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Les materiaux de 'art. Perspectives de la
recherche actuelle en histoire de I'art moderne

Romain Thomas

Résumé

En plein essor dans la recherche anglo-saxonne ou néerlandaise, le theme de la matérialité de I'art et
en particulier I'étude des matériaux constitutifs de I'ceuvre émergent a peine dans la recherche
francaise en histoire de I'art moderne (XVe-XVllle siecles), alors méme que les institutions francaises
de recherche sur le patrimoine ont depuis longtemps une expertise poussée dans I'analyse physico-
chimique des matériaux du patrimoine. Il s’agit ici de proposer trois perspectives de la recherche
actuelle en histoire de I'art & propos des matériaux constitutifs des ceuvres et de leur signification. On
s'intéressera aux approches d’histoire économique de l'art, de la recherche sur les sources
techniques de l'art, enfin de ce gu’on pourrait appeler I'approche anthropologique des matériaux de
l'art, en tentant de montrer comment I'histoire de l'art peut enrichir ses problématiques grace aux
analyses physico-chimiques.

Romain Thomas est maitre de conférences en Histoire de I'art moderne a l'université Paris Ouest
Nanterre. Ancien éleve de 'ENS Ulm (D/S 98), diplomé du DEA de Physique Quantique (ENS/Paris
6, 2002), agrége d’Histoire (2004), il a soutenu une these en Histoire moderne intitulée « La Fiancée
hollandaise. Images du mariage et usages sociaux, religieux et politiques de la symbolique
matrimoniale dans les Provinces-Unies au xvii€ siecle » (2012). Il a été en charge de la coordination
scientifique de la Fondation des Sciences du Patrimoine (2012-2014). Ses recherches actuelles
portent sur la matérialité de I'art, notamment par une approche intégrée de la physique et de I'histoire
de l'art.

Lorsqu’au début du XX€ siécle, un journaliste demande a Bernard Berenson s'il a beaucoup étudié la
Joconde, le célebre connoisseur répond qu’il I'a vue un millier de fois. « Est-elle peinte sur toile ou
sur bois ? » : curieusement, I'expert a la réputation mondiale est incapable de répondre a la question,
prétextant qu’elle équivaut a savoir sur quel type de papier Shakespeare a écrit ses sonnets[1]. La
situation a bien changé depuis. Pour leur volume sur l'art de la Renaissance du Nord (Northern
Renaissance Art, 2008), publié dans la collection au colt modique et a la large diffusion « Oxford
History of Art », les presses universitaires d’'Oxford ont fait appel a Susie Nash, professeur au
Courtauld Institute. Dans I'ouvrage, I'historienne de 'art consacre plusieurs chapitres au theme de la
matérialité de I'art, non seulement aux examens techniques des ceuvres, mais encore a I'équipement,
aux matériaux et aux méthodes des artistes[2]. Cette intégration des résultats d’analyses physico-
chimiques dans le discours des historiens de I'art résulte en réalité d’'une démarche interdisciplinaire,
menée depuis quelque temps déja dans le champ des études sur l'art et, loin d’étre un simple apport
positiviste, vise a enrichir la réflexion. Pourtant, si elles sont en plein essor dans la recherche anglo-
saxonne, néerlandaise ou allemande, les questions relatives a la thématique de la matérialité de I'art
et, en particulier, I'étude des matériaux constitutifs des ceuvres, émergent a peine dans la recherche
francaise en histoire de I'art « moderne » (xv€ — xviii® siecles), quand bien méme les institutions
francaises de recherche sur le patrimoine ont depuis longtemps une expertise poussée dans
lanalyse physico-chimique des matériaux du patrimoine, et continuent a développer cette
expertise[3]. Ces matériaux sont les constituants physiques des ceuvres, par exemple dans le cas,



sans doute le plus complexe, des peintures, aussi bien le support que la préparation, les pigments et
les liants, enfin les vernis[4].

Plutét que faire un état des lieux des recherches actuelles en histoire de I'art & propos des matériaux
constitutifs des ceuvres et de leurs significations — un projet sans doute trop ambitieux vu la difficulté
a cartographier le champ protéiforme, car en plein essor, des études sur la matérialité de I'art — on
voudrait, sans prétendre étre exhaustif, décrire trois approches interdisciplinaires, trois perspectives
de recherche particulierement développées ces quinze ou vingt derniéres années et qui allient
sciences physico-chimiques et histoire de l'art. Il s'agit de I'histoire économique de l'art, de la
recherche sur les sources techniques de lart, enfin de ce qu’on pourrait appeler I'approche
anthropologique des matériaux de l'art. Ces trois perspectives se recoupent en partie. Dans une
visée interdisciplinaire, I'important ici est d’esquisser comment les questionnements de I'histoire de
I'art peuvent étre enrichis grace aux analyses physico-chimiques.

Ces approches s’integrent en partie a ce que les Anglo-saxons ont appelé la « Technical Art
History », un courant historiographique récent issu des sciences de la conservation et du
développement des analyses scientifigues des ceuvres. Qu'il s’agisse de I'imagerie ou des analyses

physico-chimiques, ces techniques, développées des le début du xx€ siécle, ont longtemps gardé un
statut purement ancillaire, par exemple pour confirmer ou infirmer une attribution, ou pour statuer sur
une action de conservation/restauration. Les techniques d'imagerie comprennent notamment la
radiographie, qui permet par exemple, dans les peintures, de repérer les €léments lourds (comme le
plomb dans le blanc de plomb), la réflectographie infra-rouge qui peut révéler la présence d’'un dessin
sous-jacent, ou encore la photographie ultra-violette qui informe sur I'état du vernis. Les techniques
de caractérisation physico-chimique, comme la microfluorescence aux rayons X ou I'étude organique,
donnent des informations sur les pigments utilisés par le peintre. Croisées avec d’autres méthodes et
d’autres sources, I'ensemble de ces techniques permet donc, aujourd’hui, de contribuer au domaine
de recherche interdisciplinaire qu’est la Technical Art History, visant d’aprés Erma Hermens, a « une
compréhension approfondie de I'objet physique en termes d’intention originale, de choix des
matériaux et des techniques, mais aussi en termes de contexte dans lequel et pour lequel I'ceuvre a
été créée, ou encore en termes de signification, [...] de perception contemporaine[5] » et de survie
dans le temps. Erma Hermens — historienne de I'art a I'université de Glasgow et acteur important de
ce courant, notamment comme rédactrice en chef de la revue en ligne ArtMatters. International
Journal for Technical Art History[6] —, décrit la Technical Art History comme un domaine
interdisciplinaire impliquant historiens de l'art, conservateurs et scientifigues, mais touchant aussi
d’autres disciplines telles que I'économie, I'histoire sociale, I'anthropologie ou I'esthétique[7].

1 Materiaux et histoire économique de l'art

Le choix des matériaux par l'artiste est-il toujours dicté par des considérations « artistiques » ? A
cette question, les approches d’histoire économique tentent d’apporter diverses réponses, tenant a la
disponibilité des matériaux a un endroit donné ou encore au codt économique que représente leur
usage pour la réalisation d'une ceuvre. Il s’agit de comprendre comment la création artistique a pu
s’épanouir, dans un contexte « économique » parfois contraint. Si des recherches de ce type ne sont
pas entierement nouvelles[8], elles sont pourtant lacunaires. Une sorte de publication synthétique en
a été réalisée a l'occasion d'un colloque international tenu a Londres en 2005, ou elles ont été
particulierement mises a I’'honneur[9], associant aux méthodes des SHS celles des sciences physico-
chimiques.

Parmi les questions principales se pose celle de I'approvisionnement en matériaux. Grace a un
certain nombre de sources écrites, les chercheurs tentent de reconstituer le marché de ces



matériaux, autant a I'échelle locale qu’a une échelle plus vaste. Qui sont localement les fournisseurs
des artistes ? A partir de quand les produits utilisés par les artistes font-ils I'objet d’'un commerce
spécialisé ? Ainsi, si dans I'Europe moderne les peintres se fournissent longtemps chez des
détaillants généralistes, comme les apothicaires, certains acteurs spécialisés apparaissent ici ou la.
C’est le cas des vendecolori (vendeurs de couleurs) a Venise dés les années 1490[10], et de leurs
homologues flamands a Anvers a partir des années 1560[11]. A Paris, il faut attendre le milieu du

xvii® siécle pour voir apparaitre dans les sources la mention « marchand de couleurs » ou « épicier
de couleurs »[12]. Cela n'empéche d’ailleurs pas toutes sortes d’artisans utilisant des couleurs de s’y
approvisionner aussi : teinturiers, marchands de livres, fabricants de verre, etc., montrant que cette
histoire des matériaux des artistes participe d’'une histoire économique et culturelle beaucoup plus
large. Se pose également la question de la part prise par l'artiste dans I'élaboration de ses propres
matériaux. On sait qu’au xvii® siecle encore, les peintres fabriquent eux-mémes certains pigments,
mais avec le temps ils se fournissent en matériaux préts a I'emploi chez le marchand de couleurs[13].
A une échelle plus vaste, on cherche a retracer les circuits d’approvisionnement : si certains
pigments comme les terres se trouvent un peu partout en Europe, d’autres comme le lapis-lazuli, qui
vient d’'une région d’Afghanistan, sont soumis aux routes du commerce international[14]. A cette
approche d'histoire économique partant des sources écrites se greffent les méthodes
archéométriques, pour tracer les gisements d’ou viennent les pigments dans telle ou telle ceuvre[15].
Dans le cas du blanc de plomb, le pigment blanc le plus utilisé et qu’'on trouve dans presque toute

peinture occidentale depuis I'Antiquité jusqu’au début du xx¢ siecle, des chercheurs ont cherché a
déterminer ou se fournissaient des peintres comme Rubens et van Dyck, qui ont tous les deux
travaillé a la fois au Nord (Pays-Bas et Angleterre) et au Sud (Italie) des Alpes. Une étude de
proportions entre isotopes de I'élément Plomb présents dans les peintures leur a permis de distinguer
entre pigments fabriqués a partir de minerais d’origine cisalpine et transalpine et de montrer qu’il
existait une corrélation, dans les ceuvres de ces deux peintres, entre le lieu de réalisation et I'origine
des minerais[16].

Le probléme du colt des pigments est un autre exemple a propos duquel les recherches se sont
développées, et pour certaines par une approche interdisciplinaire. Les sources écrites associées
aux résultats d'analyses physico-chimiques ont ainsi permis d’expliquer comment les peintres
espagnols du xvii® siécle, confrontés a la fois a une conjonture particulierement déprimée et a un
golt pour les toiles de plus grandes dimensions (donc pour lesquelles le colt des matériaux était
d’autant augmenté), avaient remplacé les pigments bleus particulierement chers que sont I'outremer
et 'azurite, par des matériaux peu onéreux comme le smalt ou I'indigo[17].

2 Materiaux et sources techniques de l'art

La recherche sur les « sources techniques de l'art », quant a elle, est une approche qui s’est
institutionnalisée il y a une quinzaine d’années et qui est méme devenue en 2005 un groupe de
'ICOM-CC sous I'acronyme ATSR (art technological source research)[18]. Le groupe se réunit tous
les deux ans et a publié les actes de ses rencontres a partir de 2005, soit cing volumes jusqu’'a
présent[19], chez un éditeur tres actif dans ce domaine — Archetype Publications. D’apres Ad
Stijnman, I'un des fondateurs du groupe de I'lCOM, il s’agit de chercher et d’étudier les sources liées
a la production et aux méthodes de production des ceuvres, c’est-a-dire ce qui concerne les
matériaux, les outils, les machines, les techniques et les lieux[20]. Ces sources comprennent les
realia (outils et matériaux) — c’est-a-dire les sources matérielles elles-mémes —, les documents
visuels, et textuels : manuels techniques, livres de recettes, réglementations des guildes, inventaires,
privileges, etc.



Parmi les sujets d’étude possibles se trouve I'étude des matériaux, comme les pigments. Pour cet
exemple comme pour les autres, les promoteurs de cette recherche pronent une approche
meéthodologique compréhensive, alliant I'étude des sources, la reconstitution des recettes en
laboratoire et la comparaison des produits obtenus avec les résultats d’analyses physico-chimiques
d’ceuvres anciennes, mais aussi des méthodes plus traditionnelles d’histoire de l'art[21].

Une majorité des publications dans ce domaine a jusqu’ici été consacrée aux livres de recettes.
L'effort a porté d’abord sur le repérage de tels textes, au-dela des grands classiques comme les
traités du moine Théophile (xi® — xii® siecles) et de Cennino Cennini (xv€ siecle), qu'il s’agisse de
manuscrits ou d’'imprimés[22]. Le travail sur les sources elles-mémes a été mené a la fois sur des
études de cas[23] et sur des corpus plus vastes. Les livres de recettes ont en effet été étudiés
comme un genre littéraire grace a des méthodes propres aux études de lettres et de SHS : génétique
des textes, codicologie, bibliographie matérielle, etc. Deux grandes interprétations ont vu le jour :
celle d’'une mise par écrit des recettes a des fins pratiques ; celle d’une volonté de conservation du
savoir, plus littéraire que pratique et sans rapport direct avec les pratiques d’ateliers[24].

Si I'ensemble de ces études est intéressant en soi, I'histoire de I'art doit les lier a des questions
esthétiques, concernant par exemple la qualité des matériaux obtenus et son influence sur I'ceuvre,
notamment dans le lien avec le vieillissement des matériaux et des assemblages.

Le cas du blanc de plomb a été analysé, entre autres, par Maartje Stols-Witlox. Cette derniére s’est
interrogée sur les difféerences de composition du blanc de plomb utilisé par les artistes, dont on ne
sait si elles proviennent d’'une différenciation dans la production, si les artistes sélectionnaient
diverses qualités ou s'ils transformaient eux-mémes leur pigment. Apres avoir étudié des textes de
recettes décrivant diverses méthodes pour améliorer la qualité de ce pigment (généralement en le
moulant ou en le lavant a I'eau ou au vinaigre) et reconstitué ces recettes par des méthodes
historiguement justes, elle conclut que les divers lavages ne permettent pas d’intensifier la couleur
blanche, mais servent sans doute soit a optimiser les effets bleutés, soit a accroitre la stabilité du
pigment[25].

3 Des matériaux signifiants

Une autre maniere de traiter la question des matériaux en histoire de I'art consiste a retrouver les
significations dont ils ont pu étre investis par les créateurs des ceuvres ou leurs récepteurs. Cette
approche a été mise en ceuvre dans des publications variées dont les auteurs sont, entre autres, des
historiens de l'art, des historiens des sciences, des conservateurs. L'idée est ici de comprendre
comment les matériaux avec lesquels sont réalisés une ceuvre d’art peuvent apporter du sens a cette
ceuvre. Les chercheurs partent par exemple du principe que les matériaux eux-mémes sont investis
de croyances, sont inclus dans des systemes de valeurs qui changent avec les contextes socio-
culturels dans lesquels ils sont manipulés, c’est-a-dire, au fond, que leur signification culturelle est
empreinte d’'une certaine historicité, et que celle-ci rejaillit sur I'ceuvre. Comme le rappellent les
promoteurs de cette approche, c’est une hypothése qui s’oppose a la tradition de I'histoire de I'art
depuis la Renaissance, pour laquelle le sens de l'art préexiste, comme idée (disegno), a sa
matérialisation sous la forme d’ceuvres concretes[26].

Plusieurs voies de théorisation ont commencé a étre explorées. En Allemagne, la Materialikonologie,
développée en particulier par Thomas Raff dans les années 1990 et d’autres publications aprés la
sienne[27], envisage la « question de savoir si ou comment les matériaux dont se compose une
ceuvre peuvent apporter une contribution a la signification propre de cette ceuvre[28] ». Elle se fonde
essentiellement sur des sources écrites pour explorer les qualités des matériaux (durabilité, couleurs



et leur symbolique), leur codt, les consonances qui s’y attachent eu égard par exemple a leur origine
géographique, leur statut de relique, leur histoire, etc., ainsi que I'évolution de ces « valeurs » selon
les époques et les cultures. Raff s’'intéresse particulierement aux matériaux des sculptures, des « arts
décoratifs », des monuments ou encore de I'architecture, mais n’aborde pas le cas de la peinture.
S’inscrivant dans le courant de la Technical Art History en vogue aux Pays-Bas et dans les pays
anglo-saxons, Ann-Sophie Lehmann[29], évoque de la méme facon les connotations (« attributes »)
dont peuvent étre investis, dans une culture donnée, les matériaux dans tout un réseau de textes.
Elle aussi souligne le fait que les matériaux sont en permanence comparés entre eux,
hiérarchisés[30]. Mais elle reproche a la Materialikonologie de négliger les interactions entre les
matériaux, comme la juxtaposition de divers matériaux dans une ceuvre et les effets de sens induits
— par exemple entre une peinture et son cadre —, ou encore l'influence du milieu de conservation
sur I'ceuvre : l'air ambiant (qui possede un degré d’hygrométrie qui évolue) peut ainsi induire des
fentes dans le bois d’'une sculpture ou, par oxydation, entrainer la patine des zones métalliques de
'ceuvre. Lehmann a également proposé une « théorie des matériaux », envisagée comme une
« boite a outils ». Analysant en particulier le cas de I'huile dans la peinture a I'huile, elle montre
comment ce médium peut faire sens, entre autres grace a sa plasticité, qui implique que le peintre la
manipule avec des « pinceaux, des brosses ou des textiles qui transmettent la texture des cheveux,
de la fourrure ou de tissus grossiers[31] ». Ce faisant, I'historienne de I'art convoque la théorie de
l'acteur-réseau de Bruno Latour, attribuant aux matériaux des capacités d’action similaires a celles
des humains, ou encore les analyses d'anthropologues spécialistes des matériaux, tel Timothy
Ingold[32].

Les études de cas se sont multipliées ces dernieres années mais, comme le suggeére la synthése
théorique de Thomas Raff, c’est surtout dans le domaine de la sculpture que cette approche a été
développée, et en particulier & propos du cuivre et du bronze[33]. Parmi les études pionniéeres, celle
de Michael Baxandall sur les sculptures en bois (de tilleul) dans l'aire germanique a la Renaissance
est certainement la plus connue. Dans le chapitre gu’il consacre a la matérialité, ce dernier montre
notamment que le tilleul, s’il est choisi en partie parce qu’il est plus facile a travailler, possede une
structure complexe dont dépend la conservation ultérieure de I'ceuvre. Afin de réaliser une sculpture,
un artiste devait donc savoir déchiffrer cette structure par I'examen de surface du bois — une
opération que Baxandall compare aux pratiques de chiromancie[34]. Reprenant le dossier de la
sculpture sur bois dans un article tout récent, Christina Neilson montre que ce matériau est souvent
préféré a la pierre ou au métal dans la sculpture de la Renaissance car il est considéré notamment
comme un matériau vivant, comparable a un corps avec des parties qui correspondent aux veines,
aux muscles, etc. L'historienne de I'art reléve que Léonard de Vinci compare l'arrivée de la seve aux
endroits ou I'écorce a été enlevée aux cicatrices des tissus humains[35].

A propos de la peinture, les recherches dans ce qu’on pourrait appeler I'anthropologie des matériaux
de l'art ont été nettement moins profuses. A titre d’exemple d'une telle approche, on peut citer les
travaux récents de Spike Bucklow[36]. Dans une approche qui combine histoire de l'art et sciences
de la conservation, ce dernier s'intéresse a la peinture et a I'enluminure de la fin du Moyen Age et du
début de I'époque moderne, et notamment aux pigments utilisés par les artistes. Son étude sur le
blanc de plomb, par exemple, montre en quoi I'élaboration de ce pigment, dont les matiéres
premieres étaient d’'usage courant (outre le plomb, on utilisait de I'urine, du vinaigre et du fumier de
cheval), constituait un « mystere » pour les artisans eux-mémes : la transformation de ce métal
considéré comme « noir » en une substance blanche était symétrique de celle conduisant au noir
d’'os, et renvoyait a I'existence d’états latents dans les matériaux, sapant ainsi la compréhension trop
immédiate du monde. Bucklow rappelle également que le plomb était associé a Saturne, a la
mélancolie, aux cosmétiques, aux émissions nocturnes masculines, etc., I'une ou l'autre de ces
relations pouvant transparaitre dans la perception qu’artiste ou commanditaire pouvait avoir de
I'ceuvre d’'art[37].



Si I'on ne peut gu’espérer que ce type de travaux se développe également en France, ils requierent
plus que des pratiques « pluridisciplinaires », qui voient les recherches des divers spécialistes
(historiens de I'art, physiciens, etc.) étre menées cote a cbte, sans véritable dialogue. Dans ce cas,
on risque de rester a un niveau purement descriptif, ou de voir les analyses des historiens de I'art
continuer a n'utiliser les résultats scientifigues que de maniére positive, de méme que,
symétriguement, les spécialistes de sciences de la conservation font des archives un usage souvent
positiviste. Des pratiques « interdisciplinaires », ou les uns et les autres dialoguent et élaborent des
recherches de maniére commune, sont nécessaires, gu'il s’agisse des grandes bases de données
créeées par les grands laboratoires scientifigues spécialisés dans l'étude du patrimoine, a la
conception desquelles il faudrait sans doute associer les historiens de l'art, ou qu’il s’agisse de
recherches plus ponctuelles.
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