Didier Martens

UNE RECEPTION EN TROIS LIEUX:
ECHOS ARTISTIQUES ET LITTERAIRES
D’UN TRIPTYQUE DE JEROME BOSCH
ENTRE VENISE, PALMA DE MAJORQUE
ET BRUGES

Le triptyque du Jugement dernier conservé au Musée Groeninge de Bruges
est sans conteste, a I’heure actuelle, I'une des ceuvres les plus célebres du
maitre de Bois-le-Duc (fig.1).! Ouvert, il présente en couleur un ample
panorama des fins dernieres de ['lhomme. Le Christ, assis sur un arc-en-
ciel, domine le panneau central. Au Fils ressuscité qui a triomphé de la
mort, entouré d’un halo blanchatre et accompagné par les ap6tres et par
des anges soufflant dans des trompes, s’oppose de maniere paradigma-
tique, sur le revers des volets, I’évocation de son humiliation terrestre
durant la Passion. Le peintre a représenté en grisaille un Couronnement
d’épines. On y voit le Christ abandonné, le visage baissé, entouré de bour-
reaux grimagants. L’opposition de contenu entre les deux images est
accentuée non seulement par le contraste entre monochromie et polychro-
mie, mais aussi par des effets de cadrage et de proportions.? Si le triptyque
fermé donne a voir le Christ en plan rapproché et le livre ainsi de maniere
peu respectueuse au spectateur, par contre, dans le Jugement dernier, il
est situé a distance, dans les Cieux. En outre, alors que dans le Couronne-
ment d’épines, il présente une taille normale par rapport aux personnages
qui I"entourent, dans le triptyque ouvert, il apparait nettement plus grand
que les apdtres ou les damnés.

Conformément a son habitude, le maitre de Bois-le-Duc représente le
Jugement dernier de maniére pour le moins singuliére.? La partie infé-
rieure du panneau central ne comporte aucune évocation de la Pesée des
ames, ni de la Résurrection de la chair. En outre, le monde que juge le
Christ est entierement occupé par les monstres de I’Enfer. Les élus sont
cantonnés au seul volet gauche.

Depuis 1907, date de son entrée dans les collections communales, le
triptyque de Bruges a été largement diffusé, que ce soit par le livre impri-
mé, la carte postale, la diapositive, le film ou le poster, avant de faire son
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1 Bruges, Groeningemuseum,
n°® d’inv. 0000GR0.0208.1 ;
huile sur bois ; 99,5 x 28,8 cm
(volet gauche), 99,2 x 60,5 cm
(panneau central) et 99,5 x
28,6 cm (volet droit). Voir, sur
cette ceuvre, Matthijs TLSINK,
Jos KoLDEWELJ, Ron SPRONK et
alii, Jheronimus Bosch. Schil-
der en tekenaar. Catalogue rai-
sonné, Bruxelles, Mercator-
fonds, 2016, n° 16; Till-Holger
BORCHERT, «Jheronimus Bosch,
The Last Judgment Triptych»,
Bosch. The 5th Centenary E xhi-
bition (cat. d’exp.), Madrid,
Museo Nacional del Prado,
2016, n°42.

2 Voir, dans le méme sens,
M. ILsink, J. KoLDEWELS, R.
SPRONK et alii, Jheronimus
Bosch...,p.282: « Het contrast
(entre I'intérieur et I'extérieur
du triptyque) is theatraal».

3 Voir, a ce sujet, Paul VaN-
DENBROECK, Jheronimus Bosch :
de verlossing van de wereld,
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Gand / Amsterdam, Ludion,
2002, p. 36-39.
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1. Jérome Bosch, Triptyque du Jugement dernier. Bruges, Groeningemuseum (cliché musée).

entrée dans le monde des media digitaux et de la toile. Sa présence dans
une ville touristique, au sein d’une collection représentative de Primitifs
flamands, aura certainement contribué a établir sa réputation aupres du
grand public. Aux yeux de I’historien d’art, celle-ci est d’ailleurs méritée.
Dans la récente monographie sur Bosch basée sur les investigations du
Bosch Research and Conservation Project, le triptyque est en effet consi-
déré comme une ceuvre autographe, ce qui, en ces temps dominés par le
scepticisme et I’hypercritique en matiere d’attributions, constitue une
reconnaissance de sa valeur intrinseque.

Dans |’exposition monographique présentée en 2016 a Bois-le-Duc, le
triptyque de Bruges a été particulierement mis en exergue. Point final du
parcours, il se trouvait dans la derniére salle, consacrée a la «fin des
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temps» (fig. 2).% Les organisateurs avaient manifestement tenu & mettre
en relation I’achévement de la visite et [Yultime jour de I'humanité. Pour
donner plus de force encore au parallélisme suggestif entre le contenu de
la représentation picturale et la situation concréte du spectateur, celui-ci
était invité a quitter I‘exposition par une issue au-dessus de laquelle un
data-projecteur faisait défiler en boucle des détails du triptyque ouvert.?
Le visiteur passait ainsi sous une représentation du Jugement dernier et
pouvait jouer a anticiper de maniére fictionnelle son propre jugement.
L’effet, quelque peu anxiogene, méme si les organisateurs ont préféré par-
ler d’une jouissance infernale a distance, n’était pas sans rappeler ces por-
tails romans et gothiques, tel celui de Notre-Dame de Paris, confrontant
toute personne qui franchit le porche au Christ juge de la fin des temps.
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4 Jheronimus Bosch. Visioe-
nenvan een genie (guide du visi-
teur), Bois-le-Duc, Noordbra-
bants Museum, 2009, n° 199.

5 Jheronimus Bosch. Visioe-
nen..., n° M8: « Deze projectie
is bedoeld om te genieten van de
hel — op een afstandje».

2. Le triptyque du Jugement dernier & I'exposition Jheronimus Bosch. Visioenen van een genie (2016) dans les salles du Noordbrabants

Museum a Bois-le-Duc (cliché Omroep Brabant, Henk van Esch).
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6 Pio PASCHINI: « Le colle-
zioni archeologiche dei prelati
Grimani del Cinquecento », Atti
della Pontificia Accademia ro-
mana di Archeologia (Serie
II1). Rendiconti, vol. 5, 1926-
1927, p. 149-190: 182: «uno
quadro con due sportelli fian-
drese judecio di christo».

7 Maria CARBONELL i BUADES,
El cardenal Despuig: col-le-
cionisme, grand tour i cultura
il-lustrada, Palmade Majorque,
Consell de Mallorca, 2013,
p. 108.

8 Voir, sur ces ceuvres, Cate-
rina LIMENTANI VIRDIS (éd.):
Le delizie dell”Inferno. Dipinti
di Jheronimus Bosch e altri
fiamminghi restaurati (cat.
d’exp.), Venise, Palazzoducale,
1992 ; Maddalena BELLAVITIS,
Telle depente forestiere. Quadri
nordici nel Veneto: le fontie la
tecnica, Padoue, CLEUP, 2010,
p. 163-184; M. ILsINk, J.
KoLDEWELJ, R. SPRONK et alii,
Jheronimus Bosch..., n°s 2,
8, 18.

9 Selon P. PascHinI (Le col-
lezioni archeologiche..., 160),
la majorité des piéces de la col-
lection de Marino Grimani
énumérées dans |’inventaire de
1528 devait provenir de celle
de son oncle Domenico. L’au-
teur imagine difficilement, en
effet, que cing ans seulement
apres le déceés de ce dernier et
alors que le neveu avait di faire
face, en 1527, aux dépenses
considérables qu’impliquait
I’achat du titre de cardinal, il ait
pu rassembler ex novo une col-
lection aussi considérable.
« Tutti questi e gli altri oggetti,
conclut-il, [...]1 erano certo

Didier Martens

A Venise

Le triptyque du Jugement dernier ne demeura pas longtemps sur le terri-
toire des xvi1 Provinces. Il se trouve en effet dés la troisieme décennie du
xvie siecle a Venise. Il est tres probablement mentionné dans un inventaire
rédigé en 1528: «un tableau avec deux volets, flamand, [représentant] le
Jugement du Christ». Le triptyque, qui appartenait alors au cardinal
Marino Grimani (mort en 1546), fut confié par celui-ci, avant son départ
pour Rome, a sa sceur Paola. Par la suite, il entra dans les collections
d’une autre grande famille vénitienne, celle des Loredan, comme il ressort
d‘un document de 1802 sur lequel Maria Carbonell a récemment attiré
I’attention.’

Le Jugement dernier de Bruges ressortit au groupe des ceuvres dites
‘vénitiennes’ de Bosch. Elles ont dii prendre le chemin de Venise peu aprés
la mort de I"artiste, en 1516. Trois sont encore conservées dans cette ville:
le triptyque des Saints ermites et celui de Sainte Liberata, signés par le
maitre de Bois-le-Duc, ainsi que les quatre volets des Fins dernieres de
I’lhomme, dont I’autographie boschienne est admise de facon quasi una-
nime.8 On considére généralement que ces trois ensembles ont appartenu
au cardinal Domenico Grimani (1461-1523), avant qu’il ne les legue a la
Sérénissime en 1523. Il est fort possible que le triptyque du Jugement
dernier de Bruges ait également fait partie de la collection du cardinal. A
sa mort, il aurait été hérité par I'un de ses neveux qui avait accédé lui aussi
a la pourpre cardinalice, Marino Grimani.? Tant par ses dimensions que
par la présence d’une signature sur le panneau central, le triptyque du
Jugement dernier est clairement apparenté a ceux des Saints Ermites et de
Sainte Liberata.*? 1| partage en outre avec ce dernier le format cintré.

La peinture des Primitifs flamands possédait a Venise un statut d’objet
de collection. On la retrouve exclusivement dans I‘espace profane, ornant
les murs des palais et des grandes demeures. Le contraste, sur ce point, est
net avec d’autres villes d’Italie. Génois et Florentins, par exemple, conce-
vaient fort bien de faire peindre dans les Flandres des ceuvres qui servi-
raient de retables dans des églises. Le triptyque Portinari de Hugo van der
Goes, comme les ensembles réalisés par Gerard David et par Josse van
Cleve pour des commanditaires de Génes, n‘ont pas d’équivalents dans la
Sérénissime. Dans ces conditions, il n‘est pas surprenant que les seuls
emprunts au triptyque de Bruges qui puissent étre identifiés dans la pein-
ture vénitienne du xvie siécle s’observent sur un panneau dont on imagine
difficilement qu’il ait pu remplir une fonction de retable. Il s’agit d’une
Tentation de saint Antoine due au Lombard Gerolamo Savoldo (vers 1480
— aprés 1548) (fig. 3).11 Conservée au Timken Museum of Art de San

MATERIA 10-11



Une réception en trois lieux : échos artistiques et littéraires d’un triptyque...

3. Gerolamo Savoldo, Tentation de saint Antoine. San Diego, Timken Art Gallery (cliché
musée).

Diego, elle présente un caractere plus narratif qu’iconique: le saint est
rejeté sur la gauche, fuyant devant les démons. Il ne domine nullement la
composition, qui mesure moins de 70 centimetres de hauteur. Cette image
a di étre congue dés I“origine comme un objet de collection.

Savoldo, qui a séjourné a de nombreuses reprises a Venise, reproduit
dans son tableau au moins sept motifs du Jugement dernier de Bruges.?
D’une ceuvre a l'autre, on peut notamment reconnaitre : une sorte de rat a
longues oreilles (fig. 4, 5),12 un monstre anthropophage a corps d’oiseau
dont la téte humaine est surmontée d’une cage (fig. 6, 7), un animal ailé
avalant dans son bec un homme dont on apercoit encore les jambes et,
enfin, un petit démon a capuchon lisant un livre. Les correspondances ne
se limitent pas aux seules formes mais s’étendent aux couleurs. Ainsi, dans
les deux ceuvres, le pseudo-rat porte une couverture rouge, le monstre a
corps d’oiseau est coiffé d’un capuchon de méme couleur et les extrémités
des ailes de I'animal a bec sont jaunes. La volonté de citer un modele est
manifeste et répond peut-étre a la demande explicite d’un commanditaire
vénitien fasciné par Bosch.

Ces emprunts ponctuels au panneau central et au volet droit du trip-
tyque ont toutefois été insérés dans une composition qui ne doit rien ni au
maitre de Bois-le-Duc ni a la peinture flamande, mais procede clairement
des idéaux esthétiques de la Renaissance italienne. Savoldo campe ferme-
ment la figure sculpturale de saint Antoine dans la moitié gauche du
tableau. L’ermite occupe une estrade rocheuse, a une distance respectable
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quelli che aveva ereditati dallo
zio cardinale ed ai quali forse
aveva fatto delle aggiunte».

10 Voir, ace sujet, M. ILSINK,
J. KoLbewEL, R. Spronk et alii,
Jheronimus Bosch..., p. 278-
282.

11 San Diego, Timken Mu-
seum of Art, n° d’inv. 1965 :
002 ; huile sur bois ; 69,5 x
119,4 cm. Voir, sur cette ceu-
vre, Francesco FrRANGI, Savol-
do. Catalogo completo dei di-
pinti (I Gigli dell’Arte, 28),
Florence, Cantini, 1992, n° 6 ;
Beverly L. BRowN : «Giovanni
Girolamo Savoldo, The Tribu-
lations of Saint Anthony Ab-
bot», Renaissance Venice and
the North. Crosscurrents in the
Timeof Bellini, Diirerand Titian
(cat. d’exp.), Venise, Palazzo
Grassi, 1999, n° 116.

12 Voir, sur ces emprunts,
Michael A. JACOBSEN : « Savol-
do and Northern Art», The Art
Bulletin, vol. 56, 1974, p. 530-
534 ; M. ILSINK, J. KOLDEWELY,
R. SPronk et alii, Jheronimus
Bosch..., p. 278, 280.

13 On remarquera que ses
pattes antérieures sont pliées
vers |’avant, ce quiest tout afait
contraire al’anatomie du rat ou
de la souris (information trans-
mise par Varc Groenen, Bru-
xelles, communication orale,
décembre 2015).
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14 Voir, a ce propos, P. Pa-
SCHINI: « Le collezioni archeo-
logiche... », 182: « Uno quadro
tentation de sto Antonio in tella
del bosch mezano», « Una qua-
dro grande tentation di santo
Antonio dil bosch in tella».

15 Voir, sur ce motif, Roland
KRISCHEL: « From Hell. Das
Design des Paduaner Teatro
anatomico», Wallraf-Richartz-
Jahrbuch, vol. 71, 2010, p. 145-
196:159-168.

4. Jérdme Bosch, Triptyque du Jugement dernier (détail). Bruges,
Groeningemuseum (cliché musée).

Didier Martens

des monstres, que le peintre concentre dans la moitié droite. Le spectateur a
I"impression d’un diptyque, tant la césure est marquée entre monde terrestre
et monde infernal. L’artiste lombard, qui connaissait certainement, outre le
triptyque de Bruges, les Tentation de saint Antoine boschiennes — il y en
avait deux, sur toile, dans la collection de Marino Grimani —14 se démarque
nettement de telles ceuvres, en refusant d’immerger le saint dans la foule
des diables, comme le faisait habituellement le maitre de Bois-le-Duc. De
méme, il nadopte nullement 'espace en tapisserie des Enfer peints par ce
dernier, préférant soumettre aux rigueurs de la vision perspective anthro-
pocentrique le monde démoniaque. L’image qu’il en donne porte en outre
la marque d’une référence culturelle étrangére au monde flamand de la fin
du Moyen Age: la Divina Commedia de Dante.

Il ne semble pas que les spécialistes de Savoldo aient remarqué que le
rat monstrueux est associé dans le tableau de San Diego a ce qui semble
étre un vaste puits circulaire, délimité par des gradins concentriques dont
le rayon rétrécit progressivement vers le bas (fig. 5). Le motif, absent des
Jugement dernier boschiens comme de ceux peints dans le nord de I’Eu-
rope au xve€ siecle, provient de I’iconographie dantesque. En dépit de la
différence de format, il peut étre rapproché de I'image des neuf cercles
concentriques décroissants de I’Enfer, telle qu’elle fut propagée par les
illustrateurs de la Divina Commedia a partir des années 1500.1> On peut
citer ici, notamment, les représentations de I’entonnoir infernal figurant

5. Gerolamo Savoldo, Tentation de saint Antoine (détail). San
Diego, Timken Art Gallery (cliché musée).
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dans une édition florentine imprimée en 1506 et dans une autre, plus tar-
dive, remontant aux années 1520, qui fut publiée a Toscolano (fig. 8).1©
Savoldo devait connaitre de telles images ou, tout au moins, le schéma
qu’elles véhiculent. Il confere une inflexion littéraire italienne a I’Enfer
boschien: dans le panneau de San Diego, les monstres du triptyque de
Bruges, combinés peut-étre a ceux représentés sur les deux toiles du maitre
de Bois-le-Duc appartenant a Marino Grimani, aujourd’hui disparues,
entourent une version miniature, mais parfaitement reconnaissable, du
puits infernal dantesque, avec ses cerchi et pavimenti...

Alors qu’il se trouvait encore au palais Loredan, le triptyque de Bosch
fut adapté au golit moderne. Les volets furent en effet séparés du panneau
central et réunis de fagon a constituer un second panneau de forme et de
dimensions & peu prés identiques.” Les traces laissées par deux planches
horizontales, fixées au revers pour assurer la stabilité de I‘assemblage,
demeurent visibles. On sait que le paradigme du tableau indépendant s’im-
pose dans les grandes collections européennes a partir du xvii€ siécle et
qu’il conduira a mutiler de nombreux ensembles a panneaux multiples,
aussi bien dans le nord que dans le sud de I’Europe. Si le triptyque du Juge-
ment dernier fut converti en deux tableaux, un autre ensemble boschien
conservé a Venise subira un sort comparable. Il s‘agit du triptyque de
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16 Voir, sur cesdeux éditions,
Livio AmBRoGIO, «Nel mezzo
del cammin». A Dante Journey
through 700 years of text and
images (cat. d’exp.), Bruxelles,
Bibliotheca wittockiana, 2003,
n° 22, 24.

17 Ces deux panneaux sont
clairement mentionnés dans le
document de 1802 signalé par
M. CARBONELL i BuADES, E/
cardenal Despuig..., p. 108.

6. Jérome Bosch, Triptyque du_fugement dernier (détail). Bruges, 7. Gerolamo Savoldo, Tentation de saint Antoine (détail). San
Groeningemuseum (cliché musée). Diego, Timken Art Gallery (cliché musée).
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8. Dante col sito et forma dell’Inferno, Toscolano,

vers 1520, gravure sur bois.

18 Voir, sur cette ceuvre,
Umberto FrRANZOSI: « Visioni
dell’Aldila», Le delizie dell’in-
ferno..., p. 11-14:12-13.

19 Voir, sur Antonio Despuig
y Dameto, Jaime SALVA, E/
cardenal Despuig, Palma de
Majorque, Mossén Alcover,
1964; M. CARBONELL i BUADES,
El cardenal Despuig...

20 Manuela DOMINGUEZ
Ruiz: « El cardenal Despuigy su
coleccion de estatuaria en Rai-
xa», Verdolay, vol. 11,2008,
p. 325-340: 336.

21 Joaquin Maria Bover DE
RosseLLON, Noticia histérico-
artistica de los Museos del
Eminentisimo Sefior Cardenal

Didier Martens

Sainte Liberata qui, si I’on en croit le témoignage d’une toile
du xviii® siecle, représentant le tribunal dei tre Capi au Palais
des Doges, fut inséré dans un cadre rectangulaire unique,
doré.18 Les deux volets n‘étaient plus susceptibles de pivoter et
se trouvaient donc définitivement alignés sur le panneau cen-
tral, de facon a constituer un tableau tripartite.

A Palma de Majorque

C’est probablement dans la derniere décennie du xviii€ siécle
que le triptyque de Bosch fut acquis a Venise par Antonio
Despuig y Dameto (1745-1813).1? Originaire de Palma de
Majorque, ce munificent ecclésiastique, qui fut archevéque
de Valence, puis de Séville, avant d’accéder en 1803 a la
pourpre cardinalice, rassembla livres imprimés, tableaux
anciens et modernes, ainsi que sculptures et inscriptions
antiques. Comme il ressort de son testament rédigé en 1806,
cette collection encyclopédique constituée par un esprit
éclairé, soucieux du Bien commun, était destinée a contri-
buer a I"éducation historique et artistique de la jeunesse
majorquine.20 Les tableaux furent présentés dans les salons
du palais des comtes de Montenegro a Palma, tandis que les
antiquités rejoignirent une aile de la maison familiale de
Raixa, située a une quinzaine de kilomeétres au nord de la
ville. Des deux musées fondés par le cardinal Despuig, il existe un catalogue
publié en 1845, bien apres sa mort: la Noticia histérico-artistica de los
Museos del Eminentisimo Sefior Cardenal Despuig existentes en Mallorca,
éditée par I’érudit Joaquin Maria Bover de Rosselléon (1810-1865). Les
tableaux résultant du démembrement du triptyque boschien figurent sous
deux numéros différents, non consécutifs.2!

Le cardinal ne s’intéressait guere a la peinture flamande du xve et du
début du xvi€ siecle. Son godt personnel semble avoir été résolument
moderne et méditerranéen. Dans leur trés grande majorité, les peintures
qu’il acquit datent des xviI® et xviiI® siecles, elles sont italiennes ou espa-
gnoles. Certes, il avait également inclus dans sa collection les panneaux
d’un retable de Gerard David (vers 1455-1523), actuellement dispersés
entre Chicago, Edimbourg, Toledo et Washington, ainsi qu’une peinture
d’Adriaen Isenbrant (vers 1480-1551), conservée aujourd’hui a Buda-
pest.?2 1| parait toutefois avoir ignoré |'origine septentrionale de ces pein-
tures, trés probablement acquises a Majorque méme. Dans le catalogue de
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Bover, le Saint Nicolas et le Saint Antoine de Padoue de David sont attri-
bués a I’école de Valence, tandis que le panneau d’Isenbrant figure sous le
nom du Valencien Juan de Juanes (vers 1510-1579).23 L’acquisition d’une
ceuvre signée de Bosch surprend donc dans le chef du cardinal. Elle s’ex-
plique vraisemblablement par la place particuliére qu’occupe le maitre de
Bois-le-Duc dans la culture espagnole des Temps modernes, laquelle, a la
suite de Philippe II, I’avait véritablement ‘adopté’, au point d’en faire une
référence esthétique familiere des principaux auteurs du Siglo de Oro.?4
Cette adoption donnera naissance a la légende, accréditée au xvii€ siécle
par Ponz,?> puis reprise avec quelque scepticisme par Cean Bermudez,2®
d‘un séjour de |'artiste brabancon en Espagne. Au xvIi® siecle, dans ses
Discursos practicables, le peintre Jusepe Martinez alla méme jusqu’a
affirmer que Bosch était un Tolédan de souche ; il se serait formé dans les
Flandres, avant de retourner dans sa patrie.?” Dans la pinacothéque au
caractere si manifestement espagnol que Despuig destinait a I’instruction
de la jeunesse majorquine, E/ Bosco ne pouvait donc manquer ...

Nous sommes relativement bien informés sur ce musée. A I'intérieur du
palais des comtes de Montenegro, au premier étage, les tableaux étaient
exposés cadre a cadre dans des salles au décor fastueux, comme le montre
une photographie publiée en 1897.28 Celles-ci étaient ouvertes a un public
choisi. L’aristocrate catalan Josep Antoni de Cabanyes, qui visite Majorque
de 1837 a 1839, écrit a ce propos:

Monsieur le Comte ne fait pas la moindre difficulté a permettre I’acces a sa
bibliotheque et a sa galerie a toute personne qui puisse a quelque titre le
mériter.2?

Si I’objet de collection jadis conservé jalousement entre les murs du
palais Loredan de Venise n‘a laissé aucune trace dans la littérature artis-
tique vénitienne, il devient a Palma, au xix® siécle, un objet de musée,
accessible aux visiteurs. Or, a cette époque, I’fle de Majorque devient, grace
a son climat doux et a I’avénement du bateau a vapeur, I’‘une des destina-
tions les plus prisées des voyageurs européens. Il n‘est pas surprenant, dans
ces conditions, que la réception majorquine des deux panneaux boschiens
s’inscrive dans le nouveau contexte du tourisme culturel. Durant la période
ou ils furent exposés au palais des comtes de Montenegro, ils ont suscité
deux textes, publiés dans des livres destinés prioritairement aux visiteurs
venus du continent et a ceux qui désireraient entreprendre le voyage.

Le premier texte, en castillan (voir Annexe 1), est dii au poéte roman-
tique catalan Pau Piferrer i Fabregas (1818-1848). Il fut imprimé en
1842 dans un luxueux volume de la série Recuerdos y Bellezas de Espafia
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Despuig existentes en Mallor-
ca, Palma de Majorque, 1845,
n°111,123.

22 \oir, a ce sujet, Didier
MARTENS : « Fragmentos de un
museo desaparecido: los Primi-
tivos flamencos del cardenal
Despuig», Goya, 2013, n° 344,
p. 191-207:192-199; M. CAR-
BONELL i BUADES, E/ cardenal
Despuig..., p. 111, 212. Voir,
sur le panneau de Budapest, en
dernier lieu, Zsuzsa URBACH, Old
Masters' Gallery Catalogues
Szépmiivészeti Muzeum Buda-
pest. Early Netherlandish Pain-
tings, Londres / Turnhout, Har-
vey Miller, 2015, I, n° 18.

23 J.M. Bover DE Ros-
SELLON, Noticia histérico-artis-
tica..., n° 207,216, 215.

24 Voir, ace sujet, Xavier DE
SALAs, El Boscoen la literatura
espafiola, Barcelone, Sabater,
1943.

25 Antonio Ponz, Viage de
Espada, 11, Madrid, 1773,
p. 240 (Lettre5,39) : « El Gero-
nymo Bosco, Pintor Flamenco
de grande ingenio, vino al Esco-
rial ; y conociendo, segun se dice,
que nunca podria superar con sus
obras las de Rafael, Vinci, Tibal-
di, y otras que alli habia, se dié a
pintar asuntos adaptados a sus
ideas, y estrafia fantasia».

26 Juan Agustin CEAN BER-
MUDEZ, Diccionario histérico
de los mas ilustres profesores de
las Bellas Artes en Espafa,
Madrid, 1800, vol. I, p. 172:
« Bosco, Bos 6 Bosch (Gerdni-
mo) pintor. Las muchas obras
que hay de su mano en Espania,
todas entablay algunas de gran
tamario, hacen creer haya veni-
do 4 este reyno».
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27 Jusepe MARTINEZ, Discur-
sos practicables del nobilisimo
Arte de la Pintura (éd. V. Car-
dera'y Solano), Madrid, 1866,
p. 184 : « Enestamisma ciudad
de Toledo hubo un pintor, hijo de
ella, que dicen estudié mucho
tiempo en Flandes, y volviendo
asu patria, viendo muchos pin-
tores que le aventajaban en ha-
cer historia y figuras con mas
estudio queel, dié por un rumbo
ycosas tan raras y nunca vistas,
que solian decir : el disparate de
Geronimo Bosco, que asi se lla-
maba ».

28 Ce document est reproduit
dans: Palma de Mallorca artis-
tica, arqueoldgica, monumen-
tal. Nueva edicién del album
publicadoenel afio 1892. Nota-
blemente aumentada con un
texto compilado en vista de los
de ‘Piferrery Cuadrado’y mul-
titud de grabados, Barcelone,
1897, p. 112. Voir aussi la
description du musée dans An-
tonio FuRrI0, Panorama dptico-
histérico-artistico de las Islas
Baleares, Palma de Majorque,
1840, p. 101.

29 Josep Antoni DE CABA-
NYES i BALLESTER, Notas y ob-
servaciones hechas en miviaje y
permanencia en Mallorca, Bar-
celone, Portic, 1970, p. 101.

30 Pau PIFERRER I FABRE-
GAS, Recuerdos y bellezas de
Espafia. Mallorca, Barcelone,
1842, p. 331-333.

31 | apaternité dutexte afait
discussion. Dans la seule bio-
graphie de Bover publiée
jusqu’ici, la rédaction du cata-
logue des deux musées du cardi-
nal lui est attribuée sans hésita-
tion. Voir N.P.D.: « Biografia
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consacré a Majorque,° puis repris sans nom d’auteur et avec quelques
variantes dans le catalogue de Bover.3! Piferrer séjourne environ deux
mois a Majorque, en compagnie du dessinateur et lithographe Francesc
Xavier Parcerisa, durant les mois de septembre et d’octobre 1841.32 Il a
certainement visité les musées du cardinal Despuig. De toutes les notices
qu’il consacre aux tableaux rassemblés par ce dernier, celle traitant des
panneaux boschiens est de loin la plus développée.

Piferrer confesse d’emblée son fort enracinement catalan. Le nom de
famille du peintre, signale-t-il, est «catalan ou majorquin», la graphie
Bosch correspondant effectivement a un patronyme local, qui se prononce
‘bosc’, encore répandu aujourd’hui.?® Le poeéte rattache ainsi sans autre
forme de proces le maitre de Bois-le-Duc a I’ancienne couronne d’Aragon.
Comme on I’a signalé plus haut, cette annexion de la figure de Bosch peut
se prévaloir d’une certaine tradition dans la littérature artistique espa-
gnole. La prétendue identité catalane ou majorquine de Bosch justifie,
affirme Piferrer, I’attention disproportionnée qu’il consacre aux deux pan-
neaux. La longueur de la notice dans le catalogue prend ainsi valeur
d’hommage a un artiste du cru.

Cette notice est bien éloignée de ce que I’on pourrait s’attendre a trou-
ver dans un catalogue de musée du x1x¢ siecle. Il s’agit moins d‘une des-
cription que de I« éloge (alabanza) » d’une ceuvre insigne. Pour Piferrer,
les deux panneaux constituent en effet une représentation exemplaire des
peines infernales, comparable a celles que I’‘on retrouve dans la peinture
italienne, dans des formats certes plus grands. L’auteur catalan ne cite
aucun exemple mais I’on peut supposer qu’il avait a I'esprit I'un ou l"autre
de ces Enfer fameux de la peinture toscane du Moyen Age, tels celui peint
par Giotto a la chapelle de I’Arena de Padoue ou celui d’Orcagna, détruit
durant la Seconde Guerre mondiale, au Camposanto de Pise. Ces ceuvres
monumentales, Piferrer les attribue au «génie chrétien du Moyen Age (el
genio cristiano de la edad media) ». Et il précise que c’est bien le méme
génie qui «resplendit» dans tout I’ceuvre de Bosch et, en particulier, dans
les deux panneaux «gothiques» conservés au palais des comtes de Monte-
negro. La référence implicite au livre de Chateaubriand le Génie du Chris-
tianisme, publié en 1802, est évidente et ne pouvait échapper au lecteur
cultivé. Pour Piferrer, idéologiquement trés proche du vicomte breton,34
c’est donc le génie de la religion chrétienne qui aurait inspiré a Bosch une
image aussi parfaite des Fins derniéres de 'lhomme. On sait que, par ‘génie
du christianisme’, Chateaubriand entendait le ‘génie du catholicisme’,
puisqu’il considérait le protestantisme comme une simple secte, qui s’était
séparée du tronc commun de la foi chrétienne et I’avait affaiblie.?® Pifer-
rer ne semble pas avoir pensé différemment sur ce sujet.3®
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Dans le Génie du christianisme, Chateaubriand s’attache a démontrer
la supériorité éthique et esthétique de la vision chrétienne de I’Enfer par
rapport aux antécédents paiens et, dans ce but, convoque a plusieurs
reprises Dante, qu’il oppose a Homeére et a Virgile.3” Il loue en particulier
les livres consacrés a I’Enfer dans la Divine Comédie, dont il cite ou para-
phrase plusieurs extraits. Est-ce sous l’influence de Chateaubriand que
Piferrer éprouve le besoin de rapprocher Bosch de Dante ? Le parallélisme
que le poéte catalan établit entre la peinture de I‘un et la poésie de |'autre
est habilement amené par le choix des mots. Aprés avoir évoqué, en par-
lant des deux panneaux peints, «les innombrables épisodes, aussi origi-
naux que terrifiants, qui se déroulent dans ce poeéme (en aquel poema) », il
mentionne la Divina Commedia, «ce tableau mystérieux et sublime (aquel
cuadro misterioso y sublime) dans lequel Dante a en quelque sorte scellé
I‘esprit de I’Art chrétien». Bosch poete, Dante peintre: par |'artifice de
I”Ut pictura poesis, la frontiere séparant les deux s’estompe.

Mais Bosch n’est pas simplement un Dante qui se ferait peintre. Le
maitre de Bois-le-Duc peut parfois prendre le contre-pied du poéte. Et
Piferrer d’opposer deux motifs de barque. Il y a, d’une part, celle décrite
par Dante dans le chant 111 de |’ Enfer, laquelle, sous la conduite de Cha-
ron, emporte des ames qui «blasphémaient Dieu et leurs parents, |'espéce
humaine et le lieu et le germe de leur naissance, et de leur lignée » (le poete
catalan cite le texte dans la version toscane originale).38 Il y a, d’autre
part, la barque peinte par Bosch sur le volet gauche originel du triptyque
(fig. 9). C’est le seul détail des deux panneaux qui fasse I’objet, dans la
notice, d’une véritable description:

Et il n’y a pas un cceur qui pourrait résister a la suavité émanant d’un bateau
de forme originale et mystérieuse, qui glisse sur les eaux lisses d’un lac. Sur
la proue, des figures d’anges alignées, confondant les pointes de leurs ailes,
soufflent dans de grandes trompettes.

L’auteur, visiblement émerveillé, ne se borne pas a décrire, il suggere
une interprétation: le peintre aurait voulu représenter «le bateau qui
conduit les ames du Purgatoire vers le Paradis». L’évocation d’un motif
a connotations aussi manifestement paradisiaques permet a Piferrer de
conclure son texte sur une nuance consolatrice: apres s’étre appesanti sur
['horreur des lieux infernaux et y avoir en quelque sorte entrainé son lec-
teur, le poete catalan laisse entrevoir les récompenses célestes.

La référence au Génie du christianisme ancre la notice de Piferrer
dans le x1x¢ sieécle romantique et dans son projet de faire renaitre, apreés les
troubles de la Révolution, le christianisme d’antan, sur la base duquel
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del M. I. Sefior Don Joaquin
Maria Bover de Rosselld »,
Bolleti de la Societat Arqueo-
légica Luliana, vol. 22, 1928-
1929, p. 77-79, 86-88, 110-
112,116-118:111,112,118.
On apprend par cette source
que le manuscrit de la Noticia
histérico-artistica est men-
tionné des 1836 mais peut-étre
fut-il retravaillé avant sa publi-
cation en 1845. Pour Maria
CARBONELL 1 BUADES, il n’y a
pas de doute quant au fait que
Piferrer a rédigé le texte sur
Bosch (E/ cardenal Despuig...,
p. 109). L’auteur de la seule
grande monographie moderne
consacrée a |’écrivain catalan
est en revanche beaucoup plus
circonspect. Il envisage méme
une hypothétique source com-
mune, recopiée avec quelques
variantes tant par Piferrer que
par Bover. Voir Ramén CARNI-
CER BLANCO, Vida y obra de
Pablo Piferrer (Anejos de Re-
vista de Literatura, 21), Ma-
drid, CSIC, 1963, p. 181:
« Hay que desechar la idea de
que Bover copiara a Piferrer,
porque éste no habria dejado de
levantar el grito contra él. No
parece facil que fuera Piferrer
quien copiara apuntes de Bover
antes de que éste publicara su
libro, porque probablemente lo
habria dicho en nota, maxime
tratandose de un texto incluido
al final del volumen y habiendo
mediado los enfados de Bover,
aun cuando no podriamos dese-
char de manera absoluta tal
posibilidad. En definitiva, nos
inclinamos a pensar que Pifer-
rer y Bover copiaron de una
fuente comdn, tal vez de algin
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catalogo elaborado porel conde
de Montenegrooporsuencargo.
Portodoello, nos abstendremos
de considerar, en orden a sus
ideas sobre la pintura, lo dicho
por Piferrer acerca de los cua-
dros que comenta». A mon sens,
le style et les idées du texte tra-
hissent clairement la main de
Piferrer et c’est donc la position
de Maria Carbonell qui a été
adoptée dans le présent travail.

32 Voir, a ce sujet, Josep
SUREDA I BLANES, Pau Pi-
ferrer a Mallorca, Barcelone,
Rafael Dalmau, 1962.

33 Voir, a ce sujet, Roberto
FAURE SABATER et alii, Diccio-
nario de apellidos esparioles,
Pozuelo de Alarcén, Espasa
Calpe, 2009, p. 165-166, s.v.
Bosque-Del Bosque: « Estavoz
ha sido particularmente pro-
ductiva como generadora de
topdnimos y apellidos en Cata-
lufia,; de hecho el apellido Bosch
(grafia antigua de bosc,
‘bosque’) abunda en todas las
tierras de lengua catalana».

34 Cette proximité idéologi-
que apparait clairement dans
IYintroduction de P. PIFERRER i
FABREGAS, Recuerdosy bellezas
de Espafia..., p.5: « Lapalabra
destructora de los filésofos del
siglo xviiI y la revolucion han
pasado como un soplo de muer-
te sobre nuestros monumentos,
Y numerosas ruinas marcan su
transito : el respecto a lo que fué
mengua cada dia; y las creen-
cias, las buenas costumbres y
las tradiciones, —rica y fra-
grante corona de la humani-
dad—, van desapareciendo hoja
a hoja, sin que nuevas flores las
reemplazen y embalsamen la
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9. Jérome Bosch, Triptyque du Jugement dernier (détail). Bruges, Groeningemuseum (cliché
musée).

pourra s’édifier une société nouvelle, plus stable et plus harmonieuse. On
considere généralement que le texte de Chateaubriand pose les fondements
idéologiques de la Restauration, une Restauration a laquelle Piferrer sou-
haitait visiblement faire contribuer Jérome Bosch. Il conclut en effet son
commentaire des deux panneaux par ces mots:

C’est une ceuvre excellente, fantastique et mystique, digne d’étre étudiée par
ces gens de coeur et de conscience qui ont voué leur talent a la restauration du
bon golit et des bons principes esthétiques (restauracion del buen gusto y de
los buenos principios).

La volonté d’associer Bosch a la Restauration pouvait difficilement
étre plus explicite. Peut-étre le poéte catalan espérait-il que les pan-
neaux de Bosch engageraient les artistes modernes a traiter a nouveau
les themes de I’Enfer et du Paradis, tombés en désuétude durant le siécle des
Lumiéres?

Au-dela de son ancrage dans le x1x€ siécle, le texte de Piferrer s’inscrit
également dans ’ancienne tradition espagnole des interprétations et com-
mentaires suscités par ’art boschien. Cette tradition est largement domi-
née par le frére José de Siglienza, le savant bibliothécaire de I’Escurial,
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qui publia entre 1595 et 1605 une histoire de I'ordre des hiéronymites en
trois tomes. Dans cet ouvrage, il développe I'image d’un Jérdme Bosch
catholique parfaitement orthodoxe, s’efforcant de combattre le péché par
des images de I’Enfer susceptibles de contribuer a I“instruction du chré-
tien.3? Si, aujourd’hui, une telle volonté de conférer une dimension édi-
fiante a I’ceuvre du maitre de Bois-le-Duc apparait principalement inspirée
par le désir de ne pas compromettre la personne de Philippe 11, dont I/inté-
rét quasi maniaque pour l‘artiste a pu troubler dans le contexte de la
Contre-réforme tridentine, elle a fait école aux xvii€ et xvii€ siecles. Cette
ligne d’interprétation cléricale de I’ceuvre boschien, que Xavier de Salas a
baptisée en 1943 «/a posicién escurialense»,*° devait étre connue de
maniere directe ou indirecte par Piferrer. Il I’a faite sienne. C’est pourquoi
il n’hésite pas a qualifier d’ «ceuvre mystique (obra mistica) » les deux
panneaux, aprés en avoir donné une lecture en parfait accord avec la doc-
trine chrétienne.

Maria Carbonell a judicieusement reconnu dans le texte de Piferrer
«une page critique suggestive et pionniére ».4* Par certains aspects, celui-
ci préfigure en effet les positions actuelles de la critique boschienne. Ainsi,
a l'instar des spécialistes du Bosch Research and Conservation Project,
Piferrer ne remet nullement en doute la compléte autographie de I’en-
semble signé, alors qu’elle fut contestée par la grande majorité des spécia-
listes durant tout le xx¢ siécle.*? Dans le volume des Classiques de I’Art
consacré a Bosch en 1967, par exemple, les peintures du triptyque ouvert
sont simplement attribuées a I’atelier.*> En revanche, pour Piferrer, les
«deux panneaux gothiques» ont été «peints a I’huile par Jérdme Bosch »
(« Son dos tablas gdticas pintadas al oléo por Jeronimus Bosch»). En
outre, le méme auteur releéve que « |’Enfer occupe la majeure partie » de ces
deux panneaux (« El Infierno ocupa la mayor parte de entrambas tablas»).
Il semble ainsi avoir reconnu dés 1842 la tendance du maitre de Bois-le-
Duc, soulignée par les auteurs actuels, a accorder a la représentation de
I’"Enfer une place disproportionnée par rapport a ce que recommandait la
tradition iconographique.** Enfin, le détail de la barque en forme d’oiseau
du volet gauche, qui a tant fasciné le poete catalan, a également attiré
[“attention des éditeurs modernes, qui pourtant ignoraient son texte. Il est
reproduit en couleur dans deux ouvrages récents, a cété d‘une vue d’en-
semble du triptyque de Bruges.*®> Une simple coincidence ?

Le second texte suscité par les deux panneaux boschiens (voir annexe
I1), alors qu’ils se trouvaient encore a Majorque, est dii au journaliste
francais Edouard Conte (1862-1944)%¢ et fut publié en 1895. Sous le
titre Espagne et Provence. Impressions, cet auteur relate un voyage qui le
mena de la Provence jusqu’aux Baléares en passant par Barcelone.*” Il a dii
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vida. Firmes en la obra comen-
zada, nosotros abogamos por
las creencias, respetamos las
buenas costumbres, y pedimos a
las tradiciones su poesia. Y en
ello no hacemos mas que lo que
nos dictan nuestras creencias
mismas, y nuestra conviccion de
que : —cuanto menos se fundan
en los sentimientos, particular-
mente en el religioso, y en la
bondad de los individuos las
ideas que han de servir de base &
las constituciones y de vinculos
de la sociedad, cuanto mas se
convierte & los hombres en ma-
quinas politicas; 6 mejor dicho,
en ruedas de la maquina, sin que
paraponerlas en accion se tenga
en cuenta otra cosa que los abs-
tractos deberes del ciudadano,
mas imperfectas son las socie-
dades, y sus condiciones menos
duraderas».

35 Francois-René de CHa-
TEAUBRIAND, Essai sur les révolu-
tions. Génie du christianisme
(Maurice Regard éd.), Paris,
Gallimard, 1978, p. 393-395
(Essai sur les révolutions, 11, 40).

36 C’est ce que suggere par
exemple un passage d’un texte
de 1847 ou il est question de
«latinica Religion verdadera, la
Religion Catélica» comme
fondement indispensable, selon
[“auteur, du droit et de la poli-
tique. Voir Pau PIFERRER i FA-
BREGAS, Estudios de critica.
Coleccion de articulos escogi-
dos, Barcelone, 1859, p. 17.

37 F.R. de CHATEAUBRIAN,
Essai sur les révolutions...,
p. 750-755 (Génie du christia-
nisme, 2€ partie, IV, 14-15).

38 DANTE, Ladivine comédie.
L’Enfer (J. Risset éd. et trad.),
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Paris, Flammarion, 1992,
p. 45 (111, 103-105).

39 Cespagessont reproduites
dans X. DE SALAs, El Bosco...,
p. 14-20 et dans M. ILSINK, J.
KoLDEWEL, R. SPRONK et alii,
Jheronimus Bosch..., p. 578-
582.

40 X. DE SALAS, El Bosco...,
p. 55-56.

41 M. CARBONELL I BUADES,
El cardenal Despuig..., p. 109.

42 « Met deze conclusie (a
savoir ’entiére autographie de
|“ceuvre) zijn we terug bij de ca-
talogisering van middenpaneel
en samengevoegde luiken uit
1845, toen het triptiek op naam
van Jheronimus Bosch werd
gesteld », peut-on lire dans M.
[LSINK, J. KOLDEWEL, R. SPRONK
et alii, Jheronimus Bosch...,
p. 288.

43 Max J. FRIEDLANDER, Mia
CinoTTI, Tout I'ceuvre peint de
Jéréme Bosch, Paris, Flamma-
rion, 1967, n° 51.

44 Voir note 3.

45 Paul VANDENBROECK:
«Jheronimus Bosch : dewijsheid
van het raadsel », Jheronimus
Bosch. Alle schilderijen en teke-
ningen, Rotterdam, NAi/Gand,
Ludion, p. 100-193:181; Till-
Holger BORCHERT, Vl/aamse
Primitieven in Brugge, Gand,
Ludion, 2006, p. 94-95.

46 Voir, sur Edouard Conte,
la présentation de Gustave
GEFFROY : « Préface » Edouard
CONTE, Ribera, Paris, Nilsson,
1924, p. 13-17.

47 Edouard ConTE, Espagne
et Provence. Impressions, Pa-
ris, 1895.

48 E. ConTE, Espagne et
Provence..., p. 113, 115.
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visiter la galerie des comtes de Montenegro en 1894. Il se montre médiocre-
ment impressionné : « On y voit nombre de toiles anonymes, nombre de copies
et quelques originaux »; «la galerie», précise-t-il, serait «le plus souvent
déserte ».48 Ce jugement plutdt dépréciatif sur le musée dans son ensemble
contraste avec I’enthousiasme, habilement mis en scene, que I"auteur mani-
feste devant les deux panneaux de Bosch. Au terme de la visite, leur irrup-
tion dans le cours du récit fait I’effet d’un coup de théatre.*? Conte consacre
aux panneaux plus de trois pages sur les 287 que compte son ouvrage. C’est,
de loin, le commentaire le plus long qui y soit dédié a une peinture, signe, a
nouveau, d’une reconnaissance de I'importance de I’‘ceuvre. Une reconnais-
sance qui, cette fois, ne doit rien aux complaisances nationalistes car, bien
que d’origine catalane, Conte qualifie sans ambages Bosch de « Flamand » et
n’ignore pas qu’il était natif de Bois-le-Duc.

On imagine difficilement une lecture qui contredirait de maniére plus
nette celle de Piferrer. Conte se veut un homme moderne. Le titre méme
de son ouvrage suffit a ranger I’auteur dans le camp des Impressionnistes,
ces artistes qui ouvrirent le genre traditionnel du paysage aux réalités du
monde contemporain, aux locomotives, aux gares, aux ponts métalliques
et aux cheminées d’usine. Moderniste frangais, le journaliste se devait
logiquement d’adopter dans son texte la posture anti-cléricale républi-
caine. Cette attitude de rejet souvent narquois de la religion catholique au
nom de la liberté individuelle et de la Raison trouve son origine dans les
écrits de Voltaire et de Diderot, puis dans la Révolution de 1789. Avec
I’avenement de la Troisieme République en 1871, elle deviendra une part
importante de I'idéologie officielle et conduira a la loi de séparation des
Eglises et de I’Etat en 1905, fondement de la laicité de la République
francaise.

Pour Conte, Bosch est un caricaturiste du catholicisme. Il ne cherche
nullement a représenter le Paradis ni I’Enfer chrétiens mais a les tourner
en dérision. Et I"auteur de relever '« effronterie » et le «cynisme» de son
imagination, qui conduiraient le peintre a commettre de véritables «sacri-
leges ». De fagon a bien se faire comprendre de ses lecteurs francais, il
compare le « Flamand» Bosch au lithographe Granville (1803-1847),
connu tant pour ses illustrations des Fables de La Fontaine que pour ses
caricatures du roi Louis-Philippe, et a I’écrivain Paul Scarron (1610-
1660), auteur de parodies littéraires dont la plus célebre est sans nul doute
Le Virgile travesti, un persiflage de |’ Enéide de Virgile.

Les « sacriléges» de Bosch, Conte rapporte les avoir déja observés au
Prado, lors d’un précédent séjour en Espagne, dans la représentation du
Jardin d’Eden figurant sur le volet gauche du triptyque du Jardin des
Délices. 11 évoque la scéne dans laquelle Eve est conduite & Adam par Dieu
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le Pere et observe : « Autour d’eux, le paradis terrestre foisonne de végéta-
tions bizarres, de bétes effrayantes et bouffonnes qu’on s’attend a voir
dévorer d’une ouverture de machoire nos premiers parents». « La dérision
est évidente », conclut Conte, « Bosch ridiculise tout ce qu’il touche ».

De la méme facon que le volet gauche du triptyque du Jardin des Délices
constituerait, a ses yeux, une caricature du Paradis plutdt qu’une représen-
tation de celui-ci, le panneau du Jugement dernier des comtes de Montene-
gro serait «une caricature de I’'enfer». « Les supplices décrits, précise I’au-
teur, seraient horribles, s’ils n‘étaient plus risibles encore». Conte en
détache quatre. Il signale tout d’abord la figure d’un réprouvé condamné «a
servir de manche de parapluie ». Celui-ci ne peut toutefois étre reconnu
dans I'image ; vraisemblablement, I’auteur a composé son texte en partie de
mémoire. Il évoque ensuite un réprouvé condamné a remplir la fonction «de
battant de cloche ». Cette figure, elle, est bien présente dans la peinture, a
I’extréme droite, au plan médian. Seuls les bras et la téte sont visibles.?°
Mais c’est surtout le groupe des hommes condamnés a ingurgiter, jusqu’a
la fin des temps, les jets d’un liquide s’échappant d’un immense tonneau, qui
a capté l'attention amusée de "auteur (fig. 10). Il se plait a évoquer ces
figures nues, prises de vomissements ou de diarrhées, représentées par
Bosch au premier plan du panneau central, dans I’angle inférieur gauche.
Conte ne releve pas que le motif du tonneau percé constitue en réalité un
contrepoint par rapport a la fontaine du Paradis, sur le volet gauche,
laquelle comporte également un motif de jets.

Enfin, Conte évoque un dernier condamné «a califourchon sur une
chauve-souris dont le visqueux contact le recroqueville sous un frisson de
dégolit». Dans ce cas également, il semble que I’auteur soit victime de sa
mémoire défaillante car aucune figure correspondant a cette description
ne peut étre identifiée sur le triptyque. La n’était sans doute pas |’essentiel
aux yeux de l'auteur. Le livre a été publié sans illustrations et le but de
Conte, dans cette évocation des deux panneaux, était avant tout d’asseoir
Iidée d’un Jérdme Bosch libre-penseur, tout en faisant sourire le lecteur,
plutot que de lui transmettre une information historique exacte...

Le journaliste conclut son texte par une réflexion personnelle, qui vise
a mettre en évidence le caractere libérateur de la « dérision» boschienne.
Il rappelle qu’enfant, on l'effraya par la description de I’Enfer, selon une
pratique trés répandue, en effet, dans le catholicisme pré-conciliaire. A
posteriori, il regrette amerement qu’on ne lui ait pas plutét montré les
représentations infernales de Bosch, dont il se serait bien diverti. L’auteur
est a ce point convaincu de la pertinence de sa lecture qu’il n’hésite d’ail-
leurs pas a affirmer que les « contemporains de Bosch, les rois tout les
premiers et non les moins religieux », riaient déja des tableaux de |'artiste.

DOI10.1344/Materia2016.10-11.7

183

49 E. ConTe, Espagne et
Provence..., p. 117-120.

50 Le motif de I’ame cou-
pable condamnée a servir de
battant de cloche se retrouve en
deux exemplaires dans le volet
de I’ Enfer du triptyque du Jar-
din des délices (M. ILSINK, J.
KKoLbEWEL, R. SPRONK et alii,
Jheronimus Bosch..., p. 285).
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51 P. PIFERRER I FABREGAS,
Recuerdos y bellezas de Es-
pafa..., p. 331: «la fealdad
sardénica y los asquerosos
ademanes de los espiritus re-
beldes»; E. ConTE, Espagne et
Provence..., p. 117 : «Son iro-
nie aiguise [les formes] d‘un
sardonique sourire ».

52 Ce passage, et les autres
mentions de Boschdans I'ceuvre
de Quevedo, sont reproduits
dans X. DE SALAs, El Bosco...,
p. 31-34.

53 « Remediad esto, que poco
ha que fué Jerénimo Bosco alldy
preguintandole porque habia he-
cho tantos guisados de nosotros
en sus suefios, dijo que porque no
habia creido nunca que habia
demonios de veras» (X. DE SA-
LAS, El Bosco..., p. 32).

Didier Martens

10. Jérome Bosch, Triptyque du Jugement dernier (détail).
Bruges, Groeningemuseum (cliché musée).

Et de préciser avec assurance: « Philippe IV (un lapsus calami pour Phi-
lippe 11) goltait ces ardentes drdleries ».

Conte, originaire de Perpignan, maitrisait I’espagnol. Connaissait-il le
texte de Piferrer? On est tenté de le croire, quand il écrit a propos du pan-
neau du Jugement dernier: « C’est Dante travesti par un Scarrondu pin-
ceau». L’association au poéte toscan est suffisamment exceptionnelle dans
la littérature sur Bosch antérieure au xx€ siecle pour constituer I’indice
d’une possible lecture du catalogue publié par Bover. On relévera égale-
ment, dans les deux textes consacrés aux panneaux, |‘usage de I’adjectif
‘sardonique’, un terme plutdt rare.”t Si Conte a effectivement pris connais-
sance du commentaire de Piferrer, son propre texte en constituerait la
réfutation. Au parallélisme Bosch-Dante tracé par le Catalan, le Francais
opposerait un Bosch qui serait comme un anti-Dante, faisant de I’Enfer un
objet de risée, plus proche de Scarron que de n‘importe quel autre écrivain.

On notera que I’idée d‘un Bosch incroyant avait déja été exprimée au
XVII¢ siecle par Francisco de Quevedo (1580-1645). Dans E/ Alguacil ende-
moniado publié pour la premiere fois en 1627, I'auteur fait parler le Diable
lui-méme.>2 Celui-ci aurait demandé & Bosch pourquoi il avait fait tant de
cas des démons dans ses réves. Et I‘artiste lui aurait répondu que c’était
parce que jamais il n’y avait cru pour de vrai ...%> Si la thése de I/incroyance
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du maitre est restée relativement isolée dans la culture espagnole, par rap-
port a la lecture édifiante de son ceuvre proposée par José de Sigiienza, il
n‘en demeure pas moins qu’elle se retrouve sous la plume d’un classique du
Siglo de Oro. 1l est fort possible que Conte ait connu [’Alguacil endemonia-
do. Dans cette hypothése et de maniere quelque peu paradoxale, le journa-
liste francais aurait développé et mis au godt du jour, dans son propre texte,
les réserves anciennes manifestées vis-a-vis du maitre de Bois-le-Duc par
certains auteurs espagnols particulierement préoccupés d’orthodoxie catho-
lique, dont Quevedo, mais aussi Francisco de Pacheco.>*

Les deux panneaux de Jérdme Bosch auraient di susciter un troisieme
texte au x1x® siecle. Dans un Hiver a Majorque, ou George Sand (1804-
1876) relate son séjour sur I'fle en 1838-1839, 'auteure consacre un assez
long passage au palais de Montenegro. C’est a I“occasion de sa visite qu’eut
lieu le fameux incident de I’encrier, qui a fait entrer le musée dans I’histoire
de la littérature francaise.>® D’apres la version que |’écrivaine donne des
faits, elle était en train d’admirer le célebre portulan signé en 1439 par le
cartographe majorquin Gabriel de Vallseca®® lorsqu’un des innombrables
domestiques de la maisonnée du comte renversa par mégarde un encrier de
liege «plein jusqu’aux bords» sur le parchemin déplié.>” George Sand, qui
n‘avait que mépris pour la pléthorique domesticité espagnole, précise que :

[...] cet événement tragique nous empécha d’admirer et méme d’apercevoir
aucune des merveilles que renferme le palais de Montenegro, ni le cabinet de
médailles, ni les bronzes antiques, ni les tableaux. Il nous tardait de fuir avant
que le patron rentrat, et, certains d’étre accusés aupres de lui, nous n’‘osames
y retourner.

L’incident, dont certains, a Majorque, ont attribué la responsabilité
non pas a un domestique maladroit mais bien & I’auteure elle-méme,>8 a
probablement privé I'histoire de I'art d’un commentaire original sur les
deux panneaux de Bosch. La rencontre de George Sand avec le maitre de
Bois-le-Duc n’eut point lieu...

A Bruges

Les deux panneaux cintrés furent mis en vente a Paris le 11 juillet 1900,
avec ce qui subsistait de I’ancienne collection Despuig.®?? Sous le nom
« Bosch (Jéréme)», on trouve dans le catalogue la mention suivante:
« L’Enfer. Triptyque en deux cadres. Composition animée de figures fan-
tastiques, démons, diablotins, scénes burlesques familiéres a 'artiste ». Il
est précisé que « les deux volets de ce triptyque ont été réunis dans le méme
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54 X. DE SALAS, El Bosco...,
p. 27-29.

55 Voir, sur cet incident, Luis
RipoLL, El episodio mallorquin
de Chopiny George Sand, Palma
de Majorque, Impr. Mosen Alco-
ver, 1969, p. 103-105; M. CAR-
BONELL I BUADES, El cardenal
Despuig...., p. 99-101.

56 e portulan en question
appartient aujourd’hui a la Bi-
blioteca de Catalunya de Barce-
lone et se trouve en dépdt au
Museu Maritim de cette méme
ville. Voir, sur cette ceuvre,
Ramon J. PuJADES i BATALLER,
La carta de Gabriel de Vallseca
de 1439. Estudiiedicié, Barce-
lone, Lumenartis, 2009.

57 George SAND, Un hiver a
Majorque, Paris, 1855 (cité
d’apres I’édition Cort, Palmade
Majorque, 2007, p. 84-85).

58 Voir, a ce sujet, Gaston
VUILLIER, Les fles oubliées. Les
Baléares, la Corse et la Sar-
daigne. Impressions de Voyage
illustrées par I’auteur, Paris,
1893, p. 29, 32. Les traces
laissées par I’encre sont encore
visibles dans la partie gauche de
la carte, vers le bas (R.J. Pu-
JADES | BATALLER, La carta...,
p. 106).

59 Catalogue de tableaux
anciens des xv¢, xvi¢, xvii® et
xviii€ siecles [...1, marbres an-
tiques, le tout provenant de la
collection du cardinal Despuig
[...J(cat. devente), Paris, Hotel
Drouot, 11 juillet 1900, n° 4.
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60 Catalogue des tableaux
anciens et quelques modernes
[...], portraits des xvi€¢, xvii® et
xviII¢ siécles provenant de la
collectionde feu M. Emile Gavet
[...1(cat.devente), Paris, Hotel
Drouot, 8 mai 1906, n° 2.
L’encadrement a toutefois été
renouvelé en 2015.

61 po| DE MonT: «Bosch
(attribué a Jérdme), Trip-
tyque », Exposition de la Toison
d’Or et de I’Art néerlandais sous
les ducs de Bourgogne (cat.
d’exp.), Bruges, Palais du Gou-
vernement, 1907, p. 63, n° 217
(« Partie centrale: le Jugement
dernier[...]. Volet de gauche: le
Paradis [...1. Volet de droite:
I’Enfer [...]»). Les dimensions
indiquées sont erronées.

62 Aquilin JANSSENS de Bis-
THOVEN et alii, Musée communal
des Beaux-Arts (Musée Groe-
ninge), Bruges (Corpus de la
peinture des anciens Pays-Bas
méridionaux au xv€ siecle, 1),
Bruxelles, Centre d’étude des
Primitifs flamands, 1983, n° 4.

63 Bois-le-Duc, Gemeente
s’Hertogenbosch, Stadhuis ;
huile sur bois ; 93,5 x 119 cm.
Signé F.J. Kops 1913 en bas a
droite (pour Franciscus Jo-
hannes Kops). Voir, sur Kops,
Henk DE LaAT: « Kerkelijke en
religieuze schilderkunst »,
‘Naar gothieken kunstzin’.
Kerkelijke kunst en cultuur in
Noord-Brabant in de negen-
tiende eeuw (cat. d’exp.), Bois-
le-Duc, Noordbrabants Mu-
seum, 1979, p. 78-79. Voir
aussi www.bossche-encyclope-
die.nl/personen/personen/kops
[consulté le 6 janvier 20161. La
peinture est briévement com-

Didier Martens

cadre ». Cette manipulation, qui avait échappé a Piferrer et a Conte, peu
familiers du triptyque flamand de la fin du Moyen Age, pouvait difficile-
ment ne pas étre reconnue par un expert parisien de la fin du x1x¢ siécle.
Conformément a I’évolution du golt et a I'ambiance néo-gothique du
moment, le triptyque fut rétabli dans son état primitif entre 1900 et 1906.
Dans le catalogue de la vente Gavet, qui eut lieu a Paris le 8 mai 1906, il
est reproduit sous la forme qu’on lui connait actuellement.®®C’est la plus
ancienne photographie de I'ceuvre.

Apreés avoir été présentée a I’exposition de la Toison d’Or, qui se tint a
Bruges en 1907, I'ceuvre entre dans les collections communales. S’ouvre
alors une troisieme phase de sa réception, cette fois a titre d’objet relevant
d’une discipline scientifique nouvelle : I’histoire de I’art. Cette phase débute
par I"identification exacte du théme représenté. Il avait échappé aux com-
mentateurs du xix® siécle, comme aux auteurs des deux notices insérées
dans les catalogues de vente de 1900 et de 1906. Ainsi, Piferrer baptise
[un des panneaux du cardinal Despuig « El infierno», |'autre « El infierno
y el mundo». Pour Conte, les deux panneaux cintrés représentent la Ten-
tation de saint Antoine (sic). Dans le catalogue de la vente de 1900, ils
sont intitulés « L’Enfer». Enfin, dans celui de la vente Gavet, le triptyque
est baptisé laconiquement « Diableries». La premiere description correcte
de I"'ensemble du point de vue iconographique figure dans le catalogue de
I’exposition de la Toison d’or.1

On ne poursuivra pas plus avant I’étude de la réception de I‘ceuvre par
les historiens d’art car ce travail a déja été accompli par les auteurs du
volume du Corpus de la Peinture des Anciens Pays-Bas méridionaux au xv ©
siécle consacré au Musée Groeninge,®? puis par I’équipe du Bosch Research
and Conservation Project. On s’intéressera plutdt a la réception propre-
ment artistique du triptyque, dans son nouvel environnement brugeois.

Une peinture de I’artiste néerlandais Frans Kops (1873-1951), conser-
vée a I’hdtel de ville de Bois-le-Duc, mérite ici une attention particuliere
(fig. 11).93 L’ceuvre est signée et datée 1913. Elle représente Jérdome
Bosch accueillant des visiteurs dans son atelier. Du c6té gauche, posé sur
un chevalet, on apercoit, bien en vue, le triptyque du Jugement dernier,
ouvert. Il constitue le point focal de la composition, vers lequel convergent
les regards et les gestes.

Kops naquit a Bois-le-Duc, y vécut et y travailla. Figure importante du
mouvement néo-gothique néerlandais, ce catholique étudia la peinture reli-
gieuse a I’école locale des Beaux-Arts. En 1909 et 1910, il séjourna a
Bruges, ou il copia, apparemment a la demande des autorités communales
de Bois-le-Duc, la Madone au chanoine Van der Paele de Jan van Eyck.
Cette copie est conservée a I’hdtel de ville de la cité brabanconne. On
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11. Frans Kops, Visite a l'atelier de Jéréme Bosch. Bois-le-Duc, Stadhuis (cliché Gemeente
s’Hertogenbosch, Dominique Provost).

ignore en revanche les conditions précises dans lesquelles fut réalisée la
Visite a I’atelier de Jéréme Bosch.

Le lien qui unit cette image a la peinture historiciste belge, principale-
ment brugeoise, est manifeste.6 A plusieurs reprises, en effet, le theme de
la Visite a I’atelier y est attesté, sous I’aspect d’une scéne se déroulant au
xv€ ou au xvI® siecle. Le sujet permettait de mettre en scéne Jan van Eyck
ou Hans Memling, accueillant un groupe plus ou moins important de per-
sonnages dans l'intimité de leur lieu de travail. Parmi les précédents qui
ont pu servir de modeéle a Kops, on citera tout d’abord, en procédant par
ordre chronologique, I’Antonello de Messine et ses domestiques introduits
dans |’atelier de Jean van Eyck, a Bruges de Joseph Ducq (1762-1829) —
I‘original est perdu, mais il fut diffusé par la gravure dés 1823.%> De cette
composition, le Musée de Brou a Bourg-en-Bresse possede une copie a I’huile
en format réduit (fig. 12). On citera ensuite la Visite de Philippe le Bon avec
sa cour dans l’atelier de Jan van Eyck, une toile d’Edward Wallays (1813-
1891) conservée au Musée Groeninge (fig. 13).9° Elle fut présentée au salon
de Bruges en 1850 sous le titre Philippe le Bon venant admirer les effets
merveilleux de la peinture a I’huile dans I"atelier des freres Van Eyck. Enfin,
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mentée et reproduite dans Marc
Rudolf DE VRIJ, Jheronimus
Bosch. An Exercise in Common
Sense, Hilversum, MRV, 2012,
p.70.

64 La toile de Kops et les
peintures mentionnées dans ce
paragraphe ont été rassemblées
par Laurence Van Kerkhoven
dans I’exposition Mythische
Primitieven : gotisch reveil in
de 19de eeuw (Bruges, Groe-
ningemuseum, 2015-2016).
Aucun catalogue n’a malheu-
reusement été publié.

65 Voir, sur cette ceuvre, Di-
dier MARTENS : « Présence de la
Madone au chanoine Van der
Paeledans |’art belge des x1x€ et
xx® siecles, 1: Joseph Ducq et
son Antonello de Messine dans
‘atelier de Jean van Eyck»,
Annales d’Histoire de I’Art et
d’Archéologie, vol. 28, 2006,
p.41-55.

66 Voir, sur cette ceuvre,
Stefan HUYGEBAERT: «‘Depuis
que le moyen age est a lamode’.
Het neogotisme in de roman-
tischeschilderkunstvan Edward
Wallays (1813-1891) en an-
dere schilders aan de Brugse
academie tussen 1830 en
1866 », Handelingen van het
Genootschap voor Geschiedenis
te Brugge, vol.149,2012,n°1,
p.105-153:143-151.
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67 Voir, sur cette ceuvre, Di-
dier MARTENS : « Présence de la
Madone au chanoine Van der
Paeledans |’art belge des x1x€ et
xx&siecles, I », Annales d’His-
toire de I’Art et d’Archéologie,
vol. 30,2008, p.51-84:51-65.

68 \oir, pour cette derniere
identification, M.R. DE VR,
Jheronimus Bosch..., p. 70.
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12. Joseph Ducq, Visite d’Antonello da Messina dans I'atelier des Van Eyck. Bourg-en-Bresse,
Monastére royal de Brou (cliché musée).

il faut mentionner la Visite des bourgmestres et échevins de Bruges a Jan
van Eyck, peinte par Albrecht De Vriendt (1843-1900) peu aprés 1889 sur
une paroi de I’hbtel de ville de Bruges.®” Un modello sur toile appartient au
Musée royal des Beaux-Arts d’Anvers (fig. 14).

C’est sur ces ceuvres, et en particulier sur la fresque d’Albrecht De
Vriendt, que Kops a calqué le scénario de son tableau, réalisant a son tour
une Visite a I’atelier qui met en sceéne un grand Primitif flamand. Cette
fois, le protagoniste est Bosch. Si le passage des magistrats de Bruges
dans I“atelier de Jan van Eyck est bien attesté par un document d’archive
— il eut lieu en 1432 —, en revanche, la rencontre représentée par |’ar-
tiste néerlandais est purement imaginaire. Selon toute vraisemblance, ce
sont les membres de la confrérie de Notre-Dame, la principale association
pieuse de Bois-le-Duc, qui rendent visite a I’artiste. Elle comprenait aussi
bien des ecclésiastiques que des laics, dont Jérdme Bosch, qui fut membre
depuis 1486-1487 jusqu’a sa mort. La présence, dans le groupe des hotes,
d’un dominicain et d’un franciscain permet en tout cas d’exclure que Kops
ait eu l'intention de représenter les autorités civiles de Bois-le-Duc ou les
doyens de la gilde locale des peintres.®8

Dans la partie gauche du tableau, Jérome Bosch se tient quelque peu a
I"écart du groupe, devant son triptyque du Jugement dernier. Le tiers central
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13. Edward Wallays, Visite de Philippe le Bon dans [ atelier des Van Eyck. Bruges, Groeningemuseum
(cliché musée).

et la partie droite de la composition sont dominés par les visiteurs, qui
constituent un groupe compact isocéphale. Le méme agencement bipolaire
se reconnait dans la toile de Wallays, antérieure de plus d’un demi-siécle.
C’est sans doute a elle aussi ou a la composition perdue de Ducq que Kops
aura emprunté I'idée d’étendre au premier plan un tapis d’Orient. Une troi-
sieéme source, toutefois, peut étre envisagée, qui nous rameéne elle aussi vers
Bruges: une des affiches congues pour I“exposition des Primitifs flamands,
présentée dans cette ville en 1902 (fig. 15).6? Sur cette affiche figure un
peintre brugeois imaginaire, revétu de rouge, comme un saint Luc du xv®
siecle, assis devant son chevalet. On relévera le motif du tapis, étendu sur le
pavement, ainsi qu’un vase sans col au double profil en S. C’est dans un vase
de forme semblable que le Jérdme Bosch de Kops conserve ses pinceaux et
son baton de peintre...

L’entrée du triptyque dans les collections artistiques de Bruges a créé
les conditions d’une nouvelle réception. Ce n’est plus la culture artistique
vénitienne et | Enfer de Dante qui, comme au temps de Savoldo, constituent
la toile de fond du processus d’interprétation créative. Kops appréhende le
triptyque du Jugement dernier comme I‘ceuvre d’un Primitif flamand et sa
remise en contexte dans l’atelier de Bosch advient sur la base de modeles
figurés puisés dans la peinture belge du xix¢ siécle, telle qu’on pouvait en
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69 Voir, sur cette ceuvre, Eva
TAHON : « Brugge cultuurstad »,
Impact 1902 revisited. Ten-
toonstelling van Oude Vlaam-
sche Kunst. Brugge 15 juni tot
15 september 1902 (cat.
d’exp.), Bruges, Arentshuis,
1902, p. 48.



190

Didier Martens

prendre connaissance a Bruges. C’est elle qui a
fourni au peintre néerlandais le scénario de son
tableau ainsi que le modele de divers acces-
soires, tel le tapis d’atelier.

Pour le reste, Kops a procédé comme un
historien, s’efforcant d’appuyer I'image sur des
documents authentiques, des sources, qu’il
reproduit avec précision. Pour représenter
Bosch (fig. 16), il a eu recours au portrait de
I’artiste inséré dans le fameux Recueil d’Arras
(fig. 17).79 Il emprunte & cette sanguine de la
seconde moitié du xvi® siecle la physionomie
tres particuliere que la tradition préte a I'ar-
tiste, ainsi que sa robe sans manches. La chemi-
née, au centre de l'atelier (fig. 18), procéde
d’un modele que “artiste néerlandais a pu copier
durant I'un de ses séjours a Bruges: le linteau
de foyer en batiére du début du xve siécle prove-
nant d’une maison de la Mariastraat et remonté
dans une salle du Musée Gruthuse de Bruges
(fig. 19).71 On reconnait sans difficulté les sept
arceaux subdivisant la batiere, méme s’ils sont
vides. Dans le linteau original, des reliefs ornent

14. Albrecht De Vriendt, Visite des bourgmestres et échevins de Bruges a les niches délimitées par ces arceaux. Kops na
Jan van Eyck. Anvers, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten (cli-  pas jugé bon de les reproduire dans une toile de

ché musée).

format réduit.

Le motif du lustre en laiton suspendu a un plafond aux poutres appa-
rentes pourrait avoir été emprunté au Double portrait des Arnolfini de Jan
van Eyck ou au panneau central du triptyque du Saint-Sacrement de Dieric
Bouts. Quant au pavement, avec ses motifs octogonaux, il semble avoir été
inspiré par les peintures de Hans Memling, en particulier par celles conser-
vées a |’"Hopital Saint-Jean.

Dans |’atelier de Bosch, tel que le reconstitue Kops, sont exposées
plusieurs ceuvres du maitre. On peut ainsi reconnaitre, a gauche, au-des-
sus d’une armoire, le panneau central du triptyque de I’Epiphanie du
Prado. A droite figure le Couronnement d’épines de I’Escurial, curieuse-
ment transformé en une composition rectangulaire verticale. Enfin, sur le
manteau de la cheminée est suspendu le triptyque de la Tentation de saint
Antoine de Lisbonne. Par ces images, Kops suggere que le Jugement der-
nier constituerait un aboutissement tardif dans I’ceuvre de Bosch. Le trip-
tyque se trouve encore sur le chevalet. Le maftre, qui tient pinceaux et
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15. Affiche de l'exposition des Primitifs flamands, Bruges, 1902.

palette, s’appréterait a mettre la derniere main a son ceuvre. Pour Kops,
elle serait donc postérieure & |I’Epiphanie et & la Tentation de saint
Antoine. Au terme de sa carriére, le peintre aurait tenté de visualiser les
fins dernieres de I’lhomme. On relévera que, dans la scénographie de la
récente exposition monographique de Bois-le-Duc, le triptyque du Juge-
ment dernier de Bruges assumait également une fonction de terme, de
point final. En revanche, les chercheurs rassemblés dans le Bosch Research
and Conservation Project ne considerent nullement I’ensemble comme
une production tardive. Ils proposent de le situer dans les années 1495-
1505, I'examen dendrochrononologique du panneau central autorisant
méme une datation deés 1480.72

Le catholique Kops cherche clairement a transmettre une image édi-
fiante de Bosch. Elle est sans conteste plus proche de celle du pere Siglien-
za et de Piferrer que de celle véhiculée par le libre-penseur Conte! Le
peintre néerlandais donne a voir I’espace de vie d’un homme manifeste-
ment pieux. La porte, a droite, est surmontée d’un Christ en croix flanqué
par Marie et Jean. Une statue isolée de la Vierge a I’Enfant est posée sur
I‘armoire, une autre, polychrome, se trouve sur la table basse, au premier
plan. Le peintre recoit dans son atelier un groupe de dévots, dont font par-
tie deux moines.

Jérdme Bosch, un catholique exemplaire? Ou méme un saint? On
remarquera, sur la table du premier plan, outre un livre ouvert, un crane.
Ce dernier motif est pour le moins surprenant dans une représentation
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70 Voir, sur ce portrait, Al-
bert CHATELET, Jacques PAVIOT,
Visages d’antan. Le Recueil
d’Arras, Lathuile, Du Gui,
2007, p. 221. Il est clair que
c’est ce dessin qui a servi de
modele a Kops et non lagravure
publiée par Lampson en 1572.
Dans cette gravure, qui procéde
certainement de laméme source
que le dessin, la bouche du
peintre a été ramenée a des di-
mensions plus modestes.

71 Voir, sur ce linteau, Valen-
tin VERMEERSCH, Gids Gruu-
thuse museum : Stedelijk mu-
seum voor Oudheidkunde en
toegepaste Kunsten, Bruges,
Stad Brugge, 1979 (3€édition),
n°302. Le linteau, sur lequel on
distingue encore des restes de
polycromie, provient d’une
autre cheminée que les piédroits,
que Kops n’a pas reproduits. Il
fut offert au musée en 1885
(informations transmises par
Stéphane Vandenberghe, cour-
rielal’auteur, 20 janvier2016).

72 M. ILSINK, J. KOLDEWEL,
R. SProNnK et alii, Jheronimus
Bosch..., p. 278, 288.
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73 Voir, sur cette iconogra-
phie, Gisela KrAuT, Lukas malt
die Madonna. Zeugnisse zum
kiinstlerischen Selbstversténd-
nis in der Malerei, Worms,
Wernersche Verlagsgesell-
schaft, 1986 ; Till-Holger Bor-
CHERT: « Rogier’s St. Luke: The
Case for Corporate Identifica-
tion», Rogier van der Weyden
St. Luke Drawing the Virgin.
Selected Essays in Context,
Turnhout, Brepols, 1997, p. 61-
87.

74 Voir, sur cette iconogra-
phie dans le nord de I’Europe
dans la premiére moitié du
XV1I€siecle, John Oliver HAND,
Joos van Cleve and the Saint
Jerome in the Norton Gallery
and School of Art(Norton
Gallery Studies, 1), West Pal
m Beach, 1972 ; Idem: « Saint
Jerome in His Study by Joos
van Cleve », Studies in the
Northern Renaissance. A Tri-
bute to Robert A. Koch, Prince-
ton, Princeton University,
1994, p. 53-67.

75 Voir, sur cette ceuvre,
Christian Heck et alii, Collec-
tions du Nord-Pas-de-Calais.
La peinture de Flandre et de
France du Nord au xvi¢ et au
début du xvIF siécle (Répertoire
des peintures flamandes des xv®
et xvi€ siécles, 5), Bruxelles,
Centre d’étude des Primitifs
flamands, 2005, vol. I, n° 36.

76 Voir, sur cette ceuvre,
Jacques LAvALLEYE, Collec-
tions d’Espagne, I (Répertoire
des peintures flamandes des xv®
et xvi€ siecles, 1), Anvers, De
Sikkel, 1953, n° 43.

77°J.0. Hanp, Joos van
Cleve..., s.p.
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16. Frans Kops, Visite a [ atelier de Jérome Bosch (détail).

d’atelier flamand du xv® ou du xvi¢ siecle. Kops ne pouvait ignorer qu’il
n’est nullement attesté dans I’iconographie traditionnelle du Saint Luc pei-
gnant la Vierge, telle qu’elle se développe dans les anciens Pays-Bas a
partir de I’époque de Rogier de le Pasture.”3 En revanche, il savait certai-
nement que le crane occupe une place prépondérante dans les représenta-
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tions de Saint Jérome méditant.”* A partir du début du xvi¢
siecle, le pere de I’Eglise est représenté de maniére systéma-
tique avec ce macabre attribut, comme [‘attestent des pein-
tures dues notamment a Quentin Metsys, Albrecht Direr et
Josse van Cleve. Souvent, a cette époque, I'image du saint,
qui travaille seul dans sa bibliothéque, est complétée par une
représentation matérielle du Jugement dernier, sous la forme
d’une miniature dans un livre ouvert. Marinus van Reymer-
swaele a popularisé la formule dans une composition connue
par de nombreux exemplaires, notamment celui du Musée de
la Chartreuse de Douai.”® Dans la seconde moitié du xvi¢
siecle, on représentera plutdt le saint bénéficiant d’une expé-
rience visionnaire du méme Jugement dernier, comme le
montre un panneau flamand qui, en 1953, appartenait a un
collectionneur madriléne (fig. 20).7¢ La scéne demeure loca-
lisée dans un intérieur, le motif du livre ouvert est également
conservé.

Ainsi que I’a démontré John Oliver Hand, I’association de
saint Jérdme au Jugement dernier s’appuie principalement
sur un passage de la Regula monacharum, que la tradition
manuscrite attribuait au pére de I’Eglise.”” Le chapitre X
s’intitule De consideratione extremi diei judicii. S’il est peu
probable que Kops ait connu ce texte, dont un extrait a été
transcrit sur un panneau de I’entourage de Josse van Cleve
conservé a West Palm Beach, en revanche, I'image de saint
Jérdome témoin du Jugement dernier a été suffisamment dif-
fusée au xvi€ siecle et méme a I’époque baroque, pour qu’il
ait pu en prendre connaissance. C’est pourquoi on est tenté
de croire que l"artiste néerlandais a souhaité faire apparaitre
Bosch dans son atelier comme un lointain émule du pere de
I’Eglise enfermé dans son studiolo, anticipant ainsi une ten-
dance récente de la critique boschienne.”8 L’identité du pré-
nom autorisait a priori le rapprochement opéré par Kops, un
rapprochement que le choix mirement réfléchi des acces-
soires exposés au premier plan — le crane, le livre ouvert
— rendait relativement évident pour un public cultivé, visi-
tant les musées.

Jérdme Bosch serait donc, dans le tableau de I’hotel de
ville de Bois-le-Duc, un nouveau saint Jérome. Comme ce
dernier, il aurait ‘vu’ le Jugement dernier, apres avoir médité
sur la mort et sur les Ecritures. Le triptyque de Bruges
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17. Jacques Leboucq, Portrait de Jéréme Bosch inséré
dans le Recueil d’Arras. Arras, Médiatheque (cliché
Ville d’Arras).

18. Frans Kops, Visite a latelier de Jéréme Bosch
(détail).
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78 Voir, acesujet, M. ILSINK,
J. KoLbewely, R. SPRONK et alii,
Jheronimus Bosch..., p. 15-16,
118.

79 In Bruges (titre original),
102 minutes, 2008. Film
anglo-américain de Martin
McDonagh avec Colin Farrel
(Ray), Ralph Fiennes (Harry)
et Brebdan Gleeson (Ken).

80 Voir, sur cette ceuvre, Ron
SPRONK: «Jan Provoost, Twee
luikenvaneentriptiek », Brugge
in de Renaissance. Van Mem-
ling tot Pourbus. Notities (cat.
d’exp.), Bruges, Memlingmu-
seum/ Oud-Sint-Janshospitaal,
1998, n° 21.
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19. Linteau de cheminée. Bruges, Gruuthusemuseum (cliché KIKIRPA).

constituerait ainsi la transcription en image d’une vision ou d’une médita-
tion personnelle, ayant pour objet les fins dernieres de I’hnomme. En méme
temps, il s’agirait d’un message édifiant, d’une mise en garde religieuse
adressée aux membres de la confrérie de Notre-Dame. Ce message semble
les avoir impressionnés, si I’on en juge par leurs expressions faciales.
Kops s’est efforcé d’intégrer le triptyque boschien dans un pseudo-inté-
rieur d’époque, dont il a trouvé les modéles dans la peinture historiciste
locale et dans les salles du Musée Gruthuse. Pourtant, en dépit de cette
tentative précoce d’intégration au monde brugeois, la nouvelle attraction
touristique n’était pas sans ébranler I'image traditionnelle de la cité, forgée
au x1x€ siécle: une ville dévote restée profondément médiévale, ol le temps
se serait comme arrété. Cette image, devenue rapidement un cliché, trou-
vera ses expressions les plus célebres dans le roman de Georges Rodenbach
Bruges-la-morte, paru en 1892, et dans une série de peintures du symbo-
liste Fernand Khnopff. L’Enfer boschien aurait-il soudain fait irruption
dans “univers idéal des saintes aux yeux mi-clos et des donatrices a I'ex-
pression réveuse de Hans Memling ? A partir de 1907, plus d’un visiteur
des musées de Bruges a di le ressentir. Le Jugement dernier du Groeninge-
museum apportait un contrepoint a la spiritualité apaisée des compagnes de
sainte Ursule, représentées sur les panneaux de la fameuse chasse de I’H6-
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pital Saint-Jean. Au catholicisme paradisiaque
de Memling s’opposait désormais le pandemo-
nium imaginé par Jérome Bosch. Avec le temps,
le simple contrepoint pourrait bien étre devenu
I'image dominante. Dans |’espace brugeois,
Bosch semble avoir ravi a Memling la palme du
peintre chrétien. C’est ce que donne a penser un
film qui constitue sans doute I"'exemple le plus
récent de réception créative suscité par le trip-
tyque du Jugement dernier.

Bons baisers de Bruges est une comédie
noire anglaise sortie en salle en 2008.79 Ce film,
le premier long-métrage réalisé par I'Irlandais
Martin McDonagh (né en 1970), a suscité un
grand intérét en Belgique, en raison des nom-
breuses scénes tournées on /ocation dans la
Venise du Nord. Il raconte I’histoire de deux
tueurs a gage irlandais, Ray et Ken. Apreés avoir
commis un meurtre a Londres, ils viennent se
cacher a Bruges durant la période des fétes de
fin d’année, en attendant les instructions de leur
commanditaire. Pour passer inapercus, ils
jouent le role de touristes. L’assassinat ne s’est
pas déroulé comme prévu: I'un des deux tueurs,
Ray, le plus jeune, au caractere impétueux et au
physique avantageux, a abattu par mégarde un
enfant, en plus du prétre catholique qu’il devait
effectivement exécuter dans le cadre de sa mission. Son compagnon Ken, un
individu massif d’age mir, posséde en revanche la sagesse qu’apportent les
années. Ce couple de touristes pas comme les autres va faire une expérience
de Bruges pour le moins hors norme: au cours du film, la ville deviendra
leur enfer, comme le suggere |‘une des dernieres répliques. Dans ce proces-
sus, la découverte de la peinture flamande des xv€ et xvi€ siecles va assumer
le role plutdt inattendu d’une initiation a dimension prémonitoire.

Cette initiation se déroule en quatre phases, associées chacune a une
ceuvre d’art. Ray et Ken visitent les salles du Musée Groeninge. Tout
d’abord, Ken apergoit un triptyque fragmentaire de Jean Prevost des
années 1515-1520, dont les volets représentent, sur la face extérieure, la
Mort, sous la forme d’un squelette vivant, s’introduisant chez un préteur
qui personnifierait I’Avarice.8% Les traits de ce préteur agé, au double
menton, ne sont pas sans rappeler ceux de Ken. La caméra juxtapose d’ail-

20. Peintre flamande de la seconde moitié du xvi€ siecle, Saint Jérome
pénitent. Madrid, collection particuliere (cliché KIKIRPA).
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81 Voir, sur cette ceuvre,
Maryan W. AINSWORTH : « Ge-
rard David, Het Oordeel van
Cambyses, Twee koppen, Stu-
die voor koning Cambyses »,
Brugge in de Renaissance...,
n°10, 11.

82 Voir, sur cette ceuvre, Di-
dier MARTENS: «D’Antonio
Solario dit le Gitan au Maitre
de Monteoliveto, ou la redécou-
verte d’un peintre brugeois de la
fin du xve siecle», Revue belge
d’Archéologie et d’Histoire de
I’Art, 81, 2012, p. 5-72: 54-
62.
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21. Martin McDonagh, In Bruges, Ken et Ray devant le Jugement dernier de Jérdme Bosch.

leurs un instant les deux visages, suggérant au spectateur le rapproche-
ment. Ensuite, Ray découvre le Supplice du juge Sisamneés de Gérard
David.8! Sur ce panneau achevé en 1498, le célebre peintre brugeois a mis
en scéne |’écorchement public auquel aurait été condamné un juge prévari-
cateur perse de I’époque du roi Cambyse. L’image peinte se signale par une
recherche particuliére de vérisme. La caméra isole avec insistance les
détails les plus insoutenables, notamment la jambe gauche du supplicié, au
derme arraché.

Un troisieme tableau, moins connu, apparait dans la séquence: cette
fois, il s’agit des volets a compartiments du cycle de saint Georges dus a un
anonyme brugeois de la fin du xve€ siécle: le Maitre de Monteoliveto.82 La
caméra montre la décapitation du saint et I’enterrement de son corps muti-
[é, ainsi que le saint trainé nu par un cheval. Ray, qui semble avoir posé par
hasard son regard sur le tableau, recule avec un sentiment de dégoQt.
Confrontés au theme de la mort par les volets de Prevost, a celui du sup-
plice par les panneaux de David et du Maftre de Monteoliveto, Ray et Ken
ont été en quelque sorte préparés psychologiquement a la révélation finale,
qui constitue le climax de la séquence: ensemble, ils vont découvrir le
Jugement dernier de Bosch. On les voit dialoguer devant lui (fig. 21, voir
annexe I11). Ray considére d’emblée le triptyque comme un chef-d’ceuvre,
alors que les autres peintures exposées dans le musée ne sont a ses yeux
que de vulgaires croQtes. Son opinion pour le moins tranchée n’est pas sans
rappeler celle du journaliste Conte, qui avait également éprouvé le besoin
de dénigrer la collection du cardinal Despuig, de facon a mettre d’autant
mieux en valeur, par contraste, les panneaux boschiens.

Le film fait alterner les prises de vue centrées sur les deux acteurs avec
celles montrant le triptyque. Ni Ray ni Ken, quoique Irlandais, ne sont ce
que I"on pourrait appeler de bons catholiques et leurs souvenirs de caté-
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chisme apparaissent lointains. Néanmoins, ils sont bouleversés par I'image
des peines infernales. Apres la visite, assis sur un banc de la place Jean van
Eyck, ils éprouveront le besoin de se confesser mutuellement leurs fautes
les plus graves. Si Ray a tué un enfant innocent, Ken avoue avoir abattu,
lors d’une mission précédente, le frere de la victime désignée. Le réalisa-
teur préte ainsi a la peinture boschienne une capacité a faire émerger de
consciences déchristianisées, auxquelles peut sans doute s’identifier la
majeure partie des spectateurs actuels du film, un sentiment de culpabilité.
Une culpabilité qui suscite une angoisse profonde chez les deux protago-
nistes, puisque le triptyque, tel qu’il apparait dans le film, ne suggere
aucune voie de rédemption. En effet, McDonagh montre exclusivement le
centre et une partie du volet droit. La caméra s’arréte sur un certain
nombre de détails du seul panneau central, notamment le rat monstrueux
et le monstre anthropomorphe a corps d’oiseau qui avaient déja fasciné
Savoldo, mais aussi sur le tonneau percé qui avait retenu |’attention amu-
sée de Conte. Le volet du Paradis est délibérément omis. Dans le plan
d’ensemble sur le triptyque, il est dissimulé par la téte de Ray. L’Enfer
boschien semble étre le seul et unique lieu de destination possible des cri-
minels, méme repentis...

C’est précisément cet Enfer boschien qui va devenir réalité a la fin du
film. Harry, le commanditaire du meurtre, est un homme de principes,
pour qui un tueur a gages ne peut se permettre d’avoir une victime collaté-
rale sur la conscience. Il a décidé de chatier lui-méme Ray, Ken ayant
refusé de s’en charger, et débarque dans ce but a Bruges. Aprés avoir blessé
Ken au cou, il poursuit Ray, pistolet au poing, dans les rues de la ville. La
nuit est tombée, il neige. La poursuite se termine dans la cour du Palais
Gruthuse, dans laquelle on est en train de tourner un film. Plusieurs acteurs
apparaissent a I’écran, portant des masques animaliers, notamment d’oi-
seau et de rat. L’un d’eux a le visage dissimulé par un bucrane. Si l’intrigue
de ce ‘film dans le film’ n’est pas précisée, en revanche, les personnages
masqués, sur lesquels la caméra traine avec insistance, remettent dans la
mémoire du spectateur les créatures hybrides du triptyque boschien. Celui-
ci constitue donc une véritable clé de lecture du film. L’Enfer concu par le
maitre de Bois-le-Duc semble étre sorti des limites du triptyque et méme
de I’enceinte du musée pour envahir la ville. C’est dans la cour du Palais
Gruthuse que Ray sera, lui aussi, blessé (a mort?) par Harry. L’histoire ne
s’acheve toutefois pas la. Harry lui-méme, ayant abattu par mégarde I'un
des acteurs présents dans la cour, un nain, se donnera finalement la mort,
entouré par le pandemonium boschien...

Sans jamais citer le nom du maitre de Bois-le-Duc — le film est des-
tiné au grand public, qu’il vaut mieux ne pas accabler de références
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savantes —, McDonagh a donné une expression cinématographique a I'un
des grands thémes de I’art boschien, celui de I’extension infinie, a la fin des
temps, de I’Enfer, qui en vient a investir la Terre entiére.

En guise de conclusion

Ainsi qu’on peut le constater au terme de ce parcours, la réception du trip-
tyque du Jugement dernier de Jérome Bosch a pris des formes multiples:
fragmentation, recomposition, nouvelle contextualisation...

Savoldo a extrait de I’ceuvre plusieurs figures ou groupes, qu’il a
ensuite insérés a titre de citations dans un ensemble nouveau, correspon-
dant a des choix artistiques personnels. Mutatis mutandis, on peut affir-
mer que Piferrer et Conte ont procédé de facon analogue. Le premier a
prélevé dans le triptyque un détail, le second non moins de quatre. Ils les

22. Peintre flamand de la fin du xvi°siecle, Allégorie de la Colére. Rouen, Musée des Beaux-Arts
(cliché musée).
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ont introduits comme autant de citations dans des textes présentant une
forte dimension idéologique personnelle. Le maitre de Bois-le-Duc s’est
ainsi retrouvé successivement mis au service de la cause de la Restauration
et de celle de I"anti-cléricalisme républicain.

La réception de I'ceuvre n’a pas toujours pris la voie de la fragmenta-
tion. Au xvII® ou au xvin® siécle, un peintre-restaurateur vénitien au ser-
vice des Loredan a recomposé le triptyque selon le paradigme moderne du
tableau. Il a transformé 'ensemble constitué de trois panneaux en deux
peintures autonomes. Enfin, dans les deux derniers exemples de réception
qui ont été présentés, le triptyque ouvert, pris dans sa totalité, a été placé
dans un nouvel environnement spatio-temporel. C’est celui de I’atelier de
Jérdme Bosch, tel que le reconstitue Kops, ou celui des salles du Musée
Groeninge visitées par deux tueurs a gage en cavale.

L’importance du lieu ol advient la réception du triptyque boschien a été
maintes fois relevée. Le tableau de Savoldo porte clairement la marque de
la culture vénitienne savante, laquelle interpréte tout naturellement I’art
boschien dans une perspective dantesque. Piferrer et Conte consacrent a
Bosch des textes ressortissant au genre nouveau de la littérature destinée
a des touristes cultivés. Enfin, le fait que le triptyque est devenu en 1907
partie intégrante du patrimoine artistique de Bruges a suscité une récep-
tion brugeoise de I’ceuvre. Elle est d’esprit clairement néo-gothique et
catholique chez Kops, alors qu’elle porte la marque du tourisme de masse
contemporain et de la mode des city-trips dans le film de McDonagh.

Ces multiples réceptions auraient sans nul doute surpris I'auteur du
triptyque, mort en 1516. C’est la le lot des créateurs que d’étre de fagon
continue dépossédés de leurs créations par d’autres créateurs...83

Didier Martens
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UNE RECEPTION EN TROIS LIEUX: ECHOS ARTISTIQUES ET LITTERAIRES D'UN TRIPTYQUE DE JEROME
BoscH ENTRE VENISE, PALMA DE MAJORQUE ET BRUGES

La réception du triptyque du Jugement dernier de Jéréme Bosch, aujourd’hui conservé au Musée
Groeninge de Bruges, a toujours présenté un fort ancrage local. L’ceuvre est mentionnée a Venise
en 1528, dans un inventaire des collections du cardinal Marino Grimani. Elle fut citée dans une
Tentation de saint Antoine du peintre italien Gerolamo Savoldo (vers 1530, San Diego, Timken
Art Gallery). Pendant tout le xix€ siécle, elle fut exposée a Palma de Majorque, dans le musée privé
des comtes de Montenegro. C’est alors qu’elle fut décrite par le poéte catalan Pau Piferrer (1842)
et par le journaliste francais Edouard Conte (1895), dans deux ouvrages destinés aux touristes
cultivés. Enfin, le triptyque fut acquis en 1907 sur le marché parisien pour la ville de Bruges.
Quatre ans plus tard, il fut intégré dans un tableau de Frans Kops représentant une Visite dans
Iatelier de Jéréme Bosch (1913, Bois-le-Duc, Hatel de ville). A en croire le peintre néo-gothique
néerlandais, le triptyque constituerait la derniére ceuvre du maitre. Il apparait que Kops a étudié a
Bruges la peinture romantique locale et les monuments anciens. Le triptyque joue également un
role clé dans un film de Martin McDonagh présenté en 2008 : Bons baisers de Bruges. Ce film a
été tourné dans la ville méme de Bruges.

Mots-clés: Jérome Bosch, Bruges, Edouard Conte, Dante Alighieri, Frans Kops, Martin
McDonagh, Palma de Majorque, Pau Piferrer, Gerolamo Savoldo, Venise.

A RECEPTION IN THREE PLACES: ARTISTIC AND LITERARY ECHOES OF A BOSCH TRIPTYCH IN VENICE,
PALMA DE MALLORCA AND BRUGES

The reception of Hieronymus Bosch’s Last Judgment triptych, now in the Bruges Groeninge
Museum, always had a strong local dimension. Recorded in Venice in a 1528 inventory of Cardinal
Marino Grimani’s collection, the work was quoted in a Temptation of St. Anthony by the North-
Italian painter Gerolamo Savoldo (ca. 1530, San Diego, Timken Museum of Art). During the
nineteenth century, it was on display in Palma de Mallorca in the private museum of the Montenegro
Counts. At that time, it was described by the Catalan poet Pau Piferrer (1842) and by the French
journalist Edouard Conte (1895) in two books intended for educated tourists. In 1907, the triptych
was finally purchased on the Paris art market for the town of Bruges. Four years later, it was
represented as the master’s last work in a painting by Frans Kops depicting a Visit to Hieronymus
Bosch’s Workshop (1913, Den Bosch, City Hall). The Dutch Neo-Gothic painter appears to have
spent time in Bruges studying local Romantic painting and the town’s historical monuments.
Bosch’s Last Judgment also plays a key role in Martin McDonagh’s film In Bruges (2008), which
was shot on location in the Flemish city.

Keywords: Hieronymus Bosch, Bruges, Edouard Conte, Dante Alighieri, Frans Kops, Martin
McDonagh, Palma de Mallorca, Pau Piferrer, Gerolamo Savoldo, Venice.
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ANNEXE [

Pau PIFERRER i FABREGAS, Recuerdos y bellezas de Espafia. Mallorca, Barcelone,
1842, p. 331-332.

Niumeros 41 y 53: son dos tablas géticas pintadas al oléo por Jeronimus Bosch,
de 3 pies y 6 pulgadas de alto. El apellido catalan 6 mallorquin del autor no
consiente que mencionemos sus asuntos sin mayor alabanza que en los demas. El
Infierno ocupa la mayor parte de entrambas tablas, y en las figuras tremendas de
los malignos espiritus, en la representacion de los tormentos, en los monstruos
espantables que donde quiera asoman, hay tanta riqueza de fantasia que las
constituyen rivales, bien que en mayores dimensiones de las que en otros paises y
particularmente en Italia el genio cristiano de la edad media consagré a la repre-
sentacion del Juicio final y de las penas eternas. Este mismo genio resplandece en
toda la obra de Bosch; y al mirar la fealdad sardénica y los asquerosos ademanes
de los espiritus rebeldes, las desesperadas actitudes de los atormendados, los cien
episodios que con tanta originalidad como terror se desarrollan en aquel poema,
las [lamas que sobresalen purplreas y ardentisimas de una ciudad murada, vié-
nense & la imaginacion los relieves y gargolas que la escultura sembré en lo este-
rior de las catedrales géticas, 6 por mejor decir, evécase aquel cuadro misterioso
y sublime en que el Dante sell6 el espiritu del Arte cristiano y dejé impresiones y
simbolos & todos sus ramos. Tambien como en aquella triple Divina Comedia apa-
recen algunas escenas dulcisimas de Gloria al lado de las primeras ; y no hay
corazon que pueda resistir & la suavidad con que por las aguas tersas de un lago
se desliza un barco original y de figura misteriosa, en cuya proa algunos angeles
alineados y confundiendo las puntas de sus alas levantadas tocan largas trompe-
tas. Talvez quiso el autor figurar el barco que conduce las almas del Purgatorio a
la Gloria; bello contraste del otro barco poético, de cuyo piloto & las amenazas
horribles los condenados

Bestemmiavano Iddio, é i lor parenti,
[‘'umana specie, il luogo, il tempo é il seme
di lor semenza é di lor nacimenti (Dante, Inferno, Canto I11).

Es una escelente obra fantastica y mistica, digna de ser estudiada por los hombres

de corazon y de conciencia, que consagran su talento & la restauracion del buen
gusto y de los buenos principios.
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84 1| s’agit en réalité d’une
copie sur panneau d’‘apres la
gravure de Bruegel représen-
tant la Colere (fig. 22). L’ins-
cription IRA figure d’ailleurs
au premier plan. Le tableau,
trés vraisemblablement fla-
mand, a dii étre réalisé a la fin
du XVI® siecle. Voir, sur cette
ceuvre, Diederik BAkHULS et
alii, Tableaux flamands et hol-
landais du Musée des Beaux-
Artsde Rouen, Paris, Fondation
Custodia / Rouen, Musée des
Beaux-Arts, 2009, p. 105-106.
Conte, a nouveau, est imprécis
car les publications anciennes
mentionnent une sorciére et non
un sorcier. Voir notamment
Edmond LeBEL, Catalogue des
ouvrages de peinture, dessin,
sculpture et architecture pré-
cédé d’une notice historique sur
la formation du musée, Rouen,
1890, p. 8, n° 56: « Arrivée
d’une sorciere au sabbat ».

85 ]| s’agit certainement du
triptyque de la Tentation de
saint Antoine, une copie signée
Jheronimus bosch, réalisée
danslesannées 1520-1530(?),
qui reproduit tres fidelement,
jusque dans les dimensions,
|"original boschien conservé
aujourd’hui a Lisbonne. Cette
copie fait partie depuis 1887
des collections des Musées
royaux des Beaux-Arts de Bel-
gique a Bruxelles. Voir, sur
cette ceuvre, Cyriel STROO,
Pascale SYFER-d’OLNE : « Work-
shop of Hieronymus Bosch,
Temptation of Saint Anthony
Triptych», Catalogue of Early
Netherlandish Painting in the
Royal Museums of Fine Arts of
Belgium. The Flemish Primi-

Didier Martens

ANNEXE II

Edouard ConTE, Espagne et Provence. Impressions, Paris, 1895, p.117-120.

Avez-vous le sens du burlesque? Si oui, vous comprendrez ma joie de trouver ici
deux Hironimus (sic) Bosch. Ce Flamand puissamment original avait fait mon
caprice I’an dernier, comme je visitais le musée de Madrid oU il a sept tableaux.
Trois ont un sujet commun: la tentation de saint Antoine. Il y en a une quatrieme ici.
Et ce ne sont pas les seules. Cette fable allait a son imagination diabolique qui ne
pouvait s’astreindre a représenter des étres réels. Il ne concevait que des monstres,
des animaux apocalyptiques, des figures de I’enfer, des sorciers et des sorcieres.
Bosch refait la création. Il peuple le sol, I’eau, les airs, de formes qui ne sont qu’en
lui. Son génie les anime d’une vie vraisemblable et son ironie les aiguise d’un sar-
donique sourire qui me rappelle La Fontaine illustré par Granville. Quand la scéne
exige parmi ces extravagances la présence d’'un homme au naturel, il s’exécute,
mais en lui infligeant piteuse mine. Bosch est un de ceux qui, a considérer leur
semblable, éclatent de rire. I| me souvient de sa Création, au musée de Madrid.
Dieu est debout entre Adam assis et Eve couchée. Il vient de les créer. Autour
d’eux le paradis terrestre foisonne de végétations bizarres, de bétes effrayantes et
bouffonnes qu’on s’attend a voir dévorer d’une ouverture de machoire nos pre-
miers parents. La dérision est évidente. Bosch ridiculise tout ce qu’il touche. Et
comme il n’a guére traité que des sujets de sainteté, |“Adoration des mages, le
Triomphe de la mort, la Chute des réprouvés, le Jugement dernier, vous devinez a
quels sacrileges atteint I'effronterie, le cynisme de sa fantaisie.

J’ai devant moi une caricature de I’enfer. C’est Dante travesti par un Scarron
du pinceau. Les supplices décrits seraient horribles s’ils n’étaient plus risibles
encore. Ce damné-ci a pour supplice de servir de manche de parapluie; celui-la, de
battant de cloche; d’autres de se tenir accroupis, tout nus, autour d’un tonneau qui
continuellement leur verse de I’'eau dans la bouche. Cette eau, ils la rejettent par
tous les égouts de leur corps. Ils la vomissent sans cesser d’en ingurgiter ; et, pour
démontrer combien les torturent cet engloutissement et ce rejet ininterrompu de
liquide, ils portent la main au ventre comme font les enfants quand ils ont la
colique. Et cet autre, a califourchon sur une chauve-souris dont le visqueux contact
le recroqueville sous un frisson de dégolt! Une coloration rougeatre volcanise
cette démoniaque ébullition. Dire qu’on m’effraya, enfant, par la description de
I’enfer ! Que ne m’a-t-on amusé plutét de celui de Bosch, comme s’en amuserent
ses contemporains, les rois tout les premiers et non les moins religieux ! Philippe
IV (sic) go(tait ces ardentes drdleries. C’est de sa collection que proviennent
quatre tableaux sur sept que j‘ai vus a Madrid. La France n’en possede qu’un,
I’Arrivée du sorcier au sabbat, au musée de Rouen8* — Bruxelles un,8> Vienne
un,8® en plus trente figures d’estropiés et de culs-de-jatte.8” La difformité était
dans le génie de Bosch. Peut-étre comme Scarron en était-il affligé? On ne sait
malheureusement rien de sa vie. Né a Bois-le-Duc en 1460, on conjecture qu’il y
mourut en 1516. L’érudit espagnol Madrazo écrit que « Fue creador d’una escue-
la fantastica que tuvo muchos secuaces. ». Mais le sens du burlesque est ce qui
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s’enseigne le moins. Ce mot « escuela fantastica» ne répond a rien de réel. Bosch
était unique et unique il est resté.

ANNEXE III

In Bruges (titre original), 102 minutes, 2008. Film anglo-américain de Martin
McDonagh avec Colin Farrel (Ray), Ralph Fiennes (Harry) et Brebdan Gleeson
(Ken). Extrait du script: Ken et Ray sont en conversation devant le Jugement
dernier de Jérdme Bosch dans les salles du Musée Groeninge de Bruges (25 min.
15 sec.).

RAY:

KEN:
Ray:
KEN:

RAY:
KEN :
RAY:
KEN:
RAY :

KEN:
RAy :
:Um... Well...

KEN

I quite like this one. All the rest were rubbish by spastics, but this one’s quite
good. What’s that all about, then ?

It’s Judgment Day, you know ?

Oh, yeah. What's that then ?

Well, it’s, you know, the final day on Earth. When mankind will be judged
for all the crimes they’ve committed and that.

And see who gets into Heaven and who gets into Hell and all that ?

Yeah.

And what’s the other place ?

Purgatory.

Purgatory ? Purgatory’s kind of like the in-betweeny one. You weren’t real-
ly shit, but you weren’t all that great, either. Like Tottenham.88 Do you
believe in all that stuff, Ken ?

About Tottenham ?

The Last Judgement and the afterlife. Guilt and sins, Hell and all that ?
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tives I1I (...), Turnhout, Bre-
pols, 2001, n° 2.

86 1| s’agit probablement du
triptyque du Jugement dernier
entré en 1822 dans les collec-
tions de I’Académie des Beaux-
Arts de Vienne. Voir, sur cette
ceuvre, M.ILSINK,J. KOLDEWELY,
R. SProNK et alii, Jheronimus
Bosch..., n° 17. Selon ces au-
teurs, le triptyque est une pro-
duction de l‘atelier, réalisée
dans les années 1500-1505.

87 1| s’agit d’un dessin de
I’Albertina de Vienne, qui com-
porte effectivement trente fi-
gures de mendiants, la plupart
estropiés. Voir, sur cette ceuvre,
Fritz Koreny et alii, Hierony-
mus Bosch. Die Zeichnungen.
Werkstatt und Nachfolge bis
zum Ende des 16. Jahrhunderts.
Catalogue raisonné, Turnhout,
Brepols, 2012, n° 27. Koreny
attribue lafeuille a unimitateur
de Bosch actif dans les années
1520-1540.

88 | aréférence & Tottenham
Hotspurest pourlemoinsincon-
gruedanslecontexted’unevisite
de musée et d’une méditation
sur les fins dernieres de I’'hom-
me. Elle vise a mettre en évi-
dence de maniere humoristique
le fait que Ray est peu familier
des débats intellectuels. La
comparaison triviale rapproche
en effet le Purgatoire d’un club
de football londonien tradition-
nellement associé au milieu du
tableau duchampionnatanglais
de premiere division. Ce rap-
prochement enléve aujourd’hui
aufilmunepartdesonactualité:
en 2016, Tottenham a terminé
a latroisieme place...



