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Dossier

La Sainte Famille de Jacques 
Jordaens de l’hôtel de ville 
de Saint-Gilles   
Genèse, histoire matérielle et renaissance 
d’une œuvre


Jacques Jordaens (1593-1678), Sainte famille, 1617-1618, huile 
sur bois, 63,7 x 48,5 cm. Ensemble avant traitement. Collection 
de la commune de Saint-Gilles, inv. P36 (S. Bazzo © KIK-IRPA - 
urban.brussels, cliché X140306). 

LIVIA DEPUYDT-ELBAUM 
RESTAURATRICE, RESPONSABLE DE L’ATELIER DES PEINTURES, INSTITUT ROYAL DU 
PATRIMOINE ARTISTIQUE
CONSTANTIN PION 
HISTORIEN DE L’ART, CELLULE RECHERCHE ET INVENTAIRE EN HISTOIRE DE L’ART, INSTITUT 
ROYAL DU PATRIMOINE ARTISTIQUE 

NDLR
Dans leur contribution,  Constantin Pion et Livia Depuydt examinent l’un 
des trésors de la commune de Saint-Gilles. Redécouvert dans le cadre de 
l’inventaire de la collection communale, le tableau de la Sainte Famille de 

Jacques Jordaens a fait l’objet  tout récemment de travaux de restauration menés 
par l’IRPA et financés par Urban.  Le tableau a livré à cette occasion les secrets de 
son histoire matérielle.
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C’est dans le cadre d’une vaste cam-
pagne d’inventaire menée en 2019 
à l’hôtel de ville de Saint-Gilles que 
fut redécouverte la Sainte Famille de 

Jacques Jordaens (1593-1678) (voir Fig. p. 48), 
une œuvre rare de la jeunesse de l’un des plus 
grands peintres baroques anversois. Suspen-
due dans le cabinet de l’échevin de l’urbanisme 
depuis la fin des années 1960, la peinture était 
jusqu’alors considérée comme une copie attri-
buée à un suiveur du peintre. Une collaboration 
entre l’IRPA, les Musées royaux des Beaux-Arts 
de Belgique (MRBAB) et les experts internatio-
naux du Jordaens Van Dyck Panel Paintings Pro-
ject (JVDPPP) a permis, après plus d’un an de 
recherches approfondies, d’attribuer l’œuvre au 
maître anversois et de la situer aux alentours de 
1617-1618. Financée par Urban, la restauration 
de l’œuvre par l’IRPA a rendu à celle-ci tout son 
éclat. Elle est désormais exposée aux Musées 
royaux des Beaux-Arts de Belgique. 

PROVENANCE DE L’ŒUVRE

Un sceau en cire rouge apposé au revers 
du panneau de chêne a livré l’identité du 
plus ancien propriétaire connu de l’œuvre  
(FIG. 1). Il présente en effet les armoiries d’une 
famille appartenant à la noblesse hollandaise, 
les Schuijlenburgh ou Schuylenburgh, fameux 
collectionneurs d’art à La Haye au XVIIIe siècle. 
Dans la seconde moitié du XIXe siècle, l’œuvre 
passe entre les mains du peintre et collection-
neur bruxellois Léopold Speekaert (1834-1915). 
Par testament, ce dernier lègue à la commune 
de Saint-Gilles ses collections et son hôtel par-
ticulier, lequel devient musée communal en 
1917 avant d’être vendu et démoli en 1965. Les 
œuvres de Léopold Speekaert intègrent alors 
les locaux de l’hôtel de ville de Saint-Gilles. 

DATATION DU PANNEAU ET 
IDENTIFICATION DES MARQUES 
AU REVERS

Malgré que l’œuvre ait été consolidée à une 
époque récente par un parquetage moderne 
(FIG. 2), la présence de marques au revers du 
panneau n’avait jamais été signalée à ce jour 
(FIG. 3). Ce sont ces marques qui permettent de 
corroborer l’attribution à Jacques Jordaens en 
apportant de précieuses informations sur l’ori-
gine et l’identité du fabricant du panneau de 
chêne (le pannelier). 

7

FIG. 1
Détail du revers du panneau : sceau en cire rouge présentant les armoiries de la famille 
hollandaise Schuijlenburgh ou Schuylenburgh (XVIIIe siècle), le plus ancien propriétaire 
connu de l’œuvre (B. Felgenhauer © KIK-IRPA – urban.brussels, cliché X135184). 

En effet, la marque de la guilde de saint Luc 
d’Anvers (deux mains et un château) a été appo-
sée au fer chaud lorsque le panneau est achevé 
et fait office de marque de contrôle de qualité. 
À proximité, le poinçon (un monogramme com-
posé des initiales G et A) donne l’identité du 
pannelier, Guilliam Aertsen, maître de la guilde 
des fabricants de panneaux à partir de 1612. Ce 
poinçon est utilisé par le menuisier anversois à 
partir de cette date et figure de surcroît sur plu-
sieurs autres œuvres de Jacques Jordaens.

Le bois du panneau, du chêne de la Baltique, 
a également fait l’objet d’une analyse dendro-
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1. Les images obtenues 
par photographie en haute 
résolution ressemblent à celles 
prises par un microscope 
binoculaire. Ces images sont 
très utiles pour comprendre la 
technique de l’artiste et l’état de 
conservation. La photographie 
par fluorescence ultraviolet 
informe sur l’état de la surface 
et permet notamment d’iden-
tifier les retouches récentes. 
La photographie infrarouge 
et la réflectographie dans l’in-
frarouge permettent d’étudier 
les caractéristiques du dessin 
sous-jacent et de localiser les 
changements de compositions, 
les repentirs et également la 
présence de retouches ; la 
radiographie permet d’étudier la 
technique d’exécution et révèle 
l’état de conservation du sup-
port et de la couche picturale.

LA SAINTE FAMILLE DE JACQUES JORDAENS DE L’HÔTEL DE VILLE DE SAINT-GILLES

FIG. 3
Détail du revers du panneau : marque de la Guilde de saint Luc d’Anvers 
(deux mains et un château) et poinçon du pannelier Guilliam Aertsen 
(monogramme composé des initiales G et A), (S. Bazzo © KIK-IRPA – urban.
brussels, cliché X140313). 

FIG. 2
Revers du panneau avec parquetage du XIXe siècle. Ensemble avant 
traitement (S. Bazzo © KIK-IRPA – urban.brussels, cliché X140311).

chronologique, laquelle a permis d’obtenir une 
datation précise de l’abattage de l’arbre en 1613.

DES ÉTUDES PRÉALABLES

Lors de l’arrivée du tableau à l’IRPA, l’œuvre 
était dans un état de conservation médiocre 
et nécessitait quelques interventions urgentes. 
La préparation et la couche picturale présen-
taient d’importants soulèvements. Le support, 
présentait également plusieurs petites fentes 
et d’anciennes interventions grossières et ins-
tables.

Aborder la restauration d’une œuvre d’art, né-
cessite au préalable un examen visuel techno-
logique minutieux par les restaurateurs. Cet 
examen s’appuie sur une série de prises de vues 
qui relèvent de l’imagerie scientifique : des 
photos en haute résolution ; un examen sous 

rayonnement ultraviolet (UV); un examen infra-
rouge (IR et IRR); un examen radiographique 
(RX)1. À ces examens, s’ajoute la cartographie 
en macro-spectrométrie de fluorescence X 
(Ma-XRF), qui permet d’identifier les pigments 
utilisés par l’artiste. Ces examens préalables ont 
pour but de déterminer l’état de conservation, 
la technique d’exécution de l’œuvre, et son his-
toire matérielle, avant d’aborder le traitement 
de conservation et de restauration du tableau 
en tant que tel.

ÉTAT DE CONSERVATION ET 
HISTOIRE MATÉRIELLE

L’œuvre avait été restaurée dans le passé à 
maintes reprises, de manière grossière et ma-
ladroite. 

La couche picturale présentait des soulève-
ments dangereux, plusieurs couches de vernis 
altéré et jauni ainsi qu’une importante couche 
de saleté. Le vernis n’assurait plus son rôle 
de protection et de valorisation de la couche 
picturale. Son oxydation conférait une teinte 
brunâtre à la couche picturale, dénaturant la 
perception des couleurs et étouffant les détails 
picturaux et la perception de l’espace dans la 
composition. 
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Différentes retouches, jutages et surpeints ont 
été observés, dus à diverses campagnes de 
restaurations répétées. Par le passé, des net-
toyages grossiers de la couche picturale avaient 
provoqué d’importantes usures et griffes. Tous 
ces éléments perturbaient la lecture de l’œuvre 
(FIG. 4).

Au niveau du support, on peut observer que 
trois des bords du panneau ont été maladroite-
ment découpés dans le passé. Au XIXe siècle, le 
panneau avait reçu un parquetage, constitué de 
cinq montants fixes et cinq traverses mobiles. 
Lors de cette intervention, on n’a pas hésité à 
creuser des gorges (verticales et horizontales) 
dans le revers du panneau de bois et à éliminer 
partiellement des indications de la technique 
d’exécution, informations fondamentales sur la 
provenance du panneau.

L’intervention suivante avait consisté au place-
ment de taquets de renfort au revers du pan-
neau et enfin, la dernière intervention assez 
grossière avait renforcé l’un des bords à l’aide 
d’un élément en bois fixé à l’arrière à l’aide de 
deux clous modernes. 

FIG. 4
Visage de la Vierge : des usures et 
des profondes griffes de la couche 
picturale sont visibles (L. Depuydt 
© KIK-IRPA, photographie sous 
microscope binoculaire LEIKA). 

TECHNIQUE D’EXÉCUTION ET 
TECHNIQUE PICTURALE
 
Le panneau de format rectangulaire (63,7 cm x 
48,5 cm et 7 mm d’épaisseur), est constitué de 
deux planches de bois de chêne de la Baltique 
assemblées à joints vifs à l’aide de deux touril-
lons. 
 
Sur le panneau est appliquée une couche de 
préparation à base de craie et de colle2, en-
suite une couche d’impression huileuse conte-
nant des pigments est appliquée, ceci avec un 
double but, d’une part isoler la préparation afin 
d’éviter que le liant de la peinture soit absorbé 
par la préparation poreuse et d’autre part, don-
ner une tonalité ocrée à la préparation, ton qui 
sera exploité par l’artiste lors de l’exécution pic-
turale. Cette couche d’impression appliquée ra-
pidement à la brosse est très clairement visible 
à l’examen infrarouge (FIG. 5).

Le même examen révèle un dessin préparatoire 
qui semble être un dessin appliqué au pinceau. 
On distingue également des reprises de ce des-
sin, réalisées avec un médium liquide, mais plus 
chargé en pigments noirs et donc plus sombre 
à l’image infrarouge (FIG. 6). Ce même dessin 

2. Les analyses en laboratoire 
ont été réalisées par Louise 
Decq et Steven Saverwyns 
(IRPA).
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est légèrement visible à la lumière visible à la 
suite de l’accentuation de la transparence de la 
couche picturale au cours des siècles. 
 
L’œuvre a été peinte hors cadre, comme l’at-
teste la présence de peinture rouge sur le bord 
gauche du panneau, seul bord resté intact (FIG. 
7).

La palette du peintre est conforme pour cette 
époque. Les analyses de laboratoire ont décelé 
la présence de blanc de plomb, vermillon, jaune 
double oxyde, différentes terres, laques rouges 
et bleu indigo3.
 
L’écriture picturale du peintre est rapide, sûre et 
nerveuse. Les touches de peinture sont appli-
quées rapidement en pâte épaisse.

Des touches de peinture vermillon sur le vi-
sage de saint Joseph, typiques de l’écriture de 
l’artiste, sont bien visibles (FIG. 8). Des touches 
rapides et nerveuses sont aussi présentes dans 
la chevelure de l’enfant. On notera également 
une reprise de certains éléments peints à l’aide 
d’une brosse dépourvue de peinture afin de ré-
duire la couche de peinture encore fraiche. 

Enfin, on peut observer un changement de po-
sitionnement de la chaise en osier à l’arrière de 
sainte Anne en cours d’exécution picturale par 
le jeune Jordaens, le dossier de la chaise en 
osier était préalablement peint plus haut.

Comme pour le dessin préparatoire (visible aux 
IRR), parfois l’écriture picturale de l’artiste est 
mieux visible lors de l’étude de l’imagerie scien-
tifique, par exemple à l’examen radiographique, 
on observe le travail à la brosse dans la pâte en-
core fraiche pour construire le modelé du cor-
sage de sainte Anne. 

La datation stylistique de l’œuvre par les histo-
riens de l’art est estimée à une production entre 
1617-1620. Nous savons que Jordaens est né en 
1593. Donc le jeune Jordaens devait avoir entre 
23-25 et 28 ans4 lorsqu’il a réalisé cette com-
position, qu’il va exploiter dans le futur dans 
d’autres œuvres. 
 
L’imagerie scientifique et analytique ainsi que 
l’interprétation qui en a été faite ont aidé les 
restaurateurs dans la compréhension de l’état 
de conservation de l’œuvre, de son histoire ma-
térielle et de sa technique d’exécution. Toutes 
ces informations partagées avec les historiens 

FIG. 5
Détail du Christ en infrarouge : la couche d’impression 
huileuse et pigmentée est visible sous la forme de lignes 
verticales (S. Bazzo © KIK-IRPA – urban.brussels, cliché 
X140309).

FIG. 6
Détail de la figure de saint Joseph en infrarouge : dessin 
préparatoire liquide appliqué au pinceau (en gris clair) et reprise 
du dessin au niveau des mains (en gris foncé), (S. Bazzo © KIK-
IRPA – urban.brussels, cliché X140309). 

3. Voir le rapport Laboratoire : 
KIK-IRPA 2020.14358

4. Jordaens-Van Dyck Panel 
Paintings Project JVDPPP — The 
Project (jordaensvandyck.org). 
Le dernier cerne mesuré sur le 
panneau indique la date de 1613 
(terminus post-quem). A cette 
date il faut ajouter au moins 
deux cernes d’aubier pour le 
séchage et le transport du bois, 
ce qui veut dire que le panneau 
peut avoir été peint à partir de 
l’année 1615.
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FIG. 7
Détail de la tranche originale gauche du panneau avec présence de peinture rouge vermillon 
(S. Bazzo © KIK-IRPA – urban.brussels, cliché X158565L). 

FIG. 8
Détail de la figure de saint Joseph après traitement : 
les carnations du visage présentent des touches de 
rouge vermillon et le dessin préparatoire est visible au 
niveau des doigts de la main en raison de la perte du 
pouvoir couvrant de la couche picturale (S. Bazzo © KIK-
IRPA, détail cliché X158563). 

de l’art et les scientifiques ont facilité le proces-
sus décisionnel de traitement et ont ouvert des 
nouveaux questionnements et perspectives de 
recherche.

En effet La Sainte Famille conservée au Metro-
politan Museum of Art de New York, bien que 
plus grande en dimensions et proportions, pa-
raît particulièrement intéressante à rapprocher 
de l’œuvre bruxelloise. La Sainte Famille de New 
York est également peinte sur un panneau de 
bois, avec la particularité d’être un panneau 
qui a été probablement agrandi en cours d’exé-
cution picturale, c’est-à-dire une composition 
réalisée en deux phases (FIG. 9). La composi-
tion originale semble avoir été peinte sur trois 

planches de bois : elle comprenait la Vierge et 
l’enfant Jésus, saint Joseph et sainte Anne. L’his-
torien de l’art Walter A. Liedtke a émis l’hypo-
thèse que le tableau était resté en possession 
de l’artiste de longues années. Plus tardivement, 
Jordaens aurait agrandi la composition en ajou-
tant deux planches à gauche de la composition 
et cinq planchettes dans la partie supérieure 
et inférieure du panneau. Lors de l’exécution 
picturale, il aurait ajouté saint Jean-Baptiste et 
l’agneau, ainsi que le parent, le prophète Zacha-
rie, sainte Elisabeth et enfin l’ange Gabriel. Dans 
la partie inférieure, un globe et un serpent ont 
été ajoutés aux pieds du Christ. L’ensemble est 
couronné par un cartouche avec texte. 
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TRAITEMENT DE CONSERVATION ET 
RESTAURATION

Le traitement de l’œuvre a été réalisé par 
étapes suivant un ordre prédéterminé. En te-
nant compte du principe que la conservation 
prime sur la restauration, vu l’état de l’œuvre, 
l’intervention s’est orientée vers une étude et 
un traitement complet de conservation et de 
restauration de l’œuvre5. 

Au préalable la conservation de l’œuvre, a 
consisté dans le fixage et le nettoyage super-
ficiel de la couche picturale (FIG. 10), le déblo-
cage du parquetage, l’amincissement et le po-
lissage des traverses coulissantes, le collage 
des fentes dans le support en bois.

Ensuite, la restauration de l’œuvre a consisté 
dans le dévernissage et l’enlèvement de plu-

sieurs vernis anciens fortement oxydés et ir-
réguliers, l’enlèvement des retouches et des 
surpeints situés notamment dans la robe rouge 
et bleue de la Vierge (FIG. 11), l’enlèvement des 
mastics anciens, l’enlèvement des taquets de 
renfort cloués sur la tranche du panneau, la ré-
alisation d’incrustations de bois dans les coins 
du panneau, le masticage des lacunes, la réinté-
gration chromatique des usures et des lacunes, 
l’application d’un vernis final.

La première phase du traitement a consisté en 
un vrai travail d’archéologue. Couche après 
couche ont été enlevées dans le but de com-
prendre l’histoire matérielle de l’œuvre. Il s’agit 
probablement de la phase la plus complexe 
dans une restauration. Lorsque l’on a atteint 
l’état actuel et réel de l’œuvre, on découvre les 
altérations superficielles et profondes de la ma-
tière.

FIG. 9 A ET B
Comparaison des proportions des deux versions de la Sainte famille de Jacques Jordaens : a. New York, The Metropolitan Museum of Art, 
inv. 71.11 (© The Metropolitan Museum of Art), b. Bruxelles, hôtel de ville de Saint-Gilles (© KIK-IRPA – urban.brussels , cliché X140306). 

5. Livia Depuydt-Elbaum est l’au-
teure de l’étude et du traitement 
de la couche picturale ; 
le traitement du support a été 
réalisé par Jean Albert Glatigny 
Rapport et dossier KIK-IRPA 
2L/43. 2020.14358.



56 Bruxelles Patrimoines 37    Automne 2024

7

FIG. 10
Détail du Christ en cours de décrassage de la 
couche picturale (photo : L. Depuydt). 

FIG. 11
Ensemble après nettoyage, enlèvement des anciens vernis et des anciennes 
retouches (S. Bazzo © KIK-IRPA – urban.brussels, cliché X158XXX). 

FIG. 12
Détail de la robe de la Vierge : altération de la matière originale 
et perte de la couche picturale (S. Bazzo © KIK-IRPA, cliché 
X150919.L).

FIG. 13
Image MA-XRF montrant la distribution du plomb 
(Pb) (© KIK-IRPA). 
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Alors, commence la phase de la reconstitu-
tion qui peut être simple ou plus complexe en 
fonction de l’état de conservation de l’œuvre. 
La Sainte Famille de la commune de Saint-
Gilles était fortement usée et abimée par les 
anciennes restaurations et altérations intrin-
sèques à la matière. Ainsi de nombreuses altéra-
tions circulaires ont été observées notamment 
dans les tons bleus et verts en particulier, des 
savons de plomb ou des oxalates avaient com-
plétement altéré la matière et causé la perte du 
modelé des drapés (FIG. 12).

La reconstitution des parties manquantes des 
drapés a dû être réalisée progressivement, afin 
de révéler tout le potentiel de l’œuvre, sans en 
altérer l’authenticité. 

Une première phase a été de reconstituer les 
lacunes à l’aquarelle, ensuite la réintégration a 

été poursuivie avec des pigments liés à une ré-
sine synthétique ; lorsque la réintégration était 
quasi achevée, nous avons appliqué un vernis 
Dammar6 à la brosse et effectué les dernières 
corrections avant un dernier vernis final appli-
qué au pistolet.

Entre chaque étape de réintégration, un léger 
polissage nous a permis d’apprécier le degré 
de réintégration et déceler où il était néces-
saire d’intervenir pour une lecture cohérente 
de l’image et de la technique d’exécution de 
l’œuvre. 

L’imagerie scientifique notamment la Ma-XRF 
du Pb, s’est révélée utile pour la compréhension 
de la construction du modelé du drapé bleu de 
la Vierge, compréhension qui a facilité la re-
constitution (FIG. 13).

L’examen infrarouge nous a permis de com-
prendre la technique picturale de l’œuvre, ainsi 
que la radiographie qui nous a aidé à lire l’écri-
ture picturale rapide et nerveuse de l’artiste.

La restauration a permis de mieux visualiser la 
gamme chromatique de l’œuvre et de mieux 
comprendre le positionnement de sainte Anne 
qui appuie sa main sur l’accoudoir de sa chaise 
en osier. Enfin, la restauration a permis une 
nouvelle lecture de l’écriture picturale du jeune 
Jordaens.

CONCLUSIONS 

L’étude et le traitement de conservation et de 
restauration ainsi que l’imagerie scientifique 
réalisée offrent non seulement des clés de lec-
ture inédites pour mieux comprendre, appré-
hender et étudier cette œuvre de jeunesse de 
Jacques Jordaens, mais elle permet aussi d’en 
apprendre davantage sur la technique d’exécu-
tion, l’exécution picturale et l’écriture du grand 
maître anversois de manière générale. Enfin, 
toutes les informations partagées avec les his-
toriens de l’art et les scientifiques ont facilité le 
processus décisionnel de traitement du restau-
rateur et permis de mieux comprendre l’histoire 
matérielle mouvementée de cette œuvre (FIG. 
14).

FIG. 14
Photographie en lumière normale après traitement (S. Bazzo KIK-IRPA – 
urban.brussels, cliché X158563).

6. Le vernis Dammar est 
composé d’une résine naturelle 
dissoute dans un solvant 
organique.
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