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Ce livre est dédié à Jacques Jeanmart,  

ancien conservateur du Musée diocésain de Namur, 

qui œuvra inlassablement à la sauvegarde  

du patrimoine religieux.
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Préface

Le présent volume a été réalisé à l’occasion 

de la première exposition jamais réalisée 

sur l’œuvre de Maître Balthazar, sculpteur au 

service du prince-évêque de Liège, Erard de 

la Marck. Celle-ci s’est tenue à la collégiale de 

Huy, du 11 juin au 11 septembre 2016 et elle a 

été motivée en grande partie par le fait que les 

collections du Trésor de la collégiale comptent 

quatre sculptures du maître.

Huy, ville d’art et de tourisme en bord de 

Meuse, attire de nombreux visiteurs belges 

et étrangers. La collégiale, classée patrimoine 

exceptionnel de Wallonie, s’efforce de con-

tribuer à la politique touristique développée 

par la Région Wallonne, la Province de Liège  

et la Ville de Huy, en accueillant chaque été 

une exposition de qualité.

En 2016, année de la commémoration des  

950 ans de la fondation de l’église de Théoduin 

de Bavière, dont subsiste la crypte, et de l’octroi 

de la charte de liberté, la première du genre 

en Europe, le choix s’est porté sur un sculpteur 

particulièrement talentueux, inconnu du grand 

public : Balthazar.

Balthazar, un prénom cher aux Hutois : celui 

du mage qui apporte la myrrhe à l’Enfant Jésus 

au tympan du Bethléem.

Balthazar, un sculpteur fécond dont l’œuvre 

fascine depuis longtemps le Professeur Michel 

Lefftz. L’exposition Balthazar est le produit de 

Introduction

À en juger par la qualité et la quantité des 

œuvres recensées jusqu’à ce jour en région 

mosane, l’activité de Balthazar fut de toute 

évidence extrêmement importante1. Nous 

avons de bonnes raisons de supposer que 

l’atelier de Balthazar se trouvait à Liège, au 

cœur d’un foyer florissant favorisé par le mé-

cénat du prince-évêque Erard de la Marck. 

Par contre, l’incertitude plane toujours sur  

le milieu de formation du sculpteur. Le ca-

ractère germanique remarqué par plusieurs  

experts de la sculpture, à propos de certaines 

de ses œuvres, notamment pour le Calvaire 

de l’église Saint-Nicolas à Liège, témoigne 

d’une influence du Bas-Rhin et de la Gueldre. 

Est-ce cependant suffisant pour y envisager 

la formation du sculpteur ou bien faut-il cher-

cher une influence indirecte ? La présence 

de sculptures exportées dans le diocèse  

de Liège, depuis ces régions très fécondes, 

aurait-elle pu influencer Balthazar ? Faut-il  

enfin penser à une formation en région mo-

sane auprès d’un maître qui aurait lui-même 

subi cette influence nordique ? Quoi qu’il en 

soit, Balthazar développera au fil des années 

un style très personnel d’une très grande 

force expressive qui marquera considéra-

blement des sculpteurs régionaux comme  

le Maître du Calvaire de Lesve, lequel  

influencera à son tour le Maître du Calvaire 

de Waha2. Le présent ouvrage n’épuisera  

assurément pas le sujet, car aux œuvres  

nouvellement découvertes et présentées ici, 

viendront s’en ajouter d’autres qui grossi-

ront un peu plus le catalogue d’un artiste 

qui œuvra durant plusieurs décennies. Les 

recherches futures devront nécessairement 

être couplées avec d’autres investigations 

portant notamment sur un sculpteur qui a 

également compté à la fin du Moyen Âge :  

le Maître du Calvaire de Fize-le-Marsal.

1 
Carte du diocèse 

de Liège (avant 1559) 
jusqu’à la Gueldre.

ses recherches, de son enthousiasme et de son 

amitié.

L’entreprise n’aurait pu aboutir sans le 

concours de nombreuses institutions, orga-

nisations et personnes bénévoles.

Atout majeur de la collégiale : l’ASBL 

Septennales de Huy, porteuse du projet sous 

l’impulsion de son Président, l’Abbé Michel 

Teheux.

Partenaires inconditionnels, en dépit des 

difficultés financières du moment : la Région 

Wallonne et le Ministre Maxime Prévot ; 

le Service Public de Wallonie – DGO4 – 

le Département de l’Archéologie et son 

Directeur, Jean Plumier, et le Département du 

Patrimoine et son Inspecteur général, Pierre 

Paquet ; la Province de Liège et la Ville de 

Huy, soucieuses de soutenir nos initiatives.

Plusieurs musées ont contribué au succès 

de l’opération : le Grand Curtius de Liège, le 

Musée diocésain de Namur et le Musée en 

Piconrue de Bastogne. Au sein de ce triangle, 

de nombreuses fabriques d’église et des 

collections privées n’ont pas hésité à accorder 

les prêts que nous sollicitions.

Nous avons dû renoncer à certains, faute 

d’espace disponible. La collégiale est aussi un 

lieu de culte et de prière. Les défenseurs du 

patrimoine ont parfois tendance à l’oublier… 

Le Doyen André Dawance, le Président et 

les Membres de la fabrique d’église, les 

Sacristains et tous les bénévoles qui ont été 

mis à contribution trouveront ici la marque de 

ma profonde gratitude.

Ce beau livre, qui gardera la mémoire 

d’un moment exceptionnel dans la vie de la 

collégiale, n’aurait pas vu le jour sans la science 

de Michel Lefftz, l’art de Philippe Roussel et la 

générosité de l’Université de Namur.

Marylène LAFFINEUR-CRÉPIN

Conservatrice du Trésor et de la collégiale de Huy.

Paradoxalement, l’exposition des sculp-

tures de Maître Balthazar rassemble des 

œuvres qui ne l’ont jamais été, même du 

vivant de l’artiste, puisque dès leur achè-

vement elles étaient livrées aux églises,  

installées sur les autels, au service de la  

dévotion. C’est donc un moment unique que 

le présent ouvrage permet d’une certaine 

façon de préserver. Une sorte de musée  

imaginaire s’ouvre à nous...
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Questions de méthode : état de la recherche et perspectives

La plupart des œuvres identifiées depuis 

2008 comme appartenant à la production 

de Maître Balthazar  avaient déjà précédem-

ment été publiées, voire présentées lors 

d’expositions, mais sans que la cohérence 

d’un groupe ne soit établie3. Comment ex-

pliquer cette situation, alors même que l’on 

sait depuis plus d’un siècle grâce à la publi-

cation d’une pièce d’archives que le Christ 

de Saint-Séverin-en-Condroz est une œuvre 

autographe ? Cela tient sans doute en partie 

au retard des études sur la sculpture, si on les 

compare aux études portant sur la peinture. 

Force est de constater que la peinture a tou-

jours eu et qu’elle garde encore largement 

la faveur des chercheurs. Le faible nombre 

de contributions publiées dans ce domaine 

artistique n’est-il pas l’indice significatif du 

désintérêt que lui porte la communauté 

scientifique tout autant que les éditeurs ?

Il me semble aussi que l’aventure de la re-

découverte du sculpteur Balthazar de Rykel 

(?) témoigne assez bien de la considération 

dans laquelle on tient la sculpture médié-

vale depuis près d’un siècle. Rappelons que 

la publication de l’extrait de compte des 

importants travaux entrepris par Philippe de 

la Marck, archidiacre de Brabant et chanoine 

de l’église Saint-Lambert à Liège, à l’église 

de Saint-Séverin-en-Condroz, avait avant 

tout été motivée par la découverte du nom 

du célèbre peintre, Lambert Lombard [ill. 2]: 

mre Lambert poinctre du pallaix de monsg. 

Le Rme Cardinal de Liège. Quant à l’identifi-

cation du sculpteur Balthazar avec un certain 

Baltus –Balthazar- de Ryckel(le), elle avait été 

proposée dans un précieux compte-rendu 

d’exposition par Jacques Breuer .

Bien que ces dernières décennies les 

méthodes liées à l’analyse stylistique aient 

été considérablement perfectionnées, il est 

encore trop tôt pour proposer une vue 

d’ensemble des milieux de production dans 

l’ancien diocèse de Liège. Pour expliquer la 

situation, il est nécessaire de repartir d’un 

double postulat considéré comme inébran-

lable durant des décennies.

Le premier de ces postulats porte sur le 

nombre de sculptures conservées. Celui-ci 

constituerait seulement un pourcentage très 

faible de la production médiévale, et les 

œuvres subsistantes ne permettraient pas 

de reconstituer la production d’ateliers im-

portants, mais seulement, dans le meilleur 

des cas, de rassembler les œuvres issues de 

milieux plus larges et moins bien circons-

crits comme par exemple les cités prospères 

2
Balthazar et 
Lambert Lombard, 
Christ en croix, 1532. 
Saint-Séverin en 
Condroz, église 
Saints-Pierre-et-Paul.

de la fin du Moyen Âge. S’il ne fait aucun  

doute que de très nombreuses œuvres sont 

perdues, les milliers d’autres sculptures 

conservées dans nos régions pour la fin du 

Moyen Âge attestent pourtant non seule-

ment de l’immense vitalité des ateliers, mais 

également du très haut niveau de qualité que 

plusieurs d’entre eux ont pu atteindre. C’est 

d’ailleurs certainement là que se trouve l’une 

des clefs d’interprétation de cet immense pa-

trimoine artistique, car pour pouvoir analyser 

la production, il faut d’abord en comprendre 

les qualités intrinsèques et ensuite tenter  

de comprendre la segmentation du marché. 

La plupart des œuvres présentant les qualités 

plastiques les plus abouties, c’est-à-dire gros-

so modo celles que nous nommons chefs-

d’œuvre aujourd’hui, ont de toute évidence 

servi de modèle à la production d’œuvres 

de moindre qualité plastique. Ces dernières 

visaient un autre marché caractérisé par une 

offre de sculptures moins coûteuses à l’acqui-

sition. Les premières correspondaient donc à 

ce qu’on appelle aujourd’hui des niches de 

marchés cibles.

Le second postulat a également eu des 

conséquences durables sur notre connais-

sance des milieux de production dans le 

domaine de la sculpture. Depuis plusieurs 

générations en effet, les chercheurs prenant 

comme critère de base les qualités esthé-

tiques des œuvres, ont classé la production 

artistique selon le niveau supposé des milieux 

de production dans les catégories suivantes 

: savant, régional et populaire. Chacune de 

ces catégories englobait un certain nombre 

d’acteurs plus ou moins définis dont l’échelle 

pouvait aller de l’artiste/artisan jusqu’à la ré-

gion. En plus de refléter, au moins en partie, 

les phénomènes de diffusion et d’appropria-

tion des idées artistiques et du goût, cette 

segmentation est commode puisqu’elle  

permet d’envisager les différentes étapes  

de la production d’un milieu de production 

dans le temps, avec comme corollaire un 

autre concept inhérent à l’histoire de l’art, ce-

lui d’évolution. Or, depuis quelques années, 

l’intérêt pour la matérialité des œuvres, no-

tamment grâce aux nombreuses restaurations 

qui aident à mieux comprendre les méthodes 

de production des époques concernées, a 

permis de reconsidérer un phénomène sou-

vent boudé par les historiens de l’art : celui 

de la production en série. Ce rejet était lié 

au second postulat selon lequel un artiste de  

renom serait un individu qui, après avoir  

atteint la maturité, ne produirait plus que 

des œuvres dignes de son niveau de qualité. 

Si d’aventure, certaines œuvres de moindre 

qualité plastique devaient néanmoins en-

trer dans la production du dit artiste, elles 

seraient imputables à ses collaborateurs, 

regroupés sous le concept un peu fourre-

tout d’atelier. Or si l’amélioration du niveau 

de qualité technique et plastique des œuvres 

est généralement lié à l’accroissement du 

renom d’un artiste et de son atelier, elle 

débouche le plus souvent sur un accroisse-

ment de la production et sur la mise en place 

de pratiques visant à améliorer la producti-

vité pour répondre à la demande croissante. 

Nous avons déjà eu l’occasion d’analyser ce 

phénomène à propos de l’atelier du Maître 

d’Elsloo, un contemporain de Balthazar œu-

vrant dans la Gueldre, en montrant comment 

certaines formes à succès avaient été optimi-

sées pour répondre à une demande accrue5. 

La septantaine d’œuvres sculptées attribuées 

ici à Balthazar, et regroupées sur base de cri-

tères internes, confirme donc que ces deux 

postulats sont obsolètes, à tout le moins 

pour l’étude de la sculpture de nos régions à 

la fin du Moyen Âge.
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Regarder les images de dévotion : usage, goût et technique

Il est pratiquement impossible aujourd’hui 

de se rendre compte de ce qu’a pu être 

l’occupation de l’espace ecclésial à la fin 

du Moyen Âge, car le passage particulière-

ment destructeur des iconoclastes, dans les 

années 1560, ensuite la Révolution, puis la 

période de réforme de Vatican II dès la fin 

des années 1960, ont vidé les églises du mo-

bilier religieux qui s’y était accumulé généra-

tion après génération. Autels, jubés, stalles, 

étaient ornés d’images peintes ou sculptées 

qui toutes témoignaient à leur manière de 

l’histoire artistique et cultuelle des siècles 

antérieurs. 

Depuis main-

tenant quelques 

années, de 

nombreux 

chercheurs se 

penchent sur les 

pratiques dévo-

tionnelles et 

sur la place des 

images dans nos 

régions. Dans 

quelles configu-

rations spatiales 

et mentales se 

trouvaient donc 

les fidèles ?

Comment

fonctionnait le Miroir du sacré pour reprendre 

le beau titre d’un livre particulièrement  

éclairant sur le sujet6. On sait qu’un facteur 

déterminant a joué un rôle dans ce contexte. 

Il s’agit d’un courant de pensée remontant 

à la fin du XIVe siècle, la Devotio moderna, 

qui a probablement influencé la conception 

des images puisqu’elle suggérait aux dévots 

de se projeter mentalement dans l’image 

La sculpture comme support de la piété à la fin du Moyen Âge

3
Maître de 
Saint-Jean-de-Luze, 
Portrait dit d’Hugues de 
Rabutin, fin XVe s., 
huile sur bois, Dijon, 
Musée des Beaux-Arts.

Une certaine forme de réalisme

 Une évolution du style

afin d’atteindre une forme de participation 

affective à la narration figurée, qui pouvait 

aller jusqu’à la compassion. L’idéalisation 

caractérisant les représentations du monde 

aux XIIIe et XIVe siècles, n’étant plus adaptée, 

c’est donc vers le réalisme que les artistes de 

nos régions se sont tournés dans les deux 

derniers siècles du Moyen Âge. Avec son 

extrême minutie dans le rendu des détails  

et le vérisme des matières, celui-ci assura 

d’ailleurs une renommée internationale à la 

peinture et à la sculpture du XVe siècle. 

À la différence des retables sculptés et  

polychromés, qui présentent tout un pro-

gramme narratif avec des moments successifs 

et un décor pour contextualiser les scènes, 

les statues que nous avons conservées de 

Balthazar sont de simples figures isolées, sans 

décor. Tributaire de cette contrainte forte, 

l’artiste est obligé d’aller à l’essentiel pour 

que le fidèle puisse identifier le personnage 

représenté, grâce aux attributs. Il est pourtant 

probable que ces statues en bois, indépen-

dantes de l’architecture en pierre, faisaient 

l’objet d’une mise en scène à l’aide de socles 

et de dais, à la manière de certaines restitu-

tions réalisées au XIXe siècle. Ce qui est cer-

tain, c’est que plusieurs groupes de Vierges 

à l’Enfant de Balthazar étaient insérés dans 

des retables, à niche unique architecturée et 

probablement dotée de volets peints. C’est 

grâce à l’analyse du profil de la découpe du 

revers et à la comparaison avec des œuvres 

ayant conservé en partie au moins ce disposi-

tif, que nous sommes en mesure de proposer 

cette hypothèse qu’il serait utile d’étayer en 

collectant systématiquement les représenta-

tions de la sculpture dans la peinture.

On parle souvent du réalisme de la fin du 

Moyen Âge, mais au-delà des généralités, 

cette notion est loin d’être univoque. Elle 

recouvre bien sûr souvent des réalités très 

différentes selon les époques, les milieux,  

les artistes, mais elle touche aussi à des  

aspects très différents de la figuration, 

comme le contexte de l’histoire, l’espace de 

la narration et des figures, les matières ou 

les expressions. Ces différentes facettes du 

réalisme doivent encore être abordées selon 

l’aspect quantitatif du réalisme. Le degré de 

réalisme n’étant évidemment pas une valeur 

absolue, il doit être mesuré dans l’écart qu’il 

présente avec la notion opposée : l’idéa-

lisme. On trouvera dans l’œuvre de Balthazar 

plusieurs formes de réalisme que nous tente-

rons d’expliquer en relation avec l’évolution 

de son style qui présente un large spectre.

Grâce à la production rassemblée ici au-

tour du sculpteur Balthazar, nous avons le 

privilège d’analyser une situation d’une rare 

complexité par sa diversité stylistique. En 

effet, cet artiste assure la transition entre le 

style gothique et celui de la Renaissance ma-

niériste, quasiment sans passer par les phases 

intermédiaires qui caractérisent pourtant l’art 

de la Première Renaissance à la cour des an-

ciens Pays-Bas : le style gothico-renaissant, 

l’italianisme de surcharge, et l’italianisme 

raffiné7. En dehors de l’élargissement du 

répertoire ornemental grâce à l’appropria-

tion de motifs antiquisants, les deux apports 

les plus importants de l’Italie à l’art de nos 

régions à la fin du Moyen Âge touchent l’ana-

tomie et l’espace. Chez les sculpteurs de nos 

régions, l’intérêt pour le rendu naturaliste du 

corps ne se marque pas tant par la représen-

tation de la réalité anatomique, mais plutôt 

par la suggestion de la présence de corps 

vivants, par la diversité des types physiques, 

ou encore le moelleux de leur chair et leur 

mobilité dans l’espace. Pour atteindre cette 

figuration de la réalité corporelle, le sculp-

teur n’a évidemment pas besoin de repré-

senter tous les détails de l’anatomie, ce qui 

nuirait d’ailleurs à l’effet d’ensemble, mais il 

s’attache à articuler de manière dynamique 

les volumes corporels stylisés qui seront 

rehaussés de détails anatomiques choisis 

selon les expressions attendues par l’icono-

graphie. En tentant de simplifier fortement la 

situation, on pourrait dire que l’art médiéval 

tardif de nos régions organise l’espace de 

la narration à partir des figures agglutinées 

par strates successives, tandis que la Renais-

sance construit un espace unitaire avant d’y 

disposer les figures, le décor et les acces-

soires. Cette conception d’espace unitaire 

participe aussi au changement de statut de 

l’image puisque celle-ci devient illusionniste; 

elle aura dès lors vocation de représenter le 

monde tel que notre œil le percevrait dans 

un miroir. L’une des conséquences de ce sys-

tème spatial a des répercutions sur l’organi-

sation interne des figures puisque celles-ci ne 

se cantonnent plus dans le plan frontal, mais 

elles se déploient en continu dans un espace 

tridimensionnel. Pour illustrer cette nouvelle 

conception, on comparera l’organisation 

spatiale de la sainte Anne Trinitaire du Musée 

diocésain de Namur avec celle de Mettet, en 

les observant de trois-quarts [ill. 4].
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Regarder les images de dévotion : usage, goût et techniques.

4
Saintes Anne Trinitaire 
du Musée diocésain de 
Namur et de l’église de 
Mettet.

L’habileté technique

La grande subtilité de la pensée de  

Balthazar, telle qu’on peut l’appréhender à 

l’analyse de ses dernières œuvres, va néces-

sairement de pair avec sa virtuosité tech-

nique. Entre les premières œuvres réalisées 

autour de 1500 et les dernières, vraisembla-

blement réalisées vers 1535-1540, l’évolution 

stylistique est considérable et nécessaire-

ment liée à l’évolution technique. Il suffit par 

exemple de comparer le travail de dégage-

ment de la matière dans les drapés pour s’en 

rendre compte. Nous ne pouvons malheu-

reusement guère aller au-delà d’un constat 

général, car la quasi totalité de la production 

de Balthazar reste à étudier d’un point de vue 

matériel et technique. Comment expliquer 

par exemple l’emploi très fréquent mais non 

systématique de billes de bois massif, sans 

évidement à l’arrière ? Comment justifier en-

core que l’usage du chêne ait été abandonné 

pour certaines statues au profit d’essences 

moins dures, lesquelles ont fort mal résisté à 

l’appétit des insectes xylophages ?

Les examens visuels menés à l’occasion 

de la préparation de l’exposition montrent 

déjà que Balthazar semble avoir privilégié 

l’usage de billes de bois massives. Des ana-

lyses dendrochronologiques seraient donc 

envisageables sur plusieurs pièces; elles 

permettraient de vérifier si Balthazar utilisait 

systématiquement le bois après un très long 

séchage, comme dans le saint Marculphe de 

Liège [ill.5], dont la date d’abattage avait été 

estimée vers 14998.

Faute d’analyses matérielles, notre per-

ception des œuvres de Balthazar reste éga-

lement approximative en ce qui concerne les 

effets visuels recherchés avec l’apport indis-

5
Comparaison de la 

polychromie originale 
de saint Marculphe ( ?) 

et de la polychromie 
néogothique (XIXe s.) 

du saint Jean.

Pour comprendre l’organisation de la 

figure dans l’espace, l’historien de l’art s’at-

tache à caractériser la posture, c’est-à-dire 

l’articulation spatiale des deux axes transver-

saux du tronc, celui des épaules et celui du 

bassin, autour de l’axe longitudinal du corps: 

l’aplomb. La gestuelle et la position de la  

tête permettent d’accentuer ou d’atténuer la 

posture, elles participent ainsi pleinement à 

l’expression du style puisqu’elles touchent à 

la fois la plastique et l’iconographie. Du début 

du Moyen Âge à la fin des Temps Modernes, 

quatre postures suffisent à caractériser l’arti-

culation des figures dans l’espace : posture 

verticale, déhanchement (ou hanchement), 

contraposto et ligne serpentine. Dans les 

trois premières postures, la figure est ados-

sée, c’est-à-dire que le plan dans laquelle 

elle s’inscrit est parallèle au plan de fond de 

la figuration. La première posture caracté-

rise l’art roman, la seconde l’art gothique, la 

troisième la Renaissance, le Classicisme et le  

néoclassicisme, la dernière le Maniérisme et 

le Baroque. Dans la posture verticale, les axes 

du tronc sont perpendiculaires à l’axe vertical 

(ou aplomb). Le déhanchement se caracté-

rise par une inclinaison de l’axe du bassin qui 

reporte le poids du corps sur une jambe dite 

d’appui, laissant l’autre libre. Dans cette pos-

ture, l’axe des épaules s’incline dans la même 

direction que l’axe du bassin, à la différence 

du contraposto où l’axe des épaules s’incline 

dans la direction opposée. La ligne serpen-

tine accentue souvent cette opposition d’in-

clinaison des axes du tronc, mais surtout, elle 

les met en rotations et en inclinaisons variées 

autour de l’aplomb, ce qui implique un déta-

chement par rapport au plan de fond, dont le 

parallélisme était préservé jusque-là.

Étonnamment, Balthazar utilisera toutes 

ces postures puisque dans les premières 

œuvres, celles qui appartiennent à sa pé-

riode gothique, plusieurs figures adoptent 

la posture verticale, sauf la tête qui est 

légèrement désaxée. Le déhanchement 

se retrouve toutefois dès 1508, date de la 

réalisation des modèles peut-être en bois  

du buste-reliquaire de saint Lambert [ill. 9]. 

Le contraposto n’apparaît qu’occasionnelle-

ment dans les œuvres de Balthazar, car celui-

ci utilisera plutôt la tête et le drapé, voire les  

déformations illusionnistes pour rétablir le 

déséquilibre induit par le déhanchement. 

Quant à la ligne serpentine, elle fait son  

apparition de manière magistrale dans cer-

taines œuvres de la quatrième période 

comme dans la Vierge et le saint Jean du 

Calvaire de l’église Saint-Nicolas à Liège  

[ill. 94-95]. 

pensable de la polychromie. En effet, hormis 

l’une ou l’autre rares statues restaurées, la 

plupart sont soit décapées, soit empâtées 

par des polychromies plus récentes qui en 

modifient totalement les effets esthétiques. 

La comparaison entre le saint Marculphe (?) 

de l’église Saint-Remacle à Liège et le saint 

Jean l’Évangéliste  

de l’église  

Saint-Séverin-

en-Condroz est 

particulièrement 

démonstrative de cet 

état matériel des 

œuvres [ill. 5]. 

La poly-

chromie 

originale 

du premier,  

dégagée en 

1994-1995, a de toute évidence été conçue 

en relation intime avec les nuances du relief 

taillé dans le bois ; celle du second, de style 

néogothique, durcit les contrastes subtils du 

relief, voire même les annihile.
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À l’aube des Temps Modernes, Liège 

constitue un milieu artistique en pleine effer-

vescence pour la sculpture. Jusqu’à ce jour, 

les chercheurs se sont intéressés en priorité 

à la sculpture imprégnée d’italianisme et  

ont délaissé la sculpture gothique souvent 

considérée comme traditionnelle  et donc 

comme un cas de résistance à la modernité10. 

Or, d’une part les formes d’assimilation des 

nouveautés apportées par la Renaissance  

italienne sont diverses et, d’autre part, le 

goût à Liège, comme d’ailleurs dans les an-

ciens Pays-Bas méridionaux, est particuliè-

rement attaché à la tradition gothique. Pour 

s’en rendre compte, il suffit d’observer le 

nouveau palais que le prince-évêque à Liège 

fait construire par Arnold van Mulken à partir 

de 1526. À cet égard, le mécénat artistique 

du richissime Erard de la Marck (1505-1538) a 

certainement joué un rôle majeur dans l’acti-

vité artistique à Liège ; c’est sous son règne 

que sont notamment restaurés deux des plus 

importants édifices religieux de la cité : la 

collégiale Saint-Martin et l’abbatiale Saint-

Jacques.

Depuis les ouvrages de Jules Helbig (1890) 

et de Marguerite Devigne (1932) sur la sculp-

ture mosane, la connaissance sur les œuvres 

a beaucoup progressé, en grande partie 

grâce au répertoire photographique de l’Ins-

titut royal du patrimoine artistique (IRPA)11. 

Dans le domaine de la sculpture, les cher-

cheurs disposent d’un atout supplémentaire 

par rapport à la peinture : la majorité de ces 

sculptures sont souvent conservées in situ, 

à tout le moins proches de leur lieu de des-

tination. Il y a donc de bonnes raisons pour 

espérer parvenir à localiser plus précisément 

les aires de production et de commerciali-

sation de ces images. Voilà pourquoi il est 

indispensable de poursuivre l’élaboration 

de catalogues répertoriant la production des 

artistes et de leur atelier. C’est en se basant 

sur un état des lieux complété que l’on peut 

espérer être un jour en mesure de détermi-

ner avec plus de nouvelles nuances les rap-

ports d’influences réciproques au sein de ce 

milieu mosan. Il sera alors possible de mieux 

circonscrire les phénomènes de migration 

des styles dans un contexte plus large, car 

on ne peut en effet envisager le sillon mosan 

de manière isolée. Il est indispensable de 

prendre en compte la géographie historique 

et de relier la région mosane à l’ensemble du 

Limbourg, puis de remonter vers la Gueldre 

et le Bas-Rhin. C’est en effet probablement 

via le Bas-Rhin, notamment grâce à la per-

sonnalité artistique de Maître Arnt de Kalkar 

que le style de très haut niveau des grands 

ateliers brabançons a dû influencer la sculp-

ture mosane.

Il apparaît déjà aujourd’hui que les œuvres 

et les artistes voyageaient bien plus que 

ce qu’on ne pouvait imaginer. À la fin du 

Moyen Âge, les grands ateliers étaient sans 

doute aussi bien plus nombreux qu’on ne le 

croyait jusqu’ici et ils exportaient parfois fort 

loin du cercle de leur clientèle habituelle. 

Le phénomène était déjà relativement bien 

circonscrit pour les ateliers brabançons, mais 

des ateliers qualifiés jusqu’ici de régionaux 

ont également reproduit cette stratégie 

commerciale. L’étude récente d’un grand 

ensemble d’œuvres rassemblées autour de la 

sainte Anne Trinitaire d’Elsloo nous a permis 

de démontrer la cohérence stylistique d’un 

groupe d’environ deux cents sculptures et sa 

diffusion bien au-delà de la Gueldre, jusque 

dans la vallée mosane, entre autre à Huy (saint 

Christophe, collégiale) et à Liège (Vierge de 

l’Apocalypse, église Saint-Jacques)12. Par 

ailleurs, plusieurs statues notamment dans 

Liège : un foyer artistique particulièrement fécond

la région de Namur et à Saint-Séverin-en-

Condroz témoignent aussi de l’importation 

de sculptures, à partir du Brabant du Nord 

cette fois13. Dans l’état actuel de la recherche, 

il apparaît que les œuvres importées étaient 

de grande qualité. Elles ont très probable-

ment constitué de puissants stimulants pour 

la créativité des sculpteurs locaux en leur 

offrant des exemples de techniques et de 

styles différents. L’arrivée d’un grand retable 

bruxellois à la collégiale Saint-Denis à Liège, 

vers 1532-1534,  a assurément dû constituer 

un évènement majeur dans la cité [ill. 6]. Le 

très haut niveau de qualité esthétique et 

technique de ce chef-d’œuvre de l’atelier des 

Borman a vraisemblablement produit une 

émulation dans le milieu liégeois des sculp-

teurs14. Quelques mentions d’archives et de 

rares témoins attestent une production locale 

de retable dans la vallée mosane, mais leur 

étude systématique reste à entreprendre. 

Si nous n’avons pas encore trouvé de frag-

ments de retable qui puissent être attribué 

à Balthazar, plusieurs peuvent cependant 

déjà être rattachés à l’atelier de celui qui 

fut probablement le principal concurrent de  

Balthazar à Liège, le Maître du Calvaire de 

Fize-le-Marsal15. Pas plus qu’à Maastricht 

ou dans la Gueldre, il ne semble pourtant y 

avoir eu d’ateliers spécialisés dans ce type 

de mobilier ; cela devrait d’ailleurs en faci-

liter l’étude puisque des rapprochements 

pourront plus aisément être établis entre les  

fragments de retables et les nombreuses  

statues qui subsistent. Comme on le verra 

notamment avec Balthazar, le milieu de la 

sculpture à Liège avait atteint un excellent 

niveau qualitatif. Le choix d’importer des 

œuvres sculptées, tels le retable pour l’église 

Saint-Denis ou la Vierge de l’Apocalypse 

pour l’église Saint-Jacques, devait être  

revêtu d’un prestige particulier. Sans doute  

s’agissait-il d’un geste de mécénat impor-

tant. Mais l’hypothèse reste à creuser…

Si les églises devaient bénéficier des lar-

gesses d’Erard de la Marck, le nouveau palais 

a sans aucun doute mobilisé une grande par-

tie de son attention durant plusieurs années. 

Les très nombreuses niches, mais aussi la dé-

coration intérieure qui devait être fastueuse 

à en juger d’après les thèmes des tapisseries 

commandées par Erard, attendaient certaine-

ment pléthore de statues16. On sait que c’est 

6
Atelier des Borman, 

retable de la Passion et 
de la vie de saint Denis, 

ca 1532-34. Liège, 
église Saint-Denis.
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dans ce contexte particulier que le peintre 

d’Erard de la Marck, Lambert Lombard, fut 

envoyé en Italie (1537) où il avait pour mis-

sion d’acquérir des œuvres antiques17. Mais 

quel rôle Lambert Lombard a-t-il pu jouer 

dans la sphère culturelle liégeoise avant 

son voyage en Italie ? S’il est certain que la 

connaissance de la Renaissance qu’il mani-

feste déjà vers 1533 dans les panneaux de la 

prédelle du retable de l’église Saint-Denis à 

Liège a dû marquer les artistes liégeois par 

sa nouveauté, cela ne semble pas avoir eu 

d’impact sur des artistes chevronnés comme 

Balthazar qui a poursuivi une trajectoire très 

personnelle18.

Les catalogues d’exposition et autres 

publications sur Lambert Lombard qui 

abordent la sculpture s’intéressent exclu-

sivement à la manière dont la Renais-

sance s’installe chez nous avec l’éclat et 

le prestige d’un art nouveau. Cet intérêt 

concerne les sculpteurs immigrés, dont 

les Palardin constituent l’exemple phare19, 

surtout par la manière dont ils renouvellent 

dans nos régions le rendu des formes anato-

miques et par la construction de l’espace 

à l’italienne (la perspective à point de 

fuite unique). À cet égard, l’artiste Daniel 

Mauch, sculpteur d’origine souabe 

qui s’installa à Liège vers 1530-

1531 pour fuir la Réforme à Ulm, 

est ainsi très souvent mis en exergue 

car ses œuvres témoignent d’un renouvelle-

ment de la conception de la figure influencé 

par des modèles italiens. Or, la seule œuvre 

qui lui soit attribuée avec certitude, la Vierge 

à l’Enfant dite « Madone de Berselius »  

(ca 1529-1535) [ill. 7], reste paradoxalement 

fondamentalement gothique dans la con-

ception du rapport à l’espace environnant 

puisqu’elle est réalisée en fonction d’un 

point de vue frontal, alors qu’elle est pla-

cée sur un socle rectangulaire autour duquel 

courent des distiques latins soigneusement 

incisés et polychromés, donc nécessairement 

destinés à être lus20. Il n’empêche que Mauch 

apporte un vent nouveau à Liège et nous 

verrons que Balthazar pourrait y avoir été 

sensible dans le rendu plus naturaliste des 

cheveux, mais nous observerons aussi que 

notre sculpteur ira plus loin dans l’assimila-

tion du courant de la Renaissance, notam-

ment en renouvelant l’articulation spatiale de 

la figure.

L’apport direct de certains aspects de la 

Renaissance italienne, initié par l’entremise 

du sculpteur Nicolas I Palardin, probable-

ment originaire du Nord de l’Italie, puis de 

son fils, Nicolas II Palardin, qui lui succèdera 

après son décès survenu en 1522, ne semble 

pas non plus avoir eu d’influence sur Baltha-

zar [ill. 8]. Cela s’explique aisément puisque 

les œuvres que l’on attribue à cet atelier sont 

des bas-reliefs en pierre réalisés selon le pro-

cédé du stiacciato. Voilà qui était bien loin du 

créneau de production de notre artiste.

Par contre, il sera très important de mieux 

cerner les relations de Balthazar  avec un 

sculpteur qui lui est contemporain: le Maître 

du Calvaire de Fize-le-Marsal. Tous deux ont 

dû œuvrer en parallèle pendant plusieurs 

années, car ils se partageaient exactement 

le même marché. Peut-être aussi ont-ils col-

laboré sur l’un ou l’autre chantier d’impor-

tance, à moins qu’ils n’aient simplement été 

concurrents. La proximité stylistique des deux 

artistes devra encore être précisée, mais des 

liens se remarquent déjà dans plusieurs élé-

ments de compositions, comme par exemple 

un archétype commun de perizonium. Ces 

similitudes expliquent que quelques œuvres 

considérées auparavant comme appartenant 

au début de la production de Balthazar 

sont en réalité des productions du Maître du 

Calvaire de Fize-le-Marsal.

Liège : un foyer artistique particulièrement fécond7
Daniel Mauch, 
Vierge dite 
« Madone de Berselius » 
(ca 1529-1535), Liège, 
Grand Curtius.

8
Atelier des Palardin, 

Crucifixion avec gisant, 
pierre calcaire, Liège, 

Grand Curtius.
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La reconstitution toujours en cours du 

catalogue des œuvres de cet artiste prouve 

qu’il fut certainement l’un des plus grands 

sculpteurs de la fin du Moyen Âge en région 

mosane21. Son activité à Liège, dans l’entou-

rage immédiat du prince-évêque, atteste 

également la reconnaissance qu’il connut de 

son vivant.

Déjà riche de plus de quatre-vingts 

œuvres, la production de Maître Balthazar 

comporte principalement des statues en 

bois, mais aussi des modèles figurés d’or-

fèvrerie. Le maître sculpteur a notamment  

travaillé en collaboration avec l’orfèvre K  

de Namur et avec l’orfèvre Hans von  

Reutlingen d’Aix-la-Chapelle pour la four-

niture de modèles d’orfèvrerie destinés au 

buste-reliquaire de saint Lambert, œuvre 

prestigieuse offerte par Erard de la Marck 

(1508-1512) [ill. 9]. Au sein de ce catalogue 

déjà fort étoffé, la proportion de Christs en 

croix est importante puisqu’elle occupe à 

ce jour environ un sixième de la production. 

C’est d’ailleurs à partir du Christ en croix de 

l’église de Saint-Séverin-en-Condroz que 

nous avions pu entreprendre la reconstitu-

tion de la production puisque cette œuvre 

est mentionnée dans les archives ; le travail 

de sculpture avait été payé à Maître Baltha-

zar alors que Maître Lambert était rétribué 

pour la polychromie. On a reconnu dans ce 

dernier le célèbre peintre du prince-évêque 

Lambert Lombard. Les similitudes stylistiques 

entre le Christ de Saint-Séverin-en-Condroz 

et celui du Calvaire de l’église Saint-Nicolas 

à Liège étaient suffisamment significatives 

pour pouvoir faire entrer ce chef-d’œuvre de 

la sculpture de la fin du Moyen Âge dans le 

catalogue de Maître Balthazar. La périodisa-

tion proposée ici pour la première fois doit 

être considérée comme une ébauche dont il 

faut surtout retenir les tendances principales, 

car il serait en effet téméraire d’essayer de 

cerner avec trop de précision les contours 

de l’activité artistique d’un artiste qui débute 

sa carrière dans la tradition gothique et puis 

s’adapte au goût de son temps en propo-

sant une version personnelle du style de la 

Renaissance maniériste.

L’œuvre de maître Balthazar, sculpteur du prince-évêque

9
Balthazar (modèles) et 
Hans von Reutlingen,

(exécution)
 Buste-reliquaire de saint 

Lambert, 1508-1512. 
Liège, 

Trésor de la cathédrale.
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Il est malaisé de circonscrire les débuts 

de la production de maître Balthazar, car 

l’archétype de composition que l’on trou-

vera un peu plus tard dans de nombreuses 

figures du buste-reliquaire de saint Lambert 

(Trésor de la cathédrale de Liège, 1508-1512) 

n’a été élaboré que progressivement. C’est 

donc à rebours que nous avons rassemblé et 

organisé ces premières œuvres qui se situent   

vraisemblablement autour de 1500.

La quasi identité de la composition des 

chasubles des statues de saint Materne de 

Walcourt22  et de saint Lambert du Grand 

Curtius23 constitue notre noyau de départ 

pour l’attribution des œuvres qui précèdent 

le buste-reliquaire de saint Lambert [ill.11]. 

Les drapés très gothiques par leur plisse-

ment brisé en polygones forment des becs 

très saillants, les volumes de ces becs sont 

ici entiers ou écrasés, les emmanchures sont 

serrées. Quant aux silhouettes, elles sont tra-

pues, la tête paraît enfoncée dans les épaules 

tombantes tant le cou est court, alors que la 

verticalité de la posture est à peine brisée par 

une légère asymétrie du corps, tandis que 

l’inclinaison de la tête suggère un léger dé-

hanchement ; enfin, les membres sont collés 

au corps. La morphologie des visages larges, 

carrés, aux formes pleines, se caractérise 

par des arcades sourcilières fortement cam-

brées, avec la glabelle fortement creusée, le 

nez court et épais, les yeux globuleux cernés 

de paupières épaisses, la bouche charnue et 

L’œuvre de maître Balthazar, sculpteur du prince-évêque

1. Dans la tradition gothique
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10
Carte de répartition des 
œuvres de Balthazar

11
Saint Materne, chêne, 

h. 130 cm, Walcourt, 
église Saint-Materne; 

Saint Lambert, bois 
polychromé, h. 108 cm, 

Liège, Grand Curtius.

12
Saint Lambert, 

chêne polychromé, 
h. 97 cm, 

Namur, Tréma.

les lèvres entrouvertes. C’est sur cette base 

que l’on peut rattacher le saint Lambert du 

Tréma à Namur24  [ill. 12]. Les principales 

variations résident ici dans la composition 

du drapé puisque cette fois les plis en po-

lygones se prolongent par des becs, mais 

que ceux-ci sont systématiquement écrasés, 

avec d’ailleurs un très bel effet de crescen-

do dans la reprise du motif. On notera par 

ailleurs, en comparaison avec les deux sta-

tues précédentes, qu’un soin équivalent a 

été apporté par le sculpteur aux détails ves-

timentaires, comme par exemple dans les 

attaches du manipule, ou dans les éléments 

de passementerie tombant des manches. 

Grâce aux points de comparaisons de la dra-

perie et de la morphologie de l’Enfant, on 

peut encore rattacher la Vierge à l’Enfant de 

l’église Sainte-Croix à Liège à ce premier 

groupe d’œuvres25 [ill. 13]. Il est sans doute 

plus évident d’y ajouter également les deux 

statues de l’église de Bombaye26, au moins 

par le traitement des visages et par la com-

position du bas des statues, lequel annonce 
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l’archétype qui sera utilisé pour les 

figures d’évêques du buste-reliquaire 

de saint Lambert [ill. 14]. En effet, on 

observe déjà dans l’aube les plis en 

Y qui se cassent brusquement à la 

rencontre du sol, ainsi que l’éta-

lement de l’étoffe sur le tertre 

légèrement taluté. Ces deux 

figures restent trapues, avec 

les épaules tombantes, la 

tête enfoncée dans le tronc 

et portée vers l’avant, les 

visages sont larges, carrés, 

gras, les sourcils en accolade 

avec la glabelle fortement creu-

sée, le nez épais et charnu, les 

yeux globuleux aux paupières 

couturées et la bouche charnue 

qui présente une forte dépres-

sion de la lèvre supérieure. 

Quant aux drapés de la chape 

et de la chasuble, ils sont es-

sentiellement structurés par 

des plis en polygones formant 

des becs interrompus.

Daté de 1505 par une inscription, le 

modèle du très beau Christ en argent 

de la croix-reliquaire de Guillaume de 

Beez27, abbé de l’abbaye de Saint-Gérard 

à Brogne (Namur, Trésor de la cathédrale 

Saint-Aubain) doit nécessairement être 

situé dans la première période connue de 

l’artiste [ill. 15].  

Nous manquons d’éléments de compa-

raison car c’est en effet le seul Christ 

à pouvoir être daté avec certitude. 

Comme il est aussi le seul dans 

lequel le perizonium a été plissé d’une 

manière si dense qu’il évoque l’usage 

d’une étoffe fine. 
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13
Vierge à l’Enfant, pierre 
polychromée, h. 111 cm, 
Liège, église Sainte-Croix.

14
Saint Blaise, chêne, 
h. 80 cm, 
Saint éloi, chêne, 
h. 85 cm, 
Bombaye, église 
Saint-Jean-Baptiste.

15
Balthazar (modèles) et 

orfèvre K de Namur 
(exécution), croix-

reliquaire de Guillaume 
de Beez, abbé de Saint-
Gérard à Brogne, 1505, 

argent, h. 58 cm, Namur, 
Musée diocésain.
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16
Christ en croix, 
bois polychromé, 
h. 205 cm, Jenneret, 
église Saint-Martin.

Si l’on en juge 

d’après l’attachement 

à la frontalité, présent 

jusque dans la posi-

tion de la tête inclinée, 

à peine tournée sur 

le côté, on pourrait 

peut-être y ajouter le 

grand Christ en bois de 

Jenneret (Bende)28 [ill. 

16]. Le traitement très 

anguleux des plis du 

perizonium aux arêtes 

vives rappelle celui 

des étoffes des saints 

évêques de Bombaye. 

Le perizonium du Christ 

de Jenneret adopte 

aussi déjà le prototype 

de composition et la 

texture des perizo-

nium que l’on retrou-

vera dans la seconde et la 

troisième période. Enfin, il présente des

similitudes morphologiques avec le Christ en 

argent de Brogne, dans le traitement de 

l’anatomie comme la  

musculature ou les yeux, mais 

aussi dans le rendu des 

cheveux dont les longues 

mèches épaisses s’enroulent les 

unes dans les autres. 

Les terminaisons en crochet des 

mèches de la chevelure et de 

celles de la barbe constituent un 

autre point commun entre les deux 

Christs, bien que celles de la barbe 

du Christ de Jenneret soient endom-

magées. Enfin, on relèvera l’utilisation 

commune dans ces deux œuvres d’une 

mince couronne d’épines tressée avec 

seulement deux rameaux ; celle-ci laissera 

plus tard la place à une épaisse couronne 

formée de trois brins. 

Bien qu’encore peu fourni, on trouve néan-

moins dans ce premier groupe un certain 

nombre de caractéristiques qui annoncent 

l’un des plus grands chantiers de l’artiste  

et du siècle : le buste-reliquaire de saint  

Lambert commandé par le prince-évêque 

Erard de la Marck.

Une commande exceptionnelle :  

le buste-reliquaire de saint Lambert,  

1508-151229

La réalisation d’un ensemble particuliè-

rement complexe et extrêmement coûteux 

comme celui du buste-reliquaire de saint 

Lambert impliquait nécessairement la par-

ticipation d’une équipe d’intervenants de 

haut niveau et dotés de compétences com-

plémentaires [ill. 9, 17, 20]. Il faut sans doute 

préciser que les orfèvres ayant en charge 

la réalisation de figures en ronde-bosse ou  

encore celles de scènes en relief, faisaient 

généralement appel à des sculpteurs pour 

la fourniture de modèles qu’ils pouvaient 

suivre lors de la transposition dans le métal. 

Quelques cas sont bien connus pour l’orfèvre-

rie de la période baroque30, et on n’a aucune 

de raison de croire que la répartition des rôles 

ait été fondamentalement différente durant 

le Moyen Âge. La pratique la plus courante 

pour la réalisation des modèles était vraisem-

blablement le modelage, mais il ne faut pas 

totalement exclure a priori l’usage de petits 

modèles sculptés en bois, voire en pierre, car 

ils étaient plus résistants et donc réutilisables 

dans le temps. Les matières modelées pou-

vaient être la terre ou la cire, comme en Italie, 

dès la Renaissance, voire peut-être le plâtre 

mêlé de sable, comme cela est attesté par 

les archives pour les figures de prophètes à la 

chartreuse de Champmol, vers 140031. Dans 

le cas qui nous occupe, celui du buste-reli-

quaire de saint Lambert, on constate la réu-

tilisation des mêmes modèles pour plusieurs 

statuettes. Ainsi, un modèle a été utilisé à trois 

reprises pour couler la figure de saint Servais, 

reconnaissable à la clef qu’il brandit, et celles 

de deux évêques indéterminés qui portent la 

crosse dans la main gauche. Un autre moule a 

permis de réaliser les statuettes de saint Hu-

bert, reconnaissable à son cor de chasse, et 

d’un autre évêque indéterminé. La statuette 

de saint Materne, identifiable par ses trois 

mitres n’a pas de jumelle. Quant aux apôtres, 

chaque modèle a été utilisé à deux reprises : 

Jacques le Majeur avec Paul, Jean avec Jude 

Thaddée, André avec Mathieu, Simon avec 

Jacques le Mineur, Barthélemy avec Thomas. 

Enfin, Pierre et Philippe (ou Matthias) relèvent 

d’un modèle distinct. Pour toutes ces figures, 

seuls les attributs réalisés séparément per-

mettent d’établir la différence d’identité. Si 

ce reliquaire exceptionnel a connu une his-

toire mouvementée attestée entre autres par 

divers remaniements, les figures sont pour la 

plupart fort bien conservées32.

Le nom de l’orfèvre Hans Von Reutlingen 

est depuis longtemps attaché à la réalisa-

tion de ce buste-reliquaire33, mais on n’avait 

encore jamais réellement recherché l’auteur 

des modèles puisque l’on croyait que ceux-ci 

étaient de la main de l’orfèvre34. Leur pater-

nité retrouvée constitue donc une avancée 

considérable dans la connaissance du milieu 
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17
Balthazar (modèles) et 

Hans von Reutlingen 
(exécution), 

buste-reliquaire de 
saint Lambert, 

1508-1512. 
Argent repoussé, 
h. 159 cm, Liège, 

Trésor de la Cathédrale.
(voir aussi page 26)
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artistique liégeois à la fin du Moyen Âge, 

et plus particulièrement dans la meilleure 

perception du mécénat d’Erard de la Marck.

Plusieurs statuettes de saints évêques 

adossées aux piliers du socle du buste- 

reliquaire offrent des analogies significatives 

avec d’autres statues en bois que l’on peut 

aussi attribuer à Maître Balthazar. On obser-

vera ici la composition, les proportions, les 

physionomies et les drapés. La composition 

des évêques est en effet organisée à partir 

d’un archétype commun : la figure debout est 

à peine déhanchée, les épaules sont étroites 

et tombantes, le col de la dalmatique cache 

une partie importante du cou, ce qui donne 

l’impression que la tête, est non seulement 

portée vers l’avant, mais aussi enfoncée. La 

dalmatique ne tombe pas très bas, laissant 

bien voir le bas de l’aube dont les plis paral-

lèles sont formés de longs Y qui se cassent 

brutalement sur le sol, presque à l’extrémité 

du montant des plis en Y. Ensuite, l’étoffe est 

animée par les montants des plis en Y qui 

s’étalent en faible saillie, mais néanmoins très 

distincte, sur un sol légèrement taluté. Cet 

archétype, qui semble avoir été mis au point 

progressivement, sera repris dans la plupart 

des saints évêques issus de Balthazar, et cela 

avec de multiples adaptations, notamment 

dans les proportions ou dans l’expressivité 

du drapé. Nous verrons un exemple de ces 

variations dans la statue de saint Remacle 

à l’église Notre-Dame et Saint-Remacle à 

Spa35, dont la belle polychromie ancienne 

est partiellement conservée [ill. 18].

La figurine de saint Lambert dans le cycle 

narratif du buste-reliquaire reprend égale-

ment cet archétype, mais le traitement y est 

plus soigné que dans les figurines d’évêques 

adossées aux piliers, notamment dans le  

rendu de la tête et de la draperie. Le drapé 

de la chasuble peut, par exemple, être com-

paré avec celui de la statue de saint Jean  

provenant de l’ancien moulin de Saucy36, 

actuellement conservée au Grand Curtius à 

Liège [ill. 19]. On y retrouve en effet le même 

schéma organisant une séquence de longs 

plis en Y brisés en polygones. Dans les deux 

cas, l’artiste a déplacé la fourche des plis vers 

l’axe médian de la séquence, afin d’utiliser les 

possibilités expressives des effets de saillies. 

La sainte Anne Trinitaire de Mettet repren-

dra également le même archétype dans la 

construction de la séquence de plis du man-

teau, mais avec des modulations spatiales 

plus variées [ill. 71]. Balthazar réalise aussi 

diverses variantes de ce schéma de construc-

tion dans les séquences de plis en polygone 

pour les statuettes du buste-reliquaire. Ainsi, 

pour les figurines de saint Hubert et de son 

pendant, toutes deux adossées à leur pilier, 
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18
Saint Remacle, bois 

polychromé, h. 144 cm, 
Spa, église Notre-Dame 

et Saint-Remacle.

19
Saint Jean, chêne,
h. 111,5 cm, Liège, 

Grand Curtius.

20
Balthazar (modèles) et 

Hans von Reutlingen 
(exécution), 

buste-reliquaire de 
saint Lambert, 

1508-1512. 
Argent repoussé, 
h. 159 cm, Liège, 

Trésor de la Cathédrale.

17
Balthazar (modèles) et 
Hans von Reutlingen 
(exécution), 
buste-reliquaire de 
saint Lambert, 
1508-1512. 
Argent repoussé, 
h. 159 cm, Liège, 
Trésor de la Cathédrale.
(voir aussi page 25)
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l’accent est davantage mis sur le mouvement 

en balancier des plis polygones, dont la sail-

lie culmine à la fin de la séquence dans une 

sorte de bec écrasé qui ponctue le bas de  

la composition ; ceci n’est pas sans rappeler 

la statue de saint Éloi de Bombaye, ou en-

core les saints Lambert d’Heure-le-Romain et  

celui du Grand Curtius et le saint Materne de 

Walcourt [ill. 14, 28, 11]. Quant à la compo-

sition de la chape de saint Servais, elle sera 

reprise plus tard avec une variante, dans la 

 23
Buste-reliquaire de 

saint Lambert, 
1508-1512. Liège, 

Trésor de la cathédrale. 
Saint Jean, chêne, 
h. 111,5 cm, Liège, 

Grand Curtius.

21
Balthazar (modèles) 
et Hans von Reutlingen 
(exécution), 
statuette d’évêque. 
Argent repoussé, 
h. 13,3 cm, New York, 
Metropolitan Museum, 
inv. 1987.217. 

22
Saint Augustin, 
bois polychromé, 
h. 72,5 cm, 
Liège, Grand Curtius 
(prov. église Saint-
Lambert à Bas-Oha). 

statue en bois de saint Antoine à Bas-Oha  

[ill. 48]. Une autre variation de la chape re-

prise sous le bras est utilisée dans la figurine 

en argent du Metropolitan Museum37 [ill. 21] 

comme dans le saint Augustin d’Hippone 

provenant de la chapelle Saint-Ghislain à 

Oha (Liège, Grand Curtius) [ill. 22]38. Enfin, 

le saint Hilaire de l’église Saint-Pierre à Huy 

(presbytère) élargi encore cette série de va-

riations [ill. 26]39.

Quant à l’effigie du buste imposant de 

saint Lambert, la polychromie non originale 

n’empêche pas d’y voir des similitudes avec 

la statue de saint Jean de Saucy [ill. 17, 19]. 

Le dessin de la bouche, la forme charnue du 

nez, et même les motifs ornementaux mis 

en œuvre dans la chevelure constituent des 

éléments probants dans cette comparaison. 

Par rapport au buste de saint Lambert, le trai-

tement des cheveux du saint Jean apparaît 

néanmoins quelque peu simplifié, mais il est 

par contre très semblable au saint Jacques 

agenouillé sur le socle du buste-reliquaire 

[ill. 23]. Notons que Balthazar a varié la com-

position des cheveux des figures du socle en 

jouant principalement sur la coupe et sur le 

mouvement des mèches. L’une des figures 

les plus expressives à cet égard est celle de 

l’un des compagnons de saint Lambert re-

présenté dans l’épisode de la «pénitence», 

à l’arrière du groupe. Il s’agit du person-
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nage qui tient une longue flèche, coiffé de 

cet étrange turban aux formes côtelées. Sa 

barbe très fournie, où les mèches en torsion 

sont organisées avec une grande régula-

rité, est presque identique à celle que l’on 

verra dans la statue de saint Antoine de La 

Clouse40, à la différence néanmoins que dans 

ce dernier la barbe est un peu plus courte  

[ill. 24]. D’autres similitudes réunissent ces 

deux figures, comme les traits du visage, 

mais le traitement du drapé justifie la data-

tion tardive de l’œuvre. Notons que ce rendu 

si régulier des mèches «en copeaux», aty-

pique chez Balthazar, pourrait avoir été ins-

piré d’une gravure de Marcantonio Raimon-

di, inspirée de Mantegna et datée de 1508, 

représentant Mars, l’Amour et Vénus [ill. 25]. 

C’est la coiffure de Vénus qui y adopte ce sys-

tème ornemental si particulier pour la masse 

de cheveux en torsion autour du visage. 

Quant au type de chevelure de Mars, formée 
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de courtes mèches flammées, le plus souvent  

bifides, elle se retrouve très fréquemment 

dans la peinture et la sculpture de nos ré-

gions dès le début du XVIe siècle.

Plusieurs auteurs ont fait remarquer que 

les angelots du buste-reliquaire de saint Lam-

bert faisaient songer aux putti si fréquents 

dans l’art du Quattrocento, et qu’ils consti-

tuaient à ce titre l’un des premiers échos de 

la Renaissance italienne à Liège41. Or la mor-

phologie de ces figurines est semblable à 

bien des égards à celle de l’Enfant porté par 

la Vierge en pierre de l’église Sainte-Croix 

à Liège : traits et forme du visage, boucles 

de cheveux, double pli dans le large cou for-

mant une sorte de tour de cou, proportions 

des volumes corporels, épaules puissantes, 

etc. On pourra sans doute affiner les com-

paraisons lorsque cette Vierge, l’une des 

rares des débuts de Balthazar, aura retrouvé 

son modelé original par le dégagement des 

épaisses couches de polychromies récentes 

qui en empâtent le relief.

L’expression de douleur contenue du très 

beau saint Jean de Saucy (Liège, Grand Cur-

tius) le différencie de la mine épanouie du 

saint Lambert dans le buste-reliquaire de 

Liège, mais la forme en amande des yeux 

est cependant commune aux deux figures  
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[ill. 17]. La douleur de Jean se marque aussi 

dans les lèvres serrées, les yeux plissés, les 

sourcils froncés en forte saillie et surtout  

la totalité du visage creusé de fossettes.  

Remarquons que la forme des yeux en 

amande constitue une constante dans les 

œuvres de Balthazar durant cette période. 

Quant au drapé de la chape, il est structuré 

par de longs plis en Y qui dessinent des poly-

gones sur le bas du torse du saint, sous le 

rational. La forme des mèches de cheveux de 

saint Jean reprend le type déjà utilisé pour 

les angelots du buste-reliquaire de saint 

Lambert et de la Vierge de l’église Sainte-

Croix à Liège. La structure de base est une 

crosse dont la hampe ondule, avec l’extrémi-

té qui s’enroule en spirale. Pour le saint Jean, 

Balthazar a modulé ce motif afin d’obtenir 

une variété plus naturaliste qui trouvera une 

forme plus épurée dans le saint Jean du Cal-

vaire de l’église Saint-Nicolas à Liège [ill. 95].

24
Saint Antoine, 
église Saint-Antoine 
à La Clouse ; 
buste-reliquaire de 
saint Lambert, 
1508-1512. Liège, 
Trésor de la cathédrale.

25
Marcantonio Raimondi, 
Mars, L’Amour et Vénus 
(détail), gravure d’après 
Mantegna, 1508.

26
Saint Hilaire, chêne, 
h. 70 cm, Huy, église 

Saint-Pierre.
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Dame à Cens43 (Erneuville) [ill. 27]. Bien 

que très usée, cette dernière offre de nom-

breuses similitudes morphologiques avec 

le saint Lambert de Bouvignes. Certaines 

parties du drapé sont très similaires, mais 

surtout, celles-ci relèvent exactement de la 

même conception. On y observe que Bal-

thazar commence à laisser plus de place aux 

volumes corporels en amincissant l’étoffe 

des drapés qui s’enchaînent en polygones, 

avec des plis qui s’espacent, un froissement 

moins dense et progressivement aussi moins 

saillant du tissu. Dans ces deux figures, la 

principale séquence de plis est frontale et 

essentiellement axiale. Si le traitement des 

yeux du saint Denis, avec ses grandes pau-

pières et les mèches épaisses de ses cheveux 

peuvent constituer des indices pour placer 

cette statue avant le saint 

Lambert, les deux œuvres 

présentent encore en com-

mun un long nez mince et 

un rendu stylisé de la main 

soutenant 

l’attribut, livre 

ou tête, avec de 

longs doigts aux 

volumes régu-

liers, presque 

sans jointure 

entre les 

phalanges. 

Il faut noter 

aussi une par-

ticularité des 

mains : l’écart 

un peu forcé du 

pouce par rap-

port aux autres 

doigts. 

Les œuvres que nous proposons de situer 

chronologiquement après le buste-reliquaire 

de saint Lambert témoignent d’une nouvelle 

tendance dans l’œuvre de Balthazar. Comme 

tous les changements qui vont suivre, ceux-

ci s’installent progressivement, il n’y a donc 

pas de rupture, mais plutôt une évolution 

continue. Cette nouvelle phase se caracté-

rise par des silhouettes plus élancées, une 

plus grande aisance spatiale dans la mise en 

place du corps, des traits plus gracieux, ainsi 

qu’une conception différente du rapport 

entre le corps et le drapé.

Deux figures d’évêque paraissent devoir 

être placées ici, l’une en argent partiellement 

doré et l’autre en bois. La première, réalisée 

d’après un modèle de Balthazar, représente 

le saint patron de l’église de Bouvignes : 

c’est une belle statuette de saint Lambert42 

[ill. 28]. La seconde représente saint Denis 

de Paris, elle est conservée à l’église Notre-

30
Saint Lambert, chêne, 

h. 100 cm, 
Heure-le-Romain, 

église Saint-Remi (volée)

31
Saint Etienne 

et saint Léonard,
bois polychromé, 

h. ca 50 cm, 
Ossogne,

église Sainte-Gertrude.

32
Saint Lambert, 

chêne, h. 54 cm, 
Liège, Grand Curtius 

(prov. abbaye 
de Villers-la-Ville).

27
Saint Denis, 
noyer, h. 83 cm, 
Cens, 
église Notre-Dame.

28
Balthazar (modèle), 
saint Lambert, argent, 
h. 41 cm, Bouvignes, 
église Saint-Lambert.

29
Saint Lambert, 
chêne, h. 60 cm, 
Liège, 
église Saint-Pholien.

2. Vers un renouveau Le saint Lambert en bois d’Heure-le- 

Romain44 est également à rapprocher de 

ces deux statues [ill. 30]. On relèvera cette 

fois une posture et une volumétrie iden-

tique, une conception très similaire dans la 

composition du drapé de la chasuble et dans 

celui de l’aube, ainsi qu’un visage de forme 

trapézoïdale très semblable à celui de son 

homologue de Cens : long nez mince, globes 

oculaires bombés, yeux en amande nette-

ment cernés par les paupières, petite bouche 

aux commissures resserrées, menton étroit 

légèrement saillant, pommettes hautes et 

saillantes. Une autre variante sur ce type de 

visage et de drapé se retrouve dans le saint 

Lambert de l’église Saint-Pholien à Liège45 

[ill. 29]. Malheureusement sciée dans le bas, 

cette pièce est probablement un peu plus 

tardive car le déhanchement y est marqué, la 

jambe droite s’est libérée de son rôle d’ap-

pui du corps sur le sol et le genou soulève 

légèrement le tissu des vêtements. De plus, 

de légères déformations morphologiques 

sont introduites par le sculpteur pour accen-

tuer l’impression de souplesse et de mobilité 

du personnage représenté. Ainsi, si le buste 

semble légèrement tourné vers la gauche, 

c’est en grande partie grâce à l’asymétrie des 

épaules, l’un des fanons de la mitre retom-

bant sur l’épaule droite et le décalage des 

bras qui dessine une ligne oblique montant 

vers la droite. Les deux statuettes de saint 

Étienne et de saint Léonard d’Ossogne46 

s’inscrivent à la suite de ce saint Lambert car 

elles en reprennent les conceptions du corps 

et du drapé [ill. 31]. Sous la polychromie ré-

cente des visages, on devine des traits fins et 

délicats, fort proches du visage décapé d’un 

saint évêque provenant de Villers-la-Ville47, 

à présent au Grand Curtius [ill. 32]. Quant à 

la statue de saint Pierre représenté en pape, 

debout, de l’église Saint-Pierre-aux-Liens à 

Biron48 (Soy) [ill. 33], elle semble légèrement 

antérieure au saint Lambert de l’église Saint-

Pholien à Liège précisément parce que la 

posture est verticale plutôt que déhanchée 

et que les bras –refaits ?- se répondent en 

symétrie, sans qu’il n’y ait cette recherche de 
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Liège), atteste non seulement les recherches 

plastiques du sculpteur qui tente d’ancrer 

la figure dans un espace environnant, mais 

également une quête de variété, dont le but 

évident est de conférer un caractère plus na-

turel et plus tangible à l’image. D’œuvre en 

œuvre, on voit se mettre progressivement en 

place de nouvelles conceptions du corps et 

du drapé. Ainsi, l’asymétrie du corps, consé-

quence directe de la posture déhanchée, se 

répercute non seulement sur la position des 

avant-bras, mais également sur le port de 

tête et sur la composition du drapé. Souli-

gnons que le rendu de l’étoffe suggère de 

plus en plus les volumes corporels par un trai-

tement du plissé qui insiste sur les contrastes 

entre des zones lisses et un réseau de plis  

variés où se mêlent polygones et Y, becs  

entiers et tronqués. L’asymétrie de la compo-

sition du drapé apparaît immédiatement aux 

yeux du spectateur comme la conséquence 

du déhanchement de la figure, mais celle-

ci se retrouve également dans le visage du 

saint, avec pour effet d’accentuer l’impres-

sion de rotation de la tête. 

Bien qu’offrant de très nombreuses simi-

litudes avec le saint évêque de Villers-la-

Ville, la statue de saint Servais - ou saint 

Domitien ?- anciennement conservée dans 

la façade d’une maison de Spy49 et dont la 

trace s’est perdue depuis quelques années, 

présente plusieurs différences significatives 

d’une évolution ultérieure, notamment par 

l’allongement du cou et l’étirement des 

proportions, mais aussi surtout l’onctuosité 

des plis du bas de l’aube qui s’étalent sur la 

chaussure [ill. 58].

On le voit, les statues regroupées jusqu’ici 

représentent très majoritairement des figures 

masculines. Cependant, quelques statues 

33
Saint Pierre, 
bois polychromé, 
h. 91 cm, 
Biron, église 
Saint-Pierre aux Liens.

34
Sainte Anne Trinitaire, 

chêne, h. 109 cm. 
Namur, 

Musée diocésain.

35
Sainte Anne Trinitaire, 

bois polychromé, 
h. 69 cm. 

Furnaux, église de la 
Nativité Notre-Dame.

mobilité de la figure dans l’espace ambiant. 

La composition de cette petite statue sera 

reprise dans une grande et belle statue de 

saint Remacle anciennement conservée à 

Ocquier [ill. 47].

Les procédés de déformation optique 

qui se mettent progressivement en place à 

cette époque s’accentueront encore par la 

suite et ils seront même repris par certains 

de ses épigones, comme le Maître du Cal-

vaire de Lesve. Le saint évêque provenant 

de l’abbaye de Villers-la-Ville (Grand Curtius, 

féminines permettent de caractériser le style 

de Balthazar durant cette période. Le rendu 

des volumes corporels et la manière de les 

articuler les uns aux autres nous incitent à 

placer une sainte Anne Trinitaire du Musée 

diocésain de Namur50 en regard du saint 

évêque provenant de Villers [ill. 34]. Le main-

tien de la frontalité de la figure d’Anne, 

légèrement déhanchée, la composition asy-

métrique des visages et celle du drapé avec 

ses plis secs plaident pour situer chronolo-

giquement cette statue à ce moment de la 

production de Balthazar. Nous avions cru, 

voici quelques années, pouvoir intégrer cette 

œuvre dans le catalogue du Maître du Cal-

vaire de Lesve. L’erreur était significative des 

liens de dépendance qui unissent ce sculp-

teur régional à Balthazar51. Une autre sainte 

Anne Trinitaire, presque jumelle de celle de 

Namur est conservée à l’église de la Nativité 

Notre-Dame à Furnaux52 [ill. 35]. Hormis la 

restitution de la main gauche de sainte Anne, 

la différence principale tient ici à l’accentua-

tion du déhanchement à Furnaux.
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Malgré l’empâtement du relief et les  

restaurations sommaires, l’analyse morpho-

logique du Christ en croix de Hollogne53 

(Waha) montre, qu’il semble pouvoir s’inté-

grer dans la seconde période [ill. 36]. Les 

principaux critères tiennent à l’expression du 

visage et aux draperies du perizonium. Ici, la 

tête aux grands yeux mi-clos est inclinée et 

tournée sur le côté et l’expression du visage 

de Jésus fait plus songer à un Christ expirant 

son dernier souffle qu’à un Christ expirant 

dans la souffrance, car les traits sont relâ-

chés. Cela le distingue du Christ de Jenneret 

qui paraissait mort, avec les yeux clos et la 

bouche fermée. Ce qui ne sera pas le cas 

du Christ de Mortier54 [ill. 37] puisque, par 

chance, celui-ci a aussi conservé une grande 

part des drapés volants du perizonium. Le 

cas est peu fréquent car ces pans d’étoffe 

étaient presque toujours réalisés dans des 

pièces rapportées ; voilà qui explique pour-

quoi la plupart d’entre eux ont disparu. 

Les Christs de Jenneret, de Hollogne et de 

Mortier utilisent tous le même prototype de 

composition pour le perizonium, et si l’ex-

pression varie, elle reste un peu sèche dans 

ces trois cas, ce qui autorise à les situer dans 

la seconde période de Balthazar. Un autre 

point commun aux perizoniums de ces trois 

Christs doit être souligné car il est significatif 

de l’évolution générale : les plis s’arrondissent 

autour de l’une des cuisses. Comme c’est 

ce prototype qui sera utilisé dans tous les 

Christs ultérieurs, il paraît utile d’en décrire 

précisément la composition d’autant que 

c’est l’expression, c’est-à-dire dans le cas 

présent, la manière de moduler les plis et le 

rendu de l’étoffe, qui va nous permettre de 

situer chronologiquement toutes ces œuvres. 

Le plissement est constitué de plis en Y, le 

plus souvent organisés en épis, voire en ré-

seaux dendritiques, mais quelquefois encore 

disposés tête bêche. Détail significatif : c’est 

systématiquement à partir du rabat de la 

rive de l’étoffe que l’artiste va structurer sa 

composition. Il y a chaque fois trois rabats, 

les deux supérieurs se chevauchent en V, là 

où s’amorce la composition en chiasme ; 

ils servent aussi à souligner la rondeur du 

ventre par leur courbe et leur disposition 

croisée. L’un de ces rabats, le plus grand, 

renforce aussi visuellement l’axe oblique du 

pan d’étoffe qui s’engouffre entre les jambes. 

Enfin, un troisième, plus étroit, mais souvent 

double, enserre l’une des cuisses. Il constitue 

le pendant de la rive de l’étoffe qui moule 

l’autre cuisse et dont la surface est animée 

de plis pincés. La formule d’un perizonium en 

chiasme dont les pans sont passés entre les 

jambes vers l’arrière ne se rencontre pas fré-

quemment dans la sculpture de nos régions à 

cette époque. On trouve en effet davantage 

le perizonium noué ou même simplement 

enroulé autour des hanches, deux types 

déjà utilisés dans la peinture par Rogier van 

der Weyden et propagés par les gravures, 

notamment celles du Maître E.S., puis utili-

sés de manière presque systématique dans 

la sculpture. Comme on l’a vu, Balthazar 

avait utilisé ce prototype dans le modèle du  

Christ en argent de la croix-reliquaire de 

Bouvignes, datée de 1505, et il semble que 

le même prototype ait été utilisé de manière 

systématique par le Maître du Calvaire de 

Fize-le-Marsal55. Il y aurait certainement là 

une piste à suivre pour mieux cerner les ori-

gines et la formation de Maître Balthazar. 

Comme nous l’avions déjà proposé il y a 

quelques années, des liens concrets avec 

le Bas-Rhin pourraient être établis à partir 

d’un fragment de retable conservé à l’église 

Saint-Nicolas de Kalkar et attribué à l’atelier 

de Dries Holthuys56. Il s’agit d’une scène du 

Golgotha où ne subsistent que les principaux 

36
Christ en croix, 
bois polychromé, 
h. ca 200 cm, 
Hollogne, chapelle de 
Vieux Bon-Dieu.

37
Christ en croix, 
bois polychromé, 
h. corpus 150 cm, 
Mortier, 
église Saint-Pierre.

38
Christ en croix, 

bois, 
h. 140 cm, 

Namur, Tréma 
(provient de Tamines).

protagonistes. Outre la compo-

sition du perizonium du Christ 

en chiasme, on y observe 

aussi quelques menus 

rabats. Cependant, le 

type de visage, parti-

culièrement les yeux, 

comme le traitement des 

cheveux et de la barbe, 

nous ramènent plutôt 

vers Maître Arnt et son 

entourage, ce qui n’a 

rien d’étonnant puisque 

l’héritage de Maître Arnt est 

également décelable chez 

Dries Holthuys.

Provenant de Tamines, 

mais conservé au musée 

Tréma de Namur, un 

autre Christ57, de très 

grande qualité, mais 

malheureusement 

fragmentaire puisque 

seul le corps et une 

partie des jambes sub-

sistent, peut être rattaché 

à production de Balthazar 

par le rendu de l’anatomie 

du torse et du genou, et le 

traitement du drapé [ill. 38]. 

Si l’on en juge d’après les 

plis épais du perizonium fai-

sant songer à ceux du saint 

Germain de Ben [ill. 52], il 

semble que l’on doive éga-

lement placer cette œuvre 

dans la seconde période, 

peut-être même vers la fin. 

Quoi qu’il en soit, il convient 

de le placer après les Christs de 

Jenneret, Hollogne et Mortier 
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car les plis ne soulignent plus le volume 

bombé des cuisses. Le Centre public d’aide 

sociale de Tongeren58 conserve un Christ en 

croix un peu plus petit que celui de Namur, 

mais assez semblable par l’anatomie [ill. 39]. 

Le modelé du visage et la mise en forme des 

cheveux sont similaires à ce que l’on voit 

sur le Christ de la croix-reliquaire en argent 

de Brogne. Le même type anatomique se 

retrouve encore dans un autre Christ pro-

venant de Sarolay59, à présent conservé au 

Grand Curtius, à Liège [ill. 40]. Le perizonium 

de ce Christ présente également un réseau 

de plis en Y, minces et nerveux, mais comme 

l’œuvre est très endommagée, il est difficile 

de pousser cette analyse plus avant. Enfin, 

bien que ses cheveux soient en grande partie 

perdus, le visage a gardé son expression de 

douleur intense avec les sourcils froncés et la 

bouche ouverte, tout comme dans celui de 

Mortier. Dernier élément significatif de l’évo-

lution de Balthazar : le visage du Christ de 

Sarolay montre de légères déformations illu-

sionnistes dans le visage, ce qui, dans l’état 

actuel de nos connaissances, nous incite à le 

situer dans la seconde période.

Un groupe de six œuvres semble devoir 

être situé à ce moment-ci de la carrière de 

Balthazar. Elles présentent en commun les 

proportions générales du corps et celles de 

la tête, la conception de l’espace et du dra-

pé. Il s’agit d’un saint Quirin60 et d’une sainte 

Madeleine61 au Collège de Huy [ill. 41-42], 

39
Christ en croix, 
bois polychromé, 
h. corpus 120 cm, 
Tongeren, 
Openbaar Centrum 
voor Maatschappelijk 
Welzijn.

40
Christ en croix, 
bois, 
h. corpus 78 cm, 
Liège, Grand Curtius 
(prov. église de 
l’Assomption à Sarolay).

41
Saint Quirin, 

bois polychromé, 
h. 81 cm, 

Huy, 
collège Saint-Quirin.

42
Sainte 

Marie-Madeleine, 
bois polychromé, 

h. 101 cm, 
Huy, 

collège Saint-Quirin.
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d’un saint Michel à l’église Saint-Étienne 

à Seilles62 [ill. 43], d’une sainte Catherine 

d’Alexandrie du Grand Curtius (anc. coll. 

MARAM) [ill. 44] et de deux groupes assis de 

sainte Anne Trinitaire, l’un au Grand 

Curtius63 (anc. coll. MARAM) [ill. 

45] et l’autre à l’église Notre-

Dame à Momalle64 [ill. 46].  

Les deux premières ont 

hérité d’une polychromie 

néogothique un peu sèche mais 

qui leur assure cependant une lisibilité icono-

graphique ; les autres sont parvenues à nous 

dans des états variables. Si la posture reste 

frontale, le déhanchement s’accentue légè-

rement, surtout dans les figures féminines 

debout. Dans les deux groupes de sainte 

Anne Trinitaire, une relation commence à 

s’établir entre les personnages. D’une ma-

semblable à celui d’une sainte Catherine  

du Grand Curtius (prov. église Saint-Jean-

Baptiste à Liège) [ill.44]. D’autres similitudes 

rapprochent ces œuvres comme le traitement 

du drapé ou des mèches de cheveux. Un  

détail significatif du raffinement qui s’immisce 

de plus en plus dans les figures sculptées par 

Balthazar, se voit dans le rendu délicat des 

mains. Si les doigts sont toujours longs et 

lisses, c’est-à-dire avec les jointures très peu 

marquées, l’écartement du pouce avec les 

autres doigts s’est atténué, mais surtout, les 

doigts sont pliés suivant de subtiles modula-

tions rythmiques. 

Durant cette période, la vision frontale 

reste le point de vue privilégié sur les figures. 

Cela ne signifie pas que les côtés ne sont 

pas travaillés, mais ils ne constituent que des 

points de vue secondaires qui n’apportent 

rien d’important à la perception de l’œuvre. 

En ce sens, on peut dire que Balthazar reste 

45
Sainte Anne Trinitaire, 

bois polychromé, 
Liège, Grand Curtius 

(prov. église 
Saint-Amand 

à Jupille-sur-Meuse).

46
Sainte Anne Trinitaire, 

bois polychromé, 
h. 60 cm, 
Momalle, 

église Notre-Dame.

nière générale, l’amincissement des plis du 

drapé au profit d’une mise en évidence des 

volumes corporels et la recherche de variété 

dans la composition se maintiennent, alors 

que la sécheresse de ces plis « maigres » est 

tempérée par des effets locaux d’animation 

de l’étoffe, par exemple comme dans les 

deux statues de Huy. L’animation se trans-

forme même en un léger vibrato dans les 

manches ou le drapé bouffant au-dessus 

de la ceinture de Marie-Madeleine. 

Les longs plis qui tombent le long 

des corps, puis se brisent au sol 

s’animent à leur tour, modé-

rément sur le côté droit de 

la Madeleine, ou plus fran-

chement, sur le tertre, devant 

la sainte Anne du groupe 

trinitaire de Jupille-sur-Meuse 

(Grand Curtius) et de celle de 

Momalle. Ce beau déploie-

ment d’étoffe, qui entoure 

la figure et s’achève ici par 

un rabat aérien, deviendra 

même une formule prisée dans 

le milieu mosan de la fin du 

Moyen Âge. L’un des principaux 

contemporains de Maître Bal-

thazar, le Maître du Calvaire 

de Fize-le-Marsal en fit 

souvent usage. L’un des 

intérêts des groupes de 

sainte Anne Trinitaire est de 

fournir trois types physiques 

distincts, comprenant une femme d’âge mûr, 

une autre jeune et bien sûr celui de l’Enfant 

Jésus. Si le visage allongé et les traits tirés 

d’Anne la distinguent de sa fille, elle partage 

néanmoins avec celle-ci le nez mince légère-

ment retroussé et la petite bouche aux lèvres 

charnues et aux commissures profondes. 

Le visage rond et plein de la Vierge est très 

fondamentalement ancré dans une concep-

tion gothique de l’image. On pourrait croire 

a priori que l’artiste cherche d’abord à rendre 

l’apparence des choses telles qu’elles se 

présenteraient à nos yeux dans la nature, 

mais cette forme de réalisme est beaucoup 

plus complexe qu’il n’y paraît car, pour que 

l’image soit riche de sens en donnant à voir 

un maximum de détails signifiants, Baltha-

zar a mis en œuvre tout un jeu de déforma-

tions illusionnistes. Pour s’en rendre compte, 

rien de tel que de confronter deux points 

de vue, ce que l’on fera ici en juxtaposant 

deux clichés du groupe de sainte Anne  

Trinitaire de Jupille-sur-Meuse [ill. 45]. De 

face, nous voyons l’Enfant soutenu par Marie 

qui saute vers la grappe de raisin tenue par 

sa grand-mère. Ce mouvement qui semble 

être transversal au premier regard, est en 

réalité beaucoup plus subtil qu’il n’y paraît 

puisque le corps de l’Enfant est courbé pour 

prendre appui sur l’avant-bras de Marie. Le 

43
Saint Michel, 
chêne polychromé, 
h. 69 cm, Seilles, 
église Saint-Etienne.

44
Sainte Catherine, 
bois polychromé, 
h. 87 cm, Liège, 
Grand Curtius 
(prov. anc. église Saint-
Jean-Baptiste à Liège).
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point de vue de trois-quarts droit montre 

en effet à quel point l’artiste a su tirer parti 

des limites du bloc de bois et l’habileté avec 

laquelle il a su enchaîner les formes en com-

posant une image animée et riche en détails 

divers. Avec de l’acuité et sur-

tout la conscience que ce qui 

nous apparaît au premier abord 

comme une reproduction réa-

liste des choses du monde n’est 

qu’artifice, on arrive à déceler 

certains procédés mis en œuvre 

par Balthazar. Il en va notam-

ment du rapport hiérarchique 

entre Anne et Marie qui est 

donné par l’échelle. Il est pour-

tant évident que si Anne se  

levait, sa fille aurait la taille d’une enfant. Mais 

il y a plus subtil : la dualité introduite dans la 

composition par les deux figures féminines 

est en partie compensée par le mouvement 

de l’Enfant qui saute de l’une vers l’autre et le 

livre posé sur le genou gauche d’Anne ponc-

tue en effet l’axe vertical de la jambe gauche 

qui est mise en évidence par ce beau motif 

en retroussis de l’étoffe. Que l’on considère 

la rotation du corps d’Anne à partir de l’axe 

de son bassin et le constat est clair : un rendu 

l’asymétrie des épaules et par leur inclinai-

son. On observe en effet que l’épaule droite 

prolongeant visuellement le plan du livre est 

large et légèrement tombante, tandis que 

l’épaule gauche est tellement étroite qu’elle 

semble escamotée. L’étirement des propor-

tions est renforcé par le visage allongé et la 

haute mitre de l’évêque. La direction du torse 

est naturellement soulignée par la crosse ; 

celle-ci, comme la main ayant très certaine-

ment été refaite. 

Bien plus petite, puisque sa hauteur est 

moitié moindre que celle du saint Remacle 

d’Ocquier, la statue de saint Antoine ermite 

de Bas-Oha67 (Grand Curtius) reprend une 

nouvelle fois l’archétype de la composition 

du vêtement de dessus, traité cette fois de 

manière plus rigide [ill. 48]. Le visage de 

cette figure, comme celui de son pendant, la 

statue de saint Adrien [ill. 49] reprend éga-

lement l’allongement déjà observé sur le 

saint Remacle d’Ocquier [ill. 47]. Quant aux 

cheveux du jeune chevalier, ils sont à rappro-

cher de ceux de la sainte Catherine du Grand 

Curtius [ill. 44]. Une autre variante de l’arché-

type de composition d’Ocquier a été utilisée 

par Balthazar pour un second saint Antoine, 

conservé cette fois à la chapelle Saint-Maur 

à Liège68 [ill. 50]. Le visage est jumeau de 

celui du saint Antoine de Bas-Oha, mais la 

rondeur accentuée des plis, dont le profil est 

passé du côtelé au bourrelet, incite à placer 

l’œuvre un peu plus tard, peut-être en même 

temps que les figures du Calvaire d’Oteppe.

Les stratégies mises en place par Balthazar 

pour concentrer les éléments dignes d’atten-

tion sur la partie frontale de l’œuvre procurent 

également un certain dynamisme aux figures. 

Plusieurs voies ont été explorées par le sculp-

teur afin d’obtenir des effets variés : toutes 

47
Saint Remacle, 

bois polychromé, 
h. 135 cm, Ocquier, 

église Saint-Remacle.

48
Saint Antoine, 

bois polychromé, 
h. 86,5 cm, 

Liège, Grand Curtius 
(prov. Bas-Oha, 

église Saint-Lambert).

49
Saint Adrien, 

bois polychromé, 
h. 87 cm, 

Liège, Grand Curtius 
(prov. Bas-Oha, 

église 
Saint-Lambert).

réaliste de l’articulation des différentes par-

ties du corps ne permettrait pas d’avancer le 

genou gauche aussi loin. On pourrait multi-

plier les observations de ce type qui toutes 

attesteraient la complexité de la pensée de 

l’artiste, et, comme on le verra, celle-ci ne 

cessera de se développer.

Comme on l’a dit, la physionomie de la 

sainte Catherine du Grand Curtius à Liège65 

est très semblable à celle de la Vierge du 

groupe de sainte Anne Trinitaire de Jupille-

sur-Meuse [ill. 44-45]. Malgré le mauvais état 

dans lequel l’œuvre est arrivée jusqu’à nous, 

il est néanmoins encore possible d’apprécier 

ses principales qualités plastiques. De face, 

l’impression qui se dégage est celle d’une 

jeune princesse pleine de dynamisme. La 

posture est franchement déhanchée, le buste 

et la tête ne sont que très légèrement tournés 

vers la droite, mais la sensation de mouve-

ment est accentuée par la position asymé-

trique des bras et surtout par le mouvement 

de la main droite qui ramène le manteau vers 

l’avant. Les potentialités expressives du man-

teau avec son large rabat auquel s’enchaîne 

une séquence de plis en polygones sont 

exploitées dans une autre œuvre, sans doute 

sensiblement contemporaine de la sainte  

Catherine. Il s’agit d’une grande et belle 

statue de saint Remacle, malheureusement 

volée dans l’église d’Ocquier66 [ill. 47], peu 

après avoir été restaurée par l’Institut royal 

du patrimoine artistique (IRPA), en 1952. 

L’archétype de la composition est sem-

blable, mais il a naturellement fait l’objet 

d’une adaptation pour les besoins de l’ico-

nographie. La chape est ici reprise sous le 

bras gauche et masque donc une grande 

partie du corps, comme à Biron [ill. 33]. La 

dynamique que confère le léger déhanche-

ment du saint est optiquement renforcée par  
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témoignent avec éloquence de la fécondité 

de son inventivité. Quant à l’allongement 

des proportions qui semble se systémati-

ser progressivement dès cette période, sauf 

peut-être dans les petites figures, il témoigne 

de la première étape d’une recherche qui 

ne fera que s’intensifier par la suite, celle 

du raffinement. Posture dynamique et ges-

tuelle précieuse – déjà présente ici dans les 

mains – seront soutenues par l’expression 

sophistiquée des draperies. Une comparai-

son illustrant le type de changement qui se 

produit à ce moment peut être faite entre 

le saint Remi de l’église de Profondeville69   

[ill. 51] et le saint Germain de Paris à l’église 

de Ben70 [ill. 52], mais comme le bas de cette 

dernière a été restauré en profondeur, nous 

ne nous tiendrons pas compte ici des tertres, 

ni de la retombée des drapés. Ces évêques 

adoptent tous deux une posture verticale, 

portant un livre dans la main droite et tenant 

la crosse ou la croix dans l’autre. La tête est 

verticale, légèrement avancée, parfaitement 

54
Saint Martin, 

bois polychromé, 
h. 86,5 cm, 

Jenneret, 
église Saint-Martin.

placée dans l’axe du tronc. Ce n’est donc 

pas l’attitude calme et posée qui confère une 

présence aux personnages, c’est par la dyna-

mique des figures qui repose ici entièrement 

sur l’expression du drapé. Dans les deux 

cas, la séquence des plis brisés formant des 

becs trouve sa justification dans la tension 

de l’étoffe de la chasuble, tirée sous le bras 

gauche. Mais si le schéma de la composition 

de cette séquence est très semblable dans 

les deux statues, le plissé est cependant plus 

expressif dans celle de saint Germain car le 

réseau des plis y est beaucoup plus étendu 

et aussi plus complexe. Enfin, un autre élé-

ment accentue l’expressivité du saint Ger-

main, c’est la présence de la chape posée 

sur la chasuble, également plissée et remon-

tée sous les bras. Son ouverture sur l’avant 

du corps établit un contraste puissant entre 

le réseau dense des plis de la chasuble et le 

liseré lisse de la chape. Certes les différences 

sont relativement minimes, mais néanmoins 

significatives, surtout si l’on enchaîne les 

50
Saint Antoine, 
bois polychromé, 
h. 115 cm, 
Liège, Grand Curtius 
(prov. chapelle 
Saint-Maur à Liège).

51
Saint Remi, 
bois polychromé, 
h. 125 cm, 
Profondeville, 
église Saint-Remi.

52
Saint Germain, 
bois polychromé, 
h. 134 cm, 
Ben, 
église Saint-Germain.

53
Saint Guillaume,
bois polychromé, 
h. 141 cm, 
Harre, 
église Saint-Hubert.

comparaisons avec la caractérisation du dra-

pé d’une grande statue de saint Guillaume 

de Gellone ou d’Aquitaine, conservée à 

l’église Saint-Hubert à Harre71 [ill. 53]. Dans 

cette belle œuvre, le sculpteur pousse plus 

loin encore la recherche expressive du drapé, 

non seulement dans le plissement de l’étoffe 

de la coule du moine guerrier, laquelle est 

rythmée de manière parfaitement cohérente 

puisque chaque partie est mise en relation 

avec les autres, mais aussi dans la subtile ani-

mation du déplacement du corps qui semble 

amplifiée par la composition et la dynamique 

du drapé. Guillaume est représenté debout 

sur son tertre, s’avançant lentement tout 

en lisant la bible à haute voix ; cette action 

semble avoir pour effet de maintenir le dra-

gon à distance. Il s’agit là d’une très belle 

évocation de la légende du saint qui aurait 

eu le pouvoir d’éloigner le diable pour que 

les provisions envoyées de l’abbaye d’Aniane 

par saint Benoît puissent lui parvenir par le 

seul chemin praticable. La force de l’image 

repose également ici sur la manière de 

mettre en scène les protagonistes. Ainsi, en 

choisissant de montrer saint Guillaume maî-

trisant le démon par le seul fait qu’il écrase sa 

queue, le sculpteur suggère que le pouvoir 

de la parole divine est supérieur aux armes. 

C’est bien le drapé plus encore que la lance 

de l’ermite qui constitue le lien plastique 

entre le dragon relevant la tête et la bible ou-

verte tenue par Guillaume. L’inclinaison de la 

tête du saint vers l’avant peut se justifier pour 

des raisons iconographiques, tandis que le 

mouvement de côté ajoute de la grâce à 

l’attitude. À cet égard, on remarquera aussi 

le raffinement dans le rendu des doigts des 

mains ouvertes sous la Bible.
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59
Saint Laurent, 

chêne polychromé, 
h. 90 cm, 

On, 
église Saint-Laurent.

Une belle série de figures 

masculines témoigne de l’in-

ventivité du sculpteur dans ses 

nouvelles recherches d’inser-

tion de la figure dans l’espace 

environnant. Il y a tout d’abord 

le saint Antoine de la chapelle 

Saint-Maur à Liège, déjà évo-

qué précédemment [ill. 50]. S’y 

ajoutent encore quelques sta-

tues plus petites : saint Martin 

de l’église homonyme de Jenne-

ret72 [ill. 54], saint Éloi de la cha-

pelle Saint-Martin à Reppe73 [ill. 

55], saint Lupicin de la chapelle 

homonyme à Lustin (Musée dio-

césain de Namur)74 [ill. 56], saint 

Gilles de l’église Saint-Pierre à  

Vinalmont75 [ill. 57]. Si la plu-

part de ces œuvres attestent la 

maturité de Balthazar par leurs 

qualités plastiques, elles sont 

malheureusement en mauvais 

état de conservation et plusieurs 

d’entre elles ont même été ma-

lencontreusement remaniées.

C’est sans doute un peu plus 

tard que l’on doit situer la statue 

identifiée comme un saint Ser-

vais ou un saint Domitien, réper-

toriée sur la façade d’une maison 

de Spy par l’IRPA76, mais introu-

vable aujourd’hui [ill. 58]. Cette 

fois, le dragon est placé sous la 

figure du saint, mais ce dernier 

n’a, pas plus qu’à Harre, le moindre besoin 

de combattre pour dominer la créature du 

mal. Il lui suffit en effet de s’avancer pour que 

la bête se tienne tranquille. C’est par la mise 

en contraste d’une séquence de plis brisés 

de la chasuble avec les parties lisses que Bal-

thazar suggère ici l’articulation des  

volumes corporels de la sainte 

figure. L’aboutissement de cette 

séquence a lieu sur le pied droit 

qui enjambe l’animal, dans un pli 

s’écrasant avec onctuosité sur la 

chaussure. C’est précisément la 

souplesse de cette partie de l’étoffe 

qui suggère la datation tardive vers 

la fin de la seconde période de la 

production de l’artiste. Par compa-

raison avec les deux figures précé-

dentes, la jolie statue du patron de 

l’église Saint-Laurent à On77  [ill. 59] 

semble un peu plus traditionnelle 

dans sa conception essentiellement 

frontale et verticalisante, car même 

si le sujet se prêtait moins à l’évoca-

tion d’une action, par exemple par 

la mise en relation de plusieurs pro-

tagonistes,  la position de la tête, 

parfaitement alignée dans l’axe du 

corps et la posture choisie, renver-

raient à l’image d’un total détache-

ment du monde, si le plissement 

des différentes parties du costume 

n’étaient là pour animer la figure. 

On remarquera en particulier l’en-

chaînement subtil des plis en poly-

gone de la dalmatique qui guident 

le regard vers le livre ouvert posé 

sur la main gauche, ou bien le ren-

du nuancé de la variété d’épais-

seur des étoffes, ou encore le soin 

minutieux avec lequel le sculpteur 

a traduit les riches ornements des 

vêtements liturgiques.

55
Saint éloi, 
bois polychromé, 
h. 60 cm, Reppe, 
église Saint-Martin

56
Saint Lupicin, 
chêne, h. 64 cm, 
Namur, 
Musée diocésain.

57
Saint Gilles, 
chêne polychromé, h. 
74 cm, 
Vinalmont,
église Saint-Gilles.

58
Saint Servais 
ou Domitien, 
bois polychromé, 
Spy 
(œuvre introuvable).
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Dans les œuvres que nous avons regrou-

pées pour la seconde période, la vision 

frontale restait privilégiée, mais Balthazar 

s’intéressait de plus en plus aux points de 

vues de trois-quarts. Ainsi, dans le saint Guil-

laume de Harre ou dans le saint Remacle 

d’Ocquier, l’un de ces points de vues de 

trois-quarts avait été mis à profit pour créer 

un lien entre l’animal et le saint au moyen 

d’un enchaînement plastique des plis. On 

verra qu’au cours de la troisième période, 

Balthazar continuera non seulement à faire 

évoluer ses compositions dans le sens d’une 

plus grande cohérence plastique et icono-

graphique, mais qu’il accentuera encore la 

spatialisation des figures et l’enchaînement 

des points de vue. La manière de rendre le 

drapé évoluera progressivement vers plus 

d’onctuosité tandis que les déformations 

illusionnistes deviennent plus habiles et plus 

systématiques.

Considérons tout d’abord une Vierge 

assise à l’Enfant du musée Grand Curtius 

de Liège78  [ill. 60] et une belle statue de 

saint Antoine conservée dans l’église de La 

Clouse79  [ill. 61] qui offrent bon nombre de 

similitudes formelles, spécifiquement dans 

la conception du corps et dans celle du 

drapé. La stricte frontalité qui tend à dispa-

raître au profit d’une vision plus large et plus 

dynamique de l’image annonce ce qui sera 

développé par la suite. Ainsi, dans les deux 

œuvres, la chute latérale des plis tombant 

du côté droit de la figure est ramenée vers 

l’avant tandis que de l’autre côté, de grands 

rabats disposés en oblique établissent une 

continuité entre les points de vues frontaux et 

de côté. Cette nouvelle conception élargit en 

quelque sorte le point de vue frontal en l’en-

richissant des points de vue de trois-quarts. 

60
Vierge assise à l’Enfant, 

chêne polychromé, 
Liège, Grand Curtius.

61
Saint Antoine, 

chêne, 
h. 102 cm, 
La Clouse, 

église Saint-Antoine.

3. L’affirmation d’un style personnel
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62
Atelier anversois (?), 
sainte Anne Trinitaire, 
bois polychromé, 
h. 120 cm, 
Fronville, église Saint-
Cosme-et-Damien.

63
Saint Jean-Baptiste, 

bois polychromé, 
Seilles, 

église Saint-Etienne 
(volée ?).

64
Sainte Geneviève, 
bois polychromé, 

h. 87 cm, 
Strée-lez-Huy, 

église Saint-Martin 
(volée).

65
Ecce Homo, 

chêne, h. 61,5 cm, 
Floreffe, Notre-Dame 

des Affligés 
(prov. église Saint-

Barthélemy à Bambois, 
volée).

66
Saint Hubert, 

bois polychromé, 
h. 87 cm, 
Loverval, 

église Saint-Hubert.

67
Saint Hubert, 

bois polychromé, 
h. 90 cm, 

Loyers, 
église Saint-Sébastien.

68
Saint Martin, 

bois polychromé, 
h. 96,5 cm, 

Tohogne, 
église Saint-Martin.

La Vierge assise à l’Enfant du Grand Curtius 

de Liège est présentée de face, regardant 

l’Enfant qu’elle porte dans la main droite, lé-

gèrement au-dessus de ses genoux. L’Enfant 

Jésus tient un hochet (?) dans la main gauche 

et tente d’arracher des grains de raisin à la 

grappe tendue par sa mère. La silhouette 

fermée et compacte de la Vierge, la com-

position frontale et centrée, comme les plis 

épais et lourds constituent des indices pour 

justifier une datation vers la fin de la seconde 

période. La découpe de la bille de bois selon 

trois plans polygonaux indique que la sculp-

ture était destinée à être insérée dans un 

retable architecturé. On conserve quelques 

exemples complets de ce type de meuble, 

notamment à Fronville où c’est le thème 

de la sainte Anne Trinitaire qui est illustré  

[ill. 62]. Présenté debout, le saint Antoine de 

La Clouse est aisément identifiable grâce à 

ses attributs : la coule de moine, le bâton à 

clochettes en forme de tau, le cochon qu’il 

emmenait à la glandée. Il semble marcher 

dans les flammes, une évocation du fameux 

« feu de saint Antoine » provoqué par l’er-

got du seigle et pour lequel on l’invoquait. 

Comme on l’a vu, le traitement de la barbe 

avec les mèches en torsion et organisées 

avec une grande régularité est presque iden-

tique à celle de l’une des figures en argent 

du buste-reliquaire de saint Lambert [ill. 24]. 

Lorsqu’on le compare à la statue de son ho-

monyme du Grand Curtius à Liège [ill. 48], on 

mesure l’évolution qui s’est produite dans la 

présentation de la figure dans l’espace, mais 

aussi dans la nouvelle conception du drapé 

devenu plus souple.

C’est probablement vers le début de cette 

troisième période qu’il faut situer trois statues 

qu’il est impossible d’analyser dans le détail 

puisqu’elles ont été volées. Il s’agit d’un saint 

Jean-Baptiste anciennement à l’église Saint-

Étienne à Seilles80 [ill. 63], d’une sainte Ge-

neviève de Brabant anciennement à l’église 

Saint-Martin à Strée-lez-Huy81 [ill. 64], et 

d’un Ecce Homo anciennement à la chapelle 

Notre-Dame des Affligés à Floreffe82 (prov. 

église Saint-Barthélemy à Bambois) [ill. 65]. 

Les photos de l’IRPA montrent que toutes 

trois reflètent les recherches de spatialisation 

de la figure et d’assouplissement des drape-

ries. Des critères semblables nous incitent à 

y ajouter deux saints Hubert, celui de l’église 

homonyme de Loverval83 et celui de l’église 

Saint-Sébastien à Loyers84  [ill. 66-67]. Si on 

les compare aux statues plus anciennes des 

saints Martin de Jenneret et de Tohogne85  

[ill. 5, 68], on constate d’emblée l’évolution 

parcourue par Balthazar dans l’occupation 

spatiale et dans le naturalisme.
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71
Sainte Anne Trinitaire, 

chêne polychromé, 
h. 100 cm, Namur, 
Musée diocésain 

(prov. église de Mettet).

72
Saint Pierre, 

chêne polychromé, 
h. 62 cm, Namur, 
Musée diocésain 

(église de Franière).

73
Saint Paul, 

chêne polychromé, 
h. 63 cm, Namur, 
Musée diocésain 

(église de Franière).

L’analyse des saints Éloi de Clermont-

sous-Huy (Aux Houx)86 [ill. 69] et de Feneur87 

[ill. 70] montre que Balthazar s’intéresse de 

plus en plus à une représentation réaliste des 

figures; celles-ci semblent à présent se mou-

voir dans un espace tridimensionnel qui a pris 

de l’épaisseur, et qui devient donc plus tan-

gible. C’est grâce aux drapés des figures que 

Balthazar parvient à créer l’illusion de cette 

profondeur de l’espace puisqu’il établit une 

continuité plastique entre les séquences laté-

rales et frontale de chute de plis. Les points de 

vue de trois-quarts et des côtés s’enchaînent 

donc dans un déroulement continu. Cepen-

dant, cette nouvelle conception des points 

de vue, que l’on pourrait qualifier d’unitaire, 

a pour conséquence principale d’enrichir la 

vision frontale. Pour y parvenir, le sculpteur 

déplace le plus souvent les parties latérales 

vers l’avant, substituant ainsi à la tradition-

nelle juxtaposition des plans orthogonaux 

(face et côtés) un nouvel archétype compo-

sitionnel qui intègre à présent 

les plans de trois-quarts. Ces 

deux saints Éloi illustrent fort 

bien la mise en place de ce 

nouvel archétype puisque le 

point de vue frontal livre déjà 

au spectateur les éléments 

clefs des séquences des chutes 

latérales de plis. Ces exemples 

montrent aussi la parfaite co-

hérence de Balthazar lorsqu’il 

utilise l’organisation des dra-

pés au profit de la composi-

tion d’ensemble puisque les 

chutes de plis soulignent, voire 

même accentuent les lignes 

directrices de la posture et de 

la gestuelle. Ainsi, le déhan-

chement du personnage est 

principalement suggéré par 

l’oblicité de la séquence des plis en poly-

gones tombant sur la face, à partir des avant-

bras, vers les côtés. L’inclinaison latérale du 

buste est optiquement soutenue par le geste 

de la main la plus basse et par la chute de 

plis qui se déploie sur le côté de la figure. 

On pourrait naturellement multiplier les ana-

lyses, mais ce qui importe, c’est surtout de 

prendre conscience des conséquences de 

cette nouvelle conception de la plastique 

des statues, puisqu’elle mènera finalement 

Balthazar jusqu’à un renouvellement de 

l’organisation de tout le tronc, la charpente 

du corps, c’est-à-dire de la posture. D’autres 

exemples comme la sainte Anne Trinitaire de 

Mettet (Namur, Musée diocésain)88 [ill. 71] 

ou les saint Pierre et saint Paul de Franière89 

(Namur, Musée diocésain) [ill. 72,73] illustrent 

à leur manière cette recherche de spatialisa-

tion et ses conséquences sur la morphologie 

des figures drapées. Mises en comparaison, 

les saintes Anne Trinitaire du Musée dio-

césain de Namur [ill. 34] et celle de Mettet 

attestent les changements survenus dans la 

conception spatiale entre la seconde et la 

troisième période. Pour simplifier, on pour-

rait dire que Balthazar est passé d’une vision 

où l’organisation des figures serait assujet-

tie à un agencement stratifié des plans, à 

une vision unitaire où les figures se meuvent 

librement dans la profondeur de l’espace.  

Il en résulte une impression plus dynamique 

et donc plus vivante de l’image. Cette forme 

de réalisme se remarque aussi dans les ac-

cessoires, les cheveux, et le rendu des étoffes 

qui acquièrent davantage de souplesse et 

même quelquefois de l’onctuosité. Bien qu’il 

s’agisse de figures isolées, ces observations 

peuvent également s’appliquer aux saint 

Pierre et saint Paul de Franière. On remar-

quera en outre dans ces figures empâtées 

par une épaisse couche de polychromie ré-

cente, les subtiles déformations illusionnistes 

dans les mains, les épaules et les visages.

69
Saint éloi, 
bois polychromé, 
h. 130 cm, 
Clermont-sous-Huy, 
église Sainte-Barbe.

70
Saint éloi, 
bois polychromé, 
h. 95 cm, 
Feneur, 
église Saint-Lambert.
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74
Christ de Pitié, 
bois polychromé, 
h. 105 cm, 
Namur, 
église Saint-Loup.

75
Christ en croix, 
chêne, h. 170 cm, 
Wandre, 
église Saint-étienne.

76
Christ en croix, 

chêne, h. 120 cm, 
Mont-Gauthier, 

église Saint-Remi.

77
Christ en croix, 

chêne polychromé, 
h. ca 200 cm, 

Huy, 
collégiale Notre-Dame 

(prov. Huy, 
église Saint-Mort). 

Photo avant nettoyage.

Malheureusement très  

endommagé par un début 

d’incendie, le Christ de Pitié de 

l’église Saint-Loup à Namur90 

[ill. 74] se rattache aussi à ce 

groupe des débuts de la troi-

sième période. Il est moins 

raffiné dans la gestuelle et 

l’expression que celui de 

Besançon [ill. 90] plus 

tardif ; il en partage pour-

tant la composition, mais 

pas encore les déformations 

illusionnistes très poussées.

L’église Saint-Étienne à 

Wandre abrite un magni-

fique Christ en chêne 

décapé  qui semble 

également devoir être 

attribué à Balthazar [ill. 75]. 

Le relief est presque intact, et pour une fois, 

les mains et les pieds sont entièrement origi-

naux. On se délecte de l’élégance des lon-

gues mains aux doigts fins et géométrisés 

dont les phalanges sont indiquées par une lé-

gère dépression dans le volume cylindrique, 

comme du rythme subtil des doigts refermés 

autour des clous, ou encore de la minutie 

du détail des ongles sculptés. Entièrement 

conservé, le superbe perizonium s’échappe 

latéralement dans deux drapés volants qui 

se déploient avec aisance et légèreté dans 

l’espace ambiant. Si le pan de gauche a été 

sculpté indépendamment puis rapporté, 

celui de droite est massif, il appartient donc 

à la même bille de bois que le tronc et les 

jambes. Nous admirons ici le travail d’un 

virtuose ! L’axialité et la frontalité du corps, 

mais aussi le traitement de certaines parties 

de la tête sont proches des Christs de l’église 

Saint-Sauveur à Horion-Hozémont et de 

l’église Saint-Jacques à Liège, que nous pen-

sions jusqu’ici devoir situer dans les débuts 

de la production de Balthazar, mais que nous 

préférons aujourd’hui attribuer au Maître du 

Calvaire de Fize-le-Marsal92. Comme on l’a 

dit, les rapports entre ces deux sculpteurs 

doivent encore faire l’objet de recherches 

complémentaires.

Deux autres Christs très semblables à bien 

des égards semblent pouvoir être situés dans 

la troisième période : celui de l’église Saint-

Remi à Mont-Gauthier93 [ill. 76] et celui de 

l’église Saint-Mort à Huy94 [ill. 77]. D’une 

manière générale, ils offrent en commun le 

traitement de l’anatomie et celui du drapé. 

Le Christ de Mont-Gauthier a les bras plus 

proches de l’horizontale, mais cet élément ne 

semble pas devoir être pris en compte dans 

l’évolution du Christ en croix chez Balthazar 

car dans les Christs tardifs la position des 

bras est soit proche de l’horizontale (cf. e.a. 

Saint-Nicolas à Liège), soit à peine évasée 

(Saint-Séverin-en-Condroz, ca1532). Les têtes 

de ces deux Christs sont très semblables 

dans la manière de représenter le thème et 

dans la morphologie. C’est bien le Christ ex-

pirant dans la souffrance qui est figuré, avec 

la bouche ouverte, les yeux clos et les sour-

cils froncés. La barbe bifide et le traitement 

rubané des mèches de cheveux et de poils 

sont également similaires. On notera encore 

que le dégagement des cheveux du Christ 

de Saint-Mort est plus sommaire qu’à Mont-

Gauthier. Faut-il en déduire que Balthazar a 

travaillé plus rapidement pour le Christ de 

Huy, voire qu’il aurait confié le travail à un 

collaborateur ? Ce serait aller trop vite en be-

sogne, car si la composition des perizonium 

est très semblable, le drapé du Christ de Huy 

est moins sec et surtout, il présente un léger 

vibrato dans le rabat qui revient sur la hanche 

gauche du Christ. On le voit, la chronologie 

des Christs reste délicate, et elle le restera 

tant que nous ne pourrons pas tous les exa-

miner en détail.

Malgré la disparition de certaines nuances 

apportées par la polychromie originale, éli-

minées par la restauration du XIXe siècle, 

notamment dans le visage dont les traits 

sont maintenant très durcis, la grande statue 

de saint Corneille à la cathédrale d’Hasselt  

[ill. 78] illustre néanmoins la capacité de Bal-

thazar à reprendre des formules antérieures 

en les améliorant jusqu’à un haut degré de 

raffinement. On remarquera par exemple 

comment le léger décalage des avant-bras, 

le décentrement de la chute frontale en poly-

gones et le décalage des pans rabattus de 

la chape accentuent l’impression de déhan-

chement de la figure, et invitent le regard 

à se poser sur la tête inclinée dans la direc-

tion opposée à celle du buste aux épaules 

très tombantes. Le plissé du bas de l’aube 

reprend une nouvelle fois la formule mise au 

point durant la première période, mais avec 

de multiples modulations qui font oublier le 

prototype initial.
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78
Saint Corneille, bois polychromé, h. 102 cm, Hasselt, 
cathédrale Saint-Quentin.

79
Saint Roch, 

bois polychromé, 
h. 125 cm, 
Tongeren, 

église 
Saint-Jean-Baptiste.

80
Saint Jean 

l’ évangéliste, 
bois polychromé, 

h. 60 cm, 
Reppe, 

église Saint-Martin.

81
Saint Jean 

et Vierge de Calvaire, 
bois polychromé, 
h. 91 et 88,5 cm, 

Oteppe, 
chapelle du Crucifix 

(volées).

Une statue de saint Roch conservée à 

l’église Saint-Jean-Baptiste de Tongres95 

peut encore être rattachée à la production 

de Maître Balthazar par son style raffiné  

[ill. 79]. Les proportions élancées, la forme 

et le traitement du visage, les longues mains 

aux doigts fléchis, la grammaire des plis et 

les procédés mis en place dans la draperie 

pour accentuer la gestuelle sont en effet 

conformes à la figure du saint Jean du cal-

vaire de Liège. On observera tout particuliè-

rement les effets produits par la modulation 

des plissements et des rabats des pans du 

manteau et des manches de la robe de saint 

Roch ou cette manière bien à lui de faire sail-

lir brutalement les épais plis en bourrelets à 

partir de l’étoffe plaquée contre la surface du 

corps. Enfin, il y a aussi cette insistance sur la 

pesanteur du drap lourd du manteau que l’ar-

tiste suggère par l’épaississement des plis se 

trouvant dans les parties inférieures de cha-

cune des parties. Sur les bras de saint Roch, 

par exemple, on a presque l’impression que 

l’étoffe est formée d’une matière onctueuse 

et que le bas des plis semble s’être épaissi 

sous l’effet de l’accumulation de l’étoffe. 

Bien que très empâtée, la statue de saint 

Jean l’Évangéliste de la chapelle Saint-Martin 

à Reppe96 (Seilles) présente exactement les 

mêmes caractéristiques dans le plissement 

de l’étoffe [ill. 80]. D’autres indices, comme 

l’articulation saccadée des différentes parties 

du corps en torsion, l’utilisation de la draperie 

pour guider le regard du fidèle vers le point 

culminant de la composition - ici le geste de 

bénédiction de la coupe - ou encore le type 

de visage et le traitement des cheveux suf-

fisent pour proposer d’attribuer cette œuvre 

à Maître Balthazar.

Dans le saint Jean et la Vierge 

du Calvaire d’Oteppe (anc. cha-

pelle du Crucifix, volées)97 [ill. 81] 

ou dans le saint Jean de Calvaire 

du Trésor de la collégiale de 

Huy98 [ill. 100], ces déformations 

illusionnistes sont poussées très 

loin. Vues de face, les dispropor-

tions introduites dans les corps 

en viennent même à être déran-

geantes, mais lorsqu’on se place 

au point de vue approprié, les 

déformations sont très atténuées 

car l’illusion fonctionne. Illustrons 

le propos en nous plaçant face à la 

Vierge d’Oteppe : l’épaule droite 

est nettement plus haute que la 

gauche et les doigts de la main 

gauche semblent étirés ; une fois la 

statue mise dans la bonne position, 

c’est-à-dire tournée d’environ 45 

degrés, l’axe oblique des épaules 

produit un puissant effet de rac-

courci et la longueur des doigts ne 

soulève plus d’interrogation. Voilà 

donc une explication pour ces dé-

formations extrêmes. En nous pla-

çant face à la statue du grand saint 

Jean de Calvaire du Trésor de la 

collégiale de Huy, ces déforma-

tions sont totalement gênantes, 

surtout dans les proportions des 

épaules et de la main droite. Il faut 

donc imaginer cette figure placée 

à droite du Christ, comme il était 

traditionnellement d’usage, mais 

aussi tournée de trois-quarts. De 

plus, elle était probablement ins-

tallée très en hauteur, pour autant 

que l’on puisse en juger d’après la 

taille excessive des mains et par la 

parallaxe du livre.
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82
Pietà, 
bois polychromé, 
h. 90 cm, 
Floreffe, 
chapelle Notre-Dame 
des Affligés.

83
Vierge assise à l’Enfant, 

bois polychromé, 
h. 67,5 cm, 

Musée diocésain 
de Namur 

(prov. Tongres, 
basilique Notre-Dame).

84
Vierge assise à l’Enfant, 

bois polychromé, 
h. 89 cm, 

Morialmé, 
église Saint-Martin.

Abordons à présent un groupe de figures 

féminines assises. D’une manière générale, le 

traitement plus souple des draperies aux plis 

forts épais qui tombent avec langueur, voire 

onctuosité, de même que l’articulation plus 

spatiale des corps nous autorisent à placer 

ces œuvres dans la troisième période de Bal-

thazar. On regroupera donc ici la Pietà de la 

chapelle Notre-Dame des Affligés à Floreffe 

(prov. église Saint-Barhélemy à Bambois) 

[ill. 82], les Vierges du Musée diocésain de  

Namur (prov. Tongres, basilique Notre-

Dame) [ill. 83] et de l’église Saint-Martin à 

Morialmé [ill. 84]. Rappelons qu’une parti-

cularité technique commune à toutes ces 

Vierges concerne le revers qui a été taillé en 

trois plans, alors que d’habitude les revers 

sont taillés en un seul plan pour l’adosse-

ment. Cette découpe trapézoïdale indique 

que ces œuvres étaient toutes insérées dans 

des retables architecturés comme il en sub-

siste encore de rares exemplaires, notam-

ment à l’église Saints-Cosme et Damien à 

Fronville [ill. 62]99.

Malgré l’empâtement des reliefs et la qua-

lité médiocre de la polychromie actuelle, 

la Pietà de Floreffe100 constitue un chef-

d’œuvre de Balthazar. Sans être de grande 

taille (90 cm), elle est pourtant de propor-

tions imposantes. La Vierge enveloppée d’un 

ample manteau semble assise, avec un ge-

nou fléchi vers le sol. Le corps de son fils, saisi 

par la raideur de la mort, est exposé en tra-

vers devant elle, les jambes croisées, le torse 

appuyé sur le genou gauche de sa mère, le 

bras gauche tendu, raide, vers le sol. Marie 

soutient la tête de Jésus de la main gauche 

et son bras droit, de l’autre main. L’aisance 

spatiale des figures, la délicatesse de la 

gestuelle, les déformations illusionnistes et 

les plis épais et très saillants permettent de 

situer ce groupe sculpté dans la troisième 

période du maître. La composition géné-

rale semble avoir été élaborée comme une 

variante de la Pietà de l’église Saint-Marc à 

Bedburg (ca 1487), attribuée à Maître Arnt de 

Kalkar. Si le type de visage de la Vierge est 

également très proche dans les deux œuvres, 

l’expression du thème a cependant été dra-

matisée par la position fortement cambrée 

du corps de Jésus. Notons que le perizonium 

du Sauveur reprend le prototype le plus fré-

quemment utilisé par Balthazar.

La comparaison entre l’élégante Vierge 

assise à l’Enfant du Musée diocésain de Na-

mur101 [ill. 83], réputée provenir de la basi-

lique Notre-Dame de Tongres, avec celle du 

Grand Curtius à Liège [ill. 60], illustre bien 

l’évolution suivie par le style de Balthazar 

entre la seconde et la troisième période. 

Comme celle de Liège, la sculpture de  

Namur était destinée à être insérée dans 

un retable architecturé du type de celui de  

Fronville [ill. 62]. L’élongation des propor-

tions frappe d’emblée le spectateur. Vient 

ensuite l’impression d’une souplesse 

plus marquée dans l’articulation des 

différentes parties des corps, d’une 

plus grande variété dans les effets 

de draperies et d’un raffinement 

accentué dans la gestuelle. 

On notera que d’une 

composition stable et 

plutôt centrée où les 

différentes parties des 

corps étaient juxta-

posées, Balthazar 

a évolué vers une 

composition dyna-

mique où les volumes 

corporels s’enchaînent 

les uns aux autres suivant 

des obliques, et avec 

des effets de tension. 

On observera par 

exemple les bras de la 

Vierge, levés et libérés 

du corps, ses genoux 

écartés et les jambes 

croisées qui tendent l’étoffe en diagonale, 

l’animation des membres de l’Enfant qui s’est 

rapproché de Marie pour entretenir avec elle 

une relation plus intime. Les modulations 

dans les plis de la draperie ajoutent encore 

à l’animation et à la variété des parties des 

corps et confèrent à la figure une apparence 

plus vivante et donc sans doute plus crédible 

pour les fidèles. Enfin, l’onctuosité de cer-

taines parties du drapé et le maniérisme des 

gestes ou de l’expression faciale de la Vierge 

annoncent la quatrième période.

La Vierge de l’église Saint-Martin à Morial-

mé102 malheureusement décapée incarne 

l’une des plus belles réalisations de Balthazar 

[ill. 84]. De la main gauche, Marie soutient l’En-

fant tout contre elle en inclinant doucement la 

tête dans sa direction. De l’autre main per-

due, elle lui tendait très certainement un fruit. 

Les avant-bras manquants de l’Enfant, ne 

nous permettent pas de savoir ce qu’il tenait 

exactement. La posture et la gestuelle de la 

Vierge sont dynamiques tout en contribuant à 

offrir une image presque sereine de la relation 

entre la mère et l’Enfant. Le revers taillé en 

trois pans polygonaux indique que, comme le 

précédent, ce groupe sculpté devait prendre 

place dans un retable architecturé.
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85
Vierge à l’Enfant, 

chêne polychromé, h. 
85 cm, 

Vinalmont, 
église Saint-Pierre.

86
Daniel Mauch ( ?), 

« Notre-Dame de Bon 
Secours et de tous les 

Saints », 
bois polychromé, 

h. 62 cm, 
Liège, Grand Curtius.

L’onctuosité qui s’était fait jour dans le rendu des plissés durant la troisième période  

va continuer à s’accentuer. Dans un premier temps, celle-ci s’accompagne d’un goût marqué 

pour l’accumulation de masses d’étoffes plissées sur le sol, voire autour des membres.  

On peut aisément se rendre compte de cette tendance en comparant la Vierge de 

Morialmé [ill. 84] avec celle de l’église Saint-Pierre à Vinalmont103 [ill. 85]. En observant la  

moitié  inférieure des figures, on constate que si c’est bien le même prototype qui a servi à 

la composition, l’expression des drapés y est pourtant bien différente. L’étoffe y semble plus 

épaisse, car les plis saillant fortement y deviennent plus nombreux, mais surtout les vêtements 

plus amples forment un réseau complexe de plis brisés. L’usage des plis en polygones et en 

Y se maintient, alors que le réseau, déjà moins régulier, annonce la déstructuration prochaine 

des jeux de plis.  Il faut remarquer que la raideur du buste de la Vierge de Vinalmont, la mor-

phologie de sa tête et même le traitement des cheveux ne s’intègrent pas dans les groupes 

tels que constitués dans le catalogue de Balthazar. Comment peut-on justifier ces différences 

significatives? Peut-être faut-il y voir le résultat d’une demande spécifique du commanditaire 

qui souhaitait que Balthazar prenne modèle sur une œuvre envers laquelle il entretenait une 

dévotion singulière. Cette hypothèse devient crédible dès que l’on compare cette Vierge avec 

celle de « Notre-Dame de Bon Secours et de tous les Saints », image qui aurait été vénérée 

dans l’ancienne cathédrale Saint-Lambert à Liège104. L’œuvre attribuée au sculpteur d’origine 

allemande Daniel Mauch est exposée au Grand Curtius à Liège [ill. 86]. La ressemblance entre 

les bustes des deux Vierges est particulièrement troublante. Enfin, il faut signaler que le linge 

que l’on peut voir aujourd’hui autour des hanches de l’Enfant a été ajouté ultérieurement, 

sans doute par décence.

4. Le maniérisme
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87
Sainte Anne, 
bois polychromé, 
h. 65 cm, 
Ny, église Notre-Dame.

88
Christ de Pitié, 
pierre polychromée, 
h. 44 cm, 
Liège, Grand Curtius.

89
Saint Adrien, 
chêne, h. 73 cm, 
Liège, Grand Curtius.

90
Christ de Pitié, 

chêne, h. 110 cm, 
Besançon, chapelle des 

Sœurs de la Charité.

91
Christ de Pitié, 

chêne polychromé, 
h. 115 cm, 

Onoz, 
église Saint-Martin.

La figure aujourd’hui isolée de la 

sainte Anne de Ny appartenait très 

certainement à un groupe de 

sainte Anne Trinitaire [ill. 87]. Par 

sa composition, elle se rattache 

aux saintes Anne de Jupille-

sur-Meuse et de Momalle 

[ill. 45-46], notamment, 

par la formule du grand pli 

tombant sur le sol et s’éta-

lant aux pieds de la figure, 

avec un retroussis ornemen-

tal, mais elle s’en éloigne 

aussi tant par le traitement 

de l’anatomie que par celui 

du drapé. Balthazar exprime 

à présent un intérêt marqué 

pour la représentation d’un 

corps articulé dans l’espace ambiant

et pour une composition dynamique des  

différents volumes corporels. Le jeu des 

déformations illusionnistes, comme l’élon-

gation de la figure ou encore l’onctuosité 

de certaines retombées de plis, notamment 

dans les manches et dans le manteau, consti-

tuent autant d’indices probants pour situer 

l’œuvre au début de la quatrième période de 

Balthazar, vraisemblablement vers la même 

époque qu’une très belle petite statue en 

pierre du Christ assis sur la pierre froide, 

méditant en attendant l’érection de la croix 

du supplice (Grand Curtius)105 [ill. 88]. Cette 

statuette, ainsi qu’un saint Adrien106 en 

bois, également conservée au musée Grand  

Curtius à Liège [ill. 89], illustrent fort bien le 

début de cette quatrième période. Par leur 

composition, construite principalement à 

partir de chiasmes qui favorisent la mise en 

place de subtils jeux de tensions entre les 

différents volumes corporels, les corps oc-

cupent l’espace ambiant. Ainsi, les membres 

et la tête qui s’articulent autour du tronc en 

léger contraposto, sont orientés dans des  

directions opposées. Les déformations illu-

sionnistes accentuent encore ces jeux de 

tension. La rupture avec la vision frontale est 

donc évidente pour le spectateur puisqu’il 

est à présent invité à se déplacer à 180°  

autour de la figure afin de percevoir la totalité 

de l’image. Les draperies contribuent large-

ment à cette nouvelle manière de construire 

la plastique de l’œuvre puisque chaque pan 

d’étoffe constitue une ligne directrice sup-

plémentaire dans la composition. L’extrémité 

des pans de l’étoffe ponctuée d’accumula- 

tions de plis qui s’ordonnent à la manière  

de motifs ornementaux constitue un autre  

aspect caractéristique de la période de pro-

duction. Enfin, le rendu des tissus a aussi 

évolué vers une plus grande onctuosité, 

sans cependant abandonner pour autant les 

séquences de plis en polygones. On notera 

encore un nouvel effet de draperie dans le 

manteau d’Adrien : le « drapé volant » qui 

ponctue l’extrémité droite du manteau. Ce 

motif, qui deviendra une formule bien plus 

tard dans la sculpture baroque, est utilisé ici 

pour accentuer le naturalisme du saint en 

mouvement.

Si d’étroites similitudes anatomiques re-

lient l’Ecce Homo de Floreffe, avec le Christ 

de Pitié de la chapelle des Sœurs de la Cha-

rité de Besançon (prov. Namur) [ill. 90]107, il 

faut cependant assigner une datation plus 

avancée pour ce dernier, car la conception 

du rapport entre le corps et l’espace y a été 

renouvelée. En effet, dans l’Ecce Homo, tous 

les éléments de la composition - posture, 

gestuelle, drapé - renforcent l’idée que le 

Christ se tourne légèrement vers la droite, 

alors que dans le Christ de Pitié, la compo-

sition est plus complexe, puisqu’elle intègre 

des mouvements contraires : le bas du corps 

est tourné vers la gauche alors que le haut 

s’oriente dans la direction opposée. Ici, toute 

la subtilité du sculpteur réside dans le fait  

de ne pas avoir mis en scène une simple op-

position de grandes masses, au profit d’une 

composition subtile où les axes reliant les 

pieds, les genoux ou les mains s’inclinent 

vers la droite tandis que l’axe des épaules 

penche vers la gauche. L’artiste propose 

donc ici une nouvelle version du réalisme 

propice à la méditation sur la Passion du 

Christ. Non seulement tous les éléments 

utiles y sont rassemblés, mais en plus, le 

spectateur est invité à se déplacer autour de 

l’œuvre en suivant une trajectoire de 180° 

pour pouvoir apprécier le déroulement de 

la figure dans sa totalité. Malheureusement, 

la perte irrémédiable de la polychromie ori-

ginale ne fait plus ressortir comme il se de-

vrait tous ces indices propices à la projection 

mentale du fidèle lors de l’oraison : crâne 

d’Adam, pierre froide, tunique, dés, corde 

entravant les membres, planchette à clous 

et grenouille. La préciosité des gestes, la 

mélancolie émanant du visage, la souplesse 

des formes anatomiques et l’asymétrie des 

épaules tombantes, contribuent également 

à l’impression générale de douceur, presque 

d’onctuosité, tant le raffinement est grand 

dans ce chef-d’œuvre de Balthazar. L’aisance 

avec laquelle le Christ occupe l’espace envi-

ronnant doit aussi à la virtuosité technique 

du maître sculpteur. Cela se voit évidem-

ment dans le déploiement spectaculaire de 

la corde souple qui semble plus caresser les 

membres de Jésus que les entraver, mais on 

la décèle également dans les déformations 

illusionnistes qui augmentent l’impression 

de mouvement et de spatialité de la figure. 

Enfin, la variété dans les formes de plis, des 

mèches de cheveux ou des rameaux de la 

couronne d’épines, tout contribue à suggé-

rer la vie dans ce Christ méditant sur la pierre 

froide, en attendant que l’on érige sa croix. 

Les variations dans l’amplitude des ondes 

des cheveux du Christ de même que l’extré-

mité des mèches pourraient s’inspirer de la 

manière de Daniel Mauch dans sa « Madone 

de Berselius » [ill. 7].

Le Christ de Pitié de l’église Saint-Martin 

à Onoz108 [ill. 91] reprend la composition de 

Besançon moyennant de menues différences 

significatives d’une datation plus tardive. Les 
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92
Christ en croix, 
bois polychromé,
h. ca 200 cm, 
Andenne, 
potale rue Janson.

93
Christ en croix, 1532, 

bois polychromé, h. 158 cm, 
Saint-Séverin-en-Condroz, 

église Saints-Pierre-et-Paul.

proportions y sont plus étirées et la dissymé-

trie des épaules est extrême. Le traitement 

de l’anatomie du thorax et de la forme des 

mèches de cheveux rappelle celui du grand 

Christ d’Andenne, œuvre très empâtée par 

les couches de peinture et mal abritée par 

une chapelle de la rue Janson à Andenne109 

[ill. 92]. Cette œuvre peut également s’inté-

grer dans la série des Christs de Maître Bal-

thazar de la quatrième période. Les détails 

du bourrelet des sourcils qui se prolongent 

en U dans la glabelle ou le petit orteil replié 

font songer aux détails raffinés de Balthazar : 

le perizonium reprend le prototype le plus 

habituel avec le vibrato, comme à Saint-Sé-

verin en Condroz et à Liège, les mèches de 

cheveux sont à mettre en rapport avec le 

Christ portant sa croix de Huy (Trésor) [ill. 97].

Dans la chronologie des Christs en 

croix, celui de l’église de Saint-Séverin-en-

Condroz110 [ill. 2, 93] constitue un repère 

essentiel puisque c’est la seule sculpture de 

Balthazar à pouvoir être attribuée avec cer-

titude et datée avec précision par l’année 

du payement : 1532. On sait par un livre 

de comptes que l’église a été transformée 

par Arnould van Mulken, à la demande de 

Philippe de la Marck, de 1531 à 1535. Bien 

qu’empâtée par plusieurs couches de poly-

chromies, l’œuvre témoigne encore des  

qualités artistiques de son auteur. C’est  

Jésus expirant qui a été représenté ici par le 

sculpteur : les yeux sont mi-clos et la bouche 

entrouverte. La tension exercée par le poids 

du corps suspendu à la croix se marque  

particulièrement dans les bras tendus, le  

fléchissement des jambes vers l’avant, la 

musculature et les tendons qui saillent sous 

la peau, le bas du thorax qui rentre sous les 

côtes. Le perizonium enroulé autour des 

hanches par l’arrière, enserre les cuisses puis 

passe entre les jambes avant de s’envoler 

latéralement, derrière de la figure. Les plis 

en pince à bec de l’étoffe s’organisent en 

séquences qui soulignent la rondeur des 

formes corporelles et accentuent le chiasme 

de la composition du drapé. Par chance, les 

drapés volants sont toujours présents. Rap-

pelons que ceux-ci étant presque toujours 

réalisés dans des pièces de bois distinctes du 

corps, ils sont souvent perdus. 

Il y a quelques années, nous avions déjà 

relié ce Christ de Saint-Séverin-en-Condroz 

à celui du magnifique Calvaire de l’église 

Saint-Nicolas à Liège111 en concluant à 

une attribution commune [ill. 94-96]112. Au-

jourd’hui bien à l’abri dans l’église, ce calvaire 

est malheureusement resté trop longtemps 

adossé à l’un des murs extérieurs de l’église, 

mal protégé par un auvent ; l’œuvre porte les 

marques de cette exposition inadéquate113. 

D’où peut bien provenir un ensemble d’aussi 

grandes dimensions ? Ses qualités plastiques 

le destinaient certainement à un édifice im-

portant de Liège. On ne peut s’empêcher 

de songer à un mécénat d’Erard de la Marck 

pour la cathédrale ! Le style de ce groupe, 

très expressif et manifestement étranger à la 

production locale n’a d’ailleurs pas laissé les 

érudits indifférents. Joseph de Borchgrave 

d’Altena l’avait regardé attentivement et le 

considérait déjà comme « importé ou sculpté 

par un Allemand »114.

Malgré les différences de taille, les Christs 

de Saint-Séverin-en-Condroz et de Liège 

sont très semblables tant par la morphologie 

que par la manière d’aborder le thème de la  

Passion : le Christ expirant dans la souffrance. 

Les visages des deux Christs sont presque 

identiques : de grands yeux aux paupières 

lourdes et ourlées, les joues creusées, les 
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95
Saint Jean de Calvaire, bois 

polychromé, h. 188 cm, 
Liège, église Saint-Nicolas.

96
Vierge de Calvaire, 

bois polychromé, 
h. 170 cm, 

Liège, 
église 

Saint-Nicolas.

93  (à gauche) 
Christ en croix, 1532, 
bois polychromé, 
h. 158 cm, 
Saint-Séverin-en-
Condroz, 
église Saints-Pierre-
et-Paul.

94  (à droite) 
Christ en croix, 
bois polychromé, 
h. 210 cm, 
Liège, 
église Saint-Nicolas.

pommettes hautes et osseuses, le nez long, 

mince et très saillant, qui s’arrondit à l’extré-

mité, la bouche aux lèvres étroites et angu-

leuses, la barbe composée de brins ondulant 

doucement et enfin les cheveux rassemblés 

en mèches épaisses, aux ondulations qui 

forment des omégas fortement cambrés 

et très géométrisés. D’autres détails de la 

tête et du corps attestent l’étroite parenté 

de ces œuvres : les dents que laisse voir la 

bouche entrouverte, la saillie très marquée 

des sourcils froncés qui se prolongent en 

bourrelet et forment un renfoncement en U 

dans la glabelle, la forme et la disposition 

des mèches de cheveux qui encadrent le  

visage, ou encore le rendu de l’anatomie,  

notamment le chapelet de fossettes du tho-

rax ou la forme très particulière des genoux 

incisés transversalement en leur milieu. La 

composition en chiasme du perizonium 

reprend le prototype le plus commun des 

Christs de Balthazar. La surface de l’étoffe 

est animée par une draperie qui s’organise 

à partir de contrastes entre les parties sail-

lantes, légèrement gonflées de l’intérieur, et 

les surfaces rabattues, comme si elles étaient 

plaquées contre le corps par le vent tourbil-

lonnant du souffle divin. Le léger vibrato de 

la rive des plis, que l’on avait vu apparaître 

dans la troisième période avec le Christ de 

Saint-Mort à Huy, s’est généralisé. Les varia-

tions que l’on observe dans la différence de 

traitement des drapés attestent la grande 

créativité de l’artiste qui parvient une fois 

encore à renouveler l’expression plastique en 

faisant appel aux mêmes prototypes.

Confrontés à la terrible vision du Christ 

mourant sur la croix, la Vierge et le saint Jean 

de l’église Saint-Nicolas à Liège [ill. 95-96] 

tentent de contenir la douleur qui les étreint. 

Il est probable que Balthazar connaissait le 
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Calvaire de l’église Saint-Pierre à Louvain, 

réalisé quelques années plus tôt par Jan 

Borman car les points forts de la narration 

sont similaires. Il y a tout d’abord la ges-

tuelle très étudiée et l’expression de dou-

leur des visages que soutiennent le drapé 

et le plissement de l’étoffe. Les principales 

différences que l’on relève dans le calvaire 

liégeois reflètent le goût subtil et délicat de 

Balthazar pour l’artifice et témoignent aussi 

de certaines nouveautés dans la relation que 

les figures entretiennent avec l’espace. Ainsi, 

celles-ci ne sont plus déhanchées, mais en 

contraposto, ce qui témoigne de l’intérêt de 

l’artiste pour ce nouveau style venu d’Italie : 

la Renaissance maniériste. Il est probable 

que Balthazar ait eu connaissance de la pro-

duction sculptée du Rhin Moyen, notam-

ment le fameux calvaire sculpté par Nicolas  

Gerhaert de Leyden et son atelier (1462) pour 

le retable du maître-autel de Nördlingen, 

mais il est surtout très probable qu’il aura vu 

le calvaire de l’église Saint-Nicolas à Kalkar, 

que l’on doit à un maître au style puissant et 

très personnel dénommé Maître du retable 

de sainte Anne115. Cependant, Balthazar va 

plus loin et témoigne ainsi qu’il est parfai-

tement au fait des nouvelles tendances de 

son temps, notamment par les proportions 

étirées des corps et des membres de ses 

figures, les attitudes et surtout les gestes qui 

sont devenus très maniérés.

Le beau Christ portant la croix du Trésor 

de la collégiale de Huy [ill. 97] porte les traces 

malheureuses de l’incendie de l’ancienne 

église paroissiale de Statte, en 1938116 ; il at-

tend un traitement de restauration qui devrait 

lui rendre une partie au moins de ses quali-

tés. Cela serait très souhaitable, surtout pour 

le visage, et ce serait l’occasion d’affiner les 

comparaisons stylistiques, notamment celles 

que l’on pressent déjà pour le traitement des 

cheveux et de la barbe avec le beau grand 

Christ en croix de la rue Janson à Andenne 

[ill. 92]. La manière particulière de rendre le 

drapé des étoffes épaisses en dés-

tructurant le réseau traditionnel des 

plis brisés caractérisant la fin du 

Moyen Âge et en le fluidifiant par un 

rendu onctueux spécifique au style de 

Maître Balthazar dans cette dernière 

période. Un certain amollissement 

des plis, légèrement mouillés et 

moelleux par endroits rem-

place progressivement la 

raideur des plis brisés en 

polygones. Cette onc-

tuosité de l’étoffe semble 

aussi annoncer le manié-

risme du saint Marculphe (?) 

de l’église Saint-Remacle à 

Liège [ill. 98].

Les proportions très élancées du 

corps, l’emprise de la figure sur 

l’espace environnant, l’attitude 

maniérée, et le traitement onc-

tueux du drapé autorisent à placer 

chronologiquement le très beau 

saint Marculphe (?) de l’église 

Saint-Remacle à Liège117 [ill. 98], 

entre le Calvaire de Saint-Nicolas 

à Liège  [ill. 94-96] et la Vierge et 

le saint Jean de calvaire du Trésor 

de la collégiale de Huy [ill. 100-101]. 

Cette œuvre remarquable a retrouvé son 

exceptionnelle polychromie originale lors 

d’une restauration de grande ampleur en 

1995118. Les traits du visage offrent une res-

semblance frappante avec ceux du Christ en 

croix du Calvaire de Saint-Nicolas à Liège [ill. 

96]. Les draperies aux plis épais, en bourre-

lets et très saillants du plan de la chape sont 

97
Christ portant la croix, 
chêne polychromé, 
h. 100 cm, 
Huy, 
Trésor de la collégiale.

98
Saint Marculphe ( ?), 
chêne polychromé, 

h. 120 cm, Liège, 
église Saint-Remacle.
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99
Saint Jean l’évangéliste, 
ca 1532 (?) 
bois polychromé, 
h. 123 cm, 
Saint-Séverin-en-
Condroz, église 
Saints-Pierre-et-Paul.

organisées dans une 

séquence en cres-

cendo. À ce stade 

de la production, on 

constate que Baltha-

zar limite le nombre 

de plis mais qu’il les 

rend plus expressifs 

en rompant l’enchaî-

nement habituel des 

polygones enchaînés 

les uns aux autres. 

Les effets recher-

chés sont la variété 

et la fluidité. C’est à 

ces fins que Baltha-

zar déstructure en 

quelque sorte le sys-

tème gothique tardif 

traditionnel du drapé 

en « arrondissant » 

la forme polygonale 

des plis et en évitant 

d’enchaîner des plis 

de formes trop sem-

blables. On retrouve 

un écho des mêmes 

effets dans le dra-

pé d’une statue de saint Hubert provenant 

d’Evegnée-Tignée qui a été radicalement 

transformée au début du XXe siècle (tête et 

main droite entièrement refaites). L’œuvre est 

maintenant conservée au Trésor de la cathé-

drale de Liège.

C’est principalement le réseau déstructuré 

des plis du manteau d’une statue de saint 

Jean l’Évangéliste qui est conservée à l’église 

Saint-Séverin-en Condroz119  [ill. 99] qui nous 

incite à la placer à ce moment de l’évolution 

de Balthazar. Cette déstructuration, que l’on 

doit prendre en compte simultanément avec 

le rendu onctueux du plissé, doit probable-

ment être envisagée dans une recherche de 

Balthazar sur le renouvellement du rapport 

entre le corps et le drapé.  Les plis du man-

teau sont en effet mis en forme comme s’ils 

étaient mouillés, même s’ils restent totale-

ment distants du corps. L’effet d’onctuosité, 

voire de moelleux tient aussi aux variations 

d’épaisseur des plis qui semblent se gonfler 

à certains endroits et se rétracter à d’autres. 

Enfin, diverses caractéristiques générales 

rapprochent encore ce saint Jean du saint 

Marculphe ( ?) de Liège [ill. 98], notamment 

les chutes de plis en rabat et en cornets ou 

encore la composition qui organise la figure 

pour qu’elle invite le spectateur à tourner  

autour d’elle, dans les limites d’une figure 

adossée, c’est-à-dire à 180°. La confrontation 

de cette statue avec celle de saint Marculphe 

( ?) met parfaitement en évidence l’impact 

visuel de la polychromie. Bien qu’étant de 

bonne qualité, celle du saint Jean durcit ter-

riblement les effets variés et subtils du relief 

que rend admirablement la feuille d’or lar-

gement préservée du saint Marculphe. Les 

rehauts d’or des cheveux de saint Jean sché-

matisent les nuances du relief. Vues de pro-

fil, ces deux statues témoignent également 

d’une autre conséquence des recherches 

spatiales de Balthazar : la figure franchit les 

limites de la terrasse et semble s’avancer vers 

le fidèle.

Redevables à plus d’un titre à leurs ho-

mologues du Calvaire de Saint-Nicolas à 

Liège [ill. 94-95], les statues de saint Jean 

et de la Vierge de calvaire du Trésor de la 

collégiale de Huy120 [ill. 100-101] s’en dis-

tinguent cependant très nettement dans le 

rôle et l’expression des étoffes, comme si 

Balthazar avait atteint ici la maturité dans ses 

nouvelles recherches plastiques, celles qui 

caractérisent cette dernière période de sa 

production. En remplaçant la traditionnelle 

juxtaposition des trois points de vue (face et 

côtés) par une continuité spatiale nouvelle, 

le sculpteur obtient une unité parfaite de la 

composition, et grâce à sa maîtrise des 

déformations illusionnistes, Balthazar 

donne l’impression que les figures 

sont sculptées sous tous les 

angles, alors qu’en réalité, le 

dos est plat et non travaillé. De 

surcroît, si la cohérence dans 

la construction de ces figures 

drapées apparaît d’emblée 

à la vue, c’est sans doute 

parce que les modulations 

plastiques (formes, masses, 

lignes) sont magnifiquement 

rythmées. Plus encore que 

dans les figures du Calvaire 

de Liège [ill. 94-95], du 

saint Marculphe (?) [ill. 98] et 

dans le saint Jean de Saint-

Séverin-en-Condroz [ill. 99], 

le plissement des draperies 

insiste sur l’onctuosité, mais 

cette fois, le rapport au corps 

est devenu évident. De plus, 

l’expression très maniérée est 

principalement obtenue ici à 

partir de la mobilité extrême 

des différentes parties du 

corps. Celles-ci se tournent 

et s’inclinent dans un  

jeu savant de relations 

croisées. Quant à l’ondoie-

ment de la rive des rabats 

du manteau, il est mis en 

contraste avec le plissement moulant des 

membres inférieurs. À la différence de la 

Vierge du calvaire de Liège, la douleur 

s’exprime ici par un repli sur elle même : les 

poignets sont croisés et la tête fortement 

baissée. Quant à saint Jean, le contraposto 

de la posture est davantage marqué, mais 

il sert également à la mise en 

100
Saint Jean de Calvaire, 

chêne, h. 50 cm, 
101

Vierge de Calvaire, 
chêne, h. 50 cm, 

Huy, 
Trésor de la collégiale.

place d’un jeu d’oppositions des parties du 

corps destiné à en accentuer la mobilité. La 

forme fuselée des silhouettes et le petit dra-

pé volant s’étalant sur la terrasse sont com-
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102
Saint Fiacre, 
chêne, 
h. 94 cm, 
Vyle-et-Tharoul, 
église Saint-Martin.

103
Calvaire, 

bois polychromé, 
Les Waleffes, chapelle 

du Calvaire (volé).

104
Saint Vincent, 

chêne, h. 90,5 cm, 
Huy, église Saint-Pierre.

105
Saint Blaise, 

chêne polychromé, 
h. 87 cm, 

Faimes, 
chapelle Saint-Blaise.

106
Saint Lambert, 

chêne polychromé, 
h. 87 cm,

Faimes, 
chapelle Saint-Blaise.

muns avec le saint Fiacre 

de Vyle-et-Tharoul [ill. 102]. 

La formule des poignets 

croisés, choisie ici pour la 

Vierge en oraison résulte 

très probablement d’une 

influence rhénane, car dans 

nos régions, c’est surtout le 

type aux mains jointes qui a 

eu la faveur des artistes. 

La chapelle du Calvaire 

de Les Waleffes abritait 

un calvaire dont les statues 

ont été volées, si bien que 

l’étude ne peut en être 

réalisée que sur base des 

photos anciennes [ill. 103]. 

La Vierge et le saint Jean 

constituaient une autre 

variante à partir du chef-

d’œuvre que constitue le 

Calvaire de Saint-Nicolas à 

Liège. Si le réseau des dra-

pés y était nettement tou-

ché par la déstructuration, 

la fluidité des plis n’allait pas jusqu’à souli-

gner les corps comme à Huy. Finalement, ces 

deux figures se rapprochaient plus du cal-

vaire de Liège que de celui de Huy.

D’emblée, les proportions et la scansion 

saccadée du corps de la statue de saint 

Fiacre à l’église Saint-Martin à Vyle-et-Tha-

roul122 [ill. 102] font songer à la statue du 

saint Jean du calvaire de Saint-Nicolas à 

Liège [ill. 95], mais aussi au saint Adrien du 

Grand Curtius à Liège [ill. 89]. Pas étonnant 

dès lors que l’on ait pu hésiter à l’attribuer 

au milieu mosan ou bien à l’Allemagne du 

sud123. Si le saint Fiacre est moins détaillé, il 

est aussi à moitié moins grand que le saint 

Jean de Liège et cela n’empêche pourtant 

pas Maître Balthazar d’y reprendre quelques-

uns des meilleurs procédés de cette œuvre 

de tout premier plan, notamment dans l’uti-

lisation des déformations illusionnistes. La 

maîtrise du sculpteur se remarque notam-

ment dans la composition où l’inclinaison de 

la tête dépasse légèrement l’axe formé par 

le prolongement du manche de la bêche,  

lequel traverse au passage la main droite. 

L’animation de la draperie souligne la posture 

de la figure en contraposto, par le dégage-

ment du buste qui s’oppose à l’accumulation 

de l’étoffe dans le tiers médian de la figure. 

Comme dans la Vierge du calvaire de Liège, 

et reprenant une formule remontant aux 

débuts de sa production, l’artiste resserre le 

bas de la composition en étalant l’étoffe de 

l’extrémité des vêtements sur la terrasse. Ce 

procédé accentue l’impression de souplesse 

des figures, mais permet aussi de mettre en 

évidence le petit drapé volant qui s’échappe 

à la hauteur du mollet. L’aspect sévère du 

saint était sans doute légèrement atténué 

avant la destruction d’une partie des boucles 

qui entouraient son long visage émacié.  

Balthazar affectionne tout particulièrement 

les jeux de contrastes dans le drapé et le plis-

sement. Ainsi, le large mouvement courbe 

que forme la rive du manteau autour de la 

main gauche se prolonge-t-il dans un jeu de 

larges méandres dont plusieurs s’enroulent 

en cornets. Cet ondoiement s’oppose au 

réseau des plis brisés en becs et en poly-

gones qui forment une séquence sur le côté 

droit de la figure. Enfin, on observera le rabat 

formé par le manteau sur l’avant-bras droit 

soulignant avec insistance le geste de saint 

Fiacre qui porte la main au cœur.

Avec son style maniériste très affirmé dans 

la posture, la gestuelle, les drapés et les dé-

formations illusionnistes, la petite statue de 

saint Vincent de l’église Saint-Pierre à Huy124  

[ill. 104] s’inscrit dans la parfaite continuité du 

saint Fiacre de Vyle-et-Tharoul [ill. 102].

Enfin, deux statues de saint Blaise et de 

saint Lambert, anciennement à la chapelle 

Saint-Blaise à Faimes [ill. 105-106]125 pré-

sentent des caractéristiques très semblables 

à celles du saint Fiacre de Vyle-et-Tharoul : 

proportions, posture, traitement de l’anato-

mie et du drapé. Connus par des clichés de 

l’IRPA datés de 1969, on les voit affublées 

d’une polychromie qui les défigure totale-

ment.

En conclusion, cette quatrième et dernière 

période de l’œuvre de Balthazar se carac-

térise à la fois par une maturité dans la re-

cherche de spatialisation de la figure, comme 

par la variété rythmique de la plastique des 

drapés et des cheveux. À cette fin, l’artiste 

transforme l’anatomie et les drapés pour 

obtenir des déformations illusionnistes. Il ob-

tient ainsi une continuité plastique qui invite 

le spectateur à participer au déroulement 

de la figure dans l’espace. L’étoffe est fluide 

et souligne à présent l’anatomie tandis que 

l’articulation dynamique des volumes corpo-

rels remplace la traditionnelle juxtaposition 

des trois points de vues (face et côtés). Le 

sculpteur est progressivement passé d’une 

approche médiévale de la statuaire à une 

conception totalement maniériste, à la fois 

dans les proportions et dans l’expression.
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Nous avons déjà mentionné que des re-

cherches devraient être menées sur d’autres 

sculpteurs œuvrant dans le même milieu que 

Balthazar, et dont le style pourrait même 

présenter certaines similitudes avec le sien, 

ce qui est bien sûr déjà le cas avec le Maître 

du Calvaire de Fize-le-Marsal, mais d’autres 

personnalités devraient encore pouvoir être 

identifiées dans cette perspective de re-

cherche. 

Si nous quittons la cité de Liège pour  

tenter de comprendre comment ce milieu 

savant a pu influencer des artistes régionaux, 

c’est vers la Famenne et l’Ardenne qu’il faut 

nous tourner dans un premier temps car 

l’influence de Balthazar est manifeste sur 

un sculpteur qui porte un nom de conven-

tion : le Maître du Calvaire de Lesve [ill. 107].  

Praticien habile, ce maître a compris les clefs 

fondamentales des compositions de Bal-

thazar qu’il a transposées de manière sché-

matique mais efficace. Il a surtout réussi à 

interpréter les déformations illusionnistes 

des œuvres de Balthazar qu’il pouvait voir en 

région mosane126. 

Quant au Maître du Calvaire de Waha, 

sculpteur populaire, c’est vraisemblablement 

à travers les œuvres du Maître du Calvaire 

de Lesve, mais peut-être aussi parfois direc-

tement auprès de celles de Balthazar qu’il a 

trouvé son inspiration. Nous sommes donc 

ici en présence d’un cas d’école exemplaire 

de transmission des styles à partir d’un milieu 

savant vers un milieu populaire [ill. 108].

L’aire d’influence de Balthazar semble 

s’être étendue largement en région mosane, 

notamment autour de deux ensembles ma-

jeurs que l’on pense pouvoir attribuer à un 

même maître anonyme. Il s’agit des stalles de 

Fosse-la-Ville et du jubé de Walcourt.

L’histoire du jubé de Walcourt reste à 

écrire car, si ce monument constitue une 

prestigieuse réalisation de l’art gothico-

renaissance dans nos régions et qu’il est 

relativement bien daté, son déplacement 

dans le fond de l’église, suivi de sa conver-

sion en tribune d’orgue, puis de sa remise 

en place à l’entrée du chœur au XIXe siècle, 

lui ont imposé des transformations qui ont 

laissé des traces profondes127. Dès lors, en 

l’absence d’analyses matérielles détaillées 

des différents éléments qui le composent, il 

serait hasardeux de s’avancer trop loin sur le 

terrain des analyses stylistiques. Il est néan-

moins indéniable qu’une série de figures 

sculptées, principalement celles des Pères 

de l’Église, qui semblent avoir été peu rema-

niées, présentent certaines affinités avec le 

style de Balthazar. Dans un premier temps, 

nous avions mis les parties plus faibles sur le 

compte des restaurations mais, toujours sous 

réserve du résultat des analyses matérielles 

et techniques, nous penchons maintenant 

pour une attribution à un habile sculpteur qui 

aurait subi diverses influences, dont celle de 

Balthazar et probablement aussi du Brabant 

du Nord. Quelques comparaisons photogra-

phiques suffiront à établir les similitudes et 

les différences entre ce maître et Balthazar.

Le style de ce sculpteur se retrouve encore 

dans un autre ensemble, non loin de Wal-

court, dans les panneaux sculptés des stalles 

de la collégiale de Fosses-la-Ville. Celles-

ci auraient été placées en 1524 [ill. 109]128. 

Peut-être est-ce cela qui justifie une exécu-

tion un peu plus sèche et des compositions 

moins abouties qu’à Walcourt. Quoi qu’il en 

soit, grâce à cette petite vingtaine d’œuvres 

rassemblées dans un catalogue provisoire, 

nous pouvons maintenant commencer à cir-

conscrire une personnalité créatrice qui a 

compté dans le milieu mosan de la première 

moitié du XVIe siècle. Nous proposons de 

dénommer ce maître anonyme, Maître des 

stalles de Fosse-la-Ville, car il y fut certaine-

ment le principal, sinon l’unique auteur des 

sculptures129. Le style des drapés du saint 

Julien l’Hospitalier de l’église Saint-Remacle 

à Liège se rapprochant fortement de celui 

des stalles de Fosses, l’œuvre peut donc être 

située dans la même période de production 

de cet artiste.

Pour le jubé de Walcourt, les œuvres qu’on 

peut donner à ce maître sans trop de risque 

sont les statues des saintes Catherine, Barbe, 

Marguerite, de saint Laurent, les tondi avec 

les bustes et enfin le relief de la naissance 

de saint Jean-Baptiste et celui de sa décolla-

tion130. Le traitement particulier des physio-

nomies féminines, le goût pour l’ornement 

et le traitement virtuose de la matière, sont 

à mettre en relation étroite avec l’un des 

groupes d’œuvres en bois que nous avions 

rassemblées il y a quelques années et que 

nous pensions alors avoir été importées du 

Brabant du Nord131. On comptait parmi les 

œuvres de ce groupe la sainte Catherine 

et la sainte Barbe de Natoye, exposées au 

musée Tréma, à Namur, mais également la 

très belle sainte Catherine de la collégiale 

107
Balthazar, 
sainte Anne Trinitaire, 
chêne polychromé, 
h. 100 cm, Namur, 
Musée diocésain 
(prov. église de Mettet) 
et Maître du Calvaire 
de Lesve, 
sainte Anne Trinitaire, 
Dréhance, église 
Sainte-Geneviève.

108
Balthazar, saint Vincent, Huy, église Saint-Pierre et 
Maître du Calvaire de Waha, Vierge à l’Enfant de 

Bérisménil, église Saint-Hubert ; 
Maître du Calvaire de Waha, saint Remacle, 

Grimbiémont, église Saint-Remacle.

109
Stalles 

de Fosses-la-Ville, 
ca 1524, Chêne : 

l’Annonciation.
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d’Andenne et la sainte Barbe de Fronville 

[ill. 110]. La mise en relation de ces œuvres 

en bois avec celles en pierre de Walcourt 

pourrait remettre partiellement en question 

notre hypothèse d’importation des statues 

de ce groupe puisque la réalisation des 

œuvres en pierre du jubé a néces-

sairement dû se faire in situ. Les 

hommes sont en effet plus aisé-

ment déplaçables que les lourdes 

pierres sculptées délicatement. 

On ne peut espérer trouver réponse 

à ces interrogations tant que de nouvelles 

recherches n’auront pas été entreprises. 

Il est très vraisemblable qu’un chantier 

de l’ampleur de celui du jubé de Walcourt 

ait été propice à la formation de sculpteurs 

moins expérimentés, notamment des sculp-

teurs régionaux recrutés pour les nécessités. 

Comme on savait déjà que le Maître du Cal-

vaire de Lesve avait été l’un des épigones 

de Balthazar132, on était en droit de recher-

cher l’expression de son style dans l’une des 

nombreuses sculptures de cet important 

ensemble, d’autant qu’une œuvre en bois in-

connue de cet artiste a été retrouvée dans la 

collégiale de Walcourt : un groupe de Sainte 

Anne Trinitaire133. La stylisation des volumes 

corporels et la simplification dont le drapé 

fait l’objet dans la chute frontale, dans les 

emmanchures et dans la retombée de l’étoffe 

au sol du saint Éloi du jubé s’apparente  

assez bien avec la manière du Maître du  

Calvaire de Lesve [ill. 112]. Cependant, celui-

ci a généralement tendance à allonger le 

cou et à faire pivoter les têtes de ses figures.  

La stylisation des chutes de plis de la sainte 

Gertrude du jubé rappelle également la 

manière du Maître du Calvaire de Lesve, mais 

le drapé qui retombe des poignets avec un 

vibrato intense serait plus dans la manière du 

Maître des stalles de Fosses-la-Ville. On le 

voit, la plus grande prudence reste de mise 

tant qu’une critique d’authenticité n’aura pas 

été réalisée sur le jubé et ses sculptures.

Reconstituer la production d’un sculpteur 

du XVIe siècle nécessite de pouvoir dis-

poser d’une abondante documentation 

photographique. Malgré sa richesse in-

comparable, la photothèque de l’Institut 

royal du patrimoine artistique (IRPA) n’est 

pourtant pas encore suffisamment fournie 

pour répondre à cette exigence du cher-

cheur, mais elle la facilite néanmoins dans 

l’accomplissement de la première étape : le 

repérage des œuvres susceptibles d’entrer 

dans le groupe en cours de formation. Dans 

les cas extrêmes, la photographie de l’IRPA 

constitue malheureusement la seule trace 

de l’œuvre lorsque celle-ci a été volée. Le 

nombre de pièces dans ce cas est loin d’être  

négligeable, puisqu’il concerne en l’occur-

rence environ 10% des œuvres rassemblées 

dans le catalogue de Balthazar ! Entre le 

moment de la réalisation de la photogra-

phie par l’IRPA et celui de notre passage, 

il s’est souvent écoulé plusieurs décennies 

durant lesquelles les œuvres ont été dépla-

cées, transformées jusqu’à devenir mécon-

naissables, voire délaissées ou perdues. Il est 

certain que la responsabilité du patrimoine 

religieux n’est pas une mince affaire et que la 

transmission orale de la mémoire s’interrompt 

très vite… et à tout jamais. On comprend dès 

lors l’impérative nécessité de compléter les 

inventaires, puis surtout de les tenir à jour, car 

ces difficultés vont encore s’amplifier dans 

les prochaines années. Une fois sur le terrain, 

le rôle des chercheurs est aussi d’informer et 

de conseiller en renvoyant les responsables 

locaux vers des professionnels de la conser-

vation et de la protection du patrimoine re-

ligieux, rôles que l’IRPA remplit également. 

Sur le terrain, la rencontre avec les œuvres est 

souvent une surprise, bonne ou mauvaise. La 

situation est en effet très contrastée entre les 

églises choyées et celles qui sont progres-

113
Saint Adrien :

le style de Balthazar,
du gothique

au Maniérisme.

110
Maître des stalles de 
Fosse-la-Ville, 
sainte Barbe, 
bois polychromé, 
h. 74 cm, 
Fronville, église Saint-
Cosme-et-Damien.

111
Maître des stalles de 
Fosse-la-Ville (?), 
sainte Anne Trinitaire, 
ca 1531, pierre, 
Walcourt, jubé.

112
Maître des stalles de 
Fosse-la-Ville (?), 
saint Nicolas, 
ca 1531, pierre, 
Walcourt, jubé et 
Maître du Calvaire de 
Lesve, saint éloi, 
chêne, Namur, Tréma.

sivement abandonnées, faute de moyens 

pour les entretenir, voire de paroissiens qui 

justifient leur maintien. L’exposition de 2016 

à la collégiale de Huy reflète naturellement 

cette disparité d’état de conservation et elle 

a aussi pour objectif d’attirer l’attention sur 

un patrimoine trop souvent en péril.
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