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1 Nepoznati Vinckeboons u Narodnom Muzej u u Beo

Sudeći već po prvom ut isku veliki pejsaž s Propovije
di sv. Iv ana u N a r o dnom m u zeju u B e o gradu p r i pa
da onom t i p u pređbaroknog p e j zaža k o j i je već

dosegao stanovitu zrelost u zasićenim tonal itet ima kao
i u s lobodnim abrevi jaturama grotesknih l i kova. Ušl i
smo očito već u 17. stoljeće. Nekih osobitih svjet losnih
kontrasta više nema. Rasvjeta je ug lavnom d i fuzna, a
u kromatici domin ira zeleni ton. Možda u k ompozici j
skom pogledu duboka perspektiva na l i jevoj strani stva
ra izvjesnu neuravnoteženost, kako je t o V i n ckeboons
preuzeo od Coninxlooa, al i j e r j e šenje u svakom s lu
čaju novo i or iginalno i razl ikuje se i od svih Vinckebo
onsovih shema koje poznajem: na pr imjer od br iselskog
Lova Diane, gdje je d r u ga perspektiva probi jena kroz
gustu šumsku masu.' Sl ikaru je , da b i d obio f o l i j u za
glavni pr izor p ropovi jedi, na našoj s l ic i b i la po t rebna
ova čvrsta pozadina. Nju j e p o s t igao s v isokom s t i je
nom i ve l ikom masom zelenih k rošnj i, ' Za raz l iku od
i ste teme u S c h leissheimu p r o tagonista n i j e situiran

unutar okupl jenog mnoštva, nego je izol i ran na st i jeni
iza prelomljenog debla. Radi se u stvari o pejzažu boga
t om š tafažom, k o j a se invenciozno p r o teže na sve

strane: l i jevo u dub inu, desno uz rub šume, zatim pod
stijenom kao i na n j o j . Pokušamo l i te po jedine grupe
izolirati pažlj ivim p romatranjem i l i f o tografskom f rag
mentacijom, naići ćemo na vel iko bogatstvo si tuacija i
razlitičtih osjećaja, ali uvi jek s onom t i p i čnom Vincke

boonsovom burlesknom mimikom i gest ikulacijom n a
lih živih f igura. Dovoljno je vidjet i svećenike s knjigama
iza lika sv. Ivana i g rupe vojn ika pod s t i jenom, zatim
mnoštvo pojedinih l ikova koj i s lušaju u razl i čitim poza

ma, il i d j ecu što se i g ra ju . Ova b ro jg lovska težnja k
pripovijedanju k a rak ter ist ična je za našeg slikara, a

nalazimo je razvi jenu u j o š većoj m j er i možda jedino
na izvanrednom remek-djelu Nošenje križa u Augsburgu
(br. 444), gdje se Vinckeboonsova mašta pokazuje upra
vo neiscrpiva u stvaranju pejzažnih prospekata i naj ra
zličitijih grupa. No dok na Kermessu iz 1610. godine u
Antwerpenu (br . 495) nalazimo i arh i tektonske kul ise i
male f igure upravo bro jg lovski t v rde (a znamo da se
s likar već ođ 1591. nalazi u Amsterdamu) t okom d r u
gog decenija dolazi o čito do brzog smekšavanja njegova
načina. Pa ipak p rekrasna Šuma iz 1518. u Erm i tageu
( br. 524) jo š j e »adirana«ođ n e preglednog mnoštva
pojedinosti. To j e v i d l j ivo i n a l i k o v ima s l ike Pr opo
vijed sv. Ivana iz 1621. u Schleissheimu (br. 3964), gdje
su likovi s l i kani mnogo većom preciznošću i f i noćom
nego li na našoj r edakcij i i s te teme. To j e čini mi se

isti razvojni momenat koj i n a lazimo na već spomenu
tom Nošenju kr iža u Augsburgu, što potvrđuje i Propo
vijed Kr i s tova kod Genezareta u E r m i t ageu naslikana

L ikovi na n ašoj s l ic i s l i kani su m e dut im g r ub l j e i
sumarnije. Pa ipak, ne znam t reba l i još nečim potkri

j epiti našu at r ibuci ju? Di fuzna rasvjeta možda je p rv i
p rilog argumentaciji , uko l iko t o n i j e s l obodan na

čin

izrade burlesknih l ikova i faktura obrade krošanja. Defi
nirajući prvi put egzaktno lik tog zna čajnog Coninxloova

' Y. Thierry,»Le paysage flamand au XVII» siecle«, ed. El

' Takvu formaciju st i jena nalazimo u manjim razmjerima
na Povratku sa Golgote u Narodnom muzeiu u Poznanju.
Vidi J. Bialistocki und M. Walicki, »Europaishe Malerei in
Polnischen Sammlungen«, 1956, sl. 169.
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David Vinkeboons, Propovijed sv. Ivana, Beograd, Narodni muzei

s ljedbenika, Yvonne Thićry j e zapazila i i zv jesnu ta l i
janizirajuću notu n jegovih pejzaža i p ro tuma čila ih je

e ventualnim u t j ecajem K a r ela van M a ndera, koj i s e
oko 1600. ustalio u obl ižnjem Haarlemu.' Bez sumnje, i
n a našoj e s l ic i š t afaža ravnopravna pejzažu, koj i j e
doduše razvija u v e l i kom r i t mu , ah g a i pak n e o s je
ćamo kao samostalan elemenat: on je izgra

đen da buđe

doličan okvir prizoru ispri čanom s tol iko svježine i hu

mora. U njemu se svakako osjeća težnja da se još više
naglasi s in tet i čki k a rakter C o n inxloovih p e j zaža, a

p rincip » t r i j u t onova« j e dva d a se još z amjećuje:

»Tamnozeleno i sme đe koji ovdje dominiraju n isu v iše
rezervirani za dva od i je l jena p lana; on i su u s k l a

đeni

miješanjem tonova« ( »Les vert f oncćs et le b runs qu i
y dominent ne sont plus reservćs h deux plans distincts;
i l sont harmonisć par des rappels de teints«) — kako
je to za V inckeboonsove pejzaže već napisala Yvonne
Thićry. U svakom s lučaju, razvivši svoje pejzažno sl i
karstvo na t emelju posl jednje Coninxloove faze (ko ja
se odvijala upravo u Amsterdamu po čevši od 1595. god.),
on je i zvršio o rg inalnu fuz i ju to g žanra s t r a d ic i jom
humorističnih Brueghelovih kermesa. Zna čenje beograd

ske slike je u tome što je upravo na n jo j t a fuz i ja pr i

2. JEDNA SLIKA ESAIASA BOURSEA

sutna u vel ikom st i lu.4

' I'. Thićry, n. dj., str. 28, 29.
' Problem dat iranja možda je za sada najbolje ostaviti ot
vorenim. Kermes potpisan i datiran s 1604. godinom, što ga

Kad su W. -Bode i A. Bredius prvi pu t sk ic i ral i s i ro
mašni katalog Esaiasa Boursea, označili su kao naj

bolje njegovo dje lo » ž enu uz k amin i n e r aspremljenu
postelju« i z zbi rke Wal lace u Londonu.' Čini mi s e d a
slika, koju o b j av l ju jem, k u d ikamo n advisuje l ondon
sku. To je j edna t ip i čna genre-slika Ostadeova tipa, ali
iz kruga Rembrandtovih sl jedbenika, koj i su oko po lo
vine stol jeća to l iko p r oš i r i l i t u v r s t m a l i h » S i t tenbi l
des«. Radi se, naravno, o š i rem k rugu Rembrandtovih
sljedbenika, al i da j e t o m k r ugu i n a š E saias Bourse
pripadao može se zakl ju čiti i p o m n oštvu Rembranđ
tovih bakropisa, koj i su se zatekli u n jegovoj ostavšini.'
Naravno u samom opusu teško je u tvrd it i t r agove veli
kog učitelja. Radi se svakako o s l i karu t rećeg ranga i
sasvim nesamostalnom. Bode i Bredius mogli su u svo
joj s tudij i n avesti svega nekoliko s l i ka, a n i t i p o s l i j e
toga katalog tog malog majstora n i je mnogo porastao.

je Yvonne Thićry nedavno signalizirala u jednoj t rgovač
koj radnji u Bruxellesu, indicirao bi za našu sliku upravo
to vrijeme. Pa ipak, teško je zamisliti da bi s ove mekoće
i sumarne izvedbe slikar prešao na one tvrde oblike Ker
messa iz 1610. u Musće des Beaux Arts u Antwerpenu.
' W. Bode und A. Bredius, »Esaias Bourse, ein Schuler Rem
branđts«. Jahrb. d. kngl. preuss. Kunstsml. XXVI, 1905, str.

' W. Bode u. A. Bredius, n. dj., str. 209.
206.
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istočnoindijske kompanije.

DAVID VINKEBOONS, Propovjed Sv. Ivana (detaljI

S like, koje su t ada ob javi l i , ipak mogu opravdati ovu
atribuciju, a osobito s l ika i z zb i rke Wal lace ( iz 1656),
na kojoj se nalazi sasvim sl i čna i na ist i način sl ikana

letena koli jevka s t ip i čnim draperijama. A ono karak

teristično razbacivanje sasvim sporednih akcesorija p
odu može se naći na još nekim Bourseovim sl ikama,

na primjer na» ženi koja l jušti jabuke
« iz Gradskog

zeja u Strassbourgu.' Cio ugo đaj je jednostavan, a umjet

nikov inventar p r ip rost i s i r omašan, i možda se može
bez napora shvatit i zašto je Bourse napustio sl ikarstvo
i umro 1672. god. kao n admornar n a n e kom b r o d u

Pa ipak ov a » ž e na ko ja d o j i d i j e t e « ( d r v o, vi s . 51,
šir. 43 cm) obogatit će njegov mali opus jednom novom
notom f ine poezije. Sl ika je s Abelsovom ekspertizom
nedavno prešla iz zbirke Tratnik u galeri ju »Benko Hor
vat«u Zagreb. Dok je s l ika iz zbirke Wallace neuravno
težena u kompozicij i s l ikom žene smještene odviše lije
vo i sa slabo organiziranim prostorom na desnoj strani,
prizor na našoj sl ici vanredno je uravnotežen s naglas
kom na grupi žene s djetetom. Svijetlo koje pada sa pro
zora rasvjetl juje i ženu i d i j ete kao i ko l i jevku na l i j e
v oj strani, a zatim i d j ečaka na desnoj.

Dječak se igra s malim psićem i taj pr izor upotpunju je
idilu, iza koje se o tvara duboki p rostor s ogn j ištem i
akcesorijama jedne siromašne seoske kuće. Boje prate

' W. Bode u. A. Bredius, n. dj., str. 210.

mu
intimnog ugočaja.

i 1950. (br, 158, inv. br. S G-138').

rasvjetu del ikatnošću svojstvenom t im m a l im m a j s to
r ima: hal j ina žene sa svojim p lavkastim tonom hal j ine
i crvenom vrpcom u k os i t vor i osnovni akcenat, zatim
žuta kol i jevka sa s ivim d raperi jama. Dje

čak je smeđe

boje, dok sme đa zelenkasta pozadina tvori tamnu fo l i ju

Ne znam da l i j e E saias Bourse ikad naslikao nešto
l jepše od ovog idil i čnog prizora, koji će možda pri

vući našu pašnju upravo zbog jednostavne i t ihe poeti
čnosti, koju j e s l i kar na n jo j o s tvario .

3. NEPOZNATA SLIKA » M A J STORA
IZGUBLJENOG SINA«

A tribuirana općenito f l amanskoj š k o l i 1 6 ,
stoljeća

ova velika Suzana i starci (v . 105, š. 91 cm) predstavlja
već odavno otvoreni a t r ibut ivn i p r ob lem S t rossmaye
rove galerije u Zagrebu.' A ipak, njen eksponirani mani
r izam s ka r a k ter ist ično »adiranim« p e j zažem, b l i j e

d im kolor i tom i nekim t i p ičnim detalj ima (obl ikovanje

i gestikulacija na pr imjer ) upravo su nametali r ješenje
u okviru pomodnog antwerpenskog manirizma druge
ili t reće četvrti 16. stoljeća.

' Darovano Galeriji od n iena osnivača biskupa J. J. Stros
smayera god. 1883. kao djelo Fransa Florisa. Ova ie sl ika
zabilježena u katalozima iz 1883, 1895, 1911, 1917, 1922, 1947
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Majstor izgubljenog sina, Suzana, Zagreb, Strossmayerova galerijo

Naša Suzana nastala je u okvi ru p lodne i površne, ali
još uvi jek s labo p roučene produkcije tog anonimnog
majstora. Njen romanizam o čituje se više u detal j ima
fontane nego li u t ipu p ro tagonistkinje. Njen akt c r tan
je slabo, kao obično kod ovog slikara, a prazno i inpasi
b ilno l ice t ip ično je za mnoge njegove sl ike: U B eču,
T ournaiu A n t werpenu i H aa r l emu. ' O sobito j e , ne

' F. Winkter, »Die Altniederlandische Malerei«, Berlin, 1924,
sl. 177, 178.

uzmemo l i u o b zi r spuštene vjeđe, bl isko l ice Bogoro
dice s dje tetom u B e ču. U V a ršavi, u N a rodnom mu
zeju, ostao sam iznenađen pred s l ikom Pt tt u Em a us:
l ica na malim f i gurama apostola tako su b l i ska l ic ima
naših staraca. 0 rukama da i ne govorimo: to su uvi jek
iste ruke d u gih č lanaka u f o r s i ranoj i iz v j eštačenoj
gestikulacij i. ' No moram pr iznati da sam ipak bio izne

' J. Bialistockt und M . Wahcki, Eu ropaische Malerei >n
polnischen Sammlungen, 1956, sl. 144,



nije moguće utvrdi t i .

nađen kad sam, slijedeći trag indiciran u li teraturi, napo
kon dobio u r u k e m i k r o - f i lm j e dnog ka taloga zbi rke
Teodora Loewea kod M. Lemperza, Koln (iz godine
1929). Suzana i starci ob javl jena u ka ta logu kao s l. 22.
br. 250 (ulje na drvu, v. 75, š. 86 cm.) n i je drugo nego
l i var i janta naše sl ike.' Kval i teta je t u n e što s labija i
može bit i da se rad i o a t e l jeskoj rep l ici , al i s l ikarska
podudarnost je to l ika da se autorstvo samog majstora
i li barem n j egova pr isutnost može p r ihvat i t i . Radi l i
se možda o Suzani sa sta rc ima za ko ju i Gr e ta R in g
spominje da se nalazi u p r i vatnom posjedu u Ber l inu,

I s i rova k r omat ika naše s l ike svojstvena je anoni
musu: plašt desnog starca i k apa l i j evog su o tvorene
crvene boje, Suzanin plašt je žut sa crvenim prel i jevima.
Suzanina kosa je smeđa, a put žućkasto b i je la. Sama

kompozicija naše sl ike n i je na jsretni ja: ver t ikalno po

' »Katalog rasprodaje Th. Loewe kod M. Lempertza«, Koln Zagreb 1950, str. 77.

nego o autografu autora samog.

Majstor iz ubijenog sina, Suzana (de
talji, Zagre Strossmoyerova galerija

s tavljen akt n e p o kazuje osobitu i nvent ivnost, dok j e
pejzaž, tako široko razvijen na sl ikama u Be

ču, Antwer

penu i Varšavi, zagušen velikim masama l ikova i po t i
snut prema gornjem rubu. No čini mi se da i t ipologija

i sigurna s l ikarska i zvedba detalja i c j e l ine p r užaju
dovoljno jamstvo da se ne rad i o p r oduktu r ad ionice,

4 . JEDAN POELEN B U R G U STROSSM A Y E R O V O J

Ovu malu Veneru što se kupa (v. 40, š. 49 cm) C
ome.

l isa van Poelenburga, koja s tom t radicionalnom atr ibu
cijom visi u Strossmayerovoj galerij i u Zagrebu' misl im
da vri jedi objavit i ne samo kao pr i log studiju tog take
malo proučenog slikara nego u prvom redu zbog njene
vlastite umjetni čke vri jednosti. Možda se ta vr i jednos

' »Katalog Galerije Jug. akademije znanosti i umjetnosti»

GALERI JI

1929, br. 250, sl. 22.



1

Majstor izgubljenog sina, Suzana I
starci, vlasnik nepoznat

sastoji u p ravo u to j r e d ukc i j i m o t i va : j e dan j e d in i

ženski l ik, iznad njega veliki luk šuplje pećine, a iza pe
ćine srebreno-zeleni pejzaž niska horizonta. Takvih je ak
tova, naravno, Poelenburg naslikao mnogo na svojim mi
tološkim i arkadi jskim sl i čicama. Najsličnij i su, možda,

oni na slici Nimfe i satiri prođanoj kod Lempertza na
dražbi 1928. g.P ali i na malom Pejzažu br, 460 iz gale
rije Pit ti . Tu su u pozadini sli čni srebrno-zeleni brežuljci

s a mekim k r ošnjama grmova i s t abala. Al i m i s l im d a
je suvišno tražiti uporišta kao dokaz pripadnosti Corne
liusu van Poelenburgu ove dragocjene male slike. To su
iste poznate boje i i s te mor fo loške oznake pećina i ra
s linja; t ako da , m i s l im, m oramo i sk l j u

čiti i p o m isao

na bilo kojeg od majstorovih mnogobrojnih u
čenika.

Za to isklju čenje govori u p r vom r edu l i r sk i ugo
đaj

naše idile. To je zaista mi tološka Arkadija prevedena u
duhovni svijet ranog baroka. Zatvoreni prostor ispunjen
je f inim l i r i zmom, u k ome se osjeća int imnost svojst
vena sjevernjacima. To j e očito pejzaž rimske kampa

nje, ali g ledan očima ut rehtskog sl ikara; je r p o r i j ek lo
zagrebačke sli č ice svjedoči da j e n a s tala u I t a l i j i , u
onom razdoblju, dakle, u kome je Poelenburg»doka
zan«u R imu ( 1617 — 1622), odnosno u F i renzi (g . 1627.
javlja se ponovo u U t r echtu)' . N jena st i lska podudar
nost sa slikama u Firenzi to potvr đuje, a njena int imna

ljepota i o r ig inalna kompoziciona invencija osigurat će
joj posebno mjesto u s l i karevu opusu; kad, jednom u
budućnosti, njegov opus buđe proučen.

Dčs les premičres impressions on constate que le g rand

paysage representant le »Sermon de St Jean« d u M u sće

nationale de Beograd (grandeur largeur cm) appartient

a ce genre de paysage prćbaroque qui a a~teint une certaine
maturitč par ses tons saturćs ainsi que par ses r čductions

libres des figures grotesques. Nous sommes ćvidemment en
presence du XVle sičcle. II n'y a plus de contrastes manifestes
dans I'ćclairage. Celui-ci est en genčral diffus, les tons verts

dominent dans le coloris. En ce qui concerne la composition,
la profonde perspective du cotć gauche provoque un certain
dčsčquilibre, en quoi Vinckeboons suit I'exemple de Coninxloo,
mains la rčalisation en est, de toute f araon,nouvelle et origina

le: elle diffčre de toutes les compositions de Vinckeboons que
je connaisse, par exemple de la»Chasse de Dlane«a Bruxelles
ou la perspective est percće b travers la masse profonde d'une
foret..' Le fond massif de notre tableau s'est rćv

člć comme une

nćcessitć dans la rčlisation du fond de la sečne principale du
sermon. II a atteint ce but par de hautes roches et par la
densitč des faites des arbres'. A I ' encontre du t ab leau a

Schleissheim qui traite le mćme thčme, le protagoniste n'est

pas situć au milicu d'une foule, mais au contraire, il est isolć
sur un rocher derričre un trone d'arbre. II s'agit d'un paysage
richement čtoffe qui donne I'impression de s'ćtendre de toutes
parts: 6 gauche en profondeur, č droite vers I'orće du bois

' »Math. Lempertz' sche Kunstversteigerung Sammlungen P.
Graf Meroeldt. ... .«1928, br. 185, tb. 19.
' Slika je nabavljena u Itali j i



puis au pied des roches et sur celles-ci. Si nous essayons
d'isoler chacun de ces groupes en les čtudiant attentivement
ou en les photographiant fragmentairement, nous constaterons
un grand nombre de situations et d'expressions diverses, mais
toujoures accompagnćes de gesticulation et de m imiques
burlesques des petites f igures animćes typiques a V incke
boons. II est suffisant de regarder les pretres tenant leurs li
vres, derriere le personnage de St. Jean ou les groupes de
soldats au pied d'une roche ou bien les nombreuses figures
qui čcoutent en prenant de dif f črentes attitudes ou encore
celles des enfants qui jouent. Cette tendance de rćcit propre
a Brueghel est caractćristique pour notre peintre; nous l a

retrouverons encore plus dćveloppče peut-etre seulement
dans le remarquable chef-d'ceuvre du»Portement de la Croix«
a Augsburg (No 444), ou I ' imagination de Vinckeboons se

montre inćpuisable dans la crćation de paysages et de grou
pes les plus differents. Mais tandis que dans la»Kermesse«de
1610 a Antwerpen (No 495l nous trouvons encore des coulis
ses archectoniques et de petites figure: tres rudes b la maniere
de Brueghel (il est connu que le peintre v čcut b portir de 1591
a Amsterdom), au cours de la deuxi'me dćcennie sa peinture
s'adoucit progressivement. Toutefois la merveilleuse »Foret«

datant de 1518 ć Ermitage (No 524) est encore additionnče
d'une multitude de particularitćs. Ceci est ćvident ćgalment
sur les figures du tableau »Sermon de St. Jean«datant de
1621, a Schleissheim (No 3964), ou les f igures sont peintes

avec beaucoup plus de prćcision et de f inesse que sur notre
tableau traitant le merne svjet. II me semble qu'il s'agif du
mćme stade de d ćveloppement qui s e manifeste sur les
muvres dšja citčes»Portement dela Croix«a Augsburg et le
»Sermon du Christ prčs de Gćnćzareth«a Ermitage datć dc

Les figures de notre tableau sont peintes plus rudement et
plus sommairement. Cependant je ne sais s'il est nćcessaire de
prouver plus amplement cette attribution. L'ćclairage diffus
est peut-etre le premier argument, si ce n'est la mani čre libre
et burlesque de I'exčcution des figures et I ' interpr čtation des
feuillages. En donnant pour Ia p remičre fois la d ef :nition
exacte de ce personnage, important adepte de Coninxloo,
Yvone Thiery a remarquć un certain ton italianisć dans ses
paysages, et I'a attribuć a I'influence ćventuelle de Karei van
Mandera qui s 'etait čtabli vers 1600 dans le vo isinage, a
Hoarlem'. Evidemmen< sur notre tableau I'ćtoffage ćquivout
ou paysage; ce dernier se dćveloppe toutefois a grand rythme,
mais on ne le sent pas comme un ćlćment indćpendant: il
est exčcutć pour former un cadre adćquat a la sečne contče
avec tant de fra,cheur et cl'humour. On y ressent naturellement
la tendance de souligner encore plus le caractčre de synth'se
des poysages de Coninxloo, on y entrevoit o peine le principe
des»trois tons« — comme le signal Yvonne Thiery pour les
paysages de Vin keboons. ('Les verts foncćs et les bruns qui
y dominent ne sent plus reservćs a deux plans distincts; ils sont
harmonisćs par des rappels de >eintes") En tous cas par
I'ćvolution de ses paysages ayant pour base la derničre phase
de Coninxloo (qui eu licu justement a Amsterdam vers 1595),
il effectua une fusion originale de ce genre avec la tradition
humoristique des kermesses de Brueghel. L'importance du
tableau de Beograd est en ce que cette fusion y est justement
apparente en grand style4.

1523,

c 'est un tableau typiquement du genre Ostade mais a I a
maniere des disciples de Rembrandt, qui dčveloppčrent si in
tensivement vers le milicu du siecle ce genre de petits»Sitten
bildes«. II s 'agit naturellement, d'un cercle plus vaste de
disciples de Rembrandt, mais on peut conclure que Esais Bourse
a appartenu a ce milicu grace aussi aux nombreuses gravure."
sur cuivre qui se sont t rouvćes danssa succession'. Dans
I'oeuvre mćme il est difficile d'čtablir des traits apparents du
grand maitre. II est question, de toute facon, d'un peintre de
troisičme ordre, tout b fait sans indčpendance. Bode et Bredius
n'ont pu citer dans leur čtude que quelques tableaux de ce
peintre, et mćme apres cela le catalogue de ce petit artiste
ne s'es< pas grandement accru. Les tableaux qu'ils citerent alors,
permettent cefte attribution, surtout le tobleau faisant partie
de la collection Wallace (de 1956) sur lequel on peut voir un
berceau d'osier avec ces mćmes droperies typiques, tout a
fait semblable e~ peint de la merne manićre. On retrouve ce
dispersement caractćristique d'accessoires tout a f a i t secon
daires sur le plancher dons d'autres tableaux de Bourse, comm=
par exemple dans Femme pelont des pommes du Musće dc
Strasbourg'. Toute la disposition est tres simple, I'inventaire de
I' ortiste est noif et pauvre, il faut peu<-etre y voir sans efforts
les raisons qui pousserent Bourse a quitter la peinture et a
mourir en 1672 comme quartier-maitre sur un bateau d'une

compagnie des Indes orientales.

Toutefois cette Femme allaitant un enfant (bois, houteur 51
cm, largeur 43 cm) enrichira I'ceuvre minime de cet a r t ist"
d'une nouvelle note de douce poćsie. Ce tableau ainsi que

I'expertise de Abels, vient de passer de la collection Tratnik
dans la galer ie »Benko Horvat«de Zaqreb. Tandis que Ic
tableau de la co l lection Wallace est dćsćquilibrć dans sa
composition (la figure de la femme ć<ant placće trop a gauche,
I'espace čtant mal organise a droite) la sečne de notre ta

bleau est extraordinairement bien čquilibrće, I'accent ćtant
sur le groupe de la femme et de I'enfant. La lumiere qui vient
de la fen tre ćclaire la femme et I'enfant, ainsi que le berceau
o gauche, puis le petit garcon a droite.

Le petit gargan jove avec un petit chien, cette scene com
plčte I'idylle, derriere laquelle s'ćtend un vaste espace avec
une cheminće et les ustensiles d'une pauvre maison paysanne.
Les couleurs occompaqnent I'ćlairage d'une dćlicatesse propre
a ces petits artistes: lo robe de cePte femme avec son ton

bleutć e~ le ruban rouge dans les cheveux donnent le t o n
fondamental, puis le berceau iaune avec ses draperies grises.
La robe du petit garcon est de coleur brune, tandis que le
fond vert brun crće I'ombiance scmbre d'une agrćable intimitć.

Je ne sais pas si Esais Bourse a jamais peint quelque chose
de plus beau de cette sečne idyllique, qui attirera peut-etre
notre attention justement par la simplicitć et la suavitč de la
poćsie que le peintre a su y crćer.

UN TABLEAU DE ESAIS BOURSE

Attribuć en gćnčral, a I'čcole flamande du XVle si'cle, co
grand tableau reprćsentant »Suzanne et les vieillards«(gran
deur 105 cm largeur 91 cm) est, quant ć son attribution, depuis
longtemps dčjć un problčme ouvert de la Galerie de Stross
mayer a Zagreb'. Toutefois, le maničrisme qu'il manifeste, le
paysage caroctćristique, le coloris pale et certains dčtails
typiques (par exemple formes des mains et leurs gestes) ont
imposć la solution de ce probleme dans le cadre du manič
r isme de Antwerpen du deuxićme ou t ro isieme quart du
XVI< sičcle.

Au premier coup d'ceil i l est evident, qu'il s'agit d 'une
descendance de Jan Massys. Mais, bien que notre tableau soit
effectuč avec beaucoup de soin et de prčciositć, il est boin de

Quand W. Bode et A. Brenius ont pour la premićre fois
tracč le petit catalogue de Esais Bourse, ils ont dćsignć
come sa meilleure ceuvre la Fermme prčs de la cheminče et
le lit dćfait da la collection Wallace a Londres'. ll me semble
que le tableau que je prčsente est supćrieur a celui de Londres;
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la finesse et de la virtuosite technique de I' »hčrćtique«Jan

Massys. Par son contenu il n 'est rien d'autre qu'un pretexte
biblique pour une sečne galante, tout comme Jan avait

I 'habitude de peindre pour ses nombreux c lients, et ce la

implique I'attribution de ce tableau exclusivement au com

pagnon anonyme de Jan, connu sous le nom du»Maitre du
fils perdu«. Mais c'est surtout le paysage qui lie ce tableau
o ce nom. Nous Ie trouvons sur beaucoup d'autres tableaux
ćtudićs par Hulin de Loo et Grete Ring'.

Notre Suzanne apparait dans le cadre de la produdion fer
tile et superficielle, mais encore tres peu čtudiće de ce maitre

anonyme. Son romanisme se manifeste bien plus dans les
dćtails de la fontaine que dans le type de la protagoniste.
Son nu laisse a dćsirer, ce qui est frćquemment le cas chez
ce peintre, le visage vide et impassible est typique pour beau
coup de ses tableaux: a Vienne, Antwerpen, Haarlem et

Tournai', Le visage se rapproche grandement du visage će

la»Vierge et I'enfant«a Vienne. A Varsovie, dans le Musće
National, je suis reste ćtonnč devant le tobleau»Le voyage

a Emaus«: les visages des petits personnages des apotres sont
tres proches des figures de nos vieillards. II est inutile de

parler des mains. ce sont toujours les mčmes aux longues

phalanges et a la gesticulation forcće et manierče'. Mais je

dois cependant reconnaitre avoir čtć surpris, en suivant la
trace indiquće dans la littćrature et quand j'ai finalement eu
antre les mains un microfilm du catalogue čtabli pour I'auction

I'čtablir.

de la collection Teodor Loewe chez M. Mempertz, a Koln

(annće 1929). La»Suzanne et les vieillards«publiče dans ce

catalogue comme tableau 22, No 250 (huile sur bois, grandeur
75 cm, largeur 86 cm) n'est rien d'autre qu'une variante de
notre tableau'. La qualitć en est lćgčrement mćdiocre, et il se
peut qu'il s'agisse d'une rćplique d'atelier, mais la similitude
de la peinture est telle, qu'on peut accepter I'id če que I'ceuvre

ait čte exćcutće par le peintre lui-mčme ou du moins en sa
prćsence. II s'agit peutčtre de la »Suzanne et les vieillards«
mentionnee par Greta Ring comme se trouvant dans une colle
ction privee a Berlin; i l est malheureusement impossible de

Le coloris cru est propre a cet anonyme: le manteau du

vieillard de droite et le bonnet de celui de gauche sont d'une
couleur rouge vif, le drap de Suzanne est javne a chatoie
ments rouges. La chevelure de Suzanne est brune, son teint
mat. La composition mčme de ce tableau n'est gučre trčs

heureuse: la position verticale du nu n'est pas une invention
trčs particuličre, tandis que le paysage, si amplement dćveloppć
sur les tableaux de Vienne, Antwerpen et Varsovie, est ici

ćtouffč par la masse des personnages et refoulč vers le haut
du tableau. Cependant, il me semble que la typologie et la
main s0re de I'exčcution des dćtails et de I'ensemble garan
t issent suffisamment qu'i l ne s'agit pas d 'une production
d'atelier, mais bien d'une ceuvre authentique de I'auteur lui
-mčme.
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Je crois que cela vaille la peine de publier encore une fo(s
ce petit tableau»Vćnus se baignant<. (hauteur 40 cm, larguer
49 cm) de Cornelius van Poelenburg, qui avec cette attribution
traditionnelle est expose a la galerie Strossmayer de Zagreb,'
non seulernent comme appendice a I 'etude d'un peintre si peu
ćtudie, mais aussi et en premier l icu pour sa propre valeur
artistique. Cette va leur consiste peut-etre justement dans la
reproduction du motif : un seul personnage fćminin, au-dessus
de lui la grande voute d'une roche creuse, derriere la roche
un paysage ver t a r gent d ' u n h o r izon p l at . N a t urellement
Poelenburg a pe int beaucoup de nus semblables dans ses ta
bleaux mythologiques et arcadiens; les plus semblables sont
peut-etre ceux des tableaux Nymphes et satyres vendu aux
enchćres chez Lempertz en 1928,> ou bien le peti t Paysage
no 460 de la G a lerie Pit li . Ces tableaux ont l e merne l and
formć de montagnes vert a rgent avec des buissons et des
arbres aux tendres branchages. Ma(s le t rouve qu 'i l est su
perflu de chercher des points d appui pour prouver I'apparte
nance de ce prćcieux petit tableau a Co rnelius van Poelen

burg. Nous avons ici les mćmes couleurs bien connues et les

m emes caracteristiques morphologiques des roches e t d e
la vćgćtation; j 'en dćduis qu'il faut exclure tovte idee d'attri
butiontde ce tableau a n'importe lequel des nombereux disciples
de ce maitre.

Cette exclusion est dictće en premier l icu par I 'atmosphere
lyrique de notre idylle. C'est vćritablement un tableau arca
dien et m y thologique implante dans I 'esprit d u b a roque
naissant. L'espace clos est r empl i d 'un d oux l y r isme, dans
lequel on ressent I'intimitć propre aux gens du Nord. C'est,
de toute evidence, le paysage de la campagne romaine, mais
vue par les yeux d'un peintre de Utrecht; les origines du petit
tableau de Zagreb tćmoignent qu'il a ćtć crćć en Italie, done
pendant la pćriode ou Poelenburg a ć t ć » a t testć«a Rome
(1617-1622) ou plotot a Florence (en 1627 il apparait de nou
veau a Utrechtl.' I a concordance de style avec les tableaux
de Florence en est le t ćmoignage, sa beautć int ime et son
invention originale (quant a l a c o mposition) lui rćserve une
place de choix dans I'ceuvre de I 'artiste, quand une fois dans
I 'avcnir, son a.uvre sera etudić plus profondćment.
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