière 
dans l’enseignement artistique supérieur 
et a été commissaire de plusieurs grandes 
expositions. Elle est l’auteur de nombreux 
articles et ouvrages d’histoire de l’art, 
parmi lesquels Émile Fabry 1865-1966 ; 
Edmond Dubrunfaut – Des murs qui 
parlent ; Une vie à l’opéra – Suzanne Fabry 
et Edmond Delescluze ; Le Congo et l’art 
belge ; Forces murales un art manifeste – 
Louis Deltour, Edmond Dubrunfaut, Roger 
Somville.
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Introduction

En l’absence d’une approche complète et globale du site du Cinquante- 
naire, le projet d’un beau livre retraçant l’histoire de ce magnifique ensemble de 
notre patrimoine a retenu notre attention durant les longues années d’une carrière 
d’historienne de l’art.

Si le Cinquantenaire s’affirme à l’heure actuelle comme lieu de vie et point de départ 
de manifestations ou performances aussi disparates que des présentations de 
vieilles voitures, des réunions philatélistes, des rencontres politiques et syndicales, 
un cinéma en plein air ou le départ des 20 kilomètres de Bruxelles, c’est grâce, en 
réalité, à la largeur de vues de ses premiers concepteurs.

Tel que nous le connaissons aujourd’hui, l’existence de l’ensemble du parc du 
Cinquantenaire à Bruxelles et les divers bâtiments à destination muséale qui y 
sont installés relèvent presque du miracle. La volonté et l’acharnement de quelques 
hommes ont permis une élaboration lente et quelque peu fantaisiste, un peu comme 
une histoire belge.

Quatre hommes ont veillé à sa destinée, Victor Besme, l’inspecteur-voyer de Bruxelles, 
Gédéon Bordiau, l’architecte, le roi Léopold II, particulièrement impliqué, rejoints 
par Charles Girault, l’architecte parisien, qui signe une arcade devenue embléma-
tique du paysage bruxellois.

Les constructions s’échelonnent de 1879 à 1992. Certaines péripéties, parfois cocas-
ses, reflètent le caractère d’un monarque acharné à embellir Bruxelles et à lui offrir 
des voies d’accès et des sites dignes de la capitale d’un pays européen. Au fil des 
pages et du temps, nous croiserons nombre de personnalités qui ont fait l’histoire 
de la Belgique et que nous ne connaissons parfois que par des noms de rues, de places 
ou de stations de métro.

Willy Thiriar, Cinquième 
Foire commerciale officielle et 
internationale en collaboration avec 
la 6e exposition internationale du 
caoutchouc, 1924, lithographie, 
104,5 x 65 cm, Bruxelles, KBR, 
Cabinet des Estampes, (SI51951), 
© KBR. 
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de Bruxelles, le 8 mai 1852, comme le stipule l’inscrip-
tion manuscrite au bas du plan, permet de se faire une 
idée du bâti à cette époque. La station de chemin de fer 
du Luxembourg se trouve dans un environnement non 
construit et l’on situe parfaitement le projet de prolon-
gement rectiligne de la rue de la Loi qui traverse des 
étendues de champs, pour se diviser en trois embran-
chements, l’un vers la chaussée de Wavre, l’autre vers 
l’ancien champ des manœuvres et le troisième vers 
l’hippodrome et champ de manœuvres projeté. Le tracé 
de la nouvelle rue de la Loi à l’endroit de cet embranche-
ment préfigure le futur rond-point Schuman. Au delà 
de l’espace de l’hippodrome-champ de manœuvres, qui 
correspond à l’actuel parc du Cinquantenaire, on ne 
trouve que des parcelles dévolues à l’agriculture.

En 1852, le capitaine Mathieu-Bernard Meyers (1811-
1877) propose de construire des deux côtés de cette future plaine des manœuvres 
deux casernes de cavalerie et d’infanterie, des pavillons pour officiers et à l’emplace-
ment de la future arcade une école militaire, garnie de tribunes et d’un pavillon cen-
tral à belvédère. Ces structures ne seront pas construites. Acceptés par le Conseil 
communal du 8 mai 1852 et confirmés par arrêté royal du 20 juin 1853, les travaux 
de nivellement du terrain et d’implantation d’égouts s’échelonnent de 1853 à 18562.

La Ville étant intervenue dans le financement des travaux obtient le droit d’étendre 
son territoire de 194 hectares vers l’est, pris sur les communes de Saint-Josse-ten-
Noode, Schaerbeek et Etterbeek. Le quartier dénommé Léopold, le futur quartier des 
Squares et le champ des manœuvres sont ainsi annexés par la Ville, ce qui explique 
pourquoi ces divers lieux et notamment le Cinquantenaire forment toujours une 
enclave de la Ville de Bruxelles dans ces diverses communes.

Quelques années plus tard, en 1866, Victor Besme (1834-1904), inspecteur-voyer de 
Bruxelles depuis 1858, dépose un rapport au gouverneur du Brabant, intitulé Plan 
d’ensemble pour l’extension et l’embellissement de l’Agglomération bruxelloise. Ce plan 
exceptionnel montre l’organisation et le raccordement des faubourgs au cœur de 
la ville. Lorsque l’on aborde ce plan dans son ensemble, on ne peut qu’être frappé 
par les grands axes proposés autour de la ville, dont certains correspondent au 
canevas actuel. En se focalisant sur les lieux qui nous occupent, on peut relever la 
mention d’un rond-point – futur rond-point Schuman – au croisement de l’avenue de 
Cortenberg, de l’avenue d’Auderghem et de la rue de la Loi. Le plan de Besme indique 
très clairement dans les zones colorées en rose, l’urbanisme de toute une série de 
quartiers qui se réalisera au cours des temps.

 

2 Bulletin communal, 1852, t. I, p. 280 ; Bulletin communal, 1853, t. II, p. 345.

Un parc se dessine qui ressemble déjà très fort au tracé de l’actuel parc du Cinquan-
tenaire. Si l’on distingue nettement une large percée rectiligne qui le prolonge en 
direction de la campagne et annonce la future avenue de Tervuren, établie au tra-
vers des champs, un palais de l’industrie devrait prendre place à l’une de ses extré-
mités. Ce lieu est dévolu au champ des manœuvres et en prendra le nom. S’il est 
utilisé pour des manifestations militaires, entre autres celles de la garde civique, il 
accueille déjà d’autres activités.

En juin 1873, on annonce un événement aérien sur ce plateau de Linthout. Le bru-
geois Vincent de Groof (1830-1874), surnommé « l’homme-volant » devait faire une 
expérience à bord d’une machine volante munie d’ailes mues par des ressorts et 
des cordes au départ d’un ballon, grâce à l’effet parachute de celui-ci. Prévue pour 
le 1er juin 1873, l’expérience fut reportée au dimanche 8 juin et se révéla un fiasco, 
les cordes reliant l’appareil au ballon ayant cédé3. En 1874, de Groof réussit un vol à 
Londres et trouva la mort dans sa seconde tentative4.

Mais les fêtes du cinquantième anniversaire de la Belgique se profilent et entraî-
neront un déménagement du champ des manœuvres, dès 1875, le long de l’actuel 
boulevard Général Jacques, en face des casernes d’Etterbeek, site qui accueille 
aujourd’hui la Vrije Universiteit Brussel.

3 L’Indépendance belge, 9 juin 1873, p. 1.
4 Merci à Charlie de la Royère pour l’illustration.

L’Homme volant à Bruxelles  
juin 1873, Expérience scientifique 
faite par Mr. V. De Groof au 
Champ des Manœuvres, extrait 
de « L’Événement illustré », 
25 septembre 1915, © coll. privée.

 (J.-E. Goossens), Vue des  
Palais de l’Exposition nationale  
de Bruxelles en 1880, lithographie,  
61,5 x 85,5 cm, Bruxelles, KBR, 
Cabinet des Estampes, (95447), 
© KBR.

Détail du plan d’ensemble 
de Victor Besme, centré sur 
le quartier du Champ des 
Manœuvres, © AVB.

AVANT 1800, L’URBANISME À BRUXELLES ET LE CHAMP DES MANŒUVRES

117

L’arcade et sa décoration 
sculptée, 1905

La situation en 1900  
et les débuts du projet

Lorsque l’exposition de 1897 ferme ses portes, le site du Cinquantenaire 
retrouve un certain calme. Mais l’arcade n’est toujours pas terminée ! Les pavillons 
définitifs de 1880 sont prolongés par une double colonnade en pierre semi-circu-
laire ouverte des deux côtés et qui laisse voir les halles construites à l’arrière. Les 
piédroits de l’arc en pierre sont achevés, la partie supérieure de l’arc reste en bois 
et staff. En 1898, les cinq travées centrales de la grande halle qui bouchaient la vue 
au-delà de l’arcade sont supprimées pour dégager l’espace sur l’avenue de Tervuren. 
Au début de l’année 1900, on détruit le simulacre d’arcade, tout en conservant les pié-
droits. Si personne ne semble vraiment s’en inquiéter, un homme au moins regrette 
la situation. Le Roi n’a pas obtenu ce qu’il voulait si ardemment depuis les fêtes du 
cinquantième anniversaire de la Belgique. Sa détermination reste sans faille, même 
dans le silence, et peu à peu une solution germe dans son esprit. En 1905, on célé-
brera le septante-cinquième anniversaire de l’indépendance du pays. Pour cette 
date, le Roi veut une arcade au Cinquantenaire. Puisque le problème vient du finan-
cement, il inventera un stratagème pour « s’offrir » son arcade. En très peu de temps, 
le projet va changer du tout au tout.

Peu avant 1900, le Souverain souhaitait agrandir le château de Laeken. Comme 
modèle, il choisit le château de Chantilly, reconstruit de 1875 à 1882 par l’architecte 
Honoré Daumet (1826-1911). Pressenti, celui-ci renonce au prétexte de son âge – il 
aura 74 ans en 1900 – et propose au Roi de s’adresser à son confrère et ancien élève 
Charles Girault (1851-1932). Pour l’Exposition universelle de Paris en 1900, Girault 
vient de construire le Petit Palais et de coordonner le chantier du Grand Palais. 
Léopold II a beaucoup visité l’exposition de Paris qu’il appréciait particulièrement. 

Vue générale de l’arcade du 
Cinquantenaire du côté de la 
rue de la Loi, 2022, © Vincent 
Everarts. 
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de ville et qu’il ne fallait pas tomber dans la citation exacte des arcs de triomphe 
romains, tels ceux de Septime Sévère et Constantin à Rome.

Le 11 avril 1904, le comte d’Oultremont se fait l’écho du Roi à propos d’un dessin 
perspectif de la nouvelle arcade. Le Souverain souhaite, lorsque le dessin sera réa-
lisé, que Girault s’assure d’un moyen de le reproduire en un certain nombre d’exem-
plaires « qui seront envoyés aux personnes qui portent intérêt à la réalisation de 
l’œuvre »93. Ce dessin, dont Girault envoie 40 exemplaires le 18 avril 1904, est assuré 
d’une pérennité particulière et exceptionnelle. Début juin 1904, les démolitions 
nécessaires sont effectuées. Les piédroits, hauts de 30 mètres, disparaissent. Dans 
un premier temps, les ouvriers désagrègent et précipitent dans le vide les blocs de 
granit de la partie supérieure des piédroits. Mais il faudra dynamiter la base, ce 
qui mettra en danger les collections conservées dans le musée situé dans la halle 
de gauche et les salles semi-circulaires. Le département des anciennes industries 
d’art et des antiquités a été fermé et les fragiles verreries de Venise ont été pla-
cées en lieu sûr94. La première pierre est posée le 4 janvier 1905. Laissons travailler 
Girault en paix, malgré les délais, pour nous occuper d’un point essentiel, le finan-
cement de l’œuvre.

93 Copie dactylographiée d’une lettre du comte d’Oultremont à Charles Girault, 11 avril 1904, Tervuren, 
MRAC, Papiers Girault.

94 « L’arcade monumentale », dans Journal de Bruxelles, 6 juin 1904, p. 1.

Le financement, un subterfuge transparent

Léopold II a donc décidé de financer sur ses fonds personnels et ceux 
de la Fondation de la Couronne, créée le 23 décembre 1901, la construction de cette 
arcade tellement désirée, mais il ne souhaite pas le faire officiellement. Le 31 mars 
1904, Léopold II rassemble des mécènes potentiels pour leur demander leur aide. 
Il ne s’agissait que d’envoyer une lettre collective au Gouvernement dans laquelle 
ceux-ci offraient de prendre en charge le financement de l’arcade. Paul Hymans 
(1865-1941), avocat et député de Bruxelles, suggère au Roi d’agir à découvert. Devant 
son refus, il suggère la formule « MM. X., Y., Z., etc. sont autorisés à construire l’ar-
cade du Cinquantenaire à charge de la remettre à l’État, le tout sans frais pour le 
Trésor »95. C’est sans compter sur le caractère du Roi qui, à plusieurs reprises, inter-
vient en essayant, sans succès, de garder l’anonymat.

Le 10 avril 1904, le marquis de Beauffort, qui a accepté la présidence de la commis-
sion chargée d’offrir au pays l’arcade triomphale du Cinquantenaire, convoque les 
membres chez lui pour le lundi 11 avril 190496. Au cours de cette réunion, le groupe 
semble s’accorder sur un projet de lettre au ministre des Finances :

95 Hymans Paul, Mémoires, vol. 1, p. 8.
96 Convocation envoyée par le marquis de Beauffort, 10 avril 1904, dans Hymans Paul, Mémoires, vol. 2, 

Annexes, p. 842.

Vue des piédroits de l’arcade en 1904, avant démolition, Bruxelles, 
KIKIRPA, © KIKIRPA.

Démolition des piédroits, 1904, Bruxelles, KIKIRPA, © KIKIRPA. Démolition des piédroits, 1904, Bruxelles, Musées royaux d’Art et d’Histoire, 
© MRAH.

État de la colonnade et du raccord des halles 
courbes après la démolition des piédroits, 
Bruxelles, KIKIRPA, © KIKIRPA.

L’ARCADE ET SA DÉCORATION SCULPTÉE,  1905

Démolition des piédroits, 1904, Bruxelles, 
KIKIRPA, © KIKIRPA.
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In het begin van de 20e eeuw ondernamen 
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20. Excavations at Heliopolis, Abbasiya

Abdallah guards the tent that served as a dining room, in front of which Jean Capart (left) and another Western man (right, probably 
Fernand Mayence) are seated on folding chairs reading a newspaper. The large jar on a stand is a zir (water jar).

Charles Mathien (?), 13 February–19 March 1907
Inv. EGI 6033

21. Excavations at Heliopolis, Abbasiya

From an archaeological perspective, the mission at Heliopolis proved to be a major disappointment as nothing was found after more 
than four weeks of digging. On 19 March 1907, the camp of Jean Capart’s team was dismantled. Several Egyptian workmen are 
gathering tools while Ange Abela, the dragoman or interpreter, is seated among piles of baskets. In the background, Capart is talking to 
two workmen.

Charles Mathien (?), 19 March 1907
Inv. EGI 1092
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6. Sayed ‘Cid’ Mahmud at el-Marg

At the request of the Belgian entrepreneur Édouard Empain, who was to build a new suburb in Heliopolis, northeast of Cairo, Jean 
Capart excavated part of the 2.500 hectare area to make sure no archaeological remains were present there. During his exploration of 
the region, Capart was often accompanied by Sayed ‘Cid’ Mahmud, whom he portrays here sitting on a donkey on the road to the village 
of el-Marg.

Jean Capart, 13 February–mid April 1907
Inv. EGI 1148

7. Villagers in the area of Heliopolis

Sayed ‘Cid’ Mahmud on his donkey passes a group of Egyptian women carrying water jars on their head. The women are walking back 
from a water well to their village visible in the background.

Charles Mathien, 13 February–mid April 1907
Inv. EGI 6013

8. Construction of Heliopolis

With the creation of the Cairo Electric Railways and Heliopolis Oases Company by Édouard Empain and his Egyptian partner Boghos 
Nubar Pasha, the urban project of Masr el-Gedida (New Cairo) was launched. An entire new city was built in a deserted area northeast 
of Cairo. Jean Capart captured the levelling works for the construction of roads in the future residential area of this new city of 
Heliopolis.

Jean Capart, 13 February–mid April 1907
Inv. EGI 1119

9. Construction of Heliopolis

Villas and other buildings were constructed in the so-called ‘Heliopolis style’, an architectural style that combined elements of Egyptian, 
Moorish, Persian, European, and Neoclassical traditions to form a homogeneous unit. The domed building on the right is the casino 
under construction along with several residential units lining Ramses and Boutros Ghali Street. Like the famous Heliopolis Palace Hotel, 
it was turned into a military hospital during both world wars.

Jean Capart (?), 15 April 1909
Inv. EGI 1338

96. Mastaba K1, Bayt Khallaf

Huge mastabas dominate the low desert behind the village of Bayt Khallaf. With its 2 m thick outer walls, measuring 85 × 45 m, that are 
preserved to an astonishing height of 8 m, mastaba K1 is the largest. These mastabas were excavated by John Garstang in 1901. Based 
on seal impressions bearing royal names that were found in these mastabas, he believed that they belonged to kings of the 3rd Dynasty.

Jean Capart, 30 January 1930
Inv. EGI 7203

97. Mastaba K1, Bayt Khallaf

View on one of the shafts of mastaba K1, leading to a stairway that gave access to the burial chamber, located 25 m below 
the surface. When Jean Capart photographed mastaba K1 in 1930, Garstang’s identification of these mastaba at Bayt Khallaf 
as royal tombs was still accepted. Today however, they are considered as private burial monuments.

Jean Capart, 30 January 1930
Inv. EGI 7202

98. Crowds of Egyptians welcome the Belgian Queen Elisabeth, Balliana

During the royal voyage of 1930 the yacht Khassed Kheir, put at the disposal of Belgian Queen Elisabeth and her entourage by Egyptian 
King Fuad I, was welcomed throughout the country by enthusiastic crowds of people. Here the dock at Balliana, close to Abydos, is 
shown decked out with Egyptian and Belgian flags, and a banner wishing ‘bonne arrivée’ to the royal visitors.

Jean Capart, 19 March 1930
Inv. EGI 7503

99. Arrival of the Belgian Queen Elisabeth, Balliana

Jean Capart photographed Elisabeth, Queen of the Belgians, on the deck of the yacht Khassed Kheir as she arrives at Balliana and is 
greeted by a crowd of Egyptians on the bank of the Nile. They would visit the site of Abydos later that day, with the magnificent temple 
of pharaoh Sethi I.

Jean Capart, 19 March 1930
Inv. EGI 7488
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Léon 
Spilliaert, 

of de
onstandvastige 

zoeker 1

Literair en kritisch portret van een kunstenaar

Aan het begin is er de kunstenaar voor wie de kunst alles betekent. Wars 
van elke traditionele opleiding en integer in zijn kunststreven, neemt hij de 
beslissing buiten de gevestigde kunstnormen te werken en dit zet hij door 
tot het einde. Verder is er de begeesterde mens die in literatuur en filosofie 
een rationeel houvast zoekt voor zijn eigen leven. Daarnaast de gevoelige 
mens die intuïtief leeft en die het poëtische gehalte van zijn creaties steeds 
hoog weet te houden. Als jonge volwassene wordt hij overmand door melan-
cholische gedachten die hem kwellen en vertwijfeling zaaien. Als rijpere man, 
die de gedaante van de wereld scherp observeert, doet hij een beroep op 
sarcasme en fantasie om zijn dromen te vertolken. Als oudere man neemt 
hij de uitingen van erkenning en bewondering in ontvangst zonder te 
verzaken aan een gezonde zelfkennis en relativering. Soms kan hij het niet 
laten bepaalde levenssituaties met een tikkeltje ironie weer te geven. Dit 
gebeurt niet uit instinct tot zelfbehoud, maar veeleer als beveiliging tegen-
over misbruik door de buitenwereld. Kortom, zijn respect voor de creatieve 
opdracht en voor zichzelf zijn de grootste drijfveren geweest in zijn bestaan.

Persoonlijke getuigenissen over zijn leven en over zijn individualiteit zijn niet 
zeer talrijk. Met excerpten uit zijn correspondentie, een biografische nota, 
een antwoord op een vragenlijst en een zeldzaam oordeel over een andere 
kunstenaar laten we Spilliaert zelf aan het woord. Om zijn identiteit breder 
uit te tekenen grijpen wij ook terug op getuigenissen van mensen uit zijn 
entourage en van critici die bij een ontmoeting naar de mens achter de 
kunstenaar hebben gepeild en in hun eigen beoordeling bepaalde facetten 
van zijn karakter specifiek hebben belicht. 

De onstandvastige zoeker 

De enige biografische handgeschreven nota, bestemd voor publicatie 
in de tentoonstellingscatalogus voor de Biënnale van Venetië in 1920, is 
een stukje proza in het literaire genre (fig. 1).2 De inhoud, door Spilliaert 
als veertiger geschreven, overtreft het feitelijk relaas en enige merkbare 
overdrijving waarschuwt al dadelijk voor een te letterlijke interpretatie. 
Al met het eerste gegeven, zijn geboortedatum, zit Spilliaert fout. Hij is 
niet geboren op 31 juli, maar wel op 28 juli 1881: ‘Je suis né à Ostende le 
31 juillet 1881 – d’une mère douce et mélancolique et d’un père violent et 
exalté. De mon enfance je conserve un souvenir ébloui, jusqu’au jour où 
l’on me mit à l’école.’3 Als kind bezocht hij voor het eerst een zomerten-
toonstelling van schilderijen, en deze gebeurtenis bleek determinerend 
voor zijn verdere levenskeuze: ‘Je me souviens de ma lointaine enfance, 
du temps où tout m’apparaissait si beau, si neuf, si étrange. Ce fut alors, à 
Ostende, pendant la saison, que je vis pour la première fois une exposition 

Anne  
Adriaens-Pannier
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Fig. 3 Léon Spilliaert, De windstoot, 1904, 
gewassen Oost-Indische inkt, penseel,  
aquarel en gouache op papier, 510 x 410 mm, 
Oostende, collectie Mu.ZEE

Fig. 4 Léon Spilliaert, Zelfportret voor de spiegel, 
1908, gewassen Oost-Indische inkt, penseel, 
aquarel en kleurpotlood op papier, 485 x 641 mm 
(dag), Oostende, collectie Mu.ZEE

in 1899 maar een paar maanden aan de Academie van Brugge, en waar-
schijnlijk haalde hij zich daar door zijn koppige houding de antipathie van 
heel wat mensen op de hals. Het is merkwaardig hoe hij deze situatie 
omvormde tot een persoonlijke levenshouding door de mensen om hem 
heen openlijk te negeren, ‘traitant tout le monde en ennemi’. Dat deze 
beslissing met eenzaamheid gepaard ging zal ook niemand verwonderen. 
Spilliaert was zich bewust van zijn zonderlinge karakter, maar de gedre-
venheid tot werken beschouwde hij als zijn voornaamste levensplicht: ‘Je 
travaillais, enfermé chez moi toute la journée. A la nuit tombante je sortais 
par n’importe quel temps, faisant durant des heures d’énormes prome-
nades le long de la mer ou à travers les champs. Dans mon entourage j’étais 
un objet d’étonnement et de scandale.’ 7 (Fig. 3; cat. 11 tot 26) 

Behalve aan eenzaamheid viel hij ook aan onzekerheid ten prooi. Hij kon 
maar niet beslissen wat hij met zijn leven wilde doen. Hij werkte enige tijd 
bij de Brusselse uitgever en boekhandelaar Edmond Deman, tussen 1902 
en 1903, die hem introduceerde in de Brusselse artistieke kringen en hem 
de illustraties voor werken van Émile Verhaeren en Maurice Maeterlinck 
toevertrouwde, en hij overwoog naar Congo te emigreren, maar belandde 
ten slotte in Parijs op zoek naar werkgelegenheid als illustrator: ‘J’en ai assez 
d’attendre jusqu’à ce que la fortune me tombe sur le nez; cela deviendrait 
de l’abjection à la fin.’ 8 Maar ook Parijs en de hulp van Émile Verhaeren 
veranderde weinig aan de situatie, hij bleef twijfelen aan de waarde van zijn 
werk: ‘(…) tout ce que j’ai fait jusqu’à présent, je voudrais tout déchirer, tout 
détruire. Ah! si j’étais débarassé de mon caractère inquiet et fiévreux, si la vie 
ne m’avait pas dans ses serres.’ 9 Zijn eenzaamheid vertolkte zich echter niet 
in een totale afzondering of in afwijzing van contacten met vrienden, maar 
zijn nerveuze en opvliegende karakter, dat hij waarschijnlijk van zijn vader 
geërfd had, bewerkstelligde steeds weer een breuk in vriendschappen. 

De melancholicus, de dromer 

Gevoelens van neerslachtigheid, faalangst en onmacht tot een normale 
omgang met andere mensen voedden bij Spilliaert een levenshouding 
die de symptomen draagt van een zekere ‘artistieke melancholie’. Er mag 
verondersteld worden dat hij daarbij de melancholie als een vorm van 
verhoogd zelfbewustzijn ervoer en de daarmee samenhangende drang 
naar eenzaamheid cultiveerde.

In de reeks zelfportretten uit de periode (1907-1908) waarin de neiging tot 
melancholie het sterkst was, ontleedde Spilliaert nauwkeurig en met kriti-
sche analyse en lugubere precisie (fig. 4; cat. 70, 72, 79 en 80). het eigen 
beeld in een drang naar zelfkennis. In het reflecterende beeld van zichzelf 
in de spiegel ontwaarde hij de dubbele natuur van de kunstenaar, wat tot 
steeds verdere monsterlijke vervormingen leidde zonder enig contact 

nog met de werkelijkheid, de buitenwereld, de onmiddellijke omgeving. 
De zelfportretten zijn maar een facet van de zeer intense productie van 
Spilliaert in die tijd: ‘(…) je n’aurai pas assez de dix mains pour (…) réaliser 
tous [mes rêves].’ 10

Na een ongrijpbare jeugd werkte hij er actief aan om niet meer over te 
komen als een opkomende kunstenaar, maar als iemand die tot volle matu-
riteit was gekomen en als volwaardig werd erkend door zijn collega’s. En als 
de erkenning uitbleef, ving hij deze beproeving op door zelf overtuigd te gaan 
geloven dat hij zich eigenlijk maar laat zou ontplooien: ‘Ma pensée intime à 
moi, c’est que je me développerai tard, que tout ce que je fais à présent est 
peu de chose, en comparaison de ce qui dort encore en moi! Je suis encore 
toujours une brute et un barbare, dont les facultés sommeillent.’ 11

Onderworpen aan de melancholie, geeft Spilliaert uitdrukking aan het 
gewicht van de eenzaamheid en de vertwijfeling,12 terwijl hij droomt van 
reizen als ontsnappingspoging – die hij echter nooit verwezenlijkt: ‘(…) 
pour pouvoir faire un tel voyage je sacrifierais tout ce que j’ai, jusqu’au 
dernier de mes dessins’.13 Nooit zou hij echter vertrekken. De enige reis 
die hij, zo rond de vijftig en met bestemming Italië, ondernam, werd 
vroegtijdig afgebroken. Albert Dasnoy, een trouwe vriend, wees op deze 
vrijblijvendheid in Spilliaerts karakter: ‘Il tenait toujours une valise prête 
pour quelque soudain et fabuleux départ, qui en fait ne se produisit 
jamais. Il n’y avait pas moins voyageur que lui. La somptueuse idée qu’il se 
faisait de tous les voyages possibles devait lui suffire.’ 14 Spilliaert verhuisde 
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Cat. 2
Brekende wolk op het strand, circa 1900-1902
Gewassen Oost-Indische inkt, penseel en pen op papier
193 × 308 mm
Brussel, KBR – Prentenkabinet – S.V 75052

Cat. 3
De roofvogel, 1902

Potlood, gewassen Oost-Indische inkt, penseel,  
aquarel en houtskool op papier

379 × 262 mm
New York, The Hearn Family Trust, inv. HFT 1312EGB01

162 163

1900
In januari, al na enkele maanden, is Léon te ziek 
om zijn studies voort te zetten en wordt hij 
uit het register van de Academie voor Schone 
Kunsten geschrapt. Hij trekt naar Parijs, waar hij 
de Wereldtentoonstelling bezoekt samen met 
zijn vader, die hem zijn eerste doos pastellen 
koopt.  
Hij maakt het eerste van drie portretten van 
Nietzsche. Hij voelt zich geestelijk verwant met 
de filosoof die, net als Spilliaert, een zoekende 
en piekerende geest had en lange wandelingen 
ondernam om zijn gedachten te verwerken.

1901
Met slechts een korte kunstopleiding achter 
zich, ontwikkelt Spilliaert een eigen stijl. Hij 
werkt vooral met inkt en potlood op papier 
en produceert sfeervolle monochrome teke-
ningen van door Oostende geïnspireerde land-
schappen, naast solitaire figuren, vaak vrouwen, 
die zijn belangstelling voor mythologische en 
Bijbelse verhalen verraden.

1902-1903
Spilliaert begint voor uitgever Edmond Deman 
te werken. Op die manier kan hij zijn horizon 
verbreden: hij vertoeft vaker in Brussel en maakt 
er kennis met bekende schrijvers en kunste-
naars. Deman is gespecialiseerd in het Franse 
en Belgische symbolisme, vooral werk van de 
schrijvers Émile Verhaeren, Maurice Maeterlinck 
en Stéphane Mallarmé. Spilliaert voelt affiniteit 
met hun werk en begint sommige publicaties 
van Deman te illustreren, waaronder twee dicht-
bundels van Verhaeren, Pour les Amis du poète 
(cat. 036) en Petites légendes (cat. 029), evenals 

Fig. 13 Anoniem, Grande 
Parfumerie L. Spilliaert-
Jonckeere, Kapellestraat 2,  
Ostende, circa 1900,  
Collectie Mu.ZEE, Oostende

Maeterlincks Théâtre (cat. 083), dat Spilliaert 
met 348 tekeningen versiert. Deman publiceert 
ook een catalogus van lithografieën van Odilon 
Redon, wiens donkere, broeierige voorstellingen 
een blijvende invloed op Spilliaert hebben.  
De kunstenaar vervaardigt het eerste van talrijke 
zelfportretten, waarop hij zinspeelt op zijn vroe-
gere voorstellingen van Nietzsche, zowel door de 
compositie als in een opschrift.

1903
Aangemoedigd door Albert Sillye, de verloofde 
van Demans dochter Gabrielle, biedt Spilliaert in 
het najaar zijn diensten aan de Congo Vrijstaat 
aan, toen eigendom van koning Leopold II. Om 
gezondheidsredenen wordt zijn aanvraag afge-
wezen. Een jaar later schrijft hij naar Sillye in 
Congo – misschien drukt de tekening van een 
schip dat naar de horizon puft een gevoel van 
Wanderlust uit?

Fig. 14 Anoniem, Het gezin 
Spilliaert, vader Léonard-
Hubert, moeder Léonie, 
Maurice Spilliaert,  
Marie-Henriette Spilliaert, 
Léon Spilliaert, circa 1886

1904
Aan het begin van het jaar reist Spilliaert naar 
Parijs, met een aanbevelingsbrief van Deman 
op zak. In februari ontmoet hij voor het eerst 
Émile Verhaeren, die hem onder zijn hoede 
neemt en hem introduceert bij talrijke bekende 
figuren uit de kunstwereld. In latere jaren groeit 
tussen beide mannen een warme en hechte 
vriendschapsband. In een niet-gedateerde brief 

schrijft Verhaeren aan Spilliaert: ‘Je bent een 
diepzinnig, charmant en verheven mens … Een 
leven als het jouwe zou volledig in het teken van 
de kunst moeten staan … Ik waardeer je voor je 
mooie intelligentie.’1  
Dankzij Verhaerens invloedrijke positie in de 
kunstwereld, ziet Spilliaert zijn werk algauw 
tentoongesteld aan de zijde van Picasso in 
Galerie Clovis Sagot. 
Nadat hij de zomer in Oostende heeft doorge-
bracht, keert Spilliaert terug naar Parijs, waar 
hij de Salon d’Automne bezoekt. Hij is onder de 
indruk van het werk van Paul Cézanne. Hij blijft 
verbonden aan zijn geboortestad, als lid van de 
plaatselijke kunstkringen De Dageraad of Julius 
l’Abbé en de Cercle artistique et littéraire. Hij is 
ook medeoprichter van een literair tijdschrift.

1906
Spilliaert ontmoet de dichter, criticus en gale-
riehouder Henri Vandeputte, die een belangrijk 
medestander zal worden. Kort na hun ontmoe-
ting reist Vandeputte naar New York af. Het is 
zijn bedoeling enkele van Spilliaerts tekeningen 
mee te nemen om diens werk ook bij het 
Amerikaanse publiek bekend te maken, maar 
uiteindelijk gaat dat plan niet door.

1907
Spilliaert woont in het ouderlijke huis in de 
Kapellestraat 2 in Oostende. Hij heeft heel veel 
last van een maagzweer, die op een keer zelfs 
een ontsteking veroorzaakt die hem bijna het 
leven kost.  
In oktober schrijft Spilliaert een brief aan 
Deman, waarin hij hem toevertrouwt dat hij 
een aantal vrienden is verloren als gevolg van 
zijn ‘onstuimige, zenuwachtige en opvliegende 
karakter’ en zijn ‘ongemanierdheid’. Hij heeft 



UITGEVERIJ 
EDITIONS
PUBLISHERS

Sint-Kwintensberg 83
9000 Gent

+32 (0)9 430 55 07
info@snoeckpublishers.be

www.snoeckpublishers.be
www.snoeckeditions.fr

DISTRIBUTIE 
DISTRIBUTION
BELGIË / BELGIQUE
Exhibitions International NV/SA
art & illustrated books
Warotstraat 50 
B-3020 Herent (Leuven) 

 +32 (0)16 29 69 00 
 +32 (0)16 29 61 29

orders@exhibitionsinternational.be

FRANCE / SUISSE / MAROC / CANADA
Sofédis
11 rue Soufflot
75005 Paris

 +33 (0)1 53 102525 
 +33 (0)1 53 102526

info@sofedis.fr

NEDERLAND
Centraal Boekhuis  
(via Exhibitions International)

UK / US
ACC UK & ACC US 
(via Exhibitions International)

GERMANY / SWITSERLAND / AUSTRIA
Michael Klein  
(via Exhibitions International)

 +49 (0)8741 928860 
 +49 (0)8741 928859

ITALY / SPAIN / PORTUGAL /  
GREECE / MALTA
Bookport Associates  
(via Exhibitions International)

 +39 (0)2 4510 3601 
 +39 (0)2 4510 6426

bookport@bookport.it




