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Le mot du rédacteur en chef

Nous avons décidé d'ouvrir ce numéro par la carte blanche destinée a souligner les
menaces qui pesent sur I'archéologie et le patrimoine de notre pays. Le document, qui fait suite
a un reportage accablant, est signé par une centaine de chercheurs issus de différentes
universités ou instituts. Que tant de personnes des mondes académiques et scientifiques se
mobilisent suffit & montrer l'urgence de la situation.

Le Polygraphe reste avant tout un outil destiné a publier des recherches historiques de
qualité. C'est pourquoi nous sommes heureux d'accueillir un texte de Pierre Lannoy (U.L.B.)
consacré aux soldats étrangers inhumés au cimetiere de Nivelles. Il s'agit de la premiére
apparition d'un auteur étranger a la petite équipe du Musée. Nous espérons vivement que
d'autres historiens lui embofiteront le pas.

Mme Abrassart et Mr Pecheur s'intéressent a deux objets conservés dans nos
collections : un tympanon du XVI11¢ siecle et un portrait de Marguerite d'Autriche, gouvernante
des Pays-Bas au début du XVI° siecle. Ces deux objets, a premiére vue trés différents, ont un
remarquable point commun. Mais, nous n'en dirons pas plus. Nous ne voudrions pas gacher le
plaisir de nos lecteurs.

Enfin, nous avons décidé de présenter le Liber Ordinarius. Un document unique qui
offre un éclairage nouveau sur la vie du chapitre Sainte-Gertrude pendant les années 1270-1350.
Nous espérons que cette présentation, d'un texte austere il est vrai, donnera l'envie a quelques-
uns de nos lecteurs d'exploiter cette source historique exceptionnelle.

Enfin, comme d'habitude, le lecteur trouvera la liste des nouvelles acquisitions de la
bibliothéque du Musée ainsi que I'agenda des prochaines expositions.

Bonne lecture,

Le rédacteur en chef



Notre patrimoine se porte bien !

L'hotel Rigot se fait une beauté... Rasé de pres !



Carte blanche - Patrimoine en danger
[Publié le 4 mars 2022 sur le site de la RTBF]

En nous adressant a nos concitoyens et nos concitoyennes comme aux responsables
politiques, nous souhaitons partager notre inquiétude née du décalage entre, d’une part, la
nécessité sociale et 1’obligation légale de protéger, valoriser et transmettre le Patrimoine, et,
d’autre part, les moyens octroyés pour y parvenir. Notre objectif est d’ouvrir la réflexion en vue
de remédier aux contraintes structurelles qui pesent actuellement sur 1I’Archéologic et le
Patrimoine.

Nous souhaitons une politique scientifique ambitieuse qui renforcerait les capacités des
organismes responsables de ces matiéres et permettrait a toutes les personnes qui y sont actives,
et dont la compétence n’est plus a démontrer, de mener a bien les tiches qui leur sont confiées.

Le cadre légal

La protection du Patrimoine est encadrée par des législations régionales (entre autres le
Code du Patrimoine [CoPat] en Wallonie, et le Code Bruxellois de 1’Aménagement du
Territoire [CoBAT], ’Ordonnance du 25 avril 2019 relative au Patrimoine culturel mobilier et
immatériel en région Bruxelles-Capitale) et communautaires (Décret relatif aux biens culturels
mobiliers et immatériels du 11 juillet 2002 de la Communauté francaise). Celles-ci coincident
avec des accords internationaux ratifiés par le législateur, comme la Charte de Venise (1964)
ou la Convention de La Valette (1992).

Pourtant, et ce n’est malheureusement pas récent, on ne peut que constater la
méconnaissance, la maltraitance, voire la destruction de biens patrimoniaux, méme classés.
Tout le monde a encore a 1’esprit les cas les plus médiatiques et tristement célebres. Mais ce
n’est pas tout.

Nous ne citerons ici que les exemples du chateau d’Autelbas (Arlon), de la chapelle
castrale d’Enghien, de la maison Rigo (Liege) ou encore du téléphérique greffé a la Citadelle
de Namur. D’autres travaux se voient reportés depuis trop longtemps ou ne sont que
tardivement mis en ceuvre malgré les dégradations observables, comme dans le cas de I’église
de la Madeleine a Tournai, des batiments abbatiaux de Saint-Hubert ou d’Aulne, du prieuré
d’Oignies, de la cathédrale de Namur, du chateau de Poilvache, de 1a " vieille tour " des remparts
de Chimay ou de celle sise a Namur, rue Basse Marcelle, pourtant restaurée dans les années
1980.

Le manque d’investissement a un coiit !

Le manque de suivi scientifique et d’études préalables pénalise les projets de
restauration qui sont alors fréguemment menés en toute méconnaissance des lieux. Or, les
restaurations portent aussi atteinte aux monuments. De nombreuses interventions, méme sur
des biens classés, se font aujourd’hui sans qu’aucune réflexion scientifique ne soit intégrée.
Songeons aux travaux menés sur les chateaux de Balatre ou Jemeppe-sur-Sambre, sur les
collégiales de Ciney, de Walcourt ou de Binche. La faiblesse des moyens accordés au suivi de



ces travaux peut conduire a des malfacons desquelles découlent des surcodts évitables. A cela
s’ajoute un personnel trop peu nombreux pour systématiquement assister les porteurs de projets
dans les procédures administratives.

Faute de personnel permanent, les missions sont trop souvent externalisées. Or, cette
externalisation a un coQt. Son caractére intermittent — une succession de contrats courts — place
les jeunes et moins jeunes scientifiques dans la précarité. Elle entrave la gestion continue et la
transmission des compétences. Ainsi, en Wallonie, selon les chiffres fournis 1’an dernier par la
ministre en charge de ces questions, la grande majorité des archéologues du service public a
plus de 50 ans, les départs a la retraite n’étant pas, ou pas assez, compensés par de nouveaux
engagements pérennes...

Nombre de sites archéologiques, avérés ou supposés, sont aujourd’hui détruits sans
aucune observation. Combien d’évaluations ont lieu sur les 1600 ha nouvellement batis chaque
année en Wallonie et dont le potentiel archéologique est souvent inconnu ? Il y a bien sdr
quelques opérations spectaculaires, ou les archéologues se retrouvent soumis au rythme des
terrassements impos¢é par 1’aménageur, quelle que soit I’importance des découvertes, comme
durant la destruction du site du Grognon & Namur ou du Val des Ecoliers & Mons.

On ne peut que déplorer le manque d’opérations archéologiques récentes dans nombre
d’agglomérations et leur bourg historique — telles Beaumont, Bouillon, Fleurus, Florennes,
Hannut, Limbourg, Lobbes, Wavre... Pourtant les transformations et la pression immobiliére y
font disparaitre petit a petit, de maniére discrete et irrémédiable, les témoignages de notre passe.
En Wallonie, pourquoi la Carte archéologique nécessaire a la mise en ceuvre de la 1égislation
entrée en vigueur depuis le ler juin 2019 n’est-elle toujours pas officiellement publiée ? De ce
fait, des dizaines de sites sont altérés, voire détruits, chaque mois, sans qu’aucune intervention
archéologique n’ait lieu. Sur le plan financier aussi, pourquoi la destruction archéologique ne
serait-elle pas a la charge des commanditaires, comme le permettrait une adaptation du systeme,
pour le moment imparfait, d’aménageur-payeur adopté en France ou dans certains Lander
allemands ?

Ne pas investir dans le Patrimoine a un prix. Le souci d’économie qui a présidé, en 2012,
a I’installation du principal dépot de matériel archéologique wallon a Saint-Servais (Namur),
dans des entrepdts inadaptés et loués en zone inondable a eu des conséquences funestes. Apres
la double inondation de juillet 2021, il contraint aujourd’hui le gouvernement, les services
publics mais aussi les bénévoles a investir, en espérant que cela suffise, des millions d’euros et
des dizaines de milliers d’heures dans le sauvetage de ce qui peut encore I’étre. Gageons que
les lieux de stockage actuels répondent aux normes en vigueur (dont 1’article R34.9 du CoPat).

La recherche scientifique, une incontestable plus-value

Nos régions regorgent de richesses patrimoniales qui méritent d’étre considérées et
¢tudiées. En laissant détruire ces sites, ces édifices, sans prendre en considération ce qu’ils sont
et représentent, nous faisons fi des traces laissées par nos devanciers et devanciéres, parfois
sans méme avoir pris le temps de les découvrir.

Sans étude, sans publication, sans compréhension, sans (re)connaissance,
I’indispensable valorisation du patrimoine est impossible, ainsi que I’illustrent les destructions
aveugles dont sont victimes, par manque d’investissements financiers et politiques, nombre de



sites et de monuments. Le Patrimoine est une mati¢re vivante, génératrice d’attractivité et de
bien-étre collectif, et non une simple ligne budgétaire.

Il ne s’agit pas pour autant de tout conserver. Le coeur méme de la démarche est
d’identifier ce qui doit étre transmis aux générations futures, en leur laissant, aussi, la place
pour créer leur propre Patrimoine. Les actrices et acteurs de la recherche scientifique que sont
les archéologues, les historiens et historiennes, les historiens et historiennes de 1’ Art, sont avant
tout au service de la collectivité. Investir dans le Patrimoine et I’ Archéologie a des retombees
incalculables !

Le Patrimoine n’est pas un moyen d’exclusion, il associe a un cadre de vie toutes celles
et ceux qui ont fait le choix de s’y établir. Ce faisant, il resserre les liens sociaux et ameéne a
s’ouvrir a d’autres réalités, chronologiques, géographiques ou sociales. Enfin, il n’est un frein
ni au progres ni au futur. 1l crée des emplois, génére une attractivité culturelle et économique
non négligeable et développe un savoir-faire recherché, dans nos régions, mais aussi ailleurs.
L’investissement dans ces matiéres n’a donc rien de superflu.

Perspectives

Nous en appelons a I’action a plusieurs niveaux. Il nous semble indispensable de faire
appliquer la législation en vigueur qui permettra une meilleure connaissance, donc une
meilleure valorisation, du Patrimoine dans nos régions. Pour ce faire, il est nécessaire que la
gestion de I’ Archéologie et du Patrimoine repose sur une politique scientifique conduite par des

personnes dont la qualification pour ces matieres doit étre exigée des leur recrutement.
Enfin, les institutions en charge de ces missions doivent étre dotées de moyens
scientifiques, administratifs, humains, matériels et financiers a la hauteur de ces ambitions.

Signataires de la carte blanche :
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lll. 1 : Anonyme, Marguerite d'Autriche, huile sur panneau, XVI°-XV11° siécle (Nivelles,
Musée Communal).



Etude d'un portrait méconnu de Marguerite d*Autriche
Introduction

En 1519, Marguerite d'Autriche (1480-1530), fille de I'empereur Maximilien 1°" (1459-
1519) et de Marie de Bourgogne (1457-1482), est nommeée régente et gouvernante générale des
Pays-Bas. Elle charge alors le peintre Bernard Van Orley (c. 1490-1541) de réaliser son portrait
officiel, lequel va étre diffusé dans toutes les cours d'Europe.

Le Musée Communal de Nivelles posséde dans ses collections un portrait de Marguerite
d'Autriche, basé sur ce modéle? (111. 1). Cette ceuvre étant méconnue et rarement citée dans la
littérature spécialisée, nous avons décidé d'en réaliser I'étude.

En premier lieu, nous nous intéresserons a la conception et a la spécificité de ce portrait
ainsi qu'a la symbolique de I'image de la veuve. Nous évoquerons également les huit tableaux
connus issus directement du modéle de Bernard Van Orley. Ensuite, nous nous pencherons sur
I'étude de I’ceuvre du Musée. Aprés une description et une tentative de datation, nous
procéderons a une analyse iconographique afin de voir quelle place occupe ce tableau au sein
des autres portraits de la souveraine.

Le portrait officiel de Marguerite d'Autriche

L'iconographie de Marguerite d'Autriche intéresse les historiens d'art depuis plusieurs
années®. Le sujet est vaste car les portraits sont nombreux et variés. lls ont été réalisés a des
moments précis de sa vie et remplissent diverses fonctions : portrait de fiancailles ou de famille,
scéne narrative, image pieuse, monument funéraire, etc.® Les études récentes montrent qu'a
partir de 1518-1519, la souveraine a fagonné avec soin son image publique et en particulier son
portrait officiel®.

Dés 1518, avant méme son accession officielle a la téte des Pays-Bas®, elle nomme
Bernard Van Orley comme peintre officiel de sa cour®. Les archives nous apprennent que durant
les années suivantes, elle lui commande plusieurs portraits des membres de sa famille ainsi
gu'au moins neuf tableaux a son image’. Le modéle réalisé par Van Orley, qui la représente en

! Musée Communal de Nivelles, inventaire général des collections, n° PTE.017. R. LESUISSE, Petit guide du
visiteur, p. 4, n° 11 ; F. BAUDSON, Marguerite d'Autriche, p. 18, n° 2 ; J.-L DELATTRE, M. OSTERRIETH et G. LECOQ,
Guide du visiteur, p. 18 ; P. MATTHEWS, Masks of Authority, p. 313, n° 5.9.

2 Mentionnons en particulier les travaux de Dagmar Eichberger, de Paul Matthews, d'Honey Meconi et de Marie-
José Schoutteten repris dans notre bibliographie.

3 Un classement par type des différents portraits de Marguerite d'Autriche a été réalisé par Paul Matthews (P.
MATTHEWS, Masks of Authority, p. 133-139, 306-317).

4 D. EICHBERGER, "A Renaissance Princess", "Instrumentalising Art for Political Ends" ; D. EICHBERGER et L.
BEAVEN, "Family Members and Political Allies" ; P. MATTHEWS, Masks of Authority, p. 92-95, 133-140.

5 En réalité, Marguerite exerce une premiére régence a partir de 1507, aprés le déces de son frére Philippe le Beau
(1478-1506), jusqu'en 1515 lorsque Charles Quint (1500-1558) atteint la majorité. Ce dernier lui confie & nouveau
la gouvernance des Pays-Bas en 1519 alors que lui-méme est élu empereur. Sur la vie de Marguerite d'Autriche,
nous renvoyons a G. DE Boom, Marguerite d'Autriche-Savoie ; D. EICHBERGER, Women of Distinction.

& Pour la vie et I’ceuvre de Bernard Van Orley, voir principalement M. J. FRIEDLANDER, Jan Gossart and Bernart
Van Orley ; A. GALAND, The Bernard Van Orley group.

" F. BAUDSON, Marguerite d'Autriche, p. 17 ; D. EICHBERGER et L. BEAVEN, "Family Members and Political
Allies", p. 228 ; A. GALAND, The Bernard Van Orley group, p. 57-63,303.
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costume de veuve, est le plus connu et le plus largement diffusé. Il va étre reproduit sous de
nombreuses formes et supports jusqu'au XVIII° siécle : peintures, sculptures, gravures, vitraux,
miniatures, tapisseries, etc.®

La création de ce modéle iconographique peut étre vue comme une innovation de la part
de Marguerite d'Autriche. En effet, il n'existait pas a I'époque de type défini pour représenter
l'autorité politique d'une femme, et il n'était pas concevable d'utiliser les symboles masculins
tels que I'épée ou I'armure®. 1l convenait donc de trouver une représentation qui allie la puissance
d'un dirigeant et les vertus féminines. Ces symboles, elle va les trouver dans I'image de la
veuve'?, Selon Barbara Welzel, la veuve jouit d'un statut particulier dans la société de I'époque’.
Elle renvoie I'image d'une femme libre, financierement indépendante et dotée de qualités
vertueuses, telles que la piété et la chasteté, ce qui lui conféere un certain prestige. En outre, on
attend d'une veuve qu'elle honore la mémoire de son défunt mari, ce qui ajoute une notion de
loyauté et de dévotion. De plus, la ressemblance du costume de veuve avec celui de certains
ordres religieux féminins inspire une certaine autorité spirituelle. Si Marguerite apparait ainsi
vétue dés 1504-15052, |'utilisation du costume de veuve pour son portrait officiel revét une
symboligue plus profonde. Apres le déces de son second époux, Marguerite choisit de conserver
son statut de veuve et d'en faire un atout. Elle s'oppose notamment au projet de mariage avec le
roi d'Angleterre Henri VII (1457-1509), congu par son frére Philippe le Beau. Par son
attachement au veuvage, Marguerite est donc vue comme une femme honorable, fidéle a son
dernier époux. D'un point de vue politique, cela signifie également qu'elle refuse de s‘allier a
une autre puissance, a une autre dynastie, et reste ainsi totalement dévouée a son peuple et a sa
famille. Précisons toutefois que cette iconographie est spécifiqguement liée a sa fonction de
gouvernante des Pays-Bas. En effet, elle se présente sous un type différent en Savoie ou elle se
définit avant tout comme I'épouse de Philibert Il et apparait portant les riches toilettes de la
cour®?,

A ce jour, huit tableaux issus de I'original de Bernard Van Orley sont connus*®. Ils sont
considérés comme des copies contemporaines attribuées soit a I'atelier du maitre soit a des
suiveurs. Tous sont similaires dans leur forme et leurs dimensions et présentent la méme
composition. Marguerite est représentée de trois quart gauche et se détache a peine d'un fond
uni de couleur sombre. Les ceuvres ne se différencient que par de petites variations au niveau
de la position des mains, de la fourrure qui orne les manches ou de la présence d'accessoires.
Parmi ces tableaux, les trois exemplaires de Brou, de Windsor et de Bristol montrent
l'archiduchesse avec les deux mains posées devant elle, sur une table ou un parapet vert!®. Les

8 M.-J. SCHOUTTETEN, "L'iconographie de Marguerite d'Autriche” ; D. EICHBERGER, "A Renaissance Princess" ;
P. MATTHEWS, Masks of Authority, p. 136-137, 306-317, typesn° 5, 6 et 7.

° D. EICHBERGER, "A Renaissance Princess", p. 18.

10 Marguerite d'Autriche se retrouve veuve a deux reprises suite au déces de ses époux successifs Jean d'Aragon
(1478-1497) et Philibert 11 le Beau (1480-1504).

11 B. WELZEL, "Widowhood", p. 103-104.

12 Notamment dans la Couronne margaritique de Jean Lemaire de Belges (Vienne, Osterreichische
Nationalbibliothek, Cod. 3441).

13 C'est ainsi qu'elle est représentée dans le monastére de Brou, sur les vitraux et sur son monument funéraire, entre
autres (D. EICHBERGER, "A Renaissance Princess”, p. 14-17).

14 Une bibliographie compléte concernant ces ceuvres est renseignée dans P. MATTHEWS, Masks of Authority, p.
310-312, n° 5.1 an® 5.8, a laquelle il faut ajouter D. EICHBERGER, Women of Distinction, p. 83-84, n° 18, 19 ; A.
GALAND, The Bernard Van Orley group, p. 301-311.

15 Bourg-en-Bresse, Monastere Royal de Brou, inv. n® 975.16AB, huile sur panneau, 37 x 27 cm ; Windsor,
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manches de sa robe sont ornées de fourrure de martre. Sur I'exemplaire de Brou (lll. 2), ses
mains jouent avec un chapelet dont la cordelette est enroulée autour de I'index de la main gauche.
Elle porte également au poignet un bracelet en or. Trois autres tableaux (les exemplaires de
Bruxelles, d'Anvers et d'une collection privée) montrent la souveraine avec la main gauche
relevée, jouant avec sa guimpe®®. Sur les exemplaires de Bruxelles et d'Anvers (I1I. 3 et 4), elle
porte de I'nermine aux manches et un fin anneau a I'index de la main gauche. Selon Frangoise
Baudson, cet anneau pourrait étre une interprétation erronée de la cordelette du chapelet
présente sur le tableau de Brou'’. Sur celui d'Anvers, les armoiries de Marguerite sont apposées
dans le coin supérieur gauche du panneau. Enfin, deux copies présentent une variante originale.
La premiére, conservée au Musée Communal d"Ypres, montre Marguerite tenant une lettre dans
sa main gauche®®, Sur la seconde, conservée a Parme, elle tient un petit chien dans le creux du
bras gauche®®.

lll. 2 : D'aprés Bernard Van Orley, Marguerite d'Autriche, huile sur panneau, aprés 1518.
Bourg-en-Bresse, Monastére Royal de Brou (© HMaertens).

Windsor Castle, Royal Collection Trust, inv. n® RCIN 403441, huile sur panneau, 37,5 x 27 cm ; Bristol, City
Museum and Art Gallery, inv. n° K1647, huile sur panneau, 36,5 x 23,4 cm.

16 Bruxelles, Musées Royaux des Beaux-Avrts de Belgique, inv. n° 4059, huile sur panneau, 37,2 x 27,5 cm ; Anvers,
Musée Royal des Beaux-Arts, inv. n°® 184, huile sur panneau, 34 x 23 cm ; Collection privée (ancienne collection
Meeus), huile sur panneau, 35 x 29 cm (Christie’s, vente Old Master Pictures du 27 avril 2007, lot n° 6).

1" F, BAUDSON, Marguerite d'Autriche, p. 19.

18 Ypres, Musée Communal, inv. n° 740, huile sur panneau, 37,5 X 27,5 cm.

19 parme, Galleria Nazionale, inv. n° GN1451, huile sur panneau, 27 x 21 cm.
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111.3 (gauche) : D'aprés Bernard Van Orley, Marguerite d'Autriche, huile sur panneau, apres
1518, Bruxelles, Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique.
I11.4 (droite) : D'apres Bernard Van Orley, Marguerite d'Autriche, huile sur panneau, apres
1518, Anvers, Musée Royal des Beaux-Aurts.

Description de I'exemplaire de Nivelles

Le portrait conserve au Musée Communal de Nivelles est un tableau en médaillon, peint
a I'huile sur un panneau en chéne de 48,5 cm de diameétre. Il est disposé dans un cadre en bois
sculpté et doré, en forme d'une couronne végétale ornée de rubans croises et d'amas de perles.
Le portrait surmonte un cartouche allongé et renflé, décoré de palmettes et de cornes
d'abondance torsadées, qui renferme l'inscription :
LA SERENISSIME MARGVERITE D'AVTRICHE
FILLE DE L'EMPEREVR MAXIMILIEN, GOVVERNANTE DES
Pais=BAsS, PROTECTRICE DE L'ORDRE, ET FONDATRICE
DE CETTE EGLISE AVEC L'EMPEREVR CHARLES=
:QVINT SON NEVEV. ELLE MOVRVT A MA=
=LINES L'AN 1530, SON C@EVR EST EN DEPOST
AVX RELIGIEVSES ANNONCIADES A BRVGES. %

20 Notons que la ponctuation de I'inscription actuelle différe légérement de celle que I'on peut observer sur les
photographies du début du XX siecle (Nivelles, Musée Communal, fonds photographique, collection 1912, n°
242). Cette différence est vraisemblablement liée a la restauration du cartouche.
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Marguerite d'Autriche est représentée en buste, vue de trois-quarts gauche. Elle est vétue
en costume de veuve et porte de la fourrure d’hermine aux manches. Sa main gauche est levée
au niveau de la guimpe presque transparente qui laisse apparaitre un ruban porté autour du cou
qui retenait peut-étre un bijou ou un chapelet. Son visage montre les traits fins d'une jeune fille.
Une discréte meche de cheveu est visible sous le voile sur sa tempe gauche. Le portrait se
détache sur un fond uni clair. Le bord gauche du tableau présente, en trompe-I’ceil, I'ombre du
cadre. A droite, une forme noire représente de facon stylisée I'ombre du sujet.

Les photographies anciennes montrent qu'au debut du XX¢ siécle I'arriére-plan était
recouvert d'un surpeint noir sur lequel étaient apposees les armoiries de la souveraine ainsi que
I'inscription "MARGARETA AUSTR"?! (lIl. 5). Ces éléments non originaux ont été enlevés lors
d'une premiére restauration, entre 1958 et 1963, au cours de laquelle le cadre et le cartouche ont
également été nettoyés, réparés et redorés?2. Exposée depuis lors dans les salles du Musée
Communal, I’ceuvre a fait 1'objet d'une nouvelle intervention de conservation-restauration, en
2017-2018, principalement pour retoucher les anciennes restaurations mal vieillies?3.

[1l. 5 : Médaillon de Nivelles au début du XX siecle, détail (© KIK-IRPA).

2L Nivelles, Musée Communal, fonds photographique, collection 1912, n° 242.

22 Restaurations menées par René Lesuisse et Georges Aglave (Nivelles, archives du Musée Communal, inventaire
papier des collections, fiches n° PTE.17 ; Nivelles, archives du Musée Communal, rapport sur l'activité du Musée,
exercice 1962-1963, p. 1).

2 Nivelles, archives du Musée Communal, dossier de restauration n° 2017-PTE017.
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Historique de I’ceuvre

L’ceuvre fait partie des collections de la Société Royale d'Archéologie, d'Art et de
Folklore de Nivelles et du Brabant wallon (SANiv) depuis plus d'un siécle. Elle est mentionnée
pour la premiére fois dans un rapport sur les activités de la Société pour I'année 1883. 1l y est
notamment question de la premiére ouverture du musée de la Société dans lequel est exposé
"un portrait de Marguerite d'Autriche enfant"?*. Le tableau est repris dans le premier inventaire
des collections réalisé par Edgard de Prelle de la Nieppe et publié en 1895%°, mais aucune
information relative a la date ou au mode d'acquisition n'est fournie. L'auteur précise a propos
de I'église mentionnée dans l'inscription qu'il s'agit de I'église des Récollets a Nivelles.

La souveraine joua effectivement un role dans I'histoire des Franciscains a Nivelles?.
Présent depuis le debut du XI11° siécle, I'ordre subit une importante réforme au XV1° siecle. En
1524, devant la décadence des Conventuels, Marguerite d'Autriche les chasse de leur couvent
pour les remplacer par des Observants qui ont opté pour un retour a la régle primitive. Ceux-ci
bénéficient alors d'une nouvelle église et d'un nouveau cloitre et érigés en ville "grace aux
libéralités de Marguerite™?’. En souvenir de ces bienfaiteurs, deux clefs de vo(tes de I'église
portent les armoiries de Charles Quint et de Marguerite d'Autriche. Lors de la prise de la ville
par les Gueux en 1580, I'église et le couvent sont saccagés et pillés. L'église est partiellement
restaurée et consacrée en 1585. La restauration compléte du couvent et de I'église durera
jusqu'en 1615. Entre-temps, en 1598, la communauté connait une seconde réforme qui voit les
Observants étre remplacés par des Récollets. Suite a la seconde invasion francaise, le couvent
est fermé en 1796. Les batiments seront toutefois rachetés par les anciens Récollets qui
continueront d'occuper les batiments jusqu'en 1817.

La dédicace jointe au portrait fait évidemment référence a la construction de la nouvelle
église pour les Observants en 1524. De plus, la mention "fondatrice de cette église” implique
que le tableau se trouvait dans I'édifice en question.

Datation de 1'ccuvre

La datation de cette ceuvre pose de réelles difficultés. René Lesuisse dans sa description
du tableau indique une technique du XVI¢, voire du XV¢siécle?®. Francoise Baudson la qualifie
"d'exécution postérieure”?°. Quant a Paul Matthews, il la date sans risque d'aprés 1515°°. Un
terminus post quem peut tout de méme étre posé. En effet, I’ceuvre étant basée sur le modele de
Van Orley, daté vers 1518-1519, et puisqu'elle fut vraisemblablement réalisée pour les
Franciscains de Nivelles, elle doit étre postérieure a 1524.

Le style et la composition du panneau évoquent les portraits flamands du XV1° siécle.

24 E. JAMART, « Rapport sur la situation de la société archéologique », p. 16-17, n. 1.

% E. DE PRELLE DE LA NIEPPE, « Catalogue des piéces du Musée », p. 350, n° 87.

% Concernant la présence des Franciscains a Nivelles et I'histoire du couvent des Récollets, nous renvoyons a J.
TARLIER et A. WAUTERS, Ville de Nivelles, p. 146-147 ; E. VANDERWAUEN, Histoire du couvent des Récollets ; G.-
E. SCHONNE, Nivelles, les Récollets.

27]). TARLIER et A. WAUTERS, Ville de Nivelles, p.146 ; G.-E. SCHONNE, Nivelles, les Récollets, p. 30-31.

28 Nivelles, archives du Musée Communal, inventaire papier des collections, fiche n° PTE.017.

25 F. BAUDSON, Marguerite d'Autriche, p. 18, n° 2.

30 P, MATTHEWS, Masks of Authority, p. 313, n° 5.9.
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Le portrait a mi-corps vu de trois quarts est assez typique de I'époque, de méme que la présence
des ombres du cadre et du sujet sur l'arriére-plan. En outre, la composition dans une forme ronde
rappelle les médaillons miniatures de Lucas Horenbout (c.1490-1544)3. Toutefois I'allure
générale de la peinture ne permet pas d'exclure la possibilité d'une réalisation plus tardive, mais
inspirée d'un modéle du XV1° siécle.

La méme interrogation se pose pour le cadre. Bien que la couronne végétale ait une
allure Renaissance, le cartouche renflé et les ornements de palmettes et de cornes d'abondance
torsadées évoquent plutdt le milieu du XVI1I° siecle (style Louis XIII). La typologie méme du
cadre est assez peu commune et semble étrangére a ce que I'on produit au XVI1° siecle. En réalite,
nous n'avons trouvé aucun parallele a cette forme de cadre. La typologie semble inspirée des
portraits gravés que I'on retrouve en abondance dans les publications des XV 11¢ et XV111° siecles
ou la personnalité est représentée dans un meédaillon rond ou ovale, souvent posé sur un
piédestal, ou accompagné d'un cartouche, avec une inscription. La question de la
contemporanéité du panneau et du cadre doit donc étre posée.

Le contexte historique ne nous aide pas. L’ceuvre aurait pu étre réalisée dés 1524, apres
la construction du couvent ou au début du XVII° siecle, suite au pillage de I'église en 1580.
Nous ne pouvons pas non plus exclure la possibilité qu'un panneau réalise au XVI° siécle ait
survécu au saccage des Gueux et ait été replacé dans un nouveau cadre au siécle suivant.

Les techniques de fabrication et d'assemblage pourraient peut-&tre nous éclairer, mais le
panneau et le cadre ayant subi tellement de réparations, il est difficile pour notre ceil non averti
d'en retirer des informations pertinentes.

Une chose nous étonne encore. Nous avons vu qu’anciennement l'arri¢re-plan était peint
en noir et portait l'inscription "MARGARETA AUSTR" ainsi que des armoiries de la souveraine.
Cela semble faire double emploi avec la dédicace qui identifie clairement le personnage. Se
pourrait-il qu'a un certain moment, le médaillon se trouvait sans cadre ou dans un cadre
dépourvu de cartouche ? A nouveau, nous sommes dans une impasse car nous ignorons a quelle
époque le surpeint fut appliqué.

La datation étant a ce point problématique, nous pouvons tenter d'analyser 1’ceuvre d'un
point de vue iconographique et la comparer aux autres représentations afin de la replacer dans
une chronologie relative.

Analyse iconographique de 1'ceuvre

Le tableau de Nivelles reprend l'iconographie du portrait officiel de Marguerite
d'Autriche congu par Bernard Van Orley. Dans sa composition, il est relativement proche de
I'exemplaire conservé aux Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique. Il présente toutefois
plusieurs particularités.

Il se distingue tout d'abord par sa forme et ses dimensions. Alors que les autres sont des
panneaux rectangulaires d'environ 37 x 27 cm®2, notre ceuvre est circulaire et atteint 48,5 cm de
diameétre. Concernant le traitement du sujet, la physionomie de Marguerite d'Autriche est

31 Peintre et miniaturiste d'origine flamande, attaché a la cour d'Henri VIII de 1525 jusqu'a sa mort. 1l est le fils de
Gérard Horenbout (c.1465-1541), peintre-enlumineur a la cour de Marguerite d'Autriche de 1515 a 1522 (E.
BENEzIT, Dictionnaire, t. 4, p. 760-761 ; G. DE Boom, Marguerite d'Autriche-Savoie, p. 158).

32 Seule la variante de Parme est sensiblement plus petite 27 x 21 cm.
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respectee et permet de l'identifier : un visage jeune, le front haut, les paupieres inférieures mi-
closes, un nez relativement fort, des Iévres épaisses et un léger prognathisme mandibulaire?,
Toutefois, les traits du visage sont plus fins. La position précise des doigts de la main gauche
différe légérement. Le pan droit du voile, au lieu de revenir en avant vers le menton, tombe
verticalement dégageant une partie du visage. L'extrémité de l'autre pan est recourbée vers
I'extérieur, détail que I'on retrouve également sur les exemplaires de Bristol et de Windsor. Le
ruban visible sous la guimpe est large et bordé de noir au lieu de n'étre qu‘'un simple cordon.
Enfin, I'arriere-plan, habituellement uni et sombre, est clair et présente les ombres du cadre et
du sujet. Tous ces détails peuvent sembler insignifiants, mais ils suggeérent que le portrait de
Nivelles ne serait pas directement copié¢ d’un tableau de 1'atelier de Bernard Van Orley. S'agit-
il dés lors d'une variante locale isolée ou est-il issu d'un autre modeéle ?

Francoise Baudson, dans son catalogue de 1958, nous livre peut-étre un élément de
réponse lorsqu'elle écrit "le médaillon de Nivelles, d'exécution postérieure, d'apres un
manuscrit"34, Malheureusement, elle ne précise pas a quel ouvrage elle fait référence. Partant
de I'nypothése que notre médaillon serait inspiré d'une miniature, nous I'avons comparé aux
représentations de Marguerite d'Autriche en veuve dans les ouvrages du XVI°siécle. Plusieurs
illustrations attirent notre attention. La finesse des traits du visage se retrouvent dans le
manuscrit de Cornélius de Schrijver®® et dans le Recueil des Princes et Princesses de
Bourgogne®. La miniature du bréviaire de Jean Franco offert a la souveraine en 15273 se
présente sous la forme d'un médaillon avec les ombres du cadre et du sujet. La composition est
toutefois différente car Marguerite tient une fleur dans une main et pose I'autre sur son blason.
Le portrait repris dans la généalogie des Habsbourg de Robert Péril®8, bien que I'image soit
inversée, partage plusieurs détails : la position des doigts, le voile et la forme du collier. Les
manches sont assez différentes et les traits du visage manquent de finesse. Signalons enfin
I'image peinte dans le Livre des portraits de Hieronymus Beck von Leopoldsdorf3® o I'on
remarque la méme maniére simplifiée de représenter les ombres.

Toutes ces représentations possedent des points communs avec notre tableau mais
aucune n'est suffisamment proche pour en étre considérée comme le modéle. En revanche,
quatre ceuvres du XVII® siécle présentent des similitudes évidentes (lll. 6 & 9). La premiére est
une gravure publiée en 1620 dans la Chronique d'Adrian van Meerbeeck®. Bien qu'elle soit
inversée et qu'elle comporte beaucoup plus de détails dans le traitement des chairs et des tissus,
nous retrouvons les mémes particularités que sur le médaillon. La seule différence importante
est la fourrure d'hermine qui remonte plus haut sur le bras. La méme gravure est reprise, dans
le méme sens que la peinture cette fois, par Pieter (I1) de Jode (1606-1674)*, au milieu du
XVII¢ siecle. Sur celle-ci, nous percevons légerement I'ombre du sujet. Une troisieme gravure

33 La forme des lévres et le prognathisme mandibulaire sont des caractéristiques héréditaires que I'on retrouve chez
les Habsbourg (O. RUBBRECHT, L'origine du type familial Habsbourg, p. 114-116).

34 F. BAUDSON, Marguerite d'Autriche, p. 18, n° 2.

% Vienne, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2557.

% Bruxelles, Bibliothéque Royale de Belgique, Ms. 14516, fol. 3 v°.

%7 Paris, Bibliothéque Nationale de France, Ms. 5616, fol. 52 r°.

38 Berlin, Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinet, inv. n°® 849-21, fol. 16-17.

% Vienne, Kunsthistorisches Museum, inv. n° 9691, fol. 535.

40 A, VAN MEERBEECK, Chronijck, p. 44, fig. I11.

41 P, DE JODE, Theatrum pontificum, [pl. 24].
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similaire fut réalisée au siécle suivant par Michel Aubert (c. 1704-1757)*2. Elle porte une
indication précieuse puisqu'elle mentionne le nom des auteurs : I.L. Pinx. - Aubert Sculps.
Malgré nos recherches, il n'a pas été possible d’identifier le peintre d’aprées ses seules initiales.
La derniére ceuvre est un panneau peint présent dans la sacristie de 1'église Notre-Dame a
Alsemberg, daté vers 1655 et attribué au peintre bruxellois Antoine Sallaert (c. 1590-c. 1660)*.

La ressemblance entre ces ceuvres est telle que I'on ne peut ignorer un lien direct entre
elles. Nous sommes donc en présence d'une série de cing ceuvres basées sur un méme modele.
Comment déterminer l'origine de ce modéle et comment replacer le médaillon de Nivelles, non
daté rappelons-le, au sein de cet ensemble ? Trois hypothéses peuvent étre avancees.

La premiére est que les gravures auraient eté réalisées a partir de I'une des peintures.
Nous pouvons d'ores et déja écarter le tableau d'Alsemberg puisqu'il est postérieur a la
publication d'Adrian van Meerbeeck. Quant a celle de Nivelles, elle peut convenir si nous
acceptons que le médaillon soit bien du XVI® siécle. Il aurait alors été replacé dans un
encadrement plus tardif, vraisemblablement au XVI11° siécle. Dans ce cas de figure, le tableau
de Nivelles serait une variante locale du modéle de Van Orley qui aurait ensuite été reproduite
en gravure et en peinture. Si cela est théoriquement possible, nous avons tout de méme du mal
a imaginer que cette ceuvre de second rang ait servit de modéle a des artistes implantés dans de
grands centres urbains tels qu'Anvers ou Paris et qu'ils se soient déplacés jusqu'a Nivelles pour
y puiser leur inspiration.

ll. 6 (gauche) : Anonyme, Marguerite d'Autriche, gravure publiée en 1620.
lll. 7 (droite) : Pieter (1) de Jode, Marguerite d'Autriche, gravure publiée vers 1650.

42 M. ODIEUVRE, L'Europe illustre, vol. 2, [pl. 65]
43 C. THEYS, Geschiedenis van Alsemberg, p. 349-352.
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I1l. 8 (gauche) : Michel Aubert (d'aprés I.L.), Marguerite d'Autriche, gravure publiée vers
1755-1765.
II. 9 (droite) : Anonyme, Marguerite d'Autriche, huile sur panneau, vers 1655. Alsemberg,
sacristie de I'église Notre-Dame (© KIK-IRPA).

Une seconde possibilité serait que les tableaux aient été réalisés a partir de I'une des
gravures. Nous savons que les ceuvres des maitres se diffusent généralement par le biais de la
gravure et que des artistes locaux s'inspirent de ces estampes pour réaliser des copies. La plus
ancienne estampe de notre ensemble est datée de 1620, et comme nous l'avons fait remarquer,
elle est inversée. Or, s'il est courant, par le processus méme de gravure, qu'une estampe
reproduise une peinture en miroir, cela n'est pas le cas lorsque I'estampe sert de modéle au
peintre. Elle ne peut donc pas étre I’ceuvre qui a inspiré les tableaux. Nous pouvons également
écarter celle de Michel Aubert, trop tardive. Les tableaux seraient donc issus de la gravure de
Pieter (1) de Jode, qui lui-méme aurait reproduit et inversé lI'estampe d'Adrian van Meerbeeck.
Dans ce cas, le médaillon de Nivelles et son cadre seraient contemporains et datés du XVII°
siecle. L'allure stylistique du tableau ne seraient alors qu'un effet antiquisant voulu par I'artiste
au départ d'une gravure du XVII° siecle ?

Enfin, et c’est I'hypothése qui nous semble la plus probable, ces ceuvres se seraient
toutes inspirées, indépendamment ou non, d'une ceuvre commune réalisée entre 1519 et 1620 et
aujourd'hui disparue. En effet, elles sont toutes suffisamment similaires entre elles et a la fois
différentes du modéle de Van Orley pour considérer I'existence d'une ceuvre intermédiaire. Le
recours indépendant a une ceuvre commune pourrait expliquer l'inversion d'une estampe et non
des autres. Cela expliquerait aussi le style XVI° siécle qui se dégage du médaillon et la présence
des ombres qui auraient figuré sur I'original mais qui n'auraient été représentées que sur le
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tableau de Nivelles et faiblement sur la gravure de Pieter (I1) de Jode. La mention I.L. pinx. sur
la gravure de Michel Aubert se rapporterait-clle a cette ceuvre disparue ? Rien ne permet de
I'affirmer car le graveur aurait pu se baser sur une copie postérieure au XV|1° siécle.

Nous sommes conscients que, si cette hypothése permet d'expliquer la présence et le
style de notre tableau au sein des nombreuses autres copies, et dans cette séquence particuliére,
elle ne permet pas de faire la lumiére sur toutes les questions. Par exemple, nous nous étonnons
gu'aucune gravure ne reproduise plus fidelement le modéle de Bernard Van Orley, connu par
plusieurs tableaux. De méme, nous ne connaissons aucun autre portrait de la souveraine en
costume de veuve produit par un autre maitre et qui aurait pu étre le modele des gravures du
XVII® si¢cle. Concernant I’ceuvre de Nivelles, le principal probléme reste la datation du
médaillon que seule une analyse approfondie (dendrochronologie des panneaux, étude des
pigments, etc.) pourrait déterminer.

Conclusion

Les portraits de Marguerite d'Autriche sont nombreux et peuvent étre regroupés au sein
de différents types iconographiques. Méme si le modele en costume de veuve s'impose comme
portrait officiel a partir des années 1520, la représentation de ce type s'exprime a travers de
nombreuses variantes.

L’ceuvre du Musée Communal, renseignée comme simple copie postérieure de Bernard
Van Orley, a une origine plus complexe. Son étude iconographique a permis de mettre en
évidence une série de cinq ceuvres similaires qui partagent les mémes différences avec le
modele de Van Orley. Nous avons également vu que I'établissement d'une chronologie linéaire
entre ces ceuvres est problématique. C'est pourquoi, nous sommes convaincus de I'existence
d'une ceuvre, vraisemblablement perdue ou cachée, qui aurait servi de modéle a ces cinq
représentations.

Deux questions restent toutefois en suspens. La dation exacte du panneau et sa
contemporanéité avec I'encadrement. La réponse a ces questions pourrait nous éclairer sur
I'origine de ce portrait de Marguerite d'Autriche et sa place dans I'histoire de I'ancien couvent
des Franciscains a Nivelles.

Fabien Pecheur
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Il 1 : Le Liber Ordinarius du chapitre de Sainte-Gertrude. Ne jugez jamais un livre sur sa
couverture...




Le Liber Ordinarius de Nivelles : description et intérét scientifique
Introduction

L'histoire médiévale ne s'écrit pas sans source. Nivelles n'est malheureusement pas gatée
a ce propos. Nombreux sont les documents anciens qui ont disparu par suite des guerres dont la
ville eut a souffrir ou simplement a cause du passage du temps. C'est pourquoi notre
connaissance de I'histoire locale (abbaye, chapitre ou ville) comme générale (le réle de Nivelles
au sein du duché de Brabant) reste fragmentaire. Dans une telle situation, toute découverte d'un
document notable est un événement majeur.

C'est bien ce qui se produisit en 2008 lorsqu'un ancien ordinaire (liber ordinarius) du
chapitre de Nivelles fit sa réapparition (ill. 1)1. Mis sur le marché par la célébre maison
Sotheby's, I'importance du manuscrit n'a pas échappé aux acheteurs. Ainsi, si la maison de vente
estimait le volume a 20.000-30.000 livres sterling, il est parti pour la somme de 39.650 livres
ou environs 47.000 euros?. En 2009/2010, le manuscrit incorpore les collections de la Houghton
Library, une bibliothéque de I'Université d'Harvard (ill. 2)3.

I1l. 2 : Home Sweet Home. The Houghton Library, Harvard University, Cambridge (Mass.).

! Le manuscrit est (heureusement) entré dans une collection privée aprés la dissolution du chapitre a la fin du
XVIII¢ siécle. C'est peut-étre grace a cela qu'il a pu nous parvenir.

2 Vente L08241, lot 29 (SOTHEBY'S, Sotheby's Catalogue, 3 Decembre 2008).

3 Cambridge (Massachusetts), Harvard University, Houghton Library, MS Lat. 422.
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Nous aurions pu nous désoler du fait que le document repose dans les réserves d'une
institution américaine. Ce n'est heureusement pas le cas. Fidéle a I'esprit d'excellence entretenu
dans les meilleures universités anglo-saxonnes, l'acquéreur n'a pas seulement deboursé
I'importante somme nécessaire a l'acquisition du précieux manuscrit. Il I'a aussi numérisé et
permis une consultation en ligne gratuite*. Le texte a ensuite bénéficié d'une édition
scientifique® et la Radcliffe Institute for Advanced Study, un institut de recherche de I'Université
d'Harvard, a organisé en 2015 un colloque sur le manuscrit et son intérét scientifique ; un
ces démarches qui nous permettent d'exploiter pleinement ce document, malgré les 5.594 km
qui nous séparent de son lieu de conservation.

Puisque le Liber ordinarius est resté caché dans une collection privée jusqu'au début du
XXI¢ siécle, cette source n'a pas été consultée par les plus fameux historiens de la cité aclote.
Nous pensons naturellement a Alphonse Wauters, Robert Hanon de Louvet, Blanche Delanne
et Jean-Jacques Hoebanx. Sa découverte est donc un événement majeur pour tous les amoureux
du passé nivellois, d'autant plus que ce document est riche en informations nouvelles. Mais,
avant de nous y attarder, penchons-nous sur le manuscrit.

Le calendrier liturgique

Si nous désirons comprendre I'utilite d'un ordinaire, il est nécessaire de comprendre la
distinction entre année civile et année liturgique. De nos jours et dans nos régions, I'année civile
commence le 1*" janvier pour se terminer au 31 décembre. Il n'en va pas de méme dans le duché
de Brabant médiéval. La principauté est alors a cheval sur deux diocéses, Liege et Cambrai, et
chacun d'eux fait débuter son année civile a un moment différent. Dans le diocese de Liege, ou
le style de Noél est en usage, I'année commence le 25 décembre, alors que dans le diocese de
Cambrai, qui pratique le style de Paques, le millésime changea le jour de cette féte’, c'est-a-dire
entre le 22 mars et le 25 avril selon les années®.

Bien que ce point ne concerne pas directement le sujet de notre article, rappelons qu'a
Nivelles la situation est relativement confuse. La ville, située dans le diocese de Liege, est
soumise a l'autorité de I'abbesse. Cette derniére et le chapitre utilisent, fort normalement, le
style de leur dioceése, c'est-a-dire le style de Noél. Le duc de Brabant et sa cour, en revanche, se
servent communément du style de Paques. Il est des lors étrange de constater que ce sont les
représentants de I'abbesse (les échevins) qui font usage du style de Paques (Cambrai) et que ce
sont les autorités urbaines qui se considerent comme relevant du duc (les rentiers et les jurés)
qui suivent le style de Noél (Liége)°.

4 https://nrs.harvard.edu/urn-3:FHCL.HOUGH: 16785615

5 T.F. KELLY, The Liber Ordinarius of the Abbey of Saint Gertrude at Nivelles, Harvard University, Houghton
Library Ms Lat. 422.

6J.F. HAMBURGER et E. SCHLOTHEUBER (éd.), The Liber Ordinarius of Nivelles (Houghton Library, MS Lat 422),
Liturgy as Interdisciplinary Intersection.

7 Le premier dimanche qui suit la premiére pleine lune aprés I'équinoxe de printemps.

8 E.l. STRUBBE et L. VOET, De chronologie, p. 51-59 ; O. GUYOTJEANNIN et B.-M. Tock, "Mos presentis patrie".
9 L. BRIL, "Les chirographes de Nivelles", p. 110-111 ; A. GRAFFART, "Les différents styles".
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L'année liturgique est bien différente. L'Eglise met a la disposition du fidele un moyen
d'approfondir le mystére pascal. Le sens de I'année liturgique est défini dans la Constitution sur
la sainte liturgie (Sacrosanctum concilium) :

"102. Notre Meére la sainte Eglise estime qu'il lui appartient de célébrer I'ccuvre
salvifique de son divin Epoux par une commémoration sacrée, a jours fixes, tout au long de
I'année. Chaque semaine, au jour qu'elle a appelé "jour du Seigneur ", elle fait mémoire de la
résurrection du Seigneur, qu'elle célébre encore une fois par an, en méme temps que sa
bienheureuse passion, par la grande solennité de Paques.

Et elle déploie tout le mystere du Christ pendant le cycle de I'année, de I'Incarnation et
la Nativité jusqu'a I'Ascension, jusqu'au jour de la Pentecbte, et jusqu'a l'attente de la
bienheureuse espérance et de I'avénement du Seigneur.

Tout en célébrant ainsi les mysteres de la Rédemption, elle ouvre aux fideles les
richesses de la puissance et des mérites de son Seigneur ; de la sorte, ces mysteres sont en
quelque maniere rendus présents tout au long du temps, les fidéles sont mis en contact avec eux
et remplis par la grace du salut."*°

Cette approche contemporaine, élaborée au concile Vatican 11 (1963), fruit d'une longue
évolution, est pertinente pour les années 1300. En effet, si les premieres communautés
chrétiennes suivent un rythme hebdomadaire ou chaque dimanche I'ensemble du mystere du
Christ mort et ressuscité est célébre, des le VIII° siecle, I'essentiel de I'année liturgique fait son
apparition : le cycle pascal et le cycle de Noél-Epiphanie. Ensuite, tout au long du Moyen Age,
elle sera enrichie par la féte de nombreux saints et de nouvelles cérémonies??.

L'année liturgiqgue commence le premier dimanche de I'Avent, c'est-a-dire entre le 27
novembre et le 3 décembre, pour se terminer avec la féte du Christ Roi qui se place entre le 20
et le 26 novembre. Le calendrier liturgique est formé de deux composantes principales : le
temporal et le sanctoral. Le temporal regroupe les fétes déterminées par la vie du Christ. Leurs
célébrations caractérisent des "temps" forts qui structurent I'année liturgique : le temps de
I'Avent, le temps de Noél et de I'Epiphanie, le temps de Caréme, le triduum pascal et le temps
de Paques. Le sanctoral comprend les grands événements de la vie du Christ, de la Vierge et
des saints. A cela, n'oublions pas le Propre du Pays qui comprend les fétes régionales. 1l reste
le temps ordinaire, réparti en deux périodes : du lendemain du baptéme de Jésus a la veille du
mercredi des Cendres puis du lundi de Pentecdte au samedi de la trente-quatrieme semaine.

Qu'est-ce qu'un ordinaire ou liber ordinarius ?

Au Moyen Age, plusieurs livres sont nécessaires tant pour I'organisation que pour la
célébration des offices'?. Parmi tous ces ouvrages nous trouvons l'ordinaire liturgique, un
"usuel™ qui devient populaire a partir du XII® siécle®®.

10 H, JENNY et P.-M. Gy, 2¢ Concile du Vatican, p. 118 (lat.), 119 (fr.).

113, VERDON, Etre chrétien au Moyen Age, p. 111-148.

12 Ces différents types de livres sont présentés dans C. VOGEL, Introduction aux sources de I'histoire du culte
chrétien ; E. PALAZZO, Histoire des livres liturgiques.

13 Pour tout ce qui suit, voir E. FOLEY, "The Libri ordinarii: an Introduction" ; A.-G. MARTIMORT, Les "Ordines",
les ordinaires et les cérémoniaux ; E. PALAZZzO, "Les ordinaires liturgiques comme sources pour I'histoire du
Moyen Age" ; T. LoHsE, "Editer des libri ordinarii".
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Il s'agit du guide d'une église ou d'une communauté pour I'exécution de la liturgie propre
a chacun des jours de I'année. 1l codifie et réglemente les usages d'une communauté religieuse
en précisant quels sont les priéres, les lectures, les psaumes et les chants appropriés a chaque
féte. Il fournit aussi des indications sur la maniére dont certaines cérémonies particuliéres
doivent étre exécutées. Ce n'est pas tout. Nous venons de voir que le calendrier liturgique
s'organise autour du temporal et du sanctoral. Cela ne va pas sans poser de problemes car
certaines fétes du temporal sont liées a des dates mobiles. Les fétes du temps de I'Avent et du
temps de Noél et de I'Epiphanie dépendent de la date (solaire) du 25 décembre, dont le jour de
la semaine varie chaque année, alors que les fétes liées au cycle de Paques découlent de la date
(lunaire) de Paques qui change chaque année. A cela, nous devons ajouter les fétes du sanctoral
qui sont célébrées a des dates fixes et précises. L'ordinaire doit permettre de déterminer le
moment ou chacune de ces fétes doit étre célébrée et de décider laquelle prime lorsque plusieurs
céremonies devraient étre conduites un méme jour.

L'ouvrage ne contient pas l'ensemble des textes et des musiques nécessaires au bon
déroulement d'une cérémonie. Seuls les incipit sont mentionnés. L'ordinaire doit donc s'utiliser
conjointement avec les autres livres liturgiques dont il coordonne l'usage. Les officiants ne
peuvent pas se passer du missel (textes pour la Messe), du graduel (musique pour la Messe), de
I'antiphonaire (musique pour I'Office), du bréviaire (textes pour I'Office), du processionnaire
(textes et musique pour les processions), du sacramentaire (priéres pour la Messe), etc.

Ill. 3 : Petit exercice de paléographie.
Célébration de la visio du corps de sainte
Gertrude (Harvard University, Houghton
Library, MS Lat. 422, f° 73v°-74r°).
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La lecture d'un ordinaire, donc du Liber Ordinarius, est fastidieuse. Voyons comment
est décrite la cérémonie célébrant la visio du corps de sainte Gertrude (8 juillet) :

[f° 73 v°] Octavo id. iulii Kiliani sociorumque eius suffragium. Non habet proprium.
Eodem die [f° 74 r°] Visio beate Gertrudis virginis. Tres lectiones. Ad Vesp. supra Ps. feriales
Ant. Gertrudis. Ad omnes horas Hymn. et Cap. de una virgine. Ad Magn. Ant. O felix ancilla.
Coll, dicitur ad placitum. Ad Compl. supra Nunc d. Ant. Lux tua. Non dicentur vigilie in nocte.
Ad Mat. et ad alias horas dicentur Ant. et Responsorium sicut dicuntur in alio tempore de
commmemoratione ipsius beate Gertrudis. Missa dicitur in maiori ecclesia a canonicis ad
altare beate Gertrudis. Ante missam pulsatur una ex maioribus campanis ad congregandum
clerum. Ipsa autem missa et Seq. eiusdem misse pulsantur magnis campanis. Missa
Gaudeamus. Kirieleyson. Grad. Propter veritatem. All. O Gertrudis. Seq. Ora pro nobis. Off.
Diffusa est. Sanctus. Agnus. Comm. Diffusa est.

[Dans la marge] Notandum est quod si commemoratio visionis beate Gertrudis virginis
in die dominica evenerit non fient hore de ipsa beata Gertrude, sed post Coll. Vesperarum
dicetur Ant. O felix ancilla cum Coll. ad placitum et missa celebrabitur a canonicis ad altare
beate Gertrudis in eadem dominica, sicut fieret in alio die (ill. 3)*.

Il ne serait pas pratique de créer un tel livre chaque année. Le travail et le colt seraient
énormes. L'ordinaire est donc un manuel concu pour pouvoir étre utilisé sur une longue durée.

Le Liber Ordinarius du chapitre de Nivelles - Description

Le manuscrit a pour dimension c. 30,5 x ¢. 22,5 cm®®. La reliure en cuir tanné plaqué
sur du bois date du XV* siécle. Elle est trés abimée. Il est constitué de 13 cahiers, tous
quaternions'®, ce qui nous donne 103 folios en parchemin. Le folio 104 a été coupé et n'existe
que sous la forme d'un talon®’.

L'incipit du manuscrit ne laisse guére planer de doute sur sa fonction : Liber Ordinarius
ostendens qualiter legatur et cantetur per totum anni circulum in ecclesia Nivellensis tam de
tempore quam de festis sanctorum, in nocturnis officiis et diurnis [f° 9 r°]*8. L'ouvrage est
compose de plusieurs textes distincts. Un calendrier, une table pascale, un temporal, un
sanctoral et la copie de plusieurs documents. Ils sont répartis de la maniére suivante :

fe 1v°-7r° : calendrier.

fe 7v°-8re : table pascale (ill. 4).

f° 8v° : folio vierge.

f° 9r°-54r°) : temporal de I'ordinaire.

f° 54v°-56v° : folios initialement restés vierges, mais ou quelques documents furent
ensuite recopies.

f° 57r°-93r°) : sanctoral de I'ordinaire et le commun des saints.

f° 93v°-103v° : copies de plusieurs documents.

14 T.F. KELLY, The Liber Ordinarius, p. 282-283, n° 617.

15 Pour plus de détails sur ce qui suit, voir T.F. KELLY, The Liber Ordinarius, p. 9-22 ; J.F. HAMBURGER,
"Codicological Description of the Liber ordinarius" ; A. DEROLEZ, "Codicology and Palaeography".

16 Terme codicologique désignant un cahier de quatre feuilles, pliées et cousues en leur centre.

7 Ce qui reste d'un feuillet coupé a peu de distance en-deca de la pliure de fagon a permettre la couture de l'autre
moitié du bifeuillet.

18 T.F. KELLY, The Liber Ordinarius, p. 153.
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Chaque page compte de 30 a 39 lignes de texte, généralement sur 36. A partir du folio
9, c'est-a-dire a I'exception du calendrier et de la table pascale, il est écrit sur deux colonnes.
Plusieurs initiales sont décorées. Elles sont généralement de petite taille. La plupart n'occupent
que 2 ou 3 lignes de texte et sont généralement de couleur rouge ou bleue. Dans de rares cas,
elles sont bien plus grandes et peuvent méme occuper 10 & 12 lignes de texte.

L'écriture est de type gothica textualis libraria. Deux mains selon A. Derolez ont
participé a la rédaction du texte. Il ajoute cependant qu'il est difficile de déterminer si nous
sommes en présence de deux scribes ou simplement de deux styles d'écriture adoptés par une
seule et méme personne®®

Comme nous pouvons nous Yy attendre, le texte est principalement en latin, mais certains
documents ajoutés a I'ordinaire sont en francais®.

—:Lm%‘ RN L S e \V—%wn quinger ghme ) MMM

Fﬁ f,“t\ A h\ Tm\ L \t {ma A L \m\ A ‘k ma ;\ s I F s i |
L ‘T‘T\ 5! Yo | | A% rnu (I 4n _m\'i‘\ I ht s o [ w ‘_\L’ o
"'ZH: Gﬁ g ‘m. ‘fm\ A LTf\ \\Q (ViR .S 11& A A m ‘1\\\ A ‘m o .[“\ '_‘{\;
% ;o Du [br Yﬂl\\\\ }u\ wd N | e Ja_du I Tt \m\llx\ oA | ‘n A
<A Mo jnt ‘\\. mo i e A |10 pe A o e T T po
| 70 hela quire’ ™ ite fa | ot A o fe g ve te gnre toogqu
’164 fpami i m o [0 u o M ot ta i [ _m{% + 8
:F tutn W e 5\ gu&\\ '@Lmh & CQ"u‘SQ,ta‘“ M|
| oot (e ot A R haw e v Y e oA mu et he |
PO alla dnpa bma o by m .}mh TN “u\m pA wd du
C-0 o toquive ® ok e v ctﬂqm ve 6 e Al tel
A o hvumaa W ar T ma A Mo mal A He'ina A law i
7 T | b o f6 et Mo bndh e [ v e 10 ;m b s (R
;P F lee 6@&1\\5\.&1\1 L) TN N g fu M oge
H”\ pal h mz\\“ bt wa ?“ | S M 1a Du *ugl Al pA T wa
"Rﬁ¥q mo s }‘C- o | nt B o m 3\(& *o pe D o \N—& mo AL 1\5

e —t— 'r ‘

_jﬂi e [te Tqm vo O g ive | ve A la te fa ot o qmive T qu
- =T B T | | -

| ’ﬁ v 1o
@?7 T c‘q"iu B\ sq o B gl w g !.I.‘ﬂngn. 1S
& o b W o e e lwa m oo A N w1 e [

mA“A Ne ala e i (& aci A avhdina ar Jemal |

b4 :?\y A mA\u pala D Pe\"tn A ln Y \y\"m bt 1n madn
q_ e = f\?) o ye, z\§ mo *xqf;\b 0 Mt AN W0 i peme. ba(]: 5\
76 ._WF\. A A m Tzw h T .w_k A Homaia Joomal |
G e do ‘“ v Yo S\ et o et A el l\ A i i Asz;.k

B 5! Jjn;m\‘ ’ it 'h\ g lee h; ggm'\n Mot Bge L

b b= Y ;u_;m\ 1‘ . K‘LJ\ e nu A m\;uzl mh {v' ¥l G

f —a_____l___u‘l_[_mm‘ /l_yl o i pe e i P N 1o 1& & o pedd

|
K)‘ redte quire T qmw.lcx lquve | 5 4o -Fz\ d e e g
=

Ill. 4 : Latable pascale, plus intelligente, mais moins utile que la table de cuisine (Harvard
University, Houghton Library, MS Lat. 422, f° 7v°).

19 A. DEROLEZ, "Codicology and Palaeography”, p. 19-20 ; T.F. KELLY, The Liber Ordinarius, p. 10-11.
20/, GREENE, "The French of Nivelles".
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Datation du manuscrit

Une lecture rapide du Liber ordinarius laisse penser qu'il a été rédigé a la fin du XIII°
siécle, a I'époque de I'abbatiat d'Elisabeth de Bierbais (r. 1277-1293). C'est d'ailleurs ainsi qu'il
est présenté dans le catalogue de la vente chez Sotheby's. C'est compréhensible car les
documents recopiés dans le manuscrit datent de 1270 a 1300. Cela cadre aussi avec le fait que
certains ordinaux étaient créés a la suite de conflits internes a une institution religieuse. Fait qui
cadre parfaitement avec les abbatiats mouvementés d'Ode de Leez et d'Elisabeth de Bierbais?®.

Malheureusement, le cas du Liber Ordinarius de Nivelles n'est pas aussi simple. Notre
document a été rédigé d'une écriture pratiqguement uniforme. Les documents qui lui ont été
ajoutés sont de cette méme écriture. Cela n'aurait pas pu étre le cas si ces documents avaient été
ajoutés au compte-gouttes. Les mains auraient été différentes et des nuances d'encre se
remarqueraient. Cela semble indiquer que nous sommes en présence de la copie d'une ceuvre
plus ancienne, une copie probablement réalisée pendant un court laps de temps. Il est donc
nécessaire de différencier la date de rédaction des différents textes qui composent le manuscrit
original, de celle du premier manuscrit et de celle de la copie.

Le calendrier s'inspire probablement d'un document de la seconde moitié du XI1° ou du
début du XI1I° siecle qui a ensuite été modifié en fonction des besoins du chapitre. Il mentionne
la vue du corps de sainte Gertrude (visio) (8 juillet 1292) ainsi que la translation des reliques
(translatio) (31 mai 1298). Il a donc été complété aprés cette date®?. L'ordinaire méme, s'il
mentionne la vue du corps de sainte Gertrude en 1292, il ignore sa translation. Son texte original
témoigne donc la liturgie suivie a Nivelles entre 1292 et 1298. Enfin, si les nombreux
documents couvrent une période allant de 1270 a 1300, comme ils ont été recopiés a la suite du
temporel de l'ordinaire dont la rédaction se place entre 1292 et 1298, leur ajout ne peut
commencer que lors de la derniére décennie du XII1°¢ siécle. Le premier ordinaire, dont notre
manuscrit est une copie, date donc de la méme époque.

Plusieurs indices permettent de préciser le moment de rédaction du Liber Ordinarius :
le calendrier mentionne la féte de Paques de I'année 1346 (ill. 4)?%, I'écriture pointe vers la
premiére moitié du XI1V® siécle? et les décorations du manuscrit indiquent une date du milieu
du méme siécle®. C'est pourquoi la date de 1346 est généralement retenue, méme si certains
préférent placer la rédaction vers 13002,

Pourqguoi produire une copie d'un ancien ordinaire ?

Il est probable, comme cela s'est produit dans d'autres communautes religieuses, que les
coutumes liturgiques du chapitre de Nivelles doivent leur enregistrement a la suite de conflits
récurrents. Les circonstances particulieres qui ont donné naissance a la version originale du
Liber Ordinarius sont certainement liées a I'opposition qui existait entre I'abbesse Elisabeth de

21 J.-J. HOEBANX, L'abbaye, p. 250, 261, n. 3, 268, 274-276 ; E. SCHLOTHEUBER, "Pilgrims", p. 80-96.
2 T.F. KELLY, The Liber Ordinarius, p. 140, 142 ; M.E. FASSLER, "Liturgical History" p. 178, 182-183.
23 Harvard University, Houghton Library, MS Lat. 422, f° 7 v°.

2 A. DEROLEZ, "Codicology and Palaeography", p. 24-27.

% J.F. HAMBURGER, "Codicological Description”, p. 12-13.

2 \W. SIMON, "World Apart?" p. 119-123.
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Bierbais et le chapitre. Ce premier manuscrit -qui selon toute vraisemblance se basait en partie
sur des modeéles encore plus anciens- aurait servi a enregistrer la mémaoire collective du chapitre
de Nivelles et les décisions aux débats qui ont marqué son conflit avec I'abbesse.

Comment justifier qu'au milieu du XIV® siecle on ait jugé nécessaire de recopier un
ordinaire de la fin du XI11° siecle ? 1l est trés difficile de répondre a cette question.

Il est vrai que I'ensemble des documents qui S'y trouvaient recopiés pouvaient avoir une
véritable utilité. On pouvait y trouver des informations importantes sur la maniere de se
comporter lorsque des prébendes avaient été saisies ou sur la maniére de procéder pour élire
une nouvelle abbesse. Mais ces informations devaient certainement étre enregistrées ailleurs
dans les archives du chapitre et, si ce n'était pas le cas, ce manque n'aurait pas nécessité la
reproduction méticuleuse du premier ordinaire, mais plutot la rédaction d'un petit cartulaire.

La mort de Yolande de Stein (+ 1339) marque le début d'une nouvelle crise au sein du
chapitre. Elisabeth de Liedekerke est choisie pour lui succéder. Le chapitre I'invite a prendre
ses régales aupres du roi des Romains, plutét qu'aupres du duc Jean Il (21 aolt 1340). Cette
décision n'est pas sans consequence. Le 8 mars 1341, le duc convoque a Louvain devant son
conseil un certain nombre de bourgeois de Nivelles, puis, deux jours plus tard, il destitue les
membres de I'échevinage nivellois et les remplace par certains des bourgeois qu'il avait fait
venir a Louvain (10 mars). Le lendemain, le chapitre leur interdit d'exercer leur fonction (11
mars). Le conflit s'envenime. Alors que le chapitre s'adresse a la curie, le duc envoie son
sénéchal faire régner I'ordre a Nivelles. Plusieurs mois plus tard, I'abbesse accepte de recevoir
ses régales des mains du duc, comme le lui avait ordonné le roi des Romains (Louis V de
Baviere). Cela n'enchante évidemment pas le chapitre qui doit cependant se soumettre en
13477,

Selon R.W. Dorin, il était sans doute naturel que le chapitre s'emparat d'un manuscrit
qui commeémorait la concorde au sein de la communauté au milieu du chaos des années 1340-
1346. La recopie de l'ordinaire original était un moyen pour le chapitre de défendre sa vision
de l'ordre a travers un texte qui prescrivait les conditions préalables et les procédures permettant
d'atteindre cet ordre. Dans leur combat pour défendre I'héritage sacré de sainte Gertrude, leur
nouveau Liber Ordinarius était une arme que le chapitre pouvait brandir fierement, méme si en
fin de compte, il lui fut de peu d'utilité?,

Les intéréts historiques et scientifiques

L'ordinaire d'une communauté religieuse peut apparaitre comme un document austére
et d'un interét secondaire. Ce n'est pas véritablement le cas. Selon E. Pallazo, "les ordinaires
comme les coutumiers sont essentiels pour I'historien du culte chrétien, en particulier le
liturgiste, mais aussi pour le théologien -a cause notamment de I'étude de la forme prise par les
celebrations des sacrements a travers les siécles-, pour I'historien de la musique -qui complete
gréce aux ordinaires ses connaissances sur I'évolution du répertoire propre a telle ou telle féte
et sur I'nistoire de la notation-, enfin pour I'historien de I'architecture et I'archéologue qui
peuvent y trouver des informations précieuses pour la reconstitution de la chronologie d'un

27 J.-J. HOEBANYX, "Nivelles est-elle brabangonne”, p. 377-378 ; J.-J. HOEBANX, "Abbaye de Nivelles", p. 291-292
; R.W. DORIN, "Order and Disorder".
28 R.W. DORIN, "Order and Disorder", p. 150.
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édifice et de son aménagement intérieur. L'étude historique et archéologique d'une église devrait
systématiquement inclure celle des ordinaires, car il y a fort a croire que des remaniements
architecturaux ou des réaménagements intérieurs, voire des reconstructions, ont suscité
localement la rédaction d'un ordinaire (...) Ajoutons enfin que, de son coté, le spécialiste de la
topographie des villes et des villages du Moyen Age trouve dans les ordinaires de précieux
renseignements, notamment grace aux nombreuses descriptions de processions a travers les
cités."?

Ces remarques, d'ordre géneral, s'appliquent-elles au Liber Ordinarius ? Sans nul doute.
Notre document nous permet évidemment de découvrir en détail la liturgie telle qu'elle était en
usage a Nivelles vers 1300. Si la célébration des cérémonies était largement normalisée a cette
époque, des différences subsistaient en fonction des communautés religieuses et de leur
localisation géographique. Les variations concernaient en particulier le calendrier des saints. A
Nivelles, nous ne sommes pas surpris de découvrir la place importante occupée par les fétes
rattachées au culte de sainte Gertrude. Elles étaient des événements majeurs de la vie du
chapitre. Huit cérémonies y étaient directement liées :

-10 février : Elevatio corporis sancte Gertrudis ou le déplacement des reliques de la
sainte dans la nouvelle église.

-17 mars : Transitus gloriose Gertrudis ou la mort de Gertrude.

-4 mai : Dedicatio ecclesie beate Gertrudis ou la dédicace de I'église abbatiale.

-31 mai : la translatio du corps de Sainte Gertrude dans sa nouvelle chasse (a partir de
1298).

-8 juillet : Visio corp. Gertrudis ou l'inspection du corps de Gertrude (a partir de 1292).

-24 juillet : Dedication altare beate Gertrudis ou la dédicace de l'autel de sainte
Gertrude.

-4 aolt : Commemoratio beate Gertrudis pro suscitatione puelle ou la mémoire d'un
miracle de Gertrude®.

-2 décembre : Consecratio beate Gertrudis ou le dévouement de Gertrude a la vie
religieuse.

Nous pouvons y ajouter les fétes des membres de la famille des Pippinides : sa mere ltte
(Commemoratio domine Yduberge matre beate Gertrudis (8 mai)), son pére Pépin
(Commemoratio S. Pypini (21 février et 20 décembre), sa sceur Begge (Begge vidue (17
décembre) et Translatio S. Begge vidue (7 juillet). Ainsi que celles de personnages ayant joué
un role important dans I'histoire de I'abbaye : saint Amand (Amandus (6 février et 26 octobre),
saint Feuillen (Foillan) et ses compagnons (Foyllani martyris sociorumque eius (31 octobre),
Quintinus (30 mars) ou I'abbesse Wulfetrude (Wolfetrudis (23 novembre)).

M.E. Fassler a meneé une enquéte approfondie sur le culte des saints a Nivelles tel qu'il
est révele dans I'ordinaire. Il remarque qu'a bien des égards, les pratiques rituelles représentent
les besoins et les désirs du chapitre. Le Liber Ordinarius propose une liturgie dans laquelle les
allées et venues des chanoinesses occupent une place de choix, depuis la discussion détaillée

2 E. PALLAZO, Histoire des livres, p. 232-233.

30 La féte du 4 ao(t est une référence précoce a la procession de la Baillette. La tradition est rapportée dans un
document de I'évéque de Liege Robert de Thourotte du 5 aolt 1241. Une jeune enfant du béguinage de Saint-Syr
s'est noyée dans une fontaine a Nivelles cette année-la, mais placée sur l'autel de sainte Gertrude, elle a été
miraculeusement ranimée (R. HANON DE LOUVET, "Le miracle de la Baillette™).
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de leurs processions jusqu'a leurs cérémonies les plus solennelles. Le texte rappelle a plusieurs
reprises ce que l'abbesse doit aux membres du chapitre (bougies, nourriture, bénédictions et
sermons), mais rarement les obligations du chapitre envers I'abbesse. En outre, Gertrude n'est
pas vénérée comme une abbesse, mais plutdt comme une religieuse contemplative. Ses pouvoirs
miraculeux proviennent de sa bonté et de sa dévotion, non de son autorité. Le message est on
ne peut plus clair. Les tensions qui régnaient entre I'abbesse et le chapitre a I'époque d'Elisabeth
de Bierbais expliquent sans aucun doute ce parti pris lors de la réalisation de I'ordinaire de
Nivelles®.

Le Liber Ordinarius, en déterminant la maniére dont les chanoines, les chanoinesses,
I'abbesse ainsi que les vicaires soumis & Nivelles devaient interagir pendant la performance
liturgique, définissait aussi la relation qui devait exister entre ces différents groupes. L. Van
Tongeren compare la liturgie de la Semaine Sainte décrite dans I'ordinaire avec celle présente
dans des ouvrages similaires ayant appartenu a la cathédrale de Liége et aux collégiales de
Louvain, de Maastricht et de Tongres. La liturgie observée a Nivelles témoigne d'une
interaction entre les communautés féminines et masculines plus variée. Lors de nombreux
rituels célébrés communément par les hommes et les femmes, ces derniéres quittent leur cheeur
a plusieurs reprises non seulement pour effectuer une procession a l'intérieur ou a I'extérieur de
I'église, mais aussi, dans certains cas, pour aller s'asseoir dans le cheeur du clergé. Bien que les
célébrations de la Semaine Sainte soient communes, certains rituels sont accomplis uniquement
par les femmes, méme si les hommes et le clergé sont présents. L'interaction liturgique avec les
chanoines n'affecte pas I'individualité et I'indépendance des chanoinesses®?.

Le Liber Ordinarius nous renseigne encore sur les rapports entre le chapitre et certaines
autres communautés religieuses installées a Nivelles. Ainsi, composée a l'apogée du
mouvement béguinal (c. 1300), I'ordinaire de Nivelles parle pourtant trés peu de ce nouveau
courant de piété. Plusieurs explications sont possibles. Tout d'abord, parce qu'il s'agit d'un
ouvrage portant sur les pratiques liturgiques qui sont par définition conservatrices. Ensuite,
parce qu'a cette époque, la générosité des Nivellois profitait de plus en plus aux institutions
charitables de la ville, y compris celles des béguines, plutdt qu'au chapitre®®. Le Liber
Ordinarius suggere que, dans ces conditions difficiles, les chanoinesses se replient sur leur
mission principale, le culte de sainte Gertrude, dont les fétes se multiplient, stimulées par de
nouvelles processions en son honneur et la fabrication d'une nouvelle chasse (1298)%.

Le Liber Ordinarius ne permet pas seulement d'observer la maniére dont les différentes
communautés et groupes de personnes interagissent. 1l dévoile aussi la dimension spatiale des
actions liturgiques. Grace a lui nous connaissons la dédicace et la disposition des autels ainsi
que I'emplacement des stalles, des barriéres du cheeur et des différentes voies d'acces au
batiment. L'ordinaire offre ainsi la possibilité de reconstruire la topographie sacrée de I'église
abbatiale a la fin du XI11° siécle®.

La dimension spatiale de la liturgie ne concerne pas uniquement l'architecture. Elle
déborde le cadre de I'église lors des processions. Pendant ces cérémonies, les chanoinesses

31 M.E. FASSLER, "Liturgical History and Hagiography".

32 . VAN TONGEREN, "Holy Week in Nivelles".

33 J.-J. HOEBANX, L ‘abbaye de Nivelles, p. 383-384.

34 W. SIMONS, "Worlds Apart?".

35 A. ODENTHAL, "Maiorem ecclesiam esse matrem omnium ecclesiarum totius villae".
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quittent le complexe abbatial, en procession, et rencontrent la population dans les rues de la
ville. Au Moyen Age, ces processions étaient fréquentes : les unes, lors des fétes solennelles
dont Corpus Christi (le deuxiéme jeudi aprés la Pentecote), I'Invention de la Sainte Croix (3
mai), I'Exaltation de la Sainte Croix (14 septembre), la Chandeleur (2 fév.), I'Annonciation (25
mars) ou I'Assomption (15 aodt) ; d'autres, menées sur une distance plus importante comme la
Litanie Majeure dont le parcours passe par plusieurs églises extra-muros (25 avril) ou la
procession venant et retournant a Fosses (lundi de Pentecdte), les derniéres, lors de certaines
fétes liées au culte sainte Gertrude, la plus connue étant le Tour sainte Gertrude (29
septembre)®,

Plusieurs documents de la fin du XII1° siecle ont été transcrits dans I'ordinaire. Le
parchemin était précieux et il n'était pas rare que des documents soient recopiés dans les espaces
vierges des manuscrits. Le cas du Liber Ordinarius est cependant particulier. Les documents
qui y ont été annexés ne sont pas des ajouts occasionnels. Ils forment un complément
soigneusement réfléchi, en lien direct avec les événements qui ont troublé la vie du chapitre
lors de I'abbatiat d'Elisabeth de Bierbais (abb. 1277-1293)%. Si nous ajoutons a cela que la
plupart d'entre eux sont absents des cartulaires du chapitre, nous percevons I'importance de ce
corpus®,

Tous les textes recopiés dans le Liber Ordinarius n'ont pas le méme intérét. Certains
sont directement liés a la fonction premiere d'un ordinaire, c'est-a-dire a l'organisation de la
liturgie. Nous y trouvons des lors des informations sur le nombre et le type de cierges devant
étre fournis lors de telle ou telle cérémonie ou des précisions sur le choix de la cloche qui devait
sonner lors d'un événement particulier. La richesse documentaire de I'ordinaire de Nivelles est
tout autre.

Plusieurs de ces textes nous permettent de mieux comprendre la maniere dont
fonctionnait le chapitre ou de découvrir les attributions du nombreux personnel qui y était actif.
L'ordinaire ne parle-t-il pas d'abbatissa, preposita, decana, canonica, canonica scolaris,
scolares, domicella, domina et ebdomadaria pour les femmes ainsi que de prepositus, decanus,
canonicus, vicarius, capellanus, curatus, scolaris, puer, thesaurarius, custos, matricularius,
cantor, parrochianus et famulus pour les hommes 2%

Plus intéressant encore, du moins a nos yeux, plusieurs documents nous informent sur
la maniére dont une nouvelle abbesse était €lue ainsi que sur les cérémonies qui devaient étre
organisées a cette occasion®. ls fournissent aussi des détails sur les problémes qu'une telle
élection pouvait créer au sein du chapitre comme auprés du duc de Brabant. En effet, le chapitre
insistait généralement pour que la nouvelle abbesse regoive ses regalia non pas du duc, mais
bien de I'empereur. Une telle exigence n‘allait pas sans causer de graves problemes, mais
témoignait aussi de la maniére dont le chapitre voyait son autonomie et envisageait sa marge

36 C. CASPERS, "On the Road".

87 R.W. DORIN, "Order and Disorder".

% E. SCHLOTHEUBER, J.F. HAMBURGER, H. WEAVER, S. BOBRYCKI, W. SIMONS, P. STENZIG et T.F. KELLY,
"Editio Princeps of the Documents".

% T.F. KELLY, "Personnel of the Church ".

40 A 1. BEACH, "Placet nobis electio”.
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de liberté ou de dépendance envers les différents acteurs détenteurs d'une autorité (abbesse, duc
de Brabant, roi des Romains ou empereur du Saint-Empire)*.

I1. 5 : Si le Liber Ordinarius est une source historique majeure, ce n'est pas grace a la qualité
de sa décoration ! Le scribe serait-il alsacien ? (Harvard University, Houghton Library, MS
Lat. 422, f° 57r°).

Conclusions

Plusieurs ordinaires des Pays-Bas sont connus*?. Les manuscrits liturgiques directement
liés au chapitre de Nivelles restent cependant trés rares et sont tous postérieurs au XV1° sigcle.
La seule exception est la copie incompléte faite au milieu du XVI1I1°¢ siecle d'un guide pour le
sacristain ou d'un ordinaire de la premiére moitié du XV® siécle**. La seule existence du Liber
Ordinarius est en soit un événement.

Dans sa description la plus prosaique, I'ordinaire d'une église ou d'une communauté
pourrait apparaitre comme une source historique de peu d'importance. Nous espérons cependant
avoir mis en évidence une partie des richesses qui sommeillent dans ce document.

4 Le sujet est récurrent dans les nombreuses communications du colloque. Signalons simplement E.
SCHLOTHEUBER, "Pilgrim", p. 57-96 ; B. EFFROS, "Elizabeth de Bierbais".

42 P, LEFEVRE, Les ordinaires des collégiales Saint-Pierre a Louvain et Saints-Pierre-et-Paul a Anderlecht ; P.
LEFEVRE, L'ordinaire de la collégiale, autrefois cathédrale, de Tongres ; J.M.B. TAGAGE, De Ordinarius van de
collegiale O.L. Vrouwekerk te Maastricht ; J.M.B. TAGAGE, De Ordinarius Chori van de Collegiale Sint-
Servaaskerk te Maastricht.

43 Liste dans T.F. KELLY, The Liber Ordinarius, p. 6-9 ; J.-P. FELIX, "Inventaire des manuscrits".

44 Louvain-la-Neuve, Archives de I'Etat, Archives Ecclésiastique, 2126 ; A. D'HOOP, Inventaire général, |, p. 245,
n° 2126.
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Nous pouvons méme affirmer que le Liber Ordinarius est une source essentielle pour
tous ceux qui s'intéressent a I'histoire de Nivelles aux alentours de 1300. Dans cet article, nous
ne nous sommes intéressés qu'a I'ordinaire de Nivelles et qu'aux informations nouvelles qu'il
contient. Insistons maintenant sur I'ensemble des actes du colloque organisé autour du Liber
Ordinarius. Les sujets qui s'y trouvent abordés dépassent le cadre du précieux manuscrit®. s
complétent, parfois corrigent, les travaux de J.-J. Hoebanx et de ses devanciers. Tout chercheur
qui s'intéresse a I'histoire de I'abbaye ou du chapitre devra donc y avoir recours.

Sergio Boffa PhD
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I1l. 1 : Tympanon dans sa caisse (Nivelles, Musée communal, n° IMU.006).
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Etude du tympanon conservé au Musée de Nivelles
Introduction

Le Musée communal de Nivelles posséde quelques instruments de musique insolites.
Nous avons décidé de vous présenter le tympanon®. Nous avons pris le parti de décrire
I'instrument comme un objet d'art, ce qu'il est devenu au fil du temps, et non d'en expliquer le
fonctionnement du point de vue musical.

Nous présentons dans un premier temps ce qu'est un tympanon, quelles sont ses
origines et dans quel cadre il a été utilisé. Ensuite, nous décrirons et analyserons celui du
Musée.

Le tympanon, un instrument a cordes

Le tympanon moderne fait partie de la famille des cithares, au méme titre que le
psaltérion avec lequel il est souvent confondu? (nous y reviendrons plus tard). C'est un
instrument de forme trapézoidale, de dimension et au nombre de cordes variables. Ces
derniéres sont tendues horizontalement sur une table d'’harmonie au moyen de chevilles a
droite et de pointes a gauche, laquelle est souvent décorée d'une ou plusieurs rosettes.

Les cordes, en laiton ou en acier, sont souvent regroupées en cheeurs® de deux a cing
cordes par note, et passent par-dessus ou a travers deux chevalets ajourés. Le musicien vient
frapper les cordes au moyen de deux fins marteaux en bois dur dont une extrémité est
légérement recourbée et recouverte de feutre ou de cuir. L'instrument se pose a plat sur un
support ou sur les genoux. Le tympanon ne possede aucun moyen d'arréter les vibrations des
cordes une fois frappées, ce qui provoque un entremélement des sons qui se suivent. Vu que
ses cordes sont métalliques, il émet un son relativement aigu®.

La forme trapézoidale du tympanon s'est universalisée vers le milieu du XVI°¢ siécle.
Le tympanon peut étre une simple planche posée sur des lattes en bois, le tout placé dans une
boite, ou construit comme une caisse de résonnance que I'on appelle modéle "intégral”. Au
XVII¢ siecle, le tympanon fait d'une simple planche était couramment utilisé comme
instrument populaire en Allemagne ; tandis que le modéle "intégral” était utilisé par les
bourgeois. Au XVI1I® siécle, le modéle "intégral” était d'usage courant®.

L'instrument tel que nous venons de le décrire est connu sous plusieurs appellations
selon le pays dans lequel il est joué. Nous le rencontrerons sous les noms de dulcimer en
Angleterre, de Hackbrett en Allemagne et en Suisse, de cymbalum en Hongrie ou encore de
salterio tedesco en Italie. Ces différents instruments présentent quelques variantes, mais ont le
méme principe de base.

1 Musée communal de Nivelles, Inventaire général des collections, n° IMU.006.

2 Pour la définition du tympanon, voir : K. MOENS, Instruments a cordes pincées, p. 23 ; M. HONEGGER,
Connaissance de la musique, p. 1074-1075 ; M. VIGNAL, Dictionnaire, p. 442 ; A. VAN LERBERGHE,
Instruments populaires européens, p. 4-5.

3 Un cheeur de cordes est un groupe de cordes accordées a I'unisson ou parfois a l'octave.

4 A. E. CHERBULIEZ, "Quelques observations sur le 'psaltérion' ", p. 23.

> D. KETTLEWELL, The Dulcimer, p. 383-384.
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Le tympanon, son histoire

Les racines de cet instrument semblent remonter a des temps plus éloignés. En effet, la
représentation la plus ancienne d'un instrument s‘apparentant & un tympanon a cordes frappées
serait datée de I'époque assyrienne. On la trouve sur un bas-relief de I'époque du roi
Assournazirpal 11 (883-859 avant J.-C.)%. Nous y voyons deux musiciens cote a cote, les
instruments accrochés a leurs épaules de maniére a rester en position horizontale. Les
hommes tiennent dans la main droite la baguette servant a frapper les cordes, leur main
gauche touchant les cordes (111. 2).

I1l. 2 : Scéne de libation du roi a son retour de la chasse, détail, relief, 875-860 avant J.-C.
(Londres, British Museum n° 124533).

6 A, E. CHERBULIEZ, "Quelques observations sur le 'psaltérion’' ", p. 25 ; A. HARTMANN, "The Czimbalom", p.
590.
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Le nom exact de cet instrument nous est inconnu, mais il s'agit d'une sorte de harpe
horizontale en forme de L se terminant par un avant-bras, avec une main ouverte. Les cordes
sont tendues en oblique sur le support horizontal, prés du musicien, jusqu'au bras vertical. La
harpe compte entre sept et neuf cordes. L'instrument est joué soit en pincant soit en frappant
les cordes au moyen d'un batonnet tenu dans la main droite. La main gauche semble toucher
les cordes, probablement pour les amortir, les pincer ou les plier’. Cet instrument assyrien
atteste l'utilisation d'une technique musicale de cordes frappées et/ou pincées®,

Il pourrait étre & l'origine du santur (aussi appelé santir) des Perses®. P. Heydarian,
auteur d'une thése sur la musique perse, nous apprend que le santur est originaire d'lran. Ce
terme a été retrouvé sur des inscriptions assyriennes et babyloniennes datées de 669 avant J.-
C10. P. Heydarian nous dit également que Al-Masudi, un historien du X® siécle, inclut le
santur dans une liste d'instruments de I'époque sassanide (224-651). Le santur est arrivé en
Europe durant le Moyen Age, ol il est connu sous le nom de dulcimer dans la littérature
anglaise depuis le XV°¢ siecle. L'instrument est décrit comme suit : il s'agit d'une boite
trapézoidale peu profonde, de la famille des cithares, avec deux rangées de ponts. On y joue
avec une paire de fins batons. Le son est produit par la vibration des cordes attachées aux
bords de I'instrument.

Un autre instrument, fort semblable au santur, est connu en Arabie et dans de
nombreux pays du Moyen-Orient : le ganun. Certains prétendent qu'il est a I'origine du santur
perse qui serait né vers 900*, et d'autres qu'il a pour ancétre I'instrument assyrien'2. Quelle
que soit sa provenance, il s'agit d'une cithare sur table en bois et de forme trapézoidale, dont la
table d'harmonie est percée de trois ou quatre ouies®®. Ses cordes sont regroupées en cheeurs
de deux ou trois cordes accordées a l'unisson. Cet instrument compte entre 63 et 84 cordes,
que le musicien pince avec des plectres'®. La différence entre le santur et le ganun n'est pas
dans la structure de I'instrument, mais dans la maniére d'en jouer : le ganun est pincé avec des
plectres ou les doigts, alors que le santur est frappé avec des petites baguettes'®. Nous
comprenons mieux des lors qu'il est trés facile de confondre les deux instruments, notamment
dans leurs représentations iconographiques.

Le ganun et le santur sont respectivement les ancétres du psaltérion, la version pincée,
et du tympanon, la version frappée, deux instruments européens. Les psaltérions ont
essentiellement été joués au Moyen Age, jusqu'aux XVI¢ et XV11° siécles ou I'utilisation s'en
fait plus rare, alors que les tympanons ont été en usage du Moyen Age jusqu'a nos jours. Nous
les trouvons encore dans la région des Alpes, en Europe de I'Est et en Europe centrale dans la
musique traditionnelle et tzigane. Ils sont particulierement connus en Roumanie et en Hongrie

7 J. CHENG, "The Horizontal Forearm Harp", p. 77-78 ; A. SPYCKET, "La musique instrumentale
mésopotamienne”, p. 201.

8 J. BLADES, Percussion Instruments, p. 201.

® A, E. CHERBULIEZ, "Quelques observations sur le 'psaltérion’ ", p. 25.

10 p.HEYDARIAN, Automatic Recognition of Persian Musical Modes in Audio Musical Signals, p. 28.

1 N. GRockg, The Hammered Dulcimer in America, p. 11.

12 A, E. CHERBULIEZ, "Quelques observations sur le ‘psaltérion’ ", p. 25.

3 L'oute est lI'ouverture pratiquée dans la table d’harmonie des instruments a cordes. Elle permet a la caisse de
résonnance d'étre en contact avec l'air ambiant.

14 L. CHAUMARD, "Moyen-Orient, le 'roi' oud", p. 62.

15 N. GRockg, The Hammered Dulcimer in America, p. 11.

[
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sous le nom de cymbalum?®,
Le tympanon, sa diffusion

Comme le relate D. Kettlewell dans sa thése consacree au dulcimer, retracer le chemin
suivi par cet instrument n'est pas chose aisée ! Qanun et santur sont arrivés jusqu'en Europe et
méme au-dela grace aux voyageurs individuels ou aux déplacements groupés des populations,
ce qui a créé de multiples interférences entre les différentes cultures. D. Kettlewell propose
trois poles de diffusion pour ce type d'instrument, que I'on peut résumer comme suit’ :

-Vers l'ouest et vers le nord par voie terrestre, peut-étre depuis Byzance, a travers
presque toute I'Europe au XV siécle (et partant de la vers les colonies au Canada, aux Etats-
Unis, au Mexique, aux Tles Canaries et en Nouvelle-Zélande aux XVIII® et XIXE siécles).

-Vers l'est et vers le sud par voie terrestre depuis la Turquie via l'influence culturelle
islamique et le Caucase (Géorgie, Arménie) au XV11I° siécle.

-Par voie maritime depuis I'Europe, peut-étre via la Turquie, vers la Corée (en 1725) et
la Chine (en 1800) ; et de la vers le reste de I'Extréme-Orient et vers I'Asie centrale au XIX®
siécle.

Si tous les textes que nous avons consultés s'accordent sur I'origine moyen-orientale du
tympanon et du psaltérion, d'autres dates et hypotheses que celle de D. Kettlewell circulent
sur leur arrivée en Europe. A. E. Cherbuliez avance deux voies d'importation : via les Arabes
en Espagne et en Europe sous la forme du psaltérion ; et via les Turcs, les Slaves et les
tziganes par I'Anatolie vers les pays du Balkan, ceux qui entourent la Mer Noire et vers la
Hongrie sous la forme du cymbalum, la version frappée®®. N. Groce reprend, quant a elle, la
théorie de C. Sachs : apres avoir gagné en popularité dans I'Espagne maure, le ganun s'est
répandu en Europe occidentale et a évolué sous différentes formes dont le psaltérion anglais.
Quant au santur, il a été adopté par toute la communauté musulmane et serait entré en Europe
occidentale aux alentours de 1100 en Espagne depuis I'Afriqgue du Nord. Il aurait
probablement été introduit par les Maures, mais il aurait aussi pu avoir été ramené du Moyen-
Orient par les Croisés®®. M. Honegger, de son coté, cite la date du XII¢siécle pour l'arrivée du
"dulcimer" en Europe®, basée sur la représentation d'un instrument de ce type sur le Portique
de la Gloire de la cathédrale de Saint-Jacques de Compostelle qui date de 11842, Il existe
cependant une autre image plus ancienne : celle du roi David frappant les cordes d'une
"cithare” sur table en forme de trapéze, que I'on trouve sur la couverture du Psautier de la
reine Mélisande de Jérusalem de la collection Egerton de la British Library, psautier daté
d'entre 1131 et 1143%,

16 K. MOENS, Instruments a cordes pincées., p. 23-25.

17 D. KETTLEWELL, The Dulcimer, p. 380-381.

18 A. E. CHERBULIEZ, "Quelques observations sur le 'psaltérion' ", p. 25.

1% N. Grock, The Hammered Dulcimer in America, p. 11-12 ; C. SACHS, The History of Musical Instruments, p.
257-258.

2 M. HONEGGER, Connaissance de la musique, p. 313.

2L M. HONEGGER, Connaissance de la musique, p. 313 ; N. GRocg, The Hammered Dulcimer in America, p. 13.

22 N. GRoOCE, The Hammered Dulcimer in America, p. 87 ; D. KETTLEWELL, The Dulcimer, p. 64a ; Londres,
The British Library, Egerton MS 1139/1.
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Nous ne connaissons pas de représentations de cet instrument datées des XI11° et X1V*
siecles. Par contre, plusieurs exemples de tympanons et de psaltérions apparaissent dans
I'iconographie a partir du XV¢siécle?®. Il faut attendre le XVI1°®siécle pour les voir mentionnés
dans les premiers ouvrages publiés sur les instruments de musique?*.

Question linguistique

Le terme "tympanon™ n'a pas toujours eu cette signification car durant I'Antiquité, il
désignait un autre instrument. Il ne doit donc pas étre confondu avec le tympanon utilisé par
les Grecs, qui était une sorte de tambourin formé d'une peau tendue sur un cercle de bois?.
Comment pouvons-nous expliquer cette différence ?

Le terme tympanon désignant un instrument & cordes aurait été signalé pour la
premiére fois au XI° siécle dans une vie de saint Dunstan?, évéque de Canterbury mort en
9882 : Iterum cum videret dominum regem saecularibus curis fatigatum, psallebat in tympano
sive in cithara, sive alio quolibet musici generis instrumento ; quo factotam regis quam
omnium corda principum exhilarabat?® (Lorsqu'il voyait que le roi était épuisé par les soucis
mondains, il jouait sur le tympanon ou la cithare ou sur une autre sorte d'instrument de
musique, et ainsi il allégeait les coeurs tant du roi que de ses courtisans).

Le terme latin tympanum est traduit dans les dictionnaires par le mot "tambourin"2°,
Comment pouvons-nous des lors étre certain que ce terme doive se traduire par "tympanon"
dans la vie de saint Dunstan ? De plus, le mot tympanum est trés souvent rencontré dans des
textes bien plus anciens que cette derniére. Plusieurs auteurs se sont penchés sur la question.
F. W. Galpin parle d'un instrument utilisé en Irlande, en Ecosse et en Angleterre, le timpan ou
tiompan, nom que I'on retrouve des le VIII° siécle dans des textes irlandais. 1l se dit méme que
saint Dunstan, fatigué de son travail, avait pour habitude de ne pas jouer uniquement de la
harpe, mais "in timphano”. Comme il avait eu des professeurs irlandais, il est possible qu'il ait
ramené cet instrument en Angleterre. L'auteur se demande alors quel genre d'instrument est le
timpan. L'étude linguistique de D. Huber montre quant a elle combien il est difficile de
traduire et interpréter les textes en vieil anglais. 1l démontre en outre qu'au Moyen Age,
I'interprétation du terme tympanum portait a confusion puisqu'il désignait a la fois le
tambourin de I'Antiquité et I'instrument & cordes dont question ici®®. L'analyse de nombreux
textes de la littérature irlandaise et datés d'entre le VIII® et le XVII® siecle a permis de
démontrer que le timpan était un instrument a cordes joué avec les ongles ou avec un plectre,
et non un tambour. Sa présence est mentionnée au Pays de Galles et en Angleterre, notamment
dans la vie de saint Dunstan écrite par Osbern. Gérald de Barri, qui visita I'lrlande en 1183, a
mentionné I'existence du timpan en Irlande et en Ecosse. Mais il le mentionne avec le terme

2 D. KETTLEWELL, The Dulcimer, p. 65 ; N. GROCE, The Hammered Dulcimer in America, p. 14.
2 A, E. CHERBULIEZ, "Quelques observations sur le 'psaltérion’ ", p. 26.

% M. HONEGGER, Connaissance de la musique, p. 1074.

% OsBERN OF CANTERBURY, Vita S. Dunstani, p. 79-80.

27 LES BENEDICTINS DE RAMSGATE, Dix mille saints, p. 154-155.

2 OsBERN OF CANTERBURY, Vita S. Dunstani, p. 79-80.

2 F. GAFFIOT, Dictionnaire Latin-Francais, p. 1644 ; J.F. NIERMEYER, Mediae Latinitatis, p. 1028.
30 D. HuBkR, "Histoire de la dénomination des instruments de percussion en Angleterre”, p. 2.
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latin tympano. Le timpan appartenait a la famille des lyres du nord de I'Europe®. On le voit, la
question est complexe.

Son contexte d'utilisation aux XVI1I¢ et XVIII€ siécles

Nous ne détaillerons pas ici toute I'évolution du tympanon, sujet déja bien développé
dans la thése de D. Kettlewell mentionnée a plusieurs reprises. Il a en effet établi une
typologie et une chronologie complétes du tympanon. Tentons plutét de comprendre dans quel
contexte cet instrument était joué. Les auteurs s'accordent sur le fait que le tympanon peut étre
a la fois un instrument populaire et un instrument joué a la cour, mais ils ont chacun leur
propre théorie.

N. Groce nous apprend que les artistes de la Renaissance ont représenté le tympanon
comme un instrument joué a la cour. Son prestige social commence toutefois a décliner
graduellement a partir du milieu du XVI° siecle. Au XVII° siécle, le tympanon a été utilisé
pour accompagner les spectacles itinérants de marionnettes. L'hypothése suivante a €té émise
: sa popularité auprés des paysans a peut-étre rendu l'instrument moins attractif pour les
aristocrates. A la fin du XVII¢ siécle, le tympanon est devenu un instrument du peuple, non
utilisable a I'église et a la cour®?.

D. Kettlewell a, quant a lui, une autre approche : il a établi une corrélation
géographique entre tous les tympanons/dulcimers qu'il a étudiés. Presque tous les instruments
originaires des régions de langue romane sont utilisés par la haute société ; tandis que ceux
originaires d'Allemagne ou de I'Europe de I'Est sont des instruments populaires ou
folkloriques®®. Une exception est cependant a signaler, celle du pantaléon. Pantaléon
Hebenstreit (1667-1750), un compositeur et violoniste allemand, impressionné par le
Hackbrett, la version allemande et folklorique du tympanon, en réalisa un modéle plus grand
et muni de deux cents cordes. En 1705, il le présenta a Louis XIV qui tomba sous le charme
de ce nouvel instrument et décida de l'appeler du prénom de son inventeur. Issu d'un
instrument populaire, le pantaléon a trouvé sa place dans les cours d'Europe. Bien que resté a
I'état de prototype, le pantaléon est devenu le précurseur du piano-forte®,

Le tympanon est référencé dans l'ouvrage d'A. Van Lerberghe qui traite des
instruments populaires européens. L'auteure nous donne cette définition : "Les instruments
populaires ont pour caractéristique d'étre fabriqués par des amateurs et de se transmettre de
génération en génération sans trop subir de modifications ; aussi certains d'entre eux ont-ils
conservé l'aspect des instruments du Moyen Age". En se basant sur la typologie de
Iinstrument, elle nous apprend ensuite que certains tympanons étaient de facture
professionnelle et joués dans les milieux bourgeois. Elle explique ses propos en mettant en
avant les rosettes souvent finement decoupées dans la table d'harmonie parfois munie

31 A, BUCKLEY, "What was the Tiompan ?", p. 53-88 ; E. O'CURRY, On The Manners and Customes of the
Ancient Irish, p. CCCCXC.

32 N. Grock, The Hammered Dulcimer in America, p. 17-18.

33 D. KETTLEWELL, The Dulcimer, p. 104.

3 N. Grock, The Hammered Dulcimer in America, p. 20 ; D. KETTLEWELL, The Dulcimer, p. 104 et p. 168 ;
M. BENOIT, Dictionnaire de la musique en France, p. 340.
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d'incrustations®.

D'autres preuves de son utilisation dans les milieux bourgeois nous sont parvenues.
Citons par exemple le recueil d'Airs propres pour le tympanon que posséde la Bibliotheque
Nationale de France®. Il s'agit de piéces arrangées pour cet instrument et datées du premier
tiers du XVIII°¢ siecle : des chansons et des airs d'opéras, de ballets, de menuets et d'autres
danses écrites par les compositeurs tels que Lully (1632-1687), Philidor pére (dit "I'ainé™)
(1652-1730), Rameau (1683-1764), Delalande (1657-1726), Couperin pere (1668-1733) et
bien d'autres (I1l. 3). Ces airs étaient sans doute typiques du répertoire d'un joueur amateur
distingué de tympanon du XVI11¢siécle en France®’.
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. 3 : Recueil d'Airs propres pour le tympanon, détail, manuscrit, XVI11° siécle (Source
gallica.bnf.fr / Biblotheque nationale de France).

Un autre exemple de l'utilisation "bourgeoise” du tympanon est celui de l'automate

% A. VAN LERBERGHE, Instruments populaires européens, p. 4-5.

3% Ce recueil est conservé a la Bibliotheéque nationale de France : Bibliotheque nationale de France, département
Musique, n° RES F-845.

37 M. BENOIT, Dictionnaire de la musique en France, p. 695 ; P. GIFFORD, The Hammered Dulcimer. A
History, p. 190.
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androide nommé "La joueuse de tympanon"3® fabriqué en 1784/1785 par Roentgen et
Kintzing, deux experts allemands en combinaison mécanique. Cet automate, qui reproduit les
traits de Marie-Antoinette, a été réalisé pour Louis XVI1%,

La noblesse et l'aristocratie n'utilisent plus le tympanon apres la Révolution Francaise.
Ce type d'instrument a été acheté par des collectionneurs a la fin du XIX® siécle®®. Comme
déja dit plus haut, le tympanon est encore en usage de nos jours pour la musique
traditionnelle.

Description du tympanon conservé au Musée de Nivelles

Le tympanon du Musée est en bois de sapin®' et de type intégral (lll. 4). Ses
dimensions sont les suivantes : longueur de la grande base : 105 cm ; longueur de la petite
base : 59 cm ; hauteur du trapeze : 38,5 cm et hauteur de I'éclisse : 6,5 cm.

Il compte dix-neuf cheeurs a cing cordes métalliques*. Les cordes sont tendues
horizontalement au moyen de chevilles métalliques situées sur la droite de I'instrument, tandis
gu'elles sont accrochées a des petites pointes également métalliques sur le coté gauche du
tympanon*. La table d'harmonie est dotée de deux ouies décorées de volutes entrelacées, sur
lesquelles nous distinguons des traces de dorure que nous retrouvons aussi sur la moulure
entourant la table d’harmonie. Un encadrement de couleur verte contourne la moulure. Nous
pouvons voir également des traces de couleur rouge sur I'éclisse®. 11 faut noter que la table
d’harmonie est fendue.

ll. 4 : Tympanon, début XV111° siecle (Nivelles, Musée communal, n° IMU.006).

% Paris, Musée des Arts et Métiers, n° 07501-0001-.

% S, GUEISSAZ, Les automates, un réve mécanique au fil des siécles, p. 16.

40 P. GIFFORD, The Hammered Dulcimer. A History, p. 192.

4L Nivelles, Archives du Musée communal, Inventaire papier des collections, Fiche IMU 6.

42 e premier cheeur de cordes est en général celui des cordes les plus aigués, c'est-a-dire les plus courtes.

4311 est cependant a noter que la cinquieme corde manque sur le quinzieme cheeur.

4 L'éclisse est une piece de bois entourant la caisse de résonnance et reliant la table d’harmonie a la table du
dessous.
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Deux chevalets, chacun percé de huit cercles, sont placés perpendiculairement a la
table d'harmonie. Les cordes du dernier chceur ne reposent sur aucun des chevalets. Celles de
I'avant-dernier chceur reposent sur le chevalet de droite. Les cordes de tous les autres chceurs
sont disposées comme suit : celles de rang impair reposent sur le chevalet de gauche et
passent dans le cercle opposé du chevalet de droite ; tandis que les cordes de rang pair
reposent sur le chevalet de droite et passent dans le cercle opposé du chevalet de gauche (llI.
5). Deux baguettes en bois dont une extrémité est recourbée et garnie de cuir accompagnent
I'instrument.

Il. 5 : Tympanon, détail des chevalets

L'instrument est placé dans une caisse en chéne® de forme trapézoidale dont les
dimensions sont : 113,2 cm (longueur de la grande base) x 57,8 cm (longueur de la petite
base) ; 47,2 cm (hauteur du trapeze) et 11,9 cm (épaisseur de la caisse) (Ill. 1). Son couvercle
ainsi que le long c6té en facade s'ouvrent grace a un systeme de charnieres et ce dernier est
doté d'une serrure. L'intérieur du couvercle est orné d'une scene peinte.

Datation

Le modeéle intégral de notre tympanon laisse penser qu'il date du XVIII® siécle. De
plus, notre instrument doit probablement avoir été utilisé dans un environnement bourgeois.

4 Nivelles, Archives du Musée communal, Inventaire papier des collections, Fiche IMU 6.
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Les ouies décorées de volutes entrelacées et les traces de dorure, de méme que les traces de
peinture sur I'éclisse, et sur I'encadrement de la table d'’harmonie, nous conduisent a cette
conclusion que vient consolider la description du tympanon des classes supérieures faite par
D. Kettlewell. 1l nous apprend en effet que la décoration de cet instrument, et particulierement
de celui provenant d'ltalie, présente quelques caractéristiques communes : une moulure peinte
en doré entoure presque toujours la table d’harmonie, et les cotés sont habituellement teintes.
Une autre carcatéristique des tympanons "bourgeois” est la rosette ou ouie délicatement
évidée, tandis que sur les instruments populaires, le bois est simplement taillé*e.

N7 A RN ..,J;nfnrl‘nn((}-rn'

Il. 6 : Psautier d'Henry VIII, miniature, ca 1540-1541 (Londres, The British Library, Royal
MS, 2AXVI, f° 98v).

4 D. KETTLEWELL, The Dulcimer, p. 159a-160.
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Provenance

Il fait partie des collections de la Société Archéologique de Nivelles et aurait été
acquis vers 1879-1880. Trois mentions de tympanon apparaissent dans les archives des
collections. La premiére parle d'un achat par la Société Archéologique de Nivelles en 1880 ;
la seconde évoque un don, éventuellement d'Auguste Despret®. La troisiéme, par contre, fait
état d'un don d'un certain Van den Rydt*® que nous n'avons pas pu identifier. 1l pourrait s'agir
du tympanon dont question ici puisqu'il est présenté comme ceci : "Un tympanon dont le
couvercle est orné d'une peinture a I'intérieur”.

Analyse de la peinture

La particularité de notre tympanon est la caisse dans laquelle il est conserve et dont le
couvercle est doté d'une peinture. 1l est établi qu'une caisse en bois ou un étui en toile pouvait
étre utilisé pour y placer le tympanon, mais le musicien le sortait en général de sa caisse ou de
son étui pour en jouer. La premiere représentation d'un tympanon dans sa caisse avec un
couvercle est celle du psautier d'Henry VII1®°. On y voit en outre que l'intérieur du couvercle
est décoré (lll. 6).

Si nous analysons a présent la peinture, nous constatons que la scéne représentée est
typique du XVIII°¢ siécle. Au centre, un homme assis sur une estrade a le regard tourné vers
une femme assise a ses cOtés une guitare a la main®%. A droite de la musicienne se tient un
homme debout, I'air dubitatif. Il se tient le menton a l'aide de sa main droite. A gauche et un
peu en retrait du couple se tiennent Arlequin et Pierrot. Completement sur la gauche de
I'estrade, un nain tient un petit singe en laisse. Derriére eux se profile un parc ou un jardin. La
scene est fermée sur la droite par un vase monumental placé devant un mur et par un arbuste
en pot. Un oiseau posé sur le bord de ce pot observe la scene. Nous y voyons également un
chien & I'avant-plan qui regarde le couple (lll. 7).

Il s'agit en fait d'une scene de théatre. L'estrade n'est autre que le plancher de la scéne
et le parc, le mur et le vase en sont les décors. Les personnages sont tous issus de la
Commedia dell'arte. Le personnage de droite est le Docteur, tout habillé de noir avec une
longue robe descendant jusqu'aux talons, des chaussures et une toque noires également®2. Son
personnage est une caricature de I'numaniste, tantét un homme de loi, tantét un médecin®3.

Les personnages au centre représentent un couple d'amoureux, peut-étre s'agit-il de la
fille du Docteur avec son amant®.

La robe que porte la dame semble suivre la mode de la fin du XV11° et du tout début du

47 Nivelles, Archives du Musée communal, Proces verbaux des séances du comité de la Société Archéologique
de Nivelles, 1876-1886, 2¢ cahier, 1880, p. 37.

48 E.JAMART, "Assemblée générale du 21 Octobre 1880. Extrait du procés-verbal”, p. XXIX.

49 E. DE PRELLE DE LA NIEPPE, "Catalogue des piéces principales du Musée de la Société archéologique de
Nivelles 1895", p. 360.

50 D. KETTLEWELL, The Dulcimer, p. 89a et p. 386.

51 Ladescription de la peinture se fait selon le point de vue du spectateur.

52 M. CLAVILIER et D. DUCHEFDELAVILLE, La Commedia dell'arte, p. 44.

% G. GIRARD, "Types et commedia dell'arte", p. 119.

% E. CAMESASCA, Watteau, p. 90, n° 15.

50



XVIII¢ siecle. C'est en effet a ce moment que sont apparues les robes assouplies, annoncant
les modes allégées du XVIII®, période de transition entre le style guindé de la cour de
Versailles et le style plus confortable et naturel de la Régence. Les caractéristiques de ces
"nouvelles" robes sont les suivantes : elles doivent étre enfilées, couvrir les épaules, elles ont
un décolleté carré marqué par un volant de dentelle ou de lingerie et ont des manches plates se
terminant par de la dentelle®.

Il. 7 : Scene de la Commedia dell'arte, peinture sur bois, début XVI11¢ siécle (Nivelles,
Musée communal n° IMU.006)

Derriere le couple, sur la gauche, se tiennent deux valets reconnaissables a leurs
vétements bien caractéristiques : Pierrot dans son costume blanc se tient droit comme un I,
tandis qu'Arlequin, prét a faire une pirouette, se reconnait & son costume bigarré composé de
triangles bleus, verts et rouges et a son masque noir. Il porte également un chapeau et une
batte, qui lui sert de gourdin, est accrochée a sa taille. Le singe et le chien peuvent étre
interprétés comme différentes facettes de la personnalité d'Arlequin. En effet, M. Clavilier
nous précise gqu'il est agile comme un singe, fidele et obéissant comme un chien, et méme
aussi indépendant qu'un chat®® !

En effectuant nos recherches, nous avons découvert que cette peinture était fortement
inspirée d'une ceuvre du peintre Jean-Antoine Watteau (1684-1721) qui se nomme Pour
garder I'honneur d'une belle (11l. 8).

Cette découverte a son importance car, outre le fait qu'elle donne de la valeur a notre
tympanon, elle va nous permettre d'en justifier sa datation.

% F. BOUCHER, Histoire du costume, p. 260-261 ; W. BRUHN et M. TILKE, A Pictural History of Costume, p. 42.
% M. CLAVILIER et D. DUCHEFDELAVILLE, La Commedia dell'arte, p. 48.
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Il. 8 : Jean-Antoine Watteau, Pour garder I'honneur d'une belle, huile sur panneau, 1706-
1708 (?) (Coll. privée, copyright Maxime Champion pour Collin du Bocage O.V.V.).

Cette peinture est une ccuvre datée du début de la carriére de Watteau (1706-1708),
lorsqu'il travaillait auprés du peintre Claude Gillot (1673-1722)%', qui l'initia aux
représentations de scénes de théatre comique, notamment celles de la Commedia dell'arte®®.
En effet, certaines caractéristiques du style de Gillot se retrouvent dans ce tableau : la
composition, le dessin des personnages et leur groupement®. L. Sharifzadeh nous prouve
également par une comparaison avec la Scéne de la Comédie Italienne de Gillot que Watteau
s'est inspiré de son maitre pour sa composition®®. Pour garder I'nonneur d'une belle fut
longtemps connu uniquement gréace a la gravure®® de Charles-Nicolas Cochin (1688-1754) qui
reproduit trait pour trait la peinture de Watteau et qui est datée d'avant 1726 ou de 1729%. L.
Sharifzadeh nous apprend en 2013 que l'original de Watteau est récemment réapparu®®. Nous
avons retrouvé sa trace dans un catalogue de vente aux enchéres de la maison de vente Collin

5 M. ROLAND MICHEL, Watteau, p. 212.

%8 E. JOLLET, Watteau, p. 6.

5 M. ROLAND MICHEL, Watteau, p. 212.

80 L. SHARIFZADEH, Claude Gillot, p. 32.

61 Un exemplaire de cette gravure est conservé a la Bibliothéque Nationale de France : Bibliothéque Nationale
de France, département Estampes et photographie, n° réserve DB-15 (H)-FT4.

62 A. ZVEREVA et M. BERTIER, Le go(t francais |1, p. 38 ; E. CAMESASCA, Watteau, p. 90, n° 15.

83 L. SHARIFZADEH, Claude Gillot, p. 32.
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du Bocage & Paris, vente qui s'est tenue a I'Hotel Drouot le 21 mai 2021%, et dans un
catalogue de la galerie Alexis Bordes a Paris ou il a été exposé du 7 novembre au 22
décembre 2017%,

Comment une ceuvre de Watteau, une ceuvre de jeunesse qui plus est, a-t-elle pu se
retrouver sur cet instrument de musique ? L'ami de Watteau, Jean de Julienne, a dit de lui que
"jamais peintre n'a eu plus de réputation que luy, aussi bien pendant sa vie, qu'apres sa mort.
Ses tableaux, qui sont montez a un trés haut prix, sont encore recherchés aujourd’huy avec
beaucoup d'empressement. On en voit en Espagne, en Angleterre, en Allemagne, en Prusse, en
Italie, et dans beaucoup d'endroits de la France, surtout & Paris."®® Watteau était un peintre
connu de son vivant. Ses tableaux faisaient déja partie des plus grandes collections frangaises
et étrangéres cing ans a peine aprés son déces®’. 1l a eu de nombreux amis, mécénes, artistes et
marchands dans son entourage qui ont contribué a diffuser son ceuvre, comme Jean de
Julienne qui a publié un recueil d'estampes des ccuvres de Watteau. Il rassemble en effet un
nombre important de dessins de ce dernier et les fait graver afin de les faire publier en 1726 et
1728. Ensuite, il dresse un corpus de ses peintures pour les faire graver également et publier
un troisieme tome en 1735%. Pour cela, il fait appel & de grands noms tels que Charles-
Nicolas Cochin, Benoit Audran (1698-1772) ou encore Francois Boucher (1703-1770) pour
ne citer qu'eux.

Le succés international de Watteau qui se marque entre autres par la publication du
recueil de Julienne ainsi que par plusieurs copies postérieures expliquent probablement
comment le peintre de notre tympanon a pu avoir connaissance du tableau Pour garder
I'nonneur d'une belle. Citons par exemple la copie de Norbert Grund vers 1750°%. La
composition de cette ceuvre a été reprise, entre autres, dans les porcelaines de Meissen (lll. 9)
ou dans les faiences de Delft, ou méme dans les arts décoratifs puisqu'on les retrouve sur des
éventails, sur une serrure de porte’® ou méme sur un paravent’?.

Nous pouvons également nous demander quel type d'artiste ou d'artisan peignait les
instruments de musique. Nous n'avons pas trouvé d'information pour les tympanons ou leur
caisse. Par contre, il est avéré que les couvercles de clavecins sont généralement peints par
des doreurs-vernisseurs ou des peintres’2. D'ailleurs, Watteau lui-méme, lors de son travail
dans l'atelier de Claude Il Audran (1658-1734), un peintre décorateur, a peint, entre autres,
des clavecins’. Dans le cas de notre peinture, il est difficile d'en connaitre I'auteur étant donné
qu'elle n'est pas signée.

Nous nous sommes donc attachée a comparer la peinture du tympanon avec son
modele peint par Watteau. La composition, tout d'abord, présente quelques différences : le
Docteur est positionné plus pres du couple que dans la peinture d'origine. De nouveaux

64 Catalogue de vente Collin du Bocage, Drouot, 21 mai 2021, p. 32-35, lot n° 38.

8 A. ZVEREVA et M. BERTIER, Le go(t francais |1, p. 38-45.

8 J. de JULIENNE, Figures, n.p.

5 M. ROLAND MICHEL, Watteau, p. 50.

8 J. de JULIENNE, L'oeuvre d'Antoine Watteau.

% Prague, Monastére Strahov, n° O566.

0 A. ZVEREVA et M. BERTIER, Le go(t frangais 11, p. 38 ; M. ROLAND MICHEL, Watteau, p. 307-308.
" J.-C. RENARD, R. MILLET et alii, Sélection des lots les plus prestigieux du XVI® au XX¢ siécle, p. 16.
2 M. BENOIT, Dictionnaire de la musique en France, p. 149.

3 E. JOLLET, Watteau, p. 6.
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personnages et éléments sont apparus : le nain, le singe et le chien, de méme I'arbuste en pot
avec l'oiseau ne figurent pas dans le tableau de Watteau. La corbeille de linge avec le chat (?)
endormi se sont transformés en simple étoffe posée a méme le sol. L'ombre du lierre sur le
mur a disparu, par contre, le vase monumental présente quelques décorations qui ne sont pas
présentes dans celui de Watteau. Nous notons également une différence au niveau du dessin
du carrelage a I'avant-plan, et une perspective beaucoup plus ouverte dans notre peinture que
dans celle d'origine. Autre point a signaler : les triangles du costume d'Arlequin sont
positionnés verticalement sur la caisse du tympanon, alors qu'ils sont horizontaux chez
Watteau. Les couleurs ne correspondent pas en tous points et les tons sont beaucoup moins
lumineux que dans le modéle. Aprés observation des visages et des mains des personnages, il
est évident que le style de Watteau présente beaucoup plus de finesse que celui du peintre de
notre tympanon chez lequel les visages sont en général plus ronds et moins élégants, le dessin
des doigts moins maitrisé et les étoffes plus lourdes. La peinture du tympanon est malgré tout
d'assez bonne facture, méme si elle est loin d'égaler la finesse de Watteau.

Il. 9 : Jean-Claude Duplessis (attribué a), Paire de pots-pourris en porcelaine dure de
Meissen "Maiblumen", vers 1748-1752, a monture de bronze doré d'époque Louis XV
(www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/2015/dillee-dynastie-experts-collectionneurs-
pfl1541/lot.71.html).
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Le peintre de notre tympanon n'a donc pas reproduit telle quelle la peinture de
Watteau, probablement car il ne I'a jamais vue. Nous pouvons penser qu'il a par contre connu
sa gravure, ce qui peut expliquer les différences de tons. Mais nous pouvons aussi affirmer
qu'il a pris quelques libertés en ajoutant certains éléments et personnages a la composition
originale. En effet, parmi les ccuvres trés diversifiées s'inspirant du tableau Pour garder
I'honneur d'une belle de Watteau, aucune ne montre un singe, un nain ou un chien. Il en existe
certainement d'autres, mais ces trois éléments semblent étre propres a la peinture de notre
tympanon.

Pourquoi avoir ajouté un nain, un singe et un oiseau a cette scéne ? Ces trois éléments
font-ils référence aux spectacles de la foire ? Au XVI111° siécle se tenaient & Paris deux grandes
foires : la foire Saint-Germain dont les origines remontent a la fin du XVI° siécle, et la foire
Saint-Laurent installée depuis 1663 durant les mois d'été. Ces foires regroupaient de
nombreux marchands, mais aussi des spectacles. On pouvait y rencontrer des joueurs de
marionnettes, des comeédiens, des montreurs d'animaux curieux ou savants, des acrobates ou
encore des jongleurs™. Parmi les animaux exposés, on trouvait, entre autres, des singes
dressés ou des perroquets, deux animaux exotiques imitateurs qui font partie intégrante de la
société du XVI1II® siécle”™. Les nains faisaient aussi partie des phénoménes que I'on montrait
lors de ces foires’®. 1l est en outre intéressant de signaler que le monde du théatre est en pleine
effervescence durant cette période. Une rivalité est née entre les comédiens forains et les
comédiens classiques. La Comédie Francaise est créée sur ordre royal en 1680 et devient le
seul organisme officiel a pouvoir présenter des pieces de théatre. Les artistes de la foire sont
tolérés, mais sont forcés de limiter leurs représentations a leurs cabrioles, les dialogues y sont
interdits ! Mais en 1697, Louis XIV expulse les comédiens italiens, excédé par leur liberté de
parole. Ces derniers étaient fort appréciés du public, ce qui incita les forains a reprendre leur
répertoire. La concurrence avec la Comédie Francaise ne fit que s'accroitre pour aboutir a la
naissance d'un nouveau genre, I'opéra-comique’’. Le peintre de notre caisse de tympanon a-t-
il voulu évoquer les foires, trés en vogue a cette époque, et les théatres de la foire ? C'est une
hypothése que nous pouvons émettre au vu des éléments ajoutés par rapport a l'oeuvre de
Watteau dont il s'est inspiré.

La gravure de Cochin, publiée dans I'ouvrage de Julienne, est probablement a I'origine
de la diffusion du tableau de Watteau. Cela nous permet de proposer comme terminus post
quem la date approximative de 1726 ou 1729 selon les auteurs pour la datation de notre
peinture.

Conclusion

Nous l'avons vu, le tympanon est un instrument aux origines complexes. Les
spécialistes sont encore divisés sur la question. Bien que méconnu du grand public, il a connu

™ A. PAUL-MARCETTEAU, "Les auteurs de théatre de la foire", p. 307 ; E. CAMPARDON, Les spectacles de la
foire, tome | p. xij.

S C. BOITARD, "Les animaux imitateurs", p. 313-315 et p. 322.

6 E. CAMPARDON, Les spectacles de la foire, tome Il p. 147.

7 A. PAUL-MARCETTEAU, "Les auteurs de théatre de la foire", p. 307-308 ; E. CAMPARDON, Les spectacles de
la foire, tome | p. xviij-xxj.
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son heure de gloire du Moyen Age jusqu'au XVI111¢ siécle. Diffusé partout dans le monde, que
ce soit en tant qu'instrument populaire ou de salon, le tympanon présente de multiples
variantes, mais la maniere d'en jouer reste la méme.

Ses différentes appellations et sa ressemblance avec le psaltérion compliquent les
recherches a son sujet car les confusions sont faciles et fréquentes. Les différentes sources,
qu'elles soient écrites ou iconographiques, sont difficiles & interpréter. A travers cet article,
nous n‘avons fait qu'aborder le sujet afin de vous en présenter la complexité. L'instrument a
été bien étudie par D. Kettlewell qui en a dressé une typologie et une chronologie détaillées.

Cette étude nous aura également permis de faire une belle découverte quant a la
peinture qui orne le couvercle du coffre en bois. Méme si nous avions bien reconnu l'univers
du XVIII° siecle grace au theme évoqué, aux décors et aux vétements représentés, nous étions
loin de nous imaginer que cette peinture était directement inspirée d'une oeuvre d'un si grand
nom de cette époque : Jean-Antoine Watteau.

Ces recherches nous auront permis de prendre la mesure de la qualité des collections
du Musée communal de Nivelles qui regorge de trésors insoupgonnés !

Anne-Catherine Abrassart
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J’irai enquéter sur vos tombes.
Redécouvrir les destins des soldats étrangers inhumés au cimetiére de Nivelles durant la
Premiére Guerre mondiale.

Les choses du passé sont vertigineuses comme [’espace,
et leur trace dans la mémoire est déficiente comme les mots.
Pierre Michon, Vies minuscules (Paris, Gallimard, 1984, p.226)

Voici plus d’un siecle, en novembre 1918, la terrible Grande Guerre prenait fin et
Nivelles retrouvait la liberté aprés quatre années d’occupation et de privation. La cité aclote
conserve certains vestiges de cette période tragique, dont une vingtaine de sépultures militaires
étrangéres dans le cimetiére communal du Faubourg de Charleroi. Parmi les hommes qui y sont
enterrés, on trouve un officier francais et vingt-quatre soldats ayant servi sous les drapeaux de
I’Empire britannique, a savoir des Anglais, des Canadiens et un Australien.

Cependant, le visiteur qui se rendait au cimetiere dans les années 1920 y trouvait alors
un nombre bien plus important de tombes militaires étrangéres : 123 au total, appartenant a
quatre nations différentes (Allemagne, France, Italie, Royaume-Uni et ses dominions de
I’époque) — et possiblement a une cinquiéme, 1’Autriche, selon le témoignage d’un
contemporain sur lequel nous reviendrons. Un cimetiere est donc un lieu vivant, qui se
transforme au cours du temps, non seulement parce qu’il peut changer de localisation ou de
gestionnaire, mais aussi parce que des tombes y apparaissent tandis que d’autres en
disparaissent — les sépultures militaires de la Grande Guerre constituant le plus bel exemple de
tels mouvements. Pour le dire de maniere imagée, un cimetiere est comme un palimpseste, ce
manuscrit compose de plusieurs couches superposees, dont certaines ont été effacées pour faire
place a d’autres, tout en restant identifiables par qui sait les retrouver et « lire entre les lignes »
du temps qui s’écoule’.

Dans la premiére section de cet article, nous détaillerons les circonstances de ces
transformations, en précisant les dates et les causes des déces des militaires étrangers et en
retragant les opérations de transferts d’un grand nombre de leurs dépouilles survenues aprés la
fin du conflit. Nous verrons ainsi que le 21 aoQt 1914, la seule journée de combat a Nivelles,
ne fut pas 1'unique épisode meurtrier pour les militaires présents dans la ville ; I’automne 1918
emporta un nombre de soldats quarante fois plus élevé !

Dans un second temps, nous dégagerons ce que nous enseignent les tombes des
militaires britanniques décédés a Nivelles au cours du mois de novembre 1918. Brisant leur
mutisme, elles nous racontent que, contrairement a une idée largement recue, le clairon du poilu
Pierre Sellier, s’il a bien annoncé I’armistice tant espéré, n’a cependant pas mis fin a la
nécrologie de la Grande Guerre. A Nivelles, de nombreux soldats sont morts aprés le 11
novembre 1918. Pour retracer les vies de ces retardataires (nous enquéterons également sur le
cas d’un soldat italien décédé a Nivelles a la méme période), c’est une carte du monde qu’il
nous faudra ouvrir et un bon nombre de livres d’histoire qu’il nous faudra relire.

Comment un cimetiere communal devint terre mondiale

En aolt 1919, cinq ans exactement apres 1’entrée des troupes allemandes en Belgique,
la ville de Nivelles organisa une « grande féte patriotique » répartie sur deux journées?. Lorsque

! Ainsi, par exemple, ce n’est qu’en 1911 que la Ville de Nivelles devint propriétaire du cimetiére communal, qui
fut pourtant ouvert dés 1784. Marie-Astrid COLLET-LOMBARD, « Le cimetiére communal de Nivelles », Revue
d’histoire religieuse du Brabant wallon, 16/1, 2002, pp.120-127.

2 Baudouin COLLET, « Les commémorations des 3 et 4 aolt 1919 a Nivelles », Rif Tout Dju, 541, janvier-février
2018, p.35-40.
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la foule emplit le cimetiére communal dans la matinée du lundi 4 aoQt pour y écouter le vibrant
discours du bourgmestre Pierre de Burlet (1876-1938, maieur de 1919 a 1921), les lieux
présentaient un aspect bien différent d’aujourd’hui. La « Grande Guerre » qui s’était close neuf
mois plus tot était encore particuliérement visible du fait de la présence de tres nombreuses
sépultures de militaires étrangers tombés en terre aclote. Qui étaient ces hommes et dans quelles
circonstances ont-ils trouvé la mort a Nivelles ?

Pour répondre a cette question, nous exploiterons les informations consignées dans le
registre des inhumations, conservé dans les archives de la Ville de Nivelles®. Dressé
quotidiennement par le fossoyeur communal, ce document nous renseigne tres précisément sur
I’évolution des tombes dans le cimetiére nivellois. Pour chaque inhumation effectuée, les
informations suivantes étaient consignées : numéro du registre de 1’état-civil, nom et prénom
du défunt, profession, date du déces, date et heure de I’inhumation. Une derniére colonne
recevait des « observations » supplémentaires : on y trouve ainsi, de maniére systématique, le
numéro de ’emplacement ou le corps avait été placé et, de fagon plus sporadique, le lieu du
déces («en ville », « hdpital », etc.) et le statut du défunt (« indigent », par exemple). Les
exhumations sont également consignées. Le registre des inhumations s’avére dés lors plus
complet que le registre des déces dressé par I’administration communale (lui seul ayant valeur
officielle), car nous avons pu constater que les décés de certains militaires étrangers survenus
durant la guerre n’y furent pas repris.

Soldats francais

Il est bien connu que deux Hussards francais perdirent la vie par suite d’un combat furtif
avec des soldats allemands survenu le 21 aodt 1914 a la sortie de la ville, sur la chaussée de
Charleroi*. Situé au croisement de la N586 et du R24, a proximité du lieu ou les deux cavaliers
furent touchés, un monument de granit rappelle I’événement a tout passant :

« Ici sont tombés en terre amie le 21 aolt 1914 le lieutenant Albert-Louis Rouvier et le cavalier
Julien Mouly du 8° régiment de Hussards francais. Passant, souviens-toi d’eux, ils sont morts
pour la France et pour toi. »°

Apres avoir été ramenés en ville par la population nivelloise, les deux hommes
succombeérent de leurs blessures, le premier le jour méme, et le second le surlendemain. Leurs
dépouilles furent inhumées dans le cimetiére communal les 23 et 24 ao(t respectivement.

Dés cet instant, les sépultures des deux Hussards furent I’objet d’une attention toute
patriotique de la part des Nivellois. L’un d’eux, Omer Denayer, se rend au cimetiere le
dimanche 25 octobre 1914. Dans le carnet qu’il tient quotidiennement depuis le début de la
guerre, il relate sa visite : « Continuant notre promenade, nous nous rendons au cimetiere, et
Ia, 6 douleur, nous y voyons une chose inoubliable qui nous a fendu le ceeur et nous a fait
pleurer : sur deux tombes assez fraiches encore, se trouvent des bouquets et au milieu de ces
bouquets, se trouve une gerbe retenue par un ruban tricolore frangais. Nous sommes devant la

3 Registre « INHUMATIONS 1909-1933 », consulté a I’ Administration communale de Nivelles le 01/10/2019. I
faut signaler ici le travail pionnier de Geoffroy PYCKE (La mort a Nivelles dans I’Entre-deux-guerres (1919-1939).
Aspects démographiques, cimetiere, rites funéraires, Mémoire de fin d’études, Louvain-la-Neuve, Université
catholique de Louvain, 1997) qui aborde brievement le sujet des tombes militaires étrangéres aux pp.60-62.

4 Paul CoLLET, Nivelles en Roman Pays de Brabant, Nivelles, L’Union Régionaliste du Brabant-Wallon, 1922,
p.12 ; Robert ALAZET, Le 8°™ Régiment de Hussards. Souvenirs et anecdotes 1793-1993, Paris, Mémoires
d’Hommes, 2008, p.160 ; Eugéne DEDOYARD, « Le 21 ao(t, escarmouche a Nivelles », Rif Tout Dju, n°515,
septembre 2014, pp.19-22.

5 Ce monument fut élevé en 1933 a I’initiative de Paul Collet (1889-1952), avocat, militant wallon, écrivain et
artiste nivellois ; il fut congu et réalisé par son frere Marcel Collet (1894-1944), qui était architecte, sculpteur,
graveur et dessinateur.
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tombe de deux soldats, officier et soldat, morts pour la patrie. Salut soldats morts au champ
d'honneur ! Salut vaillants défenseurs de nos libertés ! »

Apreés la guerre, les deux tertres furent ornés de croix en fer forgé, a I’initiative du
Souvenir Francais. Régulierement honorées, elles restérent cote a cote pendant un demi-siécle.
Mais en juin 1969, le corps de Julien Mouly fut exhumé sur décision de I’armée francaise, puis
transféré dans la nécropole militaire de Chastre, ou il repose encore actuellement. En revanche,
la tombe du lieutenant Rouvier fut maintenue sur place, pour un motif qui ne nous est pas
connu’. Elle posséde aujourd’hui le statut de monument a « intérét historique local », reconnu
par la Région wallonne, et est entretenue aux frais de la Ville de Nivelles.

Les soldats Mouly et Rouvier sont également honorés en France. Sur la place du petit
village de Boussac, en Aveyron, commune ou Julien Mouly est né le 19 avril 1890 dans une
modeste demeure paysanne, on trouve un monument aux morts sur lequel est gravé son nom —
ainsi que celui de son frere Clément, décédé en 1917 de ses blessures au combat. Le nom du
lieutenant Rouvier, quant a lui, figure sur deux monuments : sur la plaque commémorative du
Prytanée militaire de La Fleche, dans la Sarthe, ou Rouvier fit ses études d’officier ; et sur le
majestueux monument aux morts situé sur la Terrasse du Soleil, ou quai Rauba Capeu, a Nice,
ville ou il fut initialement recruté, étant né a Bastia, en Corse, le 4 septembre 1887. Trois
inscriptions pour Mouly, donc, et quatre pour Rouvier : la mort au combat a ce pouvoir étrange
de démultiplier les présences funéraires de ceux qu’elle a emportés.

Illustration 1. Le monument aux morts de Boussac (Aveyron) sur lequel figure le nom de
Julien Mouly, décédé a Nivelles le 23 aolt 1914 (photo P. Lannoy, ao(t 2019).

& Omer DENAYER, La Grande Guerre 1914-1948. Journal d'un Nivellois, document inédit, archives privées de la
famille Denis (Nivelles), retranscrit en juin 2000 par Ginette Denayer. Né de mére et pére nivellois, Omer Denayer
(1894-1978) était commis-greffier au tribunal de premiére instance a Nivelles lorsqu’éclate la Premiére Guerre
mondiale. Il fut par ailleurs un « propagandiste ardent» de La Libre Belgique interdit