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We vermoeden dat het gecorrodeerde metaalblad 
door gebrek aan kennis omtrent de materiële aard 
van deze alteratie, tijdens een voorgaande restauratie-
ingreep, verkeerdelijk werd geïnterpreteerd als een af-
zetting van vuil en manueel werd verwijderd. Zo werd 
de betekenis en de functie van deze wapens onherroe-
pelijk gewijzigd.

Conclusies

De doorgedreven analyse van een kunstwerk, waarbij 
fysische en chemische onderzoeksmethoden aange-
sproken kunnen worden, is van fundamenteel belang 
voor elke restaurateur die een behandelingsvoorstel 
moet maken. Toch is de informatie die op deze ma-
nier verkregen wordt dikwijls onvolledig en begrensd, 
waardoor de implicatie van andere disciplines een ver-
rijking kan zijn.
De stijlanalyse, het iconografi sch onderzoek en de syn-
these van de historische feiten laten toe het onderzoek-
domein van de wetenschappelijke methodes verder uit 
te breiden en een grondigere kennis van de objecten 
te verwerven, die de beslissingen op vlak van hun con-
servatie-restauratie kan sturen. Door het confronteren 
van de resultaten van elk van de geïmpliceerde discipli-
nes werd het mogelijk om hypotheses te formuleren en 
meer pertinente conclusies te trekken. De interdiscipli-
naire aanpak garandeert een permanente stroom aan 
informatie in de optiek zich een gedeelde visie op het 
bestudeerde object te vormen.
Gezien de complexe materiële toestand van de schil-
derijen uit de serie zal de taak van een toekomstige 
restaurateur niet gemakkelijk zijn. Het geheel zal na-
melijk niet enkel een grondige conservatiebehande-

tervention de restauration, il y a eu un manque de com-
préhension de la nature matérielle de cette altération: 
la feuille de métal corrodée a été interprétée comme 
une déposition de saleté et elle a été enlevée. Ainsi, le 
sens et la fonction de ces blasons ont été modifi és de 
façon irréversible. 

Conclusions

L’analyse rigoureuse d’une œuvre, en ayant recours aux 
méthodes physiques et chimiques d’examen, est pri-
mordiale pour tout restaurateur qui souhaite en propo-
ser un traitement. Toutefois, l’information que celles-ci 
fournissent n’est souvent que partielle et donc sujette 
à des limites, qui peuvent alors être franchies par l’im-
plication d’autres disciplines. 
L’examen stylistique, les recherches iconographiques 
et la synthèse des données historiques permettent 
d’élargir le champ d’investigation des méthodes dites 
scientifi ques et d’acquérir une connaissance approfon-
die des objets afi n de guider les décisions relatives à 
leur conservation-restauration. En confrontant les don-
nées de chaque discipline impliquée, il a été possible 
de formuler des hypothèses et de tirer des conclusions 
plus pertinentes. L’interdisciplinarité permet donc d’as-
surer un fl ux continu d’informations dans l’objectif de 
construire une vision partagée de l’objet d’étude. 
Étant donné la complexité de la série sur le plan maté-
riel, la tâche de sa restauration future ne sera pas aisée. 
En eff et, l’ensemble nécessite non seulement un traite-
ment de conservation approfondi, aussi bien au niveau 
du support qu’au niveau de la couche picturale, mais 
également plusieurs interventions de restauration vi-

Figure 6  (A) Armoiries du Luxembourg se composant d’un lion de gueules à la queue fourchue et passée en sautoir, armé, couronné et lampassé d’or, sur 
un fond burelé d’argent et d’azur (© Bernard Piette). (B) Détail du blason d’Ogive de Luxembourg (Panneau 4- P4-VIS-X051650 © IRPA-KIK, Bruxelles). Le 
changement dans l’apparence de la feuille d’argent est très marqué. (C) Microphotographie (obtenue à l’aide d’un ARTAX micro-FRX de Bruker AXS). 

Figuur 6  (A) Het wapen van Luxemburg is opgebouwd uit een leeuw van keel, met gevorkte en schuin gekruiste staart, gewapend en gekroond van or, 
op een veld gedeeld van argent en azuur (© Bernard Piette). (B) Detail van het wapen van Odgiva van Luxemburg (Paneel 4- P4-VIS-X051650 © IRPA-KIK, 
Bruxelles). De verandering in het uitzicht van het zilverblad is zeer duidelijk. (C) Microfotografi e (bekomen met behulp van ARTAX micro-XRF de Bruker 
AXS). 
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ling, zowel op vlak van dragers als verfl aag behoeven, 
maar evenzeer diverse restauratie-ingrepen, die er-
voor moeten zorgen de eenheid binnen de reeks te 
herstellen om zo de picturale en historische waarde 
ervan terug in de verf te zetten.

Voetnoten

(1) De exacte formulering in de tekst is fecit renovari, 
wat impliceert dat de serie reeds deels bestond in 
1480.

(2) Getranscribeerd in de annex van de kroniek van 
Adriaan de But, 1839: 172-173.

(3) Dankzij het gebruik van een specifi eke weten-
schappelijke analysemethode werden op zijn minst 
vijf verschillende restauratie-interventies geïdentifi -
ceerd. Voor meer informatie over de gebruikte me-
thodiek en de bekomen resultaten verwijzen we naar 
het technisch rapport mbt materiaalgebruik, tech-
niek en alteraties in de picturale lagen van de serie 
(Francisco Mederos-Henry, KIK-IRPA, 2012)

(4) Sanderus, ‘Flandria Illustrata’, 1641 – ‘Magnum Re-
gistrum’, Duinenabdij, 1650 – Dans la littérature: J. Van 
Bisthoven, in: A. Denaus, E. Vanden Berghe, ‘De Dui-
nenabdij en het Grootseminarie te Brugge’, Lannoo, 
Tienen, 1984.

(5) Armorial de Gelre, ca. 1380 – J.B. Rietstap, ‘Armo-
rial Général’, 1861, O. Neubecker, ‘Heraldiek’, 1977 -  E. 
Warlop, ‘Heraldiek’, Brussel, 1985.

sant à rétablir son unité afi n qu’il retrouve ses valeurs 
picturales et historiques. 

Notes

(1) L’expression exacte donnée par le texte est fecit re-
novari, impliquant que la série existait déjà en partie 
en 1480.

(2) Transcrit dans l’annexe de la chronique d’Adrien de 
But, 1839: 172-173.

(3) Grâce à l’application d’une méthodologie d’analyse 
scientifi que spécifi que, au moins cinq diff érentes inter-
ventions de restauration ont été identifi ées. Pour plus 
d’informations sur cette méthodologie et les résultats 
obtenus, consulter le rapport technique sur l’étude 
des matériaux, des techniques et des altérations des 
couches picturales de la série  (Francisco Mederos-Hen-
ry, KIK-IRPA, 2012).

(4) Sanderus, ‘Flandria Illustrata’, 1641 – ‘Magnum Re-
gistrum’, Duinenabdij, 1650 – Dans la littérature: J. Van 
Bisthoven, in: A. Denaus, E. Vanden Berghe, ‘De Duine-
nabdij en het Grootseminarie te Brugge’, Lannoo, Tie-
nen, 1984.

(5) Armorial de Gelre, ca. 1380 – J.B. Rietstap, ‘Armorial 
Général’, 1861, O. Neubecker, ‘Heraldiek’, 1977 -  E. War-
lop, ‘Heraldiek’, Brussel, 1985.

Figure 7 Détails (800x) d’une coupe stratigraphique au niveau de la queue du lion du blason d’Ogive, observé par PLM (gauche) et SEM (droite). Sur une 
préparation à base de craie (P), on trouve une première couche de mordant ocre (M1) sur laquelle est appliquée une feuille d’argent (fl èche rouge). Cette 
dernière a été recouverte d’une couche picturale rouge à base de vermillon (CP1), évitant sa dégradation. Le blason a ensuite été surpeint: une nouvelle 
couche de mordant ocre a été appliquée (M2), avec au-dessus une deuxième feuille d’argent, partiellement recouverte par une couche picturale rouge au 
vermillon (CP2). Cette deuxième feuille d’argent s’est transformée en un matériau noir composé de sulfure d’argent (fl èche blanche). 

Figuur 7 Details (800x) van een stratigrafi sche coupe genomen ter hoogte van de staart van de leeuw in het wapen van Odgiva, bekeken onder PLM (links) 
en SEM (rechts). Op een krijthoudende preparatielaag (P) zien we een eerste okerkleurige mordant (M1) waarop een zilverblad is aangebracht (rode pijl). 
Deze laatste werd bedekt met een rode laag op basis van vermiljoen (CP1), waardoor degradatie werd tegengegaan. Het wapen werd daarna overschil-
derd: een nieuwe laag okerkleurige mordant werd aangebracht (M2), met daarboven een tweede zilverblad, dat deels werd bedekt met een rode vermil-
joenlaag (CP2). Dit tweede zilverblad heeft zich getransformeerd naar een zwart materiaal dat is opgebouwd uit zilversulfi de (witte pijl).
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De studie van de stratigrafi e of de opbouw van de verf-
lagen in een kunstwerk geeft niet alleen een goed in-
zicht in de techniek en de gebruikte materialen van een 
bepaalde kunstenaar, maar is tevens een hulpmiddel 
voor de conservatie- en restauratiebehandeling.  
Deze techniek is uiteraard niet alleen van toepassing 
op schilderijen, maar kan eveneens gebruiikt worden 
voor de analyse van andere types afwerkingslagen op 
elke ondergrond.
Dwars-doorsneden van verfl agen zijn meestal kleine 
monsters ingebed in een blokje van synthetisch hars, 
dat wordt doorgesneden en gepolijst. De dwarsdoor-
snede van een verfl aag kan een zeer complexe fysische 
en chemische structuur hebben. Zo kan deze bestaan 
uit de drager, een preparatielaag, een ondertekening, 
een reeks van enkele of meervoudige verfl agen, glacis, 
vernissen en één of meer patina’s.
Dergelijke dwarsdoorsnedes kunnen nadien onder-
zocht worden aan de hand van visuele microscopische 
technieken, zoals gewone lichtmicroscopie, UV-micro-
scopie, maar ook analytische microscopische technie-
ken zoals FTIR, SEM- EDX, RAMAN-microscopie, ea.

Werkwijze

Vooraleer een sample wordt genomen is een grondige 
refl ectie aan de orde. Een sample nemen enkel om een 
dossier aan te dikken is geenszins verantwoord; de me-
thode blijft immers een destructieve analyse, ook al 
blijft het staal bewaard. 

De vragen die dienen gesteld zijn de volgende : Wat 
is de reden van de analyse ? Welke informatie heb je 
nodig ? Is het uberhaupt mogelijk om een sample te 
nemen ? Nadat deze vragen beantwoord zijn, moet er 
goed overwogen worden waar je een sample neemt en 

hoe groot dit sample moet zijn. 

Om te beginnen wordt een zo klein mogelijk monster 
-ongeveer de grootte van het kopje van een naald- ver-
wijderd van het schilderij of kunstwerk. Dit gebeurt het 
best met een stereomicroscoop of met een vergroot-
bril. De beste plekken zijn uiteraard daar waar er al een 
lacune aanwezig is of aan de rand van het schilderij.
(fi g.1)
Zeer belangrijk bij het bemonsteren is het documen-
teren van het staal. Een beschrijving van het schilderij 
of object en een X-Y coordinaat van waar het monster 
werd genomen is essentieel. Het blokje waar het sam-
ple inzit dient steeds gelabeld.

De keuze van het juiste inbed-materiaal

De ideale inbed-hars moet aan een aantal criteria vol-
doen :
-Ten eerste mogen medium en solvent niet reageren of 
op een andere manier interfereren met de analyse van 
het bindmiddel in het staal.
-Het medium moet uitharden bij kamertemperatuur. 
De uitharding mag niet exothermisch zijn omdat 
warmte de organische materialen binnen het staal kan 
veranderen.
-Het medium moet transparant genoeg zijn om een 
juiste oriëntatie aan het staal te kunnen geven voor mi-
croscopisch onderzoek.
-Het medium mag niet krimpen tijdens het uitharden 
omdat krimp fysische stress geeft aan het staal wat 
problemen kan veroorzaken bij de productie van een 
dunne sectie.
- Het medium moet stabiel zijn en blijven voor een 
lange periode.
-Schuren en polijsten moeten makkelijk kunnen ge-
beuren.
-In geval een FTIR-analyse dient uitgevoerd op het 
staal, mag er geen interferentie zijn tussen de dwars-
doorsnede en het inbedmateriaal. Dit laatste is vooral 
van toepassing bij moderne of hedendaagse kunst.

De meest gebruikte inbed-hars is polyesterhars. Poly-
ester heeft immers veel van de ideale eigenschappen 
voor het inbedden van de meeste types verfsamples 
(zie tabel). Polyesterharsen zijn transparant, kleurloos 
en gemakkelijk te snijden en te polijsten. Ze harden uit 
bij kamertemperatuur en reageren meestal niet met 
de samples. Polyesterhars kan echter wel sommige 
componenten in een sample oplossen; waakzaamheid 
blijft dus altijd geboden. Er zijn in de vakliteratuur heel 
wat artikels te vinden over studies van de infi ltratie van 
inbed-hars. 

EEN PRAkTISChE gIDS VOOR
DE PRODUCTIE EN hET ONDERZOEk VAN DWARS-DOORSNEDEN VAN VERFLAgEN

DaViD lainÉ

fi g.1: het nemen van een kleine monster ter hoogte van een lacune
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Hoe een sample maken ?

De meest gebruikte manier om een cross-sectie te ma-
ken is de aanmaak van een moule van kleine blokjes 
uit een silicone-grondstof zoals Rhodorsil RTV 3221, 
(component A 98%-component B 2% catalyst 6H). Dit 
product is in de meeste conservatie-groothandels cou-
rant verkrijgbaar.
De moule wordt eerst voor de helft opgevuld met bij-
voorbeeld polyesterhars. Vervolgens wordt na uithar-
ding het sample in het midden geplaatst, waarna er 
terug een laagje polyesterhars over gegoten wordt.
Persoonlijk vind ik het handig en een voordeel dat alle 
dwarsdoorsneden dezelfde vorm en grootte hebben. 
Om die reden maak ik gebruik van voorgevormde blok-
jes met de naam ‘EasySections’. Dit zijn zeer handige 
blokjes voorzien van twee openingen met een verschil-
lende oriëntatie voor het plaatsen van een monster, die 
je tevens makkelijk kan labelen. Ze worden vervaardigd 
uit een acrylhars, namelijk Polymethyl methacrylaat, en 
hebben een afmeting van 30mm x 11mm x 5mm. Het 
monster wordt geplaatst in vakje A of B, afhankelijk van 
de gewenste orientatie. Vakje C dient gebruikt voor het 
label. (fig.2)
Eens het monster geplaatst wordt er een mengsel van 
polyesterhars (of een andere hars) en de verharder ge-
maakt -de verharder of catalysator is een methyl ethyl 
ketone ether 1-3%- en wordt het desbetreffende vakje 
opgevuld. 
Na volledige uitharding (best gedurende en tijdspanne 
van 24 uur) wordt het blokje met een klein ijzerzaagje 
afgezaagd tot net boven het staal (fig.4). Hiervoor kan 
je ook een dremel gebruiken. Vervolgens wordt het 
blokje afgeschuurd met een grof schuurpapier (400-
800). Er moet op toegezien worden dat het blokje zo 

fig.2: voorgevormde EasySecti-
ons, met drie aparte vakjes; A 
en B voor een sample, elk in een 
andere orientatie en C voor het 
labelen

fig.4 : het zagen van het blokje tot net voor het sample, met een kleine 
tang wordt het blokje vastgehouden.

fig.3 : het materiaal dat nodig is om een dwarsdoorsnede te maken

Typologie en eigenschappen van inbed-materiaal
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plat mogelijk wordt gehouden en ook zo parallel mo-
gelijk met de achterzijde. Wanneer men dichtbij het 
eigenlijke monster komt, dient overgeschakeld op 
schuurpapier met lichtere korrel. Dit proces wordt ver-
der gezet tot het monster aan de oppervlakte zichtbaar 
wordt. Constante controle is dus cruciaal, aangezien 
een klein sample voor je het goed wel en wel beseft 
weggeschuurd kan zijn. Eens het schuren voltooid en 
je op een punt in de dwarsdoorsnede bent gekomen 
waarmee je aan de slag wil, kan overgegaan  worden 
tot het polijsten. Spoel eerst je blokje met water om te 
voorkomen dat er grove silicium korrels van het schuur-
papier achterblijven en zo het sample zouden krassen.

Voor het polijsten van de dwarsdoorsnede kan je ge-
bruik maken van een polijstmachine met roterende 
schijf. Dit type materiaal is wel prijzig; een gemakkelij-
kere en vooral goedkopere manier is het gebruik van 
polijstvellen. Hiervoor is er de Micro-Mesh polijstset, 
met flexibele stoffen met een silicium korrel gaande 
van 1500 tot 12000. Deze zijn niet zo gemakkelijk te 
vinden in Belgie, maar wel te verkrijgen op ebay. Een 
variant die makkelijker te verkrijgen is in Belgie is het 
flexibele polijstpapier van 3M, dat varieert in korrel-
grootte van 400 tot 8000. Polijsten start steeds van een 
laag naar een hoog nummer (fig.5). Men dient er wel 
rekening mee te houden dat, wanneer een FTIR-map-
ping wordt uitgevoerd op het staal, er bij het polijsten 
met MicroMesh een valse reading kan worden verkre-
gen van silicium dat achterblijft in het inbedmateriaal 
(fig.9). Bij het 3M-polijstpapier kan er een valse reading 
van aluminiumoxide voorkomen.

Onderzoeken van de dwarsdoorsnede onder 
de microscoop

Eens de dwarsdoorsnede klaar kan die onderzocht 
worden onder de microscoop. De gemakkelijkste ma-
nier om een blokje te onderzoeken onder de miscro-
scoop is om de dwarsdoorsnede vast te zetten met een 
beetje zwarte plasticine op een objectglaasje. De zwar-
te plasticine geeft een zwarte, niet- reflecterende ach-
tergrond (fig.6). Er dient voor gezorgd dat de boven-
zijde van het  blokje parallel met het objectief van de 

microscoop staat, om verschillen in focus te vermijden. 
Wanneer je nu de dwarsdoorsnede zou bekijken, dan 
geeft dit een zeer ongesatureerd beeld. Deze proble-
matiek wordt aangepakt door een insluitmiddel te 
gebruiken samen met een dekglaasje, dat  de kleuren 
statureert en eigenlijk hetzelfde effect geeft als het 
aanbrengen van een vernis op een schilderij. Hiervoor 
kunnen verschillende middelen gebruikt worden; deze 
moeten echter allen aan een aantal voorwaarden vol-
doen. De voornaamste zijn dat het insluitmiddel het 
sample niet mag beïnvloeden, transparant moet zijn 
en een refractie-index (RI) die ongeveer gelijk is aan 
glas (ergens rond de 1.5) moet vertonen. Mijn voorkeur 
gaat meestal uit naar Glycerol (RI=1.47).

De meest geschikte techniek voor een gewone visuele 
observatie wordt uitgevoerd met een donkerveldmi-
croscoop met epi-verlichting (reflecterend licht)(fig.7). 
Dit is een microscoop waarop het monster langs boven 
wordt belicht, maar waar het licht zo wordt gestuurd 
dat enkel licht op het sample wordt gereflecteerd. Je 
krijgt alzo de dwarsdoorsnede te zien met een zwarte 
achtergrond. Deze visuele inspectie kan gebeuren met 
een gewone microscoop door een zogenaamde een-
voudige donkerveld verlichting in te stellen. Hierbij 
wordt gebruik gemaakt van een indirecte -meestal met 
optische vezel- verlichting lang de zijkant. Bijkomend 
dient een extra polarisatiefilter ingezet om ongewens-
te reflecties weg te werken.

Een andere belangrijke visuele methode in de vooral 
visuele analyse van dwarsdoorsneden gebeurt met be-
hulp van een UV-fluorescentie microscoop. Er zijn lagen 
(zoals vernislagen) die beter zichtbaar worden via UV-
microscopie (fig.8). Maar het is vooral het werk van Ri-
chard Wolbers en zijn ‘New Methods in the Cleaning of 
Paintings; Aqueous Cleaning Methods’  dat het belang 
heeft aangetoond van chemische spot-tests onder de 
UV-microscoop als een leidraad voor de te gebruiken 
reiningsmiddelen.

fig.5 : het polijsten van de dwarsdoorsnede op een gladde ondergrond

fig 6 : het blokje is gemonteerd op een objectglaasje met zwarte plas-
ticine
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fig.9 : een FTIR-mapping van een dwarsdoorsnede. waar op nr. 41 (blauwe kleur) een contaminatie te zien is van Silicium wat is achtergebleven na het 
polijsten.

fig.7 : onderzoek met de donkerveldmicroscoop, de dwarsdoorsnede is 
die van het verfmonster dat genomen werd op fig.1. We zien duidelijk 
onderaan de preparatielaag, een zwarte verflaag en bovenaan een rode 
verflaag.

fig.8 : onderzoek met de UV-microscoop, met nogmaals dezelfde dwars-
doorsnede. Hier zie je duidelijk dat de preparatielaag niet uit 1 laag be-
staat, maar is opgebouwd uit verschillende lagen. De bovenste laag van 
de preparatie heeft ook duidelijk een andere fluorescentie, welke wijst 
op een indringen van een drogende olie. Ook de verflagen bestaan dui-
delijk uit meerdere lagen dan dat er zichtbaar waren bij de gewone licht 
microscopie. Tussen de zwarte en de rode laag zien we nu duidelijker een 
vernislaag liggen.
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Met deze microscopische technieken kan je overgaan 
tot een eerste echte analyse van de dwarsdoorsneden. 
Door chemische spot-testen kan je in sommige geval-
len achterhalen met welke pigmenten of zelfs bind-
middelen je te maken hebt, al blijven deze beperkt en 
zijn ze niet altijd zeer accuraat. Zo kan je wel een aan-
tal pigmenten analyseren, maar dienen we er ons van 
bewust te zijn dat er voor pigmenten nog meer geso-
fi cisticeerde microscopie-technieken bestaan, o.a. met 
de polarisatiemicroscoop. In deze bijdrage wordt hier 
niet verder op ingegaan omdat dit een andere techniek 
betreft die geen uitstaans heeft met het gebruik van 
dwarsdoorsneden. Net zoals dit het geval is voor het 
brede spectrum aan chemische testen. 

Toch  wil ik graag 1 chemische test meegeven, namelijk 
hoe je de aanwezigheid van lood in een verfl aag kan 
aantonen. Dit kan ook van pas komen bij andere dis-
ciplines zodat er bijvoorbeeld extra veiligheidsmaatre-
gelen kunnen worden genomen bij het afkrabben van 
een loodwit-laag. 
Lood komt veel voor in pigmenten: van loodwit over 
loodrood (loodmenie) tot loodtingeel. Hiervoor be-
staat een eenvoudige test: eerst wordt een druppel  
azijnzuur (4%) op het staal of dwarsdoorsnede aange-
bracht, vervolgens wordt daarop een kristal van Kali-
umjodide gelegd. Als er lood aanwezig is in bepaalde 
zones krijg je een uitbloeiing van een felle gele kleur, 
die ontstaat door de vorming van lood jodide (PbI2).
Zo zijn er ook nog een heleboel testen die je kan uit-
voeren, zowel niet fl uoriscerende als fl uoriscerende 
testen. Zo kan je met behulp van Amido Zwart prote-
inen opsporen; Sudan zwart B dient dan weer voor het 
aantonen van olieën, enz.

Een veel complexere, maar betere methode voor het 
analyseren van pigmenten en bindmiddelen is de ana-
lytische microscopie met FTIR-mapping en SEM-EDX 
als de meest courante en valabele methodes voor de 
conserv atie.  Zoals dikwijls het geval, zijn deze techno-
logie en microscopen bijzonder duur en is de interpre-
tatie van de dwarsdoorsneden - al dan niet met behulp 
van spot-tests- ook niet altijd even gemakkelijk. De 
interpretatie van de resultaten bij FTIR en SEM is nog 
moeilijker dan deze bij visuele licht-microscopie. Daar-
om is het aangewezen om je dwarsdoorsneden naar 
een labo op te sturen die deze analyses kan verzorgen 
(fi g.9). Maar als je zelf kan instaan voor het aanmaken 
van dwarsdoorsneden dan is dat toch al een heel deel 
van de kosten uitgespaard.

Lijst met leveranciers en materialen

-voor de tijdelijke opslag van de verfmonsters die ge-
nomen worden (foto 1) : Krantz-cells www.krantz-on-
line.de
-voorgevormde blokjes voor dwarsdoorsneden (foto 2) 
: Easysections, bij VW Fecit www.easysections.com

- harsen voor de inbedding, zie tabel
- MicroMesh polijstvellen, ofwel bij EasySections, of via 
Ebay
-3M polijstpapier: veelal te bestellen bij verkoopspun-
ten van 3M-produkten 
-allerhande microscopie-materiaal via www.euromex.
com
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Pour ne pas toujours faire appel aux mêmes membres bilingues, la rédaction du Bulletin cherche encore des traducteurs (néerlandais >< français). 
Merci de vous faire connaître !
L’année 2013 s’annonce passionante avec des Bulletins à thème sur : Le son, la conservation cachée, les matières plastiques et la dorure. 
Les articles sont encore  les bienvenus pour la conservation cachée et la dorure ! Contact : fontaine.c@gmail.com

Om niet op steeds dezelfde tweetalige leden beroep te doen zoekt de redactie van het Bulletin nog vertalers (frans >< nederlands). Laat u kennen !
Er komen in 2013 boeiende artikels in thema-nummers over klank, verborgen conservatie, plastic en vergulding. Artikels zijn nog welkom voor de 
verborgen conservatie en vergulding ! Contact : fontaine.c@gmail.com

BRK-leden ontvangen 10% korting op de totale be-
stelling bij VW Fecit tot 31.03.13. Bij bestelling dient 
“BRK-APROA” vermeld als code om aanspraak te ma-
ken op het kortingstarief.
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DEUX TOILES D’ORGUES DE L’éGLISE SAINTE LUCIE DE MORTROUX
Twee doeken van het orgel uit de Sint-Luciakerk in Mortroux

Emmanuelle Job

L’orgue de l’église Sainte Lucie de 
Mortroux a été fabriqué à la fin du 
XVIIe siècle pour l’église des Pré-
montrés de l’abbaye de Beaure-
part, actuellement église du Grand 
Séminaire de Liège. Il a été acquis 
par le curé de Mortroux pour l’ins-
taller sur la tribune dans son église 
en 1809. 
L’orgue est classé depuis 1991. En 
1992 il fait l’objet d’une étude (1) 
en vue de la restauration. A cette 
occasion, l’ensemble est démonté, 
nettoyé et observé (relevés métriques sur les tuyaute-
ries et la mécanique).
C’est en décembre 2011 que le démontage de l’en-
semble du buffet est à nouveau réalisé pour être res-
tauré par la manufacture d’orgues Thomas (2) qui de-
mandera notre collaboration pour la restauration des 
toiles peintes (3). 
Le présent article ne concerne que les peintures sur 
toile (volets) bien que l’ensemble de l’orgue soit en 
cours de restauration (4). 
Il n’est pas courant en Belgique de rencontrer un orgue 
pourvu de deux toiles peintes de ce type. C’est ce qui a 
motivé la rédaction de ce petit article. 

Localisation

L’église sainte Lucie est située dans le petit village de 
Mortroux dans la commune de Dalhem à mi-chemin 
de Liège et de Maastricht. Cette petite église du XIIIe 
siècle est reconstruite en partie en 1782 (5). Le mobilier 
qu’elle abrite est de la fin XVIIIe siècle, hormis les fonts 
baptismaux, datés du XVIe.

Description générale et technique d’exécution

Toiles peintes

L’orgue comporte, de part et d’autre du buffet, les 
deux toiles peintes de dimensions importantes (+/- 
118/356 cm chacune). Celles-ci, en grisaille et peintes 
à l’huile, sont attribuées à Jean Latour (Liège 1719 - 

Het orgel uit de Sint-Lucia-
kerk in Mortroux werd ver-
vaardigd op het einde van de 
17de eeuw voor de premon-
stratenzerskerk van de abdij  
Beaurepart, heden de kerk 
van het Groot Seminarie van 
Luik. Het werd in 1809 ver-
worven door de pastoor van 
Mortroux om op de tribune in 
de kerk te plaatsen.
Het orgel werd in 1991 ge-
klasseerd. In 1992 was het 
orgel onderwerp van een 
studie (1) met het oog op de 
restauratie ervan. Hiervoor 
werd het gedemonteerd, ge-

reinigd en onderzocht (afmetingen van de orgelpijpen 
en gegevens over de mechaniek).
In december 2011 werd het geheel nogmaals gede-
monteerd voor de restauratie door de orgelfirma Tho-
mas (2) die onze medewerking vroeg voor de restaura-
tie van de geschilderde doeken (3). 
Het huidig artikel gaat enkel over de schilderijen op 
doek (zijluiken) terwijl het geheel van het orgel in res-
tauratie is. (4)
In België komt een orgel voorzien van twee beschilder-
de luiken van dit type niet veel voor. 
Dit zette de redactie dan ook aan tot het plaatsen van 
dit klein artikel.  

Locatie

De Sint-Luciakerk ligt in het dorp Mortroux in de ge-
meente Dalhem, halverwege tussen Luik en Maas-
tricht. Dit kleine kerkje uit de XIIIde eeuw werd deels 
herbouwd in 1782 (5). Het meubilair dateert van het 
einde van de XVIIIde eeuw, behalve de doopvonten die 
stammen van uit de XVIde eeuw.

Algemene beschrijving en uitvoeringstechniek

Geschilderde doeken

Het orgel bestaat aan weerszijden uit een buffet, de 
twee geschilderde doeken van aanzienlijke grootte 
(+/- 118/356 cm elk). Het zijn grisailles, geschilderd 
in olie en toegeschreven aan Jean Latour (Luik 1719 - 

Fig. 1 et 2 :
Eglise Ste Lucie et vue d’ensemble de 
l’orgue avec les toiles peintes.
Sint Luciakerk en zicht op het geheel 
van het orgel met de geschilderde doe-
ken.
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Moislains 1782) élève à Liège de J.B. Coclers (Maastricht 
1696-Liège 1772). Elles ne sont pas signées. On qualifie 
Jean Latour de peintre peu talentueux mais celui-ci a 
malgré tout connu un certain succès à Liège pour ses 
tableaux d’églises.
Comme dit précédemment l’orgue a été construit à 
l’origine pour le Grand Séminaire de Liège. Nous ne 
pouvons malheureusement pas dire si les toiles fai-
saient partie de l’ensemble à l’origine.

Moislains 1782); leerling 
in Luik van J.B. Coclers 
(Maastricht 1696 – Luik 
1772). De doeken zijn 
niet gesigneerd. Men 
beoordeelt Jean Latour 
als een weinig talentvol-
le schilder ; desondanks 
kende hij toch een zeker 
succes in Luik met zijn 
schilderijen bestemd 
voor kerken. 
Zoals reeds vermeld 
werd het orgel oor-
spronkelijk gebouwd 
voor het Groot Semina-
rie in Luik. We kunnen 
spijtig genoeg niet met 
zekerheid zeggen dat 
de doeken oorspronke-
lijk deel uitmaakten van 
het geheel.

Als men rekening houdt 
met de activiteit van 
Jean Latour in Luik en 
de datum van vervaardi-
ging van het buffet aan 
het einde van de 17de 
eeuw, lijkt het erop dat 
de realisatie van de doe-
ken gebeurde na die 
van het instrument. Vol-
gens Pierre-Yves Kairis, 
kunsthistoricus verbon-
den aan het KIK, werden 
deze doeken inderdaad 
vervaardigd voor een 
orgel (de iconografie 
verwijst naar het the-
ma muziek met op één 
doek een illustratie van 
de orgelpijpen). 

Spanraam

De spanramen bezitten geen spieën . Elk voorzien van 
twee dwarslatten, gaat het over een samenstelling van 
sterk harshoudend hout (pijnboom ?) verstevigd met 
dwarslatten in kruisvorm in het midden. In de bovenste 
hoek van elk luik, is er een scharnier in metaal is nog 
steeds aanwezig. 

Fig. 3 et 4 : vue face revers de la toile gauche 
Fig. 3 en 4 : zicht op de achterzijde van het linkerdoek
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Cependant si on tient compte de l’activité de Jean La-
tour à Liège et de la date de fabrication du buffet à la 
fin du XVIIe siècle, il semble que la réalisation des toiles 
soit postérieure à celle de l’instrument. Cela n’écarte 
pas pour autant l’hypothèse qu’elles aient été peintes 
justement pour compléter l’instrument. Pour Pierre-
Yves Kairis, historien d’art à l’IRPA, ces toiles ont bel et 
bien été réalisées pour un orgue (iconographie rappe-
lant le thème de la musique et illustrant pour un des 
tableaux des tuyauteries d’orgues).

Châssis 

Les châssis ne sont pas des châssis à clés. Munis cha-
cun de deux traverses, il s’agit d’assemblage de fortes 
pièces de résineux (pin sylvestre ?) renforcés par des 
entretoises en croix en leur centre. Dans le coin supé-
rieur de chaque volet, un pivot de métal est toujours 
en place. 

Interventions antérieures

Toiles peintes

Les toiles ne comportent pas de signature. Si celle-ci 
était existante, elle a probablement été perdue lors 
d’un malheureux « découpage » des toiles dans la par-
tie inférieure. Grâce à la photographie de l’IRPA (6) de 
1972 qui montre les toiles dans leurs dimensions ac-
tuelles, on peut être certain que la réduction des di-
mensions des toiles est antérieure à cette date. (fig. 6)
Comme les châssis sont aux dimensions actuelles des 
toiles, nous nous retrouvons avec un manque sans tou-
tefois comprendre ou se plaçait cette partie de la com-
position.

Châssis

Hormis la mise en place de moulures en bois de rési-
neux sur le pourtour des deux toiles, nous n’avons 
pas observé d’interventions antérieures au niveau des 
châssis. 
L’ensemble du revers des deux toiles et des châssis est 

Vroegere interventies

Geschilderde doeken 

De doeken dragen geen signatuur. Indien ze heeft be-
staan is ze mogelijk verloren gegaan tijdens een onge-
lukkige « inkorting » van de doeken aan de binnenkant. 
Dankzij het fotoarchief van het KIK (6) uit 1972, die de 
doeken toont in hun huidige afmetingen, mag men ze-
ker zijn dat het verkleinen van de doeken na deze da-
tum uitgevoerd werd. (fig. 6)
Aangezien de spanramen de afmeting hebben van de 
huidige doeken, zitten we nu met een verlies zonder 
echter te begrijpen waar dit stuk zich in de compositie 
bevond. 

Spanraam

Behalve de plaatsing van lijsten in harshoudend hout 
rondom de rand van de twee doeken, hebben we wat 
betreft de spanramen geen latere interventies terug-
gevonden. 
Het geheel van de achterzijde van de twee doeken en 
hun spanraam is bedekt met een laag bruine waterverf 
(dichtbij de tonaliteit van het hout). We hebben de re-
den niet kunnen achterhalen waarom deze laag werd 
aangebracht (esthetisch ? bescherming ? om de ac-
coustiek van het instrument te verbeteren ?)

Bevindingsstaat vòòr de restauratie 
(belangrijkste problematieken)

De problematieken waarmee we geconfronteerd wer-
den waren niet ingewikkeld. De moeilijkheden lagen 
voornamelijk bij het manipuleren veroorzaakt door de 
afmetigen van het doek en het gewicht van de spanra-
men (ongeveer 50 kg elk, indien niet meer !). 
Tijdens de eerste vergadering met de orgelbouwer (D. 
Thomas) en de aangewezen expert (P. Wilwerth) kon-
den we de beslissing nemen om de spanramen al dan 

Fig. 5 : vue d’ensemble des châssis lors du déballage
Fig. 5 : zicht op de spanramen na het uitpakken

Fig. 6
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couvert d’une couche de peinture en phase aqueuse 
de couleur brune (proche de la tonalité du bois). Nous 
n’avons pas déterminé la raison de l’application de 
cette couche (but esthétique ? de protection ? couche 
destinée à améliorer l’acoustique de l’instrument ?)

état avant restauration 
(problématiques principales)

Les problématiques que nous avons rencontrées 
étaient peu complexes. Les diffi  cultés résidaient sur-
tout dans les dimensions des toiles et le poids des châs-
sis à manipuler (près de 50 kg chacun, si pas plus !).
Au cours de la première réunion avec le facteur d’or-
gue (D. Thomas) et l’expert désigné (P. Wilwerth) nous 
avons pu faire le choix de conserver les châssis ou non. 
Eff ectivement in situ les châssis montraient un bon état 
de conservation. Lors du démontage de l’orgue (par le 
facteur), le bois s’est avéré légèrement vermoulu, l’at-
taque n’étant toutefois plus active et sans danger pour 
la résistance mécanique du bois.  
Des cassures et manques étaient observés ponctuelle-
ment. (Fig. 8 et 9)

Les supports de toile étaient quant à eux en état de 
conservation plutôt moyen. 
La toile est épaisse, souple mais comportait parfois des 
déchirures ou trous provoqués bien souvent par des 
impacts de balles datant de la seconde guerre mon-
diale. 
Mais c’est principalement les énormes  trous laissés par 
les clous en fer forgés pour le maintien des toiles sur les 
châssis qui ont provoqué les plus nombreuses altéra-
tions. Notons également d’importantes déchirures aux 
angles.

niet te bewaren. Ter plaatse bleken de spanramen toch 
in goede bewaringstoestand. Tijdens de demontage 
van het orgel (orgelbouwer) werd duidelijk dat het 
hout licht vermolmd was, maar dat de aantsting niet 
meer actief was en bijgevolg geen gevaar vormde voor 
de mechanische resistentie van het hout. 
Breuken en lacunes werden nauwkeurig opgetekend. 
(fi g. 8 en 9)

Fig. 9

Fig. 8

Fig. 10 : Partie supérieure d’un des deux tableaux
 Fig 10 : bovenste deel van één van de doeken

Fig. 11 : Localisation des traces laissées par les moulures en résineux non 
originales 
Fig. 11 : locatie van de sporen nagelaten door de lijsten in harshoudend 
hout , niet origineel
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Concernant la couche picturale, celle-ci en grisaille, 
comportait une couche de protection (vernis proba-
blement de nature résineuse) peu homogène, épaisse, 
oxydée et fortement jaunie. Celle-ci n’était sans aucun 
doute pas originale car non présente en-dessous des 
moulures non originales appliquées sur le pourtour 
des tableaux (fig. 11).
La partie supérieure du tableau à droite du buffet a 
donc le pourtour dépourvu de vernis (dû à la présence 
plus ancienne de moulures non originales ôtées préa-
lablement avant restauration) 

La couche picturale montrait également des zones 
comportant un réseau de craquelures plus ou moins 
importants, légèrement en reliefs mais sans risque de 
pertes de matières.

Nous avons également observé la présence ponctuelle 
de surpeints très localisés au niveau de certains per-
sonnages.

Traitement réalisé 

Le traitement des toiles n’est actuellement pas terminé. 
Une vue d’ensemble des toiles avec l’orgue n’a donc 
pas encore été intégrée. Le cahier des charges men-
tionne la fin de la restauration de l’ensemble de l’orgue 
pour le mois d’avril 2013.
Le traitement avait pour principal but de stabiliser l’état 
de conservation de la couche picturale et de consolider 
le support. C’était essentiellement les dimensions des 
deux toiles qui rendaient les opérations de manipula-
tion et d’interventions difficiles, d’autant que nous avi-
ons décidé de conserver les châssis anciens très lourds. 
Le dévernissage a montré la présence de deux vernis. 
Le premier vernis peu homogène et plus récent a pu 
être dégagé à l’aide d’un solvant polaire en gel. Nous 
avons utilisé un gel pour limiter la pénétration du sol-
vant dans une toile très absorbante et les actions mé-
caniques répétées sur la couche picturale (le vernis se 
solubilisait difficilement sous l’action du solvant seul).
Le deuxième vernis, un vernis plus ancien (restes de 
vernis huileux ou résineux) était quant à lui plus homo-
gène et peu jauni. Il présentait une solubilité différente 
par rapport au vernis superficiel. Nous avons décidé de 
le conserver car il était peu gênant pour la bonne lec-
ture de l’image.
Après une dépose difficile des toiles  (les toiles étaient 
tendues à l’aide de quelques 500 clous en fer forgé 
ou plus récents, parfois bien enfoncés par la face) les 
châssis ont été traités par Jean-Albert Glatigny qui a 
également procédé à la pose de lattes d’écartement 
sur le pourtour des châssis, au collage des fentes, à des 
incrustations des manques et aux bouchages des acci-
dents. 

En parallèle, les supports de toile ont été consolidés 
par la mise en place de renforts (films Beva 371© + 
hollytex©) au niveau des bords de tension originaux 
fragilisés par les clous rouillés et ensuite par l’applica-

De dragers in doek waren eerder in middelmatige staat 
van bevinding. 
Het doek is dik, soepel maar vertoont scheuren of ga-
ten dikwijls veroorzaakt door kogels uit de Tweede We-
reldoorlog.
Maar het zijn voornamelijk de enorme smeedijzeren 
spijkers voor het opspannen van de doeken op het 
spanraam, die gaten nalieten en zo talrijke vervormin-
gen veroorzaakten. We noteren eveneens aanzienlijke 
scheuren in de hoeken. 

Wat de picturale laag betreft, deze is in grisaille, ver-
toont een beschermlaag (mogelijk een harsvernis) niet 
homogeen, dik, geoxideerd en sterk vergeeld. Deze 
is zonder twijfel niet origineel aangezien ze niet aan-
wezig is onder de niet-originele lijsten aangebracht 
rondom de doeken. (fig. 11). Het bovenste deel van 
het rechterdoek heeft de omtrek zonder vernis (veroor-
zaakt door de vroegere plaatsing van de  niet-originele 
lijsten verwijderd voor de restauratie)

De picturale laag vertoonde ook zones met een net-
werk van kleine en grote barsten, met een licht reliëf 
maar zonder rosico op verlies van materie. 

We hebben eveneens de overschilderingen nauwlet-
tend geregistreerd ter hoogte van bepaalde figuren. 

Uitgevoerde behandeling

De behandeling van de doeken is tot op heden nog 
niet voltooid. Een algemeen zicht op de doeken met 
het orgel is bijgevolg nog niet geïntegreerd. Het las-
tenboek vermeldt het einde van de restauratie van het 
volledige orgel voor april 2013. 
De behandeling had als voornaamste doel de bewa-
ringstoestand van de picturale laag te stabiliseren en 
de drager te consolideren. Het waren voornamelijk de 
afmetingen van de beide doeken die de manipulatie 
en interventies bemoeilijkten, zodanig dat we besloten 
ook de oude zware spanramen te conserveren. 

De vernisafname toonde de aanwezigheid van een 
tweede vernislaag aan. De eerste vernis was weinig 
homogeen en recenter en kon verwijderd worden met 
behulp van een polair solvent gebonden in een gel. We 
gebruikten een gel om de indringing van het solvent in 
het absorberend doek alsook de herhaalde mechani-
sche handeling op de picturale laag te verminderen (de 
vernis loste moeilijk op in enkel het solvent). 
De tweede vernis, een oudere (resten van een olie- of 
harshoudende vernis) was eerder homogeen en wei-
nig vergeeld. De vernis vertoonde een andere oplos-
baarheid ten opzichte van de oppervlakte vernis. We 
besloten de oudste te behouden aangezien hij de lees-
baarheid van de afbeelding nauwelijks verstoorde. 

Na het moeilijke losmaken van de doeken (ze waren 
opgespannen met ongeveer 500 smeedijzeren of re-
centere spijkers ; soms tot aan de voorzijde geslagen) 
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tion de bords de tension (toile de lin) pour assurer une 
meilleure remise en tension des toiles sur les châssis 
traités.

Le masticage et la retouche seront réalisés ultérieure-
ment. L’ensemble du traitement des toiles devrait être 
terminé d’ici la fin de l’année 2012. 

Le projet a demandé la collaboration de Kerstin Stickel-
mann, conservatrice-restauratrice indépendante dont 
l’expérience pendant plus de six ans au Suermondt-
Ludwig-Museum à Aachen a contribué au bon déroule-
ment de la conservation et de la restauration des toiles 
peintes. 
Conservation et restauration des peintures : Emma-
nuelle Job, Kerstin Stickelmann 
châssis : Jean-Albert Glatigny 

( photos : Emmanuelle Job sauf fig. 13: J.-A. Glatigny)

(1) P. Wilwerth et Schumacher 
(2) Manufacture Thomas, 338  rue Mathieu Nisen à Ster-
Francorchamps
(3) L’étude de l’orgue ne s’était pas étendue aux toiles 
peintes qui demandait juste pour celles-ci l’interven-
tion d’un restaurateur de peintures.
(4) Pour l’heure le traitement des toiles n’est pas ter-
miné.
(5) Info photothèque IRPA.
(6) Photothèque IRPA n° d’objet 10111362

werden de spanramen behandeld door Jean-Albert 
Glatigny, die eveneens werkte aan de plaatsing van de 
lijsten rondom de doeken, de verlijming van de bar-
sten, de incrustaties en opvullingen van leemtes. 

Tegelijkertijd, werden de doeken zelf geconsolideerd 
door het aanbrengen van verstevigingen (film van 
Beva 371© + hollytex©) ter hoogte van de verzwakte 
originele spanranden  door de verroeste spijkers en 
vervolgens door de toevoeging van spanboorden (lin-
nen) om een betere opspanning van de behandelde 
doeken op de spanramen te verzekeren. 
De opvullingen en retouche in de picturale laag zullen 
later uitgevoerd worden. Het geheel van behandeling 
van de doeken moet beëindigd zijn tegen eind 2012. 

Het project kreeg de medewerking van Kerstin Stic-
kelmann, zelfstandig conservator-restaurateur wiens 
zes jaar ervaring in het Suermondt-Ludwig-Museum in 
Aachen bijdroeg aan het goede verloop van de conser-
vatie en de restauratie van de geschilderde doeken. 
Conservatie en restauratie van de schilderijen : Emma-
nuelle Job, Kerstin Stickelmann 
spanramen : Jean-Albert Glatigny

( Foto’s : Emmanuelle Job behalve fig. 13: J.-A. Glatigny)
( Vertaling : Els Malyster )

(1) P. Wilwerth et Schumacher 
(2) Firma Thomas, 338  rue Mathieu Nisen à Ster-Fran-
corchamps
(3) De studie van het orgel werd niet uitgebreid tot de 
geschilderde doeken ; beoogde enkel een interventie 
van een restaurateur van schilderijen. 
(4) Tot op heden is de behandeling van de doeken nog 
niet beëindigd. 
(5) Info fototheek KIK
(6) Fototheek KIK n° 10111362

Fig. 12 et 13 : dépose et traitement des châssis
Fig. 12 en 13 : het losgemaakte chassis, behandeling 

Fig. 14 : détail d’une des toiles en cours de dévernissage (dégagement du 
vernis superficiel) 
Fig. 14 : detail van één van de doeken tijdens vernisafname (afname van 
de oppervlakte vernis)
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Le dernier numéro de la collection Scientia Artis, édi-
tée par l’IRPA depuis 1999, est consacré à une étude 
sur Brueg(h)el, issue d’une longue et fructueuse colla-
boration entre l’institut et l’université de Liège. À tra-
vers l’étude de plus de 70 œuvres de Bruegel l’Ancien 
et de son fi ls Pieter Brueghel le Jeune provenant de 
collections publiques belges, de collections privées et 
de musées étrangers, les auteurs s’interrogent sur le 
phénomène de la copie dont Pieter Brueghel le Jeune 
s’est fait une spécialité en reproduisant toute sa vie les 
œuvres de son père qu’il n’a pourtant pas connu, étant 
enfant quand ce dernier meurt. La production de ces 
copies issues de l’atelier du fi ls fut considérable, des 
centaines de copies de qualités variables selon la de-
mande, dont certaines  furent réalisées alors que les 
œuvres du père étaient déjà dispersées dans diverses 
collections et donc souvent inaccessibles. Se pose alors 
la question de leur réalisation technique. Par quel biais 
ces copies ont-elles été réalisées, le fi ls disposait-il d’un 
legs de cartons et de dessins préparatoires ? Grâce à 
une riche documentation et aux informations four-
nies par l’imagerie scientifi que moderne rassemblées 
sur plusieurs décennies, les auteurs tentent de com-
prendre l’organisation d’un tel atelier productif à la fi n 
du XVIe début XVIIe siècle, mais aussi d’en apprendre 
davantage sur les pratiques de Bruegel l’Ancien par 
l’étude des copies du fi ls.

Les trois volumes permettent au lecteur de suivre 
l’évolution de la recherche étape par étape. Le volume 
1 situe le contexte socio-politique du marché de l’art 
anversois de l’époque, suivi d’une étude de quelques 
œuvres de Bruegel l’Ancien permettant une réévalua-
tion de sa technique picturale sur panneau. Le volume 

1062 p., 3 vols. & website
Taal: Engels – Prijs : 160 euro

Het laatste nummer van de collectie Scientia Artis, uit-
gegeven door het KIK sedert 1999, is gewijd aan een 
studie over Breughel, voortvloeiend uit een lange en 
vruchtvolle samenwerking tussen de instelling en de 
universiteit van Luik. Doorheen de studie van meer dan 
70 werken van Breughel de Oude en zijn zoon Pieter 
Breughel de Jonge eigendom van publieke belgische 
collecties, privé collecties en van buitenlandse musea, 
stellen de auteurs zich vragen over het copiefenomeen 
waarin Pieter Breughel de Jonge zich specialiseerde 
door gans zijn leven de werken van zijn vader te re-
produceren. Een vader die hij nochtans niet gekend 
heeft, gezien hij nog kind was toen deze stierf. De pro-
ductie van deze copiën, geleverd door de werkplaats 
van de zoon, was belangrijk. Honderden copiën van 
variërende kwaliteit naar gelang de vraag, waaronder 
sommige vervaardigd werden toen de werken van de 
vader reeds verspreid waren over diverse collecties en 
dus dikwijls onbereikbaar waren. Hier wordt de techni-
sche vervaardiging in vraag gesteld. Op welke manier 
werden deze copiën vervaardigd, beschikte de zoon 
over een nalatenschap van voorbereidende cartons 
en tekeningen ? Dank zij een rijke documentatie en de 
inlichtingen verkregen door de moderne wetenschap-
pelijke beeldvorming over verschillende decennia, 
proberen de auteurs de organisatie van een soortgelijk 
atelier, productief eind 16e/ begin 17e eeuw, te begrij-
pen maar ook meer te leren over de schilderspraktijken 
van Breughel de Oude dank zij de copiën van de zoon.

De drie volumes laten de lezer toe de evolutie van het 
onderzoek te volgen, stap na stap. Volume 1 situeert de 
socio-politieke context van de kunstmarkt in Antwer-
pen in dit tijdperk, gevolgd door een studie van enkele 

Christina Currie & Dominique Allart 

The Brueg[H]el Phenomenon
Paintings by Pieter Bruegel the Elder and Pieter Brueghel the Younger, 
with a special focus on techniques and copying practices

Scientia Artis 8.  
Institut royal du Patrimoine artistique, 
Koninklijk Instituut voor het Kunstpatrimonium, 
Brussels, 2012
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2 invite le lecteur à considérer la complexité de l’œuvre 
de Pieter Brueghel le Jeune au travers de dix études de 
cas. Enfin, les résultats de cette recherche sont analy-
sés dans le volume 3, dans lequel la pratique d’atelier 
de Pieter Breughel le Jeune est reconsidérée dans son 
ensemble. De même, la méthode de travail du père est 
réexaminée à la lumière des copies du fils.

Les sources écrites nous apprennent très peu de choses 
sur la production en série de l’atelier de Pieter Brueghel 
le Jeune, ses clients, ses prix, sa façon de travailler, mais 
l’examen en profondeur des œuvres elles-mêmes offre 
un important complément d’informations, objet de 
cette étude. L’atelier était manifestement organisé pour 
répondre à une grande demande auprès d’une clien-
tèle plus ou moins exigeante sur la qualité. Le succès a 
même dépassé l’atelier qui s’est trouvé lui-même copié, 
offrant une nouvelle catégorie d’œuvres, des « copies 
de copies ». Différents cas de figure se présentent face 
à une composition breughelienne : l’original du père, 
une première copie réalisée par un de ses fils (plus rare-
ment par Jan Brueghel), une copie moins fidèle par Pe-
ter Brueghel le Jeune lui-même ou un de ses assistants, 
une copie de Peter Brueghel III, fils de Peter Brueghel 
le Jeune, ou encore une copie exécutée hors de l’ate-
lier Brueghel, échappant par conséquent au contrôle 
de la famille, et enfin une copie d’une copie de Peter 
Brueghel le Jeune. Face à une telle foison d’œuvres de 
qualités diverses, la présente étude tente aussi de don-
ner des critères d’authentification d’œuvres de la main 
de Peter Brueghel le Jeune et de détecter dans quelle 
mesure les différences entre les copies du fils et les ori-
ginaux du père sont voulues ou non. Quelle est la part 
de créativité du fils quand il reproduit les œuvres de 
son aîné ?
Outre la qualité du propos et de l’analyse des œuvres 
réalisés de façon rigoureuse, l’étude est supportée par 
une abondante illustration mêlant macro-photogra-
phies, réflectographies infrarouges et radiographies, 
sans oublier des calques de certaines compositions 
dont la superposition ne laisse aucun doute sur l’uti-
lisation de cartons dans la répétition de certaines 
œuvres. Insistons sur la qualité des reproductions qui 
laissent transparaître, grâce à une lumière légèrement 
rasante utilisée lors des prises de vue, les reliefs de la 
matière du père et du fils, le rôle important de l’impri-
matura striée dont Brueghel l’Ancien a su faire un si bel 
usage avec sa matière picturale fluide et légère et que 
le fils a tenté de reproduire, parfois avec succès. Outre 
les reproductions abondantes présentes dans les trois 
volumes, le lecteur peut se référer à un site web dont 
l’utilisation nécessite un mot de passe que tout déten-
teur de l’ouvrage dispose, et qui lui procure un complé-
ment d’informations au travers de plus de 2000 pho-
tographies dont certaines peuvent être agrandies de 
façon impressionnante, offrant une incursion unique 
dans la matière picturale breughelienne. Les deux au-
teurs exploitent avec brio les informations que procu-
rent ces nouveaux moyens d’examen auxquels s’ajou-

werken van Breughel de Oude die een herevaluatie van 
zijn picturale techniek op panelen toelaat. Volume 2 
nodigt de lezer uit de complexiteit van Pieter Breughel 
de Jonge’s œuvre vast te stellen doorheen tien case-
studies. Uiteindelijk zijn de resultaten van dit onder-
zoek geanaliseerd in volume 3, waarin de praktijk van 
Pieter Breughel de Jonge’s atelier herwaardeerd wordt 
in zijn geheel. Eveneens wordt de werkmethode van de 
vader heronderzocht doorheen de copiën van de zoon.
De geschreven bronnen vertellen ons heel weinig over 
de serieproductie van Pieter Breughel de Jonge’s ate-
lier, zijn klanten, zijn prijzen, zijn werkwijze, maar het 
diepgaande onderzoek van de werken op zich, levert 
een belangrijke meerwaarde aan inlichtingen, onder-
werp van deze studie. Het atelier was blijkbaar geor-
ganiseerd om te antwoorden aan een grote vraag van 
een cliënteel dat min of meer veeleisend was wat de 
kwaliteit betreft. Het succes overwelmde het atelier 
zodanig dat het eveneens gecopieerd werd, waardoor 
een nieuwe categorie werken ontstond, « copiën van 
copiën ». Verschillende mogelijkheden doen zich voor 
wanneer men staat tegenover een breugeliaanse com-
positie : het origineel van de vader, een eerste copie 
vervaardigd door een van zijn zonen (meer zelden door 
Jan Breughel), een minder getrouwe copie door Pieter 
Breughel de Jonge zelf, ofwel een van zijn medewer-
kers, een copie van Pieter Breughel III, zoon van Pieter 
Breughel de Jonge, ofwel nog een copie vervaardigd 
buitenuit de werkplaats van Breughel, wat betekent 
dat deze ontsnapt aan de contrôle van de familie, en 
tenslotte een copie van een copie van Pieter Breughel 
de Jonge. Ten opzichte van een dergelijke massapro-
ductie van verschillende kwaliteiten probeert deze 
studie eveneens autenticiteitscriteria voorop te stellen 
van Pieter Breughel de Jonge’s hand en na te gaan in 
hoeverre het verschil tussen de copiën van de zoon en 
de originelen van de vader gewild zijn of niet.
Wat is het creativiteitsaandeel van de zoon wanneer hij 
de werken van zijn oudere reproduceert ?
Apart van de kwaliteit van de tekstinhoud en van de 
strikt uitgevoerde analyses, is de studie ook rijkelijk 
geillustreerd met macro-fotografiën, infrarood reflecto-
grafiën en radiografiën, zonder de kalken van bepaalde 
composities te vergeten die eenmaal zij elkander over-
lappen, geen enkele twijfel laten over het gebruik van 
de cartonnen voor de herhaling van sommige werken. 
Wij wijzen in het bijzonder op de kwaliteit van de repro-
ducties die, dank zij het gebruik van een licht raaklicht 
bij de opnames, de materie van de vader en de zoon , 
de belangrijke rol van de streepsgewijze imprimatura 
die Breughel de Oude prachtig heeft uitgebuit met zijn 
picturale materie die licht en vloeiend aangebracht is 
en dat de zoon geprobeert heeft na te bootsen, soms 
met succes. Buiten de veelvuldige reproducties ge-
bruikt in de drie volumes, kan de lezer terugvallen op 
een website waarvan het gebruik een paswoord vereist 
die elke eigenaar van de publicatie bezit, en die hem 
een complementaire informatie verzekert doorheen 
meer dan 2000 foto’s waarvan sommige kunnen ver-
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Noémie Etienne

La restauration des peintures à Paris (1750-1815)
Pratiques et discours sur la matérialité de l’œuvre d’art

Presses Universitaires de Rennes, octobre 2012.
Préface de Mauro Natale / Postface de Dominique Poulot.
Langue : français. 250 x  175 mm, 353p.,  Prix : 22 euros.

L’histoire de la restauration connaît depuis ces dernières décennies un intérêt      
croissant, mais il lui manquait une étude critique sur les premiers temps de sa 
structuration en France. C’est désormais chose faite avec cet ouvrage, issu de la 
thèse de doctorat de Noémie Etienne. L’auteur contribue à une approche nou-
velle de la restauration des peintures en s’intéressant à diff érentes probléma-
tiques relevant tant de l’histoire de l’art, du goût et des techniques que de l’his-
toire sociale et politique, cherchant ainsi à saisir le phénomène dans sa globalité. 

En abordant, dans une première partie, la fi gure du restaurateur, l’auteur propose de comprendre tout d’abord la 
structuration progressive de cette profession. D’une activité jusqu’alors perçue comme secondaire, éclatée entre les 
diff érentes compétences des marchands d’art et des artisans issus de diff érentes corporations, comment le restaura-
teur accède-t-il peu à peu, en particulier grâce à ses réseaux, à un statut d’expert et de spécialiste ? Une professionna-
lisation qui atteindra notamment son point culminant avec l’ouverture du Musée central des arts installé au Louvre 
en 1793.

Mais en voulant restituer « la manière du maître », le restaurateur participe inévitablement à la création d’une œuvre 
originale. Noémie Etienne étudie la mutation permanente de l’objet d’art, subordonnée au regard de ses observa-
teurs, démontrant ainsi à quel point les conceptions de l’œuvre d’art varient en un même temps et en un même 
lieu. Pour cela elle se concentre principalement sur deux formes d’interventions de restauration : le vernissage et la 
transposition.

Les démonstrations des avancées technologiques aussi bien que la muséalisation des œuvres les rendent plus ac-
cessibles, et les soumettent alors à la critique de l’opinion publique. Les débats autour des restaurations acquièrent 
durant la période étudiée une importance sans précédent. Cette pratique devient un objet éminemment politique 
à l’époque des saisies révolutionnaires, puis impériales. La discussion s’étend, par conséquent, à l’Europe entière, en 
particulier à la suite de la polémique lancée par le député Anthelme Marin (1797).

S’appuyant sur de nombreux exemples, pertinents et complets, Noémie Etienne appréhende ainsi les enjeux de cette 
période décisive pour la restauration des peintures, dont l’infl uence se ressent aujourd’hui encore dans les pratiques 
françaises.

Aude Briau

groot worden op een belangwekkende manier, en die 
zodanig een unieke toegang verleent tot  de breugheli-
aanse picturale materie. De twee auteurs maken prach-
tig gebruik van de inlichtingen die de nieuwe onder-
zoeksmethodes verlenen. Hierbij moeten we ook nog 
de dendrochronologische gegevens alsook de chemi-
sche analyses bijvoegen, dewelke ons verbluff en door 
hun technologische verfi jnheid op dezelfde manier dat 
de kunstwerken, zelfs indien ze enkel de bleke naboot-
sing zijn van een der grote meesters van de noordelijke 
Renaissance, er vergroot uitkomen.

Marie Postec
(Vertaling : Georges Dewispelaere)

tent les données dendrochronologiques et les analyses 
chimiques dont les perfectionnements techniques ne 
cessent de nous éblouir, au même titre que les œuvres 
qui, même quand elles ne sont que de pâles copies 
d’un des grands maîtres de la Renaissance nordique, 
en sortent grandies.

Marie Postec
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Noémie Etienne et Léonie Hénaut (sous la direction de), 

L’Histoire à l’Atelier
Restaurer les œuvres d’art (XVIIIe-XXIe siècles)

Presses Universitaires de Lyon, été 2012.
Langue : français, 420p. Prix : 26 euros.

Issu pour une grande partie des recherches communiquées lors de la journée 
d’étude « Restaurer les œuvres d’art : acteurs et pratiques » (INHA, 2009),  l’His-
toire à l’atelier propose, au travers de textes choisis une redéfi nition de l’histoire 
de la restauration, qui serait désormais perçue comme une discipline à part en-
tière et non plus comme un simple outil méthodologique. 
La recherche interdisciplinaire et internationale, qui préside à l’organisation de 
l’ouvrage, est parfaitement refl étée par le vaste champ chronologique (du XVIIIe 
au XXIe siècle), géographique (France, Autriche, Russie, Italie…) et typologique   
(peintures, sculptures, mosaïques, fi lms…) traité. 

Savamment encadrée par les textes de Dominique Poulot (prologue) et d’Antoine Hennion (conclusion), la structure 
de l’ouvrage est d’une clarté exemplaire au vu de sa diversité. Celui-ci s’articule autour de deux parties : la première 
axée sur la fi gure du restaurateur et la seconde sur le contexte qui guide sa pratique. Les quatorze textes exposent 
alors les nombreuses – mais communes – problématiques de la restauration. 
Parmi eux la restauration des peintures fi gure en bonne place avec, pour exemple, tiré de la première partie, les falsifi -
cations du restaurateur napolitain Camillo Paderni (1715-1781) évoquées par Delphine Burlot. Dans la seconde moitié 
de l’ouvrage sont successivement évoqués le contexte diffi  cile des restaurations franco-autrichiennes à l’époque des 
saisies napoléoniennes par Natalia Gustavson,  le clivage des pratiques entre les domaines public et privé dans l’Italie 
du XIXe siècle par Federica Giacomini, le cas des restaurations des tableaux de la collection Brignole Sale à Gênes par 
Maddalena Vazzoler, les stratégies de mise en scène des restaurations à Paris par Noémie Etienne (voir « La restaura-
tion des peintures à Paris (1750-1815)) et enfi n le cas particulier de la restauration des icônes à Paris au XXe siècle par 
Gaspard Salatko.
Ainsi le but que s’étaient fi xé les deux jeunes chercheuses directrices de l’ouvrage, de donner « un large aperçu  du 
dynamisme de la recherche internationale » et d’ouvrir « des perspectives de réfl exion inédites sur le rapport entre la 
restauration, le travail de l’historien et l’histoire » connaît ici un premier accomplissement. 

Aude Briau

Lucy Wrapson, Jenny Rose, Rose Miller, Spike Bucklow (eds) 

In Artists’ Footsteps 
The Reconstruction of Pigments and Paintings

Archetype Publications, 2013
Hardback  297 x 210 mm 256pp Illustrated in colour troughout, Price: GBP 65.00

In Artists’ Footsteps explores the technical study and reconstruction of Old Mas-
ter paintings and pigments from the medieval to the modern period. The contri-
butions from experts in the fi elds of technical art history and conservation refl ect 
a broad spectrum of current research and investigation worldwide.
The authors address the making of historically informed reconstructions as a 
way of informing the conservation process, assisting in the training of conserva-
tors and understanding historical artistic processes. The undertaking of recon-
structions, carried out in tandem with the study of artists’ treatises and historical 

sources, is further supported by the technical study of physical works of art - which is also explored in this volume.
These essays are brought together to celebrate the work of Renate Woudhuysen-Keller, who retired from the Hamil-
ton Kerr Institute, Cambridge, in 2011. Among the contributions is a number devoted to reconstructions of paintings 
made at the Hamilton Kerr Institute under the tuition of Dr Woudhuysen-Keller, for whom this topic was a primary 
area of research and interest.
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Nico van Hout 

Het onvoltooide schilderij

Uitgeverij Ludion , 2012
240 pagina’s, gebonden
Taal: nederlands, prijs : 39.90 euros.

The English version of this work will be distributed by Thames & 
Hudson (UK) and Abrams (US).

In de loop van de geschiedenis bleven talrijke kunstwerken on-
voltooid. Nico Van Hout, die als conservator zeventiende-eeuwse 
schilderkunst verbonden is aan het Koninklijk Museum voor Scho-
ne Kunsten Antwerpen, wijdde een diepgaande studie aan dit fe-
nomeen.
In Het onvoltooide schilderij komen bijna vijftig onafgewerkte 
kunstwerken aan bod van zowel oude als moderne meesters, 
waaronder Jan van Eyck, Leonardo da Vinci, Michelangelo, Titiaan, 
Peter Paul Rubens, Edouard Manet, Paul Cézanne, Henri Matisse en 
Piet Mondriaan, en gaat Van Hout op zoek naar de achterliggende 
reden. Ging het om ziekte, overlijden van de kunstenaar, een ge-

wijzigde politieke toestand, onenigheid met de opdrachtgever of ontevredenheid over het artistieke resultaat?

De auteur toont tevens aan hoe het onvoltooide uit het verleden moderne kunstenaars heeft beïnvloed, van kubisten 
en expressionisten tot abstracten. Zij waren immers gefascineerd door het ruwe, ongepolijste, niet-uitgewerkte idee. 
Het resultaat is een prachtig geïllustreerd boek dat een bijzondere kijk op het kunsthistorische verleden biedt.
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Marjan Buyle (red.) , 

Restaurer l’invisible / Het onzichtbare restaureren
postprints colloquium APROA-BRK & Onroerend erfgoed

Brussel, 2012. 
210 x 297, 192 p., colour 
30€ Belgique et EU (frais d’envoi compris) 
30€  België en EU (verzendingskosten inbegrepen)

COMMANDE DE POSTPRINTS / POSTPRINTS BESTELLEN :
Marjan Buyle, tel. + 32 2 553 16 38 - fax +32 2 553 16 12  
mail : marieanne.buyle@rwo.vlaanderen.be

 Autres postprints disponibles de nos journées d’étude  / Andere beschikbare postprints van onze studiedagen  :

-Réflexe ou réflection? Les acteurs et le processus décisionnel dans la conservation-restauration,
Reflex of reflectie? Actoren en besluitvorming in de conservatie-restauratie, Marjan Buyle (red.) , Brussel, 2010.
-Le mythe du retour à l’origine. Le conservateur-restaurateur face à l’authenticité et l’interprétation,
De mythe van de retour à l’origine. Authenticiteit en interpretatie in de conservatie-restauratie., M. Buyle (red.), 
Brussel, 2008.
-La problématique des lacunes en conservation-restauration,
De problematiek van lacunes in de conservatie-restauratie., Marjan Buyle (red.), Brussel, 2006.
-La problématique des vernis en conservation-restauration,
De problematiek van vernissen in de conservatie-restauratie ., Marjan Buyle (red.), Brussel, 2005.
-La problématique des techniques et des adhésifs de collage en conservation-restauration, 
De problematiek van verlijmingstechnieken en -materialen in de conservatie-restauratie, M. Buyle (red.), 2003. 
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De Koninklijke Musea voor Schone Kunsten te Brussel 
stellen een prestigieuze tentoonstelling voor over Jor-
daens en de Antieken die tot 27 januari 2013 zal plaats-
vinden. De tentoonstelling vertrekt daarna naar Kassel 
(Fridericianum-Museumslandschaft Hessen Duitsland, 

Onder het beroemde trio van Vlaamse barokschilders 
‘Rubens-Van Dyck- Jordaens’ is Jacob Jordaens (Ant-
werpen 1593-1678) het minst bestudeerd. De ten-
toonstelling zal van Jordaens een geheel nieuw beeld 
ophangen. In plaats van de schilder van de ongecom-
pliceerde gezelligheid van schiderijen zoals “De Koning 
drinkt!” en “Zo de ouden zongen zo piepen de jongen”, 
komt hier een kunstenaar aan bod die op intelligente 
wijze met mythologische en antieke thema’s marktaan-
deel van Rubens afsnoept. 

Meer dan 80 schilderijen en tekeningen, tapijten en 
beelden in bruikleen van beroemde musea en minder 
bekende privé-verzamelingen, van Spanje (Prado) tot 
Denemarken (Statens Museum for Kunst) en van het 
Verenigd Koninkrijk (museum van Glasgow) tot Oost-
enrijk (Albertina), worden aangevuld met meester-
werken van Jordaens uit Brussels en Kassels bezit. Al 
deze werken zullen niet alleen een bij het grote publiek 
onbekende kunstenaar laten zien, maar ook een kun-
stenaar met ongekende kwaliteiten in het uitbeelden 
van de antieke verhaalschat: van “Sater en Boer” tot 
“Promotheus” gekluisterd. Het is dus niet verwonderlijk 
dat Jordaens na Rubens’ dood de belangrijkste schilder 
in de Spaanse Nederlanden werd genoemd.

Specialisten schreven elf heldere teksten ter introduc-
tie van de tijdsgeest en de beeldvorming ten tijde van 
Jordaens.

Daarnaast vindt men een analyse van elk tentoonge-
steld kunstwerk, met aandacht voor de manier waarop 
Jordaens thema’s uit de antieke wereld verwerkte en 
de belangrijke rol die hij speelde in het doorgeven van 
de literaire en artistieke schatten uit de oudheid.

U. Heinen, N. Forti Grazzini, S. Hautekeete, J. Lange 

Jordaens en de Antieken
Cataloog van de tentoonstelling die tot 27 januari 2013 loopt

Jordaens et l’Antiquité
Catalogue de l’ exposition en cours jusqu’au 27 janvier 2013

Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van België 
Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique
Fonds Mercator-fonds , Museumslandschaft Hessen Kassel, 2012

NL, F, GB, D, 320 p., 39 euros

Les Musées royaux des Beaux-Arts à Bruxelles orga-
nisent une exposition de prestige sur Jordaens et 
l´Antiquité. Cette exposition sera ensuite présentée en 
Allemagne, à Kassel, au Fridericianum Museumslands-
chaft Hessen. 

Plus de 80 peintures et dessins, tapisseries et sculptures, 
provenant de musées célèbres et de collections privées 
peu connues, de l’Espagne (Prado) au Danemark (Sta-
tens Museum for Kunst), de la Grande-Bretagne (Musée 
de Glasgow) à l’Autriche (Albertina) seront complétés 
par les chefs-d’œuvre de Jordaens conservés à Bruxelles 
et Kassel. L’exposition fait découvrir non seulement un 
peintre inconnu du grand public, mais aussi un témoin, 
d’une qualité insoupçonnée, du trésor littéraire antique 
allant du « Satyre et le paysan » à « Prométhée enchaîné 
». Ce n’est pas un hasard si après la mort de Rubens, 
Jordaens fut considéré comme le peintre majeur des 
Pays-Bas espagnols.

Jordaens a été influencé par deux de ses contempo-
rains, Rubens et Van Dyck, mais il est certainement le 
moins étudié de ces trois maîtres anversois, son oeuvre 
étant par trop souvent réduite à quelques scènes bour-
geoises pleines de gaieté comme “Le roi boit ! “ou “Les 
jeunes piaillent comme chantent les vieux.”
Le présent ouvrage donne une autre image de Jordae-
ns, celle d’un artiste instruit qui connaissait l’Antiquité et 
a illustré les récits anciens avec beaucoup d’inventivité. 

Les auteurs examinent la façon dont le peintre a 
traité des thèmes du monde antique. Pour ce faire, ils 
s’intéressent à son environnement et à l’univers imagi-
naire de son époque. 
Au fil des nombreux tableaux, dessins, projets de 
tapisseries et sculptures, transparaît le rôle important 
joué par Jordaens dans la transmission du trésor lit-
téraire et artistique de l’Antiquité. Son oeuvre illustre 
la façon dont la culture classique fut accueillie dans 
la vie commerciale et intellectuelle florissante de la 
métropole anversoise au XVIIe siècle.
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Claire Fontaine
e-mail: fontaine.c@gmail.com
redaction_redactie@yahoo.com

1 an (soit 4 numéros)
(frais d’envois inclus)
Belgique et U.E = € 25
Etudiant = € 15
Etranger (frais bancaires à charge de 
l’abonné) = € 35

1 jaar (4 nummers)
(verzendingskosten inbegrepen)
België en E.U. = €  25
Studenten = € 15
Buitenland (bankkosten ten laste van de 
abonnee) = € 35

1 numéro

(frais d’envois inclus)
Belgique et U.E = €  7
Etranger (frais bancaires à charge  
de l’abonné) = €  9

1 nummer

(verzendingskosten inbegrepen)
België en E.U. = €  7
Buitenland (bankkosten ten laste van  
de abonnee) = €  9

Bank / Banque 
BE02 0682 0831 8540 - BIC GK CC BE BB

Paiement par virement au compte  
068-2083185-40, 
en n’oubliant pas de mentionner  
votre nom, adresse et l’objet de la  
commande.

Betaling door overschrijving 
op rekening nr. 068-2083185-40,  
met vermelding van naam, adres en 
besteld(e) nummer(s).

abonnements
abonnementen

Secrétariat francophone :
Marie Postec
Rue Van Hammée 16
1030 Bruxelles
marie_postec@yahoo.com

Nederlandstalig secretariaat :
Els Malyster
Ninovestraat 121
9600 Ronse
malyster@telenet.be
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Maatschappelijke zetel 
Siège social

Coudenberg 70
1000 Bruxelles/Brussel

info@aproa-brk.org

www.aproa-brk.org  /  www.brk-aproa.org
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