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Avant-propos

La collection VisiLife a pour objet l'édition ou la réédition d'ouvrages didactiques en Histoire de l'art.

Les auteurs sont des écrivains au style fluide et agréable. Pour la période moderne, les auteurs des biographies connaissaient le plus souvent personnellement les artistes dont ils ont évoqué la vie et l’œuvre.

Ces monographies ou ces ouvrages de référence avaient un défaut : ils étaient parfois frustrants à lire quand on n'avait pas en mémoire les tableaux évoqués par l'auteur.
Avec le numérique, cet obstacle est levé et les ouvrages de la collection VisiLife incluent systématiquement les œuvres en regard des textes pour une meilleure compréhension du travail de l'artiste et surtout un plus grand plaisir de lecture.
Vous pouvez agrandir chaque photo en pleine page par un simple-tap. Le détail de la navigation est indiqué ci-après.
Vous pouvez évidemment annoter votre livre numérique.
La visite virtuelle ne remplace pas la visite réelle. Aussi nous vous indiquons la localisation des œuvres que vous avez pu admirer au cours de votre lecture.
Grâce au numérique, vous pouvez enfin profiter pleinement des illustrations en les agrandissant.

Quelques conseils pratiques d'utilisation

Votre livre est un e-book.


1) Malgré tout le soin apporté à sa réalisation, les programmes de lecture actuels connaissent quelques défauts de jeunesse, qui peuvent altérer l'affichage de plusieurs caractères. Ainsi, sur certains lecteurs (de plus en plus rares), les espaces insécables peuvent dans quelques polices ne pas être gérées. Dans ce cas, il apparaît un petit carré au lieu d'une espace. Le choix d'une autre police de caractères permet de contourner le problème. De même, l'agrandissement du corps des lettres peut poser quelques soucis d'ajustement pour les images. Ici, il suffit de changer la taille des caractères pour améliorer l'affichage.

Mais votre livre numérique est aussi un livre enrichi, pour vous donner plus de plaisir en regardant les photos des œuvres.


2) Affichage des œuvres en pleine page. Par simple-tap dans le corps du texte sur la photo de l’œuvre, on affiche celle-ci en pleine page. Un double-tap permet alors l'affichage en plein écran. Un autre double-tap retourne à l'affichage pleine page. On peut revenir à la page du texte en cliquant sur la zone en bas à gauche « Revenir à la p. xxx » ou sur la croix en haut à gauche, selon les lecteurs.

Nous avons publié un article sur le site VisiMuZ qui donne quelques conseils pour vous aider à tirer de votre lecture un maximum de plaisir : http://www.visimuz.com/ebooks_beauxarts/.


3) Biographie des artistes. Lorsque vous lisez votre livre en étant connecté à Internet, vous pouvez, par simple-tap sur le nom des artistes, lorsqu'il est indiqué dans le cartel des œuvres, accéder aux notices biographiques qui leur sont consacrées au sein de l'encyclopédie libre Wikipédia. Attention : pour ne pas alourdir la lecture, ces liens ne sont pas signalés.


4) À la fin du livre, vous pouvez afficher un diaporama de toutes les œuvres présentes dans l'ouvrage. Le cartel est rappelé en bas de chaque page. 


5) Les dates de certaines vies d'artistes ou de création des œuvres peuvent être imprécises.
Nous avons choisi d'indiquer les incertitudes de la manière suivante : 


	be : between ou entre

	ca : circa ou vers

	an : ante ou avant

	po : post ou après 





Nous sommes très attentifs à vos impressions, remarques et critiques concernant le fond et la forme des ouvrages publiés par VisiMuZ. N'hésitez pas à nous envoyer vos commentaires à l'adresse suivante : 

guides@visimuz.com
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VisiMuZ Éditions en 2017


 
Le présent ouvrage est une réédition par VisiMuZ d'un ouvrage de référence paru en 1907. Cet ouvrage a été écrit par René van Bastelaer, conservateur en chef du Cabinet des estampes de Bruxelles, et Georges Hulin de Loo (biographie wikipedia ici), tous deux grands connaisseurs de la peinture flamande en général et de Bruegel en particulier. Cet ouvrage de luxe comprenait 116 reproductions, hors-texte selon l'usage et la technique du temps. Nous avons porté ce nombre à près de 150, en rapprochant systématiquement l'image du texte qui l'évoque. 
Nous avons repris pratiquement à l'identique l'étude critique de René van Bastelaer concernant La vie, l’œuvre et le temps de Pieter Bruegel l'Ancien avec simplement quelques mises à  jour. Par contre, nous avons profité de ce travail pour étudier en profondeur et mettre à jour la documentation afin qu'elle reflète proprement la connaissance que l'on a de Bruegel l'Ancien en 2017 (attributions, musées, découvertes, etc.). En conséquence, nous avons complètement repensé la deuxième partie.  
Les titres des sections ont été ajoutés par VisiMuZ pour faciliter le repérage au sein de l'ouvrage.
On considère aujourd'hui que l'œuvre peint de Pieter Bruegel l'Ancien est constitué selon les historiens de 47 à 51 tableaux répertoriés. Plusieurs tableaux jadis attribués à Bruegel l'Ancien dans la seconde moitié du XXe siècle ont été identifiés comme des copies réalisées par son fils, Pieter Brueghel II le Jeune, ou l'œuvre d'autres artistes, comme Jean Fouquet ou Joos de Momper ; dans un certain nombre de cas, l'identité de l'auteur n'a pu être trouvée.
Van Bastelaer répertorie 104 dessins, ainsi que 279 gravures. À l'exception d'une seule (La Chasse au lapin sauvage réalisée par Bruegel lui-même), toutes ont été réalisées par des graveurs d'après des compositions du maître.
Pour la présentation des œuvres dans la section « Planches » de cet ouvrage, nous avons commencé par les gravures [de 0 à 278], puis les dessins et les peintures. En effet, si Bruegel a laissé des dessins et des estampes dès 1551, il ne s'est adonné à la peinture que quelques années plus tard. 
Par convention, nous avons numéroté les dessins de 301 à 404 en respectant le numéro de Van Bastelaer et en lui ajoutant 300.
Différents catalogues des peintures de Bruegel l'Ancien ont été élaborés après celui de Georges Hulin de Loo. Nous avons choisi comme base de référence celui de Charles de Tolnay et Piero Bianconi, paru en 1967. Nous avons utilisé encore deux autres catalogues raisonnés ; ceux de Robert Genaille (1953) et de Roger-H. Marijnissen et Max Seidel (1969).
Pour les peintures, nous avons repris le numéro du catalogue Tolnay-Bianconi en lui ajoutant 500. Celles-ci sont donc numérotées entre 501 et 587.





G. Van Oest & Cie en 1907

L'esprit singulier qui anime les œuvres de Pierre Bruegel l'Ancien a déjà attiré plusieurs fois l'attention des historiens de l'art. M. H. Hymans en trois articles, publiés par la Gazette des Beaux-Arts en 1890 et 1891, M. Émile Michel, à sa suite, dans son étude sur les Bruegel éditée dans les « Artistes Célèbres », s'étaient occupés de l'artiste et de son œuvre. Au moment où sortaient de presse les premières feuilles du livre, d'abord publié par fascicules, que nous présentons maintenant terminé au public, M. Axel-L. Romdahl, dans le « Jahrbuch des collections impériales d'Autriche » passait en revue, sur un plan analogue à celui qu'adoptèrent MM. Justi et Dollmayr pour leurs études sur Jérôme Bosch, les divers genres de sujets peints et gravés par Bruegel.
Le présent travail tend à un but plus vaste que ces publications restées objectives et toujours plus préoccupées de chaque composition en particulier que de la place qu'elle tient dans l'ensemble de l'œuvre du maître.
À côté des compositions peintes et gravées, il restait en premier lieu à inventorier une autre série de travaux du maître trop négligée jusqu'ici : les dessins. M. van Bastelaer, que l'étude des sujets traités par Bruegel passionnait depuis plusieurs années déjà, était tout indiqué pour opérer ce recensement et celui des gravures, en même temps que pour entreprendre l'étude historique sur la vie de l'artiste, son œuvre et son temps. Ce recensement des dessins de Bruegel, en complétant par de nouvelles dates le cycle de celles que portent les gravures et les peintures, a permis à l'auteur de dresser méthodiquement pour la première fois une chronologie de l'œuvre entier et ainsi de mettre en lumière l'évolution insoupçonnée du génie du maître. Sur ces nouvelles bases strictement scientifiques, M. van Bastelaer a pu esquisser un tableau complet de la vie du maître dont les biographes ne rapportent que peu de choses, marquer les étapes de son métier de compositeur et de peintre et celles de son inspiration, singulièrement parallèles à celles des événements de cette époque troublée : évoquer, en un mot, du milieu de détails épars dans l'œuvre, à la fois la vie de l'homme et de l'artiste.
Il fallait donner aussi à toutes les compositions singulières dues à Bruegel l'explication de leurs ressorts, restés si secrets pour nos esprits contemporains. Cette étude, et ce n'est pas là l'un de ses moindres intérêts, en donne la clef par la description de l'atmosphère même où vivait l'artiste. D'un autre côté, pour mieux caractériser l'évolution du maître, il convenait d'en préciser le point de départ. C'est dans ce but que M. van Bastelaer a cru devoir comparer, dans un premier chapitre, l'inspiration, les aspects et la portée des divers genres de sujets dans lesquels se sont manifestés Jérôme Bosch, ses imitateurs et Pierre Bruegel. Cette comparaison en donnant aussi la clef de l'art du maître de Bois-le-Duc, constitue une première étude d'ensemble sur la direction véritable de son esprit et de révolution de son art.
M. Georges Hulin de Loo, par sa haute compétence en fait de peinture flamande du XVe et du XVIe siècle, par sa connaissance parfaite de tous les musées et collections de tableaux de l'étranger, était tout désigné pour entreprendre le dénombrement des peintures du maître et établir une vaste enquête sur les copies et les pastiches qui en ont été faits, ainsi que sur les œuvres des peintres qu'on a si souvent confondus avec lui.
Après l'accomplissement de leur tâche délicate, les auteurs, par de ces découvertes imprévues auxquelles l'histoire de l'art est accoutumée, ont vu plus d'une fois la matière de leurs études se développer subitement et les obliger à un travail nouveau : c'est ce qui explique que la publication de l'ouvrage, commencée en fascicules en 1904, n'ait pu se parfaire qu'en 1907.
S'il n'en a pu toujours être tenu compte dans les premières parties, déjà imprimées, ces découvertes nouvelles, tout en augmentant notablement les proportions de l'ouvrage, et le nombre des planches qui l'illustrent, n'ont d'ailleurs fait que confirmer les vues des auteurs.

Les Éditeurs.






PREMIÈRE PARTIE

LA VIE, L’ŒUVRE ET LE TEMPS DE PETER BRUEGEL L'ANCIEN

ÉTUDE HISTORIQUE
par
RENÉ van BASTELAER
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	Portrait de Pierre Bruegel l'Ancien, issu d'une composition de Bartolomeus Spranger, gravé par Aegidius Sadeler, 1606.











I. ORIGINE ET CARACTÈRE DE L'ART DE BRUEGEL – SON AFFINITÉ AVEC CELUI DE SES PRÉDÉCESSEURS








1.1 Jérôme Bosch et son influence


 



Les artistes réalistes qui ont développé leur personnalité à côté d'écoles classiques ont toujours paru charger la nature. On peut leur trouver des précurseurs, on peut même apprécier l'influence qu'ils ont exercée sur leurs contemporains, le cadre que leur font ceux-ci par leur style adouci n'en fait pas moins paraître comme une exagération volontaire, l'âpre sincérité de leur inspiration. À ne considérer que les peintres du dix-neuvième siècle, nombreux sont ceux qui, à la suite de Manet, apparaissent encore à beaucoup comme caricaturaux ou grotesques et ne sont pourtant que des réalistes intransigeants.

Cette confusion se manifeste néanmoins avec bien plus de vivacité encore devant les œuvres produites, aux époques de Memling et de Gérard David, de Frans Floris et de Michel Coxcie, par les deux plus grands réalistes du quinzième et du seizième siècles : on s'est longtemps et profondément mépris à n'envisager jamais que comme des artistes drôles, Jérôme Bosch van Aeken et Pierre Bruegel l'ancien.

L'étiquette de drôlerie qui leur fut ainsi attribuée suffit longtemps à la curiosité des critiques et des artistes ; elle empêcha tout examen plus approfondi de leurs œuvres en même temps qu'elle amena des confusions désastreuses. Jules Renouvier lui-même versa dans ce travers lorsqu'il écrivit en 1854 son chapitre des « Maîtres Drôles » dans ses Types et manières des peintres-graveurs[1].

« Les sujets satiriques et bouffons, disait-il, ont été traités accidentellement dans beaucoup d'écoles ; les petits maîtres, les graveurs sur bois ont eu leurs sujets gais ou familiers ; il a été donné aux Brabançons et aux Flamands d'en faire toute une école. On peut sans scrupule faire état de l'école des Drôles, car ils nous font voir de plus près et sous un jour très particulier les types flamands… Les Drôles ne surgissent pas, comme on aurait pu le croire, à Lyon, séjour de Rabelais, ni à Strasbourg où écrit Sebastien Brandt, ni à Mantoue, la patrie de Merlin Cocaïe, mais à Bois-le-Duc, la ville de Jérôme Bosch, à Anvers, et à Bruxelles… Leurs sujets pieux se mêlent de charges inconcevables, leurs fantasmagories ont un sens moral difficile aujourd'hui à reconnaître… Comme peintre de monstres, de fantaisies charmantes ou terribles, Bosch est précisément le maître unique…. » Quant à Bruegel : « Comme peintre, disait-il, il est loin de Bosch ; il est cru, marqueté dans son coloris et peu poétique dans ses fantasmagories, mais on ne doit le juger que comme inventeur et caricaturiste, ne dessinant qu'à peu près, plus intelligent qu'expressif, d'une dévotion tout à fait négative et d'une drôlerie amusante…. L'esprit du maître reste lourd dans les bouffonneries les plus extravagantes et bouffon dans tous les sujets religieux. »

Il est impossible de se tromper plus complètement sur la portée de l'art de ces deux maîtres, tout en faisant mieux comprendre la distance qui les sépare l'un de l'autre.

Depuis Renouvier, l'art a continué, autour de la nature, comme dans l'orbite d'un soleil vivifiant, son évolution historique : aux écoles classiques a succédé un réalisme nouveau, proche de celui des grands réalistes anciens et depuis lors aussi on a commencé à apprécier ceux-ci avec plus de prudence et plus de justice que Renouvier.

Certes, le subtil critique a eu raison de grouper dans l'histoire de l'art toute cette série d'artistes qui ont valu à l'épithète de « flamand » une signification très particulière, nuancée à la fois de grotesque, de familiarité et de réalisme, à côté des écoles mystiques et suaves des Pays-Bas de la fin du XVe siècle, à côté de l'école italianisante des Heemskerk, des Lambert Lombard, des Frans Floris, des Michiel Coxcie, et de tous ces Flamands détournés, au XVIe siècle, de leurs qualités les plus précieuses par l'imitation de Michel-Ange et de Raphaël.

Toutefois, ce groupe n'a cependant eu ni assez d'importance, ni assez d'homogénéité pour absorber, comme le veut Renouvier, l'art beaucoup plus relevé de Bosch et de Bruegel. En créant l'école des Drôles, en lui donnant comme chefs ces deux artistes, et en les comparant non seulement à Rabelais mais à Sébastien Brandt et à Merlin Cocaïe, cet auteur, comme beaucoup d'autres, a trop négligé pour quelques apparences grotesques ou quelques pointes de malice, la face la plus vraie et la plus considérable de leur génie : leur amour des réalités, leur recherche des formes caractéristiques, exagérée quelquefois chez Bosch jusqu'à une préférence décidée pour les raretés et les monstruosités naturelles, tempérée au contraire chez Bruegel par un sentiment plus intime de la nature. Or, de telles tendances ne peuvent évidemment être confondues avec les intentions grotesques des « Drôles ». Si les « Drôles » se sont attachés à développer ce qu'il pouvait y avoir d'étrangement neuf dans les œuvres de Bosch et de Bruegel, s'ils y ont effectivement découvert les éléments de tout un système, ce qui justifie l'expression d' « école » employée par Renouvier, il n'en est pas moins vrai que Bosch et Bruegel ne sont cependant que les continuateurs intransigeants de la grande évolution vers la nature et la réalité, commencée par les Van Eyck. Jérôme Bosch d'abord, à la fin du XVe siècle et au commencement du XVIe , au moment où cette évolution s'était ralentie avec Memling, Gérard David et les peintres de cours par la répétition perpétuelle des mêmes sujets et des mêmes formules, l'idéalisation des types et la perte de caractère qui en résultait ; Pierre Bruegel ensuite, au moment où, au XVIe siècle, cette évolution risquait de sombrer au milieu des influences italiennes, surent mieux encore que Quentin Metsys, que Lucas de Leyde et qu'Albert Dürer en sauvegarder les principes et en assurer l'épanouissement.

L'art de Bosch et celui de Bruegel ne sont en effet que des étapes normales, malheureusement trop courtes et trop personnelles, de l'évolution de l'art aux Pays-Bas ; l'un est le fruit de toute la poésie populaire du Moyen Âge, greffée du réalisme flamand du quinzième siècle ; l'autre, cinquante ans plus tard, est la virile floraison de ce même réalisme, fécondée de l'esprit plébéien du terroir, en dehors de toute influence étrangère.

Engourdie pendant quelques siècles dans de traditionnelles compositions, la peinture avait repris à la fin du Moyen Âge une vie nouvelle dans un contact plus intime avec la nature. Cédant à l'esprit des races septentrionales, à l'action de mœurs et de climats qui lui étaient restés jusque-là étrangers, elle avait déjà commencé par préciser quelques détails de la vie courante dans les fonds des miniatures ; bientôt avec les frères de Limbourg elle représentait au naturel, dans le calendrier du livre d'Heures du duc de Berry conservé à Chantilly, quelques scènes de genre ; enfin avec les Van Eyck elle s'intéressait au paysage, s'adonnait à une étude plus précise de l'expression, des visages et des gestes, et si l'on croit Facius, abordait même le sujet de genre.

Peu tentés de rechercher la beauté de la ligne, à la suite des Grecs et des Italiens, dans des corps perpétuellement engoncés d'épais et lourds vêtements, les artistes des Pays-Bas se livraient dès lors à une poursuite plus complète de la personnalité intime de leurs modèles. D'esprit positifs, rebelles aux spéculations abstraites et aux synthèses, étudiant au contraire le fait matériel dans ses détails et à loisir, habitués dans le coude à coude des réunions familières autour du foyer, où les chassent si souvent les rigueurs du climat, à l'observation du caractère et des allures du prochain, il était tout naturel que leur art s'en ressentit : les généralisations du grand style devaient céder à l'étude des détails caractéristiques ; les sujets relevés, religieux ou historiques, allaient nécessairement s'effacer devant les sujets de genre. Déjà les sculpteurs avaient adopté à la fois et ce style et ces sujets dans la décoration des chapiteaux, des culs-de-lampes et des miséricordes, quand la peinture gênée par des formules puissantes ne s'y exerçait encore que timidement.

C'était aux dépens des sujets religieux que la peinture réaliste avait ainsi vécu d'abord, s'attachant tantôt au naturel de la composition, tantôt à la justesse des attitudes et des physionomies ; mais bientôt sous le prétexte insidieux d'y apporter plus de vraisemblance et de vérité, elle y avait développé comme scènes accessoires de véritables scènes de genre, à l'imitation des Mystères dont les nombreuses conventions théâtrales régissaient d'ailleurs encore beaucoup de représentations de sujets sacrés.

À côté de l'étude du caractère dans les gestes et les attitudes dont on retrouve de curieux exemples dans l'œuvre des Van Eyck, ceux-ci avaient porté à un haut degré dans leur portraits l'étude de la physionomie. Puis le maître anonyme dit de Flémalle [N. d. É. : Robert Campin] à leur suite, et l'école de Cologne à la suite de maître Wilhelm développaient cette étude dans quelques sujets spéciaux. Les figures rustiques du maître de Flémalle dans l'Adoration des Bergers de Dijon, ses physionomies ironiques ou sarcastiques du Mariage de la Vierge du Musée du Prado sont significatives à cet égard : les visages des prétendants évincés, les moqueries dont ils accueillent saint Joseph, l'attitude contrite du saint, la différence d'âge des époux, les sourires de la foule, constituent une véritable peinture de genre appliquée aux sujets religieux. M. H. Hymans, le premier, a montré qu'il faut voir là un art précurseur de celui de Bosch [2]. D'un autre côté les physionomies terrifiées et les contorsions des damnés du Jugement de Van der Weyden à Beaune, des Damnés de la collection Duchatel au Louvre résultaient, de même, d'un effort analogue. Et ainsi l'étude de la physionomie, la caractérisation de l'expression se trouvaient dès lors portées assez loin pour qu'on songeât à les utiliser comme moyen exclusif, soit dans la composition de certains sujets religieux, soit dans celle de tableaux de genre.





 



Le métier de Jérôme Bosch avait été à peu près celui de ses contemporains : son dessin était raide, son modelé encore sec, malgré ses recherches de tons rares et chauds. Toutefois cette forme primitive se mitigeait de deux qualités qui se trouvent tout aussi difficilement réunies chez les peintres du XVe siècle que chez ceux du XVIe : la libre caractérisation des formes, que ces derniers, cherchant la ligne, ne connaissent plus, et la libre invention de la composition, que le XVe siècle ne se permettait pas encore.

Transition prématurée entre ces deux époques, Bosch continuait à s'inspirer de la tradition du Moyen Âge qui voyait dans la peinture un moyen, non un but. S'il respectait l'esprit de la tradition (et c'est en cela précisément que se trouve la supériorité poétique que Renouvier lui accorde sur Bruegel), il développait autant que possible dans ses sujets, par l'étude de la nature, le caractère et l'expression. Ce goût de réalisme ne s'arrêtait pas à l'allure ou à la physionomie des personnages ; il s'insinuait jusque dans la conception même des sujets, renouvelant leur composition traditionnelle ; il lui suggérait bientôt d'aborder des sujets profanes, plus directement en rapport avec les formes réalistes quoique doués d'un sens moral, et il l'adressait ainsi à la représentation de proverbes populaires moraux. L'ayant, de cette façon, poussé sur le terrain tout nouveau des sujets de genre, elle l'amenait enfin par une dernière évolution à rechercher et à représenter, évidemment pour un public populaire lui-même, et toujours avec une intention morale, des sujets appartenant à ce qu'on appelle aujourd'hui le folklore.

Sur tous ces terrains, Bosch se faisait ainsi le précurseur de Bruegel, réservant toutefois à celui-ci l'originalité de se rapprocher davantage encore de la nature par plus de simplicité et plus de précision, plus de sagesse, moins d'étrangeté et autant de caractère.

La portée du réalisme de Bosch, à ce point de vue, a été caractérisée curieusement par un collectionneur de ses tableaux, don Philippe de Guevara. Ce contemporain de Bruegel affirmait dans ses Commentarios de la Pintura[3] que Bosch n'avait jamais cherché dans ses œuvres, sauf dans ses peintures de l'Enfer et du Purgatoire, que des choses conformes à la réalité ; toutefois, ajoutait-il, parmi celles-ci il aimait à choisir les raretés. Cette réserve explique tout l'art de Bosch et le différencie de celui de Bruegel. Bruegel emploie son réalisme à atteindre une plus grande vraisemblance, même dans des allégorisations de proverbes aussi extraordinaires que sa Bataille des tirelires et des coffres-forts ([VB146], illustré en IV.7) ; Bosch l'utilise au contraire, pour le pittoresque des formes qu'il lui apporte, à la recherche de l'imprévu et du raffinement, au renouvellement de la composition et du sujet.

Évidemment à première vue, on pourrait confondre le sentiment qui a inspiré le Portement de croix de Bosch, à Madrid, avec celui du Portement de croix [B548] de Bruegel à Vienne : tous deux sont effectivement l'expression d'une recherche de vraisemblance absolue. Mais l'esprit réaliste s'y manifeste dans deux ordres d'idées tout différents. Chez Bosch, Jésus suit les bourreaux à travers les champs d'où toute la foule est absente. La scène se déroule sans fracas ni geste dramatique, comme un événement de tous les jours ; la physionomie des soldats, quoique brutale, les montre dans l'attitude indifférente de gens accomplissant un devoir professionnel. Visiblement l'artiste ne voulait peindre que le côté purement extérieur de la scène, laissant, par un raffinement singulier, à l'esprit du spectateur le soin d'en mieux sentir par le contraste la grandeur cachée et la signification morale ; il se gardait de donner à son œuvre la tournure héroïque et l'éloquence déclamatoire dont on se sert trop souvent pour exprimer l'importance de ce sujet. Et ainsi son mépris des conventions et son amour du naturel ont, d'une façon curieuse et rare, rendu à la tragédie divine la simplicité de l'évangile lui-même. Mais toute réaliste qu'elle soit l'œuvre reste néanmoins une synthèse, la liberté de composition y est surtout utilisée dans un sens restrictif.








	[image: Le Portement de croix]

	1. Le Portement de croix, 1564, huile sur bois, 124 x 170 cm, Kunsthistorisches Museum, Vienne [B548]







Note Hulin de Loo : Bruegel ne fut pas le premier à traiter les événements des Écritures dans ce style populaire, noyant en quelque sorte le sujet principal, dans l'accumulation des épisodes familiers pris dans la vie réelle, contemporaine de l'auteur. — Son principal précurseur dans cette voie, fut le Monogrammiste de Brunswick (Jan Sanders van Hemessen, dans ses tableaux à petites figures). Le Portement de la Croix est le plus frappant exemple de l'influence que cet artiste a exercée sur Bruegel : comparons le tableau de Vienne avec le petit tableau de même sujet, par Hemessen, au Louvre, où il figure sous le nom de « Aertgen van Leyden ». À part le groupe des saintes femmes et de saint Jean à l'avant-plan du tableau de Bruegel, la composition est la même dans toutes ses dispositions essentielles jusqu'aux rochers coupant le milieu de l'arrière-plan. La priorité de Hemessen ne saurait être douteuse, puisque, déjà maître-peintre en 1524, il était vraisemblablement décédé à la date où Bruegel peignait son tableau. D'autre part la supériorité de Bruegel est éclatante, tant sous le rapport du paysage, que de l'observation aiguë des scènes populaires.

Le Portement de la Croix nous permet d'appeler l'attention sur un autre point curieux : l'extrême différence de l'anthropométrie des figures de Bruegel, dans un même tableau, suivant qu'il dessine des types populaires ou des personnages du drame religieux, telles les saintes femmes : là, justesse des proportions, grande vérité de la silhouette générale, — ici, allongements injustifiables, disproportions défiant toute anatomie. Tandis que les premiers sont notés d'après nature, les seconds sont imaginés par le peintre. Or celui-ci a peu d'académie, et ce manque d'acquis fait sa force comme sa faiblesse : sa grande originalité vient de ce qu'il travaille, non d'après ce qu'il a appris, mais d'après ce qu'il voit — quand il s'agit de choses qu'il peut voir. Pour ses personnages historiques, il s'en tient, en l'exagérant encore, à une tradition qui remonte à Rogier van der Weyden et qu'on trouve déjà accentuée, au point de vue de l'allongement, dans un grand nombre de tableaux anversois du premier tiers du XVIe siècle (groupe du pseudo-Blesius). La raison d'être de ces déformations paraît résider dans le désir d'ennoblir les formes : les proportions élancées sont distinguées, aristocratiques, les proportions épaisses et trapues sont vulgaires. 

Il y a lieu de remarquer aussi les types et les costumes des saints personnages, tout différents de ceux qu'on voit dans les tableaux religieux du même temps, où ils sont empruntés à l'Italie. Bruegel marque ici d'une façon nettement consciente sa volonté de rompre avec les modes romanisantes. Son naturalisme et son nationalisme, se doublent d'un goût visible d'archaïsme, car ses types (saint Jean par exemple) et ses costumes (voir la Madeleine) sont directement dérivés des peintures flamandes des environs de 1500.









 



Toute différente est l'interprétation de Bruegel dans le tableau de Vienne. Là c'est au contraire la représentation aussi exacte que possible d'un événement à sensation. C'est le chaos de la foule qui frappe les yeux au premier coup, et au milieu de celle-ci on distingue seulement ensuite les acteurs du drame presque confondus dans une ordonnance savamment observée. La foule y est faite de curieux, accourus en hâte de la ville voisine, une ville flamande, et de campagnards chargés d'emplettes au retour du marché ; au milieu de gens chargés de sacs ou de paniers, un couple de paysans n'a d'attention que pour le jeune veau qu'il transporte sur une brouette. Simon le Cyrénéen, que les soldats contraignent par la force à porter la croix du Christ, est un paysan dont la femme, une laitière, a déposé sa cruche pour mieux le tirer de leurs mains ; un colporteur, la balle au dos, assis au premier plan à côté des saintes femmes en pleurs, se repose en contemplant la scène ; devant le Christ défaillant dans la boue, la charrette d'infamie chargée des larrons traverse péniblement une mare qui barre le chemin. Tout le cortège se dirige vers le lieu d'exécution couvert de gibets et de roues et où la foule, déjà, fait cercle à d'autres supplices. Bruegel n'a conçu la scène qu'au milieu du décor et du mouvement qu'il a observé dans des circonstances analogues à Bruxelles ou à Anvers et un tel effort d'imagination vers une si profonde et si humaine réalité n'est pas sans supposer chez l'artiste une rare puissance et une rare « poésie » au sens grec du mot. Chez Bruegel, le sujet est soumis à une libre et prolixe analyse réaliste.

La simplicité et le naturel strict et effacé que nous venons de voir chez Bosch ne furent qu'un moment de recueillement, un point de départ, merveilleusement choisi en haine des conventions, par une originalité qui se cherche ; l'artiste ne devait pas s'y arrêter longtemps, ainsi qu'on s'en aperçoit dans l'Adoration des Mages du musée du Prado [ci-dessous].







	[image: L'Adoration des mages]

	2. Jérôme (ou Hieronymus) BOSCH, L'Adoration des mages, ca 1510, huile sur panneau, 138 x 72 cm (fermé), musée du Prado, Madrid 










 


S'il a remplacé, dans ce tableau, la conventionnelle ruine empruntée par les peintres du XVe siècle aux décors des Mystères, par une véritable chaumière campinoise aux murs d'argile éboulée, au toit dépaillé, pittoresque et naturelle dans sa pauvreté presque prosaïque, il y a en effet d'autre part abandonné aussi l'habituelle Bethléem flamande qui convenait pourtant si bien, comme fond, à cette innovation. Il a voulu élever alors son réalisme à une conception plus large, à la vérité géographique, il a voulu donner à la ville une physionomie hindoue, écho des préoccupations qui amenèrent à cette époque la découverte de l'Amérique ; il a visé encore la vérité ethnographique en habillant ses mages, non plus à la Bourguignonne, comme les flamands de son temps, mais comme de vrais orientaux. Et la contradiction flagrante de ces deux ordres de réalisme différents prouve bien le parti pris qu'il avait d'être original tout en restant naturel, la volontaire recherche du raffinement dans la vérité, et de la rareté dans le réalisme, qui l'animait.






	[image: L'Adoration des mages]

	3. L'Adoration des mages, ca 1557, tempera sur toile de lin, 124 x 169 cm, Musées Royaux des Beaux-Arts, Bruxelles [B514]










 


Bruegel écarta de son réalisme ces complications. Il adopta, il est vrai, les costumes orientaux pour ses mages : ils étaient en effet trop connus par la publication des planches de son maître Pierre Coeck d'Alost sur les Mœurs et façons de faire des Turcs, par les voyages et missions de Busbeecq et d'autres contemporains et par les expéditions que Charles-Quint venait de faire à Tunis et Alger ; il mit encore, dans la caravane des mages, des éléphants et des chameaux, comme dans le tableau de la collection de M. Édouard Fétis ([B514], maintenant au musée de Bruxelles). Mais les chaumières sont toutes des chaumières campinoises, Bethléem, ses fortifications et ses édifices sont un bourg flamand et des bâtiments de briques rouges. Ses curieux n'ont plus guère la curiosité élégante, maniérée, presque féline, pour employer le mot de M. Justi, de l'Adoration de Madrid ; c'est la simple foule des rustres campinois qu'il prend comme modèle et il lui confie comme dans son Portement de croix de Vienne un rôle important dans la composition.

La transformation graduelle du sujet religieux en sujet de genre s'était manifestée tout d'abord au XVe siècle, nous l'avons dit, par une étude plus approfondie de la physionomie et de l'expression. Depuis les Couronnements d'épines de maître Wilhelm de Cologne, le Mariage de la Vierge du maître de Flémalle et les damnés de divers Jugements derniers, l'étude des expressions, la caractérisation des physionomies avaient été appliquées avec plus ou moins de discrétion, dans la peinture pieuse. D'autre part les graveurs, plus libres de traditions, vu la nouveauté de leur art, s'en étaient au contraire emparés avec empressement. À côté de beaucoup d'autres sujets de genre dont nous n'avons pas à nous occuper ici, on trouve au XVe siècle dans les estampes du maître E. S., de Martin Schongauer, d'Israël van Meckenen, des études d'expressions et de caractères très parentes de celles que Bosch, Metsys, et leurs successeurs allaient aborder en peinture. Le maître dit du cabinet d'Amsterdam ou de 1480 avait gravé quelques planches où il mettait en scène des personnages en buste, pour l'intérêt, d'ailleurs satirique, de leur physionomie et le contraste de leurs sentiments : le Vieillard amoureux et la jeune femme qui convoite son sac d'écus, la Vieille femme et le jeune homme à qui elle offre toutes ses richesses, sont des sujets et des formules que vont reprendre Metsys et son école. Ce contraste exclusif des figures, tout indiqué là où les conflits des passions, en se peignant sur les visages plus que dans les gestes ou les attitudes des corps, rendent la représentation de ceux-ci inutiles, ne pouvait manquer d'être apprécié par Bosch, dans tout ce qu'il apportait de renouvellement à certains sujets religieux. De là les singuliers groupements de physionomies qui forment le Couronnement d'épines de Madrid, et le triptyque de Valence où cette dernière composition est complétée d'une Trahison de Judas au jardin des oliviers et d'une Flagellation.

Autant la première manière de Bosch recherchait une composition vraisemblable et naturelle dans son ensemble, autant celle-ci pour donner plus d'importance à l'étude de l'expression dans ce qu'elle a de plus intime et de plus profond, pour mieux atteindre le détail caractéristique, pour mettre en valeur la vérité rare, réduisait la composition à un ensemble arbitraire presque schématique et même à un groupement de visages sans perspective.

Bosch en le pratiquant ne voulait certainement tirer son effet que du rapprochement de la physionomie calme et résignée du Christ, des faces brutales, cruelles et passionnées de ses bourreaux. Mais il a confondu ici la physionomie et l'expression. Au lieu de caractériser et d'approfondir celle-ci, par un manque de goût qu'on trouve déjà dans certaines scènes de la Passion du Christ de maître Wilhelm de Cologne et de son école, au musée de Cologne, et dans celle du Maître de la vie de Marie à la chapelle de l'hôpital de Kues, il s'est attaché à réunir des têtes d'une physionomie trop profondément individuelle et il a ainsi éparpillé par cette singularité l'intérêt qu'il voulait concentrer dans le contraste des expressions. Engagé dans un mouvement de réaction contre les formules de son temps, il ne s'est pas aperçu, en se débarrassant de la convention qui de nos jours admet encore pour chaque artiste une certaine préférence de type, et en prenant au delà du nécessaire, pour chacun de ses personnages, une vérité trop particulière, qu'il dépassait la mesure réclamée par le simple contraste. Et dès lors ces figures caractérisées à outrance ont semblé être produites par l'art comique, dont elles sont précisément, suivant l'expression de M. Justi, l'une des prérogatives les plus typiques.

Dans les tableaux de Madrid et de Valence, malgré leur accentuation inusitée, les physionomies ont encore gardé une certaine finesse. Il n'en est pas de même d'autres groupements de têtes et de physionomies, représentant encore des scènes de la Passion et qu'on attribue aussi à Bosch. Le Portement de croix du musée de Gand, notamment, a des types si grossiers, de si véritables charges dans ses figures aux nez courts et gonflés, ou longs et cassés, aux bouches béantes, aux lèvres saillantes montrant dans leurs commissures trop largement écartées des dentures invraisemblables, qu'on est tenté de rappeler à son propos la thèse soutenue il y a quelques années par feu Hermann Dollmayr à propos des tableaux de Madrid et de Valence[4], et de l'attribuer à un imitateur de Bosch.

Il est certain que d'autres artistes à la suite de Bosch pratiquèrent ce système...
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