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АНОТАЦІЯ

Дробот В. О. Образ Святого Луки у живописі Італії та Нідерландів XV—XVI ст. — Рукопис.
Кваліфікаційна бакалаврська робота за ОПП «Мистецтвознавство. Теорія та історія мистецтва». Національна академія образотворчого мистецтва і архітектури, Київ, 2024.

Мета кваліфікаційної бакалаврської роботи полягає у виокремленні характерних іконографічних і стилістичних рис образу Святого Луки у живописі Італії та Нідерландів доби Відродження.
У першому розділі проаналізовано стан дослідження теми, з’ясовано, що основну увагу науковці зосередили на вивчені образу Луки-художника. Іконографія Луки Євангеліста в живописі зазначеного періоду комплексно не вивчалась. Так само відсутнє узагальнююче дослідження образу Святого Луки, що підтверджує актуальність обраної теми.
У другому розділі розглянуто легенду про Святого Луку художника, яка виникла у ранньому середньовіччі, охарактеризовано вплив ікон з портретами Богородиці і Немовля на становлення іконографії Святого Луки в мистецтві Італії та Нідерландів доби відродження, підвищення соціального статусу живописця.
У третьому розділі проаналізовано еволюцію іконографії Святого Луки Євангеліста від перших творів періоду Проторенесансу до живопису маньєристів. З’ясовано, що цей іконографічний тип не знайшов поширення у Нідерландах. 
Четвертий розділ присвячено аналізу іконографії Святого Луки художника. Встановлено, що цей іконографічний тип виник практично одночасно в Італії та Нідерландах. Однак, саме у Нідерландах він отримав найбільшу популярність.
Наукова новизна кваліфікаційної бакалаврської роботи полягає в тому, що в українському мистецтвознавстві вперше: здійснено спробу охарактеризувати образ Святого Луки в живописі доби Відродження на прикладі творів італійських та нідерландських художників XІV—XVI століть та визначити основні риси його іконографії.
Практичне значення дослідження полягає у можливості використання його матеріалів у подальших дослідженнях іконографії Святого Луки; при викладанні навчальних дисциплін з іконографії та західноєвропейського мистецтва; побудові музейних і виставкових експозицій.
Кваліфікаційна бакалаврська робота виконана самостійно та не містить плагіату.
Структура роботи. Диплом складається з вступу, чотирьох розділів, висновків (обсяг основного тексту — 54 с.), списку використаних джерел (41 позиції), список ілюстрацій та ілюстрацій (26 позицій). Загальний обсяг роботи — 82 с.
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ABSTRACT

Drobot V. The Image of Saint Luke in the Painting of Italy and the Netherlands in the 14th-16th Centuries. — Manuscript.
Final qualifying work bachelor's degree for EPP «Art Сriticism. Theory and History of Art». National Academy of Fine Arts and Architecture, Kyiv, 2024.

The purpose of the qualifying bachelor's work is to highlight the characteristic iconographic and stylistic features of the image of St. Luke in the painting of Italy and the Netherlands during the Renaissance. 
In the first chapter, the state of research on the topic was analyzed, it was found that the main attention of scientists was focused on the studied image of Luka the artist. The iconography of Luke the Evangelist in the painting of the specified period has not been comprehensively studied. Also, there is no comprehensive study of the image of St. Luke, which confirms the relevance of the chosen topic. 
The second chapter examines the legend of St. Luke the artist, which arose in the early Middle Ages, characterized the influence of icons with portraits of the Virgin and Child on the formation of the iconography of St. Luke in the art of Renaissance Italy and the Netherlands, and the rise of the painter's social status. 
The third chapter analyzes the evolution of the iconography of St. Luke the Evangelist from the first works of the Proto-Renaissance period to the painting of the Mannerists. It was found that this iconographic type did not spread in the Netherlands. 
The fourth chapter is devoted to the analysis of the iconography of Saint Luke the artist. It has been established that this iconographic type arose almost simultaneously in Italy and the Netherlands. However, it was in the Netherlands that he gained the most popularity. 
The scientific novelty of the qualifying bachelor thesis is that for the first time in Ukrainian art history: an attempt was made to characterize the image of St. Luke in Renaissance painting using the example of the works of Italian and Dutch artists of the 14th-16th centuries and to determine the main features of his iconography. 
The practical significance of the study lies in the possibility of using its materials in further studies of the iconography of St. Luke; when teaching iconography and Western European art subjects; construction of museum and exhibition expositions. 
The qualifying bachelor's work was completed independently and does not contain plagiarism. Structure of work. 
The diploma consists of an introduction, four chapters, conclusions (the volume of the main text is 54 pages), a list of used sources (41 items), a list of illustrations and illustrations (26 items). The total volume of work is 82 p.
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ВСТУП

Образ Святого Євангеліста Луки є одним з провідних у сакральному мистецтві доби Відродження. Святий Лука вважається автором перших ікон Богородиці та Ісуса Христа, що зберігаються у римських катакомбах Прісцилли. Іконописці, а згодом і художники, сприймали Луку як свого покровителя, його іменем називали гільдії. Упродовж періоду Відродження розроблено своєрідну іконографію цього святого як в Італії, так і в Нідерландах.
Актуальність теми. Дослідження іконографії Святого Луки допомагає краще зрозуміти еволюцію художньої думки періоду Відродження. Адже вона не була однорідною, це був довгий процес спочатку відходу від затверджених віками середньовічних традицій, методів, так і розуміння образу, а, в подальшому, створення нових методів, бачення та зрештою і філософії зображення святих образів у живописі. У західній науковій літературі про іконографію Святого Луки в мистецтві живопису написано доволі багато узагальнюючих статей (Borchert, 1997; Faries, 1997; Marrow, 1997; Eörsi, 2003; Bacci, 2004; Boeckl, 2005; Takahashi,  2006; Brouquet, 2016; Libina, 2019). Найбільш ґрунтовне дослідження, присвячене ролі і місцю художника у ранній Візантії, а також аналізу легенди про Святого Луку-художника, його творів і впливів, належить Ребеці Райнор (Raynor, 2012). В Україні відсутні ґрунтовні дослідження цієї теми, однак є кілька науковців що побіжно згадують Святого Луку: Іван Стасюк (2015) та Данило Стаценко (2023). Отже обрана тема є актуальною як в розрізі українського мистецтвознавства, так і з огляду на те, що узагальнюючої праці, де була б досліджена іконографія Святого Луки і як євангеліста, і як художника в західній літературі досі немає.
Мета дослідження полягає у виокремленні характерних іконографічних і стилістичних рис образу Святого Луки у живописі Італії та Нідерландів доби Відродження.
Для досягнення поставленої мети будуть розв’язані наступні завдання:
· проаналізувати історіографію зазначеної теми;
· охарактеризувати легенду про Святого Луку художника та її вплив на становлення його образу митця, а також на мистецтво доби Відродження;
· визначити іконографічні особливості образу Святого Луки Євангеліста у живописі італійського Відродження;
· визначити іконографічні особливості образу Святого Луки художника у живописі Нідерландів та Італії XV—XVI століть.
Об’єкт дослідження: живопис європейських майстрів XІV—XVI століть.
Предмет дослідження: іконографія Святого Луки у живописі Італії та Нідерландів XІV—XVI століть.
Методи дослідження обумовлено його метою, поставленими завданнями та особливостями джерельної бази. Цілісний підхід до вивчення проблеми вимагав поєднання наступних методів наукового дослідження: аналітичного — для вивчення стану історії дослідження обраної теми; історико-хронологічного — для виявлення і аналізу мистецтвознавчих та історичних джерел; біографічного — для аналізу міфотворення про Святого Луку як художника. Для визначення характерних іконографічних і стилістичних рис образу Святого Луки використано спеціальні мистецтвознавчі методи: порівняльного та художньо-стилістичного аналізів, іконографічний. 
Джерельна база. Наукові дослідження європейських і американських істориків мистецтва, інформаційні та науково-популярні статті, які мають наукову і джерелознавчу цінність, а також фоторепродукції станкових та фрескових робіт з зображенням образу Святого Луки, які розміщені у відкритому доступі в мережі Інтернет, сайти музеїв, де зберігаються ці твори, наукові каталоги окремих колекцій.
Наукова новизна кваліфікаційної бакалаврської роботи полягає в тому, що в українському мистецтвознавстві вперше: здійснено спробу охарактеризувати образ Святого Луки в живописі доби Відродження на прикладі творів італійських та нідерландських художників XІV—XVI століть та визначити основні риси його іконографії.
У роботі отримали подальший розвиток уявлення про становлення образу Святого Луки, джерела походження його іконографії.
Практичне значення. Матеріали кваліфікаційної роботи можуть бути використані у подальших дослідженнях іконографії Святого Луки як у мистецтві Італії та Нідерландів, так й інших країн доби Відродження і пізнішого часу; при викладанні навчальних дисциплін з іконографії та західноєвропейського мистецтва кафедри теорії та історії мистецтва, побудові музейних і виставкових експозицій.
Кваліфікаційна бакалаврська робота виконана самостійно та не містить плагіату.
Структура роботи. Диплом складається з вступу, чотирьох розділів, висновків (обсяг основного тексту — 54 с.), списку використаних джерел (41 позиції), список ілюстрацій та ілюстрацій (26 позицій). Загальний обсяг роботи — 82 с.






РОЗДІЛ 1. ІСТОРІОГРАФІЯ

При ознайомленні з дослідженнями, в першу чергу нам важливо дізнатись історико-фактологічну основу тематики Святого Луки. З цієї точки зору важливою є монографія визначного німецького історика мистецтва Ханса Бельтинга «Likeness and Presence: A History of the Image Before the Era of Art» («Образ та культ. Історія образу до епохи мистецтва») (Belting, 1994). Науковцем проаналізовано історію створення іконографії Діви Марії та Ісуса Христа у Візантії, визначена їх роль і місце у релігійному мистецтві, розглянуто їх трансформацію упродовж певного часу. Вивчаючи різні аспекти іконографії та іконології Богородиці Ханс Бельтинг звернувся і до витоків виникнення її ікон, що пов’язано з легендою про Святого Луку. 
Найбільшою мірою Ханс Бельтинг звернувся до образу Луки, легенди про євангеліста як художника у двох розділах цієї монографії. Спочатку у розділі чотири «Небесні чудотворні образи та земні портрети. Ікона, написана євангелістом Лукою, і «нерукотворний» образ у Римі та на Сході» цей історик мистецтва аналізує ікони, написані євангелістом Лукою, дає стислу характеристику тогочасної ідеї портрету (Belting, 1994, p. 57-59). Майже наприкінці свого дослідження у шістнадцятому розділі «"Манера грека". Привізні ікони на Заході» науковець дає стислий огляд ікон роботи євангеліста Луки в історичних легендах доби Відродження, а також стисло характеризує основні твори мистецтва замовлені правителями різних італійських держав доби Відродження місцевим живописцям, з метою отримання високохудожніх ікон, які б не поступалися тим, що були написані самим Лукою. На думку Ханса Бельтинга, це, безумовно, сприяло поширенню знань про євангеліста Луку як художника і патрона живописців  (Belting, 1994, p. 342-348).
Одним з останніх і найбільш авторитетним джерелом з цього питання є PhD дисертація Ребекки Елізабет Рейнор «In the Image of Saint Luke: The Artist in Early Byzantium» («Образ Святого Луки: художник у ранній Візантії») (Raynor, 2012), в якому основна увага зосереджена на аналізі ролі і місця художників-іконописців, розкритті їхнього соціокультурного контексту, їхніх практик та живописних образів. Р. Е. Рейнор передусім цікавить пояснення двох визначень, пов’язаних з ранньо візантійськими художниками і тим, ким вони були: ідеальними чи реальними митцями. Дослідниця детально розглядає процес появи та становлення легенди про Луку-художника, який написав портрети Христа і Богородиці з натури, вивчаючи її передумови та наслідки. Науковиця звертається до ікон, авторство яких приписується Святому Луці, проводить їх художньо-стилістичний аналіз, вказуючи на можливий період написання. Також велику увагу приділено анонімності візантійських митців. На думку Р. Е. Рейнор, це пов’язано з їх вірою, проявом смирення, певною демонстрацією їх розвинутої та поглибленої любові до Бога. Однак ті митці, які, подібно до Луки,  зображували Марію та Ісуса як Матір і Немовля наслідували євангеліста, були подібними до його образу художника (Raynor, 2012).
Серед узагальнюючих досліджень з іконографії Святого Луки є тільки одна монографія, опублікована Гізелою Краут «Lukas malt die Madonna. Zeugnisse zum künstlerischen Selbstverständnis in der Malerei» («Лука малює Мадонну. Свідчення художнього самовираження в живописі») у 1986 р., яка, на жаль, була для нас недоступна. 
Значно більшого розвитку сюжет про Святого Луку-художника набув у Нідерландах, де його сприймали за самостійний сюжет, тому саме цій темі присвячена більшість досліджень. Оскільки картина Рогіра ван дер Вейдена з колекції Музею красних мистецтв у Бостоні вважається найранішою на цю тему у Нідерландах, то її вивченню було присвячено круглий стіл, за матеріалами якого у спеціальній музейній збірці опублікували статті провідних вчених, які включали результати як мистецтвознавчих, так реставраційних досліджень, зокрема: «Rogier’s St. Luke: The Case for the Corporate Identification («Святий Лука Рогіра: Кейс для корпоративної ідентифікації») (Borchert, 1997); «Artistic Identity in Early Netherlandish Painting: The Place of Rogier van der Weyden’s St. Luke Drawing the Virgin («Художня ідентичність у ранньому нідерландському живописі: місце «Святого Луки, що малює Богородицю» Рогіра ван дер Вейдена») (Marrow, 1997); «The Infrared Studies of Rogier van der Weyden’s St. Luke Drawing the Virgin: Stages of Investigation and Perception» («Інфрачервоні дослідження картини Рогіра ван дер Вейдена «Святий Лука, що малює Богородицю»: етапи дослідження та сприйняття») (Faries, 1997). Загалом у цих та інших статтях детально розглянуто картину Рогіра ван дер Вейдена, виокремлено її основні художньо-стилістичні риси та головні відмінності порівняно з італійським мистецтвом, а також її вплив на розвиток теми у нідерландському.
Серед інших узагальнюючих праць, в яких у різних аспектах характеризується ця тема, найбільш важливою є стаття Крістін Бекл, в якій проаналізовано і зіставлено східну (візантійську) і західну доби Відродження (нідерландську й італійську) іконографію Святого Луки художника (Boeckl, 2005). 
Інші науковці також здебільшого зверталися до цієї теми, залучаючи доволі схожий перелік творів живопису XV—XVI століть і аналізуючи цю тему у різних ракурсах, як-от: «The incarnation of the Word and of the Form. Some thoughts about St Luke the painter, and about some painters of St Luke» («Втілення слова і форми. Деякі думки про святого Луку-живописця та про деяких художників Святого Луки») (Eörsi, 2003); «San Luca: il pittore dei pittori» («Святий Лука: художник художників») (Bacci, 2004); «L’image revendiquée: la prise de conscience d’une dignité des métiers d’arts à la fin du Moyen Âge» («Заявлений образ: усвідомлення гідності художніх промислів наприкінці Середньовіччя») (Brouquet, 2016); «Divine Visions: Image-Making and Imagination in Pictures of Saint Luke Painting the Virgin» («Божественні видіння: створення образів і уява в картинах святого Луки, який малює Богородицю») (Libina, 2019). 
Коли мова йде про образ Святого Луки художника у живописі італійського Відродження, то кілька творів побіжно згадано у наведених вище статтях. Доволі цілісний огляд іконографії Св. Луки-художника в італійському мистецтві доби Відродження знаходимо в статті Хіроко Такахаші «Giorgio Vasari´s St Luke Painting the Virgin: a reconsideration of its possible sources» («”Святий Лука, що малює Богородицю” Джорджо Вазарі: перегляд можливих джерел») (Takahashi,  2006). Автор основний акцент зробив на особливосттях трактування сюжету художником-маньєристом та джерела впливу тогочасного нідерландського живопису на його творчість. Дослідник дає коротку характеристику розвитку сюжету про Святого Луку, вказуючи, що в Італії не існувало загальноприйнятої іконографії, й протягом періоду треченто й кватроченто до нього звертаються у якості одного з елементів циклу при розписах церков.
Також важливими для вивчення образу святого Луки у живописі Італії та Нідерландів XIV—XVI століть у нашій кваліфікаційній роботі стали узагальнюючі праці з історії живопису зазначеного періоду (Panofsky, 1966; 1992; Hyman, 2003; Ridderbos, 2005), творчості окремих митців (White, 1981; Letta, 1998; The Genius, 2009; Wouk, 2018), а також каталоги музейних зібрань, музейні та інші сайти (Allen, 2003; Mészáros, 2009; Humfrey, 2009; Sallay, 2015) тощо.
В Україні, про святого Луку написано лише одну статтю істориком Данилом Стаценком (2023) «Святий Лука — апостол та євангелист, покровитель лікарів та художників» розміщена на сайті Релігійно-інформаційної служби України при Інституті Релігії та Суспільства Українського Католицького Університету. Незважаючи на те, що стаття є публіцистичною, майже відсутня джерельна база, однак має цілісний та історико-професійний виклад матеріалу. Одним з ключових досліджень, на які спирається автор теж є саме дисертація Ребекки-Елізабет Рейнор «Образ Святого Луки: художник у ранній Візантії». Історик змістовно описує походження, історію становлення, біографічні дані Св. Луки та торкається теми: «був Лука іконописцем чи ні?». Автор розкриває зазначену тему достатньо глибоко і, що найважливіше для даного дослідження, торкається теми символіки в іконографії.
Отже, на сьогодні відсутнє узагальнююче дослідження, присвячене образу Святого Луки Євангеліста і художника у живописі Італії та Нідерландів, що підтверджує актуальність обраної теми. 



РОЗДІЛ 2. ЛЕГЕНДА ПРО СВЯТОГО ЛУКУ ХУДОЖНИКА, СТАНОВЛЕННЯ ОБРАЗУ МИТЦЯ

Згідно з писанням Житія Святих, том 6, Лука як і більшість святих походив з простої сім’ї. Яків Ворагінський описує святого Луку язичником з Антіохії, сучасна Сирія. Існують певні суперечки про те чи був Лука учнем Христа, чи його було навернуто після його воскресіння. Однак, що можна з упевненістю сказати так це те, що він досяг одного з найважливіших місць у християнстві як один із чотирьох євангелістів. За все тим писанням Житія Святих Лука супроводжував Святого Павла під час другої та третьої місіонерських подорожей, і перебував у дворічному ув’язненні в Кесарії Палестинський. Саме від нього Лука дізнавався більше відомостей про Ісуса Христа, що й лягли в основу його Євангелія. У тексті святий Лука завжди наголошує на мученицькій смерті Христа, тому його символом став крилатий бик — тілець, який часто використовувався в якості жертовної тварини. Крилатий бик, що є частиною тетриморфу — крилатої істоти з видіння пророка Єзекіїля, має частини тіл: людини, лева, тільця й орла (Raynor, 2012; Стаценко, 2023).
Усі святі вважаються покровителями кількох речей. Так у випадку з святим Лукою він є покровителем лікарів. Це пов'язано також зі святим Павлом, який у своєму «Посланні до колосян» згадує Луку як свого найулюбленішого лікаря. Це може бути також пов’язано з іншим покровительством Луки — художників. У часи середньовіччя була поширеною практика коли лікарі були художниками, оскільки в обох випадках необхідні знання анатомії людського тіла.
Ханс Бельтинг доволі скептично ставиться до реальності подій, пов’язаних з тим, що Святий Лука, написав портрети Богородиці та її Сина. Посилаючись на численні джерела цей науковець зазначає, що виникнення легенди про художника Луку все ще покрито мороком. Писемні джерела VI століття він ставить під сумнів, однак вважає, що історія церкви у компіляції Феодора Лектора, заслуговує на довіру, у тій її частині, де мова йде про три церкви Богоматері, засновані імператрицею Пульхерією, що відбулось близько середини V століття. Щодо ікони Богоматері з Єрусалима пензля Святого Луки,  яку Пульхерії подарувала її невістка Євдокія, то цей твір науковець вважає пізнішою інтерполяцією (Belting, 1994, p. 57). 
Цікаво також розглянути інші версії, які побутували у Візантії і отримали поширення у ранньому християнстві щодо художників, які могли написати портрет Богородиці та її  сина. Так, крім самої легенди про Луку художника, Ханс Бельтинг також розглядає інші легенди, пов’язані з виникненням портретів Богородиці і маленького Христа. З одного боку, недовіра до цієї легенди була пов’язана з самим Євангелієм від Луки, в якому міститься дуже детальний опис дитинства Христа. Це спричинило недовіру до природного походження і портретної подібності образу Мадонни, намальованого Святим євангелістом-художником, внаслідок чого почали говорити, що або Діва Марія наказала написати свій портрет, або це чудо відбулось завдяки Святому Духу, і саме тому ці портрети є абсолютно справжніми.  Поруч з такими поширеними колись легендами, популярності набула ще одна. Нібито всі образи Марії було створено задовго до Святого Луки, оскільки їх написав живописець, якого спеціально привели волхви зі Сходу. Ця версія, як зазначає Ханс Бельтинг, стає дуже переконливою, якщо брати до уваги вік дитини на іконі Марії. Цікаво, що саме ця версія легенди про анонімного і значно ранішого художника і сам момент портретування за дорученням волхвів, описана Іоанном з Евбеї в одній зі своїх проповідей, знайшла втілення у творах середньовічного мистецтва, зокрема на мініатюрах XI століття. Однак, як наголошує Ханс Бельтинг, легенда про Святого Луку є важливою підставою для того, щоб вважати ікони історичними портретами, а самого Луку художником, який їх намалював. Окрім того, ця легенда виключає з області дискусії культовий образ, написаний Лукою, а також спроби пов’язати його з волею як Богородиці, так і небес (Belting, 1994, p. 49, 53, fig. 14).
За східною церковною традицією святий Лука вважається першим іконописцем, що написав з натури портрети Христа та Богородиці. Найбільш ранні письмові згадки про Євангеліста Луку як художника датуються VI—VIII століттями. Імовірно ця легенда виникла в колі іконофілів під час Іконоборчого періоду VIII — початку IX століть у Константинополі, як аргумент на користь збереження традиції використання зображення святих у храмах. Пізніше ікони, авторства яких приписували Святому Луки набули статусу реліквії — важливого атрибуту для візантійської громади та політичними символами (Bacci, 2004).
Написаний на початку VIII століття поетом та церковним оратором Андрієм Критським текст «Про шанування святих ікон», стверджує, що Лука своїми руками намалював Бога, втіленого у Христі, і його матір Діву Марію. Для більшої правдоподібності історії він посилається на «сучасників» Луки, та згадує принаймні образи, які зберігалися на час його написання в Римі та Єрусалимі (Borchert, 1997).
Починаючи з VIII століття, згадки про Луку як художника стають більш численними, зокрема зображення Богородиці та Христа приписані Євангелісту згадують Іоанн Дамаскін, Георгій Гамартолос (Voragine, 1900; Raynor, 2012, p. 30).
За доби розквіту Візантії те, що Лука був художником, був додатковим аспектом його біографії. Два тексти, датовані Х століттям, Менологія Василія ІІ та Синаксара Константинопольської Церкви, описують Луку як професійного «лікаря та художника» з Антіохії. Симеон Метафраст в Х ст. додав додаткові деталі до легенди у своїй біографії Луки. Він пояснив, що євангеліст використовував воскову пігментацію по дереву, техніку, відому як енкаустика (Raynor, 2012, p. 30). Оскільки починаючи з Х ст. майстри почали надавати перевагу темпері, використання більш давньої техніки мало вказати на давній вік ікони, тим само підтвердити авторство Євангеліста. Окрім того, трактат Метафраста важливий в контексті пояснення чому Лука написав портрети. На думку богослова, образ Христа було створено, щоб після Вознесіння Ісус міг залишитися серед Своїх учнів, незважаючи на його тілесну відсутність (Voragine, 1900; Raynor, 2012, p. 30; Стаценко, 2023).
Коли легенда про Луку-живописця набула популярності, більшість церков та монастирів стали активно приписувати іконам, якими вони володіли, авторство Святого Луки, оскільки це не тільки підвищило вартість ікони, але й підвищувало політичне значення місця, де ікона зберігалася. Двома найдавнішими іконами, які приписуються Луці й збереглися сьогодні, є «Мадонна Сан-Сісто» з церкви Санта Марія дель Росаріо в Римі і «Санкта-Санкторум», що зберігається в капелі Скала Санта, також у Римі (Voragine, 1900; Raynor, 2012, p. 31).
Як зазначає Ребекка Рейнор, Ґерхард Вольф датував «Мадонну Сан-Сісто» періодом між VI і VIII століттями (золоте карбування, що використано в іконі датується VIII століттям) (Raynor, 2012, p. 33, fig. 1) (іл. 2.1). Це погрудний портрет Богородиці, виконаний на дошці з тополі у техніці енкаустика. Благаюча Богородиця піднімає руки, щоб привернути увагу до Себе як до посередника між Ісусом і глядачем. Її обличчя покриває рум’янець, що свідчить про втілення живої святої. Погляд Богородиці спрямований на глядача і виражає глибокий сум пережитих подій. Руки святої ніби жестикулюють. Саме таким чином іконописець відкриває те, що було описано як «уявний діалог». Ікона має свою легенду. Згідно з повір’ям Бог наказав трьом братам-мирянам перенести ікону до монастиря в Темпулі, поблизу Терм Каракалли, де вони жили на засланні. Після смерті братів, Папа Сергій І намагався перенести ікону до Латеранського палацу, резиденцію римських пап IV—XI століть. Після перенесення за одну ніч ікона магічним чином повернулася до монастиря в Темпулі. Можливість такої сили в іконі пояснили саме авторством святого Луки як живописця (Raynor, 2012б зю 33-34; Стаценко, 2023).
Інша ікона, яку приписують пензлю Святого Луки, і за якою стоїть красива легенда, це зображення Ісуса Христа у «Санкта-Санкторум» або «Свята Святих» — папській капелі святих реліквій у Римі, що датована приблизно 600 роком (іл. 2.2). Образ у срібному окладі, що датують XV ст. написаний з використанням темперної техніки. На коні є сліди реставраційних робіт XII та XIX століть. Цікавою є основа ікони, що складається з шовку. Це може свідчити про надзвичайну дороговартість ікони, адже шовк в той час привозили лише з далекого Китаю. Можна припустити, що її створення було пов’язане з непересічними аристократичними родами Візантійської імперії. Вважається, що її носили для захисту від ворогів. Джерела стверджують, що присутній в місті через образ Христос врятував Константинополь від десятиденної аварської облоги 626 року. Пізніше, на початку VIII століття папа Стефан II ніс цю ікону на своїх плечах і благав Ісуса захистити Рим від лангобардів, а у IX столітті образ допоміг побороти в місті чуму (Abrahams, 2012).
Інші церкви, далеко за межами Рима й Константинополя, також прагнули володіти подібними атрибутами. Почало з’являтися все більше ікон, начебто написаних Євангелістом. Наприклад у одному з трактатів XIV століття засвідчено, нібито Лука написав загалом аж сімдесят ікон із рівною кількістю портретів, які зображували Богородицю з Немовлям разом і одну Матір Божу. При цьому автори детально продумували історію кожної, щоб обґрунтувати неконтрольовану кількість ікон.
Легенда по Луку-художника з’явилась як аргумент на захист використання образів у храмах, адже як вважалося ікони були створені, щоб зберегти присутність Христа та Богородиці поміж людей. Легенди набули поширення ще за часів Середньовіччя. Ікони, авторство яких приписувалося святому, вважали чудотворними, шанували як обереги церкви, міста та людей. 
За доби Відродження, особливо інтенсивно, починаючи з XV століття, в Італії, практично в усіх великих містах і маленьких державах починається своєрідна мода на володіння іконами з портретом Мадонни та її Сина, написаними Святим Лукою. Зрозуміло, що такої кількості ікон не було, отже їх інтенсивно починають замовляти сучасним художникам, супроводжуючи готові вівтарні дошки написами. Цій традиції багато в чому сприяв кардинал Франческо делле Ровере, який згодом став папою Сикстом IV і 1478 року засвідчив образ Богоматері в Санта Марія дель Пополо як справжній образ роботи Луки і пообіцяв тим, хто пожертвував на будівництво, відпущенням гріхів. 
Але близько 1470 року папський генерал і власник Пезаро Олександр Сфорца дав замовлення живописцю Мелоццо да Форлі скопіювати Образ Мадонни пензля Луки, що зберігався у Римі, і додати наступний напис: «Це божественний Лука написав прижиттєво (vivo). Ікона є справжнім портретом Богородиці (propria effigies). Олександр Сфорца її замовив, Мелоццо її написав. Лука сказав би, що це його власний твір (Diceret Esse Suam)». Традиція створювати подібні списки стала наприкінці XV століття поширеною, зокрема тільки Пінтуріккйо написав 36 таких ікон(Belting, 1994, p. 342). Можливо, саме тому цей живописець буде доволі часто звертатися і до образу Святого Луки і як Євангеліста, і як художника (Boeckl, 2005, p. 29, 32, note 42, fig. 13; Libina, 2019, p. 241, fig. 4).
З цього приводу Ханс Бельтинг зазначає, що підписи на списках ікон Богоматері, навіть такі лаконічні як: «Я, римський живописець Антоніаццо, [мою картину] скопіював з того (ab illa duxi), а Олександр Сфорца заплатив за працю», значною мірою підвищували славу як Святого Луки, так і сучасного художника, оскільки його твір прирівнювався до прототипу.  У такий спосіб написання списків з ікон Святого Луки сприяло підвищенню соціального статусу живописця, оскільки він тепер ставав запрошеним інтерпретатором, а його твір — актуальним тлумаченням стародавнього оригіналу, за яким можна було контролювати нове зображення такою самою мірою, як портрет за допомогою живої моделі (Belting, 1994, p. 342).
Художники почали вважати Євангеліста своїм покровителем, від чого почали утворюватися гільдії, названі на його честь. Гільдія Святого Луки — це цехові об'єднання художників, скульпторів і друкарів. Спочатку вони набули поширення в Італії, а з XV століття у Нідерландах, а також у містах по течії Рейну. Це також сприяло тому, що зображення Луки стало популярним за доби Відродження. Крім традиційних образів євангелістів, у тому числі Луки, виникає новий іконографічний тип, в якому художники зображують Святого Луку, що пише портрет Богородиці.

РОЗДІЛ 3. ІКОНОГРАФІЯ СВЯТОГО ЄВАНГЕЛІСТА ЛУКИ У ЖИВОПИСІ ІТАЛІЙСЬКОГО ВІДРОДЖЕННЯ

На відміну від Візантії, образ Святого Луки проникає у мистецтво Західної Європи значно пізніше. Популярність у живописі він здобуває у тому числі з початком італійського Відродження, що було пов’язано з тим, що легенда про Луку художника стає популярною у середовищі пізньосередньовічних митців, які засновують братства, що називають на честь свого святого патрона, а також використовують для посилення рангу живопису та позиції художника в суспільстві. Отже в Італії, порядок аргументації  був протилежним візантійському. Те, що використовувалося у Візантії для обґрунтування канонічності Святого Луки, в Італії, а пізніше у багатьох західноєвропейських країнах буде слугувати образотворчим аргументом у процесі емансипації митця (Holländer, 1968, S. 121-122). Окрім того, образи євангелістів-письменників, а також Отців Церкви, будуть трактуватися в італійському мистецтві як образи інтелектуалів, дослідників, вчених. Цьому напряму буде сприяти рух гуманізму, що охоплює Тоскану у XIV столітті і буде й надалі визначати інтелектуальний характер італійського Відродження.
В іконографії Святого Луки дослідники виділяють два основних типи: Лука-Євангеліст і Лука-художник (див. з літературою Holländer, 1968, S. 121-122). Перший набув особливого поширення саме в італійському монументальному стінопису і вівтарному живописі.
Від самого початку становлення мистецтва Проторенесансу в Італії живописці зверталися до образу Святого Луки. Серед найраніших — фреска «Чотири євангелісти» у Верхній базиліці Святого Франциска в Ассізі (1280ті рр.) (іл. 3.1). Для розпису папою-францисканцем Миколою III Орсіні (1277—1280) було запрошено найкращих художників того часу з двох провідних живописних шкіл — флорентійської та римської. До них належав Ченні ді Пепо на прізвисько Чімабуе (бл. 1240—1302), якого пізніше Джорджо Вазарі назвав родоначальником нового стилю. Наприкінці 1270х — 1280х років Чімабуе виконував декілька замовлень папського двору у Римі, що сприяло його знайомству з П’єтро Кавалліні та його стилістикою, заснованою на ранньохристиянському живописі Рима. Ці враження і знання Чімабуе використав під час розпису внутрішніх інтер’єрів Верхньої базиліки Святого Франциска.
Фреска «Чотири євангелісти» (іл. 3.1) написана на склепінні середокрестя трансепту і головного нефу (White, 1981, p. 356-351, fig. 1, 2). Чімабуе зобразив чотирьох євангелістів. Кожен з них має свій власний символ і сидить на дерев'яному троні. Зверху до кожного з євангелістів схиляється ангел, що дарує йому натхнення. Кожного євангеліста художник написав поруч з тим містом, де він написав своє Євангеліє. Відповідно Лука сидить перед Коринфом у Греції. Враховуючи місцерозташування фрески, її розподіл на чотири сегменти, кожна композиція утворює трикутник. Саме цій формі підпорядковані як Лука-євангеліст, так і міський пейзаж Коринфа, оточеного високими мурами, що стоять на скелястому ґрунті. Чімабуе показав Луку за роботою. Він нахилився над Євангелієм з пером у руці. Поруч з ним стоїть чорнильниця, а біля кафедри лежить крилатий тілець — символ Луки, запозичений з пророцтва Єзекіїля. У нижній частині кафедри є внутрішня поличка, де лежить книга у блакитному окладі.
Як зазначає Джозеф Польцер, фрески євангелістів у верхньому перехресному склепінні церкви Сан-Франческо в Ассізі, їх просторове відтворення, свідчать про знання візантійського мистецтва Чімабуе. Художник покрив поверхню їхніх келій сусальним золотом, тим самим імітуючи, інше середовище, золоту мозаїчну основу, яку можна знайти в інтер’єрах багатьох візантійських церков і на апсидах багатьох італійських ранньохристиянських і середньовічних церков (Polzer, 2002—2003, p. 135, fig. 19). На цих просторово нейтральних золотих поверхнях він потім написав євангелістів, їхні крісла та кафедри. Важливо, що Чімабуе поставив кожну кафедру на окрему платформу, яка має три яруси: на нижньому стоїть крісло, далі — ноги, ще вище — кафедра. Таке використання одинарних або подвійних платформ для підтримки певних об’єктів або фігур, доволі поширене в середньовічному візантійському мистецтві (рельєфи зі слонової кістки, панно, ілюстрації книг). Однак, потрійні платформи Чімабуе, що сприяють просторовій присутності євангелістів, є безпрецедентними, пізніше Чімабуе буде використовувати варіації цього рішення для підтримки трону Богородиці (Polzer, 2002—2003, p. 135, fig. 19).
Абсолютно іншу іконографію Луки-євангеліста можна побачити на панелі з колекції Музею Гетті у Лос-Анджелесі (іл. 3.2). Вона належить пензлю Сімоне Мартіні (близько 1284/1285—1344) — видатного сієнського живописця періоду Проторенесансу. У цей час Сієна як оплот консерватизму не одразу зазнала впливу прогресивних течій, які епоха Відродження принесла до Флоренції та частини Північної Італії. Однак у першій половині XIV століття кілька сієнських художників почали пом’якшувати жорсткість місцевого стилю під впливом Візантії. Сімоне Мартіні був найдосконалішим із цієї групи, ще за життя його творчість була оспівана Петраркою, вірші якого  поширили його репутацію та репутацію сієнської школи за межі Італії. На початку 1330-х років художник звертається до стилістики, яка згодом, завдяки його творчості, а особливо роботі при папському дворі в Авіньоні, здобуде європейське поширення (відома сьогодні під назвою інтернаціональна готика) (Hyman, 2003, p. 45-71).
Панно «Святий Лука»  музею зображує святого Луку, якого легко впізнати за написом S.LVC[A]EVLSTA (Святий євангеліст Лука). Крилатий віл, символ святого, тримає чорнильницю, коли він пише Євангеліє. Ця картина зберегла оригінальну раму. Науковці вважають, що вона була правою панеллю переносного поліптиха з п’яти частин або багаточастинного вівтаря, який розпорошений по різним колекціям (три з яких знаходяться в Метрополітен-музеї, Нью-Йорк; четверта — в приватній колекції в Нью-Йорку). На них зображено Мадонну (центральна панель) і трьох інших святих. Панелі, ймовірно, були з’єднані між собою шкіряними ременями, щоб вівтарний образ можна було скласти та переносити. Отвори у верхній частині рами вказують на те, що там могли бути прикріплені вершини, можливо, з ангелами.  Нещодавно було висловлено припущення, що вівтарний образ спочатку був написаний для каплиці в Палаццо Публіко в Сієні (Allen D. et al., 2003, p. 8-9, no. 2, ill.). 
Це витримана в традиціях візантійського живопису панель, де євангеліст зображений по пояс та тримає розгорнуту книгу та перо. Луку зображено як чоловіка в так званих «Ісусових літах», де йому близько 30 років. Євангеліст має темне кучеряве волосся, довгий виразний ніс та коротку бороду. Образ вирізняється монументальністю та складністю моделювання обличчя, рук, складок хітона з використанням світлотіні. Постать Луки розвернута у лівий бік, відносно глядача, тоді як розсіяне джерело світла розміщено десь у правому верхньому куті. Складки коричневого хітона з золотим шитвом підкреслюють  витягнуту фігуру Євангеліста, надзвичайну елегантність його рук, що є характерними рисами роботи Сімоне Мартіні.
З середньовічних рис можна виділити пізньоготичні елементи: виваженість фігури, площинність. І найголовнішим елементом є орнаментальний німб, тиснення орнаменту якого виконано у традиціях вівтарного живопису раннього Проторенесансу, коли художники починають використовувати спеціальні фігурні штампи для його декорування. Ця традиція поступово зникне лише на початку XV століття (Hyman, 2003).
Риси обличчя святого свідчать про вплив нових на той час  гуманістичних ідей. Відчувається, що це не просто натхненне обличчя, це спроба передати душевний стан святого. Лука зосереджений, це видно в його примружених очах та витонченій кисті правої руки, у якій він тримає перо. Легкий нахил голови спершу ніби порушує сувору статику, але насправді лише підкреслює зануреність у процес занотовувано найважливіших у світі слів — Слово Божого. У лівому нижньому куті міститься маленьке зображення тільця — символ Євангеліста Луки.
Як вважається, в руках Луки — Євангеліє, проте його права рука, що тримає перо більше нагадує художника, що пише картину, ніж письменника. Вказує на це й будова руки, великий палець широко відокремлений від інших, так ніби він мав тримати палітру. Тож можна припустити що автор, який розумівся на побудові рук художника, не випадково зобразив руки Євангелія саме таким чином (Стаценко, 2023).
Важливим є і колорит. Характеризуючи колір, доречно підкреслити його сакральну умовність. Колір ще не до кінця належить предмету, його поверхні та формі. Вже досить тонко прописане драпірування на хітоні, в руках та обличчі відчувається об’єм. Однак ікона се ще «випромінює» Візантійський Дух. Головне завдання кольору — розкрити світ духовної сутності у фізичному просторі; вираження уявлення про зображуваного, інтенсивність внутрішнього життя, осяяність божественним світлом (Стасюк, 2015). Сімоне Мартіні пише Євангеліста на умовному золотому тлі вказуючи місцем дії небесне царство, вказуючи на святість, чистоту зображеного.
Наступний період в історії розвитку італійського Відродження привносить нову стилістику, завдання, які ставлять перед собою живописці, що знаходить відображення у трактуванні образу Святого Луки, його іконографії як євангеліста, письменника. 
Інакшим трактуванням образу Луки вирізняється робота сієнського художника доби кватроченто Джованні ді Паоло (1398—1482) та його майстерні (іл. 3.3). «Святий Лука Євангеліст» 1470—1475 років належить до серії з чотирьох гранчастих панелей, на кожній з яких зображено євангеліста.  Найкращий з них — Євангеліст Матвій з колекції Художнього музею в Будапешті. Три інші дошки, науковці вважать творами Джовані ді Паоло, які він написав за участі помічників та учнів. Проте відомостей про його майстерню мало; в 1442 році згадується ім'я хлопчика Леонардо ді Нанні. Цілком ймовірно, що на початку своєї кар’єри Джованні ді Паоло використовував допомогу для другорядних робіт, таких як обведення креслень, а вже згодом почав використовувати помічників для малювання панелей (Wilson, 2001).
Джованні ді Паоло є одним з найважливіших і плідних художників Сієни в другій і третій чверті XV століття, який розробив свій власний характерний стиль, що характеризується глибокою повагою до спадщини великих сієнських майстрів попереднього століття, своєрідним змішуванням цих традицій з новаціями кватроченто в обробці світлотіні та мальовничому зображенні тривимірного простору. 
Основний внесок Джованні ді Паоло в художню сцену Сієни XV століття складається з численних вівтарних образів, написаних упродовж багатьох десятиліть діяльності. Релігійні твори цього митця відрізняються образними якостями та сильною духовністю, а також своїм далекоглядним характером, винятковим психологічним проникненням у людський стан. Деякі з вівтарних образів Джованні ді Паоло збереглися цілими або майже неушкодженими, мають значні елементи оригінальних оправ; натомість багато інших було розчленовано. Тому їхня реконструкція стала однією з головних тем наукових досліджень ХХ століття, присвячених митцю (див. з літературою Wilson, 2001). Однак у багатьох випадках сумніви не були вирішені. До них належить і дошка з Святим Лукою Євангелістом.
Усі чотири дошки з євангелістами розпорошено по різним художнім колекціям: Святий Лука — Художній музей Сіетла, колекція Семюеля Х. Кресса; Євангеліст Іван — Фондова колекція П. і Н. де Боер в Амстердамі;  Святий Марк  — у сієнській Національній пінакотеці. Щодо цих панелей тривала жвава дискусія, в якій науковці прагнули визначити їх призначення. Спочатку вважали, що вони були верхньою прикрасою великого вівтаря, а сьогодні панує думка, що це верхній ярус великого поліптиха, основу якого складала так звана «Велика Маеста» Джованні ді Паоло (Sallay, 2015, p. 146-155, fig. 3, 9). 
Характер замовлення вимагав зображення Луки як письменника, автора Священного Писання, подібно до Матвія, Івана та Павла. Святого зображено напівфігурно, він сидить за кафедрою, на якій розгорнута книга. У лівій руці Лука тримає розгорнутий сувій, безіменним пальцем ніби вказуючи глядачу на текст. Він одягнений у синій хітон, поверх якого зелена мантія з червоною підкладкою. Дерев'яна кафедра підтримується двома консолями, вставленими в мармуровий парапет. На передньому плані, атрибут євангеліста – крилатий тілець, що дивиться вгору, своїм рухом вказуючи на Луку.
На відміну від Сімоне Мартіні, Джовані надає образу Луки більш виражених рис портрету, у чому, безперечно, є вплив цього жанру, розквіт якого починається з другої половини XV століття. Художник прагне збагатити картину відтінками, надати кожному предмету світлотіньового моделювання. Тепер це не просто суворе «воскове» обличчя, що зображує ліричного героя, борця за віру. Тепер — це живий чоловік, обличчя якого має реалістичні зморшки навколо очей та перенісся, реалістичну міміку та дефекти у вигляді неохайної бороди. Художник прагне до передачі емоції, певної індивідуалізації образу. Це образ втомлено борця за віру, що дивиться на глядача з гори «небесної кафедри». Його рот скривився від болю, від намагань довести кожному грішнику його неправоту, тому він просто демонструє розгорнутий сувій. Драматичності та середньовічної гротескності надають ретельно виписані драперії та сіро-зелені майже болотяні тони обличчя і рук Святого Луки. 
Гранчаста форма панелі з Святим Лукою Євангелістом, його поза і розворот фігури у правий бік, при зіставленні з трьома іншими панелями з євангелістами дали змогу науковцям реконструювати послідовність кожної з чотирьох дощок (євангелісти Лука, Іван, Матвій, Марк), а також стверджувати, що у центрі між ними було розташовано ще одну панель. Вона не збереглась так само як й писемні згадки про неї. Однак у реконструкції Дори Селлей їй виділено чільне місце у центрі верхнього ряду поліптиха над Великою Маеста (Sallay, 2015, p. 146-150, fig. 9).
Видатний падуанський живописець, архітектор, декоратор, графік Андреа Мантенья (1431—1506) є сучасником Джованні ді Паоло. Однак, його Поліптих Святого Луки (іл. 3.4), написаний на двадцять років раніше в 1453—1454 роках для головного вівтаря церкви Святої Джустини в Падуї має гордовитий підпис «OPUS ANDREAE MANTEGNA», що добре помітний, і розміщений майже у центрі поліптиха на валу колони, яка підтримує письмовий стіл Святого  Луки. Мантенья було тоді близько двадцяти п'яти років (Arasse,  2014, p. 255-256, notes 1-3). 
Живопис цього вівтаря докорінно різниться від усіх попередніх. Цей ранній поліптих вже характеризується цілком самостійною й оригінальною манерою і стилістикою Мантеньї, яка аж ніяк не вичерпується посиланням на знання творчості Донателло, який у цей час працює у рідному місті Андреа, але своєрідним скульптурним живописом Мантенья, в якому велике значення мали зразки давньогрецької пластики, яку він мав можливість вивчати у майстерні свого вчителя і вітчима Франческо Скварчоне (The Genius, 2009).
До Мантеньї італійські художники кватроченто, прагнучи перетворити поліптих на цілісну картину, відмовлялися розчленовувати вівтар опорами обрамлення. Близько середини XV ст. цю традицію почав руйнувати Доменіко Венеціано, який втягнув готичне обрамлення всередину картини, переробивши його в ілюзорний архітектурний мотив. Андреа Мантенья пішов далі цим шляхом, оскільки така схема мала і конструктивне виправдання, формат кожної з трьох головних дошок мав велике живописне поле, яке складалось додатково з менших панелей, які було необхідно зміцнити жорстким каркасом.
Поліптих Святого Луки складається з дванадцяти панелей, у кожній з яких розташовано одну фігуру (5 панелей нижнього ярусу) або напівфігуру (7 панелей верхнього ярусу), однак усі вони розділені по чотири, утворюючи подібність до триптиха. Оригінальну дерев’яну раму втрачено, вважається, що вона була розроблена самим художником і об’єднувала різні панелі. Кожний персонаж зображений не тільки на окремій панелі, але й в окремій арці, які фланковані різьбленими позолоченими пілястрами. Шість півфігур у верхньому ряду фланкують центральну фігуру Ісуса Христа. Четверо внизу обрамляють святого Луку (Di Monte, 2007).
Найголовнішою новацією цього поліптиха є те, що він присвячений Святому Луці, який виступає у ньому головним персонажем. Це докорінно змінює композицію, а подекуди і впливає на іконографію. Вибір святих тісно пов'язаний з історією бенедиктинського ордену та абатства, яке в особі його настоятеля абата Мауро да Павія, уклали контракт із молодим художником на створення великого поліптиха, присвяченого Святому Луці та призначеного для каплиці Святого Луки в падуанській базиліці Святої Джустини. Окрім того в бібліотеці цього абатства зберігався рукопис XV століття, який був копією ранішого тексту ХІІ століття, де всі святі, зображені Андреа Мантенья на поліптиху були не тільки згадані, але й доволі добре описані в контексті легенд про культ мощей, присутніх у монастирі з моменту його виникнення (зокрема, святих Максима, Юстини, Луки та інших) (Di Monte, 2007).
Отже, євангеліст Лука — є головним персонажем поліптиха і нижнього ярусу. Святий сидить фронтально на мармуровому троні з вирізаними на підлокітниках дельфінами, згідно з християнською символікою — символом спасіння від людської небезпеки (іл. 3.4). Верхів’я підлокітників увінчують виноградні грона — символ єдності Церкви та Євхаристії. Перед Лукою на похилій дерев’яній каферді лежить книга, яка, у свою чергу, підтримується круглим мармуровим столом на широкій мармуровій ніжці у вигляді колони з різьбленим фронтоном — між ними дві книги та червона ємність для чорнила. Дві чорнильниці червона та чорна вмонтовані в кафедру. Кожен елемент Андреа Матенья детально виписує, прагне передати різні фактури, орнаменти. Інтерпретація  Луки як вченого, письменника з надзвичайною ретельністю в описі знарядь ремесла, безсумнівно, пов’язана з наявністю важливого скрипторію в Санта-Джустіні (Di Monte, 2007).
Вдається художник й до перспективного скорочення. Світлотіньове моделювання надає об’ємності, скульптурної важкості фігур. Точка зору ніби зверху вниз підкреслює монументальну піднесеність. Зображення поліхромного мармуру дуже точне, що вказує на добре засвоєні уроки вчителя Андреа — Франческо Скварчоне. Фігури мають чіткі контури, підкреслені майже металевим блиском кольорів.
 Святого Луку зображено як чоловіка старшого віку з коротким кучерявим волоссям та густою бородою (іл. 3.4). Його голова та погляд опущені, він  зосереджений на роботі, добре видно його постриження, відсутність волосся на маківці голови – знак приналежності до чернецтва. Міцно тримаючи перо Святий пише свою оповідь про життя Христа. Його знову зображено насамперед як письменника, немає жодного елемента, який міг вказати на його діяльність як художника. Відсутній навіть його символ тільця. Лука одягнений в світлу рожево-пурну сорочку, як символ його чистоти, божої благодаті до нього. Із загальною висвітленою гамою колористично контрастує темний гіматій Євангеліста, який урівноважує зображення та підкреслює його постать.
У поліптиху є архаїчниі елементи, такі як золоте тло і у просторі індивідуальних для кожного персонажа стрілчастих арок (символу небесного царства), і у загальному золотому тлі вівтаря. Серед інших архаїчних рис —різні пропорції між фігурами. Мантенья застосовує й новаторські елементи, такі як перспективне просторове об’єднання в поліхромній мармуровій сходинці, яка є основою для святих у нижньому регістрі та скороченого зображення (вид знизу) персонажів верхнього регістру, надзвичайно солідний і монументальний, який з незбереженим оригінальним обрамленням, мабуть, створював ідею арочної лоджії, розташованої високо над глядачем (Di Monte, 2007). 
Наприкінці XV століття не зменшується популярність зображень Луки як євангеліста, як, приміром, на фресці Бернардіно ді Бетто ді Бьяджо більш відомого як Пінтуріккіо (1454—1513) на склепінні капелли Буфаліні в церкві Санта Марія ін Аракоелі в Римі (1484—1486) (іл. 3.5). Святого представлено посеред хмар у блакитному небі в оточені золотої мандорли. Його в одягнено в пишний хітон і гіматій червоного, синього та зеленого кольорів, що додає зображенню монументальності, возвеличує Євангеліста. У лівій руці, що спирається на коліно, він тримає сувій з текстом, правою підносить до небес перо, натхненно вдивляючись у нього. Цей жест і є визначальним, на ньому зосереджена основна фабула сюжету. Поруч з євангелістом лежить тілець, таким чином, щоб не порушувати пірамідальність композиції, вертикальне спрямування якої несе в собі велич. 
За таким же принципом було побудовано й інші композиції з євангелістами у цій капелі, що підсилювало враження монументальності цього фрескового циклу. Ця схема вперше була розроблена Перуджино. Пози євангелістів були ретельно вивчені і більш живі, у порівнянні з Перуджино. Загалом у цій фресці на склепінні можна бачити вплив Перуджино на Пінтуріккіо. Це знайшло вияв у раціональності умбрійсько-перузької перспективи, різноманітності типів персонажів, натхненних флорентійськими художниками, такими як Беноццо Гоццолі чи Доменіко Гірландайо (Grassi, 2009).
Мистецтво XVI століття з його закликом перевершити натуру, дає значно більш яскраве враження про ті зрушення, що відбулись у мистецтві, яке заповзято опановувало натуру і перспективу, колір і світло. І хоча серед титанів Високого Відродження немає митців, які б звернулись до образів євангелістів, у тому числі Святого Луки. Однак десь на межі Високого і Пізнього Відродження в Венеції до цієї теми звернувся Тіціан Вечелліо (1588/1590—1576) — найвидатніший колорист цього століття.
До образу Св. Луки звернувся й Тіціан у циклі живописних панелей з зображенням чотирьох Євангелістів та Отців церкви в соборі Санта Марія делла Салюте у Венеції (перша половина XVI ст.) (іл. 3.6). На противагу прийнятій іконографії, він зображує Євангеліста максимально наближеним до першого плану на темно коричневому тлі. Лука в інетерпретації Тіціана — зрілий чоловік з коротким темним волоссям, без бороди. Його ліва рука, знаходиться в тіні й підтримує ледь помітну книгу. Обличчя Луки відведено в бік, він запитально дивиться на тільця за своєю спиною. Колорит підпорядкований темно-коричневому тону, лише фрагментарна частина морди тільця вирізняється світлою плямою. Визначальним елементом, стає промінь світла, що освітлює профіль Євангеліста та тільця — характерний для пізнього Відродження прийом локального світла, ніби від свічки. Манера Тіціана характеризується винятковою свободою. Митець ліпить форму щільними, пластичними мазками, надаючи фігурам об’єму, а велика кількість півтонів надає повітряності. Вільним є і трактування сюжету Євангеліста, наповнений містичною загадковістю у Тіціанового Луки, немає спілкування з ангелом, чи серафимом, його запитальний погляд спрямований на тільця, ніби це він має диктувати Слово Боже. Тільця в композиції зображено фрагментарно, на локальному світлі видно лише верхню частину морди та характерні надбрівні дуги. У купі це створює містичний образ спілкування з потойбічною, невідомою силою, що лякає і змішує благоговіти. Вона залишається у тіні, поза увагою та проявляє себе. Пропорції Святого Луки справляють враження дещо перебільшених, що є притаманним для творчості митця, який перебував під впливом живопису і скульптури Мікеланджело з його перебільшеною мускулатурою.
Серед живописців з півночі Італії, які звертаються до образу Святого Луки Євангеліста, варто згадати картину Порденоне, відомого також як Джованні Антоніо де Саккіс (бл. 1483/1484—1539). Для цього митця притаманні зображення великих, часто незграбних фігур у драматичному русі, у скороченому вигляді знизу, що дало змогу спеціалізуватися у монументальних розписах, оздоблюючи стелі і склепіння багатьох церков у Венеції та численних інших північноіталійських містах. Упродовж 1527—1539 років він жив більш-менш постійно у Венеції, де навіть почав конкурувати з Тіціаном. У цей період він виконав низку монументальних замовлень у венеціанських громадських будівлях, включаючи Палац дожів, а також палац та церкву Сан-Рокко. 
«Святий Лука» Порденоне, написаний на квадратній дерев’яній панелі між 1535—1537 роками для стелі Скуола ді Сан Франческо аі Фрарі у Венеції, зображує євангеліста з його традиційним атрибутом — биком (іл. 3.7). Разом з ним стелю прикрашали інші євангелісти також на квадратних панелях, а крім того чотири восьмикутні панелі з францисканськими святими (дві з яких зараз знаходяться в Національній галереї в Лондоні, а решта так само в Художньому музеї Будапешта). Відповідно до традицій монументальних декорацій у Венеції, на які впливав клімат, святий Лука разом з іншими дошками був вставлений у розкішний позолочений дерев’яний каркас на першому поверсі будівлі цього релігійного братства, пов’язаного з великою францисканською церквою Фрарі у Венеції. Наприкінці першої третини XVIII століття дерев’яний з позолотою декор було розібрано, центральну круглу панель Порденоне з сценою стигматизації святого Франциска, втрачено, що не дозволяє науковцям зробити достовірну реконструкцію усього ансамблю. Однак, архітектурні декорації (карнизи, що з’єднуються один з одним під прямим кутом, їх видно ніби знизу), на тлі яких зображено усіх чотирьох євангелістів на дерев’яних дошках, дозволили стверджувати, що ці панелі було розташовано в чотирьох кутах стелі. Панелі з чотирма францисканськими святими, позаду яких карниз залишається безперервним і паралельним площині, були розміщені між євангелістами в середині кожної стіни (Schulz, 1968, p. 14-16, 83).
Як зазначає Пітер Хамфрі (Humfrey, 2009), у цьому замовлені для Скуола ді Сан Франческо аі Фрарі Порденоне був змушений піти на ряд компромісів зі своєю попередньою практикою художника-монументаліста, що спеціалізувався у розпису стель, в яких він створював живописні ілюзії. Внаслідок того, що фігуру Святого Луки не можна було ілюзіоністично пов’язати через простір стелі ні з центральним клеймом, ні з іншими святими й євангелістами, його зображено заклопотаним своїм Євангелієм. Художник показав міцну півфігуру Святого в активній позі і дещо знизу, створивши ефект фізичної присутності Луки над головою глядача, тим самим надаючи його образу вражаючу драматичну безпосередність.
У мистецтві XVI століття під впливом творчості Леонардо да Вінчі, а згодом і Мікеланджело виникає антикласична художня течія — маньєризм. Один з її засновників Джакопо Понтормо (1494—1557) наприкінці 1520-х років ще більшою мірою занурюється у пошуки в галузі формальної мови живопису. На цей період припадає його робота над розписами капели Каппоні у церкві Санта Фелічіта у Флоренції, побудована Філіппо Брунеллескі. Над фресками Джакопо Понтормо працює разом з молодим Бронзіно. Згідно з свідченнями Джорджо Вазарі, у напівсферичному склепінні, було зображено Бого Отця і чотирьох патріархів, у кутах у чотирьох тондо були також написані євангелісти. Дотепер дослідники не дійшли спільної точки зору, щодо авторства трьох з цих тондо, оскільки лише Іван Євангеліст точно атрибутований як фреска Понтормо (іл. 3.8). Саме тому ці образи у різних наукових працях опубліковані і як фрески Джакопо Понтормо, і як фрески Бронзіно (Letta, 1998, p. 41).
По центру тондо — поясне зображення Євангеліста, що займає майже всю площину композиції. На відміну від Марка і Матвія, чиї жваві погляди ніби звернені до глядачів, обличчя Луки повернуто у правий бік, а погляд спрямовано у гору. Правою руку тримає перо, складається враження, що він ніби задумався. Позаду ледь помітне, тільки натяк на присутність якоїсь фігури, зображення тільця — глядач бачить лише фрагмент морди та одне око. Відповідно до стилістики маньєризму зображення вирізняється витонченістю, манірністю пози, видовжені пропорції, велика кількість яскравих драперій з безліччю складок задля більш ефектного враження від полотна. Контрастне світло виділяє фігуру на першому плані додаючи динамічності експресивності. Змінюється підхід до сюжету. Тепер це не старий хворобливий чоловік із середньовіччя і навіть не подібний до Олімпійського Бога зрілий чоловік, тепер це майже юнак з  поетичним виразом обличчя та каштановим в’юнким волоссям, одітий в сучасну модну одежу. Поза рук, голови, вираз обличчя все вказує на чуттєвість душі портретованого, що є характерним для гуманістичних ідей тієї доби.
Усі євангелісти написані під впливом Мікеланджело, від творчості якого живописець взяв складні ракурси, дещо перебільшені пропорції, з проробленою мускулатурою рук. Як і в цілому для мистецтва маньєризму, Святому Луці притаманний складний ракурс тіла, який виділяється на темному тлі, на якому яскравими плямами виблискують драперії його модного, сучасного одягу (Letta, 1998, p. 42). 
Підсумовуючи історію розвитку іконографії Святого Луки Євангеліста у живописі XIV—XVI століть відзначимо, що цей образ набув поширення у монументальному живописі Італії, а також у великих поліптихах, чого не виявлено у мистецтві Нідерландів. Передусім це пояснюється різницею в архітектурі між цими регіонами, оскільки інтер’єри готичних споруд нідерландських церков не були пристосовані до монументального фрескового живопису. Італійська іконографія Луки-Євангеліста була пов’язана з зображенням усіх чотирьох євангелістів як на склепіннях культових споруд, так і на стулках поліптихів. І тільки у рідкісних винятках Святому Луці як головному персонажу присвячували весь твір.




РОЗДІЛ 4. ІКОНОГРАФІЯ СВЯТОГО ЛУКИ ЯК ХУДОЖНИКА У ЖИВОПИСІ НІДЕРЛАНДІВ ТА ІТАЛІЇ XV—XVI СТОЛІТЬ

Найдавніше збережене зображення Св. Луки як художника у мистецтві Західної Європи, міститься на одній з деталей мініатюри fol. 91v у манускрипті «Євангеліє Йоганна фон Троппау» 1368 року з колекції Австрійської національної бібліотеки у Відні (Borchert, 1997, p. 65-67, fig. 2; Eörsi, 2003, p. 49-50, fig. 1). Мініатюри цього рукопису ілюструють окремі сцени з життя Святого Луки, як-от: його смерть; неканонічну участь у Вечері в Еммаусі; свідчення про мученицьку смерть Святого Павла та інші (Escoto, 2023). Мініатюри показують святого в різних іпостасях: є тут й менш поширене зображення святого як лікаря, який оглядає колби, й традиційне — Луки як письменника, який пише Євангеліє, але найцікавіша і важлива для теми цього розділу — Лука-художник, який пише Розп'яття на невеликій дерев’яній панелі (іл. 4.1). Ці мініатюри написано богемським художником Йоганном фон Троппау, також відомим як Іоанн Опавський. Дошка з Розп'яттям, над якою працює євангеліст не пов'язана з візантійською легендою про Святого Луку. Як наголошує Р. Е. Рейнор, художник закцентував увагу на дещо незграбній позі Луки, в якій він навмисно підкреслює те, що перші ікони і портрети святих євангеліст писав правою рукою, тією стороною тіла, де, як вважалося, перебував Бог (Raynor, 2012, p. 40—41, fig. 3).
Ця мініатюра вже містить риси, які зазвичай трапляються в пізніших творах з зображенням Святого Луки-художника: євангеліст, індивідуалізований своїм виразним одягом, показаний в середовищі, яке характеризується як його студія, під час роботи над картиною, що підтримується товстим і широким дерев’яним брусом-верстаком, схожим на мольберт. Ця велика конструкція поставлена на широку лаву перед ним. Євангеліст сидить на цій лаві, а поруч покладені його інструменти: три пензлі, кілька ємностей для фарб, тощо.  Основною відмінністю між цим зображенням і більш відомими панелями XV століття, на яких зображений святий Лука як художник, є відсутність моделі, що в даному випадку виправдано незвичайним сюжетом, який пише Cвятий Лука (Escoto, 2023).
На відміну від Італії, де іконографічна схема стала вільнішою і де трапляються зображення Святого Луки і як євангеліста, і як художника, північна іконографія цього євангеліста сформувалась наприкінці XIV — на початку XV століття у Німеччині, Франції та Нідерландах. Виникнення образу Св. Луки-художника пов’язують не тільки з легендою, але й з тим, що упродовж XIII—XIV століть у різних країнах Західної Європи були створені перші братства художників, які слідували заклику Святого і замовляли для своїх каплиць набожні картини із зображенням євангеліста, який малює портрет Богородиці. Серед найраніших архівних джерел про створення таких братств і корпорацій є італійські документи, в яких згадується організація художників під проводом Св. Луки у Перуджі в 1296 році, а регулярна асоціація імені Святого Луки як Патрона художників зафіксована 1366 року. У Флоренції періоду Проторенесансу патронаж Святого Луки над художниками зафіксований з 1339 року, а у Сієні з 1355. У Нідерландах, як і в інших північних країнах, патронаж Св. Луки над художниками документально зафіксовано, починаючи з середини XV століття, однак корпорації художників почали формуватися ще наприкінці ХІІІ століття, що сприяло появі іконографії Св. Луки-художника (дивись з літературою Borchert, 1997, p. 65). 
Як зазначає Софі Бруке, асоціація цієї професії, нечисленної серед міського населення та набагато менш ідеалізованої, ніж сьогодні, з постаттю євангеліста дозволяє створити надзвичайно символічного предка та повністю уподібнитися Святому Луці у формі автопортрета (Brouquet, 2016).
Витоки іконографії Святого Луки-художника у мистецтві Ars nova в Бургундському герцогстві пов’язані з книжковою мініатюрою (Borchert, 1997, p. 66, fig. 2; Eörsi, 2003, p. 50-51, fig. 2), яка, на думку науковців, спричинила виникнення олійного живопису у новій техніці, яку удосконалив Ян ван Ейк. Серед доволі ранніх творів виділяється «Часослов Мале-Ланнуа» 1420—1440-х рр., який, починаючи з 1430х рр., упродовж кількох десятиліть після створення належав Томасу Мале з Берлетта і Жанні з Ланнуа, чиї герби прикрашають перші сторінки рукопису. Цей рукопис містить двадцять сім додаткових мініатюр, деякі з яких мають особливу іконографічну примітку, наприклад, «Святий Лука малює видіння Богородиці, що годує немовля» (іл. 4.2). Як зазначають дослідники, включення цього зображення, а також інші варіанти композицій та стилю пов’язують цю книгу з Майстром Моргана. Однак атрибутовані ілюмінації рукопису так званому майстру Волтерса (Panofsky, 1966, p. 254, 384, 407, 460; Borchert, 1997, p. 66, fig. 3; Walters, 2024, fol. 17r, fol. 19r). 
На мініатюрі Часослова Малле-Ланнуа зображено іконографічний тип Богородиці — Madonna lactans, що перекладається як «Мадонна, що годує» або «Богоматір з молоком», яка особливої популярності набула у живописі тосканської художньої школи періоду пізнього Середньовіччя та Раннього Відродження. Це вівтарні дошки, на яких зображена Діва-Мати, яка годує грудьми немовля Ісуса, часто її груди оголені, іноді навіть з них витікає молоко. Тож можна припустити, що ця іконографія Богородиці потрапила в Бургундське герцогство на початку XV століття під впливом мистецтва Тоскани, зокрема живопису джоттесків. Цей стиль зображення почав зникати в епоху Відродження (Walters, 2024, fol. 17r, fol. 19r).
Можливо, що мініатюра «Святий Лука малює видіння Богородиці, що годує немовля» з Часослова Малле-Ланнуа написана під впливом іконографії мініатюри Троппау. Євангеліст, ідентифікований своїм тетраморфом, сидить за столом, спиною до глядача. На його столі розміщено живописну панель. В одній руці Лука тримає пензлик, який підносить до зображення, в другій —палітру. Відмінністю зображення є поява моделі – позаду імпровізованого мольберту, й ніби огороджена архітектурними кулісами міститься постать Богородиці з Немовлям на руках. Художник не вдається до надмірної деталізації, зосереджуючись безпосередньо на малюванні. Усі персонажі замкнені в межах композиції: Лука уважно дивиться на Мадонну, чий погляд також спрямований в бік художника, їх зоровий контакт і є смисловим центром. Тілець внизу композиції, піднімає очі догори, спостерігаючи за Святим. Подія ніби відсторонена від глядача, відбувається в недосяжному йому часі й просторі. 
Ілюстрації в рукописах, стилістика яких багато в чому позначена рисами пізньої готики, утвердили іконографію Св. Луки як художника, поширивши цей сюжет на всі території країн, що лежать на північ від Альп і знайшла продовження в олійному живописі Ars nova в Бургундському герцогстві.
Найранішою і однією з найвідоміших із збережених в живописі Ars nova є картина Рогіра ван дер Вейдена (бл. 1400—1464) «Святий Лука, що малює Богородицю» (бл. 1435—1440) (іл. 4.3). Цей твір кардинально відрізняється від попередніх робіт на цю тему (Panofsky, 1966; Borchert, 1997; Faries, 1997; Marrow, 1997). Він відомий у чотирьох ідентичних повтореннях, серед яких оригінальний представлено в колекції Музею образотворчих мистецтв у Бостоні, що підтверджено експертизою IRR, а також змінами на етапі між рисунком і живописною поверхнею, які є досить радикальними відповідно до способу роботи Рогіра ван дер Вейдена (Faries, 1997; Dijkstra, 2005, p. 312, 314, fig. 140). Інші варіанти зберігаються в Державному Ермітажі, Санкт-Петербург; Старій пінакотеці, Мюнхен; Галереї Ліхтенштейн, Вадуц (Panofsky, 1966; Borchert, 1997; Marrow, 1997).
Оскільки в Бургундських Нідерландах не існувало культурного клімату для художньо-теоретичних творів, дослідники відзначають важкість визначення того, якою мірою культивувалося поняття художньої самосвідомості у середовищі митців, але наголошують, що воно, безумовно, було присутнє. У цьому контексті важливим є образ Святого Луки-художника. Тілль Борхерт проаналізував картину Рогіра ван дер Вейдена «Святий Лука, що малює Богородицю» як твір, у якому митець змагався зі своїм вчителем Робером Кампеном, який, судячи з усього, першим серед живописців Ars nova намалював Святого Луку-художника (цей твір нині втрачений, але відомий за пізнішою вільною копією пензля Коліна де Котера) (Borchert, 1997; Ridderbos, 2005, p. 100). 
Однією з відмінних рис картини Рогіра ван дер Вейдена є те, що він у ній наслідував композицію «Мадонни канцлера Ролена» Яна ван Ейка (іл. 4.4). Як вважають деякі дослідники, художник навмисне цитував твір Яна ван Ейка, щоб ідентифікувати себе як спадкоємця мистецької національної традиції. Згідно з традицією, цей святий Лука — не що інше як автопортрет Рогіра ван дер Вейдена.  Представляючи себе Св. Лукою та поміщаючи себе в композицію, яка віддає шану засновнику та найвидатнішому живописцю фламандської школи живопису, Рогір ван дер Вейден відкрито вписує себе і свою майстерність у цю традицію. Такий підхід пов’язаний з тим, що картина призначалась для прикрашання каплиці гільдії художників Брюсселя в колегіальній церкві Сент-Гудуле, де, вона, безсумнівно, викликала захоплення широкої публіки, колег-художників та широке наслідування, про що свідчать три копії, зроблені в другій половині XV століття, які вже згадувалися вище (Brouquet, 2016). Як припускає Джеймс Марроу, у такий спосіб Рогір ван дер Вейден хотів, щоб колеги визнали його алюзію на Яна ван Ейка; визнавши його авторитет як художника (Marrow, 1997, p. 54, fig. 2). Окрім того, ідея надати обличчю святого патрона гільдії художників свої риси чітко свідчить про бажання Рогіра ван дер Вейдена, визнаного та шанованого в усій Європі, претендувати на нову гідність у суспільстві в той час (Brouquet, 2016).
На думку Е. Панофського, бостонський «Святий Лука, що малює Богородицю» має найбільш помітний відбиток особистості Рогіра ван дер Вейдена серед його ранніх творів (Panofsky, 1966, p. 253-254). Царська кімната, в якій сидить Богоматір з Немовлям,  дещо не сполучно поєднана з особистими покоями Св. Луки. Інтерпретація Рогіра ван дер Вейдена, у порівнянні з Яном ван Ейком, водночас більш делікатна й піднесена. Він сприймає Богоматір не як видіння, а як реальність. Замість того, щоб відвідати Святого Луку в його майстерні, Мадонна приймає його в ідеальному тронному залі. Богородиця-годувальниця сидить не на престолі, увінчаному призначеним для неї балдахіном, а на підніжку для ніг, як знак смирення. Трон Мадонни вказує на її роль Цариці Небесної, тоді як різьблені фігурки Адама та Єви на ручках трону показують, що Марія та Христос виступають як нові Адам та Єва, як спокутники гріха прабатьків роду людського. Центральний простір праворуч продовжує ще одна кімната, де ми бачимо вола, символ євангеліста, а розгорнута книга ​​на столі, нагадує про Луку-Євангеліста. 
Ще одне новаторство полягає у тому, що  в той час як на більшості попередніх репрезентацій святий Лука зображений самотнім, хоча він і в процесі створення картини, панно Рогіра ван дер Вейдена є одним із перших, на яких зображено Богородицю в присутності Святого, вона ніби позує для портрета. Більше того, він очевидно, був першим художником, який зобразив Луку під час виконання рисунку срібним штифтом, а не під час роботи фарбами за мольбертом. Цей мотив нагадує умови справжнього портрета, оскільки за тих часів, не позували упродовж тривалого періоду часу, необхідного для написання олійних картин. Натомість художники робили ескізи, на основі яких згодом створювали картину, де серед прикладів найвідомішим є рисунок і живописний портрет кардинала Альбергаті Яна ван Ейка (Marrow, 1997, p. 53).
Святий Лука стоїть обличчям до Богородиці. Він малює її обличчя на маленькому аркуші паперу чи то пергаменту срібним штифтом, дуже вимогливою технікою, яка вимагала від художника, який її використовував, справжньої впевненості і чіткості лінії (Marrow, 1997, p. ). Святий Лука одягнений не як звичайний ремісник. На ньому широке червоне суконне пальто та шапка-школка, що вказують на доволі високий соціальний статус. Недаремно дослідники зазначають, що цей твір було написано одразу після призначення Рогіра офіційним художником міста Брюссель (Panofsky, 1966, p. 253-254; Borchert, 1997; Brouquet, 2016).
Поза Святого Луки зберігає витончене та благоговійне ставлення. Вона нагадує колінопреклоненну позу, яку Е. Панофський порівняв зі сценою Благовіщення, де святий Лука займає місце ангела Гавриїла, а знамените «Благовіщенні» Рогіра ван дер Вейдена з колекції Лувру вважає найближчою паралеллю (Panofsky, 1966, p. 253-254). 
Навпроти Луки зображено Богородицю, що годує Немовля. Фігура відзначена більшою свободою рухів, відходом від ідеалізації, перед нами звичайна жива жінка з дитиною, а не метафізичне божество. Її волосся розпущене. Марія вбрана в розкішну сукню, що складається з різноманітних відтінків блакитних кольорів, накладених на свинцево-білий і темно-синій лазурит — це одяг заможної бюргерки тих часів. Підкладка її мантії фіолетова, з сірувато-блакитними відблисками. Мадонна з Сином сидять під спеціально влаштованим балдахіном, що має слугувати у якості тла майбутньої картини Святого Луки. Це надзвичайно коштовна атласна тканина зі складним візерунком, які так полюбляли писати живописці Ars nova. 
На задньому плані відкрита лоджія дає доступ до закритого саду «hortus conclusus», як символу незайманості Марії. Згідно з антропоцентричною філософією ван дер Вейдена, маленькі фігурки на задньому плані більше не зливаються з декораціями як у Яна ван Ейка, вони піднесені до статусу відносно незалежних персонажів, їх розміри збільшені, і, можливо, вони представляють Св. Йосипа й Св. Анну. Повітря розріджене і чисте. Горизонт, замість того, щоб простягатися по всій ширині трьох архітектурних отворів, з боків загороджений нагромадженням будівель, які змінюють прямий контраст між близьким і далеким на поступовий та набагато більш обмежений простір. Пейзаж другого плану намагалися ототожнити із Брюсселем. (Panofsky, 1966, p. 253). 
Образ, створений Рогіром ван дер Вейденом на цій картині, є джерелом розквіту фламандського живопису упродовж XV—XVII століть, який приймає тему Cвятого Луки, що малює Богородицю, даючи їм постійно відновлену можливість виражати через образи вимоги корпорації художників, а також зображувати себе в образі святого.
Ще на початку досліджень живопису Ars nova науковці підтримали більш ранню гіпотезу, що не збережена картина Робера Кампена, з якою у своєрідний спосіб змагався його учень Рогір ван дер Вейден, в загальних рисах відтворена у чудовому «Святому Луці» Коліна де Котера (1446—1538)  у церкві Святого Людовіка у В'є (Франція), яку той написав близько 1493 року (Panofski, 1966, p. 254; 1992, p. 641; Filedt Kok, 2006. p. 14-16, fig. 5). Окрім того роботу де Котера часто зіставляють з проаналізованою вище картиною Рогіра (Panofski, 1992, p. 641; Brouquet, 2016), оскільки вона відтворює ту саму іконографічну тему (іл. 4.5). Колін належав до Антверпенської гільдії Святого Луки під ім’ям Колін ван Брюзеле (Колін з Брюсселя), де, ймовірно, очолював досить успішну майстерню.
Однак, на думку науковців, найточнішими версіями втраченої картини Робера Кампена, написаної у межах 1430—1440-х років є твори Деріка Бегерта та його майстерні: триптих приблизно 1490 року в церкві Штольценхайн у Вестфалії, а також панель приблизно 1485 року з Мюнстера (Borchert, 1997, p. 71-73, fig. 9-10; Filedt Kok, 2006. p. 14-16, fig. 4) (іл. 4.6).
Спільним у цих картинах є не тільки те, що Святий Лука сидить перед мольбертом і малює Мадонну, але й те, що завдяки поперечному розташуванню мольберта по відношенню до панелі ми можемо побачити картину та палітру. На мольберті є панель в рамці, на яку Святий Лука, спираючись правою рукою на малярську паличку, наносить мазки фарбою в майже завершену картину. У лівій руці він тримає паличку для малювання та відносно невелику палітру з кількома крапками фарби. Відомо, що в XV і XVI сторіччях панель разом із рамою виготовляли столяри, а перед початком фарбування поверх обох наносили шпаклівку. У версіях Бегертів та Коліна де Котера рама вже пофарбовано (Filedt Kok, 2006, p. 14-16, fig. 4-5).
На відміну від картини Рогіра ван дер Вейдена, дія відбувається у майстерні Луки-художника. Представлено ретельний опис інструментів художника, мольберта, палітри, пензлів, раковин, що містять пігменти з фарбами. Все це робить цю картину дуже точним свідченням професії живописця кінця XV століття. На задньому плані святий Йосип, ще один ремісник, зображений за роботою. Чітка індивідуалізація обличчя художника свідчить про те, що це справді автопортрет Коліна де Котера, що нібито додатково підтверджує підпис, в якому від особи Богородиці стверджується, що Колін де Котер намалював мене (Panofski, 1992, p. 641; Brouquet, 2016).
Художник зберігає попередню композиційну схему, зображуючи Святого Луку ліворуч, а навпроти розміщує постать Мадонни з Немовлям. Обличчя святого написане з великою уважністю, художник ретельно передає кожну зморшку, втомлений, але зосереджений і уважний погляд художника. Позаду мольберта — ледь помітна фігура тільця, що разом з розкритою книгою на полиці вказує на діяльність Луки як автора Євангелія. 
Фігура Марії дещо вища за Луку. Це зроблено навмисно, щоб разом з великим золотим німбом довкола її голови вказати на її святість, небесне походження. Богородиця сидить на лаві, яку майже не видно під пишними драпіруваннями її розкішного вбрання. Поверх атласної сукні, прикрашеної візерунками із золотої парчі, одягнено темно-синій мафорій, повністю обшитий фтиром. Її погляд спрямований до Христа, що вільно розмістився на колінах у матері, й ніби грається чотками. Його фігура єдина повернута до глядача, але все одно ніби відсторонена від нього. 
Дія розгортається в маленькій кімнаті, що наповнена різноманітними предметами: столиком з художнім приладдям, книгою, портретом у кутку. Відчуття руху та повітря створюється відкритими дверима, за якими видніється дворик. Там розміщено фігуру Святого Йосипа, що працює. Він стоїть спершись на віз, який саме лагодить. Позаду за зубчастою стіною розгортається глибокий та детально промальований пейзаж з звивистою річкою, що створює перспективу, надаючи роботі неосяжної глибини простору. 
Як вже згадувалось вище, твори німецького живописця Деріка Бегерта та його майстерні науковці вважають найточнішим відтворенням картини Робера Кампена, що не збереглась (Borchert, 1997, p. 71-73, fig. 9-10; Filedt Kok, 2006. p. 14-16, fig. 4) (іл. 4.6). Його називають художником пізньої готики. Вважається, що він під фламандським, вестфальським і рейнським впливами розвинув власний авторський стиль (Rolf, 1953).
Персонажі сидять на передньому плані уже за традиційною схемою: ліворуч — Лука з палітрою та пензлем у руках, праворуч — Марія, що притримує Немовля, яке сидить на її колінах. Мольберт відсунуто трохи вбік, що дозволяє Луці дивитися прямо на Богородицю, таким чином зв’язок між ними не порушується. Якщо лик Марії ідеалізований, і має підкреслено ніжні, витончені риси, то в образі Луки художник відходить від цього, вказуючи на його земне походження, реалістично підкреслюючи його риси, можливо, також вводить у зображення святого власний автопортрет.
При спогляданні цієї роботи, вражає детальність проробки композиції заднього фону. Дія відбувається в майстерні художника, на це вказують високі, аж до стелі вікна з непрозорим склом. Одночасно, кімната насичена деталями бюргерського інтер’єру. Поруч з вікном видніється буфет на якому глек з вином, кухоль та корзина з ягодами, очевидно, що це засоби для перепочинку художника. Праворуч, видніються двері до іншої кімнати, де біля каміну, стоїть занурений у справи білосніжний ангел з крилами. У лівій частині видніється вихід на криту терасу з аркатурою, що виходить на узбережжя каналу. За каналом відкривається неймовірний міський краєвид на площу з фонтаном. 
Отже, можна бачити, що вплив Робера Кампена позначився не тільки на виборі іконографічної схеми у зображенні Святого Луки, що малює образ Богородиці, але й традицій змалювання міського краєвиду. Попри те, що це доволі типовий підхід до зображення простору, який виник у мистецтві нідерландського Ars nova, завдяки творчості Робера Кампена і його ще більш геніального сучасника — Яна ван Ейка, в картині Деріка Бегерта є також і винятково німецькі риси. Впадає в очі обличчя святого, з характерним гротескним носом, другим підборіддям, кучерявим волоссям. Обличчя Мадонни теж вирізняється характерними саксонськими рисами, або німецькими уявленнями про красу: овальна форма, високий лоб, круглі очі, невеликі ніс, рот і пухкенькі губи. На думку науковців, ця естетика, перетворена на етику, утворилася у творчості багатьох німецьких живописців  періоду Ars nova під впливом містичних творів знаменитого проповідника-домініканця XIV століття Генріха Сузо та його твору «Книжечка вічної мудрості», написаної німецькою. Вона за популярністю змагалася у ті часи з твором Фоми Кемпійського «Про наслідування Христу», яка найбільшою мірою впливала на творчість нідерландських живописців XV століття. Сузо прожив кілька років у Кельні, будучи учнем Мейстера Екхарта. У релігійності Генріха Сузо є така ж сама навмисна наївність, що і на картинах Деріка Бегерта (див. з літературою Filedt Kok, 2006).
Панно майстерні Дірка Баутса «Святий Лука, що пише Богородицю», що зберігається в замку Пенрін у Вельм (Великобританія), написане близько 1500 року (іл. 4.7), є певним наслідуванням картини Рогіра ван дер Вейдена. Це знайшло вияв у загальних рисах композиції, пози Луки, наявності атласного балдахіна та діяльності святого, але, можливо, також відсилає до роботи Яна ван Ейка у використанні заокруглених арок, а не перемичок, що спираються на колони, щоб акцентувати увагу на перспективі через три отвори на тлі ландшафту. 
Так само, як і на панелі Рогіра, святий Лука зображений, зі срібним олівцем в руках, але його обличчя демонструє інший набір індивідуальних рис, що вказує на те, що митці кола Дірка Баутса, ввели у зображення святого його автопортрет (Marrow, 1997, p. 54-55, fig. 3). Дещо відмінним є зображення Мадонни з Немовлям. Їх постаті, як на попередній роботі, трохи збільшені, що є ознакою святості, проте акцент зроблено на їх взаємодії. Їх показано в процесі гри, у процесі якої персонажі набувають більше живих рис, проявляючи щирі емоції. Виникає зовсім інший характер відстороненості від зовнішнього світу, менш патетичний, а скоріше інтимний, менш величний, але ближчий для простого глядача.
Вплив Рогіра ван дер Вейдена у творчості Дірка Баутса простежується особливо виразно, існує припущення, що Дірк Баутс міг бути його учнем близько 1440 року (Marrow, 1997, p. 54-55, fig. 3).
То ж не дивно, що стилістично робота є більш площинною, вирізняється певним декоративізмом, монументальністю образів через пастельну, яскраву гаму кольорів. Особливо це помітно в пейзажі на задньому фоні. Однак зберігаються характерні для нідерландських живописців увага до ретельного опрацювання деталей, вміле використання світлотіньового моделювання, що особливо помітно в трактуванні ликів.
Якщо образ Святого Луки — Євангеліста не знайшов поширення у мистецтві Ars nova у Нідерландах, на відміну від Італії періоду Проторенесансу і раннього Відродження, то в Італії образ Луки, що пише Богородицю виникає доволі рано. Серед перших збережених творів — цикл фресок початку XV століття з зображенням чотирьох євангелістів на склепінні церкви Санта Марія Маджоре (Тоскана) (Bacci, 2004, fig. 2). У цій фресці є поєднання традицій консервативної інтернаціональної готики, яка на той час панувала у живописі не тільки Тоскани і Флоренції, але й загалом Європи, з прогресивними новаціями ілюзіонізму, запропонованими Джотто ді Бондоне ще на початку XIV століття, і розвинутими згодом джоттесками. Іконографія цієї фрески відрізняється від нідерландської. Анонімний художник написав лише образ Святого Луки, який сидить на різьбленому високому троні з трикутною гострою спинкою. Перед ним широка дошка стола, показана у ракурсі, на якій розкладено численні маленькі ємності з пігментами. Святий Лука сидить у тричетвертному розвороті ліворуч, тримаючи у правій руці пензель. Перед ним на столі стоїть маленький триптих, висотою не більше 30 см. На його центральній панель зображено Мадонну з Немовлям. Ця панель розгорнута фронтально не тільки до глядача, але й, безумовно, до Марії, яка у такий спосіб має можливість ніби споглядати за процесом написання її портрету. Цей розворот триптиха не дає можливості Святому Луці саме в цю мить писати її портрет, але, завдяки руху лівої руки художника, складається враження, що він щойно розгорнув цей мініатюрний триптих до Мадонни. Святий Лука не дивиться у її бік, його погляд зосереджений на триптиху.
Повертаючись до теми зображення процесу портретування Богородиці варто нагадати, що з середини XV століття Богородиця часто поставала в серіях церковних фресок разом з образами чотирьох Євангелістів. У таких випадках традиційний образ Луки як письменника в Італії замінюють Євангелістом як художником (Voragine, 1900). Наприклад, фреска «Чотири євангелісти» Антоніо Віваріні та Джованні д'Алеманья на стелі  церкви Еремітані в Падуї (1450) (іл. 4.8). У зв’язку з тим, що фреска розташована на готичному склепінні, в так званому «вітрилі», форма її «полотна» є складною фігурою: вигнутим неопуклим чотирикутником. Євангеліста зображено в пишно орнаментованому картуші круглої форми, який прикрашений композиціями з в’юнкими рослинними орнаментами. По обидва боки від нього стоять чотирикрилі херувими у вигляді атлетичних юнаків з сувоями. Художник досить прямолінійно трактує легенду про Луку-художника: святого зображено перед мольбертом в процесі написання — на його полотні постає образ Богородиці з Немовлям Христом. Лука дуже зосереджений на свій роботі, скрупульозно кладучи кожен мазок. Митець досить схематично зображує Євангеліста у профіль. Очевидно він прагне передати серйозний, зосереджений на внутрішніх переживаннях настрій Євангеліста, однак перспектива тут доволі умовна. Поруч з ним схематично зображено столик з книгами, сувоєм, різноманітними посудинами — чорнильницями, баночками з фарбою. Зліва внизу — голова тільця у профіль — символ Луки. Подія відбувається на фоні архітектурних куліс, втім золотий клаптик неба вгорі композиції, вказує на небесне царство. Усе вказує на те, що це символічний образ, майже геральдичного характеру. Форма полотна, композиція та умовність зображення наводить на порівняння з гемою.
Інша картина Антоніо Віваріні та Джованні д'Алеманья «Коронація Богородиці» (1444) (іл. 4.9) теж має зображення Св. Луки як іконописця. Рай художники уявляють як велику апсиду, де на різних ярусах зображено ангелів, пророків, апостолів, євангелістів, мучеників, сповідників віри, отців. У центрі Бог Отець, який тримає напівзаплющені очі і ніжно кладе руки на плечі Богородиці та її Сина Ісуса. Святий Дух, у вигляді голуба, закріплює жест коронації Марії, Цариці неба (Voragine, 1900). Постаті Євангелістів  — внизу на пишних позолочених лавах форматують тетрамоній, праворуч — Іоан з орлом і Марк з левом, ліворуч — Лука з биком та Матвій з дитиною. Згідно прийнятою іконографією Луку зображено чоловік середніх років з довгим кучерявим волоссям та бородою, світло-каштанового кольору. Він одягнений в синій хітон загорнутий в червоний гіматій. Поруч з ним тілець — символ Євангеліста. Цікаво що всі чотири священні тварини Тетраморфу зображені з німбами. Цікавим елементом є те, що в руках Святий тримає вишуканий позолочений вівтар з зображенням Мадонни з Немовлям — ніби презентуючи Діві Марії свою роботу. Ця частина зображення відзначена візантійськими традиціями — Богородицю зображено в типі замилування, коли Христос обіймає її за шию, а їх лики зближені, щока до щоки. Марія вбрана в синій мафорій, що вказує на те, що зображена подія відбувається в небесному світі, який тут виступає у вигляді золотого тла.
Луку як художника представлено і в роботі «Чотири євангелісти» Андреа де Літіо з циклу фресок «Історії з життя Богородиці та Ісуса» в соборі Атрі, базиліка Санта Марія Ассунта (друга половина XV століття) (іл. 4.10). Луку представлено за мольбертом. У лівій руці він тримає баночку з фарбою, правою — підносить пензлик до своєї роботи із зображенням Діви Марії, вона вказує на Христа, представляючи його як майбутнього спасителя світу. Образи вирізняються спокоєм, піднесеністю й умиротворенням. Цей жест є смисловим центром, він виділяє для глядача головне, виділяючи постать Мадонни. Возвеличенням Богородиці підкреслюється і композиційно — мольберт виставлено таким чином, що він значно вище Євангеліста. Сюжет компоновано в трикутнику, таким чином, що фігура Лука трохи схилена, ніби він поклоняється щойно створеному образу. Присутні на фресці звичні елементи — тілець, що спокійно сидить поруч з Святим, й столик з книгами й живописними матеріалами, позаду мольберта. Подія розгортається на синьому небесному тлі, всіяному зірками, колір якого співпадає з фоном полотна на мольберті, й лише рамка надає образу вигляду картини. Художник проявляє себе як вправний колорист, фігуру Євангеліста, як ключового персонажа, виділено яскраво червоним одягом, що контрастує з тлом. Богородицю з Немовлям, навпаки загорну в світлі рожеві драперії, підкреслено їх чистоту, святість. 
Євангеліст Лука на фресках собору Санта Марія дель Пополо, виконані Пінтуріккіо, також представлений як художник (1509—1510) (Boeckl, 2005, p. 28, fig. 13; Libina, 2019, p. 241, fig. 4) (іл. 4.11). Зображення у тондо, де на світо-блакитному тлі зображено фігуру Євангеліста, що на колінах тримає картину. Правою рукою він накладає пензлем мазки, а лівою тримає піалу з синьою фарбою, з допомогою якої пише мафорій Богородиці. Позаду видніється тілець, роги якого слугують підпорою, на який тримається золоте обрамлення картини. Фігура Євангеліста тут домінуюча, займає майже весь живописний простір, у той час як ікона слугує лише підтвердженням його мистецької діяльності. Глядач бачить лише невеличку постать Богородиці, у той час як Христос перекритий рукою Євангеліста. Робота не вирізняється високою технічною майстерністю, простежуються базові знання художника анатомії, лінійна перспектива умовна, світло-тіньове моделювання практично відсутнє. Як і у фресці Антоніо Віваріні та Джованні д'Алеманья відчутна певна умовність та декоративність зображення.
Двадцяті роки XVІ століття у Нідерландах були ознаменовані виникненням романізму, художньої течії, яка сформувалась під впливом мистецтва Високого Відродження в Італії і, передусім Леонардо да Вінчі, а також мистецтва Рима, який перетворився на головний художній центр не тільки італійського, але й європейського мистецтва у цьому столітті. Нідерландські художники працюють у Римі, часто звертаються до творчості своїх видатних сучасників, у тому числі Мікеланджело. 
Вишуканою композицію характеризується робота Яна Ґоссарта «Святий Лука, що пише Мадонну» (1520—1525) — основоположника романізму, який докорінно змінив розвиток мистецтва Нідерландів, починаючи з 1520-х років (іл. 4.12). 
Відомо, що Габсбурги, яким у цей час належать Нідерланди, були відомі своєю прихильність до мистецтв, особливо театрального. Тому досить логічним видається дещо надмірна декорованість дошки, чуттєвість та театральність постав у персонажів. На тлі пишно декорованих архітектурних куліс в яскраво червоному вбранні показано фігуру Св. Луки. Він , ставши на коліна, спирається об кафедру, що слугує йому мольбертом. Поруч з ним зображено ангела, що й керує рукою Євангеліста, в якій знаходиться олівець, допомагаючи створювати зображення. Праворуч від нього — орел з хмар, ніби вікно до небесного світу, з якого виходить Мадонна, яка міцно притуляє до себе немовля Христа. Внизу її підтримують троє ангелів, допомагаючи її польоту. Двоє ангелів вгорі підносять до голови Марії золоту корону, вказуючи на її велич, статус Цариці небесної.
Ще один цікавий елемент картини — на задньому плані з’являється скульптура Мойсея, що в руках тримає скрижаль із десятьма заповідями, вказуючи пальцем на таку важливу в даному контексті: «Не сотвори собі кумира і будь-якої подоби того, що на небі вгорі, і на землі внизу і у воді нижче землі. Не поклоняйся їм і не служи їм» (Brouquet, 2016; Libina, 2019, fig. 8).
Картина Яна Ґоссарта все ще похідна від картини Рогіра ван дер Вейдена. Незважаючи на всю свою бравурну демонстрацію романізуючих скульптурних та архітектурних елементів, робота Ґоссарта все ще перегукується з фігурною диспозицією та колористичними акцентами панелі Рогіра, кахельною підлогою та відступаючий центром його роботи, а також діяльністю Луки, що робить нарис Богородиці срібним олівцем. 
Хоча ці елементи реєструють зв’язки панелі з традицією фламандського живопису, представленого Рогіром і Ван Ейком, велика кількість класицизуючих мотивів водночас утверджує своє місце в художніх традиціях доби самого Ґоссарта. Ці різкі звернення до минулого та сьогодення випливають із функції панелі Ґоссарта, яка була зроблена для вівтаря каплиці корпорації художників у церкві. Ромбо в Маліні, а отже, для аудиторії, для якої питання природи та змісту мистецької традиції мали б справжнє значення, особливо в період помітних політичних, соціальних і мистецьких змін. Ім'я Ґоссарта вписано на поясі святого Луки, що однозначно ідентифікує твір як документ мистецького самопосилання. Тут, після майже вісімдесяти років, Рогіра ми знаходимо іншого провідного фламандського художника, який все ще використовує композицію Рогіра як пробний камінь для твору мистецтва, створеного, з явною метою сповідувати ідеї своїм колег художників про коріння та характер нідерландської мистецької традиції (Borchert, 1997).
До теми Св. Луки що зображує Богородицю звертався й художник Мартен ван Хемскерк (1550) (іл. 4.13). Його інтерпретація дещо відрізняється. Луку зображено праворуч у вигляді зрілого чоловіка без бороди з коротким кучерявим волоссям. У його руках пензлики та палітра, на колінах – панель із майбутньою іконою. Біля його ніг тілець та розкрита книги – атрибути святого як автора Євангелія. Богородиця сидить навпроти ледь притримуючи однією рукою Сина, що в цей момент грається з папужкою. Обличчя обох звернені до Луки. 
Цікавою робота є і з точки зору детальної передачі всіх тонкощів роботи художника. Святий Лука Ван Хемскерка тримає прямокутну палітру та пензлі в лівій руці, а малює правою. На палітрі видно не менше тринадцяти кольорів, включаючи п'ять відтінків готових тілесних тонів, чорний, трохи коричневих, кіновар, охра, палена сієна, ймовірно, червоний та дуже великий згусток білого. На невеликій ділянці біля великого пальця його лівої руки є сліди розмазаної фарби, які вказують на те, що було змішано або що художник потер пензлем, щоб прибрати надлишок фарби. Чимало пензлів Лука тримає у лівій руці – під час фарбування дуже зручно працювати одним пензликом для кожного відтінку кольору. Це ви не тільки заощаджуєте час і пігменти, уникаючи необхідності чистити пензлик для кожної зміни відтінку, резервування пензлика для кожного кольору також зберігає чистоту відтінку. Розмір білої купи на палітрі Ван Хемскерка також дуже інформативний: він перегукується з еволюцією живописної практики, підтвердженою сучасними науковими дослідженнями, тобто збільшенням кількості свинцевих білил, які використовували північні майстри для моделювання об’ємів (Sutton, 2019). 
Картина витримана в традиціях маньєризму, художнику важливо показати складні ракурси, як вихоплений швидкий рух дитини, напів обернена поза Марії, її схрещені ледь помітні з під тканини ступні. Сміливі ракурси, динамічні скульптурні пози відсилають до манери Мікеланджело, яким надихався художник. Робота сповнена безліччю вишуканих деталей, як то галерея античних статуй, що розгортається на задньому плані, чи переливи складок контрастних драперій. 
Ще цікавіші ракурси можна побачити на більш ранній роботі Мартена ван Хемскерка (1532) (іл. 4.14). Лука, на цей раз зображений як старий чоловік, з довгим сивим волоссям, сидить ліворуч. Як і на попередні роботі він пише правою рукою, а в лівій тримає прямокутну палітру та декілька пензлів. Подія розгортається на темному глухому тлі, у той час як фігури ніби освітлені з прожектора. Тож динамічна закручена поза святого Луки, як і його мольберт, що має вишукане скульптурне завершення у вигляді голови Мойсея, виринають ні звідки, ніби літаючи в повітрі, не маючи під собою твердого підґрунтя. Позаду нього, напів затемнена постать чоловіка, що розмахує руками вказуючи художнику що потрібно зображувати. Незмінний атрибут – тілець, також показано незвично, у вигляді скульптурного рельєфу. Постать Марії показана в доволі спокійній позі, вихуканості їй додають багатий пишно орнаментований одяг. Натомість Христа зображено динамічно, його руки розпростерті, одна нога піднята в повітрі, ніби він збирається побігти, друга ледь торкається до колін Богородиці, яка тримає його однією рукою, стримуючи різкий рух Немовляти. Вони стоять на ледь помітно п’єдесталі, неначе скульптури. Їх фігури освітлює ангел, що обома руками міцно тримає факел.
Незвичне трактування сюжету зустрічаємо в роботі Франса Флоріса (1556) (іл. 4.15). По центру композиції на високому дерев’яному кріслі сидить Св. Лука. Його зображено у вигляді зрілого безбородого чоловіка. Він вбраний у червоний плащ поверх зеленої сорочки. Поруч з ним, обійнявши за ноги, ніби домашня тваринка, сидить тілець, на голові якого невеликий щит із зображенням герба Антверпенської гільдії. Богородиці з Немовлям немає. Лука сидить за мольбертом так, що пофарбований бік панно розвернуто до нього, невидимий для глядача. Святий дивиться з-поза мольберта, трохи вбік, неначе модель стоїть поза рамкою поряд з реципієнтом. Художник правою рукою прикладає пензель до панелі, а в лівій тримає палітру та ще декілька пензлів. Ліворуч зображено ще одного чоловіка, помічника.
На думку Брема де Клерка, з посиланням на Джорджо Вазарі, фігура Святого Луки, імовірно, є портретом художника Райкарта Артса (Klerck, 2011, p. 70). Фігура помічника також здається портретом, але точно не встановлено кого саме. Помічник святого Луки має схожі риси, із зображеним портретом Франса Флоріса на гравюрі в книзі Лампсонія — високий лоб, довгий ніс і дещо насуплений вираз обличчя. Фігура на цьому відбитку, однак, має більш повне обличчя та меншу бороду але, природно, це риси зовнішнього вигляду людини, які можуть легко змінитися протягом його життя. У той час як можливість того, що Флоріс включив свої риси в цю картину, не слід повністю виключати. Було б так само справедливо припустити, що Франс Флоріс вибрав одного зі своїх помічників або якогось іншого антверпенського художника як модель. Враховуючи очевидний вік фігури, яка, очевидно, перевершує нормальний молодий період середнього учня студії, і яка також, здається, старша за самого Флоріса, який, народившись у 1519 чи 1520 роках, на той час мав близько тридцяти років, найбільш ймовірною є можливість того, що можливо це портрет невідомого члена Антверпенської гільдії (Klerck, 2011, p. 70—71).
Усі ці новації в іконографії Святого Луки художника не залишились осторонь від Джорджо Вазарі, який був не тільки біографом  та історіографом, але й приймав активну участь у живописних та архітектурних роботах у Флоренції, створив в 1563 році Accademia et compagnia dell’arte del designo (більш відому під скороченою назвою Академія рисунку), яка стала прототипом для всіх наступних академій мистецтв. Академія стала своєрідною алюзією на братство Святого Луки, присвяченого покровителю живопису, в якому релігійна складова була змінена інтелектуальною і науковою. Перебуваючи під патронатом Козімо I Медічі, вона стала основою інтелектуального престижу Флоренції, а флорентійські митці були визволені з середньовічних пут ремісничих гільдій (Mészáros, 2009, p. 39).
Можливо, саме тому з-поміж зображень Св. Луки в італійському маньєризмі вирізняється фреска Джорджо Вазарі «Святий Лука, який малює Богородицю» у капелі Сан Лука, монастир Сантіссіма Аннунціата у Флоренції (1565) (іл. 4.16). У попередніх прикладах Богородиця з Немовлям присутні лише як фігури на зображенні Святого Луки, а не фізично присутні образи. Фреска Вазарі зображує святого Луку в центрі, що сидить за мольбертом, на якому стоїть панель з напівпромальованим зображенням Богородиці з Немовлям. Зліва в повітрі йому з’являється метафізичний образ Богоматері з Немовлям Ісусом в оточенні ангеликів. Святий уважно дивиться на них, рухаючи пензлем відповідно до вказівок Богородиці, яка вказує йому лівицею як саме він має її зобразити. Художник одягнений у костюм з хутряною підкладкою і сидить на кошьовно різьбленому кам’яному стільці. Праворуч, позаду святого Луки, в чуттєвій позі пара — чоловік та жінка і тілець з крилами павича спостерігають за художником і привидом. Віл є традиційним символом і атрибутом Святого Луки, але двох інших ідетифікувати важко. Дія відбувається у просторій кімнаті, прикрашеній класичними архітектурними мотивами, що нагадує інтер’єр будинку Вазарі в Ареццо. Через портал у кінці кімнати видно інші кімнати, де учень точить пігменти. У наступній кімната далі видніється маленька зігнута фігурка, імовірно, дитина — підмайстер, який вправляється в живописі (Takahashi,  2006). Зображення вирізняється складними позами. Фігури наділені скульптурною важкістю, анатомічно вивірені, у цьому відчувається вплив живопису Мікеланджело. Відповідно до традицій маньєризму картина деталізована, сповнена безліччю декоративних елементів та найголовніше для цієї епохи — вишуканими драпіровками. Колорит багатий побудований на стриманих охрових відтінках. Єдиний виняток колористичний центр композиції — жовтогаряча тога Св. Луки.
Головна відмінність фрески Вазарі це її приземленість та наближеність до реальності у зображенні культового сюжету. Дія відбувається не в ірраціональному поза земному просторі, а в цілком раціональному реалістичному просторі майстерні художника, в якій відбуваються звичні побутові процеси: Художник, очевидно зобразивши самого себе — пише уявний образ Богородиці, замовники чи звичайні перехожі у захваті спостерігають за його творчим процесом, в той час як його учні зайняті побутовими справами і не відволікають майстра від роботи. Це образ ідилії у очах художника-професіонала, такого як Джорджо Вазарі.
 Оскільки фреска Вазарі не має прямих прецедентів в італійському мистецтві, природно, що слід вбачати північні впливи. Зокрема, «жанровий» елемент учня в сучасному одязі за робочим столом, буде часто зустрічатись у північних роботах (Takahashi,  2006). Однак, після фрески Вазарі таке трактування легенди про Луку-художника здобуде популярність й буде частіше траплятися в наступному періоді як у мистецтві Італії, так і в живописі Нідерландів.


ВИСНОВКИ

1. Кваліфікаційна бакалаврська робота ґрунтується на працях сучасних західноєвропейських і американських дослідників, які вивчають образ Святого Луки у живописі Відродження і натепер написали низку узагальнюючих статей про Луку-художника у нідерландському живописі Ars nova і романізму. У своїх працях вони залучали до побіжного зіставлення лише окремі твори італійських митців на цю тему. Узагальнюючого дослідження іконографії Луки євангеліста у живописі зазначеного часу нами не виявлено. Отже, на тепер відсутнє комплексне дослідження образу Святого Луки у живописі Італії та Нідерландів XIV—XVI століть актуалізує обрану тему.
2. Отже, легенда про Луку-художника виникла у VI—VIII століттях у колі іконофілів як аргумент на користь збереження традиції використання зображення святих у храмах. Ікони приписані Євангелісту швидко набули статусу реліквій, їх наділяли надзвичайними можливостями. Кожна велика церква хотіла мати таку ікону, щоб використовувати її як захист, оберіг громади. З часом художники почали вважати Луку, своїм покровителем, створювати гільдії названі його іменем. Відповідно поширення здобули й зображення святого.
3. У живописі Італії та Нідерландів доби Відродження виявлено два основних іконографічних типи зображення Святого Луки: Євангеліста і художника. Перший іконографічний тип набув поширення в Італії, починаючи з найраніших творів монументального стінопису періоду Проторенесансу (Чімабуе). Більшість італійських зображень святого походить з циклу «Чотири Євангелісти», який також зображують на панелях великих поліптихів (Сімоне Мартіні). Інтелектуальний характер розвитку італійського Відродження сприяв поширенню цієї іконографії і в наступні періоди Відродження і маньєризму, оскільки показував Луку Євангеліста як письменника та інтелектуала під час написання Євангелія. Розташування цих композиції на склепінні каплиць і церков та на вівтарях сприяло збереженню деяких консервативних готичних традицій (золоте тло) у XV столітті, які остаточно зникли у живописі XVI століття під впливом стилістики Високого Відродження і пошуку формальних прийомів маньєристами.
4. Іконографія Святого Луки художника притаманна як італійському Відродженню, так і живопису Нідерландів цього періоду. Перші образи Луки, який пише Богородицю, виникають майже одночасно і в Італії, і в Нідерландах на початку XV століття. 
У живописі Італії XV—XVI століть ця іконографія є доволі рідкісною. Лука-художник часто входить до циклу «Чотири євангелісти». Він сидить перед мольбертом, з пензлем і палітрою в руках. На мольберті напівзавершений образ Мадонни з немовлям, але постаті самих моделей відсутні. Винятком є лише фреска Джорджо Вазарі «Святий Лука, який малює Богородицю» у капелі Сан-Лука (монастир Сантіссіма Аннунціата), де перед Лукою, ніби з хмар, з’являється Мадонна. Композиція навіяна роботами його сучасників нідерландців. 
Завдяки релігійному руху Нове благочестя, яке охопило Нідерланди ще до початку розвитку нового мистецтва живопису, яке започаткували Робер Кампен і Ян ван Ейк, образ Луки-живописця стає провідним у Бургундському герцогстві, а згодом і в живописі Нідерландів кінця XV—XVI століть. Робер Кампен був першим живописцем, який звернувся до цієї теми, але його твір не зберігся. Його учень Рогір ван дер Вейден надихався як картиною свого вчителя, так й іншим за іконографією твором Яна ван Ейка — «Мадонна канцлера Ролена».
Згідно зі схемою, започаткованою Рогіром ван дер Вейденом, Луку зображували у його майстерні художника у правій частині композиції у вигляді зрілого безбородого чоловіка. Вплив Яна ван Ейка позначився на поєднанні в одному інтер’єрі як світського приміщення, так і божественного, того, що належало Мадонні. Вплив Робера Кампена пов’язано з тим, що Мадонна позує, перебуваючи в майстерні Луки. Однією з головних особливостей цієї іконографії було прагнення передати всі тонкощі роботи художника, часто Луку зображували не за мольбертом, а з аркушем в руках, на якому він робив ескіз срібним олівцем. Другий тип зображував Святого за роботою олійними фарбами, з палітрою в руках, на якій нанесено різні фарби, і з безліччю пензликів в руках, для збереження чистоти відтінку. Богородицю зазвичай зображували ліворуч у пишному вбранні, яке робило її центром композиції. На колінах вона тримала Немовля Христа. Художники прагнули показати їх взаємозв’язок, духовну близькість, перетворити момент позування на невимушену гру матері з сином. 
Для художників було важливим покровительство святого, й з часом вони навіть почали ототожнювати себе з Лукою-живописцем, надаючи власні риси обличчю Луки, що згодом стало характерною рисою не тільки для Нідерландів, але й для Італії, а також інших європейських країн.
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