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Lvisa Nieddu
L’ART DU PORTRAIT

DANS L’CEUVRE DE JEAN PERREAL
ET SES LIENS AVEC LE NORD

ean Perréal (Lyon, 1463 env.-1529)

exerca un role de premier plan dans

I’évolution du genre du portrait
autonome, dans un contexte humaniste
ot I'individu s’affirme avec sa psychologie
propre'. Le Lyonnais ceuvra principa-
lement dans le domaine du portrait privé,
traduisant ainsi les exigences de la sociéeé
de la cour des Valois-Orléans, ot il évolua
en qualité d’artiste et de diplomate. 11 fut
I'un des peintres qui répondit le mieux
A ce nouveau besoin documentaire, avec
des portraits destinés 4 orner les murs des
cabinets d’étude ou des chambres de ses
commanditaires, plutét que les picces
d’apparat, comme ¢’érait alors généra-
lement le cas. Contrairement a son illustre
prédécesseur, Jean Fouquet (Tours, 1420
env.-1481), qui mit en scene 'épiphanie
du pouvoir liée au portrait officiel, Jean
Perréal s’attache & la dimension intros-
pective du monde courtois. Peintre de
la ville de Lyon, auquel il reste attaché
jusqu’en 1522 au moins, il sert aussi les rois
de France. Engagé d’abord comme «varlet
de chambre, fourriére» et comme peintre
de cour, aupreés de Louis XI et Charlotte
de Savoie, le Lyonnais conserva ces mémes
titres sous les regnes de Charles VIII,
Louis XII et Francois I* de 1493 4 1529,
année probable de son déces?.

L’IDENTIFICATION DES SOURCES
CULTURELLES DE JEAN PERREAL

La question de I'identification des sources
culturelles dont Jean Perréal s’est nourri
et celle des composantes culturelles qui
ont été déterminantes dans la formation
de son style sont essentielles. Si l'on se
concentre sur une sélection de portraits
dont lattribution fait 'unanimité, art
flamand apparait comme la source fonda-
mentale des canons esthétiques de son
art de portraitiste. Les modeles picturaux
de lartiste s’inscrivent le long de I'axe
Nord-Sud, sur lequel la France se trouve a
mi-distance. Comme c’était d’ailleurs le cas
pour Jean Fouquet, ils s’inscrivent dans la
tradition du portrait flamand, telle qu’elle
se manifeste chez les peintres hennuyers de
la premiere génération.

Une attention particuliere 3 'homme
conduisit Jean Perréal & privilégier I'art
du portrait, comme I'avaient brillamment
développé les peintres du Tournaisis,
dans 'entourage et 4 la suite de Robert
Campin (Valenciennes, 1379-Tournai,
1444) et Rogier van der Weyden (Tournai,
1399-Bruxelles, 1464). Ceux-ci ont posé
les bases du portrait moderne, avec une
attention accrue pour le rendu des physio-
nomies. Leur influence sur Perréal fut



déterminante’. Ils amenerent le Lyonnais a
dépasser I'aspect graphique et analytique de
Jean Fouquet au profit d’une plus grande
attention au modelé des formes, avec le
support des effets de transparence de la
peinture 4 I'huile®. Jean Perréal délaissa
le portrait de type héraldique, fort prisé
en ltalie, pour présenter des visages a la
dimension psychologique accentuée, ce
qui permet une interpellation affective de
celui qui regarde le modele, et cela alors
méme que le regard des personnages croise
rarement celui du spectateur.

Il demeure malaisé de préciser quelle
était la culture de départ de Jean Perréal,

Fig. T Jean Perréal, Portrait d'un anonyme (portrait présumé
de Charles VIII), vers 1493. (Paris, BnF, ms. lat. 1190)

d’autant plus que Lyon constitue alors
un carrefour de diverses tendances artis-
tiques, marquées notamment par des
personnalités des régions septentrionales
du duché de Bourgogne descendues le long
de la vallée du Rhéne’. A la lumiére des
données stylistiques, il peut toutefois étre
considéré que la formation du Lyonnais
est marquée par un mélange d’influences
diverses, parmi lesquels la connaissance de
modeles nordiques et celle de 'art lombard
est remarquable®. Les séjours que Jean
Perréal a réalisés & I'étranger, dont certains
sont supposés, d’autres documentés dans
les archives, ont sans doute rendu possible

Fig. 2 lean Peréal, Portrait de Pierre Marin de lo
Chesnaye, vers 1495, huile sur bois, 24 x 18 cm.
(Paris, musée du Louvre)



I'acquisition de ces savoirs. Un voyage a
Bruges, aux environs de 1482, a 'occasion
duquel le Lyonnais aurait pu perfec-
tionner sa technique picturale, permettrait
d’expliquer la part flamande de ses
ceuvres’. Par ailleurs, on sait que lartiste
se rendit plusieurs fois en Italie, des 1494,
sous Charles VIII, lors de la conquéte du
royaume de Naples, puis, entre 1499 et
1501, dans la suite de Louis XII'°,

LES PREMIERE§ (EUVRES
DE JEAN PERREAL ENLUMINEUR

Au cours de sa vie, Jean Perréal a pratiqué
Iart de 'enluminure. Parmi les premieres
ceuvres de lartiste dans ce domaine, il faut
mentionner le double portrait d’un couple
de courtisans anonymes (fig. 1 et fig. 2),
inclus dans un livre d’heures conservé a
la Bibliothéque nationale de France (ms.
lat. 1190, > 8)'". A nos yeux, ce double
portrait peut étre daté de 1493, avant le
voyage du Lyonnais en Italic en 1494, avec
des valeurs chromatiques et des principes
picturaux qui témoignent de la connais-
sance de ’Ars Nova de Robert Campin.
Les recherches conduites en vue d’éla-
borer la composition sont propres au style
de Partiste: la mise en page oblique des
personnages, I'accent mis sur les visages,
le point de vue plongeant et le regard
toujours fuyant du spectateur. Des conver-
gences stylistiques font de ce diptyque une
synthese formelle des principes du portrait
flamand de la premiere génération repré-
sentée par Robert Campin, auquel Jean
Perréal emprunta le profil de trois quarts
ct le renforcement de la masse plastique'?.

Jean Perréal s'intéressa particulierement
a la formule du double portrait, qui trouve
un précédent illustre dans la production
de Robert Campin, avec le double portrait
d’époux — dont on ignore I'identité —,
réalisé vers 1435 et conservé a la National
Gallery de Londres'. Son ceuvre la
plus emblématique dans ce genre est le
diptyque conservé au musée du Louvre. 1l
représente un couple de courtisans jeunes,
Pierre Marin de la Chesnaye, conseiller
au Parlement, et son épouse Jeannc Besse
(fig. 3 ct fig. 4)'. Jean Perréal y atreint
une grande intensité chromatique, grice
a un sens nuancé de la lumiére et de la
couleur, qui rappelle Robert Campin. Les
portraits de Pierre Marin et Jeanne Besse
paraissent liés dans un échange silen-
cieux de pensées; ils dégagent une grande
intensité, avec I'expression de sentiments
contenus et intériorisés. Comme chez
Campin également, les visages se détachent
sur un fond sombre qui contraste avec le
blanc ivoire des visages et qui accentue la
masse plastique de ceux-ci”. Ce traitement
renforce l'intériorité des portraits et
distingue lartiste de son prédécesseur Jean
Fouquet™®.

La chronologie des portraits de Perréal
n’est pas fermement établie, mais le
diptyque conservé au musée du Louvre peut
étre considéré comme ayant été exéeuté
apres le double portrait enluminé de la
Bibliothéque nationale de France. Nous
penchons pour les environs de 1495, soit
apres les premiers concacts de Perréal avec
les maitres italiens. Ces contacts auraient
été déterminants pour la maturation du
langage artistique de Perréal, avec une
accentuation de la plasticité des formes et
des effets de clair-obscur.



Fig. 3 Jean Perréal, Portrait de Jeanne Besse de... (?), vers
1495, huile sur bois, 24 x 19 cm. (Paris, musée du Louvre)

LA PRODUCTION GRAPHIQUE
DE JEAN PERREAL

La production graphique de Jean Perréal
inclut deux joyaux dont lattribucion
au Lyonnais n’a jamais été remise en
question'. Il s’agit du portrait de
Philibere 1T de La Plati¢re, seigneur de
Bordes, dit Bourdillon (1465-1499, fig. 5),
et de celui de Louis de Luxembourg, comte
de Ligny (1445-1503, fig. 6), tous les deux
exéeutés a la mine d’argent sur la base d’un
croquis au crayon sur papier préparé en
blanc-gris'® et conservés au musée Condé
a Chantilly"” (inv. PD389; inv. PD397).

Nous nous situons i la fin du xv* siécle

Fig. 4 Jean Peral, Portrait de Lovis de Luxembourg, comie
de Ligny, vers 1499, pointe d"argen®. (Chantilly, musée
Condé, inv. PD397)

alors que l'artiste est en pleine possession
de ses moyens artistiques. D’autres
portraits dessinés de Perréal sont connus:
par exemple, les croquis & la plume de
Louis XII et Anne de Bretagne (1499),
conservés a la bibliothéeque de la faculté
de médecine de Montpellier®. Les dessins
de Chantilly sont des jalons importants qui
mettent en ¢vidence la culture artistique
du Lyonnais, & mi-chemin entre Flandre
et lealie, joignant le souci de réalisme et le
trait incisif propres aux Flamands a une
approche plus idéaliste du portrait et a
un effet de dégradé hérité de la tradition
lombarde.



Fig. 5 Jean Perréal, Portrait de Louis XII, 1514, huile sur bois, 31,8 x 23,8 cm. (Londres, The Royal Collection)




L’usage de mines métalliques érait
encouragé dans le dessin aux xv© et
xv1® siécles. Léonard de Vinci lui-méme
faisait exercer ses éleves jusqu’a I'dge
de vingt ans avec la mine de plomb,
afin d’exploiter au mieux les qualités de
ces médiums. Comme Roger van der
Weyden, Perréal utilisa la mine d’argent
non seulement pour les traits de contour,
mais également pour les effets d’ombre
sur le visage. Le recours a la pointe
d’argent confére une force expressive aux
visages, en prenant du relief par rapport
au crayon, au méme titre que les lignes
directrices pour les dessins d’architecture.
Cette pratique, tres a la mode dans I'Ars
Nova, offre son meilleur exemple dans
le portrait du cardinal Niccolod Albergati
(Dresde, Kuplerstichkabinett), réalisé par
Jan van Eyck (Maaseik, 1390 env.-Bruges,
1441), en 1431, sur papier préparé en
blanc, mais il s’agit 1a d’un dessin prépa-
ratoire, plutdt que d’un dessin achevé.

Les dessins de Perréal et ceux réalisés
par les maitres flamands se différencient
selon leur cadrage. Le portrait de Louis de
Luxembourg est légérement moins long
en partie basse et davantage centré sur le
visage, avec I'ajout de la main qui tient le
revers de I'habit. Sur le plan de la commu-
nication, il révéle un ton plus familier et
direct. La composition, comme le modelé
précis des visages, présente les caractéres
d’une ceuvre achevée. Il s’agit de dessins
accomplis plutot que d’ébauches prépara-
toires & une peinture.

Selon les habitudes propres 4 Jean
Perréal, le regard est dirigé, tant dans le
portrait de Philibert IT de La Platiére
que dans celui de Louis de Luxembourg,
vers Iextérieur du cadre. Selon toute

, Portrait de Mary Tudor, 1514, huile sur
bois, 17,8 x 14 cm. (Londres, National Partrait Gallery)

Fig. 6 Jean Perréa

vraisemblance, les deux dessins ont été
réalisés sur le vif, avec une intention
commémorative, comme I'indique I'ins-
cription en ancien frangais «J attends
Iheure» présente sur le portrait de
Philibert 1T de La Platiére, consciller et
chambellan du roi. La présence de cette
sentence amene a considérer que 'ccuvre
a été exécutée peu apres le déces de
Philibert II, le 4 septembre 1499.
L’exécution du portrait de Louis
de Luxembourg, comte de Ligny, doit
également étre située vers 1499. Cette
année-13, le Francais érait 2 Milan, dans
les troupes de Louis XII, en méme temps
que Jean Perréal. Toujours en 1499, il
assouvit 'une de ses principales ambitions
en ¢épousant a Naples la princesse
d’Altamura, Eléonore de Guevara. Cette
proposition de datation est corroborée par



des éléments stylistiques: 'accentuation
des contours et un sens affirmé du clair-
obscur sont manifestement inspirés de
'ccuvre de Léonard de Vinci?'. Quoi qu’il
en soit, ce s¢jour & Milan offre & Perréal
I'occasion d’une synthese entre I'apport
de la tradition flamande, représentée par
lintermédiaire des maitres dont il avait
parfaitement étudié les ceuvres™, comme
Rogier van der Weyden, et le naturalisme
lombard des éleves de Léonard, comme
Ambrogio de’ Predis (Milan, 1455-Milan,
1508) et Giovanni Antonio Boltraffio
(Milan, 1466-Milan, 1516).

Il est & noter que Louis de Ligny avait
déja accompagné le roi de France en Italie,
lors de I'expédition menée a Naples en
1494. Cette présence de Ligny aux cotés
du roi de France est d’ailleurs rapportée
par Léonard de Vinci lui-méme, dans le
«Memorandum Ligny», inclus dans 'un
de ses manuscrits les plus célebres, le Codex
Atlanticus (7669 r, ex 247 r-a)®, rédigé
au moment des préparatifs d’un voyage a
Rome ou a Naples.

LE ROLE DE JEAN PERREAL
ENTRE ILLUSTRATIONS D"OUVRAGES
ET PEINTURE MONUMENTALE

Jean Perréal joua aussi un role clef dans
la dialectique complexe entre l'illustration
d’ouvrages et la peinture monumentale
qui s’était instaurée a partir du milieu
du x1v¢ siécle, dans le contexte d’une
production croissante de livres enluminés
pour répondre a la demande variée d’une
nouvelle clientéle bourgeoise et urbaine.
Dans l'illustration de livres, Jean Perréal
révele une indépendance stylistique

certaine par rapport aux formules figura-
tives du temps™.

Le portrait du courtisan Pierre Sala
correspond a la période de la marturicé
de Jean Perréal®. 1l s’agit 1a de 'une des
ceuvres dont la paternité de Partiste est
assurée, comme la Complainte de Nature a
[Alchimiste ervant de 1516. Cette miniature
est incluse dans un précieux opuscule
intitulé Les Em'gmes, ou encore Emblésmes
et devises d'amour, dédié par '’humaniste
Sala 4 sa dame, Marguerite Bullioud,
selon le ropos de la poésie d’amour des
troubadours®. Les Em'gmex constituaient
un genre qui eut un certain développement
au début du xvr© siécle, avec I'extension
de la culture ésotérique, soutenu par la
combinaison de I'épigramme explicatif de
I'«imago» et d’un proverbe de conclusion
que développait le role du « motto» qui,
d’ordinaire, en donnait le titre. A son
activité d’homme de cour, Pierre Sala avait
ajouté celle de bibliophile, d’antiquaire,
avec une renommdée de leteré et d’écuyer
du roi sous le régne de Louis XII (1506-
1513), figurant parmi les notables de sa
ville & partir de 1514%.

L’opuscule de Sala est aujourd’hui
conservé A la British Library de Londres
(ms. Stowe 955, f17r). Il comporte
20 feuilles et mesure 131 x 98 mm. Il est
recouvert d’une reliure rase, de velours vert
olive, muni d’un étui en bois recouvert
de cuir vert et or avec anneaux, afin que
la dame pat le porter & la ceinture®.
C’est un codex de parchemin wés fin de
couleur rouge et caracteres or, suivant
'usage de ’Antiquité tardive, repris par les
Carolingiens et récupéré au xv* siecle par
les artisans pour les objets de luxe destinés
a des commanditaires trés exigeants.



Pierre Sala est présenté de trois quarts,
dans la tradition du portrait flamand. A
nouveau, Perréal a renoncé i la formule
«numismatico-classique» du profil de
médaille classique, encore trés en vogue
en Iralie. Le portrait de Sala est encadré
par une modénature & double listel qui
renforce Deffet plastique et la charge
expressive du sujet. Il est clair que I'artiste
envisage ici le portrait en tant qu’éloge de
son ami commanditaire aupres de la future
épouse de celui-ci et comme moyen d’en
perpéeuer la mémoire. Le portrait devient
ainsi dépositaire des idéaux courtisans et
laiques, liés au développement de la culture
aulique de la Renaissance™.

Sala et Perréal partagerent des missions
diplomatiques pendant les guerres d’Italic
et la charge de maitre valet de chambre
de Louis XII en 1499%, comme atteste
le document que nous avons découvert
aux Archives nationales de France, et qui
permet aussi de situer chronologiquement
le portrait dans 'ceuvre du Lyonnais:

« Pierre Salla aussi valet de chambre
ordinaire dudit [seigneur?] la somme de six
vingt livres tournois a lui semblablement
ordonnée par icellui [seigneur?] et par son
estat dont cy devant est faicte mention pour
ses gaiges par lui desserviz durant ceste
presente année commencant et finissant
comme dessus que cedit present comme luy a
payée et baillée par vertu dudit estat dont cy
devant est faicte mention comme appert par
sa quictance dactée du XXITII™ jour de mars
dudit an II11°* dix neuf pour cecy ladicte
somme de [...] VI™X !

L’analyse stylistique laisse penser que
Perréal a exécuté le portrait de Sala vers

1499. Celui-ci est en effet trés proche
d’une miniature en pleine page d’un
exemplaire de la Cosmographie de Claude
Prolémée (BnF, ms. lat. 4804, {"1v), qui
représente Louis XII en pri¢re devant un
autel. Cette miniature fut réalisée & Gand
en 1485 par le «scriptor gantois» Johannes
de Kriekenborch et la bordure par le Maitre
du Boéce flamand®. A Porigine, ce n’était
pas Louis XII qui était représenté, mais le
commanditaire de la cosmographie, Louis
de Gruthuyse (1427 ?- Bruges 1492).
Quand la Cosmographie est entrée dans la
bibliothéque royale, le visage de celui-ci
fut remplacé par le portrait de Louis XII,
par Jean Perréal, alors portraitiste a la cour.

LES DERNIERS PORTRAITS,
ENTRE FLAMANDS ET LOMBARDS

La derniére période de la maturité de Jean
Perréal, que l'on situe aux environs de
1514, s’ouvre avec le portrait a 'huile de
Louis XII de la collection royale d’Angle-
terre (fig. 7). L’ceuvre se situe dans la veine
du portrait privé de petites dimensions a
usage commémoratif. Louis XII porte le
collier de Saint-Michel. Il est représenté
avec un visage pensif et son regard est
dirigé vers 'extérieur du tableau, sans pour
autant rencontrer celui du spectateur. Un
contact émotionnel est néanmoins établi
grice au détail de la main posée sur le
parapet, qui anime 'image en déportant
le personnage vers l'arri¢re. Ce portrait
révele la parfaite connaissance qu’avait
Perréal de I'art lombard, et particuli¢-
rement des recherches 1éonardesques a
propos du rendu de la lumiére et de la
perception synthétique des volumes®. La
qualité du traitement de la lumiére montre



qu’il agit d’une ceuvre de la maturité du
peintre lyonnais, avec un choix de tonalités
écudiées avec maitrise et des effets de clair-
obscur concourant a faire ressortir le visage
et 4 en accentuer les traits*.

Le «léonardisme» de Jean Perréal
atteint 'un de ses sommets au niveau
du rendu de P'atmosphére dans un
portrait de dame conservé a la National
Portrait Gallery de Londres (fig. 8), qui
pourrait étre celui de Mary Tudor (1496-
1533), elle qui avait épousé Louis XII en
octobre 1514%. Ce visage de dame est
la confirmation la plus éclatante de la
spécialisation de Jean Perréal dans 'art du
portrait. L’artiste s'inspire comme jamais
du style de Léonard en raison des effets
de la lumiére et d’une légére tension de
la forme qui donne du mouvement au
buste®. En effet, le buste oblique prolongé
par le visage de trois quarts, modérément
incliné par rapport & I'axe, créent un léger
effet de spirale, ce qui est inhabituel dans
I'ceuvre de Jean Perréal.

On a plusieurs fois mis en avant les
liens entre le portrait anglais ct la célébre
Belle Fervonnieére, supposée Lucrezia
Crivelli et exécutée par Léonard quand
il travaillait pour les Sforza dans les dix
derniéres années du Quattrocento”. La
ressemblance entre les deux ceuvres est
manifeste dans la mise en page, la position
des bras le long du corps, 'harmonie et le
plasticisme des visages. La position de trois
quarts du buste reléeve quant a elle de la
tradition flamande.

Parmi les contemporains de Jean
Perréal, on releve la production de Partiste
bruxellois, appelé le Maitre de la légende de
sainte Madeleine, récemment rebaptisé par
la critique Maitre des portraits princiers®.

Actif entre Bruxelles et Malines, de 1490
a 1526 environ, le peintre bruxellois a été
influencé par Rogier van der Weyden.
Anonyme, on lui attribua une production
hétérogéne comprenant des polyptyques,
des tableaux d’autel et un ensemble de
portraits exécutés a la cour de Marguerite
d’Autriche. Parmi les ceuvres de meilleure
qualité, on compte le portrait du gentil-
homme bruxellois Engelbert IT de Nassau
conservé au Rijksmuseum d’Amsterdam,
datable de 1487 environ. Lieutenant
général des Pays-Bas, le personnage porte
le collier de la Toison d’or et tient dans sa
main un faucon. Il est représenté de trois
quarts, en buste, se différenciant ainsi
de la mise en page centrée sur le visage
des modeles de Jean Perréal, sur un fond
rouge vermillon, suivant la tradition des
portraits bruxellois attestée méme dans le
portrait de Louis de Gruuthuse (Bruges,
Groeningemuseum). La présence des
deux mains placées sur le bord du tableau
accentue I'aspect tangible et réaliste. Du
méme auteur sont les portraits les plus
célebres de Marguerite d’Autriche et de
Philippe le Beau, réalisés en 1495 et 1498
pour leur pere Maximilien I°.

Les personnages sont représentés a
14 ans pour la sceur et 18 ans pour le frére
archiduc, avant son mariage avec Jeanne
d’Aragon. Méme dans ce cas, la facture des
tableaux s’avére trés différente de celle du
Lyonnais. La typologie accentue la valeur
dynastique en procédant a sa célébration,
au contraire du portrait de caractére stric-
tement privé privilégié par Jean Perréal. Sur
le plan stylistique, le trait nettement incisif
de 'anonyme bruxellois ne s’attarde pas
sur les effets de clair-obscur, ni sur le jeu
plastique ou 'adoucissement des formes



qui constituent les principes formels du
peintre lyonnais.

En conclusion, maitre incontesté du
portrait autonome de petit format a but
commémoratif et privé, Jean Perréal en
anoblit le genre en marquant une étape
décisive pour les générations futures,
parmi lesquelles Corneille de Lyon (Haye,
1500 env.-Lyon, 1575) et Jean Clouet.
Puisant dans les traditions flamandes et
italiennes du portrait, la production du
Lyonnais constitue un trait d’'union pour
la transmission des modéles entre le Nord
et le Sud, mais aussi une remarquable
contribution a I'élaboration de la grande
tradition du portrait royal frangais.
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