Bulletin des Amis de la cathédrale de Bourges n°4-2017  
  « Visite découverte de la chapelle Du Breuil, chef d’œuvre de la peinture monumentale au temps de Louis XI »                                                      
Les visiteurs de la cathédrale ont pu découvrir avec émerveillement cette chapelle au vocable de Saint Jean-Baptiste nommée par un arrêt du Parlement de Paris de 1593 « chapelle du Breuil ». Elle a été entièrement restaurée dans ses peintures qui ornent ses voûtes et ses murs pour l’entrée du monument dans le patrimoine mondial de l’UNESCO en 1992. (Fig.1 vue sur la chapelle)
La restauration des 140 m2 de peintures d’origine des murs Ouest et Est, heureusement conservées sous le badigeon gris, ont fait de cette chapelle un exemplaire unique en France,  une découverte qui vient confirmer la contribution majeure des peintres de Bourges dans l’art de la Région Centre Val de Loire au temps de Louis XI. 
Le chantier de la restauration
En réalité, l’existence de peintures murales sous badigeon était repérées de longue date : en 1584, les archives parlent de « retouche des tableaux, fresques et vitraux » de la chapelle (peut-être par Hugo Bedu), et en 1668 de « nettoyage des fresques et d’un grand tableau » (sans doute le St Jean-Baptiste de Jean Boucher). Si, en 1824, J.L. Romelot ne voit que le badigeon dans sa description historique et monumentale de l’église de Bourges, il faudra attendre 1833 et l’inventaire des traces de peinture dans les chapelles et bas cotés fait par Didron  pour que le baron F. de Guilhermy décrive « des murailles entièrement couvertes de peinture » et note « de mauvaises retouches et re-fixage de gomme laque avant badigeon ». Enfin en 1849, le baron A.de Girardot dans sa « cathédrale de Bourges description historique et archéologique » note que « les murs de cette chapelle conservent les traces de peintures à fresque notamment au-dessus de l’autel ». 
Jean-Louis Aurat conservateur en chef du patrimoine avec Robert Baudouin  nous font, après achèvement des travaux de restauration, une première visite détaillée dans le colloque de Chateauroux en 2001. La réussite de ces travaux engagés après les sondages effectués en 1990 par Robert Bouquin, a été assurée jusqu’en 1995 par Robert Baudouin et Vincent Péraro, Nathalie Le Van et Claude Hassan sans oublier la belle restauration de la verrière faite par l’atelier de Bruno de Pirey avec Jacques Amelot, Florence et Philippe Thomasset auxquels on doit les clichés des verres déposés en 1994.  
Le programme de cette visite-découverte
Le plan qui nous sert de guide est une invitation, en se plaçant au centre sous la croisée d’ogive de cette fabrique en baldaquin, à découvrir les peintures monumentales telles qu’on pouvait les voir en ce temps. Nous verrons d’abord l’évènement de dévotion qu’a constitué la fondation de la chapelle pour les chanoines donateurs dans un contexte politique qui lui fait mériter le nom de chapelle Louis XI. Ensuite nous suivrons le programme iconographique d’art sacré qui s’ouvre en triptyque, avec un vitrail central, un panneau occidental et une terminaison haute du programme dans le panneau oriental qui lui fait face. Nous reviendrons au cœur de l’évènement artistique que cet écrin de peintures a suscité en son temps et les questions qu’il pose et perspectives qu’elles ouvrent à l’histoire de l’art avec cette nouvelle référence pour avancer sur la place et l’apport de peintres d’Utrecht dans l’atelier royal du Val de Loire au temps de Fouquet.
 Jean du Breuil et la fondation de sa chapelle St Jean-Baptiste
Le vitrail central au Nord, probablement en place après avril 1468, porte en cartouche de fondation, au dessous des portraits de Jean et Martin chanoines donateurs priants, les armes des du Breuil d’azur à 3 merlettes que portaient les anges aux retombées des voûtes. La dédicace indique « jadis fut grand archidiacre (de Bourbon) de cette église Jean du Breuil issu de souche antique, qui par esprit de dévotion a fait bâtir cette chapelle à ses propres frais et l’a enrichi de don et livres, l’An du Seigneur 1467 (en fait avril 1468 jour de l’An pascal selon la tradition) ». (Fig. 2 le cartouche)
On doit à Jean-Yves Ribault le point sur les documentations d’archives. Dans un acte capitulaire du 15 décembre 1466 Jean du Breuil avait « exposé qu’il avait la dévotion de faire édifier une chapelle et de la fonder…demandant qu’on lui adjoigne quelques chanoines pour l’aider dans tout ce qui lui est nécessaire »…en réponse ils ont ordonné « qu’il prenne l’emplacement qui lui conviendrait ».

Le gros œuvre est fini au printemps 1468 puisque dans un acte capitulaire du 3 juin 1468, le donateur annonce qu’il veut fonder une messe quotidienne dans sa chapelle « nouvellement faite » (il verse 30 LT) sans qu’on puisse affirmer que la fenêtre était close à cette date.

Une tapisserie feinte de fond rouge orne l’ensemble des murs portant en champ les lettres initiales blanches ombrées de bleu ciel, IDB et MDB des donateurs (dirigées vers l’occident en signe d’humilité). Elles sont au centre de branchages verts disposés en imbroglio (emblématique parlante du nom Breuil) en forme de losange fleuri de jeannettes blanches, fleur de St Jean-Baptiste, le saint patron, ou compagnon blanc. C’est une fleur associée au culte marial : une caryophyllacée saponaire, fleur de printemps à vertu de purification. (Fig. 3 détail de tapisserie)
Le bas du mur sous la tapisserie est peint de noir en signe de deuil. Cet indice permet de dater les travaux de peintures après la mort de Jean du Breuil le 5 décembre 1468 et son enterrement à Notre Dame de Paris, son frère, Martin, étant l’exécuteur testamentaire jusqu’à son achèvement.
 Une fondation de chapellenie après 1479  
Le testament nous est parvenu par Nicolas Catherinot en 1680 dans son « Ecu d’alliance », où il témoigne de la fortune considérable mobilisée pour payer la fondation et les peintres qui ont assurés la commande: « 400 écus or plus 800 s’ils ne suffisent pas sur une dette de Madame de Nevers (Jacqueline d’Ailly fille d’Isabelle de Clèves, 1ère épouse de Jean de Clamecy comte de Nevers et duc de Brabant, précieux allié de Louis XI). 
Sur le paiement des peintres, par comparaison d’archives, Henri de Vulcop recevait 10 livres tournoi par mois de Marie d’Anjou pour ses gages de peintre sans compter le paiement à la commande. Il faut compter en 1471, pas moins de « 137 LT 10 s à Jacob de Listemont » pour les seules peintures murales d’une chapelle à Compiègne. 
C’est dans un acte capitulaire du 29 janvier 1469 que « Martin du Breuil et les siens veulent fonder la chapelle construite et demande une députation de deux chanoines pour aviser aux moyens de le faire ». (Fig. 4 vitrail: les donateurs).

 Cette fondation de la chapelle avec sa baie close, date de fin mai 1469, pour laquelle le chapitre se désiste de 1000 écus d’or en échange de 100 réaux or et deux volumes manuscrits de Vita Christi (de Ludolphe de Saxe).

Martin du Breuil aura pourtant des difficultés, peut être pas sans liens avec la mise à l’amende du chapitre en 1474, pour payer la fondation des messes et ce n’est que le 11 janvier 1479, année probable de disparition du peintre, que le testament est réglé à Paris avec les revenus des deux vicairies et chapellenies au nom de St Jean-Baptiste à Notre Dame de Paris et en cette chapelle à Bourges.
Jean du Breuil, dans cette fondation d’une messe et une chapellenie, s’inscrit dans la suite de ces chapelles privées que les « barons de Bourges », des bourgeois fortunés exerçant de hautes fonctions d’Etat, se faisaient édifier de leur vivant pour assurer par des messes le salut de leur âme. La chapelle est placée sous le vocable de St Jean-Baptiste, prénom donné par son parrain le duc Jean de Berry.

Jean du Breuil (1406-1468), le 4ème d’une famille de 12 enfants, fils de Guillaume du Breuil sieur de Greslerie, conseiller au Parlement de Paris et de Jeanne de Longueil, avait succédé à Pierre Fradet comme grand archidiacre de Bourbon, chantre et doyen du chapitre, chanoine de l’église de Bourges, de la Ste Chapelle, St Ursin et de Notre Dame de Paris. Il était célèbre pour son rôle politique comme conseiller du roi au Parlement de Paris et du fait d’une fidélité au roi à toute épreuve. 
C’est une famille de mécènes qui a doté plusieurs chapelles de la cathédrale et églises de Bourges, d’œuvres d’art où on retrouve les armes des du Breuil. Martin, 8ème de la famille, exécuteur testamentaire, comme prieur de St Ursin favorisera de dons en tapisserie la collégiale.
Les peintures achevées avant 1475
 Pour preuve que les peintures étaient achevées avant 1475, la tapisserie feinte porte des franges à houppes aux couleurs vert-blanc-rouge que Louis XI avait repris à Charles VII, le « roi très victorieux » dans cette période de « paix armée » qui suivit la reprise en main du Berry par le roi en 1465. C’est ce que confirment les commandes de Louis XI à son peintre Jacob de Lichtemont en 1463, 1465, 1469 qui précisent que les draps fournis par Michau Dauron, drapier de Bourges près la Cour, pour les étendards du roi sont bordés de franges couvertes de soie rouge, blanche, verte. Or pour l’entrée de Louis XI le 10 mars 1475, dans les comptes de Pierre de La Loë, le peintre  de Bourges Jean de Molusson est documenté pour avoir fourni « le drap blanc et rouge pour 38 hoscquetons ». Comme dans des Entrées à Tours et à Paris, il n’est plus question que des deux couleurs dynastiques rouge et blanche dans le contexte d’une guerre décisive qui devra mettre fin à l’empire bourguignon en 1477. 

L’œuvre est réalisée entre deux crises majeures qui opposèrent Louis XI et sa ville natale de Bourges, en 1465 et 1474, figurant dans les repères historiques.

 Sous des voûtes à la gloire de Louis XI
En clé de voûtes de la croisée d’ogive de cette fabrique en baldaquin, l’écu du royaume des lys porté par deux anges dorés, émet un rayonnement solaire sur le fond rouge des 8 voûtains (couleur dynastique de l’oriflamme de Charlemagne) où poussent en bordure des tiges vertes portant fleur de lys blancs peints au naturel, un rappel de la filiation dynastique de St louis récurrent dans la cathédrale. (Fig. 5 les voûtes)
Les amorces de croisées d’ogives et arcs gouttereaux sont semées de lys d’or sur champ azur portant haut le chiffre du roi Louis XI ou IX selon l’orientation. Il reste les traces tricolores des couleurs du roi sur les nervures. Cette chapelle mérite le nom de chapelle Louis XI à l’instar de voûtes que l’on retrouve à l’identique dans la commande de peintures à Jacob de Lichtemont pour sa « chapelle royale » de Compiègne (Notre Dame de la Salvation).
En effet dans cette chapelle, ces voûtes comme dans le sujet central des rois mages dans le vitrail, on peut voir une volonté politique du roi Louis XI de réaffirmer son pouvoir à Bourges comme le fit Charles VII dans les voûtes héraldiques voisines de la sacristie aux rais de soleil levant de la monarchie (restaurée en 1989 par Marie-Lys de Castelbajac). 
Le contexte historique à Bourges, ville royale
 - 1465. Pour sortir de la guerre contre la Ligue du Bien Public, Louis XI veut donner la ville de Bourges au duc de Milan, pour sa victoire sur les troupes du duc de Bourbon obligé d’évacuer la place de Bourges et conclure une alliance avec le roi. Charles de France, duc de Berry, reçoit un éphémère duché de Normandie. 
- 1466. La création de l’Université de Bourges. 
-  22 septembre 1466. le Chapitre fait préparer les mystères et jeux pour la joyeuse Entrée de Louis XI à Bourges alors que le Berry est directement rattaché à la couronne.
-  9 mars 1467.Grande cérémonie d’installation de l’Université de Bourges en la cathédrale
- 1468 et 1473. Entrées de Louis XI  à Bourges à l’occasion du transfert des reliques de St Ursin des augustins d’Autun (St Symphorien) dont il veut vérifier l’acte d’authenticité. Ce transfert a été obtenu et financé par Jean du Breuil en 1458. Le roi a pu suivre l’avancement des peintures de la chapelle Du Breuil.

-  6 juillet 1468. Evènement politique majeur : le mariage de Galleazzo Maria Sforza duc de Milan avec Yolande de Savoie sœur de la reine Charlotte de Savoie.  
- 23 avril 1474. La « détestable commotion » contre une levée d’impôts (droits de barrages) est  réprimée par Louis XI. L’archevêque, Jean Cœur, est soupçonné d’avoir trempé dans ce soulèvement. Les Du Breuil, fidèles au roi, ont voté « la main forte » qui se « limitera » à 10 exécutions et une forte amende pour le chapitre de St Etienne. Louis XI considérant la Ville « mal dirigée » initie l’élection d’un maire et de 12 échevins.
 La visite du programme d’art sacré s’ouvre comme un triptyque

Les 3 panneaux de peintures s’inscrivent pleinement dans leur cadre architectural de la croisée d’ogive offrant un espace-temps où le visiteur pénètre dans cet écrin avec le sentiment de se retrouver au 15ème siècle. Dans l’ordre du programme et de réalisation, la verrière centrale nous apporte d’abord une lumière du nord mettant les scènes dans un espace-temps unifié. Le peintre éclairagiste excelle tant pour mettre en interaction les personnages des 3 panneaux par les ombres portées, que pour créer une continuité entre ces trois moments de l’Histoire assurée par un jeu des gestes et des regards de figures qui nous orientent vers la vraie Lumière du mur oriental. Ainsi la visite commence au centre de cette trilogie en 3 actes, par un vitrail consacré au mystère de l’Incarnation avec une Epiphanie, et se poursuit dans les deux peintures murales en vis-à-vis, un panneau occidental consacré à la Mort dans une Crucifixion et un panneau oriental où la visite atteint son but dans l’apparition du Christ ressuscité, une Théophanie venant d’orient. (Fig. 6 le vitrail)
Une verrière consacrée au mystère de l’Incarnation dans ces fêtes calendaires
Ce grand vitrail central, de 4,04 m de large sur 5, 65 m de haut, parmi les plus remarquables de la cathédrale, met en scène, dans le remplage du tympan, le mystère de l’Incarnation avec ses cycles de fêtes liturgiques qui marquent les temps de Noël, les 40 jours de l’Avent, la Nativité avec des fêtes qui se prolongent dans l’Octave jusqu’à la Circoncision le 6 janvier. Un thème qui convient à un vitrail du flanc nord consacré aux fêtes calendaires de nouvel an d’hiver du calendrier julien. (Fig. 7 le tympan)
Le tympan, avec ses 4 mouchettes et les 2 soufflets référents, fait la meilleur part aux saints Innocents. Le vitrail de Bourges nous offre un riche témoignage de cette fête populaire des Innocents Martyrs et des Enfants qui a disparu depuis longtemps. (Fig. 16, Fig. 17)

Ces fêtes après Noël, le 28 décembre, venaient couronner les fêtes liturgiques importantes pour le chapitre et les chanoines fondateurs de cette chapelle : le 26 décembre la St Etienne, fête des diacres, le 27 décembre la St Jean d’hiver. Une promotion de cette fête des Innocents était faite pour limiter la résurgence des rites profanes de ces fêtes calendaires hérités de l’antiquité.
 Le tympan d’ogive s’inscrit, on le verra, par deux accroches en soufflet, au dessus du grand tableau central mettant en scène dans leurs 4 fabriques gothiques monumentales traditionnelles, une Epiphanie ou Adoration des Mages, cette fête calendaire des plus populaires qui clôt le cycle de la Nativité.
Une nouvelle formule pour le réseau de remplage en fleuron terminal
Dans son cadre ogival, on a une composition du réseau du remplage qui diffère des chapelles précédentes avec une formule gagnant en unité picturale qui sera reprise pour la chapelle Le Roy. La scénographie savante utilisant les contraintes du réseau, a prévu une forte division verticale de l’Adoration des Mages en  deux doubles lancettes ogivales trilobées de part en d’autre d’un meneau central formant axe de symétrie plus épais faisant jaillir le bourgeon terminal en forme de bulbe d’où émerge Dieu le Père. 
Cet axe central renforcé qui relie Dieu le Père à la terre nous présente une belle métaphore de ce mystère du Dieu fait Homme, un lien organique entre sa nature divine et sa nature humaine (comme le pilier incarne l’Eglise dans le culte marial). (Fig. 8)   
La scénographie picturale du tympan d’ogive 
A partir de Dieu le Père, Les 10 mouchettes en mouvements symétriques de chaque coté de l’axe, forment des courbes qui relient les scènes dans une dynamique descendante pour les mouchettes latérales et ascendante au centre pour former le bulbe central. L’unité picturale du remplage est assurée, malgré une séparation des scènes grâce aux talents éprouvés de l’enlumineur dans les contraintes des lettrines. Sans pouvoir revenir à un espace continu du tableau de la chapelle Jacques Cœur, le vitrail gagne en unité picturale.
Alors que les vitraux font la part belle au ciel, il est l’unique vitrail à nous montrer dans son tympan un paysage unifié avec cette vaste partie terrestre au jaune d’argent qui réduit, par son horizon concentrique, l’espace du Père céleste à son minimum. Pour autant il y a rupture de cette unité picturale avec un paysage limité au fleuron terminal, et deux autres limités aux doubles lancettes de l’Epiphanie qui se détache sur un fond de ciel bleu uni.
 La scénographie veut, dans un triangle équilatéral de 3 soufflets droits et fixes, inscrire l’Histoire dans 2 temps forts de part et d’autre de l’axe central. En haut, dans son soufflet, un Dieu le Père bénissant dans son chœur d’anges rouges, et à la base, nos 2 soufflets d’ancrage du tympan dans les doubles lancettes des Rois Mages avec à gauche une fuite en Egypte, à droite le jugement d’Hérode, deux scènes qui fixent le temps des Saints Innocents. 
Pour réparer un contresens déjà signalé, il s’agit d’inverser ces 2 soufflets  pour les remettre dans le sens de l’Histoire orientée selon la tradition, comme nous le montre le dessin de Des Méloizes et les descriptions d’historiographes (une possible erreur de numérotation à la démonte des verrières en 1939 ?).
 A noter que cette composition en triangle équilatéral inscrit dans l’ogive en tiers point se retrouve dans la Crucifixion et en fin de programme dans la frondaison de l’arbre de vie du  mur oriental. Comme dans la crucifixion occidentale, ce vitrail central, met en scène les moments extrêmes du mystère de l’Incarnation au bout de son humanité, ici le massacre de tous les enfants pour le salut d’un seul Enfant, Jésus sauveur de l’humanité. (Fig. 9  le tympan dessin de Des Méloizes)
Un tympan de verrière qui célèbre les Innocents et les fêtes de la Nativité
Pour aborder le mystère de l’Incarnation, la lecture du programme se fait de haut en bas, du cœur sommital où règne Dieu le Père, la pointe vers le bas, sur cet axe central. Cette lecture axiale nous amène, dans le respect de la chronologie, d’une Visitation coté occidental à une étable de la Nativité en symétrie coté oriental. 
Une figure originale de Dieu le Père
Ainsi, dans le fleuron en bulbe terminal, nous avons d’abord une figure originale de la paternité divine dans son chœur d’anges rouges. Il apparait dans les vêtements blancs d’un grand prêtre du Temple, détournant ses regards en sens opposé à l’Enfant de la scène de la Nativité, vers la crucifixion du mur occidental.
Au dessous, dans les 2 mouchettes symétriques, en dialogue, deux anges musiciens à genoux resplendissant dans leurs grands drapés blancs orné au jaune d’argent, marquent le Temps, coté occidental l’Avent et coté oriental Noël. On peut admirer, à gauche, l’ange au clavier d’un orgue portatif aux ailes vertes, couleur des chambres de naissance, une couleur associée à la Visitation, et à droite, l’ange jouant de la harpe, symbole d’harmonie et de paix, aux ailes rouges, couleur de la Passion, la couleur du ciel de ce Temps de Noël. Le plumage de chouette des anges indiquent la nuit de la Nativité, et la sagesse divine (voir l’Annonciation d’Aix).(Fig. 10 ange à l’orgue, Fig.11 ange à la harpe)
 La Visitation, Joie de Marie du Temps de l’Avant
 La scène de la Visitation présente une Vierge Marie vêtue de blanc et bleu devant le château perché de Zacharie, avec derrière elle, ce qu’il reste de l’ange qui lui annonce selon St Luc 1.39 « et voici qu’Elizabeth ta parente vient, elle aussi, de concevoir un fils Jean-Baptiste précurseur de Jésus, dans sa vieillesses, à son 6ème mois elle qu’on appelait stérile, car rien n’est impossible à Dieu ». (Fig. 12 Visitation)

On voit une Visitation inversant les figures préférant la version de bibles glosées fournissant des exemples aux prédicateurs et peintres, ici la citation d’un ancien modèle d’atelier du temps de Jacques Coene. En effet c’est la cousine vêtue de rouge qui vient vers Marie pour entendre la salutation de la Vierge. La scène est centrée sur un instantané dans l’étreinte intime des femmes dont on perçoit le dialogue, « et il advint que l’Enfant tressaillit en son sein, Elizabeth fut remplit de l’Esprit ». Elizabeth poussa un cri et dit « Bénie es-tu entre les femmes, béni le fruit de on sein, à l’instant où ta salutation a frappé mes oreilles, l’Enfant a tressailli de joie en mon sein, bienheureuse celle qui a cru en l’accomplissement de ce qui lui a été dit parle Seigneur ». On découvre une belle et vivante illustration du Magnificat, chant de Grâce de cette fête populaire des mystères du Temps de l’Avant fondée par les franciscains en 1263 et restaurée par le Pape Nicolas V en 1451. L’archevêque Jean Cœur a fait la promotion de ce culte marial avec une procession, le jour de la Visitation, contre les pestes. 
Scène de la Nativité
Coté oriental, on nous présente un tableau de la Nativité avec un Enfant nu et rayonnant comme les rais du soleil levant des voûtes héraldiques royales, les pieds déjà en croix. Le Fils a un geste d’appel vers son Père qui préfigure l’appel vain du St Jean de la Crucifixion du mur occidental. 
Joseph avec son cierge allumé est présenté ici en patron d’une fraternité de charpentiers et la Vierge en drapé bleu à revers d’hermine de reine tient ses mains jointes signe de prière introduit par les franciscains. (Fig. 13 crèche)  

Tout le mystère de l’Incarnation se joue dans cette distance sidérale, ce silence absolu en réponse entre le Fils qui appelle et son Père qui détourne les yeux.
Le thème central des saints Innocents 
Le jour des Innocents est particulièrement célébré dans la cathédrale. Après celle des diacres et sous-diacres, c’est la fête des enfants de chœur avec, la veille, son élection du petit évêque des Innocents. Après la procession de la chasse des Innocents, il était l’évêque d’un jour, installé sur le trône et officiant avec un petit chantre, remplaçant le grand chantre Jean Du Breuil, pour entonner l’hymne du Magnificat « il a détrôné les puissants et exalté les humbles ». Un petit diacre montait sur le jubé pour lire une épître des Innocents farcie. L’enfant évêque recevait un méreau et disait dans sa bénédiction « au pauvre faut être courtois, justice et paix se sont embrassées, vivons en paix et servons Dieu ». La joie était de mise même avec ses débordements : « chassons de la solennité quiconque sera triste, qu’on éloigne le sujet de haine et la mélancolie ».
Le  soufflet central coté occidental : le jugement d’Hérode
Cette scène centrale marque le temps de l’Avant par l’épisode, tiré de Matthieu chap.2 versets 16-18, où le roi Hérode, raide comme la justice dans sa robe rouge, sur l’avis de son grand conseiller Dinas, ordonne le massacre. « Menacé par un jeune rival il ordonne de tuer tous les enfants de moins de 2 ans à Bethléem et alentours ». Il a été trompé par les signes que les Mages lui avaient donnés sur l’endroit de la naissance d’un nouveau roi alors qu’après leur départ l’étoile, ici des plus discrète, était éteinte. (Fig.14 jugement d’Hérode)
Le soufflet central coté oriental : la Fuite en Egypte
La scène centrale de la partie orientale du vitrail nous présente la Fuite en Egypte marquant le temps du Salut avec l’exil de l’Enfant, seul survivant du massacre. A cette vénération des Innocents, premiers élus du paradis, dans la dévotion mariale, on associe leurs mères.
On retient pour la visite que, dans le paysage de cette Fuite en Egypte, apparait le thème de l’arbre à frondaison triangulaire au dessus de Marie portant l’Enfant Jésus seul survivant du massacre. L’âne est mené par Joseph qui a reçu d’un ange, figurant en écoinçon, l’ordre de fuir en Egypte et d’y demeurer jusqu’à la mort d’Hérode. (Fig. 15 fuite en Egypte)
Le cycle du massacre des Innocents, un hymne à la Paix
Dans les 5 scènes consacrées au massacre des Innocents, pour la première fois dans un vitrail, apparait un message politique et moral de paix et de justice qui s’inscrit pleinement dans le Temps de Noël. Dans le ciel, en écoinçon, de chaque coté un ange entonne l’hymne de Paix. Dans l’esprit de l’imagerie populaire satyrique qui apparait dans le palais Jacques Coeur, la soldatesque du massacre des Innocents agit dans les vêtements des écorcheurs, ces nobles chevaliers mercenaires de l’ennemi anglo-bourguignon, qui pillent le bourgeois et tuent le paysan. Cette  chapelle est à la gloire de Louis XI dans ces voûtes mais aussi dans son vitrail avec ce puissant rappel que c’est au dauphin Louis qu’on doit d’avoir livré une guerre sans merci contre les coupables du massacre et rétabli la paix. Des Méloizes avait déjà observé l’armement du 15ème de ces chevaliers dans toute leur variété. Cette imagerie prenant fait et cause des Innocents, porte les doléances aux Etats Généraux , telle « la complainte aux Etats de Blois 1433, Orléans 1439 » par Jean Jouvenel des Ursins. 

Coté occidental, une Annonce aux bergers consacrée à la Paix
 En préambule du cycle des Innocents, l’Annonce aux bergers avec son ange entonnant le Gloria et son message de Paix aux hommes de bonne volonté, apparait comme un avertissement. Elle montre au centre d’un vaste paysage naturel, un rude et solide berger cornemuseux réveillé, la tête à la renverse et se protégeant les yeux de la main de l’éclat de l’ange et un berger de profil accourant avec sa houlette et montrant l’ange qu’il a vu, l’auteur du calendrier des bergers selon la tradition. 
Entre les deux troupeaux de moutons, la scène est centrée sur un agneau au repos symbole de paix et prospérité. L’agneau repris ici est le don d’Abel, tiré d’une figure emblématique de l’ « Etat de Bergerie » dans le palais Jacques Cœur. Il veut ressembler à l’agneau pascal sur le livre de St Jean-Baptiste. En bas un mouton dresse l’oreille face à l’arbre de vie, l’oranger portant feuilles, fruits et fleurs.(Fig. 16 Annonce aux bergers)
Cette Annonce aux bergers, avec son message de paix, est associée aux figures des Du Breuil priants. L’« Etat de bergerie » était en effet l’image emblématique de la bourgeoisie montante, pilier de la Monarchie, tirant ses profits du commerce du drap, avec des élus siégeant aux Etats Généraux dans les rangs du « troisième Etat » (Tiers Etat à la fin du siècle). 
Le début du massacre et le miracle du champ de blé
Dans une mouchette descendante, la scène suivante représente la première des 3 scènes du massacre des Innocents. C’est le départ de trois cavaliers armés sortant de Jérusalem dont un dignitaire de la Cour porte en écharpe sur la poitrine « VSEL », le nom de Jésus en verlan. Il est difficile de savoir quel ennemi du roi est désigné dans la figure de ces deux princes coalisés, sauf à étudier les couleurs des soldats. En tout état de cause, dans cette première scène du massacre des Innocents, le deuxième cavalier dans son rôle de conseiller pourrait bien figurer Dinas, le conseiller d’Hérode. Il pourrait donc s’agir d’une scène tirée du jeu du Mystère des Actes des Apôtres des frères Gréban, avec cet épisode du massacre des Innocents où le propre fils d’Hérode, que son conseiller n’a pas reconnu, est lui-même arraché des bras de la chambrière Sabine et de la nourrice Médusa.(Fig. 17 massacre des Innocents)
En écoinçons de tympan,  deux dernières scènes du massacre des Innocents
Dans les mouchettes montantes en écoinçons serrant le bulbe terminal, une 2ème et 3ème  scène de massacres des Innocents sont reprises en symétrie coté occidental et oriental. (Fig. 18, 19  massacre des Innocents)
Coté occidental, dans cette partie du vitrail au message plus politique au dessus des donateurs avec son message de paix de l’Annonce aux bergers, une scène du massacre des Innocents présente l’irruption d’une horde soldatesque qui passent au fil de l’épée deux enfants arrachés aux bras de leurs mères dans des vêtements qui montrent des situations sociales différentes. 

Dans cet instantané réaliste, on peut retrouver un rappel biblique du cri de Rachel inconsolable, identifiable à ses cheveux arrachés après le meurtre de son fils. Peut être cette scène est-elle associée, dans son récit prophétique, aux lamentations de Jérémie qui figure dans une des 4 niches des fabriques avec Isaïe, Ezéchiel et Daniel. Rachel dans un long drapé vert retient son fils par les pieds qui semble comme écartelé par la poignée du soldat tandis qu’un autre Enfant est caché dans le sein d’une mère qui s’offre en sacrifice. 

Coté oriental, dans cette partie du vitrail au message toute consacrée à Temps de Noël, le massacre tourne à l’extermination. Des sicaires armés, jaillit Dinas qui saisit par les pieds le dernier des  Innocents en le passant au fil de l’épée face à une mère vêtue de blanc et bleu comme la Vierge, offrant son enfant comme cela était écrit et détournant son visage en signe d’acceptation du destin. 

Le récit pictural de l’extermination des fils de Bethléem qu’on pourrait aujourd’hui qualifier de crime contre l’humanité est tout imprégné  des écrits de St Augustin. 

La scène coté occidental :« Les mères s’arrachaient les cheveux, voulaient cacher les petits enfants, mais ces tendres créatures se trahissaient elles mêmes ne sachant se taire, n’ayant appris à craindre »…on entend les cris des femmes « l’une disant, moi te livrer mon enfant, mes entrailles lui ont donné la vie et tu veux le briser par terre »… une autre « cruel s’il y a une coupable c’est moi, épargne mon fils ou bien tue moi avec lui ».

Dans la scène coté oriental ou finit le masssacre, le cri de la 3ème femme « qui cherchez vous ? Vous tuez une multitude d’enfants pour vous débarrasser d’un seul, celui que vous cherchez vous échappe »… Tandis que le cri des femmes faisaient un mélange confus, le sacrifice des petits enfants était agrée par le ciel ». 
C’est dans cette troisième et dernière scène de massacre que, comme le précise la Légende Dorée, la mère semble présenter son enfant qui semble, dans sa posture, plonger vers un destin écrit, celui du sacrifice des Innocents pour épargner une vie qui est celle de l’Enfant divin sauveur de l’humanité.

Avec ce fleuron terminal du remplage, dans cette innovation d’un gothique bourgeonnant, peut-être faut-il voir une métaphore tirée d’un hymne de la fête des Innocents, le « Salve flores martyrum » comparant les enfants aux premiers bourgeons, fleurs de l’Eglise, leur premier martyr précédant et permettant le sacrifice divin et le Salut qui sont au programme de la chapelle.

Coté oriental, une scène du miracle des blés 

Cette scène du miracle des blés qui poursuit le programme dans la partie orientale du vitrail, est tirée de la Légende Dorée. Dans une mouchette descendante, elle présente les chevaliers sur les deux chevaux à la robe rouge, sous un ciel de sang. La légende veut que les cavaliers de la garnison de Bethléem battant campagne avec Dinas le conseiller du roi en tête, interrogent un paysan occupé à scier le blé doré pour savoir s’il avait vu passer les fuyards. On entend la réponse salvatrice tout à l’honneur des paysans « ouais quand je semois le blé j’ai vu une femme portant enfant ». Trompés par cette réponse indiquant un passage au temps des semailles, les cavaliers tournent bride avec un art achevé du peintre pour figurer le mouvement des chevaux et des hommes dans l’espace. (Fig. 20  miracle des blés)
En fin de programme du tympan, une Présentation au Temple
Coté oriental, en conclusion du cycle des Innocents et du programme de l’ensemble du tympan, dans la mouchette descendante, c’est l’admirable Présentation au Temple après le retour d’Egypte, 40 jours après la Nativité selon St Luc 2.22.

Nous avons là, à nouveau, un tableau de forte intensité, avec Siméon, le vieux prêtre du Temple de Jérusalem, qui reçoit l’Enfant roi dans un linge immaculé des mains de Marie. Une scène qui illlustre la tradition juive de la consécration et du sacrifice rituel du 1er fils et son rachat par le sacrifice de 2 tourterelles. Tout est dans l’échange des regards intérieurs aux yeux mi-clos et à la Joie de Marie, acceptant le signe prémonitoire du sacrifice de son Fils. Celui-ci, portant l’auréole cruciforme, est exposé de face pour nous prendre à témoin. Elle est dans un face à face avec Siméon qui lui dévoile le plan de Dieu, le sacrifice de l’Innocent parmi les innocents, et que son cœur sera transpercé comme par un glaive. On est dans l’intimité de Marie avec cette gestuelle familière de présentation au Temple, mais avec l’effet dramatique d’une main de l’Enfant montrant l’arrachement au sein maternel. (Fig. 21 Présentation au temple)
Une Adoration des Rois Mages monumentale sous le tympan
Une  scénographie savante
Pour sa description nous renvoyons à l’édition du facsimile de l’ouvrage de A. Des Méloizes dans la bibliographie. Le tableau de l’Epiphanie nous apparait dans le cadre de la formule imposée des 4 fabriques monumentales gothiques en grisaille ornée de jaune d’argent des chapelles précédentes. Pour autant, ici, une combinaison accentuée d’une vue de dessus du sol et d’une vue de dessous des dais aériens avec leurs voûtes sexpartites, donne un espace maximum à chaque figure qui ne semble plus habiter la fabrique. Pour gagner en picturalité contre la forte partition de la scène, le peintre a pris le parti nouveau d’un contraste maximum entre la ligne des figures de l’Epiphanie sur fond de damas aux couleurs vives et ce fond de fabriques monumentales en grisaille qui perdent de leurs capacités à rompre l’espace-temps. Le peintre n’a pas oublié que les hautes fabriques gothiques en arrière plan avaient également une fonction importante et originale, celle d’apporter la lumière aux peintures murales prévues, notamment par cette rampe de lumière continue des 12 remplages de verres blancs des baies des fabriques. Il y a une harmonie entre le rythme de ces belles fabriques gothiques qui séparent les figures et l’effet cinétique de la suite des rois mages. L’œil comme les figures sont attirées vers la crèche orientale par cette montée en puissance de la couleur rouge dans le contraste du bleu et du vert dans le 3ème et 2ème roi mage pour aboutir à une crèche sur fond de drap rouge uni non damassé avec un 1er roi mage et une Vierge vêtus de rouge sous son manteau bleu. (Fig. 22  l’Epiphanie par Des Méloizes)

Au centre du vitrail, c’est la mise en valeur en avant scène de 2 rois mages présentés seuls en dialogue, avec un premier rôle pour le jeune roi mage éthiopien en cette fête des rois qui est une occasion d’affirmer le pouvoir royal. Charles VII a été jusqu’à incarner ce jeune roi pour prendre la place du 1er mage dans la crèche comme il figure dans plusieurs livres à peintures. 

Les deux scènes latérales ont l’inconvénient d’accumuler les figures dans leur fabrique, avec coté occidental St Jean Baptiste et les donateurs, et coté oriental la scène de la crèche avec ses 4 figures, perdant ainsi en monumentalité. Pour autant, ici, le peintre a mis à profit une technique du métier d’historieur dont il a le secret pour donner plus de force picturale à l’image. L’innovation est dans ce que Sixten Ringbom appelle un effet de « dramatic close up » qui fait de chaque cadre imposé, un zoom cadrant l’essentiel d’une scène ainsi dramatisée. C’est un vitrail qui, de ce fait, comme cette visite le montre, gagne à être vu de près.

La mise en scène du jeu des rois mages 
La fête des Rois Mages qui termine le cycle de Noël le 6 janvier, est le sujet central du vitrail.
L’art du peintre de Bourges se retrouve dans une gestuelle parlante, avec un langage des mains familier, et un mouvement contenu dans l’épaisseur de vêtements aux plis cassés. Les personnages, la bouche entre-ouverte pour cette lecture théâtralisée, appelée le voir dit, semblent sortir des jeux mémorables des Mystères d’Arnoul et Simon Gréban des années 1450 à Bourges, Angers ou au Mans, à l’instar de ce Roi Ethiopien dans la description de la « grande monstre » de 1536. Pour preuve, ce visage noirci au suif de ce roi éthiopien laisse voir la blondeur des cheveux d’un jeune diacre de Bourges tenant le rôle. La version qu’on retrouve ici est conforme au drame liturgique de l’Epiphanie interprété dans le chœur de la cathédrale dont seuls les graduels de Nevers et Rouen nous sont conservés. Trois rois suivant une étoile en carton suspendue par un fil qui devait briller au bon moment, convergeaient de 3 directions, figurées à Bourges par un candélabre à 3 branches.
Une  représentation originale des trois rois mages
Dans la représentation des rois mages, nous avons une figuration des « 3 âges de l’humanité » sous la métaphore augustinienne des 3 âges de la vie humaine, avec les temps de l’antiquité ante Lege sous les traits d’un jeune roi, les Temps bibliques sub Lege sous les traits d’homme d’âge moyen barbu, et le 3ème âge de l’humanité du Temps de Saint Jean-Baptiste sub gratia sous les traits du vieux roi à barbe de sagesse. Une deuxième figuration géographique apparaît à Bourges pour figurer l’humanité, dans le jeune éthiopien représentant l’Afrique source d’émerveillement avec la légende du royaume du prêtre Jean où on situe le paradis terrestre, le 2ème roi représentant l’Asie et le 3ème l’Europe. 
Au centre les deux rois en dialogues
Après la scène du St Jean-Baptiste aux donateurs, le devant de la scène est occupé par le dialogue entre le 3ème roi mage éthiopien et et le 2ème roi mage d’Asie. Suivant le graduel de Nevers, le 2ème roi mage d’Asie d’âge mur des temps bibliques tenant son précieux hanap d’encens montre du bâton, ici du doigt, l’étoile lumineuse qui les a guidé vers l’Enfant roi, en lui disant « ecce stella ». Le jeune roi éthiopien s’avance en mage et astrologue qui nous vient du 1er âge de l’humanité, descendant selon la tradition de Cham, avec Sem et Japhet les fils de Noé. Dans un vêtement somptueux avec, brochée sur le turban, une pierre précieuse montée en chef d’œuvre, il scrute le ciel de sa main droite en visière en lui répondant « son éclat m’aveugle ». l’intention du peintre, dans ses pas hors de la fabrique, ses yeux éblouis et ce geste du bras souligné par le plomb qui tend son hanap de myrrhe, est toute orientée vers la lumière du Christ ressuscité du mur Est. (Fig. 23 les deux rois mages, Fig. 24 le roi éthiopien)

Coté oriental, l’Adoration du 1er roi mage dans la Crèche
En fin de programme d’ensemble de ce vitrail de l’Epiphanie, dans la 4ème lancette orientale, le vieux roi mage européen représentant le 3ème Age de l’humanité est en adoration présentant la cassette d’or, sa couronne au sol en signe d’humilité. L’aumônière à la ceinture indique l’humilité des plus riches s’inclinant devant la  pauvreté. Il dit à l’Enfant « Salve Princeps saeculorum ».
Dans ce tableau qui conclut en beauté et en intensité le programme du mystère de l’Incarnation, le sujet central est tout consacré à la Providence, représentée, selon les répertoires d’allégories, par le geste d’une main délaissant les bijoux d’un coffret ouvert. Au milieu cette scène familière, l’Enfant de 13 jours, portant l’auréole cruciforme, nous offre ses pieds croisés prêts à être cloués. En se jouant des pièces d’or de la cassette royale offerte, il s’en remet à la divine Providence en nous guidant ainsi vers la Crucifixion du mur occidental. (Fig. 25 l’Adoration dans la crèche)
La peinture murale occidentale : une grande scène de crucifixion
Dans une peinture murale monumentale de grandes dimensions (h: 8,60, l: 2,90), la scène de crucifixion s’inscrit, comme une baie vitrée, dans la croisée d’ogive avec ses deux anges dorés aux armoiries des donateurs en retombées. 

Le programme se poursuit avec, après la Naissance, la Mort sur la croix. Elle nous a été restaurée dans toute sa beauté et son authenticité si ce n’est la couleur pourpre du manteau de St Jean dégradée par défaut du film, d’huile siccative voir de la qualité de l’ocre. Il ne s’agit pas de fresques mais bien de peintures à l’huile en émulsion, isolée de l’enduit (mortier) par une couche, un film de lait de chaux couvert d’une fine couche d’ocre jaune servant de support. La fonction de ce film est de réfléchir la lumière et d’exalter l’éclat des couleurs avec une gamme de couleurs contrastées de ce peintre comprenant le blanc de plomb, les vermillons, le bleu, le vert de cuivre, l’or et les ocres.
Scène du Stabat Mater Dolorosa  
 Le sujet en est la scène du « Stabat Mater Dolorosa, juxta crucem lacrimosa » (la Mère douloureuse se tient au pied de la croix en pleurant). (Fig. 26)
La scène dépouillée nous fait apparaitre, sur un fond de vaste paysage maritime, une grande et imposante croix axiale, portant un Christ qui expire et, sous ses pieds de chaque coté, la Vierge en larmes et St Jean lançant un appel. 
L’instant sélectionné ici dans le cycle des images de crucifixion, délaisse les scènes les plus spectaculaires et à la mode mettant en valeur la virtuosité des grands peintres comme dans les descentes de croix ou les déplorations. Le peintre, comme il l’a fait dans le vitrail, saisit le moment ultime de la mort de l’Homme dans son dernier souffle. C’est une peinture qui cherche à provoquer la compassion à travers une Douleur de la Vierge, parmi ses 7 Douleurs, qui atteint son paroxysme. Cet art (ars nova), on va le voir, marque une évolution de la peinture inspirée par Roger van der Weyden, qui veut répondre à une demande croissante liée à une évolution de la dévotion (devotio moderna). Par cet art qui n’est plus dans le superflu et l’anecdote, veut nous faire revivre l’histoire les personnages dans l’intensité psychologique du moment, ce qu’exprime les yeux mi-clos des figures, ceux d’un regard intérieur, qui caractérise la main du peintre. La gestuelle, aussi, est d’abord dans l’intention, comme on le dit d’un jeu d’acteur, ce qui ne va pas sans quelques rigidités dans l’expression exprimant une tension  interne à fleur de peau. Ce premier coup d’œil nous montre, dans ces figures grandeur nature prenant en compte la distance du spectateur, dans ces ombres portées sous la lumière du vitrail rendant leur présence réelle, avec ce réalisme anatomique du corps du Christ, un chef d’œuvre de l’art pré humaniste.
La scénographie magistrale de ce panneau occidental
Dans cette exceptionnelle mise en scène du Stabat Mater, le peintre de la chapelle, délivré des contraintes du vitrail a pu donner le meilleur de son art de peintre de tableau et de portrait qui fait de ce panneau une référence de son art. (Fig. 27)
Dans ses grandes lignes et sa géométrie, la scénographie savante met les figures en avant scène d’un paysage maritime en perspective aérienne construite à partir d’une ligne d’horizon basse, centrée à mi hauteur de la peinture et traitée en perspective atmosphérique. L’horizon bas et centré caractérise l’art des peintres néerlandais.

Cette ligne d’horizon, joignant la base des anges au dessous des genoux du Crucifié, sépare à mi hauteur la partie terrestre dans un carré et la partie céleste de la scène dans un tympan d’ogive, signe de la séparation mais aussi de continuité au-delà de l’horizon de sa nature terrestre et céleste. A l’inverse du vitrail consacré à l’Incarnation avec une terre aride qui restreint le ciel et une lecture de haut en bas, cette ligne médiane de lumière entre ciel et terre nous construit une autre vision centrée sur le sacrifice divin. 
Par un cadrage en « dramatic close up » réduisant le paysage au calibre de la croix et des figures, la vision verticale et axiale ainsi optimisée se porte dans un douloureux échange entre ciel et terre, dans une vision de bas en haut et de haut en bas.
 La composition se résume dans un triangle qui n’est plus ici le triangle équilatéral du vitrail. Il met à distance  la tête du Christ dans le tympan d’ogive en tiers point et une ligne horizontale des têtes de la Vierge et de St Jean qui passe sous les pieds du Christ. La base du triangle fait apparaitre un Christ qui se détache au dessus de leurs têtes, ce qui constitue en soi une innovation qu’on retrouve en Italie. (Fig. 27)
Ce que nous avons commencé à voir, dans le vitrail, sur les qualités du peintre dans l’art de la scénographie, s’expriment pleinement dans cette composition au service d’un effet dramatique optimisé dans une vue de dessous et une vue de dessus au premier plan qui caractérise les ateliers néerlandais. 
Dans la partie céleste, en vue de dessous, nous avons ce ciel en perspective atmosphérique avec ses nimbus qui nous mène vers l’horizon central par un dégradé de bleu perdant de sa densité pour cette lumière diaphane qui est source de lumière interne du paysage avec ses rochers en contre jour. Alors qu’on verra poindre l’aube dans le paysage du mur oriental, ici dans ce paysage occidental, le soleil, métaphore du Christ, a disparu derrière la ligne d’horizon nous laissant son reflet à la surface de la mer, comme un miroir.
 Dans sa partie terrestre, la perspective aérienne est traitée en vue de dessus plongeante, accentuée vers le bas comme dans un miroir convexe, donnant une impression globale de rotondité de la terre. Cette vue de dessus renforcée veut nous mettre en lumière, en avant scène, le bas des figures avec les ossements à leurs pieds. On retrouve le moyen de dramatisation habituel utilisé par le peintre néerlandais dans ce surplomb du mont Golgotha, en avant scène, où il a planté la croix. Il obtient cet effet saisissant de vue plongeante vers l’horizon par une simple ligne de surplomb diagonale sous le sommet escarpé du Golgotha au-delà de la quelle on est dans une vue aérienne panoramique. Ce paysage alpestre avec sa dominante verte témoigne, avec les croquis de voyages transalpin ou en Auvergne, d’une évolution, dans l’art sacré, où le rocher hiératique de décor, signe du désert, laisse place au paysage de montagne naturel métaphore de l’élévation de l’âme.
Les figures du Christ, de la Vierge et d St Jean 
La scène, dans un dépouillement et une intimité familiale, est dans ce vide, ce silence, entre le Fils qui expire, la tête penchée vers sa Mère, et en symétrie, le cri d’appel de Jean dans son lourd manteau rouge avec pour attribut un Evangile qu’on devine sous le bras, et pour élément de paysage associé, une île de Pathmos au large de l’oliveraie. 
La Vierge, Mater Dolorosa, nous apparait voilée dans son ample vêtement bleu de béguine nordique, le visage exsangue dans sa guimpe où perlent les dernières larmes de son corps. Elle vacille laissant tomber ses mains en prière disjointes et le sol semble se dérober sous ses pieds par l’effet amplificateur de la vue de dessus accélérant la chute. Comme on le vérifiera dans son modèle d’atelier du peintre, cette paroi rocheuse, attribut habituel de la Vierge dans l’art sacré, porte à son sommet herbeux en arrondi terrestre, l’arbuste vernal du nouvel âge de l’humanité sub gratia tourné vers la tête du Christ couronné d’épines verdoyantes, qui lui a porté son dernier regard. Cette paroi rocheuse apparait comme expression d’un état d’âme, un superlatif de l’abîme de douleur de la Mère.

Le portrait de la Vierge de douleur, les yeux mi-clos et la bouche amère de son Fils, est en rupture avec le canon de beauté virginale. Elle qui incarne la Beauté (ut luna ut pulchra), elle nous apparait dans le visage rude de cette simple femme du peuple à tel point qu’on puisse le rapprocher du seul portrait à l’huile de Louis XI peint sur le vif en 1470 par le peintre de cette chapelle ( coll. Château de Villeneuve-Lembron, vente Sotheby’s 2016). (Fig. 27 portrait de la Vierge Fig. 28 Portrait de Louis XI par Henri de Vulcop)

Le mystère de la Nouvelle Eve et du Nouvel Adam
En avant scène, la croix du Nouvel Adam est solidement fixée au centre d’un chantier d’archéologie préventive circulaire nous exposant les ossements d’Adam aux pieds de la Vierge et de Jean. Les découvertes, des ossements nous sont exposés sur les débris de sa tombe dont une pierre porte une croix pâtée.

Le culte marial populaire de la Nouvelle Eve associé au Nouvel Adam reçoit ses premiers modèles dans les ateliers de peintres néerlandais. 
A sa base, le mur peint s’inscrit à 1,60 m du sol, sur un double épaulement du mur orné des initiales des Du Breuil. La tête et le regard  du visiteur sont donc mis in situ, à hauteur de ce curieux débris central qui se détache en bas. Cette pierre, dans cette vue de dessus accélérée, comme on peut le retrouver dans les répertoires d’emblèmes, signifie le poids du péché qui entraîne l’homme dans la chute adamique. L‘intention du peintre se trouve confirmée dans la peinture orientale avec la présence de cette même pierre au pied de l’arbre de Vie.
On voit, en résumé, ce que recherche l’effet amplifié de la perspective aérienne dans ce cadre vertical, une vision entre la pesanteur, la chute, et la Grâce, l’élévation. (Fig. 29 ossements d’Adam)
Le paysage maritime et la métaphore de la mort

 Contrairement aux perturbations atmosphériques majeures prévues pour marquer l’instant, le Christ, ici, se détache sur un ciel serein où un coup de vent fait flotter son linceul tel un drapeau blanc annonciateur. Le paysage maritime naturel autonome, jusqu’à exclure la représentation d’une Jérusalem terrestre, est une innovation compatible avec un paysage alpestre surplombant la baie de Gênes dont on devine derrière le rocher à gauche le port en miniature. Il y a un paradoxe entre ce coup de vent annonciateur de tempête et cette mer d’huile, comme morte, où se reflète l’ombre des rochers. Rien ne vient perturber la navigation des galées dont une galère vénitienne, poussées par un vent inverse de celui qui agite le périzonium. Derrière ce paradoxe, on peut voir l’intention du peintre dans un modèle d’atelier avec un paysage maritime où on nous explique, dans un livre des morts, que la mer est une métaphore de la mort comme passage de l’âme vers l’au delà, un pont vers l’Eternité. C’est une citation d’atelier du « livre de Turin-Milan » illustrée en 1420-1424 par van Eyck, tiré des Très Belles Heures de Notre Dame pour Jean de Berry vendues à Bourges à Robinet d’Etampes son garde joyaux, puis cédé à Guillaume VI de Bavière en son hôtel à Paris. Dans la prière de Guillaume VI de Bavière en bord de mer, il est dit « Que Dieu lui permette (à son âme) de traverser la mer par bonne traversée afin de parvenir heureux à l’Eternité. Amen » (sic transeamus per bona transitoria quod parveniemus Feliciter ad Eterna)
Dans cette chapelle, l’invention la plus remarquable du peintre est sans doute dans cet horizon marin, métaphore de la traversée de l’âme du mort, formulé par un sfumato où la mer, l’air et la lumière, se fondent dans un au delà de l’horizon où l’Infini se fait Eternité.
La peinture murale orientale, la Résurrection 
La peinture murale orientale engagée sur l’autel, face à l’ultime douleur de Marie du panneau occidental, conclut le programme du triptyque par une scène du cycle de la Résurrection, le « Noli me tangere » (Jean 20-17) de l’apparition du Christ ressuscité à Marie Madeleine dans le jardin clos. (Fig. 30) 
La scénographie de la peinture murale orientale
La composition divise la peinture en 2 niveaux dans une lecture conclusive de bas en haut:
 Un premier niveau occupant 1/3 du tableau présente en avant scène, les deux chanoines donateurs priants aux cotés d’une Vierge centrale, dont la statue a laissé place à un fond damassé. Les donateurs sont situés en symétrie en avant scène à genoux sur un carrelage en perspective linéaire oblique dont le point de fuite oriente le regard vers le Christ qui apparait derrière un rideau damassé de fleurons aux couleurs de Louis XI qui demeure fermé.
Un deuxième niveau présente la scène du Noli me tangere occupant les 2/3 de la hauteur. La scène se tient dans un paysage en perspective aérienne à l’horizon haut, occupé par une  chaîne de montagne bleutée recevant les premiers rayons de l’aurore, donnant leur couleur dorée aux verts de la plaine et aux ocres des montagnes. Le fond de paysage naturel présente des reliefs que le peintre a pu connaître dans son séjour en Auvergne avec ce qui peut rappeler la chaîne des puys. A l’instar du panneau occidental, dans son vis-à-vis oriental, ces lumières annonçant le soleil levant sont la métaphore de la Résurrection du Christ dans ses premières apparition aux temps pascal, celui de la reverdie. Mais la source de lumière intérieure de la scène est dans la Transfiguration du Christ au corps rayonnants d’or solaire et au grand drapé immaculé ombré du bleu céleste, une couleur adoptée par l’archevêque Jean Cœur pour les aubes.
En face de l’axe de la croix en vis-à-vis, en terminaison haute du programme de la chapelle, on retrouve ici, formant un axe de symétrie renforcé qui sépare les figures du Christ et de Marie Madeleine, un arbre de Sagesse ou de Vie, dont la sombre frondaison en forme trinitaire s’inscrivant dans un ultime triangle équilatéral, occupe tout le tympan d’ogive.
La scène du Noli me tangere, victoire de l’amour sacré 
On ne peut mieux achever le programme de la chapelle que dans cette scène du Noli me tangere. Dans cette scène de victoire d’amour sacré sur l’amour profane choisie, les chanoines donateurs mettent en valeur leurs vertus de Chasteté et d’Humilité associées aux Saintes Femmes dont Marie Madeleine est le figure emblématique. 
On a une composition saisissante, avec une gestuelle qui n’est pas sans raideur, pour nous présenter une sacrée conversation amoureuse intimiste dans son instant ultime où l’amour profane s’incline devant l’amour sacré.
Le Christ nous apparait d’orient, coté sud, dans son linceul en toge relevée sur l’épaule et tombant en forme circulaire épousant la courbe de l’ogive, pour montrer son cœur, situé en dextre, vidé de son sang. Il tient de sa main gauche la croix processionnaire de la cathédrale pour une marche rapide, le pied gauche décroisé en équerre derrière lui. (Fig. 31)
Marie Madeleine en dextre, lieu de valorisation de la femme dans le culte marial, a mis genou à terre à l’entrée du jardin, les mains ouvertes en offrande vers une statue de la Vierge. Elle est vêtue de noir, en signe de deuil, sous son lourd drapé rouge aux plis cassés lui couvrant les pieds. Elle semble être à la fois en dehors et dans un même jardin clos entouré d’un plessis en perspective avec son coté éclairé à droite et en contre jour à gauche. Avec son plessis orné de feuilles d’oliviers en signe de Paix, ce jardin, d’où les oiseaux et fleurs sont exclues comme tout signe de fécondité, est consacré aux vertus de l’amour sacré dans les voeux de Chasteté, d’humilité et de pauvreté.
Plus haut, est représenté le flacon de Marie Madeleine avec le nard de l’Arbre de Miséricorde, l’huile qui a servi à oindre le corps d’Adam comme celui du corps du Nouvel Adam. 

Le temps est suspendu aux lèvres du Christ qui murmure « Ne me touche pas ».
Le thème de l’Amour sacré se joue dans ce vide mystique, suivant une longue diagonale mettant à distance l’échange des regards entre le regard plongeant du Christ et celui de Marie Madeleine, les yeux levés, le visage encadré par une longue chevelure d’or et le rayonnement de la Sainte Femme. 
La victoire de l’Amour sacré est dans ce vide central où la main du Christ repousse l’amour profane d’un geste tendu dont la raideur exprime toute la tension interne entre un mouvement de marche et de recul. Le mouvement de recul est rendu par ce saisissant raccourci en vue de dessous de la pointe du pied droit levée qui contredit le pied gauche en équerre pour la marche. Nous avons déjà vu dans ces pieds de l’Enfant la métaphore de sa nature céleste et terrestre. 
Au centre, dans ce vide entre la main du Ressuscité repoussant l’amour profane et le regard de Marie-Madeleine, cet écot du tronc axial de l’arbre de sagesse forme le milieu d’un cercle qui lie les acteurs jusque dans la courbure du Christ en tympan d’ogive. Le tronc écoté reprend une image du Nouvel Adam face à l’arbre de la science du bien et du mal dont il ne reste ici du serpent qu’un enroulement du tronc à la tête coupée. (Fig. 32)
Le paysage de montagnes formé de 7 sommets est une métaphore associée aux 7 tentations de Marie-Madeleine. Un 8ème sommet apparaît au-dessus du Christ, rocher rougeoyant pouvant rappeler une Tentation au désert, de même qu’à l’opposé, en dextre, un 1er rocher en forme de citadelle associé à Marie Madeleine pourrait évoquer le château de Magdalena, un modèle repris par les peintres de Bourges, dont Jean Colombe, pour y figurer l’invention du tombeau de la Sainte à la Sainte-Beaume avec ce « rameau verdoyant  sortant de sa langue ». 
La victoire de l’Amour sacré est dans la conclusion du Noli me tangere par ces paroles «… et le Christ chassa les 7 démons de Marie Madeleine avant de l’embrasser entièrement d’amour pour lui ». 
Le regard plongeant du Christ s’adresse aussi et d’abord, dans une première apparition, à la Vierge, sur l’autel, un sujet repris par les peintres de Bourges. Ce regard plongeant du Christ, illustre l’Office de la Vierge « il a abaissé ses regards jusqu’à son humble servante, il a précipité les grands de leurs trônes, élevé les humbles, il a rempli de biens ceux qui manquaient de tout et réduit au dénuement ceux qui étaient riches ». C’est à la Vierge de l’autel que les chanoines adressent leurs regards et leurs prières.
Le thème du Bois métaphore du Breuil associé au Mystère de l’Arbre de Vie
L’héraldique parlante des Du Breuil, dans ces branchages en losange, est associée au Mystère de l’Arbre de Vie, ou du bois de la Croix, comme un fil conducteur central du programme du triptyque.
Nous avons vu dans le vitrail consacré au mystère de l’Incarnation, un axe central renforcé portant un remplage de tympan en forme de fleuron bourgeonnant, et l’éclat en jaune d’argent des crèches en bois du charpentier ainsi qu’un paysage aride où parait l’arbre à frondaison trinitaire associé aux Joies de la Nouvelle Eve. 

C’est dans la crucifixion du mur ouest qu’on voit l’intention du peintre sur ce thème du bois associé au mystère du bois de la Croix de la légende dorée de Jacques de Voragine.

La légende dit qu’Adam mourant comme un vieux donjon, envoie son fils Seth au paradis où l’ange lui donne trois graines de fruit de l’arbre fatal pour retrouver le chemin. Il mit les trois graines sur la langue d’Adam et le souffle lui partit de la bouche trois jours après. Seth voulut prendre juste toise du cimetière d’Hébron dans la vallée où il l’enterra, mais voici merveille que des trois graines de cèdre, cyprès, olivier, les trois graines germèrent et sortirent 3 arbres suaves à odeur aromatique. Ces rejetons de l’arbre maudit amenderont ce que le 1er avait mal fait et figureront Trinité car tous trois devinrent un sur une même tige d’un empan.

Dans Crucifixion, l’histoire du bois de l’arbre de Vie est fortement indiquée dans cette croix axiale d’une épaisseur inédite. Elle présente trois planches inégales avec une planche de tête plus large suivant la Légende qui dit que les planches du bois de paradis sont inutilisables, « un vieux fut trop long ou trop court » pour un charpentier. 

La symbolique mariale de la Nouvelle Eve associée au thème de l’arbre de Vie n’étant pas assez explicite aux yeux des chanoines de la Fabrique veillant à la conformita du programme, un rajout didactique a été visiblement peint en repentir entre le visage de la Vierge et le bois de la Croix. On y adjoint en miniature dans la vallée, le donjon d’Adam, le champ d’Hébron, deux essences d’arbre des graines de paradis, compte tenu de l’oliveraie présente, avec un cèdre à frondaison triangulaire qui annonce l’arbre de Sagesse du mur oriental et un rocher blanc dominant la mer dont on ne peut dire s’il s’agit du mont Pilate (paradis de Sibylle, la reine de Jérusalem. Musée Condé ms 653). (Fig. 33)
Le programme original se termine, dans le mur oriental, avec un Arbre de Vie, arbre de Sagesse dans l’axe central dont la frondaison triangulaire sombre occupe le tympan. C’est une révélation du mystère où les trois essences ne font qu’une, figurant Trinité, dont on ne peut ici distinguer s’il s’agit d’un cèdre, un cyprès ou un olivier.
L’arbre du tympan qui apparait est celui de la Légende que «Seth vit au milieu du paradis », « un arbre qui s’élevait jusqu'à ciel annonçant la Rédemption ». ici on voit pousser sur l’arbre de Vie, face à l’arbuste du mur occidental figurant le temps de Jean-Baptiste, un jeune rameau vernal qui se dresse en sens opposé de l’écot, dans un ciel où pointe l’Aube portant haut l’espoir de la Rédemption.
C’est dans les litanies de la Vierge que les peintres de ce temps on trouvé inspiration pour ses modèles tirés de l’emblématique mariale avec le jardin clos, le cèdre, l’olivier le palmier ou cyprès (eccl.24 « je me suis élevé comme le cèdre du Liban, le cyprès de la montagne de Sion, j’ai grandi comme le palmier de Cadès, je suis élevé comme le bel olivier de la campagne, j’ai répandu un parfum, baume aromatique, myrrhe). Les modèles ne manquent pas avec ce thème franciscain de la Vierge entre les arbres de paradis terrestre et céleste des façades du palais Jacques Cœur et le possible souvenir d’un célèbre Noli me tangere de Fra Angelico avec les essences d’arbres des litanies de la Vierge.
En fin de cette visite découverte, nous admirons ce portrait de Jean du Breuil, une effigie faite de son vivant  sous le regard envieux de Martin. Fort de tout ce programme d’art sacré consacré, fort les messes dites pour le salut de son âme, son visage s’éclaire de ce sourire d’ange communicatif dans la cathédrale préfigurant les joies célestes. (Fig. 34)
L’aube qui pointe ses premiers rayons sous l’arbre de  sagesse en terminaison haute est aussi, dans l’art pré humaniste d’un peintre néerlandais, celle de la Renaissance des arts.
 Le rôle majeur des peintres d’Utrecht dans l’atelier royal du Val de Loire.
 Heynne de Vulcop peintre de Bourges
Nicole Reynaud a bien montré que la verrière comme les peintures murales étaient l’œuvre d’un même peintre. La découverte des peintures de cette chapelle nous offre une précieuse référence pour retrouver l’art et la main du peintre de Bourges dans des modèles d’atelier tant dans l’art du peintre verrier que dans celui de l’enlumineur, du portraitiste voir du cartonnier de tapisseries.
 Ce chef d’œuvre de peinture permet en effet, à défaut de toute documentation sur les commandes, de mettre en lumière la main d’un peintre de Cour établi à Bourges sous son nom néerlandais, Heynne de Vulcop. Son nom de Cour tiré du latin, Henri de Vulcop, est associé dans l’histoire de l’art depuis Paul Durrieu aux meilleurs peintres des ateliers des rois Valois au temps de Charles VII et Louis XI. On peut aujourd’hui visiter l’emplacement de son atelier dans le château de Chinon qui a été localisé grâce aux archives avec le descriptif de ses outils et meubles. 
Henri de Vulcop est documenté comme peintre attaché à la Maison de la Reine Marie d’Anjou notamment en 1454 jusqu’à sa mort en 1463, puis comme peintre de Charles de France, duc de Berry, à Bourges d’octobre 1463 à septembre 1464. Il est associé à  son frère aîné, Conrart(d) de Vulcop, premier peintre dit de l’ordinaire de Charles VII de 1447 à 1459, et son seul héritier. On doit à Philippe Goldman et Jean-Yves Ribault dans leurs recherches d’archives du Cher, la biographie d’« Heynne de Vulcop le peintre » (VVlcop) dont le prénom peut se  traduire par Henriet ou fils d’Henri. En 1463, il s’installe à Bourges, où il reçoit, comme en témoigne les marques d’atelier, la commande du vitrail de la chapelle de Pierre Fradet. Epousant Catherine de Vulture, fille de Willequin le couturier, il y fonde une famille demeurant rue Bourbonnoux. Sans héritier de son métier, sa famille, naturalisée sous le nom de Vulcob, compte d’illustres hommes avec Jean, né en 1468, un grand archidiacre successeur de Jean de Breuil, et des échevins. François Vvlcob (sic), 22ème maire de Bourges, épouse Marie, la fille de Pierre du Breuil, un lieutenant du prévôt célébré pour avoir plaidé la venue des foires de Lyon à Bourges avant l’incendie de 1487. 
 Les scribes, peu familiarisés avec le néerlandais, ont pu le confondre avec son associé et peut être parent (H)Annequin Rodebert (Rodenberg) dit le verrinier demeurant dans l’îlot de St Pierre-Le-Puellier, jouxte le peintre Jean de Molusson en face de la boutique de Jean Colombe. L’héritage de l’atelier de peintre verrier se poursuit avec la dynastie familiale des Daïda et Arnault.

Les peintures de la chapelle, un évènement artistique

 Les peintures de cette chapelle ont constitué un évènement artistique important à Bourges comme à Tours en son temps. On peut le voir dans les reproductions du Noli me tangere par Jean Colombe, le « pauvre enlumineur » de la reine Charlotte de Savoie paraissant comme le véritable héritier de l’art et des modèles de librairie des frères Vulcop. On en a un exemple dans les heures d’Antoine Raguier et Jean Robertet ou Jean Colombe achève la commande de Jean Fouquet (NY Pierpont Morgan Lb. M 834 cat 28 F°59). D’autres peintres proches de l’atelier des Vulcop à Tours reprennent en 1468 la Crucifixion du mur occidental comme le Maître du missel de Yale ou du Mamerot de Vienne. (fig 35 fig 36 fig 37)
Des peintres originaires d’Utrecht
A Utrecht, les archives de Gueldre nous livrent la généalogie des « Vulcop » avec une localisation à Vuylkoop, un sous fief de Schalkwijk sur le canal épiscopal dans le comté de Kulemborg. L’héraldique conservée à Bourges par les Vulcop est de Schalkwijk au franc quartier de Wael van Moersbergen. La famille des lichtemont (Lichtenberch(g)), dont Jacob est le prénom de lignée, est parente des Vulcop, ce qui explique une association durable des deux boutiques à commencer par les commandes de Jacques Cœur à Bourges. L’Héraldique  aux fleurs de lis à Utrecht, comme l’écu des Vulcop au « franc quartier de gueule à un écu  d’or aux  fleurs de lys naturelles issant deux en chef une en pointes », de même que la demi francisation des noms comme le nom de Lichtemont, sont des indices qui nous renvoient au temps de la guerre civile à Utrecht entre un parti du roi de France, dit des « lichtenbergers » (chef de file des « hameçons ») et les « cabillauds » portant des écus au lion flamand, le parti du duc de Bourgogne. C’est dire que, contraints à l’exil, le « petit roi de Bourges » a pu faire venir une première génération de ces peintres en son château de Mehun-sur-Yèvre comme pourrait le confirmer notre documentation d’archives.
La présence d’un peintre du duc de Milan et de Louis XI : Zanetto Bugatto  
Fait exceptionnel, une figure toute italienne de St Jean du Stabat Mater se substitue aux traditionnels visages flamands. Nous pouvons rapprocher ce portrait de celui du jeune peintre du Duc de Milan, Zanetto Bugatto tel qu’il figure dans ses œuvres en autoportrait. 
L’italianisme se confirme dans la figure de St Jean au lourd drapé rouge, la main en porte voix qui n’a son précédant qu’en Italie dans les fresques de Fra Angelico, Lorenzo Monaco comme dans les fresques de la chapelle d’Espagne à Florence.

L’idée de situer le paysage alpestre dans la baie de Gênes dont on peut voir le port apparaitre au loin coté gauche, a pu être apportée par Zanetto Bugatto pour célébrer le traité de 1463 par lequel Louis XI a cédé Gênes au duc de Milan François Sforza. 

A nos interrogations sur la présence inédite à Bourges d’une Crucifixion dans un paysage maritime, les réponses les plus probables sont en Italie, dans les œuvres d’Antonello da Messine, le successeur de Zanetto Bugatto mort en 1476, avant que Léonard de Vinci ne prenne la suite comme peintre du duc de Milan. (fig 40 Antonello da Messine. Bucarest) 

La présence dans cette chapelle de ce peintre du roi Louis XI, présent à Bourges en 1468, pourrait bien témoigner de l’évènement politique majeur du moment que constitue l’alliance du royaume de France et du duché de Milan. Ce peintre, dans son rôle politique de portraitiste, est de l’ambassade qui fait étape à Bourges pour le mariage par procuration à Blois, le 5 juillet 1468, du jeune duc de Milan, Galléas Maria Sforza et Bonne de Savoie, sœur de la reine, sur lequel nous renvoyons au tableau sur le contexte historique. (Fig. 38 St Jean Zanetto Bugatto. (fig 39 Triptyque des Sforza. Bruxelles 1460, Fig. 40 Diptyque de Jeanne de Bourbon. Chantilly 1465)

C’est le Dauphin Louis, refugié à Bruxelles, qui imposa dans l’atelier de Roger van der Weyden, son jeune protégé, d’où son nom de Jehannet de Bruxelles ou de Milan redécouvert par Paul Durrieu en 1907 dans ces ouvrages cités dans la bibliographie. Entre autre documentations, on peut citer celle des comptes de Jean Briçonnet de septembre 1468 pour une commande de Louis XI où le « maître Jehannet de Milan reçoit 41 lt 5 s pour un tableau où sont tirez auprès du vif le feu duc de Milan et son fils à présent duc de Milan » (BNF ms fr. 82511, f° 283°). 
En 1468, au début des peintures de cette chapelle à la gloire de Louis XI, il y a coïncidence entre la fondation de la chapelle Jean Du Breuil mort en décembre 1468, et une volonté du roi de marquer l’évènement politique de ce mariage par un signe de sa gratitude à sa fidélité et à sa ville natale. Dans cette œuvre composite, alors qu’Haynne de Vulcop a l’inconvénient de ne pas être peintre du roi, Louis XI a dépêché ses meilleurs peintres disponibles dont Jehannet de Bruxelles. Une incertitude demeure quant au carton de la figure de St Jean-Baptiste du vitrail. Cette figure, dans la même attitude montre des différences avec le dessin du Maître de Charles de France dans son œuvre inachevée attribuée à Henri de Vulcop, et de plus forts rapprochements, notamment dans cette machoire avancée, avec les modèles de Roger van der Weyden dans les œuvres de ses élèves, celles de Zanetto Bugatto voir celles de Colin d’Amiens, peintre du roi à Paris, dans le fameux retable du Parlement de Paris que Jean Du Breuil a eu l’occasion d’admirer.
L’art et les modèles du vitrail de Riom et Bourges dans les livres à peintures 

C’est dans l’art du vitrail issu de l’orfèvrerie, qu’il faut voir l’apport majeur de cette dynastie familiale de peintres d’Utrecht dans l’atelier royal des boutiques de peintres du Val de Loire. Alliant les techniques les plus savantes pour traiter la lumière et le modelé en grisaille des figures avec une belle palette de couleurs contrastées et une prédilection pour le verre blanc avec rehauts de jaune d’argent, cet art de peintre verrier a son chef d’œuvre à Bourges dans l’Annonciation de la chapelle Jacques Cœur. On y trouve, en plus des verres montés en chef d’œuvre, de très précieux verres vénitiens à marbrures qui ornent les ajoures du dais (verres non réalisable en cive mais en manchon indiquant la provenance probable d’un maître verrier lorrain dans la Provence du Roi René). 
On doit à Brigitte Kurmann-Schwartz, grâce à ses recherches comparatives entre l’ensemble exceptionnel des 9 grandes verrières de la Ste Chapelle de Riom de 1456 en cours de restauration et celui des chapelles de la deuxième moitié du 15ème siècle de la cathédrale de Bourges, l’attribution à une même boutique de peintres cartonniers, sous direction d’un peintre néerlandais proche de Barthélemy d’Eyck, (peintre du roi René d’Anjou) et d’inspiration eyckienne. Ainsi l’art et la main des peintres verriers de Riom se retrouvent à Bourges dans les verrières des chapelles Jacques Cœur (1450), Beaucaire (1457), Fradet (1462-1465), du Breuil (1468), Le Roy (1473-1474),  et dans le Martyre de St Etienne de la salle capitulaire (avant la disparition du peintre en 1479 ) restaurée par les héritiers d’Annequin Rodebert (Rodenberch), dont les noms, Robert Daïda et Pierre Arnault, figurent dans l’inventaire de 1552. 
A Riom, dans le vitrail axial, comme dans la chapelle Jacques Cœur, le Grand housteau ou la chapelle de Beaucaire, Brigitte Kurman-Schwartz a retrouvé les marques des peintres verriers gravées sur les faces externes et disposées en tous sens avec des JL et W. Une étude systématique montre que ces marques sont semblables aux marques ornementales dans les bordures de drapés à Riom comme à Bourges.
 C’est le mérite de Louis Grodecki d’avoir établi que le maître des commandes de Jacques Cœur était sans conteste Jacob de Lichtemont (Listemont), un peintre du roi suivant la Cour de 1443 (les commandes du palais Jacques Cœur) à 1475 date à laquelle il est remplacé par Jean Fouquet dans sa fonction de peintre du roi. Sa marque JL se retrouve dans nombre de ses œuvres composites, associées aux W des frères Koenrad ou Heynne de Vulcop (VVlcop) comme dans le phylactère du St Jacques du grand housteau ou dans les lettres ornementales de bordures de tissu de la Vierge de la Salutation angélique de la chapelle Jacques Cœur. Ces lettrines ornementales portent en profil l’autoportrait du peintre à Riom comme dans le vitrail héraldique du palais Jacques Cœur (lithographie de Hazé), un usage importé des gildes d’Utrecht (le Maître de Catherine de Clèves).  
Les modèles du vitrail de la chapelle du Breuil dans les livres à peintures.
Les « patrons au petit pied » et cartons du vitrail du Breuil du peintre cartonnier du vitrail, Heynne de Vulcop, sont autant de citations d’œuvres majeures de son métier d’historieur dans le livre à peinture regroupées par les historiens sous le nom de convention du Maître du Boccace de Genève. Ce maître a été longtemps confondu avec Colin d’Amiens, appartenant à cette dynastie parisienne de peintres flamands de Cour bien distinguée par Nicolle Reynaud. Les modèles les plus anciens de la boutique des Vulcop, ceux de Conrad de Vulcop (1447-1459) se retrouvent dans les œuvres du Maître de Jouvenel ainsi nommé pour une commande de Guillaume Jouvenel des Ursins. Les Heures de Jeanne de France, fille de Charles VII, classées en 2011 trésor national (BNF N.A.L. 3244) viennent nous confirmer que la plupart des sujets dans la verrière comme dans les peintures de la chapelle du Breuil, ont leurs modèles dans les œuvres de son frère Conrad disparu en 1459.
 En 1451 sous le pinceau du Maître de Jouvenel, à Angers, dans une Bible moralisée commencée par les frères Limbourg (BNF ms fr 166), on n’est pas surpris de retrouver une Adoration des Rois Mages qui a inspiré le vitrail de cette chapelle du Breuil, comme on retrouve les modèles pour la Visitation, la Fuite en Egypte ou la Purification. (Fig 41)
Les commandes prestigieuses de librairie permettent de replacer la boutique des frères Vulcop parmi les meilleurs peintres des ateliers du Val de Loire du siècle, dans des commandes pour le Roi René à Angers, le Comte du Maine au Mans, le roi Charles VII, la Reine Marie d’Anjou, Charles Duc de Bourbon en Auvergne, Charles de France et Louis XI mais aussi pour une bourgeoisie exerçant les hautes fonctions de l’Etat avec Jacques Cœur comme figure de proue et Guillaume Jouvenel des Ursins présent à Bourges en son hôtel en 1450.
L’association durable entre les boutiques des Vulcop et de Jacob de Lichtemont.
Nombre d’œuvres montrent, dans les commandes de verrières de Riom et Bourges, une association familiale entre ces deux boutiques de peintres d’Utrecht au style bien distinct dans la coproduction et l’échange des modèles. C’est le cas dans cette commande de la chapelle du Breuil à Heynne de Vulcop qui reprend des modèles des vitraux de Riom en l’absence de Jacob de Lichtemont, le peintre du roi en titre étant en 1471 à Compiègne pour le décor de la chapelle royale dans Notre Dame de la Salvation. On peut en voir un précédant dans la commande de Jacques Cœur pour le grand housteau qui a du être exécutée par l’associé, Heynne de Vulcop en l’absence de Jacob Lichtemont mis en cause à Bourges jusqu’en 1457 dans le procès de son protecteur Jacques Coeur. On peut ainsi comprendre les exigences « qu’il n’en résulte pas de difformité » exprimées par les chanoines de la Fabrique dans un document du 5 mai 1451 découvert par Louis Grodecki. 

L’art de Jacob de Lichtemont quant à lui, n’a fait l’objet d’aucune étude sur l’origine et la circulation de ses modèles d’atelier dans l’art d’enlumineur. Pour autant, dans les vitraux qui lui sont attribués à Bourges comme à Riom, des indices nous permettent de mettre en perspective, avec l’exigence de prudence et méthode de l’historien, un rapprochement de son art avec celui de l’atelier du fameux Maître du Boccace de Munich dans le livre à peintures, qui cite son origine néerlandaise, selon l’usage importé par les Vulcop, par un pignon à redents dans un paysage urbain (cat.32, III, 19 f°120). Longtemps dans l’ombre de Jean Fouquet, il est aujourd’hui considéré, dans l’ouvrage de référence de François Avril sur Fouquet, comme son alter ego, son égal dans les œuvres les plus prestigieuses. Si Jacob de Lichtemont est mis au premier rang des peintres du roi à Bourges en 1461 pour l’effigie mortuaire de Charles VI, avec son assistant Pierre Hennes peintre du roi à Tours, Colin d’Amiens et Jean Fouquet, il demeure inconnu de l’histoire comme enlumineur. Une seule documentation, en 1451, vient confirmer qu’il est bien un maître dans le métier d’enlumineur, dans une commande du Roi René d’Anjou pour un livre d’Heures faite aux deux boutiques des peintres d’Utrecht avec les noms d’Henri de Vulcop et Jacob de Lichtemont. On remarque la participation du Maître du Boccace de Munich dans des œuvres composites de librairie attribuée à Henri de Vulcop. Les verrières de Riom et les peintures de cette chapelle Du Breuil nous offrent de nouveaux référents sur cette question que l’on va aborder par quelques exemples, dans des modèles d’atelier de cette chapelle, qui montrent un lien entre les ateliers des Jacob de Lichtemont, des frères de Vulcob et du Maître du Boccace de Munich et son associé « pré-fouquetien » récemment découvert. Nous renvoyons à la bibliographie qui nous montre que l’histoire de l’art au temps de Fouquet ne manque pas de belles perspectives.
Modèles des frères Vulcop pour le stabat Mater du mur occidental 

L’art du paysage est un apport majeur de l’atelier des frères de Vulcop. C’est à Charles Sterling qu’on doit la découverte « du plus ancien paysage pur, sans présence humaine, dans la peinture occidentale » dans la page historiée d’un livre d’heure qu’il attribue au Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins, dont le nom admis aujourd’hui est Conrad de Vulcop. (Cambridge, Fidtzwilliam Museum, MS. 39-1950, f° 61, la Visitation). On retrouve dans le paysage du mur occidental, derrière la Vierge, une citation de la paroi rocheuse surmontée d’un arbuste de ce paysage pur, « ce coin de nature montagneuse » qui, comme le confirme Charles Sterling dans cette Visitation, est un paysage naturel emblématique « évoquant la montana du texte de Luc I, 39-40 » selon St Ambroise : « … et Marie (après l’annonce angélique)  se levant en ces jours là partit en hâte pour la montagne dans la maison d’Elizabeth ». Ce paysage marial reprend bien, en rappel, le modèle du rocher de La Visitation annonçant la naissance de Jean-Baptiste, surmonté de l’arbuste sur un sommet herbeux arrondi terrestre, emblématique du nouvel âge de l’humanité sub gratia. On y retrouve aussi en symétrie l’orée d’une forêt, ici l’oliveraie. (Fig 42)
L’apparition du paysage maritime avec ses galées en mouvement, baignant dans une lumière aux couleurs diaphanes avec cette ligne d’horizon fondue dans un sfumato est bien l’apport original de Conrad de Vulcop, qui en est le meilleur maître de son temps. Il suffit de feuilleter ce magnifique « Livre de la Mer des Histoires » de Giovanni Colonna pour s’en convaincre (BNF Lat 4915). 
Modèles pour la scène de l’apparition à Marie Madeleine
La scène du Noli me tangere reprend le carton d’un soufflet de verrière de Riom (1456) de Jacob de Lichtemont, où l’on retrouve sous le même arbre de sagesse axial à frondaison triangulaire repris dans d’autres soufflets, une  Marie Madeleine à genou dans le même plessis avec un même horizon centré. A Riom, comme dans un livre d’Heures à usage de Rome attribué au Maître du Boccace de Munich (BNF ms Lat 13305 cat. N°42 F°133, Tours 1470), le Christ apparait en jardinier portant son linceul en toge romaine sur l’épaule formant des plis concentriques suivant un modèle provenant d’Italie et repris par Barthélémy d’Eyck (Bruxelles, musées royaux des Beaux Arts). (Fig. 43 soufflet de Riom)
 Heynne de Vulcop, troquant la bêche du jardinier contre cette même croix processionnaire rouge avait déjà repris dans le tympan de la chapelle Fradet ce modèle d’atelier avec ce même mouvement circulaire de toge sur l’épaule. Un modèle qui est tiré du fameux bréviaire de Châteauroux (F°238), œuvre en 1414 du célèbre Jacques Coene, le Maître de Boucicaut, principal inspirateur de l’art de Fouquet et des peintres d’Utrecht. (Fig. 44 Noli me tangere de Chateauroux)
Jean et Martin du Breuil priants, l’apport d’Henri de Vulcop dans l’art du portrait 
Le portrait des chanoines en donateurs de la verrière peuvent être rapprochés du prélat du vitrail de Notre Dame La Riche à Tours, comme des chanoines d’un retable attribué à Jean Haincelin (« la Trinité aux chanoines de Notre Dame » des Beaux Arts de Paris). L’art des Vulcop se situe dans le sillage de celui du Maître de Bedford dit Haincelin de Haguenau, tandis que l’atelier de Jacob de Lichtemont se distingue par une transmission de l’art de Jacques Coene dans cet espace continu où évolue le mouvement libre des figures dans l’espace. 
Les portraits des Du Breuil sur le vif du mur oriental sont nos référents. Ils portent l’aumusse de fourrure et un surplis blanc de tissu fin de mousseline transparente laissant paraitre la couleur rouge au dessous, des traits qui appartiennent à l’art de nos peintres d’Utrecht et singulièrement à la main d’Henri de Vulcop. C’est, en effet, dans un livre d’Heures à l’usage d’Angers (BNF N lat 3211) qu’on peut retrouver, dans le f°241 montrant cette célèbre stigmatisation de St François, un portrait semblable de chanoine priant à l’aube transparente et l’aumusse sur fond de falaise très comparable aux chanoines de cette chapelle Bourges. On voit un lien fort, dans cette œuvre composite d’Angers, entre les ateliers peintres d’Utrecht associés et l’atelier du maître du Boccace de Munich auquel est attribué la peinture avec son assistant « pré fouquetien » présent dans le crucifix luminescent filiforme. Un portrait de chanoine semblable à celui de cette chapelle du Breuil peut être retrouvé en 1451 sous le pinceau du Maître de Jouvenel  à Angers dans une Bible moralisée commencée par les frères Limbourg, ou se trouve une Adoration des Rois Mages dont s’inspire le vitrail de la chapelle (BNF ms fr 166). (Fig. 45)
Ces portraits de chanoines donateurs de la main d’Henri de Vulcop se distinguent de celui de Fouquet, dans son célèbre chanoine du retable de Nouans-les-Fontaines, compatible avec Jacques Jouvenel des Ursins, dont l’éclat du surplis amidonné, réaliste à la couture près, est dénué de toute transparence. 
Un modèle de Riom pour le portrait du Christ transfiguré
C’est dans l’art du portrait qu’on peut le mieux distinguer l’art et la main des peintres. Si la perte des retables de la Chapelle du Breuil et de la chapelle du palais Jacques Cœur nous privent de réponses et de références, pour autant le célèbre retable de mêmes dimensions de la Piéta de Nouans-les-Fontaines nous en offre une de premier choix. Ce retable nous révèle un air de famille entre l’art de Jacob de Lichtemont, dans nos référents à Riom et Bourges, et l’art de l’atelier du Maître du Boccace de Genève associé à Fouquet auteur. On y retrouve la scénographie avec la vue plongeante des peintres d’Utrecht qui diffère de la figure du chanoine dans une vue de face de Fouquet plus raisonnée. 
Dans la chapelle Du Breuil, pour ce Christ rayonnant de la Transfiguration, le choix du peintre n’a pas été de reprendre le visage du Christ du crucifix qui ne présente aucun lien de consanguinité avec sa Mère et pour cause avec Jean. Il apparait sous les traits d’un homme de  33 ans à la barbe naissante, au visage émacié, au profil au nez droit et à la mâchoire avancée. C’est tout le portrait du Saint Jacques le Mineur de la baie 102 de Riom, portant les marques ornementales JL et W, avec les traits saillants qui caractérisent la main de Jacob de Lichtemont dans son profil d’ange de l’Annonciation. Outre des figures de prophètes ou du St Jacques dans le grand housteau de Bourges, le même modèle de la figure du Christ se retrouve dans le retable de Nouans partageant un même code génétique avec les visages de sa Mère et de Jean disposés en triangle parfait. (Fig. 45  Fig. 46  Fig. 47)
Ce modèle de visage du Christ est repris dans un resplendissant portrait de la Sainte Face en fenêtre qu’on retrouve à Tours dans un livre du Maître du missel de Yale, dans les Heures dites d’Anne de Beaujeu, épouse de Jean du Bueil (BNF NAL 3187) avant de parvenir à Bourges dans l’œuvre de Jean Colombe. 

De même, le visage d’une Sainte Marguerite de la baie 104 de Riom a son sosie dans une des Saintes Femmes du retable de Nouans et un air de famille avec Marie Madeleine de la chapelle du Breuil, où l’on peut distinguer la main d’Henri de Vulcop de celle de Jacob de Lichtemont. (Fig. 48)
Cette association des peintres d’Utrecht dans l’art du portrait, on la retrouve dans le célèbre portrait de l’homme au verre de vin du Louvre qui est attribué par Albert Chatelet à Jacob de Lichtemont pour sa marque JL. En effet ce portrait d’inconnu présente les traits de profil de Charles d’Anjou Comte du Maine, frère du Roi René, de la main même d’Henri de Vulcop dans une lettrine prismatique du « Frontin » sur un modèle de médaille de Francesco Laurana (le livre des stratagèmes. Bibl. Royale de Bruxelles ms 10475). 

Dans les lettrines prismatiques à l’antique du «  Frontin » on retrouve les modèles de ces lettres majuscules IDB et MDB blanches eu relief bleuté de la tenture feinte de cette chapelle, copies à Angers d’un livre de Strabon offert au Roi René dans un voyage en Sicile.
Pour les majuscules IDB et MDB, la forme des lettres en pièces d’orfèvrerie choisie par le peintre est semblable au LG assemblé en monogramme de Laurent Girard dans un rondel de verre de 1460 exposé au Musée de Cluny. Attribué à Fouquet, qui n’est pas de peintre verrier, il pourrait  provenir des ateliers des peintres d’Utrecht associés avec Henri de Vulcop qui a déjà eu commande de Laurent Girard dans son métier d’enlumineur.
 Les modèles de la chapelle Du Breuil dans le palais Jacques Cœur à Bourges
Parvenu à la fin de notre visite découverte de cette chapelle, reste les questions posées à l’histoire de l’art sur les modèles de l’atelier dans la 1ère moitié du 15ème siècle. C’est d’abord la question sur l’apport et le rôle central des peintres d’Utrecht pour assurer une continuité d’atelier  et de modèle à Bourges comme dans le Val de Loire. C’est aussi une question nouvelle sur  la formation de Jean Fouquet et des liens avec son atelier qui est posée avec la découverte d’un peintre qualifié par François Avril de « pré-fouquétien » comme le Maître de Heures à calendrier de Tours de 1450  (BNF ms Lat. 1417) cité dans la bibliographie ; 

C’est à Bourges en questionnant l’art du palais Jacques Cœur, comme nous y invite la bibliographie, que des réponses peuvent se trouver. Nombre de  modèles des œuvres d’Henri de Vulcop nous y conduisent, ainsi, dans le vitrail de la chapelle, la figure du Roi Mage éthiopien, la main en visière, du vitrail de la chapelle se retrouve dans le tympan central du portique d’escalier menant à la chapelle du palais Jacques Cœur, dans la figure d’un officiant oriental qui observe l’étoile prophétique, tenant une lanterne. 
 L’œuvre en haut relief des façades du palais Jacques Cœur, a mobilisé à Bourges les meilleurs peintres du roi de 1443 à 1448, alors que Jean Fouquet était en Italie, avec un retour à une date incertaine. Bien sûr Jacob de Lichtemont qui en a reçu la commande y est omniprésent comme les modèles du Maître Du Boccace de Genève comme dans une figure du « vieil pèlerin au bissac » que dans l’art du portrait comme celui du connétable Arthur de Richemont (identifiable grâce à sa verrue sur la joue gauche) figurant la Noblesse sous le larmier de façade, tiré de la tenture en 6 pièces de la victoire de Formigny portant les marques JL (dessin de Jean Gobert de 1621 pour Peiresc). 
On y retrouve nombre modèles du « groupe de jouvenel », nom de convention comprenant, suivant Eberhard König le spécialiste de la question, le Maître de Jouvenel (Conrad de Vulcop), le Maître du Boccace de Genève (Henri de Vulcop) et le Maître du Boèce (BNF ms 809) qui a été rapproché par Pierre-Gilles Girault de l’auteur des peintures de la chapelle de Châteaudun, le célèbre Paoul Goybault. La participation de cet atelier est attestées dans des livres d’Heures évoquant l’héraldique du palais Jacques Cœur, notamment les « RG » (pour Regina (coeli) Gaudia, « Joie de Ma(rie) »), dans un livre d’heures berruyer inédit (BM Saint-Etienne ms ANC A 119) pour Macée de Léodepart (Loderpaep) figurant en donatrice dans le costume où elle parait dans une fenêtre de façade du palais Jacques Coeur. 
Une première génération de peintres du « petit roi de Bourges » en 1420 ?
Des modèles de la chapelle Du Breuil, provenant du Maître de Boucicaut, Jacques Coene au début du siècle, nous posent la question de l’apport et du rôle intermédiaire des peintres d’Utrecht dans l’invention et la transmission des modèles. Cette découverte du livre d’heures de Macée de Léodepart confirme Jacob de Lichtemont dans son rôle de peintre intermédiaire avec un modèle d’Annonciation de son atelier et des modèles transmis par un peintre néerlandais, le Maître de Marguerite d’Orléans, à Bourges en 1428, notamment dans une figure originale de Ste Marguerite au dragon reprise à l’identique dans le vitrail de Riom.
Si on ne sait rien d’un peintre verrier, Henri Mellein, documenté à Bourges en 1430, pour autant l’hypothèse d’une première génération de nos peintres venus d’Utrecht, ayant accès aux modèles de Jacques Coene, pourrait prendre corps. Le témoignage de cette arrivée des peintres d’Utrecht pourrait se trouver dans ces peintres, documentés en 1420 à Bourges et Angers, comme peintres du dauphin Charles devenu « petit roi de Bourges » demeurant en son château de Mehun/Yèvre. Sous des patronymes néerlandais écorchés par les scribes et les historiographes, on peut retrouver un Pierre Lichtemont, orfèvre, dans les gildes un métier lié à celui de peintre verrier, et enlumineur royal à Bourges en 1421, 1422, 1436 (comptes de l’Ecurie du roi AN KK 53) et un Henry de Vulcop orfèvre enlumineur et valet de chambre du roi à Bourges en 1420, graveur médailleur en 1437 à Angers. On pourrait en tout état de cause y joindre un 3ème peintre, Henri d’Entraique, qui ne pourrait faire qu’un avec Henri d’Entrecht, un parent des Vulcop à Utraique, comme on imprime encore le nom d’Utrecht au 16èmesiècle. Il est peintre du roi à Bourges en 1418,1423 et documenté pour des verrières. Il fonde une famille à Bourges dont un héritier va poursuivre l’activité à Bourges au temps de Jean de Molusson.

En conclusion 
Nos références sont dans une bibliographie indicative et non exhaustive qui nous a permis, dans une visite découverte de nous plonger au cœur de cet écrin de peintures et de son histoire. Dans les peintures de cette chapelle, qu’on peut présenter aux visiteurs comme la « chapelle Louis XI », nous avons pu voir l’évènement politique qu’elles ont constitué comme objets de la gratitude du roi pour sa ville natale en cette faste période de « paix armée ». Nous avons pu suivre le programme d’art sacré qui s’ouvre comme un triptyque à jamais ouvert à la méditation et à l’admiration des visiteurs. On a été à la découverte d’un peintre  qui excelle dans l’art de la scénographie pour mettre le visiteur dans le vif du sujet. Son art dépouillé qui va à l’essentiel, et sa palette de couleurs de toute beauté, font toujours leur effet pour provoquer la compassion et la méditation sur la Vie, la Mort et la Rédemption dans leurs instants les plus forts. La découverte de cette chapelle a constitué à Bourges un évènement artistique en son temps comme elle constitue, aujourd’hui, un évènement pour l’histoire de l’art de la Région du val de Loire dans la quelle Bourges tournée vers l’Italie, revendique une place importante après avoir été une capitale. Prenant pour nouveaux référents, les vitraux de Riom et les peintures de la chapelle Du Breuil, la visite découverte, en guise de conclusion, nous ouvre des questions et des perspectives de recherche sur l’apport des ateliers de peintres d’Utrecht dans les boutiques des peintres du roi du Val de Loire au temps de Fouquet. 
                                                                                                 Mathijs Schoevaert
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