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Fig.83: Joachim Patinir. Lafuire en Égypte. Huile sur bois, 17 x 2 1 cm; début XVIe siècle. 
Anvers, Musée Royal des Beaux-Arts. Source: A. Barret et M. Pons, 1980. 

Fig.84: Albrecht Dürer, Paysage au canon. (B.99) Eau-forte, 21,7 x 32,2 cm; 1518. 
New-York, Metropolitan Museum of Art. Source: W.L. Strauss, 1972, p.182, 
fig.86. 

Fig .85 : Lucas van Leyden, Scène de bordel ou de tricherie. (H33)  Xylographie, 67 x 
48,5 cm; v. 1519. Amsterdam, Rijksmuseum. Source: J. Lavalleye, op.cit ., 
fig.2 14. 

Fig.86: Jérôme Bosch, Le@ prodigue. Huile sur bois, 71 x 70.6 cm; 1510. Rotterdam, 
Musée Boymans-van Beuningen. Source: R.H. Manjnissen, 1987, p.411. 



Israhel van Meckenem (d'après le Maître de Maison), Couple libenin. Burin, 
dimensions non trouvées; XVe siècle. Source: L.A. Silver, 1974, p. 1 12. fig.5. 

Israhel van Meckenem (d'après le Maître de Maison), Couple libertin. Burin, 
dimensions non trouvées; XVe siècle. Source: L.A. Silver, 1974, p. 113, fig.6. 

Al brecht Dürer, Couple libertin. (8.93) Burin, 15,1 x 13 ,9 cm; v. 1495. Berlin, 
Kupferstichkabinett. Source: W.L. Strauss, 1972, fig.5. 

Jacob Hoefnagel (d'après Leonardo da Vinci), Couple libertin. Lavis, dimensions 
non trouvées: v. 16%. Vienne, Albertina. Source: L.A. Silver, op.cii. p. 1 17, 
fig. 10. 

Anonyme ailemand, Le couple amoureu. Xylographie. dimensions non trouvées; 
v. 1480. Source: H.W. Janson, 1952, fig.20. 

Lucas van Leyden, Détail de la Scéne de bordel ou de tricherie. 

Lucas van Leyden, Le repos pendant bfc<ite en Égypte. (8.38) Burin, 16 x 14 cm; 
v. 195 1 9 8 .  Berlin, Staaliche Museen. Source: ES. Jacobowitz et S.L. 
Stepanek. 1983, p. 45. 

Martin Schongauer, Lufuite en Égypte. Burin, 25.5 x 16,9 cm; v. 1470- 1475. 
Washington, National Gallery of Art. Source: S. Renouard de Bussièrre. 1991, 
p. 1 17. fig. 1 1. 

Albrecht Dürer, krjkiie en Égypte. Xylographie (LA vie de lu Vierge), 295 x 
20.9 cm; v. 1504 1505. Paris, Musée du Petit Palais (coll. Dutuit). Source: 
Anonyme, iu gravure sur bois, fig.63. 

Lucas van kyden, La résurrection de &are. (B.42) Burin, 28 x 20 cm; v. 1505- 
1508. Amsterdam, Rij ksmuseum. Source: J. Lavalleye, 1%6, fig. 13. 

Lucas van Leyden, Portrait de 1 'empereur Maimilien Ier. (L. 10223) Plume et 
pinceau, encre noire et grise, 255 x 18,3 cm; v.1520. Paris, Institut néerlandais. 
Fondation Custodia (coll. Frits Lupt). Source: K.G. Boon et C. van Hasselt, 
1981, pl. 8. 

Lucas van Leyden, Portrait de l'empereur Marimilien ler. (B. 172) Eau-forte et 
burin, 26 x 19,3 cm; 1520. Londres, British Museum. Source: D. Landau et P. 
Panhall, 1993, p. 333, fig.364. 

Lucas van Leyden, PallasAthéna. (B. 139) Bunn, 1 1 ,7 x 73 cm; v. 1530. 
Amsterdam, Rijksmuseum. Source: J. Lavalleye, op.cit., fig. 182. 

Fig. 100: Lucas van Leyden, Surunne et les vieillards. (B.33) Burin, 19,s x 14,4 cm; 
v. 1507-1508. Pans, Musée du Louvre (coll. Edmond de Rothschild). Source: P. 
JeamRichard, 1997, p.9 1. 

Fig. 101: Lucas van Leyden, La conversion de saint Paul. (B. 107) Burin, 28 x 4û,5 cm; 
1509. Paris, Musée du Louvre (coll. Edmond de Rothschild). Source: Ibid, p.95. 

Fig .IO2 : Lucas van Leyden, Ecce F . .  (8.7 1) Burin, 28,7 x 45.6 cm; 15 10. Paris, 
Musée du Louvre (coll. Edmond de Rothschild). Source: Ibid, p. 97. 



Fig.103: Lucas van Leyden, Sainte Marie-iMadeleineaudésert. (B.lî3) Burin, 11.1 x 
8 3  cm; v. 195-15ûû. Amsterdam, Rijksmuseum. Source: J. Lavalleye. op.cit., 
fig. 16. 

Fig. 104: Lucas van Leyden, k g m p n a u  cor. (B. 152) Burin, 10.9 x 8,2 cm; v. 1 3 5 -  1923. 
Amsterdam, Rijksmuseum. Source: J. Lavalleye, 1%6, fig.2 1. 

Fig. 105: Lucas van Leyden, Le Péché Originel. (B.7) Burin, 1 1,7 x 8.8 cm; v. 1505- I X B .  
Pans, Musée du Louvre (coll. Edmond de Rothschild). Source: P. Jean-Richard. 
1997. p. 79. 

Fig . l06 : Lucas van Leyden, Femme assise avec un chien (B. 141) Burin, lO,4 x 7 cm: 
1510. Amsterdam, Rijksmuseum. Source: J. Lavalleye, o p d . ,  fi g.43. 

Fig. 107: Lucas van Leyden, Davidenprih-e. (8.28) Burin, 15,8 x 10.9 cm; v. 1505- 198. 
Amsterdam. Rijksmuseum. Source: Ibid, fig.7. 

Fig .IO8 : Lucas van Leyden, David et Abigai'l. (B.24) Burin, 26.7 x 19.6 cm: v. 195- 1 9 8 .  
Amsterdam. Rij ksmuseum. Source: Ibid, fi g.3. 

Fig. 109: Lucas van Leyden, Tête d'un jeune honune regardant vers le haut. Pointe d'argent, 
19 x 15.1 cm; v. 1501 1508. Berlin, Kupfertichkabinett. Source: M.J. 
Friedlander, 1963, p1.59. 

Fig. 110: Geertgen tot Sint Jans, L'adorationdes Muges. Huile sur bois, 1 1 1 x 69 cm; 
v. Mûû- 1485. Prague, Galerie Narodni. Source: J. Végh, 1983. pl.42. 

Fig.111: Dienck Bouts, Leprophéte Élie nourriparl'ange duseigneur. Volet droit. registre 
inférieur dy Retable du Sain1 Sacrement. Huile sur bois, 88 x 7 1 cm: v. 1468. 
Louvain, Eglise Saint-Pierre. Source: Ibid, p1.28. 

Fig. 112: Geertgen tot Sint Jans, Sainl Jean-Baptiste d a  le dé.sert. Huile sur bois, 42 x 
28 cm; v. 1485- 1490. Berlin, Gemaldegalene, Staat!icbe Museen. Source: 
C. McCorquodale, 1995, p. 135, fig. 132. 

Fig . I l 3  : GBrard David, Le bapt&me du Christ. Panneau central du Retable de Jan de 
Trompes. Huile sur bois, 128 x 97 cm; v. 1502- 1507. Bruges, Groeningemuseum. 
Source: J.Végh, opcit., p1.41. 

Fig.114: Maître deZwolle, LuGrande Crucifiion. Burin, 35,2 x 24,8 cm; v.1460-1490. 
Paris, Musée du Louvre (coll. Edmond de Rothschild). Source: P. Jean-Richard, 
op.cif., p. 45. 

Fig. 115 : Lucas van Leyden, Lefils prodigue. (B.78) Burin, 18,l x 24.5 cm; v. 15 10. 
Amsterdam, Rijksmuseum. Source: J. Lavalleye, opcit., fig.47. 

Fige 116: Lucas van Leyden, AbrahamrépudianrAgm. (B. 17) Burin, 27.2 x 2 1,2 cm; 
v.15û6-1508. Paris, Musée du Louvre (coll. Edmond de Rothschild). Source: P. 
Jean-Richard, opcit., p. 85. 

Fig. 117: Albrecht Dürer, Hercule. Burin, 323 x 22 J cm; v.1498. Boston, Museum of Fine 
Arts (Fond Katherine Eliot Bullard). Source: W.L. Strauss, 1972, p1.24. 



Fig . l l 8 :  Lucas van Leyden, hvidjouant de la harpe devanr Saül. (B.27) Burin, 25,4 x 
183 cm; v.1508. Pans, Musée du Louvre (coll. Edmond de Rothschild). Source: 
P. Jean-Richard, op.cit., p. 89. 

Fig. 119: Gérard David, L'arrestation du juge corrompu. Panneau droit du dyptique de La 
justicede Cambyse. Huile sur bois, 159 x 182 cm; 1498. Bruges, 
Groeninpenmuseum. Source: J.-C. Frère, 19%, p. 197. 

Fig. 120: Albrecht Dürer, Le marvre de saint Jean. Xylographie, dimensions non trouvées: 
1498. Munich, Musée National. Source: Anonyme, Les gravures sur bois. 1978. 
fig. 12. 

Fig. 1 2  1 : Anonyme, Mahomet et le moine Sergius. Xylographie, dimensions non trouvées: 
1.198. Washington, National Gallery of Art (COL J. Rosenwald). Source: E. S. 
Jacobowitz et S.L. Stepanek, 19û3, p. 60, fig. 1 1- 12a. 

Fig. 122: Lucas van Leyden, Ecce Homo. (B.63) Burin (Passion ronde), 29.2 cm de 
diamètre; 1509. Boston, Museum of Fine Ans. Source: Ibid, p. 80. 

Fig ,123 : Albrecht Dürer. Ecce Homo. Xylographie ( Grande Passion sur bois), 39 x 27.7 cm; 
1498- 1499. Boston, Museum of Fine Arts (coil.Harvey D. Parker). Source: 
Anonyme, op.cit.. fig.29. 

Fig. 124: Lucas van Leyden, L 'Adoration des Mages. (B.37) Burin, 1 1,4 x 30,l cm: 1513. 
Paris, Musée du Louvre (coll. Edmond de Rothschild). Source: P. Jean-Richard, 
1997, p. 105. 

Fig. 1% : Lucas van Leyden, Esther devant Asuhérus. ( B 3  1) Burin. 27.2 x 22,2 cm; 15 18. 
Berlin, Staatliche Museen. Source: E.S Jacobowiiz et S.L. Stepanek. opcit., 
p. 18'7. 

Fig. 126: Lucas van Leyden, Lu promenade. (B. 144) Burin, 1 14 x 7,2 cm; 1520. 
Amsterdam, Rijksmuseum. Source: J. Lavalleye, 1%6, fig. 125. 

Fig. 127 : Lucas van Leyden, Joseph interpr6tant le rêve de Jacob. (B. 19) Burin (Histoire de 
Joseph), 12,2 x 16,5 cm; 1512. Amsterdam, Rijksmuseum. Source: Ibid, fig.69. 

Fig. 128: Lucas van Leyden, Joseph échappant à lafemme de Putiphar. (8.20) Burin 
(Histoire de Joseph), 12,2 x 16,l cm; 151 2. Amsterdam, Rij ksmuseum. Source: 
Ibid, fig.70. 

Fig. 129: Lucas van Leyden, Lu femme de Putiphm accusant Joseph. (B.2 1 )  Burin (Hkfoire 
de Joseph), 12,2 x 16,2 cm; 15 12. Amsterdam, Rij ksmuseum. Source: Ibid, 
fig.7 1. 

Fig. 130: Lucas van Leyden, Joseph interprétant les rêves en prison. (B.22) Burin (Histoire 
de Joseph), 12,2 x 16,2 cm; 1512. Amsterdam, Rijksmuseum. Source: Ibid, 
fi g.72. 

Fig. l 3  1 : Lucas van Leyden, Joseph interprétant [es rêves du phmaon. (8.23) Burin (Histoire 
de Joseph), 12,2 x 15,9 cm; 1512. Rotterdam, Musée Boymans-van Beuningen. 
Source: Ibid, fig.73. 



Fig. 132: Albrecht Dürer, Le mariage de la Vierge. Xyiopphie  (La vie de la Vierge), 29.5 x 
20,9 cm: v. 1MO-1505. Munich. Musée National. Source: Anonyme, op.cit., 
fig.56. 

Fig. 133: Albrecht Dürer, Lo présentation du Christ au Temple. Xylographie (La vie de lu 
Vierge), 29.5 x 20.9 cm; V. IMO- 1 3 5 .  Munich, Musée National. Source: 
Anonyme, Les gravures sur bois, 1978, fig.62. 

Fig . l34:  Lucas van Leyden, Saint Jean-Baptiste airdésert. (B. 1 10) Burin, 8.6 x 1 1.1 cm: 
1512. Amsterdam, Rijksmuseum. Source: J. Lavalleye. 1966, fig.76. 

Fig. 135: Lucas van Leyden, Lu décollation de saint Jean-Baptiste. (B. 1 1 1) Burin, 10.7 x 
92 cm; v. 15 13. Amsterdam, Rijksmuseurn. Source: Ibid, fig.83. 

Fig. 136: Lucas van Leyden, Le portement de crok. (B.72) Burin, 7.7 x 1013 cm: 15 15. 
Rotterdam, Musée Boymans-van Beuningen. Source: Ibid. fig.92. 

Fig. 137: Lucas van Leyden, Le triomphe de II/lardochée. (B.32) Burin, 2 1 x 28.7 cm; 1515. 
Amsterdam, Rij ksmuseum. Source: Ibid, fig.93. 

Fig.138: Albrecht Dürer. L'agonieaujurdin. Burin (Passion sur cuivre), 11.5 x 7.1 cm; 
1508. New-York, Metropolitan Museum of Art. Source: W.L. Strauss, 1972. 
pl .48. 

Fig. 139 : Albrecht Dürer, La trahison du Christ. Bufin (Passion sur cuivre), 1 1,8 x 7,5 cm; 
1 MB. New-York, Metropolitan Museum of Art. Source: Ibid, p1.49. 

Fig. 140: Albrecht Dürer, Crucijkion. Burin (Pussion sur cuivre), 13.3 x 9.8 cm; 1508. 
New-York. Metropolitan Museum of Art. Source: Ibid, pl.50. 

Fig. 14 1 : Lucas van Leyden, Abraham répudiuniAgar. (B. 18) Burin, 14.7 x 12.4 cm: 1516. 
Rotterdam, Musde Boymans-van Beuningen. Source: J.  Lavalleye,op.cit., fig95. 

Fig. 142: Lucas van Leydeo, Saint Jérôme dans un paysage. (B. 1 13) Burin, 15 x 13.2 cm; 
151 6. Amsterdam, Rijksmuseum. Source: Ibid, fig.98. 

Fig. 143: Israhel van Meckenem, La danse de Salomé. Burin, 21.4 x 3 1,6 cm; fin XVe 
siècle. Washington, National Gallery of Art. Source: D. Landau et P. Parshall, 
1994. p.59, fig.36. 

Fi g -1 44 : Maître de la légende de Marie-Madeleine, Tn'piyque de lu légende de Marie- 
Madeleine. Huile sur bois, 126 x 483 cm; v.1515- 1520. Vienne, Galerie Figdor. 
Source: J. Tombu, 1927, p.3 1 1. 

Fig. 145: Maitre de la Mgende de Marie-Madeleine, Mwie-Madeleineàlachasse. Volet gauche 
du Triptyque de la fdgende & Marie-Modeleine. Huile sur bois, 122 x 74 cm; 
v. 1515- 1520. Vienne, Galerie Figdor. Source: Ibid, p.300. 

Fig.146: Joachim Patinir(?), Paysageavecl'mmedeM~e-Madeleine. Huile sur bois, 
dimensions non trouvdes; v. 1518. Zurich, Kunsthaus. Source: RA. Koch, 1%5, 
p. 276. fig.3. 



Fig. 147: Joachim Patinir, Paysage rocheux. Dessin à l'encre, 18 x 28 cm; non daté. 
Rotterdam, Musée Boymans-van Beuningen. Source: Diapositive #306058 9 9 0  P 
(audiodiapothèque de l'université Laval). 

Fig. 148: Lucas van Leyden, Caïn et Abel. (B. 12) Eau-forte et burin, 10,8 x 8 cm; 1520. 
Amsterdam, Rijksmuseum. Source: J. Lavalleye, op.cit.. fig. 12 1. 

Fig. 149: Lucas van Leyden, David en prière. (8.29). Eau-forte et burin, 1 1,3 x 7,1 cm; 
1520. Amsterdam, Rijksmuseum. Source: J. Lavalleye, 1%6, fis. 122. 

Fig. 150 : Lucas van Leyden, Sainte Catherine d 'AfexLUlClrie. ( B .  125) Eau-forte et burin, 1 1.2 
x 7.4 cm; 1520. Amsterdam, Rijksmuseum. Source: Ibid, fis. 124. 

Fig. 15 1 : Lucas van Leyden, Lr Fou embrussunt une Jemrnr. (B. LM) Eau-forte et burin. 
10.3 x 7,2 cm; 1520. Amsterdam, Rij ksmuseum. Source: Ibid, fig. 12% 

Fig. 152: Lucas van Leyden, L'Espiègle. (B. 159) Eau-forte et burin, 17,4 x 14 cm: 1520. 
Paris, Musée du Louvre (coll. Edmond de Rothschild). Source: P. Jean-Richard, 
1997, p. 117. 

Fig .153 : Al brecht Dürer, Fortrait de 1 'empereur  marim mi lien ler. Xylographie, 4 1.4 x 
3i .9  cm; 1519. Munich, Musée National. Source: Anonyme, Lesgrmures sur 
bois. 1978. fig.148. 

Fig .154: Jan Gossaert, P ornait de Christian llde Danemurk. Plume et encre en deux tons de 
brun sur quelques traits à la pierre noire, 26,5 x 21.5 cm: v.1523-1524. Paris, 
Institut Néerlandais, Fondation Custodia (coll. Frits Lugt). Source: K.G. Boon et 
C. van Haaselt, 1981, p1.9. 

Fig. 155 : Lucas van Leyden, Virgile suspendu dans un panier. (B. 136) Burin, 24.1 x 
18.9 cm; 1525. Pans, Musée du Louvre (coll. Edmond de Rothschild). Source: P. 
Jean-Richard, op.cit., p. 123. 

Fig. 156: Lucas van Leyden, La Flugellution. (8.48) Burin (Passion du Christ), 1 1.4 x 
7 3  cm; 152 1. Amsterdam, Rijksmuseum. Source: J. Lavalleye, op.cit., fig. 136. 

Fig. 157 : Albrecht Dürer, LaFZagelfarion. Burin (Passion sur cuivre), 1 1.8 x 7,4 cm; 15 12. 
Rinceton, The Art Museum. Source: W.L. Strauss, 1972, p1.60. 

Fig. 1 SB: Lucas van Leyden, L'agonie au jardin. (8.44) Burin (Passion du Christ ), 1 1,5 x 
7,5 cm; 152 1. Cleveland, The Cleveland Museum of Art. Source: I. Lavalleye, 
opcit., fig. 132. 

Fig. 159: Albrecht Durer, L 'agonie au jardin. Xylographie (Petite Passion sur bois), 1 2 5  x 
9 3  cm; entre l5O9- 151 1. Boston, Museum of Fine Arts (coll. Harvey D. Parker). 
Source: Anonyme, opcit., fig.96. 

Fig. 160: Lucas van Leyden, La dernière Cène. (B.43) Burin (Passion du Christ), 1 1,5 x 
7,5 cm; 152 1.  Amsterdam, Rijksmuseum. Source: J. Lavallyeye, op.cit., fig. 13 1. 

Fig. 16 1 : Albrecht Dürer, La Cène. Xylographie (Petite Passion sur bois). 12,s x 9 5  cm; 
entre 1509-151 1. Munich, Musée National. Source: Anonyme, opcit., fig.94. 



xvi 

Fig . l 62  : Lucas van Leyden, L 'arrestation de Jésus. (8.45) Burin (Passion du Christ), 1 1 ,5 
x 7 5  cm; 152 1. Amsterdam, Rij ksmuseum. Source: J. Lavalleye, 1966. fig. 133. 

Fig . 163 : Albrecht Dürer. L 'arrestation de Jésus. Xylographie (Petite Passion sur bois), 12,5 
x 9,s cm; entre 1509- 151 1. Munich, Musée National. Source: Anonyme. Les 
gravures sur bois, fi g .97. 

Fig. 164 : Lucas van Leyden, La descente aur limbes. (B.55) Buin ( Passion du Christ), 1 1,s 
x 73 cm; 1521. Amsterdam, Rijksmuseum. Source: J. Lavalleye, op.cit.. 
fip. 143. 

Fig. 165: Albrecht Dürer, k Christ dam les limbes. Burin (Passion sur cuivre), 11.7 x 
7.3 cm; 1512. New-Y ork, Metropolitan Museum of Art. Source: W.L. Strauss. 
1972, p1.66. 

Fig. 166 : Al brecht Dürer, Le Christ dans les limbes. Xylographie (Petite Passion sur bois). 
12,5 x 9, 5 cm; entre 1509- 151 1. Munich, Musée National. Source: Anonyme. 
op.cit., fig. 1 1 1. 

Fig- 167 : Lucas van Leyden. Saint Jérôme dam son studio. (B. 1 14) Burin, 10-2 x 14,7 cm; 
1521. Minneapolis, The Minneapolis lnstitute of Arts. Source: E.S. Jacobowitz et 
S.L. Stepanek, 1983, p. 209, fig.79. 

Fig. 168: Albrecht Dürer, Sainr M m e  dans son étude. Burin. 24,7 x 18,8 cm; 1514. New- 
York, Metropolitan Museum of Art. Source: W.L. Strauss, op.cit., p1.77. 

Fig.169: Albrecht Dürer, Saint Jérôme. Huile sur bois, dimensions non trouvées; 1521. 
Lisbonne, Museu National de Arte Antiga. Source: E.S. Jacobowitz et S.L. 
Stepanek, opdt.. p. 209, fig.79b. 

Fi g . 1 70 : Lucas van Leyden, Saint Jérôme. Craie, plume et crayon, 152 1. Oxford, 
Ashmolean Museum. Source: Ibid, p. 209, fig.79~. 

Fig. 171 : Lucas van Lsyden, Érüde de jambes d'un homme ussis. Pointe d'argent, 193 x 
19,4 cm; V. 152 1. Florence, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi. Source: W. 
Kloek, 1978, p. 127, fig.4. 

Fig .17 2 : Raphaël, Étude de la muse Calliope. Plume et bistre, 24,4 x 2 1,7 cm; 1509. 
Vienne, Fonds Albertina. Source: P. Joannides, 1983, fig.33. 

Fig. 173: Lucas van Leyden, La vieille femme à lu grappe de raisin. (B. 15 1) Burin, 1 1,l x 
8 cm; V. 1523. Amsterdam, Rijksmuseum. Source: J. Lavalleye, op.&., fig. 15 1. 

Fig. 174: Lucas van Leyden, Le dentiste. (B. 157) Burin, 1 1.6 x 7,4 cm; 1523. Amsterdam, 
Rij ksmuseum. Source: Ibid, fig .Ml. 

Fig. 175 : Quentin Metsys, L'afleuse duchesse. Huile sur bois, 64 x 455 cm; v. 15 13. 
Londres, National Gallery. Source: J.-C. Frère, 19%- p. 189. 

Fig. 176: Lucas van Leyden, Le chirurgien-barbier et Iapysan. (B. 156) Burin, 1 1,7 x 
7 4  cm; 1524. Amsterdam, Rij ksmuseum. Source: J. Lavalleye, opcit., fig. 154. 

Fig. 177 : Lucas van Leyden, Les musiciens. (B. 1%) Burin, 1 1.6 x 73 cm; 1524. 
Amsterdam, Rij ksmuseum. Source: Ibid, fig. 155. 
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Fig. 178: Jan Gossaert, Triptyque Malvagna. Huile sur bois, 45,5 x 70 cm; v. 15 10-151 1. 
Palerme, Galleria Nazionale della Sicilia. Source: C. McCorquodale, 1995, p. 269, 
fig.276. 

Fig. 179: Jan Gossaert, Neptune et Amphitrite. Huile sur bois, dimensions non-trouvées; 
1516. Berlin, Staatliche Museen. Source: G. Legrand, 1988, p. 96. 

Fig. 180: Jan Gossaert, La Vierge à 1 'Enfant assis au pied d'un arbre. Burin, 1 1.8 x 8,4 cm; 
1522. Rotterdam, Musée Boymans-van Beuningen. Source: E.S. Jacobowitz et 
S.L. Stepanek, 1983, p. 290, fig.122. 

Fig. 18 1 : Lucas van Leyden, Cai'n et Abel. (B. 13) Burin, 11,6 x 7.4 cm; 1524. Paris, 
Musée du Louvre (coll. Edmond de Rothschild). Source: P. Jean-Richard, 1997, 
p. 121. 

Fig. 182 : Marcantonio Raimondi, Le jugement de Pâris (d'après Raphaël). Burin, 29,8 x 44,2 
cm; 1512. Londres, British Museum. Source: D. Landau et P. Parshall. 1994, 
p. 128, fig. 125. 

Fig. 183: Agostino Veneziano, Mort dlAnanias (d'après Raphaël). Burin, dimensions non 
trouvées: v. 1520. Londres, The Warburg Institute. Source: E.S. Jacobowitz et 
S.L. Stepanek, op-cit., p. 221, f igala.  

Fig . l 84 :  Marcantonio Raimondi, David et Goliufh (d'après Raphaël). Burin, dimensions non 
trouvées; v. 1510. Berlin, Staatliche Museen. Source: Ibid, p. 22 1, fig.87b. 

F ig .185 : Lucas van Le yden, Dieu interdismt de manger lefruit de 1 'urbre. (B .2) Burin 
(Cycle de la Genèse), 16.4 x 1 1,5 cm; 1529. Berlin, Staatlicbe Museen. Source: 
Ibid, p. 236. 

Fig. 186: Lucas van Leyden, Vénus et Cupidon. (B. 138) Burin, 16,2 x 1 1 ,l cm: 1528. 
Amsterdam, Rij ksmuseum. Source: J. Lavalleye, 1%. fig. 163. 

Fig. 187: Lucas van Leyden, Le Péché Originel. (8.3) Burin (Cycle de la Genèse), L6,l x 
1 1.4 cm; 1529. Amsterdam, Rijksmuseum. Source: Ibid, fig. 168. 

Fig. 188: Lucas van Leyden, Lu lamentation d'Adam et Ève devant le corps d'Abel. (8.6) 
Burin (Cycle de ia GenPse), 16,2 x 1 1,1 cm; 1529. Amsterdam, Rijksrnuseum. 
Source: ibid, fig. 17 1. 

Fig. 189: Lucas van Leyden, La création d'Ève. (B. 1) Burin (Cycle de la Genèse), 16$ x 
1 1,4 cm; 1529. Amsterdam, Rijksmuseum. Source: Ibid, fig. 166. 

Fig .l9O : Albrecht Dürer, Ève. Huile sur bois, dimensions non trouvées; 1507. Madrid, 
Prado. Source: E. Panofsky, 1955, fig. 165. 

Fig . l 9  1 : Marcantonio Raimondi, Lucréce (d'après Raphaël). Burin, 2 1,2 x L 3 cm; dé but 
XVIe siècle. Amsterdam, Rijksmuseum. Source: D. Landau et P. Parshall, op.cit., 
p. 119. fig.113. 

Fig. 192: Raphaël, Lrcuèce. Plume, encre et craie, 39,8 x 29,2 cm. Collection privée. 
Source: Ibid, p. 1 19, fig.114. 



xvüi 

Fig. 193: Marcantonio Raimondi, L'homme endormi près d'un bois (d'après Francesca 
Francia (?)). Burin, dimensions et lieu de conservation non trouvés; avant 1510. 
Source: Anonyme, 19 14, pl.XII. 

Fig. 194: Ugo da Carpi, Le bain des Nymphes. Xylographie, 293 x 20 cm; non datée. 
Cambridge, Fogg Art Museum, Harvard University. Source: Collectif, 1973. p. 
102, fig. L 12. 

Fig. 195: Lucas van Leyden, Le rneurire d'Abel. (B.5) Burin (Cycle de la Genèse), 16,2 x 
1 1,5 cm; 1529. Amsterdam, Rijksmuseum. Source: J. Lavalleye. 1%6. fig. 170. 

Fig. 196: Jan Gossaert, Caïn et Abel. Xylographie, 305 x 223 cm; v. 15251527. Boston, 
Museum of Fine Arts. Source: E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek, 1983. p. 294. 
fig. 124. 

Fig . L W  : Lucas van Leyden, Foi. (B. 127) Burin ( V m s  théologales et cmdinales ), 16.4 x 
10,6 cm: 1530. Amsterdam, Rijksmuseum. Source: J. Lavalleye. op.cit., 
fig. 175. 

Fig. 198: Lucas van Leyden, Espoir. (B. 128) Burin ( Verîus théologales r f  cardinules), 16.4 x 
10,6 cm: 1530. Amsterdam, Rijksmuseum. Source: Ibid, fig. 176. 

Fig. 199: Lucas van Leyden, Chanté. (B. 129) Burin ( Vertus théologales et cardimies), 16,4 
x 10,6 cm: 1530. Rotterdam, Musée Boymans-van Beuningen. Source: Ibid, 
fig. 177. 

Fig.200 : Lucas van Leyden, Pndence. (B. 130) Bunn (Vertus théologales et cardinales). 
16,4 x 10.6 cm; 1530. Amsterdam, Rijksmuseurn. Source: Ibid, fig. 178. 

Fig.20 1 : Lucas van Leyden, Justice. (B. 13 1) Burin ( Vertus théologales et cnrdinules), 16.2 x 
10.6 cm; 1530. Amsterdam, Rijksmuseum. Source: Ibid, fig. 179. 

Fig ,202 : Lucas van Leyden, Force. (B. 132) Burin ( Vertus théologales et curdinnles), 16.2 x 
10,6 cm; 1530. Amsterdam, Rijksmuseum. Source: Ibid, fi g. 180. 

F ig .2O3 : Lucas van Leyden, Tenipérencr . (B. 133) Burin ( Verîus th&ologales er cardinales), 
16-2 x 10.5 cm; 1530. Amsterdam, Rijksmuseum. Source: Ibid, fi%. 18 1. 

Fig.204: Hans Burgkmair, Prudence et Force. Xylographies, dimensions non trouvdes; 
début XVIe siècle. Source: L. Silver et S. Smith, 1978, p. 27 1, fig.42. 

Fig. 205 : Maître IB, Vertus chrétiennes: a) Justice, 6 )  Foi. c) Espoir, d) Charif& et e) 
Tempérence. Burins, dimensions et datation non trouvées. Source: Ibiù, p. 273. 
fig.43-47. 

Fig.206: Marcantonio Raimondi, Vénus au sortir du bain. Xylographie, 17.3 x 13,6 cm; 
entre 1510- 1520. Source: H. Delaborde, 1887. 

Fig .2O7 : Marcantonio Raimondi, Le P a m s e  (d'après Raphaël). Burin, 35,5 x 47 cm; après 
1510. Source: Anonyme, 1914, pl.XXVI1. 

Fig. 208 : Marcantonio Raimondi, L'homme portant la base d'une colonne. Burin, 2 1.8 x 
143 cm, non datde. Source: H. Delaborde, op-cit., fig. 198. 



INTRODUCTION 

Depuis le XVIIe siècle, les historiens d'art s'accordent tous pour décrire Lucas van Leyden 
(1489 ou 1494-1533) comme l'enfant prodige de l'estampe néerlandaise et le premier grand 
graveur issu des Pays-Bas du XVIe siècle. Contemporain de l'allemand Albrecht Dürer ( 147 1- 
1528) et de l'italien Marcantonio Raimondi (1480-1534), il est reconnu comme «un maître 
infatigable, un créateur plein d'imagination, un graveur d'une rare originalité et un technicien 

incomparable». 1 Xylographe, buriniste et aquafortiste, ses pièces maîtresses les plus brillantes, 

à la technique fort habile et savante, furent portées aux nues par les amateurs2; la postérité 
perpétua même l'idée qu'il fut le rival de Dürer. Une admiration certaine habitait le jeune maître 
hollandais envers le talent et le génie de Dürer, dont la réputation rayonnait dans toute l'Europe 
renaissante depuis la fin du XVe siècle. Mais, malgré une main sûre et un sens élevé de la 
composition, Lucas n'arriva que rarement à graver des estampes qui équivalèrent ou 
surpassèrent celles de Dürer, témoignant d'un dessin combinant art et science. Avec son métier 
sobre, voire même classique, Van Leyden ne rdvolutionaa aucunement le métier de graveur, 
comme le fit si bien son confrère allemand. Il préféra perfectionner, raffiner et enrichir ses 
coups de burin plutôt que créer et développer de nouvelles techniques. Nous lui accordons, 
toutefois, I'arntlioration du procédé qui traduit la perspective aérienne, les Allemands et les 

Italiens ne s'y étant curieusement peu ou pas intéressés jusqu'alors.3 

Van Leyden, qui Ctait également peintre, s'orienta vers la gravure à l'époque où les gravures 

assuraient la renommée de Dürer de Venise à Anvers.-+ Ceci n'est d'ailleurs peut-être pas 
étranger à sa décision de s'engager dans ce métier; au fait des possibilités et de la réputation que 
les estampes procuraient à Dürer, Van Leyden put fort probablement profiter de la pratique plus 
ou moins répandue de l'estampe à Leyde pour s'y adonner et esperer accéder, lui aussi, à une 
certaine notoriété au sein de sa communauté et, idéalement, à l'étranger. Perspicace, il acquit 
assez facilement une renommée dans sa ville natale, faute de concurrence, et atteignit 
étonnamment une reconnaissance internationnale dès 1510, grâce à son talent dès lors 
indéniable. 

Ce talent, Lucas le mit à rude épreuve pendant une carrière relativement courte qui s'échelonna 
sur une période approximative de vingt-cinq ans, de 1505(?) à 1530 environ. Elle survint à une 
époque où «la résistance du gothique dans les Pays-Bas était opiniâtre. De fait, dans la Flandre 

I J. Lavdleye, 1966, p. VII. 
2 Selon L. Rosenthal (1909, p. %), Van Leykn, admirable artiste, ne p l a i t  qu'au~ amateurs et aceci explique que son 
nom n'ait pas étC porté au, foules et qu'il reste relativement peu connu*. 11 justifie son alMgiition en notant que 
certaines de ses estampes étaient assez dispendieuses à rachat. Voir infia, p. 1 1 et 12. note 50. 
3 Ibid. p. 95; J. h a n ,  1959, p. 6 1. Voir p. 75 pour la défi nition de la technique. 
4 D. Landau et P. Parshall, LW, p. 3 16. 



et le Brabant de la première moitié du XVle siècle. la gravure était encore, dans une large 

mesure. d'inspiration gothique, même si elle était imprégnée d'éléments Renaissanced Les 
Pays-Bas, tout comme 1'Allernagne. étaient effectivement alors troublés par les nouveaux 
concepts intellectuels et artistiques que promouvait la Renaissance italienne depuis le 
@rattrocento. Ce courant artistique ultramontain. qui prit racine à Florence, véhiculait des 
notions humanistes et scientifiques qui bouleversaient la pratique des arts. Succinctement, ceia 
se traduisit par un art dorénavant intellectuel, porteur d'une signification et d'une idéologie 
culturelle basée sur la culture antique. qui ratio~alisa divers aspects de la réalité aux moyens de 
systèmes et rapports métriques de perspective et de proportion. Or. l'art traditonnel hollandais 
était davantage empirique. Non férus de connaissances mathématiques, les Hollandais 
préconisaient davantage la représentation naturelle et réelle des formes dans l'espace. Prisonnier 
d'une culture qui hésitait à délaisser l'héritage glorieux des Van Eyck et Memling pour ce 

nouveau courant venu d'ltalieo, le jeune et curieux Van Leyden essaya de s'adapter à cette 

dualité stylistique en combinant la tradition et la modernité dans ses estampes de sujets religieux. 
profanes et mythologiques. sans toutefois y parvenir adroitement. 

Pour ce faire. le maître de Leyde dut connaître la production de ses prédécesseurs et 
contemporains peintres et graveurs. Ses années passées principalement à l'atelier de Comelis 

Engebrechtsz., en tant qu'apprenti et possiblement assistant salarié7. en favorisa sûrement la 
connaissance. les exercices d'apprentissage relevant de l'observation de dessins et de gravures 
originales ou de reproductions que les chefs d'atelier s'échangeaient afin de permettre aux idées 

et aux techniques nouvelles de se propager rapidement d'atelier en atelier.8 En effet. un des 

aspects que comportait la formation d'un g ~ ~ o n e g ,  peu importe s'il se destinait à la peinture ou à 

la sculpture, était d'abord d'apprendre à dessiner la figure humaine. d'en mesurer les 
proportions. d'ordonner une composition, de maîtriser et harmoniser les ombres et les lumières 
et de dessiner les perspectives. Or cette formation se faisait en copiant. avec la plus grande 
fidélité. les dessins et les gravures que le maître proposait à son élève et qu'il gardait dans ses 
livres d'apprentissage, également appelés carnets de dessins ou portefeuilles. Cette pratique 
invitait indéniablement le jeune apprenti à emprunter des motifs et des figures d'autres artistes de 
diverses provenances et d'époques pour les faire siennes. Considérant que Van Leyden passa 
presque la moitié de sa vie artistique sous l'égide de maîtres avant d'en devenir un lui-même vers 

1518io. ses gravures produites entre 1505(?) et 1518 portent sans aucun doute les traces 

d'oeuvres qui I 'inspira, qu'il adapta et qu'il copia pendant sa formation. 

5 L. V a t  druis F. Baudouin. R. tiooza. tl. Liebers, L. Voet et V. Vermeersch. 1%. p. 2û9. 
6 L. Rosenthal, 1909, p. W. 
7 Voir in,@a, p. 13. Lucas passa presque la moitié dc sa carriere en ateliers, son déc2s prématuré l'ayant privé d'une 
longuc activité artistique inddpendante en mt que maître. 
8 C. Illdoquodale, 1995, p. 30. 
9 Termc italicn pour désigner un apprenti. (M. Hochmam. 19% p. 69). 
1 O Voir infru, p. 14. 



Le recours à des dessins et gravures (et peintures?) n'étaient pas l'apanage des apprentis, les 
maîtres indépendants les utilisant également pour concevoir leun compositioos. En effet, dans 
ce milieu compétitif de l'estampe où les lois du marché donnaient les profits et la reconnaissance 
aux plus talentueux graveurs, les ~ciiais ou les échanges d'oeuvres entre artistes étaient un 
excellent moyen à la fois de se tenir «au parfum» des nouveaux courants artistiques et des 
développements techniques et stylistiques se déroulant à l'étranger et suscitant un intérêt 
particulier auprès du public, et de souligner l'admiration qu'un artiste éprouvait envers un 
collègue. Tel fut le cas, entre autres, pour l'italien Tommaso Vincidor, un éIève de Raphaël. qui 
fut envoyé à Bruxelles, en 1521, pour superviser le tissage des tapisseries du Vatican d'après 
des cartons de son maître. Il rencontra alon Dürer à qui il donna un anneau antique et quelques 
burins italiens, tout en entreprenant de lui procurer toutes les gravures d'après Raphaël en 

échange de son oeuvre complet.11 Et que dire de Van Leyden qui troqua son oeuvre gravé 

contre celui de Dürer lors de son entretien avec lui à Anvers, en 152 1.12 Ce type de transaction 
pouvait ainsi amener des artistes à améliorer et modifier leur travail en assimilant ou en copiant 
les techniques, les manières, les idhes novatrices ou les motifs de leurs confrères dans le but de 
suivre les tendances en vogue et/ou d'obtenir un succès auprès de la population en adoptant un 
style se rapprochant d'un quelconque artiste renommé. Van Leyden ne fit pas exception à cette 
pratique fort courante et ne s'empêcha aucunement d'y remédier pour y puiser quelques idées et 
motifs, comme en témoignent quelques-unes de ses estampes datées entre 1518 et 1530. 

Les outils didactiques qu'étaient t'estampe et le dessin jouèrent visiblement un rôle important 
dans le développement artistique de Lucas van Leyden. Cela nous amène d'ailleurs à nous 
questionner sur la façon dont il put percevoir et appliquer ses nouvelles connaissances dans ses 
compositions. Afin de rc5pondre à cette interrogation, nous nous afférerons dans ce mémoire à 
repérer les influences qu'assimila Van Leyden tout au long de sa camère et à identifier et relever 
les emprunts techniques et stylistiques qu'il puisa à des oeuvres gravées, dessinées ou peintes, 
contemporaines ou non, et qu'il intégra à ses xylographies, burins et eaux-fortes. 

Ce sujet fut étudié à quelques reprises par des historiens d'art depuis le XIXe siècle. Présentées 
sous forme de monographies, articles, catalogues d'expositions, doctorats et autres formes 
d'écrits plus géndraux, les recherches effectuées, tout particulièrement dans les trente dernières 
années, nous ont offert une documentation fort pertinente que nous ne pouvions laisser pour 
compte. Les Lavalleye (19661, Vos, Schwartz et Gasten (1978), Silver et Smith (1978), Kloek 
(1978), Panhall (1978), Landau et Parshall (1994) et Jean-Richard (199'7)' pour nommer que 
ceux-ci, s'attarderent à la question ou, du moins, l'abordèrent-ils pour compléter et améliorer le 
contenu des premiéres études qui était d'ordre beaucoup plus général sans pour autant être moins 
pertinent, comme il en est le cas dans les ouvrages de Beets (1913) et de Delen (19344935) par 

1 1 E. Panofsky, 1955, p. 209-210. 
1 2 Voir infia, p. 16 et 17. 



exemple.13 C'est toutefois le catalogue d'exposition de la National Gallery of Art de 

Washington et du Museum of Fine Arts de Boston, qu'Ellen S. Jacobowitz et Stephanie L. 
Stepanek rédigèrent en 1983 14. qu'il faut reconnaître comme livre de référence pour cette étude. 

Fort bien documenté, cet ouvrage s'impose non seulement pour sa qualité d'érudition mais 
également pour ses oeuvres commentées. En effet, les auteures ne s'intéressèrent pas 
uniquement aux gravures sur cuivre du maître de Leyde mais également à ses xylographies, ce 

que les précédents auteurs ont presque toujours évité. 15 Lucides, les propos de ce catalogue 
nous éclairent favorablement sur le corpus de Lucas, nous ouvrant ainsi de nombreuses pistes 
sur le phénomène des emprunts et des influences dans sa pratique. 

L'étude que nous proposons se divise en trois chapitres. Le premier, intitulé «l'univers de 
Lucas van Leyden (1489 ou 1494 - 1533)», s'attache à mettre en valeur le contexte historique 
entourant les activités personnelles et professionnelles de Van Leyden. Il relate tout d'abord ses 
faits biographiques afin de connaître les évhements qui ont ponctué sa vie et qui ont dicté. 
d'une manière ou d'une autre, la voie dans laquelle s'est inscrit le développement de sa 
production de gravure. Suit une brève incursion du côté de l'importance qu'occupe l'imprimerie 
dans la creation de l'estampe. Dédiée à la reproduction de livres. de recueils et de feuilles 
volantes, l'imprimerie se veut un domaine fort répandu dans l'Europe du Nord du XVIe siècle. 
principalement à Anvers, la nouvelle métropole commerciale et artistique, où le marché du livre 
et de la gravure y est florissant. Un survol historique de I'kmergence d'Anvers. en tant que 
capitale et dibrairie mondiale», et de l'éclosion de la typographie aux Pays-Bas vient ici élargir 
la connaissance du milieu socio-ciilturel dans lequel s'inscrit l'oeuvre gravC de Van Leyden. 

Les deuxième et troisième chapitres se consacrent spécifiquement Zi l'analyse des estampes du 
maître de Leyde et à l'identification des influences et des emprunts qu'il assimila aux 
composantes techniques et stylistiques de ses oeuvres. Une telle recherche s'est effectuée en 
analysant chronologiquement les pièces du graveur sur les plans de la technique de la taille, du 
13 I. iavalleye, Lucas van Lqden, Peter Bruegel: gravures et oeuvre complet. Paris, Arts et Métiers graphiques, 1966; 
R. Vos, G. Schwartz et .A. Gasten, & m l  van Mander: The Life of Lucas van Leydenu. Traduit par Rik Vos, Gary 
Schwrirtz et Andrea Gasten. Nederlands Kunsthistorish Jaarboek, n029, 1978, p. 459-508; LA.  Silver et S. Smith, 
Kamal Knowledge: The Late Engnvings of Lucas van Leyden*. Nederlands Kunsrhistorisli laarboek. n029. 1978. p. 
239-298; W. Kloek, *The Drawing of Lucas v a n  Leyden*. Nederlanàs Kunsthisiorish Jaarboek, n029. 1978, p. 425- 
458; P. Parshall, aLucas van Leyden narrative's style*. Nederlands KumthistonSh Jaarboek, n029, 1978, p. 185-238; 
D. Landau et P. Parshall. The Reriaissance Print 1470-1550. New-Haven, Yale University Press, 1994 et P. Jcrin- 
Richard, Graveurs en taille-douce des Anciens Pays-Bas l43O/lWl- 1555. Catalogue de l'exposition de la Col lcciion 
Edmond de Rothschild, rnude du Louvre, 3 octobre 1997 au 8 janvier 1998. Paris, Éditions de la Rdunion des musées 
nationaux 1997; N. Beets. LucasdeLqde. BnixellesiParis, Libmirie nationale d'art et d'histoire. 1913: X.J.J. Delen, 
Hstoire de la gravure d m  les anciens Pays-Bas et danr les provinces belges: des origines jusqu'à la fin du 18e siecle -2e 
partie: Le 16e siécle: Les graveurs-illustrateurs-. Paris, dd. d'Art et d'Histoire. 1934 et A.J.J. Delen, Histoire de la 
gravure dam les anciens Pays-Bas er dam les provinces belges: des origines jirsqu'd lu f in  du 18e sikcle -2e partie: Le 
16e stt?cle: Les graveurs d 'estampes-. Paris, é6 d' Art et d' Histoire, 1935. 
14 E S .  Jacobowitz et S.L. Stepanek, The Prints of Lucas van @den und his Contemporuries. Catalogue d'exposition. 
Washington, National Gallery of ht, 5 juin au 14 aoOt; Boston, Museum of Fine Arts, 14 septembre au 20 novembre, 
1983. 
15 Voir infia, p. 25 et suivantes pour connaître les nisons du désintérêt des historiens d'art à etudier les xylographies de 
Lucas van Lcyden. 



dessin des figures, de l'ordonnace des compositions, des ombres et lumières et des 
perspectives, pour observer sa progression, et en les comparant à d'autres oeuvres gravées, 
dessinées ou peintes pour ainsi noter les éléments similaires sous-entendant une influence ou un 
emprunt. Le deuxième chapitre s'attarde particulièrement aux xylographies de Van Leyden, dont 
l'authenticité de certaines demeure encore quelque peu douteuse. Un court exposé suggère 
d'abord certaines causes pouvant justifier les difficultés des historiens d'art i lui attribuer des 
xylographies. Suit le corps principal du chapitre qui se livre à l'analyse de ses xylographies et 
qui se divise en deux parties bien distinctes afin de préserver la nature propre des gravures. La 
première privilegie les illustrations de livres de Van Leyden tandis que la deuxième favorise ses 
estampes retrouvées sous forme de recueils et de feuilles volantes. Le troisième et dernier 
chapitre, quant à lui, traite de ses gravures sur cuivre et à l'eau-forte et se divise en trois 
périodes: première période: avant 15 10, deuxième période: 1512 à 1520 et troisième période: 

1521 à 1530.16 

L'ambition première de ce mémoire n'est pas de révolutionner le domaine de la gravure 
hollandaise du XVle siècle. Elle est plutôt et d'abord de faire connaître la gravure nderlandaise 
et sa pratique à I'époque renaissante. Trop souvent éclipsée par l'accent que mettent les 
historiens d'art sur la peinture et la sculpture, l'estampe est rdgulierement méconnue, 
principalement des étudiants et du grand public. Or, elle est une forme d'art qui demande autant, 
sinon plus. de dextérité, de minutie et de patience que la peinture et dont le résultat peut être 
d'une étonnante finesse et d'une infime beauté. au même titre qu'une huile sur bois et un 
marbre. 

Outre de susciter un intérêt et une curiosité générale, 1 'avantage d'effectuer une telle recherche 
est de mettre à jour les donnés concernant les idluences et les emprunts du maître de Leyde, en 
rectifiant, au besoin, les opinions d'auteurs qui, parfois, ne s'avèrent pas toujours justes, 
faussant ainsi certaines données. Et finalement, ce mémoire s'ajoute à la liste peu nombreuse 
d'ouvrages francophones qui soulignent le talent prodigieux de Lucas van Leyden, la plupart des 
études relevant d'auteurs anglais, allemands et neerlandais. 

16 La datation des périodes qui regroupent les gravures en creux de Van Ley&n est attribuée à ES. Jacobowitz dans E.S. 
Jacobowiiz et S.L. Stepanek. 1983. Établie daprés des critéres techniques et stylistiques. nous avons juge bon de la 
reprendre vue sa justesse et sa pertinence. 



CHAPITRE, I 

L'UNIVERS DE LUCAS VAN LEYDEN 
(1489 ou 1494 - 1533) 

Éléments biographiques 

Bien que Lucas van Leyden ait été un artiste important dans les Pays-Bas de l'époque 
renaissante, sa vie demeure peu documentde et l'historien d'art accumule ainsi plusieurs 
incertitudes et suppositions. Les sources écrites les plus anciennes sont, outre les documents 
d'archives, les textes de Giorgio Vasari et de Karel van Mander, tous deux artistes et historiens 
d'art. Giogio Vasari ( 151 1- 1574) avait une vingtaine d'année lors du décès de Lucas en 1533. 
Nous poumons nous attendre à ce qu'il ait au moins entendu des ouïe-dire sur cet artiste de la 
part des contemporains qui l'avaient COMU. Mais le fait qu'il n'y fasse aucunement allusion 
dans la première édition, en 1550, de ses Vite de ' più ecceflenri architetri, pittori et scuftori 
ifafianido Cimabue insino ainosiri fempi donne à penser qu'il n'avait peut-être même pas encore 
vu de ses gravures, ce qui ne manquerait pas d'étonner puisqu'en 1510, Raimondi emprunta à 

une gravure de 1Sû8 de Lucas. 17 Ce n'est que dans la seconde édition de son ouvrage. en 
1568. qu'il esquissa une comparaison entre ce dernier et Albrecht Dürer dans sa vie du graveur 
Marcantonio Raimondi. Perspicace, Vasari porta alon un jugement qui, si bref fut-il, résumait 
bien le rang des deux artistes nordiques et que la postérité a endossé: «Lucas de Hollande qui, 
moins bon dessinateur qu'Albert, l'égalait nbanmoins en bien des points dans le maniement du 

burindg C'était reconnaître le talent de buriniste de Van Leyden qui sut élever sa technique au 
niveau de celle de Dürer et parfois la surpasser. Mais dans le domaine du dessin de la figure 
humaine, Lucas, il l'inverse de son confrère allemand, se soucia peu des proportions idéales. 
premier critere de beauté pour Vasari. Nous comprenons donc qu'il prisa moins le Hollandais. 
Bien qu'il ne fournisse pas d'information sur la vie du graveur, Vasari reconnut toutefois le 
talent et les capacités artistiques de ce dernier. 

Le premier véritable biographe de Lucas fut Karel van Mander (1548- 1606). Racontant la vie de 
Lucas quelque soixante et onze ans aprh sa mort, cet auteur a vraisemblablement colligé des 
témoignages de contemporains du peintre-graveur et accorda créance aux souvenirs de 
descendants, avec tout ce que cela comporte d'erreurs possibles. Fiamand d'origine, il rédigea 
son Hef leven der doorluchtighe Nederlandrsche en HuogMuytsche Schilders à la mémoire 
d'artistes flamands, hollandais et allemands des 15e et 16e siècles. Communément appelé Het 

17 Voir infia. p. 1 O. 
18 G. Vasari, 1% 1, p. 66. 



Schilders Boek 19, il fut édité en 1604 et en 1617. Il aborda la vie de Lucas telle une chronique, 

en rapportant les événements marquants de sa vie et en commentant certaines de ses oeuvres 
principales. La subjectivité de ses propos démontre sa fervente admiration pour le graveur de 
Leyde, ce qui fit dire à Vos que «Van Mander punit Vasari d'avoir fait un plus grand éloge à 

Dürer qu'à Lucas* .2o 

Malgré les propos plus ou moins exacts de Van Mander, les histonens d'art, faute d'autres 
sources anciennes, se réfèrent toujours à sa biographie. Plusieurs études ont pu démontrer la 

véracité de plusieurs éléments qui y sont rapportés.21 Cependant, malgré les efforts des 
histonens, des interrogations demeurent toujours à propos de l'année de naissance de Lucas et 
de sa rencontre avec Jan Gossaert dit Mabuse. Plusieurs hypothèses ont été formulées, mais 
aucune ne fait consensus. Rik Vos, dont nous utiliserons ici la traduction et les annotations. en 

résume l'essentiel.22 Il expose certaines hypothèses afin de clarifier l'état des questions sans 

toutefois prendre position dans le débat; toutes plausibles car appuyées par des sources 
premières, elles sont infirmées par plusieurs éléments extérieurs les touchant de près ou de loin. 
Cela dit, la majorité des événements importants de l'existence de Lucas sont connus, ce qui  
permet de dresser un portrait assez fidèle du personnage. 

Onginaire de la ville de Gouda dans les Pays-Bas, le père de Lucas. Huygh Jacobszoon, fut 
l'élève du peintre Tymanus. moine du monastère Hieronymus, à I'exténeur de la ville de Leyde. 

de 1469 1471. Peintre de tendance maniCriste23, il Cpousa en première noce Marie 

19 Intitul6 k livre des peinfres en français. Selon P. Parshail (D. Landau et P. Parshall, 1993, p. 3 13 ,  Van Mander 
obtint des idonnotions de In fille de Lucas. Cc dernier Ctant mort en 1533, sa fiIle Maritgen était au moins de quinze ans 
['aînée du biographe, et probablement davantage. Si celle-ci eut un fiIs en 1533 (voir inka. p. 18). elle est née plusieurs 
am&s avant le mariage de son père en 1526 et certainement avant le voyage de ce dernier en pays flamand cn 1520- 
1522; elle était donc une fille naturelle. Van Mander ne publia son ouvrage qu'en 1604 mais il a pu commencer à 
colliger des données sur les artistes quelques décennies auparavant. S'il ça fut ainsi. cc qui est fort probable, il est cn 
effet possible que Van Mander ait rencontré Maritgen qui lui aurait donné des informations plus ou moins justes ou 
approximatives, compte tenu des ddfaillances de sa mémoire âgee et du ddsir bicn fiiial d'honorer le souvenir de son père. 
Cette hypothése dépend 6viâemrnent & la &te de la mort & ktaritgen elle-mSm. 
20 R. Vos, G. Schwartz et A. Gasten, 1978, p. 459: *Van hifander chastizes Vitsari for praising Dürer more highly than 
Lucas». 
2 1 'Joir les tductions et annotations des textes de Van Mander & De Jongh ( t7W Hymans (IW), Greve (lm), 
Fioerke ( 1906). Hoecker ( 1916). Van de Wall ( 1936), Mirande & Overdiep ( 1936). Geniiille ( 1%5) et Stechaw ( 1%). 
22 R Vos, G. Schwariz et A. Gasten (1978). 
23 On identifie Huygh Jacobszoon comme dtant l'un des deux artistes peintres anonymes hollandais actif au début du 
SVIe siècle. J.Q. Van Regteren-Aitena (*Hugo Jacobsz.~ Nederlands Kunshisiorish Jaurboek. 1955. p. 101- 1 17) le 
reconnaît comme Ie Maître du P a m u  de Saint Jean (c. 1 5 0 -  1510) alors que F. DUlberg ( Fnihhollander, Haarlem, 1903- 
1908, III, p. 15- 17s. .?CXVl-?LYVII) et G.J. Hoogewerff (De Nomd-Nederlandsche schilderkunrr , 5 vols.. The Hague, 
1936- 1 % ' .  III, p. 209-2 12) l'identifient plutôt comme le Maître des Crucifixions de Francfort et de Turin; citd d'après 
W.S. Gibson, 1977, p. 42 et 47, note 34 et 35. L'opinion de W.S Gibson rejoint celle de F. Dülbcrg et de G.J. 
Hoogewerff et se fonde sur des similarités stylistiques entre les deux Crucifisions et le travail de Lucas v a n  Leyden. 
( 1977. p. 43). 



H e y ~ c x d r .  dont il aurait eu six enfants: Dirck, Lucas, Katrijn, Marie, Griet et Barbe.24 La 
pauvreté des renseignements nous informe mal sur leur vie de famille et la cause du décès de 
Marie. Entre la fin octobre 1494 et le début décembre 1495, Huygh aurait épousé en seconde 

noce Beatrijs Dirck Florisdr3 En plus de son activité artistique, Huygh occupa le poste 
d'administrateur à I'hôpital Saint-Antoine, en banlieue de Leyde. Cumulant ces deux emplois, il 
devint un citoyen de la classe moyenne. Dirck et Lucas suivirent ses traces dans le milieu des 

arts.26 

Né à Leyde en 1489 ou 149427. Lucas Huyghenszoon manifesta des aptitudes pour le dessin 

dès son jeune âge et débuta sa formation en suivant ies enseignements de son père. Aucun 
document contemporain ne témoigne de cette période où il apprit le maniement du fusain et du 
pinceau. Karel van Mander, brodant probablement d'imagination, relata que le jeune garçon 
avait pour jouets la craie, le fusain, les crayons, les pinceaux et le burin, et qu'il passait ses nuits 
à dessiner à la chandelle au grand dam de sa mère qui aurait préféré le voir dormir. Observons 
comment le biographe enjolive son récit en lui faisant manipuler le burin en compagnie des 
jeunes apprentis de son père, alors que celui-ci, ignorant tout de la gravure, ne possédait 
vraisemblablement même pas un tel instrument dans son fourbi d'artiste. Lucas étant le premier 

buriniste Leidois connu.28 Trop désireux d'elever Lucas au rang de prodige, Van Mander ne 

23 Rik Vos rapporte un passage d'un article de D. Koning où il est question d'un document découvert aux archives dc la 
Cour de la Chancellerie qui indiquenit quc la mEre de Lucas serait Marie Heynricxdr. Ce document révèle que *the five 
children of Hugo Jacobsz. -Lucas, Katrijn, Marie,Griet and Barber- came into the inheritancc of the estatc of their 
mother, Marie Heynricxdr., in 1500.~ Mais la majorité des auteurs lui donnent Beatnjs Dirck florisdr.. seconde @ouse, 
pour mi?re. 1). Koning, ' k t  gcboorte, de moeder en de woning van Lucas van ieyden', Juarboekje roor Gescluedenis en 
Oudheidkunde van Leiden en omtreken 51 (1959); cité d'après R. Vos, G. Schwartz et A. Gastcn, lW8. p. 482. notelo. 
Ces dcrnieis auteurs ne s'appuient cependant sur aucun document pour refuser ii Marie d'être 1a mere de Lucas. Une telle 
allégation est d'autant plus suspecte que l'an peut difficilement imaginer que celle-ci ait pu nommer dans son testament 
un fils encore rl naître et vraisemblablement pas encore conçu dc la seconde épouse éventuelle de son mari. à moins que 
Béatrijs n'ait été la maîtresse de ce dernier et accouché de Lucas de son vivant. Mais en pareil cas. il est peu probable que 
Marie ait inclus un Mhrd parmi ses héritiers. D'ailleurs si Lucas est nd en 1439, if ne peut qu'être le fils de Marie. 
D'autres indices militent en faveur de 1-189. (Voir infia, note 27 et p. 13). Nous remerquons l'absence de Dirck sur ce 
document. Il semblerait que ce dernier ne mentionne que les ent'ûnts mineurs de Marie. Né en 1475, Dirck aurait eu 25 ans 
en lj00, ce qui indiquerait qu'il aunit et& légaiement majeur. (ES. Jacabowitz et S.L. Stepanek, 1983, p. 17). 
25 J. Bangs, Cornelis Engebrecirrsz.'s Leiden. Studies in cultural history. .Assen, 1979: cité d'riprh R. Vos, G. 
Schwartz et A. Gasten. 1978, p. W. note 9. 
26 Dans les registres de la cour de Leyde & 1521. Dick ttuyghenszoon fut enregistré en tant que peintre. (F. Wlberg, 
*Die Personalichkeit des Lucas van Leyden*. ûud-HolImd, SVIII, 1899, p. 70, n.2): cité d'après W.S. Gibson, 1977, 
p. 16, note 26. 
27 Par déduction, nous indiquons 1-189 ct 1494 comme étant tes mnbes de naissance de Lucas. Ces deux dates sont les 
plus plausibles selon les différents documents et etudes que nous pouvons consulter à ce jour. Selon Karel van Mander, 
Lucas senit né à la fia du mois dc mi ou au début du mis de juin 14%, ce qui ferait de ce dernier un bâtard puisque son 
père n'dpousa Béatrijs qu'en octobre suivant. Plusieurs recherches ont tenté de &montrer qu'il serait nt! cinq ans plus t6t. 
DKoning, entre autre, aurait trouvé un document d'archives indiquant que Lucas aurait reçu une rente en 1514. Or à 
l'époque, il fallait avoir la majorité, soit 25 ans, pour recevoir une telle rente, ce qui ddpiacerait sa naissance cn 14439 
( R Vos, G. Schwartz et A. Gasten . op.cit., p. -CSO. note 9). 11 est fort ennuyeux que Koning n'ait pas cité le document 
qu'il invoque et qui n'a pas ét6 retrouve depuis. 
28 Ibid, p. 465: ahis dibs and playthiags were afl materials of art, such as chiucoal, chalk, pen, bnish, burin and the 
like, his piaymates were boys with the same ioterests as hirnself~. aWe know of no engnver in Leyden before him, of 
the few engravers of the fifteenth century whose activities are placed with probability in the Netherlands our knowledge 
is the vaguesta. ( A H .  tlind. 1963. p. 86). 



soupgonna d'être ici à l'origine d'une légende sans fondement. Comme tous les apprentis de 
son temps, Lucas passa néanmoins de longues heures à dessiner figures humaines, motifs 
architecturaux. paysages et tout ce qui était susceptible d'étoffer ses compositions. Soucieux de 

se perfectionner et de réussir tout ce qu'il entreprenait, il travailla avec achamement.29 
Rapidement il  acquit adresse et siireté. Puis il apprit les techniques du burin et de l'eau-forte 

auprès d'un orfevre et d'un armurier dont nous ignorons les identités.30 Entra-t-il dans l'atelier 
du peintre Cornelis Engelbrechtsz. d'alltgeance maniériste et ami de son père avant ou après 
lm? Nous n'en avons nulle certitude. mais Gibson affirme qu'à cette date, Lucas possédait 

déjà un style personnel3 Nous ne savons combien de temps i l  demeura auprès 
d'Engebrechtsz.. s'y revélaat habile en peinture -sur panneau et sur verre- et en gravure. 

Gavelle avance, sans preuve à l'appui, qu'il quitta l'atelier de son maître vers 1518.32 

Ainsi le jeune graveur fit une entrée remarquée sur la scène artistique. Vasari en fit cependant un 
rival trop précoce de Dürer: 4Albert retourna en Flandre [sic), pour y trouver un autre rival qui 
lui faisait concurrence et avait déjà commencé à réaliser des planches d'une finesse étonnante; 

c'était Lucas de Hollande».33 Puisque l'Allemand rentra de son second voyage en Italie en 

février lWW. il ne faut pas prendre les paroles de Vasari au pied de la lettre. Le premier burin 

daté de Lucas étant de 150835, il fallut incontestablement un temps certain avant que des échos 
de sa réputation ne parviennent à Dürer qui, au demeurant, ne manifesta pas d'intérêt pour le 
Hollandais avant son voyage à Anvers en 1520- 152 1 et ne semble pas, même alors. I 'avoir alors 
consid6rk comme un rivai dangereux. Posant un jugement perspicace sur la valeur artistique des 
burins de Van Leyden, Vasari n'en erre pas moins sur le plan chronologique. II poursuit en 
affirmant que «voulant montrer ses capacitks, Albert, stirnulC par la concurrence, aiguisa son 

esprit et tdita des gravures d'une qualité imbattable».36 Mentionnant le Saint Eustache et la 
Nemesis de Dürer qu'il appréciait hautement, il ajouta que ce dernier exécuta dès lors ses burins 
avec des «efforts particuliers pour surpasser Lucas van Leyden "tant en quantité qu'en 

29 R. Vos, G. Schwartz et .A. Gasten, l m ,  p. 465: (He made good use of his time, and work constantiy». 
30 Ceci n'avait rien d'exceptionel. Dans les IocÛlitCs où la pratique de la p v u r e  au burin n'était pas implantde. c'csl 
aupds des orfèvres que les peintres apprenaient le maniement du burin Ce fut, par exemple, le c;is de Dürer, fonné auprh 
de son père ofivre qui le destinait, initialement, au même métier. et des burinistes florentins du 1% siècie. (E. 
Panofsky, 1955, p. 4; J. LIGUI, 1959, p. 39,42,45; D. Landau et P. hrshalI, IW, p. a). La technique de l'eau-forte, 
quant à elle, était d'abord et avant tout employée par les armuriers. Façonnt?~ dans le fer, leurs armes et armures &aient 
ornementés à l'aide de motifs mordus par l'acide. Dürer, et d'autres graveurs lui &nt contemporains, récupérèrent la 
technique et en firent un art graphique. continuant d'utiliser la plaque de fer comme support principal de la composition. 
Fort praboblemenf, Durer devint familier avec cette technique lors de sri collaboration avcc &s muriers,  tel Koloman 
Colman d'Aubourg qui lui fournit, d'ailleurs, les dessins de l'armure (~argentke~ de hlaximilien (1443-1453). (E. 
Panofsky, op.crt., p. 1%). 
31 W. S. Gibson, 1977, p. 161. 
32 E Gavelle, 1929, p. 9 1. 
33 Vasari nommait Lucas vm Leyden : Lucas de Hollande. (G. Vasa~i,l981. p. 66.) 
34 E. Panofsky. op.cir-, p. 107. 
35 D. Landau (19% p. 3 4 )  et S. L a m  (1959, p. 62) placent sa Suanne er les rieillards vers 1507, du moins avant 
L'ivresse de hfahomet. 
36 G. Vasari, opxir., p. 66. 



qualité"».37 Or, si ces deux gravures datent bien de 1501 et 1501-1502, ainsi que l'érudition 

l'admet depuis Panofsky38, Lucas avait alors tout au plus une douzaine d'années et un apprenti 
de cet âge pouvait difficilement, si précoce fut-il, constituer un rival sérieux pour le grand maître 
nurembourgeois au faîte de sa renommée. En ce début de camère, c'était, au contraire. plutôt 
Lucas qui imitait et pastichait Dürer; il ne cessa jamais de le faire d'ailleurs ainsi que nous le 

verrons ultérieurement.39 Cependant, étonné, voire ébloui, par les capacités artistiques du jeune 

hollandais qui lui vouait une admiration sans bomeio. Dürer chercha vraisemblablement, un peu 
plus tard, à améliorer sa technique en tentant de récupérer un peu du picturalisme et de la 

luminosité de Lucas dans ses propres gravures.41 Ce n'est donc certes pas dès ses premières 
oeuvres que Van Leyden fut un «rival putatif» de Dürer, dont l'oeuvre grave fut, au demeurant, 
toujours jugé de qualité supérieure au sien, tant par les contemporains que par l'histoire. Pour 
être déjà d'une grande maîtrise, les gravures du jeune Lucas demeuraient techniquement encore 
plus faibles que celle de son modèle. I l  lui fallut néanmoins relativement peu de temps pour 
représenter l'unique défi jamais lancé au plus grand buriniste de l'histoire32 Les premières 
gravures sur cuivre de Lucas. vers la fin de la première décennie du 16e siècle, ne passèrent tout 
de même pas inaperçues. De grande qualité, elles devinrent rapidement des oeuvres de 
référence, surtout pour les graveurs de reproduction en mai d'imagination. Ainsi. Marcantonio 
Raimondi, buriniste talentueux mais piètre inventeur, connu principalement pour ses gravures 
d'après des dessins et peintures de Raphaël, pirata. dans ses Baigneurs de 1510 (fig.  1), le 

paysage de L'ivresse de Mahomet de Van Leyden en 1508 ( fig . 2 ) 3  

Très tôt, Lucas fournit des dessins pour des imprimeurs de Leyde et d'Anvers afin d'illustrer 

leun livres de ses gravures sur bois+ Entre 15 10 et 1515, il produisit un nombre considérable 
d'estampes dévotioonelles pour le Missale ad venu(m) cathehl is  ecclesie Traiectensis ritu(rn), 

publié par Jan Zevertsz.45 De 1517 à 1528, il mit en images Die cronijcke van Hollandt, 
Zeelandt en (de)  Vriesiandt, gravant, outre des scènes religieuses. des événements historiques 
ou quasi tels et des portraits. Ne se limitant pas uniquement au domaine du livre. il imprima 
37 E. Panofsky. 1955, p. 80. 
38 Ibid, p. 80. 
39 En effet, il continua à pasticher Dürer et d'autres graveurs italiens. dont Marcantonio Raimondi. après ses dkbuts 
fulgurants. (J.E. Bersier, IW, p. 142). Par exemple, en 1520, dans un de ses plus cClEbres burins. Lucas répéta le 
portrait de l'empereur kla~imilien Ier que Dürer avait gravé sur bois en 1519. en y apportant, toutefois, dcs 
modifications. (E Panofsky, op.cit., p. 201). Voir également le chapitre 3 du mémoire pour de plus amples ddtails sur 
te sujet. 
JO Lucas connaissait très bicn les oeuvres d' Aibrecht Durer disséminées partout en Europe. Jacques Lavalleye écrit: *Il 
est évident que dans les ateliers de graveurs et de peintres, les jeunes artistes eurent le loisir d'examiner, de discuter et 
d'admirer l'abondante création artistique du graveur franconiem. (1966 p. 9). 
4 1 J. h a n ,  1959, p. 62. 
42 D. Landau et P. Parshall, 1994, p. 316. 
43 Anonyme, IgIJ, pianche 15. Voir également chapitre 3, p. . 
U Lucas travailla pour Jan Zevertsz des lm, à Leyde. Doen Pietersz. et Vorstennan uiilis2rent également ses dessins 
en 1523 et 15%. (X.J.J. Delen, 1934, p. 46.65 et 68). Les premiers dessins qui lui sont attribues pour des gravures sur 
bois ne rallient cependant pas l'unanimité. Voir infia. p. B. 
45 Voir infia, p. 29 et suivantes. 



également, sous forme de feuilles volantes et de recueils. des xylographies traitant de thèmes 
majoritairement tirés de l'Ancien et du Nouveau Testaments, comme la grande série du Pouvoir 
des femmes (1512 à 1515), les Neuf héros (1515 à 1517), et la petite série du Pouvoir des 
femmes (1516 à 1519). Il diminua cependant sa production xylographique au profit de la 
peinture et de la gravure au burin et à l'eau-forte aux alentours de 1520. Nous expliquons cette 
volte-face principalement par la fermeture de l'atelier de Jan Zevertsz. à la suite de publications 

interdites d'écrits luthériens et le désintérêt de Lucas pour l'estampe sur bois.46 

Cet artiste perfectionniste se distingua par la qualité du tracé, des hachures, et de I 'organisation 
spatiale de ses gravures sur cuivre et sur bois. Soucieux de produire des oeuvres impeccables. 
tant par le choix des thèmes que dans leur forme, il fut attentif à toute erreur qui pouvait s'y 
glisser. C'est pourquoi Lucas supervisa lui-même l'impression de ses burins af in  de n'en 
conserver que celles de la plus haute qualité; un léger défaut ou une petite tache d'encre suffisait 

àl'élimination.47 Peter Parshall affirme que Lucas détruisir ainsi un grand nombre d'épreuves 

de qualité inférieure-t8, tandis que Van Mander rapporte qu'il aurait brûlé plusieurs gravures dont 

il était insatisfai t.49 Le nombre réduit d'exemplaires, la rareté et la perfection technique de ses 
burins firent qu'elles furent dispendieuses. Van Mander indiqua que ses meilleures pièces 
-l'Ecce Homo de 1510 (fig.102), I'Adorcuion des Muges de 1513 (fig.124). LeCulvaire de 
L517 (fig.35) et h danse de in Madeleine de 1519 (fig.73)- se vendaient un florin d'or 

46 ES. Jacobowitz e l  S.L. Stepanek, 1983, p. 35 
47 Lucas, comme Dürer el  tous les peintres-graveurs, incisa lui-meme ses cuivres avec Ic burin. 
48 D. h n & u  et P. Parshall, 19%. p. 3 17. 
49 R. Vos, G. Schwartz et A. Gastcn. 19'78, p. 469: a[ have also heard that his daughter tcstificd that hc burned whole 
piles of poorly printcd sheets~. 



Les dates de ces gravures soulèvent automatiquement la question de l'apprentissage de Lucas. 
Puisqu'il n'est entré dans l'atelier d'Engebrechtsz. que vers 1508-1M9, il aurait produit ses 
premiers butins à l'époque oh il étudiait auprès de I'orfevre inconnu. Ce qui peut étonner est 
que celui-ci ait autorisé le jeune homme signer ses oeuvres. 11 était en effet stipulé dans les 
statuts des guildes que les travaux d'un apprenti appartenaient à son maître qui pouvait en 

disposer à sa guise, pour son profit personnel, et même y apposer sa propre signature.31 Il se 
peut néanmoins que l'orfevre, reconnaissant le talent de son protégé et, surtout, ne s'adonnant 
pas lui-même à la gravure sur papier qui ne jouissait probablement pas encore d'un grand 

prestige à Leyde où nul ne la pratiquaitjz. lui ait concédé ce privilège. Reste alors la question de 

la vente. Qui du maître ou de l'élève s'en occupa? Nomalement c'était le maitre. qui percevait 

50 R. Vos, Ci. Schwartz et A. Gasten, 1978, p. 469. D. Lruidriu (D. Landau et P. Parshall, 1994, p. 351) écrit que L u w  
obtint ce prix de son vivant selon Van hlander mais que cette affimütion n'est pas v6rifiablc. [1 se pournit que ce prix 
ait plutôt étd celui que les gravures de Lucas atteignirent à l'époque du biographe. h effet, les burins & Van Leyden, 
dtant peu profondément entaillés, ne permettaient pas de grands tirages. la presse en écrasant rapidement les tailles. 
Yous pouvons donc raisonnablement penser que les impressions de haute qualité encore en circulation au début du SVIIe 
sièck étaient rares, faisant en sorte que, hautement prisées et recherchkcs, cclles-ci atteignirent un prix &levé. Le seul 
artiste avec qui nous pouvons tenter unc comparaison est Dürer, bien que celle-ci soit difficile A cause de la diversitt? des 
monnaies dgionales qui. de surcroît. fluctuaient constamment, de la quasi impossibilitd d'établir les conversions entre 
ces monnaies et, finalement, du fait que m0me les prix notds par Dürer dans son journal de vayage au.\ Piys-Bas ne 
permettent pas d'éliminer tes conlusians (Ibid, p. 369). ..\ ceci s'ajoutent d'auues facteurs. Ainsi notre voyageur calcula 
toutes ses dépenses par rapport au florin d'or rtiénan, de valeur plus stable. qu'il échangea contre 24 stitivers (Ibid, p. 
352) dors que le florin flamand (celui de Lucas) valait 20 sruivers (ibid, p. 370). Or les gravures de DUtcr se vendriient 
cher il Nuremberg où, en géndrai, le prix des gmv urcs était beaucoup pius élevé qu' h Anvers. Si, par conséquent. il paraît 
les avoir vendues à des prix inférieurs en Fiandre, c'est vraisemblablemcnl parce qu'il ajusta ses prix à ceux du marchd 
lacal, tcut en réussissant à en tirer du profit malgr6 tout (D. Landau et P. Parshall sc placent ici en portc-il-faux avec 
d'autres auteurs en soutenant que Durer n'a non seulement pas perdu d'argent lors de ce voyage mais a rdussi à empocher 
quelque profit, ce qui paraît plus proche de Iü vérité, la pingrerie de Durer dtant notoire). M e r  modifia également ses prix 
selon ce qu'il voulait obtenir en échange de ses gravures et ta capacité & payer des acheteurs. Et enfin. une troisième 
variable, et non la moindre, intervint: le f o m t  et la technique, les bunns valant approximativement deux fois ptus cher 
que les pvufes  sur bois, les sujets comptant apparemment pour peu. (Ibid, p. 352-3s). Or q m d  Van k I d e r  rapporte 
que Van Leyden obtenait un florin d'or pour chaque gravure, il ne nous dit rien b propos des formats et des techniques; il 
ne précise pas non plus si c'&ait à Anvers ou après son retour en Hollande. Nous pouvons mhunoins penser que c'dtait 
en Hollande puisqu'il sunit obtenu cette information de la fille m2me du graveur, laquelle, dtant tîgee quand le biographe 
coHigea ses domdes, a fort bien pu mentionner le pria que les oeuvres de son père atteignirent aptes la disparition de ce 
dernier, vers la fin du SVie siécle, qiiiuid elles étaient devenues rares. En outre, é m t  domde la très haute réputation de 
I)ürer, il est assez peu vraisemblable que celui-ci ait bradé ses oeuvres h des prix inférieurs à cew de Lucas. 
5 1 tes règlements imposQ par les guildes pour la fornialion des peintres en Hollande, au S W e  sihcle. étaient les mêmes 
depuis au moins deux si2clcs. *The pupil workcd in the service of his master by a forma1 contract. He was hired Iike a 
labourer, and a fine was paid if he did not cornpiete the number of years specified in the contract. The pupil's work was 
not his own property. but the master's. LtsuaHy the pupil was not cven permittd in his free tirne to pamt for himself, 
for this is specially mentioned in indentures as a favour granted by the master, for which he paid his pupil. [...] XII this 
Van Mander considers as quite natumi, and it was so at the tim. [... J In these circurnstances it is hardly surprising to 
find it a recognized custorn for the pupil's work to te sold as the master's. and even for the mater to sign his pupil's 
work with his own namem. (W. Martin, 1905, p. 416418). 
52 Voir p. 5 et note 16. L'absence de praticien du burin à Leyde est symptomatique de son peu de popularité, de ce qu'on 
considénit peut-être ce mode de gravure comme négligeable. 



aussi les revenus tirés de la vente des travaux de ses apprentis.53 

Les gravures datées prouvent que Lucas continua à en publier à l'époque de son apprentissage 
chez Engebrechtsz. Ici encore se posent les mêmes questions que précédemment, pour 
lesquelles nous n'avons guère plus de réponses. Si Lucas était né en 1489, il avait 20 ans 
loisqu'il entra chez ce peintre. À cet âge, sa formation était quasi achevée. Aussi est-il fort peu 
probable qu'il y soit demeuré apprenti jusqu'en 1518, c'est-à-dire jusqu'à 29 ans. Il serait plus 
raisonnable de penser qu'après y avoir servi deux ou trois ans d'apprentissage, il passa au statut 
de journalier, et peut-être d'assistant ensuite. En Hollande, comme partout ailleurs, l'apprenti 
fraîchement émoulu devait compléter sa forrnation en travaillant de un à trois ans comme 
journalier avant de pouvoir être admis à la maîtrise et, par conséquent, pouvoir ouvrir son propre 

atelier et accepter des commandes en son propre n0m.54 II y a donc peu de risque d'erreur à 

penser que Lucas passa cette période de probation dans l'atelier de son maitre et que celle-ci 

terminée, il y demeura comme assistant saiariéss jusqu'en 1518 environ. si Gavelle a raison. 
Lucas put avoir opté pour cette solution parce que les coûts d'admission à la maîtrise étaient 

é levés~~.  de même que ceux de l'ouverture d'un atelier. Mais ici encore, nous nous demandons 
comment Lucas put produire des gravures puisque normalement son travail d'apprenti peintre 
puis son emploi de journalier ne lui en laissaient pas le loisir, et pas davantage ses 

responsabilitds d'assistant.57 Une explication possible est qu'Ensebrechtsz. y a vu une source 
intéressante de revenus et qu'il lui a accordé un «privilège». Gibson écrit à ce propos qu'à 

53 Lorsqu'un jeune homme entrait en apprentissage, la pension que son p h  ou tuteur versait au maître nt. couvrait pas 
tous les frais encourus par sa pension, la fourniture des matériaux nécessaires 1 sa formation et son inscription 3 Io 
guilde. Aussi les premihs années, le maître perdait4 de l'argent. Ce n'est que lorsque l'apprenti pouvait produire des 
oeuvres vendables, et un temps énorme s'6coulait avant que cela puisse &e, que le maître pouvait récupérer son 
investissement. C'est ce qui justifie la pratique. qui peut nous paraître Ctrange aujourd'hui. de l'appropriation par le 
maître des travaux de ses élèves. (E. Van de Wctering, 1986, p. 53-54). Cette règle des guildcs persistait depuis le 
Moyen &c. 
54 En Hollande, Ic temps prescrit pour la formation d'un peintre était encore de sept ans au 'CVlle siecle. lLIais quand 
Lucas s'inscrivit chez Engebrechtsz., i l  avait d&j& accompli une grande partie de ce temps de formation auprés de son 
père. d'un armurier et d'un orfèvre. de sorte que son contrat avec Engebrechtsz. devait compter b u c o u p  moins que sept 
ans. Tout artiste voulant pratiquer Idgalement son mdtier devait être immatricul4 à1 sa guilde locale sous peine d'amende. 
Cela ne pouvait évidemment pas se faire avant d'avoir compl6té la période de formation prescrite. (C. Mathieu, 1953. p. 
22-C-225; W.G. Constable, 1979, p. 8; J.M. Montias, 19û2, p. 169). Le passage de l'apprenti à journalier puis b maître 
dtait régi par des lois. *Celles @es guildes1 de Francfort, Munich, Prague et Bruges [comme à peu p r b  partout aillcursl 
imposaient une période de probation [après la fin de l'apprentissage]. [...] Tous les artistes étaient des artisans de jure et 
de facto soumis à une formation et une routine de travail quotidienne. (R. and M. Wittkower. 1963. p. 9 et 44). Cette 
période d'assistanat existait encore en Hollande au WIIe sikle. (J.M. Montias. 19ûS. p. 106). 
55 Ceci n'eut pris étd hors norme. il etait effectivement fréquent qu'un élève demeurât chez son mnîire non seulement 
pendant cette période mais aussi plus tard comme assistant et cela parfois pendant de nombreuses années, surtout quand 
l'ancien dIéve n'avait pas les ressources financières pour tenir son propre atelier. Ainsi, pour ne citer qu'un exemple, 
Gimlamo Dente resta pendant trente ans auprès de son maître Titien. (M. H o c b n n ,  t9!32, p. 8 1-82). 
56 Mais en Hollande. comme ailleurs. les transgressions étaient fréquentes 1 cause des coQts élevds qu'entraînait 
l'admission au métier. (R.-A. #HUM, 1953, p. 138). Vair aussi I.M. Montias, "Socio-Economic Aspects of 
Netherlandish An from the Fifteenth to the Seventeenth Century", Art Bulletin, LwI, n.3 (sept. 1990). p. 358-373. 
57 *Engag& par un maître h la journde, au mois ou à l ' d e ,  Ics journaliers et assistants ne pouvaient travailler que 
pour le maître qui les engageait; ils ne pouvaient pas travailler en même temps chez eux à leur propre compte saus peine 
de perdre leur emploi et de payer une amende à Venise*. (E. Favaro, 1975, p. 59). Ce que l'auteur dit ici à propos de 
Venise s'appliquait quasi partout en Ewope. 



l'époque, l'atelier dYEngebrechtsz. était assez grand pour qu'il y ait eu division des tâches entre 
les employés et «qu'Engebrechtsz. aurait laissé la production de xylographies et de gravures sur 
cuivre à son talentueux assistant Lucas van Leyden, alors que Pieter Cornelisz. se spécialisa en 

peinture sur verre».s8 En ce cas, Lucas ne perçut pas les gains issus de la vente de ses 
gravures, du moins pas la totalité. 

Ce n'est donc que vers 1518 que, s'étant émancipé, Van Leyden aurait travaillé pour son propre 
compte. Ayant épargné la somme nécessaire alors qu'il était chez Engebrechtsz., il se pourrait 
que ce ne soit que vers cette date qu'il se soit acquitté des formalités d'accès à la maîtrise. Mais 
puisque nous ne retrouvons pas son inscription à la guilde, il ne serait pas impossible, s'il n'a 
pas exécuté de commandes de tableaux avant son retour d'Anvers, qu'il ait retardd son 
immatriculation à la guilde des peintres de sa ville jusqu'en 1522 au moins. Puisque l'art de la 
gravure -classé parmi les «arts libres»- n'était pas un art juré et échappait de ce fait au contrôle 

des guildessg, Lucas pouvait fort bien vivre de la vente de ses gravures sans risque de 
poursuites 1Cgales ni de la part de la guilde de Leyde ni de celle d'Anvers, car c'est pour la même 
raison qu'il put travailler dans cette dernière ville sans devoir en acquérir la citoyenneté et sans 
s'inscrire à la Guilde de saint-Luc d'Anvers ainsi que tout étranger y diait tenu sous peine d'une 
forte pénalité. Les registres de cette même guilde des peintres indiquent toutefois l'entrée. en 

1522, d'un certain Lucas de Hollande, peintre50 Généralement attribuée à Lucas van Leyden 
qui se trouvait à Anvers ii la même période, ou presque, il est fort probable qu'il y ait erreur sur 
la personne. Comme le souligne Friedlander, Lucas rencontra Dürer à Anvers le lO juin 152 1, 
mais dut revenir à Leyde le 28 juin de la même année pour aider son frère qui avait des ennuis 

avec les autorités leydoises.G! Nous ne savons, cependant, si Van Leyden retourna à Anvers 
par la suite. Si tel n'était pas le cas, il serait donc peu probable, mais pas impossible, que Lucas 
serait ce «Lucas de Hollande». Gibsoo se rallie à la proposition de Beets qui croit, plutôt. que 
cette entrée à la Guilde de saint-luc réfère B Lucas Cornelisz. de Kock, fils de Cornelis 

58 W.S. Gibson, 1977, p. 16: aThe workshop was large enough to permit some division of labor. Engebrechtsz. 
secrns to have Ieft the production of woodcuts and engravings to his taIented assistant, Lucas van Leyden , whde Fieter 
Cornelisz. specialized in painting on glassw. Selon Gibson (p. 1 3 ,  le nombre d'apprenti et d'assistant ayant travail14 à 
l'atelier d'Engebrechisz. demeure encore difficile à déterminer. Cinq d'entre eu1 furent toutefois nommds par Van 
Mander: il aurait eu Pieter, Cornelis et Lucas, fils d'Engcbrechtsz, Lucas van Leyden et Aert Claesz., aussi appel6 
Aertgen van teyden. Parmi les peintures anonymes attribudes à l'atelier d'Engebrechtsz., il est &gaiement possibie de 
distinguer au moins quatre artistes diffdrents. Gibson avance les noms des deux plus jeunes fils d' Engebrechlsz., 
Cornelis et Lucas, et, sous toute réserve. celui de Dirck Huygheaszoon, le frère de Lucas van Leyden. Le quatrième 
demeure inconnu. 
59 D. Lrrndau et P. Parshall, 1991, p. 9. Une autre possibilité pouvant expliquer que Lucas ne se soit pas inscrit à la 
guilde de Leyde avant son départ pour Anvers serait qu'il ait travaillé pour Engcbrechtsz. jusqu'en 1520. au lieu de le 
quitter vers 1518 ainsi que Gibson le suggdra. 
60 E. Gavelle, 1929, p. 49, note 75: ducas de Hollendere, schildere* (voir également Rombouts et Van Lerius, Cle 
Liggeren en andere historische archieven der Antwerpsche Sint Lucasgitde (...). Anvers, 1864, 1. 99, pour cette 
appellation). 
6 1 XI-J- Friedlander, Die altniederlandische Malerei. Berlin-Leyden, 192.1 1937, vol.S, p. 83-81; cité d'après W.S. 
Gibson, opcir., p. 220, note 100. 



Les mêmes problèmes se posent avec une acuité plus grande encore si nous admettons que 
Lucas soit né en 1494; ils font ressortir avec plus d'urgence la nécessité de tenir compte des 
règlements de la guilde de la ville régissant la formation des apprentis peintres. sujet que les 
études sur Lucas-graveur ont évité jusqu'à ce jour. En effet s'il n'est pas aisé d'expliquer qu'un 
maître ait laissé un élève plus âgé produire des burins et les signer, à plus forte raison l'est-il 
pour un garçon à peine sorti de l'enfance, puis tout jeune adolescent. À ce propos. toutes les 
signatures et dates exigeraient un examen paléographique minutieux car toutes ne sont pas de la 

même graphie et certaines font soupçonner qu'elles ne sont pas de Lucas33 il y aurait même 

lieu de s'interroger pour savoir s'il se pourrait que Lucas ait monographié et daté ses pièces 
postérieurement à son émancipation. 

Dans l'hypothèse de sa naissance en 1494. Lucas serait entré dans l'atelier d'Engebrechtsz. à 
quinze ans et en serait sorti vers vingt-et-un ans. Si cette fois i l  dut servir un plus grand nombre 
d'années d'apprentissage. du fait qu'il n'avait guère eu le temps d'apprendre le complexe métier 

de peintre avec son père. i l  était encore trop jeune pour être reçu rnaîtreh-i. avec tous les 

privilèges et obligations qui se rattachaient à cette reconnaissance de la compétence. La gravure 
n'imposant pas une inscription obligatoire à la guilde. i l  put essayer de se débrouiller pour en 
vivre. puis décider de voyager en attendant sa maturité: la maladie a peut-être d'ailleurs abrégé 
ce voyage. 

Alors que la ville de Leyde se remettait d'une crise industrielle importante. de plusieurs 
inondations et d'une épiddmie de peste, Lucas se mit en route pour un périple en temtoires 
flamand, zélandais et brabanqon dans le but de visiter ses confrères peintres et graveurs. Entre 
1520 et 1522. il se rendit à Anvers, Middelbourg, Gand et Malines, multipliant des rencontres 
intéressantes et déterminantes sur les plans personnel et professionnel. Pendant son séjour 
prolongé à Anvers, dont nous ne connaissons toutefois pas la durée exacte. il fréquenta 

62 N. Bmts. dcstiende-eeuwsche kunstenaars. IV: Luws Comeliszoon de Kock*. Oid-Hollmd. LII, 1935. p. -20; cité 
d'après Gibson. 1977, p. 220, note LOO. Nous avons cependant vu que Vasari appelait Van Ixydcn Lucas dc i-Ioilandc 
(Voir supra, p. 6). 
63 A titre d'exemple, mentionnons les exemplaires dc LSmrestarion de Jtrsus et de tu descente uicr linzbes ch 
R?jksmuseum d'Amsterdam ( f ig .  162.1 64). dont la graphie dcs dotes n'est pas la mzme, rnulgré 1ç kit que ces d c u ~  
burins fassent partie de la même Pussion, grrivée en 1% 1. Lri graphie dc l'année dc L'currstarion de Jbus correspind 3 
celle que Lucas avait l'habitude d'utilisée depuis te dtbut de sa carrière. tandis quc dans La descente aux limbes. elle y est 
tot;iiement différente. Cette nouvelle écriturc se poursuit drins Lr dentiste du Rijksmuseum d'Amsterdam ( f i  g .17 4) et 
poumit être de la meme main que ccllc qui inscrivit la date * I B O »  sur quelques-unes des Vertrus ( f i  g.200.2 O 1). Dans 
Virgile suspendu dam un punier du huvre  de h s  ( f lg. 155). les as* de Iü date 1525 ne sont pas non plus selon la 
graphie habituelle de Lucas. Dans David jouant d m n t  Saül du Louvre de Paris ( f ig. 1 1 8). lc monogramme l'envers cst 
trés certainement un ajout par une main postt5rieure à celle & Van Leyden et dans Le Meurtre d'Abel du Rijksmuseum 
ct'=i\msterdrun ( f ig .  195). le uL*, en plus d'être également à f'envers, ne comporte pas la patte usuelle sur la branche 
verticale. CI est évident ici que nous sommes devant des impressions d'dtats qui ne sont vraisemblablement pas 
originaux et où nous pouvons nous questionner sur l'originaiit6 de toutes les signatures et dates. 
64 Normalement il t'allait être parvenu à maturité, c'est-&dire avair 25 ans, pour Ztre reçu maître. Voir note 114. la 
sigarilurr: des contrats de Ghiberti et de Mantegna encore mineurs. 



différents ateliers de graveurs et d'imprimeurs, y travaillant pour certains d'entre eux.65 Nous 
pouvons constater d'ailleurs dans certaines de ses gravures les résultats de ces collaborations, 
témoignant de ces échanges stylistiques et techniques. Nous remarquons entre autres 
l'intégration de la caricature dans la représentation de ses personnages. Ce type d'humour, 
depuis fort longtemps très en vogue dans la capitale flamande, introduisit une toute nouvelle 
dimension dans ses oeuvres. La forme grotesque, voire vulgaire, appuya, précisa l'atmosphère 
de plusieurs de ses «histoires» gravées. Poussé par sa curiosité et émerveillé par les nouvelles 
ressources qu'il apprit de son métier, Lucas expérimenta également, dès 1520, la technique 
mixte de l'eau-forte, retouchée au burin après la morsure pour obtenir les effets souhaités. 

Le point culminant de son séjour dans cette ville fut sans doute sa rencontre, au mois de juin 
1521. avec Albrecht Dürer qui fut surpris de sa petite taille: «le tout petit homme qui grave sur 

cuivre».66 La sympathie qui s'établit entre eux dès les premiers instants infime les rumeurs 
apparemment sans fondement d'une certaine rivalité que la postérité a perpétuée. Van Mander. 
peu bavard sur cet événement dans sa biographie de Lucas, le fut un peu plus dans celle de 
Dürer où il rapporta l'admiration réciproque des deux artistes: 

4 1  [Dürerl vint dans les Pays-Bas et rendit visite aux artistes, trouvant autant de plaisir à 
faire connaissance de leurs oeuvres que de leur personne. car il y [sic] avait de longue 
date le désir de les rencontrer, et particulièrement Lucas de Leyde qu'il considéra avec 
tant d'émotion, à ce que l'on prétend, qu'il en resta sans voix. Puis le serrant dans 
ses bras, il s'étonna de la petitesse de sa taille comparée à la grandeur de son renom. 
Lucas n'dprouva pas moins de joie d'apprendre à connaître un homme si illustre, dont 
il avait de tout temps considéré les estampes avec tant de plaisir et qui jouissait d'une 
renommée si Ctendue. Ces ornements de l'Allemagne et des Pays-Bas ont fait le 
portrait l'un de l'autre et frayé ensemble de la manière la plus cordiale» .67 

Dans son journal, Dürer ne précisa pas les circonstances de sa rencontre avec Van Leyden: fut- 
ce au gré du hasard, d'une visite chez d'autres peintres ou bien du banquet que la Guilde des 
peintres d'Anvers offrit en l'honneur du réputé Allemand trois jours après son arrivée dans la 

ville?68 Nous ne savons pas, mais il est fort probable que ce fut Lucas qui fit les premiers pas 
afin qu'un rendez-vous fut arrêt6 entre les deux maîtres, si nous en croyons le journal de Dürer 
qui écrivit le 10 juin 1521: ({Maître Lucas, le graveur sur cuivre, m'a invité; c'est un tout petit 

homme, natif de Leyde en Hollande, qui séjourne à Anvers».@ Ce fut la première mention de 
65 1. bvalleye. 1966, p. 8: Nous ne mnnaissons pas l'identité de ces anisans. 
66 E. Panofsky, 1955, p. 214. Dans le journal de Durer: a[ . . . l  maister Lucas, der jn kupffer sticht, ist ein kieins 
tnannlein [...IP. Van Mander, dans la biographie de Lucas, souticnt que cet entretien eut lieu à Leyde [sicl, alors que k r  
voyageait aux Pays-Bas. Dons son journal, Dürer indique qu'il a rencontré Lucas il Anvers entre le 8 et le 29 juin 1521, 
[ors de son sixi6me séjour dans la capitale artistique de la Flandre. (R, Vos, G. Schwartz et A. Gasten, 1978, p. 491, note 
62). Dnns sa biographie de mer ,  Van Mander ne mentionne pas le lieu où ils se sont retrouvés; i l  indique sedement que 
Dürer se trouvait aux Pays-Bas entre 1520 et 1521. (R. Genaille, 1%5, p. 85). (Pierre Vaisse fait mention de cet 
entretien à Anvers en 1521, mais il ne publie pas la note du journal du peintre. (1964, p. 1%)). 
67 R. Genaiile, !%S. p. 85. 
68 J.A. Goris et G. Marlier, 1937. p. 6. 
69 Ibid, p. 45. 



Van Leyden dans ce journal, donc possiblement le premier contact aussi entre les deux artistes: 
c'est le 12 juin qu'ils se rencontrèrent pour une seconde fois. Peu loquace sur cette dernière 

rencontre. Dürer nota uniquement: «J'ai fait le portrait à la pointe de Maître Lucas de Leyde»? 
Van Mander avança que chacun des deux artistes avait fait le portrait l'un de l'autre et qu'il y 
avait eu possiblement échange. Mais ces portraits soulèvent des interrogations. Bien qu'il n'en 
soit pas assuré. Panofsky pense que Dürer conserva le portrait à la pointe d'argent qu'il dessina 

de Lucas ( fig . 3 ) . 7 i  Quant au portrait de Dürer par Lucas, avons-nous une autre preuve de son 

existence que l'affirmation de Van ManderTl Albrecht consigna également un peu plus loin 
dans son joumal que Lucas et lui-même procédèrent à un échange de gravures: «Ai pris tout 

['oeuvre grave de Lucas contre huit florins d'art à moi [sic]».T3 Nous supposons donc que les 
deux confrères se donnèrent ainsi un témoignage d'admiration mutuelle. 

D'après Beets. nous ne devrions pas attacher trop d'importance à cette rencontre puisque 
I'influence de Dürer se reflétait depuis des années dans les estampes de Lucas et que ce court 

moment de fraternité ne lui aurait rien apporté de plus. 74 Delen. Lavalleye. Rouir et Jacobowitz 

tiennent un tout autre discours.73 Reconnaissant que Dürer marqua les gravures de jeunesse de 

Lucas, ils soutiennent, qu'au surplus. le maître d e  Leyde retint des conversations avec son 
collègue et de ses gravures. désormais sous ses yeux. quelques leqons. dont celles de mieux 
soigner les détails. de maîtriser la perspective géométrique et le raccourci et d'assouplir ses 
figures. 

Au cours de son périple, Lucas fit pareillement la connaissance de Jan Gossaert dit Mabuse. 

Leun chemins se seraient croisés à Middelbourg selon Van Mander. à Anvers selon Pelinck 76 

et ensemble, ils auraient fait un bout de chemin les menant d'Anvers à Gand, en passant par 
Malines, en organisant dans chacune de ces villes de gigantesques banquets en compagnie 

d'autres peintres77 Tout au long de ce parcours, Lucas aurait étudié le travail de Gossaert pour 

prendre le pouls de la Renaissance italienne, que ce dernier contribua à introduire en Europe du 

70 J.A.  Goris et G. kfarlier, 1937, p. 45. 
7 L E PanoTsky, 1955, p. 2 1-1. L'histonquc mal connu du dessin avant son cnlréc au Musée Wicar de Lille ne permet pas 
de trancher la question. 
72 Rik Vus üffirme quc cc portrait n'a jamais (5td retrouvé. (R. Vos, G. Schwartz ct =L Gasten, 1978, p. 492, note 63). 
73 Diirer, Sclirr/tliciter Nachlnss. Berlin. 1956-69. 1, p. 175: a Item hab îih Lucascn p c x n  üuckh gestoc hen meincr 
h g t  for 8 guldcn (...)M. Traduit et cid par J.A Goris et G. Mariier, op.cir., p. 47. 
74 N. Beets, 1913. p. 20. 
75 .-1.J.J. Delen ( lm%, J. Lavalleye (1%6), E Rouir (1971) et E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek (1983). 
76 [l y a confusion concernant l'année et le lieu de rencontre entre Lucas ct Gossaert. Van Mander la date dc 1527, alors 
quc Lucas a 33 ans. E. Pelink ac doute pas de L'fgc proposé par Van hhuder, mais il ddfcnd la thèse de la naissance de 
Lucas en 1489. cc qui rapportcrzit cette rencontre en 1521-1522, au moment où Lucas était en Flandre. ("Het 
gebaartejaar van het,, wonderkind" Lucas van Leydcn'. Oud Holland . 64 ( 1949). 193 ff: cité d'après R, Vos, G. 
Schwartz et A. Ciasten. op.cit., p. -CSO. note 9). Selon K.G. Boon et J.K. Steppe, Gossaert n'&tait ni à Middelburg, ni rl 
Anvers entre 15 17 et 1 5 s .  ('Gossaert en de renaissance in de Nederlanden' et Stcppe, 'Het sterijaiu van J a n  Gasat'. 
crit.expo. Jan Gosaert genumd Mabuse. Rotterdam, 1965, p. 26). Se sont-ils véritablement rencontrds'? 
77 Rik Vos note qu'il c e  jour aucun document ne conlime toutefois les visites de Lucas et Gossaert daris ces villes. (Vos. 
Schwartz et Gristen, 1978, p. 504. note 12 1). 



Nord au retour de son séjour en Italie en 1508 et 1509. Nous lui devons en partie les éléments 
du style italien des gravures de Lucas, bien que celui-ci s'imprégna aussi des estampes de 
Marcantonio Raimondi pour développer une approche artistique différente, digne du courant 
humaniste international. 

De retour à Leyde, il poursuivit sa carrière de graveur et de peintre en ralentissant toutefois le 
rythme de production qu'il avait adopté lors de son voyage. Participant à de nombreuses 

festivités ucomme en ont l'habitude les fortunés et les nobles>Jg, Lucas, toujours dibataire, 
rencontra Lysabeth van Boschuysen qu'il épousa quelques années plus tard, vers 1526. Pour 

elle. il s'agissait d'un second mariage.79 Le couple n'eut pas de descendance. si ce ne fut la fille 
illégitime de Lucas, Marijtgen, qui épousa le peintre Dammas Claeszoon de Hoy, de la ville 
d'Utrecht, duquel elle eut deux fils: Lucas Dammesz. de Hoy (1533-1604), peintre, et Jan de 

Hoy (1545-1615), peintre à la cour d'Henri IV, roi de France30 Les années de bonheur de 

Lucas et Lyçabeth furent malheureusement ternies par la maladie. Depuis son retour de voyage, 
Lucas ressentit des symptômes de ce qu'il crut être un empoisonnement. Van Mander rapporta 
que Lucas était persuadé que ses confrères peintres, visiblement jaloux de son succès, lui avaient 

administre un poisoo.81 Rik Vos pense plutôt, et probablement avec raison, qu'il avait attrapé la 
malaria lors de son voyage, maladie qui se propageait alors en Zélande où les voyageurs la 

con tractaient .82 

Fréquemment alité. Lucas demeura tout de même actif. De 1527 à 1533, il s'efforça de maîtriser 
le style italien dans ses gravures. Graduellement, il adapta la manière italienne à la sienne pour 
conf'érer plus de volume A ses personnages en modifiant son système de tailles et contre-tailles, 
d'ombre et de lumière. Il s'entraîna également il dessiner des corps idéalisés selon le canon 
renaissant des proportions dans ses compositions mythologiques. Malgr6 son état de santé qui 
se détériorait de jour en jour, il continua d'améliorer ses traits de burin afin d'égaler la facture 
78 Vos, Schwartz et Gasten, 1978, p. -169: *(...)as is the habit of the wealthy and noble». 
79 Bien que l'année du mariage ne soit pas connue, Jacques Lavalleye (1966, p.8) pense qu' il aurait eu lieu en 1517. 
alors que Lucas avait 23 ou 28 ans. J.Bangs (Van ,Mander, 1978, p. 490, note 59) a cependant découvert en 1W-i un 
document indiquant que te premier mariage de Lysobeth avec Jan van Wem dura jusqu'en 1526. Ellen S. Jacobowitz 
( 1983. p. 12) donne nison à Bangs dans son catalogue d' exposition de 19û3 sur Lucas van Leyden , et situe le M a g e  
vers 1526. 
80 Selon Geaaille (I%S, p. %, note 13). blarprite WariJtgenJ serait la seconde fille de Lucas et Jan de Hoy serait son 
quatrième fils. Mais aucun document ne confime cette allegalion ei nulle part ailleurs la littdrature sur Lucas van Leyden 
ne lui reconnaît une seconde fille. 
8 1 11 semblerait que cette pratique n'était pas si rare à l'époque. Wrer en fait mention dam diffdrentes lettres qu'il a 
adressées B ses correspondants: Lettre II, à Willibald Pirckheimer: ~J'ai beaucoup d'amis parmi les Welches qui me 
mettent en garde de ne pas manger ni boire avec leurs peintres. Beaucoup d'entre e u ,  me sont hostiIes (...)*. Lettre III, à 
W. Pirckheimer: &)les gentilshommes me veulent du bien, mais peu les peintres*. (P. Vaisse. 1W. p. 63, 65). Rik 
Vos se réfère à la lraduction de Vasari par Mlawsi pour donner I'escmple & A n d i  del Castagno: 4ndrea incited by 
jealousy poisoned Domenico [Veneziano]». (R. Vos, G. Schwartz et A. Gasten.1978, p. 505, note 124). Cette anecdote 
est cependant fausse. Domenico Veneziano survécut quatre ruis à Castagno. (G. Vasari, 1%31,t3. p. 44, note 22). 
82 Albrecht Dürer se plaint égaiement d'une mdadie qu'il aurait contractée en Zélande. II &rit dans son journal, Iors de 
son cinquième séjour à Anvers: *Dans la troisième semaine après Pâques, je fus frappé par une fièvre chaude 
(accompagnée d'une grande faiblesse), de malaises et & mam de tête. El quand j'&tais en Zelande, naguère, j'ai contracté 
une étrange maladie dont je n'avais jamais entendu parler. et j'ai encore cette maladie*. (P. Vaisse, 1%. p. 147- 1 4 3 ) .  



italienne, mais il mourut à Leyde en 1533, entouré des siens. à l'âge de quarante-quatre ans, 
avant d'avoir réussi à la maîtriser. 

L'IMPRIMERIE: AGENT DE DÉWLOPPEMENT DE L'ART GRAPHIQUE: 

L'émergence d'Anvers 

Entre le 13e et le 1 5  siècle, Bruges fut le centre commercial et artistique de l'Europe du Nord. 
En contact avec la mer du Nord par le golfe Zwyn, elle attirait le commerce du centre de 
l'Europe, les marchands étrangers venant y implanter des comptoirs. Ces négociants de dix-sept 

nations83 firent de celle que nous surnommions la Venise du Nord un lieu de commerce 
international aussi prestigieux que Londres et Novgorod. Ville de transit où s'échangeaient et se 
vendaient entre autres des oeuvres d'art, de la draperie, de la tapisserie, des fourrures, du 
fromage et des épices, Bruges se développa rapidement en une cité de 1 3  000 habitants, où l'on 

comptait cinquante-deux guildes et vingt résidences consulaires.84 Achalandage et prospérité 
caractérisèrent la cité qui, en 1436, accueillit en un jour cent-cinquante navires étrangers en son 

port.85 

Aux cours des trente dernières années du 15e siècle, des facteurs naturels et politiques 
anéantirent cette réussite industrielle et commerciale, entraînant la déchéance de Bruges. 
L'ensablement graduel du Zwyn et du port de Damme ne permit plus aux grands navires, telles 
les caraques et les galères, d'y accéder et d'y décharger leurs cargaisons, ce qui réduisit 
considérablement son marché. Des travaux furent effectués en 1488 pour remédier à ce 
problème; on pratiqua une ouverture du polder de Zwartegat pour créer une nouvelle voie 
maritime, mais elle ne suffit pas à relancer l'économie brugeoise. L'assèchement et la fermeture 
du port de Darnme furent donc inévitables. 

A cette situation s'ajouta l'agitation des États Géoéraux (ou communes) contre l'autorité de 
l'empereur Maximilien Ier d'Autriche. En épousant l'empereur en 14'77, Marie de Bourgogne, 
seule héritière de Charles le Téméraire, dernier duc de Bourgogne, lui apporta en dot les Pays- 
Bas qu'elle continua néanmoins & gouverner jusqu'à sa mort en 1482. La succession devait 
revenir a son fils Philippe le Beau mais celui-ci n'était alon qu'un tout jeune enfant et 
Maximilien Ier, qui assuma la régence, se révela etre un véritable tyran. Toujours à court 
d'argent, il voulut profiter de la richesse des communes flamandes en levant de nouvelles taxes 
tr&s lourdes. La lutte qui suivit se poursuivit au milieu des atrocités. Les cités de Gand et de 

83 L.-G. Wauwermans. 1963, p. 201: Venise, Florence, Gênes, Lucques, Milan, Amiens, Calais, les villcs 
tfaas&iques, la Sicile, l'Espagne, Siiragoo. la Biscaye, le Portugal. ['Angleterre. f*l%osse et I'lrlande. 
84 Ibid, p. 20 1. 
85 James Waele (Bruges et ses environs. p. 8); cité d'après L-G. Wauwemns, f%, p. 20 1. 



Bruges furent ruinées; Bruges fut dépossédée de son commerce et mise à sac. Les riches 
bourgeois et marchands étrangers quittèrent pour se rendre dans la province du Brabant et le 

marquisat d'Anvers, où la classe marchande et le commerce étaient bien btablisF 

La plupart d'entre eux s'établirent donc A Anvers, déjà reconnue comme centre des relations 
commerciales entre les Pays-Bas et les pays rhénans. Lieu d'échanges et de rencontres depuis 
l'époque de Charles le Téméraire, Anvers devint rapidement une des principales cités de 
l'Europe du Nord. Au cours de la première moitié du 15e siècle, les eaux de l'Escaut creusèrent 
un lit plus large dans la partie extrême occidentale des terres zélandaises, créant le Hondt en se 
frayant une voie navigable jusqu'à Anvers. Cet accident naturel favorisa la cité qui jouit dès lors 
d'une voie fluviale la reliant à la mer du Nord. Elle devint le premier port d'importation du 16e 
siècle, haussant à la fois l'arrivée des cargaisons locales et étrangères, et ses retombées 
économiques. Elle devint également un point stratégique en temps de guerre, t'accès terrestre et 
maritime de sa région immédiate convenant bien aux déplacements des armées. Le commerce 
colonial portugais contribua aussi fortement au progrès d'Anvers. En effet, le roi Jean II du 
Portugal choisit cette ville pour y faire fructifier ses richesses nouvellement acquises aux Indes, 

afin de concurrencer Venise qui monopolisait le marcher étranger.87 Cette réussite <<fut là 
certainement une des bases essentielles de la transformation d'Anvers en l'une des plus 

importantes places de commerce du globe».gg Dès lors, Anvers remplaça progressivement 
Bruges en tant que capitale commerciale et l'activité de son port en témoigne: <<On a vu jusqu'à 
2500 navires dans I'Escaut, dont les derniers restaient deux A trois semaines à l'ancre avant de 
pouvoir approcher des quais et échanger leurs cargaisons. Les amvages s'élevaient chaque 
année 3 environ 92 000 navires de toutes especes, grands et petits, venant de la mer ou des eaux 

intbrieures>, 339 

Cette ville, où convergeaient dorenavant toutes les nouvelles routes marchandes, se développa, 
dans les premières annees du 16e siècle, en une place ires riche. Avec les capitaux que leur 
fournissait le commerce, les Anversois prirent goOt au luxe en important des marchandises de 
grande valeur. Les artisans imitèrent ces objets avec tant d'adresse que leurs produits se 
rdpandirent à travers toute l'Europe. De qualité, les tapisseries, les soies, les bijoux, les 
faïences et les velours d'Anvers furent recherchés par les amateurs, ce qui contribua à renforcer 
le prestige de la nouvelle capitale. 

86 Nous comptons parmi e u  les Fugger d'Augsbourg, Ies Gualleroti et les Spagnoli de Florence, riinsi que les Buononi 
de Lucques. (L-G. Wauwermans. 1964, p. 203). 
87 Ibid, p. 2 10: Le choix d'Anvers s'est effectué aux alentours de 1495 alors que Martin Behaïm, conseiller du roi Jean 
II, visita Bruges et Anvers afin de trouver un entrepôt sdcuritaire pour les précieuses importations du souverain. II fut 
frappé par les nombreux avantages d'Anvers [le port, la sécurité, etc.] et recommanda fortement cette ville au souvenin. 
88 Ibid, p. 2 10. 
89 Thys (Histoire des rues et places d'Anvers, p. 253-33); cité d'après L.-G. Wauwermans, 1 9 6 4 , ~ .  208-209. 



Anvers et son marché du livre 

Dans le même temps. une importante activité artistique animait Anvers. Les marchands venant 
brasser des affaires dans la capitale flamande profitaient de leur séjour pour de se procurer des 
oeuvres d'art. Qu'elles fussent peintures. sculptures, gravures ou enluminures. de nombreux 
& les mirent à leur disposition. Anvers fut également un lieu de rencontre des artistes des 
Pays-Bas, mais rares furent les artistes étrangers qui la visitèrent. A part Albrecht Dürer, le 
sculpteur français Jean Mone et le bolonais Tomasso Vincidor, élève de Raphaël, qui furent de 
passage dans la région, Anvers, tout comme Bruges au siècle précédent. n'attira guère les 
Italiens et les Français; ce furent plutat les Néerlandais qui se déplacèrent à l'étranger afin de 
perfectionner leur art. Bien qu'Anvers ait repris le flambeau de Bruges en tant que métropole 
artistique du Nord. sa réputation se fonda plutôt sur ses produits imprimés. En effet. les dérivés 
de l'imprimerie. le livre et la gravure, eurent un impact déterminant dans les domaines 
intellectuel et social des Pays-Bas et des temtoires voisins. 

Anvers suscita un nombre considérable d'imprimeurs qui répondaient tant bien que mal à l'offre 
et à la demande. Aux services de la science, de ia civilisation. de la religion et de la philosophie. 
l'imprimerie permit. sous formes de pamphlets et de livres, la diffusion des nouveaux courants 
idéologiques en ce début des temps modernes, Maurice Sabbe ose même qualifier Anven de 
marché mondial de la librairie. II écrit que la raison Use trouve dans le choix des ouvrages qui y 
étaient imprimés et qui montre le vif intérêt qu'on y témoignait pour toutes les manifestations 

intellectuelles. quel que fût le pays d'Europe occidentale où elles avaient vu le jour [...]>d'O 

Dans la première moitié du 16e siècle. 1202 livres. dont 614 en latinsi, furent imprimés 5 

Anvers.92 Les ouvrages religieux dominèrent cette production qui donna lieu à des éditions de 

nombreux livres de dévotions et de bibles exportés partout en Europe. noumssant ainsi l'âme 
des lettrés. Parallèlement à ces écrits spirituels, la pensée humaniste envahissait depuis peu les 
territoires flamands et hollandais. Sa popularité auprès des cercles intellectuels et des 
universitaires, qui se mirent à ['étude de la littérature antique et de la philologie, favorisa la 
réédition d'ouvrages anciens et la publication d'écrits historiques et philosophiques 
d'humanistes. Bien que le desir de connaître et de combler l'âme humaine ait été un enjeu 
important dans la première moitié du 16e siècle, le besoin de comprendre la nature le fut tout 
autant. C'est pourquoi le développement des sciences se traduisit, entre autres, par la parution 
d'ouvrages de botanique. de zoologie, de médecine, de géographie, de mathématiques. de 

cosmographie, de droit et d'histoire.93 

90 M. Sabbe. 1925, p. 13. 
91 L.-G. Wauwermans, 1%, p.29 1. Le [atin était encorc au 16e siècle la langue utilisée dans l'éducation et le commerce 
international. II était le véhicuie universel des connaissances à mvers  l'Europe, filcilililnt ainsi les rapports entre Ies 
différentes nations. 
92 M. Sabbe, ap.cit .  p. 13. 
93 Ibid, p. 47. 



La liberté d'expression, favorisée par l'imprimerie, troubla plusieurs esprits ardents défenseurs 
d'un certain conservatisme, mais longtemps l'Église fut extrêmement tolérante et il fallait qu'un 
ouvrage soit dangereusement hérétique pour que son auteur en fut ennuyé. Ce n'est qu'après le 
début de la réforme luthérieme que l'Église chercha à restreindre la liberté de pensée, après 
l'avoir encouragée. Bien que dans le dernier tiers du 15e siècle, des ordonnances papales 
prescrivirent une surveillance accrue des imprimeries et promulguèrent une interdiction formelle 
de diffuser et de lire des ouvrages hérétiques, ce ne fut qu'au siècle suivant que de sévères 
mesures contrôlèrent l'édition et la diffusion des livres. 

Après l'affichage, en 1517, des 95 thèses de Luther annonçant la Réforme protestante et sa 
traduction de la bible en 1521, les autorités civiles et ecclésiastiques, dans un intérêt général. 
mirent eo garde la population contre ces écrits afin d'arrêter la propagande de la doctrine 
luthérienne qui envahissait l'Europe du Nord. Afin de renforcer cet avertissement. de nombreux 
édits et placards proclamèrent des lois régissant la production et l'achat de livres non seulement 
religieux, mais de toutes sortes. Charles Quint promulgua en 152 1 l'kdit de Woms, stipulant 
qu'il était défendu de publier des ouvrages reiigieux sans qu'ils aient préalablemmt été 
approuvés par un évêque ou son délégué, et dans les autres domaines sans approbation royale. 
Les imprimeurs devaient reproduire cette autorisation dans leurs livres, sans quoi il y avait 
interdiction de vente. «Cet édit, qui prévoyait comme sanction des amendes, paraît avoir été peu 

efficace>~g-i En effet, en 1529, une nouvelle ordonnance inclut parmi les sanctions les 
châtiments corporels. tels que le fer rouge, l'amputation d'une main et la perforation d'un oeil. 
La plupart des imprimeurs respectèrent alors les lois promulguées mais certains ne s'en 
laissèrent pas intimider en prenant le risque de ne pas faire approuver leurs ouvrages par les 
autorités après les avoir élagués de toutes allusions à Luther ou en jouant d'audace en faisant fi 
de tout cela. 

L'importation de livres pouvait également être sujette ii réprimande. À partir de 1526, on ne 
pouvait plus importer de livres et de manuscrits pour les faire imprimer sans avoir préalablement 
reçu l'accord du Conseil du Roi, sous peine de bannissement ou de confiscation d'un tiers de 

biens% Cette politique inquisitrice des livres ne fit qu'ajouter au climat de terreur de guerre de 

religion qui s'instaura peu à peu à Anvers. Avec le temps, les peines les plus cruelles furent 
imposées à ceux qui possédaient ou lisaient un livre dit hérétique. Traduit en cour, le prévenu 
reconnu coupable d'hérésie pouvait abjurer, s'kvitant ainsi d'être décapité ou enterré vivant. Si 
par malchance il devait être accusé nouveau pour le même motif, il n'avait comme salut que le 
bûcher. Nous trouvons donc dans ces édits et ces placards «le noyau de toute la législation du 

livre au 16e sièclex96 

94 kf. Sabbe, 1925, p. 71. 
95 Ibid, p. 23. 
96 Ibid, p. 22. 



L'éclosion de la typographie 

Le livre eut donc un rôle primordial dans le développement de la société. En plus de contenir les 
matières propices l'instruction et à l'avancement des sciences, il fut un moyen de 
communication accessible à un plus ,mnd nombre. L'émerveillement pour ce produit ne se 
limita pas uniquement à ces particularités. Ea effet, le livre fut le résultat d'un perfectionnement 
technique attestant des capacités de certains individus à créer un outil révolutionnaire. Apprécié 
d'abord pour ses nombreux tirages, le livre étonna ensuite par sa nature typographique. Eugène 
Rouir situe les premiers essais de typographie en Europe entre 1450 et 1475. Bien que Venise et 
Pans furent, à la fin du 1% siècle, les villes principales où s'exerçait cette nouvelle activité 
unissant textes et gravures, l'Allemagne fut le berceau de ce type d'ouvrage et ce, grâce à 
l'amélioration de la technique d'imprimerie par Jean Gutenberg. Dans les Pays-Bas, un des 
premiers livres- blocs être publié fut 1 'HistoriaScholustica de Petrus Comestor, qu'imprimèrent 

N. Keteleaer et G. de Leempt à Utrecht en 1473.97 

Les ouvrages typographiques supplantèrent rapidement le manuscrit enluminé des religieux dans 
les monastères et les couvents, mais lentement auprès des amateurs de beaux manuscrits. 
Travail soigné et de longue haleine, le manuscrit coiiteux était destiné principalement au clergé 
ou h des particuliers, nobles, surtout fortunés. C'est parce que les universités et la bourgeoisie 
intellectuelle réclamaient plus de livres que les imprimeurs laiques voulurent répondre à la 
demande et qu'ils engagèrent des équipes de graveurs pour illustrer les livres. Imprimés à 
plusieurs exemplaires, ceux-ci étaient d'un coDt nettement infkneur aux manuscrits. Cette 
industrialisation du livre eut par contre des repercutions sur les publications: la demande de 
livres fut si forte que cela entraîna une surproduction caractérisée par un large tirage et une 

esthétique douteuse.98 

Les historiens d'art remarquent que la typographie des livres des premières années du 16e siècle 
imitaient encore la facture des manuscrits du 1% siècle en employant, entre autres, le même 
lettrage gothique. Leur piètre qualit6 s'explique surtout par le choix des gravures utilisées par 
les impnmeurs/~diteun. Delen écrit qu'en Hollande, les illustrations de livres n'atteignirent que 
très rarement une haute qualité esthétique. Il affirme, qu'exception faite des pièces originales de 
quelques graveurs tel Jacob Cornelisz. van Oostsanen, Lucas van Leyden et quelques anonymes 

de grand talent, les bois hollandais furent le plus souvent trés médiocres.99 Il faut cependant 
noter que les graveurs hollandais firent comme les graveurs flamands, c'est-&-dire puisèrent leur 
inspiration dans les xylographies du L5e siècle. Il n'est donc pas rare de constater que certains 
d'entre eux reprenaient des compositions populaires en les inteqdtant à leur manière ou bien les 
recopiaient intégralement pour les confier à l'imprimeur. Afh de suivre le rythme de l'exécution 
des ouvrages, les graveurs n'eurent pas le choix de produire à grande vitesse, négligeant à la 
97 E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek, LW, p. 38. notc 24. 
98 A.J.J. Delen, 1%. p. 77. 
99 Ibcd. p. 64. 



fois la qualité de l'invention et de leur travail. Parfois l'imprimeur rbutilisait des bois, même 
détériorés, du 1% siècle, obtenant alors un tirage de piètre qualité. Tout cela résulta en des 
livres de moindre qualité, à cause du manque de clarté et d'unité stylistique des images. Pendant 
que plusieurs impnmeudéditeurs ne semblent guère s'être souciés de la qualité des illustrations 
de leurs volumes, d'autres y attachèrent une plus grande importance. En effet. Jan Zevertsz., 
Willem Vorsteman et Doen Pietenz., pour ne nommer que ceux-ci, utilisèrent des gravures et 
des dessins originaux d'artistes connus. donnant à leurs livres une valeur esthétique nettement 
supérieure aux autres. Oeuvrant Leyde, Anvers et Amsterdam, ils firent appel, entre autre, au 

talent de Lucas van Leyden qui leur foumît des dessins d'une «qualité exceptionnelle». 100 

Ces publications furent confrontées à la concurrence étrangère, particulièrement des Allemands 
et des Français qui exportèrent les leurs aux Pays-Bas. Selon Delen, c'étaient de beaux livres 

admirablement illustrés. 101 Afin de demeurer compétiteurs, les Hollandais exportèrent à leur 

tour leurs ouvrages. imposant pour cela un rythme de production accru aux graveun et aux 
typographes. Malgré leurs prix de vente inférieur et le succès qu'ils obtinrent, ceux-ci 
n'arrivèrent pas 5 supplanter le marché du manuscrit et leur but premier ne fut pas atteint. 
~ ' É ~ l i s e  et les nobles, restant fidèles à leurs habitudes, continuèrent de se procurer des ouvrages 
nfait main», d'autant plus que ces derniers furent améliorés. En effet. les scriptorii de Bruges et 
de Gand, entre autres, se mirent à produire des livres d'heures et des bréviaires enluminés de 
luxe, réussissant dès lors il cornp6tiomer les imprimés du début du 16e siècle encore coloriés à 

la main. 102 

Lors de son séjour dans la ville, Lucas van Leyden eut donc la chance de connaître un peu 
l'effervescence d'Anvers en tant que capitale artistique de l'Europe du Nord. Point tournant de 
sa carrière, son séjour dans cette cité du livre lui ouvrit de nombreux horizons qui lui permirent 
de faire evoluer son art. Inspiré, entre autres. par Dürer et Gossaert, Lucas démontra son talent 
tant dans ses gravures vendues en feuilles volantes qu'en recueils et dans des livres imprimés. 
Premier peintre-graveur des Pays-Bas, il travailla aussi bien sur cuivre que sur bois, malgré la 
facture moins élaborée et moins intéressante de son travail xylographique. 

100 A.J.J. Men, 1934, p. -16. Nous les retrouvons chcz Zevertsz. drins Legende van Sinte Katherina van Sevn ( 1509). 
Spieghel van Sassen, dat welcke tracterende ende in Itoudende is alle Kqser like rechrtrn (1512). Mi~ale ad veru(m) 
curhedralis ecclesie Trujectensis ritufml ( 15 14- 15 15). Byenboeck ( 15 15); chez Doen Pietem. dans Een scoene stomme 
Passy ( 1523); et chez Vorsterman dans Bibel, Nieuw Tesrment ( 1 528). 
10 1 Ibid. p. 76. 
102 J.M. Montias, 19%. p. 39. 



CHAPITRE 2 

LA PRODUCTION XYLOGRAPHIQUE DE LUCAS VAN LEYDEN 

Difficdté d'identification et  technique 

<<L'histoire de la xylographie des Pays-Bas de la première moitié du 16e siècle demeure encore à 

être rédigée. C'est un sujet à la fois difficile et captivant. Les exemplaires conservés sont rares 
et largement dispersés. Souvent anonymes, presque toujours incomplets ou fragmentaires, 
imparfaitement décrits et très peu reproduits, ils furent trouvés et étudiés par ceux qui furent 
intéressés au sujet et ce, aux coûts de déplacements les menant d'Amsterdam, Berlin ou Londres 
à Paris ou Vienne, d'Oxford ou Anvers à Hambourg ou Cobourg, où il n'y eut que 

d'incomplètes ou petites collections».io3 L'oeuvre xylographique de Lucas van Leyden 
n'échappe pas à ces conditions et constitue encore aujourd'hui 1111 corpus qui mériterait d'être 
davantage étudié, trop souvent éclipsé par l'importance qu'accordent les historiens d'art à ses 
burins. Même si bons nombres d'érudits se penchèrent sur le sujet depuis le 19e siècle -à savoir 
Bartsch (1808), Young Ottley ( 1816). Passavant ( l862), Dutuit ( 1882). Dülberg (191 2), Beets 

( 1913), Kahn (1918), Fnedlander (19% et 1963) et plus recemment Filedt Kok ( 1978)- 104. afin 
de contribuer à l'avancement des connaissances graphiques et stylistiques des xylographies et 
autres formes d'art de Van Leyden, Stepanek affirme qu'ils ne s'intéressèrent à ses gravures sur 

bois seulement après avoir étudié son oeuvre sur cuivre, minimisant ainsi leur importance. 105 
Bien qu'elle déplore que ces ouvrages n'abordent pas le sujet indépendemment de ses gravures 

sur cuivre, dessins et peinturesl06, elle souligne toutefois le Beschreibendes Verzeichnis der 

Bookillus~ratiorten Lucas van Lcyden de Campbell Dodgson parut dans le Repertoriumfür 
Kunstwissenschafr en 1900107. rtpertoire qui se consacre uniquement aux xylographies du 

103 C. Dodgson, 1936, p. 7: *The history of the woodcut in the Nerhedands in the first Mf of the 16th centwy bas 
still to be writen. It is a subject as diffïcutt as it is attractive. The estant specimens arc rare and widely scattcred. Often 
anonymous, almost invariably incomplete or fragmentary, imperfectly described and little reproduced, they have been 
sought out and studied by those who arc interestcd in the subject only at the cost of travelling from Amsterdam, Berlin or 
London to Paris or Vienna, to Oxford or Antwerp, to Harnburg or Coburg, for there is no cornpiete or even very large 
collection, (...)B. 
104 A. van Bartsch, Le peinfre-graveur. 21 vols. Vienne; W. Yauag Ottley, An Inquiry info rite Ongin and Eariy 
History of Engraving. Londres; J.D. Passavant, Le peintre-graveur. Leipzig; E.  Dutuit, Manuel de l'amateur 
d'estampes. Priris; F. Dülberg, Lucas van &den. Haarlem; N .  Beets, Lucas de Leyde. Bm~elles et Paris; R Kahn, Die 
Graphik des Lucas van Leyden. Strasbourg; b1.J. Friedliinder, Lucm van Leyden (Meisrer der Graphik XIII). Leipzig 
( 1924) et Lucm van @den. Berlin ( 1 =); J.P. Filedt Kok, Lucm van Lqden-grafiek. E K ~ .  cat., Rij ksprentenkabinet. 
Amsterdam, 9 septembre3 décembre. La plupart de ces ouvrages furent écrits en allemand et en néerlandtiis. ce qui nous 
empêche & les consulter pour ce mémoire et à puiser l'information dans des ouvrages qui les citent. 
105 €.S. Jacobowitz et S.L. Slepanek, 1983, p. 28. 
106 ibid, p. 28: *The entire body [woodcutsl bas never k e n  studied in dephi, independedy of his enpvings ,  
drawings, and piiintings*. 
107 Volume 33. p. 143- 153. 



rnaitre Hollandais et qui est accepté aujourd'hui comme le catalogue «définitif» de ses 
illustrations de livres. 

Il est toutefois légitime de se questionner sur les causes provoquant non pas une indifférence des 
historiens d'art pour les gravures sur bois de Van Leyden, mais un intérêt mitigé. Rouir n'hésite 
pas à répondre que ala gravure sur bois tient une place peu importante dans son oeuvre 

gravé».ios Pourtant, cette production graphique compte pour environ quarante pour cent de sa 

production totale.109 Donc en terme de quantité, c'est une erreur de la considérer comme 

négligeable. Peut-être pouvons-nous penser que le manque d'intérêt des historiens d'an pour 
ces xylographies vient du fait qu'esthétiquement et techniquement, elles sont inférieures à ses 
burins. Même si nous considdrons que ces deux techniques demandent des matériaux ainsi que 
des opérations et dextérités différentes, il est exact de mentionner que Lucas délaissa la gravure 
sur bois en faveur du burin, possiblement parce qu'il avait peu ou pas de contrôle sur la taille 
des bois, tâche à laquelle, contrairement à Dürer par exemple, il  ne voulut pas s'exercer. 
Comparativement aux xylographies des maîtres allemands tels Dürer, Baldung Grien et 
Altdorfer, celles de Van Leyden sont certes de facture moins raffinée et moins savante, mais cela 
n'empêche pas que certaines aient un potentiel stylistique digne d'être étudié. 

Il semble plutôt que nous devions, tout au moins en partie, ce désintérêt des chercheurs à la 
difficulté de distinguer avec certitude les xylographies authentiques du maître de Leyde. Celui- 
ci, en effet, n'apposa pas son monogramme sur ses gravures sur bois, contrairement à Albrecht 
Dürer, Jacob Cornelisz. van Oostsanen et Hans Burgkmair dont les monogrammes attestent de 
leur paternité. Deux raisons peuvent expliquer l'anonymat des gravures sur bois de Van 
Leyden. La première est que Lucas lui-même choisit de ne pas les signer, de la même façon 
qu'il ne signa pas tous ses burins alors qu'il aurait fort bien pu le faire puisqu'il gravait lui- 
même ses cuivres. Il se peut qu'il n'ait pas jugé nécessaire de le faire, considtirant qu'il était 
alors l'unique graveur de renornmt5e de la région et que sa rnaniiire était aisément reconnue de 
tous. Ceci ne le protégeait pas contre le plagiat largement répandu à l'époque mais dans la 
mesure où il s'y adonnait sans ambages lui-même, la perspective d'être piraté à son tour ne 
devait pas lui causer trop d'embarras. La seconde raison est qu'il travaillait sur commandes 
d'éditeurs. Dès le moment où il remettait ses dessins A l'imprimeur, ceux-ci cessaient d'être sa 
propriété. L'imprimeur confiait les dessins à ses propres graveurs, bons ou mauvais, sur 

108 E. Rouir, 1971, p. 201. 
109 J. Lavalleye dénombre 1 IO xylographies (1%6, p. SI) et P. Panhall et D. L;i&u comptent 175 gravures sur cuivre 
finchant les six eaux-fortesl (1%. p. 3 1). Ainsi, sur 285 gravures, 38,596 d'entre elles sont des xylographies. 



lesquels Van Leyden n'avait aucun contrôle. 1 10 Propriétaire des matrices, l'imprimeur-éditeur 
pouvait alors en disposer à sa guise, les reproduire à volonté ou les vendre. Ainsi, le 
propriétaire pouvait faire ce qu'il désirait des matrices, allant de la reproduction à la vente. Delen 
raconte comment Jan Zevertsz., ayant apporté avec lui à Anvers, en 1528, quelques bois gravés 
d'après Lucas, les vendit à Willern Vorsterrnan qui les revendit à son tour à l'éditeur Henri 

Peetenen van Middelburch.1~ Au tournant du XVe siècle, la division du travail persistait 
encore et la production d'une gravure sur bois impliquait trois intervenants: le dessinateur, le 
graveur et l'imprimeur. Ce mode de fonctionnement coûtait cher du fait d'imposer le versement 
de trois salaires. Pour couvrir ses frais et rentabiliser son entreprise, l'éditeur avait 
conséquemment tout intérêt à exploiter les matrices au maximum et finalement à les échanger ou 
les vendre lorsqu'il n'en avait plus usage. 

Dans cette division tripartite du travail, l'artiste dessinait schématiquement sa composition soit 
sur papier soit directement sur la planche de bois. Quand il ne traçait que les contours de ses 
motifs afin de faciliter le travail du graveur, il pouvait fournir un second dessin sur papier 
comportant les jeux d'ombre et lumière mais il pouvait également laisser toute liberté au graveur 
de les introduire à sa guise. Dans le premier cas, le graveur professionnel transférait le dessin 
sur la planche, habituellement en noircissant le revers de la feuille de papier ce qui gâtait 
irrémédiablement le dessin ou en utilisant un poncif ou un papier calque fcartalrccida), deux 
méthodes de report moins drastiques permettant de prdserver l'original. Dans le second cas. le 
dessin disparaissait tout jamais lors de la taille du bois. Cette pratique pouvait avoir d'infinies 
répercussions sur l'oeuvre de l'artiste, le graveur, selon sa compétence et son souci de respecter 
le caractère du dessin qui lui était confit, pouvant en modifier la spontanéité et le style. Il avait, 
en effet, la possibilité d'en interpdter et d'en compléter les lignes ainsi que les ombres et les 
lumières. Ce mode de faire, communément répandu, était tout à fait légal. Tant mieux alors si le 
dessin de l'artiste chut sur la table d'un artisan du bois consciencieux et habile car l'artiste 
n'avait aprbri aucun droit de critique sur le travail d'un employé d'un éditeur. Si nous pouvons 

1 10 L'artiste SC retrouve ici dans une situation un peu andogue B celle de l'apprenti dont les oeuvres appartenaient au 
maîtrc. Dans le domaine de la gravure. citons. par exemple, le cas de Hans Baldung Grien. Qève de Durer de 1503 Q 
I W ,  ses prernicrs bois demeurèrent la propriete de l'atelier de ce dernier et, ce, meme après son depart en 1SW-1508. 
D'ailleurs, un groupe de douze xylographies dévotionnellcs, ex~cutks  incontestablement aujourd'hui par Baldung lors de 
sa formation Q l'atelier de Dürer, furent anribudes au maître jusqu'en 1903, le monogramme de ce dernier ayant été ajoute 
a u ,  matrices et relevé sur des impressions subséquentes. Les datations de ces tirages et de l'ajout du monogramme 
demeurent toutefois incertaines. Aiors que .l. Meder (Du'rer-Karalog, Vienne, 1932, p. 51, note 2) date les impressions 
dans les années 1590, M. Mende (Hans Baldung Grien: Dasgraphische Werk, Unterschneidheim. 1978, p. 43, note 1) 
suggère que l'ajout du monogramme se fit sous la supervision de DUrer lui-meme. ~Unlike MLref s group of w d c u t s ,  al1 
of which bear his monogram, Baldung's are unsigwd. This bas been attnbuted to the fact tbat as a member of k r ' s h o p  
Baldung could not. according to ,guild laws, issue prints under his own signature, and ihat the works produceci un&r these 
circumstanccs were considercd Durer's property*. (J.H. Monow et A. Shestack eds., 19%0, p. 70-7 1, note 7). 
t 1 1 AJJ. Delen, 1934, p. -16. Certains artistes avaient quand même commenck à vouloir protéger leurs droits d'auteur 
sur leurs gravures (inventions). par exemple Andrea Mantegna dès 1495 à Mantoue (GE. Creighton, 1980, p. 10- 11) et 
Mbrecht Dürer vers 1497 alors qu'il signait en tant qu'artiste et editeur la publication de son Apocalypse (E. Panofsky, 
1955, p. 5 1). Il est vrai, cependaut, que ni Mantegna ni DUrer ne travaillaient pour des imprimeurs-éâiteurs & livres, ce 
qui fut le cas pour Lucas van Leyden. Toutefois, Lucas aurait pu, dans le cas de ses gravures libres, décider de tailler ses 
planches lui-msme. ainsi que Dürer l'avait longtemps fait, et les signer. Nous pouvons donc s'interroger sur son manque 
d'initiative. 



légitimement supposer qu'un artiste de la stature de Dürer pouvait. lorsque sa réputation fut bien 
affirmée, discuter avec un éditeur et un graveur pour s'assurer que les gravures traduiraient bien 
ses intentions, ce n'était incontestablement pas le cas pour un jeune adolescent inexpérimenté 
comme Lucas lorsqu'il fournit ses premiers dessins et dont il n'est d'ailleurs pas certain qu'il 
savait lui-même ce qu'il attendait des graveurs. La situation était un peu différente pour l'artiste 
autonome, qui décidait de sa propre initiative de produire des ,pvures sur bois. Non seulement 
celui-ci avait4 la possibilité de choisir lui-même son graveur mais il pouvait aussi en superviser 
le travail, collaborer avec lui afin d'obtenir le résultat souhaité. Mais là encore, il semble qu'il 
n'était pas nkcessairement aisé de trouver un graveur qui répondît aux exigences d'un artiste et 
ce serait la raison pour laquelle Dürer, encore jeune et relativement peu connu, décida d'entailler 

lui-même ses planches B partir de 1495 environ.[ 12 Van Leyden aurait pu opter pour la même 

solution pour ses xylographies autonomes mais il ne le fit pas, préférant plutôt abandonner cette 
forme de gravure. 

L'anonymat des pièces et les modifications apportées aux dessins préparatoires brouillent 
passablement les pistes pour identifier les auteurs des compositions originales de la marée de 
gravures sur bois anonymes anciennes qui nous est parvenue. Il est bien certain que si les 
dessins de Lucas avaient été conserv6s, ils eussent pu résoudre avec plus de facilité le problème 
de l'attribution des xylographies qui lui sont attachées à tort ou à raison; mais c'est là un voeu 
pieux inutile pour les raisons précédemment évoquées. Dans son oeuvre dessiné répertorié. seul 
celui de David décapitant Goliath ( Pig .4) se rapproche stylistiquement des xylographies de la 

grande série du Pouvoir des femmes. 113 Nous y reconnaissons les mêmes lignes longues et 

courbes, puissantes et vigoureuses, du Samson et Dalila (fig.5) par exemple. 1 14 Ce dessin. de 
même que ses peintures authentiques et ses burins signés, permettent d'établir des comparaisons 
pour identifier ses xylographies, malgré les doutes qui subsistent toujours en raison de leurs 
techniques différentes. 

PREMIERE PARTIE: LUCAS ET SES ILLUSTRATIONS DE LIVRES 

Nous lions souvent Lucas van Leyden à Jan Zevertsz., important imprimeur-bditeur de Leyde 
des premières annees du XVIe siècle. Ce rapprochement est suggéré par les cinquante-huit 
xylographies qu'exécuta Van Leyden pour les nombreuses publications de ce dernier entre 1508 
et 1517. Cette association d'affaires, qui s'échelonna tout au long de ces anaées, permit Lucas 
de créer une vaneté d'illustrations qui sont les tCmoins d'un talent en devenir. Lavalleye 

dbnombra soixante-trois illustrations de livres attribuees à Lucas1 15, dont cinquante-huit furent 

1 12 E. P;inolSky, 1955, p. 36-47. 
113 E.S.Jacobowitz et S.L. Stepûnek, 1983. p. 29. 
1 14 lbid, p. 124: En plus d'évoquer cette parenté sur le plan linéaire, les auteurs soulignent des similarit&i tant dans la 
composition générale de la gravure que dans les poses de Samson et Goliath. 
115 J. Lavalleye, 1966, p. '51 



imprimées sous les presses de Zevertsz. Bien que leur nombre aujourd'hui soit plus élevé1 16, 
elles se retrouvent principalement dans le Missale ad venu(m) cathedralis ecclesie Traîaectemis 
rirrc(rn) et les Die cronijcke van Hollandr, Zeeland en (de) Vrieslandt . Mal gré un franc succès, 
Zevertsz. fenna boutique en 1520 pour cause d'hérésie. La production xylographique de Van 
Leyden fut passablement réduite à partir de ce moment et l'artiste n'illustra plus que 
sporadiquement des publications d'Amsterdam et d'Anvers dans les années 1520. Doen 
Pietenz. et Willem Vosterman surent tirer profit de ces estampes dans leurs livres, comme en 
témoigne le Een scoene stomme passye, la Biblia Pauperurn et la Bijbel. Oud en Niew 
Testament. Bien peu de documents font état de la production de ces xylographies en ce début de 
XVIe siècle, mais quelques ouvrages peuvent nous aider à analyser les quelques gravures qui les 
ornent. 

Missale ad venu(m) cathedralis ecclesie Traiectensis ritri(m) 

En 1 5 14, Jan Zevertsz. publia le Missale ad venulm) cathedralis ecclesie Traiectensis rihclm), 
communément appelé Missale Traiecteme, que Dülberg qualifia, en 1912, de plus beau livre 
néerlandais de la Renaissance, soulignant I'dlégance et la vivacité de ses estampes ainsi que la 

sûreté et le soin de leur exécution.117 Ce livre liturgique utilisé par la cathédrale d'Utrecht est 
richement ornementé et illustré d'images d~votionnelles représentant des figures saintes et des 
scènes du Nouveau Testament. D'après Stepanek, Dülberg identifia la main de Van Leyden 

dans tous les dessins du missel d'Utrecht, incluant même sa typographie-11s Cependant. le 

manque d'harmonie entre les petites et les grandes xylographies du missel amena Rosy Kahn B 
douter de cette hypothèse et à proposer, en 19 18, une collaboration entre le maître de Leyde et 
d'autres artistes de la ville et, ce, sans rejeter pour autant l'idée que Lucas ait tté le créateur de la 

majorité des estampes.' 19 

De caractères stylistiques fort variés, ces cinquante xylographies permettent de retracer 
l'évolution artistique du jeune graveur, toujours en apprentissage dans l'atelier d'hgebrechtsz., 
sur une période d'environ six ans, soit de 150'718 à 1514. Bien que trois de celles-ci furent 
préalablement publiées à Leyde, chez Zevertsz., dans le Prickel der Minnen (Traité du divin 

amour) de Bonaventure en 151 1 120, toutes semblent être les premières armes de Van Leyden 

1 16 ES. Jacobowitz et S.L. Stepanek mentionnent d'autres gravures attribuées à Lucas mais n'en font pas le décompte, 
de sorte que le nombre de Lavalleye sert toujours de réfërence pour donner une idée de l'ampleur de cette pduction du 
Hollandais. 
1 17 E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek. 1983, p 138: ~Dlflberg fclt the Missale Traiectense to be the most beautiful 
Dutch book of the Renaissance*. 
1 18 Ibid, p. 138: *[Wlberg] perceived as the persuasive unifying stamp of Lucas' hand in evcry aspect of the book's 
design, including its typographym. 11 est toutefois fort peu probable que Van Leyden ait appris le métier de typographe. 
1 19 Rosy Kahn, Die Grafkdes Lucar van Lqden. Strasbourg, 1918; citée d'après ES. Jacobowitz et S.L. Stepanek, 
l m ,  p. 138. 
120 Ibid, p. 138: 11 s'agit de petites estampes sur bois représentant saint François d'Assise recevant les srigmtes, Dieu 
le P2re et saint Ambroise (voir f f g .Id). Nous reviendrons sur ces gravures page 32. 



dans le domaine de l'illustration du livre. Stepanek divisa les xylographies du maître en cinq 
catdgories 1 2 1 à partir de critères stylistiques. 

La première catégorie n'est représentée que par i 'estampe Saint Mariin partageant son manteau 

avec un mendwir. datée approximativement de 1508 ( f ig .a). Page-titre du missel en L5 L4. elle 
le fut également du Breviarium Traiec~ense, bréviaire du diocèse d'Utrecht, publié le 3 1 mars 

1508.122 Jost de Negker, qui tailla cette gravure, apposa son monogramme en bas au centre. 
Ce tailleur de bois professionnel. qui s'illustra en Allemagne en collaborant aux projets de 
l'empereur Maximilien Ier et en gravant pour Hans Burgkmair et bien d'autres, aurait taillé cette 
estampe à Leyde, à la fin d'annee 1507 ou au début de lM8, avant de quitter pour Augsbourg 

au cours de cette même année. 123 

Dans le passé, faute de trouver un autre artiste de Leyde ou d'Anvers à qui l'attribuer, cette 
gravure fut, selon Stepanek, attachée à Lucas, la tendance étant de lui assigner les xylographies 

anonymes de qualité dans les publications de Leyde. 124 Elle s'en trouve néanmoins A lui refuser 
la paternité parce qu'«en 1337-1508, Lucas aurait été trop jeune pour recevoir une commande si 

impoitante».lt5 Un tel argument est irrecevable. S'il est exact qu'à cette époque un artiste 
mineur, en pdnode de formation et par conséquent pas encore reçu maître. ne pouvait signer un 

contrati26. il était de pratique courante pour un chef d'atelier d'accepter des commandes qu'il 

faisait exécuter par ses élèves les plus doués en fin d'apprentissageW Or à cette date. Van 
Leyden était encore dans l'atelier de son maître orfevre, qui aurait pu lui confier la commande du 
dessin préparatoire à cette gravure, d'autant plus qu'il donna cette année-là la preuve de ce qu'il 
en était parfaitement capable en gravant L'ivresse de Mahomet (f ig.2). L'argument le plus 
valable pour retirer cette gravure de son catalogue serait d'ordre stylistique. Stepanek y observe 
l'absence d'éléments caractéristiques des autres pièces contemporaines de Lucas: son intérêt 
pour la perspective atmosphérique accentuant la profondeur spatiale et son habilitC à créer une 
ambiance aux moyens d'cléments dramatiques, habilité qui représente l'«essence» de sa 

12 1 Ces categories sont tirées de ES. Jacobowitz et S.L. Stepnek, ua des rares volumes qui dtudient les gravures sur 
bois de Lucas van Leyden. Afin de ae pas mus egarer inutilement dans les nylognpfües du missel d'Utrecht qui lui sont 
attribuées, nous suivrons les regroupements que pré-elablirent ces auteures. 
122 ES. Iacobowitz et S.L. Stepanek, 1983, p. 303. 
1 23 Ibid, p. 308-3 09. 
124 Ibid, p. 3 10. 
125 Ibid, p. 3 10: *In 1507-1508 Lucas m y  have been too young to receive such an important commisiorirr. 
126 Voir p. 10. note 42. D'autres artistes furent de jeunes prodiges. tim d'exemple, citons Andrea Mantegna qui. il 
17 ou 18 ans, en 1443, peignit les fresques & la chapelle Ovetari dons I'Cglise des Eremitani à padow. Trop jeune pour 
signer son contrat, c'est son frère Tommaso, également peintre et engagé dans la meme décoration, qui le signa B sa 
place. (A. De Nicolb Salmazo, 1997, p. 10 et 165). te cas de Lorenzo Ghiberti est également célébre: trop jeune, son 
@te du -signer son contrat pour la porte Nord du Baptisthre de Fiorence en l a .  (H Glasser, l m ,  p. 89). 
127 -3 litre d'exemple. citons l'atelier d'Andrea del Sarto au début du XVIe sièclc ii Florence: le maître confiait 
i'ex6cution d'oeuvres ii des assistants pour satisfaire aux trop nombreuses commandes. (S. Sheannan. 1965, p. 155). 
Fonctionnèrent de cette façon de nombreux autres ateliers, dont ceux de Van der Weyden et de Memling (1%). de Frans 
FIoris (16e), Riemenschneider en Memagne (16e), Vasari à Florence (16e), de Charles Le Brun 3 Versailles (17e) et 
Bernini à Rome (l7e). (R- et M. Wittkower. 1%3, p. 18). 



manière.128 En effet, nous retrouvons dans cette scène sans émotion une juxtaposition de plans 
plus ou moins maîtrisée, résultant d'une perspective oblique trop précipitée et d'un horizon élevé 
comme chez les primitifs flamands. De plus, Lucas essaya. à de nombreuses occasions en début 

de carrière, de créer dans ses xylographies de fuyants lointains. 129 Or, dans cette gravure, rien 
ne démontre son intérêt pour la perspective atmosphérique, d'imposantes architectures couvrant 
tout l'arrière-plan, diminuant ainsi la profondeur. Mais il faut être prudent en n'essayant pas de 
retrouver dans ses tout premiers dessins de gravures les mêmes effets réussis de ses pièces plus 
tardives quand il maîtrisa mieux le métier. II ne faut en outre pas oublier qu'un jeune artiste, 
encore sous la tutelle d'un maître, ne pouvait pas s'imposer d'autorité à un graveur averti de son 
métier. Compte tenu de ces réserves. la comparaison de cette pièce avec la Risurrection 
(fig.28) -où nous retrouvons des fautes analogues dans le rendu des figures- confirmerait 
plutôt son lien avec Lucas. de même que la tendance à de (<grands blancs» dans le dernier plan. 

Le groupe principal, au centre de la gravure, représente saint Martin sur son cheval et un 
mendiant. Les proportions fautives du saint et de la bête trahissent la difficulté de l'artiste à 
dessiner des figures de face en raccourci. Bien que cette maladresse soit caractéristique des 

premières oeuvres de Lucas, Stepanek trouve ces raccourcis assez réussis.130 Pourtant, si nous 
regardons attentivement les figures, nous y constatons l'inverse. Le torse de saint Martin, par 
exemple, est disproportionné: l'épaule gauche trop longue et l'avant-bras trop court témoignent 
d'une technique de dessin plus ou moins maîtrisée, tout comme le bras droit dont le passage 
entre la manche et l'avant-bras trop maigrelet donne l'impression d'une cassure à cet endroit. 
Quasi debout sur sa monture, se tenant en tquilibre sur ses étriers, saint Martin a la cuisse un 
peu longue par rapport au reste de la jambe. Par contre, le raccourci du pied dans l'étrier est 
assez convaincant. 

Quant au cheval, il rkpète celui de la xylographie Joseph vendu en Égypte par ses ji-Gres 
(fig.7). gravée par un néerlandais anonyme et imprimée dans la bible de Lübeck de 1494. De 
même pose, les chevaux furent toutefois mal rendus dans les deux gravures: le cheval de la 
gravure de 1507-15ûû est inélégant; ses pattes moins fines et moins longues sont celles d'un 
cheval de trait. Son cou, engoncé dans les épaules, supporte une petite tête au chanfrein trop 
court, montrant encore une fois un essai malhabile de raccourci, lequel est mieux rendu dans son 
corps. La gravure de 1494 montre un dessin de leger profil plus correct, malgré les pattes trop 
fines du cheval qui lui donnent l'allure d'un cheval de course; or, à l'époque, les chevaux 
etaient plutôt lourds. Bien que le graveur du saintManin ne maîtrisa pas tout fait le rendu des 
bonnes proportions, il faut souligner la beauté de ses tailles et contre-tailles rendant les ombres et 
les lumières sur le cheval et le cavalier. D'une s(lret6 et d'une precisioo comme nous n'en 
retrouvons guère dans les autres xylographies du missel d'Utrecht, elles reflètent l'habileté du 

128 E S .  Jacobowitz et S.L. Stepanek, 1983. p. 310: *The woodcut lacks the characteristics that typify the essence, 
of Lucas at this time -his ability to mate a mood by presenting an engrossing but underplayed ciramatic encountere. 
129 Nous retrouvons également cet effort dans ses premiers burins datés de 1508. 
130 E.S. Jacobowitzet S.L. Stepanek. op-cit., p. 310. 



graveur. 

Les gravures de ce missel, illustrant de saints personnages et des épisodes de la vie du Christ et 
de la Vierge, sont généralement de très petit format. Conçues pour plaire à la pieuse 
communauté d'Utrecht, ces images dévotionnelles fort simples et sans éclat ne représentent que 
l'essentiel des personnages. Les deuxième et troisième catégories de gravures sur bois du 
Missaie Traiecteme forment deux suites de vingt-huit et quinze estampes respectivement. Les 
xylographies du second groupe sont caractérisées par des figures représentées à mi-corps OU 

jusqu'aux hanches dans des poses différentes mais conventionnelles.13~ Encadrés par une 
arcade gothique ou une guirlande (fi  g .8,9,10). les saints et saintes sont identifiables par leurs 
attributs traditionnels: nous reconnaissons par exemple saint Michel, protecteur de l'Église, à 
son combat avec un dragon ( f i l .  11). suini SPbustien aux flèches lui transperçant le corps 
(fig.12) et sainteV&ronique à son voile imprégné du visage du Christ (fig.13). Le tracé des 
figures y est simplifié afin d'accorder la lisibiliti de la composition aux dimensions des 
gravures. L'artiste prit soin d'éviter la surcharge en gardant l'amère-plan des personnages 
blanc, en abrégeant les détails des visages et des vêtements et en rendant les ombres et les 
lumières uniquement par un systéme simple de tailles. Les images de saint F r q o i s  rrcevam le-. 
stigmates, Dieu le Père et sainr Ambroise (Pig. l4), figurant sur la page-titre du Prickelder 
Minnen, sont les précurseurs de cette série probablement éxécutée entre 1510 et 1514, série qui 
deviendrait, si les dessins sont effectivement de Lucas, les premiers exemples de la collaboration 

de l'artiste à des xylographies.132 Jan Zevertsz. réutilisa plusieurs de ces gravures statiques et 

impassibles dans trois autres de ses publications: (H)ortulus anime de 15 15, Die cronijcke van 
Hollundr. Zeeland en (de) Vriesiandt de 15 17 et un second Breviarium Traiectense daté de 

1518.133 

Ce sont des gravures aux compositions plus 6toffées qui distinguent la troisième catégorie de la 
précedente. Lucas sut créer, s'il en fut bien le dessinateur, dans chacune de ces estampes, un 
petit univers mis en scène par des personnages int6grés dans des décors différents, paysage, 
chambre ou niche. Représentées en pied, les figures accusent, dans la plupart des cas, un 
volume créé par des ombres et lumières davantage maîtrisées. En effet, en plus d'utiliser les 
tailles en sens variés, Van Leyden employa les contre-tailles pour enrichir et nuancer les 
tonalités. Ce système linbaire, plus complexe que celui de la seconde catdgorie. accrût la 
tridimensionalité des personnages sans toutefois améliorer leur dessin, somme toute assez 

13 1 Les vingt-huit xylographies & la seconde at6gories mesurent chacune 25 S 33 mm. 
132 E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek, 1983, p. 138: *It can thus be assumed that the series was probably executed 
between the years about 1510-1514. And if Lucas did indeed design them, they wauld represent his fint involvement 
with the wooâcut medium.* Cette hypothese implique qu'elle tend à rejeter la paternité de Lucas du saint ~Martin 
parrageant son manteau avec un mendiant (1507-1508). du quel trop d'éléments caract&istiques de son style de jeunesse 
sont absents ainsi que Stepanek l'écrit (p. 310): aNevertheless, this writer [Stepanekj would agree with recent schoiars 
like R Hreugelmans who argue thai the woodcut lxks too many elements characteristic of Lucas' early style to be given 
to him*. 
133 Ibid, p. 1-41, note 4. 



sommaire. Se détachant avec relief devant un fond sombre grâce à l'emploi de contre-tailles, les 
saint Nicolas ( fig .15), sainte Dorothée (f ig .US) et sainte Mmguerîte (fig .17) témoignent de 
l'habileté du graveur à exécuter son métier; il sut rehausser les silhouettes des figures par une 
luminosité efficace sur les costumes et dans les niches. 

Nous ne pouvons en dire autant par contre des gravures de sainr Marc et de sainf Luc, dont les 
personnages patauds. disproportionnés, quasi caricaturaux, sont d'une main qui ne connaissait 
guère l'art du dessin (fig. 18,19): il suffit de regarder les figures des tableaux des primitifs 
néerlandais pour voir que, tout en ignorant les proportions classiques, les maîtres dessinaient 
des figures autrement mieux proportionnées que celles-ci. Trop à l'&oit dans leur cellule, les 
figures sont ici trop grandes par rapport à l'espace suggéré, ce qui déséquilibre la composition. 
L'utilisation des tailles et contre-tailles n'assurent pas non plus la même plasticité des 
personnages que dans les représentations des trois saints ci-dessus (fig. 15,16,17). 
Beaucoup plus variées en types, les tailles sont courtes, peu courbées et économes, ne créant 
qu'un modeste clair-obscur sur les vêtements. Omiiiprésentes, par contre, dans la cellule de 
sainfMmc, les tailles verticales régulièrement espacées sur le mur et les tailles horizontales tout 
aussi régulières sur le sol, le pupitre et les colonnes de la fenêtre suggèrent peu de profondeur. 
Toutefois, elles répandent une abondante lumière uniforme de plein jour. Seul l'emploi de rares 
contre-tailles marque un léger progrès technique dans cette xylographie alors que les chétives 
ombres portées trahissent un certain souci de réalisme. Nous ne retrouvons pas cette luminosité 
dans le sainr Luc oh le mur de la cellule forme un écran plus noir. Constituée de tailles et contre- 
tailles plus larges, plus épaisses, la cloison attknue encore davantage t'illusion de profondeur. 

Bien que nous sentions une amélioration dans l'organisation spatiale dans ces dernières 
gravures, Van Leyden se révéla plus habile dans les planches de plus grandes dimensions et plus 
tardives. Lt. Christ en croix entouré de la Vierge et de saint Jean ( Fig .20) vers 15 L4. sur la 
page introduisant le canon du missel d'Utrecht, nous en donne un aperçu. Toujours dans 

l'atelier de Cornelis Engebrechtsz. si nous en croyons Gavelle 134, Lucas en exécuta le dessin en 
copiant quasi litteralement la composition d'une gravure de Jacob Cornelisz. van Oostsanen 
(Pig.24). À l'époque, 

«la notion d'onginalitk, de personnalité n'avait pas encore cours, on n'éprouvait aucun 
scrupule à emprunter ik autrui les formes dont on avait besoin pour enrichir une 
composition. Une des raisons d'être de la gravure résidait précisément dans ces 
pratiques: les épreuves, d'un transport commode, faisaient le tour des ateliers et 
rdpandaient de nouveaux modèles et des trouvailles inédites. Elles étaient sans doute 
moins apprécides en elles-mêmes que pour les possibilités d'utilisation qu'elles offraient. 
On ne les copiait d'ailleurs pas servilement mais on se bornait à en extraire un motif 
déterminé». 135 

Or, en ce début du XVIe siècle, il y avait peu ou pas de peintres néerlandais qui produisaient des 

1 3 4 Voir page 6 ci-dessus. 
135 J.A. Goris et G. Martier, 1937, p. .=I. 



xylographies, tant en feuilles volantes que pour des illustrations de livres.136 11 n'y avait. 

semble-t-il, dans les ateliers des Pays-Bas, que des exemples de bois imprimés du XVe siècle 
par des artistes tels, parmi tant d'autres, le Maître du Chevalier Délibéré, le Maître de la Vierge 

parmi les Vierges et le Maître de la bible de Liibeck.137 Lucas, à la recherche d'un nouveau 
modèle, se tourna donc vers Jacob Cornelisz., qui fait figure d'exception parmi les peintres en 
ce qu'il tailla lui-même ses bois. Actif à Amsterdam, il produisit, en 1507, une suite de 
xylographies illustrant la vie de la Vierge, qui fut probablement son premier ouvrage dans ce 

dornaine.138 Signée et datée, cette suite précéda d'un an le premier burin signé et daté de Van 
Leyden. L'ivresse de Mahomet (fig.2). Si nous n'avons pas de preuve de leur 

collaborationl39, ils ont travaillé pour le même patron en deux occasions au moins. Nous 
trouvons de leurs gravures respectives dans les deux ouvrages imprimés par l'atelier de Doen 
Pietenz., la Biblia Pauperurn de 1527- 1530 et les Séries des Syhilles de 1528- 1530. Si nons en 
concluons qu'ils se sont possiblement connus, leurs gravures ne suggèrent pas d'échanges de 

procédés stylistiques: chacun préserva sa propre personnalité artistique. 140 Néanmoins, Lucas 
emprunta à deux reprises des compositions de son confrère: une première fois dans ce Christ en 
crok entouré de lu Vierge et de saint Jean (fi  g .2O) comme déjà mentionné et une seconde fois 
dans Le Christ et In Samaritaine ( f i  g .U), en 152 1 - 1523. 

Surmont6s d'une arche décorative. les personnages du Christ en crok (Pig.20) sont campés au 
premier plan devant un paysage montagneux sobre. La Vierge et l'apôtre Jean. de part et d'autre 
de l'axe central de la composition figuré par le crucifié. dquilibrent le dessin. Lucas élimina 
Marie-Madeleine enlaçant le pied de la croix de Van Oostsanen pour la remplacer par le crâne et 

la côte d'Adam qui «rappelle(ntl que la mort du Messie a racheté le Péchk originel». i-41 Dans le 
ciel de Lucas, Ià où «le soleil s'éclipsa et oa l'obscurité se fit sur la terre entière» (Luc 23.44,  
un soleil et une lune à face humaine surplombent les bras de la croix et prolongent les axes 

136 E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek. 19û3, p. 33:  thu us, during Lucas' fornitive ycars as iui artist. there was 
apparently no currcnt, well-established native practice of painters designing either book illustrations or independent 
W ~ C U ~ S * .  

137 Ibid. p. 33 et 266. 
138 Ibid. p. 266. 
139 Né h Oostsanen, localitk proche &.4msterdam, en 1470, Jacob Cornelisz., contemporain de Lucas, mena de front 
une tanière de peintre-gnveur. Éléve du maître de la IXposition & Frigdor de I'école & Hriarlem, il aborda la pvu re  
assez tardivement, vers l'lge de mnte-sept ans. .i\ucune source ne permet de supposer une éventuelle colloburation entre 
lui et Lucas. bien que Steinbart suggh que le premier gava deux compositions du second Pouvoir des femmes, Adam et 
Ève et L'idaliitrie de Saloman, entre 1516 et 1519 (f ig .2 2 - 2 3). (Km Steinbart. Dar Holschnirrwerk des 3akob 
Cornelis;. von Amsrerdam, 1937, p. 127); cite d'après E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek 1983, p. 178, note 5: %K. 
Steinbart, jûcob Cornelisz. van ûostsanen's cataloguer, believes that this block [Salomon's Idolatryl and the Adamand 
Eve were both cut by the Amsterdam artisb. Stepanek rejette cette hypothèse pour des raisons stylistiques qu'e1le 
n'expose cependant p. 
140 Ibid. p. 266: aThough unitcd by geographid and chronologicd proximity, Lucas and Jacob Cornelisz. developed 
independent artistic penoanalities~. 
14 1 L. Rdau, 199, p. JSS et -189: ahlais ce n'est point un crâne quelconque. La légende l'identifie avec celui d'Adam 
qui aurait étd enterré sur le Golgotha iî l'endroit même où fut dressée la croix de J4sus. Au moment où le Sauveur rendit 
L'esprit, (la tene trembla, les rochers se fendirent, les dpulcrent s'ouvrirenb (Matt. 27, 52) et c'est ainsi que le crâne 
du Premier Homme, enfoui &puis des millhaires, réapparut à la lumiéren. 



latéraux de la Vierge et saint Jean. Mais à l'inverse de Van Oostsanen, qui avait représenté 
l'arrivée des ténèbres en assombrissant de tailles horizontales la partie supérieure de son 
firmament, créant un fort contraste avec la partie inférieure demeurée illuminée, Lucas baigna 
toute sa composition dans une pleine lumière. Min d'augmenter la profondeur spatiale, le 
village de montagne de l'amère-plan est traité linéairement, comme Lucas en avait l'habitude. 
Ce procédé rappelle celui des paysages d'un bon nombre de burins et xylographies de Dürer, par 
exemple son M q e  de sainte Catherine, daté vers 1498 ( fig .X). 

Le style de Lucas differe grandement de celui de Jacob Cornelisz. La rigidité des personnages, 
la lourdeur des draperies et la rudesse des jeux d'ombre et lumière de ce dernier ne  semblent pas 
avoir coïncidé avec l'idéal de Van Leyden qui s'exerça plutôt à teinter son dessin de légèreté et 
de souplesse. Les personnages de la Vierge et de l'apôtre de Lucas accusent une volumétrie tout 
en rondeur. caractérisée par l'emploi de nombreuses courbes. Les lignes descriptives sont 
longues et régulières, donnant ainsi fluidité et souplesse aux vêtements. Leurs plis, moins 
nombreux, ne cassent plus inutilement et ne les alourdissent plus. Pour suggérer les ombres, 
l'artiste préféra les tailles aux contre-tailles (que Jacob Cornelisz. employa) afin d'alléger les 
contrastes entre les ombres et les lumières, dégradant ainsi les ombres avec plus d'aisance. Ses 
personnages sont plus massifs et lourds que ceux de Van Oostsanen et expriment aussi moins de 

douleur. 142 

Quant à la représentation du Christ, elle est d'un autre registre; les lignes descriptives et optiques 
en modèlent le corps avec réalisme chez Lucas. Presque nu, il est tendu de douleur, comme en 
témoigne sa tête tombée. ses flancs hanchés vers la droite. ses muscles contractds et son visage 
meurtri. S'il est difficile de dire s'il est mort ou non. une grande part de l'émotion de la gravure 
passe par ce Christ. Lucas ne maîtrisait cependant pas encore tout il fait les bonnes proportions 
et le rendu de la musculature: il n'y parviendra d'ailleurs jamais. Tant la tête du Christ que celle 
de ['apôtre Jean sont un peu trop petites pour leur corps et la cuisse gauche de l'apôtre paraît 
démesurément longue, comparativement à sa jambe très courte. Quant aux bras du Christ, ils 
sont trop chetifs par rapport à son corps relativement bien proportionné. Les muscles de son 

torse, peut-être inspires de ceux d'Adam dans le burin Adam et Ève de Dürer de 1M4I-i3 

(Pig.25). d'un dessin incohérent, tout comme ceux des bras et des jambes, attestent que Lucas 
n'avait pas dtudi8 le dessin anatomique. La succession des courtes tailles Idgèrement courbkes, 
suggérant à la fois la chair, la musculature et les os du tronc, ne favorisait pas leur bonne 
reprbsentation, d'autant plus qu'elles n'indiquent que très peu d'ombre, é1Cment essentiel au 
rendu des saillis musculaires. 

142 Dans la gravure de Jacob Cornelisz. van Oostsaaen, [a Vierge exprime vivement la douleur qu'elle dprouvc. Ses 
yeux fermés et fatigués ainsi que sa bouche entrouverte nous révèlent A la fois une femme qui ne peut qu'accepter cette 
mott pour le bienfait de I'humanitc! et une mère qui doit conjugwr avec le ddds de son enfant. 
143 E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek. 1983, p. 141, note 7: #The Canon page woodcut aiso r e v d s  the infiuence of 
Mirer in the modeling of Chnst's torso. which appears to be based on Adam's in the 150rl engraved Adam and Evm. 



Des disparités stylistiques et techniques distinguent les xylographies du Missel d'Utrecht que 
nous avons étudiées jusqu'à présent. Tantôt d'une relative maîtrise, leur dessin déçoit le plus 
souvent par son manque de rigueur, faisant douter des capacités et des intérêts artistiques des 
dessinateurs et ,gaveun, tout autant que de l'éditeur, dans ce projet. Du point de vue technique, 
les inégalités d'exécution des divers groupes de gravures désignent différents graveurs 
professionnels. Aussi l'unité stylistique que Stepanek prétend reconnaître entre toutes ces 

estampes qu'elle attribue pour cette raison au même couple dessinateur-graveur Iun'existe-telle 
pas. Il est, en effet, difficilement crédible que, les mêmes années 1Sûû-ID, Lucas ait dessiné 
les figures relativement habiles de L 'ivresse de Mahomet (fig.2) et de la Conversion de saint 
Paul (Tig.101) et les pauvres pantins mal articulés des Cig.18-19. Comment soutenir 
sérieusement qu'il a pu être précocement talentueux dans ses burins et contemporainement 
dépourvu de tout sens artistique dans des dessins pour des gravures sur bois. C'est insensé. 
Pour pouvoir accepter ces petites pièces insignifiantes. il faudrait qu'elles puissent supporter la 
comparaison avec les premiers burins de Lucas, ce dont Stepanek semble avoir fait abstraction. 
Les fig.8 à 19 sont des orphelines qui doivent à coup sûr se chercher un autre père que Lucas. 
Elles appartiennent vraisemblablement à cette pléïade d'artistes. pas assez talentueux pour tenir 
leur propre atelier, et que les imprimeurs employaient pour reproduire sans cesse les mêmes 
modèles à l'échelle «industrielle» -car le livre &ait une industrie- en se souciant fort peu de leur 

ingénue pauvreté stylistique et iconographique.145 Une autre hypothése serait que l'éditeur ait 
choisi ces images parmi le lot de matrices qu'il tenait en réserve dans ses coffres. Quoi qu'il en 
soit. c'est faire injure au talent prdcoce de Lucas van Leyden que de lui (<collem ces figures quasi 
sans métier. 

La cinquième catégorie de Stepanek comprend cinq ,pvures religieuses de dimensions un peu 

plus grandes146. Ce sont les plus belles estampes du missel ( f ig .W, 28,2 9 ,JO, 3 1 ): elles se 
distinguent par une maîtrise étonnante de la ligne et un sens de la composition fort remarquable. 
Abordant des thèmes tirés du Nouveau Testament et de la vie de la Vierge -la Nativité, la 
Résurrection, la Pe~ecôte et le Couronnement de la Vierge - à 1 'exception de la représentation de 
l'enfant-Jésus en Subatore Mundi, elles trahissent dès l'abord que ~ u c a s  s'inspira du format, de 
l'iconographie et du style graphique de la Petite Passion sur bois qu9Albrecht Dürer publia en 

t U E.S. Jacobowitl, et S.L. Stepanek, 1983, p. 140. 
t 45 Nombre d'ouvrages sur la gravure mentionne cette maniére de fonctionner dcs atelicrs d'imprimerie des SVe et S V k  
siècles, particuliérement avant que la concurrence n'impose la production de gravures d'un calibre artistique plus &vé 
aux editeurs de livres soucieux de succès commercid. *La pratique des copies et dcs montages à partir de sources diverses 
fait partie de 1' histoire de la gnv ure dès les années 15 10, mais c' est pour les artistes anversois de la fin du ?Ne siècle que 
le piratage et le "bricolage" devinrent les mamelles de l'activité de graveur ou d'Mitcum. (P. Sénéchal. 19%. p. 73). 
Mais ce que P. Sdaéchrtl constate pour le début du XVIe siècle &ait dhjà implante daas les moeurs des éditeurs quasi depuis 
te début du livre imprime. Nous rencontrons aussi Ie m h e  phdnoméne dans les ateliers de copistes en peinture c l  
sculpture. paniculièrement en Eump du Nord À propos des ateliers de copistes tenus par des anistes et marchands de 
tableaux. inondant le marcht? de "fauxn médiocres et iî bon marché, mentionnons par exemple celui de Hendrick 
Uylenburgh, iî Amsterdam, au XVlle siècle, et dans lequel Rembrandt lui-même travailla, apparemment avant de pouvoir 
s' inscrire à Ia guilde de la ville. En tant qutCtranger, il devait préaiablement acheter sa citoyenneté. (J. Bniyn, B. Haak. 
S.H. Levie, P.J J. Van Thiei, E. Van & Wetering, 1986, p. 57-58). 
1-16 Ces estampes mesurent chacune 1 1-1 'c fM mm. 



Avant d'aborder les liens qui unissent les cinq gravures de Lucas à la Pussion de Dürer. il est 
important de noter que le maître de Leyde fit référence à la tradition picturale néerlandaise pour 

composer sa Nutivitt!. 148 C'est probablement pendant sa formation chez son père tout d'abord 
mais surtout chez Comelis Engebrechtsz. qu'il se familiarisa avec l'art de ses prédécesseurs. 
Gavelle et Snyder n'hésitent d'ailleurs pas à mentionner des rapprochements entre l'art 
d'Engebrechtsz. et celui de Geertgen tot Sint Jans. principalement entre la Déposition de crok 

du premier ( f ig .32) et la Pierà du second ( f ig .33). 149 Bien que cette influence soit indirecte, 
c'est-à-dire que Comelis reprit le schéma compositionel d'artistes qui eux furent i nfiuencés 

directement par Sint Jans (le Maître de la Sybille Tiburtine et le Maître du martyre de sainte 
Lucie, entre autres). il est plus que probable qu'Engebrechtsz. fit travailler ses élèves d'après 
des poncifs ou des oeuvres (copies ou non et adaptations) d'artistes provenant de différentes 
écoles. Gavelle mentionne. comme exemple. qu'Engebrecht. après avoir probablement vu  
['Agneau rnysriqrie d'Hubert et Jan Van Eyck ( 1427- 1432) à Gand, en reprit le sujet dans l'une 

de ses toiles et Lucas. «sous la direction évidente du chef d'ateliem 150, grava. dans son grand 

C d v a k  de 1517 (fig.35)' des cavaliers qui ressemblent de près à ceux des volets gauches du 
chef-d'oeuvre des Van Eyck: Les Juges intÈgrrs et Les Chevaliers du Christ ( f i g  .34). 
Admirant probablement le réalisme de ces cavaliers, Engebrechtsz. put inviter Lucas à les 
reproduire afin de maîtriser certaines techniques de dessin et de composition. 

Le même procédé juxtaposant des motifs hybrides -i.e. empruntés à diverses sources- présida 
probablement à la composition de la Nafivit& (fig.27) que Lucas dessina vers 151 4 pour le 
Missale Traiectenre. I I  illustra dans sa composition deux épisodes de cet événement: 
l'apparition de l'ange aux bergers et l'adoration de l'enfant Jésus par Les anges. les bergers. la 

Vierge et Joseph, deux moments d'ailleurs racontés par l'apôtre Luc dans son évangile-151 
Vraisemblablement, son inspiration puisa à des toiles de peintres ou à d'autres gravures de 
même sujet. Selon Stepanek, tant la composition que l'iconographie de cette Nritivitt! 
s'apparentent à celles de Dirck Bouts (fig.36), Rtms Christus (fig .37) et Geertgen tot Sint 

Jans (fig.38). 152 Bien que ces oeuvres partagent une iconographie relativement similaire, les 
artistes demeurant fidèles au récit biblique, la composition de Van Leyden nous semble toutefois 
fort différente de celles de ces trois peintres. Nous reconnaissons, peut-être vaguement. des 
affinités entre la composition du Leydois et celle de Sint Jans: comme ce dernier, Lucas dessina 

147 ES. Jacabowitz ct S.L. Stepanek, 1983, p. 1M: ~Dlirer's infiuencc. too, is apparent in al1 tïvc woodcuts. His 
Srnail Woodcur Parsron w u  probably the source of inspiration for the format and graphic styles. ks dimensions de 
cctte Passion sont de 125 X 95 mm. 
148 Ibid, p. lu). 
1 SI) E. Gavellc, 1929, p. 1 15; S. Snyder. 1960. p. 127, n042, . 
150 E. Gavelle, 1929, p. 116. 
151 LUC 2, 1-16. 
1 SZ ES. Jacobwitz et S.L, Stepmek. opxi t . ,  p. t , note 9. 



l'apparition de l'ange aux bergers dans son arrière-plan et, au premier plan, l'adoration de 
l'enfant-Jésus (Bouts et Christus ne représentant que la scène de l'adoration). La distribution de 
ses figures au premier plan peut aussi rappeler l'ordre suivi par Sint Jans, c'est-à-dire les anges 
à gauche, l'enfant Jésus, l'âne et le boeuf au centre et la Vierge et Joseph à droite. Également, 
nous remarquons que les deux maîtres diminuèrent l'espace du premier plan par d'imposantes 
cloisons sombres, occupant toute la largeur de la composition demère les figures, confimant 
leurs personnages dans un environnement réduit. Malgré ces points <<analogues», il ne faut pas 
lier sans équivoque cette xylographie et cette peinture, les diffërences étant bien plus nombreuses 
que les similarités. La Nativité (fig .39) de Schongauer pourrait être. en ce cas-ci, une source 
influente à considérer pour la composition de Van Leyden. En effet cette gravure, exécutée entre 

1470 et 1475 et première des quatre gravures que Schongauer réalisa sur la Vie de la Vierpls3, 
représente les deux mêmes épisodes bibliques et les bergers derrière les marches de l'entrée du 
palais en ruine pourraient lui avoir suggéré le motif du muret dans son dessin. Mais il se référa 
fort probablement plus à l'Adoration des Mages (fig.40) du retable Monfort de Hugo van der 

Goes, vers 1470, et aux Narivité de Dirck Boutsis4 (fig.36) et de Gérard David (f ig .4  1 ), 
vers 1490, pour s'approprier le modèle qui y figure beaucoup plus explicitement. 

Les quatre autres xylographies, dont la Résurrection et la Pentecôte (fig.28,29), s'apparentent 
plutôt aux gravures qu' Albrecht Dürer publia dans sa Petite Passion sur bois. Nous ne parlons 
pas ici de copie servile, mais Van Leyden comprit rapidement qu'avec quelques emprunts ou 
modifications apportées ici et là aux compositions et aux styles des grands maîtres. ses 
adaptations graphiques pouvaient l'amener ii obtenir, entre autre, une certaine reconnaissance 

auprès du public et de ses pairs. 155 

Éditée entre 15û9 et 151 1, au moment même où parurent les séries xylographiques de la Grande 
Passion et de la Vie de de Vierge, la Petite Passion de Dürer compte trente-sept planches illustrant 
les événements marquants de l'histoire de l'humanité et de la vie du Christ, du Pkché Originel à 

la Nativitt, en passant par la Passion et la Rtsurrection.156 Traitee avec force, simplicitd et 
concision, chacune des estampes illustre un drame isolé de l'histoire sainte et met l'accent sur le 

côté humain de chaque scène.157 Doublees de profonds sentiments, elles voulurent éveiller la 

compassion des fidèles. Cette idée d'humaniser des épisodes tirés de l'Ancien et du Nouveau 
Testaments fut préalablement exploitée dans le cycle de la Vie de la Vierge où Dürer transposa la 

153 S. Renouard de Bussierre, 199 1, p. 1 12. 
154 Cette huile sur bois, conservée au musde du Prado à Madrid, n'est pas encore datée. Woifpng Schone propose 
qu'elle remonterait à la période de ~Haarlemm de Bouts qui s'étendrait de 1443 à 1456, alors que ce dernier et Ouwater 
aunient travaillé ensemble. (Dieric Bouts undseine Schule. Berlin, 1938, p. 1): cité d'après J. Snyder, LW. n042, p. 
43, note 23. 
155 .& noter cependant que tout l'oeuvre de Lucas n'est pas basé sur des adaptations de plus grands graveurs. I I  possede sa 
propre personnalité artistique, sa propre originalité et n'emprunte ou ne s'inspire que de ce qui lui est utile alin de 
perfectionner son art. 
156 De cette drie, deux gravures datées furent exécutées en 1509 et dein autres en 1510. (E. Fhnofsky, 1955, p. 139.) 
157 Ibid, p. 111. 



vie quotidienne de Nuremberg dans l'histoire sainte et vice et versa. 158 De cette façon, il établit 
un rapport entre le monde terrestre et le monde spirituel, rapprochant ainsi l'Homme de Dieu. 
Ce cycle connut un vif succès, le culte de la Vierge étant fort populaire dans la ville natale de 

Dürer.159 Nous ne pouvons en dire autant de la Grande Pussion qui ne réussit pas à soulever 
l'engouement général. Panofsky attribue les causes de cet échec partiel au fait que cette série, 
amorcée au temps où  le cycle de L'Apocalypse établissait la célébrité de Dürer, n'en eut ni la 
nouveauté ni le côté fantastique et qu'elle fut distribuée en deux temps, ce qui lui a passablement 
nui. Les sept premières xylographies exécutées avant 1500 furent vendues en feuilles volantes 
et il fallut attendre jusqu'en 1510 pour que les quatre dernières estampes -La Cène, L'arresrot'on 
de Jisus. Le Christ dam les limbes et La Résurrection- soient imprimées. Et ce n'est que l'année 

suivante qu'elles furent réunies et vendues en recueil. 160 

Lucas prit certainement connaissance de ces séries dans l'atelier d'Engebrechtsz.161 et dut 
s'attarder tout particulièrement à la Petite Passion sur bois qui était alors la plus longue Passion 
jamais gravée en Europe du Nord. L'adresse avec laquelle Dürer rendit les perspectives. 
l'organisation spatiale des figures et le dynamisme des personnages étonna sans doute le jeune 
élève en quête de perfectionnement technique et stylistique. S'efforçant de maîtriser 
l'ordonnance des éIéments d'une composition, il décida de copier deux gravures de cette suite 
afin de mesurer et d'améliorer ses connaissances et son savoir-faire. 

Sa Résurrec~ion (fig.28) est sans contredit un pastiche de la Résurrection de Dürer ( fig .42). 

À l'exception de son Christ reprksenté en Christus uno pede extra sepulcruml~2 et du garde 

endormi demeuré à droite, Lucas inversa les grandes lignes du paysage et transféra le garde 
«ébloui» à gauche. II n'a donc pas utilise de poncif ou de calque, de sorte que son estampe ne 
soit pas une simple copie servile. Nous voyons au premier regard que Lucas ne chercha pas à 
détailler sa composition autant que son confrère, préfkrant une simplicité tout aussi efficace pour 
illustrer la arenaissance» du Sauveur, si bien symbolisée dans les deux gravures par un lever de 

soleil.163 Que ce soit dans le paysage, les vêtements et les positions des personnages, une 

sobrikté envahit l'image afin de mettre en valeur le sujet principal, le Christ-Ressuscité. 
Représentés avec moins d'artifice, les veilleurs de Van Leyden oat des attitudes analogues à 

158 Anonyme, Les gravures sur bois. 1978, p. XI: U( ...) préfigurant l'esprit de la Réforme qui incline à sanctifier la 
vie quotidienne et B voir le sacrd dans l'universellement humain, l'accent est mis sur le côté anecdotique de la vie 
quotidienne, sur l't?lément humains. opinion un peu superficielfe, d'ailleurs contradictoire car l'anecdote ne souligne ni 
la dignité ni le sacré de l'home. 
159 Ibid, p. XI. 
160 E Panofsky, 1955, p. 59. 
16 1 Voir note 25. 
162 L. Rhu, 19SI, p. S5: On retrouve cinq variantes de I'iconographie du Christ sortant du tombeau: 1 - Chrisfus in 
sepulcro (Le Christ se dressant dans son sarcophage). 2- Le Christ posant un pied sur son sarcophage, 3-Christus utto 
p d e  extra sepulcrum (Le Christ enjambant le sarcophage), + Christus extra sepulcrum (Le Christ debout devant le 
sarcophage) et 5- Christus supra sepulmm (Le Christ debout sur le couvercle du sarcophage). 
163 E Panofsky, op-cit.. p. 142: a(...) but in the disîmce is seen the rising sun, a symbol of the Resurrection so deep 
and wide that it bridges the gap between the spiritual and the natumi worlds. 



celles de Dürer; seul le garde à demi-étendu de ce dernier fut assis chez Lucas. recroquevillé sur 
lui-même. Un peu plus chétifs, les volumes des gardiens de Van Leyden sont créés par des 
vêtements amples qui n'épousent pas les formes corporelles comme le fait, par exemple, la 
cuirasse du soldat du maître de Nuremberg. Créés par des lignes courbes, souples et appuyées, 
les tissus semblent lourds et. ajoutés aux attitudes des personnages, suggèrent fort bien le 
profond sommeil dans lequel ils ont sombré. Remarquons aussi comment les disproportions du 
veilleur de gauche rappellent les maladresses du saint Marrin (fig.6). 

Alors que trois des gardiens somnolent et qu'un est ébloui «à la vue du revenant divin»l64, le 

Christ-Ressuscité, tenant une croix-étendard. resplendit de tout son être. victorieux de la mort 
comme le soleil de la nuit. Alors que Dürer s'efforça d'idéaliser le corps de son Christ encore 
un peu «gothique», Lucas le copia en modifiant non seulement la position de ses tête. bras et 
jambes mais aussi le modelé de la structure musculaire. Au lieu de fouler le sol en faisant un 
grand geste triomphal, le Christ leydois enjambe son tombeau en effectuant un timide geste de 
bénédiction avec une main droite rétractée quasi comme un patte de poule et sa jambe gauche 
parait être cimentée dans la dalle du sarcophage. Cette dernière erreur grotesque est-elle le fait de 
Lucas ou du graveur? Les épaules couvertes d'un manteau, il n'a pas le poids de celui de Dürer; 
i l  est plus malingre sous sa draperie flottant en plis capricieux. De nouveau, Lucas eut de la 
difficulté à modeler le corps de son Christ, ne maîtrisant toujours pas ni le rendu des bonnes 
proportions et de la musculature, ni la technique du raccourci. Il allongea les courtes hachures 
qui modelaient légèrement le corps de son Chrisr en croir ( f ig  .20) sans toutefois amver à un 
meilleur résultat. Ses hachures, ne variant ni en longueur, ni en épaisseur, ni en mouvement, 
n'appellèrent pas le volume musculaire; les ombres et lumières trop contrastées, donc peu 
degradées, aplanirent les surfaces en atténuant la tridimensionnali té de la figure. Non seulement 
elles ne modélent pas bien sa musculature mais elles la rendent confuse. Et enfin son visage ne 
resplendit pas de gloire mais semble courroucé comme s'il voulait confondre les impies. 

Soulignons aussi le système de tailles assombrissant toute la partie gauche depuis les hanches du 
Christ et introduisant une grande confusion: son bras droit s'attache bizarrement à son épaule, le 
contour de son torse ne se découpe pas sur la draperie de sorte que nous ne savons où l'un finit 
et où l'autre commence, et, demère lui, les pierres sombres semblent faire pression vers le 
premier plan au lieu de faire naître l'espace. En effet, tandis que derrière son Christ, Dürer 
grava un espace profond, meublé par le sépulcre, la verdure, le bloc rocheux dont l'épaisseur 
contribue à accroître l'illusion de la profondeur, et, au loin, par le terrain foulé par les trois 
pleureuses, Lucas réduisit la profondeur de son paysage en rapprochant les motifs et en les 
enveloppant davantage dans une nuit opaque qui paraît oppressante. L'utilisation des contre- 
tailles dans le ciel et des tailles rapprochées sur les rochers ainsi que l'absence de details 
refoulent les deux derniers plans contre le premier. Seul le lointain droit s'ouvre sur une 
distance moyenne. Nous pouvons nous demander ici si le graveur n'a pas essayé de dissimuler 



des maladresses -peut-être dues au dessin imprécis de Lucas lui-même- en multipliant les tailles 
et contre-tailles. 

Ce décor sobre et obscur en contre-taille est repris dans sa gravure de la Peniecôtr (fig.29). 
dérivant aussi de celle de Dürer (fig .43). Lucas continue à préférer ordonner ses figures dans 

des espaces restreints163, abolissant même toute profondeur spatiale, ce qui trahit un sens peu 
développé de la composition qui demeure plus proche de la pratique médiévale sur ce point. 
Massés autour de la Vierge, les douze apôtres, dessinés en pied ou en mi-longueur, donnent 
l'illusion d'un espace insuffisant entre eux. Ce regroupement serré des figures crée une 
ambiance plus intime autour de la Vierge. «considérée de bonne heure comme la reine et la mère 

spirituelle des douze apôtresd66 Ce côté «familialn ou de «confrérie>> ne semble pas avoir 

préoccupé Dürer, qui préféra donner plus de profondeur à sa pièce par l'ordonnance plus 
dégagée de ses figures et la diminution. trop précipitée d'ailleurs, de leur taille suivant la 

succession des plans. 167 

Les attitudes des figures de Lucas, remplies de solennité, sont d'une solidité et d'un statisme 
déconcertant et démontrent que l'artiste voulut figer cet instant précis de l'histoire. Cette absence 
de mouvement que nous retrouvons dans les quatre autres estampes de la cinquième catégorie. 
dont le Couronnement de la Vierge (fig.JO), appuie les dires de Stepanek qui affirme que ces 

gravures furent traitées comme des images dévotionnelles. 168 Lucas utilisa, pour développer 
ses compositions, un réseau de traits qui, malheureusement, n'avait pas la finesse de celui de 
Dürer. Ses lignes descriptives, plus ou moins souples et variées en épaisseur, accentuent 
fortement le contour de ses figures et de leurs drapés, ces demien dessinés avec des courbes ne 
suggkrant aucune ondulation et du fait même, aucune expression. Dessinateur plus expérimenté. 
Dürer donna aux figures de sa Pentecôte des poses plus rhétoriques et suggéra du mouvement 
par des jeux de drapes aux lignes plus dynamiques et variées (les draperies du premier plan ont 
toutefois un caractère sculptural). 

Le caractère mystique et surnaturel de la Pentecôte fut traduit, tant chez Van Leydeo que chez 
Dürer, par une colombe rayonnant de lumière. Le traitement graphique y fut toutefois différent, 
laissant entrevoir la maladresse du maître hollandais à produire (ou reproduire) une lumière 
d'une grande intensité. De même que son confrère allemand, Lucas mit l'Esprit Saint au centre 
d'un noyau de lumière créé par une plage Manche résultant du champlevage du bois, réservant le 
papier. Ailes déployées, la colombe est entourée d'un halo cerné de très courtes tailles, 
augmentant efficacement l'éclat du noyau central. À cette «ceinture» succèdent de longues tailles 
165 ES. lacobûwitz et S.L. Stepanek, lm, p. 140: ait's execution demonstrates Lucas' interest et that time in the 
varied arrangement of figures and objects in a limited spacem. 
166 L Réau, 1957. p. 594. 
167 Intdressé par l'art renaissant et la perspective depuis 1500, Dürer alla parfaire ses connaissances dans ces domines 
à Venise et Bologne, lors d'un second sdjour en Italie, à 1'63 ou à l'automne 1505 jusqu'au mois de fevner 1507. (E. 
Panofsky, 1955, p. 107). 
168 ES. Jacobo~itz et S.L Stepanek, op-cit., p. 140: uTbey bave been treaied alrnost as static, devotional images,. 



rayonnant jusqu'aux contre-tailles abrégées, ces deux systèmes de coupe faisant se répercuter la 
lumière, tels des cercles dans l'eau, jusqu'aux têtes des apôtres. Le résultat, pour pittoresque 
qu'il soit, est une lumière moins intense et poudreuse que dans la gravure de Dürer où rien 
n'altère ni n'entrave son déploiement. Si ce dernier joua sur l'illusion optique au moyen de 
longues tailles d'épaisseurs irrégulières, Lucas figea sa lumière dans des cercles concentriques 

d'effet décoratif.169 Chez Dürer, le contraste entre le fond noir de la chambre et les réserves 
blanches entre les tailles du faisceau rayonnant en accroissent la brillance lumineuse alors que 
chez Van Leyden, les contre-tailles interrompues, arrondies et profondément incisées au-dessus 
de la tête des apôtres crgent l'impression d'un étourdissant tourbillon, comme si ['Esprit Saint 
répandait sa lumière par vagues successives. Les contre-tailles de l'arrière-plan introduisent un 
contraste intéressant avec les tailles des rayons mais contribuent à annuler la diffusion de la 
lumière divine lorsqu'elle rejoint le plan terrestre. Tout en étant acceptable, le résultat n'est pas 
aussi convaincant que chez Dürer. Il ne fait aucun doute que le jeune artiste est encore à la 
recherche de ses moyens d'expression en expérimentant des formules pour se démarquer de ses 
modèles. 

Toujours en quête d'un perpétuel renouvellement, Dürer ajouta une nouvelle forme d'ombre et 

lumière à ses xylographies. En effet, à son retour à Nuremberg en 1507, il innova dans le 
domaine graphique en introduisant dans ses gravures un ton intermédiaire: le gris. Cet effet de 
clair-obscur, de qualités tonales et lumineuses plus riches, rehaussait la luminosité des blancs et 
faisait paraître les ombres profondes plus noires. Il était produit par des impressions 
superposées et successives de deux blocs de deux tons differents. Le premier, nommé (<bloc- 
cIt%, contenait les lignes de contours ainsi que les ombres les plus profondes qui étaient encrées 
en noir ou dans le ton le plus sombre désire. Le second, ou «bloc de tonalité)), incluait les 
ombres les plus claires qui créaient le ton intermédiaire. Finalement, les rehauts lumineux étaient 
taillés sur les deux blocs de bois afin que le blanc du papier demeure et ressorte lors de 

l'impression.~70 Du style «noir et blanc» de sa période «pré-Venise», Albrecht Dürer passa 3 
celui <(blanc et noir sur gris» dans les gravures de la Vie de la Vierge et la Petite Passion sur bois. 
Dans sa ferirecôte (€ig.43), par exemple, cette technique procède par de courtes hachures 
parallèles et horizontales dans les drapés de la Vierge et de l'apôtre du premier plan droit. 
Soutenues par des contre-tailles, elles les assombrissent tout en illuminant les réserves blanches, 
conférant ainsi au tissu une luminosité naturelle et un volume intéressant. 

Lucas tenta tant bien que mal de reproduire cette nuance intermédiaire dans ses compositions en 
dessinant toutes ses lignes et jeux de lumière sur un seul et même bloc, comme dans les gravures 
de la Résurrection et de la Pentecôte par exemple(Cig.28,29). Dans la première estampe, le 
clair-obscur est plus contrastt? sur les rochers droite du Christ et sur le côté gauche du veilleur: 
maladroitement exécutées, une succession de tailles horizontales, rdgulièrement espacées, 

1 69 Daas la gravure Le courunnement de la Vierge (fi  g .3 O), l'effet éclatant de Ia lumii?te fut davantage réussi. laissant 
a m  réserves blanches le rôle des faisceam lumineux 
170 E. f anofsky. 1955, p. 134. 



nuancent l'ombre et la lumière. Dans la Peniecôte , la robe de la Vierge et de quelques apôtres 
(celui de profil au premier plan droit et celui demère la Vierge. au regard sévère et chauve) en 
sont des exemples mieux rbussis. Ne voulant probablement pas s'aventurer trop profondément 
dans ce procédé qu'il ne connaissait que très peu, il préféra s'en tenir à la tradition du noir et 
blanc, où l'emploi de courtes hachures et de contre-tailles adoucissent les violents effets 
lumineux des réserves. 

Le Missale Traiectense fut sans contredit un ouvrage aux illustrations de styles fort diversifiés. 
Lucas ne fut sans doute pas le dessinateur de toutes les xylographies qu'on lui a attachées mais 
dans celles que nous lui conservons, nous pouvons déceler la marque d'un néophyte soucieux 
d'améliorer ses capacités graphiques. Si nous admettons l'attribution du dessin de saintkfurtin 
partageant son manteau avec un mendiant, ses premières incursions dans le domaine 
xylographique remonteraient sensiblement à 198 environ, soit approximativement au même 
moment où il produisit ses premiers burins. En contact avec des peintures et gravures de maîtres 
allemands et néerlandais, Lucas prit vraisemblablement le pouls de leurs techniques et de leurs 
compositions afin de corriger et perfectionner sa manière. Les oeuvres de plus grandes 
dimensions du missel montrent des compositions plus complexes où nous retrouvons. certes. 
les efforts de Van Leyden à adapter ou reproduire l'art de ses pairs; nous retiendrons 
l'amélioration de sa maîtrise de la ligne qui lui permit de varier le rendu des figures et des 
hmières. Xylographies ordonnées et calmes, elles furent traitées de manière conventionnelle 
avec une retenue et une piétk qui font d'elles des images dévotionnelles didactiques. 

Die Cronycke van HoUandt, Zeelandt ende Vrieslandt 

Trois ans après la publication du Missale Traiectenre, Jan Zevertsz. publia, le 18 août 1517, son 
ouvrage le plus connu: les Chroniques de Hollande. de Zélande et de Frise. Conçu comme un 
almanach mondial, ce livre d'histoire relate en abrégé les kvénements marquants des Pays-Bas et 

quelques légendes du «temps d'Adarnd71 Accompagnés de deux cent quarante-trois 
illustrations. les textes sont des adaptations et des traductions en langage populaire du Chronicon 

Comitatum Hollandiae et Episcoprum Ulîratrajectensium de khannis à Le ydis, daté de 1504.1 72 
Le travail d'adaptation fut l'oeuvre de l ' h d i t  Cornelius Aurelius qui résida au monastère 
Hieronymus, situé tout juste il I'extérieur de l'enceinte de Leyde. Bien qu'il retranscrivit 
l'histoire passde de son pays, il dut la mettre à jour afin de l'étoffer d'évhements contemporains 
susceptibles de modifier le cours de l'histoire des Pays-Bas. Ces ajouts historiques 
augmentèrent l'attrait des chroniques aux yeux des Hollandais en renforçant leur sentiment 
patriotique. En effet, Aurelius fit mention, entre autre, des couronnes de Castille, d'Aragon, de 
Naples et de Sicile dont Charles, duc de Bourgogne, comte de Hollande et futur Charles Quint 
hérita, à ia suite du décès du roi Ferdinand le Catholique en 1516. Pour souligner la venue du 
17 1 ES. Jacobowilz et S.L. Stepanek, 1983, p. 1%: (...) and legend from *the time of A&ma. 
172 Ibid, p. 133. 



nouveau roi et de son entourage, les chroniques les présentèrent comme les descendants des 

Romains, désignés par les dieux pour être les gouverneurs du monde. 173 

Assorties à ces textes, des gravures de toutes sortes enjolivèrent les exemplaires des chroniques 

qui, aujourd'hui, se retrouvent dans quelques collections de livres rares. 174 Jan Zevertsz. fit 
appel à différents artistes pour qu'ils produisent des gravures originales et de fidèles copies 

d'oeuvres déjà connues, en plus d'utiliser des bois datant du 1% siècle.175 De ces quelques 

centaines d'estampes qui furent divisées en onze groupesl76, onze d'entre elles sont attribuées à 

Van Leyden ou à un fidèle imitateur de son style; cinq de ces gravures avaient préalablement 
paru dans deux autres publications de Zevertsz.: le Missule Truiectenve de 15 13 (D. 1 3 .Sî et 53) 
et le De republice cura de 1516 (DAO), tandis que les six autres furent imprimées pour la 
première fois dans ces chroniques. Attardons-nous spécialement à ces dernières gravures qui 
accusent l'expérience qu'acquit Lucas dans le dessin et le traitement de la ligne entre la parution 
du Missel d 'lhrecht et des Chroniques de Hollande, de Zélande et & Frise. 

C'est A un Lucas plus confiant en ses capacités techniques que Zevertsz. confia la production de 
compositions ii saveur politique et religieuse. À la différence de ses estampes du missel 
d'Utrecht, il dessina ces figures-ci avec plus d'assurance et de franchise, n'hésitant à enrichir 
ses compositions de details embellissant le rendu de ses personnages. Ses portraits du duc 
Pippin, du comte Dirck de Hollande et de l'évêque de Boniface portent d'ailleurs les marques de 
l'évolution et de la maîtrise de ses coups de plumes (fig.44,45,46). Beaucoup plus sûres et 
précises, ses lignes descriptives et optiques, d'épaisseurs variées, apportèrent une définition et 
une netteté supérieures ii l'image. Ses traits plus raffines, modelant avec prdcision chaque petit 
détail des personnages, et plus dynamiques, donnent ainsi vie à ses modèles dorénavant pourvus 
d'une personnalitt5: observons, par exemple, comment le comte Dirck de Hollande retient son 
manteau au drapé plus souple qu'auparavant (fig.45). De plus, Lucas n'idéalisa pas les 
visages de ses personnages dotés de leurs caract6ristiques physiques propres; humains, ils ne 
sont plus mythiques ou sacrés comme les saints personnages. Bien que Van Leyden 
personnalisa les têtes des apôtres de sa Pentcûte ( f ig . D), celles-ci demeuraient des «types» 
conventiomels; la vivacité de ces trois portraits sont, au contraire, empreints d'un plus grand 
réalisme. 

Les xylographies du Miracle de sainte Barbe à Gorkurn en 1448, de Dieu le Père sur le globe 
terrestreet de la Vierge en gloire (fig.47,48,49), quant à elles, sont de nature dévotionnelle et 

1 73 E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek, LW, p. 158: *The Ciironicle of Holland presented Dutch d e n  as desccndanls 
of the Romans, who were said to have been designated by the gods as rulcrs of the worldp. 
174 Comme celle & la librairie Houghton & I'universitC Elarvard, Boston. 
175 S.L. Stepanek (ES. Jacobowitz et S.L. Stepanek, op.cii., p. 1%) écrit entre autre que Zevertsz., après avoir apporté 
quelques retouches au bois d'Olivier de la Marche, te chevalier ddliMr4, &t& de 1436, le réutilisa dans ses chroniques, 
tout comme iI demanda à un copiste de reproduire des xylographies de Elam Burgkmair. 
176 Division établie par H. van & Waal dans Dne Euwen VaderIandsche Geschied- Uiibeelding: 1500-1800. 2 vols. 
The Hague, 1952, 



gardent sensiblement la même formule de présentation que les saints personnages des 
xylographies du missel d'Utrecht. Bien que toutes trois soient attribuées à Van Leyden, il est 
raisonnable de douter de la paternité de l'artiste dans le dessin de la sainteBarbe (fig.47). En 
effet. ce n'est absolument pas son mode de composition, lui qui dispose habituellement ses 
plans sur une longue diagonale et les ouvre sur le lointain. S'il en est l'auteur, l'idée du motif 
architectural bloquant horizontalement la perspective lui vint d'autrui: il dut emprunter 
visiblement ce motif qui lui est plutôt inhabituel. Également, si nous observons bien ses trois 
pièces, i l  ne fait aucun doute qu'elles ne sont pas dues au même graveur. La gaucherie des 
visages et la piètre qualité des tailles du Mirucle de suinte Barbe indiquent visiblement un tailleur 
moins habile ou moins expérimenté que celui de la Vierge en gloire (Tig.49). Le visage de 
sainte Barbe, en particulier, est d'une rare laideur comparativement à ceux de Dieu le Père et de 
la Vierge, ses tailles grossières et malhabilement organisées témoignant d'une technique plutôt 
élémentaire. De cet ensemble xylographique, c'est la Vierge en gloire qui manifeste davantage 
la maturité graphique de Lucas. En effet, après tant d'années d'efforts pour maîtriser la 
technique du clair-obscur si brillamment développée par Albrecht Dürer, Lucas prouva, dans 
cette gravure, y être parvenu à sa façon. II sut donner aux drapés de sa Vierge des tonalités 
diverses reflétant admirablement bien les jeux d'ombre et lumière. II varia judicieusement les 
types de tailles, tant en épaisseur qu'en longueur, afin d'harmoniser et unifier les mouvements 
lumineux. Il alterna avec doigt6 et finesse tailles et contre-tailles, relevant et atténuant subtilement 
les ombres des drapés qui sont pourvus d'une belle souplesse: les lignes descriptives, dessinées 
tout en rondeur et longueur, ont peu ou pas d'angularité, conférant ainsi une apparence plus 
naturelle et légère A l'étoffe. Les lignes optiques, quant à elles, sont moins ordonnées 
sommairement; de longueurs et d'espacements variés, elles épousent dorénavant les formes 
corporelles et suivent le mouvement du drapé, augmentant ainsi le réalisme et l'esthétisme du 
modèle ainsi que l'éventail des nuances. 

Le sujet ne lui était pas inconnu A la veille des années 1520. 11 avait, en effet, dkjh traité ce thème 

de la Vierge à I'Immaculée Conception dans un de ses burins date de 1512 ( fig. 50) J77 Nous 
ne pouvons nous empêcher toutefois, en examinant la xylographie et le burin, de faire des liens 
avec les burins de même sujet de Dürer en 1498, 1508 et 1516. Les élkments de la gravure sur 
bois de Lucas, c'est-à-dire la couronne de la Vierge, le sceptre et la mandorle. obligent au 
rapprochement avec le burin de Dürer en 1516 (fig.51). Bien que Lucas en inversa la 
composition et en modifia le drapé, les attitudes de la Vierge et de l'enfant Jesus ainsi que le 
rendu de la mandorle, il réussit transmettre des dmotions proches de Dürer, à savoir la 
douceur, l'amour et la tendresse de la mère envers son enfant. À la différence du maître 
allemand, il inclut six angelots dans sa composition, deux à l'intérieur de la mandorle et quatre à 
l'extérieur, dans les coins de l'estampe et, ce, il la manière du Maître aux Banderoles qui en tailla 
également aux quatre extrémitds de sa Vierge à ['Enfant sur un croissant de lune. entourée 

177 11 reprit le sujet à deux reprises cians des burins datés & 15 18 et 1523. 



d'anges ( f ig .5 2), datée de la deuxième moitit du XVe siècle. 178 11 ne personnifia également 

que très peu ses visages. trahissant son inhabilité à raffiner sa ligne pour fignoler les expressions 

faciales. 179 

Hier beghint een scoen stomme passye [La belle passion silencieuse] 

Dans la troisième décennie du XVIe siècle, l'activité xylographique de Lucas van Leyden fut 
limitée à des contributions mineures à certaines publications néerlandaises. Après la fermeture 
de l'atelier de Jan Zevertsz. et le retour de son périple en Hollande et en Flandre vers 1521. le 
premier projet auquel Lucas van Leyden collabora fut La belle parsion silencieuse. imprimée 
sous les presses de Doen Pietersz. à Amsterdam en 1523. Sa participation releva du hasard, 

après l'échec d'un projet de Pietenz. en 152 1 . i 80 En effet, devant renoncer au missel destiné à 

l'évêque de Drontheim, l'éditeur proposa alors, en 1523, la publication d'une longue suite 
xylographique illustrant la Passion du Christ, la Parsio Domini nostri Jesu christi. Il requit à 
nouveau les services de Jacob Cornelis van Oostsanen comme illustrateur et demanda à 
l'humaniste néerlandais Alardus Amstelredamus de produire des textes accompagnateurs. Fort 
populaire. cette passion de soixante-six xylographies, dont certaines datées de 1520- 152 1 

«suggèrent qu'elles auraient pu être exécutées en partie pour le contrat ci-haut mentionné» lai .  

s'écoula rapidement et devint le plus long cycle de l'époque, suivi de près par ceux de Dürer et 

Altdorfer. 182 

Ne reculant pas devant un profit certain, Pietenz. produisit une seconde édition de cette Pussion, 
en modifiant quelque peu son contenu; il supprima les textes d'Alardus et ajouta aux illustrations 

178 P. Jean-Richard, lm. p. 38. 
179 II faut toutefois noter que la taille du bois ne permet pas d'obtenir une Iigne aussi fine que le burin sur le suivre, cc 
qui peut expliquer le m q u e  de détails des visages de Lucas. Mais dons le cas de Lucas, plusieurs autres facteurs peuvent 
expliquer le mzinque d'expressions faciales de ses personnages: (1) la xylographie ne fut pas le procédé dc ,pvure favori 
de Van Leyden. Plus motivé par les gravures sur cuivre, il s'intéressa moins à celles sur bois, ce qui ne i'inciia pas h 
raflîner sa technique au même point que Wrer; (2) il n'eut pas l'expérience & ce dernier dans le domaine xylographique et 
dans te dessin; (3) il laissa ses compositions entre les mains de graveurs professionnels, sachant bien qu'ils risquaient de 
ne pas respecter parfaitement son dessin, à l'inverse de Diirer qui gravait lui-même ses matrices et (4) les petites 
dimensions de la gravure empêchérent l'artiste d'apporter autant de précisions qu'il le voulait à ses figures (la Vierge en 
gloire mesure I û 6  X ï3 mm). 
180 Le 20 avril 1520, Doea Pietersz., Jacob Cornelis van Oostsanen, le chanoine de la cathédrale & Drontfieirn et le 
banquier d'Amsterdam du roi Christian 11 du Danemark signérent un contrat pour la production d'un misscl qui aurait été 
offert à I'évêque de Drontheirn, Erik Wallentlorf, le jour de PSques & l'an 1521. te décès de l'évêque. au début de 1521, tit 
echouer le projet déjà amorcé. qui devait contenir des xylographies illustrant la Passion du Ctinst ainsi que des portnits 
de prophètes, d'6vangélistes et de saints. (ES, lacobowitz et S . L  Stepanek. 1983, p. 274). 
181 Ibid, p. 2'74: *The fact tùat some of the woodcuts in this edition have dates of 1520-21 suggests that they may 
have been executed in partial fulfillment of the above-mentioned contractw. Stepanek fait allusion il Ia commande du 
misset pour l'évêque de Drontheim. 
182 Ibid. p. 274. La petite passion sur bois & Dllrer publiée en 151 1 compte trente-sept gravures, tandis que le 
Sündenfall und Erlfiung des Menrchengeschlentes d'Albrecht .Aitdorfer, en 1513, en contient quarante. 



de Jacob Comelis van Oostsanen des gravures de Jan Cock, Lucas van Leyden et d'autres.183 
Comportant désormais quatre-vingt xylographies, la nouvelle série fut éditée sous le titre Hier 
beghinr een scoen stemme passye ou Lu belle passion silencieuse. La participation de Van 

Leyden fut représentée par dix xylographies totalement différentes de ses précédentes. 18-1 Ce 
qui distingue les gravures de La belle passion silencieuse des autres est sans contredit le nouveau 
traitement graphique que Lucas donna à ses épisodes bibliques. Entre les productions des 
Chroniques et cette Passion, son dessin évolua en fonction de ce qu'il apprit au fil de ses 
expériences et de ses rencontres. Beaucoup plus sobre et harmonieuse, la composition est plus 
uniforme dans ses éléments graphiques et ses lumières, et les proportions des figures y sont un 
peu plus agréables même si elles sont toujours empiriques et fautives. Le Christ et lu 
Sammitaine(fig.24), pastiche inversé d'une gravure anonyme de 1520 conservée au Statens 
Museum for Kunst de Copenhague (fig.53), reproduisant, semble-t-il, une toile de Jacob 

Comelis van Oostsanen, témoigne des nouvelles habiletés du maître de Leyde. 185 

Le Hollandais eut sans doute accès à cette gravure anonyme, les similarités étant trop 
nombreuses pour que nous puissions les mettre sur le compte du hasard. La composition en est 
identique. l'artiste réduisant toutefois les dimensions des composantes, proportionnant et 
équilibrant davantage les trois plans de l'oeuvre déterminés par le Christ et la Samaritaine au 
premier plan, les apôtres juchés sur le haut d'une colline au deuxième et la ville de Sychar au 

troisième et dernier plan. 186 À la différence de la gravure de Copenhague surchargée de détails. 

Lucas dépouilla sa composition, s'attacha h simplifier ses figures et A adoucir ses ombres et 
lumières. Il arrondit davantage ses personnages et son paysage en utilisant des lignes contours 
(descriptives) courbes, gracieuses, empreintes de fluidité, et créa du volume en modelant ses 
formes par des tailles droites et parallèles en sens variés et par un usage abondant de contre- 
tailles afin d'approfondir les tons. L'éventail de nuances ainsi développé, il créa une luminosité 
plus graduée et moins brillante que celle de la gravure anonyme où les surfaces de lumière 
contrastent vivement avec les surfaces ombrées. Beaucoup plus naturel, le jeu linéaire de Van 
Leyden donna une plus grande souplesse h ses personnages dotés d'une é16gance toute simple, 
sans prétention, comparativement au caractère plus sculptural des figures de la gravure 
anonyme. La Samaritaine de Lucas est plus charmante et semble mieux respirer que ses figures 

183 ES. Jacobowiiz et S.L. Stepanek, 19û3, p. 274. 
i 84 Rosy Kahn attribua neuf gravures à Lucas van Leyden, laissant de caté la gravure Cain et Abel qui est une copie d'un 
de ses burins d'un style complètement diffdrent des neuf autres, se rappnichant davantage de celui de Jacob Cornelis van 
Oostsanen. (Rosy Kahn, Die Graphik des Lucas van Lqden, Strasbourg, 1918, p. 99; cité d'après ES. Jacobowitz et 
S.L. Stepanek, 1983, p. 212, note 2). 
185 S t e p e k  n'identifie pas la peinture en question & Jacob Comelis van Oostsanen. Son hypothèse rcpose sur lc lien 
entre la gravure anonyme Lamentation, grave dans le m4me style (et ayant la même provenance) que la gravure anonyme 
du Christ et la Sontaritaine, et une gravure de m8me sujet de la Passio Domini nostri Jesu Christi et portant le 
monogramme de Jacob Cornelis van Oostsanen. Par ddduçtion, elle proposa que la gravure anonyme illustrant le Christ 
ef la Samaritaine, gardée au Statens Museum for Kunst. de Copenhague, put avoir comme source une œuvre de Jacob 
Comelis van Oostsanen. ( 1983, p. 212-213, note 3). 
186 L'évangile de saint Jean 4, 1-42. note h, souligne que la ville de Sychaf est l'ancienne Sichem (en araméen Sicbra) 
et l'actuel village d' AsLar, au pied du mont Ébal en Cisjordanie. 



antérieures mais, plus trapue et ronde que celle de la gravure anonyme, elle est aussi moins 
élégante. Elle a l'air plus rustique, tout comme son Christ d'ailleurs, particulièrement mal 
proportionné: tête allongée, petites mains, un peu ventru, avant-bras trop courts, jambes 
rachitiques, etc. 

Les attitudes des deux principaux personnages sont approximativement identiques, seule la tête 
du Christ diffèrant de la xylographie de 1520. Assis au puits où la Samaritaine puise de l'eau, 
le Christ lui demande à boire; le visage de profil, il la regarde, à la différence du Christ de 
Copenhague qui ne regarde pas son interlocutrice. portant son regard droit devant lui. Le visage 
de trois-quarts de ce dernier, avec ses traits personnalisés, ne fut pas repris par Lucas qui 
plongea son profil dans l'ombre, en le couvrant de hachures à cause de son éclairage à contre- 
jour qui est partiellement arbitraire. Quant à la femme de Samarie, sa posture et ses vêtements 
sont les mêmes dans les deux gravures, sa coiffe étant toutefois plus simple chez le maître de 
Leyde. Attentive à son geste, elle ne regarde pas le Christ, mais sa tête légèrement relevée 
indique qu'elle tcoute l'homme l'invitant à retrouver la foi en Dieu. Lucas n'esquissa que 
l'essentiel des deuxième et troisième plans de sa composition. Soutenu par des tailles 
horizontales produisant un minimum d'ombre, un simple tracé dessine le paysage plongé dans 
une forte lumière neutralisant ses moindres ddtails. Le graveur anonyme, quant 3 lui. détailla ses 
amère-plans au point de personnaliser chacun des personnages quittant les murs de la ville. 



DEUXIÈME PARTIE: LES GRAVURES EN RECUEILS ET EN FEUILLES 
VOLANTES 

La grande série dn Pouvoir des femmes 

Bien qu'employé de Jan Zevertsz. entre 1508 à 1517, Lucas ne fut pas contraint de produire 
uniquement des illustrations de livres. Au contraire, tout au long de son association avec 
l'imprimeur-éditeur, il dessina des compositions sur des thèmes de son choix, destinées à être 
taillées en gravures indépendantes. Bien que quelques-unes ne se rattachaient à aucune suite ou 
recueil (de là leur appellation de feuille volante), la plupart firent néanmoins partie de séries. 

Lucas avait ddjh produit des séries en gravures libres sur cuivre en 1509 et 1512.187 Désireux 
d'explorer cette avenue en xylographie, il produisit la grande série du Pouvoir des femmes vers 

1512.18s 

Depuis la fin du 1% siècle, le thème du pouvoir des femmes regagnait en popularité. Les écrits 
satiriques et philosophiques qu'écrivirent, entre autre, Sebastim Brant, Érasme et Thomas 
Murner, pour critiquer les moeurs sociales de l'époque, stimulèrent ce regain d'intérêt pour un 
thème traitant de l'habileté. du charme, de la ruse et des artifices des femmes pour ridiculiser la 

gent masculine.189 Les moeurs, tout particulièrement les vices de la luxure, envie et avarice, qui 
furent une des préoccupations de predilection de la religion et de la philosophie médiévales, 
donnèrent lieu à des propos moralisateurs dans les sermons, chansons, poèmes, mystères, écrits 
philosophiques et autres: nous en trouvions pareillement des illustrations sur des objets usuels 
et des textiles. A la Renaissance, la gravure fut le principal vehicule utilisé pour les représenter. 
Nombreux sont les peintres, orfèvres et maîtres graveurs qui s'y adonnhent à la fin du 1% 
siècle: des maîtres allemands tels E.S., MZ (Matthaus Zaisinger) et de Maison, par exemple, 
ainsi que des artistes anonymes florentins de la mi- 15e siècle gravèrent au burin ou à la pointe 
sèche Samson et Dalila, L 'idoldtrie de Salonion, Aristore et Phyllis et Virgile suspendu à un 

panier (fig.54,55 ,S6,57). 190 L'Europe du Nord fut touchée plus tardivement par cette 
vague, vers la deuxième ddcennie du 16e siècle. aEntre 1512 et 1520, Haas Baldung Grien, 
Albrecht Altdorfer, Lucas Cranach, Hans Burgkmair, Ambrosius Holbein, Urs Graf et Lucas 

explorèrent différents aspects du pouvoir des femmes dans leurs xylographies». 191 Malgré une 
iconographie et un style différents, les oeuvres de Van Leyden et de ses contemporains 

187 En 1509, il produisit la Passion du Christ oic Passion ronde constituée de neuf gravures sur cuivre et en 1512, il 
exécuia la série titrée Histoire de Joseph composee de cinq estampes. 
188 E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek, 1983, p. IM. 
189 S e M a n  Brant publia en 14% et1500 L~JS  NamemI~ifl, Énsme cn 1511 publia ~ ' t g l i s e  dc, la folie et Thomas 
Mumer fit p-tre Narrenbeschworung et Die SchelmenzunJt en 1512; cit4 &apr&s E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek, 
1983, p. 103. 
190 Ibid, p. 102. 
191 Ibid, p. 103: ~From about 1512-1520, Haos Baidung Grien, Albrecht Altdorfer. Lucas Cranach. Hans Burgkmair. 
Ambtosius Holbein. Urs Gd, and espaciaily Lucas explored various aspects of the topic in their designs for woodcuts». 



résultèrent probablement, comme le propose Stepanek, d'un désir commun des artistes de 
produire des suites xylographiques dans le but d'obtenir le succès commercial qu'eut Dürer à la 
suite de la publication de ses livres de I 'Apocalypse, la Grande Passion. la Vie de la Vierge et la 

Petite Pasion sur bois, en 151 1.192 

L'intérêt du maître de Leyde pour ce thème fut très grand tout au long de sa carrière, si nous en 
jugeons par les nombreuses représentations qu'il en fit dans ses peintures, burins et 

xyIographies.193 Dans la présente série, il s'inspira de divers épisodes de l'Ancien et du 

Nouveau Testaments ainsi que de l'Antiquité païenne pour produire ses six compositions: 
Samson et Dalila. Adam et Ève, L 'idûlattie de Salomon. Hérode et Hérodiade. Virgile supendu 
dans un panier et La bouche de la vérité (fig.5,58,59,60,61,62). I l  aborda ses 
compositions avec les mêmes simplicité, franchise et conservatisme que ses illustrations de 
livres. Contrairement à Dürer qui choisit, dans son Apocalypse et sa Grande Pussion. des 
scènes dynamiques et tragiques, Lucas préféra suggérer le calme et le silence en immobilisant 
l'image, captant le moment précis où la femme exerce son pouvoir sur l'homme. II fit de ces 

épisodes «des confrontations silencieuses qui évoquent des tensions sous-entendues». 19-1 Il mit 
l'accent sur la signification immédiate des episodes en les abaissant à un niveau plus populaire. 
Afin d'appuyer davantage les gestes posés par les personnages féminins, Lucas utilisa, dans 
deux de ses xylographies, un type de mise en page conventionnelle depuis au moins le 15e 
siècle. À la manière d'Hugo van der Goes, par exemple, dans le volet gauche de son Dipyque 
du péché originel et de la déposition de croix, vers 1475 (fig.6 3)' il introduisit un arbre pour 
isoler la scène principale de l'ensemble de la composition. Ainsi, les couples de Samson et 
Dalila et d'Adam et Ève au premier plan sont tenus A 1'6cart des éléments des deuxième et 
troisième plans, dans un environnement intime et silencieux (fig.5,58). 

Les grandes dimensions de ces gravures rivalisèrent en quelque sorte avec les grandes gravures 

sur bois de Dürer de dimensions ii peine plus petites. 195 La surface de travail maintenant plus 

importante, Van Leyden put davantage développer ses compositions. Il dessina, pour cette 
serie, de lourdes figures pas toujours très gracieuses mais aux proportions allongées, la plupart 
sans ,pnde expression, qui contribuèrent à l'impact dramatique des épisodes illustrés. Leur 
dessin, a la fois dur et sévère par l'utilisation de lignes fermes et bien appuyées, ne témoignent 
d'aucune nervosité. Quant à ses lignes descriptives et optiques, elles demeurèrent sobres, 
quelque peu banales et peu variées en épaisseur, n'offrant que de minimes différences de 
textures et peu de passages nuancés d'ombre et lumière créds par une utilisation abondante de 

192 E.S. Jacobowitz et S.L. Stepûnek, 1983, p. 103. 
193 Les huiles sur bois intitulées Le jeu d'tFchec et joueurs de carres, respectivement datbes de 1508 et 1509 et du 
Staatliche Museen Preussischer Kulturbesitz à Berlin et du Musée du Louvre B Paris, sont des exemples de peintures 
illustrant le sort jete aux hommes par Ies femmes. 
194 ES. Jacobowitz et S.L. Stepenek, op. cil, p. 34: *(,,.) the event seiected for depiction is a quiet confrontation, in 
which an underlying cunent of restrained tension is conveyedx 
195 En moyenne, les gravures de la grande série du Pouvoir des f e m s  mesurent environ 41.1 ,Y 29-û mm (Ibid. p. 107- 
122). tandis que celles de la Grande ps iondc  DLtrer mesurent environ 390 .Y 277 mm. (F. Tobien, 1987, p.32) 



courtes hachures et de contre-tailles. Semblable à quelques-unes de ses xylographies de 1514 et 
1523, il distingua l'amère-plan de ses oeuvres en dessinant des paysages montagneux. 
sugghnt plus de profondeur; quant à l'estampe Hérode et Hérodiade (fig.60), il situa l'action 
dans une pièce fermée où la fenêtre, ouvrant sur la décollation de Jean-Baptiste et un paysage, 
rappellent vivement les manières des peintres néerlandais des 15e et début 16e siècles, à savoir 

Bouts, Sint Jans et Bosch.196 

Dans le traitement général de ses sujets, Lucas illustra le plus fidèlement possible les épisodes 
bibliques. L'absence d'une tradition graphique en feuille volante dans les Pays-Bas, au tout 
début de la Renaissance, força vraisemblablement le maître de Leyde à consuiter, en plus des 
peintures de ses prédécesseurs et contemporains, les livres illustrés du 1% siècle afin de saisir 
l'aspect narratif des compositions. Panhall écrit que les images religieuses se divisèrent à 
l'époque en deux groupes: les icônes votives (imagines) et les récits didactiques (historiae). 
Ces derniers, illustrant l'histoire biblique, furent perçus et défendus comme étant les livres des 

analphabets.197 Weitzmann identifia trois méthodes d'illustration des historiae dans les livres: 

(1) la méthode simultanée, qui illustre différentes péripSties d'une même histoire à l'intérieur 
d'un seul cadre; (2) la méthode <<monoscénique», dans laquelle un seul épisode est representé, 
unifiant le temps et l'espace; et (3) la méthode cyclique ou séquentielle où une série d'épisodes 

simples illustrent une seule et même histoire.198 Lucas privilégia la première et la seconde 
méthodes pour ses xylographies de la grande d n e  du Pouvoir des femmes. Par exemple, sa 
gravure Adam et Ève fut  construite d'après la méthode simultanée, où nous retrouvons. au 
premier plan, la scène du Péché Originel et en arrière-plan, celle de l'Expulsion ( fig S 8 ) .  La 
représentation simple et directe de 1'8pisode du pCchd, où Adam et Ève se situent de part et 
d'autre d'un arbre sur lequel est enroulé un serpent, rappelle les illustrations conventionnelles 

des bibles et autres littératures sacrées du 15e siècle.199 L'Homme pécheur et i'erpuision drc 
jardind'É&n. de la bible de Quentell-Koberger datée de 1383, présente d'ailleurs bien la façon 
dont le sujet pouvait être illustré l'époque (fig .64). 

Le traitement des personnages de la gravure Adam et Ève (fig.58) est, par contre, totalement 
opposée à celui de la gravure du 15e siècle. Beaucoup moins statiques. les figures sont en 
mouvement. Ève, par exemple. dans une attitude active comparativement à un Adam passif et 
réticent à prendre le fruit, n'est pas sans rappeler celle de Dürer dms la gravure 1 e PéchéOriginrl 
de la Petite Passion sur bois de 151 1 (fig.65). Vue de profil, son corps charnu montre un 
ventre et un postérieur tout aussi proéminents que ceux dessines par le Nurembourgeois. Les 
tailles longues, onduleuses et moins nombreuses de ce dernier, soulignant I'excès de chair 

196 E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek, 1983, p. LM. 
197 P. Parshall, 1978, p. 187: diistonae illustrated biblical tales md were most notably defended by Gregory the Great 
as the books of the unlearnecb. 
198 Kurt Weitzmann, Studies in roN and codex, Studies in Manuscript Illustrations 2, Princeton (1970); cité d'apds 
Ibid, p. i87 .  
199 E S .  Jacobowitz et S.L. Stepanek, op.cit.. p. 107. 



abdominal de sa figure, ne furent pas reprises, par contre, par Lucas qui la raffermit plutôt par 
de très courtes tailles droites au pourtour du ventre. Son corps nu, élancé, droit et solide, 
alourdi par des tailles disposées pêle-mêle sur les jambes et des contre-tailles sur le dos. ne 
conserva pas le naturel, la souplesse et la grâce du personnage de Dürer. 

Van Leyden eut encore passablement de difficulté à rendre subtilement les passages de l'ombre à 
la lumière; maladroits, ils en coûtèrent parfois à l'unité des compositions et à la tridimentionnalité 
des figures, comme en témoigne le torse d'Adam. Les nombreuses tailles droites et légèrement 
courbes du torse produisirent un effet déconcertant: encore une fois, au lieu de souligner la 
musculature, le tracé des tailles d'ombre l'aplanit. Nous pouvons donc nous demander si c'est 
ie graveur qui n'a pas su interpréter les ombrages de l'artiste ou si c'est la conséquence de 

1 'inhabilité de l'artiste à utiliser les hachures adéquaternent.~00 Ne faut-il accuser que l'inhabilité 
de Lucas à dessiner la musculature? Car même si les ombres et lumières ne furent pas 
parfaitement maîtrisées, les vêtements des personnages des gravures Samson et Dalila ( f ig S), 
L 'idôla~rie de Salomon (fig.59) et Virgile suspendu dans un panier (fig.6 1 )  montrent des 
jeux de lumières capables de leurs donner beaucoup de volume. L'usage de tailles allongées, 
relativement droites et espacées A intervalle régulier, de même que l'utilisation modérée de 
contre-tailles favorisèrent leurs rendus. Le système de hachures étant cependant plus efficace 
dans le corps d'Ève, dont la saillie des muscles est rendue avec plus de cohdreace. il se pourrait 
fort bien que Lucas soit imputable des clairs-obscurs fautifs d'Adam. D'autant plus qu'il est 
certainement responsable des bras trop chétifs de ces figures et des cuisses trop maigres d'Adam 
par rapport à ses jambes. 

La composition lumineuse de la gravure Samron et Dalila, par exemple, rappelle fortement celle 
de L 'mestution du Christ dans la Grande Passion de Dürer en 15 1 1 ( f i  g .66). Comme son 
confrère allemand, le maître de Leyde fit se succéder les plans dans un jeu de luminosité 
alternant ombres et lumières, dynamisant et rythmant en quelque sorte la composition. Les 
tonalités, formulées par une utilisation adéquate de tailles et contre-tailles, si elles cherchèrent A 
évoquer la technique du clair-obscur que Dürer employa pour la première fois dans ses grandes 
séries de 151Ck1511, furent plus nuancées, plus tranchantes. Ces transitions lumineuses ne sont 
peut-être pas aussi graduelles que celles de Dürer, où une varibté de tons intermédiaires adoucit 
et dégrade l'éclairage, mais elles favorisent les ngrands blancs» de Lucas qui deviennent plus 
lumineux. Si les transitions de Dürer sont créées par des lignes énergiques courtes, droites et 
variées en largeur et en interstices, celles de Lucas le sont par des lignes longues, droites, 
légèrement courbes, constantes en épaisseur, régulièrement espacées entre elles et moins 
200 ES. Jacobowitz et S.L Stepanek. 1983, p. 107: 4 t  is unclear wheter the probiem is duc to the cutter's trying to 
interpret some brushwork shrtdiag or to Lucas' stmggling with how to use a linear technique to produce tonal shadows*. 
L'auteur soul2ve un faux problhne car, surtout à cette +que, les dessins pr4paratoires de Lucas pour ics gravures étaient 
au trait, généraiement à la plumc, sans lavis au pinceau. Delen, quant il lui, explique les maladresses de Van Leyden en 
reprenant les dires de certains critiques: *Lucas n'avait considéré ces gravures sur bois que comme un travail de 
commande en quelqw sorte industriel, auquel il n'aurait pas attaché grande importance, ni donne tous ses soins». Mais il 
défend immédiatement après l'honneur de Lucas en tcrivant: Noubl ions  pas toutefois que Lucas, dessinateur, ne doit 
pas être tenu responsable de l'es4cution un peu pauvre des gravures tailldes par d'autres*. (1!335. p. 17). 



«nerveuses» que celles de son confrère.201 Introduisant de vifs contrastes, les tailles et contre- 
tailles de Lucas s'harmonisent pour atteindre une finesse et une subtilité tonale comparables à 
celles de Dürer. D'ailleurs, le clair-obscur de Lucas est très bien réussi. I l  introduit plus de 
luminosité, tout en suggérant bien le drame qui s'y déroule. Sa composition plus aérée est aussi 
plus claire que celle de Dürer où il y a un peu de confusion dans la distribution des plans à cause 
des ombres trop importantes demère le Christ. 

Les gravures d'Hérode et Hérodiade et de Lu bouche de virité (fig.60,62) montrent par contre 
un traitement plus efficace des contre-tailles qui donnent de l'ampleur aux personnages et des 
lumières intéressantes. Bien que Dürer établit son clair-obscur au moyen de tailles, Lucas, à sa 
manière, utilisa les contre-tailles sur de larges surfaces où varient graduellement, cette fois-ci, les 
tonalités. En variant les espaces entre les hachures croisées, il put dégrader les nuances plus 
facilement et ainsi harmoniser les éléments graphiques entre eux. Le magnifique travail qu'il fit 
dans Hkrode et Hérodiade illustre d'ailleurs ses capacités ii modeler les figures et à préciser la 
profondeur de la composition. Le personnage de Salomé est superbe; bien détaillés, les 
vêtements épousent le corps dansant de la jeune femme qui présente, à Hérode, la tête de Jean- 
Baptiste. Unique scène d'intérieur de la série, la profondeur spatiale y est suggérée par la 
succession des plans: la salle de banquet proprement dite, l'espace derrière le drap d'honneur 
d'où un serviteur émerge et la cour extérieure que nous apercevons à travers la fenêtre. 
Soulignons une incohérence cependant dans cette ordonnance: le serviteur qui amve 
certainement de la cuisine demère la salle de banquet manque d'espace pour pouvoir bouger à 

son aise, comme s'il ne sortait pas d'une autre pièce mais de demère le drap d'honneur. Le 
rythme des contrastes lumineux et des couleurs contribue aussi à accroître cette profondeur 
spatiale: le drap d'honneur plus clair demère le couple royal, la cloison très sombre demère le 
serviteur et l'extérieur très éclair& Ce rythme du clair-obscur et de la couleur résulte de la 
diversitk des tailles et contre-tailles et leurs interstices variés. Les tailles verticales discontinues 
et légères, très espacées sur le drap d'honneur, lui donnent une couleur très claire. Les 
interstices des tailles et contre-tailles sont plus larges sur le mur gris du fond à gauche mais 
resserrés dans la niche plus sombre où les contre-tailles sont également en diagonale; le mur 
s'assombrit ?i droite et devient quasi noir sur la cloison en perspective oblique et sur le ciel du 
dais où les tailles et contre-tailles s'iotersectant à angles droits sont très compactes; la cloison 
s'éclaircit de nouveau sur le mur perd d'une fenêtre. Sous la table, le merveilleux degradé des 
jeux du clair-obscur suggère admirablement la distance des convives. Mais la lumiere latérale 
Cclairant horizontalement ces convives à partir de la droite ne provient pas de la fenêtre comme 
nous poumons nous y attendre et sa distribution est encore un peu arbitraire, puisque 
logiquement elle ne devrait pas illuminer aussi vivement la frange du dais et devrait davantage 
rejeter le serviteur dans l'ombre. Pourtant, malgré ces petits ddfauts, Lucas parvint à une belle 
maîtrise des tonalités et de la profondeur spatiale. 



Selon Jacobowitz et Stepanek, «la sélection des sujets et le traitement des images dans les 
xylographies du Pouvoir des femmes de Lucas van Leyden ne correspondent à aucune 
description littéraire ou modèle antérieur. II n'a pas davantage été possible d'y découvrir des 
sous-entendus politiques ou philosophiques. Dans la mesure où nous pouvons l'affirmer. elles 

représentent le choix idiosyncrasique de Lucas lui-même des sujets, styles et ambiancesx207- 
Pourtant une vague influence des grandes séries d'Albrecht Dürer plane au dessus de la grande 
série du Pouvoir des femmes. Du point de vue iconographique, cette influence est minime, 
Lucas ne s'inspirant que superficiellement de la figure d'Ève du Péché Originel de 151 1 du 
maître allemand. C'est plutôt la luminosité qui intéresse Lucas à cette époque, et, impressionné 
par la technique du clair-obscur que développa Dürer à son retour d'Italie. il l'adapta à sa 
manière: il réalisa ses tons intermédiaires non pas au moyen de tailles mais de contre-tailles, ce 
qui ne lui permit pas d'atteindre la finesse et la variété tonale de Dürer. Au contraire d'Albrecht 
qui développa, pour les xylographies, une technique de dessin qui permit d'obtenir un large 
spectre de tons, Van Leyden, moins révolutionnaire, essaya d'adapter son dessin pour 

s'accomoder de la technique de gravure sur bois203: là réside toute la différence. Alors que 
Dürer complexifia son procédé tonal en utilisant des lignes courtes et droites variées en largeur et 
en espacements, Lucas employa plutôt des traits droits et de même largeur et utilisa pour les 
ombres de longues lignes légèrement courbes, probablement pour faciliter la taille. 

La petite série du pouvoir des femmes 

La popularité des xylographies du Pouvoir des femmes de Van Leyden et l'intdrêt populaire 
grandissant pour les cycles gravés inspira un imprimeur-éditeur qui pensa qu'il serait intéressant 

et rémunérateur de produire une seconde série ayant sensiblement les mêmes thèmes. 204 Inspiré 

par l'engouement qu'elles suscitèrent et répondant la forte demande, Lucas exécuta une 
seconde série du Pouvoir des femmes entre 1516 et 1519, illustrant de nouveau six sujets, les 
mêmes quatre dpisodes de l'Ancien et du Nouveau Testaments mais remplaçant les deux thèmes 
païens par deux épisodes de I 'Ancien Testament, à savoir Juei t m t  Sismu et Jé&e[ rr son man' 

Achab.205 II semble que la première édition de ces gravures ne comportait pas de bordure et 

202 ES. Jacobowitz et S.L. Stepanek, LW, p. L03: *in Lucas' Power of Women woodcuts the selection of subjects 
and maaner of depiction do not conform 10 any prior litenry or models. Nor has it k e n  passible to discover any 
underiying p o l i t i d  or philosophical meaning. -4s far as can be detennined, they represent Lucas' own iciiosyncntic 
choice of subject, style, and m&; note 8: uThere is not enough known of Lucas' personal tire to allow speculation 
on a psychological causc for his emphasis on woman's duplicitous naturem. 
203 fbid. p. 110. 
204 S.L. Stepanek propose Doen Pietersz. d'Amsterdam c o r n e  éditeur de la seconde sdrie du Pouvoir des femmes. Le 
lettrage utilisé pour les traductions néerlandaises est le m2me que celui qu'employa Doen Pieten. dans ses publications 
et le principe d'épisodes séquentiels encadrés de bordures complexes est typique & I8t?diteur. Cependant. athere is no 
surviving impression with a Latin text of the last woodcut in the series, the HemdandHerodias, which might have 
served ris a colophon, and thecefore couid have provided us with a fim identification of the publisherw. (1983, p. 166) 
205 Les dimensions des gravures de la perire série du pouvoir des femmes font en moyenne 243 X 173 mm. (J. 
Lavdleye, 1966, p. 18). 



qu'aucun cabinet de dessins, public ou privé, en possède la série complète, ce qui suggère 

qu'elles furent vendues séparément.206 Dans une édition ultérieure, chacune fut cependant 

pourvue d'une bordure de manière à pouvoir former une frise (fig.67 a et b) -207 Afin d'en 

identifier l'ordre biblique, des lettres (A à F) furent gravées dans chacun des cartouches de la 
marge inférieure, contenant une inscription en latin ou en néerlandais racontant l'épisode 

biblique illustré.208 D'autres éléments iconographiques et stylistiques assurent aussi l'unité de 
l'ensemble. Outre le fait que les thèmes ont tous la même source littéraire, chaque personnage 
féminin domine sa victime par sa position plus éIévbe et chaque scène fut représentée suivant le 

même angle penpectif en contre-plongée.209 

Aussi moralisatrice et retenue dans les émotions que la grande série du Pouvoir des femmes, la 
petite sCrie propose également des histoires illustrdes d'après la méthode simultanée. Bien 
qu'elle reprenne des sujets déja traités dans le cycle de 1512 et, qu'iconographiquement, des 

similitudes peuvent indiquer un même esprit concepteur210, Lucas exécuta ici des oeuvres de 
nature diffdrente faisant foi d'une maîtrise technique et stylistique certaine. Il modifia d'abord la 
disposition de ses figures afin de les intégrer plus naturellement et logiquement dans l'espace. II 
harmonisa ses compositions en diminuant les dimensions de ses figures et en les intkgrant mieux 
dans le décor afin qu'elles l'occupent le plus réellement possible. Pour ce faire, il distribua ses 
personnages avec rythme et équilibre, au gré de ses compositions. 

L'idolânie de Salomon témoigne bien de ce nouveau mode de composition (fig.23). 
Contrairement à son pendant de 15 12 ( f ig .59) où Lucas utilisa des appareils architecturaux 
(murs et bâtiments) pour suggbrer l'espace et distribuer les figures, celle de la petite série de 
1516- 15 19 se déroule à l'extérieur, près d'un motif architectural difficile à identifier. En 
séparant ses figures en deux groupes -l'idole, Salomon et sa femme ainsi que les deux témoins-, 
il put les disposer logiquement dans le premier plan plus ouvert, plus vaste. II construisit sa 
composition à partir de verticales (l'idole, le piédestal et toutes les figures), d'horizontales (les 
témoins) et de diagonales (Salomon, sa femme et l'idole), ce qui permit des jeux linéaires 
contrastants vigoureusement et suggérant plus de profondeur et de mouvement. 

II s'intéressa également à l'époque à mettre en scène des figures dans un espace intérieur 
restreint; il s'y est d'ailleurs exercé à trois reprises dans cette petite série, dans k a b e l  el son 
mri Achab, HProde et H&rodide et Jael tuant Sisara ( f i  g .6 8,6 9,7 0 ). Le motif architectural 
de cette dernière composition permit d'isoler, dans chacun des trois plans, une péripétie de 
l'histoire biblique. Représentés chacun par un groupe de deux ou trois personnages, les 

206 E.S. Jacobowitz et S.L. Stepawk, 1983, p. 164. 
207 Ibid, p. 166. 
208 11 semblerait que les textes latins furent conçus les premiers, les traductions néerlandaises ne correspondant pas 
toujours au sujet traité et apparaissant b l'occasion incompl5te. (Ibid, p. 166). 
209 Ibid, p. 164. 
210 Ibid, p. 164. 



épisodes secondaires sont en retrait, de part et d'autre de l'épisode principal. Mais la proximité 

des trois épisodes dans l'espace fait «paraître l'action simultanée plutôt que séquentielle>dii 
Dans les deux autres gravures, l'espace intérieur fut utilisé autrement, les pièces étant de moins 
grande ouverture. En effet, les murs n'ouvrent plus les chambres; ils agissent plutôt comme un 
écran afin de bloquer I'espace. Toutefois, l'illusion de profondeur fut créée par des successions 
de plans de tonalités différentes. Dans Jecabel et son man' Achab ( f i  g .68), le paysage extérieur 
est d'un ton clair, le mur de la pièce est d'un ton gris et la tête de lit ainsi que le baldaquin sont 
sombres. Nous retrouvons le même principe dans Hérode et Hérodiade ( f ig  ,691, sauf qu'ici, 
le dais et son drap d'honneur sombres sont au-dessus et demère le couple. Ces enchaînements 
de tonalités créèrent des séquences lumineuses rythmées dans les pièces et permirent de mettre 
en relief les personnages qui répètent, en quelque sorte, les mêmes séquences lumineuses. Plus 
détachées des cloisons, les figures occupent mieux l'espace. Lucas semble s'être à nouveau 
inspiré ici de gravures de Dürer, comme son superbe Péni~ent de 1510- 15 1 1 ( f i  g. 7 1 ). 

Ce type d'organisation spatiale introduisit une monumentalité nouvelle, en même temps qu'une 
plus grande clarté, dans les compositions de Van Leyden. Simultanément, les lignes et les 
mouvements plus sinueux de ses figures, par opposition aux formes colossales et aux attitudes 
rigides de celles de la grande série. contribua à rythmer I'espace avec un dynamisme pius 
souple. Des lignes gracieuses modèlent en effet ses personnages au port désormais plus fier. 

Leun «poses presque maniCrées»212, de réminiscence gothique, faisant se creuser les reins et 
rebondir les ventres, en font des soeurs cadettes de la Nemesis de Dürer (1501-192) (fig.72) 
plus que des égéries vénusiennes ultramontaines. Cette nouvelle conception de la figure 
féminine, qui se place incontestablement sous l'égide durérienne, se confirme dans ses burins 

contemporains, entre 1516 et 1520213: les attitudes de la Jaël et de la femme de Salomon des 
xylographies ( l i g  .7 O J 3 )  sont tout à fait comparables à celle de la protagoniste du très beau 
burin de Ln dame de la Madeleine (fig.73). À ce nmaniérisme gothicisant~ des poses 
féminines se greffent parfois des contrappos~i italianisants d'une Clégance teintée de rusticité 
((bon peuple», en un etrange mélange de raffinement et de lourdeur, qui ne manque toutefois pas 
d'un certain charme. Ainsi son Ève du PéchéOriginel ( f ig S 8 )  copie quasi littéralement la 
VCnus du burin Vgnus et Amour ( fig .74), en 1512-1513, de Marcantonio Raimondi, qui lui- 

2 1 1 E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek, 1983, p. 17-k *[If one is unfmitiar with the story], the action appears to bc 
simuItaneous rather than sequential~. Stepanek explique brii?vement que ce probléme serait probablement dQ au fait que 
deux artistes auraient participé à la composition: l'un aunit fait les figures (Lucas) et l'autre l'architecture (copiste ou 
graveur). Ce que Stepanek 6crit est ici farfelu, à moins d'en avoir la preuve. C'est le mode de composition choisi qui 
impose la lecture simultanée puisque l'épisode principal -au premier plan- est aussi le second de cette histoire. Pour ce 
qu'il y ait lecture chronologique, il aurait fallu un dignement de gauche à droite (ou l'inverse) des trois épisodes sur une 
même ligne. 
2 12 Ibid, p. 164 a( ...) in poses that are drnost mannereb. Ne pas confondre ce maniérisme avec ccIui du XVle siecle 
qui n'émergea que vers 1520 à Rome et à Rorence tout d'abord. avant d'essaimer partout en Europe. 
2 13 II en sera question â im le prochain chapitre, oil nous élaborerons davantage le sujet. 



même reproduisit une composition de Raphaël.214 Appuyées sur la jambe droite, la jambe 

gauche allongée en retrait, ces deux figures fléchissent le torse vers leur droite, le bras gauche 
allongé dans la même direction, pour caresser le cou de l'Amour chez Raimondi et offrir la 
pomme à Adam chez Van Leyden. Ce dernier adapta néanmoins son modèle à ses besoins, en 
modifiant la position de la tête pour qu'Ève regarde Adam et en dessinant son avant-bras sur 
lequel elle s'appuie contre l'arbre; Raimondi n'avait pas dessiné l'avant-bras de la déesse caché 
par Cupidon. Le visage délicat. finement taillé, du Bolonais fit place chez le maître de Leyde à 
un visage joufflu aux traits plus grossiers, de la même faqon que le corps d'Ève n'a pas 
conservé la grâce plus déliée de Raimondi parce que Lucas ne connaissait bien ni la musculature 
féminine ni ne comprenait très bien la signification de la pose en contrapposto. Il l'a résumée en 
un hanchernent attrayant mais sans structure. Les courbes rythmiques italiennes qui donnaient 
de belles rondeurs aux corps, -fermes et galbées chez I'ltalien, plus molles et épanouies chez le 
HoIIandais- des mouvements fluides et naturels, trouvent un écho dans la sinuosité de l'arbre et 
la spirale du serpent de Lucas. 

N'étant pas familier avec ce type de figures rendant avec souplesse et sensualité les nus 
féminins, Van Leyden n'imita qu'approximativement la flexibilité de la Vénus d'outremont, 
après une première tentative au butin en 1514 d'après le même prototype. En effet, dans le 
Suicide de Lucrèce (fig.75), Lucas avait contrefait la pose de la Vénus de Raimondi, en 
l'inversant à l'exception des jambes. La tête de la figure de Van Leyden est tournée du même 
côté que celle de son parangon mais elle est davantage de profil et plus relevée. Lucas s'efforça 

aussi de reproduire le rendu des muscles et les clairs-obscurs du Bolonais.zI5 

Ces nouvelles ordonnances spatiales furent donc accompagnees de changements stylistiques 
dans le dessin des personnages féminins. Ses «femmes furent plus voluptueuses et séductrices, 

ce qui impliqua plus directement que la luxure fut la cause de la chute de I'homme».zl6 Outre 
par leurs poses gracieuses et enjôleuses -celle de Salomé par exemple qui danse en se 
déhanchant langoureusement devant son beau-père Hérode Antipas (fi g h g ) ,  Lucas féminisa 
ses personnages en les parant de vêtements plus amples et souples, tantôt lourds et tantôt légers. 
Les lignes de contour longues et fluides ne cassèrent plus que rarement les plis des costumes 
féminins de la petite série, contrairement à ceux de la grande série du Pouvoir des femmes où ils 
étaient plus anguleux. Dalila et la femme de Salomon sont celles dont l'élégance vestimentaire 
est la plus élaborbe (fig.76,23). Dans chacune des xylographies, Lucas employa des traits 
courts, relativemeots épais et courbes qui permirent de donner de la consistance aux étoffes en 
diminuant l'étendue des plages blanches qui aplanissent les surfaces. Disposées 

2 14 N. Beets. "Zestiende-eeuwsche Kunstemars, III. Lucas van teyden. 3. Lucas van Leyden en Raphael, Een les in 
rhytmische gymnastiek ûud-Hollanà 51 ( 19%). p. 151 -162; cité d'après E.S. Jacobowir et S.L. Stepanek. 1%. p. 
170, note 3. 
2 1 5 Nous a borderons davantage cette gravure dans le prochain chapitre afin de situer cette première intrusion italienne 
dans l'oeuvre gravé de Van Leyrien. 
3 16 ES. Jacobowitz et S.L. Stepanek, op.cit., p. 165: *The women are more voluptuous ans seductive. implying more 
directly tbat lust is the cause os man's downfalb. 



perpendiculèrement aux longues lignes descriptives, ces tailles accentuèrent les rondeurs des 
costumes de manière à évoquer une t rkhens io~a l i t é  efficace et convaincante. D'une simplicité 
et d'une grâce certaines, les drapés furent rendus par des jeux linéaires proposant des tonalités 
de gris plus doux, réparties plus également sur les modèles. 

Ces femmes corsetées, parées de robes longues aux larges manches pertuisées ou non, furent 
d'une féminité sans précédent dans les xylographies de Van Leyden. Bien qu'elles eurent un 
physique et des rôles imposants dans les compositions de la gmde  série du Pouvoir des 
femmes, elles n'avaieot pas la délicatesse de leurs consoeurs de la petitesérie. Où donc Lucas 
trouva-t-il un modèle si féminin? Kahr observe des similarités entre la Dalila de la gravure 
Samson et Dalila de Van Leyden ( f i  g.7 6) et celle d'Andrea Mantegna dans sa grisaille de 

même sujet, datée vers 1495 et conservée à la National Gallery de Londres (fig.77).217 Bien 
que Lucas ne se rendit jamais en Italie, il a pu connaître la grisaille de Mantegna par une copie: 
la pose et le costume de leurs héroïnes sont d'ailleurs semblables. Assises et vêtues d'une robe 
à larges manches, les Dalila taillent toutes deux, de la msin droite, les cheveux de Samson. 
Alors qu'elles s'exécutent paisiblement, nous pouvons lire sur leur visage, aux traits délicats, 
une expression plutôt railleuse, se félicitant d'avoir bien su tromper celui qu'elles avaient lait 
semblant d'aimer: elles savourent calmement leur trahison. Kahr avait vu juste en affirmant 
l'expression placide de la Dalila de Mantegna, mais se fourvoya en lui attribuant de la 

bienveillance et de la tendresse.218 Quant l'étoffe épaisse et lourde des vêtements de la Dalila 
n6erlandaise. elle diffère sans contredit de la chemise de la Dalila italienne en tissu fin, épousant 
les formes de sa poitrine, rappellant les draperies mouillées des korê antiques. Malgré i'effort 
réussi de Van Leyden à féminiser ses figures, il ne put traduire, dans le cas de Dalila, la 
sensualité de son homonyme italienne et le raffinement calculé de son geste. 

L'attitude du Samson de Lucas imite également celle du peintre italien: étendu au sol. la tête 
reposant entre les genoux de Dalila, l'avant-bras allonge sur le sol et le genou plié, il dort sans 
soupçonner la trahison dont il est victime. Vêtu d'un costume militaire, le Samson néerlandais 
est plus grand et semble beaucoup plus âgé que le Samson italien vêtu d'une simple chemise. 
Aux dires de Kahr, Mantegna prdféra mettre de l'accent sur la sensualité de la relation entre 
Samson et Dalila, les peignant en chemise, alors que Van Leyden dota sa scène d'un esprit 
militaire, préférant portraiturer la confrontation non seulement entre un homme et une femme, 

mais également entre un homme et ses ennernis.2 19 11 illustra la défaite du héros aux mains de la 

traitresse qui l'avait séduit pour mieux le réduire. 

217 M. K;ihr. 1972, p. 290. 
218 Ibtd, p. 288. Le commentaire. en partie fautif de Ka!!r, peut s'appliquer égaiement à l'eapression de la Dalila 
néerlandaise. 
219 Ibid, p. 290: *But Lucas hm endowed the situation with a military aspect utterly lacking in the conception of 
Mantegna, whose Samson and Dclilah in déshabilk! bring the sensual elements of the story to the fore. The 
confrontation as Lucas portrays it is no longer solely t b t  between a man and ri woman, but between a man and his 
ennemies*. 



Bien qu'il soit peu probable que Lucas ait vu cette grisaille italienne, les deux artistes ont pu. 

selon Kahr, avoir un modèle cornmun,220 la xylographie de Dürer, Samon et Dalila, parue dans 
le Der Rifler vorn Turn von den Exempeln der Gotrsforchr und Erberkeit publié à Bâle en 1493 
(fig.78). La disposition analogue des figures principales dans les compositions de Van 
Leyden et de Dürer permet de soupçonner que le premier eut accès plus facilement à la gravure 
allemande qui devait circuler sur le marché. Si Mantegna a pu imiter Dürer, Lucas semble en 
revanche plus proche -ou tout autant- de la gravure de La Nef des fous de Sebastian Brandt de 
1494 (fig.79). Par ailleurs, le décor rocheux de Lucas s'apparente davantage à celui de 
Mantegna qu'à ceux des deux autres gravures. 

L'Annonciation 

En même temps que la petite série du Pouvoir des femmes, Lucas exécuta, sous forme de feuille 
volante. quelques gravures dévotionnelles sur bois. Substituts peu dispendieux de peintures ou 
de sculptures pour les maisornées modestes et pieuses, ces compositions illustrèrent en gros 

plans, à la manière de Sint Jans, Bosch et Moestart, des figures saintes à mi-corps.2zi Ce 
format, employé d'ailleurs par Van Leyden à quelques reprises dans ses peintures et ses 
gravures sur cuivre de sujets profanes et religieux, lui «permit une recherche plus intime et 

approfondie des visages, rehaussant ainsi le sens de la piétd».Zzz L'Annonciafion, qu'il grava 
vers 1519, en est un exemple, l'artiste insistant sur les expressions faciales et les gestes des 
personnages afin de transmettre le plus nettement possible les émotions de l'histoire biblique 
( fig .80). D'un dessin simple comme Lucas en avait l'habitude, la scéne est à la fois active et 
passive, l'ange Gabriel annonçant à la Vierge l'immaculde conception (avec une main gauche 
très articulée) et la Vierge, pleine de grâce, recevant avec humilitd et passivité la nouvelle. 
Figures élkgantes aux vêtements d'une rare beaute, dont le rendu fut créé par d'habiles jeux 
d'ombre et lumière, elles supportent entièrement l'intensité spi rituelle de 1 'épisode choisi par 
['artiste, favorisant la méditation religieuse des fidèles. 

Sacrifice d'Abraham 

Conjointement ses xylographies. Van Leyden en produisit d'autres à saveur religieuse, 
narrative et profane, de compositions plus élaborées et d'une plus grande richesse de détails. 
L'une d'elle, Le sacrifice d'Abraham (fig.81), datde entre 1517-1519, en témoigne par ses 

220 M. Kahr, 1972. p. 290: aThe sirnilarities between this design [Lucas] and the Mantegna painting suggest, i f  not a 
direct relationship, a common ancestom. 
22 1 ES. Jacobowitz et S.L Stepanek, 1983, p. 1-18. En plus dc la xylographie L'Annonciation qui est ici discutée, 
L'Adoration des Mages, La Vierge et l'Enfant-Jésus, Saint Pierre ainsi que La Vierge au rosaire sant les autres gravwes 
dévotionneIles que Van Leyden fit vers 1519. 
222 fbid, p. I-ls: (The but-length format allows for a more intimte and peuetnting exploration of faces, heighiening 
the sense of pietp. 



qualités graphiqlies suggérant que Lucas s'est adressé à un graveur plus expert pour la tailler: 
«sa plus grande spontanéité et variété linéaire suggère une plus grande fidélité au dessin original, 

que dans la petite série du Pouvoir des femmes où une autre main aurait pu intervenind23 La 
force, la vigueur et l 'ordo~ance des tailles, unies aux contre-tailles produisant les ombres les 
plus profondes, élargissent considérablement l'éventail des tons dans l'estampe de sorte à y 
retrouver un coloris beaucoup plus développé et plus riche que dans les xylographies 
précédentes du rriai'tre de Leyde. Ces nuances tonales plus intenses relèvent visiblement d'une 
technique fort bien maîtrisée et s'harmonisent avec justesse à la composition qui rappelle une 

xylographie anodyrrie de 1494.22-1 

Van Leyden a probablement emprunté ce thème à l'un des nombreux modèles, circulant d'atelier 

en atelier275, dorit les artistes se servaient pour reproduire ad nauseam les mêmes sujets 
bibliques dans les tableaux, retables sculptés, fresques, miniatures ou gravures illustrant les 
bibles et autres livres de dévotion. Il semble qu'il se soit de nouveau tourné vers une gravure 
anonyme traitant du même sujet dans la Bible de Lübeck (fig.82). Comme dans celle de Van 
Leyden, nous y voyons Abraham et son fils cheminer vers le lieu du sacrifice dans le premier 
plan, l'épisode du sacrifice proprement dit étant relegué au second plan. Depuis le Moyen Âge, 
on considérait le tfajet d'Isaac portant son faix comme une préfiguration du portement de croix 

du Christ, en meme temps qu'une image du pélerin.226 À la manière du ,pveur anonyme, 
Lucas fit avancer ses protagonistes vers la droite, sur un sentier qui contourne un rocher et qui 
les mènera vers son sommet (le graveur anonyme préféra situer le lieu de sacrifice derrière le 
rocher, au loin). Contrairement à l'illustration allemande où la scène de sacrifice fut mise à 
droite de la composition, suggérant ainsi une lecture successive des Bvénements de la gauche 
vers la droite, Vari Leyden le plaça en haut, à gauche de sa gravure, sugg6rant ainsi que le 
sentier se pounuit derrière le rocher et que la route est plus longue. 

Lucas intégra ses Personnages dans un paysage rocheux, s'enfonçant systématiquement dans la 
profondeur, rappdaat la manière de Joachim Patinir (fig .83). Selon Stepanek, la sensibilité de 
Lucas pour la profoodeur de son paysage correspond plus particulièrement à l'eau-forte de Dürer 

2 î3  ES. SacobowiCr: et S.L. Stepanek, 19û3, p. I ü û :  4 t ' s  greater linear variety and spontancity suggests a closer 
relationship to the ocigirtal drawn line than that in the ~ s m a l l ~  Power of Women woadcuts. where another hand may 
have interveaed~. 
224 Ibid. p. 188. 
225 Nous retrouvons des gravures de th&mes semblables dans les bibles de Cologne: QuenteiI de 1479, Strasbourg: N. 
Grüninger de iJsS et Lilbeck: Arndes de id94 riinsi que dans le Weltchronik (Chronique de Nuremberg) de Koberger de 
1493. (Ibid, p. 1881. 
226 L'intéret artistiq* et spirituel des bibles du iSe siécle ik Ia représentation des deux péripéties de la même histoire 
dans une même contphitioa remonte à celle de la Biblia Paupemm du 13e ou I4e siècle qui demontra l'unité entre 
I 'hcien et le Nouveau Testaments en suggérant que ce dernier fut un accomplissement du premier. En effet, d'après des 
textes drs Peres de lvf$iw du 9e siècle. sur lesquels la Biblia s'appuya indirectement. la scéne de pérégrination prit toute 
sa si gui ficaticm par Ica liens que les Peres firent entre le bois que porta Isaac pour son sacrifice et la croix que porta J h u s  
jusqu'aucaivaire. rfbid, p. 188). 



en 1518, Paysage au  canon (fig.84).227 Lorsque nous observons bien les deux paysages, 
nous nous rendons compte que cette hypothèse n'est pas véritablement fondée. si ce n'est que 
les deux adoptent l'ordonnance flamande en voie de devenir une formule qui s'imposera 
jusqu'au XVIk  siècle: une vallée contrastant avec un promontoire élevé du côté opposé, 
divisant le champ picturai par une diagonale plus ou moins marquée. Ce type de mise en page 
est cependant beaucoup moins évident dans le Paysage au canon où le promontoir est remplacé 

ae se par un gros arbre et une chaumière bloquant la perspective à gauche, à côté d'un villa, 
déployant dans la vallée vers un horizoo élevé. Le paysage du Sacrifice d'Abraham adhère de 
plus près à la solution initiée par Patinir et abaisse la ligne d'horizon, ce qui marque un progrès 
dans l'art du paysage. La perspective atmosphérique diffère de même dans les deux 
compositions, plus particulièrement dans leur dernier plan respectif. Dans celui de Dürer, -et 
bien qu'il faille tenir compte ici de ce que l'artiste expérimentait la technique nouvelle de l'eau- 
forte, ce qui est un facteur non-négligeable- les nuances des couleurs et les éclairages sont 
constants dans tous les plans sauf dans le lointain plus illiiminé et où les couleurs 
s'évanouissent. Une lumière beaucoup plus contrastée anime le paysage de Lucas. Même si les 
nuances y sont peu nombreuses, son premier plan est de couleur plus soutenue et les ombres 
plus denses. Les oppositions des clairs-obscurs s'accentuent dans son second plan, la lumière 
blanchissant entièrement de amnds pans du rocher. Comme chez Dürer toutefois, son dernier 
plan est totalement dénudé, blanc. Ajoutons a cela que le paysage biblique est tout aussi 
dépouillé que l'autre fourmille de détails. Tout en étant plus sobre, il est autrement plus coloré et 

pittoresque.228 Xylographie la mieux réussie de son corpus, <celle représente le point culminant 

de sa technique en gravure sur bois, rivalisant avec les chefs-d'oeuvres de ses contemporains 

allemands. Dürer, Burgkmair, Baldung Grien et Altdorfen~229 

S c h e  de bordel ou de tricherie 

Au cours des mêmes années, vers 1518-1520, Van Leyden exécuta une xylographie profane de 
dimensions impressionnantes, dont le sujet précis sucite encore des interrogations et dont I'espri t 
s'apparente aux série du Pouvoir des femmes: la Scène de bordel ou de aussi intitulée 

L'enseigne à bière ( f ig  . 8 l ) . t 3 o  Attribuée à Lucas en 1766 par J.M. Papillon dans son Truité 

227 E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek, 1983, p. 188: cIn its feeling for liindscape depht, it corresponds io DUrer's 
Landscpae wifh Cannon os 1518 (B.99). a pnnt which inspired müny ohers». 
228 Rappelons toutefois que Lucas travaillait avec une technique eprouvée alors que l'autre engageait la p v u r e  dans une 
voie nouvelle et que, cela étant, les buts poursuivis étaient diamétralement opposés. 
229 E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek, op.cit., p. 188: ait represents a culmination of achievement in the medium - 
nvaling the masterpieces of any of his German contemporaries- Mirer, Burgkmair, Baldung Grien, and A. Altdorfer». Le 
cartouche vide dans le coin infdrieur droit de la xylographie avait pour fin d'apposer le monogramme de l'artiste. Une 
seule impression connue est signée et conservée à la Bibliothèque Nationale de Paris. Elle porte le monogramme de 
DUrer qu'un collectionneur a ajout6 à la plume. (Ibid, p. 188 et 189, note 4). 
230 Les dimensions de cette pravure conservée au Cabinet des Estampes de Paris sont & 670 X J85 mm. Deux planches 
de bois furent imprimees sur quatre feuilles de papier afin de raccorder chaque szgment en un seul et meme produit. 



historique et practique de la graveur en bois [sic 123 1 ,  Nijhoff identifia, quant à lui, pour la 

première fois en 1933-1939, le sujet comme étant la parabole biblique de l'enfant prodigue qui 

dissipa ses biens en vivant dans l'inconduite (Luc 15. 11-32).232 Cette lecture ne fait pas 

l'unanimité mais nous y reconnaissons toutefois un tripot où une courtisane fait des avances à un 
jeune homme tout en lui dérobant sa bourse sous les yeux d'une vieille dame .<de type 
entremetteuse». Jérôme Bosch avait déjjà introduit le motif de la taveme etlou maison close dans 
Lefils prodigue qu'il peignit en 1510, où le jeune débauché s'enfuit d'une auberge délabrée où 

s'enlace un couple dans une porte, motif suggérant que ce lieu est un bordel (€ig.86).233 Ce 
tableau serait donc un des précédents des scènes de bordel profanes qui suivirent. Si les 
personnages de Lucas ne sont pas dans un tel lieu, la gravure peut néanmoins véhiculer un 

avenisscrnent contre la débauche et les caprices de la fortune.23' N'est-il pas écrit sur la 

banderole Prends garde où le vent te souffIe [acht, hoet. varen. sal. ] T 3 5  

Ce thème rejoint les premières représentations gravaes d'un couple libertin, avec une prostituée. 
du dernier quart du 1% siècle, entre autres dans les burins d'Israhel van Meckenem (d'après le 
maître de Maison) (fig.87,88), Albrecht Dürer (fig.89) et un dessin perdu de Leonardo da 
Vinci. dont la composition est connue par une copie datée vers 1630. attribuée à Jacob 

Hoefnagel (fig.90).?36 Tous trois mirent en scène un couple d'âges différents. Dans les 
compositions de Dürer et Vinci, un second thème, la bourse dérobée, s'y superpose, 
enrichissant le premier. Que la bourse soit dans les mains de la courtisane ou du client n'a pas 
beaucoup d'importance s'il n'y a pas vol; elle sous-entend la complicité des deux protagonistes. 
Que ce soit la femme qui  tende la main pour recevoir son tribut ou l'homme qui  le lui donne, i l  y 
a entre les deux un accord facile à comprendre dans leurs regards convenus. Mise il part 
l'oeuvre de Dürer q u i  plaça la scène dans un paysage, celles de Van Meckenem et 
VincilHoefnagel représentent plutôt des couples debout près d'une table (ou d'un parapet) et 

aenlacés~, dessinés à mi-corps, sur un fond uni.237 

Sauf le dessin de Vinci qu'il ne connaissait sans doute pas, Lucas pouvait être familier avec ces 
trois gravures. Ce ne sont toutefois pas celles-ci qui lui servirent de prototype mais une gravure 
anonyme allemande de 14û0 (fig.91) dont il pirata les poses de la courtisane et de 

23 1 E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek, 1983, p. 195. 
232 W. Nij hoff, Nederlandsche Hoursneden 1500-1 550. The Ffague, 1933- L939; cite d'après Ibid, p. ! 95. note I . 
233 La theme du fils prodigue chez les courtisanes fut fort populaire et peint dans de nombreuses peintures de la fin du 
16e siècle. (J. Snyder, 1985, p. U)7). 
234 Koruad Renger. dans son étude sur les xylographies de Van Leyden , note que s'il est exact que la sctne illustre le fiIs 
prodigue dans une taverne, cela serait le premier exemple connu de ce sujet traité tel un sujet inddpendant  luca cas van 
Lcyden*. Welt.kunsr, nO-18 (1978). p. 2680-2683); cité d'aprés ES. Jacobowitz et S.L. Stepanek, op.cir., p. 195. 
235 Ibid. p. 195. 
236 L. Silvcr, 1974, p. 107. Iûû et 1 1 1. 
237 A noter que les bandcrolts au-dessus des t&tes des pisonnages d'hnhel van blefkeocm sont un mit paniculier aux 
gravures du maiîre de Maison, pour indiquer que ces personnages conversent entres eux (Ibid. p. 109). Le prucddé 
remontait cependant B un lointain bioyen-Age. 



l'<~amoureux» en les inversant et en les adaptant bien sûr à la mode de son temps (graphie, 
vêtements, tridimensionalité, etc.). Le coupie amoureur dénonce la femme rusée prenant 

avantage sur un homme aveuglé par la tentation du désir charnel238 Dans les deux 

xylographies, le jeu de la séduction est mené par la jeune femme qui attise le jeune homme en lui 
caressant le menton tout en le regardant passionnément dans les yeux. Sous son air ingénu se 
cache un plaisir malin, voire sournois, à le tromper; son bras entourant la taille de sa victime et 
sa main fouillant. à l'insu de cette dernière, dans sa bourse pour lui voler ses écus, trahit la 
malhonnêteté de ses minauderies. À la différence du graveur allemand qui fit asseoir 
<honnêtementu son enjôleuse à côté du jeune beau, Lucas fit plus audacieusement se chevaucher 
les cuisses de sa ribaude et son client. Mais alors que le jeune homme du graveur allemand pose 
effrontément sa main sur la poitrine de la courtisane, Lucas cache cette main sous la large 
manche de l'entraîneuse. Il savait pertinemment que le regardeur comprendrait bien le propos de 
cette main dissimulée dans le corsage! Les autres personnages contribuant à l'atmosphère, 
Lucas se révèle le pius osé et le plus trivial des deux graveurs, à cette époque où la femme 
pouvait plus aisément se découvrir la poitrine que les chevilles. 

Cette xylographie moralisatrice témoigne de l'amélioration de l'artiste à concevoir un espace 
intérieur restreint. La composition générale rappelle celle d' Hérode et Hérodiade de la grande 
série du Pouvoir des femmes (fig.60); mais à la diffdrence de celle-ci, ce sont les lignes de 
fuite ainsi que la seconde pièce 5 gauche de la composition qui crkent la perspective. Afin de 
souligner davantage la profondeur de la pièce, Van Leyden ajouta un jeune garçon dans 
l'ouverture de la porte à gauche et un fou derrière la fenêtre, A droite. En outre. les contrastes 
tonaux prononcés sur les surfaces murales distinguent efficacement les cloisons, déterminant 
ainsi leurs rapports perspectifs. Lucas Btoffa également sa xylographie de détails, embellissant 
de toute évidence ses personnages dont les vêtements, plus raffinés, furent d'un dessin plus 
réaliste. En effet, la varitté et la finesse des tailles et contre-tailles utilisées permirent de 
diversifier le rendu des figures. D'abord, le jeu habile des ombres et lumières accrût l'éventail 
de tonalités. Lucas y parvint par un jeu de tailles et contre-tailles aux intervalles variés, créant 
des nuances allant du noir au blanc en passant par le gris, ce qui permit des degradés de tons 
favorisant des contrastes lumineux plus riches et plus intenses. Il diversifia aussi I'épaisseur de 
ses tailles et contre-tailles, leun longueurs, les abrégeant parfois en staccato. De cette façon, il 
put obtenir une luminosité plus adéquate pour donner plus de souplesse, de volume et de 
rondeur à ses protagonistes. Ordonnées, prononcées ou délicates, les taiiles et contre-tailles 
diversifièrent les textures des etoffes et permirent de détailler davantage les costumes, comme 
nous pouvons le voir sur le détail ( f ig .9 2). 

Si Van Leyden était encore élève dans l'atelier d7Engebrechtsz. en 1518239, il n'est pas 
surprenant qu'il ait puisé ses inspirations à plusieurs sources et multiplié les emprunts. Comme 

238 H.W. Janson, 1952, p. 262. 
239 Voirinfia, p. 13. 



dans tous les ateliers des peintres mineurs d'alors, celui de ce maître faisait ample usage de 
copies d'oeuvres de toutes sortes, de toutes provenances et de toutes époques pour favoriser et 
stimuler l'apprentissage des jeunes apprentis. La Petite passion sur bois de Dürer fut sans 
contredit pour Lucas une source de référence fort utile, non seulement pour ses qualités 
lumineuses, mais également pour ses modèles de figures et de compositions qui l'intéressèrent 
au point de lui en emprunter quelques-unes. Il prit aussi connaissance de l'art italien dans lequel 
il puisa des éléments stylistiques lui permettant de dessiner des figures féminines plus 
gracieuses, tout particulièrement dans leurs postures. Il prit également exemple sur ses 
prédécesseurs et contemporains néerlandais, détenteurs d'une tradition artistique remarquable. 
Oeuvres peu étudiees et mal connues, les xylographies de Lucas van Leydeo demeurent 
toujours, malgré leur recherche stylistique louable, dans l'ombre de ses gravures sur cuivre 
d'une finesse et d'un savoir faire qui évoluérent en suivant les tendances en vogue de son 
époque. Le chapitre suivant les étudiera afin d'en connaître les composantes techniques et 
stylistiques qui firent accéder le maître de Leyde à la reconnaissance publique. 



CHAPITRE 3 

LES GRAVURES SUR CUIVRE: 
LA RECONNAISSANCE DE L'ARTISTE 

Présentation gonikale et technique 

Alors que Giorgio Vasari prisait quasi au même titre l'art d'Albrecht Dürer et de Lucas van 

Leyden dans le domaine de la mgavure2Ao, Karel van Mander porta aux nues le Hollandais et son 
oeuvre sur cuivre. Le biographe néerlandais n'hésita pas à déclarer son admiration pour le jeune 
artiste aux talents précoces, dès l'introduction de sa vie dans le Het Schilders Boek. Après avoir 
souligné que la nature l'avait prkdestiné à en éclipser d'autres par ses exploits, Van Mander 
affirma «que panni nombre de nos peintres qui se sont faits valoir dès leur tendre enfance par 
leurs nombreux talents ingénieux, je ne connais personne qui fut l'égal de l'habile Lucas van 
Leyden, qui semble être nt5 avec un pinceau et un burin dans la main et avec un talent naturel 

pour la peinture et le dessin».241 Bien qu'il ne faut pas s'incliner devant tous les propos 
qu'écrivit Van Mander, nous devons toutefois reconnaître le talent du graveur de Leyde et 
I'originalit6 de ses burins qui firent de lui le premier graveur caractéristique des Pays-Bas. 

Tout au long de sa carrière, Lucas s'efforça de se démarquer de ses pr6décesseurs et 
contemporains tant dans le choix des sujets que dans leurs traitements. Selon Parshall. sa 
stratégie fut de choisir des épisodes inhabituels de l'Ancien et du Nouveau Testaments ainsi que 
de I 'Antiquité païenne et d'en altérer la narration traditionnelle en faisant ressortir les détails 

anecdotiques des histoires.242 Jacobowitz e ~ c h i t ,  quast à elle, l'observation de son collègue 
en affirmant que l'intérêt gdodral du jeune graveur était de mettre en valeur les aspects relevant de 

la vie courante qui se retrouvaient dans les épisodes illustrés.2.a Van Leyden adopta visiblement 
cette attitude dès le début de sa carrière, comme le démontre bien L 'Nres~e de Mahomet ( fig .Z) 
et Le repos p e h r  lafiite en Égypte(fig.93), en 1508. Dans le premier burin, par exemple, 
au lieu de représenter directement la scène du meurtre du moine, Lucas choisit plutôt d'illustrer 
le moment où le meurtrier trahit sa culpabilit6 en dCposant l'arme du crime sur Mahomet, ivre- 
mort, pour l'incriminer 2t sa place. Ainsi, il invita le regardeur à spéculer sur le complot du 
meurtrier et sur la situation compromettante dans laquelle se retrouvera Mahomet A son réveil, 

240 Voir supra, p. 6. 
241 R. Vos, G. Schwartz et A. Gasten, 1978, p. 465: *Of the mmy subtle tdents among our painters who stood out 
from their m a t  tender youth, and of wtiom we have written eisewhere, 1 know of none who was the equalof the gifted 
Lucas van Leyden (of whom I now propose to write), who seemed to be born with brush and burin in hand and with a 
naturd taIent for peinting and drawinjp. 
242 D. h â a u  et P. Parshall, lm, p. 3 16-3 17. 
243 E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek, 1983. p. 76: *This shift of focus reflects Lucas' geneml tendency to highlight 
those aspects of a story which belong to the realm of ordinary human experiencer. 



plutôt que sur l'acte de violence en lui-même. Quant au deuxième burin, le jeune artiste, 
contrairement à Schongauer et Dürer qui gravèrent, en Mû- 1475 et L W î -  1 9 5 ,  une Fuire en 
Égypte des plus conventionnelle (fig.94,95), illustra le repas de l'Enfant lors du repos 
pendant la fuite en Égypte: alors que la Vierge donne le sein au noumsson. Joseph lui tend une 
poire qu'il vient tout juste de sortir d'un panier. 

Cette démarche du graveur s'inscrit à une époque où le marché de cet ursmultipl i~a s'ouvrit 
davantage et n'intéressa plus essentiellement que les artistes y cherchant des modèles pour leun 
ateliers. mais aussi les collectionneurs avertis. Parshall observe qu'au 16e siècle. les 
collectionneurs de gravures apprécièrent un objet d'art en partie pour sa nouveauté et en partie 
pour son habileté particulière en tant que spécimen représentatif de la manière d'un maître 

renommé.2~ Ils furent donc séduits par le pouvoir de l'invention ou la complexité des 

gravures. le nombre de figures incluses dans les compositions, la richesse des détails, la maîtrise 
de la perspective et l'habileté des graveurs a rendre subtilement les nuances d'ombre et de 

lumière, l'atmosphère et les textures sans l'aide de la  couleur.^^^ Lucas apprit très tôt la 

nécessité de créer des oeuvres uniques, capables de prouver son savoir-faire au grand public. 
Dès ses premiers burins, nous remarquons déjh ses efforts à se construire un style individuel 
qu'il conserva d'ailleurs tout au long de son activité artistique. Appliqué. Van Leyden chercha à 

satisfaire les intérêts des connaisseurs et «ses dérogations, face à ce qui Ctait traditionnellement 

produit, furent vraisemblablement calculées en vue d'accrocher l'oeil de Vacheteun) ,246 

Un autre facteur joua un rôle déterminant dans les relations entre Lucas. le marché et les 
amateurs: le nombre réduit d'impressions de ses burins. La rareté de ses gravures, outre le fait 

qu'il en bdlait, semble-t-il, les mauvaises épreuveP47, peut s'expliquer par leur technique 

d'exécution. Parce qu'il les incisait de traits peu profonds et souvent d6licats selon les détails. 
les planches de Lucas «devaient être encrées et imprimées avec un soin particulier pour en faire 
apparaître toutes les subtilités. Malgré ces précautions, la presse en écrasait rapidement les 

sillons et les tirages en étaient faibles>>.2-i8 Là réside la principale raison de la rareté des gravures 
de Lucas, de son vivant même et plus encore au tournant du XVIle siècle quand Van Mander 
impliquait que soixante-dix ans après la mort du graveur, il y avait pénurie de bonnes 
impressions de ses pièces sur le marché. Considérant leur qualité exceptionnelle, leur nombre 
limité devint un atout supplémentaire pour les collectio~eurs qui les recherchèrent avidement et 

se les procurèrent à prix fort.249 

244 P. Parshall, 1978, p. ln. 
245 Ibid. p.  192. 
246 D. Landau et P. Parshall, 1993. p. 3 17: *Lucas, deviation frorn the expected was most surely ctilcufated to catch the 
eye of a buyers. 
247 Ibid, p. 3 17: 4 t  is dificult to evaluate mecdotal evidence of the sort reportecl by van Mandem. Voir supra, p. 8 et 
note 35. 
218 Ibid, p. 3 17. 
249 Ibid, p. 3 17. R Vos, G. Schwartz ct -4. Gastcn, 1978, p. 469: aHis prints fctched g d  prices in his lifetimen. 



11 faut egalement mentionner que Van Leyden approcha la gravure sur cuivre comme s'il 
s'agissait d'un dessin. II commençait en effet un burin en dessinant tout d'abord légèrement sa 
composition sur la planche, à main levée, avec une pointe sèche fine avant de l'inciser avec le 

burin.250 Sur les bonnes épreuves, en particulier sur celles de ses oeuvres de jeunesse, nous 
pouvons parfois déceler des traces de ce graphisme superficiel à la pointe sèche. En examinant 
bien La résurrection de &are (fig.96) de 195- 1508, par exemple, nous repérons des 
repentirs sous formes de traits bouclés et arqués dans les sombres feuillages et au-dessus des 
cimes des arbres au centre de la composition. Beaucoup mieux perceptible est l'esquisse à la 
pointe d'argent d'une partie du drapé de la figure féminine agenouillée: celui-ci s'étalait 
initialement plus amplement sur le sol et Lucas le comgea sévèrement lonqu'il procéda avec le 
burin. Dans t'amère-plan, certaines figures ont été éliminées et la taille d'autres figures 

drastiquement réduite à cause de leurs disproportions.2sl «Cette façon d'aborder la plaque de 
cuivre est symptômatique de sa manière relativement libre et intuitive de développer l'ensemble 
d'une image. Elle permettait de nombreuses possibilités d'essais et erreurs, caractéristiques de 

son travail en gt5nérab .252 

Cette approche ne l'empêcha cependant pas de procéder à des études préliminaires pour ses 
compositions les plus importantes, du moins le pensons-nous. Une seule de ces études a été 
identifiée à ce jour, celle qui prépara le Porîraitde t'empereur Maximilien ler (fig.97) de 1520, 
dont la technique est fort instructive. Sur une esquisse préalable au crayon, d'artiste a prévu 

cette diversité de[sj procédés»253 de la version gravée en technique mixte, burin et eau-forte 
(fig.98). Ainsi que Landau le fit observer, les lignes du dessin devant être burinées -celles du 
visage- furent soigneusement rendues au pinceau et celles destinées à être mordues par l'acide 

furent dessinées plus librement mais aussi plus vigoureusement à la plurnels4, sans que l'artiste 
essaie toutefois d'imiter dans son dessin le caractère des tailles du burin et des traits creusés par 
l'eau-forte. Il n'y a pas de mimétisme entre l'un et l'autre, les systèmes de lignes étant diffkrents 
d'une technique à l'autre. Nous notons pareillement quelques variantes mineures entre le dessin 
et la egavure: par exemple, la figure féminine dans la niche sur le muret à droite du dessin fut 
omise dans la version gravée, le rang de pertes sur le gallon bordant le col du manteau de 
l'empereur fut complété (il était cependant prévu dès le dessin puisque 
perles près de la main gauche), le motif du Collier de la Toison d'Or ful 
ombres et lumières fut enrichi, particulièrement dans le visage où il 

nous y voyons trois 
achevé et le jeu des 
est plus soutenu et 

250 D. Landau dans D. Landau et P. PrirsMl, 1994. p. 3 17. 
25 1 fbid, p. 3 18. 
252 Ibid, p. 3 18: *Lucas's initial appmech to the plate is symptomatic of his relativefy free and intuitive way of 
developing an image overall. [.. 1 also illustrate an approach to the plate that nllowed a &merois scope for trial and 
crror that is characteristic of the artist's work in g e n c n l ~ .  Des modifications et des retouches peuvent toujours être 
apportées à la composition en retravaillani la plaque de cuivre, de là l'appellation des epreuves: premier ou deuxième 
état. 
253 KG. Boon et C. van Hasselt, 1981, p. 149. 
254 Le visage et le cou furent traités au burin tandis quc le reste fut mordu à I'acidc. 



contrasté.255 Autrement les traits contours, y compris ceux des détails, coïncident exactement 
dans les deux versions. Même si le dessin ne semble porter aucune trace d'un quelconque 

moyen de report256, cela ne signifie pas que Lucas n'en a pas utilisé un: il a pu utiliser un 
calque ou mieux un papier huilé (carralucida). Quoi qu'il en soit, les lignes se superposent trop 

parfaitement pour qu'il n'ait pas eu recours à un moyen de report quelconque.zj7 

Dans sa camère qui s'échelonna sur une période d'environ vingt-cinq ans, Van Leyden produisit 
un peu plus de cent soixante-quinze gravures sur cuivre et à l'eau-forte, comparativement à 

Dürer qui, en une trentaine d'année, en fit environ cent cinq.258 À ce propos, Panhall laisse 

présager que cette abondante production dépendrait, probablement ou en partie, de la technique 

avec laquelle Lucas gravait ses ir~aglio.259 Certes elle put favoriser un rythme d'exécution plus 

rapide et accroître la production d'estampes du graveur, mais il ne faut pas croire que Lucas était 
plus actif que son homologue allemand. La technique de gravure de Dürer put être un facteur. 
parmi tant d'autres, qui diminua son rendement. En effet, après l'exécution régulière dT4tudes 
de figures -ou de détails de figures- et de paysages, Durer dessinait ses compositions définitives 
sur papier pour ensuite les transférer sur des plaques de cuivre à l'aide de quelconques moyens 
de report. Puis à l'aide du burin (et non de la pointe sèche comme le faisait Van Leyden), i l  
traçait d'abord les lignes contours de ses figures pour ensuite commencer la taille proprement 

dite et, ce, en incisant profondément les traits et les chiquenaudes dans le cu iv re .~~o  Là réside 

la diffdrence principale entre la technique de Dürer et celle de Lucas. En taillant le cuivre en 
profondeur, la manipulation technique de Dürer se devait d'être plus prudente et la planification 
graphique plus précise, étant donné la difficult6 de comger les erreurs qui pouvaient survenir en 
cours de route. En effet, les tailles étaient si profondes que le graveur devait faire appel à un 
brunisseur pour les effacer, ce qui pouvait ralentir le procédé de fabrication. Toutefois sa 
technique lui valut de plus grandes richesses graphiques et des traits plus francs dans ses 
compositions, tout en atteignant une meilleure qualité d'impression et de surcroît, un plus grand 

nombre de tirages.26 1 

255 W. Kloek, 1978, p. 452. 
256 U. Landau et P. Parshall, 1994, p. JOS, note 285: *The prelimioary dnwing [...1 is exactly the sizc of the print but 
appently hits no visible signs of any meam of transfer to the plate,. KG. Boon cl C .  v a n  Hassclt soutiennent, quant II  
eux, que Ic dcsin fut noirci au verso pour son transfert sur la plaquc ct quc des traces sont visibles iî travers la doublure. 
(1981. p. 1.18). 
257 Selon E.S. Jacobowitz. les dimensions du dessin correspondent parfaitement à celles de ta gravure: 259 S 1 9 4  mm. 
(ES. Jacobowitz et S.L. Stepanek, 1983, p. 199). P. Parshall y note une infime divergence: le dessin mesurerait 259 S 
1% mm dors que la gravure! ferait 260 S 195 mm. (O. Landau et P. Parshdl, 19%. p. 332-333). Ces dimensions 
similaires fournissent trés certainement un indice capital pour conclure au report. Ceci infirmerait donc l'opinion de P. 
Parshall voulant que Lucas ait le plus asouvent, sinon toujours, transpose ses composition 3 main levée» sans recourir 
a u .  méthodes usuelles de report. (D. Landau et P. Parshall, o p x i t . ,  p. 3 18). il ne faut cependant plis conclure trop vite à 
une erreur de la part de cet 6nidit puisque mus ignorons q w i  tout de l'activitt2 mphique de Van Leyden préparatoire à ses 
burins. Deux dessins n'autorisent de conclure ni dans un sens ni dans l'autre. 
258 D. Landau et P. Parshall, op.cir., p. 3 17. 
259 Ibid, p. 3 17. Voir p. 61-62 pour la définition de sa technique de travail. 
260 Ibid, p. 3 14. 
26 1 Ibid, p. 3 14. 



Le répertoire prolifique des gravures sur cuivre et à l'eau-forte du maître de Leyde, donc, suit 
une chronologie dont le point initial est le premier burin signé et daté de l'artiste, L'ivresse de 
Mahomet, en 1508.262 11 continua d'ailleurs de dater ses burins jusqu'en 1530, à l'exception 
des années 151 1, 1522 et 1526, aucune estampe ne portant ces millésimes. II est légitime, 
toutefois, de penser que Lucas put produire d'autres oeuvres après 1530, sa mort n'étant 
survenue qu'en 1533. Selon Van Mander, le burin P a h  Athéno (Çig.99) aurait été le dernier 
qu'il exécuta avant sa mort; le biographe écrit «qu'il fut terminé juste à temps pour qu'il soit 
posé devant lui, sur son lit, ce qui semble prouver qu'il aima et pratiqua son métier, son art, 

jusqu'à la fin».t63 VOS fait en revanche observer que si ce burin non date correspond bien à ses 

oeuvres italianisantes de 1530, i l  serait hasardeux d'affirmer qu'il fut son dernier264, 

uniquement à partir de l'anecdote rapportée par Van Mander.265 Ceci soulève le problème de la 
datation des burins non datés, auquel Lavalleye fait allusion: «lorsque les gravures ne portent 
pas d'indication chronologique, elles sont groupées, d'après divers critères, sous des dates que 

la critique propose de leur attri buend66 

Quoi qu'il en soit, l'oeuvre sur cuivre de Lucas van Leyden témoigne de sa capacité à s'adapter 
aux exigences et aux goQts de la clientble tout au long de sa période d'activité, sans toutefois 
etouffer ses propres élans créateurs. Bien qu'originales, ses gravures font état d'emprunts et 
d'influences qu'il assimila afin de SC d e r  un rbpertoire tantôt apprécié et tantôt critiqué par les 
historiens d'art. DivisCes en trois périodes bien distinctes, ses estampes sur cuivre et à l'eau- 
forte nous font découvrir un artiste souhaitant explorer tout simplemerit les multiples avenues 
que lui offrait la gravure. 

262 L 'ivresse de 1\.lai1onut est Ic premier point de repère temporel de l'activ il6 graphique sur cuivre de Van Leyden. Du 
point de vue stylistique, par contre, certains burins lui sont antdrieurs ct quelques-uns remonteraient jusqu'à 1335. Voir 
p. 70 et suivantes. 
263 R. Vos, G. Schwartz et A. Gasten, 1978. p. 477: *The final thing he engaveci was a little print, a Pallas, and they 
Say thai it was finished just in time to be laid in front of him on his bed. which would seem 10 pmve and make ciear, that 
he Ioved and practiced his ingenious and fine manner of working, his art, until the very end-. 
264 Ibid, p. 505, note 130. Son opinion est appuyde par Van Buchell qui ecrivait en 1621: #'...De deuchden van Lucas 
van Leyden sijn leste prenten, wat na de Italiense manier treckende; maer werden weyniger ge3chl ...' (The Virtws of 
Lucas van Leiden are his Iast prints, which were done in the italian manner, but were less appreciated)~. (Hoogewerff 
md van Regteren .Utena, Amo1du.s Buciulius 'Ra Pictoriae ' , The Hague, t 928, p. 52; cité d'après R Vos. G. Schwartz 
et A. Cnsten, 1978, p. 505, note 130). 
265 1). Landau et P. Parshall, 1994, p. 3 17: d t  is difftcult to evaluate anecdotal eviâence of the sort reportecl by van  

h.[ander*. 
266 J. Lavallcye, 1%. en inirduction dc l'annexe etable &s gravures*. 



PREMIÈRE PÉRIODE: AVANT 1510 

Peu de documents informent l'historien d'art sur les années d'apprentisage de Lucas van 
Leyden, le laissant uniquement au fait qu'il apprit les rudiments de la peinture avec son père, la 
gravure avec un armurier et un orfevre anonymes et qu'il pounuivit sa formation de peintre- 
graveur à l'atelier de Cornelis Engebrechtsz. pendant environ une dizaine d'années, entre 15ûû- 
1509 et 1518. Toutefois, si nous observons les premières pièces du jeune leydois, nous 
pouvons esquisser sommairement le portrait de cet élève au fin doigté: apprenti fougueux et 
avide de connaissances. il rechercha visiblement dès le commencement de sa pratique à 
apprivoiser et à comprendre le métier de graveur. Bien qu'elles furent parfois maladroites et 
d'une naïve sincérité, ses estampes de lM5(?) à 1510 ne peuvent qu'engager notre curiosité. 
En effet, même si elles témoignent de la main d'un novice, elles dégagent une vitalite toute 

particulière et montrent l'amélioration progressive et rapide de la technique du jeune artiste267, 
principalement dans la représentation de la figure humaine. Cette période de découverte et 
d'expérimentation lui permit de se forger une identité propre qui le suivit tout au long de sa 
camère. 

Comme la plupart des artistes de son époque, Van Leyden tira les sujets de ses estampes de 
l'Ancien et du Nouveau Testaments. Bien qu'ils soient des plus usuels, il les aborda d'une 
manière originale et provocatrice, totalement différente de celles auxquelles nous avaient habitués 

les graveurs allemands ou italiens.268 Outre l'accent qu'il mit sur les aspects de la vie 
quoûdieme des protagonistes des histoires saintes comme nous l'avons vu précédemment dans 
Le repos penciant lafuite en Égypte ( fig .9 3), Lucas modifia regdièrement les SC hérnas narratifs 
et traditionnels des episodes bibliques en reléguant au second plan les scènes principales. Dans 
Suzanne et les vieiflads (fig.100) par exemple, ce sont les deux voyeurs qui occupent le 
premier plan alon que Suzanne, se baignant les pieds dans un ruisseau telle une paysanne, est 
timidement placée au second plan. Traditionnellement, elle aurait été le point central de la 
composition et serait représentée au moment où elle découvre qu'elle est observée par ces 

hommes sans scrupules.2~~ Lucas préféra ici mettre l'accent sur le voyeurisme des deux 
vieillards et ainsi impliquer le spectateur dans le geste à la dérobke qui est toujours inconnu de la 
jeune victime. Il fit de même dans les burins de Lz conversion de Suint Puui (Mg. 10 1) de 1509 
et de l'Ecce Homo (tig.102) de 1510: dans le premier, il illustra au premier plan I'amvée 
imminente de saint Paul et de ses compagnons à Damas et relégua l'épisode principal de l'apôtre 
foudroyé et aveuglé par la lumière divine au second plan, à l'extrême gauche de la composition, 
n'y accordant qu'une infime importance; dans le deuxième, la foule chahutante de Jénisalem est 
au premier plan, alors que l'arrivée du Christ sur l'immense place publique occupe petitement le 
second plan. Cette façon toute particulière de narrer les histoires et de traiter certaines scènes 

267 P. Piushall. 1978, p. 190. 
268 J. Snyder. 1985, p. $57. 
269 P. Parshall, op.cir., p. 21 1 .  



religieuses détacha Van Leyden de la tradition européenne et néerlandaise et fit de ses pièces des 
oeuvres audacieusement originales et fort attrayantes pour les amateurs et les collectionneurs 
avertis. 

Qu'il ait eu 14 ou L9 ans lorsqu'il grava L'ivresse de Mahorncr en 1508 (€ig.2), Van Leyden 
n'en était vraisemblablement pas à ses premiers burins, l'oeuvre trahissant une trop forte 
maturité technique et styiistique. Parshall, qui admet 1489 comme étant l'année de naissance du 
maître de Leyde, suppose qu'il est raisonnable de regrouper ses plus anciennes oeuvres dans 

une période approximative de trois ans, allant de 1505 à 15û8.270 D'ailleurs, les différents 
types de figures que nous y retrouvons laissent manifestement entrevoir les pièces d'un débutant 
qui acquit progressivement des connaissances anatomiques. Nous soupçonnons qu'il fit ses 
premiers essais dans les burins de Sainte Murie-Mdefeine au désert ( f ig . 1 O3 ), Lt. gurçon au 
cor (fig. 104) et Le Péché Originel (lig. 105)' dont les dessins gauches dévoilent les 

défaillances de son métier.271 Audacieux, le jeune apprenti attaqua la profession de plein fouet 
en dessinant des nus qui trahissent visiblement son ignorance de la morphologie humaine et de 

sa musculature. En effet, ses figures ingrates, aux allures de rpoupée»272. soigneusement 
rendues à l'aide de tailles très fines, se caractérisent par une anatomie inexacte, des membres 
disproportionnés empreints de raideur et des contours irréguliers. Comparativement aux 
modelés anatomiques de Marie-Madeleine et du garçon au cor, la morphologie d'Adam et Ève du 
Péchéoriginel est toutefois plus humaine, même si elle demeure fautive à plusieurs égards. 

Assis devant une forêt sombre et dense qui montre que Van Leyden connaissait le burin d'Adam 
et Ève d' Albrecht Dürer en 1504 (fig . 25)' les Adam et Ève leydois n'ont toutefois rien en 
commun avec leurs homologues allemands, Lucas s'attachant «à rendre l'humanité des 

personnages plutôt que de rechercher la perfection et la beauté du corps hurnaind73 De toute 
évidence, même si Lucas souhaitait, en 1505-1506, rechercher la même perfection et la même 
beauté idéalisée des corps humains que definit Dürer dans son A h  et Ève de 1504, il n'y serait 
jamais parvenu, faute de connaissance mathématique et d'expérience. Âgé de 1415 ans et en 
formation chez un orfèvre, il se devait, d'abord et avant tout, d'apprendre à dessiner les corps 
humains, ii varier leurs attitudes et leurs poses et à les disposer le plus convenablement possible 
dans l'espace. Or, ce que Dürer a produit est l'oeuvre d'un artiste de 33 ans, au faîte de sa 
renommée, qui commença à dtudier la perspective et les proportions du corps humain dans les 

270 P. Parshall, 1978, p. 194. En fait, Parshall se d i e  ici B la proposition que fit Friedliinder en 1924. Cc dernier 
considéra les premieres estampes de Van Leyden comme un ensemble à situer entre 1505 et 1508. (Lucm w 1  Leyden 
(Meister der Grapkik, .HU), Leipzig, 1924); cit6 d'après J. Lavalleye, 1%6. p. XII. Les gravures principales de cette 
catkgoric sont Abraham rtfpudianr Agar, David en pritke, saint Christophe. La Rdswrection de Lazare, Le repos pendant la 
fiire en Égypte, Le Pt?Ierins, David et Abigail etsumon cr Dalila. 
27 1 N. Beeis, 1913, p. 25. 
272 E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek, 1983, p. 36: Jacobowitz emploie l'expression adoll-likem pour quûlifier la 
physionomie des premiers nus & Luus van hyden.  Ses figures ressemblent en effet tantôt à des poupées de son sans 
ossature (Hg.103, LOS) tantôt B &s pantins de bois ( f i  g . 1 04). Les jambes du joueur de cor ressemblent B ceiles 
d'un écorché et les eniànts faisant la ronde doivent avoir été caiqués ( f i  g .10 4 ). 
373 P. Jan-Richard, 1997, p. 78; ES. Jacobowitz et S.L. Stepanek, 1983, p. -Ki. 



ateliers vénitiens, lors de son premier voyage en Italie en 1494-1495. Intéressé depuis ce 
voyage aux théories rationnelles de l'art renaissant italien, Dürer chercha, par l'intermédiaire des 
mathématiques, à définir, entre autres, un corps humain idéal qui remplacerait tocs ses nus 

dessinés d'après modèles vivants dont les proportions contingentes ne le satisfaisaient plus. 274 

Un tel exercice ne pouvait être alon demandé à un Van Leyden encore novice et dont la pensée 
était et demeura davantage empirique. En de telles circonstances, comme tout bon apprenti en 
période d'apprentissage, il s'efforça davantage d'améliorer le plus consciencieusement possible 
son dessin en définissant plus correctement ses formes et figures. Le nu ne semblant pas 
vraiment l'intéresser, il n'y retourna qu'en 1510, dans le burin Femme assise avec un chien 
(t ig.  106) .275 

Même s'il préféra habiller ses personnages de lourdes drapenes aux plis gothiques (peut-être 
pour camoufler ses difficult6s dans le dessin anatomique?). Lucas van Leyden se montra 
toujours préoccupé par des problèmes techniques. «Il [essayai les raccourcis les plus 
audacieux, ne [recula] pas devrnt les déformations les plus déplaisantes de la figure humaine, 
outrant avec une intempérance d'écoliers des observations qu'il va bientôt ramener il des 

expressions plus acceptables476 Selon Parshall, toutes les gravures de Van Leyden, 
présumément antérieures à 1508, se caractérisent par une inaptitude à rendre la forme 

humaine.277 Outre le nu, ce fut principalement le modelé des têtes qui exaspérèrent le jeune 

artiste. Les gravures David en prière ( fig . l07), La résurrection de (F i  g .96) et David 
et Abigail (fig.108) en sont des exemples patants.278 Dans ces trois burins, nous retrouvons 
des profils de tout acabit, tous légèrement disproportionnés, trahissant les nombreux essais de 
Lucas pour ameliorer son dessin de la figure humaine dans des attitudes variées. Plus 
particulièrement dans La risurrection de Lacare, la diversid des visages et des attitudes des 
personnages nous apparait comme étant une étude de vues physionomique et morphologique 
avec un large éventail d'angles de représentation des figures, mais où les erreurs de raccourci et 

de perspective sont nombreuses.279 D'ailleurs, certains visages rappellent fortement un de ses 

dessins à la pointe d'argent, conservé à Berlin, illustrant la tête d'un jeune homme regardant vers 
le haut (fig.109). Daté de 1507-1508, 4 1  est l'un des dessins qui suggèrent que Lucas put 

274 .Anonyme, 1978, p. VIII. Dürer fut un théoricien dc l'art important qui rddigea des trait& & perspective et de 
proportion fort lucides. En 1525. il publia L'insnuction pour mesurer mec l i  r&le et le compas et peu après sa mort. en 
1528, parurent Les qicarre livres sur les proportions du corps humain. Voir le chapitre VIII: "Mirer as a Theorist of Art" 
d ' b i n  Panofsky ( 1955, p. 242). 
275 Par la suite, il apprivoisera le nu plus sérieusement en 1514, 1524 et dans sa période iiaiicnne de 1528 à 1530. 
276 L. Rosenthal, 1909. p. 95. 
277 P. Parshail, 1978, p. 1W. 
278 Ibid, p. 195. 
279 Ibid, p. 195. Lucas ne sembla pas se soucier vraiment des raccourcis exacts de ses figures. it ne pouvait pas y 
penser car il ignorait tout des proportions, qu'il ne se donna d'ailleurs jamais vdritablement la peine d'apprendre tout au 
long de sa carrière. Et le problihne n'est pas 18, puisque c'&ait son chois. Le problème est 18 où des historiens d'art 
essaient de faire croire qu'il s'efforça de maîtriser ce à quoi il ne songea vraisemblablement jamais, les proportions 
idbles. Sinon il se serait attelé au travail et les aurait apprises: ce n'eut, après tout. pas ét6 si phible pour un artiste 
aussi doué que lui. 



étudier d'après modèles vivants afin d'appréhender les problèmes fondamentaux du dessim. 280 

Lucas acquit visiblement plus de sûreté dans les dessins de ses personnages à partir 198- 1509. 
années de son entrée à l'atelier d'Engebrechtsz. En effet, ses figures eurent plus de poids. de 
volume et de puissance: élancés et mieux proportionnés. aux mouvements élégants et souples. 
les personnages furent également vêtus d'élégants costumes aux drapés plus souples et moins 
anguleux. comme le témoignent ceux dans Lu conversion de saint P a l  (fig. IO 1). 

«Lucas semble avoir compris que dans cet art de la gravure. presque inconnu à Leyde. i l  pourrait 
non seulement moissonner des succès faciles, mais encore que son talent y trouverait un complet 
épanouissement. II y déploie une activité de plus en plus grande (et] il y consacre un labeur de 

plus en plus considérable».?sl Dès ses premiers burins, le maître de Leyde prit plaisir à élaborer 

de profonds paysages en guise d'arrière-plan, leur importance variant d'un buin à l'autre. 
Tantôt sommaires et tantôt développés, ils sont traités dans le même esprit que les compositions 
traditionnelles des artistes néerlandais. Cette pratique de transposer en gravure les paysages 
traditionnels des oeuvres des maîtres de l'école de peinture de Haarlem, tel que Geertgen tot Sint 

Jans. Dirck Bouts et Gérard David. était courante à l'époque.282 La majorité des auteurs. dont 

Kahn. laissent même entendre que Les paysages de Van Leyden dépendent grandement de ceux- 

ci283 Mais Rouir soutient le contraire: selon lui, nous ne pouvons rapprocher les gravures de 

Van Leyden de la production de ses prédécesseurs du XVe siècle.2g-i II en est bien le seul à en 

être convaincu. 

En effet. Van Leyden explora sérieusement le paysage pendant une décennie afin d'amver à un 
résultat satisfaisant entre les années 1517 et 151 9, dans les burins du CcrlvcLire (fig.35) et de LLI 
dume de iu Madeleine ( fig .73). Toutefois, c'est au cours de la période précédaid 15 10 qu'il 
solutionna d'une manière plus satisfaisante ses difficultés à intégrer des figures et des objets 
dans un environnement réaliste et naturel. Le paysage de L'ivresse de Mahomet (fig.2) est le 
premier exemple approprié pour illustrer le naturalisme des lointains imaginés au 1% siècle. 
Cité par Jacobowitz comme étant un des plus grands chefs-d'oeuvre dans l'histoire de la 

,pvure285, il est d'une rare cohérence, les arrangements complexes mais clairs, toutes les 

composantes et les lumières formant un ensemble tout à fait homogène. Ces espaces, ces 
paysages «peuplés», comme se plaît à l'écrire Jacobowitz. prennent racine chez Sint Jans et 

280 P. Parshall, 1978, p. 1%: a( ...) 1s onr OC very Cew drawings by L u a s  which suggest that hc may have studied from 
livc models in his apprmch to fundamentiil problems of draftsmanshipm. 
28 1 N. Beets, 1913, p. 28. 
282 E.S. Jacobowitz et S.L. Stepnek. 198'3, p. 2 1-W. 
283 Rosy Kahn (Die Graphik des Lucas van Levden. Strasbuurg. 1918); cité d'aprtls ES. Jacobawit-L et S.L. 
S~cpanek.19û3, p. 21. 
284 E. Rouir, 1971, p. 192: *Lucas de Leyde (1494- 133)  est le premier graveur caractéristique des Pays-Bas, comme 
Dürer l'est pour I'Allemagnc, et, coinme pour ce dernier, on ne peut pdre rapprocher ses estampes de Ia production de ses 
prédécesseurs du XVe sii3cie~. 
285 ES. Jacobowitz et S.L. Stepanek, op.crt., p. 21. 



Bouts qui ouvrent leurs paysages sur une vista lointaine.286 

Loin d'être un progrès mineur, l'éclaircissement du lointain dans les paysages des peintures du 

15e siècle est attribué au type d'organisation spatiale initiée par Geertgen tot Sint Jans.287 En 
réduisant les éléments compositionnels, l'artiste rompit l'organisation traditionnelle des larges 
groupes de figures en dispersant, dans les divers plans, de petits groupes de figures pour ainsi 
donner l'illusion qu'elles sont dans le paysage et non pas devant le paysage. «La relation 
fondamentale des figures avec l'espace illusoire des paysages est l'un des aspects les plus 

excitants de la peinture néerlandaise primitive».l88 Nous retrouvons, entre autre, ce procédé 
dans le panneau L'Adoration des Mages, qu'il peignit entre 1.180-1.185 (Galerie Narodni de 
Prague) (fig. 110). Par contre, c'est Dirck Bouts qui exploita pleinement les possibilités de 
l'espace paysagé. Snyder explique: 

(<Bouts fit une synthèse des diverses formules spatiales dans une nouvelle stucture 
prolongée de l'espace continu où les figures s'éloignent, pas à pas, de l'avant-plan au 
lointain. II y parvint en créant un lien entre les groupes isolés des figures pour obtenir 
un espace compartimenté organique et structuré. Chaque pas vers la profondeur 
obéit à la séquence des plans et sous-plans, de sorte que les figures ne maintiennent plus 
une organisation indépendante. Au lieu d'un espace existant uniquement en 
fonction des figures, celles-ci en sont réduites à être des fonctions de l'espace».~gg 

Le prophète Élie nourri pur 1 'Ange du Seigneur ( fi g . 1 1 1 ) offre un exemple de son amélioration 
de la construction du paysage: succession en zigzag des plans scandés par la diminution de la 
taille des motifs et unifiés par la route serpentant entre les rochers jusqu'aux montagnes dans le 
lointain. L'angle de vision se rétrécit graduellement à mesure que la profondeur s'installe dans 

l'image, laissant le spectateur en dehors de la scène.290 Cette structure fut améliorée dans le 
Saint-Jean-Baptiste dam le désert de Geertgen tot Sint Jans (tig. 112) et clarifiée dans L,e 

baptême du Christ de Gérard David (fig . 1 13).291 
C'est donc dans ce même esprit que Van Leyden composa son ivresse de Mahomet ( f ig .2). 
Demère le premier plan très rapproché, où les détails des figures furent soulignés par des tailles 
nettes et hardies, la profondeur s'installe dans la composition alors que Lucas diminua l'angle de 
vision par des arbres et une maison mis en perspective. Intégrant un groupe de témoins à l'orée 

286 ES. Jacobowitz emploie le terme *Peuplcd Irindscapes* pour désigner les types de paysage de Bouts. (Ibid. p. 21). 
287 J. Snyder, 1%0, p. 47. 
288 J. Snyder, 197û. p. 47: *The fundamental relationship of figures to the illusionary space of the landsape is one of 
the most exciting aspects of early Netherlandish painting*. 
289 Ibid, p. 47-43: *Bouts reassembled the various spatial &vices in a new promcted structure of continuou space 
with figures that reaches, step by step, from the foreground to the distant horizon. This he richieved by activating 
isolated spatial pockets with figures, creating organic and structural aspace-cefls*. Each steps into depht follows the 
path of these spce-cells. The figures no longer maintain an independent organization. Rather than the space esisting 
solely for the figures, the figures are now reduced 10 functions of the spacem. 
290 J. Snyder, 1978, p. a. 
29 1 Panneau centrai du Retable de Jm de Trompes, Gmningemuseum, Bruges. 1502- 1507) 



du boisé, un peu comme Gérard David, il créa un rapport de distance empirique entre le premier 
et le second plan. Dans le dernier plan, il montra un paysage rendu dans une atmosphère 
lumineuse, résultant d'une technique de petites tailles fines et légères et de pointillés sobres 
délicatement égratignés sur la plaque de cuivre, pour que «les formes [puissent] être, comme 

elles le sont dans la réalité, mangées par l'air et la lumièred92 Par cette technique, Lucas put 

reproduire fort convenablement les phénomènes de la perspective aérienne et mettre en place un 
dégradé de tonalité appuyant l'effet de distance souhaitée. 

«C'est, dira-t-on, un artifice élémentaire; sans doute, mais [ni] les Italiens qui souvent 
esquivèrent le problème en supprimant les fonds, ni les Allemands ne s'en étaient avisés. 
Dès lors, l'aspect de l'estampe se modifie: si k h e  qu'elle soit en plans, en détails, elle 
demeure claire, libre, dégagée; jamais elle n'aura ce caractère surchargé qui accompagne 
si souvent la gravure germanique)) 293 

Selon Benier, Lucas serait l'inventeur de ce métier qui sert à graver la perspective aénenne.294 
Peut-être serait41 plus exact de dire qu'il a résolu, avec simplicité, la question de la perspective 
aérienne (également appelee perspective atmosphérique). Car à la fin du XVe siècle, le Maître de 
Hausbuch, tour à tour appel6 Maître de l'École de Van Eyck, Maître de 1480 et Maître du 
Cabinet d'Amsterdam, esquissa un effet lumineux similaire dans ses gravures aux «dessins 

cursifs, impatients, plus soucieux d'expression que de correction et de propretédg5 Au moyen 
de la pointe sèche, qui se prêtait mieux A sa rapidité d'exécution que le burin, il égratigna le métal 
de traits légers qui, encrés, donnèrent des tons gris très fins, comme un frottis à la pointe 
d'argent. Appliqués, entre autres, à ses paysages ouvrant sur de larges perspectives, les traits 

en atténuèrent les détails comme s'ils étaient envahis de lumière. 296 Ce phénomène visiblement 
aleatoire fut reprit par le Maître de Zwolle, connu aussi sous le nom de Mdtre A la navette, dans 
son burin La G r d e  C r u c i m n  (fig.1 14)' daté vers 1475; comme nous pouvons le voir, 
son paysage, finement taillé et égratigné au burin, s'efface graduellement dans l'air et la lumière. 
Ces premiers essais techniques annoncèrent d'ores et d6jà le procédé de perspective aérienne 
qu'améliorera et utilisera Van Leyden dès lm, procédd que ntous les critiques, depuis Vasari, 

ont justement c6lébr6e [sic] comme un apport précieux de notre Leydois l'art du graveum.297 

Ces larges perspectives ouvrant sur un vaste paysage se modifièrent légèrement chez Lucas à 
partir de 1510, ce dernier accentuant la profondeur spatiale de ses compositions à l'aide d'unités 
«architecturales». Parshall décrit ces paysages comme étant nméticuleusernent construits à la 
manière de structures architecturales, avec des plans verticaux et horizontaux de profondeur 

292 L. Rosenthal, 1909, p. 95. 
293 lbid, p. 95. 
294 J.-E. Bersier, 1984, p. 139. 
295 J. Laran, 1959, p. 38. 
296 L. Rosathal, op.cir., p. W. 
297 J. h a n ,  op.cit., p. 6 1. 



clairement définis>,.m8 Il ajoute même que les fortes poussées de recul, le long du côté gauche 
des compositions. devinrent la structure favorite du graveur. Les Ecce Homo de 1510 

(fig. 102) et Le fils prodigue de 1510-151 1 (fig. 115) en sont des exemples révélateurs299 
La profondeur dans ces deux burins est déterminée par des unités «architecturales» mises en 
perspective. Dans Le fils prodigue plus particulièrement, ces unités sont composées de la 
souche au premier plan, des témoins qui regardent le retour du fils prodigue, de la façade du 
bâtiment, de l'esplanade, du regroupement d'arbres et des deux autres édifices demère. à 
gauche. Mises en perspective dans les différents plans de la composition et de luminosités 
diverses, ces structures architecturales ou non créent un bel effet d'kloigement, ce qui fait dire à 
Jacobowitz que (<Lucas créa une des plus claires études de perspective, une des mieux réussies 
de sa camère et une des meilleures traductions de paysage vraisemblables et réalistes. à la 
manière des peintures néerlandaises tardives du 15e siècle».300 

Outre l'influence générale des primitifs flamands d= la fin du XVe siècle dans les paysages des 
estampes de la première période, nous décelons dans les gravures de Van Leyden des emprunts 
rappelant des oeuvres gravées ou peintes d'autres artistes. qui l'aidèrent à varier les attitudes de 
ses figures et à apprendre à organiser adéquatement les composantes figuratives ou 
architecturales dans l'espace. Le b u h  Abraham répudunt Agm (fig. 1 16) est d'ailleurs un 
premier exemple fort a propos. 

Datée vers 1506301, cette estampe relate un thème biblique bien peu utilisé par les prédécesseurs 

et contemporains de Van Leyden, mais dont la popularité rejaillira aux Pays-Bas. notamment 

avec Rembrandt, au XVIIe siècle.3oz Tirée du livre de la Genèse, cet épisode raconte le 

touchant départ en exil d'Agar et de son fils Ismaël.303 Lucas illustra. au premier plan, le 
déchirant adieu entre Abraham, Agar et Ismaël: le vie1 homme, chagriné de renvoyer sa 
concubine sous les ordres de son épouse Sarah, revitaille Agar dont la tête inclinbe accentue la 
tristesse de son regard. Alors que le jeune Ismaël regarde la scène sans véritablement y 
comprendre quelque chose, préférant s'engager sur la route avec son bagage, le chien, flairant le 
sol, semble davantage ressentir la douleur de ses maîtres. Derrière eux, Sarah et Isaac observent 

298 P. Parshall, 1978, p. 198: *A number of Lucas' eariy landscapes were mcticuiousIy constructed in the ILlilLlLlcr of 
architectunl settings with clearly detined verticai and horizontal planes of tecession*. 
299 Avant de poursuivre la discussion, il est important de noter que Jacobowitz identifia un autre groupe d'éldments 
favorisant le rapport de distance. Alors que Snyder parfait de qace-tells*, Jacobowitz employa aspace-boxes», c'est- 
&-dire un regroupement d'dldments architecturaux et naturels qui suggerent de la profondeur par leur disposition et leur 
IuminositC (1983, p. 22). 
300 Ibid, p. 9J: *In this eognving Lucas created one of the clearest and most successful perspcctival studies of his 
career, and one of the best renditions of a plausible and realistic landscape in the marner of latc fifteenth-century 
Netherfandish painting,. 
30 1 P. Jean-Richard, 1997, p. 85. 
302 ES. Jacobowitz et S.L. Stepanek, 1%3, p. a, P. Jean-Richard, lm. p. 85. 
303 Ssuah, épouse du patriarche Abraham, ne pouvant concevoir d'enfant, demanda à sa servante Agar de porter l'enfant 
que lui fera Abraham; un fils naîtra de cette union: Ismaël. Quatorze années plus tard, Srinh conçu miraculeusement Isaac, 
second fils d'Abraham. Appréhendant le jour où les deux fils se querellerons pour l'héritage du père, S a d  foqa .r\bnham 
3 répudier Agar et Ismaël. 



ce départ qui laisse l'épouse d'Abraham de glace. A l'arrière-plan, à droite, le maître de Leyde 
réserva la rencontre d'Agar avec l'ange qui lui indique où elle trouvera un puits qui abreuvera 

son fils.304 

Cette estampe de grand format305 accuse manifestement l'inexpérience technique de Lucas qui 
est à ses premières armes dans le domaine de la gravure. Ses réseaux grossiers de contre-tailles 
ainsi que ses larges et longues tailles droites et parallèles qui limitent les dégradés tonaux et 
assombrissent les impressions, restreignent le jeune apprenti à donner du volume à ses figures 
plutôt statiques, prisonnières de lourdes et rigides draperies aux plis anguleux. Retenus au 
premier plan par un mur de brique quasi parallèle aux plans de la composition, les protagonistes 
sont ainsi séparés du paysage, dont l'ampleur annonce manifestement l'importance qu'accordera 
l'artiste aux autres perspectives qu'il fera ultérieurement. Formé d'une masse centrale élevée, 
bordée de part et d'autre d'une perspective éloignée, ce lointain imite sans contredit celui du 
burin Hercule (fig. 117) d'Albrecht Dürer, en 1498- 1499, les similitudes y étant trop 
évidentes. En effet, même si Lucas ne reprit pas les figures mythologiques de Dürer qui 

rappellent celles de certains burins de Mantegna et Pollaiuolo~o6, il  conserva la même 
organisation symétrique dominée en son milieu par deux arbres, ['un dénudé et l'autre feuillu. 

usymbole du choix307, qui opposent un château au second plan, en haut à gauche de la 

planche, à la nature au troisième plan, en bas à droite208 Contrairement à Dürer dont les plans 
se succédèrent l'un demère l'autre sans se rejoindre. Lucas accentua davantage l'effet 
tridimensionnel et r6aliste de la profondeur en reliant étroitement le premier et le deuxième plan 
par une allée menant du mur de brique (légèrement dessiné en perspective) A l'entrée du château. 
Soucieux d'unité spatiale dès ses premières pièces, il privilkgiera dans tous ses autres paysages 
une perspective continue. Recherchant cependant des perspectives plus larges et plus ouvertes, 
Lucas rejetta rapidement le type de lointain qu'il utilisa dans sa gravure d'Abrnhamrépudianr 

Agar, ce dernier ne convenant pas tout à fait à son idéa1.309 

Vers 1508, Van Leyden grava David jouant de la harpe devant Saül ( f ig . 1 l8), une page q u i  

annonçait une camère de graveur sans égde».3 10 En effet, le jeune graveur montra dans cette 
pièce un remarquable et savant progrès technique depuis sa pièce Abraham répuciiantAgm, plus 

304 Genèse, LU, 17- 19. 
305 Cette gravure fait 272 X 21.2 cm au trait d. 
306 E. Panofsky, 1955, p. 73. h t d  vers 1498- 14W. le burin Hercule termine une série de pièces profanes t&noignant 
du premier voyage en Mie âe 1'Allcmand en 14941495. Alors que la femme au baton et le putto temifié firent leun 
origines du dessin de Wrer La mort d'Orphée de 1494, le bras du satyr et la femme nue assise sur ses genou réfèrent à une 
copie de D b r  (1.194) du burin Barailles de dieux marins de Mantegna de 1470- 1472 et le héros Hercule rappelle les 
figures masculines de Ia Bataille d'hommes nus de Pollaiuolo. 
307 P. Jean-Richard, 1997, p. 85. 
308 E. Panofsky identifie ce type de lointain comme étant un paysPge nwralis4, où un austdre et menaçant château 
s'oppose à une charmante petite v iIle entourée d'eau, d'arbres et d' une riche campagne. (op.cit .. p. 74) 
309 P. Parshall, 1978, p. 198. 
3 10 J. Lam, 1959, p. 62. 



particulièrement dans la variété des coloris qui devint beaucoup plus élaborée et qui imita les 
effets colorés de la peinture. Souvenons-nous de la sévérité et de la rudesse des tailles et des 
contre-tailles avec lesquelles il modela ses figures d'Abraham et Agar; les ombres et les lumières 
étaient si peu nuancées qu'elles ne donnaient que très peu de volume aux personnages. Dans le 
burin de David, il en est tout autrement: les tailles plus courtes, tantôt droites et tantôt courbes 
suivant le mouvement des drapés, et les contre-tailles moins grossières varient en profondeur et 
en largeur, ce qui a pour effet d'accroître le registre des ombres et des lumières, créant ainsi des 
tons intermédiaires très riches et plus doux qui favorisent la volumétrie des figures. Le 
personnage de David symbolise cet accomplissement graphique: superbement modelé dans l'air 
et la lumière, le corps tridimentionne1 du jeune musicien est si bien rendu qu'il en est presque 
palpable. On remarquera également le magnifique jeu de lumières sur son survêtement, les 
dégradés étant d'une belle maîtrise et d'un naturel éblouissant. Mais il n'y a pas que sur les 
figures et les détails décoratifs que Van Leydeo mit à profit ses nouvelles tonalités. En effet, il 
les utilisa pour orchestrer sa composition, divisant ainsi distinctement ses plans en trois 
séquences lumineuses: rehauts lumineux bdlants dans le premier plan. tons gris dans le second 
et noirceur ou vide dans le troisième et dernier plan. 

Malgré cette amélioration technique notable qui marque la fin prochaine de sa période de 
jeunesse, Van Leyden fit de sa gravure un ucollage hybride» de motifs puisés à deux sources 
différentes, comme cela se faisait encore couramment à I'époque. La composition générale de 
cette pièce emprunte très certainement à L 'urrrrtalion du juge corrompu (fig. 119) du diptyque 

de h Justice de Cambyse de Gérard David de 1498.311 En effet, si nous regardons 
attentivement la distribution des personnages chez Lucas, c'est-à-dire le jeune et costaud David ii 
gauche, Saül sur son trône et les deux interlocuteurs à droite et les quelques hommes armés 
demère eux, elle reprend sensiblement la même que celle des figures de Gérard David comprise 
entre le roi Cambyse, portant une cape d'hermine, à gauche et Sisamnès sur son trône à droite. 
Alors que David peut être associé à la figure de Cambyse par sa position devant Saül et la 
position de ses bras, les deux interlocuteurs font inevitablement référence à l'homme empoignant 
Sisamnès et l'autre qui est à sa gauche. Quant à Saül, bien qu'il rappelle Sisamnès chez David, 
sa figure est empruntée à la xylographie de Dürer Le tnurtye de suint Jean (fig. 120)' de 1498, 

tirée de la série de L'Apocci&pse . 3  12 Plusieurs similitudes unissent ces deux vieillards: outre 
les traits du visage qu'il copia, Lucas couvrit la tête de son personnage d'un turban, lui fit porter 
une houppelande fourrée, lui fit croiser maladroitement les jambes, soulignant ainsi sa difficulté 
à dessiner les raccourcis, et lui fit tenir une lance dans la main gauche au lieu du sceptre de la 
figure de Dürer. 

3 1 1 Ce diptyque lui fut commandé par les autorités de la ville de Bruges pour orner la chambre des échevins de l'hôtel de 
ville. Initialement, il devait représenter un Jugewrent dernier, mais Gerard h v i d  peignit plut& La Justice de Cambyse - 
sujet tiré des Histoires d'Hdrodote-. visiblement pour mettre en garde les juges contre la corruption. En effet. alors que 
dans le premier panneau David teprésenfa l'arrestation du juge prévaricateur Sismnih, dans le second panneau, intitulé 
L'dcorchage de Sisumnés, il illustra sa cruelle punition. (J.-C. Frère, 1996, p. 195). 



L'amélioration considérable du dessin et de la technique de Van Leyden, à partir de 15081509, 
n'est vraisemblablement pas étrangère à l'entrée du graveur dans l'atelier de Comelis 
Enpbrechtsz. qui survint sensiblement au même moment. Premier peintre reconnu de Leyde, 
Engebrechtsz. amena visiblement Lucas à perfectionner son dessin qu ' il acquit, selon Lam, 

surtout par lui-même33 Nous pouvons d'ailleurs constater les premiers résultats de cette 
Formation «tardive» dans le burin de L'ivresse de Mahomet (Iig.2) que Lucas grava à 19 ans. 
en 1508, et qui demeure une des premières oeuvres de la maturité de l'artiste. En effet, outre les 
transitions tonales harmonieuses, graduelles et balaccées entre le premier et le troisième plans 
qui captent les effets naturels de la Iurnière et de l'atmosphère et qui accroissent l'illusion de 
profondeur, les tailles et contre-tailles précises, disciplinées et contrôlées de Lucas définirent les 

figures et les objets de sa composition avec un plus vaste éventail de détails. 

Le thème de son lvresse de Muhomet, bien peu souvent employé dans une oeuvre d'art 
indépendante au début du XVIe siècle, avait déjà étb illustré au moins dans la première édition 
néerlandaise des Voyages de Jean de Mandeville, publiés par Antoi? Sorg en 1470 

(fig. 12 l ) .3 l - l  Petite xylographie toute simple où seules quelques sommaires tailles 
assombrissent les figures, l'arrangement triangulaire des trois personnages fut repris par Lucas 

qui connaissait sans aucun doute le livre qui jouissait d'une grande popularité315 

L'interprktation qu'il en fit est par contre plus détaillée et spacieuse que la gravure anonyme, 
Lucas prenant soin d'intégrer dans sa composition tous les personnages et les décon mentionnés 

dans le récit.3 16 

Finalement, en 1509, Lucas grava La Passion ronde, une suite de huit burins circulaires 
illustrant la Passion du Christ qui, selon Bartsch et Beets, ont servi de modèles pour des 

vitraux317 En effet, il n'est pas improbable, selon eux, que nous devions leur origine à 
l'amitid qui liait Lucas et Pierre Kunst, le peintre sur verre, fils de Cornelis Engebrechtsz. De 
toutes les estampes qui forment cette Passion, dotde d'ailleurs d'une nouvelle expressivité 
retrouvée particulièrement dans la gestuelle et les mimiques des figures, c'est l'Ecce Homo 
(fig.122) qui démontre le plus clairement que Van Leyden eut recours ii un modèle pour 
composer sa scène. En effet, celle-ci est similaire à la xylographie de même sujet de Dürer qui 

figure dans sa Grande Passion sur bois datée entre MW- 1 5 0  ( fig. l23).3 18 Bien que les 

3 13 J .  L;uari, 1959, p. 6 1. Voir p. 34 où il est question d' Engcbrechtsz. qui fit travailler Vm Leyden d'après L'agtum 
mystique de Van Eyck. 
3 14 ES. Jacobowitz et S.L. Stepanek. 1983, p. 60: J. Snyder, 1985, p. 427. 
3 15 C. Harbison, 1%8, p. 21 1. 
3 16 Voir l'article de Cnig EIarbison, (*The ProbIem of Patronage in a Work by Lucas van Leyden», Ckd-Holland, 1968. 
p. 21 1-216). pourconnak les raisons qui ont poussé Lucas B graver cette pièce. La visite de Mmimilien Ier iî Leyde, en 
1%. ne serait p s  étrangére à la publication de cette estampe, le sujet étant probablement une a d o g i e  des conflits 
opposant Maximilien ler et tes Turcs. 
3 17 N. Beets. 1913, p. 36. 
3 18 Remarquons la similitude entre cette composition de Wrer et celle & l'Ecce Homo de Jérôme Bosch, en 1 - M -  1485, 
du Stadelsches Kunstinstitut de Francfort. 



modelés des figures ne se ressemblent guère, nous y reco~aissons facilement le Christ présenté 
à la foule bruyante qui, elle, devra choisir, entre celui-ci et Barrabas, celui qui sera ,pcié. Sur 
les marches, un enfant se retrouve également assis et regarde le Prophète, les Bpaules couvertes 
du manteau rouge de dérision et s'affaissant sous la douleur. En somme, «la réussite de Lucas 
est ici d'avoir reformulé le plan détaillé de la xylographie de Dürer dans un espace cohérent et 
unifié: alors que l'organisation de Dürer est ambigüe, surtout dans la distance, celle de Van 

Leyden est empiriquement logique et consistanteu.3 19 

Les années 1512 à 1520 furent celles où Lucas van Leyden s'épanouit en tant que graveur: son 
graphisme devint beaucoup plus élaboré et agréable et sa maîtrise du burin mieux contrôlée. 
Attaché à la production des xylographies et des gravures sur cuivre dans l'atelier 

d'Engebrechtsz. selon Gibsodzo, Van Leyden garda l'oeil bien ouvert à toutes nouveautés 
techniques ou stylistiques qui pouvaient améliorer et favoriser, d'une manière ou d'une autre, 
son art. Alors que dans la première décennie du 16e siècle il voulut ardemment et rapidement 
explorer et comprendre le fonctionnement de son métier de graveur, il visa un objectif différent 
dans les oeuvres éloquentes de cette deuxième période. En effet. désirant conserver un 
graphisme uniforme à travers ses gravures, i l  concentra dorénavant ses efforts sur le 

perfectionnement et le raffinement de sa technique et de son style.32 1 

Alors que Beets suppose qu'en absence du millésime 151 1 sur les burins de Van Leyden, ce 
dernier, alors âgé de 17 ou 22 ans, aurait pu visiter les Pays-Bas du Sud et notamment 

AnverS2, l'authenticité de ce voyage n'est prouvCe par aucun document ni soutenue par aucun 
autre historien d'art. Si l'hypothèse s'avérait juste, toutefois, ce qui est peu vraisembiable, nous 
poumons croire que l'élève d'Engebrechtsz. alla parfaire son apprentissage dans de grands 
ateliers de graveurs, ce qui expliquerait, probablement, les nouveautés ,pphiques de son style. 

«[L'oeuvre de la seconde période] se caractérise par une plus grande souplesse de 
technique, une facture beaucoup plus dextre, maintenant que Lucas semble avoir vaincu 
toutes les difficultés du métier. La composition est devenue d'une grande sûreté, et 
l'artiste se plaît à des contrastes pleins d'équilibre. Sa connaissance des formes s'est 
accrue B tel point qu'elle est devenue pour ainsi dire le seul souci de l'artiste et, par sa 
taille de lignes courbes et souples. il semble vouloir surtout créer des harmonies 

3 19 E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanck, 1983, p. ûû: *Lucas' achievement here is to have refomulated the detailed 
scheme of the emly Wrer's work into a cohesive and unified whole; where Dilrer'orgmization of spce is ambiguous, 
espacially in the distance. Lucas' rendition of the scene is empirically logical and consistent*. 
320 W.S. Gibson, 1977. p. 16. 
32 1 Ibid, p. 22 et 98. 
322 Beets, 1913, p. 43. 



agkables ii l'oeil plutôt que des scènes prenantes [sic]».323 

Quoi qu'il lui soit arrivé au cours de l'an 151 1, c'est en 1512 que Van Leyden revint sur le 
marché avec des estampes datées. Nous constatons dès lors une amélioration considérable de 
ses modelés de figures humaines, prolongeant ainsi les changements amorcés à la fin de la 
période précédente. En effet, Lucas porta une attention toute particulière à la différenciation de 
ses figures, dans l'espoir de les éloigner des canons de l'art de ses prédécesseurs néerlandais. 
Comme le souligne Parshail, les burins de Lo conversion de saint Paul de 1509 (fig. 101) et de 
1' Ecce Homo de 1510 (flg.102) reflétaient déjà l'intérêt de Lucas à varier l'âge, les 
costumes. les expressions et les traits faciaux de ses personnages. Toutefois, ajoute-t-il. le 
maître hollandais n'approcha que très rarement les déformations physiques grotesques ou 

exagérées des figures, fréquentes chez Quentin Metsys et Jérôme Bosch par exemple3z-c. 
recherchant plutôt un bel esthdtisme dans les formes. Dans ses burins datés de 1512 à 1520, 
Van Leyden continua dans cette même veine et étudia plus attentivement la physionomie et les 
costumes pour donner à ses personnages plus de vigueur, de souplesse, de naturel et 
d'élégance. En effet, même s'il s'efforça, entre autres, de personnaliser les visages de ses 
figures qui, somme toute, demeurèrent assez conventionnels, il compensa cette «uniformité» en 
variant les parures, les coiffures, les barbes et moustaches ainsi que les costumes et les couvre- 
chefs de ses protagonistes. «La mode est devenue plus compliquée. Surtout les femmes, à qui 
l'on ne peut méconnaître une certaine grâce encore empreinte de gaucherie, nous montrent de 

riches toilettes et surtout des coiffures de provenance anversoise» ,325 Delen affirme qu'«avec la 
coquetterie d'un virtuose, l'artiste étale partout son habileté h rendre les étoffes, dont les 
draperies remplissent le champ de l'estampe de leurs plis mouvemeotés et à multiples 

cassuresu.326 Les burins de L'adoration des Mages de 1513 (fig. 124). d'Esther devant 

Assuerus de 1518 (Cig.125) et de LapromeMde de 1520 (fig.126), en sont des exemples 
patents. II ne suffit que de regarder la noble prestance du troisième roi mage dans L'adoration 
pour constater l'intérêt de Lucas à enjoliver ses figures. Vêtu d'un long manteau ceinturé. au 
large col de foumire, agrémenté de colliers et d'une précieuse attache, le mage aux cheveux et à 
la barbe bouclés et aux traits finement personnalisCs se démarque des autres personnages par sa 
beauté et son réalisme. Esther et ses suivantes, quant à elles, doivent conjuguer avec de longues 
et lourdes robes aux drapés anguleux et des chaperons de style divers ii la mode du temps. 
Quant à la dame de LupromeMde, elle est élégamment vêtue d'une robe aux manches bordées 
de fourrure. Tous ces moyens qu'utilisa Van Leyden pour créer ses figures fit dire à Parshall 
qu'ils permirent (<de comprendre sa méthode de travail empirique qui semble curieusement 

équilibrer l'observation d'après nature et les modifications des mod8les d'atelien.327 

323 A.J.J. Delen, 1935, p. 11. 
324 P. Parshall, 1978. p. 197. 
325 N. Becis, 1913. p. 43. 
326 A.J.J. Delen, op.cir., p. 12. 
327 P. Parshall, op.cit., p. 198: a( ...) gives insight into his empiricd working method which seems to balance 
cutiously on the border between observation h m  lire and the alteration of patterns in the ateliem. 



L'organisation spatiale de ses burins se modifia également, au point de ne plus reconnaître 
0 ures l'artiste qui se cache derrière ses nouvelles pièces. Habitués aux compositions où les fi, 

s'organisaient dans un large paysage perspectif bien développé, nous voyons désormais des 
personnages ancrés dans des espaces horizontaux et étroits, souvent intérieurs, où toute 

l'attention leur est accordée328 Ce nouvel environnement spatial, que nous retrouvons 
principalement dans la série de L'histoire de Joseph (fig.127- 131), fut modelé, selon 
Jacobowitz, sur celui de certaines xylographies de la série La vie de lu Vierge, gravées par 

Albrecht Dürer entre 1MO et 1505.329 Intéressé par la perspective géométrique à cette époque, 
Dürer édifia, avec la règle et le compas, d'imposants intérieurs aux structures architecturales fort 
complexes, doués d'une existence propre, dans lesquels évoluèrent les figures. Les 
xylographies du Mariage de la Vierge (Eig.132) et de La présentation dic Christ uu Temple 
(fig. 133) témoignent parfaitement de cet espace qui n'est plus un attribut des figures, comme 

c'btait le cas dans ses oeuvres avant 1500330, mais bien un sujet en soi. 

Visiblement impressionnt! par les résultats de son confrère allemand, Lucas désira introduire à 

son tour ses figures dans un espace architectural. Bien qu'il emprunta la sobrieté des structures 
du maître allemand, Lucas n'en reprit pas la monumentalit6, preférant réduire leur échelle de 
façon à faire dévier le regard de l'observateur sur la scène principale plutôt que sur les artifices 
architecturaux et créer des compositions plus intimiste. Renons par exemple le burin Joseph 
interprétant le rêve de Jacob (fi g .12 7) qui fut traité dans le même esprit que La présentation du 
Christ au temple de Dürer. Lucas organisa sensiblement sa composition en suivant le même 
schéma d'Albrecht, c'est-à-dire en isolant, au premier plan à gauche, un homme entourant une 
colonne de la scène principale qui se retrouve à la droite, au second plan. Même s'ils n'eurent 
pas la même amplitude et le même faste que ceux de Dürer, ses espaces intérieurs furent definis 
par des éléments plus petits, tout aussi efficaces pour créer des espaces cohérents. Par exemple, 
dans le burin de Joseph échappant à la femme de Putiphar (fig. l28), Lucas mit en perspective 
table, plates-formes, murs et rideaux afin de donner l'illusion d'un espace tri-dimentionnel 
mesurable. Dans la plupart de ses autres estampes datées entre 1512 et 1516, Lucas alla même 
jusqu'h elirniner toute profondeur ou paysage susceptible de gêner la mise en valeur des 

figures.33 1 Le Saint Jean-Baptiste au désert de 1512 ( f ig .134), La décollation de saint Jean- 
Baptiste de 1513 (fig. 135) et Le portement de croix de 1515 (fig.136) soulignent cette 
nouvelle forme de prbsentation épuree, où l'action se déroule désormais sur un plan très 
rapproché. 

<<Bien plus que les oeuvres précédentes [avant 15101, elles trahissent le souci de la forme et la 

328 ES. Jacobowitz et S.L. Stepanek,l983, p. 22. 
329 Ibid, p. 9û. 
330 Anonyme, 1978, p. XI 
33 1 S'il y a présence de paysages, ces derniers sont simples et discrets. Nous en avons des exemples dans La f e m  de 
Ptrriphar accusant Joseph ( f i  g. 1 2 9 )  de 1512 et dans Le rriomphe de Mardochife (f i  g. 1 37) de 1515. 



recherche d'une composition plus soignéefi.332 En effet, certaines gravures de la seconde 
pdriode ont une structure compositio~elle intéagant des appareils architecturaux beaucoup plus 
imposants que ceux de la série de L'histoire de Joseph. Nous remarquons principalement dans 
L'adoration des Mages de 1513 (Pig. 124) et Lr triomphe de Mardochée de 1515 (fig. 137) 
que l'organisation rectiligne des figures dépend dorénavant de cloisons ou de fragements de 
cloisons, parallèles aux plans de la composition, bloquant partiellement la profondeur des 
premiers plans afin de mettre en évidence les principaux personnages. Ainsi, au lieu de répartir 
les figures dans une pespective profonde comme il l'avait fait précédemment dans ses gravures 
de la première période, Van Leyden les distribua horizontalement, sur toute la largeur de la 

composition, à la manière d'une frise333 Cette orchestration des figures nous rappelle celle de 

l'Adoration des Mages du Retable de Mon/ort (fig.40)- qu'Hugo van der Goes peignit vers 
1.470 et qui fut souvent copié par plusieurs artistes tels que Gérard David, Geertgen tot Sint Jans 

et Hans Holbein I'Ancien.33-l Des croquis ou des copies de ce retable circulant probablement 
sur la marché ou d'atelier en atelier permit visiblement à Van Leyden de s'in inspirer pour ses 
deux b u h  et ainsi profiter de cette nouvelle forme de disposition pour explorer et étudier 
diverses attitudes. types de figures, expressions, costumes et détails décoratifs. 

Ombragées de diverses tonalités par des tailles et contre-tailles régulièrement espacées et de 
quelques chiquenaudes, les parois architecturales de ces burins montrent les efforts de Van 

Leyden à reproduire le clair-obscur que Dürer mit au point après 1507.335 Nous nous 
souvenons qu'au retour de son second voyage en Italie, le maître allemand employa le 

chimscuro dans ses xylographies apost-venitiennes» de 1509.336 D'après Panofsky, par 
contre, Albrecht aurait utilisé cette technique dès 1507- 1508, dans quelques-uns de ses burins de 
sa Passion gravée, dont L 'agonie au jardin (mg. 138) et Lu trahison du Christ ( fig . l39): 

«Les mêmes innovations stylistiques et techniques, qui purent être observées dans ses 
xylographies, distinguèrent ses gravures sur cuivre de 1507-1512 de celles de sa période 
«pré-vénitienne». Elles aussi passèrent du style «noir et blancu à celui de «blanc et noir 
sur gris», également appelé ciair-obscur; et apparemment, ce nouveau principe fut 
appliqué à ses burins même avant d'être appliqué il ses xylographies. Dürer reprit la 
pratique du burin dès 15û7 alors que la plus ancienne date sur ses xylographies 
«post-vénitiennes» remonte à 1509. La force entière de cette réorientation stylistique et 
technique fut ressentie dans les burins de 1508, dont deux d'entre elles -Agonie au mdin 
et Larrahison du Christ- appartiennent à la Passion gravde. Ces burins sont des 
«nocturnes» et cela témoigne du désir de Dürer de baser le style de ses burins sur le 

332 N. Beets, 1913, p. 43. 
333 ES. Iacobowitz et S.L. Stepaek. 1983. p. 22: aThe figures are positioned in a friezelike mannem. 
334 Ibid, p. 126; P. Jean-Richard, 1997, p. IO+. 
335 ES. Jacobowitz et S.L. Stepanek, op.cit., p. 98 et 126. 
336 Voir infra, p. 3 1. 



La Crucijkion (fig. l40), burin indépendant de Dürer en 1508, reflète également cette variation 
du clair-obscur par l'ajout d'une nouvelle tonalité pour les ombres. Comme celui des estampes 
de L'agonie au  jardin et de Lu rrahison du Chrisr, le clair-obscur fut employé principalement 
dans le ciel. Une succession de longues tailles horizontales, régulièrement espacées, assombrit 
l'amère-plan de la composition dans un ton gris, mettant en évidence les personnages du 
premier plan frappés d'une lumière intense. C'est vraisemblablement en consultant de telles 
gravures que Lucas van Leyden put connaître ce procédé de Dürer. D'ailleurs, il  traita de la 
même manière les cieux de ses burins du Saint Jean-Bupriste au ddsw. de 15 12 ( fig .134). et 
du Calvaire, de 1517 (fig.35). 

Le maître de Leyde ne se contenta pas d'appliquer ce nouveau clair-obscur uniquement sur les 
architectures: il l'employa aussi pour modeler ses figures. Alors que dans ia première période i l  
était fort souhaitable pour lui que les contrastes entre ses ombres et ses lumières soient 

tranchants pour ainsi répondre aux critères de bonnes impressions-'3g, dans la seconde période, 
ses passages violents du noir au blanc furent éliminés. 

 luc cas rafina continuellement son travail au burin après 1512: la grande variété et 
fluidité et l'étendue des lignes et chiquenaudes lui permirent d'améliorer sa maîtrise du 
chiaroscuro et de produire un environnement plus lumineux et spacieux. Ses grandes 
surfaces d'ombre furent percées par de petites touches variées de rehauts lumineux qui  
donnèrent de la transparence aux tons foncés avoisinants. Ombres et lumières 
s'entremêlèrent et se complétèrent dans les compositions.33~ 

Entre 1512 et 1520, l'échelle de luminosité de Van Leyden se limita à des tonalités 
intermédiaires. De tons «gris» entre 15 12 et 1516, elles évoluèrent en des tons aargentés~ entre 

151 7 et 1 SîW40 et les deux burins qui en témoignent le plus sont L 'adorurion des Muges de 
1513 (Pig.124) et Esther devant Assurrus de 1518 (fig. 125). Dans le premier burin, nous 
remarquons aisément que Lucas utilisa la taille pour suggérer son clair-obscur. En variant la 

337 Panofsky. 1955, p. t45: *The same innovations in style and technique that could be observed in the w d c u t  ticid 
distinguish the engnvings of 1507- 1512 from their pre-Vcnetian foremnncrs. They, too, changed [rom a abalck-on- 
white» style to a *white-and-black-on-gmym. or clair-obscur, style; and apparently this new principle was applied to 
engnvings even before it was extended to woodcuts. DUrer resumed burin work as early as 197 whercas the arliest date 
on a pst-venetian w d c u t  is 1509. T h  t i i lI  force of a stylistic and technical reonentation is felt in the engravings of 
1508, two of ihem -the Aga- in the Garden and the Berrqal (i/ Chrisl- belonging to the Engraved Passion. Thcsc 
engravings of 15û8 arc an oc tu mes^ [andl this very tact bears witness to Dürer's wish to put the style of his engravings, 
too, on a clair-obscur basis*. 
338 E.S Jacobowitz et S.L. Stepanek 1983, p. 56. 
339 Ibid, p. 186: ducas continuously refined his burin work in the period from 1512 onwrud; the greatcr variety. 
ffuidity, and pervasiveness of lines and stippling permitted him to improve the chiaroscuro systcm and to producc a 
more luminous and spcious environment. Bruad and varïegated areas of shadow are picrced by srnail, mullifarious 
patches of highlight that lend transparency to the neighboring darkness. Light end dark intemiagle and cornpiement 
each othcr in an even distribution ihroughout the composition*. 
340 Ibid, p. 1%. 



profondeur de celles-ci, il en diversifia les tonalités afin de graduer les ombres et lumières sur les 
figures. De plus. il rehaussa de  contre-tailles les replis des drapés, ou toutes les autres parties 
des vêtements plongées dans l'ombre, pour les assombrir plus densément et efficacement. Tous 
ces jeux de lignes, exécutés d'une main beaucoup plus habile que dans les oeuvres précédant 
1510, firent valser les ombres et lumières progressivement sur les surfaces. atténuant les effets 
de la lumière qui ne sont pas scintillants. Quant à l'estampe d'Esther devant Assuerus. la 
lumière fut qualifiée d'argentée. <<Un tel résultat est si subtilement articulé qu'il est apparent 

uniquement dans les meilleures impressions».3~~ En effet, bien que Lucas n'utilisa pas des 
encres pris argenté pour ses impressions, il sut établir une échelle de tonalités différentes en 
variant l'épaisseur de ses contre-tailles, le gris demeurant toujours le ton de base. Les dégradés 
des gris allant ainsi du plus foncé au plus pâle. ils furent soulignés par une luminosité très 
contrastante et vive produite par des zones de papier que Lucas laissa vierges de hachures et de 
chiquenaudes. 

Même si Van Leyden eut une préférence pour les scènes d'intérieur dans la première moitié de 
cette seconde période. il ne mit pas de côté son intérêt pour le paysage. D'ailleurs, entre 1516 et 
L519, il  y retourna sans grande difficulté. Il renoua d'abord avec des lointains où figurent 
collines. montagnes et villages. comme dans 1'  Abruhm répudiunf Agw ( f ig . l 4  1 ) et le Su& 
Jkr6rne dam un pavusuge (Pig. 142)' tous deux datés de 1516. Bien que petits, ces paysages 
donnent une belle profondeur aux compositions où l'action ne se déroule désormais qu'au 
premier plan. C'est davantage avec son Cuivuire (fig.35), de 1517, que Lucas renoua avec les 
vastes paysages et les foules nombreuses. Suite logique de sa Conversion de suint Paul de 15W 

(fig. 101) et à son Ecce Homo de 1510 (Fig. lO2).342 Van Leyden démontra dans son 
~dvuire  une nouvelle organisation des figures dans un profond espace. Contrairement aux 
structures rigides des premiers paysages du début de sa carrière, caractérisées par des plans 
horizontaux ou des unités architecturales et naturelles mises en perspective, Lucas préféra 
donner à son lointain l'apparence naturelle d'un espace ouvert, continu et ininterrompu vers la 
profondeur. La récession spatiale du paysage se mesure principalement par la foule disséminée 
selon des diagonales dans tous les plans et dont les dimensions, les tonalités et les détails de 
chaque figure varient selon la distance qui les sépare du premier plan. Ainsi, l'oeil de 
l'observateur ne «saute» pas d'un groupe de figures isolé à un autre comme il c'était le cas dans 
les paysaps de la première période, mais conserve une trajectoire fluide et continue à travers 
l'image. 

Tant dans la carrière de Lucas que dans l'histoire de la gravure, c'est le burin de La dame de la 

34 1 ES. Jacobowitz et S.L. Stepanek, 1983, p. 186: ~ S u c h  an effect is so subtly articulatcd that il is only apparcnt in 
the best impressions*. 
342 J. Lavalleye. LW, p. S S I .  Cette planche mesure 283 S 4 12 mm. (Ibrd. p. 16 1 ). 



Madeleine, de 1519, qui est la pièce qui est perçue comme un tour de force (fig.73).343 
Remarquable par son paysage et la richesse des détails narratifs, cette gravure est un chef- 
d'oeuvre sans pareil pour la beauté du travail du burin. Divisée en trois plans bien distincts, 
l'estampe illustre trois épisodes de la vie de Marie-Madeleine: les premier et second plans 
relatent deux épisodes de la vie de la sainte avant sa conversion et le troisième plan montre son 
ascension miraculeuse au-dessus de la grotte de de Sainte-Baume, en Provence, qui fut, selon la 

légende, son emii tage pendaiit trente ans.3u 

«La scène de I'avant-plan qui chez un autre aurait pu devenir érotique et débordante, reste chez 
Lucas d'un calme presque glacial. Les personnages aux mouvements lents restent flegmatiques 

et leurs traits ne trahissent aucune émotion, aucune passion».3-i5 C'est une véritable scène de 
genre, version épurée des kermesses néerlandaises: des couples d'amoureux s'enlacent dans un 
sous-bois, au moment où Marie-Madeleine s'avance, au bras d'un galant. pour une danse au son 
de la flfite et d'un tambour. Ce sujet particulier, comme le relève Jacobowitz, n'ayant aucun 

précédent dans les arts visuels, est une invention de Lucas.346 Toutefois. la représentation 
d'une fête élégante, en tant qu'élément principal d'une composition, avait déjà fourni le cadre de 
La danse de Salomé (fig. 143), burinée par Israhel van Meckenem et datant du 15e siècle. Ici, 
tout l'espace du premier plan était occupe par une scène de bal, où plusieurs convives dansent 
autour de musiciens juchés sur un piédestal. Lucas connaissait vraisemblablement cette gravure 
et a pu décider d'en transformer le sujet en une fête champêtre où s'y amusent la sainte nimbée et 
ses convives. dont les pas de danses rappellent ceux de Salomé et de son partenaire dans 
l'estampe de Van Meckenem. Toutefois, les éléments profanes du burin de Van Leydea auraient 
eu c m m e  sources d'anciens bufins illustrant des jardins d'amour et un dessin connu sous le 

titre Les plaisin du monde, attribué à Albrecht Dürer247 

Une scène de chasse occupe le plan intermédiaire de l'estampe; au milieu d'une vaste clairière, 
Marie-Madeleine, sur sa monture, galope vers un cerf encerclé par des chiens et des chasseurs. 
Le seul exemple contemporain de la Madeleine 3 la chasse, auquel Van Leyden put se rdférer, 
figure sur le volet gauche du Triptyque de la légende de Marie-Madeleine, peint par le Maître de 
la Mgende de Marie-Madeleine vers 1518 et conservé à la Galerie Figdor de Vienne 

(fig . l44).3-18 Intitule Marie-Madeleine à la chasse, ce panneau latéral, illustrant la pécheresse 
assise sur un cheval blanc, faucon au poing, fut  anciennement attribué à Quentin Metsys 

343 E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanck, 1983, p. 192. Les opinions divergent entre historiens d'art. Alors que 
Jacobowitz prise La danse de rainte ~bfcvie-Madeleine. Beets souligne davantage la supériorité de la composition du 
Calvairede 1517. (1913, p. 49). 
344 RA. Koch, l%S. p. 273. 
345 A.J.J. Delen. 1%5, p. 12-13. 
346 ES.  Jacobowitz et S.L. Stepnek, op.cit., p. 192. 
347 P. Farshall, 1978, p. 22û. 
348 J. Tombu, 1927, p. 300 et 3M. E.S. Jacobowitz, quant à elle. chte le triptyque entre 1515 et 1520. (1983. p. LW, 
note 12). 



(fig .145).349 Friedliinder en rectifia toutefois l'attribution en 1900, quand il identifia pour la 

première fois l'artiste, attaché à l'école bnixelloise.3~o Qualifiée d'extrêmement inusitée par 

Jacobowitz3~1, l'illustration de ce motif de Marie-Madeleine par Van Leyden et le Maître de la 

légende de Marie-Madeleine ne peut tenir uniquement du hasard, d'autant plus que le triptyque et 
le burin furent produits tous deux sensiblement à la même période et dans un espace 
géographique relativement rapproché. Si le triptyque fut peint entre 1515 et 1520 comme le 

suggère Jacobowitz352, Lucas put connaître le projet auquel s'affairait le maître bnixeilois et 
avoir accès à des dessins ou des gravures copiant sa composition, de sorte 8 être en mesure 
d'emprunter la figure de Marie-Madeleine à cheval. 

Pour la conception de son amère-plan, Lucas s'inspira inévitablement des paysages de dessins 
et de peintures de Joachim Patinir et de son école. Parshall écrit: 

«La conception générale de son paysage est iùspirée dü maître anversois Joachim Patinir 
qui est le présumé inventeur du motif de l'ascension de la Madeleine au-dessus d'un 
rocher escarpé, tel qu'il est illustré dans le lointain fuyant du burin de Lucas. L'école de 
Patinir tenta de reproduire le site de pélerinage de Sainte-Baume, dans le sud de la 
France, où Madeleine. pénitente, se retira. L'origine de ce motif remonte à 
1515-1520 daos l'art nordique et même si Lucas exclut de sa composition le petit 
monastère sur les hauteurs du rocher, comme nous pouvons le voir dans tous les 
exemples anversois, l'imposante saillie géologique reflète sa familiarité avec le style des 
paysages de Patinir et ses diffkrentes venions du sujet33 

Nous retrouvons iin exemple du motif de l'ascension de Madeleine dans la peinture Puysage 
avec I'ertme de Marie-Madeleine, attribuée à Patinir, bien que le nsultat «ne soit pas assez bon 
pour être le travail du maître lui-même, de sorte qu'il pourrait s'agir d'une version d'atelier 

d'après un original perdu» ( fig .146).35-i De la composition anversoise, Lucas reprit la figure 
de la sainte, nue, qui, aidde de quatre anges, s'élève au ciel. Gravée très légèrement sur la 
plaque de cuivre, juste au dessus de l'horizon. elle s'élève A côté d'une saillie rocheuse qui, elle, 
est traitée dans le même esprit que le dessin à la plume de Patinir, le Paysage rocheux conservé 

349 J. Tombu, 1927, p. 301, note 1. Le volet droit du triptyque, intitule r\~larie-i\~ladeleine pr&lrmt, fut lui aussi attribut5 
4 l'origine h Metsys. I l  est conservé dans la collection btazza, à Milan, et ses dimensions sont semblables ?i ,\larie- 
,Madeleine chassant: 122 S 0.74 m. 
3 50 Friedhder (Reperr. Jir Kunstwiss., S?UI1. 1900, p. 256); cité d'aprés Ibid, p. 299, noie 1 . 
35 i ES. Jacobowitz et S.L Stepanek, 1983, p. 192. 
352 Ibid, p. 194, note 12. 
353 P. Parshall, 1978, p. 224225: *The broadly conceîved landscape owes something of ils inspiration to the 
Antwerp master Joachim Patinir who is presumed to bave originated the motif of the Magdalen's ascent over a 
precipitous outcropping as depicted in the deep landsape of Lucas engraving. Patinir's school attempted to reproduce 
the pilgrimage site of the penitent Magdalene's retreat at St. Baume in southern France. The ongin of his motif is dated 
between 1515-t520 in Northern art, and though Lucas' engraving excludes the tiny monastery set hi@ in the rocks in 
al1 Antwerp examples, this towering geological protnision surely teflects a famili,uity with Patinir's landscape style and 
with his versions of the subject*. 
354 R..4. Koch, I%S, p. 277: *We do not feel that it is quite good enough to ôe the work of the Master himself. It 
might be a shop version of a lost original». La peinture est conservée au Kunsthaus dc Zurich. 



au musée Boymans-van Beuningen de Rotterdam (f i  g .147). 

Jusqu'à maintenant, nous avons observé que Lucas van Leyden poussa un peu plus loin sa 
technique et son style afin d'obtenir des estampes témoignant d'une plus grande habileté 
manuelle et une plus grande recherche esthétique. Il dessina des figures mieux proportionnées. 
des ombres et lumières plus riches ainsi que des compositions mieux équilibrées. 
Conjointement à ce désir de perfectionnement, Lucas explora des nouveaux concepts stylistique 
et technique dans ses gravures, plus particulièrement entre 1514 et 1520, quand il aborda à la 
fois l'art italien et l'eau-forte. 

Le maître de Leyde approcha l'art italien pour la première fois, dans ses burins, vers 1514.355 

Son estampe Le Suicide de Lucrsce (fige75)356 marqua un énorme progrès dans la 

représentation de ses nus féminins. Tracassé par la représentation réaliste des nus dans sa 
première période, Lucas trouva une source, un modèle pour sa Lucrèce, qui lui permit de 
masquer son ignorance en ce domaine. d'estime pourtant que nous ne devons point la tenir 

pour une oeuvre d'après nature». écrit Beets à ce sujet.357 Tout laisse à croire que Lucas. 
relativement non-familier avec l'expression pleine de souplesse des corps, prit pour modèle la 
Vénus du burin Venus et Amour de Marcantonio Raimondi, grave en 1512- 1513 (fig.74). En 
effet, il en copia précisément et littéralement la position des jambes, dont il n'inversa que le 

torse, et préserva son corps lourd et charnu et ses formes rondes typiquement italiennes.358 

Plus animé et presque monumentale aux yeux de Beets359, la figure a une sinuosité et des 
proportions qui font transparaître une féminité absente de ses premiers nus, comme ceux de 
Marie-Madeieine(f ig .lO3) et d'Ève (fig .los). 

Loin d'être une copie servile de l'oeuvre du Bolonais, plusieurs différences séparent tout de 
même les deux figures. Au point de vue technique, les tailles et contre-tailles de Van Leyden 
sont moins délicates et uniformes que celles de Raimondi, ce qui dome des passages d'ombre et 
lumière beaucoup moins graduels, ne réussissant pas à traduire la douceur de la lumière éclairant 
la Vénus italienne. Stylistiquement, Lucas ne chercha pas non plus à idkaliser sa figure en lui 
donnant une beauté classique. Au contraire, il lui donna des traits typiquement nordiques, dont 
nous reconnaissons la robustesse des corps, la lourdeur des faciès et la longue chevelure 
bouclée. Seule figure italianisante de la seconde période, Van Leyden retournera à ce style 
classique vers 1528, oh il approfondira le mouvement des corps et modifiera ses coups de burin 

de maîtriser davantage la facture italieme. 

355 Vm Leyden Ti1 &galement refdreoce au style Mien dans ses xylographies. Voir supra. p. 52 et 53. 
356 Lucrèce, une noble romaine, fut violée par Sextus, fils de Tarquin le Superbe, septieme et dernier roi de Rorce (534 à 
509 avd.-C.). ..\pri!s avoir avoué à son mari et ti sa famille son terrible dnrne, elle s'enleva la vie. 
357 N. Beets, 1913, p. 45, 
358 ES. Jacobowitz et S.L Stcpanek, 1983, p. 23. 
359 hC. Beets,op.cir., p. 43. 



Quelques années plus tard, en 1520, le maître de Leyde explora l'eau-forte, technique graphique 

employée à l'origine par les armuriers et les orfèvres.360 Delen reconnait les premiers essais sur 
papier aux 1% siècle, dans les planches militaires du ~ a î t r e W 9 ,  mais il ajoute que ce sont 
davantage les graveurs allemands du début 16e siècle qui ont fait connaître ce procédé technique, 
dont Altdorfer qui «aurait élevé la technique de l'acide du rang d'une pratique d'art industriel à 

celui d'un véritable art créateum.361 Parshall affirme, quant à lui, que ce fut pour satisfaire des 

raisons pratiques et esthétiques que les Hopfer, Beham, Aidegrever, Altdorfer, Burgkmair et 

Dürer expérimentèrent, sans trop de succès d'ailleurs, l'eau-forte. entre L513 et 1520.362 Alors 
que ces demien abandonnaient la pratique, cette dernière parvint aux Pays-Bas et Lucas reprit le 

flambeau. devenant ainsi le premier graveur hollandais connu à produire des eaux-fortes.363 

Séjournant à Anvers en 1520, il est fort probable que c'est Ià que Lucas exécuta ses six eaux- 
fortes. Toutes datées de la même année, les Caïn et Abel (Pig. 148), David en prière 
(fig. Mg), Suinte Catherine d'Alexandrie (fig. l50), Le fou embrassani une jkrnrnr 
( fig . 1 5 1 ) ,  L'Espiègle (fig. 152) et Le por~ai t  de 1 'empereur Maximilien ter (fig.98) furent 
traités à l'acide et au burin sur plaque de cuivre, ce qui lui valut d'être le premier artiste, au nord 

des Alpes, à travailler sur cuivre plutôt que sur fer, comme en était la tradition34 Selon 
Parshall, les avantages de la plaque de cuivre diaient de bien recevoir les retouches au burin ou à 
la pointe sèche, pour mettre en valeur ou pour corriger des lignes déj& mordues par l'acide, et de 
résister à la corrosion. Bien que l'usage du cuivre permit de produire des lignes plus délicates et 
uniformes, le fer avait toutefois un avantage: il résistait beaucoup mieux au poids de la 

presse.-l65 

Alors qu' Albrecht Dürer ne ,gava A l'eau-forte qu'à six reprises dans sa carrière, soit en 1515, 
1516 et 1518, Van Leyden ne s'y intéressa que temporairement aussi, ne faisant de celle-ci 

qu'une expérience passagère966 Delen affirme que Lucas ne fut pas un véritable aquafortiste. 
du fait qu'en plus d'avoir combiné la technique du burin à celle de l'acide, «il ne [traita] jamais 
i'eau-forte dans le style inhérent à la technique: il [essaya] de transposer celui de la taille-douce, 

avec ses tailles longues et parallèles, dans la pratique de l'eau-forted67 Toutefois, il fut en 

360 R. Vos, G. Schwartz et A. Gasten, 1978, p. 503, note 114. 
361 A.J.J. Delen, 1935, p. 13. 
362 D. Landau et P. Parshall, 19!?4, p. 332. 
363 N .  Beets, 1913, p. 51: a b  les Pays-Bas on ne trouve pas d'eau,-fortes antérieures il ceIles de L u m  dûtées de 
1520,. 
364 ES. Jacobowitz et S.L. Stepmek, 1483, p. 23. Aibrecht Dürer fit ses eaux-fortes uniquement sur plaque de fer (W.L. 
Strauss, 192, p. 170; E. Panofsky, 1955, p. 1 W), tandis que MarcanConia Raimondi utilisa la plaque de cuivre pour ses 
eau-fortes environ cinq années précédent Lucas van Leyden. (D. Landau et P. h h a l l ,  1994, p. 333). 
365 13. Landau et P. Parshall, op.cit ., p. 332. 
366 Nous reconnaissons les eaux-fortes d'Albrecht Wrer dans les planches suivantes: 1515: L'homme d&sespeié, 
L'homme de douleur, assis et L'agonie au jardin ; 1516: Le suaire ddploy6par un ange et L'enlèvement de Prospérine par 
la licorne: 15 18: Paysage au canon. 
367 A.J.J.  Delen, 1935, p. 13. 



mesure d'intégrer assez subtilement les deux techniques dans ses compositions, à l'exception du 
Porhair de l'empereur Marimilien ler, où il les distingua intentionnellement. Lucas utilisa 
principalement le burin pour renforcer les ombres à l'aide de contre-tailles, pour modifier la 

tonalité d'un contour ou bien pour intensifier la silhouette.368 Sinon, ses eaux-fortes auraient été 

pâles, presque monochromes, comme si l'encre avait été préalablement diluée.369 Dans Caïner 
Abe[ (fig. 148), par exemple, les ombres profondes du vêtement d'Abel furent retouchées au 
burin, tout comme la jambe gauche de son frère, dont les tonalités furent davantage soulignées 
par des tailles et contre-tailles. 

Nous ne connaissons pas encore l'identité de la personne ou l'occasion qui aurait incité Lucas à 
approcher l'eau-forte en 1520. Entraîné à la gravure par un armurier et un orfèvre, il fut 
probablement initié aux rudiments de la technique par ces artisans ou du moins, il en connut 
l'existence. Mais contrairement à la croyance perpétuée par plusieurs historiens d'art, Lucas 

n'apprit pas la technique de l'acide à la suite de sa rencontre avec Dürer.370 En effet, il côtoya le 
maître allemand un an après avoir produit ses eaux-fortes. Toutefois, cela n'exclut pas le fait 
que Lucas put connaître les estampes expérimentales et exploratrices de Dürer et des autres 
graveurs allemands contemporains. 

«Des événements politiques telle la mort d'un souverain ou le couronnement d'un successeur 
offrent toujours l'occasion d'échanger des gravures et de mettre à l'épreuve de nouvelles 

inventions».37[ Parshall ne peut si bien affirmer. En effet, Lucas van Leyden profita de la mort 
de l'empereur Maximilien, en 1519. pour graver, I 'annee suivante, Le portrait de 1 'empereur 
Marimilien Ier ((fig.98). Vos note que la gravure entière fut mordue à l'acide, a l'exception du 
visage et du cou de l'empereur qui furent traités au burin afin que les tailles soient beaucoup plus 
franches et précises. Ainsi, ajoute-t-il, Lucas utilisa I'acide pour sa rapidité d'exécution: <<alon 
que la nouvelle de sa mort était encore fraîche, il voulut mettre sur le marché un portrait de 

1 ' empereun) ,372 

368 D. Landau et P. Parshall. 1994, p. 333. 
369 ES. lacobowitz et S.L. Stepanek, 1983, p. 23. 
370 R. Vos, G. Schwartz et A. Gasten, 1978, p. 503, note 115. Beets et Rouir, entre autre, se fourvoyèrent dans leurs 
affirmations en &tant malencontreusement la rencontre entre Van Leyden et DUrer en 1520. En constatant les eaus- 
fartes de Lucas datdes de la même ande ,  ils associérent visiblement cette rencontre avec la nouvelle technique 
qu'employa Lucas dans ses estampes. Beets écrit: *Comme nous savons que l'artiste rencontra précisément au cours de 
cette année [15201 DUrer à Anvers. nous pouvons admettre l'hypothèse qu'il y fut entrainé à s'exercer dans la technique 
nouvel1- (1913, p. 51). Quant à Rouir, il ne vut que du feu: *En 1520, Ie maiatre de Nuremberg, DUrer, et celui de Leyde, 
Lucas, se rencontrent. Ils se lient d'amitid, &changent leurs oeuvres et parlent rndtier. Comme les premières eaux-fortes 
de Lucas de Leyde sont toutes datées d'après 1520, on peut en déâuire qu'il apprit le prockié de Wrer lui-même* (1971, p. 
199). 
37 1 O. Landau et P. Parshail. opcit . ,  p. 333: *Politid eveats like the deatb of an emperor and the coronation of a 
successor offerecl a nûtural opportunuty for the print trade and at the same tirne provided a stimulation io new 
inventions*. 
372 R. Vos, G. Schwartz et A. Gasten. op-cir., p. 503, note 110: uhe wanted to bring a portrait of the emperor on the 
market while his death was still newr. 



Bien qu'il ne rencontra jamais Maximilien, Lucas dessina son portrait en copiant celui que Dürer 
exécuta pour sa xylographie Portrait de 1 'empereur Marimilien ler, «qui ne fut probablement 

complétée qu'après la mort de l'empereur» (fig .153).373 Datée vers 1519, la gravure 
allemande est basée sur un dessin d'après nature que Dürer fit de Maximilien à Augsbourg, le 28 

juin 1518.374 Devenue le portrait type de l'empereur, selon Panofsky, la xylographie devint fort 
populaire à l'époque, au point d'être le prototype de trois re'pl-iques publiées la même année, dont 
une fut attribuée à Hans Weiditz, dessinateur sur bois. d'origine strasbourgeoise, qui travailla à 

Augsbourg et à Strasbourg vers 15164536.375 Van Leyden ne put visiblement pas ignorer 
l'engouement pour le portrait gravé par Dürer et la présence sur le marché des trois fidèles 
copies. Y flairant fort probabalement une occasion d'affaire fructueuse, il voulut. peut-être, à 
son tour, saluer le grand disparu en reprenant la composition de Dürer. Mais ceci demeure 
hypothetique car les raisons de la publication de ce portrait sont encore nébuleuses. Boon 
avance des motifs pouvant expliquer, d' une manière ou d'une autre, la présence de cette gravure: 
«Maximilien (1459- 1519) n'avait pas toujours été très populaire aux Pays-Bas, en raison de sa 
politique centraliste. Mais le fait que son petit-fils Charles Quint ait eu des chances d'être élu 
empereur. joua peut-être un rôle dans la création de ce portrait. Il est possible aussi que les 
différentes versions de la xylographies de Dürer, exécutée en 1519 et utilisée par Lucas pour sa 
propre gravure n'ait pas suffit à satisfaire aux Pays-Bas la demande pour des effigies de 

1 'empereur défunb.376 

Manifestement profiteur du succès de la xylographie de Dürer. Van Leyden copia tous les 
contours du Maximilien allemand, les details coïncidant trop bien. Que ce soit le bérêt avec son 
enseigne qui est exactement à la même place, le Collier de la Toison d'Or ou le manteau, tout y 
est fidèle malgré la modification de quelques détails, tels que l'absence des broderies sur le 
vêtement. Nous reconnaissons également des différences mineures dans les traits du visage, 
résultant probablement de adéviations~ lors du transfert du modèle. Le modelé des lèvres et la 
longueur de la chevelure de l'empereur en sont d'ailleurs les éléments les plus frappants. À ce 
sujet, Boon note que Lucas devait connaître sDrement le portrait de Maximilien de l'atelier de 

Joos van Cleve, le traitement du visage et des cheveux y &nt traité dans le même espnt.377 Ce 
rapprochement ne fait toutefois pas l'unanimité au sein des historiens d'art; tous identifient la 
xylographie de Dürer comme étant l'unique source d'emprunt de Van Leyden. Nous pouvons 
toutefois accuser l'usage du burin d'avoir participé aux modifications des traits généraux du 
faciès impérial leydois. Alors que les crêtes de la xylographie du maître allemand donnèrent des 
traits physionomiques grossiers et sévères à Maximilien, les tailles de Lucas les raffintirent et tes 

373 E. Panofsky, 1955, p. 193: avbe large woodcul] was probably not complcted until after the Emperor's deaih>P. 
374 Ibid, p. 193: II dessina Masimilien 3 l'occasion de la Diete d'Augsbourg à I*&é 1518, ahigh up in the paiace in his 
tiny little cabinet*. Ce dessin lui servit 6galernent de modèle pour ses deux portnits peints de Maximilien, datQ de 
1519-1520 et conservés au Germnnisches Nationai-Museum de Nuremberg et au Geddegaierie de Vienne. 
375 Ibid, p. 193; J. Latrui , 1959, p. 412. 
376 KG. Boon et C. van Hasselt, 1981. p. 149. 
377 KG. Boon , cat. exhib. A4iddeleeicwse kunsi der Noordelijke Nederlanden. Amsterdam, 1933, nr. 20 1; cite d'aprés 
W. Kloek. 1978, p. 152, n023. 



adoucirent. «La précision de la technique du burin rend la physionomie plus délicate et éclatante 
qu'un dessin et elle détermine les aires ombragées qui traduisent la plasticité et la profondeur de 

la cornposition».378 En fait, c'est davantage le visage du dessin préparatoire de Lucas qui, avec 
ses ombres plus sommaires, rappelle le portrait de Dürer (fig.97). 

Malgré ces points similaires, Lucas personnalisa sa composition afin d'éviter le piège de la 
copie servile. Ainsi, pour donner au portrait plus d'atmosphère, il intégra, demère l'empereur, 
un décor composé de pans de mur irréguliers, diversement éclairés par des contre-tailles, 

staccato et chiquenaudes, unis par un élément d'arcature.379 En amère-plan. il esquissa un petit 
paysage baigné dans une pleine lumière, dont le but fut de poursuivre l'effet perspectif créé par 
l'imposante et sombre architecture du second plan. C'est toutefois sa conception du buste qui le 
différencia de son homologue allemand. En effet, Van Leyden perpétua l'héritage artistique que 
laissèrent les Jan van Eyck, le Maître de Flémalle et Rogier van der Weyden, en ajoutant au 
buste les mains de son personnage. Ce type de représentation était toujours très en vogue chez 
les maîtres hollandais et flamands au tournant des années 1520, le Portrait de Christian {Ide 
Danemark de Jan Gossaert. vers 1523, étant d'ailleurs un autre exemple de cette tradition 
(tig. 154). Constatant cet engouement pour ce type de portrait lors de son voyage aux Pays- 
Bas, Dürer revint Zi cette pratique vers 1521, lui qui l'avait complètement delaissée au début du 
16e siècle sous prétexte qu'elle ne rendait pas l'ampleur et l'intégralité d'un véritable portrait à 

mi-corps et qu'elle ne se concentrait pas sur la nature pure et simple du buste.380 Ceci explique 
donc l'absence des mains de l'empereur Maximilien sur son estampe, cette dernière ayant été 
gravée en 1519. À ce propos, Jacobowitz compare l'effet de ces deux approches graphiques: 
l'image simple et directe du Maximilien de Dürer fut mise en valeur par sou inscription 
propa gan tiste [Gravure du divin empereur Maximilien Pius FéILr Auguste [Im pe rator Caelar 
Diuus Maximilianus Pius Felix Augustus] et l'aspect iconique de sa figure (empreinte d'une 

noble distance selon Panofsky-tgl), tandis que le Maximilien de Van Leyden fut montré 
vraisemblablement Ion d'une de ses apparitions A ses sujets, appuyé à une balustrade recouverte 
de la tapisserie imperiale. De cette façon, *Lucas atteignit un juste équilibre entre le portrait 

patriotique, rempli de dignité, et le portrait vif et humain d'un individw.382 

Les anodes 1512 A 1520 furent donc une période où Lucas van Leyden fit la preuve de son talent 
de dessinateur et de buriniste. Dans la jeune vingtaine, il accusa ddjà d'une si grande maturité 
qu'il produisit ses pièces les plus charmantes, les plus sophistiqut?es et les plus coûteuses de son 
répertoire, au point de vendre des épreuves des burins de L 'odoration des Mages, de 15 13, du 
378 E.S. .iacobowitz et S.L. Stepanek, 19û3, p. 199: *The precision of the engraving technique captures the 
physiognomic refxnements in an even more deliate and radiant marner prhaps than the drawing. and it &termines the 
shaâow aras which give plasticity and &pbt to the  composition^. 
379 KG. Boon et C. van Hasselt, op.cit., p. 149. 
380 E. Panofsky, 1955. p. 21 1. 
38 1 fbid, p. 193: uIt captures Ma(rimilian's noble aloofness ...B. 
382 E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek, op.cit.. p. 199: *Lucas has reached a sensitive balance betwcen dignified. 
parriotic portraiture and a lively, humanized Iikcness». 



Cufvaire, de 1517 et de La danse de la Madeleine, de 1519, environ un florin d'or l'unité383, 
une somme pour le non moins négligeable pour l'époque. Apprenti et probablement assistant 
salarié à l'atelier de Comelis Engebrechtsz. pendant la plupart de ces années, Van Leyden 
perfectionna visiblement son métier avec son maître, ses figures, ses compositions et sa 
technique ayant favorablement évolué par rapport à celles d'avant 1510. Les modelés de ses 
figures, dorénavant plus robustes et imposants, démontrent d'abord l'intérêt de l'artiste à se 
détacher des canons de ses prédicesseue néerlandais et à embellir ses personnages: en variant 
leur âge, leun expressions et leurs costumes, il leurs donna un aspect plus r6el et une esthétique 
qui enjolivèrent ses illustrations. Pour mettre en valeur ses nouveaux protagonistes. Van 
Leyden supprima également partiellement ou totalement ses paysages entre 1512 et 15 16 en 
faveur d'espaces intérieurs, qui lui furent inspirés par quelques xylographies de la série de La 
vie de fa Vierge de Dürer et dont il retint surtout la sobriété des structures architecurales de ses 
compositions, et d'espaces extérieurs, qui furent dominés par de massifs appareils 
architecturaux devant lesquels les figures furent allignées à la manière du Retable de Monfurt 
d'Hugo van der Goes. Alors qu'il prit soin d'améliorer et de raffiner ses clair-obscurs pour 
enrichir ses compositions. Lucas explora deux nouvelles avenues: en 15 14. il approcha. pour 
une première fois dans ses gravures sur cuivre, l'art italien, en copiant littéralement une gravure 
de Raimondi, et s'adonna, en 1520, à la pratique de l'eau-forte, une technique de gravure 
popularisée en Europe du Nord par les maîtres-graveurs allemands qui la délaisseront, 
d'ailleurs, assez rapidement. 

Panofsky divise la vie active d'un artiste en trois périodes. Bien que cette division soit 
schématique, celle-ci se justifie par une analogie avec les périodes de jeunesse, de maturité et de 
vieillesse de I'être humain. Alors que l'artiste débute génhalement sa carrière en assimilant la 
tradition, souvent perpétute par certains contemporains, la seconde période, également nommée 
«meilleure période» ou <<pdriode de maturité», est consacrde au développement d'un style 
personnel qui, s'il est original et inventif, deviendra à son tour tradition. Quant à la troisième et 
dernière période: 

<d'artiste peut soit continuer avec le même style qu'il développa dans sa période de 
maturité, d'une manière plus ou moins automatique, pour en amver à cesser sa 
production ou soit, et cela ne s'applique qu'aux meilleurs artistes, dépasser la 
tradition qu'il etablit. Dans les deux cas, cette «période tardive» sigrilfiera une certaine 
isolation et il en dépendera de la stature de t'artiste si cette isolation sera asplendide» ou 

383 Voir supra, p. 1 l et 12, note 50. 



Tel que présenté, ce schéma ne peut s'appliquer à la carrière de Lucas van Leyden. Mort à la 
fleur de l 'âp, en pleine maturité, il ne put parvenir à la «période tardive» auquelle fait allusion 
Panofsky. Même si les années 152 1 à 1530 se regroupe sous le terme (<troisième période», elles 
ne se consacrent pas à I'oeuvre vieillissante de Lucas mais bien au troisième développement 
stylistique majeur qui survint dans sa production d'estampe. Âgé de 32 ans en 1521, il eut 
encore le désir et la possibilité de se surpasser et surtout de surprendre les amateurs de gravures. 
En effet, il voulut atteindre un degré de perfection encore plus élevé que celui des années 
précédentes. Tous les efforts et les progrès qu'il mit et fit pour y amver -voyages, rencontres et 
études- le menèrent h son apogée, en 1525, dans son burin de Virgile suspendu dam un panier 
(fig. 155). Son métier fut alors splendide, Lucas brillant par son talent de dessinateur et de 
graveur. Audacieux, il introduisit graduellement la facture italienne dans ses estampes afin de se 
mettre au diapason des nouvelles tendances artistiques de I ' Europe renaissante. De bel les 
oeuvres italianisantes naquirent d'ailleurs en 1529, pages d'une nouvelle manière fort 
prometteuse pour les années à venir. Cependant, d'année 1530 marque le déclin de son activité 

comme graveur, et la decadence complète de son talenb.38s Bien que l'opinion de Delen soit 
sévère, il est exact d ' ; a m e r  que sa technique et son dessin ne furent plus à la hauteur de ses 
capacités et fort probablement, nous devons ce relâchement graphique à sa santé chancelante qui 
l'emporta trois années plus tard. 

L'an 1521 bouleversa d'abord la vie personnelle et professionnelle de Van Leyden qui, depuis 
1518-1519, avait quitté l'atelier d9Engebrechtsz. et apprivoisait son nouveau statut d'artiste 
indépendant. En voyage en Zélande, en Flandre et au Brabant depuis 1520 où il fréquentait les 
officines de graveurs et d'éditeurs, il arriva finalement à Anvers l'année suivante en compagnie 

de Jan Gossaert dit Mabuse386, où il eut des entretiens fortuits et provoqués avec des artistes de 
renom qui ne le laissèrent guère indiffgrent. Bien que la date précise nous est toujours inconnue, 

Van Leyden visita et apprkia, entre autres, le bruxellois Bernard van Orley387 et s'entretint au 
mois de juin avec celui qu'il adulait depuis son enfance, Albrecht Dürer. Ces rencontres 
frappèrent visiblement l'esprit toujours en eveil du maître de Leyde, ses créations futures 
témoignant de leurs empreintes: alors que le romanisme de Van Orley et Gossaert apparut plus 

tardivement dans sa rnaniike388, l'impact de Dürer dans la pratique de Van Leyden s'opérait 
toujours. Nous ne savons combien de temps ces deux maîtres se fréquentbrent, Dürer 

384 E. Panofsky, 1955, p. 13: (In the last phase, finally. he may either continue with the style of his rnaturity in a 
more or less mechanical way and thereby case to be productive. or clse -and this appiies to the greatest oniy- he will out 
grow the tradition estabfished by himself. In bth  cases this alrite periob, will mean a ceriain isolation, md it depends 
on the artist* s stature whelher this isolation is a ~splcndid, or a pathetic one*. 
385 -4.J.J. Delen, 1935, p. 15. 
386 Voir note dC canccmûnt les interrogations entourant Ie voyage et la rencontre de Lucas van Leyden avec Jan 
Gossaert dit Mabuse. 
387 J. Luan, 1959, p. 63. 
388 Selon J. Lam, Van Orley et Gossaert ne jure que par Michel-Ange. (lbid, p. 63). 



demeurant peu bavard sur ses rencontres avec Lucas, mais son échange de gravures avec ce 
dernier, sa présence aux Pays-Bas, son impact subséquent sur les autres artistes néerlandais et 
les exigences du marché de l'estampe firent en sorte que Van Leyden continua d'intégrer le style 

düreresque à ses burins, même après 1521.389 

Les premiers exemples de cette influence se sont rnanisfestés dès 1521 dans la Passion de 
Lucas, composée de quatorze burins illustrant les derniers moments du Christ, de la Dernière 
Cène la Résurrection. Tant dans l'ordonnance des compositions que dans la technique, la 
plupart des pièces de cette suite tirent indéniablement leur origine de la Parsion sur cuivre de 
1507-1512 et la Petite Pusion sur bois de 1509- 151 1 de Dürer. Dominées par l'esprit du maître 

allemand390, les burins ne sont pas des copies proprement dites mais plutôt des variations sur un 
même thème, où les formats des estampes, la luminosité et la richesse des détails rejoignent la 

Passion sur cuivre du Nurembourgeois39~, alon que la mise en page et quelques attitudes de 
figures correspondent davantage à sa série xylographique de 1509-151 1. Selon Jacobowitz, le 
plus redevable aux oeuvres de Dürer chez Lucas furent ses environnements sombres, presque 
étouffants, contre lesquels les figures sont dramatiquement illuminées par des lumières sélectives 

et concentrdes.392 

L'approche de Van Leyden vis-à-vis la manière de Dürer se traduisit concrètement par le 
resserrement de ses compositions, renonçant ainsi h cette sensation d'espace qu'il avait su si 
bien donner ses précédentes estampes, pour concentrer ses personnages en des cadres 
étriqués. Ses plans devinrent plus rapprochés et se distribuèrent dans des espaces peu profonds, 
régulièrement limités par des parois. Quant à cette nouvelle «obscurité» qui envahie la Passion 
de Van Leyden, elle signale l'intérêt de l'artiste à obtenir des noirs plus profonds: outre le fait 
qu'il employa régulièrement les contre-tailles pour ombrager ses amère-plans, ses hachures. 
autrefois plus dblicates, devinrent plus larges, plus fortes et plus profondes, retenant une 
quantité d'encre plus importante dans les sillons, ce qui a eu pour effet de noircir les lignes et. 
par conséquent, assombrir davantage les tonalités des estampes. Toutefois, la diffkrence des 
burins de son confrère allemand, les gravures de Lucas n'eurent pas les mêmes ombres lustrées 
ou les mêmes rehauts lumineux brillants. Cette apparence mate et sèche des planches résulte des 
diff6rences de couleurs et de la qualité de l'encre utilisée. En effet, Lucas employa régulièrement 
des encres séches et non-huileuses qui, au lieu de rendre les lignes fluides et lisses, les rendirent 

intermittentes et granuleuses.393 La Flagellation de Lucas (fig. 156) illustre bien cette tendance 

389 E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek, 1983, p. 2 10. 
390 L. Rosenthal. 1909, p. 98. 
39 1 Les dimensions des burins de La Parsion de Lucas varient autour de L 15 S 75 mm, alors que celles de la Passion sur 
cuivre de Wrer sont d'environs 1 17 ;Y 75 mm. E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek, op.cit., p. 2 10. W.L. Strauss. 1972, p. 
t 34. 
392 Ibid, p. 210: aPerhaps the most conspicuous debt to the Gcrman precedents can be seen in Lucas' preference for a 
dark almost oppressive, environment against which figures are ciramatically illuminated by concentnted and seleetive 
Iighting*. 
393 Ibid, p. 20. 



spatiale et lumineuse dans laquelle il s'engagea et que nous pouvons retrouver dans la 
Flagelidon de Dürer (fig . l S 7 )  datée de 1512. 

La parenté qui unit ces trois séries se trahit davantage par le nombre troublant de ressemblances 
entre certaines compositions ou attitudes des personnages. L'exemple le plus représentatif n'est 
nul autre que l'hybride Agonie au jardin (fig.158) de Lucas, qui reprend des éléments 
provenant à la fois de L'agonie au jardin de la Passion sur cuivre (f ig . l38)  et de la Petite 
Passion sur bois de Dürer (f ig . 1 59). Similaire au burin allemand, Lucas fit de sa scène un 
nocturne où il reprit les figures des apôtres endormis, appuyés sur un bras et une main, et la 
porte du jardin de Gethsémani. La composition générale se rapproche toutefois davantage de la 
xylographie de 1339-151 1. Alors que les trois apôtres endormis occupent le premier plan, le 
second est composé, à gauche, de l'ange sur un nuage et à droite, du Christ agenouillé et priant. 
Vu de trois-quarts et agenouillé devant une roche, le Christ de Lucas est plus éloigné dans 
l'espace que chez Dürer et «sa représentation est plus conventionnelle, en ce sens qu'il n'est pas 

impliqué dans un dialogue passionné avec l'ange».39' En effet, Dürer représenta un Christ 
exalté, fort expressif, implorant I'ange avec les bras ouverts et levés au ciel dans son burin. et 
avec les mains jointes et la tête baissée, dans sa xylographie. Plus contemplatif, le Christ de 
Lucas supplie I'ange, les mains entrouvertes, le regard serein. Au troisième et dernier plan, à 
l'extrême droite, la porte donnant accès au jardin est franchie, tant chez le maître de Nuremberg 
que chez le maître de Leyde, par les soldats et Judas. 

D'autres emprunts à Dürer se repèrent dans les estampes de cette Paîsion néeciandaise: l'apôtre 
endormi dans les bras du Christ dans La dernière Céne de Lucas (fig.160) rappelle l'attitude 
de son homologue dans la xylographie La Cène de Dürer (fig. 16 1); la posture et l'expression 
de frayeur du soldat attaqué par Simon-Pierre dans L'arrestation de Jésus (fig. 162) ressemble 
à celles du même personnage dans le bois de même titre de Durer (fig. 163) et La descente oux 
limbes ( fig. l64), de Van Leyden, réunit l'esprit du burin et de la xylographie Le Christ dans 
les limbes de l'Allemand. Alors que Lucas choisit de représenter le Christ de face en simplifiant 
la pose complexe du cuivre de Dürer (fig.165), il plaça l'entrée des limbes h droite de la 
composition, identique au bois de 1 SO9- 15 1 1 (Fig .166). Selon Delen, tout cela «prouve que 

Lucas [chercha] à égaler son grand contemporain».395 Malgré ses efforts, il n'y amva pas, ses 
compositions manquants trop de vivacités et ses peaonnages de souplesse et de naturel. 

Dans la même année, Van Leyden grava Saint Jérôme dans son studio (fig.l67),  une 
composition qui se différencie en plusieurs points des prototypes de même sujet que l'on pouvait 
retrouver sur le marché, tel le très convoité burin Saint Jérôme dans son étude d' Albrecht Dürer, 
daté de 1514 (Iig. 168). En effet, Lucas s'éloigna de la représentation habituelle du saint. 
d'abord en faisant lécher les orteils de saint Jerôme par le lion. Ce motif inusité n'a aucun 

393 ES. Jacobowitz et S.L. Stepanek, 1983, p. 210: w( ...) his depiction [is) more conventional in that he is aot 
involved in a impassioned dialogue with the mgel*. 
335 A.J.J. Delen. 1935, p. 14. 



précédent en gravure selon Jacobowitz396 et nous montre bien l'attrait de Lucas pour les 
anecdotes. La structure de la chambre de l'érudit n'a également rien de traditiomeile; elle a 

l'apparence d'une structure renaissante plutôt qu'un cabinet rnédiéval.397 Si nous considérons 
la hauteur de I'oculus, la chambre de saint Jérôme est située dans une mezzanine et ce qui tient 
lieu de table de travail ressemble davantage à une table de chevet, cette table étant trop basse. 
Dans ce décor sobre, seul le livre, le papier et l'encrier nous indiquent le statut d'érudit de saint 
Jérôme et, ajouté du crucifix et de l'index su Saint pointant un crâne, nous rappellent une 
iconographie déjà connue (fig. l68,169,l70). Compte tenu de ce nouveau mode de 
représentation qui met visiblement l'accent sur le protagoniste, usaint Jérôme dans son studio 
(1521) est davantage l'étude d'une position qu'une méditation profonde sur les vanités de ce 

monde et la rnorb.398 

Cette gravure plutôt novatrice est discutée par Kloek qui l'associe à 19É~ucfe de jambes d'un 
homme assis. exécutée il la pointe d'argent par Lucas en 152 1 ( fig. 17 1 ). Bien qu'il affirme 
que ce dessin fut le modèle du burin de Lucas399, il n'en demeure pas moins qu'il se questionne 
sur le propos de l'étude, A savoir si elle fut conçue originalement comme dessin préparatoire au 
burin ou comme dessin independant auquel Van Leyden se référa ultérieurement. En 
considérant que les dimensions de lTÉnule de jambes sont plus grandes que celles du burin de 
1521 et que le modelé, à peine esquissé, du torse de l'étude n'est pas le même que celui de 

I'estampe. Kloek présume que Lucas ne pensait pas à un burin lonqu'il dessina son croquis-too, 
ce qui est tout à fait plausible. Même si la fonction de cette &?u& demeure encore nébuleuse de 
nos jours, nous suggérons que ce dessin à la pointe d'argent est une copie du lavis de 1' Éiucle de 

la muse Calliope ( fig . 172)' que dessina Raphaël en 1509.401 En effet, si nous observons les 

deux dessins, nous remarquons que Van Leyden fit pareillement reposer sa figure sur son coude 
gauche et reprit la position du bassin et des jambes de la muse italienne. Toutefois, alors que le 
dessin de Raphaël est une étude complète de son personnage, Lucas fit exclusivement une ttude 
anatomique des jambes, le haut du corps n'étant que très grossièrement dessiné. En effet, il 
dénuda de tous drapés les jambes de saint Jérôme et s'attarda à les modeler et A les définir le pius 
dellement possible aux moyens de réseaux de tailles et contre-tailles parfois savamment 
dessinées, malgr6 le côté souvent hâtif d'un croquis. Bien que nous décelons, encore une fois, 

396 E.S. Jacobowitz ei S.L. Stepanek, 1983, p. 208. 
397 Ibid, p. 208: a( ...) it has the grandiose appearance of a Renaissance structure rather than a medieval master's 
studym. 
398 1. LavalIeye, 1%6, p. nlII. 
399 W. Kloek, lm, p. 451, n021: aThis drawing is a preparation for Lucas' engrrtving Si. Jerome in his stu@ of 
1 5 2 1 ~ .  
400 *In the drawing Lucas had not found the definitive solution for the upper torso, aithough al1 the elcments can be 
found. The most important change is the excbange of the function of the two m s ;  the clutching of the book to the 
b m t  and the pointing to a skull. not present in the drawingr. L'ttude de jambes. conservée au Gabinctto Disegni e 
Stampe degli UffiW de Florence, mesure 193 X 1% mm. alors que la gravure fait 102 S 147 mm. Ibid, p. 451. n021. 
JO 1 Merci il Madame Marie-Nicole Boisclair pour nous avoir sugg6rer cette hypoth&se.  élude de la muse Calliope est 
une étude, parmi tant d'autres. qui servit à i'élaboration des figures de la fresque le Parnasse & Raphd.  ~tommrnent. 
aucune note et aucun dessin préparatoire n'existe à ce sujet. (P. Joannides, 1983, p.20). 



l'effort du maître de Leyde à vouloir maîtriser le dessin anatomique, ses proportions et ses 
raccourcis demeurent toujours fautifs, comme nous le montrent les cuisses fuselées de saint 
Jérôme et sa jambe gauche maladroitement croisée et pliée. 

D'inspiration raphaëllienne. ces jambes ne sont pas les seuls motifs que Van Leyden emprunta 
pour composer cette magnifique ,gavure. Effectivement, il emprunta fort probablement à Dürer 
le crâne pointé de l'index. Panofsky attribue d'ailleurs l'invention au Nurembourgeois, le motif 
apparaissant pour la première fois dans son tableau Saint Jérôme, terminé en mars 1521 et 

conservé au Museu Nacional de Arte Antiga à Lisbonne ( f i  g . l69) .402 Conforme à la tradition 
anversoise, le traitement des couleurs et des lumières ainsi que le type de composition de Dürer 
tiennent de l'influence de Quentin Metsys, ce qui suppose, comme le souligne Panofsky, que 

l'oeuvre ne put qu'être peinte qu'à Anvers403 Terminée en début d'année 152 1, cette oeuvre 
fut vraisemblablement à la portée de Van Leyden lonqu'il rencontra son confrère allemand au 
mois de juin de la même année, lui permettant ainsi de prendre connaissance du panneau et d'y 
emprunter le motif en question. 

Dans son burin de Saint Jérôme, Van Leyden fit une sorte de synthèse de ses connaissances de 
la lumière. Aux moyens de tailles, contre-tailles et chiquenaudes, il créa des effets lumineux 
naturels, équilibrés et beaucoup plus harmonieux, où un large éventail de tonalités vint définir 
objets et figures. Les jambes de saint Môme et le drapé recouvrant ses cuisses en sont de beaux 
exemples: remarquons le magnifique travail du graveur sur les jambes du saint homme, les 
ombres et lumières modelant avec réalisme ses genous et ses muscles. Sa maîtrise d u  
chiuroscwo lui permit egalement de donner I'illusion d'une douce lumière feutrée enveloppant la 
chambre de l'érudit, éclairée par un petit oculus dont la silhouette se réflète sur le mur adjacent. 
Un tel écho de la lumière fait référence, sans aucun doute, au SaintJ&Ôm d'Albrecht Dürer en 
1514, où les rayons du soleil pénètrent à travers les fenêtres pour ensuite réfléchir les motifs des 
fenêtres en tessons plombés sur les murs (fig. 168). Fort populaires aux Pays-Bas lors du 
séjour de Dürer en 1520- 1521, les exemplaires de ce burin furent vendus, donnés ou échangés 
en grand nombre -comparativement aux autres de ses gravures- par Dürer lui-même et, ce, 

malgré le fait qu'elles circulaient déjà sur le marché depuis 1514.Jo-I II est étonnant, tout de 
même. de constater que Lucas ne connut probablement pas cette oeuvre avant 1521; curieux de 
nature et désireux d'égaler le maître allemand sur plusieurs points, s'il avait vu ce SaintJérôme 
plus tôt, il n'aurait peut-être pas attendu autant d'années avant d'intégrer le motif de la fenêtre et 
de son reflet dans ses compositions. C'est pourquoi, il put acquérir ce burin uniquement lors de 
son échange de ,gavures avec Durer. 

Pendant les premières années qui suivirent son séijour à Anvers, les estampes de Lucas devinrent 

402 E. Panofsky, 1955, p. 2 11-212. 
403 Ibid, p. 212. 
404 W. L. Stnuss, 1972, p. 162. 



plus rares; celui-ci parut s'être appliqué davantage au portrait dessin6 et à la peinture95 En 
effet, nous ne possédons aucune estampe datée de 1522. 11 revint, par contre, à la gravure dès 
1523 avec quatre burins, dont deux de sujets religieux -La Vierge et 1 'Enfant-Jésus en gloire et 
La Vierge avec 1 'Enfant-Jésus, assise au pied d'un arbre et deux anges adorateurs- et deux autres 
de sujets populaires: La vieille femme ù la grappe de raisins (fig.173) et Le dentiste 

( fig. 174).406 Attardons nous à ces deux derniers burins qui annoncent la nouvelle orientation 
stylistique du graveur qui ne durera. pourtant, qu'un court moment. 

La caricature était à la mode à Anvers et ce goût pour représenter le grotesque, le vulgaire etlou le 

ridicule n'était pas étranger B Quentin Metsys et son école et à Marinus van Rymenwael.-io" 
L'huile sur bois L'afieuse duchesse de Metsys, datée de 1513, est d'ailleurs un modèle connu 
de cette tendance moralisatrice qui critiqua les moeun de l'époque (fig .175). Metsys dénonça 
dans son tableau ces vieilles dames ridicules jouant les coquettes, parées de somptueuses 
toilettes aux décolletés audacieux leun faisant croire qu'elles ont conservé leur jeunesse. Pour 
accentuer le grotesque de la situation, le peintre anversois enlaidit son personnage par des 

oreilles immenses, des rides, un visage simiesque et des seins répugnants et flétris.Jos Bien que 
Lucas s'adonna lui aussi à la caricature, il ne fit pas de telle déformation corporelle. 11 préféra 
visiblement s'en tenir à la moqueries des situations quotidiennes et des spectacles de la rue. 

La représentation de la vieille femme aux raisins en est un exemple (fig. 173). Unique sujet de 
la composition, la figure est posée devant un fond uni, assombri de contre-tailles et de 
chiquenaudes, effaçant tout environnement distrayant l'oeil du spectateur. Ainsi, Lucas put 
mettre en évidence le portrait de la femme (ou de l'homme?) en insistant sur son nez qui est 
visiblement la moquerie principale de I'illustration. Couperosé et tuméfié, il est le signe du 
buveur chronique, incapable de vivre sans les fruits de la vigne. Quant au burin Le dentiste 
( fig . 174), Lucas ridiculisa d'abord un pauvre campagnard. «L'effigie du rude paysan aux 

traits grossiers devient I'élérnent obligé des sujets burlesques».~o9 Le visage et le corps tordus 
de douleur par le traitement brutal du dentiste, le paysan se fait arnaquer par une jeune citadine 
fouillant sa bourse. De connivence probable avec l'arracheur de dent, elle participe aux 
charlataneries de ce dernier en faisant l'innocente. Mais n'est-ce pas l'escroquerie qui est la 
principale moquerie de la gravure? Van Leydeo semble davantage rire du dentiste qui joue au 
professionnel sérieux, mais qui n'est probablement qu'un barbier. D'où le métier de chirurgien- 
barbier l'époque, le chirurgien étant aussi un arracheur de dents. Regardons seulement l'outil 
avec lequel il arrache la dent du malheureux: il ne se sert même pas d'une pince. de quoi y voir 
un métier improvisé. 

405 N. Beets, 1913, p. 5 4  
406 La Vierge h I'Eli/anr-Jdsus en gloire reprend sensiblement la même composition et le même style que les Vierges en 
gloire de Wrer. Voir p. 33-34. 
407 N. Beets, op.cit., p. 56. 
-10% J.C. Frère, 1996, p. 188. 
409 J. Lavaileye, 1966. P .~ I I .  



Van Leyden exécuta deux autres egavures de ce genre en 1524, où tout aspect de ridicule ou de 
moquene fut toutefois délaissé. Les burins Le chirurgien-barbier et le paysan ( fig .176) et Les 

musiciens (Eig. 177) sont, selon Beets, plutôt empreintes d'humour.~lo Bien que la gravure 
Les musiciens suscite un quelconque amusement, celle du chirurgien-barbier n'en suscite guère 
beaucoup. Si nous interprétons correctement le geste de la main du paysan, il avertit le barbier 
de prendre garde de ne pas lui couper l'oreille, ce qui devait arriver plus ou moins souvent. 
Cette gravure fascine par la beauté des ombres et lumières et le souci du détail que Lucas apporta 
à ses figures, principalement à celle du chirurgien qui est rnagifiquement modelke et rendue par 
la finesse de ses tailles et hachures. Le haut de son corps est dessiné avec talent, Lucas 
maîtrisant fort bien le raccourci des bras et du visage au point de douter de son invention. En 
effet, si nous regardons le bas du corps du chirurgien, le raccourci de la jambe droite est fort 
maladroit et n'est nullement digne de la réussite du visage. Lucas copia sûrement ce dernier. 

Quant aux Musiciens ( fig. î 7 7), ils font sourire: figures trapues, épaisses et vieilles, le couple 
de musiciens s'apprêtent ii jouer. La femme édentee, violon e2 main. s' impadente visiblement 
devant son compagnon qui accorde «consciencieusement» son luth qui devait. de toute façon, 
émettre des sons fêles, tout comme le violon d'ailleurs. Bien que la situation amuse, le 
personnage de la vieille dame provoque le rire: son menu visage, ruiné par I 'âge. se perd 
littéralement dans un immense chaperon. Bien au-deb de l'humour, ce duo est une allusion à 

I'harmonie dans le mariage. Van Mander en fit d'ailleurs l'observation dans son Her Schilders 
Boek: «on voit une représentation intelligente de deux vieillards, homme et f e m m e ,  qui d'une 
manière très naturelle, font de la musique à l'unisson, ce que l'on peut prendre pour l'illustration 
de ce passage où Plutarque, s'occupant des lois du mariage, dit que, dans cet état, c'est la parole 
du man qui doit dominer comme les plus grosses cordes doivent rendre le son le plus grave, car 

l'artiste a mis entre les mains du mari le plus grand instrument».-iI i Cette scène de genre peut 
également dénoncer la misère de la vieillesse. Un dessin du 17e siècle reprenant la composition 
de cette gravure fut accompagné d'un texte qui peut fort bien s'associer au burin de Lucas: 

«Jouer de la musique apporte du plaisir la vieillesse et soulage le cha@n».-il?- 

Rapidement mise de côté dans l'oeuvre ,mvC de Lucas van Leyden, la caricature fit place au 
nouvel et dernier avatar du maître qui perdurera jusqu'à la toute fin de son activité artistique. 
Dès 1524, nous voyons émerger graduellement dans ses compositions la manière italienne, 
caractérkt5e par un regain d'intérêt pour les nus et des figures plus massives et solides aux 
mouvements physiques plus élaborés. Selon la tradition, Van Leyden, qui ne visita jamais 
l'Italie, se familiarisa avec certains aspects de la Renaissance italienne lors de ses contacts avec 
Bernard van Orley et Jan Gossaert dit Mabuse, qui l'accompagnait peut-être lors de son voyage 

JI0 N. Bec&, 1913, p. 54. 
4 1 1 RVos, G. Schwartz et -4. Gasten, 1978, p. 475: traduction citée d'après P. Jean-Richard, 1997, p. 12.2. 
112 E.S. Jacobowitz el S.L. Stepanek, 1983, p. 220 *Music-making brings pleasure to the old, and solace in 
distress*. La lecture originale se lit comme suit: *Musicale pudium est aliquod senectutis et miseriae solatium~. (p. 
220. note 2). 



dans les Pays-Bas du sud vers 152 1 - 1522.41 3 

Principal artiste à avoir contribué à introduire les formes et les thèmes de la Renaissance italienne 
dans les Pays-Bas, Gossaert, tout comme plusieurs autres artistes nordistes tel que Dürer, 

explora le monde classique et étudia sérieusement l'art antique.414 

«En 15ûû, il fut engagé par Philippe de Bourgogne pour l'accompagner en tant qu'artiste 
officiel dans une mission diplomatique pour représenter l'empereur Maximilien auprès 
du Pape Jules II, à Rome. Gossaert fut le premier artiste néerlandais important à visiter 
l'Italie pour des raisons strictement artistiques. Il y papa approximativement de six à 
huit mois à dessiner d'après des modèles antiques. A son retour aux Pays-Bas, ses 
peintures révélèrent son goût pour les ornements renaissants, mais i l  conserva un 
esprit nordique dans ses compositions, sa manière de peindre et de dessiner. Ce n'est 
que dans la deuxième moitié de la décennie suivante que ses sujets et thèmes 
devinrent plus classiques et que son intérêt pour le nu, en tant que sujet, s'épanouib.415 

La manière de Gossaert ne changea cependant pas radicalement après son retour de Rome. Son 
Tqptique Malvugna en 1510- 151 1 en temoigne (fig. 178): il fut l'une des oeuvres gothiques 
flamboyantes les plus merveilleuses de ce genre réalisée à cette époque, où d 'on ne trouve pas 
encore de trace de l'intérêt que le peintre portera plus tard A l'art antique ni dans les détails 

architecturaux, ni dans le traitement des figuresd16 Sa collaboration au Breviarium Grimani, 
manuscrit cornmandde par Antonio Siziliano, fut elle aussi de nature gothique tardive, rappelant 
les maîtres nderlandais du XVe siècle, Memling, Van der Goes, etc., ce qui démontre, selon 
Benesch, que ce style n'était pas encore désuet en Europe du Nord et qu'il était tout aussi 

moderne et Zt propos que l'art italien renaissant.417 

C'est plutôt dans la décemie 15 15- 1525 que Gossaert put mettre à profit son expérience romaine 

et développer son propre style de nus, applicable tant aux sujets mythologiques que religieux.418 
En effet, lui et Jacopo de'Barbari reçurent, en 1515, une commande de tableaux mythologiques 

du prince humaniste Philippe de Bourgogne pour son château de Suiburg. Décédé vers 1516419, 
De'Barbari laissa à Gossaert le soin d'achever la série de tableaux qui, de toute évidence, furent 

413 J. iaran, 1959, p. 63; Voir infra, p. 8. 
414 D. Laadau et P. Parshall, 19% p. 364. 
415 ES. Jacobowitz et S.L. Stepanek. 1983. p. 287: *By 1508, he [Gossaert] was hired by Philip of burgundy to 
accompany him as officia1 artist on a diplornatic mission fmm the Emperor Ma..imilian to Pope Julius I I  in Rome. 
Gossaert was the firts major Netherldish artist to visit Italy for a stricrly artistic reasous, spending appro~imately six 
to eight months there drawing from the antique. On his return to the Netherlmds his pûiatings reveaied a taste for the 
application of Renaissance ornament, but retained a northern attitude toward compositian and manner of painting and 
drawing. n d  until the middle of the nea decade did Gossaert's subjects and themes become more ciassical in content and 
his interest in the nude as a subject blossomr. 
4 1 6 C. McCorquodclle, 1995, p. 269. 
41 7 0. Benesch, 1964, p. 81. 
4 18 L. Silver et S. Smith, 1978, p. 242. 
419 C. McCoquod;ile, op.cit.. p. 268. 



marqués de l'influence du peintre italien et «de la façon dont les peintres du Nord surent traiter 
un type de nu inspiré de l'art italien sans se départir complètement de I'approc he allemande de 

Dürem.J20 Par exemple, l'un des tableaux de cette série, le Neptune et Amphitrite ( f ig . l79), 
attribué à Gossaert et daté de 1516, revêt une facture italienne évidente mais les deux 
protagonistes dérivent de l'Adam et Ève de Dürer ( f ig .2 5). Benesch souligne à ce propos que 
Gossaert, comme bien d'autres artistes nordiques, s'intéressa originalement à la mode classique 

par l'attrait que lui suscitaient les oeuvres de Dürer et non pas par son contact avec l'Italie.'21 

C'est pourquoi il ne faut pas ignorer les autres artistes qui ont également contribué à l'essor de 
cette tendance. Dürer se rendit en Italie bien avant Gossaert, et ses séjours en 1494-1495 et 
1505-1507 lui permirent d'intégrer et d'appliquer ses nouvelles connaissances théoriques et 

techniques dans de nombreuses pravures.422 Son burin Adam et Ève. de 1504, fut un modèle 
de beauté humaine pour plusieurs artistes ( fig .25): «Dürer souhaitait présenter au public du 

Nord deux nus classiques. de proportions et de poses quasi parfoites»."3 Figures idéalisées. 

elles rappdent les statues antiques de l'Apollon du Belvédère et de la V6nus de Médici.424 

Hans Burgkmair employa également des ornements italiens dans ses xylographies du début 16e 
siècle et les maniéristes gothiques anversois en firent autant dans la seconde décade du même 
siècle, 

L'influence de Gossaert sur Van Leyden ne fut cependant que d'ordre général. Nous ne 
pouvons pas identifier de motif ou tout autre élément que Lucas aurait emprunté ou copié de ce 
peintre-graveur surnommé Mabuse, si ce n'est l'enfant aux cheveux frisés dans Virgile 
suspendu dam un panier (fig. 155). Frgquent dans les oeuvres de Gossaert, nous retrouvons. 
entre autres, cet enfant dans son burin de La Vierge et l 'Enfmr assis au pied d'un arbre, de 1522 
( f ig . 180). D'ailleurs. Jacobowitz affirme que la nature exacte des liens entre Mabuse et Lucas 

ne peut être clairement dt5finie.425 Nous reconnaissons, certes, dans les burins de Van Leyden, 
des formes plus monumentales, un int6rêt pour des sujets classiques, des decorations 
renaissantes et un nouvel attrait pour l'anatomie, la musculature et les qualités plastiques des nus 
qui peuvent peut-être lui avoir ét6 inspirks par Gossaert. Mais bien qu'il soit fort plausible qu'il 
ait dirigé son attention vers l'art classique à la suite de ses contacts personnels avec Mabuse -si 
ceux-ci eurent bien lieu-, Lucas aurait tout aussi bien pu développer son attirance pour le 

420 C. bIcCorquodale, 1995, p. 268. 
42 1 O. Benesch, 1964, p. 80. 
422 E. Panofsky, 1955, p. 35 et 107. 
423 Ibid, p. 85: *Mirer wished to pr~sent to a Northern public two clrissic specimeas of the nu& human body, as perfect 
as possible both in proportion and in pose*. 
424 Ibid, p. 86. 
425 E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek, lm. p. 287: &The exact nature of the relationship betwen the works of 
Gossaert and Lucas cannot be pfecisely definedx.. ce qui contribuerait plutôt A infirmer l'hypothèse de leur rencontre. 



romanisme en étudiant les gravures de ses confrères européens, italiens ou n0n.426 Et semble-t- 
il, c'est ce qu'il fit. 

Dès 1524, un nouveau souffle balaya les burins de Van Leyden, la gravure de Caïn et Abel 
(fig. 181) annonçant l'arrivée définitive du romanisrne dans les oeuvres du graveur de Leyde, 
style auquel il avait préalablement fait référence, souvenons-nous, dans son Suicide de Lucrèce 

en 1514. Même s'il choisit ici un thème de l'Ancien TestamentJ27, Van Leyden marqua d'un 

sceau italien, voire maniériste, sa composition par les mouvements sinueux et mouvementés des 
personnages et les draperies flottantes. C'est principalement l'attitude d'Abe1 qui revêt la 
nouvelle manière de Lucas, bien qu'il faille admettre la piètre qualité de sa transcription d'un 
modèle italien s'il en eut un: son corps, maléable à souhait. n'a pas d'ossature et Caïn. lourdaud 
comme une brute de I'arène, n'a rien d'un Adonis. Il a cependant un abdomen en usac de 
melonsr comrnne Cellini devait l'écrire plus tard à propos de 1' Hercule et Cacus de Bandinelli et 
à propos du quel groupe l'histoire a dit qu'elle était la sculpture la plus laide du monde. Alon 
que la figure d'Abel ne rappelle guère les figures précédentes de Lucas et qu'à cette période il 
soit difficile de pointer un emprunt spécifique de ce dernier à des oeuvres italiennes, Oberheide 
en identifie sur ses jambes, où il y reconnaît celles de la Figlire du Dieu Rivière, situé à l'extrême 

droite de la gravure de Marcantonio Raimondi, Le jugement de Paris ( fig . l82).-)28 Par contre. 
la torsion du tronc, la position amère de la tête ainsi que la flexion du poignet gauche de cette 
figure suggèrent davantage l'emprunt à la figure d'Ananias du burin de la Mort d'Ananius 
d'Augustin0 Musi, plus généralement connu sous le nom d'Agostino Veneziano, élève de 

Raimondi qui, comme son maître, grava d'après Raphaël ( f ig .183).-)29 

La figure énergique de Caïn, malgré une musculature assez detaillée, mais non réaliste. qui 
accuse toujours l'inhabileté du graveur dans le dessin anatomique, témoigne de l'hésitation de 
Lucas à basculer totalement dans le monde classique. Trapu, de proportions déficientes et plus 
ou moins souple, son corps est toujours empreint de traits néerlandais, principalement son 
visage qui ressemble étrangement à celui du chirurgien dans Le chirurgien-barbier et le paysan 
( lig .l76). Plusieurs historiens d'art s'entendent toutefois pour baser l'attitude générale du 
personnage sur celle de David du David er Goliath de Marcantonio Raimondi, d'après Raphaël, 

426 Les oeuvres de Gossaert etaient davantage des sources d'inspiration plut& que des modèles dans le développement 
*italien» de Lucas van Leyden. Comme l'écrit Jacobowitz: eit is quite likely that Lucas' contact with Gossaert and direct 
enposure to his works inspired hirn in much the same way as, but to a somewhat laser dcgree than, had his meeting with 
DUrem. (E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek, lm, p. 288). 
427 *Au Moyen Ap, le fratricide, considdré par les Pères de l'Église comme I'archdtype du crime. symbolise I'kternel 
conflit entre la passion et la raison, entre le mniérialisrne et la spiriludit6. Personnage important de la Rtforrne, Abel 
fut souvent considt?ré comme le premier martyr par ceux qui eurent à souffrir pour leurs croyance*. (P. Jean-Richard, 
1997. p. 121). 
428 A. Oberheide, Der Einfluss  marca an ton Raimondis auf die nordische Kunst des 16. Jahrhunderrs. Hambourg, 1933, 
p. 144 cit6 d'après L. Silver et S. Smith, 1978, p. 240. 
429 E.S. Iacobowitz et S.L. Stepnek. 1983, p. 221; H. Delabarde. 12387, p. 66. .i venise, jusqu'en 1514, .-\gostino 
Veneziano (de Musi) travailla et copia la manière ck Giulio Campagnols et d' Aibrecht Wrer. En 1515, il burina d'après 
Baccio Bandinelli et 1 ' 6  suivante, d'après Andrea del Sarto. Toujours en 1516, il commença à travailler à l'atelier de 
Mmntonio Raimondi. à Rome. où iI y demeura pendant huit ans, jusqu'en 1524. (Collectif, 1973, p. 104). 



daté de 1510 (fig. 184). A priori il est difficile d'y faire un rapprochement, les deux figures 
étant très différentes dans leur représentation: alon que Caïn s'élance pour frapper d'un coup de 
mâchoire son frère Abel, David empoigne les cheveux de la tête de Goliath pour la soulever. 
Van Leyden ne reprit pas le torse replié sur lui-même et la position des bras du jeune David, 
ceux-ci ne correspondant en aucune façon au geste violent commis par Calin. Par contre, l'angle 
du bassin et la position des jambes, quoique légèrement dissemblable -Caïn écarte les jambes 
tandis que David fait une enjambée-, peuvent montrer que Lucas connaissait probablement 
l'estampe de Raimondi. 

II  faudra attendre visiblement les gravures des années 1528- 1529 pour voir la ddtermination que 
Van Leyden mit à essayer de maîtriser la forme italienne. Ses lignes devinrent plus ondulantes, 
les formes plus riches et les angles s'estompèrent petit à petit pour souligner le mouvement plus 
souple des figures. Alors qu'il fit preuve d'une extrême pudeur dans ses gravures antérieures en 
habillant ses personnages de riches et éléguants costumes, Lucas ne se consacra désormais 
qu'au nu, véhicule idéal la traduction de ses nouveaux intérêts, à l'exception de ses figures de 

Dieu le Père (f ig . l85)  en 1529 et de Pallas (f ig .99) en 1530 qui demeurèrent vêtus.430 Plus 
musclés, plus imposants et plus lourds, «les nus [étalèrent leur beauté grandiloquente, dans une 

tension musculaire, une allure violente et héroïque>r.* i Dessinés en essayant de reproduire le 
canon renaissant des proportions, les corps aux formes charnues et à la grâce élancée furent 
soutenus par des ombres et des lumières harmonieuses, rendues par un système fin de tailles, de 
contre-tailles et de chiquenaudes relativement similaire à celui qu'employa Van Leyden dans ses 
compositions précédentes. 

En 1528, il grava Vénus et Cupidon, dont la devise française VENVS LA TRESBELLE 
DEESSE DAMOVRS «semble prouver que Lucas s'inquiétait d'assurer la large diffusion de sa 
crdationu (f ig.186)32 Cette inscription pourrait fort bien plutôt indiquer un modèle 

français.433 Autrement, pourquoi le français au lieu du flamand, de l'allemand ou de l'italien? 
Le marché français n'était pas meilleur que celui des Flandres, etc. Iconographiquement, nous 
identifions deux types de Vénus dans l'art renaissant: «terrestre> ou «naturelle», lorsqu'elle 

incarne l'amour charnel, et «célesien lonqu'elle véhicule l'amour spirituel et divin. Selon Silver 

et Smith, Van Leyden la représenta dans ce burin en déesse «céleste»+ élégamment étendue 
sur des nuages, cheveux au vent, et illuminée par une brillante lumière qui suggère la nature 
immatérielle de son environnement. La corde detendue de l'arc de Cupidon et le retour de la 
flèche à Vénus leurs semblent également indiquer qu'il ne s'agit pas d'amour physique mais bien 

430 Voir l'article de L. Silver et S. Smith qui retrace les diverses significations de la nudité dans les gravures de la 
Renaissance ( 1978, p. 243-251). 
43 1 A.J.J. M e n ,  1935, p. 15. 
432 J. hvailaye, 1966, p. XMV. 
433 L. Silver et S. Smith suggèrent que Lucas dessina sa Vt?nus en s'inspirant vaguement de dew figures féminines que 
DUrer grava dans ses deux burins Le monstre marin et Hercule à la croisée des chemins de 1498. (opcit  ., p. 24 1 ). 
434 Ibid, p. 269. 



spirituelle. Et pourtant, le caractère de cette Vénus impudique. un peu lascive, n'a rien de 
«céleste»; les Vénus célestes protègent habituellement leur vertu avec une main ou un voile. 
L'inscription elle-même indique qu'il ne s'agit pas d'amours spirituelles. Et si nous regardons 
plus précisément le geste de Vénus, nous voyons que sa main droite semble davantage offrir la 

flèche à Cupidon que la recevoir, comme le suggère Silver et Smith335 Ainsi, en considérant la 
devise de la gravure, la représentation de la déesse et son geste, il serait plus exact, à notre avis. 
d'identifier cette Vénus comme étant l'amour charnel. 

Par ailleurs, cette Vénus est très certainement copiée par un quelconque moyen de transfert. Elle 
est beaucoup trop belle pour avoir été inventée par Lucas. En effet, il suffit de la comparer avec 

l'Ève de la fig. 187 et celle de la fig. 188 pour saisir l'énorme différence stylistique: la 
première est élégante. bien proportionnée; les deux autres sont typiquement nordiques avec leur 
corps plus épais, leur grosses cuisses, leur poitrine menue et leur taille mal découpée. Les 
formes agréables de la Vénus, fort habilement illuminées par des contrastes tantôt francs et tantôt 
subtils d'ombres et lumières, montrent que Van Leyden eut tout de même le souci de conserver 
la beauté de sa figure empruntée ii un modèle qui  nous est toujours inconnu. Employant des 
contre-tailles franches et disciplinées pour les ombres plus foncées, il privilégia les chiquenaudes 
aux tailles pour les fins ombrages délimitant muscles et chair. Malgré des abdominaux trop 
développés pour la corpuience de la déesse, Lucas «brandit le drapeau de l'esprit latin. tout fier 

qu'il est de s'arracher aux influences germaniques».-i36 

Il faut apporter un bémol à l'affirmation de Beets qui crde, sans contredit, une confusion sur la 
nature des influences germaniques prdsentes dans les oeuvres tardives de Van Leyden. Si 
['auteur visait les physionomies et les attitudes des figures de Lucas, il est tout 3 fait vrai que 
celles-ci se rapprochèrent davantage des silhouettes italiennes que germaniques. Dans ce cas, il 
est exact de dire que le maître de Leyde s'éloigna des caractères types de l'Europe du Nord. Par 
contre, s'il se référait aux modèles qui influencèrent les compositions de Van Leyden, nous nous 
devons de rectifier cette allégation. Bien qu'il recourut aux gravures italiennes, il ne relégua pas 
aux oubliettes les estampes allemandes, plus particulièrement celles à saveur classique 
dTA1brecht Dürer, dont les qualitds stylistiques et techniques l'aidèrent cheminer dans son 
propre développement artistiqiie. 

«Lucas dut beaucoup à Albrecht Diirer, grand médiateur des formes italiennes en Europe 
du Nord. Depuis leur rencontre et leur échange de gravures à Anven, les estampes de 
Van Leyden furent marquées d'une nouvelle infiuence düreresque. Alors que nous 
pouvons assumer la familiarité de Lucas envers l'oeuvre basique de l'Allemand depuis 
cette pbriode, il n'est pas ttonnant de constater que les nus de ce dernier eurent un impact 

435 L. Silver et S. Smith, 1978, p. 269: Thai Cupid is shown in the act of surrendering to Venus the m w  with which 
he inBames human desire. 
436 N. Beets, 1913, 2. 37. 



aussi egand que les nus itaiiens dans ses gravures tardivesn.437 

Le très joli cycle de la Genèse de Van Leyden en 1529, illustrant en six burins t'histoire d'Adam 
et Ève, depuis La création d'Ève (Cig. 189) jusqu'à la pathétique Lamentation d'Adam et Ève 
devant le corps d'Abel (fig.188), est l'exemple idéal pour souligner la présence de cette double 
influence dans son travail. En effet, Lucas traduisit à sa manière l'italianisme de Durer et celui 
de Marcantonio Raimondi, pour offrir aux acheteurs sa propre interprétation de ce romanisme 
qui déferle sur les Pays-Bas depuis quelques années. Mais comme bien d'autres graveurs 
contemporains, ses compositions demeurèrent typiquement nordiques, Van Leyden étant 
incapable de camoufler ses origines. 

Tout d'abord, la cycle de [a Genèse de Van Leyden se detacha de ses oeuvres précédentes par la 
vivacité de ses compositions, particulièrement par les attitudes beaucoup plus articulées et 
dramatiques des figures, l'expressivité des visages ainsi que par le rythme des paysages. En 
effet, bien que ses lointains n'obtinrent plus autant d'importance qu'en début de camère, ces 
derniers, ne jouant désormais qu'un rôle secondaire dans ses compositions, devinrent purement 
ddcoratifs. Alors que la majorité de ses paysages, à la nature immobile, s'activaient 
régulièrement par des scènes secondaires reléguées au deuxième et troisième plans, ceux du 
cycle de 1529 ne comptèrent plus sur des figures pour être animés et entrer en relation avec le 
plan principal. Aérés et panoramiques, ils s'activèrent par eux-mêmes par les arbres soufflés par 
le vent, la sinuosité des vallons ainsi que les nuages mouvants dans le ciel. Cette nouvelle 
«indépendance» des paysages fut accentuée par une intense lumière qui les enveloppa et qui les 
sépara nettement du premier plan, où se contrastent vivement les ombres et les lumières. Une 
telle coupure ne fit que mettre en évidence les épisodes de la Genèse qui n'occupent désormais 
que le premier plan de la composition, Le paysage du burin La création d'Ève (fig. 189). par 
exemple, souligne clairement cette nouvelle tendance qui perdurera jusqu'en 2530. 

L'intérêt et l'effort du maître de Leyde à combiner les références allemandes et italiennes se 
reflètèrent principalement dans le dessin de nu de ses figures féminines. Le personnage d'Ève, 
dans les estampes du Péché Originel ( fig . l W )  et de La lamerüation d'Adam et Ève devant le 
corps d'Abel ( f ig .l88), tkmoigne tout particulièrement de cette situation. sa nudit6 et sa grâce 
d'inspiration italienne côtoyant son modelé et sa beauté potelée des femmes nordiques. Point de 

départ de tous les artistes nordistes étudiant le nu438, le burin très connu d'Adam et Ève de 
Dürer (fig.25) ne fit certainement pas faux bons B Van Leyden qui le consulta en tant que 
prototype pour y apprendre formuler -sans toutefois y rbussir- des figures de bonnes 
proportions. Bien qu'il saisit I'idéalisation générale de l'Ève duréneme duquelle il reprit, pour 
437 L. Silver et S. Smith, 1978, p. 241: aL-, however, owed as gmat a debt to the North's great mediator of Italian 
forms, Albrecht W r .  The 1520's marked a new wave of Dürer influence in Lucas' work, because de two afîists actually 
met and exchanged prints in htwerp in 1520. From this period on we cm assume that Lucas was familiar with DUrer's 
basic oeuwe, and it is hardly surprising to End Wrer nudes making as large an impact on the Iate Lucas prints as the 
works of' native Italians». 
438 hid,  p. 241. 



son PéchéOriginel, sa nudité, sa pudeur cachée par une branche feuillue, sa corpulence, sa 
lourdeur et sa chair encore un peu moiie, Lucas dessina sa figure féminine dans une attitude plus 
mouvementée qui emprunte davantage à celle d'Ève dans le diptyque d' Adam et Ève que Dürer 
brossa en 1507 (fi  g . 1 9 0). Ce panneau, ainsi que celui d'Adam, eut pour mission de présenter 
il la population, au même titre que le burin d'Adam et Ève de 1504, des modèles de corps 
humains de proportions quasi parfaites. Cependant, à la diffbrence des figures burinées, l'idéal 
de beauté de Dürer se modifia au cours de son second voyage en Italie, en 1505-1507: i l  
favorisa davantage des figures d'apparence «gothique» plutôt que «classique», c'est-à-dire de 
proportions plus élancées, de contours réguliers et fluides, de dessins moins développés et 

détaillés ainsi que d'attitudes plus souples et féminines.439 

Bien que le moyen par lequel Van Leyden connut cette figure peinte de Dürer demeure toujours 
nébuleux, Silver et Smith présument que Lucas aurait eu vent de cette Ève peinte lors de sa 

rencontre avec l'Allemand, en 1521.ao Qu'il ait vu des etudes ou des dessins préparatoires de 

de cette figure par Dürer, s'il en eut, ne serait peut-être pas à ignorer. Van Leyden adapta donc 
la figure allemande en y apportant quelques modifications sa gestuelle. Il accentua d'abord sa 
sinuosité en opposant fortement trois diagonales définies par la tête et les épaules, le torse et les 
hanches, soulignant ainsi plus intensément le contrapposto de Dürer qui fut beaucoup plus 
calculé, subtil et rgaliste. Également, il varia légèrement la position du bras et de la jambe 
gauche de sa figure, probablement pour suivre plus aisément le contrappos~o de son corps. 
Ainsi. le bras se retrouva levé, la main saisissant délicatement une branche sur laquelle est 
accrochée une pomme, au lieu d'être collé au corps comme dans le panneau de 1507 de Dürer, 
où Ève va chercher la pomme d'une main mollasse. Quant à la jambe, il la mit également en 
retrait, ne la faisant cependant pas croisbe demère la jambe droite, pour plus de stabilité. 

Alors que cette dernière figure traduit incontestablement I'esprit dürerien et témoigne une certaine 
recherche vers la plénitude de la forme, l'Ève pleurant son fils dans la Lumentution (fig. 188) 
tire davantage son attitude, son expressivité et sa monumentalité de la LucrPce de Marcantonio 
Raimondi (fig.l91), que ce dernier dessina d'après le dessin de Lucrèce de Raphaël 

(Cig. 192).ui Selon Landau et Parshall, cet emprunt italien du maître de Leyde ne fut que le 
juste retour des choses. En effet, 

*certaines gravures voyagèrent à travers l'Europe avec une remarquable 
facilite. Par exemple, le paysage du burin Suzanne et les vieillard de Lucas van 
Leyden, date de 1507 environ, fut copie, à Rome, par Marcantonio dans l'arriiire-plan de 
sa très admirée Lum2ce. En récompense, la gracieuse Lucrèce de la gravure de 

439 E. Panofsky, 1955, p. 119-120. 
440 L. Silver et S. Smith, 1978, p. 241: a( ...) presuaüibly, the unknown means of transmission of this visual id- came 
when the two artists met in Antwerp. 
U 1 Selon Vasari, c'est en regardant une épreuve de la LucrPce de Raimondi que Raphaël prit conn3issance du talent du 
Bolonais et qu'il envisagea, par la suite, sa collaboration dans son atelier. D. Landau demeure tout de même prudent vis- 
à-vis le propos de Vasari et affirme que nous ne savons pas si cet dventuel engagement & Raimondi s'est produit comme 
tel ou s'il s'est produit d'une maniére differenie. (D. Landau et P. Parshall, 1994, p. 1 19). 



Marcantonio fut piratée par Lucas dans son burin de la Lamenrurion d'Adam et Ève 
devant le corps d'Abel de 1 5 2 9 ~ 9 2  

Lucas ne copia pas bêtement son modèle italien d'une élégante beauté par un quelconque moyen 
de report. Une telle pratique ne lui aurait pas permis de travailler son dessin anatomique et 
d'apprendre à maîtriser la facture italienne qu'il convoitait depuis quelques années. Il préféra 
l'adapter, s'offrant ainsi la possibilité d'apporter quelques modifications à sa figure dont 
l'attitude générale conserve tout de même le canevas de la figure ultramontaine. Debouts, le pied 
droit posé sur une pierre chez Van Leyden et sur un piédestal chez Raimondi, les deux 
protagonistes expriment leur douleur les bras ouverts et la tête tournée vers la gauche. 
Cependant, alors que les bras de Lucrèce s'étendent perpendiculairement ou presque à son 
corps, telle une croix, ceux d'Ève sont désalignés: son bras gauche levé vers le ciel s'oppose à 
celui de droite qui fléchit vers l'avant, sa main tenant le drapé qui lui couvre le dos au lieu d'un 
poignard. Van Leyden prit également soin de varier l'expression du visage de sa figure, cette 
dernière se retrouvant dans une toute autre situation que la figure de Raimondi. Le visage 
sévère, rempli de douleur, Ève pleure péniblement la mort de son fils Abel, contrairement à 
Lucrèce dont les traits peu prononcés du visage trahissent sa résignation à la vie. Fort 
expressive, cette figure n'est pas sans émouvoir. 

Van Leyden ne se limita pas à emprunter qu'une seule figure à Raimondi. Dans la première 
pièce burinée du cycle de la Genèse, La c7éation d'Ève (fig. 189). nous reconnaissons en la 
pose d'Adam celle de L'homme endormi près d'un bois (fig. l93), que Marcantonio grava 

d'après Francesco Francia(?)*? son corps allongé au sol et reposant sur une roche. sa tête est 
appuyée sur ses bras et son torse est replié sur lui-même. Quelques différences dans la position 
de la tête et des mains et dans les proportions du tronc (principalement au bas ventre) laissent 
toutefois présumer que Van Leyden n'eut pas recourt au calque pour modeler sa figure. En ce 
qui à trait aux jambes d'Adam, Lucas sembla davantage se r6f6rer rl la figure ferninine allongée 
de la xylographie Le bain des Nymphes (fig. 194) d'Ugo da Carpi, peintre-graveur actif à 

Milan, à Venise et B Rome au debut du XVIe siècle.* En effet il reprit, outre la position des 
membres inférieurs, la sinuosité et la grâce de la silhouette italienne. Toutefois, I'effort qu'il mit 

vouloir obtenir une élégance similaire ne s'avéra guère concluant, la longueur démesurde des 
jambes et leun courbes visiblement trop accentuées n'amvèrent pas à reproduire l'effet naturel 
du personnage de Da Carpi. 

De ce cycle de la Genèse, c'est la gravure du Meurtre d'Abel (fig.195) qui se distingue. En 
plus d'être la seule composition à ne pas avoir de paysage, elle est l'oeuvre la plus démonstrative 

442 D. Landau et P. Pmbûll, 1994, p. 3443: *Certain sorts of priats traveied across Europe with remarkable facility. 
For example. the landscape from Lucas van Leyden's Susanna and yhe Elders of ca. 1507 was copied in Rome by 
Mûrcanlonio for the background of his rnuch-admired Lucreria, and lhen in recornpense the p e f u l  figure of Lucretia 
from Marcmtoaio' s print was pirated by Lucas for his engraving Adam and Eve ~Mourning the Death of Abel of 1529~. 
U 3  E.S. Jacobowitz et S.L. Stepanek, 1983, p. 234, note 1. 
444 L. Silver et S. Smith, 1978, p. 741. 



et maniéree et, ce, de tout le corpus de Van Leyden. En effet, bien qu'il grava le sujet à deux 
reprises, en 1520 (fig. 148) et 1524 (fig. 18 1), jamais il ne le représenta avec tant de violence 
et de cruauté. Dans la première version de 1520, Caïn et Abel, vêtus d'une simple peau 
d'animal, ressemblent à des modèles d'artiste tenant des poses; d'une froideur incontestable, 
leurs gestes n'ont aucune force et très peu de dynamisme, minimisant ainsi l'effet tragique de la 
scène, la rendant même presque banale. En 1524, par contre, Lucas modifia la présentation 
ainsi que les mouvements de ses protagonistes pour intégrer un peu plus d'agressivité à sa 
composition. Légèrement vêtus cette fois-ci de drapés révélant leurs corps costauds à la manière 
italienne, Caïn et Abel nous convient à une lutte physique où se mêlent tension et stress. 
Dominant Abel dont la contorsion du corps ne lui permet pas de se défendre ou du moins. de se 
protéger contre son aîné, Caïn s'apprête à l'exécuter d'un geste fatal. Son corps trapu, solide et 
puissant tient une position d'attaque beaucoup plus menaçante que son homologue dans l'eau- 
forte de 1520, augmentant ainsi la rudesse de l'interaction fratricide. Or, dans le burin de 1529. 
la confrontation entre les deux frères est plus fermement définie, ce qui souligne davantage 
l'effet de violence et d'agressivité lié au premier meurtre de l'humanité. Les corps contorsionnés 
et déséquilibrés de Caïn et Abel accentuent le rythme du combat qui est de plus en plus rapide et 
essoufflant. Leurs jambes élevées, legèrement plides et contractées et leurs torses arqués de 
tension soulignent non seulement la férocité du duel qui se déroule sous les yeux du spectateur, 
mais également l'extrême colère et vengeance de Caïn et la peur d'Abel. Cette ambiance 
malsaine. hostile et agressive que réussit h graver Van Leyden dans son burin rappelle celle de la 
xylographie Caïn et Abel de Jan Gossaert, datée de 1525- 1527 (fig .196), sans être pour autant 
son modèle, s'il en eut un. 

Tant bien que mal, Lucas idéalisa (ou essaya d'idéaliser) le plus possible les corps et les visages 
de ses personnages du cycle de la Genèse afin de traduire le plus adéquatement la facture 
italienne qui plaisait de plus en plus aux artistes et aux amateurs d'art nordique. Bien que le 
résultat y soit des plus jolis, Van Leyden ne réussira pas 2î le maintenir très longuement, son 
style et sa technique déclinant de façon périlleuse dans ses burins subséquents. Nous observons 
particulièrement cette décadence dans la série des Vertus théologales et cardinales (fi g. 197 - 
203), qu'il grava en 1530, où  toutes ses qualités graphiques que nous lui reconnaissions depuis 
le début de son activité s'estompèrent. 

Cette série d'estampes illustre les vertus chrétiennes en figures allégoriques nues, où nous 
identifions trois venus théologales (Foi, Espoir et Charité) ( fig. 197 - 199) et quatre vertus 
cardinales(Prudence, Justice, Force et Tempérence) (200-203). La particularité de ces figures 
se situe bien sQr dans leur nudite. En effet, bien avant 1530, les artistes nordiques et sudistes 
représentèrent presque uniquement les vertus sous les traits de femmes chastement vêtues, 
comme en tdmoignent ces deux xylographies d'Ham Burgkmair representant Prudentia et 
Fortif& (fig.204). De fait, depuis le ~ o ~ e n - Â ~ e  la nudité étant associée à des symbolismes 
bien précis que Panofsky regroupa en quatre catégories: nuditas ~ w a l i s  (état naturel de 



I 'homme humble) , nuditas temporulis, nuditas virtualis (s ymbol d' innocence) et nuditas 

criminalis (symbole de luxure, vanité et du péché en $néral).us Or, ce ne fut que dans la Pré- 
Renaissance italienne que le nu fut employé dans un esprit positif en tant qu'emblême de vertue 
non-matériel. Bien qu'en lui-même ce nouveau concept était devenu commun au début du 16e 
siècle, du moins en Italie, ce n'est pas la majorité des artistes qui  y adhérèrent: ani Marcantonio 
(Raimondi), dans sa série de vertues, ni son maître Raphaël, dans ses vertzera1légorique.s de la 
Stanza della Segnumra, représentèrent leurs vermes chrétiennes nues. Même les dernières 
allégories de Dürer, ornant la xylographie de 1522 Le char de triomphe de l'empereur 

Marimilien ler, furent chastement habillées et coiffées d'une couronne».u6 

Bien que cela puisse paraître inusité, il semble que Van Leyden se tourna vers une série de 
verfus (fig.205) qui fu t  gravée par un toutjeune artiste allemand du nom de Maître IB. identifié 

par Friedlander comme étant le jeune artiste Georg Penczui, un des jeunes imitateurs de Dürer 
que la postérité classa parmi les Kleinmeister (npetits maîtres»), pour graver ses vertus 
théologaleset cardinales. Van Leyden aurait conçu de l'intérêt pour les disciples de Dürer 
pendant sa visite à Anvers, en 1521, et aurait continué à s'y intéresser des années plus tard par 

leun nombreuses compositions italianisantes qu'il put retrouver sur le marché93 Visiblement 
étonné de l'audace du jeune Maître IB à illustrer des vertusallégoriques nues, Lucas décida d'en 
faire autant en reprenant non seulement la nudité des vertus, mais également la mise en page qui 
est relativement similaire. 

En effet, les deux maîtres intégrèrent leurs figures dans des espaces intérieurs, au plan très 
rapproché, meubles de cube, colonne, cruche, livre, sphère et marche-pied mis en perspective 
afin de donner de la profondeur à leun compositions. Purement secondaires, ces décon ne 
servirent qu'à mettre en valeur les allégories dont la blancheur de la chair contraste fortement de 
la noirceur des cloisons. Une telle mise en scène rappelle visiblement la gravure Vénus au sortir 
du bain (fig.206), que Marcantonio Raimondi grava d'après un dessin de Raphaël entre 1510- 
1520. Cette estampe met en scène Vénus et Cupidon dans une chambre d'une rare simplicité, 
denudée de tous artifices, où ne figurent, dans un plan rapproché, que personnages. tenture. 
banc et vase. Sans nul doute, le Mdtre IB prit connaissance de cette estampe alon qu'il était 
l'élève de Raimondi, sans toutefois l'avoir copier servilement. En effet, il quitta Nuremberg 

vers 1525ci9 pour se rendre à Rome, A l'atelier de Marcantonio, où il se convertit B la foi et à la 

4-45 E. Panofsb, 1962. p. 156. 
446 L. Silver et S. Smith, 1978, p. 27 1: a(...) neither Mwcantonio, in the series of virtue, nor his master Raphwl, in 
the allegories of virtues OC the Stanza della Segnatura, ever repmented Christian virtues unciad. (...) Even Wrer's final 
ailegoris, adorning the Triumphal Chariot of Maumilian 1, are chastely dresscd fernies with wrealhs (...)B. 
-447 tclentification de Friedlander effectuée en 1ûû7. (L. Silver et S. Smith, 1978, p. 281. note 13). Georg Pencz 
(1  510?-1550): Peintre et buriniste allemand de Nuremberg. Él&e de M e r  et de bfarcantonio Raimondi. (Lam, 1959, 
p. 372). Nous ne connaissons l'année de production de ses S e p  Vertues. 
448 bid,  p. 241. Selon Silver et Smith, Wrer aurait apporte avec lui des gravures de Baldung GRen et Schauffelein, 
entre autres. (p.24 1). 
449 D. Landau et P. Parshall, LW. p. 315. 



méthode italiennes. II y réussit si bien d'ailleurs que certaines de ses pièces ,gavées furent 

même quelques fois confondues avec celles de son maître350 Bersier écrit à propos de ce jeune 

talent qu'il fut le plus romanisant de tous les (<petits maîtres» allemands.4ji Outre le fait que 
Lucas intégra ses venm allégoriques dans un environnement semblable à celui des vertzrs du 
Maître IB, il dessina également ses figures avec leun attributs canoniques, facilitant ainsi leur 
reconnaissance, malgré l'inscription les identifiant. Toutes assises au centre des illustrations, 
nous reconnaissons la Foi, à son calice et/ou à sa croix (fig. 197); l'Espoir, à ses mains levées 
au ciel (fig. 198); la Charité, à ses enfants (fig. 199); la Prudence, à son miroir (fig.200); la 
Justice. à sa balance et à son épée (fig.201); la Force, à la colonne brisée (fig.202) et la 

Tempérance. au vin qu'elle verse dans une coupe ( f ig  .ZO3).452 

Les similitudes liant les gravures de Van Leyden à celles du Maître IB s'arrêtent toutefois sur ce 
dernier point. En effet. sur le plan des attitudes et des formes anatomiques des alILI'gories, Lucas 
les dessina avec beaiicoup plus de prestance, de voluptuosité et d'opulence, comme le montre 

plus particulièrement Foi (FIDES), Force (VORTITUDOp53 et Tempérance 
(TEMPERANCIA), dont les poses classiques et les corps bien proportionnés rappelle vivement 
l'élégance italienne. Par contre, il donna à certaines de ses verrues massives et lourdes des 
attitudes contournées qui ne leurs confèrent guère de souplesse et de grâce. Prenons par 
exemple l'Espoir (SPES) et la Justice (IUSTICIA), dont les corps sont raides comme le pilastre 
devant lequel la première est assise et l'épée que tient la seconde dans sa main droite. La 
Prudence (PRUDENCIA), tant qu'à elle, tient une pose érotique des plus vulgaires, 
contrairement à la Force (VORTITUDO) qui ne manque pas de charme, malgré son attitude 
lascive. Il est fort probable que Lucas eut recours à des modèles d'origines différentes pour 
composer de telles figures. II est toutefois périlleux dans le cadre de ce mémoire d'essayer de 
les retracer, la documentation sur les vertues de Van Leyden étant d'une pauvreté désarmante et 
l'accès à des ouvrages spécialisés étant limité par des barrières linguistiques. Toutefois, nous 
pouvons affirmer que les figures de l'Espoir et de la Justice sont les soeurs cadettes de la 
Nemesis que Dürer grava vers 1502 (fig.72). Vues de profil, elles ont le même ventre et 
postérieur proéminents et les même cuisses dodues que la figure allemande, comme quoi Lucas 
la copia indéniablement, la ressemblance étant trop evidente. À noter qu'au dessus de chacune 
des têtes des vmtus, Lucas ajouta un puni tenant une couronne. Petites figures aillées. elles 
survolaient Le Parnasse de Raimondi (fig.207) bien avant d'être empruntées par Van 
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450 CI. Delaborde, 18a1, p. 66. 
451 J.-E. Bersier, 1983, p. 137. Les *petits maîtres* allemands (Pencz. les frères Beham et Binck, entre autres) 
formerent d'ailleurs, et à Rome même. des dliives dlemands qui avaient passé les monts, pour ensuite revenir en 
Allemagne pour rdpandre de plus en plus le goQt de la manière italienne. Or, al'écoie de Dürer, la seule renommée en 
Mlemagne quelques années auparavant, s'absorba presque toute entiere dans I'6cole d'Italie des la seconde gdneration*. 
452 L. Silver et S- Smith, 1978, p. 271. Ces attributs canoniques furent définis en M i e  a m  .UVc et SVe siècles. 
453 Une erreur d'inscription est ici relevée: nous awions dQ lire FORTITL'DO au lieu de VORTïïCrDO. 
454 L. S i l w  et S. Smith, opcit., p. 2-W: *The ring of putti from Marcûntonio's copy of Raphitel P w m u  dso has 
been dissolved and redistnbuted throughout the Lucas series of the allegorical virtues*. 



Les vertus ne sont visiblement plus aussi belles et féminines que les premières figures 
italianisantes que grava Van Leyden. Elles n'ont pas la même délicatesse et innocence que le 
personnage d'Ève dans le cycle de la Genèse de 1529, par exemple. Sans pour autant être 
laides, elles n'ont pas la même esthétique. Le problème majeur relié à cela est sans contredit le 
nouveau système linéaire avec lequel Van Leyden assombrit ses figures et ses décors. Las de la 
taille fine et soignée qu'il avait l'habitude de buriner et qui lui valait d'être un des meilleurs 

coloristes néerlandais, il p t k  «une technique plus sommaire, plus hâtive, plus économique».'sj 
Tel que Marcantonio Rairnondi dans ses burins de Vénus a u  sortir du bain (fig.206) et 
L'hommeportunt la base d'une colonne (fig.208) et des graveurs de son école, Lucas opta 
pour des traits plus mécaniquement linéaire. des tailles épaisses et fluides dont certaines. plus 
foncées et plus appuyées que d'autres, firent varier les tonalités, et des réseaux de contre-tailles 
uniformes et larges qui ne favorisèrent pas toujours le volume des corps: la Chanté (CARITAS) 
en est d'ailleurs un fort bon exemple (fig. 199)' alon que la Justice (IUSTICIA) en démontre 
tout le contraire (fig.20 1). 

Lucas van Leyden termina sa camère de graveur sur des estampes qui annonçaient un avenir 
prometteur dans In sphère italianisante. Cependant, sa mort prématurée ne lui laissa pas assez de 
temps pour fignoler ce style qu'il apprivoisait par lui-même depuis environ 1524. La facture 
n'étant pas tout à fait maîtrisée, plusieurs auteurs ont affirmd illico que son talent déclinait. 
Parfois sévères et injustes envers le maître de Leyde, les historiens d'art tels que Beets et Delen 

ont écrit que sa gravure, «toute linéaire, en est d'une pauvreté, d'une dureté attristante»J56 et 

«qu'il n'obtient que des aspects vides et secs».A57 Certes ce changement linéaire modifia 

considérablement la beauté et la texture des derniers burins de Van Leyden, mais ces derniers 
nous montrent A quel point Lucas voulut toujours aller de l'avant, ne craignant pas le 
mouvellement. 

155 N- Beets, 1913. p. 37. 

356 Ibid, p. 58. 
457 X.J.J. Delen, 1935, p. 15. 



CONCLUSION 

Même si Lucas van Leyden ne tenut pas d'atelier et ne forma aucun éIève458, il demeura un 
maître graveur à part entière qui laissa demère lui un oeuvre gravé témoignant d'une époque en 
pleine restructuration religieuse, intellectuelle et artistique. Pendant une courte camère qui ne 
dura qu'environ vingt-cinq ans, de 1505(?) à 1530, il s'efforça continuellement de 
perfectionner, raffiner et renouveler son art pour répondre le plus adéquatement possible aux 
exigences d'un métier de plus en plus populaire. n'attirant plus seulement les chefs d'atelier mais 
également le grand public et les collectionneurs avertis. À travers plus ou moins 275 
xylographies, burins et eaux-fortes, il fit preuve de talent en gravant des pièces accusant les 
nouveautés techniques et stylistiques en vogue, tout en respectant. dans une certaine mesure. la 
tradition gothique hollandaise des Sint Jans, Bouts, et David qui persévérait toujours dans les 
Pays-Bas du début XVIe siècle. 

Maillon reliant la gravure moyenâgeuse à la gravure moderne, le jeune prodige de Leyde s'ouvrit 
à plusieurs courants artistiques. assimila diverses influences et emprunta plus d'une fois des 
motifs, des figures ou des compositions à d'autres oeuvres gravdes, dessinées et peintes. 
contemporaines ou non, qui circulaient dans les ateliers et sur le marché, pour concevoir ses 
estampes. Ce phénomène d'emprunt ne s'avèra guère marginal au début du XVle siècle: alors 
que les apprentis peintres, sculpteurs et graveurs apprenaient leur métier en copiant des formes et 
des figures d'oeuvres de maîtres r6putés' les maîtres eux-mêmes avaient le libre choix de 
s'inspirer et d'emprunter sans scrupule des formes appartenant aux oeuvres de leurs confrères 
pour enrichir leurs compositions. Rappelons-nous Goris et Marlier qui soutiennent que la 

gravure, entre autres, était grandement appréciée pour sa nature didactique99 Qu'elle fut 

oeuvre originale, de reproduction ou copie, l'estampe était un excellent véhicule de nouveaux 
modèles et de trouvailles inédites, tout en etant fort utile à la promotion des artistes à l'étranger. 
Facilement transportable et accessible et généralement peu coflteuse, elle pouvait être largement 
diffusée sans grande difficulté, comme l'atteste d'ailleurs une épreuve du burin de L'ivresse de 
Mahumet (fig.2) de Van Leyden qui se retrouva à Rome, où Marcantonio Raimondi en profita 
pour en pirater le paysage dans son burin Les baigneurs ( fig . l), en 1510. 

Afin de cerner les influences et les emprunts dans l'oeuvre grave de Van Leyden, une étude de 
son évolution technique et stylistique s'imposait, les modificatioos apportées étant le gage de son 
perpétuel apprentissage. Pour en faciliter I'exécution, nous nous devions de subdiviser ses 
gravures de manière à les regrouper en des périodes caractéristiques. où nous pouvions constater 
une ligne de conduite relativement similaire. Ainsi, trois périodes furent délimitées: la première: 

458 E Rouir, 1994, p. 64. 
439 Voirsupra, p. 33. 



avant 1510; la seconde: 1512 à 1520 et la troisième: 1521 à 1530. 

Tel que nous l'avons observé au cours de notre mémoire, la première période de l'activité 
artistique de Lucas s'avéra être une période exploratrice et fort productive, où se regroupent les 
gravures d'un jeune apprenti dont le principal objectif fut d'acquérir les connaissances 
essentielles au bon fonctionnement de sou métier. Né à Leyde en 1489 ou 1494, il fut l'élève de 
son père, le peintre Huygh Jacobszoon, d'un armurier et d'un orfèvre inconnus et de Cornelis 
Engebrechtsz., personnalité forte de l'école de peinture de Leyde de tendance maniériste. Doué 
et précoce selon Karel van Mander, Van Leyden ne tomba jamais dans la fadeur et la facilité, 
même dans ses plus anciennes estampes. En effet, i l  s'imposa une discipline de travail 
rigoureuse dès sa formation, discipline qu'il maintenut d'ailleurs tout au long de sa carrière afin 
que son art atteigne ce qui lui était le plus cher: la qualité et le raffinement. Curieux, 
perfectionniste et fin observateur, il entreprit de maîtriser les difficultés et les nouveautés 
graphiques qui étaient discutées dans les ateliers et les officines de graveurs: la perspective. le 
nu, les figures en raccourcies et les lumières. Bien qu'il améliora grandement son dessin entre 
1505(?) et 1510, ce n'est qu'à partir de 198 environ, alors qu'il entra à l'atelier 
dTEnpbrechtsz.. qu'il parvint à lui  donner un nouveau souffle en le maîtrisant d'une manière 
beaucoup plus honorable, tel que nous le constatons, par exemple. dans l'extraordinaire 
développement de ses figures humaines qui, naives, absurdes et disproportionnees dans ses 
toutes premières oeuvres, devinrent rapidement plus volumineuses, plus lourdes, plus 
puissantes et surtout plus réalistes, malgré des proportions qui demeurent et demeureront 
toujours fautives. 

Or, nous constatons avec étonnement que Lucas ne copia pas servilement les gravures, les 
dessins ou les peintures qu'il pouvait facilement consulter en ateliers. Bien que quelques-unes 
de ses compositions rappellent des modèles bien précis, pensons par exemple à son PécE 
Onginel (Pig. 105) dont la forêt pastiche sans contredit celle du burin d'Adam et Ève (fig.25) 
de Dürer, à son David jouant de la harpe devant Saül (fig. 1 18) dont l'ordonnance des 
personnages est similaire à celle retrouvée dans l'huile sur bois de L'arrestation du juge 
corrompu (fig.119) de Gérard David et il son Ecce Homo (fig. 122) de la Passion ronde qui 
est une pâle copie de l'Ecce Homo de Dürer (fig.123). la plupart semblent, encore 

aujourd'hui, originales.-i6o Toutefois, la renommée du jeune Lucas van Leyden ne se bâtit ni 
sur le charme et le dynamisme de ses premières figures ni sur ses ombres et lumières fort 
contrastantes et skvères. Fils de peintre, élève de peintres et peintre lui-même, Van Leyden se fit 
remarquer davantage par ses vastes paysages dignes des plus beaux lointains que peignirent les 
Geertgen tot Sint Jans, Dirk Bouts et Gérard David. Son objectif: transposer le plus 
naturellement possible les paysages néerlandais traditionnels sur gravure. Nous remarquons 
qu'il reprit avec succès le concept des paysages npeuplds», développé d'abord par Sint Jans et 
am6lioré par la suite par Bouts, tous deux provenant de l'dcole de peinture d'Haarlem dans le 

460 Si les compositions sont des copies, nous n'avons pas réussi à retrouver leurs modèlçs. 



dernier tiers du XVe siècle. Pareillement à ces peintres, Van Leyden réduisit et disperça les 
éléments architecturaux et/ou figuratifs dans ses compositions, au gré des plans, afin de donner 
l'illusion qu'ils sont dans le paysage et non pas devant le paysage. Le lointain de L'ivresse de 
Mahomf(fig.2) relève sans contredit de cette conception purement hollandaise et Van Leyden 
le rendit plus réel en appliquant la technique de perspective aérienne qu'il prit soin de 
développer. Réalablement ébauchée par le Maître de Hausbuch et le Maître de Zwolle au XVe 
siècle, cette technique eut pour but de dégrader graduellement les lumières à l'aide de tailles fines 
et de pointillés légèrement égratignés sur la plaque de cuivre afin d'accentuer l'effet de distance 
dans lequel les formes s'effacent dans l'air et la lumière. 

Talentueux dessinateur, Van Leyden se révéla un habile buriniste entre 1512 et 1520, 
perfectionnant et raffinant son art au point de produire ses pièces les plus charmantes, les plus 
sophistiquées et les plus coûteuses de son répertoire. Tour à tour apprenti et fort probabalement 
assistant salarié à l'atelier diEogebrechtsz. jusqu'en 1518 approximativement. il se familiarisa i 
la même époque avec la gravure sur bois indépendante et d'illustration. Même s'il ne fut pas très 
féru de cette dernière pratique. préférant la délicatesse et la précision des tailles burinées, ses 
compositions xylographiques révélèrent une recherche graphique somme toute louable. En 
effet, au même titre que ses gravures sur cuivre. il soigna au meilleur de ses connaissances le 
modelé de ses figures, l'organisation spatiale de ses compositions ainsi que ses ombres et 
1 umières. 

11 s'est avéré en cours d'analyse que les ,mvures d'Albrecht Dürer encouragèrent grandement le 
jeune Lucas à acquérir connaissances et maturite, ses estampes sur bois et sur cuivre trahissant 
incontestablement l'influence du maître allemand qui se propageait alors rapidement dans les 
ateliers de peinture et de gravure. Fort populaires auprès des artistes europeens, les estampes 
des séries de la Vie de la Vierge ( 1 5 0 -  1505), de la Passion sur cuivre ( 1507- 1512) et de la 
Petite Passion sur bois (1509-151 1) de Dürer devinrent les principales références du 
Hollandais. Alon qu'il copia et pasticha certaines xylographies de la Petite Panion sur bois 
(fig.42,43) pour illustrer le Missale Traiectenre (fig.28,29) et qu'il s'inspira de la sobriété 
des structures architecturales intérieures de certaines compositions tirées de la Vie de la Vierge 
pour concevoir ses burins relatant l'histoire de Joseph, Van Leyden recourut davantage aux 
oeuvres de son idole pour concevoir ses clairs-obscurs, dorenavant dotés d'un peu plus de 
subtilité. Contrastants entre 1505 et 1510, passant sévèrement du noir au blanc à 1 'aide de fortes 
tailles et de larges contre-tailles, ses chiaroscuro se dégraderent désormais progressivement entre 
1512 et 1520, intégrant le gris comme tonalité intermédiaire. Bien que les techniques avec 
lesquelles il les réalisa furent des adaptations de celles que développa Dürer son retour d'Italie 
en 1507, Lucas réussit, au moyen de contre-tailles dans ses xylographies et de tailles, 
chiquenaudes et contre-tailles dans ses gravures sur cuivre, à créer de fins effets lumineux mats, 
entre 1512 et 1516, et argentes entre 1517 et 1520. D'ailleurs, son recours ii l'eau-forte en 1520 
confirma son souci d'obtenir des effets luisants plus delicats, plus nuancés et plus argentés de 



lumière. Abandonnée rapidement par des artistes allemands tels que Dürer, Burgkmair et 
Altdorfer qui n'y trouvèrent guère de succès, la technique de l'eau-forte fut récupérée par Van 
Leyden qui devint, ainsi, le premier graveur hollandais connu à produire des oeuvres de ce 
genre. Lucas ne fut toutefois pas un aquafortiste pur et dur; il utilisa à la fois l'acide et le burin 
pour inciser ses traits, le burin facilitant la mise en valeur et les corrections des lignes 
préalablement mordues par 1' acide. En effet, l'outil du bunniste permit de renforcer les ombres 
5 l'aide de contre-tailles, de modifier la tonalité des contours et d'intensifier les silhouettes. 
Nous en avons d'ailleurs vu la preuve dans le merveilleux Portrait de Maximilien Ier (fig.98) 
que Van Leyden grava en 1520, où ce dernier réussit à intégrer les deux techniques de taille dans 
un tout relativement uniforme. Visiblement harmocieuse, cette composition reprend celle que 
Dürer tailla sur bois en 1519 (fig. 153), en l'honneur de l'empereur germanique. 

Le maître de Leyde ne se restreignit pas de prendre uniquement pour modèle les oeuvres de 
Dürer. Nous avons reconnu dans certaines de ses xyloghraphies, par exemple, l'influence d'un 
de ses contemporains, Jacob Comelis van Oostsanen, duquel il reprit deux compositions en 
1514 et 1523. Plus encore, Lucas connut et s'attacha à quelques oeuvres du peintre hollandais 
Joachim Patinir, la conception g6nCrale de ses paysages du Sacrifice d'Abraham ( fig .8 1 ) et de 
LadamedelaMadeleine(fig.73) relevantdecelledumaîtrepaysagiste(fig.83,146). Bien 
que depuis le début de sa camère Van Leyden demeura vraisemblablement fidèle à la culture 
septentrional quant au choix de ses modèles, nous avons observé qu'il dirigea pour la première 
fois son attention vers l'art italien aux alentours de 1514, alors qu'il jeta son dévolu sur le burin 
Vénus et Amour (fig.74) de Marcontonio Raimondi. Épris de la lourde Vénus, aux formes 
rondes et charnues, Lucas en contrefit la pose dans son burin Le suicide de Lircrèce ( fig .75), 
en 15 14, et copia quasi littéralement la figure dans sa xylographie du Péché Originel ( fig .22), 
tirée de la petite série du Pouvoir des femmes de 15 16- 15 19, afin d'essayer de transmettre à ses 
deux principaux personnages une féminité, un raffinement et une élégance dont seuls les maîtres 
italiens avaient le secret. 

II faudra attendre visiblement la troisième et dernière période de la camère de Lucas van Leyden 
pour s'apercevoir de l'effort que ce dernier mit à vouloir atteindre ce style italianisant dont la 
popularité ne cessait de croître aux Pays-Bas entre 1521 et 1530. Ce ne fut toutefois qu'à partir 
de 1524 que Van Leyden retrouva son intérêt pour l'art italien et qu'il modifia considérablement 
son approche stylistique, sa manière demeurant relativement le même entre 152 1 et 1523. En 
effet, durant ces dernières annees, l'influence de Dürer se manifestait encore et toujours dans 
son oeuvre, plus particuliérement dans sa Passion du Christ ( fig .l56,lSB, 160,162,164) 
oh, en plus de reproduire des figures et des compositions provenant de la Pussion sur cuivre et 
de la Petite Passion sur bois de Dürer, il détailla davantage ses illustrations, ajouta plus de 
contraste ses gravures en illuminant plus intensément et sélectivement ses figures, améliora ses 
perspectives et raccourcies et asscuplissa ses figures, tel que le maître de Nuremberg le lui avait 
suggéré lors de leur rencontre et de leur échange d'oeuvres à Anvers, en 1521. 



Ce fut principalement ses relations amicales avec Jan Gossaert dit Mabuse. avec qui il voyagea. 
paraît-il, aux Pays-Bas et en Flandre en 1521-1522, qui permirent à Van Leyden de discuter 
sérieusement des questions italiennes. De cet artiste qui ramena d'Italie les concepts de l'art 
classique en Europe du Nord, Lucas retint des informations d'ordre générai, utiles à la 
réalisation de son projet: l'idéalisation des corps, la musculature. le nu et les thèmes 
mythologiques. Étonnamment, il ne lui emprunta aucun élément de ses peintures et de ses 
gravures de tendance romaniste, préférant davantage étudier d'authentiques gravures italiennes. 
Encore une fois, Van Leyden se tourna notamment vers l'oeuvre de Marcantonio Raimondi pour 
rechercher cette facture italienne qui lui devint si chère. au point d'y consacrer la fin de sa 
carrière. En pastichant les silhouettes, les attitudes ou l'esprit des personnages de Raimondi et 
en s'inspirant de ses ombres et lumières crées par d'épaisses et fluides tailles, le maître de Leyde 
put s'exercer à façonner des figures nues, massives et solides, à la beauté idéalisée et aux corps 
charnus et moelleux. Bien qu'il y mit tout son coeur et tout son âme. jamais ses figures 
n'atteindront le charme, la délicatesse et le tonus des modèles originaux, sa technique, sa 
manière et son style étant imprégnés de ses origines nordiques. D'ailleurs, jamais il n'oublia les 
oeuvres dlAlbrecht Dürer, ses dernières gravures y faisant référence, que ce soit dans ses 
estampes de son cycle de la Genèse (f ig. 185,187 - 189,195) ou bien dans sa suite de Ver!u.s 

fht;ologules e?crirdinales ( fig .197 - 203). 

Nous voilà rendu au terme de cette étude. Les objectifs maintenant atteints. nous ne pouvons 
qu'ajouter que Lucas van Leyden ouvrit le chemin à de nombreux autres artistes hollandais 
impatients de sillonner dans la voie du succès commercial et international. Figure éminente des 
Pays-Bas du XVle siècle, il réussit à faire de l'image imprimée un art qui s'implantera 
définitivement dans les moeurs hollandaises au siècle suivant. Rembrandt en sera le digne 
successeur, faisant du XVIIe siècle hollandais le siècle d'or de la gravure. 
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Fig.3 Dürer, Portmit de Lucm van Lqden. 



Fi g.4 Van Le yden, Daviddécupitant Goliarh. 





Fig.7 Anonyme allemand. Joseph vend~c par sesj%-es en Égypte. 

Fi g.8 Van Leyden, Sainr Apolline. Fig. l l Van Leyden. Suint ibliChel. 

Fi g.9 Van Le y den, Suint Jean l'Évung&iiste. Fig. 12 Van Leyden, Suint Sébustien. 

Fig. 10 Van Leyden, Saint Anroine I'Errnire. Fig. 13 Van Leyden, Suinte Véronique. 



Fig. 14 Van Leyden, Page-titre du Prickelder M h n :  
Suint François recevant les srigmres. 
Dieu le P2re et Saint Ambroise. 

Fig. 15 Van Leyden, Saint Nicolas. Fi g .16 Van Le y den, Sainte Dorothi!e. 



Fig. 17 Van Leyden, Sainre Marguerite. 

. 

Fig. 18 Van Leyden, Suinl M u r ~  

Fig. 19 Van Leyden, Suint Lrrc. 

Fig.20 Van Leyden, Le Chrisr en croix entouré de la Vierge et de saint J e m .  















Fig.33 Sint Jans, Ri@. 



Fig.34 Van Eyck, Détail de l'Agneau il.jsriq~re: Les Juges intègres 
et Les chevaliers du Chisr. 





Fig.36 Bouts. Nativité. Fig.37 Christus, Nuii~i té .  







Fig.41 David, Nuhité.  





Fig.44 Van Leyden, Duc Pippin. 

Fig.46 Van Leyden, 2 VvZqcce de Boniface. 

Fig.45 Van Le yden, Corne Dirck de Hollande. 



Fig.47 Van Leyden, Le Miracle de suinle 





.53 Anonyme, Lt Christ e>l lu Samirituine. 

Fi g.52 Maître aux Banderolles, Vierge à !'En furzt sur un croissunr de lune 
en?ouré.s d 'iinges . 

Rg.54 Maître ES. ,  Sunnorz et Ddih. 











Fig.64 Anonyme allemand, L 'Honime pécheur et 1 'expulsion du jardin d'Éden. 

Fig.65 Dürer, Le P&cM originel. 

Fig.66 Dürer, L 'arrestation du Christ. 











Fig.72 Dürer, Nemesis. 







Fig.76 Vaii Leyden, S~u~ivon et Buliki. 



Fi g.80 Van Leyden, Annoncicltion. 



Van Leyden. Le sucrifice d'Abraham 

Fi g.82 Anonyme allemand. Le sacr@ce d'Isaac. 







Fig.85 Van Le yden, Scène de bordel ou de tricherie. 





Fig.88 Van Meckenem (d'après le Maître de Maison). Coqde liherrin. 











Fig.95 Dürer, Lclfuirr en Égypte. 



Fig.96 Van Leyden, Lt rti's~~rrection de k - m e  
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Fi g.97 Van Leyden, Portrait de i 'emperezir Marimilien I r r .  







Fig. 101 Van Leyden, LLIconver.siond~.suN~r Puul. 

Fig. 102 Van Leyden, Ecce Homo. 



Fig. 1 OJ Van Ley den. Le g m p n  uci cor. 

Fig. 103 Van Leyden, Suinte Murie-iMudelrinr u t  dksert. 

Fig. 105 Van Leyden, Le Pti'cheOri,pinel. 

Fig. 106 Van Leyden, Femme assise uvec rin chien. 





Fig. 109 Van Leyden, T2re d'un jeune honmr re,qurdmt vers h l r .  



















Fig. 125 Van Leyden. Esrhrr dmmî ilvnh&-~~~. 





Fig. 128 Van Leyden. Joseph C;~hupptrnr ù kufrrnmr tlr Plrr iphr-  

Fig. 129 Van Leyden, I*l femme de Putiphar accusant J w h .  



Fig. 130 Van Leyden. Joseph interpr&tunf Irs r2vrs en prison. 









Fig. 1 4  Dürer. Crucifirion. 

Fig. 139 Dürer. h rrclhiton drl Christ. 

Fig .14 1 Van Leyden, Abraham rtpdiurit Agur . 



Fi g. 132 Van Leyden, Suht JL;rOme duns cm pu-vsugc 

Fig. 143 Van Meckenem, La danse de Salomé. 







Fi g. 147 Patinir. Puysugr roche~ttx. 

Fig. 148 Van Leyden, Cain et Abel. 
hg. 149 Van Leyden. DavidenpriGre. 



Fig. 15 1 Van Leyden. Le Fou rrnhrci.s.sunr rinr j2mrnr. 

Fig. 150 Van Leyden. Suinr Cuthrrine. d'Aleradrie. 

Fig. 152 Van Leyden. L 'Esppiègle. 





Fig. 154 Gossaert, Portruit de Chrisriun !!de Dunemclrk. 



Fig .155 Van Ley den. Virgile suspend~l dans lin puizier. 



Fi g .157 Dürer. Lu FIagdfutiion. 

Fig. 158 Van Leyden, L 'agonie  LI jardin 
Fig.159 Dürer, L'agonieuujardin. 



Fig. 160 Van Leyden, Lcr dernisre C2ne. Fig. 162 Van Leyden. L 'urrrsrurion de JLws.  















Fig. 175 Metsys, L 'q@ertse drïchesse. 

Fig. 176 Van Leyden, Le chirurgien-barbier et le paysan. Fig. 177 Van Leyden, Les musiciens. 





Fig. 179 Gossaert, Neptune et Amphitrite. 





Fia. 182 Raimondi. Le jrr~ienirnr de Paris. 

Fig. 183 Veneziano, !/ion J'Anmius. 
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