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Viennent enfin les faux propre-
ment dits, peu nombreux en regard
des œuvres originales et des copies.
Ces tableaux sont d’époques variées,
et d’une qualité artistique inégale. À
titre d'exemple, on retiendra les
tableaux de van Meergen, jugés
aujourd'hui de qualité médiocre. Ce
faussaire, actif au Pays-Bas avant et
pendant la Seconde Guerre mondiale
peignit notamment plusieurs scènes
religieuses censées être de Vermeer
de Delft (1632-1675). Ces peintures
venaient habilement combler un vide
frustrant pour les historiens d'art :
celui des œuvres de jeunesse de Ver-
meer, dont très peu sont conservées.
L'analyse des liants de ces peintures
montra qu'ils étaient à base de résines
synthétiques, inconnues au XVIIe

siècle.

La confusion des genres

Toute œuvre à laquelle le nom d'un
artiste n'est pas associé avec certi-
tude est trop souvent qualifiée de faux.
Pourquoi cette confusion? Elle résulte

d'une conception exclusivement com-
merciale de l'authenticité. C'est le com-
merce de l'art qui, dans son état actuel,
a besoin d'un label sans ambiguïté.
C'est pourquoi les marchands d'arts
attribuent certains tableaux aux plus
grands maîtres de manière parfois
excessivement optimiste. Cette omni-
présente arrière-pensée commerciale
dans l'image de l'art, telle qu’on la
retrouve dans l'esprit de la majeure
partie de la population, résulte essen-
tiellement de l'absence d'enseignement
scolaire de l'histoire de l'art. Pourtant,
l'enseignement de l'histoire de l'art en
tant que discipline humaniste auto-
nome relativiserait la valeur des
œuvres. On serait amené à voir les
œuvres d'art non plus à travers leur
commerce, mais comme une partie
importante de notre patrimoine.

Les textes régissant le commerce
et les litiges en matière d’œuvres d’art
sont pourtant clairs et parfois pleins
d’enseignements pour la réflexion
scientifique. Le décret de 3 mars 1981
relatif à la répression des fraudes en
matière d'œuvres d'art et d'objets de

collection réglemente le vocabulaire
qui établit les relations réelles ou sup-
posées entre une œuvre et l’auteur
auquel elle est associée. Ainsi, l’uti-
lisation du terme «attribué à» suivi
d’un nom d’artiste correspond à une
situation où «l'œuvre ou l’objet a été
exécuté pendant la période de pro-
duction de l’artiste mentionné et
que des présomptions sérieuses dési-
gnent celui-ci comme l’auteur vrai-
semblable».

L’emploi des termes «de» ou «par»
tel ou tel artiste vaut de la part de celui
qui les emploie une garantie d’au-
thenticité équivalente à celle fournie
par la présence d’une signature origi-
nale. Avant l’apparition de ce texte,
en l'absence de définition claire, ces
derniers termes ont souvent été
employés avec une désinvolture qui
n’a d’ailleurs pas disparu.

Comment l’étude des peintures au
laboratoire se positionne-t-elle face
à ce problème? L’étude des œuvres
d’art au laboratoire se situe à la croi-
sée de plusieurs disciplines. L’une
d'elles, l’histoire de l’art, fait appel à

2. TÊTE DE CHRIST (La sainte face) censée provenir de l'école
espagnole du XVe siècle (à gauche). La radiographie du tableau (à
droite) est transparente au rayons X, car les pigments de blanc de

plomb, habituellement utilisés au XVe siècle pour peindre les carna-
tions sont absents : une sérieuse présomption contre l’authenticité
complète de ce tableau conservé au Louvre.
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la fois à l’histoire et à des domaines
connexes, telle l’archivistique, mais
aussi à une connaissance et à une
interprétation sensibles, affinées par
la culture visuelle. Cette spécificité,
qui lui confère son intérêt et sa
richesse, n'est pas sans danger.

Ainsi, l’art du «connaisseur» a
été décrit notamment par Lionello
Venturi, historien d’art italien du
début du siècle. C’est «une pratique
née de l’habitude qu’il a de regarder
à maintes et maintes reprises les
œuvres d’une certaine période». L’exa-
men scientifique se doit de commen-
cer par cette approche sensible, à l’œil
nu et en lumière naturelle. Sur cette
approche se fondent certaines intui-
tions qui seront ensuite étayées ou non
au laboratoire.

C’est grâce à sa grande familia-
rité avec les œuvres du XVe siècle

que Charles Sterling, ancien conser-
vateur au Louvre, avait identifié et
même commencé à cataloguer l’œuvre
de certains faussaires, tel celui qu’il
nomme le «Faussaire pathétique»,
dont nous présentons ici ce que nous
pensons être une œuvre inédite (voir
la figure 1). Cet artiste du début du
siècle créait des scènes s’inspirant des
peintres des anciens Pays-Bas et alle-
mands des XVe et XVIe siècles. Toute-
fois, ses peintures n'étaient pas des
tableaux du XVe siècle, mais reflétait
l'idée qu'il s'en faisait, nécessairement
empreinte de l’expressionnisme en
vigueur à son époque ; c'est ce qui l'a
trahi. Cependant, les intuitions
visuelles de Charles Sterling deman-
dent encore à être confirmées par
une étude au laboratoire.

Le dialogue du conservateur ou
de l’historien d’art avec les ingénieurs

et avec les techniciens du labora-
toire est un élément clé de l'étude
d'une œuvre. Toutefois, le chercheur
ne doit en rien se laisser «influen-
cer» par l'historien. Une fois informé
des données stylistiques et sensibles,
il doit faire comme s'il les oubliait,
dans un processus que l’on pourrait
comparer à la phase préparatoire du
cogito cartésien. De même, les conclu-
sions que présente le laboratoire
doivent être fondées sur des obser-
vations et sur des comparaisons, sans
extrapolations abusives.

Images révélées

Les images révèlent les étapes de la
vie d'un tableau. Les résultats diffè-
rent selon le type de rayonnement.
Les rayons X, par exemple, pénè-
trent en profondeur. Ils donnent des
indications sur la nature du sup-
port, sur les coutures d’une toile ou
sur le mode d’assemblage des plan-
ches d’un panneau peint sur bois.
En outre, sur les radiographies, on
décèle l’emplacement des altérations,
on observe la densité et l'on a des
indices sur la composition de la
couche de préparation et des couches
de pigment. Ainsi, le blanc de plomb,
de forte densité atomique, a une
image très blanche sur les radiogra-
phies. Son absence complète des car-
nations d’un visage censé avoir été
peint au XVe siècle fait douter de son
authenticité (voir la figure 2).

L’examen des œuvres dans le
proche infrarouge donne accès au des-
sin sous-jacent (voir l'encadré ci-contre).
Tracé aux XVe et XVIe siècles sur la
couche de préparation, celui-ci est une
ébauche plus ou moins achevée de
la composition finale qui viendra le
recouvrir.

L'absence complète de dessin
sous-jacent ne prouve pourtant pas
qu’une peinture ancienne n’est pas
authentique : certains matériaux tels
que les pointes d'argent ou de plomb,
aussi utilisés pour le dessin sous-
jacent, ne sont pas détectés dans le
proche infrarouge. À cette longueur
d’onde également, les lacunes et les
repeints anciens sont souvent bien
mis en valeur, ce qui permet l’éva-
luation de l’état de conservation d’une
œuvre.

Enfin, grâce aux photographies
sous rayonnement ultraviolet, le scien-
tifique détecte les repeints les plus
récents sur une œuvre. Ces derniers

E n réflectographie infrarouge, on éclaire le tableau à examiner avec une lumière conte-
nant de l’infrarouge et on enregistre, à l'aide d'une caméra sensible à ces longueurs

d'onde, la lumière réfléchie. Comme les couches de pigments sont plus ou moins trans-
parentes à ces longueurs d'onde, l'analyse de la lumière réfléchie donne accès à des
couches profondes du tableau. À l'inverse, les matériaux carbonés, utilisés pour le tracé
préliminaire de l'œuvre (le dessin sous-jacent) absorbent bien l'infrarouge.

Ces matériaux carbonés sont d’autant mieux mis en évidence que le fond de la
préparation est claire, comme c’est souvent le cas dans la peinture de chevalet occi-
dentale du XVe et du XVIe siècle. À partir du XVIIe siècle, l’utilisation de préparations colo-
rées et de substances fluides non carbonées limitent la détection du dessin sous-jacent.
Bon nombre de peintres du XIXe siècle préféreront à nouveau les préparations blanches,
plus lumineuses. 

La longueur d’onde optimale pour la détection du dessin au carbone est de
1,8 micromètre environ, longueur d’onde à laquelle les caméras infrarouge sont sensibles.
En analysant des tableaux à ces longueurs d’onde, on a montré que certains dessins, à

peine visible en photographie infrarouge (qui
opère vers 0,8 micromètre), apparaissaient
bien plus nettement en réflectographie.

La réflectographie infrarouge

Sur ce Portrait d’homme, peint sur chêne
(musée Bertrand, Châteauroux), la refléc-
tographie infrarouge révèle le dessin sous-
jacent, notamment à la base du cou où il
a été réalisé avec une substance fluide,
encre ou pigment. La densité des hachures
augmente dans les régions les plus
sombres.

C2
RM

F/
P.

 L
e 

Ch
an

u

C2
RM

F/
Je

an
 M

ar
sa

c




