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Les fresques de la Villa la Crescenza: histoire et restauration

par Mauro Natale, Dominique Queloz-Iacuitti, Anne Rinuy et Francois Schweizer

L'Histoire

par Mauro Natale

I. WALTHER FOL, «RELEVEUR» DU GOUT PUBLIC

Ceramiques et terres cuites antiques, objets
greco-romains en bronze relatifs ä la toilette,
ä l'usage de la maison et aux metiers, grandes
et petites sculptures en pierre et en marbre,
intailles, camees et cylindres, verreries, pein-
tures artistiques et industrielles, meubles,
objets d'art orientaux et tissus; en tout 4691
numeros. Les collections de Walther Fol
(Paris 1832 - Spolete 1889), genereux et desil-
lusionne «releveur du goüt public», arriverent
ä Geneve au mois d'octobre 1872 entassees
dans quatre wagons des chemins de fer italiens,
expedies «en petite vitesse de Rome»1.
Aucune fete populaire ne marqua la remise a

la Ville de Geneve de ce cadeau encombrant,
sinistre temoignage du delabrement econo-
mique et culturel des provinces italiennes vers
la moitie du xixe siecle 2. Le collectionneur
lui-meme, qui avait probablement reve d'une
demeure specialement con9ue pour abriter ses

tresors, «fruits de plus de dix ans de recherches
faites principalement en Italie» 3, s'accom-
moda, pour installer ses collections, du bäti-
ment n° 11 de la Grand-Rue, occupe jadis par
le Musee Academique 4. Les six premieres
salles d'exposition furent ouvertes au public
au printemps 1873. Deux ans plus tard le
laconique rapporteur du Conseil administratif,
delegue aux Beaux-Arts, reconnaissait que «le
but que le donateur se proposait, d'epurer le
goüt, et de fournir des modeles originaux aux
fabricants et aux eleves qui se destinent a l'in-
dustrie ornementale, n'a pas ete atteint... et le
public genevois parait, jusqu'a present, peu
apprecier la valeur des objets qui sont exposes»5.

«II serait ä desirer- ajoutait-il sans beaucoup
de conviction - que ces nombreuses et riches
collections trouvassent leur application dans
les industries de notre cite.» En effet les collections

installees depuis peu ne susciterent que
l'interet de quelques voleurs malchanceux ° et
W. Fol dut meme se resigner ä renoncer ä une
visite commentee de son musee, faute de

public 7. «Geneve est une ville ou l'instruction
est repandue ä profusion, mais oil le bon
goüt est loin d'etre inne», constatait-il dans
la preface du quatrieme et dernier volume de

son catalogue raisonne 8. Lorsqu'il mourut en
1889a Spolete, sa generosite ne fut rappelee que
par un buste en marbre offert par son propre
frere, «professeur d'embryologie, de teratologic
et de morphologie humaine a l'Universite de
Geneve» 9, bien plus integre que lui dans la
societe genevoise contemporaine.

II est vrai qu'ä l'epoque meme oü W. Fol
songeait a retablir, grace ä l'exposition publique

de ses collections, des echanges harmo-
nieux entre l'etude de l'art et les activites
artisanales, la dissociation entre culture et
processus de production etait chose faite
depuis longtemps. Toutefois cette realite
structurelle, inherente ä l'histoire europeenne
du xixe siecle, ne saurait suffir ä expliquer la
mefiance tacite avec laquelle fut regardee
l'initiative de ce Genevois emigre. La biblio-
graphie qui le concerne est demeuree jusqu'a
nos jours d'une pauvrete deconcertante 10 et
les archives locales ne gardent sur lui pratique-
ment aucun renseignement. Son origine est
toutefois des plus claires: un de ses aieux fut,
des 1795, un des directeurs de l'Etablissement
patriotique d'horlogerie 11; la Caisse d'Es-
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compte, la Caisse d'Epargne, la Caisse Hypothecate
de Geneve eurent comme PDG ses oncles et

ses cousins12. Malgre cela, l'edition des quatre
volumes de son catalogue, «imprime grace ä un
prelevement sur le fonds Brunswick» *3, fut un
fiasco et sa diffusion fut restreinte.

Cet oubli, malchance supreme du collection-
neur (qui vise, par son activite, en derniere
analyse, a une sorte de reification de sa memoire J4),
est-elle ä imputer a la qualite des choix deW. Fol?
«L'archeologue et l'erudit du xxe siecle - ecrit a

son propos M. L. Vollenweider *5 - s'etonnent
de constater que ces collections d'un amateur
eclaire ne contiennent presque pas de faux». La
meme observation s'impose au «connoisseur»
qui s'attache aujourd'hui ä l'etude des peintures.
II est meme force de reconnaitre que W. Fol a
dote Geneve d'un ensemble pictural (celui dont
il est question ci-dessous) unique en Suisse et
dont la meconnaissance ne cesse d'etonner.

A vrai dire, le «cas Fol» - malgre ses vagues
connotations patriotiques, inherentes ä Facte
meme de la donation publique - s'inscrit mal
dans l'histoire de l'institution des musees
genevois, telle qu'elle se precise tout au cours
du xixe siecle. L'histoire de ce developpement,
qui va de pair avec la monopolisation
progressive de l'activite scientifique operee par
l'Universite l6, reste entierement ä ecrire;
toutefois, l'histoire de la constitution des
collections artistiques, leur nature, leurs
emplacements successifs, la fortune cyclique dont
elles jouirent, laissent transparaitre l'impor-
tance du role confie par l'Etat ä cette institution
dans la formulation d'un ideal social harmo-
nique et reformiste, dont le patriotisme cons-
tituait un des vecteurs fondamentaux. Tout en
s'inscrivant dans une tendance generale qui,
au cours du xixe siecle, «tend ä faire du musee
un foyer de ce nationalisme qu'est la forme
politique de l'Europe» *7, cette lente prise de
conscience de la fonction sociale des musees
genevois est, par sa continuite, un des exemples
les plus instructifs de l'histoire de la gestion
de la culture. Le patriotisme des amateurs et
des beneficiaires de la culture fit notamment ses

preuves ä l'occasion de VExposition nationale
de Geneve en 1896 18 et re^ut sa definition la

plus coherente une trentaine d'annees plus
tard, sous la plume de W. Deonna J9.

Le Catalogue de I'Art ancien de I'Exposition
nationale suisse de Geneve (1896) nous represente
d'ailleurs quel etait, vers la fin du siecle, le
musee helvetique ideal 2°. Exposition ephemere

et exhaustive, la collection proposee par
le Groupe 2/ ou de I'Art ancien, tout en se

vouant ä etre «un puissant enseignement ä

l'usage de l'art et de l'industrie moderne» 2I,
s'effor^ait «d'offrir un interet historique de
premier ordre», produisant «un ensemble de
monuments sinon semblables, du moins
analogues par le sentiment et l'inspiration» 22.

Les milliers d'objets reunis dans ce but, classes

par techniques et par cantons de provenance
(«les cantons se succedant dans l'ordre dit
historique») 23, etaient tous de production
helvetique. «La tradition, on la subit», s'ecriait
Charles Boissonnas dans le Journal officiel illustre
de I'Exposition 24; une «nouvelle Renaissance»,
«un risveglio di tutta questa grande macchina
sociale» 25 aurait du surgir de cette meme
tradition par laquelle s'exprimait, avec une
solution de continuite ä travers les differentes
phases de l'histoire, le «sentiment national».

Cette prise de conscience de l'identite cul-
turelle helvetique, qui avait abouti quelques
annees auparavant ä l'arrete federal fondant le
Musee national de Zurich (1890) 26 et qui allait
marquer les choix concernant les activites et
la politique des acquisitions du Musee de
Geneve 27, ne transparait que rarement dans
les propos de W. Fol. Dans les pages des

quatre volumes de son catalogue, con$u
comme un ample encadrement historique
justifiant ses choix de collectionneur, semble
circuler davantage l'air surchauffe et malsain
de la campagne romaine que la fraicheur des
rives du Leman. La peinture a Geneve et dans
le reste de la Suisse lui apparait d'une «extreme
penurie», «avant que la Reformation n'eüt
commence son ceuvre devastatrice»2g. La
production artistique des siecles suivants lui
semble en quelque sorte restreinte a un role
fonctionnel; des peintres tels que De La Rive,
Agasse, Töpffer «se sont propose de rendre -
ecrit-il - au milieu du cataclysme de l'ancienne
societe, la paix du hameau, la vie tranquille
et douce du paysan au milieu de ses trou-
peaux» 29. Son «aper9u historique» s'acheve

sur une invitation ä l'alpinisme, adressee aux
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«artistes suisses et genevois en particulier»
pour qu'ils redecouvrent «notre nature alpes-
tre, ce monument eternel de notre indepen-
dance nationale» 3°. Mais il faut reconnaitre
que cette sorte d'epitaphe spirituelle, tout ä

fait isolee ä l'interieur de son texte, sonne
davantage comme un discret temoignage
d'estime pour le regime politique de la repu-
blique que comme un jugement positif ä

l'egard de son repertoire figuratif.
La situation marginale de W. Fol par

rapport aux instances officielles de la culture
genevoise ne saurait pourtant etonner. Ses

relations avec le corps academique se reduisent
ä peu de choses 31. Quant au Musee Rath, la
reconciliation entre la Societe des Arts et la
Ville - scellee par la nomination de Theodore
de Saussure, membre de ladite societe, au poste
de conservateur de la Galerie en 1872 32 -
venait de lui rendre une indiscutable hegemonie
dans le domaine artistique. On peut supposer
qu'il constituait une barriere infranchissable ä

l'egard d'initiatives jugees trop individualistes.
Le veritable isolement de W. Fol dans le

contexte genevois se mesure, pleinement tou-
tefois, ä l'accueil indifferent reserve a ses
ecrits, ä l'heure meme de la creation d'une
Ecole des Arts industriels en 1876 33.

Son histoire de l'art et des productions
artisanales, marquee par un modernisme que
les grandes expositions internationales venaient
de mettre ä la mode 34, se veut comme «une
sorte de manuel a la portee de tous» 35. Dans
une presentation qui rappelle, par son format
et sa reliure, les manuels que l'editeur saint-
gallois Hoepli etait en train de lancer sur le
marche du livre italien (destines, eux, a une
fortune plus que seculaire), le livre de W. Fol
se presente comme un recueil de prescriptions
techniques et comme un essai historique a la
fois, retragant «les progres, les points culmi-
nants et la decadence» des arts et des industries

36. Cette periodisation, chere a la culture
positiviste de la fin du xvnie siecle, s'apparente
evidemment aux criteres de classification
adoptes par Winckelmann. En esquissant
l'histoire de la peinture, W. Fol se montre,
toutefois, egalement sensible a ses correlations
avec l'histoire sociale et politique. Dans la
preface de ce volume, il se propose, en effet,

d'etablir «un parallelisme entre les tendances
si diverses de l'art selon les milieux et les

epoques» 37. Par le biais de l'histoire, Geneve
va connaitre pour la premiere fois l'existence
des «ecoles du Frioul, Pavie, Plaisance, Parme
et Modene»; s'eclairer sur l'identite culturelle
des «Cremonais», «Cortoniates», «Urbinates» 38.

La Storia Pittorica deIIa Italia de l'abbe Luigi
Lanzi 39 est le fil conducteur de cette
rehabilitation artistique de la province, rehabilitation

contemporaine - du moins en Italie -
d'une intense floraison d'etudes erudites ä

caractere local.
La perspective «municipale» dans laquelle

s'inscrit l'histoire de l'art de W. Fol est au
fond la manifestation la plus saillante de sa
fidelite republicaine. Citoyen d'une imaginaire
republique sismondienne, ce collectionneur
connait ä fond le patrimoine culturel de sa

ville. Se rendant compte que «la petite quantite
d'ceuvres de peinture contenue dans [son]
musee semblait exclure d'avance l'idee d'en
accompagner le catalogue, par un precisf...] de
l'histoire de la peinture et des procedes en
usage dans cet art» 4°, il va citer au meme titre
les «materiaux epars» des collections publiques
genevoises. Son texte est parseme d'observa-
tions judicieuses concernant les tableaux du
Musee Rath, les miniatures de la Bibliotheque
publique et les pieces du Musee Archeologi-
que; il en discute l'attribution 4* et l'etat de
conservation 42, il en conseille la restauration43.
L'approximation de ses attributions n'amoin-
drit pas l'exactitude de certains de ses juge-
ments; il reconnait, par exemple, le role fon-
damental du Dominiquin dans l'histoire de la
peinture de paysage 44, ou l'importance de
I'influence caravagesque sur l'ceuvre de Guido
Reni45; observations d'autant plus appreciables
parce que la scene genevoise est dominee par
les stereotypes des biographies artistiques des
catalogues du Musee Rath, propagees sans
changements notables pendant une quaran-
taine d'annees 46. Son catalogue est illustre par
des planches, en partie gravees par lui-meme;
elles reproduisent un grand nombre de pieces
de sa collection, y compris celles qui furent
probablement egarees ä l'occasion de leur
demenagement dans le nouveau bätiment du
Musee d'art et d'histoire en 1910 (fig. 1, 2).

325



Fig. i. Fragment d'une grande composition figurant la
«Mise au tombeau du Christ» detachee dans une eglise de
Spolete et transposee sur toile. 48 X 35 cm (cat. Fol, t. III,
p. 343, MF 3828).

Fig. 2. Jan Frans van Bioemen, dit Orizzonte. Paysage de
la campagne romaine. Huile sur toile. 73 X 100 cm (cat.
Fol, t. III, p. 358, MF 3887).

II. LE MANUEL

La «fraternite» etablie entre la recherche
scientifique et le travail artisanal est pour
W. Fol un des plus grands succes de la societe
liberale. Redevables, comme les arts, au deve-
loppement des libertes, les progres de la
technique et des sciences s'accomplissent selon
des modalites differentes qui sont en relation
avec les traditions et les exigences des differents
foyers de la civilisation. Dans cette perspective
historique oü l'histoire des sciences s'identifie
a l'histoire de la culture, l'ouvrage de W. Fol
apparait comme une premiere contribution a
la diffusion ä Geneve du sentiment de respon-
sabilite collective dans la conservation du
patrimoine culturel. Les Instructions pour la
conservation et la restauration des constructions
monumentales 47, qui etablissent au niveau
federal les criteres generaux de la preservation
des monuments, ne datent que d'une vingtaine
d'annees plus tard. Par rapport ä celles-ci, qui
deleguent - avec un souci d'efficacite toute
technocratique - «aux conseils d'un homme
verse dans ce genre de travail» l'entiere
responsabilite des initiatives particulieres 48, la

vulgarisation scientifique pratiquee par W. Fol
semble relancer l'idee, ä jamais condamnee,
d'un engagement culturel librement assume
par l'ensemble de la collectivite. Son information

scientifique n'est d'ailleurs jamais etablie
en fonction de la mise en valeur de notions
propres aux collectionneurs particuliers, telles,
par exemple, la «patine» ou la «touche» 49.

Malgre cela, le travail de W. Fol demeure
encore une fois celui d'un homme isole.
L'absence presque totale en Suisse, jusqu'a
une epoque tres recente, d'une litterature
scientifique consacree aux problemes de la
conservation et de la restauration des oeuvres
d'art semble etre la pour le confirmer. Les
chapitres consacres aux «Procedes de pein-
ture»5° et ä la «Restauration et transport des

peintures» 51 representent le point culminant
de son effort de vulgarisation scientifique; ils
sont places au centre du troisieme volume et
constituent une sorte de charniere entre les

pages reservees ä l'aper^u historique et Celles

du catalogue proprement dit. Les observations
de W. Fol se rapportent essentiellement aux
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125 peintures qui constituent sa pinacotheque.
Soucieux, comme un naturaliste qui amenage-
rait son museum, d'integrer son traite dans un
eventail complet et significatif d'exemples
techniques, il n'hesite pas ä se procurer les

copies d'ceuvres dont l'importance etait uni-
versellement reconnue; c'est le cas, par
exemple, des Noces Aldobrandines et de la Muse
Polymnie 52, deux peintures qui depuis le milieu
du xvine siecle avaient ete au centre de la
grande discussion sur la composition et la
pratique de la peinture ä l'encaustique 53. Ses

references bibliographiques semblent obeir
aux memes criteres de diversification. Malgre
leur formulation sommaire, ses sources sont
facilement identifiables 54 et il est aise de
constater qu'elles ne se reduisent pas au
Trattato deIla pittura de Cennino Cennini 55 ou
au Restauratore dei dipinti de G. Secco Suardo 56,

traites qui, d£s leur parution, furent ä la
technique picturale et a la restauration des
tableaux ce que La scien^a in cucina e I'arte
di mangiar bene de P. Artusi a ete ä Part
culinaire.

Son interet dans le domaine gravitait au-
tour de trois poles principaux: le probleme
de l'encaustique, celui des solvants et celui
du detachement des fresques, trois chevaux
de bataille de toutes les polemiques du xixe
siecle sur les techniques picturales 57; c'est
au dernier que nous devons la presence,
dans sa collection, de l'ensemble decoratif
examine ici.

La technique de transposition des fresques,
operation motivee a son origine par le souci
d'assurer une conservation durable ä ce genre
de peintures 58, avait progresse pendant une
bonne partie du xvine siecle et du siecle

Fig. 3. La Crescenza, vue du cote oriental (etat actuel).

ts&-̂5,-Ä -r*
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suivant au milieu de violentes polemiques 59.

Apres les premiers succes durables 6o, cette
pratique avait en effet expose le patrimoine
national italien aux risques d'etre commercialise

sans discrimination. Ces dangers, que les

campagnes napoleoniennes d'ltahe avaient
actualise de maniere dramatique61, donna
lieu ä des prises de position tres fermes contre
l'opportunite de la transposition, telle celle
de L. Cicognara en 1825 62 ou celle de G. B.
Cavalcaselle, une cinquantaine d'annees plus
tard 63. Malgre l'existence d'une ebauche de

legislation restrictive, qui prit forme en 1820

avec l'edit du cardinal Pacca concernant
l'exportation d'oeuvres d'art 64, le declin eco-
nomique de la noblesse italienne eut de lourdes
consequences sur l'exportation des antiquites
vers l'etranger 65. Le secret qui a entoure
pendant longtemps les procedes techniques

de la transposition des peintures se rattache
parfois ä ces raisons 66. W. Fol lui-meme n'y
semble pas insensible lorsqu'il affirme que
Pellegrino Succi (ä qui il avait confie cette
operation), «digne heritier du patriotisme
paternel, s'est toujours refuse a operer sans
autorisation prealable du gouvernement
pontifical» 67. Dans ce contexte, ou le charlata-
nisme frölait souvent 1'illegalite, le collec-
tionneur genevois reproduit «le procede ä

suivre pour la fresque [...] d'apres Pellegrino
Succi [...] qui a detache pour nous toutes les

peintures du manoir de la Crescenza» 68. Ce

texte, reproduit en appendice ä cet article, est
le seul temoignage detaille connu, et pour
ainsi dire de premiere main, de la methode de

ce restaurateur d'Imola, qui fut peut-etre le
plus fameux «detacheur» italien de la premiere
moitie du xixe siecle 69.

328



III. CRESCENZA, CRESCENZI AND CO.

Les fnses, festons, figures allegonques et
paysage recemment restaures proviennent tous
de la Crescenza Celle-ci est un rare exemple
de villa romaine fortifiee du xve siecle, presque
totalement conservee (fig. 3). Malgre l'impor-
tance de sa typologie, ce bätiment est connu
davantage par ses representations dues ä Claude
Lorrain 7° et ä Guillerot 71, que par ses

qualites architecturales.
L'histoire de la villa est liee ä celle de la

famille Crescenzi dont eile porte le nom 72.

Situee sur les bords de la «Valle della
Crescenza» ou «Valchetta» 73, le long de la «Via dei
due Ponti», a quelques kilometres du Ponte
Molle, cette construction est composee de
deux corps distnbues autour de deux cours et
adjacents ä un bätiment rectangulaire qui les

Fig 6 La Crescenza Vue de la cour sud

Fig 7 I a Crescenza Detail d'un linteau

relie (fig 4, 5) La cour d'entree, exposee au
nord, est cernee par une haute muraille cre-
nelee, flanquee de tourelles fortifiees. La cour
sud, dans laquelle on penetre par un passage
voüte, est par contre entouree sur trois cotes
de portiques qui soutiennent, ä l'etage, une
loggia assurant la communication entre diffe-
rentes pieces du bätiment (fig 6) L'architrave
d'une porte placee sur la gauche du passage
voüte est decoree des armes de la famille
Crescenzi, aux croissants de lune (fig. 7).
D'apres les documents publies par G. Tomas-
setti 74, une partie de la construction semble
avoir ete realisee entre 1413 et 1426, date ä

laquelle le domaine est mentionne pour la

premiere fois sous le nom de «casale»
P. Tomei 75 et T. Magnuson 76 datent toute-
fois la plus grande partie de cet ensemble vers
1460, I Belli Barsall 77 retarde, par contre,
son execution d'une vingtaine d'annees, soit
vers 1480-90

Les piliers octogonaux qui soutiennent le

portique de la cour sud peuvent nous fournir
des elements supplementaires pour en preciser
la Chronologie. Leur morphologie est assez
frequente ä Rome dans la deuxieme moitie du
xve siecle; on en retrouve de semblables dans
le porche de l'eglise des Saints-Apotres (acheve
vers 1475), dans le cloitre de Saint-Cosimato du
Transtevere78 et dans celui de Saint-Jean-des-
Genois, eglise fondee par Sixte IV en 1482.
Ces piliers supportent toutefois des chapiteaux
legerement mouvementes, decores par de
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Fig. 8. Aquarelle figurant la disposition ornementale de la parol pnncipale de la galene de la Crescenza (cat Fol, t. Ill,
p 552, MF 3847)

Fig 9 Dessus de fenetre forme de deux amours accroupis tenant un medallion (MF 3865)

petites volutes, par des feuilles d'acanthe
stylisees et par d'autres motifs ornementaux.
Les chapiteaux de la Crescenza, par contre,
sont decores par de simples «foglie d'acqua»,
dont chacune correspond ä une face du pilier
(fig. 8). Cet element decoratif, fort rare dans
l'architecture du Latium, est par ailleurs
commun en Toscane pendant la premiere

330

moitie du xve siecle. Un rapprochement avec
des productions semblables dans le cloitre de
Sainte-Barnaba (vers 1435), dans le premier
cloitre de Santa-Croce (vers 1445) et dans la

loggia du palais de Parte Guelfa (apr£s 1422) 79

laisse entrevoir la possibility de dater l'essen-
tiel de la construction de la Crescenza vers la
moitie du xve siecle.





Fig. ii. Feston de legumes (MF 3869).
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La decoration detachee par P. Succi provient
de la galerie, local rectangulaire situe ä l'etage
du corps central (fig. 6). Son effet d'ensemble
nous est rendu par un dessin de W. Fol, repre-
sentant une des parois (fig. 8). Tout ce qui reste
de cette decoration se trouve au Musee d'art et
d'histoire; la frise d'amours et de medaillons,
qui couronnait les parois, a ete conservee
presque entierement (fig. 9). La decoration des

parois d'acces, par contre, n'est connue que par
un paysage et trois figures allegoriques (fig. 10),
ces dernieres etant jadis disposees autour de
niches circulaires, au-dessus des portes. Enfin,
des festons vegetaux decoraient les ebrase-
ments des fenetres (fig. 11).

Les fresques de la galerie de la Crescenza
remontent essentiellement ä deux campagnes de

travaux. A la premiere se rattachent les
fragments de frise avec «putti» et amours, dont la
datation se situe vers 15508o. Tout en devoilant
la presence de trois mains distinctes, leur agen-
cement s'inspire de la frise peinte par Daniele
da Volterra au palais Massimo-alle-Colonne a

Rome 81. Une source fondamentale demeure
toutefois l'oeuvre de Perino del Vaga; deux
cartons executes par celui-ci pour la decoration

du palais Doria-Pamphilij ä Genes
(1527-28) ont ete probablement utilises ega-
lement par l'auteur d'un de ces fragments 82.

La deuxieme campagne de travaux s'etendit
sur les deux premieres decades du xvne siecle;
ä cette epoque remonte tout ce qui reste sur
place de la decoration ancienne. II s'agit d'une
Sainte Familie avec sainte Anne et le petit saint
Jean (fig. 12 et 13) peinte a la fresque sur la

paroi meridionale de la petite chapelle de la
villa, situee ä l'extremite occidentale de la

galerie. Au-dessus de cette peinture, malgre
les degäts occasionnes par un badigeonnage
recent, on entrevoit une lunette partagee en
trois secteurs representant Dieu-le-Pere et
deux angelots; des angelots semblables appa-
raissent aux extremites superieures des trois
autres parois. Cet ensemble merite d'etre
signale, car on y reconnait avec certitude la
main de Cristoforo Roncalli, dit le Poma-
rancio 83. Par ses analogies avec la Vierge,
I'Enfant, saint Simon et saint Elie de Sainte-
Marie-de-la-Scala ä Rome, cette Sainte Familie,
jusqu'ä present inconnue, doit avoir ete



Cristoforo Roncalli. Sainte Familie. Chapelle de la Crescenza.



Fig. 13. Cnstoforo Roncalh. Samte Familie. Detail.
Chapelle de la Crescenza.

executee vers 1604-1605; eile resume bien les
qualites de ce peintre qui, par une syntaxe
classiciste, reintegre des motifs typiques de la
peinture florentine des annees 1540. II existe
un dessin preparatoire pour la tete de saint
Joseph au Cabinet des dessins du Musee des
Offices ä Florence 84.

La presence d'une oeuvre de Pomarancio
dans cette demeure de campagne confirme
l'importance de ses liens avec la famille
Crescenzi, dont il avait ete le maitre artisti-
que 85. A l'epoque de la decoration de la
chapelle, la villa appartenait ä Pietro Paolo -
frere du peintre, academicien et entrepreneur
artistique, Giovanni Battista86 - qui fut
eleve au rang de cardinal par Paul V en
1611 87. Sa protection valut ä Pomarancio la

commande, notamment, de la decoration de
la coupole et du plafond de la sacristie
du sanctuaire de Sainte-Marie de Loreto
(1605-10) 88.

A cette meme campagne de travaux se
rattache le paysage du Musee de Geneve, dont
le sujet est la villa elle-meme (fig. 14). La
restauration actuelle nous permet de redecou-
vrir dans cette fresque une transparence d'aube
automnale et d'y percevoir une morphologie
et une qualite picturale fortement caracterisees :

arbres et buissons effeuilles, cypres comme des
flocons de laine enroules autour d'un axe,
rendus par une touche consistante et opaque.
Comme M. Roethlisberger 89 l'a observe, ces
caracteres sont communs ä d'autres paysages,
et notamment ä celui avec Latone du Musee
du Louvre et ä trois fresques de la salle d'acces
au jardin (dite salle IV) du palais Pallavicini
Rospigliosi ä Rome. Apres des attributions
particulierement variees 9°, ces ceuvres ont
probablement trouve une paternite definitive
grace ä T. Pugliatti9I. Se basant sur un Paysage
signe au dos, appartenant ä une collection
particuliere de Rome, l'auteur a attribue avec
beaucoup de vraisemblance une serie de
tableaux (dont les ceuvres precitees) ä Pietro
Paolo Bonzi, dit le Gobbo dei Carracci 92. Si
l'attribution de la fresque de Geneve est
confirmee, la presence du peintre cortoniate
ä la Crescenza aura un goüt de retrouvailles de
famille. Bonzi fut en effet un intime du palais
romain des Crescenzi, ou il habita lors de son
arrivee dans la capitale 93.

Par des biais differents, l'etude philologique
de la decoration de la Crescenza nous conduit,
en definitive, ä deviner ceux qui furent
probablement les protagonistes des debuts de la
nature morte en Italie. Leur importance est
fondamentale pour l'histoire de la peinture
moderne. Leur connaissance depend du succes
d'etudes ulterieures; toutefois, il est important
de souligner que la reconstitution de la trame
culturelle dans laquelle un tel evenement
figuratif vit le jour, n'est possible que si Ton
retrace les differentes phases de la degradation,
du demembrement et du deplacement du patri-
moine artistique et a la lumiere de l'histoire
des collections privees meconnues, comme
celle dont il a ete question ici.
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Fig. 14. Pietro Paolo Bonzi. Vue de la Crescenza. Apres restauration (MF 3846).
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Restauration

par Dominique Queloz-Iacuitti

DEPOSE PAR PELLEGRINO SUCCI

Les fresques de la Villa la Crescenza furent
deposees par Pellegrino Succi vers 1840. Les
Succi, pere et fils, renommes pour avoir
developpe ce procede, effectuaient cette
operation avec une grande precision, reconnue
par tous les temoignages de l'epoque. Iis
avaient soin, par exemple, de se servir d'un
papier et non d'une toile pour executer la

depose afin d'eviter que la trame ne s'imprime

dans la peinture. En effet, des fragments de

papier ont ete decouverts lors de la restauration

des fresques de Prospero Fontana de la
Palazzina Viola ä Bologne deposees en 1812.
Cette technique ne semble pas, pourtant, avoir
ete appliquee sur la superficie totale des

fresques de la Crescenza, car Ton retrouve ä

certains endroits la trame de la toile dans la

fresque (MF 3853) et sur certains masticages
(MF 3867, fig. 15, avant restauration), que
Succi avait effectues depuis le revers, alors que
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la face peinte etait encore protegee par la
toile. Durant la depose des fresques de Melozzo
da Forli Platina devant Sixte IV (Musee du
Vatican), les dorures ont meme ete conser-
vees. Les restaurateurs eurent soin egalement
de ne pas fragmenter les parois peintes, mais
de les decouper selon les architectures et la

composition des peintures. Cette constata-
tion est valable egalement pour les fresques de
la Crescenza, a l'exception de deux panneaux
de la frise oil les emblemes ont ete coupes
(MF 3855 et MF 3856).

La description des deposes entreprises a

cette epoque prouve qu'il s'agissait souvent
d'une demolition du mur au verso de la

fresque (Crucifixion de Fra Angelico du cou-
vent de San Pomenico a Fiesole, actuellement
au Louvre) ou d'un «stacco», c'est-ä-dire d'une
depose de la couche picturale et de son mor-
tier au moyen de barres de fer (Deposition de

Croix de Daniele da Volterra, de l'eglise de
la Trinite-des-Monts ä Rome, deposee par
Palmaroli en 1801). En effet, les «strappi» -
depose de la seule couche picturale sont
deconseilles, car trop fragiles. Souvent la
trame de la nouvelle toile s'imprime et denature
l'aspect de la fresque.

Pellegrino Succi qui suivit la tradition
paternelle, a explique sa methode ä Walther
Fol: il s'agit bien de «stacchi», meme si le
mortier au revers de la fresque est parfois
irregulier et tres mince. Succi nettoyait les

fresques avant la depose selon des recettes
prudentes et efficaces qui sont citees dans le
catalogue Fol L

La peinture etait egalement fixee avant la
depose avec de la chaux et du lait, ce dernier
neutralisant parfaitement l'alcalinite de la
chaux; cette composition a laisse un voile
blanchatre, en particulier sur les medaillons
(MF 3865).

Les couches brunätres qui ont altere la
superficie des fresques deposees par les Succi -
elles se retrouvent dans VHercnle de Lodovico
Carracci depose en 1839 (actuellement au
Victoria and Albert Museum, Londres) -
pourraient etre des adjonctions posterieures;
en effet, d'autres fresques, notamment Celles
du Domenichino de la Villa Belvedere ä

Frascati, Celles de Pintorichio et de Signorelli

provenant du palais du Magnifico ä Sienne,
deposees en 1841 (actuellement a la National
Gallery, Londres) ont ete conservees intactes
avec une surface tres claire 2.

Ces couches brunätres sont dues ä l'utilisa-
tion de vernis ou de colle comme fixatif; ils
rendaient souvent brillante la surface peinte,
car on ne tenait pas compte ou peut-etre l'on
appreciait pas l'aspect opaque si typique des

fresques. En realite, cette intervention n'etait
pas en mesure de consolider ce qui allait se

degrader le plus: le support de la toile.
Les fresques deposees, Pellegrino Succi

elimina en grandes parties le mortier original
qui se trouvait derriere la couche picturale,
considerant peut-etre qu'il contenait des

impuretes. II remit un mortier de caseine et
de chaux, redonnant ainsi une certaine epais-
seur ä la depose. Au prealable, il avait replace,
depuis le revers, des petits fragments de

peinture qui s'etaient detaches, sans pouvoir
les remettre exactement ä leur. place; on
remarque, en effet, qu'ils ne coincident pas
avec la peinture qui les entoure (MF 3845 et
3846). Ces panneaux sont arrives jusqu'ä nous
sans avoir ete l'objet d'autres restaurations et
nous offrent par consequent un temoignage
unique de l'intervention de Pellegrino Succi.

NOTES SUR LA TECHNIQUE DES FRESQUES

L'enduit ou la couche finale de celui-ci
(«arricio») est visible aux endroits oü la couleur
est tombee; il est forme de chaux eteinte et,
comme materiel inerte, de «puozalana» (sable
de Silice). On distingue cet enduit ä l'angle
gauche superieur du panneau du paysage
(MF 3846).

On peut observer quelques «fins de jour-
nees», sorte de joints entre le mortier prepare
quotidiennement (MF 3849 et 3868) ainsi que
des traits de «dessin» sur le mortier (MF 3845)
et l'empreinte du clou qui a servi ä tracer
les figures dans l'enduit frais (MF 3858 et
3867).

Les fonds des frises avec des amours jouant
etaient bleus; ils ont ete peints ä la detrempe
qui n'offre pas une bonne adhesion ä la couche
sous-jacente. II n'en reste que des fragments
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Fig i j Figure allegonque de guerner Carre nettoye, a gauche en haut On observe l'incision du clou
dans le mortier frais, autour du casque, ainsi que des marques verticales laissees par le chassis sur la toile,
provoquant ainsi de fortes craquelures Sur la manche, on distingue de petits mastiquages avec l'empreinte
de la toile mise au devant par Succi durant la depose (MF 3867)
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qui ne nous permettent pas de juger les

rapports chromatiques de l'ensemble.
Les couleurs sont des terres solides. On

remarque des epaisseurs de peinture, en
particular des «coups de lumiere», typiques de ces

peintres. Des alterations de blanc de plomb
sont visibles sur les panneaux MF 3850,
MF 3851, MF 3853, MF 3854, MF 3866 et
MF 3868, ainsi que des alterations du cinabre:
MF 3857, MF 3858 et MF 3859.

ETAT DE CONSERVATION

Ces peintures, frequemment deplacees et
conservees dans des depots qui n'etaient pas
adaptes, se sont degradees; la cause pnncipale
de leur endommagement provient des supports
choisis apres la depose. Iis presentaient cepen-
dant des avantages certains, notamment un
poids raisonnable particulierement pratique
pour le transport; lis ont ete fonctionnels
pendant plus de cent ans. Cependant, les
tolles qui sont hydroscopiques se sont deten-
dues et ne pouvaient plus supporter le poids
de la couche picturale et du mortier ajoute par
Succi; ainsi le chassis a appuye sur la toile en
formant des craquelures et des soulevements
de couleurs correspondant aux traverses, en
particulier dans les panneaux MF 3866 et 3867.

Le meme phenomene s'est produit ä

Ferrare pour les fresques de Garofalo pro-
venant de l'eglise Sant'Andrea, deposees par
Pellegnno Succi en 1841 et restaurees en 1971
(actuellement Pinacotheque de Ferrare).

La couleur - couche picturale seulement ou
couche picturale et mortier - se detachait du
support en toile, en particulier sur les bords;
ä certains endroits Ton remarquait des chutes
de couleurs, heureusement encore limitees,
notamment sur les panneaux MF 3849,
MF 3855, MF 3864, MF 3866 et MF 3867
(fig. 16). Les masticages des bords älteres et
irreguliers n'empietaient pas sur la couleur
elle-meme; les retouches ä la detrempe etaient
limitees a quelques lacunes (MF 3864 et
MF 3865). Le mortier de Succi - repeint ou
non - presente, lorsqu'il est apparent, d'im-
portantes craquelures (MF 3845, le drape de
Venus).

Avant la depose, certains panneaux de la
fnse ont ete endommages par l'humidite
provenant du mur ou du toit, en particulier
le panneau MF 3855 dont la partie centrale
est «delavee»; sur la droite, ll presente des

traces d'eau.

RESTAURATION

Les fresques ont ete photographiees avant
et durant la restauration pour documenter
les dommages et les operations effectuees.

Avant d'entreprendre le travail proprement
dit, c'est-ä-dire le transfert de ces peintures
sur de nouveaux supports rigides, ll etait
urgent de fixer tous les soulevements de
couleurs, les craquelures plus larges, les ecailles

qui se detachaient du support et ä certains
endroits des pellicules de couleurs provenant
d'une couche supeneure. Ce travail a ete
effectue sur la face peinte, car un fixatif
applique au revers du panneau n'aurait pu
traverser le mortier et atteindre la couche
picturale. Le fixatif employe ne se dissout pas
a l'eau, ll est thermoplastique et a ete expen-
mente pour cet usage; ll s'agit de l'Acronal
500 D 3. Les fragments de couleur bleue sur
les fonds des fnses ont ete fixes avec une resine
synthetique 4.

Nous avons decide de proteger les fresques
durant leur transfert sur un support rigide
avec une gaze, prealablement mouillee, pour
en öter l'appret, puis sechee et de la «colletta»
(colle animale).

Le choix de la «colletta» nous semblait
judicieux, car si eile presente des defauts,
moisissure, tension hydroscopique, ceux-ci
n'apparaissent qu'apres un certain temps et ll
ne s'agissait ici que de recouvrir les peintures
pendant quelques jours. D'autre part, cette
methode evitait l'emploi d'un dissolvant pour
enlever la colle, qui aurait atteint les fixatifs
mis au revers. Ces peintures qui sont de
«bonnes fresques» ne craignent pas l'eau qui
dissout la «colletta». La gaze de protection a
done ete enlevee avec de l'eau et une eponge
en avant soin de ne pas laisser de traces de
colle sur la peinture. Nous avons obtenu ainsi
un premier netto\age.
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Nous avons nettoye des «fenetres» avant de
placer la gaze de protection pour conserver un
temoin avant et apres nettoyage (fig. 17). La
gaze et la «colletta» furent alors appliquees
sur la face peinte. Apres sechage, il est possible
de retourner le panneau et de detacher le
chassis de la toile mise par Succi. Cette operation

fut simplifiee par la perte d'adhesion de la
toile au mortier.

Nous pouvons observer ainsi le revers de
la peinture constitue par une mince couche de
caseine et de chaux eteinte sur laquelle la toile
a laisse son empreinte; Succi indique, en effet,
dans sa methode (cf. cat. Fol, p. 330) qu'il
appliquait son enduit au dos de la peinture et
le jour suivant au dos de la nouvelle toile qui
se trouvait ainsi prise entre deux couches.
Nous avons decide de garder ce mortier, ceci

pour ne pas ebranler la couche picturale, dont
la conservation, apres plus de cent ans, est
excellente; d'autre part, il est un support a la

peinture, ce qui lui donne un aspect plus
veridique. Cette epaisseur et les irregularites
sont importantes pour conserver l'aspect de
la peinture murale, altere lors des «strappi».

Le mortier fut encore renforce par une
impregnation d'un fixatif dilue 5. Les bords et
les lacunes furent combles ä l'aide d'un nou-
veau mortier afin d'obtenir une surface par-
faitement plate.

Apres sechage, nous avons applique deux
calicots — prealablement laves pour en oter
l'appret - avec du carbonate de chaux pur,
sans danger d'efflorescence par rapport ä la
chaux, et un collant6 qui formeront avec
l'enduit de Succi «la couche d'intervention»
entre la couleur et le support rigide. Lors
d'une eventuelle intervention - destruction du
support rigide par exemple - les peintures
auront toujours un support et la couche
intermediate absorbera la difference de dilatation
entre la peinture et le «sandwich».

Les deux calicots etant sees, il est possible
de retourner le tout et d'enlever la gaze de

protection, tout d'abord avec de l'eau froide
pour gonfler la colle, puis avec de l'eau
chaude.

La peinture est alors appliquee sur des

supports rigides ä l'aide d'un adhesif (Primal
AC 33) passe au pinceau sur le panneau et le

verso de la fresque et maintenu par des poids
pendant le sechage. Le collant choisi est
identique ä celui utilise pour coller les calicots,
afin de ne pas melanger plusieurs substances
qui pourraient reagir differemment.

Les adhesifs employes pour la restauration
des fresques deposees doivent repondre ä des
criteres tres precis, en particulier pouvoir lier
deux superficies traitees, par exemple
support et couche picturale. Le fixatif doit pene-
trer pour ne pas rester ä la surface oil il for-
merait alors une pellicule; des recherches sont
encore en cours pour resoudre ce probleme.
Une bonne penetration augmente la resistance
du collage, car les materiaux a assembler se

trouvent deja consolides. Cette substance doit
etre flexible pour resister aux pressions
externes, ne pas favoriser le developpement
de micro-organismes, ne pas s'alterer au
contact d'agents atmospheriques et rester
reversible sans emploi de dissolvant qui
pourrait endommager la couche picturale.

Les fixatifs traditionnels, tels que le lait, la
caseine, la gomme laque, la cire et les colles
animales ont ete remplaces dans la plupart des

cas par des resines synthetiques dont un
certain nombre ont ete testees en laboratoire
et observees attentivement ä l'usage. On
prefere en general des resines en emulsion
diluees ä l'eau - ce qui evite l'emploi de dissol-
vants - et thermoplastiques afin de pouvoir,
si cela s'avere necessaire, activer leur propriete
d'adhesifs par la chaleur. Ces considerations
nous ont done amenes ä choisir les collants
decrits ci-dessus.

PANNEAUX EMPLOYES

Les materiaux qui composent les structures
rigides pour les supports des fresques se

trouvent dans le commerce. II s'agit de plaques
de matiere plastique expansee et de resines ä

deux composants, par exemple du polyester
ou de 1'epoxyde (polystyrene, polyurethane).
Elles permettent la realisation de supports
legers, resistant aux agents chimiques et
atmospheriques, au feu, aux coups et insensibles

ä Phumidite. Ces panneaux se presentent
sous forme de «Sandwichs», c'est-ä-dire de
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Fig 16 Fnse avec amours Detail Chutes de couleurs Avant le nettoyage, on distingue le mastiquage
ancien sur le bord supeneur (MF 3849)
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Fig. 17. Frise avec amours. «Temoin» de nettoyage (MF 3852).

deux plaques de polyester renforcees de fibres
de verre avec un materiel de charge au centre,
dans notre cas, de la mousse de polyurethane.
Ce dernier existe dans diverses epaisseurs et
dans diverse densite. Nous avons choisi,
conseilles par un technicien, le type le plus
adapte aux mesures et aux poids des panneaux.
Iis ont ete commandes ä une fabrique specia-
lisee 7 afin d'obtenir des panneaux rigides et
homogenes colles sous presse.

Le «sandwich» est lisse a l'exterieur, mais

rugueux - fibres de verre apparentes - a l'in-
terieur, ce qui permet une meilleure adhesion
lors du collage de la peinture.

La resistance de la surface verifiee, nous
avons procede au nettoyage definitif ä l'aide
d'un produit qui n'attaque pas le carbonate de
chaux de la fresque (legerement basique) et qui
agit comme un abrasif doux. Le bicarbonate de
chaux etendu au pinceau, rince abondamment
a l'eau a elimine les colles et les substances
alterees qui se trouvaient ä la surface.

Fig. 18. Support des fresques de la Villa Crescenza - coupe
d'un panneau.

1. Panneau forme de 2 plaques de polyester renforcees de
fibres de verre. Au centre mousse de polyurethane.

2. Deux calicots appliques avec du carbonate de chaux et
du Primal AC 34.

3. Mortier mis par P. Succi (caseine et chaux).

4. Couche picturale.

5. Mortier original a l'endroit oü la couleur etait tombee,
avant la depose de P. Succi.

Enfin, nous avons applique sur la surface
des papiers absorbants mouilles qui attirent
par osmose les sels et les impuretes qui se
trouvaient encore dans la fresque et qui for-
maient, a certains endroits, un leger voile
blanchätre. Le fixatif employe au commencement

de la restauration, l'Acronal 500 D, qui
a fixe la couche brunätre aux bords des cra-
quelures, est nettoye ä l'acetone. Les anciens
masticages tres grossiers ont ete elimines
mecaniquement a l'aide d'un scapel. Les deux
calicots qui se trouvaient au-dessous, n'adhe-
rant plus completement au panneau, seront
recolles avec une spatule chauffante (ceci grace
au collant thermoplastique).

Les lacunes les plus etendues et les bords
ont ete combles avec un nouveau mortier
semblable ä celui des peintures elles-memes:
carbonate de chaux, «puozalana» et Primal en
trois parties egales. Ce mortier est pose sous
le niveau des fresques en teinte neutre. Pour
les manques de couleurs plus limites, le mas-
ticage est compose de carbonate de chaux et
de Primal (2 parties/i partie).

Les retouches ont ete limitees, afin de
conserver l'authenticite de l'oeuvre; elles ne
sont destinees qu'ä redonner une certaine
unite qui en facilite la lecture, sans pourtant
masquer les dommages subis. Ces retouches
ont ete effectuees avec des couleurs en poudre
et un collant (l'Acronal 500 D dilue dans
l'eau a 10%).

Pour proteger les fresques, nous avons passe
sur leur surface, ä l'aide d'un pinceau, un
fixatif tres leger, non brillant, qui n'altere pas
l'aspect des peintures (Paraloi'd B 72 ä 1%
dans le toluene).

Les bords ont ete proteges par des profils
d'aluminium ä l'aide d'une resine polyester.
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APPENDICE

Cf w fol, Catalogue du Musee Fol, t III, Geneve Paris,
1876, pp 325 331

«Enlevement des peintures a fresque et transport sur toile ou sur
muraille

[ ] Nous nous bornerons a indiquer le procede a suivre
pour la fresque et cela d'apres Pellegrino Succi de Imola

qui a detache pour nous toutes les peintures du manoir de

la Crescenza, peintures d'apres lesquelles on peut )uger de

l'excellence de son procede, en tenant compte du transport
en petite vitesse de Rome a Geneve, pendant lequel elles

ont ete secouees outre mesure
Pellegrino Succi nous a communique ce procede qu'il

tient de son pere Giacomo, pour lequel Raphael Mengs obtint
en 1796 du pape Pie VI une pension annuelle de 72 ecus

romains, a condition que Giacomo n'enlevat aucune pein
ture sans l'assentiment prealable de la curie romaine Ce

Giacomo Succi se refusa du temps de la domination fran
gaise a Rome a detacher les fresques des Stances et des
I oges de Raphael que, sur l'ordre de Napoleon Ier, on
devait transporter a Paris Pellegrino Succi, digne hentier
du patriotisme paternel, s'est toujours refuse a operer sans _

automation prealable du gouvernement pontifical, gardien
naturel des richesses artistiques de Rome

Avant de detacher les fresques ll faut les nettoyer, et
plusieurs cas peuvent se presenter

a) Fresques reconvertes d une ou de plusieurs mams de couleur

a la chaux
b) Fresques enfumees

c) Fresques graissees
d) Fresques salpetrees
e) Fresques moisies

f) Fresques a) ant sejourne longtemps sous terre
g) Fresques dont l'appret s est detache en partie du mur

a) On fera fondre sur le feu de la cire vierge avec de
l'essence de terebenthine, on melange bien, puis apres
l'entiere fusion on retire du feu et on agite jusqu'a l'entiere
prise du melange, on forme des balles grosses comme le

poing et on les applique fortement sur la parol que l'on veut
debarrasser de l'enduit de chaux, on enlcve vivement la balle
et on verra qu'une petite partie de l'enduit restera attache
a la cire, on repete l'operation de proche en proche )usqu'a
l'entiere decouverte de la fresque On la lave avec de l'eau
pure et eile est prete a l'operation

b) Lorsque les fresques sont enfumees on enlevera la
suie qui les recouvre au moyen de mie de pain

c) II arrive sou vent que des fresques placees a hauteur
d'appui dans des lieux ou elles ont ete exposees a la vene
ration des fideles, soient graissees par les attouchements
des mains ou des levres On les debarrassera de la graisse
qui s'y est deposee a la longue par une lotion de potasse
etendue d'eau qu'on passera avec precaution au moyen
d'une eponge, ayant soin de rincer immediatement avec
une eponge trempee dans de l'eau claire

d) les fresques salpetrees sont recouvertes d'efflores
cences salines provenant de Phumidite du mur portant
l'appret primitif, pour s'en debarrasser, on lavera la fresque
abondamment avec de l'eau, puis apres l'avoir essuyee et

tamponnee, on achevera la dessiccation en promenant un
rechaud de charbons allumes devant la peinture, afin que
l'eau, en se retirant sous l'enduit, entraine dans celui ci
les restes de salpetre qui pourraient se trouver pres de la
surface

e) Les fresques exposees a l'air humide se couvrent de

moisissures dues a un petit champignon crvptogamique qui
perfore la peinture, un lavage a l'eau contenant de la potasse
debarrassera la fresque de ce parasite

f) I es fresques que l'on decouvre en operant des fouilles
dans des ruines ont sejourne si longtemps sous terre a

l'humidite, que la couche qui forme le verms naturel des

fresques, a ete dissous malgre sa structure cristalline Cette

action lente et continue de terres humides rend l'operation
du detachement analogue a celui que l'on emploie pour
detacher les peintures a la detrempe, nous y reviendrons
plus loin

g) Lorsque l'appret s'est detache en partie du mur d'ap
pui, ll faudra commencer par les reattacher provisoirement
avant de songer a detacher les fresques qui ont periclite par
suite de cet accident Pour cela on commencera par pratiquer
de legeres ouvertures au bas des loupes qui se seront for
mees, puis avec precaution on fera des entailles a leur partie
supeneure, on introduira dans le vide un melange liquide
de pouzzolane passee au tamis, de chaux eteinte et de platre,
apres avoir au prealable passe un peu d'eau dans la loupe,
on versera le melange par les ouvertures d'en haut, en
bouchant le trou d'en bas des qu'on pourra s'assurer de

l'arrivee du melange jusqu'au fond de la loupe, on sou
tiendra les convexites de ou des loupes, avec des appuis
exterieurs et des tampons de finge interpose et apres
l'entiere prise du tout on pourra proceder a l'operation

Pellegrino Succi emploie dans les operations successives
six mixtures dont nous donnons les recettes Nous les

designons par les lettres A, B, C, D, E et F, pour simplifier
les renvois dans le texte

A. Prenez de la chaux vieille, eteinte, couverte d'eau,
depuis plusieurs annees, 4 parties et une partie de lait
degraisse avec soin, melangez bien

B Prenez de la colle d'Allemagne, faites la fondre, de

maniere qu'elle soit bien liquide
C Faites de la colle d'amidon a laquelle vous ajoutez un

peu de terebenthine

D Faites fondre de la colle d'Allemagne de maniere
qu'elle soit bien epaisse et ajoutez y un peu de blanc d'ar
gent

E Prenez du fromage sans sei (si vous n'en avez pas,
prenez du fromage sale que vous faites tremper dans l'eau
en la changeant toutes les deux heures, jusqu'a ce qu'il ait
perdu toute sa saveur salee) que l'on taille en tranches et
que l'on fait infuser dans l'eau On en prend en quantite
correspondante a celle de la colle que l'on veut fabriquer,
on y ajoute de la chaux eteinte depuis huit a dix ans, on
melange ces deux substances par quantites egales en y
ajoutant de l'eau pour que la colle ne soit point trop
epaisse

F Prenez deux parties d'eau de chaux bien claire et une
partie de lait, melangez bien
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Lorsque la fresque a ete debarrassee de la poussiere et
de tous les corps etrangers qui la salissaient ou 1'obliteraient,
on lui donne, avec un pinceau en laissant secher chaque
fois, 4 ou 5 couches de la colle A, de maniere a ce que la
couleur soit entierement recouverte, puis on prend du
canevas prealablement lave a l'eau chaude et seche, on
enduit la peinture avec la colle C, on applique le canevas sur
toute la surface de la fresque, on donne enfin une main de
la colle B afin que le canevas fasse corps avec la peinture,
lorsqu'elle est seche, on passe la colle D et on applique
une seconde toile transversalement a la premiere, on laisse
secher de nouveau et on colle des feuilles de papier sur cette
seconde toile avec la mixture C

Le canevas devra depasser tout le tour de la fresque de

io centimetres environ et ne pas recevoir de colle
Lorsque le tout est bien sec on frappe partout egalement

a petits coups avec un marteau de fer ou un maillet de bois,
on separe l'appret du mur, qui se detache avec la toile au
moyen de lames de fer de la largeur de trois doigts, on fixe
la toile sur un chassis provisoire et on descend le tout de
l'echafaudage a terre On place le tout sur une surface bien
plane, un plancher par exemple, avec des ciseaux on enleve
le plus gros de l'appret et ensuite avec un marteau on fait
sauter le reste, en frappant sur l'appret deja desagrege, de
Sorte qu'il ne reste que la couleur seule attachee au canevas

On enleve le chassis provisoire, on tend la toile du ren-
toilage sur le chassis definitif, puis on fixe solidement le
canevas a terre, ayant soin de coller des bandes de papier
sur les bandes du canevas qui depassent la peinture elle-
meme On enleve du chassis la toile definitive et on la roule
sur un cylindre du diametre de 8 a io centimetres et d'une
longueur depassant de io centimetres de chaque cote la

largeur de la toile, on fixe la toile solidement a terre, suivant
un des petits cotes de la peinture, puis on en frotte le revers
avec une brosse trempee dans la colle E Lorsqu'elle a pris
partout, on en donne 2 ou 3 mains en y melangeant parfois
un peu de platre eteint, ayant soin d'appliquer cet enduit
par tranches de 50 a 80 centimetres, on appuie a mesure
fortement avec le rouleau jusqu'a l'entier collage de la toile,
en ayant soin de la clouer a mesure du deroulement du
rouleau I e )our suivant on repasse de la meme colle avec
une truelle, par derriere toute la toile, puis on applique
le chassis et, declouant la toile fixee au plancher, on la fixe
sur le chassis, on retourne ensuite la peinture, que l'on tient
verticale, on la lave avec de l'eau chaude et on enleve
successivement le papier et les canevas colles et amollis,
puis, pour se debarrasser de l'enduit prealable et de la colle
qui aurait pu passer, on applique des serviettes et on passe
dessus avec la main, on les mouille et les enleve toujours
de haut en bas, on recommence ainsi jusqu'a l'entiere
disparition de la colle, enfin pour enlever les dernieres
traces, on applique des feuilles de papier buvard que l'on
humecte d'eau chaude, ce papier absorbe ainsi les dernieres
traces de colle

On aura soin de teindre la derniere couche de la colle E
de maniere a ce qu'elle figure sous la peinture le ton de

l'appret original
II est bon encore de remarquer que si la fresque depasse

en dimensions une longueur de 4 metres sur une largeur de

2 m 50, ll faudra la detacher en plusieurs fois, pour pouvoir
ensuite bien raccorder les morceaux divers qui la compo
saient originairement, on tracera sur la fresque des lignes

horizontales et verticales, on en tera un caique sur lequel
on reportera ces memes lignes, et lorsque la fresque sera
entierement detachee par fragments on pourra les rapporter
exactement sur un autre mur dans leur position primitive

Dans le cas de peintures a la detrempe, ll peut se
presenter trois cas differents

10 Detrempe a la chaux
20 Detrempe au platre
30 Detrempe a l'auf

Pour detacher ces peintures on passe une fois seulement
sans retourner le pinceau avec la mixture F, quand la

premiere couche est bien seche on passe une deuxieme
main dans un sens transversal a la premiere, on s'assure
avec une eponge que la peinture ne bouge plus et on opere
comme ci-dessus »

1 Voir l'appendice p 345 donnant la totalite du texte de

Pellegnno Succi
2 Cf A conti, Storia del restauro e della conserva^ione delie

opere d'arte, Milano, 1973, p 251
' II s'agit d'un ether polymetacrylique fabnque par la

Maison BASF, dilue a 10% d'eau
4 Paraloid B 72 dilue a 1 % dans du toluene
5 Primal AC 35 dilue a 5% dans de l'eau, plus quelques

gouttes d'alcool
6 Primal AC 33, 3/1 partie
7 Maison Polyform, Yvonan (Suisse)

BIBLIOGRAPHIE

Claude bassier, Evolution des techniques de sauvetage et

conservation des peintures murales, dans Preprints, ICOM
Comitte for Conservation, Venice, 1975, t I, 2, pp 1 12

paul PHiLLipoT, et paolo mora, Ea conservation des peintures

murales, dans Fa preservation des btens culturels, Musees

et Monuments,!. XI, 1969

EUGENio RiCCOMiNi, Affreschi ferraresi restaurati ed

acquist^ione per la Pinacoteca Nationale dl Ferrara, Ferrara,
Palazzo dei Diamanti, 1973-1974 («Soprintendenza alle
Gallerie di Bologna»)

Giorgio torracca, et paolo mora, Fissativi per pitture
muralt, dans Bollettino dell'Istituto centrale del Restauro, Roma,
1965, pp 110-132

Giorgio torracca, et paolo mora, Novi supporti per
affreschi staccati, dans Bollettino dell'Istituto centrale de!

Restauro, Roma, 1965, pp 62 69

mihailo vunjak, Netto)age des efflorescences des sels (sal
petre) sur des peintures murales Extr de Recueil de l'Institut
federal pour la protection des monuments historiques, Belgrade,
t VIII, 1957, t IX, 1958 (Texte en serbe - resume en francs

346



Recherche des pigments utilises pour la peinture des fresques
de la Villa la Crescenza et etude de l'alteration du blanc de plomb

par Anne Rinuy et Francois Schweizer

I. INTRODUCTION

La fresque n° inv. MF 3866 (fig. 19) repre-
sente une figure allegorique: une femme assise

tenant ä la main une corne d'abondance rem-
plie de fleurs. Le personnage porte une robe
de couleur rose soutenu. Sur ses genoux un
voile gris avec des reflets blancs ä l'endroit
des plis. Sur le devant de la robe, entre le voile
et la poitrine, apparait une grosse tache brune.
Ni la tache ni la couleur ne se justifient par
rapport ä l'ensemble et tout permet de penser
qu'il s'agit d'une alteration.

De l'avis des specialistes cette tache masque
un reflet blanc soulignant les plis du drape.
S'agit-il d'une alteration de la couleur due:

- aux atteintes du temps,
- ä une intervention exterieure,
- ou ä une restauration plus ancienne?

En observant les alentours de la tache on
constate que la couleur brune epouse exacte-
ment la forme des plis. En deux autres endroits
du drape on retrouve des trainees de couleur
brun-gris tout ä fait analogues bien que moins
etendues, ainsi que sur la botte du personnage
et sur certaines fleurs dans la corne d'abondance

qu'il tient dans la main. Parmi les autres
fresques du lot, des taches semblables ont ete
observees precisement aux endroits oü l'on
s'attendait a voir des reflets blancs (leur etude
systematique fera l'objet d'un travail separe).

Vu leur localisation dans l'oeuvre (reflets et
lumiere sur les drapes decrits ci-dessus), nous
sommes partis de l'hypothese que ces taches
brunes resultaient de l'alteration d'un blanc.

Les blancs utilises en peinture jusqu'au
xvine siecle etaient le blanc de plomb et le
blanc «San Giovanni» (carbonate de calcium).
Le blanc de plomb etait tres apprecie pour son
pouvoir couvrant, mais certains auteurs
savaient dejä qu'utilise avec des liants ä l'eau

ou au blanc d'ceuf dans la peinture des

fresques et des aquarelles, il avait tendance ä

s'alterer en brun avec l'äge, contrairement au
blanc «san Giovanni» (1, 2, 3). Orlandi, par
exemple, au debut du xvnie siecle, prescrivait
purement et simplement l'emploi du blanc de

plomb dans la peinture des fresques.
Les diverses verifications experimentales

que nous avons pratiquees nous ont d'ailleurs
amenes a constater que tous les blancs en bon
etat de conservation dans les fresques etudiees
sont a base de carbonate de calcium. Nous avons
done pense que les taches brunes en question
resultaient de l'alteration du blanc de plomb.

Le blanc de plomb est un carbonate basique
(2PbCC>3 Pb (OH)2). Lie ä de l'eau ou du
blanc d'ceuf et expose ä l'air, il est tres sensible
aux conditions atmospheriques et s'altere
de deux manieres:

a) soit en sulfure de plomb (gris-noir): il
est attaque par le sulfure d'hydrogene atmo-
spherique;

b) soit en dioxyde de plomb (brun-gris).

a) La transformation en sulfure de plomb
a souvent ete constatee sur des aquarelles ou
des pastels. Certaines peintures murales expo-
sees ä une atmosphere tres humide ont subi
une attaque analogue de sulfure d'hydrogene
atmospherique, la presence d'eau ayant cer-
tainement favorise la decomposition du blanc
de plomb (4).

Notre premier reflexe a done ete de penser
que le blanc de plomb des fresques s'etait
altere en sulfure. Nous avons effectue des
analyses au laboratoire allant dans ce sens
(cf. chapitre suivant: analyses qualitatives)
et constate que ce n'est pas le cas. Le blanc
de plomb des fresques ne s'est pas transforme
en sulfure.

b) Le blanc de plomb peut s'alterer aussi en
minium ou dioxyde de plomb brun (parfois en
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un melange des deux) - transformation souvent
observee sur des peintures murales sans que
Ton n'ait jamais fourni d'explications L

Nous avons alors effectue une serie de tests
determinants (cf. chapitre suivant) et constate
que le blanc de plomb des fresques s'est effec-
tivement altere en un melange d'oxydes. Cons-
tatation surprenante a priori, car au laboratoire
Foxydation en dioxyde exige la presence
d'oxydants puissants tels que l'eau de Javel ou
les alcalis chauffes ä une temperature appro-
chant 6oo° C.

Aides par differents tests analytiques effec-
tues au laboratoire et par des renseignements
recueillis dans la litterature autour de ce sujet
nous avons cherche a comprendre comment
a pu s'operer la transformation du blanc de

plomb des fresques en un melange d'oxydes.
En fait, le passage en dioxyde peut aussi se

realiser au moyen d'oxydants plus doux, mais
necessite un long delai avec plusieurs Stades

d'oxydation croissante jusqu'a saturation. Les
alcalis, par exemple, et par consequent la chaux,
transforment le blanc de plomb ä temperature
ambiante en oxyde simple jaune-rouge, ce qui
peut constituer dans le cas des fresques, un
premier pas vers l'oxydation definitive.

La soude caustique diluee l'altere en un
melange d'oxydes rouge fonce.

La sensibilite du blanc de plomb aux alcalis
dilues a retenu notre attention pendant un
certain temps, car nous savons que Pellegrino
Succi, lorsqu'il a detache les fresques de la
Villa la Crescenza ä Rome, pour les transporter a

Geneve, utilisait «une lotion de potasse etendue
d'eau» pour «degraisser» les fresques (5). Nous
avons d'abord attribue l'alteration du blanc
de plomb ä Faction de la lotion de potasse.
Mais les blancs de plomb retrouves sur les

fresques sont tous älteres et dans toute l'epais-
seur de la couche picturale. Done il est difficile
de se prononcer sur l'origine de l'oxydation.
II y a de fortes chances qu'ils aient ete deja
älteres au moment du transport ä Geneve.

On sait, d'autre part, que les oxydes de

plomb dans les peintures ä l'eau exposees a

Fair, la lumiere et l'humidite, se transforment
lentement en dioxyde (1, 2, 6).

L'experience a prouve que, melanges ä la

chaux et exposes ä la lumiere solaire, la litharge

et le minium virent au brun en quelques
mois (7). Par ailleurs, le blanc de plomb extrait
du minerai de cerusite - peu different dans sa

composition du blanc de plomb prepare chi-
miquement - se decompose lentement en
litharge lorsqu'il est place dans une atmosphere
d'anhydride carbonique (8).

Selon d'autres auteurs, le dioxyde de plomb
peut s'obtenir en fondant de la litharge ou du
minium ä Fair et en presence de potasse
caustique (9). Le dioxyde de plomb devient
rouge-brun a la lumiere visible au bout de

cinq mois (10).
Ces resultats permettent done de penser que

la transformation du blanc de plomb en
oxydes resulte de Faction conjuguee de
plusieurs facteurs:

1. L'oxygene de Fair.
2. L'humidite - l'eau favorise la decomposition

du carbonate basique de plomb.
3. La lumiere, source d'energie permettant

l'oxydation.
4. Le temps - 400 ans - qui compense la

faible puissance des oxydants naturels, contrai-
rement a ce qui se produit dans les experiences
en laboratoire realisees dans un laps de temps
court avec des oxydants forts.

II. METHODES D'ANALYSE

L'analyse qualitative de la tache brune s'est
effectuee en trois etapes:

a) Etablir la presence du plomb.
b) Trouver le produit resultant de l'alteration.

c) Essayer de rendre compte de cette
transformation.

a) Cinq methodes d'investigation ont ete
utilisees:

Analyses:

1. Par spectrometrie de fluorescence X.
2. Par spectrographie d'emission.
3. Microchimique.
4. Microscopique d'une coupe transversale

d'un echantillon.
5. Par diffraction des rayons X.

348



Les deux premieres methodes nous four-
nissent des renseignements quant aux metaux
entrant dans la composition des pigments.

L'analyse microchimique aide a determiner
les metaux et leur composition chimique.

L'etude microscopique d'une coupe
transversale d'un echantillon de peinture revele
les differentes couches de pigments et permet,
au besom, d'effectuer l'analyse microchimique
des liants.

La diffraction des rayons X, fournit la

composition des pigments et leur structure cnstal-
lographique.

i. La spectrometry de fluorescence X presente
l'enorme avantage d'etre «non destructive».
L'analyse ne necessite pas le prelevement d'un
echantillon de substance et s'applique direc-
tement sur l'ob)et ou la peinture ä etudier,
sans toucher a la matiere et sans laisser de
trace. De plus, c'est une methode extremement
rapide qui fournit le resultat de l'analyse
immediatement. Cette methode permet aussi
une analyse quantitative relative. Un
inconvenient de la spectrometne de fluorescence X:
l'analyse est superficielle Cela ne nous a pas
genes pour l'etude des pigments des fresques
dont la couche picturale est si usee qu'elle est
devenue tres mince. Dans le cas de couches
de peinture epaisses et superposees, ou d'un
objet massif, ll n'est pas possible d'effectuer
l'analyse en profondeur.

La spectrometne de fluorescence X a fourni
les resultats suivants:

Toutes les taches brunes sont ä base de
plomb, celle qui nous Interesse tout speciale-
ment contient encore de l'etain provenant de
plis jaunes sous la tache.

Le jaune des plis de la robe, uniquement
aux alentours de la grosse tache, est ä base
d'etain et de plomb.

Les quantites relatives de plomb dans la
tache brune et dans le jaune des plis, ne sont
pas les memes. Si l'on compare aux quantites
d'etain, on trouve proportionnellement plus
de plomb dans la tache brune que dans le jaune.

Les rapports plomb/etain sont les suivants:

Tache brune: plomb/etain env. 4,5
Plis jaunes: plomb/etain env. 3,5

Nous en avons deduit que le jaune est un
jaune d'etain-plomb, qui se trouvait dans les

plis jaunes peints sur le devant de la robe
A l'endroit de la tache, le peintre avait pose
sur le jaune un reflet blanc ä l'aide d'un blanc
de plomb, lequel s'est altere. Ceci explique
la quantite de plomb, plus importante dans
la tache que dans les plis jaunes

En dehors des taches brunes des differentes
fresques et des plis jaunes de la robe de la figure
allegorique etudiee, ll n'y a pas de plomb Tous
les blancs restes blancs sont a base de calcium.
Les autres couleurs sont essentiellement des

terres, meme les verts, sauf quelques-uns, qui
sont a base de cuivre. Les violets sont
composes d'arsenic.

Notre installation de fluorescence X ne permet

pas d'analyser les elements ayant un numero
atomique inferieur a 20. Les radiations fluo-
rescentes du silicium, du magnesium, de l'alu-
minium par exemple, sont absorbees par l'air
et echappent ä notre etude

Tableau recapitulatif des metaux entrant dans la composition
des pigments des fresques

Analyse par fluorescence A

N° fresque Couleur Metaux correspondant

Figure
allegorique

MF 3866
cf photo

a tache brune Pb, Sn
b rose Ca, Fe

c rose clair Ca, Ft
d fond + un peu

de rouge As, a, Fe
e |aune Pb, Sn
f rouge fonce Fe, Ca

g jaune Ca, Fe
h jaune + rouge Fe, Ca
1 rouge-brun Fe, Mn, Ca
1 violet Fe, As, Ca
k gns blanc Ca, Fe, As
1 vert + blanc Ca, Fe, Cu, As, Pb, Sn

+ tache gris-
brun

m gris-violet Ca, Fe, As
+ blanc

n rouge orange Fe, Ca, As
0 brun-gris Pb, Sn

P brun gns Pb, Sn

q brun Pb

r brun Pb
s brun Pb

t brun Pb
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Fig 19 Figure allegorique de femme tenant une corne d'abondance Points analyses par fluorescence X Cf tableau

p 351 (Mf 3866)
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N° fresque Couleur Metaux correspondant

MF 3853 tache brune Pb
blanc Ca

MF 3854 tache brune Pb
MF 3850 tache brune Pb
MF 3851 taches brunes Pb

blanc Ca
MF 3857 tache gris-bleu Pb, Hg, (Ca, Fe: traces)

sur rouge fonce
blanc Ca

MF 3858 tache gris-bleu Pb, Hg
sur rouge fonce

blanc Ca
MF 3859 tache gris-bleu Pb, Hg

sur rouge fonce
gris-brun clair Pb, Fe, Ca

blanc Ca
«Diane»
MF 3868 brun-gris Pb
MF 3856 brun-gris Pb, Ca, Fe, Sn (traces)

jaune Fe

rouge Hg
oere Fe

vert Cu, As, Fe, Sn, Sb
blanc Ca

2. L?analyse par spectrographie d'emission ne-
cessite le prelevement d'un echantillon - de
peinture dans notre cas - mais permet d'exa-
miner les pigments dans toute l'epaisseur des
couches et revele aussi les traces de metaux.
Un ä deux milligrammes de substance suffisent.
On les preleve de preference dans un endroit
dejä endommage.

Nous avons etudie un fragment de la tache
brune, du jaune d'un pli de la robe ainsi que
de la couche de fond. Les resultats confirment
ceux de l'analyse precedente: la tache brune
est composee de plomb, d'etain et de silicium
provenant des plis jaunes sous la tache, et
de traces de calcium, magnesium et fer.

Meme composition pour le jaune. La couche
de fond contient: magnesium, silicium et
calcium.

La spectrographie d'emission a revele du
silicium entrant dans la composition du jaune,
non visible par spectrometrie de fluorescence X.

Or il existe deux jaunes d'etain-plomb:

a) Pb-Sn I
b) Pb-Sn II contenant du silicium (i i).

Nous avons compare les spectres d'emission
des echantillons provenant des fresques a

ceux des deux jaunes d'etain-plomb de
reference et constate que celui de la fresque est
certainement un jaune d'etain-plomb II.

3. Analyse microchimique. L'etude micro-
chimique permet done l'analyse des metaux
et de leur composition chimique. Elle est
interessante surtout en ce sens qu'elle permet
d'observer les differents cristaux. Quelques
grains de substance suffisent puisque l'analyse
se deroule sous le microscope. Les trois
premiers tests ont ete effectues sur des echantillons

provenant de la tache brune et des plis
jaunes pour confirmer la presence de plomb
et d'etain:

- Test du iodure de potassium (12) et du triple
nitrite (13) pour verifier la presence du
plomb.

- Test du chlorure de rubidium (11) pour
l'etain.

Les resultats sont positifs.
Ayant etabli que la tache brune est un blanc

de plomb altere, il restait ä determiner le pro-
duit d'alteration.

Nous l'avons vu plus haut, la premiere idee
etait que le blanc s'etait transforme en sulfure
de plomb. L'atmosphere contient suffisam-
ment de sulfure d'hydrogene pour noircir
un blanc de plomb lie ä de l'eau et expose ä

l'air. Un test de transformation de blanc de

plomb en sulfure a ete opere au laboratoire
afin d'en comparer le resultat avec l'echan-
tillon de brun preleve sur la fresque. Pour que
la comparaison soit valable, le fragment de la
tache est etudie en coupe transversale. Ceci
permet l'observation au microscope des
differents pigments constituant la ou les couches
de peinture.

Nous avons pu constater ainsi que les
cristaux de sulfure de plomb prepares artifi-
ciellement, ne ressemblent aucunement aux
cristaux du produit d'alteration du blanc de
plomb. Un test microchimique specifique des
sulfures (4) applique ä la tache brune s'est
revele negatif - done le blanc de plomb des
fresques ne s'est pas altere en sulfure.
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II est cependant interessant de se souvenir
que Selim Augusti qui a etudie beaucoup de
peintures murales ä Sienne, Naples, Florence
et Assise, a toujours trouve du blanc de plomb,
altere en sulfure (4).

Une description plus detaillee de la coupe
transversale d'un fragment de la tache brune
s'impose avant de poursuivre les analyses
visant ä determiner la composition du produit
d'alteration du blanc.

4. Analyse microscopique de coupes transversales.
Les echantillons observes sont enrobes dans
une resine synthetique transparente. Les coupes

transversales sont etudiees sur un fond
blanc et en lumiere reflechie.

L'etude de la coupe transversale de la tache
brune nous semblait d'un tres grand interet,
car nous nous attendions ä ce qu'elle revele
la profondeur de l'alteration du blanc de plomb
et la stratification des differentes couches cor-
respondant au fond rose de la robe et par-
dessus, aux plis jaunes. En fait, on ne
distingue pas de couches de couleurs differentes,
mais des cristaux melanges tres heterogenes.

C roqms de la coupe transversale de la tache brune

a) Cristaux blanc-jaune
b) Cristaux allant du rouge-clair au brun
c) Couche de fond jaunätre avec quelques pigments noirs

et rouges.

Une constatation importante: l'alteration du
blanc de plomb affecte toute l'epaisseur de la
couche picturale. Cependant, il faut remarquer
que tout prelevement d'echantillon est
arbitrage et comporte le risque de ne pas etre
representatif de l'ensemble des couches ou des

pigments composants.
On ne peut, en effet, effectuer un echantil-

lonnage statistiquement satisfaisant, sans crain-

dre d'endommager l'oeuvre. II n'est done pas
absolument certain que le fragment preleve
soit caracteristique de la composition reelle
des couleurs utilisees.

On peut aussi penser que ces peintures ayant
ete realisees «a fresco», e'est-a-dire peintes sur
la chaux encore humide, les differentes couches

de peintures se sont melangees en sechant,
ce qui donnerait cet aspect heterogene oü se
cotoient des cristaux jaune-blanc et des
cristaux rouges ou bruns.

Les cristaux jaune-blanc correspondent au
jaune d'etain-plomb (ce sont les memes que
ceux qui composent les plis jaunes de la robe).
Les petits cristaux rouges et bruns sont certai-
nement du blanc de plomb altere. Quelques
pigments ä base de terre, constituant le fond
rose de la robe, se sont peut-etre glisses a
l'interieur de cette couche et ne sont pas
reconnaissables.

Les cristaux brun-rouge ne sont pas du
sulfure de plomb; nous nous sommes done
tournes vers la seconde hypothese d'alteration
du blanc de plomb: la transformation en oxydes.

Les tests d'oxydation cites plus haut, par
l'eau de Javel et les alcalis, notamment la
soude caustique (diluee ä 10%), fournissent
un melange d'oxydes ressemblant a ce que
nous avons trouve sur les fresques. De plus,
l'analyse par diffraction des rayons X est
venue confirmer Interpretation de nos resul-
tats: le produit d'alteration du blanc de plomb
des fresques - ou tout1 au moins celui de la
figure allegorique decrite ci-dessus - est un
melange d'oxyde de plomb.

5. Analyse par diffraction des rayons X. Sur
notre requete, M. A. Voüte, du laboratoire du
Musee national Suisse a Zurich, a bien voulu
effectuer cette analyse.

L'etude des differentes lignes du blanc de

plomb altere obtenues sur les diagrammes est
difficile, en ce sens qu'il ne s'agit pas d'un seul

produit, mais d'un melange.
Nous en avons conclu qu'il s'agit d'un

melange d'oxydes vraisemblablement ä base
de PbO hydrate. D'apres le diagramme, il
reste un peu de blanc de plomb non altere qui
n'est pas visible ä l'oeil, mais detecte par
diffraction des rayons X.
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III. CONCLUSION

Le blanc de plomb de la robe de la figure
allegorique s'est altere en un melange d'oxydes
de Pb. Si l'on peut y voir du dioxyde, c'est
en quantites tres faibles. Le PbO hydrate est
certainement predominant. Cette constatation

est satisfaisante, car, nous l'avons vu plus
haut, l'oxydation en oxyde simple se realise
facilement au contact d'alcalis comme la
chaux, alors que la transformation en dioxyde
necessite au laboratoire des oxydants puissants
et s'explique plus difficilement dans l'altera-
tion d'une peinture muraie.
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APPENDICE

Description des apparetls utilises

1. Anal) se par fluorescence X
L'appareil comprend un detecteur solide Si (Li) Seforad

(resolution 190 eV ä 5,9 keV) relie a un analyseur multi-
canaux Nuclear Data ND100. La radiation fluorescente est
excitee par 2 sources radioactives, Am241 et Pu2'8, qui se

trouvent dans un support blinde autour de la fenetre
d'entree du spectrometre. Le temps d'integration est choisi
en fonction du probleme.

Pour nos analyses, nous avons fixe un temps d'integration
de 400 sec. La calibration de l'appareil s'etablit ä l'aide de
deux metaux (ici Pb et Ag). La reproductibilite se situe
autour de 2%.

L'identification des spectres se fait a l'aide de tableaux
comparatifs

2. Analyse par spectrographs d'emission

Tous les spectres ont ete obtenus avec un spectrographe
du type «Hilger Large Quartz». 1 a 2 mg de matiere sont
melanges ä une quantite equivalente d'une poudre constitute

de graphite et de sulfate d'ammonium (1: 1).
Ce melange est place dans le creux d'une electrode en

graphite et brule dans un arc continu de 9 a 10 amperes
pendant 30 sec. Les lignes d'emission des longueurs d'onde
de 2450-3500 A sont photographiees sur des plaques
«Kodak Spectrum Analysis No. 1». Pour l'identification du
spectre, nous avons employe les lignes du fer ainsi que les
ligne de la poudre RU (Johnson-Mathey).

3 Analyse microscopique de coupes transversales

Les coupes transversales sont enrobees dans une resine
epoxy. Epofix-Struers a 2 composants - Polissage de la
resine a l'aide de papier abrasif a l'eau de grosseur de grains
de 220 ä 600 - Polissage final avec une päte de diamant de
6 microns.

Observation des coupes au moyen d'un microscope
Leitz Wetzlar en lumiere reflechie sur fond blanc - grossis-
sement. 116 et 220 fois.

4. Analyse par diffraction de rayons X
Les diagrammes ont ete effectues au moyen d'une camera

Gandolfi 114,6 mm. Le generateur est un Siemens Knstallo-
flex II avec un tube de Fe 30 KV. L'identification des lignes
des diagrammes s'est faite d'une part par comparaison
avec des produits de reference (PbO; PbaO^ PbÜ2; PbS)
et d'autre part a l'aide des tableaux comparatifs trouves
dans les ASTM (American Society for Testing Materials).
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