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A propos d'une peinture florentine du Trecento:

une contribution ä la definition de criteres d'authenticite

Par Anne Rinuy et Francois Schweizer

l Introduction

Le Musee d'art et d'histoire de Geneve possede une peinture,

La Vierge et I'Enfant, datant des annees 1340-1350, attribute

au Florentin Jacopo del Casentino1 Ce tableau appar-
tenait au collectionneur genevois Gustave Revilliod (1817-
1890) et a ete legue ä la Ville de Geneve avec le Musee
Ariana II etait alors considerablement repeint et repertorie
dans les catalogues du Musee comme une oeuvre de Cima-
bue ou de Gualteno Le repeint gena considerablement
l'histonen de l'art dans son etude stylistique2

Lors d'une premiere restauration, on decouvnt que le

repeint apparent en masquait un autre, anteneur, en outre,
on ne pouvait distinguer si les couleurs alterees, ainsi mises
en evidence, appartenaient a la couche originale ou au

repeint decouvert De plus, la couche picturale reposait sur
un support degrade, fortement vermoulu

Le laboratoire du Musee d'art et d'histoire entrepnt
l'etude de ce tableau Le premier examen ajouta un pro-
bleme la radiographic revela que les galeries des vers dans
le support avaient ete bouchees avant la pose de la toile de

preparation, c'est-a-dire, avant la peinture Ceci ne correspond

pas a ce que l'on connait des normes des corporations
d'artisans de cette epoque L'authenticite du tableau fut
done remise en cause «Un maitre florentin du debut de la
Renaissance aurait-il peint une Vierge a l'Enfant sur un
panneau de bois dejä vermoulu?»

Le probleme de l'authenticite s'articulait done autour de
trois questions

1 Stylistique la peinture etait-elle de la main du maitre lui-
meme? S'agissait-il plutot d'une production de son atelier?

2 Technologique l'emploi d'un bois vermoulu est generale-
ment considere comme preuve d'une falsification, est-ce le
cas ici?

3 D'origine aucune information anterieure au legs n'etait
connue, quel chemin la peinture avait-elle suivD

Les recherches devaient done etre menees dans trois
directions

1 Analyse de l'ensemble de la couche picturale, afin de determiner

ce qui est original et ce qui est repeint Comparaison de

la technique picturale de la couche d'origine avec celles qui
etaient pratiquees pendant la Renaissance italienne

2 Examen approfondi du support en bois Etude de la technique

de confection des panneaux au debut de la Renaissance

Recherche d'exemples semblables au notre

3 Recherche de la provenance de ce tableau

2 Analyse de la couche picturale

Lors de son entree dans les collections du Musee de
Geneve le tableau se presentait comme une peinture du
xive siecle ä la mode du siecle dernier Ceci se remarquait
dans la decoration or en bordure du manteau de la Vierge,
ainsi que dans le fond or du tableau (Fig l)

Lors de la restauration du tableau on decouvnt un autre
repeint, anteneur au precedent, d'une facture assez gros-
siere et d'un style bien different Au travers de ce dernier
on devinait la couche originale (fig 2)

On decouvnt egalement une couleur alteree en brun
dans le revers du manteau de la Vierge dont on ne pouvait
dire si eile faisait partie de la couche d'origine ou d'un
repeint Dans cette superposition de repeints, le trait noir
soulignant les contours des personnages parut stylistique-
ment suspect

Afin de pouvoir d'une part distinguer repeints et couche
d'origine et d'autre part verifier l'authenticite de la couche
originale, ll fallait etudier successivement
- la composition des differents pigments, y-compns celle
de la matiere blanche qui bouche les galeries des vers sous
la couche picturale,
- la nature de la couleur alteree en brun, ä savoir sa couleur

et sa composition a 1'ongine, les raisons de son alteration

et, finalement, s'il s'agit d'un repeint ou d'une couleur
originale,
- l'origine du trait noir autour des personnages
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2 Tableau en cours de restauration detail du premier repeint

2.1 Identification des pigments

2.1 1 Appareillage

Les pigments ont ete analyses par

- spectrometry de fluorescence X (systeme dispersif en

energy utilise ä 25 kV et 0,6 mA, associe ä un detecteur
solide Si (Li) Seforad et a un analyseur multicanal Nuclear
Data ND 100),

- spectrographie d'emission (type Hilger Large Quartz,
echantillon brüle dans un arc de 9-10 A pendant 30 sec

lignes d'emission 2450-3500 Ä imprimees sur plaque photo-
graphique Kodak Spectrum Analysis n° l),

- diffraction de rayons X pour un certain nombre de
pigments (camera Gandolfi, 114,5 mm, tube Fe, 30 kV, 14 mA,
13 h),
- microchimie

La stratigraphy de la couche picturale a ete observee sur
des coupes transversales d'echantillons (enrobes dans une
resine synthetique epoxy)3

2.1.2 Resultats

L'etude de la composition des pigments s'est deroulee de
la surface vers Tinterieur de la couche picturale Elle a done
debute par l'analyse des repeints qui s'etendent essentielle-
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ment sur le manteau de la Vierge et sur le fond or du
tableau.

2.1.2.1 Composition des pigments des repeints:

2e repeint: manteau bleu
decoration du manteau: poudre d'or
fond du tableau: poudre d'or

Ier repeint: manteau bleu: azurite
decoration du manteau: jaune d'etain-plomb.

Cette derniere constatation est importante, car eile nous
a permis de dater le premier repeint: le jaune d'etain-plomb
a ete utilise principalement entre 1350 et 17 5 04. Le premier
repeint doit done dater d'avant 1750. Mauro Natale le situe
aux xvir - xvnr siecles5.

La couche picturale d'origine est done forcement ante-
rieure et authentique, car aux xvir et XVIir siecles on pei-
gnait au goüt du jour (la facture grossiere du premier
repeint en est temoin). On ne cherchait pas ä imiter un
style, comme celui du xiv1 siecle par exemple. Si le style et
la technique de la couche picturale d'origine correspondent
au style et a la technique du xive siecle, cette couche doit
dater effectivement du xive siecle.

2.1.2.2 Composition des pigments de la couihe originale:

Le manteau bleu de la Vierge consistait done, avant sa

restauration, en une superposition de trois couches dont
deux d'azurite. La decoration en bordure du manteau se
trouvait etre une superposition de six couches (fig. 3).

Tableau 1: Composition des pigments

_ j" 7 poudre dor
2eme repeint J 0®0 °o Qy 6 bleu

^ O °o °o O 5 'aune d'etain - Plomb
1er repeint Q RqQ Q

<£> ® & a e 0 4 azunte

j 3 feuille d'or

couche originale J?2 + ^
////j/////////////////W 1 preparation au gypse

3 Schema de la coupe transversale de la bordure du manteau de la

Vierge couche d'origine et repeints

2.1.2.3 Analyse des couleurs stylistiquement discutables:

La couleur alteree en brun dans le revers du manteau de la

Vierge etait verte ä l'origine. Par endroit, en bordure du
revers par exemple, l'alteration est tout a fait superficielle
(voir pi. ix et x) Plus ä l'interieur du revers, par contre, les

prelevements ont montre que l'alteration affecte toute la
couche de vert. A l'interieur du revers la couleur est posee
sur une feuille d'or qui repose elle-meme sur un enduit
jaune transparent. L'or s'est parfois enfonce dans cet
enduit.

Le resultat des analyses indique que le vert est un resi-
nate de cuivre, mele ä du vert-de-gris. Or, le resinate de
cuivre est sensible ä la lumiere: des etudes ont montre qu'il
s'y decolore en surface et parfois meme dans toute son
epaisseur10. Cette transformation correspond effectivement
ä ce que nous observons dans le revers du manteau de la

Vierge. Quelle est la raison de l'emploi de resinate de cuivre
(mele ä du vert-de-gris), pose de plus sur une feuille d'or
Est-ce une couleur d'origine ou un repeint?

couleur nom composition

manteau bleu: azurite
+ blanc de plomb

2CuC03.Cu(0H)2
+ 2PbC03.Pb(0H)2

robe rose: blanc de plomb recouvert d'un glacis organique rouge
de lac: fraction colorante6'7

2PbC03.Pb(0H)2
C20H14011
(a. laccaique)

decoration du manteau et de la robe. or ä la feuille, argent pour les grands motifs de la robe

drape rouge: cinabre HgS

carnations: blanc de plomb
+ verdaccio

2PbC03.Pb(0H)2
terre de fer verte

fond d'argent dore: bol d'Armenie rouge-orange argente ä la feuille, puis
recouvert d'un vernis jaune ä mecca pour donner 1'illusion
de l'or8

preparation blanche: anhydnte/gypse 4/19 CaS04/CaS04.2H20

matiere blanche sous la toile
et dans les trous de vers: identique ä celle de la preparation
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On ne peut repondre a ces questions sans faire appel aux
anciens traites de peinture. Le livre de l'art que Cennino
Cennini a redige ä la fin du xive siecle est tres precieux a cet
egard. Afin d'obtenir une belle draperie, Cennini recom-
mande de «mettre le champ d'or, d'y dessiner le travail que
l'on veut et de coucher les fonds d'un vert-de-gris ä
l'huile»11. Le vert-de-gris mele ä une huile se transforme
effectivement en resinate de cuivre et devient transparent
comme un glacis12. La transformation en resinate de cuivre
s'operait apres coup. Ceci explique le fait que nous ayons
trouve un peu de vert-de-gris dans la couche de resinate. La
recette de la preparation du resinate de cuivre (en soi) ne
survint que beaucoup plus tard, avec la parution du manus-
crit de Mayerne, au XViie siecle13. Le debut de l'utilisation de
ce vert pour la peinture et l'enluminure de manuscrits
semble remonter au VHP siecle14.

Les instructions de Cennini pour la preparation d'un
beau vert nous font penser que cette couleur, aujourd'hui
alteree en brun, est certainement d'origine. L'emploi d'un
vert pour peindre le revers du manteau bleu de la Vierge se

justifie stylistiquement aussi: ce sont les couleurs generale-
ment utihsees a cette epoque15. Au cours de notre etude,
nous avons constate que bon nombre de peintres italiens
ont emprunte la technique consistant ä poser un glacis sur
une feuille d'or entre le xive et le xvie siecle16. Nous avons
remarque ici que la feuille d'or n'est pas appliquee sur un
bol d'Armenie, mais sur un enduit jaune transparent. Nous
pensons qu'il s'agit du mordant recommande par Cennino
Cennini pour dorer les vetements, constitue d'un melange
d'huile cuite, de vernis, d'un peu de blanc et de vert-de-
gris17.

Le trait noir est epais et peu precis: il ne suit pas toujours
le contour exact des figures et a ete considere comme une
adjonction ulterieure, contemporaine du premier repeint
(xvir - xviir siecle)18.

L'examen au microscope de coupes transversales d'echan-
tillons (preleves dans le bas du manteau de la Vierge, sur le

contour des doigts de la Vierge, au bord du revers du manteau

dans la couleur alteree et dans le voile tenu par l'En-
fant) indique cependant que ce trait noir est pose directe-
ment sur la couche picturale. On ne voit pas de couche
intermediate de vernis ou de salete. Un autre fait milite en
faveur de son authenticate: il s'arrete au bord des craquelu-
res. La presence de ce trait noir parait moins surprenante si

l'on se refere ä nouveau a Cennino Cennini. Celui-ci con-
seille de l'employer dans l'execution des figures19 et precise
meme qu'il faut prendre du noir de vigne. Est-ce pour don-
ner un certain relief a la peinture Jacopo del Casentino a

d'ailleurs repns cette technique dans plusieurs de ses
20

oeuvres

2.2 Conclusion

Les resultats des analyses des pigments de la couche
originale nous montrent que les materiaux choisis et la techni-

4 Tableau apres restauration

que picturale mise en oeuvre sont conformes ä la tradition
de la Renaissance italienne.

La couleur alteree en brun, ainsi que le trait noir appar-
tiennent ä la peinture d'origine.

II faut cependant noter la pauvrete des materiaux
employes: feuille d'argent doree a l'aide d'un vernis pour le

fond. A cette epoque la feuille d'or etait d'un usage plus
courant. Les grands motifs de decoration de la robe de la

Vierge sont egalement en argent. Seuls les petits sont en or.
Ces elements font penser que le commanditaire de cette

oeuvre devait disposer de peu de moyens financiers et ne

pouvait se permettre l'achat de feuilles d'or pour le fond de

son tableau.
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5 Dos du panneau

Nous estimions avoir defini les couleurs originales et les

repeints et la restauration de cette oeuvre put etre ache-
vee21 Degagee de ses repeints, cette peinture fut alors
reconnue comme l'oeuvre de Jacopo del Casentino lui-
meme22 (fig 4)

6 Montage radiographique du tableau

moulu La peinture ne couvre pas toute la surface du bois
eile s'arrete a 4 cm du bord dans la pointe et a environ 2 cm
du bord du corps du panneau Le bois a ete aminci, car les

galenes des vers sont ouvertes des deux cotes du panneau
(fig 4 et 5)

3 Examen du support

Le panneau de forme gothique est constitue de quatre
planches de peuplier23 un element central de 43 cm et trois
adjonctions de 5 cm de largeur, d'une epaisseur de 2,9 cm,
au fil longitudinal, assemblies ä joints vifs Ce support
mesure 99 cm de haut, il est legerement incurve et tres ver-

3 1 Examen radiographique

3 11 Appareillage

Le tableau a ete radiographic a l'aide d'un appareil
Andrex, modele BW 1541 Temps d'exposition 3 mn, a

40 KV et 2,4 mA Film Structunx D4 (Agfa) Distance
tube-objet 1 m
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3 12 Resultats

La radiographic revele une technique picturale tres fine,
peu rehaussee de blanc de plomb, typique des pnmitifs
Italiens24 (fig 6) La couche picturale est tres mince Elle
repose sur une toile fine, d'un seul tenant Un gros clou
forge est plante horizontalement dans deux planches pour
les maintenir ensemble Des fragments de clous, plantes au
travers du panneau, apparaissent ä l'endroit d'importantes
chutes de couleur, dans le cou de la Vierge, le front de l'En-
fant et dans le bas de la peinture Les galenes des vers sont
obstruees par une matiere opaque aux rayons X (fig 6)
Ceci est vrai pour la surface peinte sur les bords du
support le bois est nu et les galenes apparaissent vides sur la
radiographic Si les galenes ne sont remplies que dans les
hmites de la couche picturale, elles ont ete remplies par la

preparation de la peinture, done avant la peinture, avant la

pose de la toile de lin25, destinee a proteger la peinture des

mouvement du bois on peut le constater sur la rive mfe-
neure du panneau

Un bois vermoulu dont les galenes des vers ont ete bou-
chees avant son emploi est considere comme un bois de

recuperation L'usage d'un tel bois n'est pas conforme a ce

que Ton peut lire sur les pratiques des peintres de la Renaissance

et est generalement considere comme un artifice de
falsification

Les analyses techniques et stylistiques ont demontre que
la couche picturale est authentique et date bien du xive
siecle nous avons done tout d'abord pense que la peinture
avait ete transposee de son support original sur un autre Si
Ton regarde la peinture, on remarque que le regard de l'En-
fant se porte vers sa gauche A l'ongine, ll devait probable-
ment se dinger vers une image de saint26 Le tableau consti-
tuait done certainement 1'element central d'un polyptique

Le dos du panneau porte les marques d'anciennes traverses

(fig 5) durant la Renaissance on fixait des traverses au
dos des polyptiques afin de maintenir les differents
elements ensemble

A l'ongine, la peinture et ce support faisaient done partie
d'un polyptique Appartenaient-ils au meme ensemble?
Constituaient-ils un seul et meme tableau? II faut avant
tout connaitre le procede de fabrication des retables de

cette epoque pour pouvoir repondre a la question, et
reconstituer la suite des evenements vecus par ce tableau

3 2 Mode de construction des polyptiques au debut de la Renaissance

itahenne

3 2 1 Contrats de commande

Les contrats de commandes, ainsi que les livres de comp-
tes qui sont parvenus jusqu'a nous27 29, nous permettent
de deduire que la creation des retables de cette epoque se

deroulait en deux etapes bien distinctes

1 Confection du support en bois (cadre compns) et de
tous les elements de decoration en bois sculpte,
2 Peinture

La commande des retables pouvait s'operer de deux
manieres differentes
1 Le client commandait le «bois» au menuisier Puis le

support termine etait livre au peintre qui executait son
travail selon les consignes formulees dans le contrat30 Un
grand laps de temps pouvait s'ecouler entre les deux operations,

selon l'etat des ressources financieres du commandi-
taire31

2 Le peintre prenait la commande de l'ensemble du
retable II se chargealt alors de l'achat de tout le materiel
necessaire a la realisation du travail32 Les matenaux ä utili-
ser (or, lapis lazuli, etc le sujet ä peindre etaient d'ailleurs
souvent decnts dans les contrats Le coüt des fournitures et
du travail, ainsi que le delai d'execution etaient fixes a

l'avance, le commanditaire fournissait parfois aussi un cro-
quis de ce qu'il desirait33 II pouvait etre decide que la qua-
lite du travail serait controlee par un tiers34 Ayant etabli le

contrat avec le commanditaire, le peintre pouvait sous-trai-
ter avec un menuisier35 et meme lui fournir un croquis du

support
Le menuisier intervenait done avant le peintre et travail-

lait certainement dans son propre atelier II terminait la
confection du support, cadre et ornements compns,
generalement avant l'application de la toile et de l'enduit de

preparation de la peinture Toutefois, les grands motifs sculp-
tes de retables nchement decores ne pouvaient etre appliques

qu'apres la peinture36 Ainsi travailles et decores, les

supports en bois avaient une fonction plus noble que celle,
plus restrictive, de «support» de la peinture lis consti-
tuaient un element du retable en soi Dans la creation de
l'oeuvre, le menuisier avait done une importance qui ne
semble pas etre prise autant en consideration aujourd'hui
qu'elle ne devait l'etre ä l'epoque Aujourd'hui on s'inte-
resse plus volontiers au peintre Les contrats de commandes

de retables qui sont parvenus jusqu'a nous sont generalement

passes entre le commanditaire et le peintre Celui-ci
servait en quelque sorte d'entrepreneur, sous-traitant
ensuite avec un menuisier Aussi n'a-t-on accorde la respon-
sabilite de la realisation de l'ensemble generalement qu'au
peintre

3 2 2 Confection du support

En Italie les planches des panneaux etaient taillees le plus
souvent dans du bois de peupher Le bois choisi pour la
confection d'un support devait etre de bonne qualite et
bien seche38 Les planches etaient alors assemblies a joints
vifs, bien colles ou peut-etre meme chevilles39

L'ensemble etait renforce par des traverses fixees au dos
des panneaux Les clous en fer forge constituaient le mode
de fixation le plus courant du xir au xvr siecle40 Les clous
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SECTION LONGITUDINALE DUNE PEINTURE SUR BOIS

destines a fixer les traverses etaient introduits par la face du

panneau Les tetes se retrouvaient done par la suite sous la
couche picturale, tandis que les pointes des clous etaient
recourbees au dos des traverses41 Les tetes des clous etaient
couvertes de feuilles d'etain, afin d'eviter toute formation
de rouille pouvant endommager la preparation de la pein
ture42 Les traverses renforgaient non seulement les pan
neaux, mais les retables entiers Les cadres contribuaient
aussi au soutien Le mode de fixation ancien voulait que les

cadres soient cloues ou chevilles sur la face du support43 44

Sur le support termine et encode on posait alors une toile
de lin, destinee a proteger la peinture des mouvements du
bois45 4( La toile consistait soit en fines bandes collees sur
les joints de planches, soit en un seul morceau recouvrant
tout le panneau et se prolongeant parfois sur le cadre
Cadre et panneau etaient ensuite enduits de gypse47

48

Ainsi etaient lis prets pour la dorure suivie de la peinture
(f'g 7)
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3.3 Resultats des examens de notre panneau

L'execution de la peinture etant originale, nous avions
avance l'hypothese d'une transposition de la couche pictu-
rale sur un autre support.

A l'examen, la peinture presente des chutes de couleur
alignees sur deux niveaux:
a) a la hauteur du cou de la Vierge et du front de l'Enfant;
b) au bas du panneau. Elles ne sont pas dues a la technique
picturale. Un accident bien precis est survenu qui apparait
clairement sur une Photographie d'un detail du cou et du
visage de la Vierge (fig. 8). Au fond du trou on distingue la
toile de preparation. Ce trou correspond ä 1'emplacement
de la tete d'un clou plante a l'origine pour tenir la traverse
au dos du panneau. Selon la tradition, les traverses avaient
ete clouees depuis la face du support. Pour enlever ces
traverses par la suite, il fallait arracher ou casser les clous qui
les fixaient et done fortement endommager la peinture. Six
trous semblables sont alignes trois par trois.

Nous avions vu egalement que le dos du panneau porte
les marques d'anciennes traverses. Or, les chutes de couleur
se situent exactement a la hauteur des marques des ancien-
nes traverses. Les restes de clous casses dans le panneau
sont en outre bien visibles sur la radiographic (fig. 6). II
apparait done clairement que la peinture a souffert du
demantelement du polyptique original et que la Vierge a

l'Enfant a bien ete peinte sur le support actuel.
Les galeries des vers qui ont ronge le panneau etaient

ouvertes aussi sous les traverses et sous le cadre. Le support
etait done vermoulu lorsqu'il a ete aminci, et ceci, avant la
construction du polyptique.

Par ailleurs, notre panneau est de forme gothique tradi-
tionnelle, e'est-a-dire pointue. Dans cette partie superieure,
la peinture ne s'etend pas jusqu'au bord du panneau: eile
s'arrete 4 cm avant. La eile finit en bourrelet et constitue ce

que l'on appelle la barbe de la peinture. Selon la tradition,
les retables simples etaient construits et, par consequent,
encadres avant d'etre peints. La preparation et la peinture
s'accumulaient ensuite a la jonction panneau-cadre. Cette
epaisseur est restee ici lorsqu'on a separe le panneau de son
cadre d'origine. Ceci constitue done une preuve que le

support et la couche picturale forment un tout et exclut l'idee
d'une transposition de la peinture sur un autre support.
Support et peinture sont done bien d'origine.

3.4 Discussion

Pourquoi ce maitre florentin a-t-il peint sur un support
deja degrade? II est assez significatif de relever qu'aucun
des ouvrages recents consultes ä cet egard n'apporte de

reponse satisfaisante a la question. Pourquoi? Sans doute
chacun repugne-t-il a envisager cette eventualite, en vertu
de la severite renommee des Statuts des corporations artisa-
nales de l'epoque.

8 Tableau en cours de restauration Detail d'une chute de couleur au

niveau du cou de la vierge

Cependant, les opinions sont nuancees selon le pays
d'origine de l'auteur.

Au nord des Alpes, et plus generalement dans les pays anglo-

saxons, l'emploi d'un bois vermoulu est tout simplement
considere comme un artifice de falsification. L'image radio-

graphique de galeries de vers colmatees dont le reseau ne

correspond pas ä celui qui est visible a l'arriere du panneau
suffit a condamner l'oeuvre49' 50' 51'52. Stuart Llemming dit
meme qu'aucun maitre sense de la Renaissance n'aurait utilise

un bois en mauvais etat. Selon lui, un panneau dont les

galeries des vers ont ete bouchees par l'enduit de preparation

de la peinture ne peut etre impute qu'a un faussaire

soucieux d'utiliser un bois «ancien»33'54.
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Certaines appreciations sont tout de meme plus nuan-
cees Hermann Kuhn pense qu'il ne faut peut-etre pas rete-
nir ce seul fait comme entere d'authenticite55 Alan
Burroughs non plus56

En France, une radiographic comme celle de notre Casen-

tino ne suscite aucun doute quant a l'authenticite de

l'oeuvre, car la technique picturale apparait tout a fait con-
forme a celle des pnmitifs Italiens L'image de galenes de

vers bouchees trouve l'explication suivante le bois a ete
renforce au moyen d'une charge par des injections au revers
du panneau57 II est vrai que cette technique de consolidation

du bois etait largement repandue en France58 59

II n'est pas envisage que les galenes des vers aient pu etre
bouchees avant la peinture60, car alors ll s'agirait d'une
«supercherie»61 62

En Italie, on ne parle pas de ce probleme Quelques
ouvrages presentent des radiographics de tableaux dont les

galenes des vers ont ete obstruees, mais omettent de preci-
ser dans quelles conditions63 D'autres disent en passant
que les galenes de vers horizontales bouchees sous la peinture

peuvent indiquer la presence d'un faux64 Les etudes

techniques effectuees au cours de restaurations qui ont ete
publiees effleurent la question on peut lire parfois que le
bois du support n'est pas ce que l'on appellerait «un buon

supporto», et que l'on a, semble-t-il, affaire ä un matenau
d'occasion, peut-etre de recuperation65

Parmi les restaurateurs interroges ä ce sujet, quelques-
uns admettent avoir rencontre des cas, peu frequents66
Seul Edo Masini nous a donne un exemple concret celui
du tnptyque de Cortone de Fra Angelico67 Ce tnptyque
conserve au Musee diocesain de Cortone, date de 1435-
1436 II a ete transpose sur toile (1946-50) apres avoir ete

gravement endommage pendant la derniere guerre
Umberto Baldini eent ä ce sujet que les restaurateurs de la
Sunntendance des Beaux Arts de Florence ont eu «la possibility

de reconstituer la genese de l'oeuvre, en permettant, a

un moment de l'operation, d'examiner la couche picturale
par derriere »68

Edo Masini explique simplement que de tels cas (quoi-
que peu frequents) peuvent se presenter, et qu'ils ne
constituent pas pour autant un entere süffisant pour nier
l'authenticite de l'oeuvre

Nous ne connaissons pas les circonstances dans lesquel-
les le tnptyque de Cortone a ete execute (le contrat de com-
mande apporterait peut-etre quelque precision), pas plus
que nous ne connaissons Celles qui ont preside ä la peinture
de notre Vierge a l'Enfant

II apparait done difficile (ä l'heure actuelle et ä notre
avis) d'avancer une explication significative de l'emploi
d'un panneau vermoulu

Si les retables etaient generalement construits dans l'ate-
lier du menuisier et que ce dernier devait parfois se porter
garant de la quakte du support69, Creighton Gilbert pense
que des ateliers de peintres ont aussi produit des
supports70

Est-ce le cas pour notre tableau de Jacopo del Casentino?
Mauro Natale le pense71 Serait-ce une question de coüt? II
est certain que le commanditaire de cette oeuvre a Jacopo
del Casentino devait disposer de peu de ressources finan-
cieres puisqu'il n'a pas pu payer le prix de feuilles d'or pour
le fond du tableau Que dire dans le cas d'un tnptyque
comme celui de Cortone de Fra Angelico?

Dans son traite de peinture, Cennino Cennini recom-
mande que le bois soit bien choisi et bien sec72 Ce dernier

point est essentiel pour la bonne conservation du futur
tableau Ce devait etre le cas du bois utilise pour notre
panneau, qui a ete bien prepare ll a peu travaille et les joints de

planches ne sont pas visibles du cote de la couche picturale
Le entere de secheresse du bois revetait une importance

peut-etre plus grande que celui de bois sans defaut le peu-
plier est un bois tendre et, par consequent, une proie de

choix pour les vers
Un point restait ä eclaircir celui de la these frangaise

selon laquelle les galeries de vers d'un panneau ancien et
authentique (qui n'a ete ni mastique ni enduit au revers) et

qui apparaissent blanches sur la radiographic, ont force-
ment ete bouchees par des injections d'une charge depuis
l'arriere du panneau

Nous savions que les galenes de notre tableau etaient
bouchees sous la couche picturale II fallait done, d'une
part, determiner dans quelle mesure des injections de

charge dans le revers d'un panneau pouvaient penetrer
assez profondement dans le bois pour parvenir ä traverser
une epaisseur de trois centimetres, d'autre part, une charge
injectee obstrue-t-elle suffisamment les galenes pour don-
ner ainsi l'image radiographique d'une pluie de fines stnes
blanches?

Pour repondre ä la question, nous avons procede ä deux
examens supplementaires
- un test d'injection de charge dans une planche vermou-
lue, dont nous avons mesure la penetration,
— une scannographie de notre tableau, afin de verifier jus-
qu'a quelle profondeur les galenes des vers sont bouchees
sous la peinture

3 5 Examens supplemental)es

3 5 1 Test d'injection de chaige dans une planche vermoulue

3 5 11 Impiegnation

Nous avons effectue nos tests sur du bois de conifere,
d'une epaisseur de 3 cm, car nous ne disposions pas de
planche de peuplier vermoulue Nous avons decoupe trois
morceaux de 7 cm x 5 cm Chaque morceau a ete impregne
par injection dans les galeries des vers de l'un des melanges
suivants

a) blanc de plomb - huile de lin
b) gypse - colle de peau
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Bois de conifere vermoulu impregne par injections d'une charge

10 Radiographic de conifere vermoulu impregne d'huile de hn et blanc
de plomb

11 Radiographic de la tranche du meme bois que celui de la fig 10

c) chlorure mercurique 5% dans l'ethanol (fig. 9).
a) et b) correspondent ä la technique de consolidation du
bois vermoulu utilisee autrefois en France58.

c) servait couramment a desinfecter le bois en proie aux
vers73. Nous l'avons choisi ä titre de comparaison.

Le bois absorbe bien le melange a), mais la charge se voit
a la surface du bois. La preparation b) par contre, penetre
mal. L'impregnation avec la solution c) est visible sur une
epaisseur d'environ 1 cm.

3.5.1.2 Examen radiographique

La radiographic du bois impregne d'huile de lin et blanc
de plomb (a) montre une bonne penetration du melange
quoique pas tres dense (fig. 10). L'image radiographique
obtenue ä travers la tranche du bois indique que la charge a

penetre dans 1 cm d'epaisseur. La oü le bois est fendu eile a

traverse toute l'epaisseur (fig. ll).
Le melange gypse - colle de peau (b) impregne le bois

sur une epaisseur de 2 mm.
(Appareillage et conditions d'examen sont decrits au

paragraphe 3.1.1).
Ces tests montrent que le melange blanc de plomb -

huile de lin (a):
- penetre dans ce bois de conifere vermoulu sur une epaisseur

de 1 cm;
- reste visible sur la face par laquelle il a ete introduit
(%. 9);
- ne traverse l'epaisseur du bois que si ce dernier est
fendu;
- diffuse dans l'epaisseur du bois.

3.5.2 Scannographie de notre tableau

La methode de scannographie, ou tomodensitometrie
aux rayons X, restitue ä l'aide d'un ordinateur l'image
radiographique d'une section transversale de l'objet etu-
die74. Nous avons pu observer ainsi des tranches du
tableau, et constater aisement que les galeries des vers ne
sont bouchees que sous la couche picturale (fig. 12). On
distingue encore les cernes du bois et les galeries des vers
vides (sous forme de taches noires). Un detail agrandi
d'une section montre une galerie perpendiculaire ä la
surface du panneau, dans laquelle l'enduit de preparation a

penetre sur une petite epaisseur, la suite de la galerie est
vide (fig. 13)75. II ressort done clairement de cette constata-
tion que:
- les galeries des vers ne sont bouchees que sous la couche

picturale et sont vides dans l'epaisseur du bois;
- les galeries preexistaient done a l'emploi du panneau;
- les galeries ne peuvent pas avoir ete remplies par des

injections de charge au revers du panneau, puisqu'elles sont
vides dans l'epaisseur du bois;

104



12. Scannographie. detail d'une tranche du tableau.

- les galeries des vers ont ete bouchees au moment de

l'emploi du panneau par l'enduit de preparation de la pein-
ture.

3.6 Conclusion

Si l'on peut rencontrer parfois des exemples d'emploi de

planches dejä vermoulues a l'epoque de la Renaissance,
comme c'est le cas pour notre peinture de Jacopo del
Casentino ou pour le tryptique de Cortone de Fra Ange-
lico, il faut cependant se garder de les confondre avec les

cas suivants, d'origine bien differente:
1. Support degrade, consolide et mastique au revers76;
2. Support degrade aminci au revers, mastique puis par-
quete ' 78;

3. Tableau dont une partie, sans doute completement
degradee, a ete eliminee, puis refaite sur un bois ancien et

vermoulu (dont les galeries des vers ont ete bouchees avant
la peinture) dans l'intention de tromper l'acquereur79, 80

;

4. Tableaux emanant de faussaires, peints dans le style des

maitres de la Renaissance sur un support vermoulu, dont
les galeries des vers ont ete bouchees avant la peinture81.

Dans les quatre cas cites ci-dessus, les galeries des vers
colmatees sont opaques aux rayons X et donnent l'image
d'un reseau semblable ä celui de notre Jacopo del Casentino.

Nous n'avons trouve aucune description d'exemple
semblable au notre dans les ouvrages que nous avons consultes.
Nous y voyons la une consequence de l'idee que chacun se

fait de la maniere dont devaient travailler les artistes de la
Renaissance italienne, en vertu de la severite des Statuts des

corporations artisanales de l'epoque.
Peut-etre oublie-t-on une dimension non negligeable:

celle de la realite de la vie quotidienne...
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13 Scannographie du tableau detail agrandi de la fig 12

4. Provenance du tableau

Notre Vierge a I'Enfant appartenait au collectionneur
genevois Gustave Revilliod. Nous ne connaissions pas son

origine. Recemment Mauro Natale82 nous communiqua les

renseignements publies par Ugo Procacci83. Ce dernier
avait decouvert dans la petite eglise de Santa Maria ä Ughi,
au sud-est de Florence dans la vallee de l'Arno, deux pan-
neaux representant l'archange saint Michel et sainte Mar-

guerite-de-Hongrie qu'il attribua ä Jacopo di Casentino.
Ces deux panneaux constituaient les volets lateraux d'un

triptyque dont la partie centrale avait disparu. Procacci

indiquait dans son article que ces deux peintures s'accor-

daient avec celle de Geneve, tant du point de vue du style

que de leurs dimensions, et que notre panneau pourrait

bien avoir constitue la partie centrale de ce triptyque. II
mentionnait egalement les marques d'anciennes traverses

au dos des peintures et pensait qu'elles devaient figurer
egalement au dos de notre tableau: ceci permettrait de recons-

tituer le triptyque.
Au debut du xvie siecle, le triptyque avait ete complete

par une sorte de couronnement monumental qui modifia
considerablement les dimensions de la peinture originale et

lui donna une forme rectangulaire. L'interet de cet
ensemble reside dans le fait que le vide laisse lors de la dis-

parition de la partie centrale du triptyque existe encore, et

qu'il fournit les dimensions de cet ancien panneau84 (fig.
14, 15 et 16)85.

La transformation du triptyque au debut du xvie siecle

necessita l'enlevement de son cadre original de forme gothi-
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14 Volet lateral representant l'archange saint Michel, avant restauration
Photo n° 135606, Gab Fotografico Sopnntendenza Bern Artistici e Sto
nci di Firenze

15 Volet lateral representant sainte Marguerite de Hongrie, avant restau
ration Photo n° 135607, Gab Fotografico Sopnntendenza Bern Artistici
e Storici di Firenze
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que et mit ainsi a nu les bords des panneaux Le peintre du

xvr raccorda le tnptyque avec l'adjonction superieure en

recouvrant le bois nu d'une peinture bleu-clair Notre
tableau comporte des restes de peinture bleu-clair II en

existe egalement sur les bords des volets lateraux, conserves
actuellement a la Fortezza da Basso a Florence Nous avons

pu en prelever un echantillon pour analyse sur ce qui cons-
tituait le couronnement monumental, depose maintenant
au Palazzo Pitti

II etait evident que si tous les restes de peinture bleu-
clair etaient identiques, lis fourniraient une preuve de l'ap-
partenance de notre tableau a l'ancien tnptyque de Santa

Maria ä Ughi
Trois elements en fait pouvaient concounr a prouver

techniquement que notre Vierge a I'Enfant constituait bien
la partie centrale de cet ancien tnptyque de Jacopo del
Casentino
1 les dimensions du vide laisse par le depart du panneau
central,
2 la hauteur des anciennes traverses qui soutenaient le

tnptyque,
3 la couleur bleue qui raccordait les bords du triptyque a

l'adjonction posteneure

4 1 Examens

4 11 Dimensions de l'emplacement de l'ancien panneau central

Le vide laisse par le depart du panneau central de l'en-
semble greffe du couronnement monumental mesure

approximativement 101 x 61 cm (ce qui reste de cet
ensemble est tres disloque et ll est difficile de prendre des

mesures exactes)
Les dimensions de notre panneau sont de 99 x 59 cm

Elles concordent done avec Celles de l'ancien panneau central

4 12 Marques des anciennes traverses

On distingue deux marques d'anciennes traverses
- l'une a l'extremite inferieure des trois panneaux,
- l'autre sous le depart de la pointe des trois panneaux Le
bord superieur de la trace de la traverse superieure se situe a

58 cm du bas des panneaux
Le bois des volets lateraux est egalement vermoulu et a

ete aminci avant la pose des traverses Les panneaux sont
constitues d'une seule planche de 3 cm d'epaisseur et d'en-
viron 41 cm de largeur (hors tout), dont les cernes se distin-
guent nettement sur la rive inferieure On y voit bien les

galenes des vers remplies de matiere blanche sous la toile
de preparation La planche centrale de notre panneau
semble avoir la meme largeur et presente les memes cernes
de croissance du bois sur la rive inferieure Les clous plan-
tes depuis la face pour tenir les traverses sont visibles au

revers des panneaux lis ont cause les memes degäts dans la

peinture lorsque le triptyque a ete demantele Les trois
panneaux presentent done les memes caractenstiques

4 13 Composition de la peinture bleue

4 13 1 Analyse

Le pigment bleu est additionne de blanc Dans l'adjonction

du xvr, cette couche bleue repose sur un fond blanc
Nous avons analyse la couleur bleue par spectrometne de

fluorescence X, diffraction de rayons X, spectrophotome-
tne infra-rouge et observation au microscope (pour la

description des methodes, voir le paragraphe 111)

413 2 Resultats

L'analyse par spectrometne de fluorescence X indique
que la couleur bleue, prelevee sur notre tableau comme sur
celui du Palazzo Pitti, contient les elements suivants Pb,
Ca, Fe, Ba et des traces de Mn86

Par la methode de diffraction de rayons X, nous n'avons
decele que le blanc de plomb (ASTM 13-131 hydrocerus-
site) qui est melange au bleu Le pigment bleu n'est done

pas cristalllise
II n'est pas non plus de nature organique, car nous

n'avons pas obtenu de spectre infra-rouge Nous en avons
deduit qu'il devait s'agir de smalte, particules de verre con-
tenant de l'oxyde de cobalt (couleur bleue) et amorphe
Nous n'avons pas decele de cobalt dans nos echantillons,
mais le bleu est tres pale leur contenu en cobalt ne doit pas
depasser quelques pourcents, quantite trop faible pour etre
decelee par spectrometne de fluorescence X87 Des analyses
approfondies de smalte ont montre que sa composition
peut vaner considerablement et contenir des impuretes de

Ba, Ca, Na, Mg, Ni, Fe, Cu, Mn88 C'est effectivement ce

que nous observons dans nos echantillons
Pour comparaison, nous avons soumis un echantillon de

smalte de couleur semblable aux memes analyses, et avons
obtenu les memes resultats Le smalte de reference89
contient egalement des impuretes de Cu, Fe, Ni, Mn, Ba, Ca, et
une faible proportion de cobalt

Les particules de verre de la reference et de nos echantillons

sont egalement reconnaissables au microscope La

peinture bleue est done composee de smalte melange a du
blanc de plomb

L'emploi de smalte dans la peinture remonte vraisembla-
blement au debut du xvr siecle90 91 92 II coütait moms eher

que l'outremer et l'azunte, mais presentait 1'inconvenient
majeur de se decolorer dans les liants a l'huile, a moms
d'etre melange a une grande quantite de blanc93 94, ce qui
est le cas ici

La couleur bleue prelevee sur notre tableau est identique
a celle de l'adjonction du xvr siecle

109



4.2 Conclusion

Les dimensions de notre tableau concordent avec celles
du vide laisse par le depart du panneau central du tripty-
que. La hauteur des marques des anciennes traverses est la
meme. La couleur bleue restee sur les bords de notre
panneau est identique a celle qui faisait la jonction avec le cou-
ronnement monumental.

II ne fait done pas de doute (du point de vue technique
et stylistique) que notre Vierge a l'Enfant constituait bien
l'element central du triptyque de Santa Maria a Ughi. Le
regard de l'Enfant se portait done vers l'image de sainte
Marguerite.

«Ainsi reconstitue, le triptyque de Jacopo del Casentino
se rattache, tant par son iconographie que par sa composition,

a la tradition giottesque...»: Mauro Natale situe son
execution vers 1340-13501.

Lorsque l'element central a ete retire, un autre tableau,
aux dimensions plus petites, l'a remplace (il a, depuis, dis-
paru). Le trou provoque par les differences de dimensions
avait ete bouche avec des planches recouvertes de papier
peint comme on en utilisait dans la premiere moitie du xixe

siecle. Procacci pense done que le demantelement du
triptyque remonte ä la premiere moitie du xixe siecle95. Les
traverses qui renforfaient le triptyque ont ete arrachees a ce
moment-lä et les clous qui les maintenaient, casses ou retires.

Les degäts provoques ä la peinture ont ete decrits plus
haut. Iis furent ensuite masques par le dernier repeint.

5. Conclusion generale

Ce tableau constituait done a l'origine la partie centrale
d'un triptyque.

La reputation de cette oeuvre a plus souffert du demantelement

des parties laterales et de l'absence d'informations
sur son itineraire que d'une remise en question de son
authenticity plus academique que reelle. L'etude technique
approfondie de la peinture a permis de constater que la

technique picturale mise en oeuvre, ainsi que les materiaux
(modestes) choisis par le peintre sont conformes a ceux de
la Renaissance italienne.

Notre tableau est reconnu aujourd'hui comme authenti-
que et de la main du maitre Jacopo del Casentino.
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