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LE PORTRAIT DEVOTIONNEL DANS LA PEINTURE
DES ANCIENS PAYS-BAS ENTRE 1400 ET 1550:
APPROCHE METHODOLOGIQUE POUR UNE ANALYSE
DU LANGAGE DE I'IMAGE

Ingrid FaLqQue*

La communication que je vous présente aujourd'hui est basée sur les recherches que
j'effectue depuis maintenant un an dans le cadre de ma thése de doctorat. Cette premicre
année de recherches a été essentiellement consacrée aux démarches heuristiques et 4 la
mise en place d’une methodologie permettant d’analyser ces images particuliéres que sont
les peintures religieuses comportant un ou plusieurs portraits dévotionnels (ou « portraits de
donaleurs» pour reprendre I'expression la plus commune).

Le but de ma recherche doctorale est d’envisager de maniére systémalique et exhaus-
tive les différentes modalités selon lesquelles le portrait dévolionnel s'intégre dans la pein-
lure religieuse des anciens Pays-Bas au xv° siécle et pendant la premiére moitié du xvi®
siecle. Il s’agit aussi de déterminer la signification de ces ceuvres dans le contexte religienx
de I'époque, et ce en favorisant la mise en rapport de leurs formes, de leurs fonctions et de
leurs significations. Mes recherches visent donc & envisager cette produection picturale en
tant que témoin visuel de la maniere dont les hommes de la fin du Moyen Age envisageaient
leurs relations avec le monde céleste mais aussi leurs rapports sociaux. Je vise donc, pour
reprendre une expression de Jean-Claude Schmitt, unc «analyse de I'art dans sa spécificité ef
dans sa relation dynamique avec la société qui 1'a produit».

Avant d’entrer dans le vil du sujet, quelques précisions terminologiques s'imposent
pour la compréhension de mon propos. Les portraits apparaissant dans la peinture religieuse
appartiennent en effet & plusieurs catégories distinctes, et ce malgré les similitudes de leurs
modes de représentation. On appelle traditionnellement « portrait de donateur» toute repré-
sentation d'un contemporain agenouillé en priére dans un tableau religieux. Pourtant, ce
terme ne convienl pas 4 toules ces effigies. En effet, au sens strict du terme, n’est portrait
de donateur que le portrait inséré dans une ceuvre commandée et donnée 3 une institution
religieuse par la personne portraiturée. Un exemple célébre de portraits de donateurs est
celui de Jodocus Vijdt el de son épouse Elisabeth Borluut dans le Polyptyque de I’Agneau
mystique des fréres Van Eyck (fig. 1), retable qu’ils commandérent pour orner Iautel de leur
chapelle familiale 4 I'église Saint-Bavon de Gand, comme en témoigne P'acte de fondation de
1435 et le quatrain inscrit sur le cadre de I'ceuvre. Par contre, dans le Diptyque de Maarten
van Nieuwenhove de Memling (fig. 2), autre grand classique de la peinture flamande du

*  Présentée par Madame D. Allart, Professeur a 1'Université de Liege,
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Fig. 1. Jan et Hubert van Eyck, Polypigque de U Agnean myslique (revers), 375 x 260 cm (fermeé),
Gand, église Saint-Bavon. © KIK-IRPA, Bruxelles

xv® siécle, la personne portraiturée n’est pas le donateur mais le commanditaire, puisque ce
diptyque est un tableau de dévotion privée et non une ceuvre de donation. Maarten étan.t
représenté en priere, on préférera dans ce cas, comme pour toutes les effigies en priere, uti-
liser les termes «portrait dévotionnel» ou «portrait de dévots.

On évitera également dutiliser le terme «portrait de commanditaire» car les personnes
dont le portrait figure dans des tableaux religieux n’en sonl pas nécessairement les comman-
ditaires. On pensera notamment a la série des vingt-quatre tableaux de dévotion commandés
par Philippe le Hardi 4 Jean de Beaumetz en 1388 pour orner les cellules de moines de la
Chartreuse de Champmol. On ne conserve que deux de ces vingt-quatre tableaux. Tous déux
représentent la Crucifixion avec un chartreux agenouillé au pied de la croix. Dans ce cas, les
personnes portraiturées nie sont pas les commanditaires, mais les bénéficiaires de 'ceuvre.
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Fig. 2. Hans Memling, Diplyque de Maarten van Nieuwenhove, 44 x 33,5 em (chaque volet),
Bruges, Memlingmuseum, n° inv. 0. SJ178. 1. © Lukasweb

Par ailleurs, les portrails intégrés dans des peintures religieuses ne sont pas nécessai-
rement des portraits dévotionnels. Il est en effet courant que le commanditaire de I'ceuvre
préte ses traits 4 l'un des protagonistes de la scéne ou y assiste en tant que spectateur
privilegié prenant place parmi les protagonistes, comme c’est le cas dans ce Triptyque de la
derniére Céne du Maitre de la Légende de sainte Catherine (fig. 3). On parlera dans ce cas
de «porlrait dissimulé» ou de «portrait implicite», pour reprendre une expression de Didier
Martens.

Ces précisions terminelogiques apporlées, je voudrais maintenant me pencher briéve-
ment sur Phistoire du portrait intégré dans la peinture religieuse du début de Pére chré-
tienne an xvn® siécle, afin d'en évoquer les caractéristiques et fonctions principales. Ce bref
historique me permettra également de souligner les particularités de cette production 4 la fin
du Moyen Age, période a laquelle sont consacrées mes recherches.

Présenl dés les premiers siecles du Moyen Age et ce, jusqu’an xvi# siécle au moins,
le portrait intégré dans l'art religieux se caractérise par une évolution de ses modalités
de représentation au long des siécles. Ainsi, de I'époque byzantine a I'époque romane, ces
ceuvres sont essentiellement des images de donation dans lesquelles le donateur est repré-
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Fig. 3. Maitre de la Légende de sainte Catherine, Tripfyque de la derniére Céne, 163,5 x 77 cm,
Bruges, Grand Séminaire. & KIK-IRPA, Bruxelles

senté offrant une église miniature. Paralielement se développe le portrait dévotionnel, for-
mule selon laquelle le modele est représenté en orant, agenouillé les mains jointes ou croisées
sur le torse. A partir du xvi© si¢cle, de légers changements sont perceptibles dans les modes
de représentation des personnes portraiturées, laissant présager une évolution sémantique de
cette production. 1 s’agit d'une problématique que j'évoquerai 4 la fin de mon expaosé.

Dés les premiéres occurrences et ce, jusqu’a la disparition de ce motif, la fonction pre-
miere de ces ceuvres est d’assurer le salut dans I'Au-deld de la personne représentée, tant
par sa propre effigie en priére que par les priéres que I'cenvre est censée susciter auprés des
fidéles la regardant. En oulre, les personnes portraiturées désirent également adresser une
priére 4 un saint ou demander I'intercession du Christ ou de la Vierge.

A la fin du Moyen Age, les ceuvres comportant des portraits s’intégrent réguliérement
dans un vaste programme de fondation religieuse. La fondation de chapelle est en effet la
principale expression de la dévotion des bourgeois et des nobles, lesquels dotent souvent
I'autel de leur chapelle d'un retable comportant leur effigie. La plupart des fondations sont
établies par testament. Une part substantielle de Ia somme de 'héritage est alors consacrée
4 la célébration des obséques et des messes commémoratives pour le repos et le salut de
I'ame du fondafeur et de sa famille.
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Le cas du chancelier Rolin illustre particuliérement bien la volonté d’assurer son salut
par la fondation elle-méme, mais aussi par les prieres que les tableaux qui y sont liés sus-
citeront auprés des fidéles les regardant. Aprés avoir mené une vie mondaine, le chancelier
du duc de Bourgogne décida de consacrer la fin de sa vie 4 assurer son salut par de multi-
ples fondations, dont les plus céléebres sont celles des hospices de Beaune et de la collégiale
Notre-Dame-du-Chéatel 2 Autun. Dans cette église, Rolin organisa la récitation de messes
quotidiennes a divers endroits de I'édifice. Simultanément 4 la messe dite devanl I'autel
principal de I'église, une autre messe devait é&tre dite dans la chapelle Saint-Sébastien ol
se trouvait la céleébre Vierge au chancelier Rolin de Jan van Eyck (fig. 4). Son testament
stipule que ces messes devaienl &tre récitées & perpétuité pour le salut de son 4me ainsi
que de celles de sa famille et de ses amis. La fondation de 'hdtel-Dieu de Beaune reléve
du méme principe. Ainst, la charte de fondation stipule que les sceurs, les pauvres et les
malades hébergés dans I'hopital devaient prier pour I'dme du fondateur et de son épouse,
Guigone de Salins. Leurs portraits figuraient d’ailleurs sur le Polyplyque du Jugement dernier
de Rogier van der Weyden placé sur l'aulel de la chapelle de la grande salle des malades. Ils
élaient donc visibles de lous et rappelaient aux personnes hébergées a 'hospice leurs obliga-
tions envers leurs bienfaiteurs.

A la fin du Moyen Age, le phénoméne du portrail dans I'art religieux connait donc un
essor considérable dans les anciens Pays-Bas el ce, aussi bien dans 'art du vitrail et de
Penluminure que dans le domaine de la sculpture et de la peinture de chevalet. 11 y a done,
pour celte période et cette aire géographique, un ensemble parliculiérement viche, cohérent
el significalif de témoignages variés. Alors qu’il était jusque-1a essenticllement réservé aux
princes et aux souverains, le portrait dévotionnel connait désormais une diffusion large.
Bourgeois, nobles, hauts fonctionnaires, membres du clergé et représentants des différents
ordres religieux désirent laisser une trace de leur piété et de leur présence sur terre. La
volonté premiére de la personne portraiturée est souvent complexe, teintée de dévotion
mais aussi du désir d’exalter son prestige, d’oui une amplification et une diversification sans
précédent des oeuvres religieuses comportant un ou plusieurs portraits. D’un point de vue
culturel, l'intérét de cetfe production picturale réside dans le [ait que la représentation des
personnes, qui lisaient et appliquaient les préceptes de la littéralure dévotionnelle, peut é&lre
considérée comme une ¢mise en images» de la spiritualité et des pratiques dévotionnelles de
I'époque.

Dans le cadre de ma thése, j’ai opté pour I'étude du portrait dévotionnel introduit
exclusivement dans la peinture de chevalet entre 1400 et 1550 pour plusieurs raisons. Tout
d’abord car il s’agit d’un medium caractéristique de la fin du Moyen Age. On situe géné-
ralement Iapparition du panneau peint en Italie an xm® siécle. Il se développe fortement
en Flandre au x1v* puis surtout au xv* siecle pour devenir I'un des domaines privilégiés du
mécénat et de la commande artistiques. Il est en cela une manifestation des changements
culturels en cours & cette époque charniére el mérite donc une attention particuliére.

La deuxiéme raison est que les peintures religieuses comportant des portraits revétent
un caractére polyvalent au niveau de leurs usages et de leurs fonctions. Ces tableaux sonl
Lout aussi bien des grands retables de donation que des triptyques destinés a des autels
domestiques, des ceuvres 4 caractére privé, des épitaphes ou des ceuvres 4 fonction commeé-
morative. Cette variété n’est pas aussi évidente a établir pour les autres mediums.
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Fig. 4. Jan van Eyck, La Vierge au chancelier Rolin, 66 x 62 cm, Paris, Musée du Louvre, n° inv. 1271,
© KIK-IRPA, Bruxelles

Enfin, le support en lui-méme permet une plus grande variété compositionnelle et de
format que les autres mediums. Ceci explique d’ailleurs partiellement la multitude de fone-

tions que peuvent revétir ces tableaux.
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La spécificité des ccuvres de mon corpus reiéve donc tant de leer contenn iconographi-
que et de leur variélé compositionnelle qne de la multitude des usages que le medium utilisé
suppose. Les particularités de ces tableaux, mélant éléments sacrés el profanes appellent
un mode d’analyse rendant justice & leur double nature. Cette méthode d’analyse implique
une étnde et un examen fouillé des éléments constitutifs de Fimage, afin d’en déterminer les
unités sémantiques (oun éléments porteurs de sens) et leurs articulations significatives. Or, les
¢études réalisées sur le sujet portent rarement assez d’attention i ce que Von appelle tradi-
tionnellement le ¢ langage de P'image ».

Mon but n’est pas ici de vous présenter un état de la question sur le sujet mails quel-
ques remarques mérilent tout de méme d'étre soulignées: la pluparl des auteurs traitant du
«portrait de donateur» ont trop souveni eu tendance & négliger les éléments constitutifs de
P'image et leur importance dans sa signification globale. 8’il est désormais bien établ que
le porirait intégré dans la peinture religiense a comme fonction principale d’assurer le salut
de la personne portraiturée et d’exprimer picturalement — et donc de maniére durable — une
priére idéale, une étude de celte production picturale qui tiendrail comple des multiples
variantes formelles et compositionnelles comme autant d’éléments jomant un role dans Ia
signification et les fonctions des ceuvres fait encore défaut. Ii s’agit done, damns le cadre
de ma thése de valoriser ces éléments et ce type d’approche afin de nuancer ef affiner nes
connaissances sur le sujet.

L’angle d’approche pour lequel j’2i opté dams ma thése de decioral mécessile une
méthode d’analyse des images particubiére. Cette méthode doit servir 3 éiudier le corpus
dans une perspective d’histoire culturelle selon laquelle il convient de rapprocher produc-
tion visuelle et réalité socio-religieuse, le portrait de dévot étant bet et bien une voie d’aceds
parmi d’autres pour analyser les rapports que les hommes de cette époque entretenaient
avec le monde eéleste. D’un point de vue méthodologique, il s’agit donc de privilégier les
sources visuelles, sans pour autant négliger les sources textuelles, qui sont également prises
en compte. Toutefois, le lien que I'on établira entre ces deux types de sources w'est pas um
rapporl de subordinalion de I'image au texie mais un rapport plus «égalilaires, texte et
image ¢ttant deux voies d’acces différentes mais complémentaires menant au but de étude.

La méthode d’analyse des ceuvres doit permetire de tirer le maximum d’informations
des cenvres elles-mémes. Or, dans le cas de ce corpus, il apparait clairement qu'une étude
iconographique traditionnelle, n’analysant que le contenu des ceuvres et non leurs aspects
formels, ne permettrait pas de saisir toutes les nuances de représentation et donc de signi-
fication des ceuvres. L'iconographie, telle que Panofsky la définit dans ses Essais d’iconolo-
gie (pour rappel, il définit I'iconographie comme étant ¢cetie branche de Ihistoire de art
qui se rapporte au sujet ou 2 Ia signification des ceuvres, par opposition a lears formes»)
mmpligue en effet une dissociation nette entre la forme et le sens de 1'cenvre. Or, il apparait
clairement aujourd’hui que ces deux composantes de Pimage sont imbriquées. Les moda-
lités d’expression visuelle — autrement dit les aspects formels — permetient au sens de se
manifester dans les images. Les rapports d’échelle, les proportions, les jeux de conleurs sont
autant d’éléments visuels ayant un réle dans la signification de Posuvre. Le langage figura-
tif se caractérise par cetie imbrication du thématique et du formel. L ’interaction enire le
sens et la forme de I'image doit donc étre prise en compte dans Pinterprétation des images
et dans P'analyse de leur langage. 1l faut donc opter pour ce que Jérdme Baschet appelle
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une «approche iconographique élargie», tenant compte aussi bien du contenu des 1mages
que de leurs aspects formels, dans la recherche du sens. Dans le cas des tableaux religieux
comportant des portraits, les aspects formels et compositionnels de I'ceuvre jouenl un role
primordial: le tableau qui illustre la demande ou le souhait du commanditaire portraituré
rend cffective et vivante cette demande en fonctionnant sur un mode interne, grace 4 un
arsenal d’artifices picturaux. L’image devient alors un monde en soi dans lequel les pensées
et les souhaits du commanditaire prennent forme.

D’un point de vue pratique, il s'agit donc, dans un premier temps, de distinguer les
sléments spécifiques 4 ces ceuvres et de les prendre ensuite comme base de I'analyse. Clest
pourquoi, dans e cadre de cetfe stude, il est pertinent d’établir une classification des ceuvres
tenant compte de la structure matérielle du tableau, de la structuration symbolique de T'es-
pace fictif quil donne & voir et de la présence de figures de médiation comme les saints
patrons. Cette classification permet une analyse typologique, ou serielle, des ceuvres.

J’ai ainsi réparti les 663 ceuvres de mon catalogue en vingt catégories d’aprés trois cri-
téres principaux. Le premier est la position du ou des portrait{s) dans la structure matérielle
de I'ceuvre: sur le revers des volets de I'ceuvre, sur les volets intérieurs (fig. 5), sur le méme
panneau que la scéne religieuse ou dans un diptygue. Le deuxieme est la présence ou non
d’un saint patron et enfin, le troisieme est la nature de la scéne religieuse (narrative ou hie-
ratique) devant laquelle prient les dévols (voir le tableau en annexe).

11 est évident que les criteres de classement sélectionnés ne sont pas les seuls éléments
signifiants des ceuvres du corpus. Les attributs des portraits (fels que les livres de priere,
les prie-Dieu, les rosaires ou les chapelets, un chien couché au pied du dévot...). le nombre
Q’effigies ou encore les informations sur les personnes portraiturées sont autant d’informa-
tions dont il faut également tenir compte dans I'analyse des oeuvres. Cest pourquioi une
base de données dans laquelie chaque ceuvre est inventoriée en tenant compte de ces critéres
a été créée.

Une analyse des images tenant compte de I'interaction entre forme el contenu, ainsi
que du langage figuratif permet de cerner finement leurs diverses maniéres de véhiculer un
message. Pour reprendre des termes de Francois Garnier, un historien de arl francais ayant
consacré deux livres au langage de l'image au Moyen Age, «’analyse syntaxique enrichit la
lecture de l'image el individualise par des nuances de sens parfois profondes des figurations
gu’'un examen rapide regroupe sans distinction dans un méme stéréotype uniformer. L’ana-
lyse du langage de I'image n’a en effet de sens que si on l'envisage pour un corpus d’ceuvres
(ayant des rapports entre elles au niveau de leur contenu iconographique) assez vaste que
pour pouvoir dégager des tendances générales et des cas particuliers. Cette analyse sérielle
du corpus étudié permet donc de cerner les régularités, les normes dée représentations, mais
aussi les variations, les cas particuliers et les exceptions de la figuration des poriraits au sein
de chaque type.

Afin d’illustrer mon propos, je vous présente ici la série 3B, correspondant aux ceuvres
dans lesquelles le portrait apparait sur le méme panneau que la scéne religieuse, cette der-
niére étant une scéne hiératique (la Vierge 4 'Enfant, le Christ de pitié, le Tréne de grice,
un saint...). Le dévot est accompagné dé son saint patron. Cette série comprend 54 ceurvres,
qui se répartisseni en deux tendances compositionnelles principales: '

84

LE PORTRAIT DEVOTIONNEL DANS LA PEINTURE DES ANCIENS PAYS-BAS

Fig. 5. Maitre de la Famille de sainte Anne, Triplyque de la Famille de sainte Anne, 77 x 58,5 em
{pann. central), 77 x 28,7 cm (volet gauche) et 77 x 29,2 cm (volet droit), Gand,
Museum voor Schone Kunsten, n° inv. 1906-B.© KIK-IRPA, Bruxelles

. le peréonnage saint vénére trone au centre de la composition. La ou les personne(s)
portraiturée(s) prennent place 4 ses pieds avec leur saint patron debout derriére eux
comme dans le panneau central du Triplygue de John Donne of Kidwelly de Memliné
conservé & Londres (fig. 6).

2. Le-personnage saint est décalé sur I'un des bords de la composition, soit debout, soit
assis et le dévot se situe A ses cdtés. Cest notamment le cas dans la Vierge au (,:han—

‘ celier Rolin évoquée précédemment.

A coté de ces deux tendances générales, certaines ceuvres se distinguent par I'originalité

(‘ie leur composition. C'est notamment le cas de I'Ecce Agnus Dei de Dirk Bouls conservé

a l’Alte: Pinakothek de Munich (fig. 7). L’agencement du paysage -~ et plus spécialement le

Jourdain créant un axe médian qui sépare clairement le domaine divin du domaine terrestre

— est tout a fait particulier au sein de cette série. En outre, la nature de la scéne elle-méme

oscillant entre scéne narrative el scéne hiératique pose probléme. Ce tableau est en effet un(;

représentation dérivant du théme du Christ apparaissant 4 saint Jean-Baptiste et ses disci-

ples. Les disciples sont ici remplacés par le dévot représenté selon les critéres traditionnels
du portrait dévotionnel.
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Une autre ocuvre se distingnant par sa composition est le Porfrail d’un homme en priére
devant une apparition de la Vierge attribué & Jan Provoost (fig. 8). lci, le caractére particu-
lier de ceuvre réside dans la représentation de la Vierge & I'Enfant dans une nuée apparais-
sant au religieux alors en pleine méditation. Cette formule compositionnelle est assez rare
dans le domaine de la peinture de chevalet, tandis qu’elle apparait plus fréquemment dans
Penluminure. On la retrouve notamment dans une miniature provenant du Liwre d’heures
de James IV d’Ecosse, représentant Margaret Tudor en priére. Dans ces deux ceuvres, I'ob-
jet de la dévetion de la personne porlraiturée est traité comme une apparition. Comme I'a
judiciensement souligné Sixten Ringbom, il est peu probable que des laics tels que Margaret
Tudor aient réellement eu une apparition de la Vierge, ce phénomene relevant de la mys-
tique. 11 semble donc que ces «apparitions» dans des nuées ou des nimbes soient plutdt des
images mentales que se forgent les fidéles pendant leurs dévotions.

Revenons maintenant 4 'analyse sérielle des eeuvres de la catégorie 3B. Outre les ten-
dances compositionnelles, il est possible d’établir des tendances iconographiques. La Vierge
4 U'Enfant rencontre clairement le plus de succes avec 28 ceuvres sur les b4 que compte
ce type. On retrouve six occurrences de sainte Anne trinitaire, deux du Christ en Salvator
Mundi et trois Trinités sous la forme du Tréme de grace. Ces tendances témoignent du suceés
du culte marial en cette fin de Moyen Age.

Enfin, il est intéressant de relever I'atfitude peu traditionnelle de certaines personnes
portraiturées, attitude qui implique un rapport plus intime qu'a U'habitude avee fes per-
sonnages saints. Ainsi, dans cette Vierge @ UEnfant avec un homme en priére présenté par
saint Michel du Maitre du Triptyque anversois de la Vierge, le dévot n’est pas represente
agenouillé les mains jointes, mais en contact physique avec IEnfant ({ig. 9). Ce phénomeéne
est, 4 n'en pas douter, & rapprocher de la littérature dévotionnelle de I'époque préconisant
un rapport direct et intime avec le Christ. Comme on le voit ici, texte et image véhiculent
chacun & leur maniére les conceptions religieuses de l'époque.

Je délaisse ici les premiers résultats de cette analyse sérielle, pour apporter quelques
compléments d’informations sur la méthede de mise en place. 1l est évident qu’une classi-
fication de ce genre ne doil en aucune fagon devenir un carcan rigide tendant &4 emprison-
ner I'ceuvre au sein d’un type, ce qui rendrait inévitablement stérile I'analyse des ceuvres.
La comparaison d’ceuvres appartenant & des séries différentes reste bien évidemment perti-
nente, comme en témoigne 'exemple suivant: la Vierge au chancelier Rolin de Van Eyck et
la Vierge & Enfant avec une fermme en priére el sainte M arie-Madeleine du Maitre 4 la Vue
de Sainte-Gudule conservée a Liege (fig. 10) sont deux ceuvres appartenant & deux types
distincts mais de composition similaire. Les deux dévots sont représentés dans une compo-
sition leur assurant un statut privilégié, ceux-ci étant agenouillés face a la Vierge, dans le
méme espace pictural qu'elle. D’un point de vue typologique, la différence majeure entre les
deux tableaux est la présence d'une sainte patronne dans le tableau de Liége, contrairement
au Llablean de Van Eyck. Marie-Madeleine joue ainsi un réle de médiation entre la Vierge et
la jeune femme en priére, intermédiaire dont se passe Nicolas Rolin, portraituré seul face a
Marie. De prime abord, cela accentue la proximité entre cette derniére et le chancelier, tout
comme le non respect des régles héraldiques. Nicolas Rolin occupe en effet la position d’hon-
neur, la droite héraldique, place qui est traditionnellement réservée au personnage saint.
Toutefois, divers éléments du tableau de Liége instaurent un plus haut degré de proximité
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‘ Fig: 8. .Jan Provoost, Un homme en priére devant la Vierge ¢ 'Enfani dans une nuée, 32,5 x 27 cm,
localisation inconnue (anciennement Amsterdam, P: de Boer). © M. Friedlander, Early Netherlandish
Puainting. I1Xb. Joos van Cleve, Jan Provost, Joachim Pafenier, Bruzelles, 1973, n° 163.
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Fig. 9. Maitre du Triptyque anversois de la Vierge, La Vierge 4 PEnfant avec un homrme présenté par saint : ) i i . ) . . ) )
Michel, huile sur bois, 82,5 x 73,5 em, Berlin, Staatliche Museen zu Berlin, Gemildegalerie, n® inv. 1631A. Fig. 10. Maitre & la Vue de Sainle-Gudule, La Vierge 4 I'Enfant avec une jeunc femme en priére et sainte
© bpk - Bildagentur fiir Kunst, Kultur und Geschichte, Berlin : Marie-Madeleine, 56 x 49 cm, Lidge, Musée Grand Curtius, n° inv. A9. © KIK-IRPA, Bruxelles
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entre la jeune femme portraiturée et la Vierge que dans le tableau de Van Eyck. Le plus
marquant de ces éléments est sans conteste la position de la femme, qui au lieu d’étre figu-
rée pieusement les mains jointes, comme ¢’est traditionnellement le cas, serre entre les mains
un chapelet que tient aussi I'Enfant. Ce dernier semble d’ailleurs vouloir se pencher vers la
dévote, mais sa Meére le retient. L’impression de proximité est également renforcée par le
jeu de regards entre la Vierge et la jeune femme que l'on ne retrouve pas dans le tableau
de Nicolas Rolin. Le¢ cadrage plus serré dans le tableau liégeois accentue également cet effet
de proximité.

Une analyse comparative de ces deux ceuvres permet donc de nuancer 'idée générale-
ment admise selon laquelle la présence d'un saint patron crée une distance entre la personne
portraiturée et le personnage saint. Dans ce cas-ci, en effet, les autres éléments signifiants
de la composition (jen de regards, jeu des mains, cadrage) plaident pour une lecture plus
fine des ceuvres laissant présager que la distance instaurée par la présence d’'une figure de
médiation peut &lre atténuée par d’autres eléments signifiants de la composition.

De maniére plus générale, cette analyse typologique et 1'observation minutieuse du cor-
pus permettent de soulever des problématiques et dégager des pistes de réflexion qui n’ont
pas encore été explorées, comme les rapports entre les formes et les fonctions des ceuvres,
on les différences entre les ceuvres commandilées par les laics et par les cleres. 11 s’avére en
effet trés clairement que Jes tableaux commandés par ces derniers sont souvent plus comple-
xes que les commandes laiques.

Une autre piste de réflexion qui se dégage de ce corpus est la possible adéquation entre
évolution formelie et évolution sémantique des ceuvres comportant des portraits dans le cou-
rant du xvi® siécle. On constate en effet qu'a cette période, de subtils changements formels
s'opérent, tels que le faste plus apparent des vétements, la prédominance des armoiries, la
standardisation compositionnelle et, surtout, le regard du dévot dirigé vers le spectateur.
Tous ces indices semblent bien plaider pour une évolution des fonctions des ceuvres. Le
portrait, et donc le caractére profane de la représentation, prennent peu 4 peu le pas sur
la scéne religieuse. L'oeuvre semble devenir plus clairement un moyen d’auto-valorisation,
une manicre de manifester son prestige, plutét que sa dévotion. Ce phénoméne s’accentue
d’ailleurs fortement au xvi® siécle.

Enfin, I'étude de cette production picturale avec I'arsenal méthodelogique mis en place
permel de nuancer certaines hypothéses émises précédemment, notamment celle de Craig
Harbison. La vie spirituelle du xv® siécle étant trés marquée par les expériences visionnaires
des mystiques du siécle précédent, ces derniers servaient de modeéles pour les fidéles désireux
de vivre des expériences similaires. Partant de ce constat, Harbison supposa que les scémnes
religieuses devant lesquelles apparaissent des dévols en priére ne sont pas représentées pour
elles-mémes mais sont des images mentales des personnes portraiturées. Ainsi, si I'on suit
cet auteur, La Vierge au chanoine pan der Pgele de Jan van Eyck n’est pas une représen-
lation de la Vierge accompagnée du chanoine, mais une représentation de ce dernier ayant
une vision mentale de la Vierge a I'Enfant. Le livre ouvert qu’il tient entre les mains ef son
regard méditatif suggérent qu’il réfléchit au passage qu’il vient de lire et que cette réflexion
a engendré dans son esprit une image mentale de la Vierge, que le tableau matérialise. Il n’y
aurait en somme qu'une seule différence avec le tableau de Jan Provoost évoqué précédem-
ment: I'absence de nimbe ou de nuée. L’intégration dun portrait dans une ceuvre religieuse
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ne serail donc pas un «simple anachronisme», mais une visualisation des méditations du
dévol portraituré. L’absence de nuée symbolisant la séparation entre les deux mondes serait
comblée par d’autres artifices picturaux suggérant la présence de deux niveaux de réalité
distincts, tels que le regard plongé dans le vide des dévots. Bien que séduisante, cette théo-
rie est loin d’étre applicable & tous les tableaux comportant des portraits dévotionnels. La
confrontation de cette hypothése avec les ceuvres souléve de nombreuses questions: lorsque
le tableau comporte plusieurs portraits, peut-on considérer qu’il s’agit d’une vision commune
4 toutes les personnes portraiturées? Quelle est la signification du saint patron présentant le
dévot au personnage saint? Si ce dernier est vraiment une image mentale créée par le dévot,
la présence d’un intercesseur ne serait-elle pas superflue? Comment interpréter les échanges
de regards et les contacts physiques entre le dévot et le personnage saint, comme cest le
cas dans le tableau du Maitre 4 la Vue de Sainte-Gudule évoqué précédemment? L'inter-
prétation de Craig Harbison posséde donc des limites qui traduisent bien les difficuliés et
les problémes que souléve I'analyse du langage de ces images complexes. Or, ces problémes
peuvent étre posés de maniére différente, par le recours 4 une analyse minutieuse du langage
de I'image, afin d’esquisser des réponses novatrices.

Au terme de cette présentation, j’espére avoir montré la pertinence d’une approche ico-
nographique qui tient compte des particularités formelles des ceuvres étudiées et de la néces-
sité d’aborder chaque production artistique en considérant ses spécificités. En conclusion, il
importe de souligner que cette approche typologique du corpus prendra place dans une
demarche plus large visant 4 étudier ces images en tant que témoignages des pratiques reli-
gicuses de I'époque, en les raprochant de la littérature spirituelle contemporaine, Il s'agit 1a
de la seconde el prochaine étape de ma recherche doctorale.
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Annexe: Typologie des portraits de dévots dans la pejnture des anciens Pays-Bas (1400-1550)

CTyre 1A: Portraits sitnés sur le revers des volets de I'ecuvre,
avec saint palron,

sans seéne religieuse secondaire au revers.

7 envres

TYeE 1B: Portraits situés sur le revers des volets de I'cenvre,
avec saint patron,

avec scéne religieuse secondaire an revers.

10 wuvres

Tyre 1G: | Portraits situés sur le revers des volets de 1'ceuvre, |
sans saint patron,

sans scéne religieuse secondaire au revers.

TyPE 1D Portraits situés sur ie revers des volets de I'ccuvre,
sans saint patron,

avec scéne religieuse secondaire au revers.

9 ceuvres

TvrE 2A: | Portraits situés sur I'avers des volets de 'ceuvre,
avec saint patron,

devant une scéne narrative.

82 envres

TYPE 2B: Portraits situés sur Favers des volets de 1'ceuvre,
avec saint patron,

devant une scéne hiératique.

51 ceuvres

TYPE 2C: Portraits situés sur I'avers des volets de I'ceuvre,
sans saint patron,

devant une scéne narrative.

22 euvres

i
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TYPE 2D: Portraits situés sur 'avers des volets de Peenvre,
sans saint patron,

devant une sctne hidratique.

19 ceuvres

TYPE 3A: | Portraits situés sur le méme panneau que la scéne principale,

avec saint patron,
devant une scéne narrative.

41 envres

rvpE 3B: | Portraits situés sur le méme panneau que la seéne principale,

avec saint patron,
devant une scéne hiératigue.

54 ceuvres

TYPE 3G: | Portraits situés sur le méme pannean que la scéne principale,

sans saint patron,
devant une scéne narrative.

63 ceuvres

tyPE 3D: | Portraits silués sur le méme panneau que la scéne principale,

sans saint patron,
devant une scéne hiératique.

49 cpuvres

TYPE 4A: | Portraits situés sur un volet d'un diptyque,
avec saint patron,

devant une scéne narrative.

1 ceuvre

TvPE 4B: | Portraits situés sur un volet d'un diptyque
avec saint patron,
devant une seéne hiératique.

, 10 ceuvres

1¥rE 4G: | Portraits situés sur un volet d’un diptyque,
sans saint palron,
devant une seéne narrative.

1 ceuvre

TYPE 4D: | Portraits situés sur un volet d'un diptyque,
avec saint patron,

devant une scéne hiératique.

25 ceuvres

TYrE 5: Cas particuliers 20 ceuvres

TYpE BA: | Volets ou paires de volets issus de Lriptyques ou de polyptyques démembrés 135 cenvres

TyrE 6B: | Portraits de dévots 4 mi-corps (ayant appartenu 3 des diptyques

58 ccuvres
ou des triptyques démembrés)

Tyre 6G: | Portraits de couples & mi-corps (ayant appartenu a des

5 ceuvres

Iriptyques démembrés)
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SAMENVATTING

Van bij het begin van de middeleeuwen zijn devotionele portretten gekend. Vanaf de
15de eeuw bekleden zij een centrale plaats in de picturale productie van de Nederlanden.
Aanvankelijk beperkt tot vorsten, kent het devotioneel portrel van dal ogenblik af een
brede verspreiding. Burgers, edellieden, hoge grafelijke ambtenaren en clerici willen getuige-
nissen nalaten van hun godsvrucht en van hun aards bestaan. Hierdoor kent het aantal en
de diversiteit van religieus geinspireerde kunstwerken met poriretten een ware explosie. In
de loop van de 16de eeuw vermindert deze tendens echter opnieuw.

Tijdens de 15de en de 16de eeuw wordt op de meest diverse manieren het portret van
de donateur in religieuze composities geintegreerd. De opdrachtgever wordt vaak geknield
en met gevouwen handen voorgesteld. Soms verschijnt hij als bevoorrecht toeschouwer tus-
sen heiligen of leent hij zijn trekken aan een personage dat deelneemt aan de afgebeelde
scene. Er konden ongeveer 750 werken van dit type schilderijen uit de 15de en de 16de eeuw
opgespoord worden. Dit corpus toont een breed spectrum aan compositorische varianten die
een veelheid aan betekenissen en functies weerspiegelen.

Het specifieke karakter van de picturale productie, die religieuze en profane elemen-
ten vermengt, vraagt een onderzoeksmethode die rekening houdt met beide elementen.
Dit onderzoek ontwikkelt een classificatie gebaseerd op een typologie die zowel aandacht
schenkt aan materiéle aspecten van onderzochte werken {(voorzijde | keerzijde, centraal Inik /
zijluiken) als aan de symbolische structuor van de fictieve ruimte die zij tonen (de manier
waarop de sacrale en de profane ruimtes van elkaar onderscheiden worden, de geleidelijke
overgang tussen beide, of het samensmelten ervan). Zij houdt tevens rekening met de reli-
gieuze bemiddelaars en vooral dan de patroonheilige. Hel stilistisch onderzoek spitst zich
toe op de specifieke taal van de afbeeldingen waarvan zij de semantische entiteiten wil ach-
terhalen vooraleer beroep te doen op externe geschreven bronnen zoals archivalia, devotie-
literatuur enz. Deze spelen een belangrijke rol bij het achterhalen van de complexiteit van
de motieven van de geportretteerdén. Door hun aanwezigheid in de voorstelling wensen de
opdrachtgevers een gebed uit te drukken, een belofte in te lossen en vooral hun zielenheil
in het hiernamaals veilig te stellen. Maar de portretten getuigen ook van hun behoefte tot
zelfrealisatie door middel van luxueuze kledij, juwelen en blazoenen die hun sociale rang en
functie in de maatschappi} weerspiegelen.

De bijdrage toont het nut aan van een strenge typologische analyse en brengt een eerste
verslag over de resultaten van het onderzoek van het voorhanden materiaal.

SUMMARY

From the early Middle Ages onwards devotional portraits are well attested but during
the 15th ecentury they occupy a prominent place in the pictorial production of the Low
Countries. If at first these portraits were largely reserved to princes and kings, they now
spread into broader social circles. Bourgeois, nobles, ducal officials and clergy wanted to
leave traces of their piety and their presence on earth. This resulted in an amplification and
diversiflication without precedent of religious works including one or more portraits. In the
course of the 16th century however this trend slackened.
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During the 15th and 16th centuries, the integration of a portrait into a religious com-
position can take many forms. Thé sponsor is often portrayed on his knees, hands clasped,
but he can also act as privileged follower situated among the saints, or even take part in
the scene itself, through the features of one of the protagonists. The corpus, comprising over
750 works for the 15th and 16th centuries, shows many variations of these basic formulas,
suggesting a muliiplicity of meanings and functions of these works.

The specific nature of this pictorial production, mixing sacred and profane elements,
asks for a study that does justice to this dual nature. The analysis establishes a classification
based on a typology combining the physical structure of works (front / rear, central part |
wings) and the symbolic structuring of the fictional space they show (how the sacred and
the profane area are differentiated, the gradation or the fusion between both areas). It also
takes into account the presence of figures of mediation, in particular the patron saints. The
stylistic approach focuses initially on the iconographic language that is used and aims to
idenlify the semantic units before referring to external textual sources (archives, literature
of devotion etc.}. These in turn play a vital role in better understanding the often complex
motivations of the devotees who are portrayed. By their presence in the image they wish to
express a prayer, a vow, and especially to ensure their salvation in the hereafter. But their
portraits also reflect a concern for self-representation, as evidenced by sumptuous clothing,
jewelry, emblems which indicate the social rank and the posilion they occnpy in society.

The article demonstrates the importance of a rigorous cluster analysis, which outlines
the issues as they appear after the confrontation with all known iconographic parallels.
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