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La copie de la Céne de Léonard de Vinci
conservée a I’abbaye de Tongerlo

par Laure Fagnart

Parmi la cinquantaine de versions de la Céne de Léonard de Vinci
réalisées au XVI¢ siécle, la toile conservée a ’abbaye prémontree
de Tongerlo (fig. 1) est 'une des copies les plus fidéles et les plus
anciennes du chef-d’ceuvre du maitre italien. Ainsi, au méme titre
que d’autres versions illustres de la peinture murale de Léonard,
comme la copie conservée a la Royal Academy of Arts a Londres,
celle du Musée national de la Renaissance & Ecouen ou la tapis-
serie des Musées du Vatican, le recours a la Céne de Tongerlo est
essentiel afin d’étudier I'illustre modele. De plus, la peinture des
Prémontrés participe a 'engouement qui, de tout temps, a entoure
la peinture de Léonard. Enfin, en plus de son statut de copie, il
s’agit d’une ceuvre a part entiére dont I’étude mérite d’€tre entre-
prise.

La Céne de Léonard (fig. 2) recouvre la paroi nord du réfec-
toire du couvent dominicain Santa Maria delle Grazie a Milan .
Connue également sous le nom de Cenacolo, I'ceuvre a été réa-
lisée a la demande du duc de Milan, Ludovic Sforza, entre 1494
et 1498. Ses dimensions sont monumentales puisqu’elles attei-
gnent 4 metres 60 de haut sur 8 metres 80 de long. Le Christ et -
les douze apotres sont assis dans un cénacle sobre. Le paysage
de campagne, visible a travers les ouvertures du fond, aujourd’hui

I Les études sur la Céne de Léonard sont innombrables. Pour une synthese et
pour la bibliographie antérieure, voir P. BRAMBILLA BARCILON et P. C. MARANI,
Leonardo. L’ Ultima Cena, Milan, 1999 et Catalogue de ’exposition I/ Genio e le
Passioni. Leonardo e il Cenacolo. Precedenti, innovazioni, riflessi di un capolavoro
sous la direction de P. C. MARANI, Palazzo Reale,"Milan, 2001.
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Fig. 1. — Atelier de GIAMPIETRINO, La Céne, vers 1520, huile sur toile, 424 x 802 cm, Tongerlo, Da Vinci-
Museum, © IRPA-KIK, Bruxelles.

Fig. 2. — Léonard DE VINcI, La Céne, 1494-1498, tempera et huile sur deux couches d’une préparation a base
de platre, 460 x 880 cm, Milan, réfectoire du couvent Santa Maria delle Grazie, cliché Bridgeman-Giraudon.
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Laure Fagnart

peut €tre aussi désigné par un geste de Jésus, par un petit démon
noir sortant de sa bouche ou par un poisson qu’il vient de voler,
en référence a sa gloutonnerie. Au contraire des autres disciples, il
n’a pas d’auréole. De part et d’autre du Christ, I'artiste dispose
habituellement Jean, imberbe, candide et dont la téte repose sur
I’épaule de Jésus, et Pierre, qui est dépeint avec des cheveux gris,
une barbe et le couteau qui lui servira a trancher loreille d’un
soldat romain, au moment de larrestation du Christ. Dans le
Cenacolo, Léonard bouleverse ces préceptes iconographiques:
Judas est intégré parmi les apotres; Jean n’est pas couché sur
I’épaule de Jésus; les disciples forment un groupe cohérent autour
de la table; ils sont individualisés, non pas grace a un phylactére
ou par des attributs, mais par des traits de caractére spécifiques.
Léonard s’éloigne également de la tradition iconographique en
choisissant de représenter les secondes qui suivent I’annonce de la
trahison de Judas, et non, comme on le faisait jusqu’alors, la dési-
gnation du traitre ou I'institution de I’Eucharistie. C’est pourquoi
les apotres ne sont plus statiques et passifs, comme dans les figu-
rations précédentes du théme. Dans la peinture murale milanaise,
ils réagissent avec force et vigueur a la nouvelle de la trahison:
une vague d’émotion, exprimée par les gestes et les corps, par-
court ainsi ’ceuvre.

L’¢chelle imposante des personnages de la Céne est également
inédite: les figures sont plus grandes que nature; 'impression de
monumentalité est encore magnifiée par I'extréme simplicité du
cénacle. Enfin, I’espace intérieur du Cenacolo est entiérement
soumis a un effet scénographique. De maniére illusionniste et grace
a des jeux de raccourcis, le maitre italien amplifie la perspective afin
d’¢étendre les dimensions réelles du réfectoire: espace fictif appa-
rait comme le prolongement de I’espace réel. Les moines ont ainsi
I'impression que le Christ et les apotres partagent leurs repas. Ils
ont le sentiment que le réfectoire ol ils mangent se poursuit dans le
réfectoire ou se trouvent le Christ et les apotres. Pour parvenir a cet
effet, Léonard a aussi utilisé la lumiére. Deux sources de lumiére
¢clairent la peinture: la premiére, située a l'arriére, se disperse via
les trois ouvertures percées dans le mur du fond; la seconde, plus
forte, provient de ’avant gauche. Or, la source de ce second éclai-
rage se situe exactement au niveau des fenétres réelles, qui sont
percées dans le mur du réfectoire. Ainsi, grace a cet artifice, la
lumiere réelle coincide avec I’éclairage peint.

Quelques années seulement apres son achévement, la Céne de
Santa Maria delle Grazie commence a se détériorer. Ces dégrada-
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La copie de la Céne de Léonard de Vinci

tions s’expliquent par ’humidité qui regne dans le réfectoire mais
aussi par la technique que le maitre a employée. Au contraire du
buon fresco traditionnel, procédé qui demande une exécution
rapide et définitive, Léonard a utilisé une tempera et de I'huile sur
deux couches de préparation. Cette recette lui permet de revenir a
loisir sur sa composition mais elle empéchera le mur de respirer.
La condensation s’est alors insinuée dans la peinture, provoquant
des craquelures, des soulévements puis le détachement progressif
de la couleur. Régulierement restaurée des 1726, laissée a l'air
libre, pendant deux ans, a la suite du bombardement du couvent
en 1943, la peinture murale s’est au fil du temps abimée. La der-
niére restauration, achevée en 1999 et durant laquelle les copies
fideles ont été d’un grand secours?, a récupéré des morceaux ori-
ginaux de la peinture.

L’histoire mouvementée de la copie de Tongerlo est bien
connue*. Elle est conservée a I'abbaye prémontrée de Tongerlo
depuis le milieu du XVI¢ siécle. Les circonstances de son acquisi-
tion sont reconstituées grace a I’acte d’achat du tableau, connu par
une transcription du XVIII® siécle: la toile est négoci€e a Anvers,
auprés des héritiers de Jean Le Grand, en 1545 (1544, en style
Brabant). Elle arrive & 'abbaye le 23 février pour décorer le coté
nord du cheeur de I’église, alors en construction. Pierre Scheelen,
secrétaire de ’abbé, la paya 450 florins. L’ceuvre est alors attribuce
a Léonard, selon ’habitude du temps ou la distinction entre copie
et original était bien moins spécifique qu’aujourd’hui.

Selon R. H. Marijnissen, la mention en frangais du nom de Jean
Le Grand indique une origine frangaise®. Malheureusement,
aucun document ne permet de préciser davantage son identité.
Toutefois, comme le seul indice concernant Jean Le Grand est
une probable provenance frangaise, il est séduisant d’associer la
toile de Tongerlo aux copies anciennes du Cenacolo qui ont €té

3 Sur les copies de la Céne de Léonard, en plus de la bibliographie déja men-
tionnée, C. HorsT, « L’Ultima Cena di Leonardo nel riflesso delle copie e delle
imitazioni», Raccolta Vinciana, XTIV, 1930-1934, pp. 118-200, E. MOLLER, Das
Abendhmal des Lionardo da Vinci, Baden-Baden, 1952, L. STEINBERG, « Leonar-
do’s Last Supper», Art Quarterly, XXXVI, 4, hiver 1973, pp. 297-410 et Cata-
logue de I'exposition Leonardo’s Last Supper: precedents and reflection sous la
direction de D. A. BRowN, National Gallery of Art, Washington, 1983.

4 A P’occasion de sa restauration en 1958, R. H. MARINISSEN, Het Da Vinci-Doek
van de Abdij van Tongerlo, Tongerlo, 1959, a reconstitué I’histoire de la Céne de
Tongerlo.

5 MARDNISSEN, 1959, p. 9. Selon cet auteur, en aott 1559, un homonyme qui avait
adhéré a la Réforme est exécuté a Anvers.
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réalisées a la demande de Francais. L’engouement des Francais
pour la peinture murale de Léonard est effectivement bien attesté
au nord des Alpes, tout particuliérement sous les régnes de Louis
XII et de Frangois I¢7¢. En effet, plusieurs membres de la cour et
des officiers royaux, qui séjournent alors & Milan parce qu’ils
occupent une charge dans le gouvernement francais de la ville,
admirent la peinture murale de Léonard et commandent des
copies fideles du chef-d’ceuvre, qu’ils raméneront en France. Ainsi,
quelques années seulement apres la fin de I’exécution de la Céne,
en 1503, Antoine Turpin, trésorier et receveur général des finances
du duch¢ de Milan, demande & Bramantino une copie dont seul
I'acte de commande nous est parvenu. En raison de la date et de
'attribution de 'ceuvre, il ne peut s’agir de la toile conservée a
Tongerlo. Quant a la copie conservée au Musée national de la
Renaissance & Ecouen (inv.781), elle est commandée, en 1506, par
Gabriel Gouffier, doyen du chapitre cathédral de Sens. Avant
d’entrer dans la collection d’Anne de Montmorency, elle a proba-
blement été conservée chez le cardinal Georges I d’Amboise,
correspondant ainsi a la copie citée dans les inventaires du chateau
de Gaillon en 1540 et en 1550. De plus, au moment ou se devine
I'avenir royal de Fran¢ois d’Angouléme, le futur Francois I, et
sa mere, Louise de Savoie, commandent une tapisserie reprodui-
sant fideélement le Cenacolo qui est aujourd’hui conservée aux
Musées du Vatican. Enfin, le réfectoire du couvent des Cordeliers
de Blois, situé autrefois aux portes de I'enceinte du chateau qui
abrite alors la cour, était décoré d’une peinture inspirée par la
peinture murale milanaise. Cette dérivation est aujourd’hui
déposée au Musée des Beaux-Arts de Blois (inv. 52-1-1). L’en-
gouement des Francais pour la Céne de Léonard se poursuit sous
le regne de Francois I¢. Guillaume Petit, évéque de Troyes, com-
mande une copie pour la cathédrale de Troyes entre 1519 et 1527 7.

¢ L. FAGNART, « L’engouement pour la Céne de Léonard de Vinci a la cour de
France sous les régnes de Louis XII et de Frangois I%», Bulletin des amis du
chdteau et des musées de Blois, 33, 2002, pp. 32-40 et B. JESTAZ, « Les rapports
des Frangais avec l'art et les artistes lombards: quelques traces», Louis XII en
Milanais. Actes du XL colloque international d'études humanistes, réunis par
P. CoNTAMINE et J. GUILLAUME, Paris, 2003, pp. 273-303, tout particuliérement
pp. 299-301.

7 En dernier lieu, D. LAVALLE, « A4 la recherche de astre immense: Léonard de
Vinci et les Frangais», dans Catalogue de I'exposition De I'Italie & Chambord.
Frangois I°" et la chevauchée des princes frangais sous la direction de C. ARMINJON,
D. LAVALLE, M. CHATENET et C. d’ANTHENAISE, Chateau de Chambord, Paris,
2004, pp. 86-89.
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La copie de la Céne de Léonard de Vinci

Enfin, selon Raphaél Trichet du Fresne, la copie qui est conservée
dans PI’église Saint-Germain I’Auxerrois a Paris depuis au moins
1651 a été exécutée a la demande de Frangois I¢". La présence de
signatures composées des mots Burdelot et Davidis (ou Daridis)
et situées a I'angle inférieur droit du tableau, pourraient bien
remettre en question les propos de I’érudit: ces graphes peuvent
effectivement évoquer Jean V Burdelot, qui occupe I'office de pro-
cureur général du Sénat de Milan jusqu’en janvier 1519 et qui est
regu au Parlement de Paris en 15248. Comme d’autres Francais
séjournant a Milan, cet officier royal a lui aussi pu commander
une copie, parvenue, on ne sait dans quelles circonstances, dans
I’église parisienne. En définitive, dans I’état actuel des connais-
sances, aucune copie commandée par des Frangais sous les régnes
de Louis XII et de Frangois I°" ne peut étre rapprochée de la toile
conservée a I’abbaye de Tongerlo. Or, alors que Louis XII est I'un
des principaux initiateurs de la fortune francaise du Cenacolo,
aucune copie ne lui est incontestablement liée. De nouvelles
recherches permettront peut-étre de résoudre cette contradiction
et d’attribuer au monarque la commande d’une des copies dont
I’histoire ancienne reste a éclaircir, comme celle conservée a la
Royal Academy of Arts de Londres provenant du réfectoire de la
Chartreuse de Pavie, ou elle est signalée pour la premiére fois en
1626°, comme la peinture murale peinte dans le réfectoire du
couvent des Cordeliers de Blois 1%, aujourd’hui exposée au Musée
des Beaux-Arts de Blois ou comme la copie de I’'abbaye de Ton-
gerlo dont I’histoire demeure inconnue avant 1545.

En 1594, des tentures sont commandées & Malines pour pro-
téger la Céne de Tongerlo des troubles religieux qui sévissent alors
dans les anciens Pays-Bas. En 1657, un incendie enflamme la
toiture de I’abbatiale mais le tableau n’est pas endommagé. Peu
avant 1721, la toile est déplacée du cheeur vers le coté nord de la
nef. Ce changement est décidé dans le cadre de la transformation
de I’église en style rococo. La toile est alors placée dans un enca-
drement monumental. Pendant la Révolution frangaise, a partir

8 L. FAGNART, «Contributions a la fortune de la Céne de Léonard de Vinci en
France: la copie de Saint-Germain I’Auxerrois & Paris et la copie de Saint-
Martin a Saint-Martin-des-Monts», Raccolta Vinciana, XXXI, 2005, pp. 313-
329.

° J. SHELL, D. A. BROWN et P. BRAMBILLA BARCILON, « Giampietrino e una copia
cinquecentesca dell’Ultima Cena di Leonardo», Quaderni del restauro, 4, 1988.

10 H. LEBEDEL, « Une Céne d’aprés Léonard a Blois», Bulletin des amis du chdteau
et des musées de Blois, 33, 2002, pp. 41-49.
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de 1796, le tableau est caché chez un notaire de Herselt. Il réappa-
rait a Malines en 1825, puis dans le nord de la France, a Trélon-
lez-Avesnes. En 1837, la peinture entre dans la collection privée
du roi Léopold I**. La copie retrouve I'abbaye de Tongerlo en
1869 mais, afin de reconstruire les batiments détruits, les Prémon-
trés essayent de la vendre. Une offre est faite aux musées d’An-
vers, de Bruxelles et de Berlin; aucune institution n’est intéressée.
En 1885, on I'envoie en Angleterre, a Spalding, elle n’y rencontre
pas plus d’acquéreur. Lors de son retour a Tongerlo, en 1902, la
toile subit une premiere restauration. La peinture est finalement
accrochée dans le transept de la nouvelle église. Puisqu’elle débor-
dait du mur ou elle avait été accrochée, son bord inférieur est
amputé de 34 cm, tandis que le c6té gauche est rétréci de 44 cm.
En 1929, un incendie détruit une grande partie de I’abbatiale et
I’entiereté du couvent. Dans I’affolement, pour la dégager de son
chassis, la toile est coupée le long du cadre, tombe pour étre fina-
lement pliée. Cette chute et ces manipulations entrainent le déta-
chement de morceaux de peinture et I'apparition de nouvelles
lacunes, qui seront masquées par I’Anversois Arthur van Poeck,
en 1932-1933. En 1955, le vernis se craquelle et devient opaque, le
rentoilage cede. Une restauration compléte est alors conduite par
I'Institut royal du patrimoine artistique durant I’été 195811,
Depuis 1966, la Céne de Tongerlo est exposée au Da Vinci-
Museum, batiment construit dans l’enceinte du couvent pour
conserver la copie dans les meilleures conditions.

La copie de la Céne conservée a I’'abbaye de Tongerlo est peinte
sur cing bandes de chanvre fin et léger, assemblées horizonta-
lement 2. L’utilisation du chanvre procede plutot d’une habitude
italienne: en Europe septentrionale, on emploie plus volontiers le
lin. Les coutures passent dans 'ourlet de la nappe, au niveau des
mains des apotres, sur le linteau des fenétres et sur les derniers
caissons du plafond. Avec le temps, sans doute a cause des dimen-
sions, le tissu s’est quelque peu affaissé. La couche de fond com-
prend un mélange de blanc de plomb et d’huile. Appliquée
soigneusement, elle a été lissée sur le chanvre par de grands
mouvements circulaires, sans doute avec une truelle ou une latte
de bois. L’utilisation d’un tel instrument est attestée par la

11 A. et P. PHILIPPOT, « La derniére Céne de Tongerlo et sa restauration », Bulletin
de I'Institut royal du patrimoine artistique, X, 1967-1968, pp. 5-15.

12R. LerevE, «Het Laatste Avondmaal van Tongerlo. Materiéle gegevens», Bul-
letin de I'Institut royal du patrimoine artistique, X, 1967-1968, pp. 16-31.
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présence, sur I’ensemble du tableau, de nombreuses stries paral-
leles, groupées en petites zones!’. Les dimensions actuelles
(4,24 x 8,02 metres) ne sont pas originales: au moment de son
exécution, 1’ceuvre présentait un format comparable a celui du
Cenacolo (4,60 X 8,80 metres).

En janvier 2003, le Centre européen d’Archéométrie de 1’Uni-
versite de Liege a effectué une campagne d’analyses sur la copie de
Tongerlo, notamment une série de mesures, une couverture pho-
tographique et une réflectographie en infrarouge 4. Malgré les
dimensions de I’ceuvre, la zone figurant le repas a été entierement
enregistrée. Les résultats constituent une source d’informations
précieuses quant a I’état de conservation et ’élaboration picturale
de la toile. C’est ainsi que certains repentirs ont pu étre décelés:
I’ceil de Jacques le Mineur a été exécuté une premiere fois, puis il
a été repeint avec un léger décalage (fig. 3). On remarque égale-
ment que de nombreuses restaurations affectent la couche de pein-
ture originelle. Malheureusement, malgré les réflectographies a
I'infrarouge, le dessin préparatoire demeure difficile a discerner. Il
est uniquement visible sur le personnage de Simon mais les quel-
ques traits perceptibles ne permettent pas de tirer des conclusions
sur le style et la technique du copiste. Le
manque de visibilité du dessin sous-jacent
s’explique probablement par le mauvais
¢état de conservation de ’ceuvre. De plus, la
plupart du temps, les contours des motifs
ont été soulignés, ce qui peut dissimuler le
dessin préparatoire.

La campagne d’analyses mence par le
Centre européen d’Archéométrie de 1’Uni-
versité de Licge a également permis une
¢troite confrontation de la toile de Ton- i
gerlo avec lillustre original. Conformé-  Fie. 3 - Atelier de GrampieTRINO, Détail

: de I'wil de Jacques le Mineur,
me dl_l temps, la copie de Ton- réflectographie a I'infrarouge, © Centre
gerlo ne reproduit pas exactement et &  européen d’Archéométric, Université de
I’identique ’ensemble de la peinture murale  Liege.

SR

3 Par ce procédé, le peintre a peut-étre voulu reproduire une texture qui, en
surface, ressemble a celle obtenue par la fresque et a ainsi copié la technique
employée dans l’original. Voir, LEFEVE, 1967-1968, p. 20.

14 Alexandre Galand et I'auteur de cet article ont conduit cette campagne d’ana-
lyses pour le compte du Centre européen d’Archéométrie de 1’Université de
Liege, tandis que le montage des réflectogrammes a ¢été effectué par Georges
Baudart.
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Fig. 4. — Atelier de GIAMPIETRINO, Barthélemy, Jacques le Mineur et André, vers
1520, huile sur toile, 424 % 802 cm, Tongerlo, Da Vinci-Museum, © IRPA-KIK,
Bruxelles.

Fig. 5. — Atelier de GIAMPIETRINO, Pierre, Judas et Jean, vers 1520, huile sur toile,
424 x 802 cm, Tongerlo, Da Vinci-Museum, © IRPA-KIK, Bruxelles.
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Fig. 6. — Atelier de GIAMPIETRINO, Détail des plats de la Céne, vers 1520, huile sur
toile, 424 x 802 cm, Tongerlo, Da Vinci-Museum, © IRPA-KIK, Bruxelles.

de Léonard: le décor du cénacle est enrichi, certains motifs ou
postures sont transformés. Cependant, comme dans la plupart des
copies fideles du Cenacolo exécutées au XVI¢, la partie centrale de
la toile de Tongerlo est conforme au modele: le copiste a effecti-
vement reproduit avec fidélité les dimensions monumentales de la
peinture murale, les postures et les expressions des apotres (fig. 4)
et du Christ, la maniere de représenter I’espace, I’architecture
dépouillée du cénacle ainsi que la nature morte, éparpillée sur la
table. Le paysage, certains plis dans les vétements (fig. 5), la déco-
ration des sandales des disciples ou la disposition des verres et des
pains sur la table (fig. 6) sont également reproduits avec une atten-
tion minutieuse.

Toutefois, malgré cette précision, la toile de Tongerlo se dis-
tingue de I’original. D’abord, par rapport a I’architecture du fond,
les figures de Tongerlo sont décalées vers la gauche. Cette diffé-
rence est notamment visible dans la téte du Christ, placée a Ton-
gerlo exactement au centre de la fenétre (fig. 7) mais aussi dans
I’épaule de Jean qui recouvre moins le montant de la baie dans la
toile que dans la peinture murale ou dans la téte de Thomas qui
touche la fenétre alors que cela n’est pas le cas a Milan. Le méme
écart est visible pour les autres apotres. De plus, le plateau de la
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Fig. 7. — Atelier de GIAMPIETRINO, Le Christ, Thomas et Jacques le Majeur, vers
1520, huile sur toile, 424 x 802 cm, Tongerlo, Da Vinci-Museum, © IRPA-KIK,
Bruxelles.

table a Tongerlo est représenté plus bas que dans la peinture de
Leonard. Les personnages apparaissent donc plus hauts. Ainsi, le
Christ se situe une dizaine de centimétres plus haut que dans le
mod¢le. Ces déplacements s’expliqueraient si la peintre ou Iatelier
qui a réalis¢ la copie de Tongerlo a utilisé des moyens mécaniques
de reproduction, tels que des calques ou des poncifs, qui auraient
glissés de quelques centimétres par rapport a leurs positions dans
Poriginal. Le peintre a également transformé la décoration des
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Fig. 8. — Atelier de GIAMPIETRINO, Détail de la tapisserie tendue derriere Simon,
vers 1520, huile sur toile, 424 x 802 cm, Tongerlo, Da Vinci-Museum, © IRPA-
KIK, Bruxelles.

tapisseries (fig. 8). L’ornementation répétitive aux contours cordi-
formes de Milan est modifiée au profit de motifs en mille-fleurs,
décor caractéristique des tapisseries des anciens Pays-Bas dans la
seconde moitié du XVe siécle. A Tongerlo, les tapisseries com-
prennent des fleurs gris brun répétées régulierement, des feuilles
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Fig. 9. — Atelier de GIAMPIETRINO, Thomas, Jacques le Majeur et Philippe, vers
1520, huile sur toile, 424 X 802 cm, Tongerlo, Da Vinci-Museum, © IRPA-KIK,
Bruxelles.

Fig. 10. — Atelier de GIAMPIETRINO, Matthieu, Thaddée et Simon, vers 1520, huile
sur toile, 424 x 802 cm, Tongerlo, Da Vinci-Museum, © IRPA-KIK, Bruxelles.
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Pietro Rizzoli, dit Giampietrino!®; celle conservée au Musée
national de la Renaissance & Ecouen est commandée en 1506 a
Marco d’Oggiono '¢; le carton de la tapisserie des Musées du
Vatican a été réalisé avant 1515, certainement dans le milieu mila-
nais, peut-étre par Bramantino!”. En plus de I'argument du
chanvre, support utilisé par les Italiens, ces éléments permettent
d’écarter une attribution flamande.

La copie conservée a I'abbaye de Tongerlo a d’ailleurs déja été
attribuée a des éleves de Léonard: le nom de Giovanni Antonio
Boltraffio a été avancé!® tandis qu’Emil Mdoller proposait celui
d’Andrea Solario, en rapprochant la peinture de Tongerlo avec la
toile citée dans les inventaires du chateau de Gaillon . L’auteur a
ainsi proposé que la copie des Prémontrés avait été réalisée par
Andrea Solario, qui sé¢journe justement en France entre avril 1507
et 1510, a la demande du cardinal Georges I d’Amboise. Cette
hypothése est aujourd’hui écartée puisque la copie, qui corres-
pond sans doute a celle conservée au Musée national de la Renais-
sance a Ecouen, est encore citée & Gaillon en 1550 alors que les
Prémontrés acquierent leur toile en 15452, De plus, ’analyse sty-
listique ne permet d’associer la toile de Tongerlo a la production
d’Andrea Solario 2!,

Avant de procéder a toute nouvelle attribution, il convient de
souligner les analogies qui lient la toile de Tongerlo a la copie de

15 SHELL, BROWN et BRAMBILLA BARCILON, 1988 et Catalogue de ’exposition
Milan, 2001, pp. 190 et 191.

16 G. FrizzoNL, « La pala di Marco d’Oggiono nella chiesa parrocchiale di Besate»,
L’Arte. Rivista di Storia dell’arte mediovale e moderna e d'arte decorativa, VIII,
1905, p. 420, D. SEDINI, Marco d’ Oggiono. Tradizione e rinnovamento in Lom-
bardia tra Quattrocento e Cinquecento, Milan-Rome, 1989, pp. 68-72 et
T. CrePIN-LEBLOND, «L’origine de la copie de la Céne de Léonard par Marco
d’Oggiono a Ecouen», Revue de 'art, 130, 2000, pp. 60-62.

17 L. FAGNART, «L’arazzo con le insegne di Francesco d’Angouléme e di Luisa di
Savoia, conservato nella Pinacoteca dei Musei Vaticani. Alcune ipotesi sull’ori-
gine lombarda del cartone», Catalogue de I'exposition Milan, 2001, pp. 165-
7L

18 P. BAUTIER, Un pélerinage artistique @ Tongerloo. Léonard de Vinci et la peinture
des anciens Pays-Bas, s.1., février 1939 et L. CoGLIATI ARANO, Andrea Solario,
Milan, 1966, p. 95.

19 MOLLER, 1952, pp. 117-122, repris par L. VAN PUYVELDE, « La derniére Céne de
Léonard de Vinci a I'abbaye de Tongerloo», Les Arts Plastiques. Hommage a
Léonard de Vinci, janvier 1953, p. 42.

20 CREPIN-LEBLOND, 2000, pp. 60-62 et FAGNART, 2002, pp. 34-36.

21 CoGLIATI ARANO, Milan, 1966, p. 95 et D. A. BROWN, Andrea Solario, Milan,
1987.
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Royal Academy of Arts de Londres. Les ressemblances sont
d’abord formelles puisque de nombreux motifs et leurs disposi-
tions sont identiques dans les deux ceuvres. Par exemple, au
contraire d’autres copies anciennes de la Céne de Léonard, les ali-
ments et les plats de la nature morte sont semblablement dispersés
sur la table. Les couleurs des vétements y sont conformes, le décor
original des tapisseries est remplacé par les mémes fleurs, les
nappes ne sont pas ornées des bandes de Pérouse, les convives
mangent de I’agneau. D’autre part, les deux copies se caractéri-
sent par des similitudes dans les proportions des motifs et dans
leurs espacements les uns par rapport aux autres 2. Certaines dis-
tances sont en effet analogues (les mémes écarts séparent par
exemple le nez du Christ et son médaillon ou le nez de Judas et
celui de Pierre). Toutefois, les deux compositions ne se superpo-
sent pas exactement (si on superpose les deux Christ, les groupes
formés par Judas, Pierre et Jean ne coincident pas). Les mesures
qui séparent les groupes d’apotres entre eux sont en effet généra-
lement différentes (la distance entre le nez du Christ et celui de
Jean n’est pas identique dans les deux peintures).

Ces analogies dans la disposition et les proportions des motifs
et ces différences dans les écarts entre les groupes d’apotres per-
mettent d’avancer que la copie a été réalisée avec des moyens
mécaniques de reproduction, et non a main levée. A cet argument,
il convient d’ajouter celui de la fidélité par rapport au modele et
celui des dimensions monumentales. Au XVI¢ siécle, pour copier
une composition déja inventée, les artistes disposent du poncif (ou
spolvero, le peintre saupoudre un carton perforé suivant les
contours du motif a reproduire, le dessin apparait alors en poin-
tillé sur le support de la copie), du décalquage (I’artiste italien
utilise les carte lucide, des papiers-calques qui permettent de reco-
pier rapidement et exactement les motifs et leurs proportions, la
qualité transparente du papier facilite le transfert sur un nouveau
support) ou de la mise au carreau. Cette derniére technique, moins
pratique et moins précise dans le cas d’ceuvres monumentales,
doit vraisemblablement étre écartée. Pour exécuter la copie de
Tongerlo, le recours a des calques ou a des poncifs apparait donc
plus adéquat, et cela méme si les réflectographies en infrarouge
effectuées sur la toile des Prémontrés par le Centre européen d’Ar-

22 Des mesures ont été effectuées sur la copie de Tongerlo. Ces derniéres concor-
dent avec les distances obtenues en comparant et en superposant de maniére
informatique les photographies des versions de Londres et de Tongerlo.

209




Laure Fagnart

chéométrie de I'Université de Liége n’ont pas permis d’en dis-
cerner les traces. Ces intermédiaires n’auraient pas été fixés exac-
tement aux mémes emplacements, ce qui expliquerait les
glissements. Au vu des analogies entre les copies de Tongerlo et de
Londres, on peut finalement avancer que les deux ceuvres ont été
exécutées dans le méme atelier, peut-étre avec les mémes calques
ou poncifs. Les similitudes entre les deux ceuvres pourraient éga-
lement s’expliquer si I'une des copies s’avére étre le modéle de la
seconde 3.

En définitive, dans I’état actuel des connaissances, 1’attribution
de la copie conservée a ’'abbaye de Tongerlo demeure suspendue.
Toutefois, il peut étre considéré que la toile des Prémontrés a été
réalisée vers 1520, par I'un des leonardeschi, soit a partir de la
copie de Giampietrino conservée a la Royal Academy of Arts de
Londres, soit en récupérant les calques ou poncifs que I’éléve de
Léonard avait utilisés vers 1515 pour exécuter la version de
Londres.

2 C. Geppo, «Disegni leonardeschi dal Cenacolo. Un nuove nome per le teste di
Strasbourgo», Tutte le opere non son per istancarmi. Raccolta di scritti per i set-
tant’anni di Carlo Pedretti, Rome, 1998, p. 171, note 25 propose en effet de
considérer que la copie de Tongerlo a été réalisée par I'intermédiaire de la
version de la Royal Academy of Arts de Londres, et non a partir de I’original de
Léonard.
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