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Introduction

“Un luministe délicat, habile à prismatiser les toits rouges et les pignons blancs des hameaux de 

la Flandre.” C’est ainsi que Camille Lemonnier résume, dans L’école belge de Peinture 1830

-1905, la recherche artistique d’Emmanuel Viérin au début du XXe siècle. Pareilles 

descriptions, bienveillantes mais réductrices, allaient poursuivre Viérin, et leur reprise d’un 

auteur à l’autre allait plus d’une fois entraîner des erreurs. Le caractère peu approfondi de ces 

études apparaît aussi dans la rapide présentation de l’artiste dans un ouvrage de référence de 

Paul Colin, La peinture belge depuis 1830 : Viérin y est présenté principalement comme 

l’auteur de vues urbaines de Bruges.

Viérin peignait essentiellement une réalité apaisée, dépourvue de tout signe d’activité humaine. 

Après des débuts réalistes, il évolua au milieu des années 1890 vers le luminisme, tendance qui, 

au moment où Emile Claus (1849-1924) ralliait tous les suffrages, séduisit un grand nombre de 

jeunes artistes. Au départ, le terme luminisme fut utilisé pour définir tout art influencé par 

l’impressionnisme français et combinant une écriture libre et fragmentée avec une palette 

lumineuse. L’une des grandes différences avec l’art français résidait dans la fidélité des 

luministes aux fondements réalistes de la représentation. Un luminisme analogue, en tant que 

variante de l’impressionnisme français, existe à la même époque en Allemagne et aux Pays-Bas. 

Il est cependant difficile de comparer l’art de Viérin au luminisme extraverti de Claus et de le 

situer par rapport aux autres artistes impressionnistes de la Lys. Même si le peintre comptait 



parmi ses amis différents représentants de ce luminisme insouciant et s’il exposa avec eux, il 

cherchait en effet une autre voie. A leur peinture lumineuse et enthousiaste, il opposait une 

vision réfléchie, étroitement apparentée à l’intimisme contemporain d’Albert Baertsoen (1866

-1922), par exemple, mais aussi de Georges Buysse (1864-1916), Omer Coppens (1864-1926) 

et Théodore Verstraete (1850-1907). Leur prédilection pour les paysages et les vues de ville 

mélancoliques, élaborés dans un coloris assourdi, ne fait pas d’eux de véritables 

impressionnistes. Leurs scènes sont plus sereines, plus intimes également. Ils étaient les 

protagonistes d’un intimisme en quête de l’essence des choses. Débarrassant la réalité de son 

vernis, ils creusaient plus loin que la lumière superficielle qui donne leur couleur aux objets. 

Leur monde était contemplatif, mélancolique, retiré. On ne sera donc pas étonné de voir Viérin 

se joindre au cercle bruxellois Pour l’Art qui, après 1900, se fit le défenseur d’une nouvelle 

génération de symbolistes. 

L’œuvre de l’artiste ne présente pas une très grande diversité thématique. Mais il serait injuste 

de ne considérer Emmanuel Viérin que comme le chantre des béguinages flamands. Ce thème 

apparaît rarement dans son oeuvre avant 1895. Il ressort d’une analyse de la totalité de sa 

production qu’il fut surtout actif comme paysagiste et se révéla en ce domaine un observateur 

expérimenté. La campagne des environs de Courtrai l’attirait, comme en témoignent les 

innombrables vues qu’il peignit au début de sa carrière autour du village de Heule. Mais son 

maître anversois Joseph Coosemans (1828-1904) l’entraîna plus loin, jusqu’aux environs de 

Bruxelles et vers la Campine. L’influence de Coosemans est manifeste dans les premiers 

paysages limbourgeois, qui allient sûreté de l’observateur et habileté technique. Embrassant la 

tradition de la peinture de plein air, Viérin ne pèche par aucun conformisme académique. 



Viérin avait aussi une passion pour la côte belge. Les marines, les vues de plages et de dunes 

représentent une grande partie de son œuvre. Dès le milieu des années 1890 il eut un pied-à-

terre à la côte, d’abord à La Panne, puis à Duinbergen où  – peut-être avec l’aide de son frère, 

l’architecte Joseph Viérin (1872-1949)  – il construisit également quelques résidences d’été. 

L’empathie de Viérin avec la nature se manifeste aussi dans les vues de plages et de dunes qu’il 

réalisa pendant la Première Guerre mondiale dans l’île de Walcheren et aux environs. Le 

paysage continua à l’attirer par la suite, mais il cessa en revanche de se concentrer sur les 

marines. 

Après la Première Guerre mondiale, Viérin n’opta pas pour l’expressionnisme flamand, qui 

régna en maître en Belgique jusqu’en 1930. Ce choix fit de lui un artiste quelque peu isolé sur la 

scène artistique. Limité au rayon d’action réduit des Salons officiels, il n’eut plus accès au 

circuit principal, qui ne soutenait que les novateurs. L’avant-garde historique, qui détermina la 

physionomie du milieu artistique, en tout cas à partir des années 1920, ne s’intéressait pas à un 

paysagiste resté fidèle aux prémisses d’un idiome d’avant-guerre. 

La nature comme guide

A ses débuts, Emmanuel Viérin adopta donc la perception du paysage qui était celle de son 

maître anversois Joseph Coosemans. Ce dernier, qui enseignait la peinture de paysage à 

l’Académie Royale des Beaux-Arts d’Anvers depuis novembre 1886, était alors un peintre 

renommé. Avec Hippolyte Boulenger (1837-1874), il était considéré comme le fondateur de 

l’école de Tervuren. Dans les années 1880, nombre d’artistes suivirent les traces de ces 

paysagistes et prirent le chemin d’une nature encore préservée. Coosemans ne familiarisa pas 



seulement ses élèves avec le milieu forestier de Tervueren et avec la Forêt de Soignes, mais il 

leur fit découvrir les environs de Genk, Bokrijk et Winterslag, où il séjournait quelques mois 

par an depuis 1876. Cette initiation ne fut pas sans conséquences pour Viérin. Avec des 

confrères tels que Paul Verdussen (1868-1945), il alla régulièrement peindre en Campine (ill. 

4).

Par la suite, le professeur resta en contact avec son disciple. En mai 1895, alors que la formation 

de Viérin était achevée et que sa carrière commençait à prendre forme, Coosemans s’enquérait 

de la santé de son élève: “J’espère que vous n’êtes pas souffrant. Avez-vous rapporté une 

bonne récolte de votre excursion en Algérie ? Enfin, je serais désireux de vous voir, [et] de 

même vos études.” La critique contemporaine rattacha elle aussi les premières œuvres de Viérin 

à la tradition de la peinture belge de plein air. Le débutant ne possédait cependant pas encore la 

pleine maîtrise de ses prédécesseurs. A l’occasion du Salon de Courtrai de 1891, où il n’exposa 

pas moins de sept œuvres, la revue La Fédération Artistique releva certes des qualités mais 

également un manque de régularité : “paysages d’inégale valeur. Tous dénotent déjà beaucoup 

de talent, il lui reste à acquérir la personnalité.” La revue continua à suivre l’artiste pendant les 

premières années de son parcours artistique. Dès1891, le critique Edmond-Louis de Taeye 

décelait dans les paysages de Viérin une facture solide et un don certain d’ observation. L’année 

suivante, La Fédération Artistique qualifiait une nouvelle fois l’artiste de «fervent du morceau 

bien peint». 

A ses débuts, Viérin ne prit pas seulement exemple sur Coosemans. Chez le paysagiste Jules 

Montigny (1840-1899), qui était également actif à Tervueren, il découvrit le paysage ouvert, 

exécuté dans une facture épaisse et en tons vifs. Il s’inspira aussi, par ailleurs, de l’œuvre 

d’Edmond de Schampheleer (1824-1899), chez qui l’influence de l’école de Barbizon allait de 

pair avec une vision basée sur la peinture de paysage hollandaise du XVIIe siècle. Il faut aussi 



remarquer qu’en 1889, lors de sa première exposition connue, Viérin exposa Bouleaux dans la 

forêt à Astene, tableau peint à proximité de la Villa Zonneschijn de Claus, ce qui n’était sans 

doute pas fortuit.  

Au début de sa carrière, Viérin opta donc pour une tradition picturale du paysage qui était 

unanimement acceptée à la fin des années 1880. L’artiste n’appartenait aucunement aux 

novateurs qui, évitant les salons, se réunissaaient dans des cercles avant-gardistes tels que Les 

Vingt. Il ne suivit ni la voie du tachisme de James Ensor (1860-1949), par exemple, qui prévalut 

dans ce cercle jusqu’en 1885, ni celle de l’impressionnisme et du néo-impressionnisme français 

qui dominèrent la seconde moitié de cette décennie. Il se tourna plutôt vers la génération 

antérieure à celle des Tachtigers. De par sa formation, il était naturellement conditionné par la 

riche expérience paysagiste de Coosemans qui, à partir du réalisme des écoles de Barbizon et de 

Tervueren, offrait des bases artistiques pour l’avenir. C’est d’ailleurs peut-être sur les conseils 

de son maître que Viérin partit à la découverte de ‘leur’ paysage, comme en témoignent les vues 

de bois et d’étangs que le jeune artiste peignit à Tervueren aux environs de 1894 (ill. 5-6).

Si, vers 1890, Viérin était surtout sous le charme du paysage désolé et marécageux de la 

Campine, sa fascination pour la côte belge remonte à peu près à la même époque. Il resta tout au 

long de sa vie un “homme de la mer”, comme son ami Stijn Streuvels l’appellerait par la suite. 

Les paysages marins et les vues de dunes réalisés à cette époque expriment la même aspiration 

au réalisme (ill. 8-14). Viérin arpenta toute la côte, comme l’attestent les vues d’Adinkerke, de 

Coxyde, de Nieuport et d’Oostduinkerke, qui s’ajoutent à celles de Duinbergen et de Knokke-

Heist. Il était également attiré par l’arrière-pays et des endroits comme Dixmude et Furnes. Les 

marines et les vues de dunes sont brossées de façon relativement libre, mais le coloris n’y est 



jamais exubérant. Peignant ces impressions vespérales et sereines, il avait sûrement à l’esprit la 

peinture de Louis Artan de Saint-Martin (1837-1890), qui venait de mourir et était alors le 

principal maître du genre. Contrairement à ce qui s’observe chez Artan et Guillaume Vogels 

(1836-1896), la force des éléments n’était jamais un objet d’étude en soi chez Viérin. Ses 

marines étaient le plus souvent animées par quelques bateaux de pêche échoués et la mer y 

clapotait tranquillement à l’arrière-plan. 

S’il resta plus ou moins indifférent aux développements modernistes des années 1880, Viérin 

connut malgré tout un revirement, fût-ce de façon assez inattendue. Il n’abandonna en effet le 

discours réaliste qu’au moment où un style pictural plus au goût du jour vint agiter la scène 

artistique belge au début des années 1890: le luminisme.

Intermède orientaliste

En 1894, Emmanuel Viérin entama un voyage en Algérie et en Espagne. De la lettre déjà citée 

de Coosemans, il ressort que celui-ci était au courant de ce périple. Nous manquons certes de 

matériel d’archives pour prouver que Coosemans était à l’origine du projet, mais il n’est pas 

exclu que le jeune homme ait été encouragé dès ses années d’académie à entreprendre un tel 

voyage.. Tout comme l’Académie des Beaux-Arts de Bruxelles, où l’inspirateur du mouvement 

avait été Jean-François Portaels (1818-1895), celle d’Anvers était animée d’un élan vers le midi 

et l’orient depuis les voyages de Jacob Jacobs (1812-1879) et de Charles Verlat (1824-1890). 

D’anciens étudiants de l’institut, par exemple Emile Claus, Karel Ooms (1845-1900), et les 

frères Albrecht (1843-1900) et Juliaan De Vriendt (1842-1935), entreprirent le voyage dans les 

années 1870 et 1880, et leurs oeuvres méditerranéenes attirèrent l’attention dans les Salons 



officiels et au sein du Cercle Artistique et Littéraire local. Il faut noter que ces voyages eurent 

également une grande influence, dans le courant des années 1880, sur la jeune génération 

moderniste bruxelloise. En compagnie de Frantz Charlet (1862-1928), Théo Van Rysselberghe 

(1862-1926) séjourna en Espagne et en Afrique du Nord après ses années d’académie ; il y 

retourna plus tard en compagnie de son ami Edmond Picard. La violente lumière du sud, qui 

marque les vues réalisées par Viérin à Biskra, Malaga et Cordoue (ill. 15-17), domine également 

dans les études de ces artistes. La lumière et le coloris de l’Orient furent donc décisifs pour 

quelques protagonistes de l’impressionnisme belge, comme c’est le cas chez Van Rysselberghe 

mais aussi chez Henri Evenepoel (1872-1899). Ce voyage vers la lumière constituait en même 

temps une quête des sources, d’une société primitive, et enfin de soi-même. Tout comme le 

voyage en Italie était indissociable de la formation artistique au XVIIe siècle, c’est par un périple 

autour de la Méditerranée que nombre de peintres du XIXe siècle achevaient leur apprentissage.

A son retour en Belgique, dans une exposition à laquelle participait aussi son voisin Jules Lagae 

(1862-1931), Viérin soumit au public quelques-unes de ces études. La presse accueillit 

favorablement l’initiative: “Quelques impressions d’abord, rapidement brossées, où l’on sent la 

profonde admiration du jeune artiste pour les pays nouveaux qui lui sont révélés. Des coins de 

l’antique cité algérienne (…) où la mélancolie arabe s’est installée en maîtresse et semble avoir 

mis sa griffe sur les habitations, les passants, tandis qu’un lambeau du ciel éternellement bleu, le 

feuillage d’un palmier violemment vert, mettent une note hardie et crue. Après les souvenirs du 

désert, les plaines immenses de sable, aux horizons sans fin, avec dans le lointain, l’interminable 

chaîne de montagnes aux reflets violets.” 

Comme on l’a déjà dit, ce ‘voyage orientaliste’ peut être considéré comme le parachèvement des 

études de Viérin. Quelques mois plus tard, il partit pour la Grande-Bretagne (ill. 18) ; en 1896, 

son voyage de noces le conduisit dans le midi de la France (ill. 19). Il convient de remarquer 



que, par la suite, Viérin allait choisir des destinations plus proches de chez lui, avec une 

préférence pour les Pays-Bas et l’île de Walcheren en particulier.

La voie du luminisme

C’est à peu près à l’époque du voyage en Méditerranée que s’opère un changement radical dans 

l’œuvre de Viérin. En un temps relativement bref, il abandonne la couleur locale pour adopter 

une palette lumineuse et une manière plus libre. Cultivateur avec brouette(1893) peut être 

considéré comme une œuvre de transition (ill. 21). Si la composition reste traditionnelle, la 

touche devient plus nerveuse. En matière de coloris, Viérin emprunte également des voies 

nouvelles, comme le prouve en particulier une riche différenciation de roses et de verts. De plus, 

il donne la primauté à la lumière vive de l’été. Ce n’est peut-être pas un hasard si Viérin dédia ce 

tableau à son ami de jeunesse Pierre-Joseph Laigneil (1870-1950), avec lequel il fit ses premiers 

pas dans le domaine des arts appliqués. Une même aspiration à la lumière se manifeste dans 

Chemin de campagne avec vachère réalisé (1894) (ill. 22).

Cinq ans plus tard, la composition des paysages est entièrement déterminée par l’ombre et la 

lumière. Dans Le chemin de Furnes à Adinkerke, le riche dégradé de verts dans la rangée 

d’arbres à gauche, la forte réverbération de la lumière sur la rangée de maisons à droite et le ciel 

presque dépourvu de nuages renvoient directement au luminisme (ill. 25). Autres traits 

caractéristiques : le jeu constructif et perspectif des ombres et de la percée à travers les arbres. 

La paysanne jouant en quelque sorte au modèle et s’avançant droit vers le spectateur est 

typiquement clausienne. Peut-être son ami Hugo Verriest vit-il ce tableau lorsqu’il visita 

l’exposition personnelle de Viérin qui se tint dans les Halles de Courtrai en 1899.  “Voyez donc 

cette « grande chaussée de la Panne ». Tout n’y est qu’atmosphère et soleil ; tout s’embrase 



dans la fournaise de l’été. Et en même temps l’air chaud s’évapore, s’exhale de façon silencieuse 

et charmante, non seulement des feux éclatants du soleil mais de l’ombre, oui, des ombres, des 

arbres, de l’épaisseur des arbres, des creux du feuillage, de petit coin charmant et agréable.” 

Dans le même article, Verriest explique le malaise du public courtraisien : “Nous avons dans les 

yeux siècles de peinture sombre et noire. Nos yeux y sont tout à fait habitués. Un paysage peut 

être brun foncé avec des feuillages brun vert, ou tout à fait brun foncé; cela nous convient; cela 

ne heurte pas notre regard. Nous sommes semblables à celui qui émerge de l’ombre, après une 

longue période d’obscurité. Il ne peut supporter la lumière vive, la pleine lumière du soleil. Tout 

l’éblouit et sa vue se trouble.”

La réaction de La Fédération Artistique à l’occasion d’une exposition de groupe à Ostende 

montre également que Viérin avait trouvé sa voie en 1895 : “Emmanuel Viérin marche de 

l’avant à grands pas et deviendra un de nos meilleurs paysagistes.” Ce changement de cap 

ressort également des vues du village de Nieuport exécutées vers 1900, dans lesquelles l’artiste 

développe l’harmonie des roses et accentue le contraste dans les façades jaune ocre et vert pâle 

de la place du village (ill. 37-38). Viérin durcit notablement le coloris dans les parties inondées 

de soleil, mais il réussit en revanche à rendre les ombres dans des teintes violet pâle.  

Cependant, le luminisme de Claus n’était pas la seule source d’inspiration de Viérin. Il était 

également interpellé par l’art sombre et réfléchi d’Albert Baertsoen. Dans L’église de Vichte 

ainsi que dans une vue du hameau de Beverlaai à Courtrai (1895)on retrouve le coloris plus 

assourdi et la touche plus onctueuse et synthétique du Gantois (ill. 27-28). Ces analogies 

n’échappèrent pas à la critique contemporaine. Dans la revue d’avant-garde L’Art moderne, 

Octave Maus relevait, à propos de Vue vespérale que le peintre exposait au Salon de Gand en 

1902, “une belle harmonie cuivrée”, ajoutant : “mais [cette harmonie] n’échappe pas, semble-t-il, 



à l’influence d’Albert Baertsoen”. Pour le peintre luministe Rodolphe de Saegher (1871-1841) 

qui, avec l’aquafortiste et aquarelliste gantois Armand Heins (1856-1938), édita pendant quatre 

ans la Petite Revue de l’Art et de l’Archéologie en Flandre, prenant à son compte les articles de 

critique artistique, la parenté était vraiment trop grande: “peut être s’inspire-t-il trop de l’art 

d’Albert Baertsoen. Il y a là un danger que l’artiste devrait éviter.” Mais alors que Baertsoen 

représentait la vieille ville dans son hulilité, Viérin conservait – en tous cas avant 1914 – des 

tons plus chauds et avait recours à une facture plus variée. 

C’est avec précaution que Viérin s’engagea dans la voie du renouvellement. S’il était surtout 

porté vers le nouvel art dans le domaine du paysage, il ne restait pas sourd aux souhaits de son 

public. C’est ainsi qu’il allait encore accepter, en 1895, une commande de cinq panneaux 

muraux décoratifs, oeuvres monumentales où la région de Courtrai occuperait une place 

centrale, avec entre autres thèmes les tours du Broel et le pont dit Drieduikersbrug (ill. 29). Peu 

importait pour lui qu’il fasse momentanément un pas en arrière en combinant la lumière 

luministe avec une observation réaliste traditionnelle. Il réalisa d’ailleurs la même année une vue 

monumentale comparable, représentant cette fois le Lac d’Amour à Bruges (ill. 30). Ce qui 

importe par contre, c’est que la réalisation de ces panneaux représente ses premiers pas en tant 

que peintre de la ville. Vers la fin des années 1890, le thème de la ville devint plus important 

dans son iconographie.

 

Vers 1900, Emmanuel Viérin était généralement considéré comme un représentant important du 

luminisme. Dans Paysage ensoleillé à La Panne, par exemple, œuvre qui figurait probablement 

dans son exposition personnelle de 1901 à Tournai, il apparaît clairement qu’il était sensible à la 

manière des luministes flamands (ill. 33). La composition est en effet régie par une division du 



tableau en une zone vivement éclairée et une zone d’ombre. Dans les parties ensoleillées, la 

lumière l’emporte même sur la couleur. La zone d’ombre, délimitée par les contours capricieux 

de la rangée d’arbres à gauche, est une fois de plus dominée par les verts et les violets saturés, 

lesquels jouent un rôle important dans la composition. 

La gaieté des couleurs estivales continua à déterminer la palette de Viérin dans les premières 

années du XXe siècle. Des tableaux comme La digue du comte Jean à Knokke-Heist de 1909 

ou Moulin à Dixmude (ill. 51, 60) montrent qu’il pouvait aussi pratiquer ce luminisme à en 

recourant à une technique plus schématique, la lumière vive de l’été allant de pair avec une 

écriture plus nerveuse. 

La ville continuait par ailleurs à inspirer l’artiste. Dans Le moulin à eau de Heule, qui fut acquis 

par le Musée Royal des Beaux-Arts d’Anvers à l’exposition triennale de 1911, Viérin traite un 

autre thème qui l’inspira particulièrement tout au long de sa carrière (ill. 56). Dans les vues du 

moulin à eau et du pont de ce pittoresque petit village, Viérin pouvait donner libre cours à son 

goût pour les reflets des bâtiments dans l’eau. Outre le caractère incontestablement pittoresque 

des lieux, il exprimait l’aspect désert du village dans des œuvres animées seulement par les rides 

à la surface de l’eau. Il peignit des dizaines de fois ce moulin à eau de Heule, un hameau de 

Courtrai, à partir de différents points de vue. 

Autant que la ville, la vie villageoise intriguait l’artiste. Dans la Vue de Harelbeke (1906) par 

exemple, la composition est en grande partie déterminée par l’ombre et la lumière (ill. 46). La 

haie à droite dessine des ombres capricieuses, tandis que les maisons à gauche apparaissent en 

plein soleil. Dans ces vues de villes et de villages, le poète et critique d’art Karel van de 

Woestijne voyait l’œuvre d’un “très beau peintre [...] d’une vaste envergure et atteignant une 

vision épique”. Le Museo d’Arte Moderna à Udine acheta la Vue de Harelbeke à la biennale de 



Venise.

Le monde des expositions

Dès le début de sa carrière Viérin se montra extrêmement actif dans l’univers bigarré des 

expositions de son temps. Dans ce sens, il est l’exemple d’une génération d’artistes pour qui les 

Salons officiels étaient devenus moins incontournables. Il existait en effet, à côté des Salons, 

une multitude de cercles semi-officiels et privés ouverts à tous. 

Après ses débuts en 1889 et jusqu’à la Première Guerre mondiale, Viérin serait invariablement 

présent aux Salons triennaux belges qui étaient organisés alternativement à Anvers, Bruxelles et 

Gand. Les premières années, sa participation à ces manifestations géantes, où plusieurs 

centaines d’artistes venaient chercher la faveur du public et de la presse, passa inaperçue. Mais il 

réussit peu à peu à se distinguer de la masse et son nom commença à apparaître dans les 

colonnes des principaux journaux et périodiques contemporains. On retrouve également ses 

tableaux aux cimaises des Salons d’art organisés à l’occasion des grandes expositions 

universelles. Ainsi envoya-t-il des œuvres à Liège (1905), à Bruxelles (1910) et à Gand (1913). 

Viérin profita d’ailleurs aussi du fait que des artistes de ses amis étaient membres du comité 

organisateur de ces événements. A Liège, il retrouva en la personne d’Evariste Carpentier 

(1845-1922) – directeur de l’Académie des Beaux-Arts de Liège depuis 1902 – une 

personnalité haut placée et originaire de sa région qui le soutint avec vigueur. Le succès de 

Viérin à l’exposition universelle de Liège en 1905 n’échappa pas à Carpentier, lequel, en février 

1909, au nom de l’Association locale pour l’Encouragement des Beaux-Arts, lui demanda sans 

ambages ses meilleures œuvres pour le Salon suivant. “Je compte donc sur vous, pour vous 

même, pour notre exposition et un peu aussi pour le plaisir de mes propres yeux qui ne se 



réjouissent jamais autant que quand ils voient des succès de leurs amis.” 

En dehors des grands Salons de Bruxelles, Anvers, Gand et Liège, de nombreuses associations 

organisaient au niveau régional des expositions analogues, quoique moins ambitieuses. Au 

tournant du siècle, la diffusion des arts, et non seulement celle de la musique et de la littérature, 

faisait incontestablement partie du programme culturel de la plupart des cercles artistiques 

locaux. En comparaison avec ses homologues anversois et bruxellois, la Société des Beaux-Arts 

de Courtrai mettait sur pied des projets bien plus modestes. Viérin exposa plus d’une fois à 

l’‘Exposition de tableaux et autres objets d’art’ organisée par ce cercle. Détail marquant à cet 

égard : lors de l’exposition de 1896, à l’occasion de laquelle le Musée des Beaux-Arts de 

Courtrai acquit le Parc d’Ooidonk d’Emile Claus, un tableau de Viérin, Vichte (mars), fut 

acheté par le comité organisateur pour la tombola. Des tombolas d’œuvres d’art étaient en effet 

traditionnellement organisées, en partie pour soutenir les jeunes artistes, mais surtout pour 

compenser une partie des frais encourus. 

Le Cercle Artistique et Littéraire gantois joua également un rôle important dans la carrière de 

Viérin. Dans les années précédant la Première Guerre mondiale, il y connut des expositions 

remarquées, en compagnie du sculpteur Louis Dubar (1876-1951), des frères Gustave (1877

-1943) et Léon De Smet (1881-1966) et surtout de son fidèle ami Modest Huys (1874-1932), 

qu’il y côtoya régulièrement. A un certain moment, Viérin se rapprocha fortement de son ami 

sur le plan purement artistique, comme l’attestent différentes vues de Strobrugge réalisées vers 

1910, précisément à l’époque où Huys travaillait lui aussi aux environs de Maldegem. Dans 

toutes les vues de Strobrugge, Viérin accorde la préséance à la lumière éclatante de l’été (ill. 54

-55). On remarquera que pour une fois, l’artiste n’a pas envisagé son sujet à partir des ombres, 

mais que – comme Huys – il laisse le soleil triompher dans l’espace ouvert. 



La scène artistique gantoise exerça sur l’artiste un pouvoir d’attraction particulier. Ainsi fut-il de 

la partie dès la première manifestation du Kunstverbond der Vlaanderen à la Patinoire de Gand. 

Le journal local La Flandre Libérale le comptait parmi les jeunes artistes les plus prometteurs 

de l’exposition. “Il faut être doué de qualités sérieuses, multiples, pour aborder à la fois les 

paysages lumineux et vibrants ainsi que des vues de villes aux couleurs froides, aux aspects 

ternes. Il y a un mérite incontestable à traiter des sujets aussi divers ; et parvenir à en faire jaillir 

toute la poésie, toute la valeur pittoresque n’est point facile. Peu d’artistes nous offrent des toiles 

d’un caractère différent.” Le pendant gantois de La Flandre Libérale, Le Bien Public, voyait 

aussi en Viérin un jeune artiste plein d’avenir. Le journal parle même d’un peintre “qui a son 

pinceau de maréchal à sa palette [...] Il y a à relever de brillantes dispositions dans la demi-

douzaine d’œuvrettes qu’il a exposées.” Le même critique le considérait comme “un sagace 

observateur, un dessinateur de bonne école et un reproducteur habile”, pratiquantun réalisme 

“sauvage mais châtié, qui plaît singulièrement.” 

Viérin avait donc bel et bien sa place dans le circuit officiel. Il siéga dans le jury d’une multitude 

d’expositions provinciales et nationales. Les associations artistiques le sollicitaient elles aussi 

pour cette fonction. En 1897, il fit partie avec Claus, Valerius De Saedeleer (1867-1941) et 

Charles Doudelet (1861-1943) du jury du Kunstverbond der Vlaanderen, qui venait juste d’être 

fondé. Le jugement de Viérin était justement apprécié, comme en témoignaient aussi Albert 

Baertsoen et Auguste Oleffe (1867-1931).

Les milieux symbolistes : l’adhésion de Viérin à Pour l’Art 

En 1900, Viérin devint membre du cercle artistique bruxellois Pour l’Art créé en 1894. Sous la 

houlette de son secrétaire Omer Coppens, le cercle devint dans les années 1890 un important 



forum du symbolisme belge et international. Les visées internationalistes du cercle s’atténuèrent 

après le tournant du siècle et l’association prit un caractère moins progressiste et plus 

hétérogène. Au moment où Viérin allait en faire partie, une deuxième génération de symbolistes 

belges y fit son entrée. Parmi les membres les plus connus figurent les artistes suivants: Albert 

Ciamberlani (1864-1956), Emile Fabry (1865-1966), Adolphe Hamesse (1849-1925), René 

Janssens (1870-1936) et Amedée Lynen (1852-1938) pour la peinture, et Henri Boncquet 

(1868-1908), Pierre Braecke (1858-1938), Isidore De Rudder (1855-1943), Victor Rousseau 

(1865-1954), Philippe Wolfers (1858-1929) et (plus tard) Marcel Wolfers (1886-1976) pour la 

sculpture. Après 1900, les expositions perdirent comme il a été dit en importance et en 

homogénéité, mais Pour l’Art continua malgré tout à marquer la vie artistique belge. En tant que 

luministe modéré, Viérin était assurément apprécié des autres membres. Philippe Wolfers, 

trésorier du cercle, possédait des oeuvres de sa main. Et le Courtraisien plut également à Eugène 

Laermans (1864-1940). En janvier 904, ce dernier s’informa du prix de Cours d’asile, que 

Viérin exposait alors à Pour l’Art. Ce fut finalement le père de Laermans qui acheta la toile, 

achat que le fils commenta en ces termes: “comme moi il l’admire beaucoup”. Le thème de ce 

tableau apparaît fréquemment chez Viérin Une oeuvre sobre telle que la Cour des Hibernois à 

Tournai (1902), par exemple, peut être considérée comme le modèle d’une série de tableaux 

pleins d’atmosphère dans lesquels Viérin parvient à exprimer l’intimité au sein du monde urbain 

(ill. 40-41). 

La revue La Fédération Artistique considérait Viérin comme un tenant de l’art libre au sein du 

cercle, tout comme Laermans, Lynen, De Rudder et Rousseau entre autres. “Les membres de 

Pour l’Art ne sont, en effet, esclaves d’aucun système. Ils expriment le Beau comme ils le 

conçoivent, très différemment, et ils le cherchent dans les domaines où les poussent leurs 



instincts, leurs goûts, leurs prédilections.” La Petite Revue de l’Art et de l’Archéologie en 

Flandre voyait elle aussi en Viérin un jeune très prometteur parmi les membres de Pour l’Art. 

“Sa palette est franche et gaie, sa pâte épaisse, son faire spirituel ; il se complaît dans les contre-

jours puissants et cependant les fortes oppositions de ses ciels clairs et de ses avant-plans 

sombres n’ont rien de heurté.” 

Le fait est que de par son appartenance au cercle, l’artiste attira à nouveau l’attention de la revue 

avant-gardiste L’Art moderne, qui le défendit en ces termes en 1905: “M. Viérin éclaircit sa 

palette et ses œuvres y gagnent beaucoup: ses tons sourds et lourds de brun mélangé de violet 

ont presque disparu de ses toiles. Et dans son allée ensoleillée il est arrivé à rendre la poésie de 

la lumière.” Il ressort de différents commentaires que Viérin était considéré comme le plus 

important paysagiste du cercle. “Ses paysages sont de lignes simples mais très colorés. Ce sont 

les routes, les places publiques des villages de la Flandre qui l’intéressent, à l’heure tranquille, à 

l’heure cuivrée où le soleil décline en lançant ses derniers rayons d’or qui glissent et lèchent le 

sol et les façades des fermes. Il aime les grands avant-plans, décrit l’eau qui stagne en larges 

flaques au milieu d’une place de village ou le sol d’une route sillonnée d’ornières qu’y ont 

laissées les lourds chariots. Ses œuvres aux magnifiques colorations donnent une grande 

impression de calme.”

Après 1900 Pour l’Art continua d’exercer un grand rayonnement, y compris  en dehors de 

Bruxelles. Avec un certain sens de l’exagération, Pol de Mont déclare en 1902 que de “toutes 

les expositions de groupe organisées chaque hiver ici, dans notre sud, par les nombreuses, 

assurément trop nombreuses associations dont toutes nos villes sont identiquement dotées, 

associations d’anciens et de jeunes, de chevronnés et de débutants, le salon annuel du cercle 

bruxellois.  Pour l’Art est incontestablement le plus séduisant.” La correspondance avec Gaston 



Heux, alors secrétaire du cercle, révèle d’ailleurs que peu à peu le public courtraisien manifesta 

lui aussi de l’intérêt pour les Salons de Pour l’Art. C’est ainsi que différentes œuvres d’art 

exposées au Salon de 1913 aboutirent dans des collections courtraisiennes. Viérin en personne 

assurait la publicité dans les rues de la ville: «Je voudrais 6 affiches », écrit-il à Heux. 

«Habituellement je n’en mettais que 2 à Courtrai mais l’an dernier plusieurs toiles ont été 

acquises à Pour l’Art par des Courtraisiens, je veux cette année attirer davantage leur attention 

sur notre Salon.»

Viérin ne se distingua pas seulement via Pour l’Art. Sa participation aux expositions du cercle 

anversois Als ick kan fut elle aussi remarquée, comme en témoignent les commentaires 

contemporains. Citons à cet égard l’analyse formulée avant 1903 par Pol de Mont: “Voici enfin 

une fois encore des œuvres de jeunes, de vrais jeunes et talentueux, ainsi que des œuvres 

jeunes et fraîches de deux anciens, des membres plus connus qui ont déjà fait leur chemin, à 

savoir Rul et Viérin..” Mais Als ick kan ne possédait pas les visées progressistes de Pour l’Art. 

Plus d’une fois, son caractère rétrograde fut vivement critiqué par des modernistes anversois 

tels que Max Elskamp (1862-1931) et Henry van de Velde (1863-1957).

Renommée nationale et internationale

Après avoir exposé plusieurs fois déjà à l’étranger, entre autres à Roubaix et à Tourcoing, 

Viérin ne se fit vraiment remarquer sur la scène internationale qu’en 1897, par ses débuts au 

Champ-de-Mars à Paris. Ce pendant progressiste du Salon officiel de Paris, qui se tenait quant à 

lui aux Champs-Elysées, s’était transformé dans le courant des années 1890 en un important 

forum de l’avant-garde. Baertsoen, Buysse et Claus participèrent d’ailleurs aussi à ces 



expositions. 

Viérin connut un succès relatif lors d’ expositions à l’étranger. Il convient de signaler sa 

participation – dans les années qui précèdent la Première Guerre mondiale – aux sections belges 

d’ expositions internationales bénéficiant d’un important soutien de la part du gouvernement. 

C’est ainsi qu’il fut présent aux expositions de Milan (1906) et de Barcelone (1907 et 1910).

Ces événements étaient placés sous la présidence d’une personnalité éminente de la vie artistique 

officielle, mais les artistes eux-mêmes avaient également leur mot à dire dans leur réalisation. 

Pour l’exposition de 1907 à Barcelone, c’est Rodolphe Wytsman (1860-1927) qui proposa 

d’inviter Viérin. Il lui demanda sans détours quelques oeuvres qui lui avaient plu lors 

d’expositions antérieures. La présence de Viérin à ces expositions ne passa d’ailleurs pas 

inaperçue. A Milan, Viérin partagea le grand prix avec Joseph De Coene (1875-1950), créateur 

d’ intérieurs dans lesquels il avait exposé ses tableaux. Un détail qui ne manque certainement 

pas d’intérêt est qu’Albert Ciamberlani faisait partie du jury, Ciamberlani, qui, en tant que 

membre lui aussi du cercle Pour l’Art, était une bonne connaissance de Viérin. Ce même comité 

comprenait également Hippolyte Fierens-Gevaert, à qui Viérin dut par la suite une participation 

à la biennale de Venise. 

La présence remarquée du peintre à ces expositions internationales et universelles lui permit 

d’être repéré par le Carnegie Institute de Pittsburgh. Trois ans d’affilée, de 1912 à 1914, 

quelques-unes de ses toiles furent présentes à l’Annual International Exhibition of Paintings. 

Viérin n’était pas le seul Belge représenté à ces prestigieuses expositions américaines, tant s’en 

faut. Des amis partageant les mêmes conceptions, comme Emile Claus et Modest Huys, y 

participèrent à plusieurs reprises. En 1907, Claus y fit même partie du jury. Sous les auspices de 

l’American Federation of Arts, ces expositions annuelles ne se limitèrent pas à Pittsburgh : une 

sélection d’œuvres était également présentée dans d’autres villes des Etats-Unis.



Viérin ne dut pas attendre très longtemps pour voir entrer ses œuvres dans les collections de 

musées belges ou étrangers. Dès avant la première guerre mondiale, on pouvait admirer ses 

tableaux dans les musées d’Anvers, Barcelone, Bruges, Ixelles, Courtrai, Malines, Roubaix et 

Udine. En achetant La vieille grange en 1903, le musée Groeninge à Bruges prit les devants 

dans le mouvement de reconnaissance muséologique de l’artiste (ill. 34). La vieille grange, que 

même Karel Lybaert, le critique le plus réactionnaire du tournant du siècle, décrivait en termes 

positifs (“kort en goed eene flinke brok”), occupe une place importante dans l’œuvre de l’artiste.  

Ce tableau est avant tout, sur un fond de lumière crépusculaire, une étude particulièrement 

suggestive du reflet ondoyant de la berge et de la grange dans l’eau. Le coloris est discret, mais 

dans leur douceur les bleus, les violets et les rouges renforcent précisément la poésie sereine de 

l’ensemble. Le musée d’Ixelles possède un tableau de la même période (ill. 36), Place de 

Nieuport(1901), qui offre un bel équilibre chromatique, les roses et les verts pâles du premier 

plan contrastaent avec le jaune et le vert durs des façades à l’arrière-plan. 

Viérin atteignit la consécration internationale en 1907 à Barcelone, où il obtint, tout comme 

Georges Morren (1868-1941) et Isidore Opsomer (1878-1967), une médaille de 2e classe. A 

l’occasion de cette exposition, le musée de Barcelone acheta des œuvres de nombreux artistes 

belges, parmi lesquels Baertsoen, Buysse, Viérin, mais également Victor Gilsoul (1867-1939), 

Constantin Meunier (1831-1905) et Henri Cassiers (1858-1944). Le poétique Béguinage de 

Flandre, le soir, que le Museu Nacional d’Art de Catalunya acquit alors, est l’un des plus 

anciens exemples des impressions nocturnes que Viérin peignit au  béguinage de Courtrai et 

ailleurs (ill. 47). Dans ces oeuvres la lumière diffuse du clair de lune sur les petites maisons 

contraste généralement avec la lumière orange d’un réverbère, qui crée à son tour une 



atmosphère féerique. L’artiste allait d’ailleurs retravailler fréquemment ces impression nocturnes 

et intimistes dans les années 1920. Toujours en 1907, à Venise, le musée d’Udine acheta 

également une œuvre de Viérin, La Vue de Harelbeke déjà citée (ill. 46).

Entre luminisme et mélancolie

“Enfin un peintre me donne de la Flandre une définition nullement littéraire, nullement 

artificielle, mais sincère, cordiale, méprisant l’effet facile ou le truquage déloyal.” C’est ainsi que 

le critique Albert Croquez situait l’artiste dans son ouvrage Les peintres flamands 

d’aujourd’hui, qui traite de Buysse, Claus, Ensor, Gilsoul et Viérin, mais aussi de Ferdinand 

Willaert (1861-1938). 

Catalogué comme peintre de vues urbaines, Viérin tirait également son épingle du jeu en tant 

que paysagiste et il se rapprocha dans les années d’avant-guerre de novateurs tels que Modest 

Huys et les frères De Smet. Lorsqu’ils exposèrent ensemble en 1906 au Cercle Artistique et 

Littéraire gantois, une revue locale, La Tribune Artistique, évoqua un “Salonnet d’une tenue 

irréprochable renfermant des œuvres d’un intérêt réel”. Sa présence au sein de ce cercle de 

peintres exclusivement luministes toucha les critiques: “Emmanuel Viérin affectionne 

particulièrement les vieux coins isolés, les quartiers tranquilles et reposés des béguinages, noyés 

dans leur pénombre, et c’est avec bonheur que Viérin traduit dans ses œuvres la douce et 

mystique langueur qui y règne.” Après sa visite à la Biennale de Venise en 1909, le critique et 

(futur adepte du futurisme) Jules Schmalzigaug (1882-1917) classa l’artiste parmi les disciples 

luministes de Claus. Mais pour Schmalzigaug deux personnalités se distinguaient du groupe: 

“Notamment MM. Buysse et Viérin affirment l’originalité de leur tempérament dans les 

versions différentes de l’influence du maître d’Astene.” A cette exposition, il était d’ailleurs 



difficile de passer à côté du groupe luministe et la présence massive des disciples de Claus 

n’était nullement fortuite. Le maître d’Astene avait en effet participé à l’organisation de 

l’exposition. Edmond de Bruijn, qui siégeait avec Hippolyte Fierens-Gevaert au comité 

organisateur, annonçait dans une lettre à Viérin qu’ “un ensemble des peintres de la Lys” 

brilleraient à l’exposition, et mentionnait expressément que Claus avait donné son consentement 

explicite à ce sujet. La place réservée à Viérin était cependant assez exiguë, “à peu près deux 

mètres de cimaise”. Le fait que Claus désirait bel et bien que Viérin participe à l’exposition avec 

une toile représentative apparaît plus loin dans la lettre: “[Claus] veut bien consentir à se mettre 

en rapport avec vous pour la désignation d’une toile”. 

Il reste que Viérin ne fit pas partie de facto du cercle des luministes belges, qui formèrent à 

partir de 1904 la société d’artistes Vie et Lumière autour des doyens Claus et Adrien-Joseph 

Heymans (1839-1921). Et qui plus est, Viérin n’exposa jamais dans le cercle. Son premier 

biographe, Frans De Vleeschouwer, cite une conversation avec l’artiste dans laquelle celui-ci se 

positionne lui-même entre Baertsoen et Claus: “Notre peintre admet volontiers que pour lui, l’art 

idéal consisterait en une fusion des propriétés caractéristiques [de Baertsoen et de Claus], fusion 

que lui-même n’a cependant jamais pu atteindre comme il aurait voulu, parce que sa nature 

rêveuse ne le lui permettait pas. ” Viérin n’était pas non plus un peintre de la Lys, comme 

l’auteur l’affirme à juste titre.  Par la technique cependant il était proche du maître d’Astene. La 

petite église de Sint-Jakobs-Kapelle par exemple montre clairement qu’il réinterprétait Claus (ill. 

63), notamment dans les ombres projetées par la futaie sur la façade de l’église, dans les roses et 

les violets délicats et dans le réseau de lignes des les arbres. 

De tous les critiques, Georges Eekhoud est sans doute celui qui appréciait le plus Viérin. Il 

souligne à plusieurs reprises l’originalité de son art au sein du groupe luministe gravitant autour 



de Claus. Au Salon de Pour l’Art en 1909, Eekhoud retient trois peintres de vues urbaines 

dignes d’intérêt : Coppens, Opsomer et Viérin. “Ce dernier, surtout, nous requiert par l’émotion 

poétique dont il rehausse la facture consciencieuse de ses rues à pignons vétustes et de ses 

béguinages ou de telle église blanche et rose, d’éclairage bien septentrional.” D’autres 

commentateurs contemporains réfutent davantage encore le lien avec Claus. Le critique Sander 

Pierron prend précisément Viérin comme exemple pour fulminer contre la peinture parfois 

superficielle des épigones de Claus: “Voilà certes un merveilleux poète, qui ne voit pas dans la 

nature que des lignes et des couleurs, mais qui y découvre des voix, qui y perçoit des sons. Cela 

chante, cela captive ; ce sont des pages sur lesquelles on est tenté de revenir, comme on reprend 

un beau livre qui vous a ému et qui, à chaque lecture nouvelle, vous étonne un peu davantage. 

Viérin nous enchante, nous transporte, car il touche nos fibres intimes et précise en nous 

certaines impressions fugitives que nous avons connues sans pouvoir bien les définir …” 

Pierron va même jusqu’à mettre en question la vision de Claus: “Et combien pour cela il est 

supérieur à Emile Claus, qui est plus insaisissable, plus diaphane, plus lumineux, sans doute, 

mais qui est moins ému.” 

Dans les dernières années du luminisme flamand, juste avant la Première Guerre mondiale, 

l’œuvre de Viérin entra dans une phase classique. Les commentaires de l’époque font entendre 

qu’il ne pouvait pas  être vraiment qualifié de novateur, mais qu’il était arrivé à un équilibre dans 

son art. Dans la revue L’Art Flamand et Hollandais, Georges Eekhoud, encore lui, signale que 

l’artiste en effet ne se renouvelait pas mais qu’il avait atteint “une victorieuse apogée”. Au 

béguinage, tableau conservé au Musée Groeninge de Bruges, témoigne de la maturité de Viérin 

juste avant la Première Guerre mondiale (ill. 58). Réalisée en 1911, cette œuvre témoigne de sa 

maîtrise de la composition. L’harmonie chromatique est obtenue par une division linéaire de la 



surface en vert, bleu, rose et blanc. Les effets d’ombre et de lumière sont caractéristiques du 

luminisme : la lumière du soleil est filtrée par l’épais dais de feuillage et ne perce que ça et là sur 

les arbres, les façades et l’herbe. La représentation n’est donc nullement inondée par la lumière 

estivale ; au contraire, la quiétude et le silence de ce site ancien dominent. Tout mouvement est 

absent. Au premier coup d’œil, le spectateur n’aperçoit même pas les béguines qui glissent 

silencieusement vers l’église. Si, outre le béguinage de Bruges, Viérin a surtout peint celui de 

Courtrai, on lui connaît aussi des vues analogues du béguinage de Dixmude (ill. 59). 

« Mon cher Mane » ou le cercle des amis artistes

Emmanuel Viérin n’était certes pas de ceux qui montent aux barricades de la vie artistique. 

L’artiste préférait agir dans l’ombre et cette réserve était appréciée par ses confrères. C’est à 

l’Académie d’Anvers qu’il noua ses premiers liens d’amitié avec des artistes, entre autres avec 

Josué Dupon (1864-1935). Il se fit également des amis grâce aux expositions auxquelles il prit 

part, notamment par le biais de Pour l’Art. C’est ainsi qu’il se lia avec Henri Ottevaere (1870

-1944) et Frans van Holder (1881-1919) entre autres. Mais il entretint également des liens 

cordiaux avec des peintres de vues urbaines tels qu’Albert Baertsoen et Victor Gilsoul. 

Il ne faut pas oublier, bien entendu, sa ville natale de Courtrai, où il fut toujours le bienvenu 

dans le groupe formé autour de Joseph De Coene. Les premiers exploits artistiques du groupe 

remontent à l’automne 1899, lorsqu’ils fondèrent le cercle ‘Onze Kunst om beters Wille’, dans 

lequel on retrouve aussi Victor Verougstraete (1868-1935). Le dynamisme (relatif) du cercle 

s’exprima dans l’organisation de trois expositions, où, en plus des œuvres des membres du 

cercle, furent également présentées des productions de Valerius De Saedeleer et de Gustave van 



de Woestyne (1881-1947). Même si le dynamisme du groupe connut des limites, cette 

génération courtraisienne réussit à réveiller la vie artistique locale. Il est important de noter que 

Viérin resta artistiquement lié à De Coene, et qu’il livra des projets pour De Coene Frères, la 

florissante entreprise courtraisienne des frères Adolf et Joseph, spécialisée dans la conception 

de mobilier, de tapis et de vitraux.. Signalons à cet égard un paysage, conçu à l’origine comme 

panneau décoratif pour un manteau de cheminée (ill. 49). Par son coloris et surtout par sa 

technique, ce tableau occupe une place à part dans l’œuvre de Viérin. Comme Valerius De 

Saedeleer à peu près à la même époque, Viérin s’est laissé influencer ici par le cadrage propre à 

la photographie. Se manifestent également les courbes élégantes de l’Art nouveau. Viérin a 

construit la perspective à l’aide d’une série de lignes sinueuses, en insistant sur les violets doux 

et opaques dans le lointain à gauche et en utilisant le chemin de terre dans la prairie et à l’orée du 

bois à droite comme élément fondamental de la composition. Cette oeuvre fit peut-être partie des 

panneaux décoratifs que Viérin présenta en 1906 à l’Exposition universelle de Milan dans le 

stand courtraisien de De Coene. 

Ce ne furent pas les seules expériences de Viérin dans le domaine des arts appliqués, tant s’en 

faut. La collaboration avec son ami de jeunesse Pierre-Joseph Laigneil mérite aussi notre 

attention. En 1897-1898 Laigneil obtint un contrat d’exclusivité avec un céramiste de Torhout, 

Leo Maes. Le Courtraisien devait fournir les projets et s’adressa pour ce faire à des artistes de 

ses amis, en leur demandant de s’inspirer du mouvement anglais Arts & Crafts. Un livre de 

modèles conservé, destiné à la société Maes et datant de 1897, nous apprend qu’en plus 

d’Emmanuel Viérin, son frère Joseph, le sculpteur Josué Dupon et quelques autres dessinèrent 

des projets portant la marque de l’Art nouveau alors en vogue. En feuilletant le livre de modèles 

– qui compte au total 148 dessins de projets grandeur nature – on s’aperçoit qu’Emmanuel 

Viérin avait pris la plus grande part du travail à son compte. Laigneil allait d’ailleurs également 



utiliser les modèles dans ses propres ateliers de céramique, qui entrèrent en activité à Courtrai à 

l’automne 1898. 

Viérin est aussi l’auteur de nombreuses illustrations et projets de couvertures destinés aux 

romans de Stijn Streuvels. Ses réalisations les plus marquantes sont le décor de couverture et les 

illustrations de l’édition de luxe du roman de Streuvels, De Vlasschaard, qui fut tiré à 250 

exemplaires en 1907 par l’éditeur amstellodamoisLambertus Jacobus Veen. L’amitié liant 

Streuvels et Viérin naquit vers 1896, à une époque cruciale pour la carrière de l’écrivain. Sur 

l’invitation du peintre, ils il firent ensemble un voyage aux Pays-Bas cet été-là : ce serait le 

premier d’une longue série d’expéditions en commun. Par la suite, ils séjourneraient encore 

régulièrement ensemble à Walcheren. Streuvels s’entourait volontiers de peintres. Après Viérin 

et Modest Huys, Albert Saverys (1886-1964) devint également son ami. Certains auteurs ont 

fait référence à l’influence que l’écrivain subissait de la part de ses amis : tout comme Streuvels 

peignait avec des mots, ils écrivaient avec leur pinceau. 

Modest Huys était un ami commun. En 1905, Huys et Viérin séjournèrent quelques mois 

ensemble à Sint-Anna-ter-Muiden en Zélande. Tout comme pour la maison de Streuvels, Het 

Lijsternest, c’est le frère d’Emmanuel, Joseph Viérin, qui allait par la suite dessiner les plans de 

la Zonne-Huys à Zulte, où Modest Huys emménagerait fin 1926.

Viérin n’hésitait pas à se mettre en peine pour ses confrères. La correspondance avec Albert 

Baertsoen montre qu‘il arrivait au Courtraisien de conserver dans son atelier une vue de 

Courtrai que le Gantois avait dû laisser inachevée, jusqu’à ce que les conditions climatiques lui 

permettent de venir achever le tableau. Les œuvres de Viérin avaient également du succès auprès 

de ses amis artistes. En novembre 1901, l’animalier Josué Dupon le félicita pour ses dernières 



oeuvres: “J’ai eu aujourd’hui le plaisir de venir constater votre succès au Kunstverbond [à 

l’occasion de l’exposition du cercle Als Ik Kan], et, vraiment, vos envois méritent la palme. Bravo ! 

Emmanuel, vous êtes au sommet.” Il ressort de la lettre que Dupon avait depuis un certain temps 

déjà une proposition en tête. “[Puis-je] vous demander si vous seriez heureux de recevoir une de 

mes œuvres en échange de l’un de vos tableaux. Par exemple le béguinage actuellement exposé 

en échange d’un bronze ou d’un marbre ayant à peu près la même valeur. Peut-être avez-vous 

chez vous des endroits qui conviendraient à une sculpture ou quelque chose du genre. En ce qui 

me concerne, j’ai une grande maison et quantité de place pour des tableaux. Vous vous y 

retrouveriez en compagnie de Luyten, Rul, Joos, Farasyn, Hens, Boudry, Mortelmans, etc. ” 

Les amis de Viérin n’hésitaient d’ailleurs pas à recourir à ses services. Comme on lui avait 

demandé de faire partie du jury du Salon de Gand en 1906, Auguste Oleffe s’empressa de lui 

envoyer une lettre pour vanter les envois d’une élève et lui demander sans détours d’émettre un 

avis favorable: “Elle serait si heureuse d’être admise et cela est dans votre pouvoir.”

Dès avant la Première Guerre mondiale, le cercle d’amis de Viérin avait une couleur 

internationale. L’artiste londonien Murray Urquhart (1880-1972), que Viérin avait rencontré à 

Sluis, réalisa son portrait en 1907. Viérin possédait également des œuvres d’un autre ami 

anglais : James William Frater (1887-?).

Les années de guerre : 1914-1918

Au début de la guerre, Viérin, comme nombre de ses compatriotes, se réfugia aux Pays-Bas. A 

eux seuls, les Pays-Bas accueillirent environ un million de Belges durant les premiers mois de la 

guerre, nombre qui avait cependant fortement diminué en novembre 1914. Nous savons grâce à 

des lettres que Viérin connut les débuts de l’occupation, mais qu’il finit par s’installer à 



Walcheren en septembre 1914. Il choisit donc les Pays-Bas plutôt que la Grande-Bretagne, 

malgré le fait qu’il y avait des amis de longue date. 

Au début de la guerre, les chemins de Streuvels et de Viérin furent étroitement liés, comme en 

témoigne Streuvels dans son journal, In oorlogstijd . Ainsi, en août 1914, ils partirent ensemble 

à l’ aventure, et tentèrent de se rapprocher le plus possible de Liège. Après cet épisode, leurs 

chemins se séparèrent, jusqu’au jour de novembre où ils se retrouvèrent par hasard à Courtrai. 

A cette époque, Viérin et son frère Joseph occupaient déjà la villa Iepenoord à Oostkapelle. 

Courtrai resta cependant accessible pendant les premiers mois de la guerre. En se rendant dans 

sa ville natale, Viérin s’autorisa une petite halte à Astene: “Entre Gand et Courtrai, je suis entré 

chez Claus où tout allait bien. Je me suis en vain informé de son lieu de résidence afin de le 

rassurer sur son « Zonneschijn ». Si vous le voyez, veuillez donc lui dire que le 30 novembre 

[1914] tout était encore en ordre chez lui. Une seule fois, deux  soldats allemands avaient exigé 

du vin. La personne gardant la maison n’avait pas ouvert la grille du jardin et, pour qu’ils s’en 

aillent, leur avait passé une bouteille à travers les barreaux. Devant sa maison jour et nuit 

passent en coup de vent des autos allemandes” On peut déduire de cette lettre à Paul Lambotte 

que Claus et Viérin étaient bel et bien en bons termes. 

Le voyage de retour aux Pays-Bas, que Viérin entama en compagnie de Streuvels au début du 

mois de décembre 1914, n’était pas sans danger. Mais ce voyage, certes pénible, resta possible 

jusqu’au printemps 1915. Les occupants tendirent alors un fil à haute tension de 50.000 volts le 

long de la frontière hollandaise, ce qui marqua irrévocablement le début d’un exil de quatre ans 

aux Pays-Bas. Les deux premières années, Viérin séjourna dans la villa Iepenoord à 

Oostkapelle (île de Walcheren). A partir de 1916, c’est la villa Ruimzicht, située dans la station 

balnéaire plus mondaine de Domburg, qui devint sa résidence. 



Contrairement à de nombreux compagnons d’infortune, Viérin ne fut pas réduit à vivre de l’aide 

des organisations caritatives hollandaises. En janvier 1915, il annonçait à Paul Lambotte qu’il 

disposait de “quelques ressources, mais celles-ci diminuent vite.” Toujours est-il que Viérin 

connut relativement peu de soucis financiers pendant la guerre. Comme l’indique la 

correspondance, il put maintenir,, en tous cas dans les dernières années de la guerre, un niveau 

de vie convenable. Il n’était d’ailleurs pas le seul. En février 1917, l’artiste remercie son ami 

Jean Gouweloos (1868-1943) pour la réception princière de la veille. Viérin apporta plus d’une 

fois son aide à des initiatives caritatives, entre autres l’exposition itinérante au profit de l’Œuvre 

internationale pour les blessés et les prisonniers de guerre, qui visita Breda, La Haye et 

Amsterdam pendant la guerre, ainsi que la soirée belge organisée à La Haye le 23 avril 1917. En 

outre, contrairement à ce que l’on pourrait imaginer – et qui fut le cas des Belges réfugiés au 

Pays de Galles – Emmanuel Viérin ne vécut pas dans l’isolement sur sa lointaine île de 

Walcheren.  Il eut pendant les années de guerre des contacts réguliers, surtout avec Gouweloos 

et Wytsman. Gouweloos passa la guerre à Scheveningen; Wytsman séjourna à Rotterdam. 

Quoiqu’il ait connu une profonde crise durant les premiers mois d’exil – Viérin lui-même parle 

de dépression  – il allait bien s’intégrer dans la vie culturelle. La guerre n’était cependant jamais 

loin. Il vivait dans l’incertitude quant au sort de ses fils, qui servaient sous les drapeaux au front 

ou derrière celui-ci. D’autre part, les nouvelles concernant sa maison et son atelier à Courtrai 

n’étaient pas très réjouissantes non plus. Dans le courant de l’année 1916, il apprit que son 

atelier avait été pillé.

La vie artistique aux Pays-Bas

“Les Belges inondent notre pays de leurs œuvres. C’est utile, c’est une bonne chose pour les uns 

et pour les autres. Les Hollandais apprennent à se plonger dans un coloris différent du coloris qui 



leur est spécifique ; de la compréhension naît l’appréciation, de sorte que nombre de Belges 

ressentent à leur tour pour la première fois la profondeur de la peinture d’atmosphère hollandaise. 

Les Belges ne peuvent se plaindre d’un manque d’hospitalité, toutes les villes importantes de 

notre pays ont déjà accueilli une ou plusieurs expositions de leurs œuvres. ” Pendant les années 

de guerre, Viérin exposa exclusivement dans le circuit des musées et des associations officielles. 

Contrairement à Gustave De Smet et à Frits Van den Berghe (1883-1939) par exemple, c’est à 

peine si l’artiste entra en contact avec les cercles progressistes . . Dans la correspondance avec 

ses amis, il n’est question nulle part de l’avant-garde internationale qui se manifestait à 

Amsterdam, entre autres par l’entremise du cercle Les Indépendants. Par contre, comme il 

résidait dans la station balnéaire mondaine de Domburg, Viérin participa en 1916 et en 1917 aux 

expositions – devenues célèbres – organisées par Jan Toorop (1858-1928). Avec d’autres 

invités belges – Jacques Bergmans (1891-1959), William Degouve de Nuncques (1867-1935), 

Walter Vaes (1882-1958) et son ami Jean Gouweloos –, il s’y retrouva en compagnie d’artistes 

tels que Ferdinand Hart Nibbrig, Jan Sluyters (1881-1957), la fille de Jan Toorop, Charley 

(1891-1955), ou Theo van Doesburg (1883-1931).

Viérin se fit remarquer dans la vie artistique flamande en exil aux Pays-Bas. Il fut 

coorganisateur d’une exposition d’art belge à Dordrecht en 1916, où, sur un total d’environ 300 

œuvres, 74 tableaux, dessins et eaux-fortes furent vendus. Comme c’était fréquemment le cas, 

l’exposition était patronnée par une organisation caritative “au profit des réfugiés belges” : le 

comité Nieuw-Noordhove.. 

Mieux encore que Viérin, deux artistes belges réussirent à acquérir une position influente dans 

le circuit des expositions :  Isidore Opsomer et surtout Rodolphe Wytsman. Avec C.W.H. 

Baard, alors directeur du Stedelijk Museum d’Amsterdam, le peintre Maurice Guilbert (1876

-1938) et le secrétaire Edmond Glesener, ces deux artistes formèrent un petit comité dont le but 



était de faire connaître l’art belge dans toute la Hollande. Leurs expositions faisaient le tour du 

pays et se tinrent entre autres à Amsterdam, Dordrecht, La Haye, Eindhoven, Groningen, 

Maestricht, Nimègue et Rotterdam. Leur objectif était à peu près comparable à celui du réseau 

londonien de Paul Lambotte, qui, en tant que ‘directeur des Beaux-Arts’ au Ministère belge des 

Sciences et des Arts, s’attachait à propager  en Grande-Bretagne l’art belge en exil. Mais 

contrairement à ce qui se passe en Grande-Bretagne, où l’on oublia assez vite la « question 

belge » pour se préoccuper de la marche des hostilités et du sort des jeunes soldats et artistes 

anglais au front, aux Pays-Bas les cercles artistiques s’intéressèrent tout au long de la guerre à 

leurs hôtes belges. 

Même si les expositions du quatuor Baard, Opsomer, Glesener et Wytsman ne négligeaient pas 

la jeune peinture, représentée par exemple par Georges Vantongerloo (1886-1965) et Rik 

Wouters (1882-1916), elles n'offraient pas nécessairement une image représentative de l’art 

belge aux Pays-Bas. Gustave De Smet et Frits Van den Berghe étaient absents de ces 

catalogues. Il faut remarquer par contre qu’on y présentait des œuvres d’artistes belges réfugiés 

en Grande-Bretagne.

Ces expositions prenaient donc également forme grâce aux artistes. Il ne fait aucun doute que la 

jalousie, la rivalité et la mauvaise volonté n’en étaient pas absentes. Ce fut par exemple le cas de 

l’exposition de Nimègue au printemps 1917. Dans une lettre adressée à son ami Gouweloos, 

Viérin ne semble pas vraiment convaincu des bonnes intentions des organisateurs; Opsomer et 

Wytsman se font même traiter de “malins”. Quoi qu’il en soit, Viérin continuerait de faire usage 

de cette organisation en y envoyant toujours sans retard de nouvelles œuvres.

Les expositions de Scandinavie



Si le comité formé autour d’Opsomer et de Wytsman se concentra surtout sur les Pays-Bas 

durant les premières années de la guerre, des expositions itinérantes de propagande eurent 

également lieu en Scandinavie pendant les dernières années de la guerre, entre autres à 

Aalesund, Göteborg, Stavanger, Bergen, Christiana et Trondheim. Viérin vendit d’ailleurs des 

œuvres dans les trois dernières villes citées. A l’occasion de la dernière exposition, Edmond 

Glesener, secrétaire de l’organisation et ami de Viérin, écrivit ce qui suit: “Des 40 oeuvres 

envoyées, 25 ont trouvé acquéreur. Vous voyez que les scandinaves sont éclectiques, quoi 

qu’en pense les Wytsman … qui n’a rien vendu”. A peine un mois plus tard, Viérin recevait une 

autre lettre de Glesener, contenant un message très urgent: “Encore une bonne nouvelle ! Votre 

toile “Maisons de pêcheurs” a trouvé acquéreur à Stavanger. Envoyez d’urgence deux nouvelles 

œuvres ensoleillées et bien sèches à l’adresse suivante (…): Herr C.W. Blomqvist, 5, 

Toedenskfoldsgate, Kristiana, Norvège ».  Le caractère de ces expositions itinérantes pouvait 

donc varier d’un endroit à l’autre, et leurs visées étaient en outre fortement commerciales. A 

partir des Pays-Bas, Wytsman jouait un certain rôle dans l’organisation de ces manifestations, 

comme l’indique la correspondance entre Glesener, Viérin et Wytsman. Cependant, c'est le 

baron Adrien de Gerlache qui était le principal responsable de ces expositions scandinaves, qu’il 

intégrait dans ses activités de propagande en Norvège et en Suède au profit de la « question 

belge ». Dès l’été 1916, Gerlache rencontra Paul Lambotte à Londres, en vue de l’organisation 

d’expositions d’art belge en Scandinavie. Wytsman n’était que son agent de liaison aux Pays-

Bas. Dès le départ– dixit Wytsman – il marqua sa préférence pour Gouweloos, Smeers, Paerels 

et Viérin, mais ses goûts ne se limitaient pas à ce quatuor. Quoi qu’il en soit, De Gerlache 

intervint activement dans la vente des œuvres de Viérin, comme l’indique une lettre de Paul 

Lambotte.  



Ce serait une erreur de penser que les réfugiés belges aux Pays-Bas restaient sans nouvelles de 

leurs compagnons d’infortune résidant par exemple en France ou en Grande-Bretagne. De la 

correspondance avec Paul Lambotte, il ressort que Viérin était au courant à Iepenoord du 

contenu de la presse belge exilée en Angleterre. 

Lambotte joua un rôle déterminant dans la diffusion de l’art belge en Grande-Bretagne.  Depuis 

le Ministère belge des Sciences et des Arts, installé pendant la guerre au Brown’s Hotel dans 

Dover Street, Lambotte ne se consacrait pas uniquement aux artistes belges en Grande-

Bretagne. Leurs homologues réfugiés en France et aux Pays-Bas pouvaient également envoyer 

des oeuvres aux expositions qu’il mettait sur pied. Aussi Viérin essaya-t-il de profiter du réseau 

de Lambotte pour vendre ses œuvres en Grande-Bretagne également.

De Londres, Lambotte écrit à Viérin le 14 juillet 1915 pour accuser réception de deux tableaux 

(non encadrés), qu’il destinait à une exposition prévue à Liverpool, “si je n’ai pas l’occasion de 

les caser avant cela”. Lambotte ne s’occupait pas seulement de l’organisation des expositions : il 

assurait aussi le transport et l’encadrement des tableaux. Le directeur gérait en outre la vente des 

oeuvres d’art, ainsi que le prouve une lettre dans laquelle Viérin le remercie pour les efforts 

qu’il a déployés lors d’une exposition à Birmingham au printemps 1916 pour la vente de Ruelle 

ensoleillée à Middelburg. Par l’entremise d’Hippolyte Daeye (1873-1952), un paysage 

zélandais fut par ailleurs vendu lors de l’importante exposition de Croydon à l’automne 1916. 

Les deux tableaux avaient une valeur particulière pour Viérin. Il écrit ce qui suit à Lambotte: 

“Ces tabl[eaux] étaient les premiers faits en Hollande après une période de 6 mois d’inaction et 

de dépression”.

Comme on le voit, pendant la guerre, Viérin se fit également un nom en Grande-Bretagne. Dès 

lors, il ne faut pas s’étonner d'y voir son œuvre diffusée via des livres et des revues. Aussi en 

1916, la revue londonienne Colour publia, en collaboration avec la Ligue des Artistes Belges, 



association active dans la capitale britannique, un ouvrage intitulé Belgian Art in Exile. A 

Representative Gallery of Modern Belgian Art. Bien que l’initiative de ce livre philanthropique 

revînt presque exclusivement aux Anglais, la rédaction consacrait également son attention aux 

artistes belges résidant aux Pays-Bas.

Nous savons grâce à une liste de ventes tenue par Viérin que la guerre n’entraîna aucunement 

une rupture entre l’artiste et son public. Dans la rubrique intitulée ‘Vente de tableaux en 

Hollande’, Viérin mentionne 55 tableaux, vendus en Grande-Bretagne mais surtout aux Pays-

Bas, entre autres aux expositions de Domburg et de Dordrecht, pour un montant de 19.143 

florins. Contrairement à de nombreux compatriotes réfugiés en France, en Grande-Bretagne et 

aux Pays-Bas, il conserva donc une importante marge de manœuvre financière.

Les œuvres de guerre

Les catalogues d’exposition de l'époque montrent que Viérin exécuta des tableaux en Zélande 

dès 1895 environ. Il ne disposait certes pas d’une maison flottante comme Baertsoen ou 

Maurice Sys (1880-1972), mais sa résidence d’été de Duinbergen était à deux pas des Pays-

Bas. Pendant la guerre, il produisit des paysages et des vues urbaines de Domburg, Dordrecht, 

Middelburg, Oostkapelle, Sint-Anna-ter-Muiden, Sluis, Vrouwenpolder, Westkapelle, 

Westhove et Zoutelande entre autres. La thématique de la guerre proprement-dite n’apparaît pas 

dans son oeuvre.

Si, pendant les six premiers mois du conflit, Viérin travailla à peine, il se montra 

particulièrement actif pendant le restant de la guerre. Une lettre à Lambotte nous apprend qu’il se 

remit au travail à partir d’avril-mai 1915, après un second voyage à Courtrai au printemps 1915. 



“Mon atelier sert de magasin pour le service des chemins de fer. J’ai à peine pu enlever 

quelques toiles et emporter mon chevalet et ma boîte.”  Même le rude hiver 1916-1917 ne put 

l’arrêter. Il écrivit à Gouweloos: “Un doux dégel a succédé à la terrible gelée … je prépare ma 

boîte, je nettoie ma palette et mes brosses …”. Nombre de tableaux de Viérin antérieurs à 1914 

sont dominés par un sentiment de mélancolie. Les œuvres produites pendant la guerre se 

caractérisent par contre par un remarquable optimisme, surtout dans le coloris. Un certain 

nombre de paysages et de vues de villages des Pays-Bas, tels Le château de Westhove à 

Domburg, rappellent les impressions saisies en 1896-1897 par Emile Claus dans les environs 

immédiats (ill. 78). La douceur du coloris par exemple, mais aussi le jeu capricieux des ombres, 

sont des éléments caractéristiques de l’œuvre de Claus au tournant du siècle. Les vues de dunes 

réalisées par Viérin aux alentours de Domburg et Westkapelle, et les « impressions » de 

Zoutelande, qu’il peint à partir de différents points de vue, n’évoquent pas non plus, par leur 

facturejoyeuse, la menace de la guerre. 

Bien que Viérin ait exposé plusieurs fois à Amsterdam et qu’il y ait également séjourné – dès la 

mi-décembre 1914 en compagnie de Streuvels -, il resta fidèle, contrairement à Gustave De 

Smet ou à Frits Van den Berghe par exemple, au système éprouvé du luminisme. Les vues du 

village de Zoutelande – où le néo-impressionniste néerlandais Ferdinand Hart Nibbrig (1866

-1915) avait également été actif antérieurement – et les vues des dunes de Domburg se situent 

essentiellement dans la ligne de la peinture claire de Belgique, même si Viérin y mit plus d’une 

fois son âme mélancolique. Par exemple, une œuvre telle que Vue de village en Zélande, 

Vrouwenpolder (1918) est tout à fait caractéristique de l’art de Viérin (ill. 76). Sous un féerique 

ciel étoilé, les bâtiments du village sont baignés par une lueur diffuse où s’exprime toute la 

sensibilité de l’artiste et son sens de l’atmosphère.



Les œuvres qu’il réalisa pendant la guerre ne passèrent pas inaperçues. A l’occasion de 

l’«Exposition d’œuvres belges» au Pulchri Studio à La Haye, l’éminent critique néerlandais 

G.D. Gratama fut particulièrement charmé par cet artiste jusque-là inconnu de lui : “De Viérin 

nous navions encore rien vu. C'est un artiste sensible, qui dans ses ruelles affine les détails 

comme personne ne le fait ici.” Onze Kunst, la revue dans laquelle Gratama publiait ces propos 

élogieux, suivit pas à pas l’évolution de l’art belge pendant la guerre. Il faut noter à cet égard 

que les Belges aux Pays-Bas n’étaient pas seuls à pouvoir compter sur le soutien de ce 

périodique (Gustave De Smet, Rik Wouters, e.a.): les oeuvres de la colonie belge de Grande-

Bretagne (Albert Baertsoen, Emile Claus, Victor Rousseau, Gustave van de Woestyne, e.a.) y 

faisaient également l’objet d’articles. Léo Van Puyvelde, professeur d’histoire de l’art à 

l’université de Gand, joua pendant la guerre un rôle important pour les Belges exilés aux Pays-

Bas, entre autres comme critique à Onze Kunst. Tout en étant l’un des premiers défenseurs de 

l’expressionnisme flamand, il soutenait les idiomes formels pratiqués avant-guerre et perpétués 

par Viérin. Dans la même revue, il exprime son admiration pour une œuvre de Viérin 

représentant “un coin de la ville appartenant au passé, hanté par le souvenir de dizaines de 

générations.”

L’entre-deux-guerres

Après la Première Guerre mondiale, Viérin fut victime de la baisse d’intérêt pour l’intimisme et 

le luminisme. Il restait certes sollicité au sein du circuit officiel, mais l’influence de ces Salons 

était restreinte, en tous cas dans les années 1920. Il resta également actif au sein de Pour l’Art, 

mais ce cercle était loin d’avoir encore le même poids que dans ses premières années 



d’existence. 

Les expositions officielles auxquelles Viérin participa en Belgique et à l’étranger, comme celles 

de Barcelone (1921), Brighton (1930), Buenos Aires (1927 et 1931), Gand (1922, 1929), 

Kingston upon Hill (1931), Lisbonne (1920), Londres (1930), et Liège (1921), étaient peu 

représentatives du monde artistique belge contemporain. Alors qu'il avait fréquemment été 

sollicité avant la guerre pour des expositions internationales d'avant-garde, dans les années vingt 

les responsables belges  l’oublièrent de plus en plus. On signalera à cet égard une lettre adressée 

à Opsomer, dans laquelle Viérin est préoccupé par sa carrière internationale. « J’ai été invité à 

envoyer [des tableaux] au Caire, mais j’ai dû refuser car je n’ai aucune toile dont je sois 

entièrement satisfait. Je crains à présent qu’on m’oublie pour les prochaines expositions. Je suis 

un peu loin de tout ici. Tu devrais me mettre au courant de ce qui se passe. Quand l’exposition 

de Stockholm aura-t-elle lieu ? Je serais très heureux que tu m’envoies quelques lignes. » Dans 

les années 1930, Viérin disparut complètement de la scène internationale. 

L'activité de Viérin en marge du monde artistique nettement avant-gardiste des années 1920, ne 

reflète également dans le rétrécissement de ses contacts avec des artistes amis. Ses liens avec les 

peintres Hippolyte Daeye et Isidore Opsomer passèrent au second plan. Viérin chercha par 

contre à se rapprocher d’artistes partageant les mêmes vues que lui, par exemple Victor Gilsoul. 

Ses différends avec Rodolphe Wytsmanfurent également quelque peu aplanis. Leur solidarité 

luministe, à contre-courant du modernisme dominant, ne resta pas lettre morte. Ainsi, dans une 

lettre très cordiale, Wytsman exprime sa gratitude pour l’intervention de Viérin dans la vente 

d’une importante toile à une de ses connaissances. “Je ne puis assez vous remercier, cher ami, 

de cette preuve de fraternelle sympathie et je vous en exprime ma très sincère gratitude”. 

Avec Streuvels surtout, les relations restèrent aussi cordiales qu’auparavant. En juin 1921, 



l’écrivain séjourna chez Viérin à Duinbergen. Il passèrent l’été ensemble à Damme, séjour qui 

donna lieu à la rédaction par Streuvels de Herinneringen uit het verleden, livre qui fut publié en 

1924. C’est aussi avec Streuvels que Viérin visita, en septembre 1923, la région de Furnes 

sévèrement ravagée par la guerre, épisode dont Streuvels rendit compte dans le même livre. 

Viérin témoigne dans ses lettres du grand succès de ses vues de villages et de ses paysages de 

Damme et des environs, paysages qui semblent bien avoir rapidement trouvé acquéreur. Peu 

après leur voyage, le peintre écrivit à Streuvels: “Je me retrouve de nouveau sans rien.” Ce 

succès n’échappa pas à l’ami de Viérin, Victor Gilsoul, qui fit savoir en mars 1923 au 

Coutraisien qu’il envisageait lui aussi un séjour à Damme et lui demanda même conseil quant à 

la possibilité de louer une maison ou une chambre dans ce village. Viérin resta également en 

contact avec Modest Huys, mais l’artiste établissait toutefois des priorités. Lorsque Huys 

l’invita dans sa maison de Wakken en novembre 1921, Viérin se trouva confronté à un 

dilemme, car Streuvels l’avait invité le même jour et avait un solide atout en main: pâté de lièvre 

en croûte et poulet au menu. “Renoncer ou non au pâté de lièvre en croûte : quel ultimatum ! Et 

j’ai encore l’eau à la bouche en pensant à celui de l’année dernière.”

Sous l’œil de la critique d’art

Le nom de Viérin apparut également moins souvent sous la plume des critiques d’art. Après la 

Première Guerre mondiale, il n’eut plus sa place dans les colonnes des publications d’art 

progressistes. En Belgique aussi, l’avant-garde internationale, du post-cubisme à 

l’expressionnisme et à l’art abstrait, mobilisait l’attention. La façon dont les frères Haesaerts 

qualifiaient la génération d’avant-guerre, dans laquelle était classé Viérin, est caractéristique. Ils 

le considéraient comme un peintre amateur ne représentant que les petits coins pittoresques de sa 

ville natale de Courtrai. Les critiques, qui se firent surtout un nom en tant que défenseurs des 



groupes de peintres de Laethem, affûtaient leur plume en analysant l’œuvre d’une série de 

peintrescomparables à Viérin, tous auteurs de vues urbaines, comme Albert Baertsoen, Victor 

Gilsoul et Isidore Opsomer. “Non contente de nous émouvoir par le spectacle de nos bonnes 

vaches, de nos gentils moulins, de nos ciels nostalgiques, de nos paisibles canaux, de nos 

prairies fleuries d’eupatoires, de nos rangées d’arbres inclinées le long de nos cours d’eau, elle 

[c’est-à-dire ce que les frères Haesaerts considéraient comme « la peinture grasse »] s’adresse à 

cet instinct pleurnicheur et gnangnan du passé qui, pour le peuple est synonyme de poésie. 

Partout, à Bruges, à Gand, à Anvers, à Courtrai, à Lierre, à Malines de nombreux 

« spécialistes » travaillent qui font la vieille ville, les vieux pignons flamands. (…) Toiles qui 

prient, mais en ecclésiastiques à la retraite, chenus et gagas.” 

L’analyse de son oeuvre était désormais davantage le fait de revues et de journaux régionaux, 

comme Gand artistique, périodique auquel Viérin était abonné. Si Viérin ne suscitait plus qu’un 

très faible intérêt dans les grandes expositions des Salons, il se faisait remarquer à l’occasion de 

manifestations plus modestes. Lorsqu’il exposa à l’automne 1924 avec Jean Gouweloos et 

Frans Smeers dans les ateliers Mommen à Bruxelles, le célèbre critique Gustave Vanzype 

écrivit dans L’Indépendance Belge : “Autant la vision de M. Smeers diffère de celle de M. 

Gouweloos, autant l’émotion qui se dégage des oeuvres de M. Viérin se distingue de celle 

qu’inspirent MM. Gouweloos et Smeers. M. Viérin peint les décors silencieux des vieilles 

villes flamandes, ou une église de village ; il est attiré par ce qui exprime la vie humaine en 

dehors de la présence de l’homme.” Aussi, le jugement final de Vanzype était-il particulièrement 

élogieux pour cette initiative: “Cela fait une exposition exceptionnellement intéressante, où trois 

personnalités s’expriment nettement en demeurant fidèles à la vision normale, au langage clair et 

consciencieux et à la vérité qui survit à toutes les évolutions.” 

Le modernisme avait beau avoir éloigné Viérin du feu des projecteurs, sa liste de ventes 



manuscrite indique que son oeuvre continua à séduire le public dans l’entre-deux-guerres, même 

dans les années de crise qui suivirent 1929. La correspondance avec Marcel Wolfers, trésorier 

de Pour l’Art , montre qu’en 1929 ses ventes à l’exposition de ce cercle d’art atteignirent la 

somme de 16.125 francs. L’intérêt des collectionneurs se maintint d’ailleurs jusqu’à la fin de sa 

vie. En 1943, il vendit encore pour 94.000 francs belges (de l’époque). 

La vieille Flandre

Les nombreuses lettres échangées avec Streuvels démontrent que Viérin n’était pas toujours 

satisfait des œuvres qu’il livrait, attitude qu’on ne lui connaît presque jamais avant la guerre.  

Dans une lettre à Opsomer, il s'exprime dans les termes analogues, ayant dû laisser passer une 

occasion d’exposer, “ parce que je n’avais sous la main aucune toile dont je sois totalement 

satisfait”. Peut-on en déduire qu’au début des années 1920, au moment où se développait 

l’expressionnisme flamand, Viérin lui-même cherchait sa voie? Avant la Première Guerre 

mondiale en tous cas, il n’hésita jamais à exposer.

Le début de l’entre-deux-guerres fut pourtant synonyme de succès. L’Etat belge acheta pour les 

actuels Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique à Bruxelles Nuit claire (1920), un des 

deux tableaux qu’il envoya un an plus tard à Pour l’Art et au Salon de Liège (ill. 79). Nuit claire 

est un bel exemple du regain d’intérêt de Viérin pour les villes du passé. C’est en même temps 

l’un des plus importants exemples des vues de villes et de villages sombres et mélancoliques 

qu’il peignit dans les années 1920. Le critique déjà cité, Gustave Vanzype, appréciait 

particulièrement ces vues de villes et de villages: “Lorsqu’il peint un simple paysage, on peut lui 

trouver de la froideur; lorsqu’il peint de vieilles maisons, une église entourée d’arbres pauvres, 



les murs entre lesquels errent des souvenirs, il réussit, sans rien diminuer de la puissance et de 

l’équilibre des choses, à faire surgir, pour l’harmonie subtile de la couleur, par le langage de la 

lumière sourde, une sensation de vie occulte, dans de la volupté encore, une volupté 

mélancolique.” Vanzype voyait dans ces oeuvres “des pages émouvantes, d’une étrange 

grandeur dans leur humble simplicité, dans leur exécution rigoureuse.” 

Sa remarquable attirance pour l’univers si évocateur des villes anciennes connaissait selon son 

fidèle ami Streuvels des fondements profonds. L’écrivain rapporte les paroles prononcées par 

Viérin lors de l'excursion qu’ils firent ensemble à Furnes en 1923 : “Ce que nous venons 

chercher ici à Furnes, c’est la Flandre (…) Ce qui se présente ici à nous de façon si remarquable 

et si précieuse, c’est le passé de la Flandre, c’est-à-dire la vraie Flandre, dans sa forme pure, 

dans laquelle nous croyons retrouver une partie de notre propre nature… Il y a en chacun de 

nous une aspiration à préserver ce que nous considérons comme l’authentique, la vraie image de 

la Flandre, – un désir de la connaître et d’en jouir, – les choses de l’époque où tout était encore 

inaltéré, complètement et librement flamand [sic] et où tout relevait de la vie et de la culture de la 

Flandre”

La vie rurale continua de fasciner le peintre. Vers 1920, on le retrouve régulièrement au bord 

des canaux et des rivières, étudiant, comme à Strobrugge avant la Première Guerre mondiale, les 

reflets de la berge dans l’eau (ill. 85-87). Comme il a été dit plus haut, Viérin séjourna quelques 

semaines à Damme avec Streuvels en 1921. Le compte rendu que Streuvels fait de ce séjour 

dans Herinneringen uit het verleden est intéressant à plus d’un titre. L'écrivain donne une image 

précise de la façon dont le peintre travaillait. Durant les premiers jours, il se familiarisa avec 

l’environnement en se promenant dans la petite ville et aux environs. Au cours de ces 



promenades, Viérin choisit quatre thèmes, qu’il travailla avec rigueur, jour après jour, pendant la 

suite de son séjour. “Le matin, son large parasol, telle une bâche blanche, est planté sur la rive 

du canal (…). A midi, il est installé face à la cour arrière d’une petite ferme (…). A l’heure des 

vêpres, le peintre va se poster du côté de l’église, d’où il peut embrasser toute l’enfilade des 

maisons de la longue rue. (…) A l’heure où le soleil décline à l’ouest, l’artiste s’assied sur un 

des murs d'enceinte d'où il aperçoit toute la ville au milieu de la plaine. (…) Il se concentre des 

journées entières sur ces quatre sujets ; hormis ses toiles, il n’existe plus rien au monde pour 

lui.” Le récit de Streuvels prouve que Viérin ne se mettait certainement pas au travail sans 

réfléchir et qu’il choisissait ses sujets avec soin. Même si le livre n’apporte pas une réponse tout 

à fait définitive à cet égard, on peut supposer qu’il brosseune image relativement fidèle du 

programme de travail auquel s’astreignait Viérin lors de ses expéditions de peintre. 

D’autre part, Streuvels décrit de façon presque littérale les scènes que Viérin représenta à 

Damme. Ainsi, à propos du Pont de bois à Damme (ill. 90): “Un matin où le soleil se cachait 

derrière les nuées vertes, Viérin a installé sa toile le long du canal afin de peindre le pont 

basculant en bois avec la ville à l’arrière-plan. Ce pont basculant, dressant vers le ciel ses piles, 

ses haubans et ses étais, si typique et si pittoresque dans le paysage, disparaîtra un jour ou 

l’autre pour être remplacé par un pont tournant moderne et insignifiant. Son image, telle qu’elle 

nous apparaît aujourd’hui, dans la grisaille du jour, reflétée dans l’eau huileuse du canal, le 

peintre va la porter sur la toile comme un souvenir de ce qui fut.” Streuvels montre aussi Viérin 

peignant ses premières représentations de la ferme Saint-Christophe. Ce sujet, repris à plus 

d’une reprise par l’artiste, témoigne une fois encore de son goût pour les reflets mouvants des 

berges dans l’eau du canal (ill. 88-89).

Comme c’était déjà le cas avant et pendant la Première Guerre mondiale, Viérin n’hésitait pas à 



reprendre un même thème. De l’église de Steenkerke par exemple, on connaît une vue en plein 

soleil et une vue à la nuit tombée (ill. 101-102). Si la première version est dominée par un 

éclatant soleil d’été, Viérin parvient dans la seconde à une composition d’une atmosphère 

exceptionnelle, où parle le silence. Sans bruit, les figures de paysans glissent  vers l’entrée 

latérale de l’église. Les deux versions diffèrent également par le rôle dévolu à la rangée d’arbre 

devant l’église. Dans la première version, les arbres divisent le premier plan en une zone 

d’ombre et une zone lumineuse, tandis que l’église elle-même occupe une position centrale. 

Dans la version nocturne, les arbres disposés en demi-cercle masquent l’église et l’échappée 

vers le paysage est accentuée, entre autres par la ferme située à gauche dans le lointain. Malgré 

l’atmosphère vespérale, la lumière joue ici aussi un rôle important grâce à la lampe située sous la 

statue du Christ et aux fenêtres éclairées de la ferme, mais aussi par la présence d’un clair de 

lune suggestif conférant un caractère menaçant au ciel nuageux. 

Les dernières oeuvres

Après 1925, on assiste à la disparition progressive des couleurs douces que Viérin avait 

adoptées avant et pendant la guerre. Il abandonne également la technique spontanée et libre. La 

touche se fait de plus en plus empâtée; la couleur est appliquée de façon plus réfléchie. Du point 

de vue iconographique, Viérin va surtout se concentrer sur la thématique des béguinages. Ses 

tableaux deviennent cependant plus monotones et plus artificiels, et son oeuvre connaît des 

redites. L'approche anecdotique des lieux représentés, et en particulier l’habitude de garnir 

presque systématiquement les rues de petites béguines et d’autres personnages, expliquent 

l’image tronquée qui est celle de l’artiste jusqu’à nos jours. Près de trente ans plus tôt, son ami 

Hugo Verriest l’avait déjà mis en garde contre cette formule: “Ôtez, je vous prie, de vos 



paysages et de vos vues quelques-uns de ces petits personnages: je parierais ma tête que vous 

les y introduisez pour satisfaire de temps à autre un visiteur. Ôtez-les. Enlevez aussi ça et là une 

maison quand vous peignez des dunes et des lointains. En un mot, peignez votre plaisir et votre 

sens de la beauté et … ne cédez pas.” Les œuvres les plus puissantes de la fin des années 1920 

et des années 1930 se distinguent en effet par la simplicité du motif, comme le montrent une vue 

monumentale du moulin à eau de Heule (vers 1930), ou encore l’ ‘impression’ hivernale d’un 

Pont à Dixmude (1946), où la figuration, loin de troubler la composition, fait partie intégrante de 

celle-ci (ill. 108, 113). 

La Deuxième Guerre mondiale et les dernières années

Au début de la DeuxièmeGuerre mondiale, dans une lettre écrite à son ami Isidoor Opsomer au 

cours du funeste mois de septembre 1939, Viérin exprime son espoir de voir les hostilités se 

calmer rapidement. Comme Viérin, Opsomer avait vécu les inconvénients de l’exil pendant la 

Première Guerre mondiale, d’abord à Londres et ensuite aux Pays-Bas. Viérin ne pouvait 

imaginer à ce moment que la guerre imminente allait avoir sur son existence un impact plus 

traumatisant encore. Les calamités de la Deuxième Guerre mondiale n’épargnèrent nullement le 

vieil artiste. La destruction totale de sa maison et de son atelier situés dans ce qui était alors la 

Jan Bethunelaan, et celle d’une partie importante de la collection du musée qu’il chérissait, sous 

les bombes incendiaires qui frappèrent les environs immédiats de la gare de chemin de fer, 

brisèrent également l’artiste en lui. Une fois la guerre terminée, il ne parvint même plus à 

exposer. La dernière exposition connue à laquelle il participa fut particulièrement discrète et eut 

lieu dans sa ville natale de Courtrai. 



Le 18 janvier 1954, lorsqu’il fut enterré, enterrement auquel assista notamment son premier 

biographe, Frans De Vleeschouwer, Viérin était un artiste quelque peu oublié de la scène 

artistique nationale. Dans son éloge funèbre, De Vleeschouwer fit  entre Emmanuel Viérin et 

son illustre prédécesseur courtraisien Roelandt Savery (1576/8-1639) une comparaison 

audacieuse, mais celle-ci allait trop loin, même dans la meilleure tradition du discours 

apologétique. Au sommet de sa carrière, Viérin joua néanmoins un rôle non négligeable dans la 

vie artistique belge et, par son jugement discret, il fut toujours un soutien pour ses confrères. Le 

succès de sa carrière de peintre ne l’empêcha pas de s’engager pour le développement de la vie 

artistique de sa ville, à laquelle il était lié corps et âme. Il fut conservateur du musée de Courtrai 

et directeur de l’Académie des Beaux-Arts de cette même ville. Avec son frère Joseph Viérin, il 

fit preuve en outre d'une sensibilité particulière dans le domaine de la conservation des 

monuments, sensibilité qui s'exprimait dans des jugements très appréciés au sein de la 

Commission Provinciale des Monuments et des Sites. 

A sa mort, Viérin n’était bien entendu plus au centre de la vie artistique, dont les acteurs 

voulaient alors, tout comme après la Première Guerre mondiale, prendre leurs distances par 

rapport aux certitudes d’avant-guerre. S’il fut rabaissé, par la rapide évolution de l’avant-garde, 

au rang de représentant d’un courant dépassé, on oublia cependant trop vite son vigoureux 

engagement artistique, engagement qui fut pourtant estimé à sa juste valeur par des 

contemporains aussi éminents que Georges Eekhoud, Hippolyte Fierens-Gevaert, Octave Maus, 

Stijn Streuvels et Leo van Puyvelde. Malgré le caractère provincial de son œuvre peint, 

Emmanuel Viérin méritait, par le biais d'une analyse rétrospective, de retrouver la place qui lui 

revient dans la vie artistique de son temps, une vie artistique à laquelle il fut indissociablement 

lié mais dont il sut également se démarquer avec brio. 




