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Introduction :

le portrait « déguisé » dans la peinture religieuse des Primitifs flamands

Comme il y a eu l’ « Ars Nova » dans le domaine de la musique, on assiste à nombre

d’innovations dans la peinture des Primitifs flamands. L’une des plus notables est l’aug-

mentation du nombre des portraits indépendants(1). Dans la peinture religieuse, les port-

raits sont souvent représentés avec un « donateur », agenouillé, les mains jointes devant le

personnage sacré (fig. 1). A l’origine, le donateur devait être séparé des personnages sacrés,

par l’intercession du saint, sa position excentrée et la petitesse de ses dimensions. Cepen-

dant, les Primitifs flamands essayaient de représenter le donateur comme partageant

l’espace avec les personnages sacrés, c’est-à-dire comme s’il était l’un des principaux per-

sonnages(2). Un exemple remarquable en est la Vierge du chancelier Rolin de Jan van Eyck

(fig. 2), tableau dans lequel le chancelier occupe à peu près la moitié de l’espace(3). Rolin

était certainement audacieux, mais puisqu’il est agenouillé sur le prie-Dieu, un peu plus

bas que la Vierge, il n’est pas sur le même pied qu’elle. La représentation du donateur est

une première façon d’introduire le portrait individuel dans la peinture religieuse.

Toutefois, certains portraits des Primitifs flamands ne sont pas reconnus comme tels.

Par exemple, à première vue, la Descente de croix de Rogier van der Weyden (fig. 3) semble

montrer les personnages traditionnels de la scène, tels le Christ descendu de croix, la

Vierge éplorée, saint Jean soutenant la Vierge etc. Pourtant, une autre œuvre (fig. 4) peut

suggérer que le Nicodème de la Déploration, qui tient les jambes du Christ, est en réalité le

portrait d’un aristocrate flamand du 15e siècle, Robert de Masmines(4). Alors que la compo-

sition de la Descente de croix est semblable à celle de la Déploration (fig. 1), la présence du

donateur, représenté sous les traits d’un évêque, est rendue manifeste seulement dans la
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seconde, par son geste d’agenouillement et de prière. Rien ne montre dans l’attitude de Ni-

codème qu’il s’agit du donateur. On pourrait trouver le même type de portrait ambigu dans

d’autres peintures de Rogier et dans celles de Petrus Christus(5).

Cette sorte de représentation est une deuxième façon d’introduire l’individuel dans la

peinture religieuse, que M. Martens appelle « disguised portrait », et que D. Martens

définit comme « portrait implicite »(6). Étant donné que l’individu est caché sous la figure

d’un saint ou d’une personnage historique, on définit cette représentation comme portrait

« déguisé », ce qui signifie qu’elle ne peut pas toujours être reconnue comme un portrait.

Les clefs de l’identification sont, jusqu’à un certain point, l’habillement, souvent de l’époque

du donateur, et la particularité de son regard. Un autre portrait dépeignant la même

physionomie sera bien sûr plus instructif. Le type du portrait « déguisé » ne se limite pas à

la Flandre seule, mais sa structure semble correspondre à la situation transitoire où elle se

trouvait au 15e siècle. En d’autres termes, les Primitifs flamands étaient en train d’évoluer

du moyen âge aux temps modernes, ainsi que Panofsky l’a souligné dans sa théorie du

« disguised symbolism » ; comme, dit-il, tout le motif signifié, c’est-à-dire l’élément

médiéval, revêt la forme d’une réalité, c’est-à-dire l’élément moderne, le premier en est ar-

rivé à devenir inhérent au second(7). Bien qu’il n’analyse pas de portrait de ce point de vue,

c’est exactement au début du 15e siècle que le portrait « déguisé » est apparu et s’est

répandu en Flandre.

Si on le compare avec le portrait du donateur, le portrait « déguisé » paraît pour le mo-

ment retenu et conservateur, mais on montrera que son caractère d’originalité et d’innova-

tion est indéniable chez les Primitifs flamands. Pour l’éclaircir, on analysera le Saint Luc

peignant la Vierge de Rogier van der Weyden (fig. 5), un tableau dont on conteste qu’il soit

vraiment un portrait « déguisé ». Réexaminant d’abord le portrait de Saint Luc, on re-

marque que l’évangéliste est identique à Rogier, et que la composition unique de l’œuvre

avait un rapport étroit avec la guilde des peintres. Enfin, par l’analyse de l’iconographie et

de la fonction de Saint Luc peignant la Vierge, on verra les efforts originaux de Rogier et

l’importance que cette œuvre revêt en Flandre.

1. Saint Luc peignant la Vierge de Rogier van der Weyden(8)

Le Saint Luc peignant la Vierge, conservé aujourd’hui au Museum of Fine Arts de Bos-

ton, est un des chefs-d’œuvre de Rogier van der Weyden. Le tableau, de format moyen, me-

sure 133,7×110,8 cm. A gauche, au premier plan, la Vierge, donnant le sein au Christ, est

assise sur la marche d’un trône surmonté d’un baldaquin. La position basse de la Vierge
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appartient au type de la Vierge d’Humilité, mais le trône et le baldaquin indiquent qu’elle

est aussi la Reine du Ciel. A droite, devant elle, saint Luc dessine son portrait, appuyant le

genou droit sur un coussin. D’un côté, son manteau rouge et son chapeau de cuir sont att-

ribués au médecin, dont parle l’Épître aux Colossiens (4 : 14). De l’autre, l’encrier suspendu

à sa ceinture, un bœuf ainsi qu’un livre ouvert dans une pièce à l’extrême droit, sont ses

attributions d’évangéliste. Au fond de la pièce occupée par la Vierge et saint Luc, on voit

un jardin clos où un couple, tournant le dos, regarde la ville et une rivière, en bas.

Bien qu’il n’existe plus de documents d’origine concernant cette peinture, il s’agit sans

conteste d’une œuvre vue par Albrecht Dürer à Bruxelles en 1520, lorsqu’il s’y est arrêté(9).

Elle correspond également à la description d’une peinture de l’inventaire de Philippe II en

1574(10). Après quelques siècles où le propriétaire n’est pas évident, cette peinture est

retrouvée au 19e siècle dans la collection de Don Pedro de Borbón en Espagne, puis dans

une collection privée à New York. Finalement, en 1893, le Saint Luc peignant la Vierge a

été légué au Museum of Fine Art de Boston.

Il en reste trois copies presque exactes, conservées respectivement à Munich, Bruges et

St. Pétersbourg(11). Autrefois la version de Munich a été considérée comme un original(12),

mais après avoir fait plusieurs examens techniques, une réflectographie à l’infrarouge par

exemple, on a convenu que la version de Boston était l’original(13). L’analyse du style de

Rogier permet de fixer la date de son achèvement entre 1435, l’année où le peintre a

déménagé à Bruxelles après avoir fini son stage chez Robert Campin, et 1440 au plus tard.

D’une part, la description de la Vierge rappelle encore celle de Campin, et d’autre part, la

composition impressionante, dirigeant le regard du premier plan vers l’arrière-plan, et la

disposition équilibrée des personnages dans le cadre sont tout à fait semblables à celles de

la Vierge au chancelier Rolin, achevée aux environs de 1435 (fig. 2). Etant donné que

Rogier a dessiné d’abord, au lieu d’un baldaquin, un ange comme celui de la Vierge du

chancelier Rolin, on admet que Jan a influencé Rogier(14).

Au niveau de l’iconographie, le Saint Luc peignant la Vierge de Rogier est un des pre-

miers tableaux sur ce thème parmi les Primitifs flamands. En conséquence, il intéresse

depuis longtemps ceux qui étudient la façon de peindre à ce moment et ceux qui explorent

l’origine du thème de l’image de l’Atelier du peintre aux temps modernes(15). Curieusement,

cette œuvre était souvent considérée comme l’autoportrait de Rogier, sans raison précise.

Hulin de Loo l’a remarqué le premier en 1902 et il est soutenu par Panofsky, Eisler etc., à

condition de considérer que Rogier soit idéalisé, ou qu’il y ait eu un autre prototype origi-

nal(16). On ne peut pas le constater par des documents, mais une comparaison avec d’autres

portraits contemporains rendra possible de réexaminer le caractère du Saint Luc peignant
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la Vierge.

2. Réexamen du portrait de Rogier(17)

Quoique le Saint Luc peignant la Vierge de Rogier, abîmé par les exfoliations et

l’usure, ne soit pas en bon état, on s’aperçoit bien que le visage de Luc est très individua-

lisé. Le contour, les yeux en amande, le nez droit et la bouche mince, sont identiques à un

portrait de Rogier inclus dans le Recueil d’Arras, ca. 1567 (fig. 6). Le Recueil d’Arras se

compose des portraits de personnes célèbres ou nobles qui vivaient en Bourgogne et aux an-

ciens Pays-Bas entre les 14e et 16e siècles(18). Puisque c’est un des premiers recueils qui ras-

semblent des reproductions de portraits, il indique bien comment les gens de cette époque

voyaient les traits de Rogier. De la même façon, on les reconnaît dans le Pictorum aliquot

celebrium Germaniae inferioris effigies de Dominicus Lampsonius (fig. 7)(19). Ce n’est pas

par hasard que ce dernier recueil inclut aussi un portrait qu’on a longtemps supposé être

celui de Jan van Eyck, copié d’un fameux tableau, le Polyptyque de Gand. Certes, son iden-

tification à Jan n’est plus admise aujourd’hui, mais sur la base d’un hymne de Lucas van

Heere, qui était conservé avec le Polyptyque de Gand dans une chapelle de Saint Bavon à

Gand, en 1559, elle était considérée comme assez fiable à ce moment-là(20). Par conséquent,

il nous semble que Lampsonius, rédacteur du Pictorum. . . , essayait autant que possible de

trouver des modèles exacts.

Par ailleurs, au milieu de la scène de la Présentation au pape du crâne de Trajan (fig.

8), on trouve également un homme évoquant la physionomie de Rogier (fig. 9). La Présenta-

tion fait partie de la tapisserie de la Justice de Trajan, d’après une œuvre perdue de Rogier

(ca. 1450), à l’origine exposée à l’hôtel de ville de Bruxelles. Sans compter la ressemblance

des traits, ce qui est remarquable est que seul l’homme en question tourne la tête du côté

opposé à la scène centrale avec le crâne de Trajan. Dans les années 1450, Nicolas de Cuse,

le célèbre penseur, y reconnut le regard de Rogier :

Facies . . . Bruxelli Rogeri Maximi pictoris in pretiosissima tabula quae in praetorio

habetur . . . quod facies subtili arte pictoria ita se habeat quasi cuncta circumspiciat(21).

Par la suite, un témoin du 17e siècle y a aussi reconnu le peintre « sans barbe »(22).

Certes, on ne nie plus que les rédacteurs des Recueils se soient référés directement au

Saint Luc peignant la Vierge ou à la Justice de Trajan, mais eu égard aux différences de

vêtements et de gestes entre les copies et les modèles, il nous semble probable qu’il existait
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une autre source ailleurs. On peut quand même confirmer que le visage de saint Luc chez

Rogier était tenu pour le peintre lui-même, et cité comme tel au 16e siècle au moins. Ainsi,

on en admet la fonction de portrait « déguisé ».

Or, s’il reste une certaine incertitude d’identification, c’est un problème inévitable que

pose tout portrait déguisé. Ceux des Primitifs flamands sont d’autant plus difficiles à ana-

lyser, qu’on manque généralement de documents contemporains. Même s’il existe un autre

portrait, l’identification se heurte toujours à des objections, comme dans le cas dudit port-

rait de Masmines dans la Descente de croix (fig. 3)(23). Nous n’avons pas ici l’intention d’exa-

miner chaque portrait, mais en revanche, dans le but de souligner que les portraits

déguisés étaient très répandus en Flandre à cette époque, on citera un passage du Traité

des saintes images de J. Molanus (1570), qui était professeur de théologie à l’université de

Louvain.

. . . On voit parfois, en certains lieux où l’on n’aurait pas dû les accepter, des images de

saints portant le visage et les traits d’hommes encore vivants ; et sous le couvert de ce

subterfuge, les yeux se repaissent du portrait de ceux que l’on aime. Cette supercherie

doit être éliminée et interdite car c’est une peste qui provoque la pensée à s’exciter

. . .(24)

Dans ce texte, Molanus avertit de ne pas prendre les vivants pour modèles, et dans un

autre passage, il interdit de confondre les images sacrées avec les profanes(25). Molanus

n’est pas le seul à s’être intéressé de près à la façon de représenter les images saintes :

plusieurs auteurs et théologiens en ont discuté avec attention dans des synodes(26). A cet

égard, on peut considérer que les traits de certains individus étaient adoptés traditionnelle-

ment pour représenter les saints, comme dans le cas de Saint Luc peignant la Vierge.

3. Composition unique du Saint Luc parmi les portraits « déguisés »

Examinant à nouveau le Saint Luc peignant la Vierge, on s’aperçoit que la disposition

de ses personnages est particulière pour un portrait « déguisé » : saint Luc occupe une

grande partie du tableau, à droite, alors que la plupart des portraits « déguisés » sont hum-

blement représentés au bout. Le Nicodème de la Descente de croix (fig. 3) occupe moins de

place que saint Luc, et le plus jeune roi Mage du Triptyque de sainte Colombe, sans doute

Charles le Téméraire, est placé au bout, à droite du panneau central (fig. 10 et fig. 11)(27).

Par conséquent, il regarde la scène de l’Adoration de loin. De même, dans le Triptyque des
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sept sacrements (fig. 12 et fig. 13), un évêque, identique au donateur de la Déploration (fig.

14), est noyé parmi les autres personnages(28). Au contraire de ces portraits « déguisés »

faits comme à la dérobée, le saint Luc de Rogier est assez hardi.

Cependant, pour ce qui est de la distance physique, le Nicodème de la Descente de croix

semble approcher plus de la personne sacrée que saint Luc, puisqu’il touche le Christ direc-

tement. Malgré tout, son rôle n’est que secondaire, car il ne fait que supporter le Christ

avec les autres. En revanche, saint Luc participe à la scène comme s’il en était l’un des per-

sonnages principaux ; en effet, sa présence est un élément déterminant du sujet de l’œu-

vre.

Or on peut se demander si le rôle prédominant joué par saint Luc, dans la disposition

et le sujet de cette œuvre, résulte du fait qu’il a l’apparence de Rogier. Certes, un autre

portrait présumé de Rogier apparaît au milieu de la tapisserie (fig. 8), mais il ne joue pas

de premier rôle. En plus, même s’ils attirent l’attention à un certain degré, les prétendus

« autoportraits » de van Eyck, c’est-à-dire les hommes au turban rouge du jardin clos de la

Vierge du chancelier Rolin (fig. 2) et du miroir convexe du Portrait du couple Arnolfini

(Londres, National Gallery), sont trop petits pour un personnage principal. A en juger par

le rôle réduit qu’ils jouent, par contraste avec celui de saint Luc, l’analyse des autoportraits

ne semble pas suffisante pour éclaircir la prédominance de saint Luc dans le tableau.

Sur cette question, le Saint Jérôme (fig. 15) réalisé par Jan van Eyck ou par son ate-

lier donnera la clef(29). En effet, ce Saint Jérôme est souvent considéré comme un portrait

« déguisé » du cardinal Niccolo Albergati. Il va sans dire que Jérôme était cardinal : parmi

les nombreuses facettes de Jérôme, c’est sa position ecclésiastique qui a motivé la com-

mande de ce tableau. Comme on admet le rapport étroit entre saint Jérôme et le Cardinal

Albergati, celui entre saint Luc et le peintre ne doit pas être négligé. Au chapitre prochain,

on observera le contexte social de Luc, afin d’expliquer pourquoi et comment le portrait de

Rogier est devenu un portrait « déguisé ».

4. Saint Luc comme peintre

Saint Luc n’est pas décrit comme peintre dans la Bible, et pourtant il se peut que la

légende, peut-être d’origine orientale, ait déjà été formée avant le 8e siècle(30). Sur la raison

pour laquelle on suppose que saint Luc était peintre, il y a plusieurs explications. D’abord,

parmi les apôtres, saint Luc était si familier avec la Vierge qu’elle l’a informé de sa vie en

détail ; elle lui a raconté l’Annonciation ou la Nativité, dont il est seul à parler dans la Bi-

ble. Ensuite, une confusion de nom s’est produite avec le peintre florentin Luc au 9e siècle.
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Par la suite, au 13e siècle, la Légende dorée de Jacques de Voragine a raconté que, pen-

dant que la peste ravageait Rome, une icône de la Vierge, attribuée à saint Luc, a été

élevée dans la procession de la résurrection, sur l’ordre de saint Grégoire le Grand. Au 15e

siècle, la Flandre a découvert les icônes considérées comme les vraies œuvres de saint

Luc(31). La Vierge de Cambrai (fig. 16), obtenue en Italie en 1440 et offerte peu après par

un chanoine de la cathédrale de Cambrai, montre par excellence que les peintres ont reçu

les icônes avec enthousiasme, puisque quinze bonnes copies ont été commandées aux

peintres flamands, tels Petrus Christus et Hayne de Bruxelles ; ce dernier est arrivé à y

mélanger le style flamand (fig. 17)(32).

A mesure que la légende et les icônes se sont répandues, la guilde à laquelle les

peintres étaient affiliés a décidé de choisir saint Luc pour patron. On le voit d’abord dans

un document à Florence et un autre à Bruges au 14e siècle, et puis dans deux autres en-

suite, à Tournai et à Bruxelles au 15e siècle(33). Une des premières œuvres encore existantes

est à Florence. C’est celle réalisée en 1383 par Niccolo di Pietro Gerini, pour la chapelle de

sa guilde(34). Autant que nous sachions, la plupart des Saint Luc peignant la Vierge en

Flandre sont dédiés à l’autel de la guilde des peintres(35), tel le tableau de Lancelot Blon-

deel (fig. 18) pour sa guilde à Bruges. Ainsi, il est clair que la guilde avait un rapport étroit

avec l’image de Saint Luc peignant la Vierge.

Parmi tous les Saint Luc peignant la Vierge en Flandre, celui de Colijn de Coter (fig.

19) mérite d’être examiné, car il est tenu pour une copie ou un pastiche de celui, disparu,

de Robert Campin, le maître de Rogier à Tournai. On ne peut pas conclure qu’il soit une

copie exacte de Campin par la seule ressemblance des motifs(36), mais la figure de Joseph et

le miroir convexe évoquent l’œuvre de Campin. Ce qu’on connaît certainement du tableau

de Campin, c’est qu’il se trouvait à l’origine sur l’autel de la guilde de saint Luc, et qu’il a

ensuite été déplacé vers une chapelle de saint Pierre que Campin fréquentait(37). Il est fort

possible que Rogier se soit inspiré de Campin et de sa situation.

Après son apprentissage à Tournai, Rogier a déménagé à Bruxelles, et il est entré à la

guilde des peintres avant 1435(38). Bien que le statut de métier soit déjà établi à Bruxelles

en 1387, la guilde des peintres n’avait pas spécialement d’avance sur celles d’autres pays :

les peintres étaient dans la même guilde que les doreurs et les vitriers(39). En revanche, la

guilde servait en partie de confrérie, et le groupe des peintres possédait dans l’église Sainte

Gudule à Bruxelles une chapelle qu’il partageait avec les orfèvres et les selliers(40). La con-

frérie avait l’obligation de célébrer la messe funéraire des membres décédés. C’est ainsi

qu’elle a organisé des offices après la mort de Rogier, inhumé à Sainte Gudule(41). Par con-

séquent, il est vraisemblable que Rogier a offert le Saint Luc peignant la Vierge à sa
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guilde, qui l’aurait reçu volontiers et exposé à Saint Gudule.

Cependant, en ce qui concerne le modèle, de Vos argumente contre l’identification(42). Il

dit que, si l’on admet que l’autoportrait a été peint pour la guilde, on ne comprend plus la

fonction des copies, reproduites plus d’une fois. Néanmoins, les traits de Rogier, qui a été

chef de la guilde, produisent de l’effet, d’autant plus qu’on peut y conjecturer une certaine

idéalisation ou généralisation. En assimilant Rogier à saint Luc, les gens de l’époque recon-

naissaient que les peintres et leur guilde étaient dans une position privilégiée, protégés par

le saint. En réalité, comme on le voit dans le tableau de Blondeel (fig. 18), Rogier a peint,

sur le vitrail de la peinture, un fragment de blason avec un écu d’azur sur argent, typique

de la guilde des peintres à ce moment(43). Par ailleurs, les trois copies exactes(44), et une

tapisserie de même composition avec vue de l’hôtel de ville à l’arrière-plan (fig. 20)(45), ont

toutes été achevées à Bruxelles. Comme l’influence de Rogier continuait à s’exercer dans

cette ville, il semble que les peintres aient compté sur la compétence de ce grand maître.

On en déduit que son portrait ne s’opposait en rien à la guilde, mais au contraire remplis-

sait une sorte de fonction de propagande.

Puisqu’on ne peut pas trouver de précédent où Saint Luc soit assimilé à un individu,

Rogier était sans doute très fier de son métier et de son génie. Comme on le verra, son zèle

se reflète dans des défis divers à l’iconographie.

5. Innovation iconographique du Saint Luc peignant la Vierge

En ce qui concerne l’iconographie du Saint Luc peignant la Vierge, elle était déjà for-

mée au 13e siècle, au moment où la Légende dorée a été rédigée(46). Au début, saint Luc

était uniformément assis sur une chaise, en train de peindre la Vierge à l’Enfant sur le

tableau fixé par un chevalet (fig. 21). Les Primitifs flamands ont repris cette tradition et

produit de nombreux tableaux de cette manière (fig. 18 et fig. 19)(47). En revanche, le saint

Luc de Rogier n’est pas assis, il fait face à la Vierge sans chevalet et la dessine sur papier.

Ces représentations sont tout à fait à l’opposé de la tradition.

Aussi distinctif est le fait qu’il dessine à la pointe d’argent (fig. 5). Selon Kraut, la

source d’inspiration de Rogier se trouve dans les Mirabilia Romae, version de 1375, qui

décrivent comme suit l’icône de la Vierge dont Voragine a parlé : saint Luc a exécuté le

dessin préparatoire de l’icône, puis Dieu l’a achevé(48). Il se peut que l’absence de chevalet

soit causée par la volonté de mettre en évidence le dessin, tout simplement. Mais Rogier ne

jette pas un coup d’œil sur son dessin. A la place, il fixe les yeux sur la Vierge, ce qui sug-

gère que le motif central de ce tableau est avant tout la relation intime entre la Vierge et
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le peintre. En d’autres termes, afin de souligner l’actualité et la réalité de leur relation,

Roger a introduit le moment du dessin. Ce qui est le plus novateur, c’est le peintre regar-

dant la Vierge directement.

Il est vraisemblable que cette représentation est inspirée par la Vierge du chancelier

Rolin (fig. 2), notamment pour la composition totale et la disposition du personnage,

comme on l’a déjà mentionné. Toutefois, Rogier n’a pas simplement imité la Vierge du

chancelier Rolin, mais selon son intention, il l’a changée dans quelques détails ; il a in-

versé la position de Rogier et de la Vierge et simplifié la composition, pour obtenir un effet

raffiné(49). De plus, il a donné un rôle instructif aux deux personnages dans le jardin,

comme on le verra plus loin.

En outre, il est bien étonnant que la tête de Luc se situe plus haut que celle de la

Vierge, même de peu. Dans la Vierge du chancelier Rolin, le donateur Rolin se trouve dans

une position horizontale par rapport à la Vierge. Le saint Luc de la miniature (fig. 21) et

du tableau de Coter (fig. 19), ceux qu’on présume être les précédents, ne regardent jamais

la Vierge de haut. Bien qu’il faille faire la part de l’« humilité » de la Vierge, la position

élevée de saint Luc est sans aucun doute une innovation, notamment par rapport à la

Vierge du chancelier Rolin.

Certes, l’évolution de Rogier est plutôt lente à certains égards, si on la compare avec

celle que van Eyck a achevée avec la représentation audacieuse de Nicolas Rolin, mais quoi

qu’il en soit, son Saint Luc peignant la Vierge est tout à fait nouveau. En regardant cette

œuvre dans le cadre du portrait « déguisé », on comprend mieux ce qu’elle a accompli :

Rogier a pu faire face à la Vierge et prendre une position élevée parce que le peintre Rogier

s’abrite sous l’autorité de Saint Luc. Peut-être que Rogier souhaitait souligner son exis-

tence, son privilège et son génie dans ce tableau, mais pas d’une façon trop indiscrète. Ain-

si, Rogier a exploré une nouvelle représentation et l’œuvre est devenue innovatrice.

D’autre part, il existe encore une autre innovation : Rogier prie, comme s’il était un

donateur.

6. Un autre déguisement du Saint Luc peignant la Vierge

Tandis que la représentation conventionnelle du donateur le montre agenouillé, de

trois-quarts et les mains jointes, on remarque que les mains du saint Luc de Rogier ne sont

pas jointes (il est en train de dessiner). En revanche, il semble être à demi agenouillé, ap-

puyant le genou droit sur un coussin. Cette disposition ambiguë est en effet une génuf-

lexion de Rogier, ce qui a déjà été remarqué par Panofsky(50). La génuflexion est une autre
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façon de faire face au sacré à l’occasion de la messe, par exemple à la réception de la Sainte

Communion(51). Plus généralement, elle est censée montrer le respect ou la soumission, sou-

vent indiqués par la Bible.

A la réflexion, la raison pour laquelle Rogier n’a pas adopté la représentation tradition-

nelle de Luc provient aussi de son intention de marquer sa dévotion à la Vierge. C’était un

croyant fidèle, à tel point qu’il a fait un pèlerinage l’année du jubilé, en 1500, et qu’il a

représenté la Vierge selon la vision de sainte Brigitte dans le Triptyque de Bladelin (Ber-

lin, Gemäldegalerie). A cette époque, les croyants en Flandre préféraient la dévotion privée

aux autres pratiques religieuses, car ils voulaient obtenir un contact direct avec la per-

sonne sacrée(52). De plus, ils souhaitaient « voir » celle qui doit être invisible par nature. De

même, Rogier a sans doute souhaité « voir » la Vierge à l’Enfant, en face-à-face.

Peut-être que le Saint Luc peignant la Vierge de Rogier remplissait également une

fonction d’objet de dévotion. La preuve en est que Rogier se réfère à la Maria Lactans, qui

provient de l’icône byzantine, et que d’autres motifs évoquent la Vierge et la dévotion

mariale. D’abord, la petite sculpture de l’accoudoir du trône, qui représente Adam et Eve

chassés du Paradis, suggère que la Vierge et le Christ sont la nouvelle Eve et le nouvel

Adam. Ensuite, les deux personnages dans le jardin sont fréquemment considérés comme

Joachim et Anne, les parents de la Vierge(53). Joachim indique une église à l’arrière-plan, et

à gauche de l’église, on trouve une enseigne de chirurgien(54). De plus, la position de saint

Luc, à gauche de la Vierge (au contraire de celui de la Vierge du chancelier Rolin), signifie

le respect dû à la Vierge, puisque le côté droit occupait une position supérieure dans l’ordre

du sacré(55).

Ainsi, Rogier ne se contente pas de se représenter sous la forme d’un portrait « déguisé ».

Il est en effet difficile de comprendre que le personnage de saint Luc est agenouillé, ce

qui rend l’identification plus difficile encore et constitue donc en quelque sorte un déguise-

ment supplémentaire : la génuflexion n’est pas une attitude traditionnellement attribuée

au donateur. A cet égard cependant, la ressemblance entre la génuflexion du saint Luc de

Rogier et celle du saint Gabriel dans l’Annonciation (fig. 22) de Campin(56), est suggestive.

En tenant compte de leur analogie avec la Vierge d’Humilité, on peut présumer que l’An-

nonciation de Campin a sans doute inspiré les gestes des personnages du Saint Luc peig-

nant la Vierge de Rogier, de même que la Vierge du chancelier Rolin l’a influencé de plu-

sieurs façons.

A l’origine, Gabriel était toujours représenté debout, mais à mesure que le nombre de

donateurs agenouillés a augmenté, Gabriel a aussi commencé à s’agenouiller, presque tou-

jours sur le genou droit(57). Ce type de Gabriel est apparu au temps de Giotto, comme on le
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voit dans une fresque de la chapelle de l’Arena, à Padoue, et il semble signifier en particu-

lier la modestie nécessaire en présence de la Vierge et le respect qui lui est dû. Comme la

même attitude se trouve dans l’Annonciation de Rogier (fig. 23), on peut penser qu’il a bien

compris cette signification. Par analogie avec la représentation de Gabriel, il se peut que

Rogier ait voulu indiquer, non seulement sa propre dévotion, mais aussi la modestie et le

respect particuliers de saint Luc vis-à-vis de la Vierge. En réalité, la génuflextion empêche

la tête de Luc d’être trop élevée et la place donc en équilibre avec celle de la Vierge, adou-

cissant ainsi l’impression que le saint est trop audacieux.

A propos du rôle modérateur joué par la génuflexion, la description de Molanus indique

d’autres pistes de réflexion. Au chapitre 38 du Traité des saintes images, Molanus avertit

de ne pas confondre le sacré avec le profane, mais à la fin, il fait mention d’une exception.

. . . Mais personne n’appellera profane une peinture où une personne souhaite se voir

représentée en train de prier décemment et humblement dans une image qu’il laisse à

l’église à sa propre mémoire . . .(58)

Quoiqu’il fût un défenseur vigoureux de la Contre-réforme, on peut quand même

deviner que selon lui, le donateur, ou la personne agenouillée, pouvait être admis dans

l’espace sacré. Les donateurs des Primitifs flamands avaient déjà eu ce privilège, mais ils

ne manquaient pas de présenter quelques « excuses », tels les mains jointes et l’agenouille-

ment sur un prie-Dieu. Ainsi, quand il s’est mis à l’œuvre, Rogier a adopté la forme du

portrait « déguisé », afin de montrer son talent de peintre d’un côté, et de souligner de

l’autre la validité de sa participation à la scène religieuse, en tant qu’homme pieux.

Conclusion

Le Saint Luc peignant la Vierge de Rogier a été pris pour modèle par les générations

postérieures, et plusieurs copies du tableau ont été produites par la suite : les copies exa-

ctes(59), celle de saint Luc seul (Bruges, Musée communal Groeninge), celle qui représente

la Vierge en face d’un donateur (fig. 24) et celles de la Vierge seule (fig. 25). Parmi ces

copies, les plus populaires étaient celles qui représentaient la Vierge en Maria Lactans, en

buste, au point qu’à peu près 30 copies ont subsisté(60), dont certaines sont ornées d’un

cadre d’or évoquant le style byzantin (fig. 25)(61). Comme les copies de la Vierge de Cambrai

(fig. 16) étaient répandues à cette époque, la Vierge de Rogier avait sans doute de l’autorité

et du prestige, d’autant plus qu’elle avait été réalisée par un grand maître.
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A part les copies exactes de Rogier, les Primitifs flamands ont produit de nombreux

Saint Luc peignant la Vierge. Hugo van der Goes (Lisbon, Museu Nacional) et Jan Gossaert

(fig. 26) ont adopté la représentation de Rogier, en donnant à saint Luc l’humilité et la

prière. Gossaert a bien souligné ce caractère dans son œuvre, où saint Luc, dirigé par un

ange, est agenouillé sur le prie-Dieu et peigne la Vierge qui apparaît dans un nuage. Puis-

que c’est une œuvre faite en réaction contre un iconoclasme envahissant à ce moment(62),

Gossaert semble en exagérer l’aspect de piété. Toutefois, il garde également le contexte de

l’humilité : les chaussures enlevées indiquent qu’il s’abaisse en présence du sacré (Exode,

3 : 5).

Cependant, il existe peu de Saint Luc peignant la Vierge considérés comme des port-

raits « déguisés ». Même en cas de portrait « déguisé », le peintre lui-même ne présente pas

toujours l’apparence de saint Luc. Dans l’œuvre de Flans Floris (Anvers, Musée royal des

beaux-arts), le personnage considéré comme Floris est un élève pétrissant les couleurs der-

rière saint Luc(63). L’innovation que Rogier a accomplie dans le cadre du portrait « déguisé »

du Saint Luc peignant la Vierge restait particulière et originale.

Dans cet article, on a examiné la particularité et le caractère novateur du Saint Luc

peignant la Vierge de Rogier du point de vue du portrait « déguisé ». Se fondant sur des

précédents tels que la Vierge du chancelier Rolin et l’Annonciation de Campin, Rogier a

défriché de nouvelles représentations pour l’iconographie de Saint Luc peignant la Vierge et

pour le portrait « déguisé » : chez lui, le peintre occupe une grand partie du tableau et fait

face à la Vierge, la tête élevée et le genou plié.

D’une part, c’est pour souligner son génie et son autorité que Rogier s’est représenté en

saint Luc dans le tableau, qui renvoyait asssi à la guilde des peintres l’image de sa position

privilégiée. D’autre part, en introduisant un portrait « déguisé », il a essayé de répondre le

grand problème de cette période : la façon de représenter le portrait profane dans la pein-

ture religieuse. Etant donné qu’il fallait se rendre digne de la scène religieuse, Rogier a

adopté l’apparence de saint Luc, l’attitude de la dévotion et de l’humilité face à la Vierge. Il

en résulte qu’une telle représentation implique une dualité incompatible, l’audace et la

modestie, ce qui reflète le caractère particulier de cette période de transition. Grâce aux ef-

forts originaux de Rogier, le Saint Luc peignant la Vierge peut être considéré comme une

œuvre essentielle pour qui veut reconsidérer l’aspect novateur des portraits des Primitifs

flamands.
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Addenda

Après l’achèvement de cet article, un fac-similé du Recueil d’Arras a été publié (A.

Châtelet, Visages d’antan : Le Recueil d’Arras, Doussard, 2007). On a déjà remarqué que

les traits du saint Luc de Rogier sont identiques au portrait de Rogier dans le Recueil d’Ar-

ras, mais qu’entre eux, l’habillement et le geste sont dissemblables. Grâce à ce bon fac-

similé, on peut voir d’autres dessins qui semblent reproduire fidèlement un tableau. Par

exemple, le dessin représentant un aristocrate du nom de Baudouin de Lannoy est une

copie exacte du portrait réalisé par Jan van Eyck (Berlin, Gemäldegalerie). Ou encore,

l’image du Nicolas Rolin de la Vierge du chancelier Rolin semble suivre le portrait de Rolin

dans le Polyptyque de Beaune (Beaune, Hôtel-Dieu), à en juger par la similarité de l’ha-

billement, et ce bien que la représentation des mains soit différente. Ces exemples prou-

vent de manière évidente que, à part le Saint Luc peignant la Vierge, il y a d’autres

sources pour le portrait de Rogier du Recueil d’Arras : Châtelet a remarqué des rapports

avec un dessin, conservé aujourd’hui à Paris.

*C’est la version remaniée de l’article paru dans le Bulletin de la Société Franco-Japonaise d’Art et

d’Archéologie, 26, 2006. Je souhaiterais remercier Michel de Boissieu, qui a relu mon manuscrit.
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Fig. 1 Atelier de Rogier van der Weyden, Déploration,
vers 1460-64, 80,7×130,3 cm, La Haye, Mauritshuis.

Fig. 2 Jan van Eyck, Vierge du chan-
celier Rolin, vers 1435, 66×62 cm,
Paris, Musée du Louvre.

Fig. 3 Rogier van der Weyden, Descente de croix, vers 1435, 220×262 cm,
Madrid, Musée du Prado.

Fig. 4 Robert Campin
(?), Portrait de Robert de
Masmines, vers 1425-
30, 35,4×23,7 cm, Mad-
rid, collection Thyssen-
Bornemisza.
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Fig. 5 Rogier van der Weyden, Saint Luc peignant la Vierge, vers 1435-40, 137,7
×110,8 cm, Boston, Museum of Fine Arts.
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Fig. 6 Jacques le Boucq, Rogier van der Wey-
den, Le Recueil d’Arras, vers 1567, Arras, Biblio-
thèque municipale, Ms. 266, fol. 276.

Fig. 7 Hieronymus Cock, Rogier van der Wey-
den, Dominique Lampsonius, Pictorum aliquot
celebrium germaniae inferioris effigies, 1572,
Amsterdam, Rijksmuseum.

Fig. 8 Justice de Trajan, vers 1450, 461×1053 cm, Bern, Historisches Museum.
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Fig. 9 détail de la fig. 8.

Fig. 10 Rogier van der Weyden, Triptyque de Saint Colombe, Triptyque de Sainte Colombe, vers
1450-56, 139,5×152,9 cm (panneau central), 139,4×72,9 cm (volet gauche), 139,2×72,5 cm (volet
droit), Munich, Alte Pinakothek.

Fig. 11 détail de la fig. 10.
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Fig. 12 Rogier van der Weyden, Triptyque des sept sacrements, vers 1440-45, 200×97 cm
(panneau central), 119×63 cm (chaque volet), Anvers, Musée royal des Beaux-Arts.

Fig. 13 détail de la fig. 12. Fig. 14 détail de la fig. 1.
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Fig. 15 Jan van Eyck(?), Saint Jérôme, vers 1442, 20×12,5 cm, Détroit, Institute of Arts.

Fig. 16 Vierge de Cambrai, vers 1340,
35,5×26,5 cm, Cambrai, cathédrale.

Fig. 17 Jean Hayne, Vierge à l’Enfant,
vers 1454-55, 62,2×36 cm, Kansas City,
Nelson-Atkins Museum of Art.
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Fig. 18 Lancelot Blondeel, Saint Luc peig-
nant la Vierge, 1545, 144,5×103 cm, Bruges,
Groeningmuseum.

Fig. 19 Colijn de Coter, Saint Luc peignant la
Vierge, seconde moitié du 15e siècle, 135×108
cm, Vieure, église Notre-Dame.

Fig. 20 Saint Luc peignant la Vierge, vers
1500, 295×261 cm, Paris, Musée du Louvre.

Fig. 21 Saint Luc peignant la Vierge, début
du 15e siècle, Walters Art Gallery, W 281, f. 17.
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Fig. 22 Atelier de Robert Campin, Annonciation, vers 1420-30, 61×63,7 cm, Bruxelles,
Musées royaux des Beaux-Arts.

Fig. 23 Rogier van der Weyden, Annonciation, vers 1440, 86×93 cm, Paris, Musée du Louvre.
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Fig. 24 Vierge et donateur, fin du 15e siècle, 56,5×36,9 cm (volet
gauche), 56,3×35,7 cm (volet droit), Harvard, Fogg Art Museum.

Fig. 25 Maître de la Légende de sainte Ursule,
Vierge à l’Enfant, fin du 15e siècle, 56,2×34,3 cm,
New York, Metropolitan Museum of Art.

Fig. 26 Jan Gossaert, Saint Luc peignant
la Vierge, vers 1520, 109,5×82 cm, Vienne,
Kunsthistorisches Museum.
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