MicuEL MANRIQUE-MICHELE FiammINGO (cA 1610/12-1647) :
UN PEINTRE FLAMAND ENTRE ANVERS, GENES ET MALAGA

Prix de 1I’Académie royale d’Archéologie de Belgique

Eduardo Lamas-DELcapo (*)

Parmi les ¢leves de Rubens, la littérature signale traditionnellement un peintre actif
en Espagne dans la premiere moiti¢ du xvir® siccle nommé Miguel Manrique. Ce peintre
flamand, fils d’'un Espagnol, s’est installé a Malaga, sur I'extréme Sud de la Péninsule ibé-
rique. Figure aux contours [lous, l'artiste est généralement présenté comme l'introducteur
du rubénisme en Andalousie, et de ce fait on lui a attribué tout ce qui rappelait de pres
ou de loin I'école de Rubens dans la ville de Malaga et ses alentours. La connaissance de
I'ceuvre de Manrique el son évaluation critique ont été définitivement marquées par un
évenement crucial: les 11 et 12 mai 1931, pendant les troubles anticléricaux qui se sont pro-
duits a Malaga, la plupart des églises de la ville ont été saccagées el incendiées, ainsi que
I’Evéché et les archives diocésaines. Ainsi, la quasi-totalité de I'ceuvre de Miguel Manrique
réalisé en Espagne a été détruit.

Ces peintures n’ayant jamais été étudiées ni photographiées auparavant, elles ont laissé
tres peu de traces. La disparition d’'une bonne partie du patrimoine artistique de la ville de
Malaga dans ces circonstances motiva un travail de compilation des donné¢es de la part de
quelques savants locaux. Dés les années 1930, Juan Temboury (1898-1960) entreprit de réu-
nir des notes et des photographies sur le patrimoine de la province, lesquelles constituent
aujourd’hui un fonds documentaire précieux au service des chercheurs('). I'érudit avait
I'intention de consacrer une monographie a Manrique, dans laquelle il prévoyait de réunir
un corpus trop généreux, lui attribuant des ceuvres conservées dans de nombreuses églises
andalouses. Parallelement, le Pere Llordén (1904-1986), enseignant Augustin, dépouilla les
archives locales pendant des années avec I'aide de ses éléves, a la recherche de données his-
toriques sur les artistes actifs a Malaga, données qu’il publia dans différents ouvrages édi-
tés par son Ordre (?). Llordén identifia de nombreuses notices sur la vie de Manrique dans
les archives de Malaga, qu’il présenta au fur el a mesure des trouvailles dans différents
travaux (*). Etonnamment, ces données, quoique abondantes, ont été trés peu exploitées
par les historiens de I'art, et méme mésinterprétées. Ainsi, I'importante ¢tude que Clavijo
consacra a Manrique dans sa these doctorale ne fit pas écho a ces découvertes sur la vie

(*) Institut royal du Patrimoine artistique.

(1) Ces données font partie de la documentation personnelle de Temboury, conservée a LL.T.B.P.C.C.
(2) Voir notamment: LLorpEN 1959; LLorpEN 1960.

(3) LrLorpEN 1947; LLorpEN 1958; LrLorpEN 1959, p. 130-149.
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du peintre ('). Certes, ce travail est avant tout une étude stylistique de l'ccuvre, propo-
sant la premiere analyse formelle sérieuse de nombreuses ceuvres qui lui ¢taient attribuées
jusqu’alors, en établissant un premier catalogue el en identifiant quelques ceuvres inédites.

Michele Fiammingo et Miguel de Amberes

La premiére mention de Miguel Manrique dans la littérature artistique provient des
vies de peintres d’Antonio Palomino (1655-1726), auteur qui le cite en tant que maitre du
peintre Juan Nifio de Guevara (ca 1632-1698)(°). Palomino le dit «natif des Flandres et
suiveur de Rubens». En 1794, Ponz cita pour la premiére fois ses travaux les plus impor-
tants (°), et en 1800, Cean publia une premiére biographie sommaire (7).

Auparavant, Raffaele Soprani (1612-1672) avait apporté de nombreuses notices a propos
d’un peintre connu comme Michele Fiammingo dans son livre consacré aux vies d’artistes
génois, publié en 1674 (*). Ayant recu sa premiére formation & Anvers aupres de Rubens, le
peintre est ensuite venu a Génes, ou il a travaillé dans I'atelier de Cornelis de Wael. Etabli
ensuite en Espagne, il y est mort jeune.

Tres tot, de nombreux auteurs de dictionnaires d’artistes ont proposé d’identifier ce
Michele Fiammingo avec le peintre Miguel Manrique (?). D’autres, en revanche, ont conti-
nué a les considérer comme deux artistes distincts ('”). Dans son célebre dictionnaire d’ar-
tistes actifs en Espagne, Cean it référence a la notice de Soprani sur Michele Fiammingo,
qu’il rebaptisa sous le nom de Miguel de Amberes (!!). Cependant, il ne I’identifia pas avec
Manrique, a la différence de ses prédécesseurs Fiissli et Von Heinecken, et il lui consacra
une entrée a part (?).

L’autorité de Cean [it assumer son inadvertance a la presque totalité de 1’historiogra-
phie sur I'art espagnol, laquelle, & quelques exceptions pres ('), n’a jamais proposé de lien
entre les deux artistes('). Dans littérature locale sur l'art a Malaga, la carriere de

(1) Cravigo Garcia 1993, p. 480-558.

(5) Pavromino 1724, p. 1074.

(6) Ponz 1794, p. 190-193.

(7) CEAN BErMUDEZ 1800, vol. 3, p. 62.

(8) Soprant 1674, p. 324-325.

(9) Fossrr 1763, p. 188; Vonx neiNeckeN 1790, p. 384; NacLer 1835, 1, p. 96; Broucuam 1843, 2,
p. 431; RomBERG & FaBEr 1843, 1, p. 348; MULLER 1857, 1, p. 36; Bryan 1886, 1, p. 31; JamMES
1896, 1, p. 25; voN Boenn 1907, 1, p. 386; BEnEziT 1911, 1, p. 132; TrRavzEDDEL 1983, 2, p. 579.

(10) Frorirro 1806, p. 270; Kramm 1857, 3, p. 1058; Hymans 1894; Hymans 1897; Hymans 1899;
Sarvat 1906, 6, p. 476.

(11) CEAN BeErMUDEZ 1800, 1, p. 26-27.

(12) CEAN BeErmUDEZ 1800, 3, p. 62.

(13) BrReuILLE 1989, p. 182; Spanisu Artists 1993, 3, p. 179 et le rapport de restauration de CanxsiNo
2008, p. 19.

(14) QuirrieT 1816, p. 225; CEAN BeErMUDEZ 2016, p. 745; StirLING MaxweL 1848, 2, p. 818; Jusrti
1903, p. 398; MavEer 1913, 2, p. 136; Maver 1922, p. 376; Maver 1937, p. 150; LAFUENTE FER-
RARI 1934, p. 130-131; FRIEDLANDER & LAFUENTE FERRARI 1935, p. 144, 699; LAFUENTE FERRARI
1953, p. 356; JiMENEzZ-PLACER 1955, p. 777; Gava NuRNo 1958, p. 227; Axcuro 1971, p. 271-272;
CAMON AzZNAR, 1977, p. 531; Orozco piaz, 1987; GaLEra ANDREU 1993, p. 60; PEREZ SANCHEZ
1998, p. 75; Camacuo 1999, p. 330; PErREZ SANcHEZ 2010, p. 276. Pour sa part, Orozco Diaz 1958,
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Michele Fiammingo n'est d’ailleurs jamais mentionnée ('), Clavijo étant méme allé jusqu’a
refuser de maniere explicite I’identification avec Manrique ('°). La littérature sur la peinture
génoise, pour sa part, ne les identifie pas non plus('7). C’est surtout dans une partie de
I’historiographie sur l'art des anciens Pays-Bas ('), ainsi que dans certains dictionnaires
biographiques belges et hollandais ('), qu’a été relayée la proposition de Fissli de 1763
d’identifier Michele Fiammingo et Miguel Manrique comme une seule personne.

Dans son travail sur les artistes flamands actifs en IEspagne, Brans fut le premier
a poser ouvertement la question: esl-ce que ce Miquel de Amberes, appelé aussi Miguel el
Flamenco, et Migquel Manrique sont-ils le méme artiste? Dans ce cas, Miguel Manrique serait
un Flamand émigré d’Anvers, qui aurait d’abord vécu a Génes dans les cercles de Van Dyck et
de De Wael, el qui se serail ensuile inslallé en Espagne (*"). En effet, les éléments connus sur
les deux artistes sont a tel point tellement compatibles et complémentaires qu’il est vrai-
semblable de les identifier comme une seule et méme personne. Par ailleurs, griace a un
document conservé dans les archives provinciales de Malaga, il est a présent possible de
confirmer que Miguel Manrique a bien vécu a Génes. En juin 1637, ses parents, résidant
alors a Malaga, déclaraient que leur fils Miguel était leur seul héritier; 4gé alors de plus de
vingl-cinq ans, il se trouvait dans la ville ligure, ou il habitait (*'). Ce document, pourtant
publi¢ par Llordén a deux reprises, el encore republi¢ en 2004, n'avail jamais éLé pris en
compte jusqu’a présent (*2).

Les origines de Miguel Manrique: un Flamand ‘wallon’

L'origine flamande de Miguel Manrique, signalée par la littérature depuis Soprani et
Palomino, est aujourd’hui bien attestée. Kramm, pour qui celte origine ne faisail aucun

p. 146 lait explicitement référence a Miguel Manrique el & Miguel de Amberes comme des artistes
distincts au sein d’une bréve énumération d’artistes flamands actifs dans la Péninsule ibérique.

(15) Craviso Garcia 1984, p. 873-874; SAureT 1989, p. 152; SANcHEZ-MEsa 1998, p. 438; SAureT 1999,
3, p- 23; Cano Garcia 2000, 8, p. 282; GoNzALEz TORRES 2003; Sauret 2003, p. 102; Garcia
Mota 2009, p. 102. Pourtant, J. Temboury les avait dé¢ja identifiés dans ses notes comme un seul
artiste: L./T.B.P.C.C., TEM-Doc-MLG-Artistas y Artesanos-061-061.

(16) Craviso Garcia 1993, p. 516.

(17) FonTENAT 1776, 2, p. 205; OrRLANDI 1788, p. 942-943; Vaes 1925, p. 16-17; Ostrowsky 1981, p. 32;
D1 Fagro 1997%, p. 103; D1 Fasio 1997", p. 210; Orranxpo 2006, p. 209. Berronrt 1988, p. 109-110
a propos¢ de I'identifier avec le peintre maubeugeois Michel Desoubleay (1602-1676), connu en Italie
comme Michele Desubleo ou comme Michele Fiammingo ¢galement. Cependant, il s’agit d’une erreur:
OstrOwsKY 1981, p. 32 (note 52); D1 Fasio 1997, p. 103 (note 41).

(18) MeiseL 1822, p. 337; VoN Wurzsacu 1906, 2, p. 99; Brans 1959, p. 163; WiLeNsk1 1960, 1, p. 322
et 600; Bobart 1972, p. 121 (note 16); Baris 2008, p. 48 (note 12).

(19) Van DEr Aa 1852, 14, p. 347; Van DEr MEER 1997, 1, p. 30. En 1860, les rédacteurs de la Biographie
Nationale hésitaient significativement a les identifier comme un seul artiste: LisTE PrRoVISOIRE 1860,
p. 5. En Espagne, uniquement dans ExcicLorepia 1930, 5, p. 68.

(20) Brans 1959, p. 163.

(21) Il s’agit d’un testament rédigé a Malaga en 1637: «Miguel Manrique nuestro hijo legitimo que esta y
reside en Génova y es mayor de veinte y cinco anos»: LLorDEN 1958, p. 312 et 326.

(22) LrLorpEN 1959, p. 138. Orozco piaz 1987; SavreTr 2003, p. 190; Garcia Mora 2009, p. 102 et
d’autres se font I’¢cho de la notice, mais ni eux ni Llordén ne la mettent en rapport avec la biogra-
phie de Miguel de Amberes donnée par Cedn.
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doute, alla méme jusqu'a proposer une version néerlandaise de son nom: Michiel van
Rycke (¥).

Un document de 1645 conservé dans les archives de Malaga nous apprend que Miguel
Manrique est né¢ dans les Estados de Ilandes, c¢’est-a-dire, qu’il est issu des anciens Pays-Bas
meéridionaux (*'). Bien qu’il ne nous ait pas ¢té possible de le confirmer, Manrique est tres
probablement né a Marche-en-Famenne, qui en faisait partie avec le duché du Luxembourg.
Il ¢tait le fils de la Marchoise Anne Lambert et du militaire espagnol Juan Mateos Man-
rique (*), tous les deux habitants de Marche au moins jusqu’en 1635 (*°). Le militaire faisait
probablement partie d’une garnison espagnole installée dans le chateau de Marche, comme
il en existait dans d’autres villes des anciens Pays-Bas méridionaux (*"). Nos recherches
dans les registres de la paroisse de Saint-Remacle, a Marche, conservés aux Archives du
Royaume a Saint-Hubert, pour retrouver I'acte de baptéme de Miguel Manrique n’ont pas
encore donné de résultats (2%). Ftant donnée son age en 1637, environ vingt-cing ans, l'ar-
tiste est né probablement vers 1610-1612 (*).

Son pere, le capitaine Juan Mateos Manrique, est arrivé en Flandre vers 1598, au
moment ou Maurice de Nassau prenait aux Habsbourgs espagnols d’importantes villes pen-
dant la révolte des Pays-Bas du Nord (*"). Dans son testament de 1637, le militaire affirme
avoir servi dans les armées du roi d’Espagne pendant trente-huit ans, dans les élals des
Flandres el ailleurs, en tant que lieutenant-colonel de cavalerie el adjudant de la dile cavale-
rie (*"). Son ¢épouse Anne Lambert étail probablement issue de la bourgeoisie marchande de
Marche. Elle apporta comme dole au mariage un jardin polager el des peliles lerres siluées a
Marche, ainsi que des biens meubles pour une valeur de 150 ducats d’argent (**). Lui, pour
sa part, navait au moment du mariage d’autres biens qu’un costume el mes armes comme un
homme qui servail dans la querre, ce qui confirme qu’il avail commencé sa carriere militaire
en tant que simple soldat.

(23) Kramm 1857; Vox Wurzsacu 1906, p. 528.

(24) «Miguel Manrique nacio |...] en los dichos estados [de Flandes|»: LLorpEN 1958, p. 309 et 335.

(25) Le peintre prit uniquement le second nom de son pére, suivant la liberté qui existait alors dans I'em-
ploi des noms de famille. Dans quelques documents il est appelé aussi avec un second nom: Esmendo
ou Esmerado. Son fils reprendra le nom de son grand-pére: Juan Mateos. Voir LLorpEN 1958, p. 309
et 337.

(26) A cette date, ils sont attestés a Malaga, mais ils y figurent encore comme citoyens de Marche: LLor-
DEN 1958, p. 311.

(27) RopricueEz HERNANDEZ 2014, p. 71. Sur le chateau a Marche: BourcuiaNoN 1935, p. 9.

(28) Saint-Hubert, Archives de I'Etat a Arlon, n° 0617901, Regisirum baplizorum in Ecclesia Marchiae ab
anno 1587 usque ad annum 1612.

(29) Jusqu’a présent, on a situé sa naissance entre 1602 et 1604 : LLorpEN 1958, p. 312 et 326; LLORDEN
1959, p. 135 et 138.

(30) En 1598, un total de quatre mille soldats furent envoyés par mer depuis I'Espagne jusqu’a Calais,
continuant ensuite la route a pied jusqu’aux Pays-Bas espagnols: Ropricuez HErRNANDEZ 2014, p.
252. Juan Matheos Manrique en fit peut-étre partie.

(31) «Sirviendo a su Majestad en la guerra treinta y ocho anos en los estados de FFlandes y otras partes
con oficio de teniente coronel de la caballeria y ayudante de la dicha caballeria»: LLorpEN 1958, p.
312 el 326.

(32) LrorpEN 1958, p. 308 et 329.
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Dans un document tardif, daté¢ de 1645, Miguel Manrique affirmait avoir exercé le
meétier de soldat en Flandres aux cotés de son pere (*). Il s’agit d’une requéte destinée au
roi d’Espagne et au Conseil de Guerre dans laquelle le peintre et sa mere sollicitent de lui
faire hériter la place de capitaine des milices au port de Malaga dont son pere avait joui
jusqu’a sa mort en 1642. Manrique espérait obtenir cette grace en reconnaissance des ser-
vices de son peére el en compensation de la partie quon devail encore a ce dernier de son
salaire (*').

Si Manrique lutta comme soldat aux cotés de son pere, comme il affirma plus tard,
il le fit tres probablement dans sa suite. Les capitaines avaient la capacité de choisir les
personnes qui occupaient leurs postes subalternes: sergent, alpheére ou sous-lieutenant et
caporal, et souvent ils nommaient pour ces postes leurs enfants ou d’autres parents et
proches (**). Tres souvent, ceux-ci n‘occupaient ces postes que brievement. Ce fut peut-étre
le cas de Miguel Manrique, qui probablement exerca comme soldat avant ou pendant sa for-
mation artistique. En tous cas, son service dans 'armée des FFlandres dut avoir lieu avant
son sé¢jour en Italie.

Déja au xvir® siecle, Soprani affirmait que la formation artistique de Manrique avait eu
lieu a Anvers, précisant méme qu’il avait ¢té I'un des disciples de Rubens. Pourtant, cette
formation n’est attestée par aucun document d’archive. Si beaucoup d’auteurs relayeérent
cette information par la suite (**), Cean et ensuite Stirling-Maxwell émirent déja un certain
doute (*"), doute dont se firent-ils I’¢cho des travaux de synthese sur la peinture espagnole
faisant mention de 'artiste (**). Tout de méme, ils acceptaient une formation flamande pour
Manrique, formation qui reléve la forte influence du style de Rubens dans son ceuvre, et
ceci a une date particulierement avancée pour la Péninsule ibérique et dans un centre artis-
tique trés périphérique comme Malaga.

Parmi les ¢léves ou assistants de Rubens, on retrouve pourtant un certain «Michele»
ou «Michaele» (*?), lequel aurait pu accompagner Rubens dans son voyage a Paris en janvier
1622 (1), Mais étant décédé en aout de cette année-la ('), le peintre ne peut étre identifie
avec Manrique (*?). En effet, plus jeune que ce Michele, Manrique serait arrivé dans l’atelier
de Rubens vers la fin des années 1620, du moins avant 1637, quand il se trouvait dé¢ja a
Geénes ().

(33) Lrorpi:Nn 1958, p. 309 et 335. En tout cas, Manrique avait dua apprendre avec son pere 'usage de
I’épée; il possédait plusieurs armes blanches selon I'inventaire apres-déces de ses biens dressé en
1647.

(34) Ce genre de retards ¢tait tres commun alors: Ropricuez HErRNANDEZ 2014, p. 148.

(35) Ropricuez HERNANDEZ 2014, p. 80.

(36) FonTENAL 1776, 2, p. 205; PoNz 1794, p. 190; QuiLLieT 1816, p. 225.

(37) CEAN BErmUDEZ 1800, 3, p. 62; STirLING MaxwEL 1848, 2, p. 818.

(38) MavEer 1913, 2, p. 136; Maver 1937, p. 150; LAFUENTE FERRARI 1953, p. 356; PEREZ SANCHEZ
1977, p. 93; PErEz SANcHEZ 2010, p. 13 et 276.

(39) De deux lettres écrites par Claude FFabri de Peiresc en 1622 on peut déduire qu'un artiste de ce nom
¢était disciple de Rubens: Hairs 1977, p. 52; Bavris 1994, p. 120 (note 38).

(40) JarrE 1988, p. 59; Baris 1994, p. 120 (note 38).

(41) Rooses & RueLens 1898, 111, p. 27-28.

(42) Baris 1994, p. 120.

(43) LrorpEN 1958.
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Pour un artiste flamand, Génes représentait donc une excellente porte d’acces pour
I'Italie. Formé a Anvers, il n'est pas ¢tonnant que Manrique ait voulu suivre I'exemple de
ses collegues et compagnons (). Ce fut peut-étre justement le passage de Manrique dans
’atelier de Rubens qui le motiva a partir a Génes, pour suivre I'exemple de son maitre qui
y séjourna en 1604, en 1606 et en 1607, et de son condisciple Van Dyck, qui le fit pendant
I’hiver 1621, et de nouveau entre 1624 et 1627.

Les ports florissants d’Anvers et de Génes étaient tres liés par des échanges com-
merciaux (*), et les liens artistiques entre les deux villes furent aussi particulicrement
intenses ('°). Génes exercait sur les peintres flamands un attrait particulier; les marchands
et banquiers génois étaient tres bien représentés a Anvers et pouvaient procurer aux Ila-
mands des contacts avec des éventuels commanditaires locaux a Génes. Par ailleurs, la
condition d’alli¢ politique et financier du roi d’Espagne contribuait é¢galement a faire de la
République génoise un acces privilégié vers I'Italie.

Le seul document témoignant du séjour génois de Manrique est la biographie que lui
consacra Soprani dans son recueil de vies d’artistes actifs a Génes, ou il fut connu sous le
nom de Michele Fiammingo. Dans un premier temps, Manrique compléta sa formation en
entrant dans l'atelier de Giovanni Andrea De Ferrari (1598-1669) (). Ensuite, Manrique
s’est installé dans la maison de Cornelis de Wael (1592-1667) ('8).

La présence du peintre anversois Cornelis de Wael a Génes aurait aussi renforcé son
attrait sur Manrique. Nous savons que De Wael joua un role de référence pour les Flamands
de Génes ("). Sa maison, selon Soprani, était toujours ouverte a tous et encore davantage
a ses compatriotes, qu’il hébergea chez lui(*"). Di Fabio, qui a étudié la colonie de pein-
tres flamands que les freres De Wael créerent dans leur maison a Génes, nous décrit cette
maison comme une sorte de centre artistique informel (°!). Les jeunes artistes de passage y
trouverent tout d’abord une adresse temporaire, mais leur s¢jour leur apportait également
une bonne atmosphere de travail, des contacts avec des commanditaires et des facilités pour
s'intégrer dans la ville. A propos du sé¢jour de Van Dyck chez Cornelis de Wael, I’Anonyme
du Louvre signale que celui-ci lui procura toul ce qui esl nécessaire pour peindre, el finil par
le présenler aux principaux de la ville (°*). Manrique dut trouver chez lui une aide similaire.

Probablement, Manrique travailla avec De Ferrari a la fin des années 1620 ou au début
des années 1630, période durant laquelle le Génois réalisa des peintures destinées a des
églises. Son départ pour Rome, entre 1634 et 1635 (*), ful peut-étre ce qui motiva Man-
rique a le quitter pour s’installer chez Cornelis de Wael.

(14) D1 Fasrio 1997%, p. 82-104.

(45) Voir a ce propos: Massa 2003.

(46) Boccarpo & D1 Fasro 1997; Barnes 1997; DE KrLerck 2003, p. 47-57; OrLaNDO 2006.

(47) Soprant 1674, p. 324. Sur ce peintre: Gavazza & TErRMINIELLO 1992, p. 157-163; Acorpox 2003.

(18) Sorrant 1674, p. 324.

(19) D1 Fasro 1997%, p. 90-91.

(50) «La casa sua era sempre apperta a tutti e massime a suoi nationali, che percio albergo»: SorraNI
1674, p. 324.

(51) D1 Fasro 1997%, p. 90-91; D1 Fasro 1997, p. 207-212; StoESSER, 2012.

(52) LarseN 1975, p. 28.

(53) Cararpr Garro & Vax Hout 2003, p. 86.
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Hymans et Vaes affirment que Manrique aurait prolongé sa formation aupres de Van
Dyck le temps que celui-ci s¢journa chez De Wael entre 1624 et 1627 (*'). Sous sa direclion,
affirme Vaes, Jean Roos, Hovart, Michele fiammingo, Vincent Malo abordent la composition, la
peinture religieuse; ils trailent également, et avec succés, le portrail. Dans un tel cas, Manrique
serait donc venu chez Cornelis de Wael avant 1627. Il aurait pu ainsi étre arrivé a Génes
en compagnie de Vincenzo Malo (ou Vincent Adriaenssen, 1595-1675), qui se trouvait déja
a Génes en 1625 (°%), et dont Soprani affirme qu’il fut également disciple de Rubens (°").
Mais encore, Manrique aurait pu arriver avec Gaspar van Eyck (1613-1673), un peintre qui
lui aussi continua ensuite sa carriere en Espagne (°"). Di Fabio, en revanche, propose de
situer un peu plus tard 'arrivée de Manrique chez Cornelis de Wael, au début des années
1630 (°%).

Tous ces artistes installés chez les De Wael partageaient les liens d’une origine com-
mune et de leur formation anversoise. Leurs relations leur apportaient des contacts pro-
fessionnels et des collaborations d’atelier qui furent sans doute bénéfiques pour le jeune
Manrique. Par la suite, le peintre développa une carriere en tant que maitre indépendant,
réalisant différents ccuvres, mais pour 1’heure aucune n’a été identifiée (°*).

Miguel Manrique a Malaga: 1645-1647

Manrique quitta Génes pour I’'Espagne. Il s’installa dans la ville de Malaga pendant les
dernieres années de sa vie, en développant une activité bréve mais qui, comme nous ’'avons
vu, retint I'intérét des historiens des le xvii® siecle.

Mais pourquoi Malaga ? La ville, sans constituer un centre artistique florissant, était un
port de notable importance dans les circuits commerciaux qui liaient la Péninsule ibérique
aux ports d’Anvers et d’Amsterdam, mais également a celui de Génes(*"). Le port fournis-
sait un débouché a une importante production viticole et a la culture du ver a soie des
alentours de Grenade, destinée principalement a l'industrie textile italienne. Iimportance
de la présence des Flamands mais surtout des Génois dans le commerce et les finances de
Malaga pourrait suffire a expliquer I'installation de Manrique dans cette ville, éventuelle-
ment comme agent des activités commerciales de ses compatriotes.

Mais Malaga présentait encore un autre attrait pour le peintre qui, sans préjudice des
autres raisons exposées, dut étre la cause premiere de son installation en Espagne. Certes,
Manrique espérait pouvoir hériter de la place de militaire au port de Malaga dont jouissait
son pére le capitaine Juan Manrique (°'). Ce poste s’accompagnait d’un salaire mensuel de

(54) Hymans 1899, p. 407; Vaes 1925, p. 17.

(55) D1 Fasro 1997", p. 209.

(56) Baris 2008, p. 48 (note 12).

(57) Stoesser 2012, p. 232.

(58) D1 Fasio 1997", p. 209.

(59) Soprant 1674, p. 324.

(60) Les liens entre Génes el Malaga furent particuliérement étroits depuis le Moyen Age: Robricuez
ALEMAN 2007, p. 83.

(61) RopricuEz ALEMAN 1984, p. 271 parle de trois capitaines a la téte d’autant de compagnies au port
de Malaga en 1656. La place de Juan Mateos Manrique était peut-étre 'une de ces trois.
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douze ducats et le titre de capitaine attaché comportait de notables avantages sociaux, fai-
sant de son titulaire un hidalgo, c¢’est-a-dire, un membre de la petite noblesse castillane (%).

En novembre 1640, son pere ¢leva une requéte au roi Philippe IV et au Conseil de
Guerre pour que 'on lui accorde cette grace a son fils en reconnaissance de ses services et,
en 1645, apres la mort du pere, la veuve et le fils renouvelerent la demande (**). Cependant,
il semble que celte reconnaissance n’ail jamais été accordée officiellement du vivant de
Manrique; aucun document ne l'atteste (°*).

Les parents de Miguel Manrique sont probablement arrivés a Malaga entre 1632 et
1635, année ou ils y sont dé¢ja attestés. En juillet 1632, sans doute avec 'intention de ren-
trer en Espagne, le capitaine avait cloturé ses comptes avec la comptabilité de 'armée des
Flandres auprés du Marquis d’Aytona (%), lequel se trouvait alors a la téte des armées des
Pays-Bas et ensuite fut nommé gouverneur a la mort de I'Infante Isabelle en 1633, occu-
pant le poste jusqu'a I'arrivée du Cardinal-Infant en 1634 (°°).

En 1637, le capitaine Juan Mateos et son ¢pouse Anne Lambert, qui habitent a Malaga
au moins des 1635, n'ont pas encore été naturalisés, comme ils le seront par la suite (°7). Ils se
déclarent citoyens de Marche résidant a Malaga. Malgré ce qui est affirmé dans la littérature
récente, 'arrivée de leur fils Miguel Manrique en Espagne s’est produite un peu plus tard.

Se basant sur une mauvaise lecture des documents d’archives, on situe erronément la
présence de Manrique a Malaga a partir de 1636 (°*). En effet, ce sont uniquement ses
parents qui sont attestés a Malaga dés 1635 a partir d’'un document daté en 1636 (). En
1637 Manrique résidait toujours a Génes (7). Toutefois, Llordén assuma qu’il était arrive
en IEspagne avec ses parents; par conséquent, il supposa que son s¢jour en Italie fut un
voyage bref réalis¢ depuis I'EEspagne, ¢ventuellement dans le but de compléter sa formation
artistique (™).

IEn reéalité, la lecture des documents localisés a ce jour ne permet pas de situer la
présence de Miguel Manrique en Espagne avant 1642 (7). Le premier document mention-
nant sa présence a Malaga est I'inventaire apres-déces des biens de son pere, dressé le 12
juin 1642 (7). En effet, a partir de juin 1642 les références a Miguel Manrique dans les

(62) Ropbricuez HErRNANDEZ 2014, p. 158.

(63) LrorpEN 1958, p. 313.

(64) Ni son testament ni aucun des documents générés apreés sa mort en 1647 ne font mention au titre de
capitaine que, pourtant, lui accorde une partie de la littérature: LLorpEN 1958, p. 321-322.

(65) Lrorpi:N 1958, p. 328.

(66) Sur la comptabilité de I'armée des Flandres: EsTEBaN EsTrINGANA 2006.

(67) LrorpEN 1959, p. 137.

(68) Pirez SANcuez 2010, p. 276. Auparavant on situait son arrivée vers le milieu du siecle, MAYER
1913, p. 136 allant jusqu’a affirmer qu’il est arrivé en 1650.

(69) II s’agit d’'un document daté en 1636 faisant référence a leur présence a Malaga en 1635: LLORDEN
1958, p. 311; LrorpEN 1959, p. 137.

(70) LrLorDpEN 1958, p. 312, 326.

(71) LrorpEN 1958, p. 312. Suivi par Orozco Diaz 1987; Saurer 2003, p. 190; Garcia Mora 2009, p.
102.

(72) LrorpEN 1958, p. 331.

(73) La mention de Manrique dans le documenl est la suivante: «Ana Lamberta y Miguel Manrique
Esmerado, su hijo, juraron [...] no saben que hayan quedado mas bienes de los referidos en este
inventario»: LLorpEN 1958, p. 331.

OFFPRINT REVUE BELGE D’ARCHEOLOGIE ET D’HISTOIRE DE L’ART LXXXVII - 2018
194 THIS DOCUMENT MAY BE PRINTED FOR PRIVATE USE ONLY. THIS DOCUMENT MAY NOT BE
DISTRIBUTED, STORED IN A RETRIEVAL SYSTEM WITHOUT PERMISSION OF THE PUBLISHER



MIGUEL MANRIQUE-MICHELE FIAMMINGO (CA 1610/12-1647)

archives de Malaga deviennent courantes. Ceci amene a penser que Manrique n’était arrivé
en Espagne qu'apres I'annonce de la mort du capitaine, laquelle eut lieu un mois avant
environ, le 14 mai 1642 (™).

Manrique serait donc arrivé a Malaga en 1642 pour recevoir 1’héritage de son pére. Ses
parents jouissaient d’une position privilégi¢e dans la ville, a laquelle n’¢tait pas étrangere
leur condition d’émigrés. Le capitaine sul tirer profit de ses connaissances linguistiques
et de ses liens tissés en Flandre pour se faire une place dans les affaires ¢conomiques a
Malaga, une ville ou le commerce et les finances étaient largement dominés par des étran-
gers, notamment par des Flamands et des Génois(7). Nous savons qu’il agissait comme
préteur de fonds a des marchands flamands (°) et a des vignerons locaux (7"), et qu’il fut
é¢galement le concessionnaire local de la compagnie formée par un Flamand connu dans les
documents comme Jacques de Molina ou Marina (7).

Les rapports des parents de Manrique avec des vignerons expliquent peut-etre la céle-
bration le 20 septembre 1643 du mariage du peintre avec Dona Juana Guzmdn (7), dame
issue d’une famille appartenant a I'¢lite de Vélez-Malaga, centre viticole situé sur la cote.
Ce mariage semble en effet relever d’une stratégie d’alliance avec la bourgeoisie locale.

De nacion flamenco mais ayant déja obtenu la citoyenneté a Malaga, Manrique figure
dans des tres bons termes avec la colonie étrangére dans le document d’un accord établi
en 1643 entre les deux familles pour célébrer le mariage: ses témoins furent les marchands
étrangers Baldovinos ou Baudoin Colman et Maximiliano de Pril (ou Prie). Colman lui
commanda des peintures, tandis que Pril entretint avec lui des affaires financiéres, attes-
tées par un mémoire de dettes rédigé apres la mort de Manrique en 1647 (%°).

Dans son ¢tude sur la population étrangere de Malaga pendant le xvii® siecle, Rodri-
guez Aleman a signalé que les commercants flamands installés dans la ville agissaient géné-
ralement en tant que facteurs de maisons commerciales basées aux Pays-Bas. Ils interve-
naient dans l'exportation de produits agricoles, notamment le vin et les raisins secs, et
dans I'importation des textiles et d’autres produits manufacturés(®'). Ce schéma semble
correspondre aussi aux activités économiques développées par Manrique en dehors de sa
production artistique. Ainsi, la forte présence de divers lots de textiles dans I'inventaire des
biens conservés dans la maison du peintre dressé a sa mort en 1647 témoigne probablement
d’une activité d’importation. Il s’agit, en effet, de quantités qui ne peuvent se justifier que
dans un but commercant.

(74) LrLorDEN 1958, p. 332. Le capitaine Juan Mateos fut enterré dans I’¢glise des Augustins a Malaga:
A.D.M., Libro de entierros de la Parroquia del Sagrario, f. 23.

(75) RopricueEz ALEMAN 2007,

(76) En 1635, le capitaine Juan Manrique préta une certaine somme d’argent aux Flamands Jacques de
Marina ou Molina et Abraham de Quer: LLorDEN 1958, p. 324.

(77) En 1637, en 1638 et en 1639 sont attestés des prets a des producteurs de vin afin de réaliser des inves-
tissements dans des vignobles qu’ils possédaient aux alentours de la ville: LLorpEN 1958, p. 324 et
327. Sa femme continua apres sa mort avec ces activités; en 1643, elle préte de 'argent a un voisin de
Malaga pour faire des travaux dans des champs et un moulin de sa propriété: LLorpEN 1958, p. 332.

(78) LrorpEN 1958, p. 327.

(79) LrorpiN 1958, p. 314.

(80) A.HL.P., leg. 1737, f. 743r.

(81) RopricuEz ALEMAN 2007, p. 131.
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Soprani signale que Miguel Manrique avait quitté Génes apreés avoir gagné beaucoup
d’argent; il s’y serait d’ailleurs install¢ dans le but de s’enrichir. Dés lors, il n'est pas
impossible qu’en dehors de ses activités comme peintre, Manrique y ait collaboré dans les
affaires commerciales de son pere et de ses associés. IEn tout cas, le capital amassé en Italie
lui permit d’entreprendre a Malaga une activité en tant que préteur d’argent bien attestée
par les documents d’archives conservés, qui nous montrent le peintre comme successeur
dans les affaires de son pere. En 1647, Manrique avait en dépot chez lui différentes picces
d’orfeévrerie, qui étaient autant de gages pour des sommes d’argent qu’il avait avance (*).
Ainsi, le regidor Antonio de Barena avait déposé chez lui un plateau d’argent pour les 467
réaux qu’il lui avait prétés. Par ailleurs, Manrique possédait un conlador, meuble que les
cambistes employaient pour compter 'argent (*).

L’inventaire de ses biens dressé¢ avanlt son mariage en 1643 atteste également l'acti-
vité de Manrique: il avait preté 1.310 réaux au marchand flamand Gaspar Velero, ainsi
que 3.250 réaux a un autre Flamand résidant alors temporairement dans la ville (*'). Le
meme document atteste des dettes similaires a l'origine desquelles il y eu probablement
d’autres préts: le marchand Adrian Platero, Don Antonio de Quiros, le chirurgien Juan de
Torres, Mauricio de Cuevas, voisin de la petite ville d’Alhama, Toméas de Guzman, de Vélez-
Madlaga, probable parent de sa femme, Juan de Morales et encore les étrangers Alberto
Brasque, Jacques Seobte et Maximiliano de Pril (¥).

Les documents d’archives nous parlent ¢galement de D'activité artistique de Miguel
Manrique apres son arrivée en Espagne, notamment au service des élites locales a Malaga
et des commercants ¢trangers. La déclaration des biens amenés dans le mariage par chacun
des époux, réalisée le 2 octobre 1643, nous offre quelques données intéressantes a ce propos.
Manrique attendait des payements pour des peintures réalisées pour le marchand Baudoin
Colman et pour les regidores Don Antonio de Barena et Don Gracian de Aguirre (%%). 11
avait réalisé également les portraits de Pedro de Funes et de son épouse (¥). Par ailleurs,
une série de clients non précisés lui devail un total de 6.000 réaux pour différentes pein-
tures qu’il avait exécutées ().

Soprani nous apprenait déja que Manrique était décédé jeune, peu d’années apres son
arrivée en Espagne. En effet, il mourut en mai 1647 a la suite d’'une maladie. Il fut enterré
le 11 mai dans I’église de San Agustin, dans la chapelle ou avait été enterré son pere.

Peu avanl sa mort, Manrique eut le temps de rédiger le testament de ses biens, dont
I'inventaire apres-déces mentionne un peintre et un homme d’affaires a succes. Il laissait sa
petite fortune a sa veuve Dona Juana de Guzman et a ses deux enfants mineurs: Juan et

(82) A.H.P., leg. 1737, f. 743r.

(83) A.H.P., leg. 1737, Invenlario de bienes de Miguel Manrique, { 389r.

(84) A.IL.P., leg. 1737, ff. 724r-725r.

(85) A.H.P., leg. 1737, f. 743.

(86) A.HL.P., leg. 1737, . 724v.

(87) Le 8 mai 1647, Pedro de Funes devait encore a Manrique 500 réaux pour ces peintures: A.H.P., leg.
1737, . 396v; LiLorpEN 1958, p. 336.

(88) A.H.P., leg. 1737, f. 724x.
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Mariana Mateos (*"). Son disciple le peintre Juan Nino de Guevara, qui habitait alors chez
lui en tant qu'apprenti, figure comme témoin dans son testament (°"). Ce lien entre maitre
et éleve, déja indiqué par Palomino ("), a été récemment confirmé par la découverte du
contrat d’apprentissage établi entre eux le 7 mai 1644 (*%).

L'ceuvre de Manrique

La personnalité artistique de Miguel Manrique est une grande inconnue. La seule
étude rigoureuse est le catalogue réalis¢ par Clavijo (*). Cette méconnaissance est due a
divers facteurs. D’abord, est surtout, a la destruction de la presque totalité de son ceuvre
a Malaga pendant les troubles anticléricaux de mai 1931. Ensuite, 'attribution démesurée
de toute peinture de la région qui présentait les caractéristiques du rubénisme a égale-
ment contribué a obscurecir le profil stylistique du peintre (**). Enfin, I'oubli a fait perdre la
trace de l'ccuvre qu’il réalisa a Genes, dont font probablement partie certains des tableaux
aujourd’hui anonymes qui y ont été produits, encore méconnus.

Déja au xviire siecle, Manrique ¢était devenu le nom de commodité pour attribuer tout
tableau baroque au «gout» flamand présent a Malaga. Ainsi, et jusqu’a tres récemment, on
considérait de sa main, parmi beaucoup d’autres, le cycle des Vertus théologales et cardinales
aujourd’hui attribué a Adam de Bruyn (%) et la Pieta de Cornelis de Vos, tous a la cathe-
drale de Malaga (°°).

La cathédrale est d’ailleurs I'endroit ou se trouve la peinture la plus importante de
Manrique, pierre angulaire d'un corpus extrémement réduil a cause des accidents de 1’his-
toire. Il s’agit du Repas chez Simon, ceuvre de format monumental et de surcroit la seule
connue de Manrique pour la plupart de la littérature (fig. 1) (°7). Signé et daté de 1642, ce
tableau d’une largeur de presque six metres est aussi chronologiquement la premiere ceuvre
documentée de Manrique en Espagne, qui, nous I'avons vu, est arrivé en Espagne en cetle
année-la. La peinture provient du réfectoire des Peres Minimes de Nuestra Sefiora de la
Victoria a Malaga, ou elle se trouvait encore a la fin du xvrr® siecle (**). Lors de I'expro-
priation des biens monastiques ordonnée par le Gouvernement espagnol en 1836, le tableau
fut placé dans la cathédrale pour sa sauvegarde ().

(89) Il leur laissait un total des biens évalués en 23.843 réaux: A.H.P., leg. 1737, ff. 755r-762v.

(90) Cravigo Garcia 1999.

(91) Paromino 1724, p. 1074 et 1075.

(92) Camino Romero 2009, p. 340-345.

(93) Cravigo Garcia 1993, p. 480-558.

(94) GonzALEz TorrEs 2003, p. 371.

(95) Craviso Garcia 1993, p. 484-559. Cependant, SaureT 2007, p. 177 attribue toujours a Manrique ces
tableaux, lesquels feront I'objet d’une autre ¢tude de I'auteur.

(96) Diaz PaAprON 1977, p. 162.

(97) Miguel Manrique, Repas chez Simon, huile sur toile, 282 x 574 c¢cm, 1642, Malaga, cathédrale.

(98) Poxz 1794, p. 190-191.

(99) Par ordre du gouverneur provincial Melchor Ordonez: SaureT, 2003, 190. BoLea Y SiNTas 1894, p.
277 situe I'arrivée du tableau a la cathédrale en 1836, tandis qu’Amapor DE Los Rios 1907, p. 205
le fait en 1845.
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Fig. 1. Miguel Manrique, Repas chez Simon, huile sur toile 282 x 574 e¢m, 1642, Malaga, cathédrale.
© Instituto Andaluz del Patrimonio Historico

La peinture de Manrique adapte en la développant la composition du méme sujet
concue par Rubens pour l'esquisse conservée a I’Akademie der Bildende Kiinste a Vienne
(fig. 2) (). Pour ce faire, Manrique a pu se baser sur quatre sources possibles ('’!). D’abord,
sur 'esquisse elle-méme, dont il auraitl pu exécuter des études lors de son passage éven-
tuel dans I'atelier de Rubens, études qu’il aurait emportées avec lui a Génes el ensuite a
Malaga. Ensuite, il est possible que Manrique se soit basé sur le tableau réalis¢ dans l'ate-
lier de Rubens d’apres l'esquisse de Vienne entre 1618 et 1620 et aujourd’hui conservé a
I'’Ermitage ('°%), tableau qu’il aurait ¢galement connu pendant son séjour a Anvers (fig. 3).
Cependant, Manrique aurait pu connaitre en Italie une autre version attribuée par Bodart
a4 Rubens dans la collection Silvatici & Pise (1**). Enfin, il est possible que Manrique se soit
basé tout simplement sur les gravures réalisées par Willem Paneels (ca. 1600-ca. 1634) et
par Michael Natalis (1611-1668) a partir de la composition de Rubens (fig. 4), gravures dont
il aurait pu disposer a Malaga ().

Tres significativement, une tradition apocryphe du xi1x® siecle, rapportée par des
anciens catalogues du musée russe ('), faisait provenir de la cathédrale de Malaga le Repas

(100) HeLp 1980, 1, p. 4164.

(101) La composition de Rubens servit ¢galement de modele a d’autres artistes anversois, comme Artus
Wolffort, qui l'aurait adopté pour le tableau qu’on lui attribue dans le Musée du Mont-de-Piéte a
Bergues: VLiEGHE 1977, p. 134.

(102) Herp 1980, 1, p. 465.

(103) P. P. Rubens, attribué, Repas chez Simon, huile sur toile, 167 x 210 c¢m, Pise, collection Silvatici:
Bopart 1972. Ce tableau se trouvait dans la collection Grassi a Venise au xvii‘siecle, ou il fut grave
par Pietro Monaco en 1763.

(104) PErEz SAxcuez 1977, p. 93, NavarreTe Priero 1998, p. 205 et Savurer 2003, p. 190 considérent
que le tableau de Malaga est basé sur I'estampe de Natalis.

(105) Ermrtace 1870, 2, p. 44.
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Fig. 2. Peter Paul Rubens, Repas chez Simon, Vienne, Akademie der Bildende Kiinste.

chez Simon de I’Ermitage ('"). Selon cette tradition, le tableau de Manrique, artiste que
I'on ne cite jamais, serait une copie réalisée pour le remplacer lorsque le tableau aurait
quitté la cathédrale au xvir® siecle. Roger de Piles signale alors le tableau de I'Ermitage
dans la collection du duc de Richelieu a Paris; il y serait arrivé entre 1677 et 1681 (7).

La critique accepte l'intervention des différents membres de I’atelier de Rubens dans
I’exécution de ce tableau de I'Ermitage ('"*). Notamment, on attribue a Van Dyck les figures
des trois apotres situés a droite de celle de Jésus, qui se distinguent de celles de I'esquisse.
Chez Manrique, les figures de ces trois personnages s’¢loignent de tous les modéles cités,
sauf dans le détail de la serviette tenue a la main par le personnage assis a la droite de
Jésus, détail absent de 'esquisse mais présent dans les deux tableaux et dans les gravures.
Par ailleurs, la figure de la femme portant le panier sur sa téte s’¢loigne aussi de I'esquisse,
et se rapproche également des aulres sources.

(106) Rooses 1888, 2, p. 31; Somov 1895, p. 308; Bopart 1972, p. 118.
(107) Piles 1681, p. 125-131.
(108) Bopart 1972, p. 118-119.
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Iig. 3. Peter Paul Rubens et atelier, Repas chez Simon, Saint-Pétersbourg, Ermitage.

Il convient de signaler que la composition de Manrique présente la méme orientation
que celle du tableau de I'Ermitage, et ne reprend donc pas le sens inversé des gravures.
Le centre du tableau de Malaga suit assez fideélement la composition de Rubens mais en
I'aérant, notamment autour des personnages occupant la partie centrale de la table du ban-
quet. L'inventivité de Manrique se manifeste ¢galement dans les deux franges qui com-
pletent a droite et a gauche la composition, ainsi que sur la partie supérieure du tableau.
Avec ces ajouts, il a donné une majeure ampleur el une monumentalité plus marquée aux
¢éléments architecturaux présents a I'arriere-plan. Manrique transforme ceux a peine évo-
qués par Rubens dans une riche colonnade dont les futs torsadés et cannelés sont décorés
avec reliefs représentant des angelots jouant sur des vignes. Ces colonnes dérivent de celles
employées par Rubens dans sa composition de La reine Tomyris avec la téle de Cyrus (ca.
1622-23), aujourd’hui a Boston ou dans celle du Jugement de Salomon de daté vers 1617 a
Copenhague (1"). Cependant, elle présente également un lien avec celles employées par ses

(109) Peter Paul Rubens, La reine Tomyris avec la léle de Cyrus, ca. 1622-1623, huile sur toile, 205 x 361
cm, Boston, Museum of Fine Arts; Peter Paul Rubens, Jugement de Salomon, ca. 1617, Copenhague,
Statens Museum for Kunst.
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Fig. 4. Michel Natalis d’apres Peter Paul Rubens, Repas chez Simon, 423 x 499 mm, 1640-1642,
Amsterdam, Rijksmuseum. © Rijksmuseum

compagnons flamands a Génes: Van Dyck, dans son Porlrail de genlilhomme de la maison
Spinola ("), et Vincenzo Malo, dans son Portrail de couple avec Uhistoire du riche Epulon
(fig. 5) (*").

La gauche du tableau de Manrique complete la scene créée par Rubens avec les figures
de trois domestiques affairés qui s'occupent du service de la table. A leurs pieds, il a figuré
un beau morceau de nature morte présentant diverses picces d’orfevrerie qui rivalisent en
somptuosité. La figure de la femme portant sur sa téte un panier avec la vaisselle sale
provient de la composition de Rubens, mais elle a été déplacée. A sa place, Manrique a
disposé la figure d’un servant noir portant gracieusement a sa main droite un verre a pied

(110) Antoon Van Dyck, Porlrail de genlilhomme de la maison Spinola, huile sur toile, 241 x 148 c¢m, Génes,
Galleria di Palazzo Rosso.
(111) Vincenzo Malo, Portrait de couple avec Uhisloire du riche Epulon, huile sur toile, collection privée.
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Fig. 5. Vincenzo Malo, Porlrail de couple avec Uhisloire du riche Epulon, huile sur toile, collection privée.
© Photo de I'auteur
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de cristal rempli de vin. A gauche de la composition, deux personnages et un chien, situés
derriere I'une des colonnes, completent 'ensemble. L'un d’eux, richement habillé, pointe
de sa main droite I'endroit ou se trouve la signature de I'artiste. Derriére lui, la figure de
I’'admoniteur coiffée d’'un bonnet rouge, et dont on ne voit que la téte, serait I'autoportrait
de l'artiste selon la tradition (''*). Manrique se serait introduit ainsi dans ce véritable hom-
mage a l'ceuvre de Rubens, hommage dans lequel il a su s’approprier d’une composition
qu’il reprend fidelement mais pour créer une ceuvre nouvelle, de taille monumentale. Toute-
fois, la facture du tableau releve également, dans la conception des volumes et 'application
des couleurs, I'empreinte de Cornelis de Wael, au contact duquel Manrique s’est formé et
a travaillé en Italie.

Manrique n'aurait pas pu concevoir une meilleure carte de visite pour faire étalage de
son savoir-faire a Malaga. Deux copies anciennes identifi¢es par Clavijo pourraient témoi-
gner du succes de son ceuvre (). Cependant, celle signalée a Ronda est en réalité une copie
de la composition de Rubens ("), tandis que celle du couvent des Minimes d’Archidona,
que nous n'avons pas eu l'occasion de voir, malgré nos démarches, pourrait en effet étre la
copie de celle de Manrique ('").

La cathédrale de Malaga possede un tableau représentant I’Assomption que nous pro-
posons ici d’identifier comme une ceuvre inédite de Miguel Manrique (fig. 6) (''%). Offert a
la cathédrale en 1718 pour étre placé dans la sacristie, le tableau se trouve a présent sur
un mur de la chapelle de San Sebastian ("'7). Peu accessible a cel emplacement, il nous a
été possible de I’¢tudier pendant une exposition célébrée a Malaga en 2015 (). Le tableau
était attribué a un maitre madriléne du xvir° siecle ("), tandis que d’autres l'attribuaient
a un peintre napolitain contemporain ('*°). Cependant, son style présente des ¢léments ’ap-
parentant tant a un artiste du sillage de Rubens qu'a 1’école génoise. Persuadés de son
attribution a Manrique, nous avons pu constater que, déja en 1903, Justi avait fait réfe-
rence a ce tableau comme une ccuvre de Manrique, lorsqu’il avait eu l'occasion de le voir

(112) Marzo 1850, 2, p. 53 et 122. Reprenant cette tradition, CLaviso Garcia 1993, p. 544 proposait éga-
lement d’identifier la figure du valet noir comme le portrait d’un esclave proprié¢té du peintre appelé
Francisco, et qui aurait eu I’age de dix-huit ans en 1645.

(113) Craviso Garcia 1993, p. 546.

(114) Anonyme d’aprés Peter Paul Rubens, Repas chez Simon, huile sur toile, 280 x 425 ¢m, Ronda, église
de I'Espiritu Santo. Il existe une deuxieme copie d’un style et de dimensions similaires dans la cha-
pelle de I'Expiracion a Séville.

(115) D’aprés Miguel Manrique (?), Repas chez Simon, huile sur toile, 104 x 125 c¢m, Archidona, convento
de Minimas de San Francisco de Paula.

(116) Miguel Manrique, Assomplion de la Vierge, huile sur toile, 250,77 x 150 c¢m (environ), Malaga, cathé-
drale.

(117) Le tableau fut offert a la cathédrale par Pedro Alburquerque le 29 octobre 1718: A.C.M., leg. 16, n°
17; MEpina ConpEe 1785, p. 162; SaureT 2003, p. 162. La chapelle de San Sebastian est la premiere
chapelle de bas-cotés de gauche aux pieds de la nef.

(118) Huellas. Arle e iconografia de la Iglesia de Mdalaga, Malaga, Palacio Episcopal, avril-septembre 2015.
Aucun catalogue ne fut réalisé.

(119) La méme attribution dans Camacno 1992, p. 86.

(120) PErEz SANcHEZ, 1998, p. 74, qui rapproche I'ccuvre de la maniere de Pietro Novelli, et SAURET
2003, p. 162.
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Fig. 6. Miguel Manrique, Assomplion, huile sur toile, 350 x 200 environ, Malaga, cathédrale.
© Instituto Andaluz del Patrimonio Historico
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a son ancien emplacement a la sacristie ('*'). En effet, on reconnait dans les figures des
apotres de I’Assomplion des types et des modeles dé¢ja employés par Manrique dans le Repas
chez Simon de la cathédrale. Les drapés amples aux larges plis de ce dernier sont ¢galement
présents ici.

La figure de la Vierge proviendrait de I'’Assomption que Rubens peignit en 1626 pour
la cathédrale d’Anvers (fig. 7)('**), alors que Manrique se serait trouvé encore chez lui.
Cependant, la composition reléve également I'influence du tableau d’autel du méme sujet
que Guido Reni réalisa en 1616-1617 pour I’¢glise des Jésuites de Sant’Ambrogio a Génes
(fig. 8) ('**). Ainsi, au-dela des lignes générales de la composition, la figure agenouillée de
saint Pierre dans I’'angle inférieur gauche et celles de deux apotres en-dessus sont des cita-
tions directes de I'ceuvre du Bolonais. Ces deux ceuvres ne pouvaient pas passer inapercues
a Manrique, qui, a I’évidence, emporta avec lui en Espagne des ¢bauches qu’il aurait réa-
lisées pendant ses séjours a Anvers et a Geénes. Une copie ancienne de l'ccuvre de Guido
Reni, provenant de la collection Vrancken-Gevers et conservée au musée d’Anvers, atteste
le succes de sa composition (121).

Parmi les ceuvres documentées de Manrique en Espagne, il faut signaler I'ancien
tableau d’autel de I'¢glise du couvent des Péres Mercédaires a Malaga, ccuvre détruite en
mai 1931 ('*). Le tableau représentait la Révélation et glorification de U'Ordre de Nolre-Dame-
de-la-Merci, scene dans laquelle la Vierge apparait a divers saints fondateurs de 1’Ordre. La
seule photographie du tableau existante le montre sur 'attique du retable du maitre-autel
de I’église reconstruite entre 1773 et 1796 (fig. 9) ('*°). I'image ne permet pas d’apprécier la
composition, mais, grace aux descriptions des auteurs ayant connu le tableau, nous savons
qu’il représentait la Vierge apparaissant a saint Pierre Nolasque, saint Raymond de Pegna-
fort et le roi Jacques I d’Aragon ('*7). En 1821, a la suite de 'expropriation du couvent, on
réalisa un inventaire des ceuvres d’art dans lequel on signale la présence de 17 tableaux,
dont V'Aparicion de la Virgen de Manrique sur I'attique du retable du maitre-autel ('**).

A présent, il est possible d’apporter une référence chronologique pour I'exécution de
ce tableau, certainement peint par Manrique avant octobre 1643. LLa déclaration des biens
apportés dans le mariage par le peintre et son épouse, rédigée le 2 octobre 1643, nous
apprend que Don Gracian de Aguirre devait a Manrique une certaine quantité d’argent

(121) Justi 1903, p. 398.

(122) Peter Paul Rubens, Assomplion de la Vierge, huile sur toile, 490 x 325 ¢m, 1626, Anvers, cathédrale.

(123) Guido Reni, Assomplion de la Vierge, huile sur toile, 442 x 287 cm, Génes, SS. Andrea e Ambrogio
(Chiesa del Gesu). Voir Boccarpo & Saromon 2007, p. 63.

(124) Anonyme d’apres Guido Reni, Assomplion, huile sur toile, 110 x 79 ¢m, Anvers, Koninklijk Museum
voor Schone Kunsten, inv. 436; clich¢ KIK-IRPA, Bruxelles n” B054524.

(125) Sur le couvent des Peres Mercédaires a Malaga voir Robricuez Marin 2000, p. 215.

(126) L.T.B.P.C.C. Sur cette nouvelle église du xviii® siecle: Camacno 1981, p. 272.

(127) Torres AceveEpo 1889, p. 66; Diaz pe Escovar 1898, p. 21; UrBano 1901, p. 52; Guia 1903,
p. 24; Justi 1903, p. 398; Diaz pE Escovar 1905, p. 36. Par ailleurs, TorrEs AcCEVEDO 1889; Diaz
DE Escovar 1898 et Diaz pE Escovar 1905 voulaient voir dans ce tableau un autoportrait de Miguel
Manrique, concrétement dans I'une des figures «habillées en ecclésiastiquen.

(128) A.H.N., Clero, leg. 4698, n” 63; A.I1.N., Conscjos, leg. 51570, exp. 29. Documents cités dans Ropri-
GUEz MaRrIN 2000, p. 223.
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Fig. 7. Peter Paul Rubens, Assomption de la Vierge, huile sur toile, 490 x 325 cm, 1626,
Anvers, cathédrale. © KIK-IRPA, Brussels
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Fig. 8. Guido Reni, Assomplion, Génes, église Sant’Ambrogio.
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Fig. 9. Vue du retable du maitre-autel de I’église de la Merced a Malaga, détruit en 1931.
© Malaga, Legado Temboury, Archivo fotografico
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pour ce tableau ('2"). A la mort de I'artiste en 1647, cette dette est restée impayée, comme
nous l'apprend son testament (**").

Grace a un manuscrit de 1655 conservé a la Biblioteca Nacional de Espana, nous dis-
posons d’une description de I'ancienne église du couvent des Mercédaires a Malaga (**!). Le
texte nous apprend que sur le maitre-autel se trouvait un retable somplueux de la Révélalion
de U'Ordre, trés bien achevé, c’est-a-dire, le sujet représenté par le tableau de Manrique (1?).
Six autres grands tableaux décoraient les murs de la chapelle. Le patronat du maitre-autel
appartenait a la famille du commanditaire du tableau, Don Gracian de Aguirre, qui était
d’ailleurs 1'un des regidores de la ville (*%).

Des historiens de 1’Ordre ont proposé d’identifier le tableau de Manrique avec une
peinture d’un sujet similaire connu a travers une photographie ('*'). Cependant, ce tableau
montre une iconographie diverse; il représente la Vierge a I'EEnfant apparaissant a saint
Pierre Nolasque et a sainte Marie de Cervello, ce qui ne correspond pas aux descriptions
anciennes du tableau de Manrique. Par ailleurs, stylistiquement, ce tableau serait a rappro-
cher d'une production artistique plus tardive, probablement celle des années 1660-1670, les
anges de la partie supérieure étant proches de ceux de 1’¢école de Murillo a Séville.

Parmi les tableaux les plus connus et les plus appréciés de Manrique a Malaga figu-
raient aussi les deux peintures détruites en 1931 lors de I'incendie de 1’église des Augustins:
La Vierge remeltant la ceinture de Uhabil des Augustins a saint Augustin el a sainte Monique
et La Vierge a UEnfanl avec sainle Anne. En 1794, Ponz signale la présence du premier sur
I’autel collatéral de gauche, et le second sur I'un des murs de la sacristie ('*°). Le tableau
de La Vierge a UEnfan!l avec sainle Anne avait probablement abouti a la sacristie tardive-
ment. Auparavant, le tableau se trouvait sans doute dans la chapelle du Christ, ou le capi-
taine Juan Mateos, le pere de l'artiste, avait été enterré en 1642. IEn effet, nous proposons
de 'identifier avec la peinture offerte a 1’é¢glise par sa veuve Anne Lambert a sa mort en
1665 (1*%). Dans ses testaments de 1664 et de 1665, elle entendait étre enterrée dans la
méme chapelle que son mari et de faire placer sur I'un des murs un tableau que j’ai de Notre-
Dame el Nolre Seigneur, sainle Anne el un Ange(*"). Sa volonté était que le tableau y restat
perpétuellement, mais, la chapelle étant une propriété privée, I'un des propriétaires posté-
rieurs demanda sans doute aux Augustins de retirer le tableau, moment auquel il aurait été
installé dans la sacristie, ou le vit Ponz a la fin du siecle suivant.

(129) A.H.P., leg. 1737, [. 724v.

(130) LrorpEN 1958, p. 336.

(131) ArtaEcHES 1655.

(132) Traduction de I'auteur: Estd en allar mayor de dcha. Capilla un sunluoso relablo, muy bien acabado,
vistoso de la Rebelacion de la Orden, y en las dos paredes colalerales seis cuadros grandes q adornan la
dcha. capilla.

(133) ArraecHEs 1655, p. 9; GueDbEe 2003, p. 41.

(134) GueDE 2003, p. 42; Zuriaca SENENT 2005, p. 401 assume que le tableau de Manrique fut détruit en
1931, mais au méme temps, en p. 135, il le présente comme faisant partie des collections de I'éphé-
mere Museo Diocesano de Arte Sacro a Malaga, créé en 1978 et fermé en 1991.

(135) Poxz 1794, p. 190.

(136) LrorpEx 1958, p. 349.

(137) Traduction de 'auteur: «Mando que un cuadro que tengo de Ntra. Sra. y Ntro. Seior, Santa Ana y
un Angel para que se ponga en dicha capilla y esté alli perpetuo por enterrarse alli mi cuerpon.
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Nous tenons a signaler ici un tableau provenant de la région et qui représente la Vierge
a UEnfant avec sainl Anne, mais sans ange (fig. 10). Attribué parfois au peintre Alonso Cano
(1601-1667), actif a Grenade et a Malaga dans la derniére période de sa vie ("), il se base
amplement sur I'ccuvre de Rubens d’un sujet similaire aujourd’hui au Prado et gravée par
Schelte Bolswert ('*). Cependant, la peinture présente un style rappelant le peu que l'on
connait de celui de Manrique. Il est significatil qu’en refusant l'attribution a Cano dans sa
monographie sur 'artiste, Wethey ait fait référence au tableau peint par Manrique signalé
par Ponz chez les Augustins de Malaga, qui d’aprés lui aurait été basé sur la méme gra-
vure ("?). 11 semble qu’il ait eu la méme intuition que nous & propos de ce tableau, que
finalement il se borna prudemment & présenter comme une copie espagnole de Rubens.

Clavijo publia deux autres tableaux de Manrique jusqu’alors inédits et qu’il avait repé-
rés dans une collection privée a Malaga. Il s’agil de deux tableautins sur cuivre de mémes
dimensions copiant deux compositions de Rubens(!"). Le premier est une Adoration des
Mages ("?), ceuvre qui copie fidelement la gravure de Vostermans de 1621 d’apres le tableau
de Rubens au Mus¢e des Beaux-Arts de Lyon. L'autre tableau représente le Martyre de Saint
Laurent (%), et il reprend la composition de Rubens du méme sujet gravée aussi par Vos-
termans. Clavijo attribue encore a Manrique un autre tableau similaire non signé dans une
autre collection privée (1*1). Il s’agit cette fois d'une copie avec des petites variations de
I’Adoration des Mages de Rubens a la Sint-Janskerk a Malines, peinte vers 1620 et gravée
aussi par Vostermans (1),

Clavijo attribue encore a Manrique deux autres tableaux conservés a Malaga: un Christ
@ la colonne sur panneau, conservé a la cathédrale ('), et une version réduite de celui-ci, sur
toile, conservée dans une collection privée a Malaga ("'7), tableaux auxquels nous n’avons
pas eu acces. [Jattribution a Manrique se base sur le rapprochement de la téte du Christ
avec celle du méme personnage dans le Repas chez Simon. Toutefois, les deux tableaux
reprennent, avec quelques variantes, la composition du méme sujet de Gérard Seghers a

(138) Gomez MoreNo 1948, p. 245. Le tableau provient de la collection Luis Ibarra a Bilbao.

(139) Peter Paul Rubens, Sainle Famille avec sainte Anne, ca. 1630, huile sur toile, 116 x 91 c¢m, Madrid,
Museo nacional del Prado.

(1140) WeETHEY 1955, p. 65.

(141) Craviso Garcia 1993, p. 555-557, cat. IV.6 et IV.7.

(142) Miguel Manrique d’aprés Peter Paul Rubens, Adoration des Mages, huile sur cuivre, 87 x 113 cm,

signé «Mariq. An .... G. 16... I.», collection privée.
(143) Miguel Manrique d’apres Peter Paul Rubens, Marlyre de sainl Laurenl, huile sur cuivre, 87 x 113 cm,
signé «Mariq. An .... G. 16... I.», collection privée.

(144) Craviso Garcia 1993, p. 553-554, cat. N° IV.5. Le type de la Vierge reprendrait celui employé dans
I'Adoration des Mages de Manrique d’apres Rubens.

(145) Miguel Manrique (?) d’aprés Peter Paul Rubens, Adoration des Mages, huile sur toile, 235 x 168 cm,
Malaga, collection Diaz Tentor.

(146) Miguel Manrique (?) d’aprés Gerard Seghers, Christ a la colonne, huile sur panneau, 136 x 92 cm,
Malaga, cathédrale. Voir Craviso Garcia 1993, p. 49, n° 92; Craviso Garcia 1993, p. 520, 530, et
549, cat. IV.2.

(147) Miguel Manrique (?) d’apres Gerard Seghers, Christ a la colonne, huile sur toile, 144 x 92 cm, Mdlaga,
collection privée. Voir Craviso Garcia 1993, p. 521, 530 et 550, cat. IV.3.
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Iig. 10. Anonyme, Vierge a UEnfant avec sainle Anne, Cordoue, Fundacion Miguel Castillejo.
© Fundacion Miguel Castillejo
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I’église Sint-Michiel a Gand, qui fut amplement diffusée en Espagne a travers des copies et
de la gravure de Lucas Vostermans ('*%).

La tradition attribuait également a Manrique trois tableaux dans 1'église paroissiale
de Santiago a Malaga, détruits lorsque 1’é¢glise fut saccagée pendant les troubles de mai
1931 (1?). Deux de ces tableaux, représentant Sainl Jacques matamore (™) et le Payement du
ribul ("), figuraient dans le retable du maitre-autel, tandis que le troisieme, représentant
I’Adoration des mages, se trouvait sur un mur face a la sacristie ('"?). Les rapports présen-
tant I'inventaire des biens détruits dans les églises de Malaga commandé par I'Evéché a
la suite des éveénements reprennent 'attribution de ces ceuvres a Manrique et confirment
leur disparition (***). Toutefois, dans un autre rapport, Temboury consigna que les deux
tableaux du retable n’avaient pas été completement détruits, comme on a toujours pensé,
mais seulement déchirés('*'). Le tableau de Saint-Jacques est toujours conservé a 1’église
(fig. 11), sur un mur de la nef gauche, tandis que l'on a perdu la trace du Payement du tribul.
Dans les années 1970, il est publi¢ avec une attribution a Velazquez sans aucune mention de
Manrique ('**). Conservé alors dans la sacristie de 1’¢glise, le souvenir de sa provenance est
perdu, ainsi que celui de son rapport avec les deux autres tableaux attribués a Manrique. Il
est de méme en 1998 et en 2006, quand le Saint Jacques malamore est attribué a Juan Nifo
de Guevara, éleve de Manrique dont 1’église conserve d’autres peintures (°"). Les déchirures
sur le tableau produites en 1931 n'ont été restaurées que tres récemment. Sa qualité et les
analogies formelles sur la figure de I'apotre avec le Repas chez Simon - traitement des dra-
pés, traits du visage proches de ceux des figures du Christ et ses compagnons - autorisent
a reconsidérer 'attribution a Manrique.

Si I'ceuvre de Manrique en Espagne présente des difficultés, celui réalisé auparavant
a Génes est une affaire bien plus complexe, puisque aucune peinture n’a pu étre encore
identifiée. Nous espérons que ce travail permettra d’ouvrir de nouvelles pistes de recherche
conduisant peut-étre a de nouvelles attributions. En effet, Soprani nous raconte que Man-
rique réalisa a Génes des ceuvres de considération, ce qu'on doit trés probablement interpré-
ter comme des peintures d’histoire, puisque, ensuite, il précise que notre peintre peignit
également, et avec plus de talent, des portraits d’aprés nature: Ayant réussi les premiers avec

(148) Gerard Seghers, Christ a la colonne, huile sur toile, 268 x 144 cm, Gand, église Sint-Michiel. Photo
KIK-TRPA n° B124685.

(149) Garcia SANcuez 1984, p. 274; JimiNEz GUERRERO 2006, p. 129, 347 et 375.

(150) Miguel Manrique, attribué, Sainl Jacques malamores, huile sur toile, 218 x 155 c¢m, Malaga, ¢église
paroissiale de Santiago.

(151) Miguel Manrique, attribué, Payement du tribut, huile sur toile (?), 230 x 150 c¢m, autrefois a Malaga,
église paroissiale de Santiago.

(152) Miguel Manrique, attribué, Adoration des mages, huile sur toile (?), 220 x 105 em, autrefois & Malaga,
église paroissiale de Santiago.

(153) A.D.E., caja 134, carp. 3, pza. 13.

(154) L. T.B.P.C.C.

(155) Bravo HEREDIA 1972.

(156) Craviso Garcia 1998, p. 142-149; Camacuo 2006, p. 211,
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Iig. 11. Miguel Manrique (?), Sainl Jacques malamores, huile sur toile, 218 x 155 e¢m,
Malaga, église de Santiago. Pholo de I'auteur
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satisfaction, il continua ensuite avec tant de succés qu'on lui en commanda de partout; et en effet
il avait un beau style, et un bon empdtement (7).

Soprani nous apprend aussi que Manrique suivit dans ses portraits le style de son com-
pagnon Van Dyck (1°%), qui résida a Génes pendant 1’hiver 1621, et de nouveau entre 1624
et 1627. Par conséquent, Hymans et Vaes pensérent que Manrique aurait travaillé a Génes
en tant que collaborateur de Van Dyck pendant un séjour commun a la maison de Cor-
nelis de Wael, cohabitation qui n’eut peut-étre jamais lieu (**°). LJinfluence de I’Anversois
sur le portrait génois fut fondamentale, et elle se laissa sentir bien longtemps aprés son
départ ('), raison pour laquelle Manrique put I’avoir subie sans pour autant s’étre trouvé
en méme temps que Van Dyck en Italie (!'). Par ailleurs, il faut souligner que De Wael,
chez qui Manrique continua sa formation, travailla également comme portraitiste suivant,
selon De Fabio, les modéles vandyckiens (1%2).

L'ceuvre génois de Manrique est sans doute resté confondu au sein des portraits ano-
nymes en rapport avec l'activité d’artistes flamands a Génes, une production artistique
encore méconnue ('*). Parmi eux, on pourrait signaler le portrait d’un capitaine a cheval
qui a été daté autour de 1635 ('°), tableau qui suit de preés le modele du portrait équestre
du musée d’Anvers attribué a la période génoise de Van Dyck ('%), qui dérive pour sa part
du portrait équestre de Giovanni Carlo Doria peint a Génes par Rubens en 1606 et conservé
au Palazzo Spinola ('®). Ou encore le portrait de groupe anonyme conservé a 1'Ospedale
Galliera, que nous ne connaissons que par photographie, mais dont la facture présente des
caracléristiques analogues a celles du grand tableau de la cathédrale de Malaga (**7).

Nous signalerons également un second portrait équestre anonyme qui provient d’une
collection privée génoise, et que l'on attribue également a un épigone de Van Dyck actif
a Génes (). D’autres portraits flamands anonymes réalisés dans cette ville sous I'in-
fluence de Van Dyck seraient a retenir ici (1*). Parmi d’autres, on pourrait citer le portrait

(157) Traduction de I'auteur: Ma meglio ancora si mostro atto in far ritirali al naturale, essendole riuscili li
primi di soddisfazione, prosequi con lanla felicila li allri, che gliene concorsero da lulle le parli, e per verila
aveva bel slile, e buon impasto, SopraNt 1674, p. 325.

(158) Sorrant 1674, p. 325.

(159) Hymans 1899, p. 407; Vaes 1925, p. 17.

(160) BoaGEro & ManzitTi 1997; OrLanpo 2001; DE Krerck 2003, p. 50-51.

(161) Rappelons que D1 Fasio 1997", p. 210 situe son arrivée au début des années 1630.

(162) D1 Fasro 1997%, p. 94.

(163) DE SwarTE 1899, p. 15; D1 raB1o 1997", p. 210; OrrLanDO 2001, p. 19.

(164) Anonyme, Porlrail de capilaine a cheval avec un page maure, huile sur toile, 280 x 160 cm, collection
privée. Voir Barnes 1997, p. 382, cat. n® 92.

(165) Anton Van Dyck, Porirait d’homme a cheval, dit de Cornelis de Wael, huile sur toile, 266,5 x 167,5 cm,
Anvers, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, inv. 892. Photo KIK-IRPA n” C004461.

(166) Peter Paul Rubens, Porlrail équesire de Giovanni Carlo Doria, huile sur toile, 265 x 288 cm, Génes,
Galleria Nazionale di Palazzo Spinola.

(167) Pour ce tableau, voir: OrLanpo 2006, p. 297.

(168) Anonyme, Porlrail de capilaine a cheval avec un page maure, huile sur toile, autrefois Génes, palazzo
Spinola in Strada Nuova. Voir: BocceEro & Manzrirrr 1997, p. 111-113; D1 Fasio 1997", p. 224, n.
68.

(169) Snorat 1987, p. 294-295.
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d’homme exposé en 1987 et autrefois attribué au maitre anversois ('), celui qui avait été
attribué a Assereto en 1969 ('), ou encore le tableau souvent identifi¢ comme le portrait
de Lucas de Wael, autrefois dans une collection génoise (17?).

Nombreux sont les portraits génois anonymes de cette époque pour lesquels on pro-
pose parfois des noms de commodité. Parmi eux, le plus habituel est de nos jours celui
de Giovanni Bernardo Carbone ('); celui de Michele Fiammingo semble en avoir ¢té un
aussi, autrefois. IEn tout cas, vers la fin du x1x‘ siecle, une petite mode historiographique
fit proposer, de maniere exceptionnelle, toute une série d’attributions a Manrique. En 1894,
Hymans avait proposé de meltre en rapport avec I'artiste la série de portraits d’évéques
de la cathédrale de Burgos, sans autre argument que le fait d’étre des portraits peints en
Espagne présentant un écho vandyckien ('"'). Mais le cas le plus significatif est sans doute
celui d’un portrait conservé au musée d’Olomouc, en Moravie, le seul tableau encore attri-
bué aujourd’hui a Manrique en dehors de Malaga et ses alentours (fig. 12) (). Il s’agit d’un
portrait d’homme identifi¢ comme l'autoportrait de I'artiste, identification résultant d’une
inscription située autrefois sur I'ancien chdassis, qui fut remplacé lors d’une restauration en
1967: Le Portrail de Michel Manrique dil Flamingo[sic] fait par lui-méme (7). Etant donnée
de la provenance du tableau, 'origine de cette ¢tonnante inscription en francais est sans
doute belge. En effet, la peinture provient du chateau Fulnek, propriété tcheque du prince
Philippe de Belgique, Comte de Flandre (1837-1905), domaine qui était passé a sa mort a
celle de ses filles (777). L’attribution et I'identification du sujet reflétées dans 'inscription,
el opérées probablement dans I’entourage du prince a Bruxelles, sont aussi 1’¢cho probable
de ce regain d’intéret pour l'ceuvre du peintre que l'on croit apercevoir a la fin du siecle.
L’attribution, cependant, est quelque peu infondée; stylistiquement plus tardif, le tableau
date probablement des années 1660. Sa technique s’¢loigne de la maniére plus monumentale
aux douces modulations que I'on décele dans le Repas chez Simon et dans lUAssomption que
nous lui attribuons dans la cathédrale de Malaga.

Malgré le peu de notices disponibles sur 'artiste, I'historiographie du x1x® siecle réserva
parfois & Manrique une place d’une certaine importance, probablement grace au prestige
li¢ a sa condition de disciple de Rubens. En 1937, une fois calmé cet enthousiasme, et a
la lumiere du peu d’ceuvres conservées, Orozco se plaignait du peu fondé de ce succes,
qu’il comparait a celui de Pedro de Moya (ca. 1610-1674), peintre a propos duquel il existe
peu de données certaines, mais qui selon la tradition avait été le disciple de Van Dyck: ni
Uun ni lautre, en tant que peintres, méritent le rang qu'on leur a accordé traditionnellement,

(170) Anonyme, Porlrail d’homme, huile sur toile, 46 x 36 cm, Génes, Cassa di Risparmio di Genova e
Imperia. Pour ce tableau, voir: Huven~e 1987, p. 181, cat. n° 1.

(171) Anonyme, Porlrail d’homme, huile sur toile, 98 x 74 ¢m, Génes, collection Banca Carige. Voir: Mar-
CENARO 1969, p. 132, cat. n° 54; SBora1 1987, p. 287; Bocaero & Manzitri 1997, p. 111,

(172) Génes, Archivio Fotogafico del Servicio Beni Culturali di Genova (foto Noack 184/2). Voir BArRNES
1997, p. 310.

(173) Orraxpo 2001, p. 19 et 32 (note 8).

(174) Hywmans 1894, p. 157; Hymaxns 1899, p. 407.

(175) Macnyrka & ELBerova 2000, p. 21; StepANEK 2009, p. 257.

(176) Anonyme, Porlrail d’homme, huile sur toile, 93,5 x 71 cm, Olomouc, Muzeum uzmeni Olomouc.

(177) Sararik 1967, p. 30, n° 1; STEPANEK 1990, n° 1; MacuvyTrA & ELBELOVA 2000, p. 21.
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Ifig. 12. Anonyme, Porirait d’homme, huile sur toile, 93,5 x 71 em, Olomouc,
Muzeum uzmeni Olomouc.
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mis au sommet par une admiration aveugle de la peinture flamande |...]. Manrique, bien que
plus peintre, ne fit presque que copier a Rubens» ('"®). Manrique, on I’a vu, copia en effel
I'ceuvre de Rubens. Pendant son brefl sé¢jour en Espagne, son aclivité de commercant prit
parfois le dessus sur sa création artistique, et ses copies firent peut-étre partie d’'une straté-
gie commerciale. Mais originale ou non, sa production lui vaut une place exceptionnelle au
sein de I’histoire de la peinture de la premiére moiti¢ du xvir® siecle. D’une part, Manrique
aurait été a Génes I'un des plus importants épigones de Van Dyck dans 'art du portrait.
De l'autre part, Manrique constitue 1'une des manifestations les plus méridionales de la
peinture baroque anversoise, et son ceuvre se situe, du coup, a l'avant-garde de la pro-
duction artistique espagnole, dont la peinture sera petit a petit dominée par le rubénisme
précisément a partir de 1645. Le role de pionnier dans I'introduction du style de Rubens
dans le sud de la Péninsule ibérique que l'on lui a toujours attribué n’aurait donc perdu de
sa pertinence a la lumiere de la révision proposée ici ('").

Sigles et abréviations

A.C.M. = Malaga, Archivo Historico de la Catedral.

A.D.E. = Malaga, Museo de artes y costumbres populares, Archivo Diaz de Escovar.

A.D.M. = Malaga, Archivo Diocesano.

A.H.N. = Madrid, Archivo Histérico Nacional.

AL.I.P. = Malaga, Archivo Historico Provincial, Seccion de protocolos notariales.

L.T.B.P.C.C. = Malaga, Biblioteca Canovas del Castillo, Legado Temboury, Archivo de
documentos.
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SUMMARY

Miguel Manrique — Michele Fiammingo (ca 1610/12-1647): a Flemish painter between
Antwerp, Genoa and Malaga

Manrique was born in Marche-en-Famenne, received his training in Antwerp and left
for Italy at a very young age, where he was known as Michele Fiammingo. He worked in
Genoa in the entourage of Anthony van Dyck and Cornelis de Wael. Manrique subsequently
moved to Malaga in the south of Spain, where he died in 1647. The painter has traditio-
nally been considered a pupil of Rubens and his oeuvre makes him one of the most sou-
thern representatives of Antwerp Baroque painting.
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