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La Sainte-Chapelle du palais des ducs de Bourgogne  
 
 

Au rez-de-chaussée de la Tour de Bar construite par Philippe le Hardi vers 1360, la salle du Chapitre 
rappelle l'existence de la chapelle du palais des ducs de Bourgogne. Détruite en 1802, elle occupait 
l'emplacement de l'actuelle aile orientale du musée élevée entre 1853 et 1856.  
 
 
UNE « SAINTE-CHAPELLE » ? 

Abritant une hostie miraculeuse depuis 1433, la « chapelle aux ducs » a traditionnellement 
porté le nom de Sainte-Chapelle. Pourtant, si elle était bien la chapelle d’un palais princier, elle ne 
satisfaisait pas aux quatre autres critères qui lui auraient permis de se rattacher au modèle de la 
Sainte-Chapelle de Paris, fondée par saint Louis en 1238 pour abriter les reliques de la Passion du 
Christ : être fondée par saint Louis ou un de ses descendants, abriter un fragment de la Couronne 
d’épines ou un morceau de la Vraie Croix, être une construction à nef unique éclairée de hautes 
verrières ; enfin le culte devait y être célébré selon l’usage de Paris et non du diocèse.  
 
 
 
LA CONSTRUCTION 

La Sainte-Chapelle de Dijon devait en effet son édification à un vœu de Hugues III († 1192), 
duc de Bourgogne de la dynastie des Capétiens, alors qu'il se rendait en Terre Sainte pour un 
pèlerinage en 1171. Pris dans une tempête, il promit, s'il échappait au naufrage, de construire près de 
son palais de Dijon une église desservie par un collège de dix chanoines, dédiée à la Vierge et à saint 
Jean l'Evangéliste. 
 

La construction commença dès son retour en 1172. La chapelle fut exceptionnellement 
orientée au nord afin de s'intégrer au palais ducal. En 1196, le chœur à déambulatoire était presque 
achevé et l'édification du transept avait commencé. La triple nef, proche de celle de l'église Notre-
Dame de Dijon, fut élevée au XIIIe siècle dans le style gothique bourguignon. Mais, faute de 
ressources, la construction traîna en longueur. Les ducs Valois reprirent le chantier et permirent 
l'achèvement des voûtes et du portail. Des vitraux furent fournis par Thierry Esperlan entre 1421 et 
1454 : les quelques fragments remontés dans les baies de la salle du Chapitre passent pour en 
provenir . Les tours de la façade furent élevées de 1495 à 1515, et la dédicace n'eut lieu qu'en 1500. 
 

Le devant d'autel représentant L'Apostolat de saint Pierre, datant du XIIIe siècle, est la plus 
ancienne sculpture conservée . Mais rien n'a survécu des oeuvres réalisées pour la Sainte-Chapelle 
par les artistes travaillant pour les ducs Valois, comme Claus de Werve ou Jean de Maisoncelles. 
 
 
 
LA SAINTE-CHAPELLE, SIEGE DE L'ORDRE DE LA TOISON D'OR 

En 1432, Philippe le Bon choisit la Sainte-Chapelle de Dijon comme « lieu, chapitre et 
collège » de l'Ordre de la Toison d'Or qu’il avait créé lors de son mariage avec Isabelle de Portugal, en 
1430. Le duc fonda alors une messe solennelle et quotidienne, qui ne cessa d'être dite jusqu'en 1789, 
et porta le nombre des chanoines à vingt-quatre comme celui des chevaliers. 
 

Des panneaux peints avec les armoiries de ces derniers furent disposés au-dessus des stalles 
du chœur. Lors des chapitres, les armoiries des chevaliers décédés devaient être retirées, transférées 
dans la nef et remplacées par celles des nouveaux promus. En 1460, Guillaume Spicre et Adam 
Dumont, peintres de la cour de Bourgogne, reçurent une commande de dix-neuf panneaux armoriés. 
De ce décor, disparu à la Révolution, ne subsistent que deux panneaux incomplets, qui ont été 
retrouvés remontés dans un meuble . 
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LA SAINTE-HOSTIE 

Si la Sainte-Chapelle ne conservait pas de relique de la Passion du Christ, elle abritait une 
hostie miraculeuse qui y faisait indirectement référence. Cette hostie montrait l'image du Sauveur assis 
sur un trône et conservait les marques sanglantes des coups de stylet dont elle avait été frappée . Le 
Pape Eugène IV en avait fait don en 1433 à Philippe le Bon. La duchesse Isabelle offrit pour l'exposer 
une monstrance aux armes de Bourgogne et de Portugal .  
 
Chaque année au mois de juin, une procession, à laquelle de nombreux miracles furent attribués, 
rassemblait tous les corps de la ville. René de Bar, duc de Lorraine, retenu prisonnier par Philippe le 
Bon à la suite de la bataille de Bulgnéville en 1431, et occupant en 1435 et 1436 le deuxième étage de 
la tour qui prit son nom (tour de Bar), montra une grande dévotion pour la Sainte-Hostie : il la fit figurer 
sur ses livres d'heures et fonda une messe quotidienne en son honneur. En 1505, la couronne que le 
roi Louis XII avait portée lors de son sacre fut placée au sommet de la monstrance en guise d'ex-voto , 
après une guérison qu'il attribua à l'hostie miraculeuse.  
 
 
 
XVIe - XVIIIe SIÈCLES 

Aux XVe et XVIe siècles, le nombre des chapelles ouvertes sur les collatéraux ou disposées 
contre les piliers de la nef et du transept s'accrut. La plus riche était celle fondée par Girard de Vienne 
en 1521. De cette dernière proviennent l'Écu aux armes de la famille de Vienne et la statue de Sainte 
Madeleine, vestige d'un Saint-Sépulcre. Dans la seconde moitié du XVIe siècle, fut édifié un monument 
funéraire de style Renaissance en forme d'arc de triomphe pour le maréchal Gaspard de Saulx-
Tavannes . Seule subsiste La Renommée qui couronnait le monument. C’est aussi vers le milieu du 
XVIe siècle que Bénigne Jacqueron, président de la Chambre des Comptes de Dijon, et son épouse, 
offrirent un retable d’argent mettant en parallèle La Chute de la Manne et L’Institution de l’Eucharistie . 
 
 
 
LA DESTRUCTION 

A la Révolution, les statues furent transférées dans des dépôts, mutilées ou détruites. Les 
objets d'orfèvrerie, en particulier la monstrance, furent fondus. La Sainte-Hostie fut brûlée 
publiquement le 10 février 1794. Seuls quelques éclats conservés dans un petit reliquaire, 
échappèrent à la destruction et furent retrouvés par hasard en 1939 dans l’église Saint-Michel. 
 
Après la Révolution, la Sainte-Chapelle ne fut pas rendue au culte contrairement aux autres églises de 
la ville. Jugée insignifiante pour son architecture et d'un entretien trop coûteux, le plus bel édifice 
gothique de Dijon, qui avait dominé la ville de sa flèche couronnée, haute de plus de cinquante mètres, 
disparut en 1802. 
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Le palais des ducs de Bourgogne  
 
 
 

Le palais des ducs Capétiens 
 

Remarquable exemple de permanence du siège du pouvoir politique depuis l’antiquité, son 
histoire remonte à la première enceinte de Dijon, construite au IIIe siècle ap. J.-C., sur laquelle s'était 
établie, au Moyen Age, la résidence des ducs de Bourgogne. On ne sait presque rien des constructions 
antérieures au XIVe siècle. La Sainte-Chapelle, édifiée à la suite du voeu du duc Hugues III en 1171, 
était le seul élément du palais des Capétiens qui avait traversé les siècles, jusqu'à sa destruction en 
1802. 
 

 La tour de Bar  
 

Devenu duc de Bourgogne en 1363, Philippe le Hardi entreprit très vite la rénovation de 
l'ancien hôtel des ducs Capétiens. Il fit construire la Tour Neuve après 1365, par le maître d'oeuvre 
Belin de Comblanchien. Il s'agit d'une tour résidentielle, avec de vastes salles pourvues de cheminées 
dans les étages (fig 1).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Le rez-de-chaussée servit de salle du chapitre de la Sainte-Chapelle et comporte encore ses 
clefs-de-voûte sculptées (fig 2).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

La tour reçut son nom actuel de Tour de Bar à la suite de l'emprisonnement du roi René 
d'Anjou, duc de Bar, de 1431 à 1437. 

 
La Tour de Bar 
� Musée des Beaux-Arts de Dijon 

La salle du chapitre de la Sainte-Chapelle au 
 rez-de-chaussée de la Tour de Bar 

� Musée des Beaux-Arts de Dijon 

Fig 1 

Fig 2 
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 Les cuisines  

 
Mais c'est surtout à Philippe le Bon que l'on doit, de 1433 à 1460, la construction d'un 

véritable palais, dans lequel il affirmait vouloir « se retirer dans ses vieux jours ». 
Les cuisines ducales, reconstruites en 1433, forment une salle de 12 m de côté. La voûte centrale est 
portée par huit colonnes. Trois faces sont occupées par des cheminées doubles (fig. 3).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

La quatrième face, à l'ouest, présente deux hautes ogives qui laissent passer largement la 
lumière apportée par quatre fenêtres rectangulaires, sans meneaux. Au centre, la clef de voûte à jour 
sert de départ à une haute cheminée pour l'évacuation des vapeurs. Les cuisines se prolongeaient par 
un bâtiment de superficie équivalente, composé de la paneterie et de la pâtisserie, desservies par une 
petite cour intérieure qui abritait le puits (fig. 4).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Ce bâtiment fut démoli en 1853 pour donner de la lumière à l'aile du musée, mais le puits, 
toujours en place, est surmonté d'une console en forme de lion qui soutient la poulie et porte les 
briquets et la pierre à feu, emblèmes de Philippe le Bon. 
 

 Le logis ducal 
 

Le logis lui-même, édifié par l'architecte lyonnais Jean Poncelet, est en grande partie préservé. 
Il fut édifié de 1450 à 1455. La façade nord, sur la place des Ducs, a retrouvé grâce aux restaurations 
de la fin du XIXè siècle son caractère médiéval : quatre grandes fenêtres éclairent la salle des Gardes. 
La façade est couronnée d'une balustrade au-dessus de laquelle s'élève un grand comble orné de 
lucarnes.  

Les dispositions internes du palais de Philippe le Bon ont été modifiées au cours du temps, 
mais, derrière le palais classique, le palais gothique est omniprésent, et les caves et les salles voûtées 
du rez-de-chaussée existent encore. 
 
 
 
 
 

Fig 3 

Les cuisines ducales 
� Musée des Beaux-Arts de Dijon 

Fig 4 

Théodore de Jolimont, 
Les cuisines ducales avant la 
destruction de la paneterie 
� Musée des Beaux-Arts de Dijon 
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 La salle des Gardes 
 

Au premier étage , côté nord, se trouve la grande salle du palais. De dimensions 
impressionnantes (18 m de long, 9 m de large, 9 m de haut), cette pièce correspond, côté sud, à deux 
étages du bâtiment, et était conçue pour servir de cadre aux festivités de la cour de Bourgogne. Elle 
est éclairée par quatre hautes fenêtres à croisées ; son immense cheminée a été reconstruite en style 
flamboyant après un incendie en 1503, ainsi que le plafond.  

La tribune destinée aux musiciens, à l'est, a été rétablie sous le règne de Henri II, mais 
correspond à une disposition d'origine, comme l'atteste le petit escalier pris dans la maçonnerie. Les 
portes gothiques encore visibles desservaient les appartements du premier étage et, à l'est, la galerie 
reliant le logis avec la tour de Bar.  

Au second niveau, au sud et à côté de la cheminée, des fenêtres permettaient d'observer les 
cérémonies des pièces du second étage. La salle a pris son nom au XVIIe siècle, car c'est là que se 
tenaient les gardes du gouverneur de la province. Elle abrite depuis 1827 les tombeaux des ducs de 
Bourgogne (fig. 5). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 La tour Philippe le Bon 
 

La tour qui domine le Logis, haute de 46 mètres et emblème de l'autorité ducale sur la 
Bourgogne, fut achevée vers 1460. Construite sur des structures plus anciennes, la tour adopte la 
forme d'un trapèze légèrement curviligne sur le côté nord, accusé sur la paroi occidentale par un angle 
rentrant et racheté sur la hauteur par deux encorbellements successifs.  

La salle du dernier étage a reçu un décor particulièrement soigné, avec une cheminée 
monumentale. L’escalier possède un décor qui s'enrichit au fur et à mesure que l'on gravit l'escalier : 
décor végétal (vigoureuses branches de vigne avec leurs grappes, délicates feuilles d'acanthe), animal 
(curieuse chauve-souris aux ailes clouées, escargot de Bourgogne) sans oublier le haut-relief mettant 
en scène l'architecte, le compas à la main, et deux ouvriers (fig. 6).  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Fig 5 

La salle des gardes 
� Musée des Beaux-Arts de Dijon 
 

Fig 6 

Tour Philippe le Bon : 
L’architecte et le sculpteur 
� Musée des Beaux-Arts de Dijon 
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On rencontre à plusieurs endroits les briquets et les silex, emblèmes de Philippe le Bon. La vis 

se termine par une élégante voûte d'ogives quadripartite soutenue par une colonne hélicoïdale (fig. 7). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 Les parties disparues 
 

A ces bâtiments encore visibles aujourd'hui, s'ajoutaient un ensemble de constructions qui 
disparurent aux XVIe et XVIIe siècles. Une galerie à pans de bois appuyée sur le mur d'enceinte reliait 
ainsi la tour de Bar et le Logis, à l'emplacement de l'actuelle galerie de Bellegarde. L'enclos du palais 
était défendu au sud par un mur crénelé et muni de tourelles (fig. 8). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Vers le sud, reliée par une passerelle, la "basse cour" regroupait des bâtiments pour les 
enfants et la suite du duc, des étuves, la réserve des tapisseries, les écuries... Au nord, un jardin avait 
été aménagé par Marguerite de Flandre à l'emplacement de l'actuel square des Ducs. 
 
 

 Du Palais des ducs au Palais des Etats 
 

Le Palais des ducs devint Logis du Roi lors du rattachement de la Bourgogne au domaine 
royal. Il servit de résidence au gouverneur de la province, et abrita à partir de 1679 les Etats de 
Bourgogne.  

Les bâtiments connurent de nombreuses modifications au cours des XVIIe et XVIIIe siècles, 
mais l'ordonnance classique du palais, conçue par Jules Hardoin-Mansart , respecta les structures des 
principales constructions gothiques. C'est ainsi que le palais de Dijon est la seule des résidences des 
ducs de Bourgogne à nous être parvenue dans un état remarquable de conservation. 
 

Fig 7 

Tour Philippe le Bon : 
La voûte 

� Musée des Beaux-Arts de Dijon 

Fig 8 

Le Palais en 1639. 
Croquis par le prince de Condé 
� Musée des Beaux-Arts de Dijon 
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La chartreuse de Champmol  
 
 
 

 La fondation de Philippe le Hardi  
 
La nécropole des ducs de Bourgogne 

En 1384, Philippe le Hardi, duc de Bourgogne depuis 1363, fonde une chartreuse aux portes 
de Dijon, au lieu-dit Champmol. Par son testament de 1386, il demande à y être enterré dans la robe 
des chartreux.  
 

Le nouvel établissement religieux porte la marque des dévotions de son fondateur : la Vierge 
et la Trinité, à qui est consacrée la chartreuse, saint Jean-Baptiste et sainte Catherine, qui présentent 
le duc et la duchesse au portail de l’église (fig. 1), saint Antoine, qui est le saint du jour de naissance 
du duc. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
Expression de la piété du duc, la fondation doit aussi manifester dans Dijon, capitale du duché, 
l’implantation de la nouvelle dynastie : la chartreuse accueillera la nécropole familiale, en rupture avec 
la tradition des ducs Capétiens, ensevelis à Cîteaux.  
 
 
Le chantier, de 1377 à 1410 

Pendant plus de vingt ans, le duc consacrera des sommes considérables à la construction et à 
la décoration de la chartreuse, ainsi qu'à la constitution d'un domaine foncier qui fera, jusqu'à la 
Révolution, la prospérité de l'établissement. En 1388 intervient la dédicace de l'église et l'installation 
des religieux. Les bâtiments sont achevés à la fin du siècle (fig. 2). 

 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

Fig 1 

Jean de Marville, Claus Sluter et leur atelier 
Le portail de l’église de Champmol 

� Musée des Beaux-Arts de Dijon 

Fig 2 

Plan de la chartreuse de Champmol vers 1760, 
Dijon, Archives Municipales 
� Musée des Beaux-Arts de Dijon 
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L'église, à nef unique et chevet pentagonal, est voûtée de bois. Elle comporte deux faux 

transepts qui abritent au nord les oratoires du duc et de la duchesse sur deux étages, au sud la 
sacristie et le trésor. L'oratoire ducal reçut un décor particulièrement somptueux. Les monuments 
funéraires de Philippe le Hardi et de Jean sans Peur prendront place dans le chœur (fig. 3).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Comme toute chartreuse, le couvent comporte un petit cloître, avec les bâtiments de vie 
commune et l'appartement du prieur, et un grand cloître formé par les cellules des moines, au centre 
duquel se trouve le Puits de Moïse, à la fois fontaine et calvaire.  
 
 
Le foyer artistique 

Prince issu de la famille royale française, Philippe le Hardi a fait travailler les artistes issus de 
l’actif milieu parisien. Il est aussi, par son mariage avec Marguerite de Flandre, au contact avec les 
artistes des riches villes des Pays-Bas. Architectes, sculpteurs, peintres, menuisiers, fondeurs, 
verriers, tuiliers, venus de Bourgogne, de France, de Flandre ou même d'Espagne, participent pendant 
plusieurs décennies à la construction et au décor de la chartreuse, qui fut l'un des foyers essentiels de 
l'art occidental des années 1380-1410.  
 

Le chantier est d'abord dirigé par Drouet de Dammartin, assistant de Raymond du Temple, 
architecte du Louvre de Charles V, et frère de Guy de Dammartin, architecte du duc de Berry.  
 

L’atelier de sculpture regroupe des artistes venant de Paris, mais surtout du nord de la France 
ou des Pays-Bas : Après Jean de Marville, de 1372 à 1389, Claus Sluter, originaire de Hollande, 
imprime sa puissante personnalité à l’ensemble du chantier. On lui doit les statues du portail et le Puits 
de Moïse. Dans son équipe figurent des collaborateurs originaires des Pays-Bas, en particulier son 
neveu Claus de Werve, qui reprendra la direction de l'atelier de 1406 à 1439.  
 

Les peintres attachés à la personne du duc et qui œuvrent à la chartreuse sont aussi 
originaires du nord de la France ou des Pays-Bas : Melchior Broederlam travaille en Flandre aux 
retables de la chartreuse. Jean de Beaumetz , Jean Malouel et Henri Bellechose, assistés d'un 
nombreux atelier, travaillent sur place au décor peint, aux retables et à la polychromie des sculptures. 
 

Le menuisier Jean de Liège sculpte portes, boiseries, stalles et chaires de chœur; le fondeur 
Colart Jospeh de Dinan réalise en cuivre doré un lutrin en forme d'aigle, des chandeliers et les anges 
qui entouraient l'autel ; le tuilier Perrin de Longchamp exécuta les carreaux de terre vernissée rouge et 
jaune à décor de chasse, Jehan de Gironne, venu d’Espagne, ceux de faïence bleue et blanche aux 
armes de Bourgogne et de Flandre. Les vitraux sont l’œuvre de Robert de Cambrai. 
 
 
 
 
 
 

 

Née d’ après Lallemand, 
L’intérieur de l’église de Champmol avant la Révolution 

� Musée des Beaux-Arts de Dijon 
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 La chartreuse au XVe siècle 

 
Le sanctuaire dynastique 

Les successeurs de Philippe le Hardi restent attachés à sa fondation : Jean sans Peur y est 
inhumé en 1419, Philippe le Bon en 1474. En 1433, Philippe le Bon et Isabelle de Portugal fondent 
deux cellules de chartreux supplémentaire en reconnaissance de la naissance du futur Charles le 
Téméraire (fig. 4).  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
En 1436, Philippe le Bon commande son portrait au peintre Jean de Maisoncelles pour être 

placé dans le chœur de l'église aux côtés de ceux des deux premiers ducs, confirmant le rôle de 
mémorial de la dynastie qui est celui de la chartreuse. 
 
Les enrichissements 

Sous Jean sans Peur, sous Philippe le Bon surtout, les oeuvres d'art continuèrent à affluer à la 
chartreuse mais, sauf en ce qui concerne la réalisation du tombeau de Jean sans Peur par Jean de La 
Huerta puis Antoine le Moiturier, de 1443 à 1470, il ne s'agit plus d'un atelier travaillant exclusivement 
pour elle. Des tableaux des grands maîtres flamands, des oeuvres des peintres bourguignons (fig. 5 et 
6), viennent alors enrichir le couvent. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Fig 4 

Bourgogne, après 1433, 
Calvaire au chartreux 

� Musée des Beaux-Arts de Dijon 

 

Bourgogne, milieu du XVe siècle, 
Retable de saint Georges 

� Musée des Beaux-Arts de Dijon 

Fig 5 Fig 6 

Bourgogne, milieu du XVe siècle, 
La Présentation au temple 
� Musée des Beaux-Arts de Dijon 



 11

 
 Du XVIe au XVIIIe siècle 

 
Un lieu de mémoire 

Jusqu'à la Révolution, la chartreuse reste marquée par le souvenir des ducs de Bourgogne. 
Les rois de France, leurs héritiers, confirmeront tous les privilèges de la chartreuse et y feront presque 
tous des visites (fig. 7), ainsi que les reines issues de la maison d'Autriche.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Aux XVIIe et XVIIIe siècle, les tombeaux attirent aussi la curiosité des érudits qui en font des 
relevés. C’'est leur valeur historique qui est soulignée mais les figures des pleurants attirent toujours 
beaucoup la curiosité, et le Puits de Moïse est jugé d'une « correction » peu commune pour l'époque 
gothique. 
 

 
Le renouvellement du décor 

Malgré quelques dégâts pendant le siège des Suisses en 1513 et pendant les guerres de 
Religion, la chartreuse ne souffre pas trop des guerres. C'est le désir de rénovation du décor qui met les 
oeuvres médiévales en péril. En particulier vers 1770 et jusqu'à la Révolution : l'église est modernisée 
et la reconstruction complète des bâtiments est engagée. Beaucoup d’œuvres médiévales, en mauvais 
état ou démodées, sont remplacées par des tableaux au goût du jour : c’est le cas des Retables de saint 
Denis et de saint Georges (fig. 5), remplacés par des œuvres de Van Loo. 
 
 
 

 La Révolution 
 
La vente du domaine  

Comme bien des établissements religieux, la chartreuse est supprimée à la Révolution et ses 
biens mis à la disposition de la Nation. Les chartreux quittent définitivement les lieux le 20 avril 1791. 
Le 30 avril 1791 intervient la vente des biens non retenus au profit de la Nation, donc la dispersion des 
oeuvres d'art subsistant encore.  

Le 4 mai 1791, le domaine est acquis par Emmanuel Crétet (1747-1808), qui deviendra 
ministre de l'Intérieur sous l'Empire et comte de Champmol.  
 

Le nouveau propriétaire fait de l'ancien couvent un lieu de villégiature. Il fait détruire en 1792 
l'église et la plupart des bâtiments, exceptés ceux qu'il conserve pour son usage ou pour agrémenter 
son jardin (le portail avec ses statues, le Puits de Moïse, la tourelle de l'oratoire et quelques bâtiments) 
(fig. 8). 

 
 
 
 
 
 

 

Fig 7 

Jacques-Joseph Lécurieux, 
François Ier au tombeau de Jean sans Peur à la 

chartreuse de Dijon 
� Musée des Beaux-Arts de Dijon 

 

Fig 8 

Casimir Fyot de Mineure, 
La Chartreuse en 1840 

� Musée des Beaux-Arts de Dijon 
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Les oeuvres conservées 

En mai-juin 1792, les tombeaux (et les cercueils des ducs) sont transportés à Saint-Bénigne ; 
les retables et une partie des boiseries y sont aussi remontés. Quelques peintures d'époque moderne, 
comme les Van Loo, sont aussi prélevées pour le musée. 
 
 
 

 
 Le XIXe et le XXe siècle  

 
 

Le sauvetage des tombeaux et des retables 
En 1819, l'architecte Claude Saint-Père entreprend la restauration des tombeaux, qui sont 

installés dans la salle des Gardes en 1827. Le conservateur du musée, Févret de Saint-Mémin, fait 
également restaurer et présenter le Retable de la Passion et celui des Saints et Martyrs.  
 
 
Le sauvetage des vestiges conservés sur place et les fouilles 

En 1833, à la suite du rapport de Févret de Saint-Mémin auprès de la Commission des 
Antiquités de la Côte d'Or qui alertait les autorités sur l'importance des vestiges restés en place à 
l'ancienne chartreuse, le département  de la Côte-d'Or achète le domaine pour en faire un asile 
d'aliénés. L'architecte Pierre-Paul Petit construit le nouvel hôpital sur l'emplacement du grand cloître 
des chartreux et une chapelle où se dressait l'ancienne église.  
 

Le portail et le Puits de Moïse sont classés Monuments historiques en 1840 et le Puits est 
alors restauré. En 1842, des fouilles au pied du monument retrouver quelques vestiges du calvaire, 
disparu dans l’effondrement du toit du bâtiment qui le protège dès le XVIIe siècle. Le buste du Christ, 
retrouvé dans une niche d’une maison de la rue Condorcet, entre au Musée archéologique.  
 

Des fouilles seront également menées en 1951-1952 à l'emplacement de l'église et de 
l'oratoire ducal, dégageant des fragments des carreaux et des statues de l'oratoire. Après un nouveau 
nettoyage du Puits en 1946, les travaux entrepris à l'extrême fin du XXe siècle permettront une 
nouvelle restauration et une mise ne valeur de ce monument insigne. permettent de  
 
 
 
L’apport des historiens 

L’abondance des sources d'archives concernant la chartreuse, et en particulier des comptes 
de construction, a permit aux historiens de l'art, à la suite de la publication de Cyprien Monget (1898-
1905) de mettre en lumière l'importance de ce foyer artistique. En révélant la nature et la chronologie 
précise des travaux, et les noms des artistes, en permettant de mieux comprendre les oeuvres 
conservées et de retrouver de par le monde bon nombre d’œuvres qui en proviennent, ces études ont 
fait de Champmol, malgré les destructions, malgré les dispersions, malgré les négligences, un 
témoignage exemplaire du mécénat princier de la fin du Moyen Age. 
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Les tombeaux des ducs de Bourgogne  
 
 

 
Les tombeaux des ducs de Bourgogne proviennent de la chartreuse de Champmol, fondée en 1384 
par Philippe le Hardi pour servir de nécropole à la nouvelle dynastie des ducs Valois. Les tombeaux se 
trouvaient dans le chœur de l'église où ils demeurèrent jusqu'à la Révolution (fig. 1).  
La chartreuse ayant fait l'objet d'une comptabilité particulière, les archives nous permettent de 
connaître assez précisément la chronologie de la réalisation des tombeaux et leurs auteurs. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 LE TOMBEAU DE PHILIPPE LE HARDI (FIG. 2) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Une longue réalisation  
 En 1381, Jean de Marville, imagier du duc, est chargé de l'exécution du tombeau de Philippe 
le Hardi Les travaux commencent en 1384 par la réalisation des arcatures, qui se poursuit après 1389 
sous la direction de Claus Sluter. En 1400, on livre une grande dalle de marbre noir. Mais Sluter est 
absorbé par autres chantiers et le tombeau n'avance que lentement.  
 

 

 

Fig 1 

Née d’après Lallemand, 
L’intérieur de l’église de Champmol avant la Révolution 

� Musée des Beaux-Arts de Dijon 

Fig 2 

Jean de Marville, Claus Sluter, 
Claus de Werve et leur atelier 

Tombeau de Philippe le Hardi, 1381-1410 
� Musée des Beaux-Arts de Dijon 
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 En 1404, à la mort du duc, seuls les arcatures et deux pleurants sont achevés. Jean sans Peur 
charge Sluter de finir le tombeau en quatre ans, mais celui-ci meurt au début de 1406. Claus de 
Werve, son neveu et collaborateur, achèvera les pleurants et sculptera le gisant, le lion et les deux 
anges. Le tombeau est mis en place en 1410 après avoir été orné de polychromie et de dorure par le 
peintre Jean Malouel.  
 
 
Une œuvre novatrice 
 Sur la dalle, le gisant détruit à la Révolution est une restitution du XIXe siècle, mais nous le 
connaissons par un dessin du XVIIIe siècle. Le duc est représenté les yeux ouverts, les mains jointes, 
portant sa couronne, revêtu de son manteau qui recouvrait à l’origine son armure. Son casque est 
porté par deux anges et ses pieds reposent sur un lion. L’ensemble est peint au naturel, ce qui 
accentue l’impression de réalisme. 
 
 Les arcades sont formées d'une alternance de travées doubles et de niches triangulaires, très 
finement sculptées. Le marbre blanc, en partie doré à l'origine, contraste avec le noir du marbre de 
Dinant de la base et de la dalle (fig. 3) . 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Sous ces arcades défile le cortège des « pleurants » d’albâtre : se succèdent l'aspergeant, 
deux enfants de chœur, l'acolyte porte-croix , un diacre, l'évêque (fig. 4) , trois chantres, deux 
chartreux, suivis des membres de la famille du duc, officiers et gens de sa "maison", tous drapés dans 
les manteaux de deuils qui étaient effectivement distribués lors des funérailles. Les visages sont 
caractérisés mais il ne s'agit pas de portraits. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Fig 3 

Tombeau de Philippe le Hardi, détail des arcatures 
� Musée des Beaux-Arts de Dijon 

Fig 4 

 Tombeau de Philippe le Hardi, l’évêque 
� Musée des Beaux-Arts de Dijon 

�  
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 L'iconographie du gisant et du cortège de pleurants n'est pas nouvelle : elle reprend une 
tradition en usage depuis le milieu du XIIIe siècle, et dont les monuments des rois de France à 
l'abbaye de Saint-Denis donnaient de nombreux exemples. Ce qui est nouveau, c'est la monumentalité 
du tombeau, qui place la représentation du prince presque hors d'atteinte du regard ; c'est surtout, au 
soubassement, l'espace donné aux pleurants qui ne sont plus isolés, en demi-relief, dans leur 
arcature, mais semblent glisser dans les arcades d'un cloître. Tous expriment leur douleur par leur 
expression, un geste vers un voisin ou par l'éloquence de leurs drapés. 
 
 Il est difficile de déterminer de la part qui revient à Marville et à Sluter dans la conception de ce 
tombeau extraordinaire. Si les comptes désignent Marville comme l’auteur, la disparition de ses autres 
œuvres nous interdit de pouvoir juger de sa personnalité artistique. Le portail d’église de Champmol, le 
Puits de Moïse, désignent au contraire Sluter comme l’un des artistes les plus novateurs et des plus 
doués de son temps, recherchant des effets de tridimensionalité et d’expressivité. Aussi a-t-on été 
tenté de lui attribuer l’invention du cortège de pleurants sous ses arcades. 
Si le style élégant et souple de Claus de Werve se reconnaît parfaitement sur les anges, 
On n'aura garde d'oublier, dans la genèse du tombeau, le rôle de l'atelier : plusieurs sculpteurs ont en 
fait collaboré, et certains, quoiqu'éclipsés dans les sources par le chef de l'atelier, semblent avoir été 
d'habiles sculpteurs : Philippe van Eram, Hennequin de Prindale, Pierre Beauneveu... 
 
 
 
 

 LE TOMBEAU DE JEAN SANS PEUR ET DE MARGUERITE DE BAVIERE (FIG. 5) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Un chantier difficile 
 A peine le tombeau de son père installé dans l'église de Champmol en 1410, Jean sans Peur 
manifesta sa volonté d'édifier pour lui "une sépulture semblable à celle de feu son père". Mais rien 
n'est réellement entrepris, même après sa mort en 1419.  
 
 En 1435, Philippe le Bon relance la commande en y adjoignant le projet de sa sépulture. 
Cependant, Claus de Werve meurt en 1439 sans avoir trouvé l'albâtre convenable. 
Philippe le Bon passe enfin un marché du 23 mars 1443 avec Jean de La Huerta pour le tombeau de 
Jean sans Peur, qui doit être "aussi bon ou meilleur" et de mêmes dimensions que celui de Philippe le 
Hardi. Un "pourtraict" des gisants par Claus de Werve est transmis à La Huerta. Le projet de tombeau 
pour Philippe le Bon n'est en revanche plus évoqué.  
 
 
 
 
 
 

 

Fig 5 

Jean de la Huerta, Antoine le Moiturier et leur atelier, 
Tombeau de Jean sans Peur et de Marguerite de Bavière, 

1443-1470 
� Musée des Beaux-Arts de Dijon 



 16

 Après avoir connu des déboires dans la réalisation des gisants, Jean de La Huerta quitte Dijon 
en 1456 ; les éléments du tombeau sont amenés à Champmol en 1457, ce qui nous permet de savoir 
que sont alors déjà exécutés la galerie, les pleurants, les anges (fig. 6) de la dalle et le heaume. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 En 1461, sur les conseils de sa sœur Agnès, Philippe le Bon confie le chantier à Antoine le 
Moiturier, neveu de Jacques Morel, qui avait réalisé entre 1446 et 1452 à Souvigny (Allier) un tombeau 
pour Charles de Bourbon et Agnès de Bourgogne. Antoine Le Moiturier réalisera les gisants (fig. 6) de 
1466 à 1469, achevant en outre pleurants et arcatures. En 1470, le tombeau est mis en place dans le 
chœur en avant de celui de Philippe le Hardi  
 
 
Une réplique du premier tombeau 
 Selon la volonté exprimée par Jean sans Peur, puis par Philippe le Bon, le 
tombeau de Jean sans Peur reprend fidèlement le modèle du tombeau de Philippe le Hardi. Le décor 
des arcatures est cependant plus complexe, plus "flamboyant" (fig. 7). A la partie supérieure, court un 
bandeau où sont sculptés les emblèmes du duc : le rabot et la feuille de houblon.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Tenus par l’obligation de se conformer à leur modèle, Jean de La Huerta et Antoine le Moiturier n’ont 
guère eu l’occasion, ici, de faire œuvre originale : certains pleurants sont d’ailleurs les copies littérales 
de ceux de Philippe le Hardi. Dans ces conditions, il est délicat de tenter d’attribuer les pleurants à l’un 
ou l’autre des sculpteurs, d’autant plus que là encore, un atelier travaille avec eux. Il est indéniable, 
toutefois, que certains pleurants se situent, par la générosité de leur drapé, dans la mouvance 
slutérienne, tandis qu’une conception plus simple s’exprime dans d’autres (fig. 7). 
 
 
 
 
 
 
 

Fig 6 

Tombeau de Jean sans Peur, les anges et les gisants 
� Musée des Beaux-Arts de Dijon 

Fig 7 

Tombeau de Philippe le Hardi, détail des arcatures 
� Musée des Beaux-Arts de Dijon 
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 LES SEPULTURES DES DUCS DE BOURGOGNE  
 
 
Les tombeaux de Champmol : tombeaux ou cénotaphes ? 
 Il est important de garder à l'esprit que ces monuments désignés traditionnellement sous le 
nom de tombeaux sont en réalité des cénotaphes, les cercueils des ducs étant enterrés dans des 
caveaux sous le chœur de l'église.  
 
 Seuls les deux premiers ducs ont été honorés par pareil monument : l'histoire de leur longue, 
difficile et coûteuse réalisation l'explique aisément. Philippe le Bon, mort en 1467, ne vit même pas 
l'achèvement du tombeau de son père, et s'il manifesta le désir de faire entreprendre son tombeau, 
rien ne fut jamais entrepris. Son corps et celui d'Isabelle de Portugal furent déposés en 1474 dans un 
troisième caveau, avec une simple épitaphe. 
 
 
Les membres de la famille ducale enterrés hors de Champmol 
 
 En voyant Marguerite de Bavière, épouse de Jean sans Peur, reposer à ses côtés, on peut 
s'étonner de l'absence de Marguerite de Flandre aux côtés de Philippe le Hardi. La première duchesse 
de Bourgogne, comtesse de Flandre et d'Artois, resta fidèle à ses ancêtres et élit sépulture auprès de 
son père, Louis de Mâle, et de sa mère, Marguerite de Brabant, dans l'église Saint-Pierre de Lille. 
C'est Philippe le Bon qui fit élever en 1453 un monument sur la tombe de ses ancêtres. Les pleurants, 
de bronze et non d'albâtre, représentait le lignage de Flandre et de Bourgogne : s'il est le seul de la 
dynastie à ne pas avoir eu de monument funéraire, Philippe se montra en revanche très sensible à la 
valeur dynastique de ces tombeaux. Il avait commandé vers 1434 un tombeau à sa première épouse 
Michelle de France (+ 1422) à l'abbaye Saint-Bavon de Gand, et vers 1436 celui de sa sœur Anne, 
duchesse de Bedford (+ 1432) , dans l'église des Célestins de Paris.  
 
 Charles le Téméraire ne s'occupa ni du tombeau de son père ni du sien. C'est sa fille Marie 
qui fit réaliser celui de son épouse Isabelle de Bourbon (+1468), à Anvers : le gisant et les pleurants de 
bronze subsistent encore . Mort en 1477 à Nancy , le Téméraire reçut une sépulture en 1506 par les 
soins de René II de Lorraine. En 1550, le transfert de son corps fut ordonné par Charles Quint à Notre-
Dame de Bruges, auprès de Marie de Bourgogne. Le tombeau fut réalisé en 1558, avec un décor 
héraldique de cuivre doré.  
 
 
 
 

 LES TOMBEAUX DE PHILIPPE LE HARDI ET DE JEAN SANS PEUR DE LA REVOLUTION A NOS 
JOURS 
  
 
Le transfert à Saint-Bénigne 
 Lors de la vente de la chartreuse comme bien national, en 1792, les tombeaux furent réservés 
pour la Nation en raison de leur importance historique. Sous la direction du sculpteur Attiret, il furent 
démontés et remontés à la nouvelle cathédrale, Saint-Bénigne, en juin 1792.  
 
Le vandalisme et le démontage 
 Le 9 août 1793, commença à Dijon l'élimination des signes de féodalité : on détruisit alors les 
gisants. La cathédrale étant transformée en temple de la Raison, on démonta les tombeaux. On 
préleva les mains et les visages des gisants mutilés et on entreposa les arcatures, les anges et les 
lions. C'est à ce moment que certains morceaux d'architecture et certains pleurants disparurent ou 
furent récupérés par des amateurs. 70 pleurants seulement sur 80 entrèrent au musée en 1794. 
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La restauration du XIXe siècle 
 En 1819, l'architecte Claude Saint-Père prit l’initiative de restaurer les tombeaux. Ils en 
regroupa les morceaux conservés dans les dépôts, rechercha les fragments qui étaient passés en 
mains privées. Les parties manquantes furent complétées par les sculpteurs Joseph Moreau et Marion 
de Semur : environ un tiers des arcatures, les gisants, sur lesquels furent remontés les visages et les 
mains originaux, enfin dix pleurants pour remplacer les disparus : quatre d'entre eux représentent les 
auteurs de la restauration (fig. 8). Les deux tombeaux furent enfin remontés dans la Salle des Gardes 
du palais des ducs, qui fut alors affectée au musée. La nouvelle présentation fut inaugurée en 1827. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Les améliorations du XXe siècle 
 Dans les années 1900-1930, on se rendit compte que l'ordre des pleurants était inexact : celui-
ci est rétabli à partir de dessins du XVIIIe siècle. C'est également le moment où on commence à 
repérer les pleurants manquants passés à des collectionneurs. C'est grâce à ce travail que Pierre 
Quarré, conservateur du musée, put obtenir en 1945 le retour de pleurants qui appartenaient au 
Louvre, au musée de Cluny, et à un collectionneur anglais, Percy Moore. 7 pleurants n'ont pu retrouver 
leur place : quatre quittèrent la France à la fin des années 1930, et ont été acquis par le musée de 
Cleveland, un se trouve en collection privée et deux semblent avoir disparu.  
 
 Une recherche en cours a permis de retrouver dans les musées et le commerce les fragments 
d’architecture originaux qui ont échappé à Févret de Saint-Mémin et à Claude Saint-Père lors de la 
restauration. Le musée a pu acquérir un dais original du tombeau de Philippe le Hardi (1991) (fig. 9), 
des pendentifs des dais des tombeaux de Philippe le Hardi et Jean sans Peur (2001), et recevoir en 
dépôt du musée des Arts décoratifs une colonnette du tombeau de Philippe le Hardi et un dais 
incomplet du tombeau de Jean sans Peur (2001). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  

Fig 8 

Joseph Moreau 
Pleurants néogothiques,  

portraits de Claude Saint-Père,  
Févret de Saint-Mémin,  

Joseph Moreau  
et Marion de Semur 

� Musée des Beaux-Arts de Dijon 
 

 

Fig 9 

Dais original du tombeau de Philippe le Hardi 
� Musée des Beaux-Arts de Dijon 
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 « Le Retable de saint Georges »  
 

Bourgogne, milieu du XVe siècle 
 
 

 
 Un retable de la chartreuse de Champmol 

 
Le retable de saint Georges (fig. 1) est l’un des rares vestiges du décor peint de la chartreuse de 

Champmol. Fondée en 1384 par Philippe le Hardi, la chartreuse a reçu, dans les années 1390-1415, un 
décor de peintures murales, de grands retables ornant les nombreux autels de l’église et de ses 
chapelles, et de petits panneaux de dévotion pour les cellules des chartreux. Jean de Beaumetx, puis 
Jean Malouel, avec de nombreux collaborateurs furent chargés de ces travaux. 

 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Quelques apports ponctuels vinrent compléter ce décor dans le courant du XVe siècle. Les 
circonstances exactes de la commande du Retable de saint Georges nous échappent : la présence 
d’un chartreux sur le tableau laisse penser qu’il s’agit, plutôt que d’une commande ducale, de 
l’offrande d’un des religieux. 
 
 
 

 Le pendant du retable de saint Denis 
 
 Le retable a alors été conçu comme le « pendant » d’un tableau plus ancien, le Retable de saint 
Denis. Ce retable fut probablement commencé par Jena Malouel et, comme le dit le texte d’archive, 
« parfait » (achevé) par Henri Bellechose en 1416. Il appartient au style gothique international. Il 
montre sur un fond d’or, de part et d’autre du Christ crucifié, deux scènes de la vie du premier évêque 
à Paris : à gauche, sa dernière communion, qui lui est apportée en prison par le Christ, et sa décollation 
en compagnie de ses compagnons Rustique et Eleuthère, à droite. 
 
 
 

 

 

Fig 1 

Bourgogne, milieu du XVe siècle 
Le retable de Saint Georges 
� Musée des Beaux-Arts de Dijon, F.Jay 
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 L’iconographie 
 
 Si le choix de saint Denis rappelait que la protection du martyr parisien sur les rois de France 
s’étendait aussi à la dynastie des ducs Valois de Bourgogne, descendants de Jean le Bon, la dévotion 
pour saint Georges, modèle du chevalier, était très en honneur dans les cours aristocratiques, et en 
général à la fin du Moyen-Age. 
 
 Les deux tableaux étaient placés sur deux autels symétriques dans le chœur, le peintre fut 
amené à respecter les dimensions et la composition du Retable de saint Denis. On y retrouve le même 
fond doré sans perspective, le Christ crucifié marquant l’axe central, et les deux épisodes de la vie du 
saint de part et d’autre, où les gestes des bras des bourreaux se répondent. 
 
 A gauche, le saint militaire abat de sa lance le monstre auquel avait été livrée une princesse. 
Cette dernière, petite figure couverte de bijoux, a noué sa ceinture au cou du dragon vaincu. A droite, 
la mort de saint Georges, décapité devant l’empereur Dioclétien et un groupe compact de 
personnages aux expressions diverses, parfois caricaturales, et aux coiffures exotiques, probablement 
inspirées du théâtre liturgique. 
 
 Au centre toutefois, le Crucifix n’est plus isolé, comme dans le Retable de saint Denis, mais 
encadré des trois Saintes Femmes et de la Vierge éplorée, à sa droite, et de saint Jean à sa gauche. 
Enfin, au pied du Christ, a été introduite la petite figure vêtue de blanc d’un chartreux, de la boucle 
duquel sort un phylactère . Si la prière du chartreux, «  Miserere mei Deus », s’adresse au crucifié, 
c’est la vierge qui, dans son affliction, semble lui porter attention, tandis que le saint laisse tomber sur 
lui son regard lointain. Le rôle d’intercession de la Vierge et des saints est ainsi mis en évidence. 
 
 Il est difficile de préciser si ce chartreux représente, comme dans les petits panneaux de 
dévotion commandés en 1386 à Jean de Beaumetz pour les cellules des moines, ou dans l’exemplaire 
plus récent réalisé dans les années 1430-1440 (fig. 2), l’image anonyme d’un chartreux, simple 
support pour la prière des religieux, ou il s’agit d’un véritable donateur, comme c’est de plus en plus le 
cas dans la peinture du XVe siècle. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

Fig 2 

 Bourgogne, après 1433 
Calvaire au chartreux 

� Musée des Beaux-Arts de Dijon, F.Jay 
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 Une œuvre composite 
 
 C’est sans doute la nécessité d’harmonisation avec le premier retable qui explique les 
éléments archaïsants, comme le fond d’or et le désintérêt pour la perspective. 
Certaines figures semblent faire référence à des œuvres antérieures alors présentes à la chartreuse : 
l’élégante silhouette hanchée du saint guerrier rappelle la statuette de saint Georges figurant sur le 
volet gauche du Retable de la Crucifixion sculpté par Jacques de Baerze en 1393 (fig. 3) ; celle de 
saint Jean évoque le Calvaire du musée de Cleveland. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Un certain nombre de détails invite cependant à situer sa réalisation au milieu du XVe siècle, 
tels les drapés aux plis cassés du manteau de la Vierge t de la veste du bourreau, ainsi que le 
traitement naturaliste de la végétation apparaissent entre les figures. On peut rapprocher également 
les visages de la Vierge et des saintes femmes des fragments de vitraux provenant de la Sainte-
Chapelle de Dijon (fig. 4). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
  
 
 
 

 

Fig 3 

Jacques de Baerze 
Saint Georges, détail du Retable de la Crucifixion, 

entre 1390 et 1399 
� Musée des Beaux-Arts de Dijon, A. Morin 

Fig 4 

Bourgogne, milieu du XVe siècle 
Tête de sainte, 

fragment d’un vitrail provenant de la Sainte-Chapelle 
� Musée des Beaux-Arts de Dijon, F.Jay 
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Ces caractéristiques contradictoires rendent le tableau difficile à dater, et le peintre difficile à 
situer dans une production bourguignonne du XVe siècle d’ailleurs fort mal conservée et encore mal 
connue. Le peintre n’est pas exempt d’une certaine maladresse, comme en témoigne le dessin peu 
heureux des mains, la sécheresse de certains drapés et l’entassement des figures dans un espace 
trop étroit. Mais il faut reconnaître chez lui, malgré l’influence du gothique international, la robustesse, 
la vigueur expressive, une efficacité narrative qui font la saveur de la peinture bourguignonne à 
l’époque où le mécénat ducal s’est effacé. 
 
 
 

 De la Chartreuse au musée 
 
 Comme le Retable de saint Denis, l Retable de saint Georges a sans doute été vendu par les 
chartreux après 1741. Les retables gothiques furent remplacés par des toiles au goût du jour, peintes 
par Carle Van Loo (fig. 5 et 6). Après avoir figuré dans la collection Bartholomey, à Dijon, jusqu’en 
1849, les retables furent donnés au musée du Louvre parmi les chefs-d’œuvre de la peinture française 
vers 1400. Le Retable de saint Georges a été mis en dépôt au musée des Beaux-arts de Dijon depuis 
1968. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Fig 5 Fig 6 

Carle Van Loo 
A gauche : La Condamnation de saint Denis, 1741, 

 à droite : Saint Georges terrassant le dragon, 1741. 
� Musée des Beaux-Arts de Dijon, F.Jay 
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JACQUES DE BAERZE ET MELCHIOR BRODERLAM  
 

Le Retable des saints et martyrs et le Retable de la Crucifixion 
 
 
 
 

 Une histoire bien documentée 
 

Les deux retables proviennent de la chartreuse de Champmol. Commandés en 1390, ils ont 
été sculptés par Jacques de Baerze à Termonde, puis peints et dorés à Ypres par Melchior 
Broederlam. Ils furent installés en 1399, le Retable des saints et martyrs (fig. 1), sur l’autel de la salle 
du chapitre, 

 
 
 
 
 
 
 
 
le Retable de la Crucifixion (fig. 2), sur l’autel d’une chapelle latérale, appelée chapelle du duc 

de Berry. 
 
 
 
 
 
 
 
 

Les retables sont restés en place jusqu'à la Révolution. Ils furent transférés à la cathédrale 
Saint-Bénigne en 1792. Le Retable de la Crucifixion entra au musée en 1819 et celui des Saints et 
Martyrs, qui avait déjà perdu ses volets peints, en 1827. Ils furent présentés dans la salle des Gardes 
en 1852 après avoir fait l’objet d’une longue restauration : les caisses des volets du Retable des Saints 
et Martyrs ont été refaites, les architectures et les statuettes qui les animent complétées, la dorure et la 
polychromie très largement reprises. La statuette de saint Georges (fig. 3), qui manquait déjà en 1793, 
a pu être rachetée de l’antiquaire lyonnais Carrand. En revanche la statuette du Christ en Croix est 
maintenant conservée à Chicago, et remplacée par une copie. 

 
 
 
 
 
 
 
 

Fig 1 

Jacques de Baerze et Melchior Broederlam, 
Retable des Saints et Martyrs 
� Musée des Beaux-Arts de Dijon 

 

Fig 2 

Jacques de Baerze et Melchior Broederlam, 
Retable de la Crucifixion 

� Musée des Beaux-Arts de Dijon 

Fig 3 

Retable de la Crucifixion, 
détail : saint Georges 

� Musée des Beaux-Arts de Dijon 
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 Les plus anciens retables flamands 
 

Ces deux retables sont les plus anciens exemples conservés de ces retables flamands dont les 
villes de Bruxelles, d’Anvers et de Malines se sont fait une spécialité tout au long du XVe siècle et au 
début du XVIe. Le premier paiement reçu par Jacques de Baerze pour la réalisation des retables en 
1390 précise que l’un devrait reproduire le retable de l’église de Termonde et l’autre celui de l’abbaye 
de la Biloque à Gand.  

 
 
 
 

 Des œuvres princières 
 

Le fond or relevé de motifs poinçonnés, les couleurs éclatantes parmi lesquelles se détache le 
pigment le plus cher, le bleu outremer, font des peintures de Melchior Broederlam (fig. 4) un travail 
raffiné et précieux.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Les volets ouverts sur les sculptures de Jacques de Baerze, presque entièrement dorées, 

offrent une vision encore plus riche, qui emprunte à l’orfèvrerie la dentelle des architectures, la 
moulure ornée de fleurettes ou les plis comme métalliques des drapés. Les rehauts de polychromie 
sont très soignés : visages peints au naturel et riches brocarts (fig. 5). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

Fig 4 

Melchior Broederlam, 
Volets du Retable de la Crucifixion : 

l’Annonciation, La Visitation, le Présentation au 
Temple, la Fuite en Egypte 
� Musée des Beaux-Arts de Dijon 

Fig 5 

Retable de la Crucifixion, détail : 
la Pamoison de la Vierge 

� Musée des Beaux-Arts de Dijon 
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 Le Retable des Saints et Martyrs  
 
Sur le bandeau inférieur, alternent les initiales et les armoiries de Philippe le Hardi (écartelé de 

France et de Bourgogne ancien) et de Marguerite de Flandre (parti de Bourgogne et de Flandre).  
 
A la partie centrale, les scènes de la vie de saint Jean-Baptiste, de sainte Catherine et de saint Antoine 
font écho aux dévotions personnelles de Philippe le Hardi : au portail de Champmol, le duc est 
présenté à la Vierge par saint Jean-Baptiste, et la duchesse par sainte Catherine. Saint Antoine est le 
saint du jour de naissance du duc. 
 

Sur les volets latéraux des deux retables, alternent des figures de saints et de saintes. Pour 
ceux que leurs attributs rendent reconnaissables, il s'agit de saints et de saintes vénérés à la fin du 
Moyen Age pour leur pouvoir d'intercession. 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
Le Retable des Saints et Martyrs 
 
Au centre : la Décollation de saint Jean-Baptiste, le Martyre de sainte Catherine et la Tentation de saint 
Antoine. 
Volet gauche : un saint abbé, une sainte martyre, saint Michel combattant un diable, sainte Apolline 
portant sa dent avec une tenaille, saint Denis. 
Volet droit : saint Augustin, avec le coeur enflammé de l'amour divin, sainte Marthe et la Tarasque, 
saint Vincent avec une grappe de raisins, une sainte martyre et un diacre. 
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Le Retable de la Crucifixion  

 
est consacré à l’histoire de la Vierge et du Christ. Il a conservé ses volets peints, avec des 

scènes de l’Enfance du Christ. Par leur exceptionnelle qualité, ces peintures sont des jalons essentiels 
de la peinture de la fin du XIVe siècle.  

Melchior Broederlam fut le peintre attitré du comte de Flandre Louis de Mâle, puis de son 
gendre Philippe le Hardi. Son activité est documentée de 1381 à 1410. Le Retable de la Crucifixion est 
sa seule œuvre conservée.  

Encore marqué par l’art gothique international, le peintre témoigne de sa connaissance de la 
peinture italienne, perceptible dans le fond or et les rochers de tradition byzantine, mais aussi dans la 
composition de la Présentation au Temple, qui dérive des maîtres siennois.  

Il doit aussi beaucoup à l’art des enlumineurs parisiens, pour l’élégance des gestes et des 
drapés. Son goût des notations réalistes, comme dans la figure de Joseph buvant de la Fuite en 
Egypte, ses recherches sur la perspective et sur le rendu de la lumière, la présence de nombreux 
détails concrets à contenu symbolique, en font le précurseur des Primitifs flamands. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Le Retable de la Crucifixion 
 
Au centre : l’Adoration des Mages, la Crucifixion et la Mise au Tombeau.  
Volet gauche : saint Georges combattant le dragon, sainte Madeleine avec son pot de parfum, saint 
Jean l'Evangéliste avec son calice empoisonné, sainte Catherine avec sa roue, saint Christophe 
portant le Christ. 
Volet droite : saint Antoine et son cochon, sainte Marguerite et son dragon, un saint roi avec une épée, 
sainte Barbe  
avec sa tour, enfin peut-être saint Josse de Ponthieu. 
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Volet gauche 
L'Annonciation : L'ange, agenouillé devant la Vierge, tient un phylactère portant la salutation 
évangélique. La représentation multiplie les éléments symboliques de la virginité de Marie (le jardin 
clos, le lys, les rayons passant à travers la fenêtre sans briser la vitre), de la Trinité (la triple baie, le 
lustre à trois lumières), du passage de l'Ancienne Loi à la Nouvelle Loi (les statuettes de prophètes sur 
le portique, la tour d’allure orientale opposée à la loggia gothique). 
 
La Visitation : La rencontre de la Vierge et de sa cousine Elisabeth, qui est enceinte de Jean-Baptiste, 
a lieu en plein air. Ce choix semble dicté par des questions formelles puisque l’Annonciation se passe 
en intérieur. Le château sur la montagne et de l'oiseau qui survole la scène assurent le lien entre le 
paysage et le fond d'or. 
 
Volet droit 
La Présentation au Temple : Le vieillard Siméon reçoit l'Enfant dans ses mains couvertes d'un voile. 
Derrière la Vierge, Joseph et une suivante portant un cierge et une offrande de deux tourterelles dans 
un panier. 
 
La Fuite en Egypte : La Vierge, assise sur son âne, porte l'Enfant, tandis que Joseph marche à côté 
d'elle, son baluchon accroché à un bâton. Sur le passage de l'Enfant, les idoles d'Egypte tombent 
d'elles-mêmes. 
 

Melchior Broederlam, 
Volets du Retable de la Crucifixion : l’Annonciation, la Visitation, 

 la Présentation au Temple, la Fuite en Egypte 
� Musée des Beaux-Arts de Dijon 


