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ill.1 Pieter Bruegel I'Ancien, Le Dénombrement de Bethléem, 1566.
Bruxelles, Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique : motifs
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Démystification d’un procédé:
Le Dénombrement de Bethléem

de Pieter Brueghel le Jeune

Une étude technique*

Christina Currie

Introduction

Des nombreuses reproductions en série que Pieter
Brueghel le Jeune a réalisées des ccuvres originales

de son pére, les copies du Dénombrement de Bethléem
[car. 1-13] sont parmi les plus étonnantes. Au cours

des trois derniéres années, des équipes de I'lnstitut
royal du Patrimoine artistique (1rea) 3 Bruxelles et

du Bonnefantenmuseum i Maastricht ont soumis 2

des examens techniques dix des treize copies connues,
en collaboration avec leurs propriétaires, conservateurs
etrestaurateurs’. Leurs recherches, basées sur la réflec-
tographie 2 I'infrarouge, la dendrochronologie, la radio-
graphie et I'analyse d’échantillons de peinture, avaient
pour but de répondre i quelques-unes des questions-
clésrelatives a 1a série et a artiste. Les points contro-
versés sont la nature exacte des rapports entre les copies
et le tableau original de Pieter Bruegel 'Ancien, le pro-
cédé de copie, l'organisation de 'atelier et 'importance
de la contribution des membres de Patelier. Une inter-
prétation inédite est proposée ici 2 la lumiere de docu-
ments nouveaux.

Une des caractéristiques les plus remarquables

des copies effectuées par Pieter Brueghel le Jeune est
leur fidélité aux compositions originales. Comme elles
datent de bien des années aprés la mort de Bruegel
I'Ancien, rien ne prouve que Brueghel le Jeune ait
jamais cu les originaux sous les yeux. A 'époque olt

il entreprit ce travail de copiste, la plupart des ceuvres
de son pére étaient intégrées dans des collections pri-
vées, et certaines se trouvaient peut-étre Iétranger.
Un seul tableau, La Pie sur le gibet, 1568 (Darmstadt,
Hessisches Landesmuseum, inv. Gk 165), était sans
doute toujours en possession de Ia famille, Bruegel
I'Ancien I'ayant légué 4 sa femme par testament?,

Par ailleurs, un petit tableau en grisaille, Le Christ

et la fernmie adultére, 1565 (Londres, Courtauld Institute
Galleries), appartenait 4 Jan Brueghel®. 1l est probable
que Brueghel le Jeune a eu acces A certaines autres
ceuvres, mais il n'en existe pas de preuve documentaire
(voirla contribution de Dominique Allart dans cet
ouvrage).

Brueghel le Jeune détenait-il des dessins de son
pére susceptibles de le guider dans [a création de ses
copies ? A cet égard, le mystere reste total. Peut-étre sa
grand-mére, Mayken Verhulst, elle-méme artiste, avait-
elle conservé des dessins et autres documents de travail
en provenance de l'atelier de Bruegel, pour les confier
plus tard 4 ses deux petits-fils, Pieter et Jan. Malheu-
reusement, aucun dessin préparatoire aux composi-
tions majeures de Bruegel PAncien n’est arrivé jusqu'a
nous et, pour autant que nous le sachions, ses ceuvres
de grand formar n’ont pas fait 'objet de gravures
détaillées.

En 1585, Pieter Brueghel le Jeune, qui avait fait
son apprentissage chez Gillis van Coninxloo en 1579
ou1580* futinscrit i la guilde de Saint-Luc, 3 Anvers,

comme « fils de maitre », sous le nom de « Peeter
Brugel »*. Latelier qu'il dirigeait débordait apparem-
ment d'activité, car les registres de la guilde de Saint-
Luclui attribuent neuf apprentis successifs : Franchois
de Grooten en 1588, Fransken Snyders et Hans Tripou
en 1593, un éléve anonyme en 1596, Andries Daniels

en 1599, Hans Garet en 1608, Jasper Breydel en 1611,
Gillis Placquet en 1615 et Gonzalés Coques en 1626
ou1627°. Son fils Pierre se forma également sous son
égide, avant de se faire incrire 2 son tour A la guilde

de Saint-Luc, en 1608, comme « fils de maitre »”.

Acen juger par les dates d’enregistrement de ses éleves,
il doit en avoir pris un ou deux 2 Ia fois, chacun restant
chez lui pendant quelques années avant de s'installer 3
son compte ou de travailler comme compagnon. [l peut
méme avoir gardé comme compagnons — dont les noms
ne devaient pas étre enregistrés — certains de ses
anciens apprentis, car l'inscription comme franc-maitre
cofitait trés cher aux candidats dont le pére n'éait pas
membre de la guilde.

Personne ne sait 2 quel titre ni dans quelle mesure
Brueghel employait ses assistants. Dans les ceuvres
attribuées 3 Brueghel le Jeune, la qualité¢ de I'exécution
fluctue considérablement, et il n’existe pas de consen-
sus sur celles qu'il a incontestablement peintes de sa
main, celles qu’il a confiées 4 ses assistants et celles qui
pourraient résulter d'un travail en commun. Comme
cette étude le démontrera, les variations de qualité tou-
chent toutes les ceuvres, signées ou non. Curieuse-
ment, parmi les ceuvres signées et datées de Pieter
Brueghel le Jeune que nous possédons aujourd’hui,
aucune n'est antérieure a 1593, bien que son inscription
comme franc-maitre date de 1585 et qu'il ait occupé
plusieurs apprentis entre ces deux dates.

Au cours de sa carriere, Brueghel a modifié Tortho-
graphe de sa signature. Jusqu'en 1616, il signait ses
ceuvres « P. BRVEGHEL ». Mais, dans le courant de cette
année-1a, il passa définitivement i « P, BREVGHEL »°.

Dans le domaine de 'histoire de I'art, les deux
études les plus significatives sur 'ceuvre de Pieter
Brueghel le Jeune sont I'ouvrage riche et original de
Georges Marlier, Fierre Brueghel le Feune, 1969°, annoté
et ¢dité par Jacqueline Folie, et celui, trés complet,
de Klaus Ertz, Pieter Brueghel der Fiingere 1564—1637,/38.
Die gemilde mit kritischem wuvrckatalog, 1998/2000'°,
Au nombre des contributions intéressantes relatives
cetartiste, il faut également citer I'essai de Jacqueline
Folie sur Brueghel le Jeune dans Brucgel — une dynastie
de peintres, 1980"" (repris dans la brochure de I'exposi-
tion Pieter Brueghel de Jonge, Bonnefantenmuseum,
Maastricht 1993'*), le compte rendu d"Héléne Mund
sur les copies des Proverbes flamands' dues 2 Pieter
Brueghel le Jeune (1976), ct The Triwmph of Death by
Pieter Brucgel the Elder and Pieter Brueghel the Younger,
par Héléne M. Verougstracte et Roger A. van Schoute
(1993)"*. Antérieurement, rappelons la présentation
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de artiste par Gustav Gliick dans le catalogue d’expo-
sition de la galerie P. de Boer 3 Amsterdam, De Hefsche
en de Flineeelen Brucghel” (1934), et le catalogue d'expo-
sition de la galerie Robert Finck, Trente-trois tableaux

de Pierre Brueghel le Jeune dans les collections privées belges
(1969)'. The World of Bruegel, un catalogue intéressant
et bien illustré, reprenant des tableaux de la collection
Coppée, a été publié au Japon en 1995'7. Plus récem-
ment, Klaus Ertz a rédigé, pour I'exposition Preter
Breugbel le Jeune—Fan Brueghel [Ancien, une famille
depetntres flamandsvers 1600 (1998)'%, un catalogue

tres utile sur les deux fils de Pieter Bruegel FAncien.
Une comparaison fascinante entre les deux fréres
Brueghel, avec une étude de la technique de copie

de Picter Brueghel le Jeune, a été publiée par Yoko

Mori dans le catalogue d’une exposition récente,
Masterpieces of Flanders’ Golden Age (2001)". Frangoise
van Hauwaert a opté pour une approche plus technique
dans deux articles, datant respectivement de 1978 et

de 1985, La copie chez Prerre Brueghel le Jeune et La vérr-
table signature de Pierre Brucghel le Jeune : son dessin sous-
_jacent™, ou elle étudie la technigue de Pieter Bruegel
I'Ancien, notamment le dessin sous-jacent, parrapport a
certaines copies de La Danse de noces en plein air de Pieter
Brueghelle Jeune, ainsi que dans son mémoire delicence
non publié, Prerre Brueghel le Jeune (1564 /5-1638)

et la copie aux Pays-Bas”'. En 1995, cette fois en collabo-
ration avec Jacqueline Folie, Francoise van Hauwaert

a publié une étude révélatrice sur une série de copies

du Trigmphe de la Mort par Pieter Brueghel le Jeune,
ainsi que sur des copies de la méme ceuvre dues  son
frére Jan™. Dans le méme ouvrage, Molly Faries se livre
i des considérations intéressantes sur le dessin sous-
jacent dans la version de Cleveland du Triomphe de la
Mort, et Nicholas Eastaugh présente une bréve analyse
scientifigue du tableau*”. En 1999, dans le cadre du
collogue bisannuel pour 'étude de la technologie et

du dessin sous-jacent dans la peinture, Hélene
Verougstraete a fait un exposé passionnant sur une
version précédemment inconnue de L'Hiver (de la série
des « Saisons ») de Brueghel le Jeune®”. Aprés avoir
révélé, au cours du méme colloque, certaines trou-
vailles techniques relatives 3 une version de La Danse
de noces™, lauteur a présenté plus récemment une
version redécouverte du Dénombrement de Bethléem
Parailleurs, Rebecca Duckwitz méne actuellement
d'importantes recherches technologiques sur

Les Proverbes flamands de Pieter Bruegel 'Ancien et
des copies de ce tableau par Pieter Brueghel le Jeune
{voir son article dans ce catalogue).
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Le Dénombrement de Bethléem:
I’original et les copies

La version originale du Dénembrement de Bethléem®,
par Bruegel PAncien, signée et datée « BRVEGEL/1560 »
(ill.1; Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique
[mrBAB], Bruxelles, inv. 3637}, a été examinée conjoin-
tement avec les copies, afin d’étudier de plus pres les
similitudes et les différences entre elles et de rechercher
des indices quant au procédé de copie et la nature

du modele original. Le tableau avait déja fait I'objet
d’une étude technique a I'irpa, avant une grande expo-
sition Bruegel organisée en 1969 aux Musées royaux
des Beaux-Arts™. Plus récemment, Dominique Allart
a consacré deux articles a lanalyse de la technique
picturale de Bruegel PAncien”.

Le tableau original a été nettoyé et restauré par
Albert Philippot, aI'trpa, en 1968-1969. Le rapport
de restauration publié  'époque™ souligne qu’en dépit
de dégats mineurs, la couche picturale était relative-
ment intacte. Le procédé de nettoyage utilisé n'ayant
pas visé & supprimer toute trace de I'ancien vernis,
le tableau conserve une légere « patine » de vernis et de
crasse’!, qui confére aux bleus, par endroits, une nuance
verditre. D’aprés un examen récent du tableau, la cou-
che picturale est toujours en bon état, et le nouveau ver-
nis appliqué en 1969 n'a pas jauni de fagon significati-
ve. L'influence de la fine patine de vernis ancien et de
crasse est si minime que des comparaisons de couleur
et de composition entre l'original et les copies ne pré-
sentent qu'un risque réduit d’interprétation erronée.

Le support de la version originale est un panneau
de chéne de 15,3 cm de haut sur 164,5 cm de large™.

A l'exception des copies de Lille et de Christie’s, réali-
sées sur toile, toutes les copies sont peintes sur des
panneaux de chéne de mémes dimensions que loriginal,
constitués de quatre 4 six planches en chéne assemblées
horizontalement.

Le panneau a été préalablement enduit d’une pré-
paration i base de craie blanche. Le méme type de pré-
paration, caractéristique de la peinture de 'Europe
septentrionale aux xv* et xv1° siécles, se retrouve dans
plusieurs des copies. Cette couche de fond a été recou-
verte d'une fine smprimatura blanche, principalement
composée de blanc de plomb*’. A la radiographie,
les larges coups de brosse de cette couche, appliqués
comme au hasard, sont visibles sur la totalité de la sur-
face peinte. Une imprimatura a également été observée
dans plusicurs des copies du Dénonbrement de Bethléem
réalisées par Brueghel le Jeune, mais, comme elle est
généralement plus riche en liant — contenant moins
de blanc de plomb —, elle échappe partiellement, voire
totalement, 2 la radiographie,

La version originale se distingue par des « barbes »
(bavures de la couche préparatoire) et des bords non
peints sur les cdtés gauche et droir, tandis quen haut
et en bas, la préparation et I'imprimatura s'étendent jus-
gu'aux limites du tableau. Toutefois, rien ne prouve
que les cotés supérieur et inférieur du panneau aient
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étécoupés, Détail intéressant : souvent, les panneaux
de Pieter Brueghel le Jeune présentent aussi des barbes
et des bords non peints sur les seuls cotés gauche et
droit (ill. 4).

Dans la version originale comme dans les copies,
un dessin sous-jacent a été décelé grice 2 la réflectogra-
phie  I'infrarouge et, par endroits, 4 'eeil nu. La plus
grande partie de la composition peinte, y compris les
figures principales, I'architecture, les charrettes, les
arbres et les contours du paysage, a été mise en place
dans ce dessin sous-jacent. 11 s’agit essentiellement
d'un dessin au trait, avec, ¢a et 13, des lignes courtes
marquant les plis des tissus; il n'a pas été détecté de
hachures, ni d’autres indications de ton. Ces contours
sont largement respectés dans la couche picturale, sauf
en ce qui concerne les rameaux des arbres, i peine sug-
gérés dans le dessin sous-jacent. Il est difficile de déter-
miner si certaines figures de petite taille, 2 l'arriére-
plan, ont été congues dés le dessin initial, car elles sont
habituellement soulignées, dans la couche picturale,
d'un trait de peinture noire. Ces traits noirs absorbent
l'infrarouge de la méme maniére que le dessin sous-
jacent, dissimulant du méme coup I'esquisse initiale.
Cependant, comme aucune trace de dessin sous-jacent
ne déborde des contours peints de ces figures, il est fort
probable qu’elles nont pas été dessinées au préalable.
Pour les figures de grande taille, par contre, il existe
un dessin sous-jacent, mais le tracé disparait souvent
sous la couche de peinture, ne ressortant que 13 ol les
étoffes sont de couleur claire, ou bien aux endroits ol
la couche picturale a été légerement modifiée par rap-
port au dessin sous-jacent. Il arrive que de petits détails
soient inclus dans le dessin sous-jacent, par exemple
les traces de pas du lépreux dans la neige, I'enseigne
del'auberge « In de Swaen »* et le piquet surmonté
d'un bol 2 auménes & gauche de la maison du lépreux™
(voir ill. 1 pour I'emplacement des morifs).

Pour déterminer si le modele utilisé pour les copies
est le tableau original ou bien un dessin, un des critéres
est la réponse i la question suivante: Bruegel 'Ancien
a-t-il intégré, dans le dessin sous-jacent de sa version
originale, des motifs qu'il a ensuite abandonnés en
cours d’exécution (voir également I'article de Rebecca
Duckwitz dans ce catalogue) ? Le fait est que certains
détails du dessin sous-jacent ne se retrouvent pas dans
la peinture (ill. 2). Entre autres, de fines branches d'arbre
dans le ciel en haut 3 gauche, représentées par des traits
vagues et ténus, semblables a des écailles, 2 la gauche
del'arbre peint; 'amorce d’une forme, peut-étre
un tronc d’arbre, sur le bord du toit de l'auberge i I'ex-
tréme gauche ; une grosse branche sur le ¢té du grand
arbre qui se dresse i gauche du soleil ; deux « v » inver-
sés sur le roit enneigé d’une maison en haut 3 droire,
représentant peut-&tre deux lucarnes ; un petit arbre
dont une branche latérale s'étend au-dessus du toit
enneigé d'une maison située juste derriére 'arbre avec

Pauberge du Cygne; et une branche latérale, avec peut-
€tre un petit arbre, coupant un toit 2 gauche du soleil.
ATexception des fines branches d'arbre, aucun de ces
éléments n’est observé dans les copies, que ce soit au
niveau du dessin sous-jacent ou dans la couche picturale.

Bien qu'elle n’apparaisse dans aucune des copies,
le personnage qui ajuste ses patins en bas A droite n’est
manifestement pas un ajout de derniére minute, car
des lignes sous-jacentes ont été découvertes pour
la pliure du genou droit, le contour du genou gauche
et les moutfles.

Dans le tableau original, 'artiste n’a pas apporté
de retouches majeures 4 la composition ou aux motifs
individuels, ni au stade du dessin sous-jacent, ni pen-
dant l'exécution. C'est un autre point important dont
il faut tenir compte pour élucider les rapports entre
I'original et les copies. Par contre, des adaptations
mineures ont été exécutées. Ainsi, la diagonale du toit
du perit bitiment en bois & gauche du portail, en haut
a gauche, s’est Iégerement déplacée vers la droite
de sa ligne sous-jacente pendant I'exécution; les petites
branches d’un arbre étété qui se profile contre la mai-
son du lépreux ont glissé vers la gauche (3 moins qu'il
ne s'agisse des branches d’un autre arbre, abandonné
en cours de peinture); la position d'une chaussure
de femme en bas a droite a été modifiée A plusieurs
reprises au stade du dessin sous-jacent; et un des sabots
de la mule a été dessiné au moins deux fois durant
la phase initiale, et abaissé dans la couche picturale.

Un exemple manifeste de la méthode picturale
employée tant par Bruegel 'Ancien que par son fils
Pieter est le recours aux réserves. En cours d’exécution,
Bruegel I'Ancien interrompait souvent la peinture du
fond poury insérer ultérieurement des formes. Toute-
fois, certains arbres, des formes de dimensions réduites

et des figures moyennes et petites étaient appliqués
directement, sans qu'un emplacement leur ait été
préalablement réservé. C'est notamment le cas pour
les groupes de figures jouant dans la neige, au centre
de la composition, ainsi que pour une petite fille qui
s'avenrure sur la glace, prés de la berge inférieure de
I'étang au centre gauche. Dans les copies de Brueghel
le Jeune, les formes et figures systématiquement réser-
vées dans la couche picturale environnante sont beau-
coup plus nombreuses, incluant méme plusieurs
détails mineurs (ill. 15).

ill.2 Photographie a l'infrarouge du détail de I'ill.1: le dessin sous-
jacent des branches a gauche de la cime de I'arbre ne se retrouve
pas dans I'exécution peinte
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Les copies du Dénombrement de Bethléem
par Pieter Brueghel le Jeune

Sur les treize copies connues du Dénombrement de Beth-

Iéem, trois seulement sont signées et datées, i savoir

la version de Vaduz [cat. 9], datée de 1607, celle des

Musées royaux des Beaux-Arts de Bruxelles [cat. 4],

de 1610, et une troisiéme, de 1604, qui appartient i

une collection particuliére [cat. 10]*. Quant i la copie

du Koninklijk Museum voor Schone Kunsten (kmsk)
d’Anvers [cat. 1], elle est signée, mais non datée.

Cependant, comme la signature est orthographiée

«Brueghel » et non « Breughel », ce tableau a dfi étre

réalisé en 1616 ou auparavant. Laversion de Caen [cat. 5]

est également signée, mais la signature n’est pas dans

le style de Brueghel le Jeune : de toute évidence, elle

a été ajoutée ultérieurement.

Exception faite de trois tableaux appartenant
des collections privées”, toutes les versions connues
du Dénombrement de Bethléem ont pu étre minutieuse-
ment étudiées, grice a la généreuse collaboration
de leurs propriétaires. Toutes, sauf une, font partie
de collections publiques™:

1 Anvers, Koninklijk Museum voor Schone Kun-
sten (inv.776), bois, 113,6 x 165 cm, signé sur
une porte posée par terre, au centre gauche,
premier plan, « «p+ BRVEGHEL+ », Marlier 4,

Ertz E213 [cat.1].

2 Anvers, Museum Mayer van den Bergh (inv. 54),
bois, 121,4 x 171,5 cm, Marlier 5, Ertz 214 [cat.2].

3 Arras, Musée des Beaux-Arts (inv. 934.2), bois,
18,7 x168,1 cm, Marlier 6, Ertz k215 [cat. 3],

4 Bruxelles, Musées royaux des Beaux-Arts de
Belgique (inv.2903), bois, 121,8 x 167,5 cm, signé
et daté sur le tonneau de gauche, au centre, premier
plan, «+1610¢ f+ P+ BRVEGHEL® », Marlier2, Ertz
E212 [cat. 4].

5 Caen, Musée des Beaux-Arts (inv.22), bois,
108,5x 160,5 cm, Marlier 8, Ertz 217 [cat. 5].

6 Lille, Palais des Beaux-Arts (inv. .863), toile,

12 x 163 cm , Marlier g, Ertz £218 [cat. 6],

7 Lons-le-Saunier, Musée des Beaux-Arts (inv. 5),
bois, 117,7 x 170,4 cm, Marlier 10, Ertz g220
[cat.7].

8 Maastricht, Bonnefantenmuseum (inv. 677), bois,
122 x 174 cm, Marlier 11, Ertz g221 [cat. 8],

9 Vaduz, Sammlungen des Fiirsten von Liechten-
stein (inv. G720), bois, 122,5 x 169,5 cm, signé et
daté sur le tonneau de droite, au centre, premier
plan, « P+ BRVEGHEL= 16+7 [1607] », Marlier 3,
Ertz g211 [cat. ).

10 Collection particuligre, bois, 118 x 168,4 cm,
signé et daté sur le tonneau de gauche, au centre,
premier plan (comme dans la version de Bruxelles),
«+P* BRYEGHEL- /1604 », trés probablement
le méme tableau que Marlier 1 (collection
F.de Meester de Heyndonck) et Ertz r223
(¢galement signé et daté de 1604) [cat.10].

Support

Comme le tableau original de Bruegel I'Ancien, onze
des treize copies connues du Dénombrement de Bethléem
sont peintes sur panneau de chéne, support standard
des tableaux de Brueghel le Jeune. Seules les versions

de Lille et d’une collection particuliére [cat. 12] sont sur

toile, ce qui est assez inhabituel chez Brueghel le Jeune
et révele peut-Etre une production spécifiquement des-
tinée i l'exportation™.

Dimensions et fabrication des panneaux

Dans toute la série, les dimensions des panneaux sont
tres semblables : elles oscillent entre 114 et 122 cm

de haut et 165 et 174 cm de large*®. Ce format coincide
étroitement avec celui de l'original de Pieter Bruegel
'Ancien (15,3 x 164,5 cm). Clest aussi un des formats
les plus utilisés par Brueghel le Jeune pour ses ceuvres
a grande échelle. La toile de Lille mesure 112 cm de haut
sur163 cm de large.

Le format de la série Le Déiombrement de Bethléem
correspond approximativement a 4 x 6 pieds d’Anvers,
50it 14,7 X 172 cm, le pied d’Anvers équivalant a
28,68 cm*'. Nous ignorons toutefois sil s"agissait
d’un format standard de la période considérée. En 1617,
les nouvelles régles imposées par la guilde des menui-
siers pour la fabrication des panneaux comprennent
une obligation de conformité & une gamme de formats
standard bien précis, dont les modeles étaient conser-
vés i la guilde* ; malheureusement, les mesures corres-
pondant i ces formats ne sont pas mentionnées dans
le reglement, de sorte qu'il est impossible d'établir unc
corrélation entre le format des différentes versions du
Dénombrement de Bethiéem et les standards énumérés.

Les panneaux sont constitués de quatre 4 six
planches assemblées horizontalement, la moyenne
étant de cing®. Dans les versions du Bonnefanten-
museum, du k Msk, du musée Mayer van den Bergh
et de Bruxelles, les dos rabotés des tableaux révelent
la présence, entre les joints, de trous dans le bois,
normalement dissimulées a la vue dans I'épaisseur du
panneau et destinés i recevoir des tourillons de bois.
Le menuisier se servait vraisemblablement de ces che-
villes pour maintenir les planches en place pendant le
montage et la fixation au moyen de colle animale. Ce
mode de fabrication des panneaux est caractéristique
dela peinture flamande entre le xv* siecle et le début
du xvire sicle. Le panneau sur lequel Bruegel I'Ancien
apeint la version originale du Dénombrement de Bethléen
a également été assemblé i I'aide de chevilles.

Les panneaux ont probablement été réalisés par
un des menuisiers spécialisés (tafercelmakers), dont
le nombre allait alors croissant.
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Marques

Laversion de Lons-le-Saunier porte le symbole d’un
uréfle, fagonné A froid au dos du panneau, sur la gauche
dela deuxieme planche a partir du bas (ill.3). En prin-
cipe, cette marque est associée au fabricant de pan-
neaux Michiel Claessens™. I1n'y a pas de marques de
la guilde anversoise de Saint-Luc*®, mais les marques
de fabricant non accompagnées des fers de la guilde
n'ont rien d'inhabituel*, Détail intéressant: sur le pan-
neau de Lons-le-Saunier, la marque en forme de tréfle
est plus grande que celle qui figure au dos de La Danse
denoces de Brueghel le Jeune (non signé, Gand, Museum
vaor Schone Kunsten, inv. 1914.c-1)*". Cette différence
ne remet pas en cause 'identification de la marque, car,
selon Jergen Wadum, Claessens employait au moins
deux poingons, dont ['un était plus grand que lautre™®,

Lanouvelle réglementation de 1617, évoquée ci-
dessus, obligeait tous les membres dela guilde des
menuisiers 4 faire inspecter et marquer leurs panneaux
parledoyen, ainsi qu'ay apposer leur propre poingon™’,
avant que lesdits panneaux quittent leurs ateliers.
Sinon, ils risquaient une amende de trois florins le pan-
neau, Cette particularité explique pourquoi les pan-
neaux fabriqués avant 1617 ne sont généralement pas
marqués. Toutefois, certains fabricants de panneaux
marguaient leurs produits bien avant cette date. Dés
1612, par exemple, un artisan non identifi¢ frappait ses
panneaux du monogramme « RB »"". Michiel Claessens
futactifde159021637°" et onignore quand il commen-
¢adappliquer sa marque au tréfle caractéristique. Dans
sonarticle consacré au fabricant de panneaux Michiel
Vriendt, Gilberte Gepts cite un panneau au mono-
gramme « PB », attribué i Pieter Balten (Ecce Homo,
Anvers, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten,
inv. 869), portant un tréfle au revers, que Bert Cardon
areconnu comme celui de M. Claessens™. L'auteur
ne mentionne pas la présence des fers de la guilde.
SiTattriburion a Pieter Balten est correcte, la marque
en forme de tréfle doit avoir été appliquée avant 1598,
année présumée de samort.

Malheureusement, jusqu'a ce que nous en sachions
plus sur I'utilisation par Michiel Claessens de poingons
particuliers au cours de certaines années®, la marque
surle panneau de Lons-le-Saunier ne pourra pas servir
asituer le tableau dans une période déterminée.

Aucun autre panneau de la série ne porte une
marque au dos, mais il faut rappeler que la plupart ont
été rabotés afin d'8tre parquetés, traitement qui élimi-
nait généralement toute trace de marque.

Datation par dendrochronologie

Pourobtenirun supplément d'information sur les sup-
ports des panneaux et leurs dates de fabrication, Pascale
Fraiture a soumis les versions du musée Mayervan den
Bergh, du kmsk et du Bonnefantenmuseum une ana-
lyse dendrochronologique (voir le rapport détaillé

de Pascale Fraiture dans ce catalogue)™. Dans la ver-
sion du musée Mayer van den Bergh, le cerne le plus
récent date de 1585. En tenant compte des anneaux
d’aubier manquants et du temps de séchage, Ia date
la plus ancienne 4 laquelle le panneau peut avoir été

« préta peindre » est 159 6. La dendrochronologie a
également été effectuée sur la version du k msk, dans
T'espoir de rétréeir 'éventail des dates d’exécution
possibles du tableau. En l'occurrence, le cerne le plus
récent correspondait 3 I'année 1593, ce qui donne 1604
comme premiére année d'utilisation envisageable.
Dans la version du Bonnefantenmuseum, les dates
correspondantes sont respectivement 1584 et 1595,

Précédemment, Joseph Vynckier, de I'irpa, avait
déja soumis la version de Bruxelles 3 une analyse den-
drochronologique, afin de voir combien la date de la
signature du tableau (1610) et I'age du panneau sont
proches. Il avait découvert que le cerne le plus récent
était un anneau d'aubier datant de 1592. Compte tenu
des anneaux d’aubier manquants et du séchage du bois,
1602 est la premic¢re année ol le panneau peut avoir
été utilisé.

Ladendrochronologie a également apporté des
informations intéressantes sur la provenance des plan-
ches en bois. Les quatre panneaux analysés ont été
fabriqués avec du bois provenant de la région baltique.

Préparation

Tous les tableaux ont une couche de préparation blan-
che. En ce qui concerne les versions des collections
publiques belges™, le principal constituant de cette
préparation est la craie blanche ou carbonate de cal-
cium. Dans la version du kmsk, le liant a été idenrifié
comme étant de la colle de gélatine™.

Acenjugerparles échantillons prélevés surles copies
du musée Mayer van den Bergh et du kmsk, la prépara-
tion doit avoir été appliquée au moins en deux fois.
Dans la version de Bruxelles, toutefois, il est impossi-
ble de discerner des couches distinctes (ill. 18).

Apres séchage, la préparation était aplanie et lissée,
la finition étant peut-étre effectuée A I'aide d’un abrasif
comme les tiges de préle (Theophilus).

Bien quela préparation puisse avoir été appliquée
dans l'atelier méme de Brueghel le Jeune, rien ne s’op-
pose i ce qu'il 'ait sous-traitée 3 un appréteur ou witter
professionnel, ou, le cas échéant, 2 son fabricant de pan-
neaux. Selon Jergen Wadum, les peintres ont pu se pro-
curer des panneaux recouverts d’une couche de fond,
préts al'emploi, dés la fin du xv1° siecle, et les fabri-
cants de panneaux se chargeaient aussi de la prépara-
tion®. Nico van Hout cite des exemples de wirters et
de fabricants de panneaux combinant les activités
de tafereelmaker et de witter, figurant dans les registres
dela guilde d’Anvers au début du xvir siecle®.

Siles préparations i la craie blanche ont été préfé-

ill.3 Marque en forme de tréfle au revers de la version
de Lons-le-Saunier [cat. 7]




ill.4 Bord non peint et barbe, version d’'une collection particuliére
[cat.10]

rées par les peintres flamands sur panneau du x1v* au
XVII sigcle, c’est notamment en raison de leur aptitude
aréfléchir la lumiere a travers de fines couches de pein-
ture, conférant 3 lensemble une luminosité de pierre
précieuse. Dans ses tableaux, Pieter Bruegel "'Ancien

a pleinement exploité cet effet.

Barbes et bords non peints

Dans les versions du kmsk, de Vaduz, de Caen et
dela collection particuliere (ill. 4), la préparation
s'étend jusqu’aux bords supérieur et inférieur, mais
s'arréte 4 un cm 4 peu prés des bords latéraux, ol elle
se termine par une sorte de créte connue sous le nom
de barbe™. La version du musée Mayer van den Bergh
présente des bords latéraux partiellement non préparés
et non peints, mais ceux-ci ne sont ni marqués ni régu-
liers. Quant 2 la version de Caen, elle a un bord non
préparé et une barbe sur le c6té gauche seulement;;

le coté droit a été coupé®.

Les bords latéraux non préparés et non peints ne
sont pas rares dans les tableaux de grand format de -
Pieter Brueghel le Jeune, bien que les tableaux, ol tant
la préparation que les couches picturales s'étalent
de tous les c6tés jusquaux extrémités du panneau,
soient tout aussi courants®, Ces bords non préparés

sont vraisemblablement les traces matérielles de 1a
présence de lattes provisoires rainurées (supports en
forme de gouttiere). Ces lattes devajient étre placées
perpendiculairement au fil du bois pendant I'applica-
tion de la préparation et de la peinture afin d’empécher
le gauchissement®. Les bords du tableau étaient
insérés, sans clous ni vis, dans les rainures des lattes.
Celles-ci étaient retirées avant I'encadrement, le cadre
lui-méme assurant une certaine résistance a la défor-
mation. Détail intéressant : quatre exemples de rableaux
de Brueghel le Jeune, portant sur des sujets différents
mais ayant tous les quatre des bords latéraux non pré-
parés et non peints, présentent aussi, au dos, des bords
latéraux élégis a angle droit sur toute leur longueur, en
parfaite correspondance avec les bordures non peintes
de I'endroit. La version de la collection particuligre

du Dénombrement de Bethidem®® est du nombre. Il est
fort probable que cet aménagement d’origine du pan-
neau facilitait lapplication des lattes ou éventuellement
de l'encadrement.

Imprimatura

Plusieurs copies du Dénombrement de Bethiéem présen-
tent, entre la préparation et la couche picturale, une
couche pigmentée, étalée sur toute la surface et commu-
nément désignée sous le nom d'imprimatura. Cette
couche trés fine peut parfois étre distinguée a I'ceil nu
atravers des couches de peinture peu épaisses, mais

elle apparait d’habitude plus clairement 4 l'infrarouge.
AToccasion, elle peut étre détectée 2 la radiographie,
pout peu qu’elle contienne une propertion significative
de blanc de plomb. La couche est appliquée dans tous
les sens au moyen d’une brosse épaisse.

Danslaversion du Bonnefantenmuseum, Timpri-
matura saute littéralement aux yeux, les vigoureux coups
de pinceau apparaissant nettement,  plusieurs endroits,
dtravers la fine couche picturale. Le rapport du restaura-
teur ladécrit comme étant de couleur beige-orange®’.
La plupart des coups de pinceau ont été donnés en dia-
gonale, duhauta gauche versle bas  droite, maisilya
aussides coups de brosse verticaux le long des bords
gauche et droit, ainsi que quelques coups horizontaux
lelong dubord inférieur. Dans laversion de Bruxelles
aussi, U'imprimatura ocre se discerne aI'ceil nu, mais
les coups de brosse sont pourla plupart verticaux.
Lesversions de Caen, d’Arras, du musée Mayervan den
Bergh et de Lons-le-Saunier présentent une ingprimatir-
ra multidirectionnelle de couleur claire, également per-
ceptible al'ceil nu. Limprimatura de laversion de Lons-
le-Saunier a été principalement exécutée i grands coups
de pinceau horizontaux, avec quelques coups verticaux
surles bords. Dansles versions de Bruxelles, du kmsk et
dumusée Mayervan den Bergh, Uimprimatura se distin-
gueaisément sur les coupes transversales (ill. 18), mais
elleestdifficile 3 détecter Al'infrarouge ou  la radio-

graphie. Dansles versions de la collection particuliére,
deLille et de Vaduz, la réflectographie i 'infrarouge ne
révele pas dimprimatura ; toutefois, aucun prélévement
d’échantillons n'ayant été effectué, il estimpossible d’en
démontrerI'absence.

Les coupes transversales de la version de Bruxelles
montrent l'imprimatura sous 'aspect d’une couche
opaque de couleur ocre, avec des particules noires.

Le microscope électronique a balayage®™ a détecté
du plomb, du calcium et du fer, ce qui indique la présence
deblancde plomb, de craie et de pigments de terre®”,

Ily a tout lieu de croire que I'imprimatura des
tableaux du Dénambrement de Bethléem a éé appliquée
dans latelier de I'artiste. Elle remplissait probablement
des fonctions 1 la fois pratiques et esthétigues™. Elle
était utilisée pour obturer la préparation craie-colle,
dont elle réduisait et égalisait i Ia fois la capacité d’ab-
sorption. Et, a 'occasion, elle fournissait une surface
faiblement colorée sur laquelle on pouvait peindre.
Dans bien des cas, Uimprimatura est laissée visible ou
couverte d’'un léger frottis pour servir de demi-ton.
Dans la version de Bruxelles, par exemple, cest Uimpri-
matura, non recouverte de peinture, qui constitue
la riviere, dans le paysage de l'arriére-plan (ill. 30)".

Dans les copies du Déiombrement de Bethléem qui
font partie de I'exposition, I'imprimatura differe trés
fort, tant par sa nature que par son aspect, de celle de la
version originale de Pieter Bruegel I'’Ancien. Contraire-
ment aux copies, la version originale présente une sm-
primatura d'an blanc pur, dont la pigmentation trés
dense est due au blanc de plomb, et qui servait i la fois
a obturer la couche de fond et 2 réfléchir la lumigre au
travers des fines couches de peinture étalées par-dessus.

Dessin sous-jacent

Laréflectographie a l'infrarouge a été appliquée aux dix
copies du Dénombrement de Bethléem, afin de faciliter
la comparaison entre leurs dessins sous-jacents respec-
tifs”. Les réflectogrammes sont des images produites
par une caméra i I'infrarouge et assemblées digitale-
ment sur ordinateur (montages Rir). La qualité
des réflectogrammes varie d'un tableau i I'autre;; les
différences sont dues a différents facteurs, tels le type
d’équipement utilisé, la taille des images enregistrées
et 'état matériel du tableau™.

Le dessin sous-jacent est un dessin situé sous
la surface picturale, ce qui le distingue d’autres dessins
préparatoires réalisés séparément. Dans tous les cas ol
des pigments moins riches en carbone ont été utilisés,
un dessin sous-jacent se révéle clairement al'infrarouge,
et il est souvent perceptible 4 I'ceil nu.

Situation et matériel utilisé
Le dessin sous-jacent était vraisemblablement appliqué
apres imprimatura’™. Dans certaines copies, des lignes
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de dessin apparaissent, en différents endroits, par-
dessus la texture d’une couche sous-jacente qui pour-
rait bien étre I'imprimarura. Dans tous les dessins sous-
jacents,lanaturedela ligne et la maniére dont elle s'étire,
gaetla, par-dessusla texture du fond suggerent un ma-
tériau sec plutt que del'encre ou de la peinture. Le tracé
net et relativement fin sugggre davantage I'usage de gra-
phite ou de craie noire que de charbon de bois. Le gra-
phite et la craie noire, essentiellement composés de
carbone, sont visualisés sans difficulté par la réflecto-
graphieal'infrarouge. Ilest peu probable que les lignes
du dessin se révéleraient aussi nettement 4 infrarouge
si elles avaient éi€ faites a I'aide d’une pointe métallique
~d'argent ou de plomb, par exemple. En outre, I'analyse
d’'un dessin sous-jacent d'aspect similaire dans une des
copies du Massacre des lnnocents (Anvers, KMSK, inv. 832)
due 2 Brueghel le [eune, ainsi que dans une de ses ver-
sions de La Danse de noces (Gand, Museum voor Schone
Kunsten, inv.1914~cj), a montré que le matériau de base
est le carbone.

Caractéristiques communes

Dans les dix versions du Dénombrement de Bethidem que
nous avons examinées, le dessin sous-jacent consiste
enun contour détaillé des personnages, des animaux,
del'architecture et des détails de natures mortes, com-
plété par une ébauche plus vague du paysage et des
arbres. Les lignes du tracé varient légérement en épais-
seur et en densité, mais elles sont généralement plus
fines pour les personnages. (Cependant, il faut tenir
compte du fait que la résolution des lignes du dessin
sous-jacent dans les réflectogrammes est affectée par
les différences d’équipement, ainsi que par les condi-
tions d'exécution.)

Les personnages moyens et grands font toujours
T'objet d’un dessin détaillé, ct les plis des tissus sont
souvent indiqués. Parfois des hachures signalent des
mzones d'ombre, et il arrive aussi que des séries de lignes
courbes suggérent des contours arrondis. Les mains
sont fréquemment réduites i des moufles et les chaus-
sures dans la neige i des formes ovales, par exemple
dans la version de Lons-le-Saunier (ill. 13). Les person-
nages a petite échelle, dans la partie supérieure gauche
de lacomposition, sont également précisés avec soin,
al'exception de ceux, minuscules, qui se détachent sur
laglace, dans le lointain, tout prés de I'horizon, et qui
ont été ajoutés au stade de la peinture.

Les animaux, notamment la mule et le beeuf de la
Vierge, sont dessinés en détail dans toutes les copies,
avec des traits courts ou des hachures pour suggérer
les particularités anatomiques, par exemple dans les
versions du musée Mayer van den Bergh, de Lons-le-
Saunier et de Bruxelles (ill. 34,70). Les animaux de plus
petite taille, comme le chien (ill. 10) et les chevaux en
haut i droite, sont dessinés avec moins de précision.
Les poules qui picorent dans le bas du tableau, au pre-

Dessin sous-jacent des poules au premier plan.
Détails de montages RIR

Mayer van den Bergh

collection particuliére [cat.10]

Bonnefantenmuseum
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ill.6 Détail du montage Rir du dessin sous-jacent de la version

du Bonnefantenmuseum: maison en construction et charrette.

L'ébauche de la maison est trés sommaire et le chargement de
la charrette a été élargi au stade du dessin

88

ill.7

-0 an O

Dessin sous-jacent du panier en osier et des stalactites.
Détails de montages rIR. Contrairement a tous les autres
exemples, le panier en osier ne se retrouve pas dans le dessin
sous-jacent de la collection particuliére.

Bruxelles

Lons-le-Saunier

KMSK

Bonnefantenmuseum
collection particuliére [cat. 10]
Mayer van den Bergh

mier plan, sont souvent ébauchées plus librement que
drautres motifs (ill. 5).

Les batiments sont généralement tracés en détail,
bien que les verticales et les horizontales soient rare-
ment droites: elles tendent souvent vers la diagonale.
Rien n'indique 'utilisation d’une latte ou d’une régle
et, dans bien des cas, les contours ondulent. La maison
en construction dans la partie supérieure droite est par-
fois sommairement suggérée, au moyen de traits courts
et légers, notamment dans la version du Bonnefanten-
museum (ill. 6).

Dans le dessin sous-jacent, les roues des charrettes
et les contours arrondis de leurs chargements sont sou-
vent exéeutés de fagon maladroite, avec de multiples
hésitations et corrections, par exemple dans la version
du Bonnefantenmuseum (ill. 6). Les rayons des roues
sont sommairement indiqués et leur position sous-
jacente ne présente généralement aucun rapport avec
I'exécution peinte.

L3 ol une couche de neige recouvre une charrette
ou un autre objet, il est fréquent qu'une ligne ondulée
marque la jonction entre la neige et la partie visible
de la forme.

Les grands arbres qui se découpent sur le ciel sont
souvent dessinés de maniére plus rudimentaire que
le reste de la composition, bien que le matériel urilisé
ait apparemment été le méme. La partie inférieure
du tronc est habituellement délimitée avec soin, mais
les petites branches latérales ne sont que vaguement
esquissées, et il est rare que leur tracé soit suivi avec
précision dans la couche picturale. Pour les arbres,
le dessin sous-jacent ne constituait manifestement
qu'une indication grossiére : tant leur position que leur
aspect varient considérablement d’un tableau i l'autre.
Dans les versions d’Arras, de Caen, du kmsk, du
musée Mayer van den Bergh, de Bruxelles et de Lille™,
des lignes rudimentaires, évoguant les arbres, s'étirent
jusqu'au sommet du panncau; dans la version de Ia col-
lection particuliére, les tracés des troncs et des branches
s'interrompent brusquement un peu au-dessus de I'ho-
rizon. Il est probable que, dans ces zones, le modéle
n’était qu'approximatif; le copiste était donc libre de
suivre, dans une certaine mesure, sa propre fantaisie.
Le haut des arbres lointains et des buissons silhouettés
sur 'horizon est uniquement suggéré au moyen de
traits courts, verticaux et diagonaux, appliqués libre-
ment, par exemple dans la version Mayer van den
Bergh (ill. 14).

Les contours du paysage sont évoqués de fagon
sommaire par des lignes souvent ondulées ou sommai-
rement crayonnées, dont I'épaisseur fluctue considé-
rablement. Comme pour les arbres, ces indications
approximatives ont été dessinées rapidement, sans
doute sans grande fidélité au modele, de sorte que
la position des lignes sous-jacentes varie fortement
d’une version a autre.
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il.8 Modifications apportées au pignon et 4 la cheminée
de la maison centrale aux stades du dessin et de la peinture,
version du Bonnefantenmuseum. Détail du montage rir

Les autres déails, comme les objets des natures
mortes, sont souvent dessinés d"une maniére i la fois
vague et nerveuse, par exemple les bottes de paille
dupremier plan, en bas i gauche. Les flammes des feux
en haut i gauche et contre la maison centrale sont indi-
quées par des lignes courbes, floues, dessinées au hasard
etdmain levée. Le panier d’osier passé au-dessus des
tétes des assistants en bas i gauche varie de copic en
copie au niveau du détail sous-jacent, et il ne fait pas
toujours ['objet d'un dessin préparatoire, notamment
danslaversion dela collection particuliere (voirill. 7).
Dans la plupart des versions, notamment celle d’Arras,
lamarmite semble avoir écé dessinée 3 main levée (ill.9).
Lesglacons ne sont que sommairement évoqués, par
exemple dans les versions d’Arras, de Caen, de Lille et
du Bonnefantenmuseum, quand ils ne sont pas carré-
ment absents au stade du dessin sous-jacent (versions
delacollection particuli¢re, de Lons-le-Saunier,
dukmsk, du musée Mayer van den Bergh et du musée
de Bruxclles).

Retouches au stade du dessin sous-jacent

Bien qu'aucune des copies ne présente de changements

majeurs dans la composition, de petites retouches

étaient souvent effectuées au niveau du dessin, particu-

licrement dans I'architecture, ol les lignes étaient fré-

quemment renforcées, reprises ou légerement corrigées.
Parfois, des altérations plus significatives surve-

naient. Dans fa version de Bruxelles, par exemple, ot
Tartiste a retouché au moins deux fois les jambes d’une
figure ramassant des boules de neige et a redessiné

la téte d'une des poules du premier plan, au centre.
Dans la version de Vaduz, le degré inféricur gauche

du pignon de la maison centrale a été déplacé vers

la droite. Tant dans la version de Bruxelles que dans
celle de Vaduz, les cornes du beeut placé derrigre

la Vierge ont été retouchées dans le dessin. Dans la
version de la collection particuliére [cat.10], l'ardiste
amodifié la position du pignon d’une maison en haut 3
droite. Dans la version du Bonnefantenmuseum, toute
une série de changements significatifs ont été effectués
au stade du dessin sous-jacent. Ainsi, 'homme qui

se trouve au milieu du groupe massé autour du feu
contre la maison centrale a subi une modification inté-
ressante (ill. 33). L'artiste a commencé par doter son
personnage d'un manteau jusqu'au genou, puis il s'est
ravisé et Juia ajouté une longue houppelande, qui
empitte légérement sur le personnage de gauche.

La cheminée et le sommet du pignon de la maison
centrale ont été redessinés A plusieurs reprises (ilL. 8).
Parailleurs, deux personnages i petite échelle, devant
I'église, sont décalés vers la gauche par rapport i leur
position finale, Le chargement d’une charrette, en haut
i droite, a été considérablement amplifié, les premiéres
lignes du dessin étant apparemment trés sommaires
(ill. 6). La forme du sommet d'un mur en ruine, en haut

ill.g Dessin sous-jacent de la marmite, version d’Arras. Détail

du montage RIR. Lignes effilées, sans doute dessinées & main levée
au moyen d'un matériau sec. Les lignes semblent interrompues par
la texture diagonale de I'imprimatura
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ill.1o Motifs du dessin sous-jacent abandonnés au stade

M -0 On o

de |'exécution peinte. Détails de montages RIR
pieux (Bonnefantenmuseum)

treillis courbe (Arras)

chien (Bruxelles)

roue (Vaduz)

fillette (Lons-le-Saunier)

téte coiffeé d'un chapeau (Lons-le-Saunier)
roseaux le long de I'étang, en bas a droite (Caen)

2 droite, a également été modifiée, La version de Lons-
le-Saunier présente aussi, au stade du dessin sous-
jacent, quelques retouches importantes, qui affectent
notamment le dernier degré du pignon de la maison
centrale et les contours de nombreux personnages.
Dans la version du musée Mayer van den Bergh,

la forme du panier & outils de Joseph a été agrandie
dans le dessin. Dans la version du kmsk, la diagonale
d’un toit en haut 2 droite a nettement changé de posi-
tion. Dans les versions d’Arras, de Caen et de Lille, par
contre, aucune retouche significative n'a éeé décelée au
stade préparatoire, mais cette constatation peut s’expli-
quer par la visualisation relativement médiocre de leurs
dessins sous-jacents a I'écran.

Omission de motifs du dessin sous-jacent

au stade de la peinture

Certains motifs mineurs, qui figuraient dans le dessin

sous-jacent, ont été abandonnés au stade de la peinture

(ill.10). Ces omissions varient d’une copie a l'autre.

Les versions de Lille et de la collection particuliére n'en

comportent aucune, et il n’y en a qu'une seule claire

dans la version de Vaduz.

Un exemple intéressant de motif abandonné est
un cercle trés approximatif de la maison centrale dans
les versions de Bruxelles, du kmsk, du Bonnefanten-
museum et de Vaduz. Son identification en tant que
roue n'est incontestable que dans la version de Vaduz
(ill. 1od), ol les rayons ont été dessinés. Ce motif ne
se retrouve dans la couche picturale d’aucune
des copies.

—  Les versions du musée Mayer van den Bergh et de
Lons-le-Saunier comportent I'une et I'autre — mais
seulement au stade du dessin sous-jacent (ill. roe) —
une figure de petite fille, plantéc en un méme point
deI'étang gelé, en haut 4 gauche. Presque au méme
endroit, la version de Bruxelles montre une fillette
dans le dessin sous-jacent, mais dans une pose dif-
férente. Dans plusieurs autres copies, des fillettes
apparaissent dans des attitudes similaires, tant
au stade du dessin sous-jacent que dans la couche
picturale.

—  Lesversions de Bruxelles et de Lons-le-Saunier
présentent toutes les deux un chien dessiné mais
non peint dans le haut de la composition, vers
le centre (ill. 10c) ; le motif est 4 la fois dessiné et
peint, dans plusieurs autres copies, excepté dans la
version de Caen, ol le chien est totalement absent.

—  Dansle dessin sous-jacent des versions du kMsk
etd’Arras, des lignes courbes constituent I'ébauche
d’un treillis obturant une des fenétres de l'auberge,
en bas 4 gauche (ill. 1ob). Dans les versions du
Bonnefantenmuseum, du musée Mayer van den
Bergh et de Lons-le-Saunier, ce détail apparait
tant dans le dessin sous-jacent que dans la couche
picturale.
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— Danslaversion du Bonnefantenmuseum, deux
pieux, dessinés mais non peints, qui sont absents
de toutes les autres versions, s'appuient contre
la partie gauche de la maison centrale (ill. 10a).
(Ilest possible que ce motif soit présent dans
le dessin sous-jacent de la version de Vaduz, mais,
dans le réflectogramme de cette zone, la couche
picturale n’est malheureusement pas suffisamment
transparente.)

~  Danslaversionde Lons-le-Saunier, une téte coiffée
d’un chapeau, que le dessin sous-jacent fait appa-
raitre dans 'embrasure de la porte de I'auberge,
enbas i gauche, a disparu dans la couche picturale.
Elle ne se retrouve d'ailleurs dans aucune des autres
copies (ill. 1of ). (I1y a peut-étre une forme dessinée
mais non peinte, au méme endroit, dans la version
de Vaduz, mais le réflectogramme n'est pas suffi-
samment précis pour nous donner une certitude.)

— Danslaversion de Caen, quelques traits sommai-
resdans le dessin sous-jacent suggérent des roscaux
sur le bord de I'étang en bas i droite (ill. 10g). Des
roseaux sont visibles tant dans le dessin sous-jacent
que dans les couches picturales de la version de
Bruxelles, ainsi que dans les couches picturales
des versions de Lille et de Vaduz®,

- Danslaversion de Caen, et peut-étre dans celles
d’Arraset du Bonnefantenmuseum, un couteau
de petite taille, attaché i la ceinture de 'homme qui
égorge le verrat en bas A gauche, n’apparait qu'au
stade du dessin sous-jacent. Ce méme coureau a
été peint dans les versions de Bruxelles, de Vaduz,
du kmsk et de la collection particuligre?”.

Il est intéressant de noter que tous ces détails dessinés
mais non peints sont présents dans la couche picturale
de la version ariginale de Pieter Bruegel 'Ancien. Leur
signification pour 'analyse de la succession des copies
est étudiée en détail ci-dessous.

Rectifications de tracé au stade de la peinture

Toutes les versions du Dénambrement de Betbicem réve-
lent des retouches mineures, des corrections, des per-
fectionnements et des ajustements de tracé entre le des-
sin sous-jacent et les différents stades de I'exécution
picturale, comme par exemple les positions des pieds
dans la neige, les bords des tissus, les formes elliptiques
ou circulaires tels les roues et les chargements des char-
rettes, particulierement une roue de charrette immé-
diatement i droite de I'arbre & I'enseigne du Cygne,

le panier d outils en osier de Joseph et les contours des
batiments, des toits et des arbres. Parfois, les dimen-
sions des cheminées sont légérement réduites ou leurs
formes modifiées, Quant aux drapés complexes, ils sont
souvent simplifiés au stade de [a peinture. Dans la ver-
sion de la collection particuliére, par exemple, le départ
arrondi du pli dans la partie supéricure gauche du vére-
ment de la Vierge a disparu.

ill.1n Dessin sous-jacent d'une roue de charrette, version
Lons-le-Saunier. Détail du montage RIR. La roue a été remontée vers
la droite et la partie inférieure a disparu dans I'exécution peinte

Dans la copie de Lons-le-Saunier, des change-
ments assez importants sont survenus en cours de pein-
ture. Ainsi, une figure sur la glace, portant un grand
panier, a été déplacée vers le haut d'un centimeétre 3 peu
pres —modification significative pour ce motifa petite
échelle - et la roue, au centre du tableau, a été glissée
vers le haut et vers la droite (ill. 11). Cette roue apparait
intégralement dans le dessin sous-jacent, mais, dans
la couche picturale, son tiers inféricur est enfoui dans
la neige. Plusieurs personnages ont été rectifiés au
stade de la peinture, trés probablement parce quils ne
sont que sommairement indiqués dans le dessin sous-
jacent. Ilen va de méme pour les figures de la version
de Bruxelles, De nombreuses retouches significatives
ont aussi ét¢ relevées dans la version du Bonnefanten-
museum, entre autres une des lignes verticales de la
maison centrale, situéedl'extrémedroite, quiaété peinte
dun centimetre a peu prés i gauche de son tracé dessiné,
ainsi que la cheminée de la méme maison, dont I taille
s'est nettement réduite par rapport A l'ébauche (ill. 8).

Variations stylistiques dans les dix copies

Comme nous 'avons montré, la méme technique

de dessin sous-jacent a écé exploitée dans toutes

les copies. Le fait qu'il s'agit de copies atténue proba-
blement les singularités de style et I'interprétation est
parfois rendue difficile  cause de la qualité inégale
des réflectogrammes. Néanmoins, des particularités
stylistiques peuvent parfois étre observées.




il.1z Dessin sous-jacent des tétes d’hommes en bas & gauche.
Détails de montages riR. Remarquons la facture libre du dessin
a Vaduz
b Bruxelles

Bruxelles Le dessin sous-jacent se révéle plus fidéle
3 la réalité et plus spontané que celui de Ia plupart des
autres copies, I'artiste ayant probablement suivi autant
sa propre inspiration que le modéle. Du point de vue
anatomique, les personnages sont bien congus.

Les esquisses sont souvent énergiques et nerveuses,
composées de traits courts et saccadés. Les hachures,
13 ot elles sont présentes, sont libres et spontanées.

Vaduz Le dessin sous-jacent présente de nombreuses
zones 2 la fois esquissées et nerveuses, dont la qualité
se rapproche de celle de la version de Bruxelles.

De méme, pour les personnages grands et moyens,

le style du dessin sous-jacent évoque celui de Bruxelles
(ill.12). Les poules ont été dessinées de maniére com-
parable dans les deux versions, en traits courts et rudi-
mentaires (ill. 5). Il en va de méme pour le chapeau

de Joseph. Considérées conjointement, ces similitudes
stylistiques suggeérent que, dans les versions de Bruxel-
les et de Vaduz, le dessin sous-jacent est de la méme
main. Dans la version de Vaduz, toutefois, la couche
picturale absorbe fortement I'infrarouge, de sorte que
le dessin sous-jacent est masqué a certains endroits,
phénoméne qui empéche une comparaison compléte.

Lille Le dessin sous-jacent n'apparait pas aussi claire-
ment  'infrarouge que dans les autres versions, sans
doute i cause du support de toile. La ov il est visible,
cependant, il peut étre décrit comme soigné, (rés précis

ill.13 Dessin sous-jacent de I'égorgement du cochon, en bas
a gauche, version Lons-le-Saunier. Détail du montage RIR.
Le dessin a été exécuté rapidement et avec assurance

par endroits, mais présentant d'importantes ondula-
tions dans l'architecture, surtout dans la partie supé-
rieure droite. Les ombres des vétements sont localisées
par des hachures appliquées librement.

Lons-le-Saunier Le dessin sous-jacent ne ressemble en
rien A celui des autres copies. Rapide et assuré, il témoi-
gne du métier de l'artiste qui simplifie par endroits

les petits détails, par exemple les jambes ct les mains
des figures (ill. 13), le boisage de la maison en haut a
droite (ill. 14) et les poules (ill. 5). L'existence de ces rac-
courcis implique que, méme au stade de la peinture,

un modeéle a servi de référence. L'architecture est indi-
quée de fagon sommaire par des contours ondulants et
souvent incomplets (ill. 14). Les grandes charrettes

du centre, dans la partie inférieure, sont ébauchées

de fagon plus lacunaire que dans la plupart des autres
versions. De méme, les contours du paysage sont plus
griffonnés que dans d’autres copies (ill. 30).

Bonnefantenmuseum Le dessin sous-jacent est
difficile 3 caractériser, d’autant plus que le réflecto-
gramme 2 l'infrarouge est dominé par des traces diago-
nales provenant de l'imprimatura. 11 est sommaire par
endroits — I'artiste élaborant ses contours en cours de

ill.14 Maison a colombages. Les indications des colembages dans
le dessin sous-jacent de Lons-le-Saunier sont schématiques.
Dans la version du musée Mayer van den Bergh, ce détail
de I'exécution peinte correspond parfaitement au dessin
sous-jacent .

dessin sous-jacent Lons-le-Saunier

dessin sous-jacent Mayer van den Bergh

¢ couche picturale Mayer van den Bergh

= '}

travail — et plus précis ¢a et 13, Dans l'architecture,

les tracés des bitiments au centre et  droite sont plus
hésitants et sommaires que ceux des constructions

de gauche, Les premiers ont subi certaines retouches
au stade du dessin sous-jacent (ill. 8). En ce qui concer-
ne les personnages, les plis sont peu détaillés et

les hachures rares, 3 quelques exceptions prés, par
exemple les traits courts dessinant les contours du cha-
peau qui coiffe 'homme dans le coin inférieur droit.
Le dessin sous-jacent est trés schématique et stylisé
par endroits, peu fidéle 2 la réalité, par exemple dans

le cas des poules (ill. 5).
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kMskK Le dessin sous-jacent a été exécuté avec soin

et sans hite. Tout en dessinant, lartiste vise la plus
grande exactitude possible et il Iui arrive de renforcer
scs lignes. Une manire particuliere de suggérer

les contours, en utilisant une notation qui pourrait étre
décrite comme des hachures jointes, apparait dans de
nombreux motifs, notamment un bitiment rond dans
la partie supérieure gauche, ainsi que le dos de 'homme
dansle coin inférieur droit (ill. 35). De longs traits droits
marquent 'ombre sur le toit de la fenétre en encorbelle-
ment de la maison centrale.

Mayer van den Bergh Les contours sont exécutés avec
rapidité et assurance (ill. 14} ; routefois, le dessin sous-
jacent ne témoigne pas d’'unc bonne compréhension
dela construction des formes ou de I'anatomie des
figures. Contrairement 2 la plupart des autres copies,
celle-ci me présente ni ondulations ni traits nerveux
dans les esquisses architecturales. Par endroits, Iartiste
amanifestement tdtonné avant de trouver le tracé cor-
rect, par exemple en ce qui concerne la maison centrale,
le chargement de la grande charrette, au centre de la
partie inférieure du tableau, le bord inférieur du man-
teaudu petit bonhomme qui contemple I'étang, en bas
adroite, et 'ébauche du tonneau, également en bas 2
droite. Certaines formes sont dessinées rapidement,

de fagon schématique, par exemple les poules (ill. 5).
Les ombres des figures sont souvent indiquées par

des hachures. Dans les contours du paysage, les lignes
du dessin sous-jacent tournent de maniére fantaisiste
sur clles-mémes i certains endroits. Bien que le style
du dessin sous-jacent ne soit pas sans rappeler celui
delaversion du kmsk, les formes sont ébauchées

de maniére plus grossiére.

Collection particuliere Quoique le dessin sous-jacent
soitalafois détaillé et trés assuré, il est rare qu’il saisisse
Ianatomie de fagon correcte. Tant dans I'architecture
que dans les figures, 'artiste a multiplié les retouches et
renforcements de la ligne en cours de dessin. Avec celui
delaversiond’Arras, c’est le seul dessin sous-jacent i
évoquer les ombres denses au moyen de lignes assez
rapprochées, comme dans le cas de la porte de I'église
(ill.36), du sommet de la tour et de la partie intérieure
dubas du manteau de 'homme dans le coin inférieur
droit (ill. 35). Curicusement, Iartiste a négligé d’indi-
quer certains détails au stade du dessin sous-jacent, par
exemple les trones ou les branches des arbres 2 partir
d'un certain niveau au-dessus de 'horizon, un panier
d'osier qui passe de main en main par-dessus les tétes,
enbas a gauche (ill. 7), et les glagons au bord du toit
del'auberge.

Caen Le style du dessin sous-jacent est difficile 2 déter-
miner en raison de I'état médiocre de la couche picturale,
quiaffecte la qualité de I'image infrarouge. Les lignes

visibles du dessin sous-jacent sont de belle facture,
nerveuses et souvent effilées. Dans l'architecture,

les contours n’ondulent pas vraiment, mais les lignes,
rarement droites, présentent souvent un aspect fébrile.

Arras Bien que difficile 2 voir en de nombreux endroits,
le dessin sous-jacent peut étre décrit comme simple et
hésitant, T'artiste renforcant et corrigeant certains
contours en cours de travail. Le motif des poules four-
nit un bon exemple du style du dessin sous-jacent

de laversion d’Arras (ill. 5). Les tracés architecturaux
«vacillent » ¢a et 13, mais, de fagon générale, ils sont
relativement droits. Comme dans la version de la col-
lection particuliére, I'artiste a représenté I'ombre dense
de la porte de I'église au stade du dessin. Dans certai-
nes ¢toffes, les nuances de couleur sont suggérées par
des hachures.

Réflexions en matiére d’attribution Les variations
stylistiques du dessin sous-jacent relevées dans les dif-
férentes copies suggérent qu'i ce stade de la produc-
tion dela série, il y avait plus d’'un artiste impliqué dans
T'opération. A en juger par la maitrise de la forme qui
caractérise les versions de Bruxelles et de Vaduz, ainsi
que par les similitudes des lignes du dessin sous-jacent,
ces deux copies pourraient étre de la méme main, bien
que le dessin sous-jacent de la version de Vaduz n’appa-
raisse pas suffisamment i la réflectographie i I'infra-
rouge pour permettre une comparaison détaillée.

Le dessin sous-jacent de la version de Lons-le-Saunier,
exécuté avec rapidité et assurance, révéle une personna-
lité artistique toute différente, qui ne se manifeste dans
aucune autre copie. Les autres versions présentent
diverses particularités stylistiques, mais leur attribution
ades artistes distincts est problématique et requiert
une étude plus poussée.

Couche picturale

Comme la condition matérielle’ des différentes ver-
sions varie considérablement, il convient de faire preuve
de prudence dans I'appréciation de leurs qualités pictu-
rales respectives. Néanmoins, la restauration récente
de la majorité des tableaux devrait grandement facili-
ter, pendant I'exposition, 'examen comparatif de leurs
techniques picturales et de leurs styles.

Recours aux réserves

Dans toutes les copies, Iartiste a soigneusement appli-
qué ses couches picturales selon les contours du dessin
sous-jacent, en réservant des emplacements destinés
aux formes a suivre. La radiographie et la réflectogra-
phie 4 Iinfrarouge™ ne laissent aucun doute sur cette
méthode de travail, qui facilite la déduction de I'ordre
dans lequel ont été peints les différents motifs de

la composition (ill. 15).
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ill.15 Réserves dans la couche picturale. Détails du montage RIR
a-b arbre réservé dans le bateau : collection particuliere [cat.10]
et KMSK
c—d jambe réservée dans un des limons de la charrette:
Bonnefantenmuseum et Bruxelles
e—f chapeau réservé dans une roue de la charrette: Lille et Lons-
le-Saunier

Le ciel de fond et les zones de neige (paysage et
toits) ont été appliqués en premier licu, des emplace-
ments restant libres pour toutes les figures grandes et
moyennes, 'architecture, les charrettes, les principaux
troncs d’arbres et certaines branches latérales, ainsi
que des motifs de petite taille, comme les enseignes
des auberges et les poules qui picorent au premier plan.
Méme des motifs plutét insignifiants, comme le pichet
surle mur de I'auberge, en bas a gauche, sont parfois
réservés. Cependant, certaines formes ont dii paraitre
trop ténues pour étre réservées, bien qu'elles aient été
prévues dans le dessin sous-jacent. C'est le cas pour
les personnages i petite échelle situés sur la glace et
le bord supérieur de 'étang en haut a gauche. Certaines
branches d’arbre n’ont pas non plus fait F'objet d'une
réserve. Ainsi, dans les versions d’Anvers, une grosse
branche latérale, appartenant a I'arbre du centre, a
manifestement été peinte par-dessus le toit et la chemi-
née d’'une maison, une légére abrasion de la branche
révélant des coups de pinceau plus larges, caractéris-
tiques de la peinture du toit sous-jacent. Observation
qui confirme le fait que le toit a été peint avant arbre.
De méme, le bateau au centre gauche de la composition
a, de toute évidence, été peint avant les arbres, car
la peinture du bateau déborde légérement sur I'espace
réservé pour 'arbre. Par ailleurs, il ne fait aucun doute
que le chapeau de Joseph a été peint apres les charrettes
du premier plan: I'emplacement qui lui est destiné a été
minuticusement réservé dans la peinture plus foncée
de la roue d'une des charrettes, qui empiéte légérement
sur l'espace réservé au chapeau. Méme chose pour
'homme portant une souche d'arbre, i gauche du
groupe de charrettes qui occupe le centre de la partie
inférieure du tableau. I1a été peint apres les limons
de la charrette, dont la peinture recouvre partiellement
Tespace réservé i ses jambes. Dans la version
de Bruxelles, une petite figure humaine en haut i droite
n'a bénéficié d’une réserve que pour la partie supérieure
de son corps, de sorte que le bas du personnage
aune couleur étrangement plus claire, qui laisse trans-
paraitre le scintillement de la neige.

Dans certaines versions, les réserves dans la cou-
che de neige ont é1é laissées 3 nu ou légerement frot-

tées, afin de suggérer des éléments lointains du paysage.

En pareil cas, I'imprimatura tient lieu de couche picturale
finale, par exemple pour le sentier prés de I'église et
pour la riviére a 'horizon (ill. 34).

La technique des réserves ménagées dans les cou-
ches picturales initiales préserve I'effet de luminosité
produit par la couche de fond et l'imprimatura, tout
en évitant, d'un point de vue plus pratique, les délais
de séchage prolongés entre les couches. Latelier de
Pieter Brueghel le Jeune utilisait un systeme de réser-
ves dans les tableaux a petite échelle comme dans
les ceuvres de grand format, et pour une vaste gamme
de sujets™. La méthode consistant 4 réserver dans la
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couche de fond des emplacements ot insérer différents
motifs était également pratiquée par Pieter Bruegel
[‘Ancien, bien que de facon moins systématique.

Palette
La palette de Pieter Brueghel le Jeune dans ses copies
duDéombrement de Bethiéen differe intrinséquement
delaversion originale de son pére. Au lieu du déploie-
ment de couleurs sourdes et de tonalités subtiles qui
caractérise la composition de Bruegel I'Ancien, ot
les figures se fondent dans le paysage sensible et glacé
quilluminent les derniers rayons d’un soleil couchant
dunrouge ardent, les versions du fils présentent une
scéne aux tons contrastés, rehaussée de personnages
vétus de couleurs vives — rouge, jaune, bleu, vert et
blanc —, 3 une heure de la journée difficile 3 préciser
enl'absence du soleil couchant®',
Laseule figure pour laquelle Pieter Brueghel
le Jeune a invariablement respecté la couleur choisie par
son pere est la Vierge, dont le vétement est bleu, rant
dans l'original que dans les copies. Néanmoins, le sous-
vétement de couleur créme qu'elle porte dans T'original
estdevenu rouge dans les copies. Par contre, le ballot
que porte le personnage masculin en bas  droite, rouge
dans 'original, reste rouge dans les copies.

Pourla plupart, les personnages des copies
du Dénombrement de Betbléem dues 3 Brueghel le Jeune
ne sont pas habillés des mémes couleurs que dans
la version originale. Mais les nouvelles couleurs sont
souvent reproduites dans toutes les copies. Le couple
de grande taille, dans le coin inférieur droit, en consti-
tue un bon exemple. Dans la version originale, ’hom-
me est habillé en gris-noir et la femme porte une robe
avec corselet noir, jupe rouge, jupon vert et tablier
blanc, ainsi qu'un chapeau noir sur une coiffe blanche.
Dans les copies, 'homme porte un manteau brun et
les couleurs du vétement de la femme sont pratique-
ment inversées par rapport i l'original, la jupe devenant
verteet [e jupon rouge. Le tablier a viré au bleu, tandis
que le corselet et le chapeau sont restés noirs et I coiffe
blanche. Un autre exemple est le personnage qui obser-
veles plantes dans le jardin du lépreux, au centre droit
du tableau. Dans I'ceuvre originale, il porte une longue
cape bleu-vert, une chemise blanche et un chapeau cir-
culaire blanc; dans les copies, il porte une cape jaune
richement décorée, une chemise bleu foncé ou verte et
un chapeau circulaire blanc constellé de marques.

Les modifications de couleurs entre Toriginal et
les copies concernent aussi d’autres motifs que les per-
sonnages. Le changement le plus évident est le soleil
couchant rouge vif, absent de toutes les copies sauf
laversion du kmsk, ot il est peint en jaune (ill.16,17).
Les poules qui picorent au-dessus du bateau immergg,
en haut 3 gauche, sont rehaussées de couleurs vives
dans les copies, alors qu’elles sont d’un brun terne dans
l'original. Dans les copies, les flammes des deux petits

ill.16 Soleil couchant, couche picturale d'origine. Détail de I'ill.1

feux sont avivées de tons €clatants, jaunes et rouges,
Opposés au blanc tirant sur le jaune de l'original.

De surcroit, le sang rouge du cochon est plus abondant
dans les copies que dans l'original.

Les couleurs de certains tissus varient d'une copie
aTautre. Ces changements touchent essentiellement
les personnages petits et moyens. Par exemple, les
tabliers des femmes et des enfants sont tour i tour
blancs et bleus, tandis que, pour les chausses, les bon-
nets et les jupes, le rouge alterne avec le brun clair et le
gris foncé. Lorsqu'on érudie ces variations de couleurs
dans le contexte de la série complete des treize copies
connues, on voit émerger certains groupements
de copies similaires (voir ci-dessous, Le procédé de copie).

Structure de la couche picturale

et analyse des pigments

Les trois copies des collections publiques belges ont

fait 'objet de coupes transversales™, qui ne montrent
qu’une ou deux fines couches de peinture par-dessus

la couche préparatoire et I'imprimatura (ill.18).

ill.17 Soleil, couche picturale de la version du kmsk. Détail du cat.1
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ill.18 Coupes transversales de trois versions

wWopw o
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Bruxelles: branche enneigée dans le ciel

neige (blanc de plomb, carbonate de calcium, pigments
de terre)

neige (blanc de plomb)

arbre (pigments de terre, terre d'ombre, pigments 4 base
de cuivre)

ciel (smalt, blanc de plomb)

imprimatura (blanc de plomb, carbonate de calcium,
pigments de terre, terre d'ombre)

couche préparatoire (carbonate de calcium)

(facteur d'agrandissement original: x 400)

KMSK: ciel

vernis

arbre (particules noires)

ciel (smalt, blanc de plomb)

couche de fond grise, probablement le prolongemant
de I'imprimatura (blanc de plomb, carbonate de calcium)
mince imprimatura (fusain, ocre)

couche préparatoire (carbonate de calcium)

(facteur d'agrandissement original: x 400)

Kkmsk: mur en brique de 'auberge

couleur brique (terre rouge, particules noires)

couche de fond grise, probablement I'imprimatura

(blanc de plomb, carbonate de calcium, particules noires)
liant

couche préparatoire (carbonate de calcium)

(facteur d'agrandissement original: x 400)

KMSK: étang gelé en bas a droite

glace blanc-bleu (blanc de plomb, azurite, ocre jaune)
couche de fond grise, probablement I'imprimatura

(blanc de plomb, carbonate de calcium, pigments de terre)
liant

couche préparatoire (carbonate de calcium)

(facteur d'agrandissement original: x 400)

Mayer van den Bergh: arbre enneigé, bord supérieur

couche brune {pigments de terre, vermillen, carmin, blanc
de plomb, carbonate de calcium, pigments de terre)
couche(s) brune(s), riche en liant (terre)

rehaut blanc (blanc de plomb)

couche brune (terre d'ombre, pigments de terre, carbonate
de calcium, blanc de plomb)

couche de fond, probablement I'imprimatura

couche préparatoire (carbonate de calcium)

(facteur d’agrandissement original : x 400)

Dans le ciel et la neige, 'analyse au microscope par
coupe transversale ** a fait apparaitre des pigments et
une structure picturale similaires. Dans les trois ver-
sions analysées, le ciel bleu clair s’est avéré composé
d’une seule fine couche de peinture, contenant surtout
du blanc de plomb et un pigment, le bleu de smalt, par-
dessus la préparation et 'imprimatura (ill. 184 et 188).

Il est intéressant de souligner que la restauration

dela version de Bruxelles a révélé une bande de pein-
ture bleu clair le long du bord supérieur, dans une zone
protégée de la lumiére par 'encadrement. Le reste

du ciel a une nuance grisitre, peut-étre due a la décolo-
ration du smalt*. Quant i la couleur de la neige, dans
tous les échantillons, elle résulte d'un mélange simple,
composé principalement de blanc de plomb et de parti-
cules noires, auxquels s'ajoutent parfois un peu de craie
et d'azurite.

Dans la version du kmsk, la brique rouge de
I'auberge a été obtenue au moyen de fines couches
de peinture (ill. 18¢). La couche inférieure, qu'il s"agis-
se de Uimprimatura ou d’une couche de fond, est faite de
blanc de plomb et de craie. Un pigment a base d’oxyde
de fer et quelques particules noires ont été identifiés
dans la couche supérieure rouge. Le pigment a 'oxyde
de fer est probablement responsable de la coloration
rouge de la couche supérieure, puisque aucune trace
de vermillon n'y a été détectée.

La mare gelée dans la partie inférieure droite
delaversion du kMsK consiste en une fine couche bleu
clair contenant de l'azurite, du blanc de plomb et de
l'ocre jaune (ill. 18p).

Dans la version Mayer van den Bergh, un rehaut
neigeux sur un arbre situé dans la zone du ciel a révélé
une structure complexe (i1l 18g). L'arbre est constitué
de plusieurs couches fines, dont certaines sont plus
riches en liant que d"autres, et qui contiennent dela terre
d'ombre, de l'ocre, de la craie et de petits grains de blanc
de plomb. A ces couches se superpose un rehaut de blanc
de plomb pur, surmonté d’une mince couche brune
transparente contenant du vermillon, un pigment a
l'oxyde de fer, une laque et quelques particules noires.
Dans laversion de Bruxelles, un échantillon prélevé sur
une branche d’arbre couverte de neige, qui se détache
sur le ciel dans la partie supérieure droite, a montré
une couche unique de peinture pour le ciel, composée
de blanc de plomb et de smalt, avec par-dessus une cou-
chede peinture brune représentant I'arbre, qui renfer-
me un pigment a base de cuivre, un pigment ferreux et
une terre d'ombre, le tout recouvert de neige, c'est-i-
dire d’une fine couche de blanc de plomb, suivie d'une
couche d'un blancbleuté, renfermant du blanc de plomb,
un pigment i base de fer et du calcium (ill. 18a).

Pour des raisons éthiques, les tissus et les person-
nages n'ont pas été soumis  une analyse par coupe
transversale®. Mais 'analyse visuelle suggere que les
vétements sont généralement composés d'une seule
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couche de peinture opaque, sur laquelle des détails
linéaires ont été apportés par endroits, i 'aide d’une
peinture transparente ou opaque, pour les motifs déco-
ratifs et les contours.

Dans la plupart des versions, les rouges vifs présen-
tent une décoloration plus ou moins importante vers
le mauve ou le noir, caractéristique du changement
physique subi au fil du temps par le pigment vermillon,
Cette décoloration est particuliérement génante dans
les versions de Bruxelles, du k msk, du Bonnefantenmu-
seum et de Lille. Elle ne semble pas affecter les versions
de Vaduz et du musée Mayer van den Bergh. Par contre,
elle touche aussi certaines étoffes rouges de la version
originale du Dénombrement de Berhléem de Pieter Brue-
gel'Ancien, Elle a été rattachée i une modification de la
structure cristalline du pigment vermillon. Cette modi-
fication peut étre due 3 une série de facteurs accessoires,
commedesimpuretés minérales,lachaleuretlalumiére®.
[Is'agit en tout cas d’un phénomene fréquent dans les
tableaux de Pieter Brueghel le Jeune. La décoloration
durouge en mauve a été observée par I'auteur dans
les oeuvres d’autres peintres flamands, par exemple
La Taverne | Anvers, kMsk, inv. 875) de Jan van Amstel
(1500-1540) et Devant ure taverne (Anvers, K MK,
inv.345) de David Teniers le Jeune (1610—16g0). Mais,
selon toute apparence, ce phénoméne se produit plus
fréquemment et dans une plus large mesure chez
Brueghel le Jeune que chez d’autres artistes.

Facture picturale

Deméme qu’elles présentent des similitudes au niveau
de leurs dessins sous-jacents, les dix copies du Dénom-
brement de Bethléem partagent, dans une plus ou moins
large mesure, certaines techniques picturales. Prises
dans leur globalité, ces techniques caractérisent le style
delatelier de Brueghelle Jeune. Une expression typique
decestyleest ladélimitation des motifs, au moyen d'une
fineligne peinte, afin de préciser une forme ou un geste,
comme dans les bandes dessinées modernes. La plupart
descouleurs ont des contours bruns ou noirs, a I'excep-
tion des ¢toffes rouges, qui sont généralement souli-
gnées de rouge transparent. Les traits des visages mas-
culins sont ordinairement « dessinés » au moyen de fins
traits de peinture noire. Dans les visages féminins,
lebord inférieur de I'orbite est systématiquement souli-
gné de petites rouches verticales blanches. Parmiles
autres techniques courantes, il faut citer le travail « dans
lefrais » pour certains détails mineurs, comme les arbres
dansle lointain, couramment exécutés sur la peinture
encore humide du ciel (ill. 30), et les traces de pas dans

la neige, obtenues parI'introduction d'un peu de pein-
ture grise dans la peinture blanche encore frajche
delaneige. Caet |3, les coutures des vétements sont sug-
gerées par des lignes incisées dans la peinture fraiche
alaided'uninstrument pointu, sans 2jouter de peinture.
Certains bleus profonds se distinguent par un méme

aspect « brossé », etle dos du pinceau ou un autre instru-
ment dur peut avoir été utilisé, 2 l'occasion, pour créer
des effets de texture (ill. 19)*. Les rehauts et autres
détails secondaires, par exemple les ornements brodés
de certains vétements, sont souvent ajoutés tardivement
au cours du processus pictural, surde la peinture séche,

Variations stylistigues entre les copies

Malgré les similitudes de touche, certaines différences-
clés dans le style des dix copies du Déiombrement

de Bethléem suggerent qu’elles ne sont pas toutes

dela méme main,

Bruxelles La facture, le rendu de 'anatomie et 1a bonne
compréhension des gestes font incontestablement

de cetre version une des plus parfaites de la série.

Les visages sont particuliérement expressifs. Ces qua-
lités se retrouvent dans de nombreux motifs. Malgré
une perte significative de la couche picturale, la récente
restauration du tableau révele, dans I'application de

la peinture, un raffinement et une subtilité précédem-
ment masqués par une épaisse couche de vernis jaune
et de surpeint décoloré.

Vaduz Cette version, manifestement en meilleur état
que celle de Bruxelles, présente un style pictural simi-
laire. Les visages etles gestes sont tout aussi expressifs
et bien compris. De méme, les draperies sont exécutées
avec maitrise et délicatesse.

Lille Commeles copies de Bruxelles et de Vaduz, cette
version se distingue parla qualité ridimensionnelle
desses personnages. Lanatomie est généralement bien
congueet les petits détails sont rendus d’un pinceau déli-
cat, avec un modelé subtil. Les visages sont souvent
d’une grande expressivité. Néanmoins, certains motifs
révélent des problemes de proportions, par exemple
I'homme qui porte un panier sur son dos, 4 'arricre

du groupe de trois cheminant dans la partie inférieure
droite de I'étang gelé, en haut 3 gauche. La version

de Lille montre aussi moins de spontanéité dans la tou-
che quecelles de Bruxelles et de Vaduz. Mais le caractére
pictural du style peut avoir été influencé par le fait que
le tableau est peint sur toile et non sur panneau.

Lons-le-Saunier De toutes les copies, c'est celle

de Lons-le-Saunier qui se distingue par le traitement

le plus habilement stylisé des formes et des figures, peu
soucicux de la réalité¢ anatomique. Les figures sont
peintes de maniére rapide et assurée avec des contours
fluides et une tendance 4 arrondir les angles des drape-
ries. Celaconféreuneapparencealafoisconventionnelle
etsoignée, caractéristique—comme lesvisages simples
et figés—dusstyle de I'atelier de Brueghelle [cune.
Lartiste simplific aussiles plis des coiffures, et le recours
aux hachures est habituel en cours d’exécution.

"

ill.1g Femme tenant une poéle, couche picturale kmsk. Détail
du cat. 2, Sans doute un instrument pointu a-t-il été utilisé

pour créer des effets de texture dans la peinture bleue du tablier
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Visage de la Vierge. Détails de la couche picturale de dix copies
Vaduz

Bruxelles

Lille

Mayer van den Bergh

KMSK

Bonnefantenmuseum
Lons-le-Saunier

collection particuliére [cat. 10]
Caen

Arras

Bonnefantenmuseum Dans cette version, les visages
sont inexpressifs et tout en rondeurs, avec des joues,
des mentons et des fronts luisants, Les figures humai-
nes sont plutdt stéréotypées et les drapés peu convain-
cants. En outre, les proportions anatomiques sont sou-
vent erronnées, avec des tétes tassées sur les cous ou
trop petites par rapport aux corps.

kMsk Bien que cette version soit trés réussie sous bien
des aspects, il manque aux personnages, parfois mal
proportionnés, la subtilité propre aux versions de
Bruxelles et de Vaduz.

Mayer van den Bergh Dans cette version, les détails
sont relativement moins raffinés que dans la plupart
des autres copies, et la touche plus grossiére. Les visa-
ges sont stéréotypés et inexpressifs et les personnages,
aux proportions anormales, adoptent souvent des pos-
tures maladroites. En de nombreux endroits, néan-
moins, la touche et la structure des draperies ressem-
blent fortement i celles de la version d’Anvers.

Collection particuliere Cette version présente cer-
taines particularités stylistiques quila distinguent
desautres, entre autres une couche picturale plus épaisse
et un niveau de finition particulierement élevé. Cepen-
dant, I'artiste ne comprend pas toujours la signification
des gestes et des motifs, et son rendu de I'anatomie est
loin d’&tre convaincant.

Caen La couche picturale est tellement usée qu'une
évaluation fiable du style de I'artiste est impossible.
Les visages sont représentés avec une certaine maitrise
et un grand luxe de détails anatomiques. Par contre,
les figures humaines sont souvent caricaturales et mal
proportionnées, et elles présentent, par endroits,

un aspect étiré ou ténu. Leurs contours peints sont
parfois excessifs et stylisés®.

Arras Comme pour la version de Caen, le mauvais état
du tableau empéche d'évaluer correctement le style

de I'artiste. Toutefois, les visages sont puissamment
modelés, avec des rehauts aux empitements épais.
Mais, ici également, les attitudes des personnages sont
souvent médiocres, rigides et caricaturales, avec peu

de souci du détail.

Comparaisons et réflexions en matiére d’attribution
La comparaison de détails sélectionnés fait apparaitre
les diftérences qui existent entre les copies dans la maf-
trisede laforme, 'exactitudeanatomique et 'expression.
Levisage dela Vierge constitue un bon exemple
du haut niveau des versions de Bruxelles, Vaduz et Lille
(ill.20). Dans ces trois copies, la Vierge lance au specta-
reur un regard empreint d’une douce complicité et son
visage est bien proportionné. Sur le plan stylistique,
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ill.21 Personnages ramassant des boules de neige.
Détails de |a couche picturale de dix copies
KMSK

Arras

Bonnefantenmuseum

Caen

Lille

Lons-le-Saunier

Mayer van den Bergh

collection particuliére [cat. 10]

Vaduz

Bruxelles

—_—— T0e D AN Tw

les copies de Bruxelles et de Vaduz partagent un mode-
lé simple, spontané, dans lequel les couleurs ne se fon-
dent pas entre elles, avec sous les yeux les mémes petits
coups de pinceau verticaux. La version de Lille, bien
qu'exécutée avec brio, témoigne d'un style légérement
différent, avec un modelé plus compact aux couleurs
fondues. Les copies du Bonnefantenmuseum et du
kmsk se distinguent par une touche délicate aux cou-
leurs légérement dégradées et des proportions harmo-
nieuses. Toutefois, l'expression de Ia Vierge est vide et
insipide. Dans la version Mayer van den Bergh, 'artiste
ne maitrise pas les proportions du visage. Il a manifes-
tement cherché & imiter le style de l'atelier de Brueghel
en soulignant les orbites au moyen de traits verticaux,
mais ceux-ci sont appliqués avec tant de soin qu'il ne
leur reste rien de la spontanéité naturelle des versions
de Bruxelles et de Vaduz. Dans la version de Lons-le-
Saunier, le visage de la Vierge, grossi¢rement arrondi

et totalement dépourvu d’expression, est véritablement
caricatural. Dans la version de Caen, il est placé a
unangle intéressant par rapport au corps et relativement
bien proportionné, mais la surface est trop usée pour
qu'il soit possible d’en apprécier pleinement les qualités.
Laversion d’Arras, modifiée par des retouches ulté-
rieures, échappe au jugement. Dans la version de la
collection particuli¢re, enfin, le visage de la Vierge est
légérement disproportionné, mais il a été exécuté avec
soin et application.

Le motif des deux figures masculines jouant avec
des boules de neige dans la partie centrale supérieure
du tableau révele des différences significatives dans
le style pictural, ainsi que dans la mattrise de I'anato-
mie (ill. 21). C'est dans les versions de Bruxelles et
de Vaduz que les deux personnages sont exécutés
avec le plus de métier et une grande spontanéité dans
la touche. En outre, ils sont solidement charpentés
d'un point de vue anatomique et ils font montre
d’un sens naturel du mouvement. La version de Lille
se caractérise par un modelé délicat et soigné, et
une bonne connaissance de 'anatomie. Par contre,
tant la version de la collection particuliére que celle
dumusée Mayer van den Bergh donnent au lanceur
de boules de neige des proportions anatomiques
erronnées, le torse étant beaucoup trop grand pour
les jambes. Dans la version du kmsk, la téte
de Ia figure penchée est manifestement trop petite
pour un corps par ailleurs étrangement proportionné:
mais le lanceur de boules de neige n’a pas les mémes
défauts: son mouvement vers I'avant est bien congu
ct son anatomie correcte. Dans la version du Bonne-
fantenmuseum, le lanceur de boules de neige est assez
bien construit, mais la pose de la figure courbée est
maladroite et quelque peu caricaturale. Les versions
de Caen et d’Arras se contentent de figures simples,
sans détails naturalistes. Quant aux figures humaines
de Ia copie de Lons-le-Saunier, elles sont peintes avec
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Poules. Détails de la couche picturale de neuf copies
collection particuliére [cat. 10]

Bruxelles

Vaduz

Lons-le-Saunier

Mayer van den Bergh

KMSK

Bonnefantenmuseum

Arras

Caen

habileté mais dans un style stéréotypé, sans souci
du détail ni sens du mouvement.

Le chien de la partie centrale supérieure du tableau
se préte également & une comparaison intéressante,
celui des versions de Vaduz et de Lille étant le plus
naturaliste, de méme que le plus correct du point
de vue anatomique (dans les versions de Bruxelles et
de Lons-le-Saunier, le chien n'est présent quau niveau
du dessin sous-jacent; il est absent dans la version de
Caen). Dans aucune autre copie, le chien ne témoigne
du méme sens du mouvement que dans les deux ver-
sions citées.

Les poules groupées dans la partie inférieure
du tableau soulignent le style plus expressit des ver-
sions de Bruxelles et de Vaduz par rapport aux autres
copies (ill.22). Dans ces deux versions, la touche, déli-
cate et pleine de vitalité, confére aux gallinacés
un aspect naturaliste charmant. Dans les autres ver-
sions, la facture des poules est plus stéréotypée™.

Chercher 3 attribuer les copies A partir des seules
caractéristiques stylistiques ne va pas de soi, les diffé-
rences pouvant étre influencées par d’autres facteurs,
notamment la vitesse d’exécution, la date de réalisation
et I'état matériel des ceuvres, qui peuvent tous affecter
la qualité du détail. Cependant, il découle des compa-
raisons des motifs que les versions de Bruxelles et de
Vaduz ont été peintes par un artiste différent — beau-
coup plus expérimenté —que les autres copies. Toutes
deux témoignent d’une bonne compréhension de I'ana-
tomie, d’'un sens trés stir du mouvement ct de l'interpré-
tation des gestes et d'une spontanéité exceptionnelle,
trés attrayante, dans Uexécution picturale.

Les versions de Bruxelles et de Vaduz seraient-
elles de la main du maitre Brueghel le Jeune lui-méme,
aussi bien au stade du dessin sous-jacent qu'a celui des
couches picturales ? Le fait que ces deux versions sont
signées et datées semble érayer cette hypothése, bien
que la version de la collection particuliére et la version
du kmsk, pourtant d'une facture nettement inféricure,
soient également signées. La version de Lille, quia été
réalisée avec un soin infini et un talent non négligeable,
équivaut par endroits aux versions de Bruxelles et de
Vaduz, mais sa touche est i la fois plus soignée et plus
fondue. De plus, certaines formes trahissent une moins
bonne maitrise de 'anatomie. C'est dire qu'une étude
plus poussée s'impose avant que lateribution de cette
version puisse faire l'objet d'un jugement fondé. Quant
aux autres versions, elles représentent probablement le
travail d’une série d'apprentis et de compagnons, cha-
cun ayant son style et ses aptitudes artistiques propres.

Il va de soi qu'une exposition qui rassemble pour
la premiére fois la plupart des versions connues de cette
composition constitue une occasion idéale de réévaluer
la question difficile de I'attribution, particulierement
en ce qui concerne la version de Lille.
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Signatures cachées des aides d’atelier ?

Dansla version de la collection particuliere, la porte

de la maison du lépreux montre une inscription origi-
nale (ill. 23). Les caractéres sont minuscules, en grande
partie illisibles et d'une calligraphic stylisée trés diffé-
rente de I'écriture de Pieter Brueghel Ie Jeune telle
quelle apparait dans sa signature, sur le fond plat du
tonneau central, au premier plan de la composition. Les
lettres ne rappellent aucun alphabet connu. Cependant,
¢tudiée dans un miroir, linscription laisse apparaitre
les mots «van kar. .. », peut-étre suivis d'une ou deux
lettres illisibles™. Il pourrait bien s'agir de la signature
cachée de I'artiste responsable de ce panneau en parti-
culier, car ces mots n’ont visiblement aucun rapport
avee le motif du lépreux ou de sa demeure,

Dans presque toutes les versions du Déombrement
de Bethléem, on remarque de petits symboles peints sur
la hache du premier plan, dans la partie inférieure gau-
che du tableau (ill. 24)"". A premiére vue, ces symboles
pourraient étre interprétés comme des marques ou
des « signatures » d'aides d'atelier. Mais peut-étre
témoignent-ils tout simplement d’une pratique datant
d'aprés 1300, en vertu de laquelle un outil portait par-
fois la marque personnelle de lartisan qui I'avait fabri-
qué, le but écant de certifier la qualité du produit, d’iden-
tifier le fabricant en cas de probleme et de distinguer
cet outil particulier d’autres provenant de villes concur-
rentes”™. Les haches ne pouvaient étre fabriquées que
par les witwerkers, appartenant 2 la guilde des forge-
rons. Les importations étaient strictement contrélées.
Chaque forgeron devait avoir sa propre marque, dont
le modele était conservé i la guilde, avec le nom de
l'artisan. Malheureusement, aucun de ces modéles
n'est arrivé jusqu’a nous, de sorte qu'il est impossible
didentifier les travailleurs individuels. Les réglements
variaient d'une ville i 'autre, et certains remontent
auxv*siecle”. Il est difficile de déterminer si la hache
dela version originale de Picter Bruegel I'Ancien porte
une marque similaire, bien que des coups de pinceau
foncés, plutdt confus, puissent représenter une forme
de marquage. La hache qui apparait au premier plan
de plusieurs versions de L’Autompe, de Brueghel
le Jeune, porte également des marques. Dans les
versions de LAutomne dont nous avons pu érudier
lllustration, les marques changent de copie en copie,
ctelles ne ressemblent 3 aucune de celles observées
dans la série du Dénombrement de Bethlgem™, Un argu-
ment supplémentaire contre la théorie des signatures
cachées dans la série du Dénombrement de Bethléem est
que les marques ne suivent apparemment pas la répar-
tition des copies en groupes établis selon les motifs
et les couleurs (voir ci-dessous).

ill.23 Inscription originale sur la porte de la maison du lépreux.
Détail de la couche picturale, collection particuliére [cat.10]
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ill. 24
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Hache. Détails de la couche picturale de douze copies et de
la version originale. Le symbole sur la hache est probablement
la marque des witwerkers
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Le procédé de copie
Séquence présumée

Le modéle des copies : deux hypothéses principales
Selon toute probabilité, le modele initial des copies
du Dénombrement de Betbicen de Brueghel le Jeune a
été soit le tableau original de Bruegel 'Ancien, soit un
dessin préparatoire a la composition, réalisé par lui et
aujourd’hui disparu. Les autres possibilités englobent
un projet de gravure dii 4 Pieter Bruegel 'Ancien, ou
une gravure exécutée d'aprés le tableau original par
un autre artiste. Mais, comme aucune gravure de cette
composition n'a été conservée et qu'il n'y est pas fait
référence dans la vaste littérature de I’époque, ces der-
nicres possibilités sont peu vraisemblables, d’autant
qu'il n’existe aucune gravure connue des autres pay-
sages de grand format de Partiste.

Pieter Brueghel le Jeune a-t-il eu sous les veuxla
version originale du Dénombrement de Bethléom peinte
par son pere ou a-t-il pu y avoir accds ? Comme on
ignore la provenance du tableau avant le X1x“siécle, i] est
impossible de répondre 3 cetre question. A I'époque,

il se trouvait peut-étre dans les Pays-Bas du Sud (voir
larticle de Dominique Allart dans ce catalogue).

Lathéorie selon laquelle Brueghel le Jeune aurait
vuet copi¢ le tableau original repose avant tout sur
lefait que les proportions et la disposition des motifs
dans quatre des copies au moins coincident parfaite-
mentavec Poriginal (ill. 25,26, annexe 1), Curieuse-
ment, bien que ces quatre copies soient pratiquement
defaméme taille, leur échelle est de 102-103% par rap-
portau tableau original®. Dés lors, Brueghel le Jeune
pourraitavoir copiéle tableau original, mais une échelle
Iégérement supérieure, en utilisant une technique
d'agrandissement comme la mise au carreau.

ATappui de I'hypothése selon laquelle Brueghel
le Jeune aurait travaillé directement d’apres le tableau
original, il faut également citer le fait que le dessin
sous-jacent de l'original inclut une série de motifs
mineurs, qui ont été abandonnés au stade de la pein-
ture, et dont aucun ne figure dans les copies de Brue-
ghelle Jeune : deux petits «v » sur le toit d’un bitiment
en haut 3 droite, qui représentent peut-étre des lucar-
nes; une branche latérale surla droite du grand arbre
de gauche; et une forme bizarre — peut-étre lamorce
d'un trone d'arbre — sur le toit de l'auberge, gauche.
De plus, dans les copies, certaines couleurs-clés cor-
respondent 4 celles de la version de Bruegel FAncien :
les vétements rouges et verts de la grande figure
de femme en bas 4 droite®”, le ballot rouge que tient
le personnage masculin 4 sa gauche et le vétement bleu
dela Vierge,

Un dessin préparatoire de Bruegel I'Ancien?
Lathéorie du dessin préparatoire de Bruegel 'Ancien
servant de modéle initial aux copies de son fils est
étayée par des arguments plus solides. Malheureuse-

ill.25 Corrélation entre I'original et quatre copies. De format plus
réduit, l'original présente cependant les mémes proportions que
les copies

ill.26 Corrélation entre deux copies. Les deux copies sont peintes
ala méme échelle, et leurs proportions présentent une grande
similitude
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Private collection coordinates

ment, comme pour tous les tableaux de Bruegel
I'Ancien, nous n'avons pas gardé la moindre trace du
matériel préparatoire 4 la composition d’origine. Mais
la nature du dessin sous-jacent de loriginal est telle que
Pieter Bruegel I'Ancien a certainement réalisé un plan
préliminaire de sa composition. Le dessin sous-jacent
est en effet relativement détaillé, et il n'y a ni retouches
importantes ni changements déterminants, que ce soit
auniveau du dessin ou au stade de la peinture, ce qui
donne a supposer que le tableau a été minutieusement
élaboré avant de passer au stade du dessin sous-jacent,
probablement sous la forme d’un projet complet de

la composition, peut-étre accompagné de dessins
détaillés des motifs importants,

Eléments-clés absents dans les copies Le fait que cer-
tains motifs-clés de I'ccuvre originale font défaut dans
la totalité des treize copies pourrait faire penser que
Brueghel le Jeune a copié une écude préliminaire de son
pére, dont ces éléments étaient absents. Ces motifs
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ill.27
a
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Un homme et deux chevaux. Détails de la couche picturale
original (voir ill.1): 'homme se penche en avant pour
pousser la charrette

version Mayer van den Bergh: sans la charrette et avec une
corde qui ne sert & rien, cette attitude n'a pas de sens

—en particulier la figure assise ajustant scs patins et
un gros oiseau perché sur un tonneau, en bas a droite —

revétent une telle importance dans la composition ori-
ginale que Brueghel le Jeune les aurait presque certai-
nement repris s'il en avait eu connaissance”. Un autre

motifabsent dans toutes les copies est le soleil couchant.

Pourtant, il y a un soleil dans la version du k Msk.

La seule différence est qu'il est peint en jaune, ce qui
semble indiquer que Brueghel le Jeune a repéré ce
motif dans un dessin préliminaire de Pieter Bruegel
I'Ancien (ill.16, 17)*, mais sans en percevoir ni la cou-
leur rouge vif ni l'impact dramatique, raison probable
pour laquelle il a omis de I'introduire dans ses autres
copies. Une autre omission, moins significative, est
une charrette  l'arriére-plan, derriére la maison en
construction: alors que, dans Poriginal, un homme
pousse la charrette, deux chevaux placés derrigre lui,
toutes les copies montrent un homme tirant les deux
chevaux a sa suite (ill. 27). Dans la version d’Arras, les
chevaux ont été omis.

Eléments-clés modifiés dans les copies Certains ¢lé-
ments de la composition originale ont été modifiés

dans toutes les copies. Il s’agit entre autres du grand
arbre de gauche, complet dans I'original mais privé

de sa partie supérieure dans les copies, de I'arbre au
centre de la composition, mort dans I'original et bien
vivant dans les copies, de la maison en construction,
qui est partiellement couverte dans les copies, bien
qu'elle n'ait pas de toit dans l'eriginal, et de la cheminée
de la maison du lépreux, en osier dans 'original et

en briques dans les copies. Ertz énumére une foule
d’autres petits changements'®.

Ces modifications s’accordent avec la théorie selon
laquelle Brueghel le Jeune aurait copié un dessin prépa-
ratoire de son pere, présentant une version antérieure
de certains éléments. Mais Brueghel le Jeune peut aussi
les avoir introduites délibérément, en réalisant sa propre
version de la composition. Selon toute vraisemblance,
il a copié un dessin original incomplet, ou du moins
insuffisamment détaillé par endroits, ce qui I'a obligé
ainventer certains détails dans ses copies.

Interprétation erronée de motifs originaux
ATappui de la théorie de Brueghel le Jeune copiant

un dessin préparatoire plutét que le tableau original,
il existe un argument plus convaincant encore:: la pré-
sence, dans toutes les copies, de motifs qui découlent
d’une mauvaise compréhension des motifs correspon-
dants de l'original.

Un exemple représentatif de motif mal interprété
est le trou dans la glace de I'étang en bas a droite, méta-
morphosé dans les copies en une plaque de neige en
forme de losange, quidissimule probablement un rocher
(ill.28). De mé&me, dans toutes les copies, une roue sans
rayons, appuyée contre un tonneau devant le mur
de la grande maison du centre, est devenue un sac
(ill. 29), tandis qu’un arbre maigre aux branches sans
feuilles, qui se dresse a la gauche dudit tonneau, s'est
transformé en un poteau ou un tronc d’arbre dénudé,
du plus étrange effet. Par ailleurs, la figure masculine
flanquée d'un enfanc, surla berge de la riviére en haut
4 gauche, a changé de sexe dans les copies. Quant au
panier brun en osier que tient la Vierge dans la version
originale, il est réduit 4 une tache de peinture foncée,
ressemblant plus ou moins & un panier dans certaines
des copies et tout a fait informe dans d’autres. Il va
de soi que, 51l s’est inspiré d'un dessin préparatoire
plutdt que du tableau original, Brueghel le Jeune ne
pouvait qu'interpréter différemment ces éléments.

Eléments du dessin sous-jacent de loriginal, aban-
donnés en cours de peinture mais réintroduits dans
les copies La découverte dans les copies d'éléments
provenant du dessin sous-jacent du tableau original,
abandonnés au niveau de I'exécution picturale, corro-
borerait évidemment la thése proposée ici, 3 savoir que
Pieter Brueghel le Jeune a copié un dessin préparatoire
de son pere. Malheureusement, aucun exemple incon-
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testable n'a pu étre découvert, saufle grand arbre de
gauche. Dans le dessin sous-jacent de la version origi-
nale, ses branches s'étendent beaucoup plus loin vers
lagauche que dans la couche picturale (ill.2). Or,
ilenvade méme dans les copies. Dans cette optique,
Rebecca Duckwitz a découvert, dans le dessin sous-
jacent de la version originale des Proverpes s flarands

de Pieter Bruegel I'Ancien, des éléments non équi-
voques, abandonnés en cours de peinture, mais repris
par Brueghel le Jeune dans ses copies (voir sa contribu-
tion dans le présent catalogue).
Couleurs La répartition des couleurs est un autre argu-
ment déterminant pour trancher la question du modéle
dont s’est inspir¢ Brueghel le Jeune. Dans les copies,
clle s'écarte presque toralement de celle de l'original;
par exemple, aucune copie ne se situe au méme moment
delajournée que 'original. De plus, les couleurs varient
d'une copie 2 I'autre. Les concordances ch romatiques
constatées dans les vétemenrs du couple du coin infé-
rieur droit s’expliguent probablement par des indica-
tions de couleurs sur un dessin préparatoire.

Toutes les preuves semblent done concorder

avec la these développée ci-dessus: au lieu de I'ceuvre
originale, ¢’est un dessin préparatoire de son pére que
Brueghel le Jeune a utilisé comme modéle pour ses
copies du Dénombrement de Bethléerm. Nous n'avons
ducun moyen de connaitre les dimensions de ce modele,
bien que la corrélation entre les proportions du tableau
original et celles des copies suggtre qu'il sagissait d’un
dessin 4 I'échelle.

Dans une étude comparative du Triomphe de la Mort
de Pieter Bruegel P'Ancien et des copies de ses deux fils,
Pieter et Jan, Jacqueline Folie et Frangoise van Hauwaert
ont découvert des preuves similaires, selon lesquelles
les fils n’auraient jamais vu la version originale peinte
par leur pére, et un chainon manquant, probablement
un dessin préparatoire, leur aurait servi de modale!®'.
Hélene M. Verougstraete et Roger A. van Schoute ont
émis l'hypothese que, pour ce tableau, les fils pour-
raient s'étre basés sur une gravure!2, En s'appuyant

sur son étude du dessin sous-jacent de La Prédication
desaint Jean-Baptiste de Bruegel 'Ancien, Suzanne
Urbach a suggéré provisoirement, dans l'attente de
recherches ultérieures, que Bruegel a peut-étre utilise

un carton pour le transfert de ses figures principales
—carton que ses fils peuvent avoir réemployé pour leurs
copies de la composition'®. En outre, les découvertes
récentes de Rebecca Duckwitz 3 propos des Proverbes
Slamands de Bruegel I'Ancien et de leurs rapports avec

les copies de Brueghel le Jeune montrent que le fils peut
avoir copié I'un ou lautre dessin préparatoire de son

pere plutét que le tableau original (voir aussi la contri-
bution de Rebecca Duckwitz dans ce catalogue).

ill. 28 Détail de la couche picturale, en bas 3 droite
a Dans l'original, on apercoit un homme attachant ses patins,
un oiseau sur un tonneau et un trou dans la glace.
b Dans les copies, 'homme et I'oiseau ont disparu et le trou
dans la glace s'est transformé en une pierre couverte
de neige (?)

Six variantes de copies
En dépit de leurs similitudes, les copies du Dénombre-
ment de Bethléem présentent des variations mineures
dans les couleurs des vétements et les mortifs représen-
tés. Bien qu'a premitre vue ces différences semblent
dues au seul hasard, un examen plus minutieux révéle
des rapports étroits entre certaines versions. Sur cette
base, les copies peuvent étre réparties en quatre grou-
pes distincts, avec deux tableaux en marge (annexe 2).
Dans chaque groupe, les couleurs des tissus et
les motifs sont pratiquement identiques, i quelques
exceptions prés. Parmi les motifs qui varient dans I'en-
semble de la série, tout en restant généralement iden-
tiques au sein d’'un méme groupe, il faut citer: le groupe
de personnages blottis autour du feu devant |a maison
centrale, ainsi que le petit groupe i droite de ce bii-
ment (ill. 33);les soldats et les civils massés présdu bord
droit du tableau, 3 mi-hauteur; la rangée de saules bor-
dant la riviére gelée dans | partie supérieure gauche
du paysage (ill. 30) ; les personnages de petit format
disposés sur la berge supéricure et les eaux gelées
deI'étang, en haut 2 gauche; les finitions de la fagade
de la maison centrale; Ia position d'une maison dans
la partie supérieure droite, dont I pignon gauche est
visible dans certaines copies et le pignon droit dans
d’autres; I'agencement des fenétres aux volets clos
de la maison centrale; le nombre des enfants — unou
deux — qui font de Ia luge en bas i droite; le nombre
de pieux de bois (un ou deux) plantés au bord de l'étang
en bas & droite ; et le nombre de biiches 3 méme le sol
(deux ou trois), toujours en bas 2 droite. Dérail intéres-

ill. 26 La maison centrale. Détails de la couche picturale
a Dans l'original, un cerceau est appuyé contre le tonneau;

un arbre et une roue sont posés contre le mur de la maison.

b Dans toutes les copies, le cerceau s'est transformé en sac;

la roue et les pieux ne se retrouvent pas dans la couche
picturale
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Saules a l'arriére-plan, en haut & gauche. Ces détails illustrent
la répartition des copies du Dénombrement de Bethléern en
quatre groupes (et deux copies indépendantes).

Arras, dessin sous-jacent

Lons-le-Saunier, dessin sous-jacent

Mayer van den Bergh, couche picturale

KMSK, dessin sous-jacent

collection particuliére [cat.10], couche picturale
collection particuliére [cat. 1], couche picturale
collection particuliére [cat.13], couche picturale

Vaduz, dessin sous-jacent

Lille, couche picturale

j Bruxelles, couche picturale

k Caen, dessin sous-jacent

| collection particuliére [cat. 12], couche picturale
m Bonnefantenmuseum, couche picturale

ill.31 Schéma repr
Groupe 1: Mayer
Groupe 2: trois co
Groupe 3: Vaduz,
Groupe 4: Bruxell
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il.31 Schéma représentant I'hypothése du processus de la copie
Groupe 1: Mayer van den Bergh, Lons-le-Saunier, Arras

Groupe 2: trois collections particuliéres [cat. 10, 11,13]

Groupe 3: Vaduz, Lille

Groupe 4: Bruxelles, Caen, collection particuliére [cat. 12]
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ill.32 Dessin sous-jacent de I'église. Détail de montages RiR.
Forme différente du pignon latéral
a collection particuliére [cat.10]
b version du kmsk

sant: i oliils sont visibles, les petits symboles peints
sur la hache du premier plan, en bas i gauche, ne varient
pas au sein d’'un méme groupe. Cette homogénéité
ne peut que renforcer l'idée selon laquelle ces marques
ne renvoient pas a 'artiste responsable de telle ou telle
copie, mais sont le poingon de I'artisan qui a fabriqué
la hache (ill.24). De plus, les motifs suivants manquent
dans certains groupes: le monticule de neige en forme
de losange dans la partie inférieure droite, le tonneau a
demiimmergé, également en bas i droite, le chien dans
le haut de la partie centrale, la grille en demi-cercle
devant une des fenétres de I'auberge en bas & gauche,
un petit arbre en travers d’un toit dans la partie supé-
rieure droite, le document que tient un personnage
dans le coin inférieur gauche, le couteau i la ceinture
du boucher qui égorge le verrat, la ville d Thorizon et
la tourelle latérale de la tour partiellement en ruine,
en haut i droite.
Les groupes sont composés comme suit:
—  Groupe 1: Lons-le-Saunier, musée Mayer van den
Bergh et Arras;
—  Groupe2:trois versions de collections particuliéres
[cat.1o,11,13);
—  Groupe 3: Vaduz et Lille;
—  Groupe 4: Bruxelles, Caen et une version de
collection particuliére [cat. 12].
Les versions du kmsk et du Bonnefantenmuseum
restent en marge de ces groupes ; 'une et lautre pré-
sentent des motifs uniques, qui n'apparaissent dans
aucune autre copie. La version du kmsk compte trois
de ces motifs, le premier et le plus impressionnant étant
le soleil jaune dont les trois quarts dépassent la ligne
d’horizon, le deuxizme un homme avec un biton et
un chien, qui chemine le long de la berge, en haut 3 gau-
che, et le troisieme un grand panier accroché de biais
sous le toit de 'auberge, 3 gauche!™. Dans la version
du Bonnefantenmuseum, une petite figure masculine
est isolée sur la glace 2 gauche de la maison centrale,

dun endroit normalement occupé par une fillette.
Malgré ses particularités, la version du kMsk présente
une répartition de couleurs similaire, sinon identique,
A celle du groupe 1, et certains motifs sont semblables.
Laversion du Bonnefantenmuseum, par contre, est
difficile 2 associer & un groupe, car plusicurs motifs y
ont donné lieu a des variantes uniques.

Sur les quatre groupes, c'est dans le groupe 3 que
les tableaux présentent les affinités les plus grandes.
Clest aussi le seul groupe oit la maison centrale possé-
de, comme dans le tableau original, un mur partielle-
ment enduit. Dans le groupe 1, ot les petites incohé-
rences ne manquent pas, la disposition des figures
a petite échelle en haut 4 gauche varie d’un tableau
al'autre. Dans le groupe 2, une version [cat. 11] s’écarte
des deux autres copies du groupe, tant par ses couleurs
que par ses motifs, De méme, la version de Bruxelles,
dans le groupe 4, contient une séric de motifs qui diffe-
rent légérement des deux autres copics du groupe.

L'examen des dessins sous-jacents de dix des
copies prouve que les changements au niveau
des motifs n’ont pas été introduits en cours de pein-
ture, mais dés le stade du dessin sous-jacent. Un bon
exemple est I'église, dont le pignon latéral a une forme
différente dans les tableaux du groupe 2 (ill. 32,36, 37).
Cet élément est présent dans le dessin sous-jacent
de laversion de la collection particuliére, mais il n"ap-
parait ni dans les dessins sous-jacents ni dans les cou-
ches picturales des autres groupes. Un autre exemple
est fourni par les personnages rassemblés autour
du feu, contre le mur de la grande maison au centre
de la composition, ainsi que par le petit groupe i droite
du premier, derriére le grand arbre (ill. 33). Le nombre,
la position et la couleur de ces figures humaines varient
de groupe en groupe, et ces différences sont d’ores et
déja érablies au stade du dessin sous-jacent. Le person-
nage qui ramasse des boules de neige montre combien
les différences entre les groupes peuvent étre subtiles :
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ill.33
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Personnages autour du feu devant la maison centrale.

Les hachures du dessin sous-jacent sont semblables dans
les versions Mayer van den Bergh et Lons-le-Saunier. Dans
la version du Bonnefantenmuseum, les contours de la figure
centrale ont été adaptés au cours de I'élaboration du dessin
Lons-le-Saunier, dessin sous-jacent

Mayer van den Bergh, dessin sous-jacent

KMsk, dessin sous-jacent

Bonnefantenmuseum, dessin sous-jacent

Mayer van den Bergh, couche picturale

collection particuliére [cat.10], couche picturale

les variations dans la pose, la position des pieds et
ladistance entre les bras sont déja présents dans le
dessin sous-jacent.

Les ressemblances flagrantes qui existent, au
niveau des motifs, entre les dessins sous-jacents des
copies d’un méme groupe semblent indiquer qu'un
modele différent a été utilisé pour chaque groupe, et
les correspondances chromatiques au sein des groupes
suggérent que les tableaux d'un méme groupe ont été
peints simultanément ou I'un aprés 'autre, le premier
tableau terminé érant utilisé comme modeéle pour les
couleurs du suivant. La répartition des couleurs de la
version du KMSK peut avoir été copide sur un tableau
du groupe 1 ou vice versa.

Datation

Si,comme ¢’est probable, les tableaux d’'un méme
groupe ont été peints en méme temps ou durant la méme
période, ceux dont la date est connue peuvent aider a
situer les ceuvres non datées. L'analyse dendrochrono-
logique de la copie du musée Mayer van den Bergh réve-
le que le panneau peut avoir été utilisé dés 1596, de sorte
que les trois pannecaux de ce groupe ont peut-étre été
exécutés 2 une date relativement précoce. Cependant,
ladendrochronologie situe laversion du kmMsk en 1604
au plus tot, et ses ressemblances avec le groupe 1, parti-
culierement dans la répartition chromatique. suggerent
qu’un au moins des tableaux du groupe 1 se trouvait
danslatelier a cette époque. Le groupe 2 englobe la ver-
sion de la collection particuliere, datée de 1604 [cat. 10],
ce qui permet de supposer que certains tableaux des
groupes 1 et 2 peuvent avoir été présents dans l'atelier au
cours de laméme période. Au groupe 3— probablement
le suivant dans 'ordre — qui comprend les panneaux

de Lille et de Vaduz, ce dernier signé et daté de 1607,

a succédé le groupe 4, réunissant les panneaux de Caen
et d’une collection particuliére [cat. 12], ainsi que celui
de Bruxelles, signéetdatéde1610. Laversiondu Bonne-
fantenmuseum n'est pas datée, mais, d’aprés la dendro-
chronologie, le panneau peut avoir été utilisé a partir de
1595, date trés proche de la date du panneau du musée
Mayervan den Bergh, obtenue par la méme méthode.

Les rapports entre les copies datées et les versions
non datées permettent de situer l'ensemble de la série
du Dénombrement de Bethiéem entre 1595 au plus tot
et 1610 ou un peu au-deld, donc vers le milieu de la
carriere de I'artiste, lorsqu'il était dans la trentaine
etlaquarantaine.

[Testévidemment possible, et méme probable, que
lasérie du Dénombrement de Bethléen ait compté dautres
exemplairesquiontétédétruitsouperdusaufildu temps.
Lesversionsdu Bonnefantenmuseum et d’Anvers peu-
ventavoir fait partie de groupes de tableaux distincts,
aujourd’hui perdus. Parailleurs, les groupes 1,2, 3ct 4
peuventavoirinclus d’autres tableaux. Plusieurs copies
mentionnées danslalittérature ont disparu parla suite.
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Une version du Bayerische Staatsgemzldesammlun gen
Museum (Marlier 12, Ertz F224) a été retirée du caralo-
guele7 novembre1938'** et on n'en trouve plus la moin-
dretrace ultérieurement. De méme, on ne sait plusrien
d'une copieachetée d Vienneen1811lors delavente
JM.Birkenstock (lot 101, Marlier 13, Ertz r225). Gliack
mentionne également uncautre copie, vendue i deux
reprises chez Frédéric Muller, 3 Amsterdam —une
premire fois les 25-26 novembre 1913 (lot 328) et une
secondefoislesjuiniga;'”. Fautede posséderdes photo-
graphies de ces versions « perdues », il estimpossible
desavoirssielles correspondent 2 une ou plusicurs des
treize copies connues, ou s'il s'agit de tableaux supplé-
mentaires i lasérie étudiée,

Absence d'évolution de la composition au il des années
Quand on compare les motifs des différents groupes
entre eux et avec ceux de la version originale du Dérom-
brement de Bethléem de Bruegel I'Ancien, il apparait clai-
rement que la composition n'a connu aucune évolution
aufil des années (annexe 2). Cependant, certains motifs
alternent. Ainsi, dans l'original, une maison en haut
adroite de 'arbre avec 'auberge n'a pas de colombages
dpparents et montre son pignon gauche. Dans le grou-
pei (ill.14), on voit le pignon gauche et les colombages.
Dans le groupe 2, onvoit le pignon droit mais pas de
colombages. Dans le groupe 3, la méme maison montre
son pignon gauche mais pas de colombages. Dans

le groupe 4, on voit le pignon droit mais pas de colom-
bages. Dans les versions du kmsk et de Maastricht, le
pignon gauche est représenté ainsi que les colombages.
Lorsqu'ils sont présents dans la couche picturale, les
colombages sont toujoursindiqués dans le dessin sous-
Jacent. Ce qui renforce 'idée selon laquelle, si des mo-
déles distincts ont été réalisés pour chaque groupe,
tous ces modeles dérivaient de la méme version princeps.

Modéles secondaires : dessin, dessin sous-jacent

ou tableau achevé?

Ayant admis le principe de plusieurs groupes de copies,
chacun basé sur un modele différent, nous pouvons
nous pencher sur la nature de ces modeles secondaires.
Sest-il agi chaque fois d'un dessin, ou bien le premier
tableau d’un groupe pourrait-il avoir servi de copie
princeps pour le reste du groupe?

Notations similaires dans le dessin sous-jacent

au sein des groupes

Un examen attentif du groupe de personnages mas-
sés autour du feu contre la maison centrale révele

des notations communes dans les dessins sous-jacents
de deux versions du groupe 1 (ill. 33). Dans les versions
dumusée Mayer van den Bergh et de Lons-le-Saunier,
lemodelé estindiqué, dansle personnage central cor-
respondant, par des hachures diagonales situées exac-
tement au méme endroit. Bien que ces hachures soient

espacées différemment dans chaque copie, leur seule
présence sur cette figure particulitre implique que cest
un dessin commun, ou bien le dessin sous-jacent d'un
des deux tableaux présentant des hachures correspon-
dantes dans la figure centrale, qui a été utilisé comme
modele, plutdt qu'un tableau terminé. Curieusement,
dans la version du kmsK , qui posséde 2 premiére vue
un groupe central identique, il n'’y a pas de hachures
dans le dessin sous-jacent du personnage central, et
l'aspect du drapé est cout a fait transformé. En outre,
lafigure masculine tout de suite 2 droite des personna-
ges centraux est tournée dans une autre direction que
son équivalent du groupe 1. De tout cela, il ressort que
le modele de la version du kmsk, bien que trés sembla-
ble a celui du groupe 1, n’en est pas moins différent.
Pour les autres groupes, les contours généraux des
figures dans les dessins sous-jacents coincident par
groupe, mais il n'existe pas de notations idiosyncra-
siques visibles qui puissent étre comparées.

De méme, pour le motifde la Vierge et du beeuf,
il ne fait aucun doute que les versions de Lons-le-Sau-
nier et du musée Mayer van den Bergh ont été copiées
sur le méme modele - dessin ou dessin sous-jacent —
car les griffonnages et courtes hachures sur le beeuf
sont identiques (ill. 40). Quant aux plis du vétement
dela Vierge, ils sont dessinés exactement de la méme
maniere. Nulle part ailleurs, la répartition des nota-
tions pour le dessin n’est tout & fait semblable. Dans
laversion d'Arras, qui fait également partie du groupe
1, les notations sont moins nombreuses, mais le dessin
sous-jacent, quoique moins détaillé, est compatible.
De plus, il convient de noter que les versions de Lons-
le-Saunier, du musée Mayer van den Bergh et d’Arras
sont les seules olt la mule n’a qu’une oreille visible.
Les autres versions présentent des lignes diagonales
plus longues, isolées ou groupées, pour décrire la mus-
culature de la patte arriére du beeuf, par exemple dans
laversion de Bruxelles (ill. 34).

Dans tous les dessins sous-jacents que nous avons
¢tudiés du grand couple en bas  droite, i I'exception
peut-étre de la version du Bonnefantenmuseum'”’,
le fond et le bord du chapeau porté par la figure mascu-
line ontles mémes contours arrondis (ill. 38). Li encore
la présence, dans les versions du musée Mayer van
den Bergh ct de Lons-le-Saunier, de hachures situées
au méme endroit renforce 'hypothése selon laquelle
les copies étaient basées sur des dessins ou des dessins
sous-jacents plutdt que sur des tableaux achevés,

Autre bon exemple de hachures placées de facon
identique dans les versions de Lons-le-Saunier et du
musée Mayer van den Bergh: le groupe de figures 2
droite du centre. Cette répartition des hachures ne
se retrouve dans aucun autre exemplaire.

gl

Incohérences au sein des groupes Il existe, au sein
des groupes, de petites incohérences dans les motifs.

ill.34 La Vierge et le beeuf, version de Bruxelles.
Détail du montage riIr
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ill.35 Couple en bas a droite. Détails de montages RIR. Les deux
dessins sous-jacents présentent une ébauche de contour
au bord du chapeau de 'nomme. Dans la version de la
collection particuliére, on trouve également des lignes
d'ombre au bord de la fente du manteau de la figure
masculine.

a KMsk
b collection particuliére [cat.10]

En les étudiant, il devrait étre possible de déterminer,
apartir de Iévolution éventuelle des motifs d’'un méme
groupe, sile dessin sous-jacent ou la couche picturale
d’un des tableaux peut avoir servi de modéle pour

le dessin sous-jacent du suivant et ainsi de suite.

A cet égard, le groupe 1 (Mayer van den Bergh,
Lons-le-Saunier, Arras) présente de nombreuses inco-
hérences mineures. Par exemple, la grille métallique
courbe qui protége une fenétre dans la partie inférieure
gauche est présente dans le dessin sous-jacent et la cou-
che picturale des versions du musée Mayer van den
Bergh et de Lons-le-Saunier, mais seulement dans
le dessin sous-jacent de la version d’Arras (ill. 1ob).

De ce fait, il est impossible que la couche picturale

de la version d’Arras ait servi de modele 2 'ensemble
du groupe. A cela sajoute le fait que le motif des che-
vaux dans la partie supérieure droite apparait dans

les couches picturales des versions du musée Mayer
van den Bergh et de Lons-le-Saunier, mais sculement
au stade du dessin sous-jacent dans la version d’Arras.
Parailleurs, le motifdu chien se remarque dans la couche
picturale des versions d’Arras et du musée Mayer van

den Bergh, mais seulement dans le dessin sous-jacent
de la version de Lons-le-Saunier, de sorte que la couche
picturale de Lons-le-Saunier ne peut pas non plus avoir
servi de modele au groupe. La fillette sur la berge, des-
cendant vers I'étang gelé, en apporte une preuve supplé-
mentaire: présente dans les versions du musée Mayer
van den Bergh et d’Arras, elle manque dans celle

de Lons-le-Saunier, tant dans le dessin sous-jacent que
dans les couches picturales. Autres éléments justifiant
l'exclusion de la version de Lons-le-Saunier comme
modele premier du groupe: la fillette se dirigeant vers
une figure masculine sur I'étang en haut a gauche, visi-
ble dans le dessin sous-jacent et les couches picturales
des versions du musée Mayer van den Bergh et d’Arras,
mais pas dans le dessin sous-jacent, ni dans la peinture
de la version de Lons-le-Saunier: et la téte coiffée d'un
chapeau, qui s’encadre dans la porte de 'auberge, en has
agauche, dans le seul dessin sous-jacent de la version
de Lons-le-Saunier (ill. 1of), mais se manifeste sous
I'aspect d'une forme sans chapeau dans le dessin sous-
jacent et les couches picturales des versions du musée
Mayervan den Bergh et d’Arras. La preuve que le dessin

sous-jacen
pas avoir s
Mayer van
motif qui :
le dessin si
mais sous
jacentde l:
dans la ver
maison da
une simple
alors que, «
Bergh, ile:
quedanslc
(ill.14). Ur
se dirigear
enhautap
sous-jacen
Berghetd
au stade d¢
d’Arras (ill
dans le par
de Lons-le
mais différ
peut passe
de ’homm
d’Arras—3
la couche
C’est dire
musée Ma
aient pu se
Cesin
tableau ou
de modele
gTOLlPE S0t
si le motif’
sous-jacen
une anoms:
sont pas ei
la version «
premiére ¢
autres vers
sionde Lo
du musée |
terminé, qi
I'existence
identique ¢
parle faitq
ademiimn
sous-jacen
Bergh com
la version ¢
jacentes ne
du musée 1
le tableau t
pourrait av
se heurte &



sous-jacent de la version de Lons-le-Saunier ne peut
pas avoir servi de modle pour la version du musée
Mayer van den Bergh est apportée par la présence d'un
motif qui apparait sous une forme simplifiée dans
le dessin sous-jacent de la version de Lons-le-Saunier,
mais sous un aspect plus élaboré dans le dessin sous-
Jacent de la version du musée Mayer van den Bergh:
danslaversion de Lons-le-Saunier, le boisage dune
maison dans la partie supérieure droite est Suggéré par
une simple ligne verticale, barrée deux ou trois fois,
alors que, dans Ia version du musée Mayervan den
Bergh, il est aussi détaillé dans le dessin sous-jacent
quedans les couches picturales finales des deux tableaux
(ill.14). Un autre exemple d'incohérence est la fillette
se dirigeant vers un bateau 3 demi immergé sur I'étang
en haut 2 gauche:: présente seulement dans les dessins
sous-jacents des versions du musée Mayer van den
Bergh et de Lons-le-Saunier, ot elle n'est pas arrivée
au stade de la peinture, elle est absente dans la version
d'Arras (ill. 10e). De méme, la disposition des outils
dans le panicr de Joseph est semblable dans les versions
de Lons-le-Saunier et du musée Mayer van den Bergh,
mais différente dans la version d’Arras. Enfin, ce qui
peut passer pour I'ébauche d’'un couteau, 1 la ceinture
de 'homme égorgeant le verrat, apparait dans la version
d’Arras — au stade du dessin sous-jacent, et non dans
la couche picturale — mais pas dans les autres versions,
Clest dire combien il est peu probable que la version du
musée Mayervan den Bergh ou celle de Lons-le-Saunier
aient pu servir de modele i la version d'Arras.
Ces incohérences semblent indiquer qu'aucun
tableau ou dessin sous-jacent du groupe 1 n'a servi
de modéle aux autres, mais que tous les tableaux de ce
groupe sont basés sur un dessin commun, Cependant,
sile motif du couteau, repéré seulement dans le dessin
sous-jacent de la version d'Arras, est considéré comme
une anemalie ou que les lignes du dessin sous-jacent ne
sont pas en fait celles d'un couteau, il est possible que
laversion du musée Mayer van den Bergh ait été la
premicre copie, reproduite séparément dans les deux
autres versions. Mais, méme dans ce cas, pour la ver-
sion de Lons-le-Saunier, c’est le dessin sous-jacent
du musée Mayer van den Bergh, plutét que le tableau
terminé, qui a dd servir de modale, si 'on en juge par
Fexistence de nombreuses notations situées de fagon
identique dans les deux dessins sous-jacents, ainsi que
par le fait que la petite fille se dirigeant vers le bateau
ddemi immergé n'est présente quau stade du dessin
sous-jacent dans la version du musée Mayer van den
Bergh comme dans celle de Lons-le-Saunier. Pour
la version d’Arras, toutefois, ot les notations sous-
Jacentes ne sont pas identiques A celles des versions
du musée Mayer van den Bergh ct de Lons-le-Saunier,
le tableau terminé du musée Mayer van den Bergh
pourrait avoir servi de modele. Mais cette hypothese
se heurte 2 un probléme: les outils contenus dans

le panier de Joseph sont disposés différemment dans

la version d’Arras, laquelle comprend une équerre,
contrairement aux autres versions, Ce détail peut tou-
tefois s'expliquer par les rapports entre le groupe 1 et
laversion du kmsk (voir plus haut). Dans la version
dukmsk, le panier de Joseph contient aussi une équerre,
Celle de la version d’Arras peut donc avoir été ajoutée
apres coup, pour suivre l'exemple de la version

du kmsk. A Pappui de cette hypothese, il faut souligner
que ['équerre de laversion d’Arras ne figure pas dans

le dessin sous-jacent, contrairement 3 celle du tableau
du kmsk.

Dans le groupe 2 {trois collections particuliéres
[cat.1o, 11, 13]), le dessin sous-jacent n’a pu érre érudié
dans sa totalité que pour une version [cat.10]. Néan-
moins, il ne fait aucun doute que, par ses motifs comme
par ses couleurs, 1a version vendue chez Sotheby
[cat. 1] s"écarte Iégerement des deux autres copies
du groupe. Iy a par exemple un personnage de plus
sous le porche de 'église, un autre dans I'embrasure
dela porte au-dessus des poules, et un arbre supplé-
mentaire, passant devant un toit dans la partie supé-
rieure droite. Par ailleurs — contrairement aux deux
autres versions —, cette copie inclut le motif de la ville
aThorizon, tandis qu'un personnage manque dans
le groupe central massé autour du feu, Mais, faute
de réflectogrammes complets de deux versions [cat. i1
et13], il serait prématuré de tirer des conclusions de ces
remarques.

Des quatre groupes, cest le groupe 3 (Lille, Vaduz)
dont les tableaux présentent le plus d'affinités dans
les motifs. On ne constate que des différences mineu-
res, comme la forme de la roue dans le dessin sous-

jacent de la version de Vaduz (ill. 1od), quia disparu
dans la couche picturale, et qui ne se trouve ni dans
le dessin sous-jacent ni dans la couche picturale
dela copie de Lille. Comme la roue n'est jamais repré-
sentée dans la couche picturale des autres versions ot
elle est esquissée au niveau du dessin sous-jacent, l'ar-
tiste de la version de Lille peut avoir tout simplement
choisi de ne pas I'inclure dans son dessin sous-jacent.
Une autre différence est le motif de la téte coiffée d'un
chapeau dans I'embrasure de la porte en bas A gauche,
qui apparait dans le dessin sous-jacent de Vaduz, mais
quin’a pas atteint la couche picturale de cette version, et
qui n'est pas visible non plus dans le tableau de Lille!®,
Cependant, une téte différemment rendue sans
chapeau, se retrouve au méme endroit dans la couche
picturale de la version de Lille, Une autre différence
est le nombre de rayons de la roue de charrette 3 demi
enfouie dans la neige, au centre de la composition,
Par conséquent, ou bien les versions de Lille et de
Vaduz ont été copiées sur un seul et méme dessin, ou
bien le dessin sous-jacent de la version de Vaduz a servi
de modele la version de Lille,

En ce qui concerne le groupe 4, il n’yaque deux
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motifs dansle dessin sous-jacent delaversion de
Bruxelles qui n’apparaissent pas dans les dessins sous-
jacents ou les couches picturales des autres versions
(Caen, coll. part. [cat. 12]):1a fillette sur la glace dans
la partie supérieure gauche et une roue grossiérement
esquissée, appuyée contre le mur de la maison centrale,
De ce fait, ni la version de Caen ni celle de la collection
particuliére ne peuvent avoir servi de modele pour le
tableau de Bruxelles. D’autre part, le motif du chien fait
partie intégrante du dessin sous-jacent dans la version
de Bruxelles, mais il n’a pas été reproduit au stade
pictural, et il n’est pas présent dans les deux autres
tableaux (ill. roc). La version vendue chez Christie
[cat. 12] n'a pas été examinée 2 I'infrarouge ; le motif
est peut-€tre ébauché dans le dessin sous-jacent. Dans
le dessin sous-jacent de la version de Caen, cependant,
des lignes superficielles pourraient constituer 'amorce
d’un chien. §i c’était le cas, il faudrait en déduire que
les deux tableaux ont pris modéle sur un méme dessin.
Laversion de Bruxelles comporte également, dans la
partie supérieure gauche du dessin sous-jacent ainsi
que dans la couche picturale, un cheval qui a été rem-
placé par une figure solitaire dans les autres versions.
Cette importante différence indique que la version
de Bruxelles ne peut pas avoir servi de modéle pour
les deuxautres versions, ni vice versa. Le fait que, dans
la copie vendue chez Christie, ’lhomme enbas a gauche
ne tient pas de lettre, contrairement aux deux autres ver-
sions, exclut que la couche picturale de cette version ait
servi de modéle aux deux autres (2 moins que ce motif
ne soit un surpeint datant de la restauration)'”. Dans
les versions de Bruxelles et de Caen, des roscaux sont
vaguement suggérés, dans le dessin sous-jacent, sur
le bord de I'étang en bas i droite ; mais, comme ces
roseaux ne se retrouvent au niveau de la partie peinte
que dans les copies de Bruxelles et de la collection par-
ticuliére, la couche picturale de Caen est exclue d’office
comme modéle possible des deuxautres (ill. rog).
Deméme,lecouteauilaceinture du boucher en bas i
gauche n'est visible au stade du dessin sous-jacent que
dans la version de Caen, mais il est présent dansJa cou-
che picturale des autres. Dans la version de la collection
particuliére, il y aaussi, dans la partie supérieure droite,
un petitarbre peint qui n’apparait que dans le dessin
sous-jacent des deux autres copies, éliminant du coup
les couches picturales de Bruxelles et de Caen comme
modeles. (Comme le tableau de Bruxelles a subiun
nettoyage agressif dans le passé, I'arbre peut avoir été
effacé; mais, en pareil cas, il en resterait probablement
des traces.) Par rapport aux deux autres copies, la ver-
sion de Bruxelles présente une différence de couleur
importante: le tablier de la femme qui tient la poéle
en bas 3 gauche est bleu, alors que, dans les deux autres
copies, il est blanc.

Ces données vont dans le sens d’un dessin ayant
servi de modeéle commun, bien que I'artiste de la ver-
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sion de Bruxelles ait pris, par endroits, des libertés avec
ce modele, et qu'il ait introduit, de mémoire, des motifs
différents. Phénoméne qui se justifierait de la part d'un
esprit indépendant — peut-étre Picter Brueghel le Jeune
lui-méme.

Résumé Il est possible que les tableaux de chaque grou-
pe aient été réalisés i partir de dessins secondaires ser-
vant de modéle commun, ces dessins secondaires déri-
vant eux-mémes d'un dessin princeps de Pieter Bruegel
I"Ancien ou d’un dessin intermédiaire de Brueghel
le Jeune (voir diagramme, ill. 31). Ces modeles secondai-
res ont conduit i l'introduction de certaines variantes
dans les motifs. Par ailleurs, au stade de la peinture,
les couleurs des étoffes ont écé réinventées dans chaque
groupe, la couche picturale terminée du premier tableau
d’un groupe servant de modéle pour les couleurs des
autres. Les légeres différences de motifs et de couleurs
qui existent au sein de chaque groupe, tant dans le des-
sin sous-jacent que dans la peinture, peuvent avoir été
délibérées, ou bien s’expliquer par le souvenir de grou-
pes antérieurs ou la négligence du ou des artistes.

Cependant, des scénarios alternatifs peuvent érre
envisagés, toujours a partir d'un dessin prineeps de Pieter
Bruegel "'Ancien ou d’un dessin intermédiaire de Pieter
Brueghel le Jeune. Dans le groupe 1, le dessin sous-
jacent de la version du musée Mayer van den Bergh
peut avoir été copié dans la version de Lons-le-Saunier,
et la couche picturale finale de la version du musée
Mayer van den Bergh peut avoir servi de modéle pour
la version d’Arras. Pour le groupe 3. dautre part,
le dessin sous-jacent du tableau de Vaduz peut avoir
été le modele de I'exemplaire de Lille.
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Technique de copie

Les techniques utilisées dans les tableaux des xvr°et
xvi1r siecles pour le transfert d'un dessin d'une ceuvre
aune autre comprennent la reproduction au poncif,
le décalquage et la mise au carreau''". Le pantographe,
méthode mécanique de transfert décrite par Christo-
phorus Scheiner, un jésuite allemand, dans son livre
Pantographice seu ars delineandi res guaslibet per parallelo-
gramnpmunt lineare (16031), ne semble pas avoir été utilisé
par les artistes avant le x1x° siecle’"!, mais la possibilité
de son usage est actuellement d I'étude' . Aucun indice
flagrant de la méthode de reproduction — par exemple
des pointillés de poncif ou une grille sous-jacente sug-
gérant une mise au carreau —n'a été découvert dans
les tableaux du Déunombrement de Bethléem. Pour savoir
si les copies ont été réalisées i 'aide d'une technique
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de reproduction mécanique précise, comme le décal- Pours:
quage, ou bien par une méthode moins rigoureuse tion ont pu
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Caractére des lignes sous-jacentes

Dans tous les dessins sous-jacents, certaines parties,
remarquables par leur spontanéité et leur caractére
esquissé, ont manifestement été réalisées 3 main levée.
Clest notamment le cas des branches darbre vague-
ment esquissées contre le ciel, des contours du paysage
et de certains motifs plus petits, comme la marmite et
les bottes de paille dans la plupart des versions.

Dans la version de Bruxelles, des changements
effectués pendant l'exécution du dessin dans la posi-
tion d'une des jambes de I'homme ramassant des bou-
les de neige, ainsi que dans la position de la téte d’une
des poules, trahissent aussi un dessin A main levée, tout
en excluant, pour ces motifs, I'éventualité d’un décal-
quage. Dans la version de Vaduz, les hésitations et les
retouches dans le chargement d'une charrette en haut
dgauche suggerent également un dessin 3 main levée,
etil enva de méme, dans plusieurs versions, pour les
roues des charrettes, qui sont dessinées d’une main
hésitante, avec de nombreux repentirs dans le dessin
sous-jacent.

Par son style aisé et plein d’assurance, le dessin
sous-jacent de Lons-le-Saunier, en particulier, donne
l'impression d'avoir été entigrement exécuté 3 main
levée, en dépit de la référence 4 un modeéle dessiné, Les
nombreuses retouches en cours d’exécution du dessin
plaident également en faveur de la mise au carreau.

Correspondance de motifs

Aprés superposition et mesurage des points correspon-
dants, les calques réalisés par I'auteur des versions de
Bruxelles, du kmsk, du musée Mayer van den Bergh et
dela collection particuliére montrent que toutes quatre
ontété rapportées alaméme échelle (ill. 25,26, annexe1),
Comme aucun élément ne coincide parfaitement, tou-
tefois, il est exclu quele décalquage ait pu érre utilisé
pour transférer I'ensemble de la composition ou cer-
tains de ses détails 3 partir d'un dessin commun. Mal-
heureusement, ces copies appartiennent toutes i des
groupes différents, et il n'a pas été possible de réaliser
et de comparer des calques de deux copies au sein d'un
méme groupe. Mais il suffit de confronter visuellement
les compositions a l'intérieur des groupes pour consta-
ter de petites divergences dans les positions des motifs
correspondants. Par exemple, dans les groupes 2 et 4,
les diftérences significatives observées entre les tableaux
de chaque groupe dans les hauteurs relatives de I'église
et du bitiment 2 sa gauche excluent totalement la possi-
bilité qu'ils aient été copiés dans leur intégralité i Iaide
d'une technique de transfert performante comme

le décalquage.

Pour savoir si des zones spécifiques de la composi-
tion ont pu étre copices par décalquage, il a été procédé
ddes comparaisons au moyen de détails photogra-
phiques, ainsi qu'en superposant’"’ les dessins sous-
jacents des motifs sélectionnés 12 ot les comparaisons

ill.36 La superposition du dessin sous-jacent de Lons-le-Saunier

et des dessins sous-jacents du musée Mayer van den Bergh

et d'Arras démontre que les trois dessins ne peuvent pas avoir
été copiés du méme modéle au moyen d'un calque
Lons-le-Saunier

Mayer van den Bergh

Arras

superposition Lons-le-Saunier/Mayer van den Bergh
superposition Lons-le-Saunier/Arras

® On Tw

visuelles n’étaient pas suffisamment claires. Sans doute
subsiste-t-il une vague possibilité que le décalquage ait
servi pour certains détails avec un matériau invisible 2
la réﬂectographie i l’infrarouge, comme la craie rouge,
le dessin étant ensuite renforcé  main levée avec

le matériau a base de carbone détecté i Iinfrarouge.
Nous n’avons aucun moyen de vérifier cette hypothése.

Eglise Dans le groupe 1, les différences de proportions
significatives existant entre les différents éléments au
stade du dessin sous-jacent plaident contre le recours au
décalquage pour transférer la composition a partir d'un
dessin commun (ill. 36). Cependant, comme l'emplace-
ment et la taille des motifs coincident, il est possible que
lamise au carreau ait été utilisée pour faciliter le trans-
fert. La superpasition des motifs du groupe 3.2 abouti a
la méme conclusion (ill.37). Dansle groupe 4, il suffit
de comparer visuellement le motif de I'église dans




ill.37

o oo

n

Superposition du dessin sous-jacent de Vaduz et de la couche
picturale de Lille. Comme dans I'ill. 36, il apparait que ces
détails ne peuvent pas avoir été transposés d'un modéle
commun au moyen d'un calque

Vaduz, dessin sous-jacent

Lille, couche picturale

superposition

les dessins sous-jacents de Bruxelles et de Caen pour
affirmer que ceux-ci ne peuvent pas avoir été reproduits
par décalquage a partir d’un dessin commun.

Maison centrale Dans le groupe 1, certains éléments
du motif présentent des différences de forme et de pro-
portions clairement visibles, de sorte qu'il n'y a aucune
chance pour qu'ils aient été décalqués a partir d'un
modele commun. Dans le groupe 2, le motif offre

un aspect tres similaire, mais, faute de documents
infrarouges ou de détails photographiques, il est
impossible de vérifier ¢'il y a eu décalquage i partir
d'un modéle commun. Dans le groupe 3, les motifs
correspondants des deux tableaux n’ont pas pu étre
décalqués a partir d'un modéle commun, le pignon

droit de la maison comptant un nombre variable

de degrés. Les petites différences de proportions exis-
tant, dans le groupe 4, entre les versions de Bruxelles
et de Caen (et celle de la collection particuligre, si la

comparaison porte sur les couches picturales) excluent
toute possibilité de décalquage a partir d'un modele
commun. Dans la version du KMSK, enfin, le motif

de la maison centrale présente de légeres différences
avec toutes les autres copies.

Petites figures sur la berge et I'étang en haut 3 gauche
De tous les dessins sous-jacents, ce sont ceux du grou-
pe 3 qui affichent, pour ce motif, la correspondance
visuelle la plus poussée : non seulement les personna-
ges sont identiques, mais leurs positions relatives sont
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apparemment les mémes. Cependant, la superposition
de leurs dessins sous-jacents respectifs n'a pas abouri 2
une adéquation parfaite et il n'a pas été possible de faire
coincider avec succes plus d’un personnage 2 la fois.
Et,comme l'architecture environnante ne correspond
pas exactement non plus, il est peu probable que la
technique utilisée pour le transfert du modele ait été
le décalquage (ill. 38).

Dans le groupe 1, 'examen des dessins sous-
Jacents (sans superpositions) ne laisse aucun doute:
le décalquage ne peut pas avoir été employé pour trans-
férer le dessin 2 partir d’'un modéle commun. Pour
le groupe 4, une superposition a été tentée pour les
versions de Bruxelles et de Caen; 13 encore, méme en
tenant compte d'un déplacement éventuel, il est exclu
qu'un modele commun ait pu étre décalqué (ill. 39).
Bien que la version du Bonnefantenmuseum présente
un ensemble de personnages similaires i la copie du
musée Mayer van den Bergh, les positions relatives
des figures correspondantes sont différentes, De plus,
par rapport i ce qui les entoure, celles de la version du
musée Mayer van den Bergh sont 3 une échelle légére-
ment supérieure, ce qui exclut, une fois de plus, la pos-
sibilité d'un décalquage 2 partir d'un modéle commun.

La Vierge et le beeuf Bien qu'au premier regard, la
correspondance entre les copies semble parfaire, tous
les dessins sous-jacents examinés présentent des diffé-
rences dans la position et les proportions des contours.
Résultat: il est exclu que deux copies aient pu étre réa-
lisées par décalquage d’un modele unique. Dans le
groupe 1, lasuperposition des versions du musée Mayer
van den Bergh et de Lons-le-Saunier montre que le
boeuf coincide presque exactement, ce qui n'est pas

le cas pour le reste du motif, méme si nous admettons
de légers déplacements du papier & décalquer (ill. 40).

Couple en bas A droite Ce motif, comme celui de la
Vierge, est extrémement similaire dans toutes les copies.
Cependant, de petites variations dans les contours,

les formes diftérentes de I'extrémité inférieure du man-
teau de 'homme et les modifications du drapé nous
aménent 2 la méme conclusion que pour la Vierge et

le beeuf, 2 savoir que le motifa probablement été copié
parune méthode moins précise que le décalquage,
comme la mise au carreau. (Les groupes 2 et 3 n’ont

pas pu €tre comparés en détail.)

Pour les motifs étudiés, il n'existe pas de preuve incon-
testable du recours 4 une technique de décalquage pour
le transfert de deux motifs quelconques 4 partir d'un
dessin commun. Il ne faut pas nécessairement en
déduire qu'aucun dessin n’a pu étre reproduit par
décalquage. La corrélation entre certains motifs-clés
est souvent si flagrante qu'elle trahit 'emploi d’une
technique facilitant la copie, comme la mise au carreau

ill.38 Petits personnages, en haut & gauche. Superposition du dessin ill.39

(o= ]

sous-jacent de Vaduz et de la couche picturale de Lille
(alignés sur la figure féminine en bas au milieu). Malgré

les correspondances, il est évident que les deux compositions
ne peuvent pas avoir été transposées d’un modéle commun
au meyen d'un calque

Vaduz, dessin sous-jacent

Lille, couche picturale

superposition

Petits personnages en haut a gauche. Superposition du dessin
sous-jacent de Bruxelles et de la couche picturale de Caen
(alignés sur la figure féminine en bas au milieu). Conclusion
analogue a celle de I'ill.38

Bruxelles, dessin sous-jacent

Caen, couche picturale

superposition
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ill.40 La Vierge et le beeuf. Superposition des dessins sous-jacents
des versions Mayer van den Bergh et Lons-le-Saunier (la version
Lons-le-Saunier est coloriée en bleu; a = alignés sur la Vierge;

b = alignés sur le beeuf). Les détails semblent copiés du méme
modéle, mais ils se recouvrent avec trop peu de précision pour
avoir été transposés au moyen d'un calque

ou une autre méthode mécanique, peut-étre le panto-
graphe. Il n’est pas exclu pour autant qu’un carton ait
pu étre utilisé (comme je I'ai suggéré ci-dessus), mais
dans ce cas au moyen d’un matériau indécelable 2

la réflectographie a linfrarouge.

Conclusion

Les copies du Dénombrement de Bethiéen de Brueghel
le Jeune sont remarquablement uniformes quant i leurs
matériaux et leurs techniques. Exception faite de la ver-
sion de Lille, sur toile, les copies examinées sont pein-
tes sur panneau de chéne, avec une préparation blanche,
une maprimatura, un dessin sous-jacent trés détaillé et
une ou deux fines couches de peinture utilisant un sys-
teme de réserves. Tant les techniques que les matériaux
sont caractéristiques de la peinture flamande du xv*
au début du x v sigcle, et des paralleles peuvent étre
établis avec la version originale de Bruegel I'Ancien.
Par-dela les similitudes techniques, I'étude révele,
dans la série du Déiombrement de Bethléem, plusieurs
personnalités artistiques distinctes, au niveau du des-
sin sous-jacent comme au stade de la peinture. Les ver-
sions de Bruxelles et de Vaduz [cat. 4 et 9], toutes deux
signées et datées, sont les plus accomplies en termes

de maitrise picturale, de connaissance de I'anatomie et
des proportions. Les similitudes de style existant entre
ces deux versions suggerent qu'elles peuvent avoir été
peintes par le méme artiste, peut-Etre Brueghel lui-
méme. Si ce méme style se retrouve dans un autre
tableau de Brueghel, cette éventualité en sera renforcée
d’autant. La version de Lille, également trés réussie
dans son exécution, mérite un examen approfondien
fonctionde senattribution. Les autres copies du Dénorn-
brement de Bethléem, y compris deux versions signées,
témoignent de différents degrés de compétence.
La copie de Lons-le-Saunier [cat. 7] affiche, dans
le dessin sous-jacent comme dans la peinture, un style
remarquablement rapide, plein d’assurance et efficace
qui la distingue de toutes les autres versions. Par
ailleurs, le dessin sous-jacent des versions de Bruxelles
et de Lons-le-Saunier supporte la comparaison avec
le style de leurs couches picturales respectives, ce qui
suggere que ces deux tableaux au moins ne résultent
pas de la collaboration de plusieurs artistes au sein
de l'atelier: c’est un seul et méme artiste qui porte
la responsabilité de I'ensemble de l'ceuvre, depuis
le dessin sous-jacent jusqu’au stade final de la peinture.
Le fait que des éléments-clés du tableau original
mangquent dans les copies, que plusieurs motifs ont été
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transformés ou mal compris au cours du processus

de copie, qu'un détail (trois branches d’arbre) - présent
sculement dans le dessin sous-jacent de l'original -
apparait dans une mesure plus ou moins importante
dansles copies, et enfin que, dans les copies, la réparti-
tion des couleurs et le moment choisi de la Journéen’ont
rien avoir avec le tableau original permet de supposer
que le modele des copies était un dessin préparatoire
décaillé de Pieter Bruegel I'Ancien plutét que le tableau
lui-méme. Cependant, la classification des treize copies
connues en groupes distincts, dont chacun présente ses
propres variations de motifs et de couleurs, implique que
les copies n’ont pas été copiées directement sur le dessin
princeps, mais qu'elles ont été basées sur une série de
modeles secondaires, qu'il s'agisse de dessins distincts
oud'un des tableaux de chaque groupe. Bien que réalisé
& partir du dessin princeps, chacun de ces modéles
intermédiaires devait contenir un certain nombre de
variantes, portant peut-tre sur les motifs insuffisam-
ment clairs ou détaillés dans le modele initial, La com-
paraison des dessins sous-jacents montre qu’au moins
pourles versions du musée Mayer van den Bergh [cat.2]
etde Lons-le-Saunier, qui présentent des hachures aux
mémes endroits dans leurs dessins sous-jacents respec-
tifs, le modéle secondaire doit avoir été un dessin ou

un dessin sous-jacent.

La présence de tableaux datés dans chaque groupe
de copies & I'exception du groupe 1 peut nous aider 4
situer approximativement les tableaux non datés, Pour
legroupe 1, englobant les panneaux du musée M ayer
van den Bergh, de Lons-le-Saunier et d’Arras [cat.2,
3et7], lanalyse dendrochronologique pratiquée sur
laversion du musée Mayer van den Bergh permet
d'envisager une datation relativement précoce, mais
certainement pas antérieure 1596. D'aprés la dendro-
chranologie de la version du Bonnefantenmuseum,
le panneau peut avoir été utilisé  partir de 1595,
de sorte que le tableau peut avoir été exécuté i la méme
¢poque que celui du musée Mayer van den Bergh.

Le tableau du kmsk [cat. 1], qui ressemble 3 ceux

du groupe 1 par ses couleurs et certains de ses motifs,
ne peut pas avoir €té peint avant 1604 : la dendrochro-
nologie ne laisse aucun doute 4 ce sujet, Le groupe 2,
qui réunit des versions de collections particulitres
[cat.10, 11 et 13], peut avoir été peint vers 1604, date
d'un des tableaux [cat.10]. Le groupe 3, qui comprend
les versions de Lille et de Vaduz [cat. 6 et 9], a trés vrai-
semblablement été exécuté vers 1607, date de la version
de Vaduz. Quant au groupe 4, qui contient les versions
de Bruxelles, de Caen et d’une collection particuliére
[cat. 4, 5 et 12], il a probablement été peint vers 1610,
date du panneau de Bruxelles.

En ce qui concerne la technique de copie, la compa-
raison visuelle et les superpositions de motifs sélec-
tionnés démontrent combien il est peu probable que
deux exemplaires de ces tableaux aient été transférés

par décalquage 4 partir d'un madele commun, ou par
une autre méthode mécanique. La copie 2 main levée,
facilitée par la mise au carreau, parait beaucoup plus
vraisemblable.
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18 Annexe 1
Corrélation entre quatre copies

et la version originale

du Dénombrement de Bethiéem

Annexe 2
Apercu des motifs variables selon les groupes

Copie Référence Pente Ordonnéesal'origine  Marged'erreur  Coefficient de corrélation
Coll. part. [cat.10] original 102,9% -1,03 1,09 0,9997
Mayer original 102,0% 0,04 0,62 0,9999
Bruxelles original 102,9 -0,61 0,79 0,9998
KMSK original 102,8% -0,79 0,65 0,9999
Anvers coll. part. 99,8% 0,27 0,72 0,9999
Anvers Mayer 100,7% -0,83 0,58 0,9999
Mayer coll. part. 99,1% 1,1 0,91 0,3998

Les comparaisons n'ont pu étre effectuées entre la version de Bruxelles et les versions du kmsk, du musée Mayer van den Bergh et de la collection particuliére [cat.10]

en raison du nombre insuffisant de mesures faites sur la version de Bruxelles

Motifs variables

Version originale

de Pieter Bruegel I'Ancien

Groupe1
Lons-le Saunier, Arras,

Groupe2
Collections particuliéres

Mayer van den Bergh [cat.10,11,13]
Personnages sous le perche Deux personnages Aucun Cat.10: Présents dans e dess
de ['église sous-jacent et la couche piciy
cat.11: un personnage; cat.|j
aucun
Personnage(s) ou cheval/mule, Mule Seulement deux personnages.  Cheval
en haut d gauche, au pied Motif du cheval dans le dessin
de l'église sous-jacent Mayer (pas dans ceux
de Lons-le-Saunier et d'Arras)
Personnage dans 'embrasure Présent Absent Cat.10et13: absent;
de la porte, en haut d gauche cat.11: présent
Fillette isolée sur la glace, Présente Absente Présente
en haut d gauche entre la maison
centrale et 'arbre
Bateau g-demi immergé, Présent Présent Absent
en haut a gauche
Fillette se dirigeant vers Présente Mayer et Lons-le-Saunier: Absente
le bateau G-demi immergé, seulement dans le dessin
en haut d gauche sous-jacent; Arras: absente
Adulte et enfant sur la berge, Homme et enfant Absents Meére et enfant
en haut d gauche
Deux personnages, en haut Deux hommes Deux hommes Deux hommes
a gauche sur I'étang gelé, juste
au-dessus de I'homme au tonneau
Chien, en haut au milieu Présent Mayer et Arras: présent; Présent
Lons-le-Saunier: seulement
dans le dessin sous-jacent
Roue appuyée contre Présente dans la couche Absente Absente

la maison centrale, 6 gauche

picturale




pe3 Groupe 4 KMSK Bonnefantenmuseum
iz, Lille Bruxelles, Caen,
Coll. part. [cat.12]
lpersonnages Bruxelles: deux personnages;  Deux personnages Deux personnages
Caenetcat.12: un personnage
Bruxelles: seulement le cheval; Deux personnages Cheval
Caenet cat.12: un personnage
Présent Absent Absent
Bruxelles et cat.12: présente; Présente Personnage masculin
Caen: absente (mais peut-étre
par suite de la dégradation)
Présent Présent Présent
Présente Absente Présente
etenfant Mere et enfant Absents Absents
hommes Un homme, une femme Deux hommes Deux hommes

Bruxelles: seulement dans
le dessin sous-jacent; Caen
et cat.12: absent

Présent

Présent

siacent; Lille : absente

wz:seulement dans le dessin

Bruxelles: seulement dans
le dessin sous-jacent :
Caen et cat. 12: absente

Seulement dans le dessin

sous-jacent

Seulement dans le dessin

sous-jacent
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Motifs variables

Version originale
de Pieter Bruegel 'Ancien

Groupe1
Lons-le Saunier, Arras,
Mayer van den Bergh

Groupe 2
Collections particuliéres
[cat.10,11,13]

ipe 3
duz, Lille

Personnages autour du feu
contre la maison centrale et,

a leur droite, petit groupe de
personnages (nombre de figures
et couleurs varient d’un groupe
d l'autre)

Disposition des personnages et
des couleurs sans rapport avec
les autres copies

Nombre, position et couleurs
identiques au sein du groupe

Nombre, position et couleurs mbre, position et cou

identiques au sein du groupe,sa ues au sein du grc
que dans le cat. 11 le deuxiéme
personnage & partir de la gauche
mangque et qu’un des personnag

pQI’tE un chapeau rouge

Matériaux utilisés pour la
finition de la maison centrale

Enduit et briquetage (briques
individuelles indéterminées)

Briques et bois (briques
individuelles déterminées)

Briques et bois (briques es, enduite et bois (

individuelles déterminées) fiduelles déterminée

Groupe de soldats et de civils,
au milieu a droite

Disposition des personnages
différente de toutes les autres
copies

Nombre et position identiques
au sein du groupe

Disposition identique des persd
nages, mais avec un soldat supp

ore et position iden
éin du groupe

mentaire dans le cat.10;'homm
vétual'orientale porte unmanié
jaune dans le cat. 11 et un mante
foncé dans le cat.10et13

Arbre devant le toit de lamaison ~ Présent Absent Cat.10et13:absent;cat.n:
a gauche des tours, dans 'angle présent

supérieur droit

Plague de neige en forme de losange, Trou dans la glace Présente Présente

sur I'étang gelé en bas a droite

Enfants faisant de la luge sur la Deux Deux Un

rive de ['étang gelé en bas a droite

Pieux en bois sur la rive de Deux Deux Deux

I'étang gelé en bas a droite

Troncs supportant le « pont» Probablement trois Deux Trois

de ['étang gelé en bas d droite

Nombre de degrés du pignon Huit Mayer: neuf; Arras et Huit sept; Lille: huit

de la maison centrale

Lons-le-Saunier: huit

Pignon « variable » de la maison  Pignon gauche représenté; Pignon gauche représenté; Pignon droit représenté; gauche représenté
en haut d droite colombages apparents colombages apparents pas de colombages lombages
«Panier » accroché de biais Présent Absent Absent
sous le rebord du toit de 'auberge,
a gauche
Treillis courbe devant la fenétre Présent Mayer et Lons-le-Saunier: Absent
de 'auberge, en bas a gauche présent; Arras: seulement
dans le dessin sous-jacent
Lettre dans la main de lhomme ~ Absente Présente Présente

a l'entrée de I'auberge, en bas
d gauche




10et13
|

At ; cat.

Groupe 4
Bruxelles, Caen,
Coll. part. [cat.12]

KMSK

Bonnefantenmuseum

e, position et couleurs
iques au sein du groupe

Nombre, position et couleurs
identiques au sein du groupe

Groupe central presque
identique au groupe 1,

mais le petit groupe a droite
est différent

Disposition et couleurs différentes
detous les autresgroupes

s.enduite et bois (briques
iduelles déterminges)

Briques et bois (briques
individuelles déterminées)

Briques et bois (briques
individuelles déterminées)

Briques et bois (briques
individuelles déterminées)

éndu groupe

breet position identiques

Parait identique mais la version
de Bruxelles est fort endomma-
gée dans cette zone

Comparable mais pas identique
au groupe 1

Comparable mais pas identique
au groupe 1 (mais différent du
KMSK)

Cat.12: présent; Bruxelles et Absent Absent

Caen: seulement dans le dessin

sous-jacent

Présente Présente Présente

Deux Un Deux

Un Deux Deux

Trois Trois Trois
ssept; Lille : huit Huit Huit Huit

mgauche représenté;
e colombages

Pignon droit représenté;
pas de colombages

Pignon gauche représenté;
colombages apparents

Pignon gauche représenté;
colombages apparents

Absent Présent Absent

Absent Seulement dans le dessin Présent
sous-jacent

Bruxelles et Caen: présente; Absente Présente

cat.12: absente
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Mes plus sincéres remerciements i Liliane Masschelein, directrice de I'Tnsti-
tut royal du Patrimoine artistique (1rea), et @ Dominique Allart, professeur
d'Histoire de 'art 3 I'Université de Liege, pour avair rendu cette recherche
possible, ainsi que pour leurs cncouragements et le soutien inlassable quelles
m'ont apportés au cours des trois dernitres années, Toute ma gratitude aussi
i Perer van den Brink et Ingrid van Rooy pour avoir partagé leurs données
avec moi, sans me ménager leurs encouragements. | tiens 3 remercier tout
spécialement Jacques Debergh, en charge de la bibliotheque de I'lnstitur
royal du Patrimoine artistique, pour les conseils et l'appui qu'il m'a prodi-
gués tout au long du projet. Merci aussi 4 Jacqueline Folie, historienne

de I'art, dont la connaissance approfondie de l'artiste a permis de préciser

les domaines exigeant un complément de recherche. Tous les directeurs,
canservateurs et autres membres du personnel des musées qui m'ont donné
acees 4 leurs tableaux et ont rendu mon travail sur place si agréable onr égale-
ment droit i toute ma reconnaissance, particulierement Eliane De Wilde,
conservateur en chef, Helena Bussers, chef de département, et Willred
Moens, garde collection aux Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique a
Bruxelles, Hans Nieuwdorp, directeur du Muscum Mayer van den Bergh a

Anvers, et Paul Huvenne, directeur, Yolande Deckers, chef des collections ct
de la recherche, Lizet Klaassens, restauratrice, et Stefan Antonis, prépara-
teur au Koninklijk Muscum voor Schone Kunsten 3 Anvers. Je voudrais
remercier aussi le propriétaire et le restaurateur de la version de 1604, qui
m'ont autorisée i étudier leur tableau dans les moindres détails. Par ailleurs,
je suis extrémement redevable 3 ceux qui ont examin les tableaux en dehors
de la Belgique et les ont soumis 2 la réflectographic a linfrarouge, en particu-
lier Dolfvan Asperen de Boer et Margreet Wolters. Merci également, pour
leur acharnement au travail, i Rik van Wegen et Suzanne Harleman,

du Bonnefantenmuseum, et a leur photographe Jan Schols. Un grand merci.
pour leur assistance sur place en Belgique, aux stagiaires de I'iepa Nathalie
Laqui¢re, Luzia Gregoria et Etienne Costa, ainsi qua Kristof van Bellin-
ghen et Vincent Averna, qui m’ont apporté leur aide pour l'infographic. Je
suis aussi trés obligée 3 Said Amrani pour son aide inappréciable et pour son
enthousiasme inéputsable. Kristof van Bellinghen mérite une mention spé-
ciale pour la haute qualité de ses montages kik. Merci aussi 2 Sophie de
Potter pour le traitement des images et les schémas et & Olivier de Pauw pour
san assistance technique, i Guido Van de Voorde pour les radiographics et

i Jean-Luc Elias, Jean-Louis Torsin, Jacques Declercq, Thierry Rolland et
Hervé Pigealet pour Pexcellence de leurs photographies, Toure ma gratitude
aussi aux restaurateurs Kees Schreuder et Katya Lewerentz, de la Stichting
Restauratic Atelier Limburg (sgat), et 2 Thanh-Nghi Pham, restaurateur
indépendant bruxellois, pour nos intéressantes conversations sur Ia tech-
nique de Brueghel. |e dois beaucoup i Janka Sanyova et Karijn Lamens pour
leur travail d’analyse. Et je voudrais enfin remercier mes collégues, notam-
ment [sabelle Lecacq. Bob Ghys, Dominique Verloo et Regine Guislain-

Wittermann, qui ont beaucoup discuté du projet avee moi.

Motifs variables

Version originale
de Pieter Bruegel I'Ancien

Groupe1
Lons-le Saunier, Arras,
Mayer van den Bergh

Groupe2
Collections particuliéres
[cat.10,11,13]

Couteau d la ceinture de
I'homme égorgeant le cochon

Présent

Mayer et Lons-le-Saunier:
absent; Arras: seulement
dans le dessin sous-jacent

Présent

Outils de Joseph et forme
du panier en osier

Panier rond: un outil visible

Panier droit 4 fond étrait;
les outils différent d'une copie
alautrre

Panier droit et bords élargis droit  fond large;:

identiques au cat.n etlg;éq : iques au sein du gro

supplémentaire dans le cat. 10

Tourelle flanquant la tour
d l'extréme droite, dans 'angle
supérieur droit

Présente

Présente

Absente

Maison centrale : fenétres
aux volets ouverts/fermés;
personnage se penchant

d la fenétre

Répartition des volets différente
de toutes autres copies; person-
nage se penchant a la fenétre

Mayer et Lons-le-Saunier:
méme répartition des volets;

Arras: légeres différences; sans
personnage dans les trois versions

Mé&me répartition des voletsay erépartition des vo

sein du groupe; sans personn 1du groupe ; avec per:

ellement présents
ans les deux versions

Roseaux sur la rive gauche Absents Absents Cat.10 et13:absents;
de ['étang gelé en bas d droite cat.11: présents
Ville ou église a I'horizon Présente Absente Cat.10 et43: absente;

cat.11: présente

Petit groupe d’arbres sur la berge
de la riviére, dans la partie
supérieure gauche du paysage ;
nombre et disposition varient

Différent des autres copies

Nombre et position identiques
au sein du groupe

Nombre et position identigues bre et position ider

au sein du groupe in du groupe

Marques ou symboles peints Indiscernables

sur la hache, au premier plan,

en bas a gauche

1 Les examens effectués par lauteur sur les rableaux conservés en Belgique 16
s'intégrent dans une recherche en cours, destinée  une thése de doctorat, 17
Etude techmologrque des arres de Preter Brueghel e Jeune conservées dans les collec- 8
tions publiques en Belgigue, sous la direction du Professeur Dominique Allart, 9
Université de Liege. 20

2 Van Mander 1604. 21

3 Marlier1g6g, p.42. 22

4 Marlier (1969, pp. 4—5) sc demande si ce Gillis van Coninxloo était bien 23
le fameux paysagiste, ou bicn un parent du méme nom. 24

3 Rombours et Van Lerius 1961, 1, p.2g2. 23
Rombouts et Van Lerius 1961, 1, pp. 128, 373, 374, 395. 408, 451, 478, 517, 26
635 7

7 Ibid.. p. 448.

8§  Ertzigg8,pag. 28

9 Marlier 196g.

o Enzioco.

1 Folieig8o.

1”7 Folie 1993 29

13 Mundig76. 30

14 Verougstracte et Van Schoute 1993, 31

15 Glickigag.

Symbole quasi identique dans
tout le groupe, absent dans les
autres groupes

Cat. Finck 1969.

Cat. Tobu 199s.

Ertz 1998.

Mori 2001,

Van Hauwacrt 1985; Van Hauwaert 1978,
Van Hauwaert 1977.

Van Hauwaert-Thomaces et Folie 1995.
Faries, Shepherd et Eastaugh 1995,

Van Schoute et Verougstracte 2001 (3 paraitre].

Curric2001a.
Curric2001b {3 paraitre).

Une analyse rechnologique compléte de la version originale sera publiée

dans Allare et Currie 2001 (3 paraitre .

Musées royaux des Beaws-Arts de Belgique, Bruegel, e peintre ot son monde,

Bruxelles, 196g. Les panneaux expliquant la technique picturale de Bruegel 18
I'Ancien, réalisées pour cette exposition par Régine Guislain-Wittermann

et Albert Philippot, n'ont jamais ¢ét¢ publices.

Allartiggaa; Allartiggsb.
Snevers 1969,

De nombreuses mouchetures brunes, résidus de Fancien vernis, peuvent étre

observées dans certaines zones, e.a. l'eau bleue en haut A droite. 40
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tout le groupe, absent dansles
autres groupes
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irticuliéres

5ans perso

ants;

inte;

pe3
iz, Lille

Groupe 4 KMSK Bonnefantenmuseum
Bruxelles, Caen,

Coll. part. [cat.12]

Bruxelles et cat. 12: présent; Présent Présent

Caen: seulement dans le dessin
sous-jacent

erdroita fond large ; outils
ftigues au sein du groupe

Panier droit 4 fond étroit :
outils identiques mais disposés
autrement

Panier semblable 4 celui du
groupe 3; outils comparables
mais pas identiques au cat. 10

Panier étroit et droit; disposition
des outils différe de toutes
les autres copies

merépartition des volets au
idugroupe ; avec person nage

Présente

Présente

Présente

Méme répartition des volets au

Méme répartition des volets au

Meéme répartition des volets au

sein du groupe; avec personnage  sein du groupe; sans personnage sein du groupe; sans personnage

felement présents
iles deux versions

cat.12:impossible a déterminer

picturale

Bruxelles et cat.12: présents; Absents Absents
Caen: seulement dans le dessin

sous-jacent

Bruxelles: présente; Caen: seule- Absente. Soleil 3 I'horizon dans Absente

ment dans le dessin sous-jacent; le dessin sous-jacent et la couche

inbre et position identiques
#hdu groupe

Nombre et position identiques
au sein du groupe

Semble identique au groupe 1

Différent de toutes les autres
copies et de I'original

#sgroupes

bole quasi identique dans
kgroupe, absent dans les

Bruxelles: absents; Caen:
étoile; cat.12 : indiscernable
sur la photo

Ces dimensions n'incluent pas les deux fines latres ajoutdes sur les chités
supéricur et inféricur lors de [a restauration de 1968-1969.

Voir coupes transversales dans Allart er Currie 2001 (3 paraitre).

Dans la version originale, linscription sur lenseigne de l'auberge est
illisible: dans les copies, par contre, « In de Swaen » est facile adéchiffrer.
Lidentification de la maisan du Iépreux et des différents attributs associés a
étéfaite dans Genaille 1981

Jetiens a remercierle propri€taire pour m'avoir aimablement autorisée i étu-
dicr ce tableau, Lasuvre a été analysée pour la premiére fois dans une com-
munication orale, voir Currie 2001h (2 paraitre),

Car.13: Bruxelles, vente Finck, 1981 lot n° 6 (bois, 121 x 170 em} ; cat. o
Lendres. vente Sotheby's, 10 décembre 1980.lot n"133 (bois, 1175 x167.5cm) ;
cteat. 11 New York, vente Christie’s, 1o anvier 1990, lot n°217 (1oile, 1175 x
166). Pour ces versions, nous avons étudié des illustrations en couleur.
Lauteur a mesuré personnellement les tableaux des collections publiques
belges, ainsi que la version de la collection particuliére [car 10]. Les autres
mesures proviennent des rapports des proprictaires et des catalogues de ven-
tes publiques.
La suggestion selon laquelle les peintures sur oile étaient destines 3 l'ex-
portation est due & Peter van den Brink,
Laversion de Caen est exclue de ces mesures, car elle semble avoir é1é rac-

Identiques 4 ceux du groupe 1

41

43

+4

Etoile (comme Caen)

courcie dans le haut, ainsi que du caté droit.

Verougstraete-Mareq et Van Schoute 1989, p.76.

Le point numéra sept de e réglement énumére les noms donnés i ces for-
IALS ; < SEIENAGINLICH SHFvers », UN « goldens », un « acht stuvers w, un « Staelers »
ctun « balen stooter ». Pour la transcription des régles en néerlandais, voir
Van Damine 1990, pp. 235-236. Pour une étude de la standardisation des
formats de panneaux, voir Wadum 19982, pp.182-183 et Wadum 198,
p-160.

Bonnefﬁmennmsuum:g; Caen: 6; Vaduz: <
Anvers: 4: Bruxelles: 5; collection particul

Arras:§: Lons-le-Saunjer: 4 ;
5: Mayer van den Bergh: 5.
Lamarque en forme de tréfle, accompagnée de celle d'Anvers (1590-1637).
apparait dans une version de La Danse de aces, 40 % 56,6 cm, signée er datée
de 1621 (coll. De Janckheere 1998). voir car, De Jonckheere 1998. Le cata-
logue précise que le dos du panneau st frappé de l'embleme de la guilde
d'Anvers et porte la marque de Michiel Claessens. Van Damme (1990,
PP-193-236] cite aussi deux tableaux de méme format que La Danse de noces
portant la marque de Michicl Claessens : un Fiaysage d biver et une Rixe devant
e awbeagf. En tour, il énumére 5t panneaux de différents artistes, dont
beaucoup anonymes, frappés du tréfle de Clacssens. Bert Cardonen
dénombre douze, Iz plupart dus i des artistes anonymes, portant la marque
d'Anvers et le tréfle de Claessens {voir Cardon 1986-87). Pour un autre

45

46
47
48
49

53

exemple de la marque au tréfle, voir aussi Sehuster-Gawlowska 1989, p.252
et Schuster-Gawlowska 1992,

Daniel Jaunard, qui a restauré le support du panneau, a confirmé la présence
delamarque au teefle. Lorsquil a 6t¢ les bandes de toile le long des joints au

dos du panneau, il n'a trouvé aucune trace des marques de la guilde d'Anvers.

Jorgen Wadum, correspondance privee,

Ce point est étudic par l'uteur dans Currie 200M, pp.122—124.

Jergen Wadum. correspondance privée.

La guilde conservait une liste de ces marques de fabricants de panneaux —
liste récemment redécouverte dans les archives municipales d’Anvers et
publi¢e par Van Damme 1ggo.

Jergen Wadum, correspondance privée.

VanDamme 1990, p.299.

Gepts1954-1960. Cependant, certains doutes subsistent quant 2 lattriby-
tionde I'Ecce Homo i Pieter Balten  dans un article sur les panneaux poriant
lamarque d'Anvers etfou celle du fabricant, Bert Cardon rapproche ce
tableau d'autres panneaux marqués dont le style ressemble a celui

des tableaux du xvr siecle, mais qui datent en fait du xvir siecle (Cardon
1986-87).
Jargen Wadum, conservateur en chef du Cabinet royal des Peintures

du Mauritshuis, approfondit actuellement ce theme.
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Analyse dendrochronologique effectuée par Pascale Fraiture, du laboratoire
de Dendrochronologie, Groupe interdisciplinaire d'Archéométrie, Universi-
¢ de Liege.

Rapport non publié de Joseph Vynkicr, 1Rra, 28 janvier 1994.

Cette datea été obtenue par la méthode de Pascale Fraiture, en ajoutant huit
ans pour les anneaux d'aubicr manquants et deux ans pour le séchage
dubois. Joseph Vynkicr a conclu des éiéments en sa possession que I'arbre
devait avoir é1€ abattu vers 1606, car il a utilisé dans ses caleuls le nombre
moyen d'anneaux d'aubier, quinze, moins un pour anneau d’aubier présent
dans le panneau, plusér que le nombre minimum d'anneaux d’aubier, neuf.
Analyses effectuces par Janka Sanyova, i I'ikpa, au moyen d'un microscope
électronique a balayage. La préparation de la version de la collection particu-
[cat. 10] est également blanche, mais il n'cn a pas été prélevé d'échan-

Analyse du liant réalisée d I'irpa, par Karijn Lamens, 4 laide de la chromato-
graphic liquide haute pression (Hric). La substance la plus proche était

le collagene vieilli (correspondance 0,994039). Karijn Lamens a également
soumis 3 la nere un échanrillon de la version du musée Mayer van den
Bergh, mais sans y découvrir de protéines, probablement en raison de la
petite taille de Péchantillon. Pour les versions de Bruxelles et de la collection
particuliére, aucun échantillon de la préparation n'a éé analysé.
Observation personnelle avee un microscope binoculaire.

Voir Wadum 1998b, pp. 165168, pour un excellent apergu de N'application
des préparations par les witéers spécialisés et les fabricants de panneaux au
début du xvire siecle, avee des références
Van Hout 1998.

Les barbes de la version de Bruxelles semblent avoir été rabotées en cours

a des manuscrits d'épaque.

de restauration.

L'auteur n'a pas examiné les autres tableaux de la série désencadrés.

Autre exemple de panneau avec bards latéraux nan préparés : Le Massacre
des lnnocents, signé et daté de 1604, 120,35 x 168 em (Bruxelles, MrBag,

inv. 80). A linverse, La Prédication de Saint Jean-Baptiste, signé et daté

de 1624, 104.5 % 169,5 cm (Lierre, Stedelijk Museum Wuyts-Van Campen
en Baron Caroly, inv. 4.4), est l'exemple-type d'un panneau de grand format
ot la préparation et la couche picturale s"étendent jusqu’au bord sur les qua-
tre cotés,
Voir la défini
1942/1966, p.286, Les auteurs expliquent comment « ce nom est donné
arbitrairement 2 des gouttiéres en bais parfois fixées, dans le sens du fil, aux
extrémités de panneaux peu épais servant de supports i des tableauy d'ate-
lier, particulierement chez les artistes néerlandais du xvir® sizcle. Onena

ion de ces « channel edge supports » dans Gettens et Stout

trouvé une dans une ceuvre attribude a Rembrandr, Le Peintre dans son atelier,
qui appartenait autrefois 3 une collection particuliére anglaise, actuellement
Boston, Muscum of Fine Arts (Burlington Magazine, cocrxxi [igas],
p.264) » Voir aussi Verougsrraete-Mareq et Van Schoute 1989, Les auteurs
remarguent que certains tableaux du xvr siccle présentent des bordures non
préparées et non peintes sur deux c6iés seulement. lls mentionnent le cas

de Sain Luc peignant la Vierge de Maerten van Heemskerek (Rennes, Musée
des Beaux-Arts |, ol saint Luc est représenté sur un petit panneau, fait pro-
bablement d’une seule planche. avee un dispositif de m
de gouttitre sur son bord supérieur. perpendiculairement aux fibres du bois.
Comme Gettens et Stour, ils citent I'exemple du Perntre dans son atelier

de Rembrandt (Baston, Muscum of Fine Arts) pour illustrer ce type de latte
rainurée (p.52).

tien en forme

Les trois autres cas sont : Procession an Calvaire, non signé, 106.7 x 161 cm
(Anvers, KMSK, inv. 31); La Prédication de Saint [fean- Baptiste, signé (mais la
signature semble fausse), 108,2 x r70,7 cm {Anvers, kMsK, inv. 777); Le Mas-
sacre des lnnocents, signé et daté de 1604, 120,5 x 168 cm (Bruxelles, MrBan,
inv. 80). Dans tous les autres cas de tableaux aux bords latéraux non prépa-
€5 et non peints qui one été examinds, les dos ont été rabotés et munis d’un
parquetage, opération qui a supprimé ou dissimulé cette caractéristique.
Kees Schreuder et Annabelle Mills, rapport de 'état de conservation non
publié, 1997.

Etude réalisée a 'inpa par Janka Sanyova.

Dans un échantillon prélevé sur une branche d'arbre prés du bord supérieur
delacopie de Bruxelles, le microscope électronique i balayage a détecté tant
une terre d'ombre qu'une terre sans manganése dans imprimatura.

Pour une définition du terme fmprimatura et une analyse de sa fonction, de sa
compasition et de son objectif, voir Van Hout 1998. L'auteur écrit qu'«il est
probable que Fimprimatura en bandes provient de la couche disolation hui-
leuse, 3 Taquelle les peintres des anciens Pays-Bas ajoucaient parfois des pig-
ments = {p. 205,

Lacouleur et la fonetion de Uimprématwera dans la version de Bruxelles ne
sont apparues quaprés le nettoyage du tableau. Je tiens i remercier le restau-
rateur du tableau, Thanh-Nghi Pham, pour avoir pris le temps d'en discuter
avee moi, ainsi que pour ses idées 4 ce sujet,

Sila qualité des images varie, Cest en raison des différences de I'état de
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conservation des tableaux et de I'équipement utilisé pour les enregistre-
ments. Ain.

il s'est révélé trés diflicile de distinguer clairement le dessin
sous-jacent de la version de Lille, peut-étre i cause de la différence de sup-
PDF[A

Pourles versions du kmsk, du musée Mavervan den Bergh, de Bruxelles et
de la collection particuliére, auteur a eu recours, pour 'enregistrement

des images, 3 un appareil Inframetrics Infracam-swir (infrarouge & onde
courte), Kristof van Bellinghen a procédé au montage digital i Iaide d'Ado-
be Photoshop. Pour la version de Vaduz, une caméra Fes-1x 47 Sony copa
éré utilisée par Daniel Fabian, Suzanne Harleman et Peter van den Brink ¢t
le montage réalisé par LR J. van Asperen de Boer. Pour les autres versions,
une caméra Vidicon kkn Hamamatsu a été utilisée par Margaret Wolters,
Lars Hendrikman, Guillemette Naessens et Peter van den Brink et les mon-
tages effectués par |.R ] van Asperen de Boer.

Dans le cas des copies du Dénombrement de Betbléem, il n'a pas été possible
de faire des coupes transversales incluant le dessin sous-jacent, Mais

des coupes transversales pratiquées sur deux autres tableaux de Pieter Brue-
ghelle Jeune et incluant e dessin sous-jacent ant montré clairement que
celui-cia éré appliqué par-dessus Uimprimarura (Le Massacre des Fnnocents,
Anvers, KMSK, inv. 8321 et La Danse de noces, Gand, Museum voor Schone
Kunsten, inv.1914-CJ).

Pour la version de Lons-le-Saunier, il n'existe pas de réflectogramme

de cette zone. Dans le réflectogramme de Vaduz, les arbres ont si fortement

absorbé l'infrarouge qu'une évaluation du dessin sous-jacent est impossible
pour cette partie du tableau,

Nous ne disposons pas de réflectogramme de cette zone pour la version

de Lille, et celui de la version de Vaduz n'était pas suffisamment clair pour
confirmer la présence des roseaux dans le dessin sous-jacent.

Comme le motif du couteau a été peint en noir, il est difficile de savoir s'il a
été préalablement dessiné. Mais ¢’est probablement le cas, car, dans toutes
les versions saufcelle du kmsk, des traces de dessin apparaissent sous

les bords du motif.

Par « condition », il faut entendre I'état de conservation de l'acuvre. Les dom-
mages subis par les ceuvres d'art peuvent étre dus & de mauvaises circonstan-
ces environnementales, qui provoquent écaillage ct altérations de la peintu-
re. Un netroyage brutal peut aussi entrainer I'écaillage de la couche picturale
ct la disparition des glacis délicats. En outre, les retouches décolorées et

les surpeints peuvent dénaturer un tableau de fagon significative.

Les réserves dans le blane de plomb apparaissent clairement & la radiogra-
phie, tandis que les réserves dans les mélanges de couleurs noirs ou bruns
contenant du carbone sont visualisées par la réflectographie  linfrarouge.
Ces deux méthodes d'analyse sont donc complémentaires.

Un systéme de réserves a éeé décrit dans La Danse de noces de Pieter Brueghel
le Jeune (Gand, Museum voor Schone Kunsten, inv. 1914-CJ) dans Curric
2001, pp. 127-129.

Danslaversion du kmsk, le motif du saleil est dessiné et peint en jaune.

Des échantillons des versions d’Anvers ont été prélevés et examinés par 'au-
teur. Des échantillons de la version de Bruxelles, prélevés par Leopold Koc-
kaert, ont é1é réexaminés par lauteur,

Lexamen au microscope optique a été réalisé par I'auteur. Tous les échan-
tillons ont éLé soumis au microscope électronique i balayage, 4 l'1rea, par
Janka Sanyova.

Tous mes remerciements & Thanh-Nghi Pham, le restaurateur de Ja version
de Bruxelles, pour m’aveir signalé cet intéressant changement de couleur.
Le prélevement d'échantillons s°est surtout limité aux bords du tableau,
cest-d-dire a des zones o1 il 'y a que peu ou pas de figures.

Feller 1967; Rutherford e# af. 1993 ; Daniels 1987 : Grout et Burnstock 2000.
Voir ce dernicr ouvrage pour une bibliographie plus déaillée.

Je tiens i remercier Katya Lewerentz, restauratrice i la Stichting Restauratie
Atelier Limburg (srar), pour m'avoir signalé ce fait et fourni lillustration
correspondante.

Par exemple le couple i grande échelle dans le coin inféricur droit.

Ces contours sont peut-étre des renforcements ultérieurs effectués en cours
de restauration.

Dans laversion de Caen, I'appréciation est difficile, en raison des dommages
dus i l'abrasion. Pour la version de Lille, nous ne disposions pas du détail
photographique nécessaire i la comparaison.

Merei i Sophic de Potter de 'ipa pour m'avair suggéré d’examiner Iins-
cription dans un miroir.

Le fair que ces marques varient d'une copie  lautre a été remarqué par Katya
Lewerentz, restauratrice de la version du musée Mayer van den Bergh.
David 1997, pp. t13-114. Johan David, dirccteur du Museum voor de Oudere
Technieken, Grimbergen, m'a également appris que les ourils des xvr et
xvar® sibeles arrivés jusqu'a nous sont rares et généralement en mauvais érat,
En outre, c’est lui qui m'a fait savoir que les marques des outils du Sheffield
avaient fait 'objer d'une publication ; voir « The marks of Shefficld eutlers,
1614-1878 . The Journal of the bistorical metallurgy society, 32 (1999 ), pp.g3-103.
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Jetiens a remercier Aimé Stroobants du Stedelijk Museum, Dendermonde,
qui m'a fourni toutes les informations nécessaires sur les réglements
des guildes. Pour un apercu plus global des marques sur les outils, voir aussi
Mercuzot 1997, pp. 137-139.

Par exemple Bucarest, Muzeul National de Arta al Roméniei,
inv.69402/2282 (sign¢ « P-BREVGHEL » ; Ertz 6484): Londres, Sotheby’s,
12 décembre 1973 (signé « P-BREVGHEL » ; Ertz 651); Suisse, collection parti-
culitre (signé « p-BREVGHEL » : Ertz 654); Suisse, collection particuliere
[signé « p-BREVGHEL > ; Ertz 657} ; Stockholm, Museum Hallwylska,
inv. B.178 (signé « p+BREVGHEL »: Ertz 658).

Certte corrélation a éré calculée en comparant trente-sept ensembles

de mesures correspondants, i partir de points praches des quatre coins dela
compasition, sur les calques que Pauteur a réalisés de quatre copies et de l'o-
riginal. L'original n'a pas pu étre décalqué, mais sa radiographie I'a ét¢,
les mesures étant ensuite effectudes i partir de ce document. La trés légére
distorsion due 3 la radiographic a ¢t€ prise en compte dans la marge d'erreur.
Les quatre copies mesurées sont les versions de la collection particuliére
[cat.10], du kmsk et du musée Mayer van den Bergh, ainsi que la radiogra-
phie de la version de Bruxelles.
Perervan den Brink a pris le calque de la version peinte de Maastricht (réali-

sé par Ingrid van Rooy) et 'a placé sur la couche picturale de la version
de Bruxelles et de Foriginal de Pieter Bruegel I'Ancien. Il découvert que
les deux copies sc recouvraient plus ou moins, mais que quelques

madifications éraient nécessaires pour faire coincider le calque et 'original,
Cette constatation appuie les découvertes de l'auteur,
Kiaus Ertz sest servi de cette combinaison rouge /vert, caractéristique de fa
figure de la femme de grande taille, en bas  droite, tant dans Foriginal que
dans les copies, pour étayer sa théorie selon laquelle Pieter Brueghel le |eune
acul'original de son pére sous les yeux, mais en a volontairement modifié la
plupart des couleurs ;voir Ertz 1998, p.298.
Le patineur et l'oiseau ne sont pas des ajouts de derniére minute. Leur pré-
sence, 2 I'un comme 4 l'autre, dérectée sans Fombre d'un doute dans le dessin
sous-jacent de laversion originale en est la preuve.
Le soleil n'apparait pas dans le dessin sous-jacent de la version originale de
Bruegel 'An
quant les branches d'un arbre, traversent la partie inféricure du soleil. Sile

1, Dans le dessin sous-jacent, de fines lignes verticales, évo-

soleil avait existé au stade du dessin sous-jacent, nous en aurions décelé
les contours i travers la peinture rouge.

Enz 1998, pp.296-297, note 6.

Van Hauwaert-Thomaes et Folie 19g3.

Verougstraete et Van Schoute 1993,

Urbach 1999,

Je tiens & remercier Katia Lewerentz, restauratrice de la version du musée
Mayer van den Bergh au Bonnefantenmuseum, pour avoir artiré mon atten-
tion sur ce motif important.
Correspondance privée avec le docteur Konrad Renger, Baverische Staatsge-

mildesammlungen. Le tableau portant le numéro d'inventaire 5012 a é1é até
du catalogue le 7 novembre 1938 et les archives du musée ne précisent pas ce
qu'il en est advenu aprés cette date.

Bois, 124 x 174 cm. Voir Marlier 1969, p. 64, note 17

Pour laversion de Lille, il n’existait pas d'image infrarouge disponible
de cette zone.

Pour laversion de Lille, il n'existait pas d'image infrarouge disponible

de certe zone.

Llauteur n'a pas examiné personnellement la version de Christic’s.
Vair la contribution de Peter van den Brink dans ce catalogue,
Vallier 1970, pp. go—g7.

Les résultats de ces expériences seront publiés dans Allart et Currie 2001
(4 paraitre).
Calques superposés réalisés par Sophie de Potrer 3 ' pa a Faide d'Adobe
Photoshop. Pour chaque exemple cité, les proportions de l'image infrarouge
ont été vérifices, et corrigées sinéeessaire, en superposant limage infrarou-
ge au dérail correspondant de la couche picturale.
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Pieter Bruegel I'’Ancien doit en partie

sa renommée aux activités de son fils Pieter
Brueghel le Jeune. A la téte d’un atelier prospére,
Pieter le Jeune produisit de trés nombreuses
copies de créations dues au génie de son pere.
Cette pratique n’avait rien d’exceptionnel a
I'époque. En effet, des le xv* siecle, la reproduc-
tion de compositions populaires était largement
acceptée : la tradition et le métier 'emportaient
sur l'originalité.

Mais certaines questions subsistent. Les
copies sont d’une minutie extréme et elles étaient
encore réalisées bien aprés la mort de Pieter
Bruegel I'’Ancien. Pourtant, les copistes
ne disposaient généralement pas des ceuvres
originales. Comment s’y prenaient-ils ?

La reproduction se réduisait-elle a une activité
mécanique ou donnait-elle libre champ
ala créativité et a la variation ?

C’est a ces questions, parmi d’autres, que
«L’Entreprise Brueghel » tente d’apporter
une réponse en confrontant plusieurs séries
de copies et en dévoilant les secrets enfouis
dans les couches picturales.

Cet ouvrage est coédité avec les Musées
royaux des Beaux-Arts de Belgique a Bruxelles
et le Bonnefantenmuseum a Maastricht.




