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comprenant à la fois des notes et descriptions par J. Crowe et des dessins 
faits par G.B. Cavalcaselle avec des schémas de lignes de la composition, des 
précisions sur les couleurs et des annotations en fonction des zones originales 
et des zones qui lui apparaissent restaurées. C’est ainsi que sont publiées 
en 1857, une Histoire de la Peinture flamande, puis entre 1864 et 1871 une 
Histoire de la Peinture italienne des origines au XVIème siècle et enfin les 
monographies de Titien en 1877 et de Raphaël en 1882  : ces deux derniers 
types d’ouvrages sont le produit des classements et reclassements incessants 
des tableaux par les deux auteurs dont l’acuité du regard a permis une analyse 
pénétrante nouvelle. La rigueur du travail de Crowe et Cavalcaselle a permis 
de définir les caractéristiques du style des artistes étudiés : la méthode est dite 
scientifique. 

Si l’état de conservation est important pour ces hommes du Connoisseurship 
dit scientifique, puisque G.B. Cavalcaselle marque dans ses dessins la 
différence entre la partie originale et la partie restaurée, la restauration est 
plutôt évoquée de manière négative : en effet, elle est un trouble pour  l’analyse 
de l’original, en particulier trouble dû à des retouches soit sur l’original et qui 
le cachent (surpeints iconographiques, politiques ou encore de style...) soit à 
côté de celui-ci pour combler des manques de matière picturale mais alors 
qui introduisent une hétérogénéité de style, donc un trouble dans l’ensemble. 
Pour Cavalcaselle, «  mieux vaut pour l’homme intelligent ou l’étudiant une 
peinture détériorée ou lacunaire qu’une peinture complétée ou rafraîchie par un 
restaurateur » car celle-ci « finit par ne plus être ni une œuvre ancienne ni une 
œuvre moderne » ; la restauration est incompatible avec l’ambiguïté.

G.B. Cavalcaselle ne va pas en rester à cet aspect négatif des relations entre 
le Connoisseur et la restauration mais, au contraire, en homme de réflexion 
exigeant que soit levée toute ambiguïté, il va développer une réaction positive 

Fig. 4. Jonathan Richardson 
(1665 – 1745)

Fig. 6. Giovanni Battista Cavalcaselle 
(1817 – 1897)

Fig. 5. Sir Charles Eastlake 
(1793 – 1865)
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qui le conduit à une innovation majeure en matière de retouche  : en 1871, 
dans un rapport relatif à Assise, où il voulait organiser un chantier de réflexion 
autour des fresques peintes par Giotto et représentant l’Histoire de la vie de 
Saint François dans l’église supérieure, il définit une nouvelle méthode de 
retouche, la Tinta neutra, méthode de comblement de « l’espace où l’intonaco 
est tombé  » par une teinte «  de valeur inférieure à la valeur de la couleur 
locale  ». G.B. Cavalcaselle, fervent fonctionnaire du jeune État italien dans 
l’éphémère capitale de Florence et chargé en 1867 de la protection du 
patrimoine artistique de son pays 6, devint ensuite à Rome, en 1871, Inspecteur 
des peintures publiques, à l’administration centrale, chargé de surveiller 
toutes les restaurations effectuées dans la péninsule  : l’expérience visuelle de 
Cavalcaselle l’a conduit à mettre au point une retouche d’un type nouveau 
et dite honnête, la Teinte neutre, dont le but est seulement de faire passer 
les lacunes au second plan afin de perturber le moins possible la lecture de 
l’original, sa composition et ses couleurs ; cette retouche discernable aisément 
de l’original était fort différente de la retouche dite mimétique en vogue à 
l’époque chez les collectionneurs et les marchands. Dans la Circolare sulla 
riparazione degli dipinti, 30 gennaio 1877, rédigée par Giovanni Battista 
Cavalcaselle, le Connoisseur a gagné une première manche dans la guerre de 
la vérité contre le flou artistique du restauro amatoriale.

G.B. Cavalcaselle est peut-être le Connoisseur qui a le plus apporté à la 
restauration et, en tout cas celui dont le nom, attaché à la Teinte neutre, est 
encore connu aujourd’hui par les restaurateurs et presque reçu par eux comme 
l’un des leurs.

3. Le Connoisseurship morphologique

Le succès de la nouvelle histoire visuelle de l’art de Crowe et Cavalcaselle 
et le souhait de donner une base encore plus scientifique à une méthode déjà 
rigoureuse ont entraîné Giovanni Morelli (1816-1891) (fig. 7), né à Vérone 
et ayant reçu une formation en médecine, à vouloir appliquer à la peinture 
italienne la formation qu’il avait acquise en anatomie comparée, sujet qu’il 
enseigna à Munich. 

 6  Ségolène Bergeon Langle, «  Giovanni Battista Cavalcaselle (1819-1897)  : du 
Connoisseur à l’inspecteur en restauration  », dans  : Coré, 26, juillet 2011, pp. 46-48. Il 
faut remarquer le sens de conservazione, chez Cavalcaselle au milieu du XIXe siècle, qui 
signifie la protection des biens culturels italiens afin d’éviter en particulier l’exportation 
de la peinture italienne, y compris des fresques détachées donc mobiles (!) et achetées par 
des étrangers, des Anglais à l’époque ; conservazione, en italien au XIXe siècle, n’avait 
pas le sens du mot anglais conservation et ne se confondait en rien avec un degré peu 
interventionniste de la restauration qui est malgré tout restauro. Une certaine confusion 
apparaît aujourd’hui en raison du changement d’intitulé de l’Istituto Centrale per il Restauro 
devenu en 2008 Istituto Superiore per la Conservazione ed il Restauro, consacrant une 
dérive moderne vers le sens anglo-saxon d’un mot italien ancien.
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En 1874, il a mis en scène, dans ses Essais, un dialogue en allemand, entre 
un Italien et un Russe Ivan Lermoliev (lui-même), où il expose sa méthode 
à partir des œuvres  : il analyse la forme des oreilles, du nez, des mains, des 
doigts et de bien d’autres détails en prenant comme hypothèse que ces lignes 
caractérisent la production d’un artiste  ; il classe avec méthode ces aspects 
morphologiques et définit ainsi les critères objectifs d’appartenance d’une 
œuvre à un artiste ce qui permet ensuite l’attribution à celui-ci d’une œuvre 
satisfaisant à ces critères.

Il oppose le savoir du Connoisseur qui comprend l’œuvre elle-même, parce 
que son analyse et sa synthèse lui confèrent une profonde connaissance, 
à celui de l’historien d’art qui étudie le développement ou la décadence de 
l’art et se préoccupe plutôt de la culture dont relève l’œuvre d’art que des 
caractéristiques de cette dernière.

Sa méthode est illustrée par son texte, Critique d’art. Étude de la peinture 
italienne 7, publication en 1881 et dont les traductions d’allemand en anglais 
entre 1890 et 1893 feront beaucoup pour la gloire de Morelli ; on doit regarder, 
selon lui, l’œuvre d’art avec l’œil de l’artiste et ainsi en percevoir la forme et 
la technique qui dépendent du geste du créateur. L’art pour Morelli s’apparente 
à l’écriture et sa connaissance se réduit au principe d’analyse de celle-ci, 
la graphologie. À l’opposé de l’histoire idéaliste de l’art où l’on cherche à 
mentionner les causes de la séduction par le génie du créateur, Morelli développe 
un savoir exclusivement technique, le Connoisseurship morphologique qu’il 
appelle science  : ces compétences s’acquièrent auprès « des galeries d’art et 
pas dans les bibliothèques » ajoute-t-il ; « l’histoire de l’art peut se greffer sur 
le cerveau d’un Connoisseur mais pas l’inverse  : look before reading about 
them » ; pour Morelli le regard doit précéder la lecture.

Bien sûr, pour Morelli, la première impression, ou ce que l’on appelle « l’im-
pression accidentelle d’ensemble  », est essentielle et constitue le choc artis-
tique ; mais le maître en anatomie veut, malgré tout, démontrer grâce à des 
critères objectifs combien sa méthode est juste et en convaincre les autres. 
Illumination et résultat d’un long travail sont toujours les deux faces du diffi-
cile rôle des experts dont les plus doués, prophètes de véritables oracles, sont 
quelquefois peu enclins à apporter les preuves de leurs dires !

4. Fin du XIXe siècle et 1ère moitié du XXe siècle : l’apogée du 
Connoisseurship

Après Morelli et ses exagérations morphologiques, le Connoisseur a eu des 
avocats très influents et plus subtils dans les éminents historiens de l’art B. 

 7  Ivan Lermolieff, Kunstkritische Studien über italianische Malerei : 1. Die Galerien 
Borghese und Doria Pamphili in Roma, Leipzig, 1890 ; 2. Die Galerien zu München und 
Dresden, Leipzig, 1891 ; 3. Die Galerie zu Berlin, Leipzig, 1893.
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Berenson et M. Friedländer, qui en garderont les aspects utiles et novateurs 
sans pour autant limiter l’art à sa matérialité.

Le rôle de Bernard Berenson (1865-1959) (fig. 8), historien d’art américain, 
bostonien d’origine lithuanienne (né à Vilna et arrivé à Boston à 10 ans) 
fut très important aux États-Unis à la charnière du XIXe et du XXe siècle, 
comme expert et conseiller de milliardaires américains au moment où ceux-
ci cherchèrent à se doter de collections, telle Isabella Stewart Gardner. Nous 
connaissons ensuite le sage de Settignano, du nom de la dernière résidence de 
B. Berenson en Toscane où il reçut le monde entier dans sa villa I Tatti  : de 
jeunes historiens d’art s’y sont formés grâce à l’exceptionnelle photothèque 
spécialisée que le maître avait constituée 8.

Dès 1902 il publie Rudiments of Connoisseurship où il explique comment 
l’étude des œuvres d’art elles-mêmes, le rassemblement des traditions et des 
documents contemporains permettent de définir des groupes homogènes  ; 
puis on compare une œuvre à attribuer avec un groupe dont la similitude 
des critères permet l’insertion dans celui-ci. La fulgurance des opinions de 
Berenson dues, disait-on, à son œil, certains disaient même à un don, à son 
intuition, repose en fait sur un travail considérable par lequel il a voulu établir 
la «  Science de l’intuition  »  ; il réintègre dans son raisonnement le sens de 
la qualité (le prétendu don de l’art). Le Connoisseur n’a pas un don, comme 
on le dit trop souvent, mais il développe l’acuité de son regard et cherche à 
classer les œuvres d’art par affinités de caractéristiques ou style  ; l’aller et 
retour permanent entre les œuvres et la banque individuelle de données de son 
cerveau exerce son jugement fondé sur des faits précis et entraîne, par une 
analyse incessante de l’esprit, un reclassement et des regroupements de plus en 
plus riches. B. Berenson quantifie la perception par le classement des détails à 
considérer selon trois rangs d’importance dégressive : du 1er rang relèvent les 
oreilles, les mains, les drapés et le paysage ; du 2e rang relèvent les cheveux, 
les yeux, le nez et la bouche et du 3e rang relèvent le crâne, le menton, la 
structure et le mouvement de la figure, l’architecture et la couleur. 

Le titre de la revue que Berenson fonde en 1903 avec Roger Fry et Herbert 
Horne et dont le nom complet est Burlington Magazine for Connoisseurs 9 
est un hommage à ce type particulier de savoir qu’est la science du regard  : 
l’habitude du regard entraîne le Connoisseur expérimenté à pouvoir, par un 
processus mental d’intégration automatique, juger du tout sans toujours passer 
par l’analyse élémentaire déstructurante : on dit alors qu’il a un œil !

 8  Meryle Secrest, Being Bernard Berenson. A Biography, Londres, 1980, traduit en 
italien : Bernard Berenson. Una biografia critica, 1981 et dans : «  Readings...  », op. cit. 
(1996) (notice biographique p. 473 dans : «  About the Authors  »  : Bernard Berenson né 
Bernhard Valvrojenski).

 9  Philippe Costamagna, Histoire d’œils, Paris, 2016, p. 83.
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Berenson est aussi l’inventeur de l’expression « valeurs tactiles » de la peinture 
dont les éléments représentés, en particulier dans la révolution giottesque au 
début du XIVe siècle, peuvent quasiment être touchés comme s’ils étaient 
réellement devant vous dans l’espace réel.

Il faut enfin souligner le rôle important joué par la photographie pour Berenson 
qui d’ailleurs a inauguré le temps des grandes photothèques des Connoisseurs, 
au point que certains de ses livres sur les Primitifs italiens sont des publications 
de photos dont les rassemblements visuels sont plus éloquents et signifiants de 
ses attributions que de longs discours. 

Du point de vue de la restauration, Berenson n’a pas de vision spécifique, ni 
technique ni philosophique  ; s’il apprécie le travail du restaurateur il en juge 
quelquefois le résultat trop proche de celui d’un faussaire.

Certains esprits chagrins, d’ailleurs plutôt spécialisés en peinture du Nord de 
l’Europe, ont contesté l’ordre dégressif des trois rangs choisi par Berenson : 
peut-être en effet l’ordre ci-dessus est-il plus pertinent en matière de peinture 
italienne que pour d’autres types de peinture. 

En tout cas, la méthode d’analyse de l’expert-conseiller Bernard Berenson, 
reproductible, donc scientifique, a été appliquée avec succès à la peinture 
italienne pendant cinquante ans et l’a conduit, dans ce domaine, à une renommée 
internationale et incontestée, même si parfois la figure du Connoisseur a pu 
pâtir des liens étroits que Berenson a entretenus avec le marché de l’art, en 
particulier dans la dernière partie de sa vie, lorsque le marchand Duveen le 
recruta comme conseiller.

La personnalité la plus complexe, la plus subtile de cette époque charnière entre 
le XIXe siècle et le XXe siècle, et tout aussi connue que B. Berenson pour être 
un grand connaisseur, est Max J. Friedländer (1867- 1958) (fig.  9) 10. Né à 
Berlin, ayant quitté l’Allemagne pour les Pays-Bas dès 1933, Max Friedländer, 
qui a écrit en allemand, est pour la peinture des anciens Pays-Bas ce que fut 
B. Berenson pour la peinture italienne.

Le premier texte de Max Friedlander relatif au Connoisseur date de 1920, Der 
Kunstkenner, suivi en 1929 de Echt und Unecht (L’authentique et le faux). En 
anglais, la traduction par Tancred Borenius de ces textes paraît en 1941 sous le 
titre On Art and Connoisseurship (réédité en 1960). Enfin, le texte que publie 
M. Friedländer en 1946, Von Kunst und Kennerschaft, est traduit en français 
en 1969.

Le Connoisseur, pour M. Friedländer, n’est pas un historien mais plutôt un 
amateur dont les travaux témoignent d’un mélange équilibré d’œil, d’érudition 
et de sens commun.

 10  Max Friedländer, On Art and Connoisseurship, 40 illustrations, Beacon Hill, 
Boston, 1960 (traduit par Tancred Borenius de la première édition publiée en 1942 par 
Bruno Cassirer).
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Si pour lui le «  Connoisseurship n’est pas une science  », il n’est cependant 
« pas de la contemplation pure mais une participation à la création, à la pra-
tique de l’art  »  : le Connoisseur a une mémoire visuelle encyclopédique et 
surtout l’auteur affirme que « voir n’est pas subir, c’est faire » ; en particulier 
quand il dit qu’il veut apprendre à peindre comme Memling, cela signifie selon 
la même vision, le même élan imaginaire, ce qui n’est pas réduire la création 
à sa réalisation matérielle  ; il s’agit pour M. Friedländer d’une «  action de 
l’esprit et même de l’âme ». 

De plus, il insiste pour voir absolument les œuvres  : même s’il utilise la 
photographie, celle-ci n’est pour lui qu’un aide-mémoire car elle a deux défauts, 
l’un intellectuel, de réduire la curiosité pour l’original, l’autre matériel, de ne 
jamais donner le relief de la peinture. Le Connoisseur, grâce à son expérience 
visuelle, se garde d’une idée préconçue, du risque que l’idée de l’art l’emporte 
sur le réel, évite de s’enfermer dans des préjugés et permet l’ouverture à 
la découverte  : il garde intacte sa capacité d’intuition due à une impression 
d’ensemble.

Max Friedländer ne récuse pas la subjectivité de ses analyses  : les individus 
voient des choses différentes, le dessinateur voit un dessin, le peintre voit de la 
peinture mais il estime que « l’hypothèse » même subjective (du Connoisseur) 
due à son « expérience » (visuelle) est plus riche que la « supposition, œuvre 
d’imagination » d’un historien d’art.

L’atelier du restaurateur est un lieu dont la visite est expressément recommandée 
au Connoisseur, le meilleur lieu pour sa formation, mais la restauration n’est 
encore pour M. Friedländer qu’un mal nécessaire. S’il s’agit de lutter contre 
la dégradation, donc de conserver le tableau, oui le restaurateur est utile ; s’il 
s’agit d’enlever des repeints ou de vieux vernis roux et ainsi de faire croître 
la valeur de la peinture, oui le restaurateur est utile. Mais dans le cas de 
comblement de lacunes afin de « rétablir l’original » (sic !), le risque est grand 
que le goût du restaurateur ne s’impose à l’observateur : or une «  retouche 

Fig. 7. Giovanni Morelli 
(1816 – 1891)

Fig. 8. Bernard 
Berenson (1863 – 1959)

Fig. 9. Max Jakob Friedländer 
(1867 – 1958)
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réussie déplaît à l’historien d’art » (car il ne la voit pas et ne distingue pas la 
retouche de l’original) et le « dommage déplaît au marchand » car il diminue la 
valeur de l’œuvre ! Finalement, celui qui aime l’art et l’étudiant se retrouvent 
pour lever toute ambiguïté et pour préférer le purisme  : il semble que Max 
Friedländer s’affirme partisan de la Teinte neutre mise à la mode par G.B. 
Cavalcaselle dans les années 1870 : méthode de comblement des manques de 
telle sorte que les «  passages défectueux n’accrochent pas le regard comme 
quelque chose qui perturberait l’effet général mais qui cependant devient une 
évidence si vous regardez de près » 11, retouche honnête, très visible de tous 
afin d’éviter de trahir l’œuvre.

À l’époque de Friedländer la restauration n’a pas encore tout à fait conquis 
ses lettres de noblesse, elle relève toujours de l’artisanat, domaine qui n’a pas 
encore été fécondé par l’histoire de l’art et les sciences physiques, tant par 
Cesare Brandi et Paul Philippot que par Paul Coremans, et qui n’a pas encore 
été érigé en discipline 12  ; elle est encore pour Max Friedländer une histoire 
de goût, or le goût n’est que convention, ce qui est illustré par ses avis sur le 
nettoyage des tableaux résumés en trois positions  : bien nettoyé, trop nettoyé 
et suscitant l’indignation. Pour lui, au Louvre où les tableaux sont présentés 
sous beaucoup de vernis anciens, tout nettoyage apparaît trop fort  et suscite 
l’indignation. En Allemagne, en revanche, où les tableaux sont déjà nettoyés, 
le nettoyage trop prononcé apparaît la règle. Compte tenu de la relativité des 
résultats et de la subjectivité des avis, Max Friedländer reconnaît avec beaucoup 
de sagesse « seulement à ceux qui ont suivi le travail, le droit de jugement ». 

Vis-à-vis de la restauration, la pensée de Max Friedländer n’est pas créative : 
le Connoisseur a besoin de la restauration et des restaurateurs auprès desquels 
il se forme, mais il n’apporte aucune vision nouvelle au sujet vu comme un 
domaine simplement technique et évidemment pas comme ce que j’appelle un 
marqueur du degré de civilisation d’une société 13.

Berenson et Friedländer se sont évidemment écartés de la simple analyse 
morphologique et ont incarné les Connoisseurs dotés d’un très haut niveau 

 11  Voir Friedländer, op. cit. (1960), p. 271 (il existe même un chapitre intitulé « On 
Restorations », pp. 267-272).

 12  Sur l’émergence de la discipline de la restauration consulter  : Marie Berducou, 
Ségolène Bergeon et Pierre-Emmanuel Nyeborg, «  La recherche en conservation-
restauration  : pour l’émergence d’une discipline  », dans  : Techné, 6, 1997, pp. 104-110  ; 
Ségolène Bergeon et Georges Brunel, « La restauration est-elle une discipline ? », dans : 
Les Cahiers de la Ligue Urbaine et Rurale, numéro spécial «  Art et Restauration  », 144-
145, 3e et 4e trimestres 1999, pp. 68-74 ; Ségolène Bergeon Langle, « La restauration : 
de l’interdisciplinarité à la discipline  », dans  : Bulletin de l’Institut Royal du Patrimoine 
Artistique, 20, 2003, pp. 15- 32.

 13  Sur le lien entre la restauration et le degré de civilisation d’une société, voir p. 
171 dans  : Ségolène Bergeon Langle, « Du métier de restaurateur à la discipline de la 
restauration  », dans  : Carte, risoluzioni e documenti per la conservazione ed il restauro, 
Colloque, Sienne, 14-15 mars 2003, a cura del Centro Europeo di Ricerca sul Restauro 
(CERR) (= Quaderni del CERR, 3), Pise, 2006, pp. 162-171.
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de compétence, sans que fut oubliée la nature de l’art et de l’expérience 
artistique où l’intuition joue un rôle essentiel : d’ailleurs ils ont tous deux jugé 
indispensable, pour asseoir leur crédibilité, de devenir aussi collectionneurs. On 
voit poindre avec Max Friedländer une relation plus forte avec la restauration 
qu’avec tous ses prédécesseurs en Connoisseurship, même si cette relation 
porte, vis-à-vis de la restauration, une opinion un peu dépréciative de ce sujet, 
caractéristique de son temps.

III. Deuxième moitié du XXe siècle et début du XXIe siècle 

1. Les derniers Connoisseurs

La figure du Connoisseur présentée aujourd’hui sous un jour matérialiste 
apparaît à certains un peu « démodée », peut-être parce que son rôle originel 
de contrepoids à la vision idéaliste de l’art est de moins en moins nécessaire ; 
en effet, l’importance croissante de deux voies d’accès à l’œuvre d’art que sont 
les archives, en plein renouveau, et l’analyse scientifique, au développement 
actuel fulgurant, représentent une matérialité documentaire ou technique et 
scientifique, contrepoids naturel à d’éventuelles exaltations de l’esprit.

En Angleterre, John Pope Hennessy (1913-1994) historien d’art spécialisé 
en sculpture de la Renaissance publie en 1980 Study and criticism of italian 
sculpture dont l’introduction est consacrée au Connoisseurship. L’auteur trouve 
que la figure du Connoisseur n’est pas appréciée à sa juste valeur, que le « don 
de l’œil » est trop peu enseigné (comme si un don pouvait s’enseigner !) parce 
que l’on cède à la facilité, s’appuyer sur « l’évidence littéraire ». En tout cas, il 
existe pour J. Pope Hennessy une histoire de l’art académique et philologique, 
celle des universitaires d’une part, et une histoire de l’art esthétique et visuelle 
d’autre part, celle des Connoisseurs.

En Italie, dans les années 1950-1980, un Connoisseur ne peut ignorer l’impor-
tance considérable de la restauration et des préalables scientifiques indispen-
sables illustrés avec éclat dans le pays où passent en formation les restaurateurs 
du monde entier. En effet, R. Longhi et A. Conti ont développé une image 
moderne du Connoisseur qui intègre l’analyse scientifique, mais en soumet les 
résultats à leur œil souverain.

Parallèlement à Berenson et dans le champ aussi de la peinture italienne, 
l’historien de l’art Roberto Longhi (1890-1970) (fig. 10) fut aussi un grand 
Connoisseur ce dont témoignent, déjà en 1934, L’atelier de Ferrare et ensuite, 
tout au cours de ses travaux sur l’Histoire de la peinture italienne du XIIIe au 
XVIIe siècles, cinquante ans d’attributions à partir d’analyses philologiques, 
morphologiques et de style.

Il s’intéresse à la restauration mais sa culture de Connoisseur, dans la ligne de 
Max Friedländer, éclate en 1940 dans l’article « Restauro » (qu’il publie dans 
La critica d’arte), où il fustige les reconstitutions abusives des restaurateurs 
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qu’il qualifie d’intrusions dans l’original. La  conférence que Longhi prononce 
le 25 mai 1956, à Paris, à l’Institut d’Art et d’Archéologie de la Sorbonne 
sur Problèmes de lecture et problèmes de restauration 14, témoigne de sa 
culture de Connoisseur par  son  exigence de la vérité matérielle de l’œuvre 
(distinguer l’original et les retouches), mais il se montre très critique vis-à-vis 
des restaurateurs par son inquiétude qu’un nettoyage puisse moderniser à tort 
une peinture, ainsi donner à des « Primitifs italiens l’aspect d’Impressionnistes 
et faire de Piero della Francesca un Gauguin ! ». Cependant Longhi inaugure 
une nouvelle figure de Connoisseur, en marquant son intérêt pour une aide 
scientifique, absolument nécessaire même s’il place clairement ces données 
nouvelles sous le «  contrôle de l’œil historicisant des vieux maîtres  »  ; bien 
évidemment, pour un Connoisseur, le contrôle de qualité de l’art ne peut être 
un résultat d’analyses scientifiques.

R. Longhi se méfie des restaurateurs tout en les admirant : ceux-ci, même très 
habiles, ne peuvent que suivre le goût ambiant disait-il  ; c’est pourquoi «  il 
ne faut pas leur laisser la bride sur le cou » au point que, fin observateur de 
la restauration et des travestissements qu’elle occasionne, R. Longhi propose, 
lors d’une restauration, d’adjoindre un Connoisseur au restaurateur, technicien 
de la restauration. On comprend peut être mieux alors pourquoi, à Rome, le 
ministre de l’Instruction publique Bottai qui avait confié en 1938 le projet d’un 
Institut Central pour la restauration à R. Longhi, décida d’en donner finalement 
la direction, en 1939, au jeune C. Brandi, chargé de faire émerger une figure 
nouvelle du restaurateur, plus riche que celle du technicien : était-ce parce que 
Longhi était prisonnier d’une vision ancienne du restaurateur ou en raison de 
ses liens étroits avec le marché de l’art, en particulier avec Alessandro Contini-
Bonacossi ? 

 14  Le texte de la conférence de Roberto Longhi a été publié par Alessandro Conti en 
1973 (voir  : note 15) en introduction  : « Problemi di lettura e problemi di conservazione  : 
Saggio di Roberto Longhi », pp. 7-30.

Fig. 10. Roberto Longhi 
(1890 – 1970)

Fig. 11. Michel Laclotte 
(1929)

Fig. 12. Philippe Costamagna 
(1959)
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Très proche de R. Longhi, l’historien d’art Alessandro Conti (1946-1994) 
fut un amateur éclairé avec un goût pour la technique et aussi un très fin 
observateur de la restauration. Il s’est considéré comme investi par son 
maître de la mission d’écrire une histoire de la restauration de la peinture 
et de la sculpture, ce qu’il fit en 1973 en dédiant son livre 15 à Longhi et 
en publiant, en introduction, la conférence que celui-ci fit en 1956, à Paris. 
On retrouve l’exigence de bien distinguer l’original et les repeints, ce qui est 
essentiel pour le Connoisseur, l’inquiétude en matière de nettoyage qui risque 
de transformer des tableaux de primitifs italiens en simples reproductions 
ou de faire disparaître l’effet d’impasto (de relief) dans d’autres peintures. 
A. Conti, en très bon Connoisseur, a une vision équilibrée des divers aspects 
matériel, esthétique et historique de l’œuvre d’art ; le climat intellectuel italien 
dans lequel baignait A. Conti en matière de restauration depuis les travaux 
de C. Brandi ne permettait plus que ce sujet fût réduit à sa seule technicité 
et, en effet, Conti rappelle que la restauration ne se limite pas à un problème 
physico-chimique mais relève d’une compréhension historique. Ainsi, la patine 
ne falsifie pas les couleurs mais est signe du passage du temps  ; en même 
temps il sait que vouloir « retrouver les couleurs originales » témoigne d’une 
ignorance du comportement des matériaux. Peut-être l’aspect le plus novateur 
de la pensée de A. Conti est-il l’importance du rapport de la restauration avec le 
public : ce qui soumet la culture du restaurateur aux plus sévères vérifications.

En France, il y a eu peu de Connoisseurs à l’exception de Michel Laclotte 
(fig. 11) qui en est un excellent exemple : historien de l’art, non pas archiviste 
paléographe issu de l’École des Chartes, mais formé à l’École du Louvre, selon 
les aspects professionnels de celle-ci et lauréat du concours des élèves agréés 
de celle-ci pour devenir conservateur ; formé par l’étude directe des œuvres et 
disciple de Longhi ainsi que de Berenson, M. Laclotte devint spécialiste des 
primitifs italiens et rassembla les membres épars de la collection Campana 16, 
dont il suivit la restauration jusqu’à sa présentation, en 1974, au musée du 
Petit Palais qu’il fit créer à Avignon, cœur d’un centre de recherche sur les 
primitifs italiens. Il fut nommé, en 1966, conservateur en chef du département 
des peintures du Louvre, créa le musée d’Orsay puis conçut le projet novateur 
du Grand Louvre. Ce que je retiens d’extraordinaire dans le dialogue entre lui, 
chef du département des peintures et nous, service de restauration, c’est sa 
joie de voir de la peinture et surtout son absence de préjugés devant un tableau 
qu’il découvre en cours de restauration : peut-être doit-il cette fraîcheur devant 

 15  Alessandro Conti, Storia del Restauro e della conservazione delle opere d’arte, 
Milan, 1973, 287 p. L’auteur traite de l’histoire de la restauration de la peinture et de la 
sculpture avec une très grande précision documentaire qui, en italien, est le pendant de la 
somme pour la Belgique publiée par Roger H. Marijnissen, Dégradation, conservation 
et restauration, 2 vols., Bruxelles, 1967.

 16  Michel Laclotte (né en 1929) est le concepteur des deux expositions et auteur des 
catalogues  : De Giotto à Bellini, cat. exp. Paris, Orangerie, 1956 et à la suite, la même 
année : Primitifs italiens des musées de France, Paris, musée des Arts Décoratifs, 1956.
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l’œuvre à sa formation de type Connoisseur dans la ligne de Berenson et Longhi. 
Le premier coup d’œil est essentiel pour lui comme toujours mais il est un 
Connoisseur moderne, c’est-à-dire quelqu’un qui considère l’apport scientifique 
comme toujours important, en général pour confirmer ses convictions sinon 
pour le rendre enclin à réfléchir et reprendre avec plus d’acuité son analyse 
visuelle. Si M. Laclotte a un intérêt certain pour la restauration et s’il considère 
évidemment la restauration comme indispensable à la vie d’un musée, s’il fut 
un partenaire exigeant du conservateur chargé de la restauration que j’étais et 
si l’acuité de son œil a tiré la restauration vers le haut, cependant, il ne s’est 
pas penché sur les aspects philosophiques du sujet développés par Brandi et 
n’a pas participé au courant de réhabilitation en faveur du restaurateur, plutôt 
partenaire du conservateur que simple prestataire de service, et à son insertion 
à un niveau élevé de la hiérarchie dans les instances muséales. 

2. Début du XXIe siècle : réhabilitation du Connoisseur

Le Connoisseurship n’est plus démodé aujourd’hui comme en témoignent 
plusieurs évènements récents.

À Williamstown (USA) s’est tenu en août 2008 17 un atelier conjoint du 
Clark Art Institute et de l’Institut National d’Histoire de l’Art, sur «  Le 
Connoisseurship et ses révisions méthodologiques ».  

À Varsovie (Pologne) Kasia Pisarek a soutenu à l’Université, entre 2009 et 
2012, une thèse sur Rubens and Connoisseurship 18.

À Paris, s’est déroulée le 12 juin 2015, organisée conjointement par la 
Sorbonne et l’université de Verceil en Italie du Nord 19, une journée d’étude 
« R. Longhi, C. Brandi, A. Conti : Regards et retour sur la restauration » où le 
Connoisseurship, dont relèvent tant Longhi que Conti, a fait l’objet de plusieurs 
prises de parole en particulier de ma part «  La restauration au carrefour du 
Connoisseurship, des sciences physiques et de la philosophie ».

 17  Ce débat a été animé par Frédéric Elsig, Charlotte Guichard, Peter Parshall, Philippe 
Sénéchal et Philippe Bordes. Un compte rendu est disponible dans la revue Perspective, 
3, 2009, mis en ligne le 7 août 2014, éditeur  : Institut national d’Histoire de l’Art (http://
perspective;revue.org/1303).

 18  Kasia Pisarek, « Rubens’s Massacre of the Innocents : An attribution Examined », 
dans : Journal of Artwatch UK, 28, winter 2012, pp. 22-25.

 19  Le colloque a eu lieu à la Galerie Colbert, 2 rue Vivienne, dans la salle Jullian 
de l’Institut national d’Histoire de l’Art et a été organisé par Paris I, Panthéon-Sorbonne 
et l’Université du Piémont Oriental (UPO), de Verceil. Le but originel était d’étudier la 
différence de réception des travaux de Longhi et de Brandi (considérés comme relevant 
respectivement de la tradition et de la modernité)  : mais la journée fit apparaître surtout 
l’immense différence entre une vision philosophique, forte et créative de la restauration 
selon Brandi et une vision plutôt de Connoisseur selon Longhi et Conti.
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À Londres, le 1er décembre 2015, a été organisée une journée de réflexion 
« Art, Law and Crises of Connoisseurship », en collaboration entre Art Watch 
of UK et Center for Art Law 20, où certains ont pu affirmer que l’évidence 
scientifique le disputait au Connoisseurship en perte de vitesse dans les années 
1980.

Tout récemment, en 2016, la publication du livre de Philippe Costamagna 
(fig. 12), Histoire d’œils 21, dont l’orthographe du titre revêt un aspect un 
peu provocateur, réhabilite le Connoisseurship à l’époque moderne. Dans un 
ouvrage alerte et plein d’humour, le directeur du musée d’Ajaccio, spécialiste 
de Pontormo et de Bronzino, conte sa découverte que le Crucifix du musée 
des Beaux-Arts de Nice, œuvre italienne anonyme du XVIe siècle et même 
quelquefois placée au XVIIe siècle, est une peinture autographe de Bronzino, 
grâce à une fine observation, en pleine lumière, des orteils du Christ ! Qu’un 
éditeur comme Grasset publie aujourd’hui un tel livre que nous aurions cru, il 
y a quelques années, limité à un public étroit de spécialistes, est la preuve d’un 
nouvel intérêt pour le Connoisseurship.    

Évidemment les exagérations de Morelli, les incessants classements et reclas-
sements des experts-conseillers, allers et retours d’ailleurs inhérents à la mé-
thode de travail du Connoisseur, les avis péremptoires de certains «  experts 
en art  », jamais à l’abri d’erreurs, ont fait perdre un peu de sa légitimité au 
Connoisseurship surtout au moment des acquis indéniables de la science appli-
quée à la connaissance des œuvres d’art et du retour en grâce de la recherche 
des documents d’archives qui leur sont liées. Mais si le Connoisseur ne se fie 
pas aux seules photographies, qui ne remplacent jamais l’original, comme le 
dit Max Friedländer (et j’ajoute, ni d’ailleurs aux informations digitales ac-
tuelles) qui ne sont que des outils pour asseoir les jugements, et si de plus il 
intègre l’apport des sciences comme une prolongation de son regard, sorte de 
«  paire de lunettes  » selon une traduction fort libre, moderne et orale de ce 
que E. Panovsky a pu dire vers 1940, alors il a mis à jour ses méthodes. En 
acceptant les développements que les progrès des sciences confèrent à l’acuité 
de son regard, le nouveau «  connaisseur » a rendu ses lettres de noblesse au 
Connoisseurship, compétence nécessaire à tout historien de l’art et illustrée 
par la formule de Pietro Toesca prima conoscitori, poi storici 22 affirmée avec 
force par Federico Zeri (1921-1998), où d’ailleurs on remarque que l’auteur a 
repris le mot italien pour Connoisseur comme pour lui donner une nouvelle vie 
indépendante de la mode anglo-saxonne.

 20  Le colloque sur « L’Art, le Droit et les crises du Connoisseurship » conçu et organisé 
par Michael Daley, a été accueilli par la Society of Antiquaries of London, à Burlington 
House, Piccadilly, Londres.

 21  Costamagna, op. cit. (2016). Ce jeune auteur (né en 1959) prolonge aujourd’hui 
la lignée des Connoisseurs.

 22  Selon l’expression orale, pleine d’entrain du professeur Pietro Toesca, rapportée par 
certains de ses étudiants à Turin.
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IV. Qu’y a-t-il de commun entre le Connoisseur et le restaurateur ?

Entre le Connoisseur et le restaurateur il existe non seulement un socle 
commun de connaissances, une même acuité du regard mais aussi une méthode 
commune d’acquisition de l’expérience professionnelle. 

1. Un socle commun de connaissances

Quand on doit créer, à destination des restaurateurs, un enseignement spécifique 
en histoire de l’art, on doit choisir, parmi les divers domaines de l’histoire de 
l’art, les notions qui sont utiles à l’exercice de leur métier. Les domaines utiles 
sont l’analyse des formes, l’histoire stylistique et la technique de fabrication 
de l’œuvre d’art, ce qui couvre la connaissance des matériaux et de leur mise 
en œuvre 23. En effet, le choix des matériaux a des implications en matière, 
en particulier, de transparence, de translucidité ou d’opacité selon le couple 
pigment/liant envisagé : le pigment de lapis lazuli mêlé à de l’huile donne une 
couche transparente, tandis qu’à la colle la couche colorée obtenue peut être 
opaque  ; à l’inverse, on ne peut obtenir, avec du blanc de plomb mêlé à de 
l’huile, qu’une couche opaque ou éventuellement opalescente si elle est très 
mince. On ne peut confondre un glacis, en toute rigueur couche transparente 
colorée (que l’on ne peut obtenir qu’avec certains pigments à faible indice 
de réfraction proche de celui de l’huile) avec une «  vélature  » (velatura en 
italien), couche translucide, à travers laquelle on peut distinguer des éléments 
sous-jacents (malgré un fort indice de réfraction du pigment) en raison de sa 
minceur et d’une grande quantité de liant 24. La mise en œuvre des matériaux 
est aussi essentielle : pour obtenir une couleur vive et pure, on doit sur un ton de 
fond, opaque et d’une certaine couleur, poser une couche ou plusieurs couches 
successives, transparentes et de même couleur, afin d’avoir, par ce glacis final, 
véritable sélecteur de radiations 25, donné lieu à des réflexions multiples sur la 
sous-couche, ce qui purifie la couleur. Ces points, parmi bien d’autres, sont des 
notions indispensables pour le restaurateur mais aussi dont sont très friands les 
apprentis Connoisseurs parce que ce sont des critères utiles au rassemblement 
par groupes d’œuvres homogènes sur le plan de la technique. 

De plus, la bonne connaissance du vieillissement des matériaux, selon leur 
nature et leur mise en œuvre, est aussi la base de la formation du restaurateur 
et est infiniment utile au Connoisseur, tant pour repérer des usages de tel ou tel 
artiste que pour voir des différences entre un original et des copies ou des faux.

 23  Ségolène Bergeon Langle et Pierre Curie, Peinture et Dessin. Vocabulaire 
typologique et technique, 2 vols., Paris, 2009, 1200 p., 2850 schémas et ill.

 24  Sur « Transparent », « Translucide », « Opalescent » et « Opaque », voir : Bergeon 
Langle et Curie, op. cit. (2009), 2, pp. 748-753.

 25  Sur l’expression « sélecteur de radiations » et « Glacis », voir : Bergeon Langle 
et Curie, op. cit. (2009), 2, pp. 738-742.
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2. Une même acuité du regard 

La méthode d’accès à l’œuvre d’art est la même pour le restaurateur et pour 
le Connoisseur qui examinent tous deux l’objet sans idée préconçue, en 
partant de ce que l’œil voit et non pas de ce que l’on sait par la littérature, les 
documents et les pièces d’archives. Ils ont tous deux besoin du tableau, car 
les photographies ne rendent compte ni des transparences, ni du relief aigu ou 
émoussé de la matière picturale. Et, en sus, tous deux ont absolument besoin 
du tableau pour se rendre compte de l’état matériel de l’œuvre, des éventuelles 
usures, de l’effet de surface induit par une transposition plus ou moins ancienne 
et par le vieillissement de la peinture sur un nouveau support  dont elle a pu 
acquérir les caractéristiques : aucune photographie ne vaut l’examen détaillé 
sous plusieurs angles du tableau lui-même. L’examen des craquelures d’âge et 
l’appréciation de l’épaisseur de la préparation en regard du support actuel peut 
conduire à déterminer que le support a pu avoir été soit seulement renforcé ou 
au contraire changé, ce qui a induit une direction privilégiée de craquelures 
un peu surprenante. Quant aux craquelures de couleur ou dites prématurées 26, 
phénomène qui témoigne de difficultés de séchage, leur observation fine 
peut conduire à suspecter l’existence de certaines sous-couches générales 
ou localisées, sortes d’ébauches utiles pour avoir des idées précises sur le 
processus créateur, là aussi en relation avec la détermination d’un original, 
d’une copie ou d’un faux.

Le rôle de l’œil, résultat d’un regard « expérimenté » c’est-à-dire informé et 
doué d’acuité, est essentiel pour les deux observateurs ci-dessus.

3. Un même processus d’acquisition d’une compétence profession-
nelle

Outre leurs regards affûtés et les connaissances communes que peuvent avoir 
un restaurateur et un historien d’art de type connoisseur, il est intéressant de 
noter que le processus d’acquisition des compétences dans les deux cas est le 
résultat d’allers et retours permanents : l’expérience visuelle du connoisseur 
est le résultat d’un aller et retour entre le regard et l’esprit, acquisition de 
convictions qui entraînent des classements, remises en cause et reclassements ;  
l’expérience professionnelle du restaurateur est le résultat d’un aller et retour, 
comme pour le médecin ou le chirurgien, entre un cas à traiter et de plus 
anciens traitements de telle ou telle altération avec observation des résultats, 
retours d’expérience et ainsi acquisition d’une expérience dite « clinique » si 
importante pour un praticien. Celui-ci a besoin de l’apport des sciences, d’une 
radiographie, d’une photographie en fluorescence d’ultra-violets ou document 
dit en infra-rouge, d’une analyse chimique de la matière picturale mais, dans 

 26  Sur les «  Craquelures prématurées  » et leurs causes, voir  : Bergeon Langle et 
Curie, op. cit. (2009), 2, pp. 808-809.
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les deux cas, ceux du médecin et du restaurateur, le regard aiguisé du praticien 
doit l’emporter sur l’utilisation trop techniciste des résultats scientifiques  : la 
main du restaurateur est guidée par son esprit, en effet mieux informé, mais sa 
dextérité est due à son expérience et à sa sensibilité.

Il y a, tant chez le Connoisseur, dont l’œil permet des intuitions fulgurantes, 
que chez le restaurateur, à la dextérité éblouissante, souvent un impondérable 
qui fait la différence entre le praticien compétent et le professionnel qui 
surpasse ses collègues ou diva. Mais, dans la plupart des cas, ce que l’on 
appelle l’intuition du Connoisseur, d’une part, et l’expérience clinique jointe 
au sens artistique du restaurateur, d’autre part, sont des qualités de nature 
proche et le résultat d’un long travail ainsi que d’une riche expérience : l’acuité 
du regard, la curiosité incessante et le goût du progrès se greffent, dans les 
deux cas, sur un terreau en permanence  fécondé par l’expérience visuelle de 
l’un et l’expérience clinique de l’autre.

Conclusion  : le Connoisseurship peut améliorer le dialogue entre l’histo-
rien d’art et le restaurateur

Même si, pour certains, la justesse des avis de professionnels compétents  
semble provenir d’une illumination spontanée, on peut cependant comprendre 
pourquoi, ayant des modes de pensée et d’action en commun, le restaurateur 
et l’historien d’art de type connoisseur, figures aux passés et aux expériences 
distinctes, sont capables de dialoguer dans le parfait respect de l’autre et d’une 
manière productive puisqu’ils partagent non seulement une même acuité du 
regard, des connaissances communes mais aussi un même mode d’intégration 
de celles-ci pour l’établissement de leurs compétences.

De la même manière que l’historien d’art italien Pietro Toesca, pour promouvoir 
cette figure essentielle en histoire de l’art, a repris le mot rare en italien de 
conoscitore, au lieu de Connoisseur dont la pratique serait datée, pourquoi 
ne peut-on rêver aussi que le Connoisseur moderne ou de type nouveau, tel 
que je l’ai défini ci-dessus, ayant intégré les prolongements scientifiques de 
son regard, s’il apparaît démodé en anglais, puisse s’appeler de nouveau pour 
tous les peuples francophones «  connaisseur  », en reprenant l’orthographe 
française originelle du XVIIe siècle.

D’ailleurs, à l’École du Louvre, l’enseignement de l’histoire de l’art est appuyé 
sur les œuvres dont on exige que les étudiants les aient absolument vues et se 
distingue précisément de la méthode de l’Université par l’importance accordée 
au regard  : cette École, en plein renouveau aujourd’hui et qui vient de créer 
son réseau d’anciens élèves ou Alumni, illustre parfaitement la formation du 
«  connaisseur  », de nouveau à la mode en France. De la même manière, 
nos collègues allemands pourraient aussi rêver de reprendre Kunstkenner, mot 
forgé par Friedländer, rappelant ainsi la personnalité la plus subtile qui ait écrit 
sur le sujet. 
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Il est certain que la fulgurance des avis des Connoisseurs intrigue et la tentation 
est grande de réduire l’art de « penser par la vue » à un modèle techniciste 27, 
aisé à employer par tous mais on passe à côté de ce qui est le socle de la qualité 
du Connoisseur, dite son intuition qui est en réalité due à sa longue expérience 
du regard.

 27  On peut rappeler une racine historique de l’art de «  penser par la vue  » du 
Connoisseurship, racine très ancienne évoquée avec humour par Philippe Costamagna 
(op. cit. (2016), pp. 109-111) dans son très récent récit autobiographique lorsqu’il décrit le 
curieux modèle mécanique du fonctionnement du cerveau ou « Théâtre de l’âme construite » 
de l’humaniste du Frioul, Giulio Camillo Delminio (1480-1544)  (17). Celui-ci le conçut 
en 1544 pour François 1er séduit par l’idée que des images, faciles à mémoriser, puissent 
être associées à des pensées, et fit miroiter au Roi la capacité d’apprendre le latin qu’il ne 
maîtrisait pas. La méthode de Delminio suppose la construction d’un amphithéâtre dont les 
gradins sont divisés en 7 colonnes ou secteurs, et chaque secteur parcouru par 7 rangs ; ce 
théâtre regroupe des mots et des images correspondant à l’ensemble des pensées que peut 
concevoir l’esprit (sic). Le principe est qu’une idée est l’assemblage de vignettes classées 
dans le théâtre sous forme d’images ; au bas de ces vignettes, on trouve les mots latins qui 
permettent de composer la locution traduisant l’idée.
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PAUL PHILIPPOT (1925-2016) : HOMMAGE À L’HISTORIEN D’ART 
ET À SON ÉBLOUISSANTE RÉFLEXION EN RESTAURATION

Georges Brunel et Ségolène Bergeon Langle

Paul Philippot nous a quittés le 15 janvier dernier et avec lui disparaît une 
grande personnalité tant du domaine de l’histoire de l’art que de celui de la 
restauration.

Paul Philippot : l’histoire de l’art comme histoire des formes  
(par Georges Brunel)

Après la disparition de Paul Philippot, il faut se demander si la place qui lui 
est faite parmi les historiens de l’art du XXe siècle est en rapport avec la 
qualité de son œuvre. Dans l’Histoire de l’histoire de l’art de Germain Bazin, 
par exemple, ce nom se rencontre une seule fois et il s’agit d’Albert Philippot, 
le célèbre restaurateur et père de Paul. Pourtant à l’époque où a été publié 
l’ouvrage de Bazin, 1986, Paul Philippot s’était déjà fait connaître par de 
nombreux articles et par un livre important, Pittura fiamminga e rinascimento 
italiano 1. Aujourd’hui encore le Dictionary of Art Historians, publication élec-
tronique de l’Art History Webmasters Association 2 ne comprend pas de notice 
sur Philippot.

Cheminer pas à pas depuis des études de détail jusqu’à des synthèses de plus 
en plus ambitieuses est la voie que Paul Philippot a choisie. Son premier 
article, de 1953, concernait le retable de l’Agneau mystique ; son dernier livre, 
qui porte la date de 2013, embrasse le développement de l’art européen de la 
fin de l’Antiquité au début du XVIIe siècle. L’ampleur de ce développement 
intellectuel est impressionnante. On s’efforcera d’abord d’en suivre les grandes 

 1  P. PHILIPPOT, Pittura fiamminga e rinascimento italiano, Turin, 1970.
 2  Dictionary of Art Historians, site internet [https://dictionaryofarthistorians.org].
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Remise de l’ouvrage Pénétrer l’art, restaurer l’œuvre publié en l’honneur de Paul Philippot 
à l’Université Libre de Bruxelles en 1990. © Fondation Périer-D’Ieteren
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lignes. Il se caractérise par une cohérence parfaite dans les principes et dans 
la méthode et c’est ce qu’il conviendra de faire apparaître ensuite. L’œuvre de 
Philippot appartient à un courant de l’histoire de l’art du XXe siècle qui s’est 
imposé surtout en Italie et dans les pays germaniques alors qu’il a relativement 
peu touché la France et les pays de langue anglaise. C’est dans cet ensemble 
qu’il faut situer Paul Philippot pour lui trouver sa juste place.

Philippot n’a pas voulu être un généraliste. Si l’on trouve dans ses écrits 
quelques développements sur les arts non-européens, Afrique, Asie et Amé-
rique, ce ne sont que de rapides notes qui se greffent le plus souvent sur des 
réflexions relatives à la conservation. Il en va de même pour la préhistoire. 
Même les arts de l’Antiquité gréco-romaine ne sont évoqués qu’en passant, et 
principalement du point de vue de leur influence sur l’Europe du Moyen Âge 
et des Temps modernes. C’est ce dernier terrain que Philippot a choisi pour 
mener ses recherches ; il a voulu être Européen au sens le plus large du mot. 
Belge par sa naissance, il appartenait moralement à ce vaste État bourguignon 
et flamand qui, aux XIVe et XVe siècles, s’est étendu d’Amsterdam à Mâcon 
avant d’être démembré et partagé entre la France, l’Espagne et la maison 
d’Autriche. Une brillante civilisation y a fleuri. L’héritage qu’elle a laissé est 
aujourd’hui le patrimoine commun des Européens car il n’appartient en propre 
ni à la France, ni à l’Espagne, ni aux pays germaniques. Tel est le pays dont 
Philippot a entrepris très jeune d’explorer l’histoire culturelle, principalement 
celle de la peinture, mais avec un intérêt toujours croissant pour celles de la 
sculpture et de l’architecture.

Entre 1950 et 1970, les articles qu’il fait paraître sont principalement d’un 
caractère monographique et portent soit sur une œuvre précise, soit sur l’ac-
tivité d’un seul artiste. C’est ainsi qu’après Van Eyck et l’Agneau mystique 
(1953), il s’est penché sur la Justice d’Othon de Dieric Bouts (1957 et 1958) et 
la Descente de croix de Rubens (1962). Ce ne sont là que quelques exemples. 
À cette époque il a souvent signé avec son père des études où l’analyse sty-
listique s’enracine dans l’examen technique. L’immense expérience accumulée 
par Albert Philippot l’avait doté d’une acuité de regard que son fils a recueillie 
et dont témoignent ces pénétrantes études. Puis, au fil des années, on voit Paul 
Philippot donner carrière à son goût de la réflexion intellectuelle, sans jamais 
perdre de vue toutefois l’épaisseur concrète des objets. L’influence de Cesare 
Brandi se manifeste dans le soin extrême qu’il met à caractériser les œuvres 
dans le mouvement même de leur élaboration en scrutant avec autant d’atten-
tion la formation de l’image, travail de l’esprit, que la réalisation de l’objet, 
travail de l’œil et de la main.

Deux gros livres fort bien illustrés ont recueilli une partie des articles de 
Philippot. Le premier a paru en 1990 sous le titre : Paul Philippot. Pénétrer 
l’art, restaurer l’œuvre, une vision humaniste : hommage en forme de florilège. 
Catheline Périer-D’Ieteren et Brigitte D’Hainaut-Zveny célébraient ainsi le 
soixante-cinquième anniversaire de leur maître. Le choix fait dans son abon-
dante production met en évidence l’étendue des curiosités de Philippot. Si les 
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études consacrées à l’art des anciens Pays-Bas sont les plus nombreuses, on 
peut constater qu’il a scruté avec la même perspicacité l’architecture et l’ur-
banisme de l’époque néo-classique et éclectique, montrant comment, au XIXe 
siècle, l’extension à l’infini de l’espace géométrique donne naissance à une 
conception nouvelle du monument. Philippot oppose ainsi « l’espace panora-
mique » à l’espace baroque, lequel « émane directement de la tension expansive 
qui habite la saillie des formes individuelles concrètes » 3. Quelques-uns de ces 
articles se retrouvent dans une seconde anthologie, parue en 2005, Jalons pour 
une méthode critique et une histoire de l’art en Belgique 4. Ici, la part des ques-
tions de méthode est centrale et l’on retrouve dans ce livre les réflexions que 
l’étude de Riegl et de Brandi avait inspirées à Philippot. On y reviendra plus 
loin. Ayant étendu ses investigations à l’architecture et à la sculpture monu-
mentale, Philippot a publié en 2003 un très gros livre écrit en collaboration 
avec Denis Coekelberghs, Pierre Loze et Dominique Vauthier : L’architecture 
religieuse et la sculpture baroques dans les Pays-Bas méridionaux et la princi-
pauté de Liège 1600-1770 (Hayen, Mardaga). Les chapitres qu’il a signés sont 
ceux qui ont trait à l’architecture.

Philippot couronna en 1970 ses vingt premières années de recherches sur les 
peintres des Pays-Bas à l’époque de la domination bourguignonne, puis impé-
riale, par une puissante synthèse : Pittura fiamminga e rinascimento italiano 5. 
Une version française de cet ouvrage, amplement remaniée et augmentée, 
parut en 1994 : La peinture dans les anciens Pays-Bas, XVe-XVIe siècles 6 ; elle 
fit l’objet d’une nouvelle édition en 1998, cette fois-ci en format de poche. 
Si cette dernière n’offre qu’une illustration d’une qualité médiocre, elle a le 
mérite de mettre à la portée d’un grand public un texte admirable par l’acuité 
des analyses et la clarté de l’exposition. Désormais c’est un fil continu que 
Philippot s’attache à développer en embrassant deux siècles de peinture. 

Son point de départ est la situation de l’art européen au début du XVe siècle et 
l’opposition qui se manifeste alors entre deux conceptions de l’espace. Dans 
l’une, celle qu’inventent les maîtres de la première Renaissance italienne, tout 
se rapporte à l’homme, sujet central qui organise autour de lui un monde visible 
découpé et ordonné par les règles de la perspective. L’autre, celle des artistes 
flamands, fait au contraire de l’espace un milieu ambiant dépourvu de centre 
qui enveloppe tout et absorbe le sujet dans l’univers représenté. D’un côté se 
déploient la volonté et l’action, de l’autre la contemplation et l’abandon à la 

 3  « Le néo-classicisme en Belgique. Une nouvelle conscience de l’art » et « Du baroque au 
néo-classicisme dans la Belgique autrichienne 1713-1794 » articles publiés pour la première 
fois respectivement en 1985 et 1987 et repris dans : C. Périer-D’Ieteren en collaboration 
avec B. D’HAINAUT-ZVENY, Paul Philippot. Pénétrer l’art, restaurer l’œuvre, une vision 
humaniste : hommage en forme de florilège, Bruxelles, 1990, pp. 201-214 et 179-199.

 4  P. PHILIPPOT, Jalons pour une méthode critique et une histoire de l’art en Belgique, 
Bruxelles, 2005.

 5  P. PHILIPPOT, Pittura fiamminga e rinascimento italiano, Turin, 1970.
 6  P. PHILIPPOT, La peinture dans les anciens Pays-Bas, XVe-XVIe siècles, Paris, 1994.
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présence immobile des choses. D’un côté Brunelleschi, Masaccio et Donatello, 
de l’autre Van Eyck et le Maître de Flémalle. À partir de là Philippot suit pas 
à pas les mutations successives de l’image flamande en étudiant les œuvres de 
Rogier van der Weyden, Petrus Christus, Dieric Bouts, Hans Memling, Hugo 
van der Goes et des petits maîtres de la fin du XVe siècle. Il ne se propose pas 
de faire apparaître un progrès linéaire qui conduirait à une assimilation pro-
gressive par les peintres du Nord des trouvailles dues aux Italiens mais bien 
de montrer comment l’œuvre de chaque grand artiste est à la fois une réponse 
aux trouvailles de ceux qui l’ont précédé et un appel à ceux qui le suivent, de 
sorte que l’histoire se développe selon un cours plein de sinuosités avec une 
alternance continuelle d’innovations et de réactions.

Le dernier livre publié par Philippot montre la prodigieuse étendue de ses 
connaissances et la hauteur de vue avec laquelle il les dominait. Ce n’est pas 
moins qu’un panorama de l’art européen qui embrasse douze siècles, de l’An-
tiquité tardive à la Renaissance 7. L’idée fondamentale est de montrer com-
ment l’art de l’empire romain s’est progressivement décomposé au contact 
des traditions locales qu’il avait longtemps étouffées et de celles des enva-
hisseurs qui ont disloqué les institutions du monde antique. Une fois brisée 
l’unité qu’assurait le pouvoir impérial, des formes locales apparaissent dans 
les pays romanisés. Ce que l’on décrit trop souvent comme le génie propre des 
diverses nations n’est, pour Philippot, que le résultat de situations culturelles 
qui, en l’absence d’un principe qui les réunisse, évoluent indépendamment les 
unes des autres, de la même manière que le latin, au contact des anciens par-
lers, s’est transformé en un groupe de langues distinctes. Chose remarquable, 
ce livre d’histoire de l’art qui compte près de 800 pages, ne comporte aucune 
illustration. Un ingénieux système de renvois permet de retrouver les images 
citées à travers les multiples sites qui existent sur internet.

Les sujets que Philippot a choisi d’étudier ne sont pas de ceux qui attirent 
de prime abord la curiosité d’un public étendu. D’autre part, il ne les aborde 
pas sous l’angle de la vulgarisation mais du travail scientifique. Pourtant ces 
lectures austères réservent aussi de vifs plaisirs. Au fil des pages on est cap-
tivé par une étonnante capacité d’explorer les formes artistiques et d’en faire 
apparaître les traits distinctifs. Sans doute le lecteur novice peut-il être décon-
certé par certaines particularités du langage de Philippot. C’est ainsi que tout 
au long des premiers chapitres de La peinture dans les anciens Pays-Bas on 
rencontre l’expression inhabituelle de « schéma liturgique ». L’explication est 
donnée par l’auteur d’une manière fort claire 8. Dans la conception flamande de 
l’espace où le spectateur n’est pas le centre de la représentation mais englobé 
par elle, les personnages ne sont pas les protagonistes d’une action historique 
où se manifeste leur volonté, mais les figures symboliques d’un récit fabuleux 
qui les dépasse. Il n’y a aucune coloration religieuse dans cette expression ; 

 7  P. PHILIPPOT, La formation de l’art européen, Bruxelles, 2013.
 8  P. PHILIPPOT, La peinture dans les anciens Pays-Bas, Paris, éd. 1998, pp. 28-29.
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elle vise seulement à caractériser une certaine forme d’image. Tout le déve-
loppement de la peinture du XVe siècle dans les provinces qui formeront plus 
tard la Belgique consiste dans l’affaiblissement progressif de cette structure 
et la perte de sa cohérence interne. Il ne s’agit pas exclusivement d’un pro-
blème de composition. La technique picturale est concernée elle aussi car au 
schéma liturgique correspond sur le plan matériel un traitement particulier de 
la couleur. C’est ce que Philippot a appelé « bloc chromatique » et qu’il définit 
ainsi : « unité indissociable de couleur et de volume qui s’affirme comme réa-
lité stable sous les jeux variés de la lumière qui les baigne » 9.

Philippot doit beaucoup à Aloïs Riegl et s’en est souvent réclamé. Ce serait 
pourtant une erreur de voir en lui un simple continuateur du célèbre histo-
rien viennois. Dans l’héritage intellectuel de celui-ci, Philippot distingue deux 
aspects : une théorie générale de l’art, qui lui inspire assez de circonspection, 
et une méthode d’analyse des œuvres dont il reconnaît et vante la fécondité.

En 1993, a paru L’origine de l’art baroque à Rome 10, traduction de l’ouvrage 
posthume de Riegl publié à Vienne en 1908, Die Enstehung der Barockkunst 
in Rom. La version française est précédée d’une préface où Philippot explique 
en détail son interprétation de la notion si souvent discutée de Kunstwollen. Il 
montre les dangers qu’elle présente pour qui s’en sert sans l’avoir bien ana-
lysée : donner corps au mythe d’une conscience collective où s’exprimerait le 
génie propre des divers peuples selon la loi d’une évolution inéluctable. Vu 
comme une force qui traverse le temps, le Kunstwollen conduit à concevoir 
l’histoire comme un parcours conduisant vers une fin déterminée dès l’origine. 
En revanche, la notion devient féconde si on l’utilise pour caractériser les dif-
férentes phases que traversent les arts en fonction des pays et des époques. 
Parler d’un Kunstwollen hollandais n’a pas de sens, mais on peut se servir 
utilement de la notion de Kunstwollen pour décrire, par exemple, l’état des 
arts dans les provinces septentrionales des Pays-Bas au moment où elles se 
détachent des autres et faire ainsi apparaître un ensemble de conditions dont la 
réunion a permis aux peintres appartenant à ce milieu particulier de développer 
leur activité dans un sens original.

Réservé à l’égard du Kunstwollen, Philippot considère en revanche que Riegl 
s’est donné des outils d’une efficacité incomparable pour décrire la réalité 
concrète des œuvres d’art. Le centre de la pensée de Riegl consiste à partager 
les formes de la vision en deux groupes aimantés par deux pôles extrêmes : 
la vision rapprochée, qui isole les objets et les saisit en suivant d’abord leur 
contour et leur couleur propre, et la vision lointaine, qu’impressionne avant 
tout l’effet atmosphérique et l’unité lumineuse et colorée où ils baignent. Au 
premier pôle correspond une disposition d’esprit objective et l’affirmation 
d’une volonté qui se donne prise sur le monde, au second une attitude sub-

   9  P. PHILIPPOT, La peinture dans les anciens Pays-Bas, éd. 1998, p. 24.
 10  A. RIEGL, L’origine de l’art baroque à Rome, Paris, 1993.



199

jective et un repli sur les émotions qui se communiquent entre les êtres. On 
peut trouver cette opposition plus sommaire que les cinq couples de catégories 
dont Wölfflin a fait la théorie à la même époque que Riegl dans les Kunst-
geschichliche Grundbegriffe 11: linéaire et pictural, plans et profondeur, forme 
fermée et forme ouverte, multiplicité et unité, clarté et obscurité. Philippot 
montre au contraire que le système de Riegl se révèle plus souple et plus riche 
que celui de Wölfflin. En comparant, par exemple, l’analyse que fait Wölfflin 
dans Renaissance et baroque 12 du travail de Michel-Ange dans la cour du 
palais Farnèse avec celle de Riegl dans L’origine de l’art baroque, Philippot 
démontre combien le jeu dynamique des tensions qui animent l’architecture 
est mieux mis en valeur par le second que par le premier, qui l’interprète en 
termes de contrastes statiques.

La dette de Philippot à l’égard de Cesare Brandi est immense et il l’a toujours 
proclamée. Elle est d’une autre nature que sa dette à l’égard de Riegl, la prin-
cipale différence étant qu’il s’agit d’une influence directe. Philippot a connu 
Brandi et travaillé avec lui. Il a traduit en personne Le due vie della critica 13. 
L’ouvrage est complété par trois chapitres extraits d’autres publications de 
Brandi et précédé d’une introduction où Philippot retrace l’évolution de cette 
pensée qui a eu pour lui tant d’importance qu’on peut y voir la base de son 
œuvre d’historien de l’art comme de son engagement dans les problèmes de 
la restauration. On en trouve un aperçu plus synthétique dans « La phénomé-
nologie de la création artistique selon Cesare Brandi », article de 1988 repris 
dans Jalons pour une méthode critique et une histoire de l’art en Belgique 14.

La théorie esthétique développée par Brandi dans une série de publications qui 
s’échelonnent de 1945 à 1985 embrasse l’ensemble des arts, y compris la litté-
rature, la musique et le cinéma mais Philippot s’est attaché principalement à ce 
qui concerne les arts figurés : dessin, peinture, sculpture et architecture. Le point 
de départ de la création est une image prélevée par l’artiste sur le monde qui 
l’environne. Cette image, enfermée dans sa conscience, cristallise autour d’elle 
les pensées de toute nature dont il est habité ; c’est ce que Philippot appelle 
avec Brandi la constitution d’objet, premier moment de la création. L’image 
s’empare ainsi de la conscience qui éprouve le besoin de la faire partager pour 
se libérer de son poids. Il faut alors que l’artiste façonne un objet matériel 
dont la forme transmettra à d’autres consciences l’image dont il était habité : 
tel est le second moment de la création, la formulation de l’image. Chacun de 
ces moments dépend pourtant de conditions préalables, lequelles sont de deux 

 11  L’édition allemande est de 1915 ; traduction française chez Gallimard : H. WÖLFFLIN, 
Principes fondamentaux de l’histoire de l’art, Paris, 1966.

 12  Première publication à Munich en 1888 sous le titre Renaissance und Barock. H. 
WÖLFFLIN, Renaissance et Baroque, Paris, 1967.

 13  C. BRANDI, Les deux voies de la critique, [Bruxelles], 1989 ; la version originale 
avait paru en 1966 à Bari, chez Laterza.

 14  PHILIPPOT, op. cit. (2005), pp. 65-84.
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ordres. Ce sont tout d’abord les formes de sensibilité propres à chaque époque 
et à chaque milieu. Les traditions culturelles sont l’autre facteur à prendre 
en compte. Le travail de l’artiste n’est jamais indépendant d’une situation et 
c’est ici que Philippot retrouve la notion de Kunstwollen. Celui-ci n’est donc 
pas une force impersonnelle qui se manifesterait à travers le travail de l’ar-
tiste, mais l’ensemble des conditions concrètes auxquelles celui-ci fait face. 

Pénétré de cette théorie, dont quelques lignes ne peuvent donner qu’un aperçu 
rudimentaire, Philippot s’est doté d’un ensemble de notions qui se sont mon-
trées d’une grande efficacité pour comprendre et écrire l’histoire de l’art. Des-
cendant jusqu’à ce qu’il appelle « la racine de l’image », il explique ainsi le 
trouble que l’on éprouve lorsque des accidents extérieurs sont venus traverser 
le chemin de la création. À chaque moment de celle-ci l’artiste peut en effet, 
au lieu de s’abandonner à la fraîcheur de son intuition, emprunter à d’autres 
des schémas tout prêts. L’image alors se dessèche et tombe dans un formalisme 
plus ou moins virtuose, mais toujours empreint d’une certaine vanité. C’est 
cette démarche biaisée que Philippot voit à l’œuvre dans toutes les formes 
de maniérisme, défaillance qui peut frapper non seulement la formulation de 
l’image mais même la constitution d’objet. Il fait appel au même type d’ana-
lyse pour détecter les travaux d’atelier et les copies. Parmi les démonstrations 
les plus brillantes qu’il a laissées dans ce domaine il faut rappeler l’article 
de 1958 sur la Justice d’Othon de Bouts et celui de 1962 sur la Descente de 
croix de Rubens où il montre comment la part du maître et celle de l’élève se 
distinguent non seulement par l’exécution mais par la conception même. On 
notera ici que Philippot, avec l’œil prodigieusement exercé qui était le sien, 
ne s’est jamais placé dans la suite de Morelli. Pour lui l’histoire de l’art ne 
se construisait pas sur des attributions et ne devait pas consister en un empi-
lement de catalogues. Nombre de pages montrent néanmoins qu’il tenait en 
haute estime les travaux de Max Friedländer ou de Berenson. S’il est moins 
souvent appelé à citer les noms de Longhi ou de Zeri, c’est probablement 
que les domaines étudiés par ces savants étaient éloignés des siens ou ne les 
recoupaient que d’une façon marginale. Parmi les historiens français, il prisait 
Émile Mâle et plus encore Focillon que son extrême sensibilité aux problèmes 
de la forme rapprochait de lui. 

C’est sur ce dernier point que l’on voudrait insister maintenant car c’est ici 
qu’apparaît toute l’importance de Philippot dans l’histoire de l’art au XXe 
siècle. La physionomie de cette discipline est changeante. Tantôt elle se pré-
sente comme une partie de l’histoire générale et les faits artistiques sont traités 
comme de simples événements dont on a suffisamment rendu compte quand 
on les a mis à leur place chronologique et reliés aux péripéties politiques, 
sociales ou religieuses qui ont accompagné leur apparition. Certains veulent 
voir dans les créations de l’art la simple expression de faits de société et les 
font dépendre de causes qui leur sont extérieures. D’autres ne s’y intéressent 
que pour y découvrir les symptômes d’états psychologiques et d’autres encore 
se donnent comme seul objet le déchiffrement des symboles et de l’arrière-
plan intellectuel des œuvres. Parmi les historiens qui se sont voués à étudier 
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l’histoire de l’art pour lui-même et sans perdre de vue ce qui en fait la subs-
tance, c’est-à-dire les formes et leur évolution, Philippot occupe un rang émi-
nent. Toute sa vie a été consacrée à de patientes recherches sur la formation 
des images, l’autre aspect étant le combat pour conserver les objets qui, de 
génération en génération, les transmettent. Il laisse à ses élèves et, au-delà, à 
ses lecteurs, un grand exemple.

Paul Philippot et la restauration (par Ségolène Bergeon Langle)

Comment après la refondation si récente du domaine par Cesare Brandi, Paul 
Philippot a-t-il pu encore tant apporter au sujet ? Il a beaucoup fait rayonner sa 
pensée par ses enseignements, son action internationale, son abondante biblio-
graphie et en particulier son rôle dans la formation des restaurateurs afin de 
qualifier la restauration comme un acte critique, un choix de l’esprit, una cosa 
mentale : la restauration ne peut être réduite à sa dimension technique.

Fils d’Albert Philippot, restaurateur en chef de l’Institut royal du Patrimoine 
artistique 15 créé à Bruxelles par Paul Coremans, Paul Philippot fut le colla-
borateur de ce dernier jusqu’en 1958 et ainsi un familier de la restauration, 
tant par sa famille que grâce à l’une des deux plus prestigieuses Institutions 
dans le monde vouées à ce sujet, l’autre étant à Rome l’Institut central pour 
la restauration 16. Il fut professeur à l’Université Libre de Bruxelles de 1956 
à 1995 : il y enseigna l’histoire de l’art dans un subtil équilibre entre un fond 
philosophique et une grande attention à la matérialité de l’art et aux techniques 
de fabrication et créa un cours de théorie générale de la conservation et de la 
restauration pour les historiens d’art de la Faculté de Philosophie et Lettres de 
l’ULB 17. 

Nommé dès 1959, directeur adjoint auprès de Harold Plenderleith 18, totale-
ment anglophone et premier directeur du Centre international pour la Conser-

 15  L’IRPA, ainsi appelé dès 1957, est formé de la réunion d’un service photographique 
mis en place en 1920 (pour la recherche sur les primitifs flamands) et du Laboratoire 
physico-chimique créé en 1934 (ensemble devenu en 1946 ACL, Archives Centrales 
iconographiques d’art national et laboratoire Central de Belgique) auxquels on a ajouté le 
Service de Conservation. L’IRPA fut installé en 1963 à son adresse actuelle, 1 Parc du 
Cinquantenaire, dans un bâtiment construit pour sa fonction fédérale  et ses ateliers qui 
devaient accueillir des spécialistes de la restauration pour leur perfectionnement. Ce fut 
l’établissement pilote pour les rapports entre les sciences et la restauration.

 16  L’ICR, fondé en 1939 avec Brandi comme 1er directeur, fut longtemps pilote pour la 
conception philosophique de la restauration. Il est devenu en 2008 ISCR, Istituto Superiore 
per la Conservazione ed il Restauro.

 17  Je remercie Catheline Périer-D’Ieteren de m’avoir donné tout un ensemble d’informa-
tions sur le rôle de Paul Philippot en Belgique.

 18  Harold Plenderleith, anglais et scientifique, expert mondial reconnu dans les années 
1950, avait déjà publié The Preservation of Antiquities, Londres, 1934, ouvrage essentiel 
qui sera traduit en français par Paul Philippot, La conservation des antiquités et des œuvres 
d’art, Paris, 1966.
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vation et la Restauration des biens culturels, ICCROM 19, organisation inter-
gouvernementale sise à Rome, Paul Philippot parlant couramment l’allemand 
et l’espagnol à côté du français et de l’anglais au point de publier dans ces 4 
langues, fut au cœur de tous les débats internationaux pendant près de 20 ans. 
Lors du départ à la retraite de Plenderleith en 1970, Paul Philippot fut élu et le 
remplaça à la tête de l’ICCROM jusqu’en 1977.

C’est à Rome, dès 1971, que j’ai eu la chance de connaître le nouveau direc-
teur de l’ICCROM : participant à un des cours qu’il avait à cœur d’animer mal-
gré ses nombreuses autres tâches, Principes scientifiques de la restauration des 
peintures murales, je fus éblouie par sa parole qui savait rendre compréhen-
sibles des notions complexes. Il nous imprégna tant de sa pensée que, repre-
nant récemment ses publications pour rédiger ces lignes, je me rends compte 
aujourd’hui que mes convictions et ma langue en restauration sont celles de 
mon professeur de 1971 !

Il sut nous donner des principes d’action au quotidien en restauration, nous 
transmettre aussi le goût d’un approfondissement de la pensée et nous délivra 
un message essentiel sur la formation des acteurs de la restauration.

Parmi les conseils pour savoir agir en toutes circonstances en matière de res-
tauration Paul Philippot rappelait le rôle du temps vis-à-vis de l’œuvre d’art 
et avait installé, comme si cela allait de soi, le principe d’interdisciplinarité ; 
de plus il rendait aisée la lecture des textes de Cesare Brandi 20 et nous faisait 
découvrir Aloïs Riegl 21 : en quelques mots le merveilleux professeur qu’était 
Philippot avait jeté les bases d’une culture exigeante.

 19  À New Delhi en août 1956, lors d’une réunion de l’Unesco, a été décidée par un 
groupe de cinq pays la création d’un Organisme intergouvernemental autonome à vocation 
scientifique et technique pour la conservation et la restauration des biens culturels, et ses 
statuts rédigés en décembre de la même année. Le 27 avril 1957 un texte entre l’Unesco et 
l’Italie prévoit que celle-ci hébergera un centre de documentation, de recherche, de formation, 
de sensibilisation et de recommandations en matière de conservation et de restauration 
des biens culturels  : en 1959 est inauguré le Centre International pour la restauration 
des biens culturels (ICCROM, International Center for Conservation and Restoration of 
cultural property , les lettres O et M évoquant l’acronyme du jeune ICOM, créé en 1946, 
International Council Of Museums). Ce centre sera doté d’une très riche banque de données 
internationale sur la conservation et la restauration relative au patrimoine culturel et 
dispensera d’excellents cycles de perfectionnement aux restaurateurs.

 20  Cesare Brandi (1906 - 1988) historien et critique d’art appartient, avec Giulio Argan 
et Roberto Longhi, au trio qui jeta les bases d’un institut national italien pour la restauration 
lors d’un colloque des Surintendants réunis à Rome en 1938. Le ministre fasciste de la 
Culture, Giuseppe Bottai, avait choisi le communiste Argan pour concevoir cette institution 
et nomma, dans une structure provisoire, Argan et Longhi tuteurs du jeune Brandi auquel 
il confia cependant la direction du nouvel Institut Central pour la Restauration qui fut 
inauguré en 1941.

 21  Aloïs Riegl (1858 – 1905) étudia le droit, l’histoire et la philosophie et fut conservateur 
du département des textiles du musée des arts décoratifs à Vienne. Nommé président de 
la commission de monuments historiques il en élabora vite les règles de sélection  : Der 
moderne Denkmalkultus : Sein Wesen und seine Entstehung, Vienne, 1903, tr. française par 
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Le temps de la création de l’œuvre d’art, celui de l’artiste est séparé du 
temps de sa réception, de son observation, de son appréciation et de sa restau-
ration, celui des amateurs, des historiens d’art et du restaurateur par une durée 
qui est incompressible  : on ne remonte pas le temps, ce serait faire un faux 
historique ce qu’avait réitéré Paul Philippot, avec la force de sa parole convain-
cante lors de la conférence qu’il donna à l’IFROA à Paris, pour la rentrée sco-
laire d’octobre 1994 22. La restauration n’a que faire d’un lifting et n’est pas 
une cure de jeunesse, en revanche elle doit montrer la prise en compte de la 
durée qui sépare la création de la restauration : on ne restaure pas de la même 
manière un Matisse et un Giotto, on laissera davantage perceptible les effets du 
passage du temps sur la matière d’un primitif italien ou flamand que sur celle 
d’un tableau moderne. La déclinaison de ces réflexions en matière de nettoyage 
et de réintégration se trouve dans deux articles fondamentaux que toute per-
sonne s’intéressant à la restauration doit connaître : dans le premier L’intégra-
tion des lacunes dans la restauration des peintures (1959) les auteurs Paul et 
son père Albert Philippot 23 donnent des critères simples d’analyse des lacunes 
selon leur taille, leur forme et leur localisation ce qui conduit à un choix de 
type de retouche et à un degré de réintégration. Dans le second La notion de 
patine et le nettoyage des peintures 24 Paul Philippot décrit avec précision de 
quoi est faite la patine, effets normaux du passage du temps sur les matériaux 
de la peinture  : il a une vision incarnée de la patine qui comprend des pous-
sières, du vernis devenu plus ou moins blond, la transformation des couleurs, 
des variations de translucidité et des craquelures d’âge empoussiérées, il est 
mieux compris de tous que s’il avait parlé de la simple enveloppe d’histoire 
et de beauté  ; de peur d’une compréhension réductrice il ajoute tout de suite 
que la patine «  n’est pas un concept physique ou chimique mais un concept 
critique », formule parfaite aussi claire que brève.

Le domaine de la restauration mentionné par Paul Philippot comme autrefois 
seulement technico-artisanal a été fécondé par l’histoire de l’art et par 
les sciences 25. Ainsi la restauration exige une méthode de travail prônant le 
partage d’informations à égalité de niveau et de respect de la part des trois 
intervenants clés dans une restauration, le restaurateur, l’historien d’art et le 

D. WIECZOREK avec préface de F. CHOAY, Le Culte Moderne des Monuments. Son Essence 
et sa Genèse, Paris, 1984.

 22  P. PHILIPPOT, « L’œuvre d’art, le temps et la restauration », dans : Histoire de l’art, 
32, décembre 1995, pp. 3- 9.

 23  P. et A. PHILIPPOT, « Le problème de l’intégration des lacunes dans les peintures », 
dans  : Bulletin de l’Institut royal du Patrimoine artistique, 2, 1959, pp. 5-19 et ne pas 
oublier : P. PHILIPPOT, « Le traitement des lacunes dans les peintures murales : le problème 
critique  », Berne, 5-6 nov. 1984, dans  : Historische Technologie und Konservierung der 
Wandmalerei, Berne/Stuttgart, 1985, pp. 95-105 et «  Le problème des lacunes dans les 
mosaïques », vol. 1, Détérioration et conservation, Rome, ICCROM, 1977.

 24  Bulletin de l’Institut royal du Patrimoine artistique, 9, 1966, pp. 138-143.
 25  Je les appellerai plutôt physiques qu’exactes, ce dernier adjectif qualifiant les mathé-

matiques plutôt que la physique, la chimie et la biologie.
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scientifique, ce qui définit l’interdisciplinarité 26. Plus de 20 ans plus tard 
après ces éblouissantes conférences à Rome aux 25 étudiants de tous les pays 
en 1971, j’ai compris que ce type d’échange, dit par Paul Philippot à parité 
avec les deux autres interlocuteurs, était rare et trop souvent confondu avec la 
pluri ou multidisciplinarité où l’une des 3 disciplines est dirimante, soit l’his-
toire de l’art soit les sciences, au point de ne pas permettre la libre expression 
et de créer ce que les sociologues appellent des «  nœuds d’emprise  ». Nous 
avons tous, au moment où nous nous sommes orientés vers la restauration, lu 
ou essayé de lire la Teoria del restauro somme rassemblant en 1963 les articles 
essentiels rédigés par Cesare Brandi depuis 1950. Même si l’on a appris l’ita-
lien il apparaît vite que la prose de Brandi est difficile et, comme par une 
baguette magique, la parole de Paul Philippot faisait percevoir la profondeur 
et les subtilités de Brandi. Le nécessaire respect de la bipolarité esthétique et 
historique 27 dont relève l’œuvre d’art signifie qu’en restauration il faut veil-
ler à ce que l’œuvre d’art soit d’une part comprise du public, donc pour cela 
combler les lacunes d’un portrait, un paysage ou une scène d’intérieur lacu-
naires, ce qui n’a rien à voir avec des mesures cosmétiques ou de seule mise 
en beauté et que de plus cette œuvre soit d’autre part un témoin historique dont 
la matière confirme l’ancienneté. Comment faire comprendre la notion d’unité 
potentielle de Brandi ? Quand Brandi parle de l’unité potentielle 28 de l’œuvre 
d’art, il s’appuie sur la nature particulière de celle-ci selon laquelle une œuvre 
d’art n’est pas une somme de parties mais un tout dont chaque partie contient 
un peu du tout  : on dit qu’elle a une potentialité du tout. Le corollaire de ce 
raisonnement est la définition très simple de la ruine : est ruine une œuvre d’art 
qui a perdu son unité potentielle. 

Si Paul Philippot a été le plus fidèle interprète et véritable passeur de Cesare 
Brandi, dont l’expérience artistique était surtout orientée vers la peinture et 
l’architecture, il fut aussi celui qui m’a fait connaître les textes d’Aloïs Riegl 
dont les principes peuvent s’appliquer à un champ de compétence plus large 
y compris les arts décoratifs, le mobilier archéologique etc… L’analyse d’un 

 26  S. BERGEON, « La Interdisciplinariedad en la conservacion-restauracion de los bienes 
culturales  », Reunion di directores de centros de conservacion y formacion en America 
Latina y el Caribe Colcultura, Bogota, conf. 30 juin 1994, dans : Restauracion Hoy, Revista 
de divulgacion, Centro Nacional de Restauracion, 8, novembre 1995, pp. 14-20 ; publié en 
fr. dans : « Vers un vocabulaire commun de la conservation/restauration des biens culturels : 
valeur d’usage et interdisciplinarité », dans : Musées et collections publiques de France, 4, 
1997, pp. 61-77  ; S. BERGEON LANGLE, «  L’interdisciplinarité en restauration  : exigence 
moderne et progrès ou rêve évanoui, échec du dialogue et polémique », dans : XIII Reunio 
Tècnica di Conservacio i Restauracio, Interdisciplinarietat en conservacio-restauracio  : 
realitat o ficcio ?, dans : Colloque, Barcelone, 22-23 nov. 2012, Grup Tècnic Conservadores-
Restauradores, Barcelona, 2012, pp. 11-21.

 27  Sur le sens ici d’esthétique, voir : S. BERGEON LANGLE et G. BRUNEL, La restaura-
tion en quelques mots ; Vade-mecum, Paris, 2014, pp. 162-164.

 28  Sur l’unité potentielle voir BERGEON LANGLE / BRUNEL, op. cit. (2014), pp. 402-
404.



205

bien culturel selon la grille des valeurs monumentales 29 de Riegl, l’affectation 
d’importances relatives des valeurs artistique, historique, d’usage et d’an-
cienneté permettent de faire des choix en matière de degré de nettoyage et 
de degré de réintégration signifiants d’un équilibre final souhaitable  : grâce à 
ces outils de réflexion, préalable nécessaire à toute décision on peut expliquer 
pourquoi on ne complètera pas de la même manière un broc médiéval qui sera 
exposé dans un musée d’ethnographie et le même présenté dans une galerie 
d’archéologie ! 

Le rôle de Paul Philippot ne s’est pas limité à nous donner la formation mini-
male pour assumer le quotidien de la restauration mais il nous a montré trois 
directions pour approfondir le sujet  : la formation des acteurs de la restaura-
tion, creuser le sillon de l’évolution de la restauration vers une discipline à part 
entière et faire l’histoire de la restauration. Dès 1960, il écrit pour promouvoir 
la formation des restaurateurs, sujet qui lui tint à cœur et dans lequel il a 
superbement réussi 30 ; à l’occasion de la disparition en 1965 de Paul Core-
mans, chimiste et directeur de l’IRPA, Paul Philippot avec son père Albert, a 
loué le promoteur du dialogue avec les restaurateurs que fut Coremans 31. Il a 
aussi écrit sur la responsabilité de l’historien d’art en matière de restauration 32 
où les deux conduites, soit de méfiance soit de confiance aveugle, sont égale-
ment condamnables ce qui le conduit à suggérer que la restauration soit une 
spécialité à part entière que certains historiens d’art choisiraient. Il considère 
d’ailleurs que le futur de la restauration ne dépendra pas tant de progrès tech-
niques que surtout d’une meilleure compréhension de la part des décideurs. 

Paul Philippot a aussi publié en 1983 un texte 33 pour ériger la restauration 
en discipline qu’il situe au sein des sciences humaines  : nous n’avons fait 
beaucoup plus tard, Georges Brunel et moi-même que préciser les 7 critères 
de définition d’une discipline 34 : histoire du sujet, déontologie, méthode de 
travail (interdisciplinaire), interlocuteurs en jeu (restaurateurs, historiens d’art, 

 29  Sur les valeurs monumentales voir BERGEON LANGLE / BRUNEL, op. cit. (2014), 
pp. 412-425.

 30  P. PHILIPPOT, «  Reflexions sur la formation des restaurateurs de peinture et de 
sculpture », dans : Studies in Conservation, 5, 1960, pp. 61-69.

 31  P. PHILIPPOT, «  Paul Coremans le promoteur du dialogue avec les restaurateurs  », 
dans : Bulletin de l’Institut royal du Patrimoine artistique, 8, 1965, pp. 68-71.

 32  P. PHILIPPOT, « Les responsabilités de l’historien de l’art dans la conservation et la 
restauration des monuments et des œuvres d’art », dans : Bulletin du Congrès International 
d’Histoire de l’Art, 2, 1967, pp. 8-9.

 33  P. PHILIPPOT, « La restauration dans la perspective des sciences humaines », Académie 
des Beaux-Arts de Vienne et publié pour la première fois sous le titre «  Restaurierung 
aus geisteswissenschaftlicher Sicht », dans  : Osterreichische Zeitschrift für Kunst und 
Denkmalpflege, 37, 1983, pp. 1-8.

 34  S. BERGEON et G. BRUNEL, « La restauration est-elle une discipline ? », dans : Les 
Cahiers de la Ligue Urbaine et Rurale, 144-145, numéro spécial : Art et Restauration, 3e et 
4e trimestres 1999, pp. 68-74.
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scientifiques), formation de ceux-ci, recherche en restauration et vocabulaire 
spécialisé.

Paul Philippot a de plus si magistralement enseigné l’histoire de la restau-
ration, lors des cours de perfectionnement auxquels j’ai participé à Rome, en 
1971, que j’ai repris ses scansions pour l’enseignement d’une histoire de la 
restauration que je mis en place à l’IFROA, en 1997-1998, à la demande de 
mon successeur Georges Brunel.

On ne signalera jamais assez l’importance du volume La Conservation des 
peintures murales publié d’abord en français en 1977 par Laura Mora, Paolo 
Mora et Paul Philippot. Outre l’ampleur des recherches sur la technique 
d’exécution étudiée par aires géographiques, il faut aussi saluer la rigueur des 
choix, l’expérience pratique du sujet et sa mise à distance. Lorsque plus tard 
en conversation libre avec Paul Philippot je lui ai demandé comment ce livre 
avait été écrit à 3 mains, il me répondit qu’il fallait bien une plume, la sienne, 
même si tous les textes avaient été enrichis par les deux autres auteurs, Paolo et 
Laura ses chers amis : précieuse leçon qui suppose beaucoup d’allers et retours 
ainsi que des relations de confiance et intimes entre les auteurs.

Si j’ai essayé de montrer toute la richesse de la personnalité de Paul Philippot, 
je n’ai pas encore dit l’essentiel c’est-à-dire la discrétion dont il faisait preuve 
et l’inlassable souhait de convaincre quel que soit le public auquel il s’adres-
sait. Il nous a fait l’honneur de venir à notre demande, à l’IFROA à plusieurs 
reprises et en particulier dans l’atelier de restauration de sculpture, dirigé par 
sa compatriote Myriam Serck-Dewaide : il fallait convaincre une étudiante qui, 
par précaution d’ailleurs selon une parfaite logique mais poussée à l’extrême, 
ne voulait plus du tout enlever un moderne et grossier repeint sur une sculpture 
polychromée du XVIIe siècle ; Paul Philippot prit un long temps de réflexion 
pour trouver les mots adéquats afin de faire comprendre que le meilleur niveau 
de polychromie subsistante pour assurer à ce Saint Sébastien une cohérence 
stylistique n’était pas le dernier : il réussit, avec quelques mots simples, là où 
nous avions échoué !

La dernière fois que nous nous vîmes fut un jour de 1995, lorsque Paul Phi-
lippot vint à Paris pour participer au conseil scientifique du Vocabulaire de la 
Peinture et du Dessin 35 qui rassemblait historiens d’art, restaurateurs et scien-
tifiques où nous avons essayé de mettre en œuvre les échanges indispensables 
à une telle entreprise  : il eut un premier léger accroc de santé à son retour à 
Bruxelles mais je n’imaginai pas que ce serait ma dernière vision de lui.

Je préfère me souvenir de Paul Philippot au bureau du Comité International 
d’Histoire de l’art qui m’a fait l’honneur, je l’ai su plus tard, d’accepter ma 
proposition d’article sur Le respect du « vécu » en Restauration pour la réunion 

 35  S. BERGEON LANGLE et P. CURIE, Vocabulaire de la peinture et du dessin. Typologie 
et technique, Paris, 2009.
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du 26e Congrès International d’Histoire de l’art, en 1986, à Washington 36 : il 
s’agissait pour moi d’expliquer un degré très faible de réintégration de cer-
taines peintures tels un cassone ou un portrait, au point de ne pas retoucher 
des traces d’usage, usures ou graffiti, en important dans le domaine des Beaux-
Arts une notion empruntée au domaine ethnographique, la conservation de ce 
qui rappelle la fonction du bien culturel : Riegl l’avait emporté sur Brandi !

J’aime aussi relire les lignes où Paul Philippot pense utile, pour que la restau-
ration soit considérée non pas comme une simple technique mais un problème 
de politique culturelle 37, qu’une «  vulgarisation de haut niveau soit faite  » 
comme le pratique le Louvre lors des expositions de dossiers de restauration : 
je suis très heureuse qu’ait été légitimée par la grande voix de Philippot l’ex-
position que j’avais tant souhaité préparer autour de 35 tableaux qui furent 
présentés en cours de restauration, en 1980, au Louvre, accompagnés d’une 
importante documentation photographique, ce qui manifestement répondait à 
l’attente d’un public 38. 

Combien aussi tous les acteurs de la restauration favorables au nettoyage 
modéré des tableaux, ce que l’on appelle en France l’allégement de vernis 
comme nous le pratiquions dans nos ateliers, ont du également être fiers des 
lignes positives écrites par Paul Philippot en 1986, à propos de l’allégement de 
vernis réalisé sur Le Pélérinage à Cythère du Louvre par Jacques Roullet, qui 
le restaura en 1983-1984 à l’occasion de l’exposition internationale Watteau : 
« l’allégement judicieux des couches successives de vernis [.....assombries......] 
a permis de rétablir [.......] une admirable unité esthétique de la peinture qui 
prend en charge l’inévitable évolution des matières - la patine [........]- et par là 
même sa dimension historique » 39. 

Mais cette attention extrême aux tableaux, domaine où il a vu son père excel-
ler, n’a pas empêché Paul Philippot de porter son attention aussi aux façades 
des monuments et à écrire en 1988 les plus belles pages sur la couleur de 
Rome 40.

 36  S. BERGEON, « Conservation- restauration : le respect du vécu », dans : Acts of the 
XXVIth International Congress of the history of art, Unity in Diversity, Washington, 1986, 
ed. Irving Lavin vol. 3, University Park et Londres, 1989, pp. 879-884.

 37  P. PHILIPPOT, « La conservation des œuvres d’art, problème de politique culturelle », 
dans  : Annales d’Histoire de l’Art et d’Archéologie de l’Université Libre de Bruxelles, 7, 
1985, pp. 7-14.

 38  S. BERGEON, Restauration des peintures, dossier du département des peintures, 21, 
Paris, 1980.

 39  P. PHILIPPOT, « Le nettoyage des peintures, réflexions critiques », dans : C. Périer-
D’Ieteren (dir.), Watteau  : technique picturale et problèmes de restauration (= Cahiers 
d’études I, Série spéciale des Annales d’Histoire de l’Art et d’Archéologie), cat. d’exp. 
(Bruxelles, Université Libre de Bruxelles, 22 novembre-12 décembre 1986), Bruxelles, 1986, 
pp. 83-87.

 40  P. PHILIPPOT, «  Les couleurs de Rome  », dans  : Académie Royale de Belgique, 
Bulletin de la classe Beaux-Arts, 5e série, 71, 1988, pp. 259-292.
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Même si aucune publication ne peut remplacer la force de conviction qui éma-
nait de la parole de Paul Philippot, professeur qui savait trouver le juste mot et 
le raisonnement adapté à la culture de ses interlocuteurs 41, ses écrits inscrivent 
sa pensée parmi les plus grands en matière de restauration, par ses réflexions 
propres tant philosophiques que véritablement incarnées dans la matière des 
œuvres d’art et aussi par ses capacités de comprendre les auteurs les plus dif-
ficiles et d’en transmettre à tous la substantifique moëlle, ou l’essence.

 41  Je me souviens que Paul Philippot me disait toujours  : «  vous pouvez commencer 
à discuter avec quelqu’un à partir du moment où vous comprenez pourquoi il ne vous 
comprend pas !!! ».
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Conférence à l’Institut central de conservation des œuvres d’art à Madrid le 3 juillet 1968. 
© Fondation Périer-D’Ieteren
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Les BIBL. mettent gratuitement à la disposition du public les copies numériques d’œuvres 
littéraires : aucune rémunération ne peut être réclamée par des tiers ni pour leur consultation, ni au 
prétexte du droit d’auteur.    
  

5. Buts poursuivis  

Les copies numériques peuvent être utilisées à des fins de recherche, d’enseignement ou à usage privé. 
Quiconque souhaitant utiliser les copies numériques à d’autres fins et/ou les distribuer contre 
rémunération est tenu d’en demander l’autorisation aux BIBL., en joignant à sa requête, l’auteur, le titre 
de l’œuvre, le titre de la revue ou de l’ouvrage dont l’œuvre est extraite, et l’éditeur du (ou des) 
document(s) concerné(s). 
Demande à adresser à la Direction des Bibliothèques CP 180, Université Libre de Bruxelles, Avenue 
Franklin Roosevelt 50, B-1050 Bruxelles. Courriel : bibdir@ulb.ac.be.    
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6. Citation  

Pour toutes les utilisations autorisées, l’usager s’engage à citer dans son travail, les documents utilisés, 
par  la mention « Université Libre de Bruxelles –Bibliothèques » accompagnée des précisions 
indispensables à l’identification des documents (auteur, titre, titre de la revue ou de l’ouvrage dont 
l’œuvre est extraite, date et lieu d’édition).    
  

7. Liens profonds  

Les liens profonds, donnant directement accès à une copie numérique particulière, sont autorisés si les 
conditions suivantes sont respectées :  
a) les sites pointant vers ces documents doivent clairement informer leurs utilisateurs qu’ils y ont accès 
via le site web des BIBL.;  
b) l’utilisateur, cliquant un de ces liens profonds, devra voir le document s’ouvrir dans une nouvelle 

fenêtre ; cette action pourra être accompagnée de l’avertissement ‘Vous accédez à un document du site 
web des Bibliothèques de l’ULB’.    
  

Reproduction  

8. Sous format électronique  

Pour toutes les utilisations autorisées mentionnées dans ce règlement le téléchargement, la copie et le 
stockage des copies numériques sont permis.  Toutefois les copies numériques ne peuvent être stockées 
dans une autre base de données dans le but d’y donner accès ; l’URL permanent (voir Article 3) doit 

toujours être utilisé pour donner accès à la copie numérique mise à disposition par les BIBL. 
  

9. Sur support papier  

Pour toutes les utilisations autorisées mentionnées dans ce règlement  les fac-similés exacts, les 
impressions et les photocopies, ainsi que le copié/collé (lorsque le document est au format texte) sont 
permis.  
  

10. Références  

Quel que soit le support de reproduction, la suppression des références à l’ULB et aux BIBL. dans les 
copies numériques est interdite.   

 




