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1. Anonyme, vers 1525, Triptyque de la Vierge entre sainte Catherine et sainte Barbe, détail: La
Vierge et l'Enfant-au coussin. Bruxelles, Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique.

(Copyright A.C.L., Bruxelles)
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NICOLE VERONEE-VERHAEGEN

La Vierge et l'Enfant au coussin
d'après Rogier van der Weyden

Les réserves des grands musées contiennent souvent des œuvres qui, pour être moins
bonnes ou moins précieuses que celles qu'on admire aux cimaises, n'en sont pas moins
d'un grand intérêt documentaire. Les Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique possè¬
dent ainsi une œuvre anonyme, le Triptyque de la Vierge entre sainte Catherine et sainte
Barbe où la Vierge et l'Enfant figurent sur le panneau central et les deux saintes respecti¬
vement sur les volets gauche et droit 1 (fig. 2). La Vierge, vue à mi-corps, allaite l'Enfant
qu'elle tient devant elle, assis sur un coussin posé lui-même sur un appui de fenêtre. Elle est
vêtue d'un manteau rouge clair recouvrant en partie la guimpe blanche drapée sur ses
cheveux. Elle porte une pelisse bleue doublée de fourrure beige et une robe jaune-
orange visible aux poignets. L'Enfant est dévêtu, sa chemisette blanche lui servant de
lange. Le coussin est posé en diagonale sur l'appui de fenêtre, une grosse floche
visible au premier plan. Retenons les poses des mains caractéristiques, surtout pour
l'Enfant: il a plié le coude gauche, montrant la paume de la main; son bras droit est
presque tendu, la main droite à demi-ouverte, vue de profil avec le dos vers le haut.
Ces détails nous aideront à reconnaître la composition dans d'autres versions.
Les figures se détachent sur un fond de paysage et l'ensemble tient dans une irréelle
architecture de style renaissance à l'italienne, toute au premier plan et sans écho dans les
volets. Cet encadrement un peu superfétatoire semble servir surtout de transition entre
une composition rectangulaire, et la forme plus compliquée d'un cadre chantourné
en double accolade, propre au maniérisme gothique et très en vogue vers les années
1510-1540. La lourde architrave supporte un tympan orné d'une Annonciation en
grisaille; celle-ci aurait dû, selon l'usage, être peinte au revers des volets. Les deux saintes
des volets sont vues debout, tournées vers la Vierge, et légèrement plus proches du spec¬
tateur de manière à accentuer l'illusion de profondeur. Elles figurent la vie contempla¬
tive et la vie active et sont souvent représentées de part et d'autre de la Vierge et l'Enfant
depuis le célèbre Mariage mystique de l'Hôpital Saint-Jean de Bruges par Memlinc.

1 Les revers des volets ne portent pas de figuration. Ils sont recouverts d'une mince couche
de peinture brunâtre et n'ont apparemment jamais reçu d'autre couche picturale. Le tableau
(inv. n° 367) porte le n° 581 dans le Catalogue de la Peinture ancienne (Bruxelles, 1957,
p. 114); il mesure, à l'intérieur du cadre, 105,5X71 cm (panneau central) et 107,5X30,5 cm
(volets) et est peint sur chêne. Il provient des Anciens dépôts, c'est-à-dire de l'ensemble des
œuvres venant d'églises, de couvents et de collections particulières, rassemblées à Bruxelles en
1797 par les révolutionnaires français mais non jugées dignes d'être emmenées à Paris.
Le tableau est couvert d'un vernis mat et sali, sans transparence. Les vieux surpeints et retouches
sont très apparents. Le cadre original est à nu, les trois talus étant réparés. Si le triptyque
n'est actuellement pas présentable, son état de conservation est néanmoins stable.
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L'attribution du tableau dans les catalogues successifs du musée reste vague: Inconnu,
Ecole flamande, Ecole des Anciens Pays-Bas... En 1900, Wauters précise: Ecole braban¬
çonne vers 1540 et ajoute: Très proche de van Orley; peut-être une œuvre authentique du
maître, certainement de son école 2. S'il nous semble impossible de voir ici une œuvre
authentique de van Orley, la remarque de Wauters trouvant le triptyque très proche
de ce peintre paraît bien juste. La tête de sainte Catherine surtout semble frappante
à cet égard. Quant à la date de 1540, elle est nettement trop tardive. Fierens et Laes,
en 1922, suggèrent vers 1520 3, ce qui est repris dans les plus récents catalogues4.
Nous pencherions pour les environs de 1525. La parenté avec le style de van Orley pour¬
rait faire évoquer le nom de van Coninxloo. Cette famille de peintres bruxellois d'origine
tournaisienne était liée, et même apparentée, aux van Orley 5. Peut-être y a-t-il là une
piste à suivre, mais il faut avouer qu'à première vue le tableau est assez différent des
œuvres signées de Corneille et de Jean van Coninxloo conservées au musée, bien que
celles-ci se rapprochent aussi de van Orley 6. De toutes façons, le peintre qui a exécuté
ce triptyque n'était pas un grand artiste. Ce qui nous intéresse, davantage, c'est le point
de départ de son inspiration.
Une première constatation: il y a une différence sensible, une sorte d'hiatus, entre le
panneau central et les volets. Dans ces derniers, il y a rendu du volume alors que la figure
centrale donne, elle, l'impression d'une vision plus archaïque, l'image étant ramenée
sur un plan parallèle à la surface (fig. 1). On y constate une sorte d'effet descriptif
produit par des plans rabattus, effet bien connu pour se rencontrer à l'état pur dans la
peinture égyptienne antique. Il n'est pas ici question de placer un œil de face dans
un visage de profil, ou des épaules de face dans un corps de profil, mais il y a
tout de même tendance à ramener le volume vers un plan, ou plutôt à l'écraser
légèrement comme pour le presser entre deux plans, afin de mettre certains éléments en
valeur: par exemple le bras gauche de l'Enfant et le visage de la Vierge, même sa
tête entière, pour mieux l'encadrer par la guimpe blanche et le manteau, Cette styli¬
sation, qui n'est pas sans charme, nous ramène à l'une des caractéristiques du style
de Rogier van der Weyden, un siècle auparavant, ou même avant lui, au style appuyé et
plus lourd des œuvres attribuées au Maître de Flémalle. La figure du panneau central,
soit la Vierge, l'Enfant et le coussin, se distingue en outre par une construction en
triangle, comme légèrement pivotante et très harmonieuse, un peu isolée dans l'espace
entre ses deux plans-limite 1. Tout ceci n'est vrai que de la figure formée par la Vierge,

2 A.-J. Wauters, Catalogue historique et descriptif des tableaux anciens du Musée de Bruxelles,
2° éd., Bruxelles, 1906, p. 229.

3 H. Fierens-Gevaert et A. Laes, Musée royal des Beaux-Arts de Belgique. Catalogue de la
peinture ancienne, Bruxelles, 1922, p. 242.

4 Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique. Catalogue de la Peinture ancienne, Bruxelles, 1957,
p. 114.

5 M.J. Friedländer, Die altniederländische Malerei. VIII. Jan Gossart. Bernart van Orley, Leyde,
1934, pp. 145 ss.

6 Corneille van Coninxloo, Les parents de la Vierge (cat. n° 108, inv. n° 2591); Jean van
Coninxloo, Triptyque de la légende de Sainte Anne (cat. n" 109. inv. n° 338), Jésus parmi
les docteurs et Les noces de Cana (cat. n" 110 a et b, inv. n" 342 et 341), La Nativité (cat. n°
880, inv. n° 3235).

7 L'évolution de la conception de l'image chez les Primitifs flamands est étudiée par P. Philippot,
La fin du XV siècle et les origines d'une nouvelle conception de l'image dans la peinture des
Pays-Bas, in: Bulletin des Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique, XI, mars-juin 1962,
pp. 3-38. Voir aussi Id., Du XVe siècle à la Renaissance. Contribution à l'interprétation de la pein¬
ture néerlandaise, Paris (édition de la Gazette des Beaux-Arts), 1959.
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2. Anonyme, vers 1525, Triptyque de la Vierge entre sainte Catherine et sainte Barbe. Bruxelles,
Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique, (Copyright A.C.L., Bruxelles)

l'Enfant et le coussin, car ce style lié à la surface est aussitôt contrebalancé en profondeur
par la perspective solidement cubique de l'architecture et par les lointains d'un paysage
aéré que cette architecture encadre et met en valeur. L'Annonciation en grisaille sur
le tympan est d'un style encore plus différent; elle est peinte avec une touche de fantaisie
presque surréaliste, évoquant Jérôme Bosch, comme on en voit d'ailleurs parfois pointer
chez van Orley. Quant aux deux saintes, nous avons déjà remarqué qu'elles sont plus
rapprochées du spectateur que ne l'est la Vierge elle-même derrière son appui de
fenêtre illusoire; leur position sert également à donner du recul et à incurver la compo¬
sition du triptyque en demi-cercle, comme pour corriger ce que la figure du panneau
central pourrait avoir de trop plat aux yeux d'un spectateur de la troisième décade
du XVIe siècle. Nous voyons donc que cette image de la Vierge et l'Enfant au
coussin, autour de laquelle est construit tout le triptyque, semble être une composition
plus ancienne qui a mérité, dans l'esprit du peintre, d'être présentée d'une manière nou¬
velle, moderne pour lui, tout en étant parfaitement respectée dans ses éléments essentiels.
Peut-on en savoir davantage ?
Dans la collection du marquis de Casa Torres à Madrid, il existe une jolie Vierge et
Enfant attribuée au Maître de la Légende de sainte Marie-Madeleine, un autre Bruxellois
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3. Maître de la Légende de sainte Marie-
Madeleine (?), La Vierge et l'Enfant-au cous¬
sin. Madrid, collection Marquis de Casa Torres.

du début du XVIe siècle 8 (fig. 3). La composition est la même que celle qui nous occupe,
mais elle est isolée sur un fond de paysage. La même coiffure caractéristique de la
Vierge, les mêmes gestes, la même pose de l'Enfant presque assis sur un coussin, le
même angle de son bras gauche, la même chemisette qui lui sert de lange se retrouvent
dans la composition madrilène. Le style est différent: moins nerveux, plus doux et
plus en volume.
La composition a donc bien existé à l'état isolé. Mais ce n'est pas tout. Il existe un autre
tableau qui n'a jamais attiré l'attention parce qu'il est, lui aussi, dans les réserves d'un
grand musée. C'est une Vierge et Enfant au Musée de l'Ermitage à Leningrad, que nous
attribuons ici au Maître de la Légende de sainte Lucie 9 (fig. 4). Le paysage est
remplacé par deux fenêtres, avec vue sur un joli jardin à plates-bandes entouré d'un

s Chêne, 39X27 cm.; voir J. Lavalleye, Collections d'Espagne (Les Primitifs flamands. 11. Réper¬
toire des Peintures flatnandes des quinzième et seizième siècles), 1, Anvers, 1953, p. 29, n° 33,
pl. XXXVII.

9 Chêne, 70X47,5 cm; n" T. 3.9804. Le tableau porte un vernis tout à fait mat et sali. Des traces
d'usures sont visibles sur une grande partie de la surface, et notamment sur le corps de l'Enfant,
sa chemisette, la guimpe blanche de la Vierge et l'architecture du fond. Cette usure atteint parfois
la préparation. Un joint est ouvert et une trace de brûlure jusqu'au bois se remarque dans le
bas du panneau. L'état du tableau est moins mauvais en réalité qu'en apparence; il a toutefois
été décidé de ne pas l'inclure dans le Corpus des Primitifs flamands (Volume VIII, V. Loe-
winson-Lessing et N. Nicouline, Le Musée de l'Ermitage. Leningrad, Bruxelles, 1965).
La provenance du tableau, pure coïncidence, est analogue à celle du tableau de Bruxelles: il
s'agit d'Anciens dépôts du Musée russe, à Leningrad, qui contenaient des œuvres venant de
couvents, d'églises, de collections princières et privées. La brûlure dans le bas semble provenir
d'un cierge ou d'une lampe placés trop près, et l'état de l'ensemble n'est pas celui qu'on
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4. Maître de la Légende de sainte Lucie, La
Vierge et l'Enfant-au coussin. Leningrad, Mu¬
sée de l'Ermitage.

mur crénelé. Mais la composition principale correspond à celle de Bruxelles jusque
dans les détails des plis. Les manches et le col de la chemisette sont très clairement
représentés. Chose curieuse., le Maître de la Légende de sainte Lucie a repris une seconde
fois cette composition: plus tard, semble-t-il, et dans le style simplifié et plus en volume
qu'on rencontre dans les œuvres exécutées par lui ou par son atelier quand il travaillait
pour l'exportation 10. Il s'agit d'un tableau dont le fond est uni; une pomme est posée
sur l'appui de fenêtre aux pieds de l'Enfant et la guimpe blanche de la Vierge est
retenue par un diadème n. Mais la composition reste la même, ici aussi, dans ses
éléments essentiels (fig. 5). Remarquons, dans ces deux versions du Maître de sainte
Lucie, un œillet disposé dans le coin inférieur gauche. Le type de l'Enfant est étonnam¬
ment proche de celui de l'Enfant Jésus debout figurant sur un troisième tableau inédit

attend d'une pièce de collection privée. Rappelons que la ville de Tallinn, également sur les
bords du golfe de Finlande, possède encore un grand polyptique de Maître de la Légende de
sainte Lucie, amené via Lübeck en 1495 pour la Confrérie des Têtes-Noires (voir notre
étude dans le Bulletin de l'Institut royal du Patrimoine artistique, IV, 1961, pp. 142-154). Le
tableau de Leningrad, à en juger d'après son style, devrait se situer plus tôt que celui de Tallinn,
vers 1480, date de l'œuvre de base du maître, la Légende de sainte Lucie, conservée en l'église
Saint-Jacques de Bruges.
Nous remercions Monsieur Loewinson-Lessing, Directeur-adjoint du Musée de l'Ermitage, d'avoir
bien voulu en 1960 et en 1964, nous faciliter l'étude de ce tableau.

10 Voir notre étude dans le Bulletin de l'Institut royal du Patrimoine artistique, II, 1959, pp. 73-82.
13 Chêne, 44X55 cm; Amsterdam, collection privée. Le tableau a été exposé en mai et juin

1963 chez P. de Boer, Amsterdam (Catalogue of Old Pictures..., n° 27, ill.). Il n'est pas
exclu que le fond rouge clair ne soit surpeint ni que la guimpe blanche et le diadème ne
présentent un changement de composition.
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5. Maître de la Légende de sainte Lucie, 6. Maître de la Légende de sainte Lucie, Saint
La Vierge et l'Enfant-au coussin. Amsterdam, Antoine de Padoue et l'Enfant Jésus. Amster-
collection privée. dam, collection Dr. et Mme H. Wetzlar.

du Maître de la Légende de sainte Lucie: Saint Antoine de Padoue et l'Enfant Jésus 12
(fig. 6). Les fleurs d'iris bleues avec langues jaunes sur les pétales sont, parmi d'autres
détails, peints de la même manière à Leningrad et sur le Saint Antoine. Malgré Un
état de conservation très différent dans les trois cas, le tableau de Leningrad et les
deux tableaux d'Amsterdam nous semblent révéler très clairement les caractéristiques
du Maître de sainte Lucie.
Tout ceci nous intéresse parce que ce maître, un Brugeois quasi contemporain de
Memlinc, travaillait vers 1475 et jusque vers 1500, peut-être 1505. La composition de
la Vierge et l'Enfant au coussin existait donc déjà quelque trente ou quarante ans plus
tôt. Or, à plusieurs reprises, ce peintre s'est inspiré de Dieric Bouts et de Rogier van der
Weyden 13. De fait, continuant la recherche du prototype de la Vierge de Bruxelles,

12 Chêne, 68X53 cm; Amsterdam, collection Dr. et Mme H. Wetzlar. Le tableau est en excellent
état, ne présentant que très peu d'usure. La présence de barbes et de bords-non-peints sul¬
les quatre côtés indique qu'il s'agit d'un panneau complet et non d'un fragment. Il n'y a pas —
ou plus — de figuration peinte au revers. Exposé au Singer Museum, Laren, en 1961, n° 63.

13 Par exemple, dans la Vierge et l'Enfant du Sterling and Francis Clark Art Institute, Williamstown,
Mass., il reprend, peut-être par l'intermédiaire d'un tableau disparu de Rogier lui-même, la
composition de la Vierge au saint Luc de van der Weyden au Museum of Fine Arts, Boston,
Mass. Comparer, dans COLIN T. Eisler, New England Museums (Les Primitifs flamands.
I. Corpus de la Peinture des anciens Pays-Bas méridionaux au quinzième siècle, 4), Bruxelles,
1961, les planches CXII et LXXXII.
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7. Albert Bouts, La Vierge et l'Enfant-au cous¬
sin, New York, commerce Demotte (1935).

nous trouvons encore une Vierge au coussin dans l'œuvre d'Albert Bouts (fig. 7).
Elle est maintenant placée sur un fond uni sombre, qui semble être celui d'une niche
gothique dont quelques éléments décoratifs apparaissent en écoinçons à la partie supé¬
rieure 14. Albert Bouts, fils de Dieric, le peintre de la ville de Louvain, a souvent
repris des compositions de son père mais aussi des compositions de Rogier van der
Weyden qu'il interprète parfois très librement15.
Nous remontons donc toujours et nous devrions arriver au créateur de la composition:
serait-ce Dieric Bouts ou Rogier van der Weyden? Parmi les œuvres originales conser¬
vées et connues de ces deux maîtres, on ne trouve malheureusement pas la Vierge
au coussin. Il existe bien une Vierge de. ce type par Dieric Bouts, originale et de belle
qualité: la Vierge dite Salting à la National Gallery de Londres 16. Mais, si la plupart
des éléments iconographiques sont les mêmes, la composition, sur le plan formel,
14 Bois, 59X40 cm; était en 1935 dans le commerce Demotte à New York. Voir M.J. Fried¬

länder, Die altniederländische Malerei. II. Rogier van der Weyden und der Meister von Fié-
malle, Berlin, 1924, p. 129, n° 107h, pl. LXXV et Ibid., III, pp. 68-69 et 120, n° 66.
Erronément publié comme Dieric Bouts par G. Hulin de loo, Diptychs by Rogier van der
Weyden, in: The Burlington Magazine, XLV, 1924, p. 56. Voir aussi W. SCHÖNE, Dieric
Bouts und seine Schule, Berlin-Leipzig, 1938, pp. 202-203, n° 113.

is par exemple, la composition déjà citée de la Vierge au Saint Luc, dans son tableau de la
collection de Lord Penrhyn, Penrhyn Castle, reprod. dans M.J. Friedländer, Die altnieder■
ländische Malerei. III. Dierick Bouts und Joos van Gent, Berlin, 1925, pl. LXXI.

10 M. Davies, The National Gallery, London (Les Primitifs flamands 1. Corpus de la Peinture
des anciens Pays-Bas méridionaux au quinzième siècle, 3), Anvers, 1953, pp. 45 ss. et pl. CIII.
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8. Rogier van der Wey-
den, La Vierge et l'En¬
fant dans une nichet avec
un ange (dite La Vierge
Durân). Madrid, Museo
del Prado.



9. Rogier van der "Weyden, La
Vierge et l'Enfant dans une niche,
avec un ange (dite La Vierge Du-
rân), détail. Madrid, Museo del.
Prado.

n'a rien à voir avec celle qui nous intéresse 17. Rien de tel non plus, soit dit en passant,
n'est conservé dans l'œuvre eyckienne. Or le prototype que nous recherchons doit
évidemment présenter non seulement la même iconographie, mais les mêmes motifs
formels. Un tel tableau semble donc malheureusement perdu. On trouve, il est vrai,
en plus des cinq versions déjà citées, un certain nombre d'autres versions, tardives
et de qualité médiocre mais attestant, en plus de son existence, le succès de ce
prototype ls.

17 Un autre exemple d'iconographie semblable mais de composition totalement différente est la
célèbre Vierge au coussin vert d'Andréa Solario, conservée au Louvre et datant de 1507.

18 Nous en avons présentement repéré cinq. Il doit en exister davantage. Elles semblent dater
d'après le tableau de Bruxelles et leur qualité est dans l'ensemble si faible qu'il semble
difficile de les attribuer à un peintre précis. 1° Munich, Galerie Gebhardt, 1960 (Deutsche
Kunst und Antiquitätenmesse), bois, 69X52 cm (la meilleure des cinq); 2" Dortmund, coll.
Cremer, bois, 68X55 cm; 3" Boston, Mass., Isabella Stewart Gardner Museum, bois, ±40X
30 cm; 4° Amsterdam, vente Mme de Labrouche de Laborderie (Paris), 20-XII-1932, n° 93,
bois, 73X59 cm; 5° Bruxelles, ancienne coll. Fishbourne (vente au Palais des Beaux-Arts,
17/19-XI-1953, n" 174, bois, 67X53 cm. De ces cinq exemplaires, il existe une photographie
au Centre national de Recherches « Primitifs flamands » à Bruxelles. Voir aussi M.J. Fried-
länder, op. cit., II, n"1 107k (= notre 1°), 107 1 (?) et 107m (= notre 2° ?).
Un dessin, aimablement renseigné par Mlle M. Sonkes, Secrétaire scientifique de ce même
Centre, représente une composition semblable mais non identique. Elle semble dérivée de
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10. Rogier van der Weyden, La
Vierge et l'Enfant, détail. Caen, col¬
lection Mancel. (Copyright A.C.L.

Bruxelles)

Si Hulin de Loo ^ et Friedländer20, qui connaissaient la version d'Albert Bouts,
avaient déjà pressenti que ce dernier peintre s'inspirait ici, non de son père, mais de
Rogier van der Weyden, ils croyaient que c'était, d'une manière libre, d'après la Vierge au
saint Luc. Or l'examen des nombreuses versions dérivées de la Vierge au saint Luc 21
et celui des Vierges au coussin étudiées ici montre l'existence de deux prototypes
nettement différenciés. C'était en 1924, et ces deux auteurs ne connaissaient pas encore
la Vierge Durân de Rogier van der Weyden, au Prado 22 (fig. 8). Cette belle compo¬
sition d'une Vierge assise dans une niche gothique, toute vêtue de rouge, couronnée par

celle-ci. Ce dessin est assez tardif (XVIe siècle?) et peut être allemand. L'Enfant croise
les jambes, la Vierge est nue-tête, sa main droite est posée sur la cuisse de l'Enfant. Le
bras droit de celui-ci est écarté. Son linge ne le recouvre pas. Le coussin est semblable,
ainsi que la pose générale. Sur le côté droit, une nature morte ou un vase (collection von
Lanna, avant 1913; ensuite dans une collection privée à New York).

10 G. Hulin de i.oo, op. cit., p. 56.
20 M.J. Friedländer, op. cit., II et III, ibidem.
21 V. Loewinson-Lessing et N. Nicouline, op. cit., pp. 50-51.
22 Entrée au Prado en 1931 et attribuée à van der Weyden par G. Hulin de loo dans une

communication à l'Académie royale de Belgique en juin de cette même année. L'attribution
fut reprise par M.J. Friedländer dans Die allniederländische Malerei. XIV. Pieter Bruegel
und Nachträge zu den früheren Bänden, Leyde, 1937, p. 88, pl. Nachtr. XI. Bois, 100X52 cm.
N" 2722 du catalogue du Prado.
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un ange et retenant l'Enfant qui feuillette imprudemment un livre, offre plus d'une
analogie avec la Vierge au coussin telle que les différentes versions conservées peuvent
nous la faire connaître. Sans être le prototype que nous cherchons, elle l'évoque
infailliblement: pose de la tête, guimpe blanche et manteau, effet de plans rabattus
tendant à amener l'image sur un plan parallèle à la surface, harmonieuse construction
en triangle, avec la même pointe vers le bas à gauche (ici les plis du manteau, là l'angle
du coussin et la floche) 23. Il n'y a pas identité mais il y a parenté de conception
tellement étroite qu'il n'y a plus de doute: les deux compositions sont sœurs. Elles ont le
même père: Rogier. Et pour éviter tout équivoque, il faut ajouter qu'il n'est pas
question de voir dans la Vierge ait coussin une copie de la Vierge Durân avec un autre
Enfant: si on examine par exemple un des détails les plus caractéristiques: l'encadrement
si gracieux du visage par la guimpe, les cheveux et le manteau formant voile, on voit que
tous les plis sont différents. L'iconographie est d'ailleurs toute autre.
Si Rogier est bien l'auteur de la Vierge au coussin dont l'original a disparu, nous
devons essayer de nous imaginer la beauté de cette Vierge en évoquant d'autres beaux
visages qu'il a peints, soit penchés sur l'Enfant, comme celui de la dite Vierge Durân
(fig. 9), ou inclinés sur un livre ouvert, comme celui de la Madeleine de Londres 24.
On peut l'imaginer, non plus pour la pose mais pour l'expression féminine toute de dou¬
ceur et de finesse, semblable à cet étonnant dessin conservé au Louvre 25, ou encore, dans
sa dignité sereine et recueillie, comme cet admirable visage de la Vierge adorant l'Enfant
de la collection Mancel à Caen 26 (fig. 10). Combien maladroits sont les reflets qui
nous restent de la Vierge au coussin si nous les comparons aux originaux analogues
du peintre ! Mais ils sont précieux s'ils peuvent nous aider à percevoir quelque chose
de plus, à travers des siècles d'oubli, de guerres et de ravages, de l'art du grand Rogier.

23 On retrouve même le fond sombre et les ornements gothiques de la niche révélés par la
version d'Albert Bouts. Peut-être l'encadrement architectural renaissance de la version bruxelloise
— qui trouve un écho dans les versions de Boston et d'Amsterdam, vente Labrouche — a-t-il
son origine lointaine dans une niche gothique semblable à celle du tableau Durân.

21 Londres, National Gallery, n° 654, Voir M. Davies, op. cit.. II, pp. 173 ss., pl. CCCXCV.
23 Paris, Louvre, Cabinet des dessins. Voir M. S[onkes}, e.a., L'Œuvre de Rogier de le Pasture

ran der W'eyden, Bruxelles, 1964, p. 75, n" 36, ill.
20 Caen, Collection Mancel. Voir M.J. Friedländer, op. cit., II, pp. 35, 102 et pl. XXVI. Bien

que la Vierge de Caen soit quasi frontale et que l'original perdu de la Vierge au coussin
ait dû présenter une figure de trois-quarts, nous y remarquons une même façon, caractéristique
pour Rogier, d'encadrer la tête par la guimpe blanche et le voile. Ceux-ci tendent à ramener
l'image sur un plan, comme parallèle à la surface, et produisent ainsi cette stylisation qu'on
a dit parfois primitive ou naïve, mais qui est, bien au contraire, très savante et qui rehausse
étonnamment la grande dignité et la beauté rayonnante du visage.

O.-L.-VROUTV MET HET KIND OP EEN KUSSEN
NAAR ROGIER VAN DER WEYDEN

door Nicole Veronee-Verhaegen

In de reserves van de Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van België bevindt zich een drieluik
van een anoniem meester. Op het middenpaneel wordt O.-L.-Vrouw met het Kind afgebeeld, op de
zijpanelen de HH. Catharina en Barbara. De toeschrijving blijft onzeker, het werk is waarschijnlijk
uit de Brusselse school van omstreeks 1525.
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Vooral door de conceptie van de voorstelling die lichtjes vernepen lijkt tussen twee plannen en naar
de voorgrond gebracht wordt, vertoont de compositie van de Madonna met het Kind een archaïserende
vormgeving die opklimt tot de eerste helft van de vijftiende eeuw. Vooral kenmerkend zijn de arm
van het Kind en het gelaat van O.-L.-Vrouw dat door een witte sluier omkranst wordt. Een oudere
compositie wordt hier hernomen en op moderne wijze door deze zestiende-eeuwse schilder voor¬
gesteld. Sporen van deze compositie komen afzonderlijk voor in een reeks werken van tijdgenoten
of in latere en dikwijls minderwaardige panelen. Men kan ze ook terugvinden in werken van de
Meester van de Legende van de H. Magdalena (Madrid) en alzo opklimmen tot het œuvre van
de Meester van de Legende van de H. Lucia (Leningrad en Amsterdam) en zelfs tot Albrecht Bouts
(New York).
Van de twee werken van de Meester van de Legende van de H. Lucia is dit van Amsterdam blijkbaar
omstreeks 1505, op het einde van zijn carrière ontstaan; dit van Leningrad daarentegen moet waar¬
schijnlijk omstreeks 1480, in zijn beginperiode gesitueerd worden. Een derde tot op heden on¬
gepubliceerd gebleven werk van deze meester, wordt hier voor de eerste maal gereproduceerd: de
H. Antonius van Padua met het Kind Jezus. De werken van Albrecht Bouts zijn daarentegen
moeilijk te dateren.
Deze laatste schilder ontleende dikwijls zijn composities aan zijn vader Dirk Bouts of aan

Rogier van der Weyden. Doch de compositie van de O.-L.-Vrouw met het Kind op een kussen vindt
men evenwel noch bij het tot ons gekomen werk van Dirk Bouts noch bij dit van Rogier van der
Weyden. Ze komt noch bij van Eyck voor, noch in de werken die aan de Meester van Flemalle
worden toegeschreven. Wel vindt men het iconografisch type terug in de schone Salting-Madonna
van Dirk Bouts in de National Gallery te Londen maar op het formeel plan is de compositie hier
gans anders.
Het Prado bezit echter een zittende O.-L.-Vrouw met Kind, de zogenaamde Durdn-Madonna.
G.-L.-Vrouw is er afgebeeld in een gotische nis die herinnert aan degene die op de versie van
Albrecht Bouts voorkomt. De Dumn-Madonna is niet in buste maar ten voeten uit afgebeeld; pok
het Kind is verschillend: het doorbladert een boek. Indien echter de compositie in haar geheel
verschilt, toch vertoont zij enkele formele motieven die zo dicht bij het hier besproken schilderij
staan dat men het verloren gegane propotype aan Rogier van der Weyden kan toeschrijven. Typischis vooral de wijze waarop het beeld geconcipieerd werd, als gevat tussen twee begrenzende vlakken.Dit geldt vooral voor het gelaat van O.-L.-Vrouw omlijst door de blanke sluier. Door vergelijkingmet werken die algemeen aan Rogier van der Weyden worden toegeschreven, zoals bijvoorbeelddo H. Magdalena te Londen en de O.-L.-Vrouw te Caen, kan men zich een beeld vormen van de
stijl en karakteristieken van deze Madonna. Hoewel de O.-L.-Vrouw met het Kind op een kussenniet het buitengewoon succes oogstte van de Madonna met de H. Lucas, toch werd ze menigmaalgecopieerd en geïnterpreteerd.
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