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Frédéric Dumesnil,
un peintre restaurateur du XVIIle siecle

Préface

Dumesnil? Out, Dumesnil! Pourquoi cette étude dans nos
Annales? La question n’est pas sotte.

Dans les archives de la Sérénissime Maison d’Arenberg a
Enghien, il est maintes mentions de ce peintre; il 8’y trouve
mé&me deux tableaux de celui-ci évoquant le chiteau et le parc
d'Enghien'. De plus, notre société en posséde un qui vient
d’étre admirablement testauré: le portrait d’un jeune le Duc.

Des lors, n'était-ce pas 1"occasion de compléter les
deux articles qui lui furent consacrés dans nos Annales et de
s’intéresser davantage a cette toile 7

Quand, comment, pourquoi celle-ci quitta-t-elle te College
des Augustins pour aboutir dans le patrimoine du Cercle
Archéologique ? Nul ne le sait; ce qui, par contre, est certain,
c’est qu’a la dislocation de cette société, au déces d Ernest
Matthieu (1928). elle fut reféguée sans aucun ménagement
dans les grenicrs de 1'hdtel de ville. Nous avons €ié autorisé a
I’en descendre pour exposer son infortune au musée communal

(1) Pour les archives. v. les références bibliographiques accompagnant tetle étude.

Concernan( 15 tableaus. v. Ed. Lacore, Le peinsve Fréderic Dumesail, dans A.C.AE,
L VI, 1915-1922. pp.\68-177: Y, DLLANNOY Le chatvan et le Parc d Enghien sous la
banniere des d'Arenberg. dans A.CA L., 1. XXX 1999, p. (9. n. |2 Arn. MERTENS,
Frédérie Dumesnil (i 1710-1752) Der Siebensiern. dans Giivien und Hofe der Rubenszeit.
im spiegel der Malerjomilic Brueghe! ind der Kiinstler nm Peter Panl Rubens, Hirmer Verlag
Miinchen. 2000. p. 229.

12y Ed. LALDIRE, op. cit.; Y. DELARNOY, Détails complémentaives concernont (¢ pemre F,
Dumesnil, 0a0s A.CAE. 1. XV, 1064-1966, pp. 163- 164,
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(1951)© et, par la suite, la pendre dans I’escalier d’acceés a la
Bibliotheque, rue de la Fontaine. Elle y faisait déja iriste figure;
ce sera plos lamentable encore le jour on, cordage usé, elle finit
par en dévaler un peu trop brusquement les marches. On se
borna alors - et pour cause! - a la rouler et la fourrer dans un
coin le plus discret possible plutdot que de s’en débartasser.
Bien nous en prit car une grice speciale passa qui nous permit
d’entrevoir ta fin de cette pénitence.

M= Aurélie Vétro suivait des cours de conservation -
restauration d’objets d’art a I'[nstitut supéricur des Beaux-Arts
Saint-Luc a Liege (2001 - 2002).

En quéte d’un sujet et d’un ... objet a traiter pour son
mémoire de graduat en cette discipline, le tableau lui fut confié
el sa restawration s’acheva en une vraie réussite.

Ce travail donna lieu a la rédaction d un mémoire biogra-
phique du peintre et d’une notice technique concernant cette
restauration "*'. Nous sommes heureux de pouvoir en reproduire
ici I'essentiel et de contribuer ainsi & une meilleure connaissance
de Dumesni} et des ses ceuvres. Heureux aussi d avoir rencontré
un jeune talent et de pouvoir en révéler et souligner - au risque
charmant de Je faire rougir - la paticnce, la prudence et ta
compélence.

Cette restauration fut également d’un captivant intérét car
la famille e Duc dont plusieurs membres remplirent des réles
importants dans la baute magistrature montoise, n’est pas
érangére a notre histoire locale, qu’it s’agisse de personnalités
ou de territorialités . [l n'empéche: nous n'avons pu identifier

(3) Sur c¢ musée. v. Y. DELANNOY. Le Cercle urchéolugrque d"Englion. Synthese historique et
soivenirs (1878-1992), dans A.CA.A.. 1. XXVIL 1991, pp. §3-192. plus spérialemend pp. |183-
187,

(4) VETRO Aurélic, 3 COA. 2001-2002, Travail de (in d éwudes. Frédéric Dumenil, Un
peintre-vestatratenr du XVille siécle. Promoteus: Mme M. Verbeek. Institut supérieur des
Beaux-Arts Sajni-Luc, Liege. 32 et XLUI p.. 57 ill.: [D., Dossicr d'examen et de troitement “Le
pent Puge” de Frédérvic Dumesnil, 24 @t XXVIp. 40 il

(5) V. 2 ce sujet, René GorrIn, Généalogies enghieunoises, . ML, dans Recueil V des
Tablenex Ju Hainaur, Grandmetz, s.d.. pp. 347-356, mentionnunt notamment lex alliances
enghiennoises de Corte, Husmany, Luyex. Pletinex, Steonbault, eic... les seigneunes locales de
Fordes. Holdre, Methois, Trouille, ete..
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avec certitude “le petit Page” de Dumesnil .

Quoi qu’ii en soit, il y a lieu de se réjouir d’une restauration
aussi bien réussie et il s’indique d’en féliciter 1'auteur, lui
souhaitant une brillanie carriére dans cette passionnante
professton,

Y. Delannoy

A relever plus spécialement Jeanne-Catherine le Due (Mons. 1703 - Enghien, 1779}, supsricure
du Béguinage d Enghien (1734-1779) e, 3 son shjet: E. Bots D ENGiaEN, Epitaphier du pays
d’Enghien, dans A.CAE. L VI 19091913, p. 333, n® 103 ).-P. TYTGAT. Documents concer
nam le Beguingge d’Enghicn te. 1250 1797), dans A.CAE. 1. XXXI, 1997. pp. 5-56. plus
spécislement les nos 18, 57, 60-64 e 132,

(6) A supposer que cc Lableau dale de 1735, comme I'indique Ed. Lalotre (op. crr. ., 173 ¢e
yui. dans )'éwd actuet du tableau, p'ext pas svidem, il pourrail, ¢n effel. s'agir de Frangois-
Nicolas né fe 10 Tév. 1721, fils de Théodore-Joseph (1673-1723) er de Jeanne-Catherine do
Corle (1679-1731). majs les armoities ligurunt sous ¢¢ ponrait sont celles autribuées {Vienne e
2 fev. 1735) @ Thdodore-Nicolas le Duc (1702-1771), seigneus de Trouille, époux (1730)
d’ Anne-lghace Hosmans (1705-1794), ot & ses enfants et descandaniy 1€gitimics: or, ledit
Frangois-Nicolys n'en lait pas et ¢’est narellement. du ¢6ié de ceux-ci qu’i) fau s onenter
nais, 3 déiaut de document concernant c¢ tubleau (correspondsnce, comples, ele.., ),
I'incertitude dans laquetle on demcure au sufer de In dite de ce tableau rend rés délwate
I'identification de ve peul perxonnage parmi Jes quatrs lils du prédit Théodore-Nicolas el
feur Jescendunce respective. A noter que. n'Stant pax craqueldes comme 1'est le (ableau. ces
armoiries poacraieni constituer un “surpeint’” postéricur A 1735,
V. le tente de ces letires palenies dans B de STIN D ALIENS 1IN, Duc (1e) dans Ann, Noblesse
de Belgique. Bruseles, 1880, p. 192.
La description des armatnies de cette famille par R. GOFrN. op. ¢t p. 347 et Ed. LALOIRE, ap.
vit., p. 175 est ginsi & compléter et revoir. nous semble -1, comime suit:
de sable i L croin ancrée d argent. au chel du méme,
Haume couronné ¢ or. Cimier: un griffon de sable. lampassé d'argent. Supporis: deax
Jions d'or. annés ot Jampussés Jde gueules. coroumes, fenani chacun tne banniere 2ox
armes de éeu. Lambrequins: de sabite et d"argent.
On peut ¥ &onner que R. Goffin ne fasse aucune allugion i (article d'Ed. Laloire publié dans
le (ome VIIT de nos Annales alors quil possédait la séne complete de celles-ci.
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Introduction

La notion de conservation-restavraton d’cbjets d’art est
trés jeune et il est intéressant de constater ¢u’un tel concept est
en fait le reflet de notre société actuelle. Le rapport entre
I’homme et le tableau est révélateur de la culture, des
croyances, des ambitions mais aussi des peurs de cet honune.
Alnsi, c’est afin de comprendre I'évolution de cette vision de
'homme face & une eeuvre d’art que je toe swis lancée dans
I’étude de la vie de Frédéric Dumesnil qui voua sa vie a t'art.

Cet artiste, pourtant au service de la famille d’Arenberg
ainsi que de |’dlustre cour de Charles de lLorraine, n'a jamais
fait I’objet d une étude compléte portant sur sa vie, son ceavre
et son méter de peintre-restaurateur.

Quel était son rdle? En quoi consistait son métier?
Jusqu'ou alaient ses fonctions? Travaillait-il en fonction d'une
éthique particuliete? Ses actes étaient-ils guidés par le peintre
ou par le restaurateur? C’esl & toutes ces interrogations que je
vais fenter de répondre en reconstituant petit a petit la vie de
Frédéric Dumesnil, précurseur de notre métier, un de ces
grands hommes bien trop vite oubliés.

Contexte historique des Pays-Bas Méridionaux
durant le XVIIle siécle

Contrairement au XVIle siécle, qui fut une période riche et
novatrice en ce qui concerne I'at, le XVIlle sieécle vit son art
décliner et les artistes furent contraints de copier les maitres du
siecle précédent'”.

Afin de mieux comprendre ce phénotnéne. il est nécessaire
de remonter a année 1609, tors du début de la tréve de douze
ans ‘®. En effet. ce n'est qu’a partir de cette année 1609 que
I"Eglise et les archiducs Albert d*Autriche et |'Infante [sabelle
purent faire appliquer Jes résolutions convenues lors du Concile
de Trente. Ces résolutions avaient deux objectifs principaux:

{7) BAUTIER, P.. "L art en Beghjue. du Moyen Age a nos jours™, Bruxelles, Lu Renagsance du
livre. 1939,

(8) Tréve enire les Provinces-unies el I'Espagne qui fut signée Je 19 aviil 1609. Ceue tréve mit
lin A la domination espagnole sur les Pays-Bax dv Nord.
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Porirait de (N.) le Duc par Fréd. Dumesnil (1735) avant sa restavralion (2001).
(C.AE., photo A. Vétro)



Rt BT ey Tl SR

Portrait de (N.) le Duc par Fréd. Dumesnil (1735) apres sa restauration (2002).
(C.A.E., photo M. Berger )



I’anéantissement du protestantisme &t le retour de la population
au catholicisme .

Pour répondre & ces objectifs, le pouvoir politique et
religieux des Pays-Bas Méridionaux mit en place une infra-
structure neuve el impressionnante. De nouveaux évégues
furent nommeés, des ordres religieux tels que les Augustins ou
Jes Capucins furent créés, les universités de Louvain et Douais
ainsi que la ferveur de I’Ordre des Jésuites contribuérent de
facon décisive a 1’élaboration de la Contre-Réforme,
Instrument de ce vaste projet, |" Art Baroque vit le jour et se mit
a son service.

Il s’agissait en outre de réaliser des ceuvres picturales
dynamiques. vivantes et grandioses, pronant la religion
catholique comme seule religion véritable et originelle, capable
de mener tous ses fidéles au jardin d’Eden.

Qui d’autre que Pierre Paul Rubens elt pu mieux remplir
ce role? 11 fit naftre un art grandiose empreint de virtuosité, art
de propagande avant la lettre.

La Compagnie de Jésus montra un z&le particulier en
faveur de Rome et le libre examen et la liberté de conscience
furent érouffés. Les blchers n’existaient plus, pourtant les
protestants et libres penseurs. considérés comme hérétiques.
furent vivement conviés a P’exil en territoire étranger.

Face a tant de ferveur et d’exubérance. un nouveau
courant de pensé€e. le Jansénisme. se développa déclarant upe
guerre ouverte 3 I'Eglise catholique romaine. Une partie de ta
population s'allia aux Jansénistes tandis que les Jésuites, les
souverains espagnols et leurs représentants se rallhierent a
I'Eglise de Rome ",

Cette lutte entre Jésuites et Jansénistes dura plus de cenl
ans et fmobilisa J'énergie des intellectuels qui se concentrerent
sur cette querelle au lieu de vaquer a de nouvelles théories,
recherches ou thé€ologies. Cet état de faits btoqua considé-

(9) DomonT. G-H.. “Hiswire de Ja Belgique”, Paris. MHacheire. 1977.

(10) PecTers. G.. "La Belgique vne terre, des hommes, une histoire™. Brusellex,
Reader'sDigest, MCMLXXX.
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rablement Fessor intellectuel et divisa le peuple des Pays-Bas
Méridionaux.

En 1714, alors que la querelle entre Jésuites et Jansénistes
était toujours d'actualité, les Pays-Bas Méridionaux passerent
de ’Empire espagnol a I’'Empire autrichien des Habsbourg.
Afin d*établir un régime toralitaire, ceux-ci pourchassérent les
Jansénistes. De ceite facgon, ils s’octroyaient les taveurs de
Rome ¢f profitaient de 1"autorité des Jésuites pour maintenic la
population et rétablir 1"absolutisme.

Les Jansénistes ayant €1€ pourchassés, les arts furent
soumis au regard jésuitique.

La Compagnie de Jésus désirait glorifier 1"Eglise romaine
et perpéluer les ambitions de la peinture baroque; malheureuse-
ment. cet état de faits engendra une certaine stagnation de Part
pictural. En effet, les peintres. sous peine de courir le risque de
'exil, durent répondre aux exigences et aux goiits de leurs
méceénes et, pour ce faire. se mirent a peindre 2 la maniére des
grands peintres appréciés durant Je XVlIle siécle. tels Rubens,
Teniers, de Brouwer ou encore Crayer.

La science et les chercheurs subirent le méme sort et cette
situation bien trop stagnante en ce qui concerne les avancées
intellectuelles, fit écrire & Voltaire en parlant d’un séjour a
Bruxelles en 1739: “... Séjour de ['ignorance et éteignoir de
P'imagination.” “Une vie douce et retirée v est le partage de
presque tous les particuliers, mais cette vie douce ressemble si
fort a l'ennui qu’on s’y méprend aisément” "'".

Vers 1770, "emprise jésuitique sur le peuple devint un peu
trop importante aux yeux des Habsbourg. C'est pourquoi, en
1774, les Jésuites virent leur Ordre dissous et interdit lorsque
ceux-ci voulurent défendre les iniéréts de Rome contre |"Etat.

Les Pays-Bas Méridionaux, désormais beaucoup plus
libres, furent enfin préts a accueillir Je nouvel essor inteflectuel
du “siecle des lumiéres” qui s’épanouira de plus belle sous
Joseph 11, successeur de Charles de Lorraine "

(11) Dumont, G.. op. cit., p. 287,
(12) DoreLy, H |, “Histotre des Belges, des origines & 19617, Bruxclies. de Boeck, 1962,
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Portrait de (N.) le Duc par Fréd. Dumesnil (17335)

Détail 1éte et buste, avant sa restavration (2001).
(C.A.E., photo A. Vétro)
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Portrait de (N.) le Duc par Fréd. Dumesnil (1735)
Détail téte et buste apres sa restauration (2002).
(C.AE., photo M. Berger)



Au regard de ce contexte historique, il est maintenant
beaucoup plus aisé de comprendre le pourquoi d’un tel déclin
des arts et de la peinture en particulier. Les peintres, attachés
aux diverses Cours, durent tépondre aux impératifs iroposés
par la religion catholique, plus particuliérement par 1’ordre
jésuitique, tout en glorifiant le pouvoir de leurs mécénes.

Prenant inspiration dans les chefs-d'ceuvre des grands
maitres lels que Rubens, Breughet ou le Tintorel, les artistes du
XVlIlle siecle valonserent le *bon golt’ et la valeur de leurs
mécenes tout en répondant aux exigences religieuses de
I'époque sans prendre de risques.

De méme, de telles inspirations permirent aux artistes du
XVIlle sigcle de réaliser des compositions grandioses, ainsi
que de prouver leur savoir-faire en matiére de virtuosité et de
maitrise de la technique piciurale "',

Frédéric Dumesnil, le peintre
Quelques éléments généalogiques

La généalogie des Dumesnil, dont le nom, selon les lieux
et époques s'écrivit du Mesnil, de Mesni), do Maisnil ou du
Many, remonte au X Ve siecle.

Cette famille noble semble étre originaire du Luxembourg
belge. En 1660, Jean de Mesnil s’installa a Bruxelles et rencontra
Comélie de Malcote qu’il épousa le 20 mars 1662, Jean de
Mesnil entra alors au service du roi d’Espagne, devenant
successivernent lieutenant. puis, en 1671, capitaine au régiment
du Marquis d’Aisseau. En 1678, son épouse, Cornélie de
Malcote, mit au monde un fils, Francois-Joseph, futur pere de
Frédéric Dumesnil ™.

Fils de Frangois-Joseph de Mesnil (1678-7) et de son
épouse dont le nom n’est pas mentionné dans §* “Annuaire de
la noblesse belge” ™, Frédéric Mesnil naquit aux environs de
1710 4 en juger de son premier mariage a Notre-Dame de la

{131 Baunee, P..op. vit..

(14} Lawage, E., "Le peinue Feédéric Dumesnil”™ dans Amafes du Cerele urcheofogigne
d*Enghien, T. V1L, Enghien, 1915-1922 pp. 168-173.
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Sainte-Chapelle de Bruxclles, avec Marie-Philipptne Caus en
avril 173]. Us eurent cing enfants mais tous moururent avant
176743".\)’

Un deuxiéme mariage le lia a Claire de Cuyper dont il eut
un fils, Hughes-Joseph, baptisé en 1762: enfin, ses troisiemes
noces, en 1767 dans Ja méme paroisse. ['unirent & Marie
Gertsimans.

Frédéric Dumesnil fut regu maitre de la corporation des
peintres de Bruxelles en 1733 tandis que son fils, Frangois
Dumesnil, fut éléve a |'Académie des Beaux-Arts de Bruxelles
a partit de 1771.

Frédéric Dumesnil mourut te 7 novembtiwe 1791 a Bruxelles
dans la paroisse de ta Chapelle.

Sa carriére artistique

La production de Frédéric Dumesnil en tant que peintre
peut se caractériser par quatre commandes principales: les
ceuvres réalisées pour les ducs d’Arenberg, les tableaux
commandés par quelques familles de la noblesse bruxelloise.
les ceuvres religicuses de la collégiale de Nivelles, et enfin, un
certain nombre de toiles pour fes églises du Brabant walton"”.

La famille d’Arenberg

Les archives'™ ne menfionnent pas comment Frédéric
Durnesnil fut amené a rencontrer le duc Léopold-Philippe
d*Arenberg. Néanmoins, ces documents témoignent d’un
attachement du duc d’Arenberg pour le peintre-restaurateur
bruxellois qui, dés la réalisation de sa premiére commande en
1730, demeura au service de la famille ducale.

M. Laloire, dans sa publication ™, nous fait part du fait
que Dumesnil recut de la famille d"Arenberg une maison
d'habitation et. 2 partir de 1779, une rente de 350 florins par
an, et ce jusqu'en 1792, un an aprés sa mort!

{16} Tmn,

(17) Corkelgerahs, D., “Précixiony sor la vie et I'ceuvre do peinire-restaoraicur bruxellois
Frédeéric Dumesnil (vers (710-1791)" dans Bulletin de UIRPA, T. X\, Bruxelles, 1969,

{18} Voir Bibliopraplic. sources d aschives.

(19] LACOIRL. ., op. ¢it., p. )74,
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Armoiries de (N.) le Duc, figurant sous son portrait par Fréd. Dumesnil (1735)
avant sa restavration (2001) (C.A.E.. photo A. Vétro)



Armoiries de (N.) le Duc, figurant sous son portrait par Fréd. Dumesnil (1735)
apres sa restauration (2002) (C.AE., photo M. Berger)



Frédéric Dumesnil réalisa donc en 1730 ses premiéres
ceuvres pour le duc Léopold-Philippe: d” Arenberg. La commande
consistait en la réalisation de trois tableaux, des dessus-de-
porte, destinés & orner 1"hdtel d’ Arenberg situ€ place du Sablon
a Bruxelles.

Trois ans plus tard, en 1733, 1] fut reconnu majtre de la
corporation des peintres de Bruxelles. Durant cette méme
année 1733, te duc Léopold-Philippe d Arenberg lui fit faire
son portrait en pied.

En 1745, Dumesni} réalisa une “Tabagie des paysans”
ainsi qu’une peinture représentant un “Corps de garde”, tandis
qu’'en 1747, 1l portraitura Marie-Thérése d'Autriche et son
époux I’Empereur Charles VII.

Enfin en 1752, il peignit deux marines et représenta la
ville d’Enghien en quatre vues.

Lorsqu’en 1753 le duc Léopold-Philippe mourut, Frédéric
Dumesnil devint le peintre-restaurateur attitré de son fiJs,
Charles-Marie-Raymond d’ Arenberg dont i fit le portrait en 1770.

Le duc lui commanda également la méme année le “Buste
d’une femme coiffée d’un chapeau” ainsi qu’un tableau inspiré
d’une esquisse de Rubens, “L.a reconnaissance d’ Achille”.

Les deux derniers tableaux connus des archives ™ ayant
été commandés par le duc furent une “Danse des paysans
et cavaliers a cheval” datant de 1772, et enfin, une “Sainte
famille™ en 1773.

Toutes ces azuvres sont mentionnées dans ’article de
M. Laloire mais ne sont pas accompagnées de références
d’archives: elles sont aujourd’hui malheureusement
introuvables. Ces ceuvres devaient cependant &tre de trés bonne
facture a en juger par leur prix “" et les gofits artistiques des
ducs d”Arenberg qui révélerent de grands peintres tels que
M. Geerarts.

(20) Mémaoire des débourses jaites pour le voyage de Bruges @ I'oceasion de lu vente dr«
iableany de M. Wapenun, par ordre de SAS. Mgr le Dnc d’Arenberg. ete. pur F. Dumesnil.
porti de Brusxelles le 26 may 1774- jusques au 31 jnclts dir, scavorr selon LALGRE, E., ap.
cit, p- 174,

Ahvin,

162



Familles nobles de Bruxelles

En 1735, Frédéric Dumesnil peignit le porirait en pied
d’un membre de la famille le Duc#*.

M. Laloire nous dit de cette peinture; “Le musée archéolo-
gique d’Enghien posséde aussi un tableait qui représente un
adolescent en costume élegant, habit rouge galonné d’argent,
duns un décor de style s harmonisant avec le bleu: an fond,
dans I'angle, s’ouvre une perspective sur un jardin décoratif.

C'est le porirait d’un membre de la famille Le Duc,
comme l'indiquent les armoliries qui sont peintes au bas de la
toile.: de sable a la croix ancrée d'argent et au chef du
méme. On croit y reconnaitre un éléeve du collége des
Augustins, puisque le tableau était conservé dans lewr chapelle
antérieurement a 1885.

La tile mesure 1m45. X 1m031. et porte la signature:
Frédéric Dumesnil pinxit anno 1735.7 .

Cette ceuvre de jeunesse, trés différente du reste de la
production picturale de Dumesnil, appartient aujourd’hui au
Cercle archéologique d’Enghien. Elle m*a été confige et est
actuellement en cours de restauration.

En 1739, les propriétaires du chiteau de Tesvuren comman-
dérent a Dumesnil une série de cing tableaux traitant de la vie
de Motse. 1l s’ agissait de:

- Moise sauvé des eaux par la fille du Pharaon.

- Moise frappant le rocher de la montagne d Horeb.

- Moise exposant le serpent d"airain.

- Moise, porteur des tables de la Loi, descendant la montagne
du Sinat,

- Moise brisant les tables de la Loi devant le veau d’or.

De méme, deux dessus-de-porte (“Le Christ et la
Samaritaine™ et “Loth et ses lilles™) ainsi qu’un trumeau ayant

pour sujet “Un enfant faisant des bulles” furent commandés en
1739 par le chiteau de Tervuren.

(22) Voir annexe.
Q3 Latare, ELap. cit, p. 175,
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Signature de Fréd. Dumesnil figurant sous le portrait de (N.) Je Due (1733)
avant la restauration de ce tableau (2001) (C.A.E., photo A. Vé(ro)



Signature de Fréd. Dumesnil figurant sous le portrait de (N.) le Duc (1735)
apres la restavration de ce tableau (2002) (C.A.E., photo M. Berger)



Ni les dessus-de-porte, ni le trumeau n’ont ét€ retrouvés;
seules, les archives ** mentionnent leur existence. En ce qui
concerne la série des cing tableaux de Moise. elle fut vendue en
1906 a M. Julius Blanche de Berlin au prix de 5.100 francs.
somme assez importante pour I’époque.

Collégiale de Nivelles

La collégiale de Nivelles constitue la plus importante
commande d’'ceuvres de Frédéric Dumesnil*®. En effet, il réalisa
32 tableaux, 12 toiles étalent destinées a orner les lambris de la
collégiale, tandis que 16 autres devaient en orner les stalles, les
4 restantes ont disparu avant 1969.

Des 16 ceuvres destinées aux stalles. seules 6 nous
sont connues: malheureusement “La guérison du serviteur du
centurion’ a, elle ausst, &€ égarée.

Les toiles décorant les lambris dataient de 1740 et

représentaient:

- “L'Annonciation”

- “La Visitation™

- “L’adoration des bergers”

- “La présentation de Jésus au temple”

- “L’adoration des mages”

- “Jésus enseignant aux docteurs”

- “La vocation de Jacques et Jean”

- “La réswrection du Christ”

- “L’apparition a saint Thomas”

- “U Ascension™

- “La descente du Saint Esprit”

Les tableaux ornant les stalles dataient de 1760 et repré-
sentalent:

- “Le baptéme du Christ”

- "La vocation de Mathieu”

- “La guérison de la fille de la Cananéenne”

- “La guérison du serviteur du centurion™

- “La péche miraculeuse”

(24) CORYELRERGHS. D.. up. il

{25) COEKELBERGRS, D.. ap. ¢if.,
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- “‘La transfiguration”

En ce qui concerne |'€tat de ces tableauy, seuls “La
Visitation”, “La présentation de Jésus au temple”, “L’Adoration
des bergers”, “Le triomphe de Ieucharistie”, “La péche
miraculeuse™ et “La transfiguration™, sont en bon état et sont
exposés dans le musée communal de Nivelles. L’ Annoncia-
tion”, quant a elle, est déchirée et entreposdée dans le grenier de
ta collégiale. “Le baptéme du Christ”, “l.a vocation de saint
Mathjeu", “La fille de ]Ja Cananéenne “et une autre “Péche
miraculeuse” sont entassés dans la sacristic de Samnte-Gertrude
et sont tres abimés. Les autres tableaux ont disparu.

Eglises du Brabant wallon

Les commandes de ces églises s"échelonnerent de 1770 2
1778, ¢'est-a-dire a la fin de 1a vie de Dumesnil *7,

En 1772, les églises de Waterloo et de Lasnes commanderent
respectivement une “Guérison de I’Hémorroisse” et une
“Guérison de I’aveugle”.

Ensuite en 1773. 1'église d"Arquennes acquit une
“Visitation” et une “Transfiguration’. tandis que la ville
d'Ohain commanda une “Annonciation” et, en 1774, une
“Fuite en Egypte”.

Enfin, en 1778, Dumesnil réalisa pour 1'église de Tongres
une “Vision de Sainte Lutgarde” et pour liftre un “Repas chez
Simon™ @,

L S

De toutes les czuvres de Frédéric Dumesnil, seules les
peintures religieuses, le “'Petit Page™ et deux vues du parc
d'Enghien nous sont connues. Sa production d'ceuvres rei-
gieuses s’inscrit parfaitement dans le mouvement dit “baroque™
propre au XVIHe siecle, on y retrouve I'influence trés marquée
du maitre fétiche de cette époque, Pierre-Pau} Rubens, mais on

126) Les roproductions de la majonté de ces meuvres existent 2 la phatotheque de 'IRPA.
(27) CoskiLuERGHS. D., op. cil..

(28) Les reproductions de ces ccuvres existent i la photothéque de I'IRPA.
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Fr. Dumesnil, Le chdleau d’Enghien (représentation fantaisisie) et ses jardins (1752)
(A.C.A., Photo M. Berger)
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Fr. Dumesnil, Parc d’Enghien, le Pavillon des Sept Etojles (1752)
(A.C.A., Photo M. Berger)

169



y voit également une Jégére influence classique qui pourrait
rapprocher 1'art de Dumesnil de [Part de Philippe de
Champaigne ™. Sa palette est colorce. sa facture enlevée et ses
compositions pyramidales et sinneuses répondent tout a fait
aux chefs-d’oeuvre rubéniens tandis que le dessin et les person-
nages vigoureux mais sereins, vetus a !'antique, nous rappellent
la peinture classique. Les personnages sont habités de senti-
ments forts et expriment une grande ferveur religieuse.

Le “Petit Page”, quant a Jui, dénote toul a fait du reste de
la production de Dumesnil. De facture 1échée et rigide. celte
ceuvre de jeunesse nous présente un adolescent vétu a la mode
frangaise. Ce tableau évoque I’ceuvre de jeunesse du peintre
licgeois P. J. Delcloche " ou encore la peinture de J.J.
Horemans, *" peintre anversois.

Quels événements motiverent ce changement radical dans
I’ceuvre de Dumesnil? Comment son art rigoureux. rigide.
presque froid. se mua-t-il en une peinture oscillant entre la
facture baroque enjevée et une maitrise du dessin, similaire
celle des grands peintres classiques?

On sait que Dumesnil fut chargé de s’occuper de la collection
d’Arenberg dés 1730 et qu'il fut chargé de {’enrichir. Peut-étre
a-t-1l acquis par cette fonction une ouverture particuliére aux
arts. La collection d”Arenberg comiprenait principalement des
tableaux du XVIle siecle, dont beaucoup de Rubens. Cette
rencontre avec 1'ceuvre du grand maitre baroque suscita-t-elle
chez lui un éveil a une nouvelle fagon de peindre ?

De plus, a partir de 1754, Dumiesni] travailla pour Charles
de Lorraine; sans doute eut-il 'occasion de co6toyer. voire de
toucher des chefs-d’ceuvre encore plus grands.

La conversion de son art a donc pu &tre motivée par son
entourage.

Une autre hypothése pourrait étre qu’il changea de facture
pour répondre aux exigences des Jesuites, car on constate que
celte-ci change lorsqu’il s'agit d’ceuvres religieuses.

(29) Philippe de Champaigne, Bruxelles 1602~ Paris 1674.
(30) Paut Joseph Delelache, peinue lidgeois. 1716-1735.
(311 Jean Joscph Horemans. peintre aaversois. | 716-1 790.
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11 est évident{ que Dumesnil eut un rapport direct avec
{’ceuvre de Rubens puisqu’il a réalisé la copie exacte du
“Triomphe de I’Eucharistie™ du grand maiire baroque, mais
encore une fois. étail-ce par choix ou par exigence des Jésuites?

Je terminerai ce chapitre par ceci: il est sir que Frédéric
Dumnesnil n’innova pas en matiere de style. mais il assimila si
bien cet art rubénten qu’il réussit a réalisey des chefs-d’ceuvre
cohérents, vivants, presque personnels.

Dumesnil s’inscrit donc bien dans la mouvance des
peintres du XVIlle siécle des Pays-Bas Méridionaux. Il réalisa
ses ceuvres a la maniére de Rubens mais ne se contenta pas de
calquer ce grand maitre, il enrichit ce style baroque d’une
parcelle de sa personnalité et mériterait unie juste reconnaissance
de I"histoire de I'ar.

La notion de “peintre-restaurateur’’
La conservation restauration au XVIIe siéecle

Fruit du siécle des Lumiéres, la conservation-restauration
d’objets d'art ne prit tout son sens qu’a partir de la seconde
moitié du XV1ie siecle™,

L'étude de 1’historique de la conservation-restauration
n'est pas une tache ais€e car, d une patt, les sources de documents
et d archives ne contiennent que des renseignements d'ordre
pratique tels que des attestations de payement, des contrats, des
inventaires d’ateliers ob de grandes demewures, ou encore des
commandes de fournitures, et que, d'autre pari, la vision de
I’objet d art que nous avons aujourd hui, est bjen différente de
la vision qu’en avaient nos aieux, ’ccuvre d’art n*ayant acquis
son statut de document historique que tres récemment.

Notre vision actuelle du métier de restaurateur est tributaire
de notre culture et de notre société, ¢’est donc avec la plus
grande prudence et le plus grand sens critique qu’il nous faut
appréhender ce monde des “peintres-restaurateurs”™ du XVIle
siecle.

(32) PuiLwor, P.. “Hisoire el actualiié de tu restavraron”, dans “Hixtoire de la yeswwuration en
Burope™ dans Actes du 1 ongrés imternational, T, 1. Bale, Wemersche Verlagsgesellschaft mbH
Waorms, 1993,
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Upe décision n'est cohérente que lorsqu’elle fait partie
d’un contexte donné; c’est la raison pour lagquelle il est
nécessaire de se replacer dans le contexte historique du XVHle
siecle pour comprendre tout le sens de la démarche de nos
ancétres.

Le XVIlle siécle est considéré comme le véritable berceau
de Ja conservation-restauration d’objets d art. Cest, en effet,
a partiy de cette €poque que I'euvre d'art perdit son statut
d’objet utilitaire pour devenir un instrument de réflexion de
I"homme vis-a-vis de son passé ™,

Ce siecle. appelé le siecle des Lumiéres, fut une période de
transition passant de la tradition & la modernité. Ajnsi, I"homme
ayant acces a plus de confort s’intéressa davantage A des
notions aussi abstraites que la raison, la liberté de pensée.
I"histoire ou encore son histoire **.

En 1751, I’encyclopédie de Diderot et d’Alembert fut
éditée tandis qu'en 1738 et 1748 les fouilles d'Herculanum et
de Pompéi dévoilerent aux hommes du XVIIle siecle un passé
riche et gloneux.

Ea Allemagne, Winckeimann dtudia P'histoire de I"art et
en fit une discipline autonome et détachée de Vutilitaire. Par
son étude, il réussit 2 démoatrer qu'une ceuvre pouvait €tre
appréciée en dehors de son contexte origine], et qu’elle pouvait
avoir de la vateur par son style, sa beauté, voire son caractere .
Cette prise de conscience suscita chez I’homme an sentiment
matérialiste, un besoin de s’entourer d’objets témoins du passé,
de se constituer des collections prestigieuses leur permettant
d’appartenir a un patrimoine historigue et culturel prestigieux,
voire de le perpétuer.

C’est a partir de cette révolution des idées que I’ceuvre fut
appréciée pour elle-méme et qu’afin de retrouver I’éclat de sa

(33) PErick d'Ierteren, C., “Restauration en Belgigue de 1830 A nos jours. Peinture.
sculpture. grchiiecture™. Ligge. Mardaga. 1991,

{34y BAUYIER. P., op. cit..

(35) Emile MALE, G, "Histoire de 1a Restauration en Europe™ dans Actes dit congrés
fnsernational, T, 1], Wernersebe Verlagsgesellschafi mbh Worms. 1903, p. 84,



Jjeunesse, elle fut réparée. Cest 1a que naquirent les premiéres
notions de conservation et de restauration.

Nous sommes, bien sdir, encore loin de notre vision actuelle
de la restauration, le respect de I'intégrit¢é d’une ccuvre étant
encore une chose inconnue. Néanmoins, par |'acquisition d’une
galerie, le collectionneur démontra d'un certain respect vis-a-
vis de [art puisqu’au lieu de jeter I'ceuvre abimée et d’en com-
mander une neuve, il préféra payer un artiste pour réparer cette
geuvre ancienne.

Une nouvelle fonction fut donc attribude aux artistes, et vn
nouveau métier naquit. Celui que I'on nomme aujourd’hui le
métier de “peintre-restaurateur” fut créé. Les hommes qui
eurent la garde de ces collections privées, furent les premiers a
se concentrer sur I'tnvention de nouvelles fechniques destinées
a réparer I’ceuvre endommagée.

Quelques petits traités décrivant les techniques de restau-
ration furent rédigés nous dévoilant les techniques de base.
Ceux-ci révélerent |'utilisation du parquetage. du cartonnage
alors appelé “plastron™, ou encore du chéssis provisoire ou biti.
De méme. e XVllle siécle se pencha sur le probleme de la
fixation des €cailles et des boursouflures. On mit au point une
technique qui consistait a percer la couche picturale a 1'aide
d’une aiguille puis d'y infiltrer de la colle. On y apprend
¢galement que le rentoilage était connu partout et qu’il était
couramment, voire presgue systématiquement réalisé.

Marijnissen nous explique: “La méthode décrite par ces
auteurs prévoit 'usage d’un adhésif qui est composé de farine
ou de fécule et de colle forte, avec adjonction éventuelle
d’autres produits tels que la mélasse ou le jus d’ail. Le séchage
se fait sous pression et on les met bien en presse jusqu'a ce
que la colle soir entiérement séche. Les descriptions laissent
suppeser gu’il était d'usage d’exposer les toiles anciennes
dans l'aunosphére humide d’une cave pendant quelques jours
avant d’entamer 'opération proprement dite. Le renfoilage
se limitalt parfois a un renforcement des bords. Un auteur
suggérait de maroufler sur vitre les vieilles 1oiles. Le cartonnage,
¢'est-d-dire la protection du coté fuce par le collage de papier;
était déja connu a l’épogue; ce papier encollé était désigné par
le terme ‘plastron’. On connaissait égalernent la fixation des



boursouflures par instillation de colle aprés la perforation &
Patguille. La zone environnante érait soumise i un traitement
Sinal qui comprenait une imprégnation a l'huile de lin er un
repassage avec un fer légérement chaud. L'usage du chdssis
provisoire, que les rentoileurs appellent aujourd'hut batteries,
semble avoir é1é introduit par les aristes frangais vers la fin du
XVile siécle.” ™

Enfin, la grande nouveauté du XVllle siecle fut ]a transpo-
sition de laquelle Picault fit naitre une polémique toujours
d’actualité ™.

La restauration. évoluant vers plus d’objectivité et devenant
une discipline a caractere “scientifique”, fit évoluer les surpeints
débordants vers un systeme de retouches intégrées et invisibles
qui fut réellement d’application a la fin de ce siécle novateur.

Le métier de “peintre-restauratenr’

L'empire autrichien des Pays-Bas Méridionaux durant le
XVIlle siecle comprenait en son sein un certain nombre de
familles nobles qui. a{in de faire preuve de bon goit et
pour acquérir une bonne réputation, devaient répondre aux
tendances et a la mode de I'époque.

Les riches familles s'entourérent d’artistes qui eurent pour
mission de constituer et d’enrichir des “collections’ de peintures
qui contribueraient a la renommée des hommes avertis et
culuvés. Atnsi. Chartes de Lorraine fit appel & une trentaine
d’artistes peintres afin de s’entourer de chefs-d’ccuvre et de se
créer une magnifique galerie de peintures “*'.

Cet engouement pour I'art pictural, procédant de {”intérét
tout neuf apporté au passé et du désir de {"homune d’appartenir
a I'histoire. engendra une nouvelle conception de I’objet d’art,
ainsi que la création d’une nouvelle profession, te métier du
“peinfre-restaurateuy”.

{36) MARUNISSEN. R. H., “Dégrudation. conzervalion et restauration de 1'auvre d'an’™.
Bruxelles, 1967, p. 34,

137) EviLE MAre, G.. “La premiere transposition gu Louvre en 1750: 1a Charité, d'Aodrea del
Sarto™, dans La revue du Louvre et des musées de France, Paris. RAMUN. 1982,

(38) ANSIAUXK. S.. LAVALLEYE. )., “Noics sur les peinres de Ja conr de Charles de Lormuime”
dans Revue Belge d’archéologiv et d Mistopre de art, 1. V), 1. 1936, p. 312,
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Les collectionneurs considérant que, pour réparer une
peinture, i fallait étre aniste-peintre, engagerent trés vite leur
peintre attitré a devenir “restaurateur”, Les apprentis restaurateurs
durent donc improviser et apprendre “sur le tas™ un métier qui
n’était pas le leur et qui devail répondre aux exigences du
mécéne, ¢’est & dire remettre le tableay dans un état neuf.
comme s’1l sortait de 'atelier du peintre,

Afin d’exprimer I’exacte étendue de la fonction de ces
artistes, la littérature du XXe % siecle Jes qualifiérent de
“peintres-restaurateurs’™ ou encore, d’artistes-restaurateurs’
précisant par [a que ces hommes étaient avant tout artistes, puis
restaurateurs. La restauration d’objets d’art dans son sens
actuel n’existajt pas encore mais €tait hativement assimitée au
mélier de peintre.

Cetle nouvelle profession donna a I'objet d’art un statut
nouveau. En effet, & partir du moment ol des hommes “de
meétier” furent engagés afin d’acquérir et d'acheter des ceuvres
destinées a étoffer une collection, ces ceuvres d’art acquirent
une valeur marchande.

Jusqu'alors, |';euvre piclurale était un objet d’ordre
utilitatre créé pour servir I"homme et la religion. Lorsqu'un
portrait était réalisé, c’était pour évoquer le pouvoir, la gloire
ou la richesse de la personnalité représentée. De mérme.
’Eglise commandait un retable ou d’autres ceuvres de dévotion
dans le but de rappeler aux hommes la gloire et la toute
puissance divine.

Enfin, lorsque de riches bourgeois ou de nobles seigneurs
se faisaient représenter en tant que donateurs. ¢’était dans
I'espoir d’avoir une place réservée au paradis.

Avec le peintre-restaurateur, I’ccuvre destinée d une
collection, devint une valeur financiére. Elle perdit son utilité
et fut achetée pour la valeur du peintre gui I'avait réalisée,
voire pour sa valeur propre.

Un deuxiéme changement important engendré par ce
nouveau métier résida dans la constitution méme d’une collection

139} Doot Marjjoissen. R.H , EMiLe MaLE G.. PERIER d'\ETEREN, C.. COEKELRERGHS, I, &t bicn
d*uveres



comprenant des ceuvres de provenance et de sigcles différents.
En effet, ce rassemblement d’ceuvres hétéroclites engendra
automatiquement une comparaison des lableaux entre eux,
faisant ainsi naitre la vision de I’objet d*art en tant que document
historique témoin du passé.

En ayant ceite nouvelle approche de 'art, ['homme ne
pergut plus le tableau comme porteur d’un message lui étant
directement destiné, mais il le contempla avec un sentiment
nouveau. détaché et objectif. L'art de peindre devint ainsi une
discipline matérielle, 1'art de mettre en ceuvre une technique en
fonction d’une époque donnée.

De cette objectivité naissante évolua le concept trés
controversé qu'est I'esthétique puisque les ceuvres comparées
les unes aux autres dans une méme collection offraient un
palmares de gofits. de courants et de factures propre & chaque
époque et a chaque peintre.

Ces collections firent apparaitre diverses fagons de repré-
senter fe “beau”. Cette notion posait déja probléme durant
I”Antiquité, mais sorties de leur contexte, tes ceuvres de ces
galeries rappelérent aux bommes la question insoluble et
toujours d'actualité, “Qu’est-ce que le beau?”, “Quand peut-on
qualifier une ceuvre de belle 7

Partant de ce premier réle qui était d'entretenir et d’engchir
la collection. le “peintre-restaurateur” devait &tre un artiste
averti ayant un goQt certain pour les ceuvres de valeur ainsi
qu’un sens aigu du commerce et des finances. L’élendue de ce
métier ne se limitait pas a une seule fonction, bien au contraire.
Ce métier polyvalent nécessitait bien sir, en premier lieu, upe
connaissance et une maitrise de I'art de peindre. De plus, afin
de juger de la qualité et du caractére de I'ceuvre a acquérir, les
peintres-restaurateurs &taient chargés de ['expertise des
tableaux, de la rédaction de catalogues ou encore devaient
distinguer I'ceuvre de copie, de I’onginal.

Une fois I'ceuvre acquise. ce méme homme devait s occuper
de 1a livraison et du transport du tableau jusqu’au licu d’expo-
sition et ce, sans encombres.

Cette nouvelle facette du métier ne doit pas éire sous-estimée
car, ayant beaucoup d'importance, elle témoigne d'un souci
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de conservation préventive. En cffet, les tableaux achetés
pouvaient &tre tres vieux et le parcours fort long. un emballage
approprié et résistant était donc nécessaire afin de protéger ces
biens précieux du climat froid et humide des Pays-Bas
Méridionaux ainsi que de la route caillouteuse d’alors.

Le tableau, artivé au terme de son voyage, €tait confié au
savoir-faire du peintre-restaurateur et était restauré.

On ne sait que peu de choses concemant les interventions
de restauration car, trés vite, un secret professionnel s’installa
au sein de la profession. La concurrence existant déja
au XVlIle siecle, les artistes préféraient garder leurs secrets
d’atelier sur le caractére de leurs interventions.

En ce qui concemne les propriétaues, ils faisaient confiance
a leur peintre-restaurateur attitré et ne se souciaient aucunement
de la restauration de leurs ccuvres du moment que le résultat
final était concluant; au contraire, puisque ces interventions
risquaient de nuire A la valeur marchande du tableau, ils pré-
féraient n’en rien savoir*®.

De plus, 1’aspect alchimique et magique du métier enchanta
plus d’un homme du XVIIle siecle. Dans ses “Lettres d'Italie”,
le Président de Brosses nous livre un témoignage de la “cré-
dulit€” de I’époque: “Pendant que nous sommes sur le chapitre
des mécaniques curieuses en peinture, écrit de Brosses a son
ami de Quintin, ne ym’aveZ-vous pas our dive qu'on racontoir a
Milan qu’un wrrisan de Rome avoit trouvé le secret d'enlever
tour d'une piéce les peintures de dessus leur roile et de les
poser sur une autre? J'écoutai ceci comme rant d’autres fubles
vidicules dont on me berce les oreilles. ... [’entendis reparler
ict; on m'a dit de ne pas m’en moguey, qu’il n’y avoit rien de
plus cerain et que je n'avois qu’'a ['aller voir de mes yeux
gquand je voudrols. Je couru chez l'ouvrier; c’est un pauvie
homme dans une boutigue médiocre. On lui donne un tableau a
I'lwile dont la toile est pourrie; il le met sur bois ou sur une
toile neuve et vous rend la vieille. Peins sur bois tour veymouln,
il le vemet sur toile ou sur une planche neuve, et rend la viefle
planche vermoulue aux gens qui ne veulent rien perdre: duns le

(40) EMILE MaLL, G., op.¢is., p. B4,
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dernier cas il vous rend aussi voire peiniure toute piguée de
vers. N'attendez pas de Iui qi’tl la raccomode, il ne sait pas ce
que c’est que pinceau, ni que peiniure. Le morceau qu’il m’a
montré, dont la moitié est sur toile et {'autre restiée sur bois me
fait croire qu’il est sorcier. Le peuple de son voisinage dit que
c'est saint Joseph, a qui il a fait I’aumdne sous la figire d’wn
pauvre, qui lui a moniré son secret. Je le croiruis bien: il entre
la-dessous un peu de diablerie’ .

L’ objectif premier du peintre-restaurateur était d’enrichir
la collection de son mécene, il s'agissait donc de restituer les
ceuvres acquises dans “un érat beau et neuf, comme sortant de
l'atelier du peintre” et que celles-ci “reprennent l'éclat de leur
jeunesse” ",

Pour atteindre cet objectif, le peintre-restawratewr procédait
a un dévemnissage efficace du tableau et le restaurait ensuite.
Les déchirures étaient recousues ou recollées par un rentoilage,
les écailles étaient refixées a la colle animale, les panneaux
étaient maintenus par un parquetage, et quelques fois, on
procédait 2 une transposition. Si le tableau présentait un format
inadéquat. le peintre-restaurateur recoupait Feeuvre a Ja bonne
mesure, ou la pliait sur le chéssis et faisait déborder la couche
picturale sur les chants. Sy le tableau semblait, au contraire trop
petit, 1l suffisait d’'y ajouter des pieces de bonnes dimensions
sur son pourtour et de les repeindre.

Enfin, aprés un masticage des lacunes. le restaurateur
se substituait au peintre, repeignant les zones aliérées ou
“démodées™ a la maniere du peintre auteur du tableau.

Parlant d'une restauration de 1’ “/o” du Correge en 1754,
une communication refiete bien 1'opinion de I'époque face a 1a
restauration durant le XVIlle siecle: “Collins « refait les deux
tétes qui manqguoient” er “le peinire est si bien entré dans
['esprit de 'Auteur original... que les connaisseurs les plus
éclairés et les plus difficiles jugent ces deux 1étes dignes du
Corrége lui-méme." "™

t41) Bobart, D.. "Dominicoe Michelini. restouraicur de 1ableaux d Rome. au 18¢ siecle.” dans
Revae des archéolagues ¢f historiens d'avt de Louvam, T. 11, Louvdin, 1970, pp. 137-138.

42) PERIER d'IETBRREN. C | op.eit.
(43) Marunissen. R. Ho np. cit, p. 42,
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Pour terminer I’approche de cet &tonnant métier, il est
intéressant de confronter cet article du XVIlle siecle avec un
article de ‘La Gazette’ paru en [860. qui disait ceci: “Faisons
observer qu’il en sera presque toujours ainsi lorsque ['on
confiera la restauration d’une peinture a wi artiste de talent. ..
il trouvera toujours plus cominode de repeindre enticrement et,
Sforcément sans le vouloir, il substituera son sentiment o celui
de l'auteur "*.”

Frédéric Dumesnil, le restaurateur

La carriere de Frédéric Dumesnil fut tres vaste et polyva-
lente. En effet, les documents d’archives rendent compte d'une
carrigre bien remplie s’étendant a tous les domaines du métier
de peintre-restaurateuy.

Malheureusement, ces sources omettent bien souvent de
révéler la nature du travail effectué. Ainsi, par exemple. les
archives de la cour de Charles de Lorraine signalent “qu’il est
ordonné o la veuve Nettine, notre (résoriére, de paver yur lu
retenue mensuefle de notre cassette au Sieur Dumesnil, peintre
pour ouvrages faits pour notre service la somme de cent guatre
vingt trois florins dix sols... etc. Donné a Bruxelles, le 26 juin
1755" ** mais ne précisent pas de quels “ouvrages™ il s’agit.

De méme, le “Joumnal” de Charles de Lorraine contient
deux ordres de payement qui ne nous en disent pas davantage:
“At Gamond pour du Meni le peintre, 150 gros écus. 16
octobre 1766 "%

Ou encore: “Payé at Gamond 459 couronnes powr Marion
Paris et le peintre du Menil. 22 février 176977,

Fort heureusement, Dumesnil travailla prés de 60 ans pour
Ja famille ducale d*Arenberg dont les documents d’archives
sont beaucoup plus complets quant 4 la nature du travail et du
salajre pergu par le peintre-restauratewr attitré.

(M) BriLe MALz, G, "Hhstowre de o restausation en Euvope”, op, cir.. p. 84,
(431 ANSIAUX, S., LAVALLEYE, )., op. cit,

(464 v,

{47y leip.
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Frédéric Dumesnil, attaché a la famille d*Arenberg depuis
1730, contribva grandement 2 t'enrichissement et a Jentretien
de la galeriec d’Arenberg qui fut I'une des collections Jes plus
prestigieuses d Europe. Il se pourrait que son activité en tant
que restaurateur de tableaux pour les @' Arenberg remonte 2
I'année 1749, car les comptes précisent que Frédéric Dumesnil
a été payé de diverses sommes allant de 100 a 1000 florins
pour “solde de ses ouvrages”. Ces “ouvrages™ en question
correspondent peut-étre & la commande de peintures mais, dans
ce cas, les utres des ccuvres auraient ét€ mentionnés dans les
attestalions de payements, les contrats entre le duc et Dumesnil
ou encore dans les ipventaires de chéiteau comme
il €tait coutume de le faire. En partant de cette hypothese,
il §’agirait alors plutdét d’ouvrages de restauration, voire
d’acquisition de tableaux destinés i enrichir Ja galerie du duc.

Les. premiers documents précis concermant son activité de
restaurateur datent de 1752, 1] s’agit d’un “mémoire remis au
caissier du duc er pour lequel il percut, le 18 octobre 1752. la
somme de 274 fl.15 s. pour avoir:

-remis en érut deux batailles de Parocelles, 8 jours de rmravail,
livré le 30 decembre 1750. 26 fl. 2 5. 8 d.

-remis en état un grand portrait en pied, rout écuillé, 7 jours,
livré le 2] septembre 1751. 22 fl. 17 5. 3d.

- repeint dewx portraits de Leurs Majestés impériales, en pasiel,
qui étaient tout garés. 7 fl jours, le 9 may 1752. 24 fl. 9 5. 9d.

- remis en étal une grande butaille de Breydel, fort endommagé.
411 jours, le 13 may 1752. 14f1. 135 10d.

-tendu 3 portraits sur des chdssis a clefs et nettoyé, 1 jour, le
14 juiller 1752. 3f1. 5s. 4d.

-netroyé et racomodé et repeint 2 paysages, 3 jours, livré le 10
aout 1752. 9 (1. 16 s.

-racontodé des papiers des Indes avec mon éléve, | jour. 3 fl.
Ss.4d.” ™,

De méme, seJon M. Laloire, “En 1778, il regoit 52 fl. 10 s.
pour avoir remis en état un grand tableau, représentant un
évéque guérissant des malades, el. en 1788, 4 louis d’or (ou 52

Ry Lacownsz. B op i, p. 1720730
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fl. 55. 4d.) pour la réparation d’un petit tableau.”*™" .

Dans sa publication "Détails complémentaires concernant
le peintre Frédéric Dumesni!”, M. Delannoy compléte ces
informations par la découverte d'un autre document faisant
cette fois partie des “Muniments du compte de caisse”™ de la
maison d’ Arenberg pour I’année 1770:

Mémoires des ouvrages ordonnés par S. A. Monseigneur

le Duc d’Arenberg a Frédéric Dumesnil, depuis le mois de

Juillet 1767, savoiy :

- Deux batailles par Brevdel, I'une vepeinte entiérement,
lautre retouchée, 15 jours.

Item un grand tableau de Crayer rentoilé er remis en

bon état, 33 jours.

Retouché et glacé un Teniers el unt tableau de Miris

neltoyé ef raccommodé de quelques écaillures, 9 jours.

Netroyé trois tableaux et mis sur chdssis, pour

Everiet, 2 /5 jours.

Vernix guatre Barlieef de My Geerarts, /> jour:

Accommodé un tubleau des Nymphes de Diane, de

Breughel, /> jours.

- Employé a la vente de M. Van Haren, a celle du
ministre, des allée et venue chez M™ de Mérade, pour
I'achap du grand Crayer, Miris et Teniers, 6 jours.

- De plus une boite d’huile donnée a M. Lombard. ... un
louis d’or par ordre de Mgr. Le duc.

1

Le 7 janvier 1786, le peintre recevait encore 350 florins
pour avoir restauré, semble-t-il, un tableau sur cuivre de Franck
représentant les noces de Vénus.” “*.

La précision de ces documents d’archives est trés intéres-
sante car elle nous révele la nature des interventions de
Dumesnil sur les ceuvres dont i] avait la charge, mais en contre-
partie, elle nous fait part du caractére fort eftfrayant de ces opé-
rations, Il est par conséquent nécessaire de se replonger dans fe
XVle siecle afin de comprendre la motivation et la d€ontolo-
gie de Dumesnil face a la restauration.

149y lo.

{50y DiLANNOY. Y. “Détails complémeniaires concernant le peintre Frédéeic Dumesnil™ danys
Amades du Corele archénlngique d*Enghien, T, XIV. 1984-1966. p. 163- 164,
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Le statut de Varuste au XVIIle sigcle €tait trés différent de
cetui qui fut acquis au X1Xe sigcle. Les peintres étaient atta-
chés & des familles nobles ou princiéres et devaient répondre
aux exigences et aux goufs de ceux-ci, leur art étant soumis a la
volonté de tear méceéne.

Dumesnil qui était peintre attitré de la famitle ducale
d’Arenberg, devint donc restaurateur pas la force des choses et
dut se soumettre aux désirs et aux objectifs fixés par le duc
pour sa galerie. Mais peut-on réellement parler de restauration?

La consigne faite a Dumesnil était de réparer les ceuvres
abimeées de la galerie et de les remettre en leur état premier. 1]
est fort peu probable que Dumesnil se soit construit une éthique
de travail face aux ceuvres qui lui furent confiées, les régles de
réversibilité, de stabilité et de lisibilité qui régissent [a restavra-
tionr aujourd’hui n’existaient pas.

Peut-on croire que le souci du restavrateur d’alors était de
sinquiéter d'une restauration ultéricure ? Peut-on envisager que
Dumesnil pratiqua ce métier en ayant un souci de compatibilité
des matériaux ? Peut-€lre pensait-il que le fait de repeindre un
tableau avec de {’huile Jui rendrait une méme durée de vie?

N’oublions pas que cette tiche fut attribuée an peintre,
c’est donc avec son expérience d’artiste-peintre que Dumesnil
apptéhenda la restauration. et que le fait de rafraichir un
tableau en le repeignant en partie ne devait pas étre choquant
pour lui. On ne sait s'il requt une formation quelconque ou §7il
apprit ce métier “sur le tas” mais les archives™” démontrent que
le respect de 1'mntégrité d une ceuvre était alors une notion abs-
traite et trés différente de notre vision de ce concept aujour-
d hui,

Au vu de ces multiples hypothéses et questions, il nous est
donc impossible de juger ces interventions puisque celles-ci
étaient tributaires du contexte historique du XVUle siecle.

L’weuvre venait tout juste d’acquérir son statut de document
historique et de perdre son caractére utilitaire, bien que - ne
[’oublions pas - les galeries avaient un but essentiellement
ostentatoire, 11 était donc 1€gitime qu'en tant que document his-

{3)) Bibliographie. sources d urchives.



torique destin€ a enrichir la collection duw duc, I'uvre soit
remise dans un €tat neuf et €blouissant par Dumesnil.

De plus, comment savoir si Dumesnil réalisait son travail
de fagon automalique, sans se poser de questions quant au res-
pect de I'auvre et du peintre. ou §’il se substituait au pinceau
du maftre ayant réalisé la toile afin de respecter ’eceuvre et le
maitre?

De méme. n’en étant qu’a ses premiers pas. la reslauration
n'était pas considérée comme unc discipline autonome ou
comme un étier A pait entiére, il §’agissait plus d’une activité
résultant de )'habileté et peut-Etre de la sensibilité d’artistes
peintres a qui 1'on demandait ce service.

Apres avoir pris conpnaissance de ces différents points, i
nous est désormais beaucoup plus aisé d’appréhender ces
pieces d'archives et de les comprendre avec un regard neuf et
dénué de jugement, car aprés tout, la vestauration est devenue
ce qu’elle est aujourd’hui grace aux erreurs mais aussi aux
réussites des interventions d’un homme tel que Dumesnil.

1’acquisition de tableaux

Paralielement a la restauration des tableaux de la galerie
d’ Arenberg, Frédéric Dumesnil eut pour mission d’agrandjr la
collection par I’achat de nouveaux chefs-d’oeuvre.

Dumesnil devait avoir une bonne connaissance artistique
ainsi qu’un grand sens du commerce car les sources d’archives
témoignent d'une carriére longue de plus de 50 ans durant
laquelle il fit de nombreux voyages en quéte de nouvelles
pigces a exposer dans la collection ducale.

Dans sa publication “Le peintre Frédéric Dumesnil™, M,
Laloire s’est adonné & un relevé chronologique des acquisttions
de Dumesnil pour la famille d’Arenberg signalées dans les
documents d’archives:

- “En 1756, le 10 janvier. achat de trois tableaux, 2
Breughel et | Rembrandt, a I'inveniaire des meubles du
comte de Lannoy, pour 353 fl. 7 5. 8 d..

- En 1758, le 13 juin, achat d’un petit rableau représentant
un petit gurcon jouant de la fliite, a la vente de feu
Robyns, pour le prixde 38 fl. 3 d.;

- En 1767, il lui est payé 854 fl. 75. 7d. pour divers
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tableanx qu'il acquiert du prince de Rubempré. en 1769,
le 24 avril, 95 fl. 6d. pour deux wableaux acherés a la
vente de M. Van Haren et qui représentent l'un, cing
grosses fétes, er 'autre, la ville d’Amsterdam, et en 1772,
100 fl. pour l'achat d'un tableau représentant “ les cing
sens de la nature. Le 18 mars 1777, il paie au fermier des
ventes publigues 1408 1. 19 s. 8d. pour les tableaux gui’il
a achetés a la vente du 19 février.

- En 1774, Dumesnil annonce qu’il est allé a Bruges ache-
ter guatre tableaux a la vente de M. Wappenart; il les a
pavés 418 f1. 16 d.

-En 1776, aprés plus de cinguante ans de travail,
Dumesnil s’occupe encore d'achat de tableaux pour le
duc.” .

En 1770, il participa également & une vente ou 1l acquit un
tableau de Crayer, un autre de Miris, ainsi qu'une ceuvre de
Teniers.

Les premiers documents attestant la carriere de Dumesnid
en tant que restaurateur datent de 1749: il devait alors avoir aux
environs de 39 ans; ses premiéres acquisitions de tableaux
remoatent quant a elles a 'année 1756, alors qu’il devait étre
igé de 46 ans. Sept années s’ écoulerent donc avant que le duc
ne fui confie cette mission supplémentaire. Cette période cor-
respond sans doute a la période d’apprentissage nécessaire en
matiere d’art pour pouvoir s'y retrouver dans une vente de
tableaux. lui permettant de reconnaitre les chefs-d ceuvre des
ceuvres de qualité ou de valeur moyenne.

Cette mission n’était par conséquent pas confiée au pre-
mier venu et Dumesnil dut acquérir la confiance du duc au long
de 26 années de bons et loyaux services pour que celui-ci Jui
confiat cette mission délicate. En effet, Frédéric Dumesnil dot
avant toutes choses prouver sa valeur en 1ant que peiatee, $’oc-
cuper de la collection du duc et ’entretenir durant sept années
avant de pouvoir avoir la responsabilité de |’achat de nouveaux
tableaux.

(52) LaLoire, E.. op.vit. p. )72,



Il est nécessaire de rappeler ici le statut de I'artiste du
XVllle sitcle qui était dépendant et soumis aux volontés de son
mécene. Au vu de ce statut, a savoir le fait d’avoir une respon-
sabiluit€ financiere et d’étre juge du choix des ceuvres a acheter.
nous pouvons constater que I’atiribution de ce réle témoigne
d*une grande marque de confiance du duc envers Dumesnil et
que ce devait étre un honneur pour I’artiste-restaurateur de
remplir cette mission.

En 1792, un an aprés ta mort du protégé de la maison
d’Arenberg, le duc d"Acrenberg paya a la famille de Frédéric
Dumesnil une note de frais correspondant a un voyage fait a
Bruges guelques années auparavant, et durant fequel Dumesnil
acquit une série de tableaux, malheureusement non identifiés.

Un paragraphe de cette note dit ceci : “Dépense extraordi-
natre au sujet des tableaux achettés a Bruges pour S. A. sca-
voir une caisse, papier, cloux, port des tableax a 'auberge sur
une civiere, pnur emballer les dits rableaux. transport de la
dite caisse de tableaux chez M. Fiocco, pour étre par lui
envovée a Bruxelles.” ",

Cette note de frais nous renvoie a un aufre aspect du
métier de peintre-restaurateur, celui de fa prise en charge et de
’organisation du fransport des ceuvres au sortir des bureaux de
vente jusqu’au lieu de réception du tableau.

Cette étape, au caractere anodin, était néanmojns trés
importante et peut &tre aujourdhui qualifiée d'intervention de
conservation préventive. Le soin apporté a {'emballage et au
transport des ceuvres esi bien antérieur au XVIle siécle, cepen-
dang, il est intéressant et rassurant de constater que ces mesures
préventives étaient toujours d'application au XVIlle siécle.

Il est important de souligner ce fait car, bien que ces
tableaux allaient &tre restaurés. voire repeinis ultérieurement
dans son propre atelier, Dumesnil prévoyait lc matériel néces-
saire pour emballer les tableaux avant le mansport afin de limi-
ter les risques encourus durant le voyage.

Ces quelques phrases sont peut-&tre le témoignage du
souci professionnel de Dumesnil.

(SHLAtome B op, ¢in, po 174,
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Mais encore une fois, posa-t-il ces actes en ayant
conscience de son geste? Ces mesures préventives étaient-clles
le reflet d’une déontologie de travail face aux ceuvres ? Ou
Dumesnil se contenta-t-1] de répéter les gestes acquis par la
routine des anciens, sans s’interroger davantage sur les consé-
quences bénéfigues de cet acte?

Frédéric Dumesnil, I’expert

La suppression de I'ordre des Jésuites dans les Pays-Bas
Méridionaux eut liev en 1 773. Ainsi, tous les biens mobiliers el
immobiliers de “la Compagnie de Jésus™ devinrent propriété de
Marie-Thérese @' Autriche a condition qu’ils solent a ia disposi-
tion de I’Eglise et de ]'Etat.

Pour ce faire, le gouverneur Charles de Lorraine dut
constituer un “comité jésuitique” qui eut pour mission de
dresser un premier inventaire de tous ces biens mobiliers et
immobiliers afin d’organiser une vente aux enchéres et de faire
entrer la recette de cette vente dans les caisses de 1'Elat.

Le comité jésujtique débuta son action en demandant aux
religieux et aux supérieurs des maisons et colleges jésuites de
réaliser un inventaire détailté de tous leurs biens. Cet inventaire
fut réalisé sous la survejllance d’un commissaire général et de
préposés locaux afin d'éviter la perte ou le transfert des biens
en lieu sdr par les Jésuites, menacés d'emprisonnement s’ils
venaient & faillir 2 Jeur serment de {oi prété préalablement.

Pour plus de siireté, le comité jésuitique réorganisa un
inventaire complet et décaillé des ceuvres d’art par des gens de
métier reconnus.

Ainsi, en 1774, Dumesnil se vit confier la réalisation du
“Catalogue des tableaux ci-devant Jésuiles de Bruxelles” ™.
Frédéric Dumesnil, ayant travaillé 2 de multiples reprises pour
le prince Charles de Lorraine entre 1755 et 1769, avait regu les
gratifications du gouverneur“*. De plus, en [774, le peintre

(54) Lisvessi R, “Les salnt Ignace et sainl Frangors Xavier, de Rubens: Warwick Sibiu
Nivelles™ duns Amitalex de la Suciéré archéologique et Jolklarigue de Nivelles ¢t du Brabam
Walton. T.XIX. Nivelles. Havaux, MCMEXIL

(55) ANSIAUX. S., LAVALLEYY, )., op. i, p. 2120 A.G.R.., Ouvrages de la Cour, 164
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attitré des d’Arenberg avait au moins 18 ans d’expérience en
ce qui concerne 'acquisition d'ceuvres d'art. I} avait donc
fréquenté les diverses salles de vente et devait par conséquent
étre connu par ta noblesse bruxelloise.

De plus, en 1774, Dumesnil avait réalisé la majorité de sa
production artistique religieuse et profane, et il était arrivé a la
pleine maturité de son art. En tant que maitre de la corporation
des peinties dé Bruxelles, Dumesntl était reconnu aussi bien
par te milieu ecclésiastique que par la noblesse bruxelloise.

C’est douc probablement a son expérience que Dumesnil
doit d’avoir été choisi pour {'expertise officielle des ceuvres
ayant appartenu aux Jésuites.

Tous ces biens furent donc rasserablés avant d’étre mis
aux encheres, mais avant de procéder 2 Ja vente, le comité
jésuitique €mit la volonté de créer un catalogue complet et
imprimé, constitué de trois parties qui feraient correspondce les
diftérentes ceuvres a leurs trois villes d’origine, c’est a dire
Bruxelles. Gand et Anvers.

Pour mener a bien cette entreprise. le 29 novembre 1775,
le comité jésuitique décrivit : “La nécessité d’ employer comme
experts des gens honnétes, connaisseurs en tableavux et qui ne
sont pas dans le cas d’en éive brocanteurs ou revendeurs. Les
connaisseurs sont tous marchands.” *®

Le 24 avril 1776, Frédéric Dumesnil fut choisi pour rédi-
ger ce catalogue qui fut imprimé en 2500 exemplaires a
I'Imprimerie Royale ",

Il fut nommé “expert général” et chargé d’examiner et
d’expertiser tous les tableaux énumérés dans le catalogue qui
contenait entre aulres deux tableaux de Van Dyck, un “Christ™
et un “‘Portrait de I’érudit Charles Scribiani’.

Lors de I'inventaire des biens jésuitiques, Dumesnil fut
confronté a une situation hors du commun, et ce pour deux rai-
sons: la premiére est que la suppression de I'Ordre de la
Compagnie de Jésus ne plut pas & tout le monde. En effet,

(56) Lesuisse R.. op. it p. 289.
G,



méme si le peuple et I'évolution intellectuelle étaient mainte-
nus et soumis au regard de cel Ordre religieux, les Jésuites
comptaient bon nombre de partisans conservateurs. Faire partie
de Porganisation de la suppression des biens jésuitiques et tra-
vailler a Pexpertise de ses ceuvres résultaient d’un parti pris,
puisque le comilé jésuitique était 1’adversaire de 1'Ordre dis-
sous. De méme, le climat lors de la vente aux enchéres fut trés
tendu et la vente boycoitée. Le commissaire général écrivit au
sujet de cet événement: “...on ne cherchait pas moins qu’a
endommager les plus beaux tableawx. Qu’il y en a une preuve
dans ce qui est arrivé @ Bruxelles au tableau de Saint-Yves
peint par Rubens. Dans la foule du monde qui s'est quelques
Jois trouvé, on est parvenu a détacher le tableau de Frangois-
Xavier aussi peint par Rubens et & le faire tomber dans celul de
Saint-Yves. 1l était impossible gue cela arrivit sany dessein
mais qu hewreusement le dommage qui n’est que dans une peti-
te purtie de lu draperie peut facilement se réparer sans détério-
rer en rien le tableau.” '

La participation de Dumesnil a cette suppression serait-elle
I’affirmation publique de ses convictions politiques et religieuses
ou fut-it obligé de procéder a cette expertise par le gouverneur
Charles de Lorraine? N’¢tait-ce pas un grand honneur que
détre nomrué expert général pour cette affaire?

De méme, Dumesnil doit une importante partie de son art
a la peinture baroque et & Rubens, maitre fétiche de la Contre-
Réforrme. il est donc un peu paradoxal que cet admirateur de la
peinture baroque participe activement a la dissolution de
["ordre jésuite. Sa peinture était peut-&ire dictée par ordre de
scs mécenes, mais avait-il seulement compris le sens profond et
le message délivié par I”art rubénien? Son art était-il révélateur
de ses idéaux politiques et religieux ou choisit-if de s’inspirer
de ce mouvement par goiit artistique personnel?

M. Lesuisse nous rapporte également que le Chapitre de
Nivelles s’embarrassa de moins de scrupules que ses congé-
néres qui sabotérent la vente. ]I fit I'acquisition d une vingtaine

(5% IeID.. Prowea)e du conseiller des Mnances Limpens. du jeudi S juin 1777- A.G.R.. Cooseil
det linances Linpens.
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d'oeuvres tssues de la dissolution de la Compagnie de Jésus,
dont, entre autres, des tableaux de Van Dyc¢k et de Rubens,

Dumesnil faisait-il partie de ces gens peu scrupuleux et
sans doute dénués de convictions? Réalisait-il son travail
copsciencieusement mais sans s'investir? Risquait-il sa vie ou
son emploi s’tl refusait ce poste?

En ce qui concerne fe travail d'expert, lors de I'inventaire,
Frédéric Dumesnil et ses aides durent mesurer les différents
tableaux qui se comptaient par centaines, quelques-uns de ces
tableaux, remesurés vers 1940. démontrerent que la prise de
mesure de 1777 ne fut pas tres précise et variait de gquelques
cenfimuetres rendant I’expertise de Dumesnil approximative. 1)
ne faut pas omettre que I'inventaire des tableaux appartenant
aux Jésuites devait &tre rapidement exécuté car |'atmosphére
tendue et la suspicion rendaient difticile le rassemblement des
ceuvres. 11 est donc peu probable que cetie imprécision, due
a I'empressement. puisse témoigner d'un manque de rigueur
professionnelle.

Le deuxigme fait extraordinaire réside dans le [ail que
Duniesnil se trouva en présence de quatre paires de tableaux
identiques représentant “St Frangois Xavier” et “St Ignace de
Loyola”. Deux d’entre eux. qui appartenaient au couvent de
Bruxelles, étaient attribués a Rubens tandis que les 3 autres
paires furent considérées comme des copies.

Cette affaire pose aujourd’hui énormément de problées.
les différents propriétaires réclamant I'exclusivité de 1 attribu-
tion des tableaux a Rubens. Dumesnil. quant a lui, ne semble
pas s’étre posé de questions superflues; il inscrivit les deux
tableaux présumés authentiques de Rubens sous 1" attribution du
maitre baroque et mit les autres paires de tableaux sous la men-
tion “copie’™.

Nous ne savons pas si, en ] 777, attiibution des tableaux
de Bruxetles fut remise en question. ni si ces tabteaux furent
comparés entre eux, ne ft-ce gu'au niveau de la facture du
peintre. Lorsque la vente aux encheéres eut lieu. les tableaux
presumés de Rubens ne furent dissociés des copies que par Jeur
prix. En effet. les copies les moins prisées furent vendues powr
un florin dix-neuf sols huit deniers les deux, tandis que les
ceuvres présumdes authentiques furent achetées, en dehors de la



vente publique, au prix de deux mitle cent vingt-neuf florins,
trois sous et quatre deniers ®” les deux €galement.

Les experts €taient-ils certains de 1"authenticité des deux
tableaux de Bruxelles ou est-ce par négligence que les ceuvres
ne subirent pas d'examens plus poussés ? Ces huit tableaux
posent probleme aujourd hui encore quant a Jeur authenticité et
teur statut de copie.

La restauration du “Purgatoire” de Rubens par Frédéric
Dumesnil

C’est durant I’année 1762, alors que Frédéric Dumesnil
travaillait pour le duc d’Arenberg et le gouverneur Charles de
Lorraine, que la ville de Tournai fit appel a lui pour restaurer
deux de ses plus belles toiles, “Le Purgatoire™ et “Le marlyre
des macchabées” de Rubens.

“Le Purgatoire” qui datait de 1636. avait déja subi deux
nettoyages en 1686 et 1727 avant d étre restauré en 1740 par
Gilles des Fonteines. de Lille. Malheureusement. les
interventions pratiquées sur les toiles par ce peintre ne furent
pas une réussite ‘" et les archives de la cathédrale de Tournai
datant de ['année 1762 relatent, en parlant de ces tableaux:
“Lesquels se trouvaient maltruités et dégradés par le laps de
tems et ["humidité a laquelle ils avaient éié exposés a déclaré
comme {l déclare par ces présentes et s'est obligé de réparer
les dits tableaux ef de les remetire dans lewr premier étar.” "

Le prix du travail fut fixé a 1.600 florins: 1.000 florins
pour la restauration du “Purgatoire”, et 600 pour “Le martyie
des macchabées” et ce, a condition que la restauration du
premier tableau it terminde avant la fin de 'année [762. et
celle du second quatre mois plus tard.

De méme, les archives de la cathédrale de Tournai nous
rapportent que le Chapitre de la cathédrale s'engagea a avancer
la somuime adéquate a 1’achat du matériel nécessaire aux restau-

(59) Lesuissz R, BID. p. 296-297.

(60) DumouLIN, J.. L& BAlLLY de TusrGHEM, S, MiLLEr, A., PyekE, )., VirLoo, D, “Les
tableaux de Pierre Pau) Rubens A la cathddrale de Tournai™ dans Tonrma, Art et Histoire 9,
Toumai, Louvain-ls-Neuve, 1993, pp. 28.

{61) Archives de la cathédrale de Taumai. "Fonds du patrimoiue™, dosster Rubens - Actes cupi-
wldires du 4 juin 1762,
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rations, et qu'une tois terminées, les deux interventions serajent
appréciées par des experts désignés par ce méme Chapitre. Si
ces experts jugealent les ceuvres abimées, Dumesnil se vesrait
retirer un quart de la somme fixée.

Frédéric Dumesnil restaura les tableaux en temps voulu et
le Chapitre fut satisfait. Cependant, il semble que le peintre-
restaurateur ne se soit pas lumit€ a une intervention minimaliste.
Ainsi en 1769, en réaction a I'ampleur de Ja restauration, Jean-
Baptiste Descamps écrivit dans son *‘Vovage pittoresque de la
Flandre et du Brabani, avec des réflexions relativement aux
Arts et quelques gravures: Le tableaw du maitre-autel peint par
Rubens..., représente le Purgatoire, d’oi les Anges retirent ley
dmes pour les porter au Ciel: on voit la Vierge intercéder pour
leur soulagement. elle est aux pieds de la Sainte Trinité. Ce
sujer est ingénieusement composé, les groupes sont bien liés;
c’est tout ce qui reste des traces de ce grand Artiste. Une main
hardie a gdté ce Tableau, luvé et repeint par tout: les draperies
sont louwrdes, ainsi que les aulres tons qui 'y ont été substitiés.
Le Chapitre conserve une Lettre de Rubens. ou il parle de ce
Tableau conune de celui qu’il chérissoir le plus de fous ses
ouvruges.

Exactement derriére cet Autel, Rubens...a peinr encore un
autre Tableau qui représente le Martyre des Macchabées; belle
composition, encore aussi mal vepointe que le premier; et entie-
reniefu perdue: ¢’est grand dommage” 7.

Ces quelques lignes ont une importance particuliere puis-
gu'elles constituent sans doute Je i€émoignage le plus contem-
porain de la restauration du “Purgatoire” de Duimesnil. et soule-
vent une des plus grandes sources de poiérnique de la conserva-
tion-restauration. le probleme de la réintégration des retouches.

De plus, il est intéressant de constater (la notion de respect
de I’'intégrité d’une ceuvre n’existait pas encore) que des
Lkommes tels que Jean-Baptiste Descamps puissent s’ offusquer
de "ampleur d'une intervention de restauration. Ce sont ces
hommes qui, confrontés a des restaurations telles que cetles

(62) DuMOuLIN. J., L BALy de TisGies, S, MiLLET. A, Pyexe. )., VerLoo, D.. op. ¢if.,
pp. 28-29.
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pratiquées par Dumesni} sur le “Purgaioire”, firent naitre la
réflexion nécessaire & I'émergence de [’éthigue 2 avoir face a la
conservation-restauration d 'une ceuvre d art.

Nous ne pouvons cependant pas comparer 1 attitude des
deux hommes face a V'ceuvre de Rubens puisque Descamps. en
voyage. ne {it que donner son avis sur la restauration d’une
ceuvre vue sur sa route, tandis que Dumesnil dut satisfaire un
contrat correspondant & la volonté d’un mécéne qui ne |'aurait
pas payé€ s'il ne I’avait rempli correctement.

La volonté du Chapitre de la cathédrale de Tournai était
claive, il s’agissait de remettre les czuvres de Rubens dans leur
gtat premier, ¢'est ce que Dumesnil fit et le Chapjtre en fut
apparemment content puisgue le payement se déroula sans
aucun probleme. Il est cependant évident que Frédéric
Dumesni] ne se soucia pas de limiter ses relouches aux zones
endommagées. la théorie el les lois fondamentales de 1a restau-
ration tetles que la stabilité, ta réversibilité, la lisibilité et la
minimalisation des actes n'existant pas. Frédéric Dumesnil
faissa donc parler son savoir-faire de peintre et n'hésita pas &
reveny sur les zones qu'il jugea abimées sans §’alerter de I'am-
pleur de son intervention.

Une hypothese subsiste cependant: le tableau avait subi au
préalable deux nettoyages et une restauration, au vu du type de
nettoyages effectués durant le XVIle siécle, le “Purgatoire”
présentait-il peut-éire déja un degré d'usure trés avancé que
Frédéric Dumesnil jugea bon de masquer.

Madame Dominique Verloo, restauratrice de peinture de
chevalet 2 'IRPA, qui restaura le “Purgatoire” de Rubens en
1992, €erivit ceci: “Le trés mauvais érat du tableau. son impor-
1ant degré d’usure et les vagues successives de retouches, ne
permetiaient pas de dissocier les successions des différents
traitements au cowrs du lemps; la lecture de 'auvre en était
devenue confuse” "

{l est donc nécessaire d appréhender J'intervention de
Dumesnil sur ce tableau avec prudence et objectivité sans pour

(6 Latire de Mive Verloo, 31 janvier 2002,
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autant omettre le caractere débordant de ses interventions de
restauration réalisées sur les ceuvres de la famille d' Arenberg.

Nous ne savons pas si Frédéric Dumesnil travaillait de
cette fagon pour satistaire ses ditférents mécénes ou 5’il tra-
vaillait en désaccord avec ses convictions. L) artiste-restaurateur
n’était rien et, s'il ne convenait pas a son employeur, i) éiait
tout simplement renvoyé et remplacé; peut-on dans de telles
conditions refuser un travail par convictions personnelles?

Une lettre anonyme datant de 1756 publi€e dans la revue
“Mercure de France” parle de Frédéric Dumesnit et de son
émde sur le vieillissement des tons a laquelle il consacra 20
années de sa vie. Ce témoignage qui constitue malheureuse-
tment la seule source de renseignements a ce sujet, démontre
gue Dumesni] cherchait a se perfectionner dans son activité de
reslaurateur. s’interrogeant quant 3 la stabilit€ des tons dans le
temps. Nous avons ainsi une preuve de 1'intérét que cet homme
portait & son méticr. Nous ne savons cependant pas s'il utilisa
son éiude de fagon concréte.

Cette lettre parle également de ['application des retouches
en un ton “plus ou moins clair” afin d’avoir une metlleure inté-
gration de celle-ci dans le reste de la composition: il s'agit {a
d’une notion bien novatrice qui entre en contradiction avec les
techniques de retouches de Dumesnil qui. au contraire, cher-
chail a imiter les valeurs et les teintes afin de les rendre invi-
sibles a I’eeil du spectateur. C’est peut-étre ici que se situent les
premiers jalons et la confrontation des précurseurs de la
retouche différenciée et de la réiniégration illusionniste.

L'avteur anonyme de cette lettre nous dit encore du
peintre-restaurateur bruxellois qu'it pouvait: “remettre les
tableaux les plus délabirés duns 'érat de perfection qu'ils sont
sortis des mains de leurs maitres ; chacun d’eux y reconnoitroit
son pinceau. Il saisit leur coloris, et scait le fixer au premier
coup, sans rien craindre, ni attendre du temps. Et ¢’est la. je
pense, posséder supérieurement le secret de réparer et de per-
pétuer les chefs-d’wuvre de la peinture ™™

(645 COBKELRBRGHS, D, up. cir, p.173.



En effet, Dumesnil restaura. voire reconstitua , un
“Combat d’Enée et de Turmus” de Lucas Giordano appartenant
au prince de Ligne qui fut sauvé de justesse d’un incendie. On
écrivit de cette ntervention: “Je ne crains point d’avancer que
c’est peut-éfre le premier phénix qu’on ait vu renaitre de sa
cendre.” "™

Le XVIlle siccle marque les débuts tangibles de la restau-
ration, certains hommes tels Descarnps prénérent ta modération
quant aux interventions réalis€es sur les toiles; un auteur ano-
nyme fit part d’une techanique de retouches que 1'on qualifie
aujourd’hui de technique de retouche différenciée, et pendant
ce temps. le peintre-restaurateur pratiquait des interventions
débordantes en essayant de les rendre invisibles et de se substi-
tuer au peintre, ceci suscitant 'admuration du public qui voyait
en ce type de travaux un exploit.

On peut se rendre compte par ces trois exeinples de 1'im-
portance du XVlIlle sigcle pour la conservation-restauration
d’objets d’art. L’émergence de ces différents courants de
pensé€es habiteront et constitueront la base de la théorie de la
restauration établie aujourd hui. C'est par ces expériences et la
confrontation de ces avis, de ces wdées divergentes, que la
réflexion de I'homme face a I'ceuvre d’art se mua et évolua
vers ce qu’elle est de nos jours.

Dumesnil, son initiation & Ja transposition

La transposition est une intervention de restauration délicate
qui consiste 2 retirer la couche picturale d'une ceuvre de son
support. et de transposer cette couche picturale dénuée de
support sur un support bois ou toude neuf.

L'invention de ce procédé fut longtemps attribuée au
Frangais Robert Picault. Celui-ci s’enorgueillit d’avoir découvert
et de détenir le “‘secret” de ce procédé miraculeux duquel il
écrivit: “l'ouvrier est presque toujours en danger de péris,
forcé de respirer les parties sulfureuses et nitreuses qu‘exhalent
continuellement les matiéres employées dans ses opérations.
Enfin, le Siewr Picault ose avancer que, de tous les arts, il n’en
connaft point oit 'on rencontre autant d’inconvénients et de

165) 1.
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difficultés que dans le sien; et qu'il n'y en a point de plus long,
de plus pénible, de plus dangereux ni de plus dispendieux.”

En réaction a tant d’exagérations des risques encourus par
]’homme de métier, I’auteur anonyme de la lettre parue dans la
revue “Mercure de France™ déja citée ci-dessus 7, fit savoir
que Picault ne pouvait s’attribuer P'invention de la transposition
en ces termes: “l y a quatorze ans que j’ai vu transmettre jci
de vieux tableaux sur de nouveaux fonds er il 1’y en a pas cing
que ce secrel a été divulgué dans les - Mémoires de Trévoux
(janvier 1751) - . Riario, “gentilhomme italien, bon peintre et
trés exper! en phvsigue...”, était en rapport avec “le duc de
Bisache”, Nicolas Pignatelli, duc de Bisaccia.” grand amateur
des curiosités de la nature”. “Celle de la transmition des fonds
de tableawx, ajoute la lettre, ne lui avait pas échappé non plus
gqu’a M. le comte d'Egmont, son fils - Casimir Pignatelli - qui
n’éroit pas moins curieux”. Se trouvant & Bruxelles, en 1741,
M. le duc d'Aremberg. son beau-frére. lui ayant présenté M.
Dumesnil, comme un des habiles peintres que nous uyons dans
ce pays depuis Jongtemps...il lui enseigna cette méthode d’en-
lever les 1ableaux de leurs fonds. J'ai eu 'uvantage d'en érre
témoin. C’est a la bonté de ce seigneur. gue son valet de
chambre nommé Pasqguer est redevable de la connaissance
d'un secret qui fait aujourd’hui tant de bruir & Paris. Le sieur
Picault peut I'avoir appris de celui-ci et peut-étre méme de M.
Riario lui-méme” “¥

Aucun document ne spécifie si Dumesnil fit usage de la
transposifion, mais st ceute révélation s’avérair vraie, Frédéric
Dumesnil serait le premier peintre-restaurateur des Pays-Bas
M¢éridionaux a avoir eu connaissance de ce procédé.

La transposition est un procédé tres délicat a mettre en
ceuvre. Il ne doit étre réalis€ qu’en cas de force majeure comime
lorsque le support d'un tableau est tellement dégradé qu’il peut
contaminer et entrainer Ja perte de la couche picturale, ou encore.
s’il s’agit d’une peinture murale et que I’on doit démolir le

166) Emile MaLg. G.. “Lit premigre insposition ... np. ¢it., p, 227,
(67) Voir ta puge 193,

{68) MAraT. P.. “Recherche sur Jes origines de ta (ransposition de lu peintwre en France,...".
Nancy. Berger - Levrault. 1951, p 27.
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batiment dont elle fait partie, on transposera cette peinture
murale sur up support neuf afin de la conserver ultérieurement.
Une telle opération ne peut €ire réalisée “a la tégére™ puisqu’i)
s'agit de séparer le support de la couche picturale soit en dégra-
dant le support de fagon a n’avoir plus gue la fine couche de
préparation sur laquelle se trouve la couche picturale, ou enco-
re en décollant la peinture et la préparation du support original.
Le caractere trés risqueé de cetie opération explique peut-éire le
fait que Dumesnil n'ait jamais usé de ce procédé pour les
ceuvres de ses mécenes. Néanmoins peut-&tre s essaya-t-il a la
transposition en privé sur des ceuvres lui appartenant et peut-
etre se rendit-il compte des risques encourus par I'ceuvre si elle
subissait cette opération.

Il s’agit d'une opération qui ne peut &tre utilis€e qu’en
extréme limite puisqu’elle peut mettre une cuvre en danger de
périr. Dans ce cas, il se peut que Dumesnil décida de n'appli-
quer ce traitement qu’en dermier recours.

Mais une autre hypothése peut également étre envisagée ;
Dumesnil, effrayé par les nouvelles techniques, pourrait avoir
préféré garder ses techniques anciennes qu'il connaissait bien
et qui n’étaient pas aussi risquées, au lieu de se livrer a de nou-
velles expériences délicates, occultant ainsi toute nouveauté.
toute prise de risques.

I reste encore cependant une grande tnconnue, pourquoi
Frédéric Dumesnil ne profita-t-il pas du prestige de connaitre
une technique aussi révolutionnaire que la transposition comme
le fit Picault quelques années plus tard?

Comme nous I’avons vu a maintes reprises, |"homme du
XVIIle siecte éait féru de magie, de sensationnel, d’inexpli-
cable. Dumesnil devait e savoir puisqu’il fréquentait les plus
grandes Cours des Pays-Bas Méridionaux; par son initiation a
la transpostiion, il aurait pu €tre yveconnu par tous €f jouir du
prestige de cette maitrise de la technique avant tous comme
Robert Picault. Cette attitude fut-elle dictée par la modestie ?
Dumesnii était-1] satisfait de sa vie, considérait-il qu’il possé-
dait tout ce dont il avait besoin pour &tre heureux?

Son afiitude fut peut-&tre le fruit de la prudence, de 1a peur
de se lancer dans J’inconnu alors qu’il vivait une vie siire
aupres de la famille d° Arenberg.
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Une aufre hypothése est qu'il ne crut pas a ce procédé et
que, le jugeant trop dangereux. il préféra ne pas s’essayer, sa
carmere étant assurée.

Conclusion

L étude de Frédéric Dumesnil fut pour moi une expérience
magnifique: elle m’'a obligée & revoir tnes jugements et a
pénétrer un monde ol rien n'était acquis et ol tout Etait a faire
face a notre métier.

Le XVIlle siecle a trés souvent €€ décrié: les interven-
tions n’étaient pas réalisées dans le souci de la réversibilité, les
interventions minunalistes ne voulaient rien dire. 'intégrité de
I'ceuvre d’art fut bien souvent bafouée.

L'homme du X Vllle sigcle, vierge de toutes théories. était
seul juge face a P'cenvre délabrée.

Partagé entre son admiration pour le peintre. le respect
qu’il tui inspirait et son besoin de démon(rer son savoir-faire, le
peintre-restaurateur agissait au mieux, sans oublier la nécessité
de répondre aux attenies de son mécéne.

Ce travail eut up caractére trés étonnant car, en débutant
mes recherches, tout me portait a croire que les documents
afftueraient et que les sources seraient nombreuses car Frédéric
Dumesnil était cité dans quelques articles relativement faciles a
tfrouver et semblait avoir une renommée telle qu'il devait étre
connu. Pourtant, trés vite, je me suis rendu compte qu’on ne
connaissait que quelques bribes de ta camere de cet homme et
qu’en fin de compte tous ces documents avaient pout réfé-
rences les trois parutions de 'IRPA. Ces sources ne me suffi-
saient pas car elles étaient bien trop minces pour fonder une
étude coroplete sur Frédéric Dumesnil. Je dus donc recommen-
cer ma recherche et réorienter mon travail, fouillant les
diverses bibliographies des ouvrages traitant de la conserva-
tion-restauration de peinture de chevalet, consultant les divers
fonds d’archives dans le but de retrouver ses czuvres picturales.

Les documeuts ne furent pas nombreux, et c’est en analysant
phrase par phrase fes quelques documents précis en ma possession,
que je remontai petit a petit, tel un puzzle, la vie et la carriere
de ce peinlre-resiaurateur.
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Je suis, bien sar, loin d’avoir reconstitué la vie de celui-ci.
mais par cette étude, J"ai pu me rendre compte de ce qu’était le
métier que I'on appelle aujourd’hui le métier de peintre-restau-
rateur, métier trés mal connu auquel j’espére avois apporté un
peu de lumiére et d’éclaircissement..

Frédéric Dumesnil était peintre-restaurateur; ce fut un
homme qui eut fa chance de rencontrer des mécénes renommeés,
fideles et généreux. Il eut I'opportunité de travailler pour le
prince Charles de Losraine et d’étre initié avant tous a des
méthodes aussi révolutionnaires que la transposition.

Pourguoi cet homme ne se fit-il pas connaitre davantage?
Etait-ce de la modestie, de la peur, de I'ignorance ?

Nous avons pu constater lout au long de ce travail que
Dumesnil n’intervenait pas sur les ceuvres avec parcimonie
majs qu’il réalisa une étude sur le vieillissement des tons,
preuve qu’il sintéressait a 1'action du temps sur les ceuvres.
Ses restaurations étaient-elles faites selon des principes anciens
qu’il reproduisait a Ja lettre ou travaillait-il de cette fagon pour
plaire a ses méeeénes?

Je n’ai pas de réponses & ces multiples interrogations mais
je crois qu'en me Jes posani et en en faisant part j’arriveral a
faire revivre ce peintre de qualité et ce pionnier de la restaura-
tion.

Grace 2 des hommes tels que lui, les choses ont avancé,
les interventions de Dumesnil ont fait réagir, son souci du
transport des ceuvres est le témoin du travail fait consciencieu-~
sement, ses retouches débordantes ont engendré une prise de
conscience vis a vis de intégrité de 'auvre a respecter.

Enfin, le peintre-restaurateur devait étre polyvalent, avoir
des connatssances techniques, artistiques. un sens des affaires,
il devait voyager et rencontrer énormément de gens et de per-
sonnalités; ce métier, je pense, devait étre un des plus beaux
méters de I'époque.

C’est sur les expériences de ces hommes que s’est
construite notre discipline et je pense que le métier de peintre-
restaurateur au XVIlile siecle est le fondement de la conserva-
tion-restauration actuelle.

198



BIBLIOGRAPHIE

Sources manuscrites

A.AE., (Archives Arenberg Enghien) Beaux-Arts, Dumesnil
29/20, Compte 1756 a 1775.

A.A.E., Beaux-Arts, Dumesnil 29/20, Correspondance de
Vienne, juin 1770-1.1788.

Acles capjtulaires de la ville de Tournai, année 1734.
Actes capitulaires de la ville de Tournai, année 1740.
Actes capifulaires de la ville de Tournai. année 1762,
Actes capifulaires de la ville de Tournai, année 1764,

A.G.R., Chancellerie autrichienne des Pays-Bas. n® 482 bss,
22.08.1774

A.G.R., Conseil des Finances n°1.937, Comité jésuitique, n°
10, Fol. 406-407

A.G.R., Comité jésuitique, n® Sb, Fol 45; n° 9b, Fol 69 V°:
Conseil des Finances.n® 1937

A.G.R., Conselil des Finances, n°® 1937
A.G.R., Fond d’Arenberg, n° 5425 b

A.G.R., Fond d’Arenberg, inventaire du mobilier du Palais de
Bruxelles. n® 1088/9.

A.G.R.. Fond d’Arenberg, n® 4553

A.G.R.. Ouvrage de la Cour, 164

A.G.R.. Papiers de Charles de Lorraine, liasse 228

A.G.R., Secrétaire d'Etat et de Guerre. 2598

A.G.R,, Secrérairerie d’Etat et de Guerre, 2632, Fol. 88, Fot 85

Fonds des Archives des Musées Royaux de Bruxelles, (inven-
taires)

Archives de la cathédrale de Tournai, “Fonds du patrimoine”,
dossier Rubens.

199



Sources imprimées

ANSIAUX, S., LAVALLEYE, J., "Notes sur les peintres de la
cour de Charles de Lorraine™ dans Revue Belge d’archéologie
er d’histoire de U'arr, T. VI, s.1.. 1936,

ARGOTY d’. G., “Observations sur I'histoire naturelle, sur la
physique et sur les peintures”, T.I, Parns. s.d.

BAUTIER. P, “L’art en Belgique, du Moyen Age 4 nos jours”,
Bruxelles, La Renaissance du livre, 1939,

BODART, D..”"Dominico Michelini, restaurateur de tableaux a
Rome, au [8eme siecle.” dans Revue des archéologues et histo-
riens d'art de Louvain, 1I], Louvain, 1970.

BONENFANT. P., “La suppression de la Compagnie de Jésus
dans les Pays-Bas autrichiens.” Académie Royale de Belgique.
(...). Mémoire, coll. In 8°, XIX, fasc.3, Bruxelles, Classe des
Lettres, 1925.

BORELLI, L., “Restaura e restauratori di dipenti in Francia dal
§750 al 1750 =.

BRAND], C.. “Teoria de} restauro”, Rome, Edizione de storia
et literatura, 1963.

BURGER. W.."Galerie d’Arenberg a Bruxelles avec le cata-
logue complet de la collection”, Bruxelles et Leipzig. A.
Shenee, 1859.

BURGER, W..”Galerie d"Arenberg a Bruxetles avec le cata-
logue complet de la collection de S.A.S. Mgr le prince Auguste
d’Arenberg, avec le catalogue descriptif’’. Bruxelles, 1929.

COEKELBERGHS, D., "Précisions sur la vie et I'ceuvre du
peintre-restaurateur bruxellois Frédéric Dumesnil (vers 1710-
1791)” dans Bulletin de I'IRPA, T. XI, Bruxeles, 1969.

CANTAREL-BESSON, Y., “La naissance du musée du
Louvre... notes et documents™, T.I. Paris, RMN, 1974.

CANTAREL-BESSON, Y., “Musée du Louvre (janvier {797 -
juin 1798) votes et documents™. Paris, RMN, 1992.

CONTI, A., “Storia del restauro”™, Milano. Eleca Editrice, 1973.
DARDENNE, J., “Patrie”, J. Lebégues et Cie éditeurs,

200



Bruxelles, 1923.

DE BORCHGRAVE d'ALTENA, J.. “Notes pour servir a I’in-
ventaire des ccuvres d’art du Brabant” dans Bulfetin de la com-
mission rovale des monuments et des sites, T.XI, Bruxelies.

1960,

DELANNOY, Y.,”Détails complémentaires concernant le
peintre Frédéric Dumesntl” dans Annales du Cercle archéolo-
gique d ‘Enghien, T. X1V, 1964-1966.

DORELY, H., “Histoire des Belges, des origines a 1961",
Bruxelles, de Boeck, 1962.

DUMONT, G-H., “Histoire de la Belgique”, Parjs, Hachette,
1977.

EMILE MALE, G., “La premiére transposition au Louvre en
1750 : La Charité d"Andrea del Sarto”. dans La revue du
Louvre ¢l des musées de France, Paris, R.M.N, 1982.

EMILE MALE, G.. “Inventaires et restauration au Louvre de
tableaux conguis en Belgique (septembre 1974- février 1795),
quelques documents sur feur restauration faite au Louvre™.
Bruxelles, Classe des Beaux-Arts, 1994,

EMILE MALE, G., “Le s¢jour a Paris de 1794 a 1815 de
célebres tableaux de Rubens: quelques documents inédits”
dans Budletin de I'IRPA. T.VI11, Bruxelles, 1964.

FAURE, E., “Histoire de 1'art, L’art moderne 17, Parsts, Denoél,
1987.

GOMBRICH, E-H.. “Histoire de I'att™. Paris, Phaidon, 2001,
GUILLERME, J., “L’atelier du temps™. Paris, 1964.

“Histoire de la restauration en Europe’ dans Actes du congrés
international. T. 1, Bile, Wernersche Verlagsgesellschaft mbH
Worms, 1993.

“Histoire de la restauration en Europe” dans Actes du congres
international, T. 1. Bale, Werneysche Verlagsgellschaft mbH
Worms. 1993.

LALOIRE. E.. “Le peintre Frédéric Dumesnil” dans Annales
du Cercle archéologique d'Enghien, T. VI, Enghien, 1915 -
1922,

201



LESUISSE, R., “Les saint [gnace el saint Francois Xavier, de
Rubens: Warwick - Sibiu - Nivelles” dans Annales de la
Société archéologique de Nivelles et du Brabant Wallon, X1X,.
s.l., 196S.

MARIINISSEN, R.H.. “Dégradation, conservation el restaura-
tion de |'ceuvre d'art”, Bruxelles, 1967.

MAROT, P, “Recherche sur les otigines de la transposition en
France” dans Annales de I’Est, Paris, 1950.

MENSAERT, J.P., “Le peintre amateur et curieux”. Bruxelles,
1763.

PEETERS. G., “La Belgigue. une terre, des hommes, une his-
toire”, Bruxelles, Reader’sDigest, MCMLXXX.

PINCHART, T, “Galerie d’ Arenberg a4 Bruxelles avec le cata-
logue complet de Ja collection de S.A.S. Mgr le prince Auguste
d’Arenberg,” dans Messager des sciences historigues,
Bruxelles, 1886.

Président BROSSES, “Lettres familieres écrites d’Italie”, Ed.
Yvonne Bézard, T. Il, Panis, 1931,

“Recueill de secrels, a ["usage des artistes”, Paris, Edition
Laporte, s.d.

ROOSES, M., “L’ euvre de P.P. Rubens. Histoire et description
de ses tableaux et dessins™, Bruxelles, 1886.

SEYN de, E., “Dictionnaire de 'histoire de Belgique”, Liege,
Solidi, 1959.

SPRUYT, Ch.. “Lithographie d’aprés les principaux tableaux
de la collection de S.A.S. Mgr le prince Auguste d’Arenberg,
avec le catalogue descriptif”. Bruxelles, 1929.

TARLIER. J., WAUTERS, A.. “lLa Belgique ancienne et
modeme. Géographie et histoire des communes Belges. Canton
de Nivelles”, Bruxelles. 1860.

TARLIER, J.. WAUTERS, A., “LLa Belgique ancienne et
(oderne. Géographie et histoire des communes Belges, Canton
de Wavres “, Bruxeltes. 1860.

202



1.

1~

Annexe

Rapport concernant la restauration du “ Petit Page
du peintre Frédéric Dumesnil

Identification

Le tableau appartient au Cercle Archéologique d'Enghien.
(Euvre de Frédéric Dumesnil. peintre-restaurateur du XVIlle
siecle, il est signé et dat€ (1735) en bas 4 droite par celui-ci.
Il représente un adolescent en pied et en tenue d'apparat: il
s agirait d’un membre de la famille le Duc.

Ses dimensions. chants compris, sont de 150 X {07 cm.

Cette huile sur toile était sans cadre ni chiissis.

. Intervention demandée

Le propriétaire souhaitait que ce tableau fiit conservé puis
restaur€ afin de pouvoir éoe 2 nouveaun expose.

I1 y avait urgence a le refixer, I’adhérence de la couche pictu-
rale 2 la toile €tant dans un état critique.

Au reste, le délat du traitement était d’une année scolaire. Il
devait donc étre remis a son propriétaise en juin 2002.

. Histoire matérielle

Le tableau figura jusqu'en 1885 au Collége des Augustins
d’Enghien.

11 fut ensuite exposé a la Bibliothéque d”Enghien jusqu’a ce
qu’il tomba du mur et se détacha de son chéssis d origine, il
y a une dizaine d’années.

Depuis lors, le tableau est resté roulé dans la Bibliotheque du
Cercle Archéologique d°Enghien, 1'avers & I'intérieur.

. Technique d’exécution

Le test de reconnaissance des fibres révéle qu’il s’agit d’une
toile de lin.

Le tableau, d’armure toile, date de 1735.

Celle-ci fut tiss€e artisanalement en un tissage ires serré.

La torsion des fibres est une torsion en Z et la toile contient
8 fils de chaine pour {1 fils de trame.

[} s’agit 1a d'une toile de trés bonne qualité au vu de son
tissage régulier et de la qualité du lin.

Le format, rectangulaire, est d’origine et mesure (50 cm
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X 107 cm.

Le tableau ne contient ni inscription ni étiquette, 1a toile a é
réalisée d’une seule piece et fut tendue a son chissis d’origi-
ne par des semences.

La tojfe a été décatie et I'artiste: s'est contenté d'un léger
encollage a la colle de peau.

Il n’a pas jugé nécessaire d’enduire la toile de préparation,
fait relativement courant au XV]l1le siecle.

En ce qui conceme la matiére picturale, c'est par examens
optiques qu'il est apparu qu’il s agissait d’une peinture a
I’huile, les pigments étant la charge, I'huile le liant.

La peinture a I"huile a &té appliquée a méme la toile, ce qui
explque le probleme d’adhérence que subit I’ceuvre aujour-
d’hui,

Frédéric Dumesnit a travaillé sa peinture en une fine couche
tres opague contepant cependant quelques [égers empite-
ments le long des galons du costume du petit page.

Les couleurs sont vives et ont pour premier rote d’attirer le
regard vers le personnage en pied. principal sujet du tableau,
Enfin, Ia couche picturale a €1é recouverte d’un vemnis assez
épais et brillant.

5. L’Etat de conservation

En ce qui concerne Ja cohésion, la couche picturale ne
contient pas de craquelures prématurées; seules, des craque-
lures d’4ge sont apparues sur la surface du tablean.

Le probleme principal de la toile est I’adhérence entre la
couche picturale et son support; on assiste ainsi a un écailla-
ge général avec des zones d'écaillage en tuile, de chevauche-
ment d’écatlles, voire de lacunes.

Cet état de conservation peut. en partie, €tre expliqué par le
fait que la toile a &€ roulée sur e}le-méme durant au rooins
dix ans.

La couche picturale se trouvait a ['intérieur du rouleau tandis
que la toile, a I'extérieur. était étirée.

Subissant une telle tension de fagon constante, la toile s’est
détendue et la couche picturale 2 perdu son adhérence au
support.

Fragilisée, elle s’est donc mise a se fragmenter, glisser et
chevaucher sus elte-méme.

Sept picces de forme rectangulaire étaient collées au revers



de la toile formant des reliefs sur son avers.

En ce qui concerne la planéité du tableau. des piéces collées
au revers de la toile forment des défauts se marquant sur
'avers.

De plus, ayant été roulée avers vers 'intérieur sans protec-
tions particulidres, et ce durant une dizaine d’années, la toile
a “enregistré” cette position et, une fois déroulée, a conservé
une déformation en “effet de vagues” sur toute sa largeur et 2
différentes hauteurs.

Le tableau est déchiré en plusieurs endroits.

En bas & senestre se trouve une déchirure simple, droite et
horizontale. Sur le chapeau et sur le visage de 'enfant il en
existe des complexes. L'une d’elles, a ¢oté de 1’ceil droil a
été restawrée antérieurement, alors que quatre autres ponc-
tuent le dessus de Ja composition.

La couche picturale est fortement usée le long des chants. au
niveau du drapé bleu, de la console, dans le bas du manteau
et dans les jambes du personnage.

De méme, la couche picturale a perdu son adhérence le long
des déchirures, dans la signature et les armoiries.

La poussi€re recouvre aussi bien I'avers que le revers ct des
taches d’humidité ponctuent le revers de la toile.

A plusieurs reprises, le tableau a été restauré, des retouches
débordantes de type illusjonniste ont été réalisées et recou-
vrent Jes mastics épais et débordants ainsi que la couche pic-
turale sur le pouniour des lacunes.

Déroulement des opérations de la restauration

Le tableav a &té présenté sans chassis et roulé sur lui méme,
couche picturale vers I'intérieur.

La premiere opération a donc €té de le dérouler délicaternent
et de procéder A une observation générale de ]a tojle.

On y remarquait une perte d’adhésion et de cohésion impos-
tante et généralisée. Aussi, afin de trouver un adhésif adéquat
a I'aspect visue] du tableau, aux matériaux originaux de
I"ceuvre, et compatible avec les interventions de conserva-
tion-restauration antérieures, divers tests de refixage ont &té
effectués.

Avant toutes choses, un €chantillon de toile de 15 X 5 mm
prélevé le long du chant supérievr gauche a été plongé dans
['eau afin de voir si elle avait été décatie et si elle réagissait a



[‘eau.

La toile supporta I'eau car, aprés séchage, elle ne s’est pas
mise & vriller et n’a pas chang€ de format, elle a donc d( étre
décatie.

La totle étant encore souple, il s’agissait donc de ne pas
["abimer en I’oxydant ou en la plastifiant.

De méme. I'aspect général visuel est assez mat et les cou-
teurs sont vives, ces deux caractéristiques ne pouvaient &tre
altérées.

Le premier test réalisé fut un test de refixage a la cotle de
peau.

Celle-ci offre I’avantage d'étre réversible, naturelle, quasi-
transparente et d’aspect pJus ou moins mal.

De plus, ta toile ayant subi un tel encollage a ia colle de
peau. U était intéressant de réaliser le refixage a 1’aide d’un
composant similaire, et par conséquent entierement compa-
tible avec les matériaux originels de Ia toile.

La colle de peauv est une matiére organique a laquelle il faut
ajouter un fongicide et un antiseptique afin de contrer la sen-
sibilit€ aux micro-organismes dus a I’humidité forte présente
dans on pays tel que la Belgique.

Le tissage trés serré de la toile - 8 fils de chaine pour 1 fils
de trame - pouvail présenter une certaine sensibilité a ’'hu-
midité.

La toile, n'ayant pas re¢u de couche de préparation, la
couche picturale a perdu son adhérence.

Cette situation pouvait engendrer une transposition immédia-
te et irréparable.

Deux tests furent réalisés sur deux zones de couleurs diffé-
rentes.

Ils furent de concentration égale, c'est a dire, & 10% dans de
I’eau.

Seul. un de ceux-ci fut cancluant, la seconde zone testée se
fransposa en partie.

Le deuxiéme produit testé fuf un mélange de Plexisol
Lascaux a 20% dans 80% de white-spirit.

Le mélange, appliqué en trés petites touches, a immédiate-
ment fusé laissant une auréole autour de la zone de test du
produit.

Le troisieme adhésif de refixage testé fut une solution de
50% de paraloid B72 dans 50% d’acétone.
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Un premier essai consista a remplacer le toluéne (habituelle-
ment mélangé au paraloid B72) par de |’ acétone car ses pro-
priétés sont moins toxigues.

L’action adhésive ne fut pas assez forte et les risques d’en-
gendrer un chanci écarterent cette solution.

De plus, on ne connait pas I’cffet a long tenne de 1’acétone
dans les refixages.

La solution de paraloid B72 a 35% dans du toluéne a 65%
constitua le quatrieme test.

Ce mélange, beaucoup trop visqueux et collant, emportait les
&cailles des la pose du produit.

Ce méme mélange - beaucoup plus dilué cependant (75% de
toluéne pour 25% de paralojd B72) - fut également essayé
mais, apres évaporation et Iéger chaoftage a la spatule chauf-
fante, les écailles eurent tendance & se transposer sur le
papier silicone.

De plus. cet adhésif conféra a la toile un aspect plastifié.

En cinquiéme beuw, on recourut a la Béva 371.

Comme le mélange paraloid B72/ Toluéne. ce produit donne
un aspect plastifié au tableau et la réversibilité de cette
matiére reste i prouver.

On écarta la cire-résine 7/2 car, malgré sa stabilité et le fait
qu’il s’agisse d’un produit nature), elle risque de modifier la
teinte du tableau de fagon quasi irréversible.

De plus, la cire d’abeille d’indice acide égal a 17-2].
contient de 1"oxygene. des acides, et des cétones engendrant
des réactions d’oxydation.

La toile étapt, malgré son age avancé. tendre et souple, il
érait exclu de risquer de la rendre dure et cassante par I'oxy-
dation de la cire naturelle.

Enfin, on testa la cire micro-cristalline de restauration Géda.
I} s*agit d’un mélange de cire micro-cristalline et de palyter-
penes solubles dans les solvants aliphatiques et aromatiques
comme le white-spirit ou Je toluéne mais insoluble dans 1'al-
cool ou le méthyléthylcétone.

Cette cire transparente ne modifie pas la teinte et peu |'as-
pect général de I'ceuvre.

Etant une matiere synthélique, elle n’oxydera que trés peu la
toife.

En effet, cette cire est un dérivé du pétrole, un hydrocarbure
et les hydrocarbures ne contiennent que des carbones et des
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hydrogenes; ce sont des produsts inertes sans oxygéne. ayant
0 pour indice d’acide.

Ainsi, seules. les éventuelles doubles liaisons pourront
engendrer des réactions d’oxydation beaucoup moins nom-
breuses que celles engendrées par ia cire d’abetlle.

La cire micro-cristalline Géda fut ainsi préférée aux autres
adhésifs de refixage pour ses qualités citées plus haut.

Avant de refixer I'ensemble de la couche picturale, il s*agis-
sait de retirer les mastics et surpeints débordants.

En effet, ta toile ayant €té restaurée antérieurement, elle
contenait d’épais mastics maigres de couleur blanche qui
provoquaient par leur épaisseur des déformations de la toile.
Ces mastics retouchés furent retirés a sec au scalpel latssant
apparaitre la toile nue et pon préparée.

Les surpeints débordants devaient a leur tour &tre retirés,

Un premier test de nettoyage a 1’eau déminéralisée demeura
sans succes.

Un mélange de savon RBS 4 5% dans de |'eau déminéralisée
ne donna pas de résultat concluant.

Ensuite, on essaya le white-spjrit, mais en vain.

Enfin, le méthanol a 50% dans le dichloroéthane a 50% étant
frop agressif, le nettoyage se fit grice a un mélange a 50%
d’éthanol pour 50% de dichloroéthane.

Une fois le retrait des surpeints clébordants terminé, on pro-
céda au refixage général et & la découpe d’un certain nombre
de petits carrés de papiers de soie: correspondant a la surface
du tableau et destinés a étre recouverts de cire microcristalli-
ne sur leuy cOt€ brillant.

Le papier de soie, servant par la méme occaston de cartonna-
ge, fut ébarb€ afin de respecter tes tensions internes de la
toile durant le refixage mais aussi pendant les manipulations
ultérieures.

On posa ces petits carrées de papier les uns a c6té des autres
{face brillante vers la couche picturale) et ¢’est a J'aide d’une
spatule chauffante et par des pressions rotatives que la cire
put s’infiltrer entre la toile et la couche picturale, fixant ainsi
toutes les €caitles.

Le refixage ainsi effectué, la toile put étre retournée, laissant
pour la premiére fois apparaitre le revers du tableau sans
prendre de risques.

Celui-ci était trés empoussi€ré et présentait de nombreuses
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auréoles dues a I’humidité. Seut, le pourtour de 1’ ceuvre cor-
respondant aux montants et traverses extérieurs du chassis.
était beaucoup plus propre et plus clair; d’autres auréoles
correspondaient a 'enduction d’huile de lin cuite du revers
datant d'une restauration antérieure.

On nettoya ce revers une premigre fojs a 1’aide d’une brosse
douce de nylon, puis on I’aspira en prenant garde de ne pas
engendrer de déformations ni de ruptures de la couche picto-
rale par une aspiration trop forte et localisée.

Le dépoussi€rage fit apparaitre I'enduction a 1’huile de tin au
TeVers.

On retira au scalpel I'imprégnation de cette huile pour stop-
per I'oxydation de la toile et permettre a }’adhésif de rentoi-
lage d'y pénétrer.

Les sept pieces du revers furent localis€es afin de retirer les
papiers de soie de I'avers correspondants aux emplacements
de celles-ci.

Ce retrait s’ imposait pour permettre & la toile de retrouver sa
souplesse d origine.

Les pieces du revers enduites de colle animale ont été alors
humidifiées a I’eau tiede puis retirées au scalpel.

Aprés cette opération, les pieces révélerent des déchirures
droites, complexes ainsi que des trous que I'on nettoya. Ii
convenail d'y remédier.

Ces déchirures furent restaurées par un fils a fils précis a la
poudre de polyamide.

Les trous ont été reportés sur une toile de lin neuve et prépa-
rée, similaire a I'originale.

Certe piece sera ensuite précisément découpée et placée dans
la tacune, puis collée a la toile originale par un fils & fils & la
poudre de polyamide afin de ne pas engendrer de déforma-
{ions de planéité.

Apres quol, ces différentes restaurations seront mises sous
presse afin de conserver {a planéité et Ja position initiale de
la toile.

Les papiers de soie furent précautionneusement retirés un a
un a la spatule chauoffante en faisant trés attention a ne pas
emporter les écailles. Aprés ce retrait. le surplus de cire
micro cristalline fut enlevé (avec attention) au white-spirit.
Celui-ci permit un nettoyage superficiel de la toile et ce, de
fagcon homogene.



En rajson de ['usure de la couche picturale dans certaines
zones colorées de la composilion, on renonga a un nettoyage
plus poussé: il aurait altéré I'homogénéitlé et la cohérence de
I'ceuvre.

Afin de préparer la toile au rentoilage et de protéger la surfa-
ce picturale de !'apport d'eau di au facing, on posa au pin-
ceau un vernis dammar a 30 % dans du white-spirit et 'on
tendit sur un biti une toile de lin neuve, simjlaire 2 Ja toile
originelle mais de plus grande dimension pour étre ensuite
décatie et retendue.,

Ainsi préparée, Ja toile sera beaucoup moins sensible aux
variations climatiques.

L'ceuvre fut centrée sur la toile neuve tendue.

On enduisit de deux couches d'amidon des morceaux de
papier kraft équivalant 3 la taille de chaque bord du biti.

s furent ensuite posés sur le biti en revenant de deux ou
trois centimétres du pourtour de Ja toile.

Le papier kraft a ét€ positionné de fagon a ce que les tignes
soient perpendiculaires aux chants de la toile dans le but
d’obtenir une traction maximale du papier.

Un papier journal non imprimé plus grand que la toile de 5
cm fut ceniré sur celle-ci,

En séchant. I'ensemble des papiers s’est rétracté rétablissant
ainsi la planéité de la toile.

Le facing permit a celle-ci d’étre protégée.

On retourna le bati afin de le cirer et ’on choisjt la cire
micro cristalline pour le rentoilage afin de correspondre au
refixage effectué a 1’aide du méme adhésif.

Elle fut chauffée et appliquée au revers de la toile A ["aide
d'un spalter.

Une f{ois la surface enduite, on la fondit au fer chaud pour
qu'elle pénetre parfaitement la toile.

Lorsque la cire fut fondue sur I’ensemble de [a toile et de
fagcon homogeéne. on apposa le papier Melinex sur le revers
de la toile pour permettre au fer froid de passer sur l'en-
semble de la toile sans accrocher la cire. figer celle-ci et
acquérir une adhésion maximale.

Une fois froide. la toile put étre retournée.

Le facing fut mouillé a I'eau claire afin de pouvoir étre retiré
tres délicatement sans arracher a couche picturale et le sur-
plus de cire une nouvelle fois nettoyé au white-spirit.
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On appliqua au spalter un vernis dammar 4 10 % dans du
white-spurit sur I'entiéret€ de I’ceuvre, ainsi que du fiel de
beeuf, un tensioactif trés puissant, sur les zones a mastiquer
pour les dégraisser et les préparer a recevoir du mastic
maigre en une stuccession de couches minces et trés liquides
pour obtenir une bonne adhérence au support.

L.a mise a niveau des mastics fut réalisée sous lumiére rasan-
te et le surplus retiré a I’eau et au scalpel.

Avant de remetire la toile sur son chissis neuf et définitit, les
mastics ont €té fixés par le revers.

On retourna la toile, qui était toujours sur le batl, le revers
vers le haut, sur une couvernure mince recouverte d'un papier
silicone.

A Vaide d'un fer chaud, 1a cire micro cristalline du rentoila-
ge fut refondue légérement afin d'imprégper les mastics,
puis, un papier mélinex posé sur le revers, refroidie par
application de fers.

Aprés guoi, on retourna la toile avec grand soin.

Ensuite, on découpa {a toile au cutter le long des bords inté-
rieurs du bati afin de pouvoir la mettre sur un chéssis neuf et
défunitif.

Celui-ci, réalisé en bois de Yellow pin, est a clefs mobiles et
les assemblages sont a enfourchement.

11 fut recouvert de deux couches de brou de noix qui est un
tépulsif pour les insectes xylophages, puis, sur le revers des
montants et traverses du chassis, d’une couche de Xylamon
dont les principes actifs sont le propiconazole (7.4 grammes
par litre) et le permethrine (0.4 grammes par litre).

Le chissis, ainsi préparé et préventivenient traité, put rece-
voir la foile qui y sera montée 2 I’aide d’agrafes. I'avantage
de celles-ci étant de prendre plus de fils en méme temps, et
limiter ainsi les risques de déchirures et de formation de
guirlandes de tension.

Quelques mastics qui présentaient des pertes d’adhérence ot
éte refixés par L'avers.

Ils furent réchauffés a la spatule chauffante a travers un
papier silicone afin de réactiver la cire. puis refroidis au fer
froid afin de figer les mastics dans la cire.

On appliqua ensuite au spalter un vernis dammar & 10 % sur
U'ensemble de 1a toile en deux couches afin d'isoler les mas-
tics des futures retouches.



Celles-~ci ont été réalisées a Uaide d'un rélange de vernis a
retoucher a base de paraloid B72 fait a I’atelier et des pig-
ments de la marque Windsor and Newton.

Elles I'ont €té de manicre illusionniste car la lisibilité de
I"ceuvre n’était pas altérée; de plus. les nombreuses lacunes
se trouvaient dans des zones neutres qui ne pécessitaient pas
de recherche du dessin originel de ta composition.

La signature, quant 2 ¢lle, était trés abimée.,

Située en bas, a droite et a I’extéricur du roufeau, cette partie
avail subi la majeure partie des chocs et des froissements
lorsque 1a toile fut roulée dans la bibliothéque d’Enghien.
Elle est d’origine car. st on se réfere a ’ouvrage de
Madeleine Hours, ses caractéristiques correspondent parfai-
tement aux critéres d’authenticité décelés par elle,

Le réseau de craquelures de cette signature est identique 2
celut - d'age - qui traverse toutes les couches de fa matiere
picturale.

Les lettres ont subi les mémes altérations que la pate du
fond.

L'état de leur conservation €tait trés précaire : devenues trés
lacunaires, leur lisibilité était presque perdue.

En ce qui concerne le travail de retouche de cette zone, il
s’agissait de ne pas tomber dans la falsification de la signatu-
re.

D’autre part, ]a latsser dans cet état de quasi illisibilité n’était
pas cohérent avec le reste de la restauration.

Aprcés discussion avec M. le Professeur Verheyden, un com-
promis fut décidé: elle serait mastiquée 2 nivean comme le
reste de "ceuvre mais la retouche serait de type différencié.
En s’appuyant sur d’autres signatures de Dumnesnil, les par-
ties reiouchées de celle-cj seraient réalisées dans un ton plus
clair que I'original,

De cette fagon, elle retrouverait sa lisibilité mais le wavail de
restauration serait dissocié du travail du peintre.

C’est de cette maniere, qu’elle fut retouchée.

Enfin, le vernis final, satiné, fut posé au pistolet en une
couche homogéne.

7. Description

iJ

Le tableau représente un jeune gar¢on. membre de la famille
le Duc, en tenue d’apparat et en {égere plongée.

ta



1i est peint en pied, en une vue de trois-quarts face tandis
qu'il regarde le spectateur avec fierté.

Ce petit page est vétu d’un costume rouge décoré de galons
blancs surmontant une fine chemise de dentelle apparaissant
au niveau du col et des poignets, c'est sans doute cette tenue
qui a valu au tableau son titre : “Petit Page”.

Il porte une dague courbe et ouvragée sur sa hanche gauche
tandis gu’il est chaussé de bottes couleur créme.

Coiffé a la mode des perruques du XVlIlle siécle, il montre
de sa main droite un paysage au travess d’une fenétre déco-
rée d’une colonne en marbre rouge et or.

Le paysage, champétre, nous offre toute une paletie de verts
et laisse se profiler & I'horizon le fantéme d’une ville, peut-
&tre le domaine de la famille le Duc.

e sof est constitué d'un dallage clair décoré de motifs géo-
métriques terre de sienne briilde.

Le personnage pose, ayant 4 sa gauche un fauteuil baroque
de velours bleu décoré de dorures, et, a sa droite. une table
(ou console) de méme style.

Celle-ci est partiellement recouverte d'un lourd drapé de
velours bleu orné d’or sur tequel est posé son chapeau rouge
et blanc.

L'ensemble de la scéne est surmonté d'un dais de velours
bordeaux, tui aussi, orné de franges d’or et retombant en
drapé le long de la colonne a gauche de la fenétre.

Les armoiries, “de sable a Ja croix ancrée d’argent et au chef
du méme”, sont attribuées 2 la famille le Duc.

Elles sont représentées daus le bas et au centre de la compo-
sition, juste sous 1’adolescent.

La signature et la date se situent en bas et a droite de
'eeuvre.

La composition pyramidale met le petit page en position cen-
trale.

La couleur rouge vermillon de son costume, tranchant avec
les couleurs plus éteintes et plus froides du reste de la com-
position, focalise I'attention du spectateur sur I’enfant.
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