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n 2008, la revue CeROArt publiait un

article de la restauratrice Corinne van

Hauwermeiren-Echement intitulé « La

découverte d'une porte en lacca pove-
ra du XVIII® siecle vénitien »' et proposant une
analyse réflexive d'une intervention de restau-
ration pratiquée quelques années auparavant
sur une porte décorée de chinoiseries et ver-
nie a la maniére des laques orientaux. De fait,
spécialistes de la conservation-restauration et
historiens de I'art utilisent cette appellation
de lacca povera ou « laque pauvre » pour
désigner une technique consistant d'abord
a choisir des motifs de chinoiseries dans des
estampes, les découper soigneusement, les
mettre en couleurs, les agencer et les coller sur
la surface du meuble ou de I'objet a décorer ;
puis a vernir'ensemble gréace a de larésine san-
daraque, en 8, 12, parfois jusqu’a 18 couches,
afin d'obtenir un effet laqué?. D’autres appel-
lations existent, comme lacca contrafatta®, une
formulation paraissant insister sur le processus
d'imitation en jeu ici. Si elle était bien prati-
quée a Venise a la fin du XVII¢ siecle et au XVIII®
siecle (Fig. 1), cette technique semble avoir été
inventée au XVII¢ siécle en France, et elle pa-
rait avoir eu du succés dans les pratiques de
sociabilité des élites parisiennes au début du
XVl siecle, sous le nom de « découpures », en
référence a |'action de découper les estampes.
Dans la bibliographie italienne du début du
XXe siécle, les termes employés sont lacche a
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decorazione cartacea (laque a décor de papier)
ou encore stampe ou incisioni ritagliate (es-
tampes ou gravures découpées), et I'expres-
sion lacca povera parait ne dater que du XX¢
siecle*. Cette appellation renverrait donc a une
imitation rapide et a moindre colt de la laque
orientale. Or a bien lire les sources, on peut se
demander si de tels objets étaient bon marché.
A Paris, la meilleure société s'adonnait au dé-
coupage des estampes pour la décoration de
meubles. A Venise, on trouvait de tels ouvrages
dans les palais du patriciat, comme les palais
Correr ou Rezzonico. A propos du prix des es-
tampes, un acteur de |'époque fustigeait cette
mode qui « a fait monter les Images et les Es-
tampes a un prix extraordinaire ; et comme il y
a peu de Marchands qui en vendent, ou qui les
fassent enluminer, leurs Boutiques ne desem-
plissent point ». Il ajoutait : « I'ouvrage est aisé,
mais il colte en vérité plus qu'il ne vaut »°. Si
le propos reléve du plaidoyer et doit certaine-
ment étre nuancé, il n'est sans doute pas to-
talement infondé. Surtout, la complexité du
processus et sa longueur — avec la pose des
multiples couches de vernis — devait avoir aus-
si un colt. LUexemple montre donc le caractere
rétrospectif de la qualification de « pauvre »,
certainement eu égard au colt supposé mo-
dique du matériau employé (des estampes) et
au fait qu'il s'agisse d'une imitation, d'un objet
factice.



Fig.1 wm

Anonyme, Venise, Secrétaire, c1730-1735, lacca povera, New-Yrok, The Metropolitan
Museum, DP105743.© New York, The Metropolitan Museum.
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Au sens propre, la lacca povera désigne plu-
toét une technique qu’un matériau, puisqu'il
s'agit de I'assemblage de morceaux de papier
(ornés de gravures peintes), le tout recouvert
de vernis. Il ne faut pourtant pas oublier que
les « matériaux » sont rarement des « matieres
premieres » issues sans aucune transformation
de la nature. Bernadette Bensaude-Vincent
rappelle en effet que, « toujours situé dans
un entre-deux, le matériau est l'intermédiaire
obligé entre la matiere premiére — qu'il faut
transformer par des réactions chimiques ou
des procédés mécaniques — et le composant
de l'objet technique » et ajoute : « Qu'il soit
arraché a la forét comme le bois, extrait des
entrailles de la terre comme les métaux, le ma-
tériau est toujours ouvré, frappé, découpé ou
fondu, réduit ou calciné, purifié ou mélangé
(...)[c’est] a la fois un étre de nature et un pro-
duit de techniques. »°

Pourtant, lacca povera fait presque figure
d'unicum parmi les dénominations norma-
tives. Un tour d'horizon d'ouvrages francais
faisant référence dans le monde de la conser-
vation-restauration et parmi les historiens
de l'art, et d'ouvrages de spécialistes des
sciences des matériaux, montre que, si les ex-
pressions « matériaux nobles » et « matériaux
pauvres » font bien partie du langage courant,
elles sont rarement utilisées avec un sens pré-
cis’. Si cette contribution part d'expressions
usitées couramment aujourd’hui par les his-
toriens de I'art et les acteurs du monde de la
conservation-restauration a propos d’ceuvres
réalisées — par exemple — au cours de la
période moderne (XVe-XVIIIe siecles), son but
est d'attirer I'attention sur la relativité dans
le temps (et dans l'espace) des jugements
de valeur sur la matérialité des artefacts : les

artistes et artisans employaient-ils les expres-
sions « matériau noble », « matériau pauvre »
ou d'autres similaires ? Comment conce-
vaient-ils la matiere avec laquelle ils travail-
laient ? Quoiqu’un peu particulier, I'exemple
de la lacca povera montre la nécessité d'histo-
riciser ces questions. On présentera quelques
pistes — non exhaustives — de réflexion, en
s'intéressant a la terminologie et a ['histoire
des matériaux, mais aussi a la fagcon dont les
artistes et les artisans eux-mémes concevaient

ceux-ci, les utilisaient, les hiérarchisaient.

DIRE ET QUALIFIER
LA MATIERE : LES USAGES
DES LEXICOGRAPHES

Dans la notice « noble » de son Dictionnaire
historique de la langue francaise, Alain Rey
indique que « la publicité fait grand usage du
mot (matériaux nobles, [...]) comme de pres-
tigieux. »® Une telle expression ressortit donc
aujourd’hui au langage courant. Un détour
par d'autres langues européennes permet de
mieux cerner les usages actuels, dans ce lan-
gage courant,
comme « matériaux nobles » et « matériaux

d'expressions idiomatiques
pauvres ». Une rapide recherche sur un mo-
teur de I'Internet donne acces aux équivalents
étrangers’. Comme le francais, l'italien dira ma-
teriale nobile et materiale povero, |'espagnol
materiales nobles et materiales pobres (au
pluriel) et I'anglais noble materials et poor ma-
terials. De fagon un peu différente, I'allemand
emploiera Edelmaterial / edeles Material et
armes [pauvre] / unbedeutendes [insignifiant]/
schlechtes [mauvais] Material ; et le néerlan-
dais edel materiaal/ edle materialen (plur.) et



slechte [mauvais] materiaal. Dans le cas ou il
qualifie le terme metaal [métal], edel est plutot
traduit par « précieux », de méme que « pierre
précieuse » se dit edelsteen. Cela pousse a
envisager un champ sémantique plus large,
comprenant aussi la notion de « matériau
precieux ».

Mais a I'époque moderne, ces expressions
étaient-elles usitées ? Et comment définir
« noble », « pauvre » et méme « matériau » ?
Une enquéte préliminaire chez les lexico-
graphes s'impose. Certes, en ancien francais,
« noble »'° désigne celui « qui appartient a la
classe de la société réputée éminente ». Mais
dans sa premiere acception, il qualifie une
personne « qui I'emporte sur les autres par sa
qualité, sa valeur, son mérite », et s'applique
progressivement avec ce méme sens a une
action, une parole, voire un organe, etc. A en
croire les dictionnaires de la langue francaise
publiés entre le XVI® et le XVIII® siecle”, I'ad-
jectif qualifie rarement une chose, sauf par
exemple ce qui est tenu noblement, c'est-a-
dire ce qui appartient au gentilhomme (ainsi
du « fief noble »). Antoine Furetiere indique
malgré tout que « noble se dit aussi des choses
a qui on veut donner avantage sur les autres ».
Ainsi de la monnaie anglaise appelée « noble
a la rose » a cause de la qualité de I'or avec le-
quel elle est frappée’. En italien par exemple,
nobile semble avoir pris approximativement
les mémes sens’.

De son coété, l'adjectif « pauvre » (povre/

poure en ancien frangais jusqu’au XVI¢ siecle)
lui aussi s'applique d'abord a des personnes,
dans une perspective économique, le pauvre
étant celui « qui ne dispose pas de moyens,
notamment financiers, suffisants pour mener
une vie normale selon les critéres de la société
a laquelle [il] appartient ». On voit la que dans
leurs sens premiers |'adjectif noble ressortit au
symbolique, I'adjectif pauvre a I'économique.
C'est selon cette acception qu'il convient sans
doute d'entendre I'expression « matériau du
pauvre », « art du pauvre »™. Dés le XlI® siecle,
« pauvre » qualifie aussi en la dépréciant une
réalité concrete : il s'applique a ce qui est
pietre, qui n'a ni valeur, ni importance’™: dées le
XVIe siecle, il est ainsi employé pour désigner
une langue pauvre (1549) ; ou encore au XVII°
siecle, en poésie, un « vers pauvre » (1615). Pour
autant, un sondage dans les dictionnaires de
la langue francaise des XVI® et XVII® siécles ne
laisse apparaitre que peu de liens aux choses
matérielles. Lorsque c'est le cas”, le sens se
rapproche de |'équivalent allemand actuel (un-
bedeutend, schlecht) ou néerlandais (slechte).

« Précieux » qualifie (cette fois en bonne
part), ce qui ressortit a I'économique, puisque
le terme est dérivé du latin pretiosus, « qui a
du prix, colteux »'™. C'est en ce sens qu'il est
utilisé a propos des choses, depuis le XlI¢ siecle
jusqu’au XVIIe. Puis des acceptions supplémen-
taires apparaissent, de fagon laudative (« ce qui
a une grande valeur, doit étre protégé », « ce
qui est d’une perfection délicate dans le tra-
vail ») ou péjorative (« ce qui manifeste un raf-
finement excessif »'%). Antoine Furetiére donne
parmi les définitions les plus développées de
ce terme :

« Qui est d'un grand prix ou valeur, qu’on
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respecte, Nostre Seigneur
JESUS-CHRIST a versé son sang precieux pour
nous racheter. La Magdelaine versa sur ses
pieds un onguent precieux. Les reliques des
Martyrs sont precieuses, on en fait des tresors
precieux. On appelle pierres precieuses, celles
qui sont estimées par les hommes a cause de
leur éclat, dureté et rareté, comme le diamant,
le rubis, I'esmeraude, etc. L'or est le plus pre-
cieux des metaux. On dit aussi des meubles
precieux, quand ils sont riches par la matiere,
ou par la beauté du travail »*.

qu’on estime.

Enfin, le terme « matériau » lui-méme n'était
pas usité en francais avec le sens de « matiére
premiére d’un objet fabriqué » avant la fin de
notre période, méme si |'on trouve des occur-
rences des 1636?' : les rares dictionnaires qui
mentionnent ce terme lui donnent un sens
soit philosophique, soit lié aux matériaux
d‘architecture. L'Encyclopédie de Diderot et
d'Alembert elle-méme (1751-1772) se contente
d'indiquer a I'entrée « matériaux » :

« MATERIAUX, terme d’Architecture ; ce
sont toutes les matieres qui entrent dans la
construction d‘un batiment, comme la pierre,
le bois & le fer. Latin, materia, selon Vitruve ».

Dans la langue italienne, des artisans
comme le métallurgiste siennois Vanoccio Bi-
ringuccio (1480-1539) emploient le terme de
materiale dans le sens de « materia neces-
saria per realizzare un certo lavoro » dés le
XVIe siecle (De la pirotechnia, 1540%). Comme
I'indique cette définition, le terme dérive
bien sir de « matiére », lui-méme issu du
latin materia — un mot qui désignait a I'origine
la partie dure du tronc de l'arbre, fournissant
le bois de construction. C'est essentielle-

ment ce terme qui semble avoir été utilisé a

I'époque moderne, et non celui de matériaux.

LA MATIERE ET LE MONDE
DES MATERIAUX A LEPOQUE
MODERNE

Or la matiére est un objet appréhendé de
diverses I'époque moderne,
jusqu’a la fin du XVIII® siecle®. La Margarita
philosophica, sorte d'encyclopédie publiée en
1503 dans le saint Empire romain germanique,

maniéeres a

refléte sans doute la pensée la plus répandue a
ce sujet a la fin du X\e siécle, dans le monde sa-
vant. Elle constitue aussi un des ouvrages qui a
eu le plus d'influence dans |'apprentissage uni-
versitaire européen au XVI¢ siécle®. Son auteur,
le moine Gregor Reisch (1470 ?-1525), rappelle
en particulier que la matiére est au principe
de toute chose. A l'origine il s'agit d'une ma-
tiere premiére indifférenciée, celle a partir
de laquelle le Créateur a réalisé Sa Création.
En s’appuyant en grande partie sur le corpus
aristotélicien, il explique que les corps qu’on
trouve dans la nature sont des corps composés,
formés d'une association des 4 éléments — le
feu, I'air, I'eau et la terre — eux-mémes dérivés
de cette matiere premiere indifférenciée. lls
possedent des qualités primaires (chaud, froid,
humide, sec) et des qualités secondaires (par
exemple dur, mou, rugueux, doux, lourd ou é-
ger), en fonction des éléments qui y sont asso-
ciés®. Car la théorie d'Aristote considere que
chaque élément est produit sous |'action de
deux qualités fondamentales. Ainsi le chaud
et le sec donnent le feu, le chaud et I'humide
I'air, etc. Mais un élément peut étre transmuté
en un autre si une qualité est remplacée par
son contraire : le feu peut devenir de I'air si le



sec est dominé par I'humide?. On trouve des
adeptes de la théorie des quatre éléments
jusqu’a la fin du XVIIIe siecle?.

Outre ces considérations premiéres, la théo-
rie d'Aristote envisage également d'autres phé-
nomeénes et explique notamment la géologie.
Ainsi, lorsque le Soleil chauffe la Terre, com-
posée d'eau et de terre, deux « exhalaisons »
apparaissent — une sorte de vapeur et une
sorte de fumée. Emprisonnées a l'intérieur de
la Terre, elles donnent naissance a divers mé-
taux et minéraux. La tradition aristotélicienne
s'est enrichie au cours du Moyen Age, en par-
ticulier avec les commentateurs arabes et les
écrits alchimiques. Certains auteurs dénom-
ment ainsi la vapeur « mercure » et la fumée
« soufre ». D'autres considéerent que soufre et
mercure sont constitués des quatre éléments.
La plupart s'accordent pour reconnaitre que
les métaux sont une combinaison de « mer-
cure » — la matérialisation d'un principe qui
est responsable notamment de leur éclat mé-
tallique et de leur fusibilité — et de « soufre »
— la matérialisation d'un principe responsable
de leur oxydabilité — et leur nature (or, argent,
plomb, etc.) dépendrait de la proportion de
chacun de ces principes ainsi que de la durée
de coction a l'intérieur de la Terre. L'or serait le
plus pur des métaux dans lesquels le « soufre »
est dominant, I'argent le plus pur de ceux dans
lesquels le « mercure » est dominant.

A ces idées est ajoutée a partir du XlI° siecle
celle de I'existence d'un cinquieme élément, ou
quinte essence, obtenue par distillation du vin
mais qu’on peut tirer aussi d'un certain nombre
d'autres corps végétaux et animaux. Brdlant
comme le feu et s'évaporant comme ['air, elle
ne posséde pas les propriétés des quatre élé-
ments traditionnels. Pour Jean de Rupescissa,

dont les écrits du XIVe siécle ont eu une grande
influence jusqu’au XVIII¢ siecle, cette quinte es-
sence était semblable a la matiére des astres ;
chaque métal devait ainsi contenir une essence
céleste qui correspondait a une planéte parti-
culiere et par laquelle cette derniére influait sur
lui, comme le Soleil sur I'or, la Lune sur |'argent,
Saturne sur le plomb, etc. Plus généralement,
la matiére se concevait dans un monde soumis
a des forces astrologiques et des esprits invi-
sibles. Au XVI¢ siécle, Paracelse introduit les
trois principes que sont le mercure, le soufre
(tous deux hérités de la tradition alchimique)
et le sel, responsable pour sa part de la résis-
tance au feu, de la solidification ; il les applique
a tous les corps, et pas seulement aux métaux.
Avec le temps, les théories se complexifient et
divergent, en particulier quant au nombre des
éléments a considérer et a leur nature. Ainsi
au XVII¢ siecle, un auteur considere-t-il que le
mixte est composé de cing éléments : terre,
eau, sel, soufre ou huile, mercure ou esprit
acide®.

Les artisans qui travaillaient au quotidien la
matiere (métallurgistes et essayeurs en premier
lieu, mais aussi apothicaires, teinturiers, céra-
mistes, peintres, verriers, etc.) étaient sensibles
a ces théories, méme s'ils avaient sans doute
une approche plus pragmatique fondée sur
leurs manipulations?. Les recherches récentes
en histoire des sciences et des techniques, de
méme que les recherches sur |'histoire maté-
rielle de I'art (ou Technical Art History selon
I'appellation anglo-saxonne®) ont en effet
insisté sur l'interpénétration du monde des
savoirs et des pratiques des « alchimistes »
ou « chymistes » (aux XVIe et XVII® siecles)/
chimistes (au XVIII¢ siécle) et des artisans®'. Aux
XVIe et XVIIe siécles en effet, « |'alchimie » ou
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« chymie » ne s'intéresse pas qu’au probléme
de la transmutation des métaux par la re-
cherche de la Pierre philosophale, mais égale-
ment a toutes les opérations de transformation
de la matiere — le méme type d’opérations
que pouvaient étre amenés a effectuer, entre
autres, les orfévres, les peintres, les verriers ou
les céramistes. Ainsi selon Cennino Cennini,
certains pigments sont obtenus grace a |'alchi-
mie, comme le vermillon et le vert-de-gris ; et
Giorgio Vasari déclare a propos de Van Eyck
qu'il a fait des essais « alchimiques » pour la
peinture a I'huile®. A propos de cette activité
des artisans, Pamela Smith insiste sur la forme
de savoir dégagée par la manipulation corpo-
relle de la matiére. En travaillant cette derniere,
les artisans postulent qu'une certaine connais-
sance réside dans la nature, que la matiere est
active®, etc.

Les matieres travaillées par les artisans, a
I'époque moderne, correspondent en réa-
lité, bien sdr, a un ensemble de matériaux,
puisqu’elles ont une finalité dans la réalisation
d'une ceuvre. Cette question des matériaux a
I'époque moderne estal’honneur parmiles his-
toriens des sciences et des techniques depuis
une vingtaine d'années*. On sait qu’au XVl
siecle, les savants qui étudient avec le plus
de perspicacité le monde des matériaux sont
les chimistes. lls délaissent désormais |'étude
de la transmutation des métaux. Pour eux,
les substances doivent étre classées en deux
catégories : celles identifiées et classées en
fonction de leur composition chimique — par
exemple les sels, les alliages métalliques, so-
lutions aqueuses — et celles identifiées et
classées en fonction de leur provenance et
de leurs propriétés perceptibles — les maté-
riaux dérivés de plantes et d'animaux®. Mais a

I'interface entre histoire des sciences, histoire
des techniques et histoire de I'art, Ursula Klein
rappelle aussi que les matériaux, a I'époque
moderne (comme a toutes les époques) sont
pluriels par nature : ils sont manipulés par
des acteurs variés (artisans, marchands, prati-
ciens savants), circulent entre divers endroits
(ateliers, laboratoires, marchés, cabinets de
curiosités, etc.) et sont liés a un systeme de
connaissances, de pouvoir, de distinction. Au
fond, selon I'historienne des sciences, les ma-
tériaux sont des marchandises, des objets aussi
bien de I'artisanat, du commerce, de la culture
et de la société, que des objets de la nature®.



LA MATIERE ET LES MATERIAUX
QUALIFIES PAR LES THEORICIENS
DE LART A LEPOQUE MODERNE

Parmi |'ensemble des matériaux, certains
sont souvent qualifiés de « nobles » : il s'agit
de l'or et de I'argent. Jusqu'au XVII¢ siecle, les
« chymistes » reconnaissent en effet |'existence
de sept métaux, parmi lesquels deux sont
« nobles » — |'or et I'argent —, en raison de
leur résistance a la corrosion, de leur beauté
et de leur rareté, les autres étant considérés
comme « ignobles »¥. Cette qualification per-
dure au XVIlle siecle, comme le montre |'article
« Argent » de I'"Encyclopédie de Diderot :

« ARGENT, s. m. (Ordre encycl. Entend. Rai-
son. Philosophie ou Science ; Science de la
nature, Chimie, Métallurgie, Argent.) c’est un
des métaux que les Chimistes appellent par-
faits, précieux & nobles. Il est blanc quand il
est travaillé ; fin, pur, ductile ; se fixe au feu
comme l'or, & n’en differe que par le poids & la
couleur. »

Mais au-dela du cas trés particulier de la
conception alchimique des métaux, comment
les praticiens/théoriciens du monde des arts et
des artisanats qualifiaient-ils la matiere et les
matériaux al’époque moderne ? Une recherche
exhaustive dans I'ensemble des sources dis-
ponibles semble, dans |'immédiat, trop am-
bitieuse. On se contentera ici de conclusions
partielles a partir de sondages dans diverses
sources normatives européennes, du XVI® au

XVIIIe siécle®.

Parmi les sources qui comptent pour les
hommes de |la Renaissance, |'Histoire naturelle
de Pline I'Ancien tient une place de choix. Or
Pline empreint son discours sur les matériaux
de connotations morales. La qualité du maté-
riau est liée a I'excellence morale et I'affichage
politique. Parexemple, le marbre de Carrare est
apprécié de Pline pour sa blancheur (transluci-
dité, absence de taches, etc.) et son caractére
autochtone, qui le placent au-dessus du Paros,
marbre pourtant réputé le meilleur pour le tra-
vail du marbre. Chez lui, ce ne sont pas tant
les matériaux, qui sont nobles ou pauvres que
ceux qui les transforment ou les possedent.
Pline fustige le luxe de ses contemporains et
un usage immodéré des marbres lointains ou
de I'or. Les couleurs austeres (par exemple les
ocres rouges, les moins chéres) sont celles de
la vraie noblesse, des origines ; alors que les
couleurs vives, chéres, artificielles, sont celles
des nouveaux riches¥.

Au XVI¢ siecle, certains artistes parlent bien
de « noblesse » a propos des matériaux qu'ils
emploient. Dans ses Due Trattati, uno dell’ore-
ciferia, I'altro della scultura (Deux traités, 'un
de l'orfevrerie, I'autre de la sculpture) de 1568,
I'orfévre florentin Benvenuto Cellini (1500-
1571), considéere que les diamants sont, de
toutes les gemmes, « non seulement nobles
entre toutes (nobilissima), mais encore les plus
difficiles a monter »*. |l évoque cette pierre
précieuse apres le rubis, 'émeraude et le sa-
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phir, « non par moindre estime, mais a cause
de sa noblesse (nobilta sua) et des difficul-
tés que l'on rencontre a l[a] monter et a I[a]
teindre. »** Si Cellini relie la qualité du diamant
a sa beauté®, il n"éclaire pas son lecteur quant
au sens précis qu'il donne a l'idée de noblesse
de cette gemme. Plus loin, dans la partie de
son double traité consacrée a la sculpture,
I'artiste évoque la variété des terres utilisées
pour les modeéles. La « bonne » terre est ex-
traite dans les montagnes et dans les grottes.
« A Rome, a Florence, et particuliéerement a
Paris, elle est si parfaite que nulle part je n’en
ai vu de pareille. » Pour magonner et crépir les
fours, « les verriers [florentins] se servent d’une
terre blanche qui est trés bonne et qui vient
de Monte-Carlo ; mais a Paris j'en ai trouvé
une qui est infiniment meilleure. » S'il com-
pare ces matériaux entre eux, il est soucieux
avant tout de I'adéquation entre leurs proprié-
tés physiques et |'usage que l'artisan doit en
faire. Quant aux pierres pour la taille, les qua-
lités qui l'intéressent sont en premier lieu leur
douceur, leur homogénéité et leur beauté : « Il
y a un nombre infini de pierres propres a faire
des statues, mais aucune n’égale le marbre
quand il est bien net (...) »*. Pourtant, |'artiste
se garde ici de qualifier quelque matériau de
« noble » ou « pauvre ».

Quoiqu’évoquant souvent la « matiére » dans
son ouvrage De l'art de terre, de son utilité,
des esmaux et du feu, Bernard Palissy (15107-
15897?) reste coi sur |'éventuelle « noblesse » ou
« pauvreté » de celle-ci. Ce n’est pas le cas de
Giorgio Vasari (1511-1574) qui, dans le cadre
du paragone — le débat sur la supériorité de
la peinture ou de la sculpture —, affronte les
arguments des deux camps rivaux au début de
ses Vite de’ piu eccellenti architetti, pittori et
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scultori italiani (1550 puis 1568). Selon lui, pour
les partisans de la sculpture, cette derniére
« surpasse d‘autant la peinture en noblesse
[Affermano la scultura esser tanto piu nobile
della pittura] qu’elle est plus apte a préserver
le nom de ceux qu’elle célébre dans le marbre
et le bronze, contre toutes les atteintes des an-
nées et des intempéries. »** Au contraire, leurs
opposants (les peintres)

« ne nient point ['éternité (...) de la sculp-
ture ; mais ils disent que ce n'est pas la un pri-
vilege qui rende I'art plus noble [nobile] qu’il
ne le serait de lui-méme, car il appartient sim-
plement a la matiére [materia]. (...) Les peintres
peuvent d‘ailleurs prendre argument d’une
éternité et noblesse de matiére [nobilta di ma-
teria] dans leurs mosaiques : on en peut voir
d’aussi vieilles que les plus antiques sculptures
de Rome, et il fut d’usage de les exécuter avec
des pierres précieuses et des pierres fines. »*

Comme toutes les images en deux dimen-
sions, la mosaique est ici associée a la peinture.
Ces mentions sont les seules ou Vasari évoque
la matiére en parlant de sa noblesse*. De facon
révélatrice, cette qualité est mise en relation ici
avec la durabilité, la stabilité, la longévité des
matériaux.

De maniere générale, les mentions de la no-
blesse ou de la pauvreté des matériaux sont
rares, voire absentes, dans les traités sur la
peinture des XVII® et XVIII® siécles. Les auteurs
insistent plutdt sur la noblesse de leur art, qui
est souvent mise en balance avec le faire et la
matiere. C'est le cas dans les Provinces-Unies
(correspondant a peu prés aux Pays-Bas ac-
tuels) : Carel van Mander (1548-1606), dans son
Schilder-Boeck... (Livre des peintres..., 1604)
loue a I'envi « le noble et libre [edel vry] art



de peindre »*, tout comme Philips Angel* en
1642 ou Gérard de Lairesse” en 1712. Pour
sa part, Samuel van Hoogstraten (1627-1678),
auteur d'une Introduction a la haute école de
Iart de peinture en 1678, dont le titre annonce
d'emblée qu'il s'agit d'un éloge de son art,
reprend des arguments déja utilisés. La plus
grande partie de 'ouvrage a trait aux enjeux
intellectuels de I'art de peindre, par exemple
les différents genres de peinture ou les regles
de la composition. La question des matériaux
est abordée essentiellement dans la derniere
partie. Ainsi a propos de |'art de la mosaique,
il cite la voGte de I'église Sainte-Sophie a
Constantinople, faite « de petits morceaux
cubiques de marbre colorés et dorés, si bien
joints ensemble qu’elle semble une ceuvre
taillée trés noble [ici heerlijk] et d'une grande
résistance »*, renvoyant a la comparaison va-
sarienne entre la noblesse d'une ceuvre et son
caractere durable. En revanche, il oppose le
faire et la matiére a la noblesse de la peinture :

« Mais je passerai sur la facon de broder,
de faire des tapis et de coudre ensemble
des tentures de chiffon multicolore (la main
des peintres est trop noble [edel] pour cela),
quoiqu'ils soient tous des enfants naturels de
I'art de peinture. Mais celle-ci se déshonore
dans les lenteurs et les difficultés des artisanats. »”'

Les Frangais comme Roger de Piles®® ou
André Félibien® sont plutét sensibles a la no-
blesse du sujet. Si I'espagnol Francisco Pache-
co (1564-1644), dans son Arte de la pintura
(1649), reprend a son compte les arguments
de Vasari sur la noblesse des matériaux de la
sculpture, c’est pour mieux insister lui aussi, a
I'instar du Toscan, sur I'excellence de son art.
Il consacre d'ailleurs une dizaine de pages aux

« différentes manieres de noblesse qui accom-
pagnent la Peinture » (De las diferentes mane-
ras de nobleza, que acompana a la nobleza™).
En peintre humaniste, Pacheco y cite souvent
les traités antiques en reprenant le méme type
d'argument qu'avancait Pline :

« Car nous voyons par expérience que pour
la Peinture cette variété d'étre plus estimé en
une partie ; et dans une autre moins (...) [nait]
de la qualité de ceux qui I'exercent, et des
choses qu'ils exécutent. Ainsi comme le reste
des autres arts, et sciences, qui lorsqu’ils sont
traités par des sujets savants, et excellents,
sont grandement considérés. Et au contraire,
maniés par des auteurs bas, et ignorants, de-
meurent dépréciés, et vils. (...) De ceci nous
pouvons conclure que de la qualité des artistes,
la Peinture regoit son plus grand, ou moindre
ornement®. (...) Mais si quelqu’un s’opposait
en disant ; que pour étre en usage cet Art,
[nécessite] couleurs et pinceaux, et choses
matérielles, il doit se nommer mécanique, on
répond ; que pour étre nécessaires a l'art ces
instruments ne lui enlévent pas sa valeur, ain-
si comme l'encre, et le papier a I’Avocat, afin
d’écrire ses opinions, et conseils (...) »*

Au XVIIIe siecle enfin, Antoine-Joseph Per-
nety (1716-1796), qui rédige un Dictionnaire
portatif de peinture, sculpture et gravure
(1757), dans lequel il fait un grand nombre
de considérations techniques, matérielles, ne
consacre aucune entrée a « matériaux », ni a
« pauvre ». On trouve y bien un article sur la
noblesse en peinture, mais elle est liée unique-
ment a une approche intellectuelle®.
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S'il ne s’agit que d'un survol rapide des
sources existant pour la période, il montre
que le qualificatif « pauvre » est trés ra-
rement utilisé pour qualifier des maté-
riaux a cette époque — aucune occurrence
Noble » est utilisé as-
sez peu souvent, avec des sens qui varient.

n‘a été trouvée. «

Fig.2 mm

Anonyme, ltalie ?,Pendentif : Triton, XVI¢ siecle,
émail sur ronde-bosse, perle baroque, perle de
culture, Paris, Musée du Louvre, OA2945.

© RMN-Grand Palais, Arnaudet Daniel.
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LES EVOLUTIONS DES
MATERIAUX DANS LE MONDE
DE L'ART A PARTIR

DE LA RENAISSANCE

Deux phénomeénes trés importants se pro-
duisent a I'époque moderne qui ont un impact
sur les matériaux et la facon dont on les consi-
dére dans le milieu de I'art et de |'artisanat. Le
premier est le développement du commerce
lointain controlé par les Européens eux-
mémes, avec |'Asie orientale et les Amériques,
et qui a pour conséquences a la fois la multipli-
cation des matériaux disponibles et la massi-
fication (relative) des circulations matérielles®.

Le regard porté sur les matériaux en est-il
transformé ? Les usages et les dispositifs de
mise en valeur de certains de ces matériaux
sont révélateurs. La Kunstkammer et le cabinet
de curiosités sont des lieux emblématiques, a
I'époque moderne, de la relation a |'objet mais
aussi au matériau exotique et/ou singulier. Les
coquillages montés, comme les nautiles ou les
turbos, qui peuvent en outre recevoir un dé-
cor gravé, possédent un statut hybride, car
ils sont promus a la fois en tant que naturalia
— c'est-a-dire objets du monde naturel, mis
en valeur pour leur forme de coquillage — et
comme matériaux d'une piéce d'orfévrerie.
Des naturalia variés sont utilisés dans ce type
de dispositifs, comme les bézoards ou les noix
des Seychelles. Le phénomene atteint un pa-
roxysme dans |'usage par les joailliers des
« perles baroques », ces perles aux formes
étranges qui servent de point de départ pour
la réalisation d’'un bijou figuratif, qui les met
en valeur et les integre (Fig.2). On retrouve la
méme attitude ambivalente dans les objets



Fig.3 m

Anonyme, Augsbourg, Cabinet
de curiosités, c.1627-1630, bois,
ivoire, serpentine, malachite,
calcaire de Solnhofen, argent,
Amsterdam, Rijksmuseum, BK-
NM-7325.

© Amsterdam, Rijksmuseum.

réalisés par des artisans européens a partir de
porcelaines chinoises. Dés le XVI¢ siecle, des
pieces recoivent en effet des attributs orfévrés.
Au XVIlIe siécle, les marchands-merciers fran-
cais sont spécialistes de ces objets hybrides
qui a la fois intégrent les porcelaines asiatiques
dans un décor rocaille, mettent en valeur le
matériau, et peuvent modifier la destination
fonctionnelle de I'objet (un bol fermé peut de-
venir pot-pourri®). Tous ces objets-matériaux,
estimés a |'origine pour des raisons variées
— esthétique, rareté, caractére exotique, sa-
voir-faire (pour la porcelaine chinoise), etc. —
sont valorisés encore plus (« ennoblis ») par le
dispositif de présentation qui les associe a un
matériau précieux (I'or, l'argent, des pierres
précieuses) et au savoir-faire d'un artisan
européen.

D'autres dispositifs se multiplient, dans les-
quels les matériaux sont comparés entre eux

et mis en valeur réciproquement. Les tech-
niques d'ébénisterie sont, en partie, fondées
sur un usage de divers matériaux qui sont va-
lorisés par leur juxtaposition : essences variées
de bois, nacre, écaille de tortue, métaux, etc.
Les objets en commesso de pierres dures,
développés a la cour des Médicis a la fin du
XVIe et au début du XVIIe siécle, ou a la cour de
Rodolphe II, misent sur le méme type de pro-
cessus, qu'on retrouve de facon paroxystique
dans certains meubles-cabinets de curiosités
(Kunstschrédnke) du marchand et collectionneur
augsbourgeois Philipp Hainofer (1578-1647).
Dans un exemplaire conservé au Rijksmuseum
et datant de 1627-1630, toutes sortes de maté-
riaux sont juxtaposés pour étre comparés par
le spectateur : pierres imagées et éventuelle-
ment peintes, matériaux variés et sculptés en
bas-relief, miroirs, peinture sous verre, etc.®®
(Fig.3)
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Quant a la massification (relative) des
échanges, elle a pour conséquences en Europe
un acces plus facile aux matieres et aux objets
auparavant valorisés (en partie) pour leur rareté.
C'est le cas dans les Provinces-Unies de la
kraakporselein (porcelaine kraak, d'aprés les
« caraques » portugaises qui les transportaient
au XVIe siecle), désormais plus accessible aux
couches sociales moyennes®’.

Le second phénomeéne, sans doute pas
propre a I'époque moderne, touche aux déve-
loppements technologiques qui voient I'émer-
gence de nouveaux matériaux fabriqués, ou la
sophistication de plus en plus grande dans la
fabrication de classes de matériaux. L'exemple
de la céramique est a cet égard éloquent : les
recherches européennes pour imiter la porce-
laine de Chine aboutissent, entre autres, a la
porcelaine Médicis, au biscuit de Sévres et a la
porcelaine de Meissen.

A cet égard, certains matériaux deviennent
plus valorisés en tant que résultant d'un sa-
voir-faire technique (cf.infra). Dans le méme
ordre d'idées, le probleme de l'imitation des
matériaux est intéressant. Certains maté-
riaux aux qualités plastiques exceptionnelles,
comme le verre ou la céramique, ont été par-
ticulierement développés — pas seulement
en Europe et pas seulement a I'époque mo-
derne — pour en imiter d'autres, plus colteux
et/ou plus rares. Philippe Sénéchal a mis au
jour des terres cuites de la Renaissance ita-
lienne originellement recouvertes d'une pa-
tine imitant le bronze®. L'un des matériaux a
avoir fait I'objet des tentatives d'imitation les
plus nombreuses est certainement la porce-
laine chinoise, dont tenterent de s'approcher
les verriers de Murano en développant le verre
lattimo®, tout comme nombre de céramistes
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Anonyme, Pays-Bas, Tulipiere, c1710-1720, faience de
Delft, Amsterdam, Rijksmuseum, BK-14852-A.
©Amsterdam, Rijksmuseum.



européens au cours de |'époque moderne.
Les faienciers de Delft en particulier imitérent
les objets chinois a partir du milieu du XVII®
siecle environ — a un moment ou |'approvi-
sionnement était plus compliqué —, tant dans
I'aspect du matériau, que dans la forme et le
décor des artefacts. Dans ce dernier exemple,
les potiers de Delft se sont en quelques décen-
nies éloignés des modeles asiatiques pour dé-
velopper une production originale quant aux
formes : les fameuses tulipieres (Fig.4) a cols
multiples en sont I'expression la plus connue®*.
De simple matériau factice, d'imitation pour
pallier un manque et satisfaire la demande, la
faience de Delft a donc été valorisée pour elle-
méme et collectionnée par des destinataires
prestigieux, comme la reine Mary Il d’Angle-
terre (1662-1694).

A l'extréme fin de notre période les maté-
riaux imités, « factices », sont 'objet d'un ju-
gement ambivalent, comme I'a montré Valérie
Negre®. A la veille de la Révolution francaise,
une aristocrate déclare ainsi :

« Outre ['argent plaqué, les faux cachemires,
(...) les fausses perles, (...) la fausse soierie (...),
les fausses gravures (les lithographies perfec-
tionnées), les faux cheveux faits en soie sans
parler du faux marbre (le stuc), des fausses
couleurs, de la fausse blancheur, des fausses
veines, des fausses dents, on a inventé plus
nouvellement de fausses pierres de taille (...).
De sorte que l'on pourrait trés facilement
former un faux cabinet d’histoire naturelle. »
[Stéphanie Félicité, comtesse de Genlis, Mé-
moires... (édité en 1825)]¢

Dénoncés comme « tromperie » par les uns,
tous ces matériaux suscitent a l'inverse |'ad-
miration des autres. Au XVIII® siecle et parmi

les gens de condition, la condamnation des
matériaux factices porte sur les conséquences
sociales qu'ils impliquent, puisque la comtesse
regrette I'époque ou les aristocrates pouvaient
se distinguer par le luxe des matériaux dont ils
faisaient usage dans I'habillement, la parure, le
décor, etc., alors que ces matériaux contrefaits
permettent aux personnes vulgaires de profiter
du prestige des prototypes. Ceux qui les ad-
mirent, a I'inverse, sont a la fois stupéfaits de
I'apparence des matériaux contrefaits, et de
leur mimétisme, mais également de certaines
de leurs propriétés physiques. Ainsi, dans le
carton réalisé par le fabricant Gardeur a la
fin du XVIIIe siécle, on trouve toutes sortes de
matériaux de récupération, tel le papier des
éventails ou des boyaux de boeufs, boyaux qui
donnent a ce carton une certaine élasticité.
C’est la prouesse technique, bien percue, qui
est en jeu.
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DES DEBATS SUR LA RICHESSE
DES MATERIAUX

Ce type de phénomenes a pu influer sur deux
types de débats, ayant eu lieu, en particulier
durant la Renaissance, a propos de la richesse
des matériaux employés par les artistes.

Le premier type de débats est de nature ar-
tistique : il est lié a un changement de para-
digme quant a I'emploi de certains matériaux
précieux, les théoriciens recommandant leur
abandon au profit d'une élaboration plus com-
plexe par le créateur et de la reconnaissance de
ce savoir-faire. Michael Baxandall a montré que
dans le domaine de la peinture, |'ostentation
des pigments précieux — en particulier |'outre-
mer et |'or — est remplacée par |'ostentation
de I'habileté technique? : a la fin du XV siecle,
les détails trés précis qu’on trouvait dans les
contrats de commande a propos de la qualité
de ces pigments se font de plus en plus rares.
Ces derniers sont de moins en moins utilisés,
de facon concomitante, selon Baxandall, avec
un godt déclinant pour I'or dans la société. De
fait, les traités artistiques prénent le savoir-faire
artistique qui, dans une certaine mesure, s'op-
pose a |'usage de matériaux comme |'or. Dans
son traité De la peinture (1435), Alberti sou-
ligne la supériorité de la technique illusionniste
et condamne pour cette raison méme |'emploi
de l'or:
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« Alors que c’est pour ses couleurs qu’un ar-
tiste mérite le plus d’admiration et de louange,
on peut aisément voir que si I'on met de I'or
dans un panneau plat, la plupart des surfaces
qu'il aurait fallu représenter claires et brillantes
paraissent sombres aux spectateurs, et que
certaines autres, peut-étre, qui auraient di étre
plus ombrées, semblent plus lumineuses. »*

Au milieu du XVI¢ siecle, Giorgio Vasari
moque les réalisations du florentin Cosimo Ros-
selli (1439-1507) dans la chapelle Sixtine : selon
lui, Cosimo aurait utilisé de I'or pour éblouir
son commanditaire — le pape Sixte |V — tout
en masquant ses déficiences en invention et en
dessin®.

De son coété, Richard Goldthwaite a étudié
le cas de la majolique italienne’™. Il a montré
comment cet artisanat a suscité un engoue-
ment trés grand, dans les villes et les cours
princieres, grace a une évolution technique
considérable au XVe siecle. Si le matériau de
base — la terre — est peu onéreux, des pro-
gres ont été réalisés sur les pigments, qu’on
fait venir de plus loin, sur le travail des artistes,
notamment des peintres, sur certains procé-
dés de fabrication impliquant une circulation
entre des ateliers spécialisés dans telle ou telle
étape, qui impliquent aussi des colts de trans-
port majorés. Liés a un ensemble d'opérations
techniques, les colts de production ont aug-
menté considérablement et le golt pour ces
productions également. (Fig.5)

Plus récemment, Sven Dupré a évoqué le
méme type de phénomeéne a propos de la fa-
brication du verre’" : les verriers italiens travail-
lant en lItalie ou a Anvers, au XVI¢ siécle, ont
amélioré les procédés de fabrication et réali-
sé des imitations de pierres précieuses. Or les



Fig.5 =

Avelli Xanto Francesco (actif vers
1530-1540, Urbino), (Ecole de),
Jupiter et Sémélé, décor de grand
feu, faience, Sévres, Cité de la
céramique, MNC739.

© RMN-Grand Palais,
Beck-Coppola Martine

marchands-banquiers, qui auparavant inves-
tissaient dans les gemmes et les bijoux pour
la valeur des matiéres premieéres, s'intéressent
des lors également a ces imitations de pierres
précieuses en verre, montrant que si la matiére
premiére de ces artefacts reste peu colteuse,
le produit fini est valorisé pour son savoir-faire
technique.

De fagon indépendante, un deuxieme type
de réflexions est mené a la méme époque,
cette fois de nature religieuse. Ici, la richesse
des matériaux est fustigée pour la dépense
économique qu'elle représente, une dépense
qui contrevient a la nécessaire humilité chré-
tienne et qui s'inscrit en porte-a-faux avec le
devoir de charité. En effet, si au Moyen-Age
I'emploi des matériaux précieux dans une
ceuvre d'art reflete, autant que sa magnifi-
cence, la piété du commanditaire en magni-
fiant les personnages saints représentés, il
s'oppose a l'idée de sainte pauvreté. Dans le

couvent San Marco a Florence, I'absence ap-
paremment volontaire d’emploi de I'outremer
a été interprété comme une concession a la
régle de pauvreté de |'ordre. De son c6té, Tom
Nichols a envisagé la pratique de Tintoret,
dans le cadre de la réalisation du décor peint
de la Scuola Grande di San Rocco a Venise, a
la fin du XVI° siécle : « un usage modéré des
pigments onéreux et un style rapide auraient
été particulierement adaptés a un ordre dédié
au soin des pauvres’®».
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LE PROBLEME PLUS GENERAL
DES HIERARCHIES SYMBOLIQUES
DE MATERIAUX

La dichotomie matériaux nobles/matériaux
pauvres, si elle n'est pas toujours opérante,
peut étre subsumée dans le probléme plus
général des hiérarchies symboliques de ma-
tériaux. Cette question a été étudiée, entre
autres, dans les années 1990 par Thomas Raff,
I'un des tenants de la Materialikonologie (Ico-
nologie des matériaux), une approche de I'his-
toire de I'art qui 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 »”.
En se fondant essentiellement sur les sources
écrites — celles donc faisant état de jugements
de valeur —, la Materialikonologie cherche a
explorer les qualités des matériaux (durabili-
té, couleurs et leur symbolique), leur colt, les
consonances qui s'y attachent eu égard par
exemple a leur origine géographique, leur sta-
tut de relique, leur histoire, etc., S'il n'aborde
pas le cas de la peinture, Raff s'intéresse en
particulier aux matériaux des sculptures, des
arts décoratifs, des monuments ou encore de
I'architecture. Il montre que I'habitude de hié-
rarchiser les matériaux remonte a |'Antiquité
la plus ancienne’™. Le cas des métaux est le
plus frappant : la série « or, argent, minerai »
remonte a |'’Ancien testament. L'habitude de
classer les métaux (or, argent, bronze) s’est per-
pétuée jusqu'a nos jours dans I'exemple des
médailles sportives ou des jubilés de mariage.
Il montre que de semblables hiérarchies ont
été adoptées pour les pierres précieuses, pour
les variétés de bois ou les types de marbre, et
qu'a I'époque moderne, certains humanistes
se livrent a de tels classements, comme Fila-
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réte, dans le troisieme livre de son Traité de
I’architecture, a propos des pierres. Ce dernier
dresse un parallele entre la hiérarchie sociale
et une hiérarchie des minéraux pierreux : le
diamant est associé a la personne du pape, qui
détient le plus de prestige ; rubis et saphir sont
associés aux seigneurs, et les autres pierres
précieuses aux autres grands. Au peuple sont
associées des pierres moins fines comme le
porphyre, la serpentine ou l'albatre ; enfin aux
paysans sont associés les marbres.

Enfin, la hiérarchie des co(its des matériaux
ne correspond pas toujours a la hiérarchie de
leur usage, comme I'a montré Eckart Mar-
chand a propos d'une étude sur les usages
par les sculpteurs, aux XV et XVI¢ siecle, de la
terre, de la cire et du platre’. A cette époque,
la cire est de loin le matériau le plus onéreux,
puis vient le platre et enfin la terre. Si 'auteur
voit dans la cire le matériau le plus valorisé, en
particulier par ses associations avec les pra-
tiques dévotionnelles et le luminaire, la terre
viendrait ensuite, associée dans les discours a
la Création divine ; enfin le platre, notamment
parce qu'il est considéré comme un matériau
« br@lé », préparé généralement a partir de la
calcination du gypse, et qu'il est désagréable
a manipuler.



CONCLUSION

L'enquéte proposée ici est encore tres
partielle. Elle permet pourtant d'affirmer le
caractere idiosyncrasique des expressions
« matériaux nobles », « matériaux pauvres ». Si
celles-ci ont pu étre, quoique rarement, usitées
a la période moderne dans diverses sources
écrites, les sens qu’elles recouvraient alors
— lorsqu'ils sont décelables — varient d'un
auteur a l'autre. La « noblesse » d'un matériau
renvoie potentiellement a tout un ensemble
de qualités, liées par exemple a ses usages
ou au statut des artisans qui les emploient ou
des destinataires de |'ceuvre. Elle peut égale-
ment distinguer I'apparence (jugée « belle »),
le caractére précieux (en raison du codt, de la
rareté, etc.), la durabilité du matériau ; autant
d'idées, peut-étre, réinvesties dans les usages
actuels de cette formule. En revanche, entre le
XVIe et le XVIIIe siécle, la matiére est rarement
qualifiée de « pauvre », méme si le terme peut
sans doute étre compris aujourd’hui comme
I'antonyme de « noble ».

Surtout, les systémes de valeurs concernant
les matériaux semblent hautement relatifs. Si
Filarete associe les marbres aux paysans, et ce
faisant les déprécie, un marchand-collection-
neur comme Philipp Hainofer n'hésite pas a
mettre a I'honneur diverses sortes de marbres,
dans ses Kunstschranke destinés aux princes.
A I'exception peut-étre des pierres précieuses,
qui ont tot fait I'objet d'un commerce inter-
national, et des « métaux nobles », dont |'ap-
pellation en Europe est héritée de la culture
alchimique et qui possedent aujourd'hui une
définition chimique normative, il faut sans
doute reconnaitre que le matériau du pauvre
dans un domaine de |'art ou de |'artisanat peut
étre un matériau précieux/noble/riche dans un

autre domaine ou a une autre époque’®. Sur les
dix millions de matériaux et autres substances
recensées aujourd’'hui par les spécialistes des
sciences des matériaux”’, un art ou un artisa-
nat ira piocher dans un sous-groupe assez res-
treint, en établissant sa propre hiérarchie des
matériaux. Au fond, c’est bien |'existence de
hiérarchies de matériaux qui semble un inva-
riant des pratiques artistiques et artisanales.
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