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ANALYSE D'UNE ASSIETTE PEINTE
PAR JEAN-JACQUES PIERRE LE JEUNE A SEVRES EN 1781

Roy Trittschack, Marino Maggetti, Antoine dAlbis et Gregor Kozlowski

Ce travail presente le resultat d'un type d etude qui n'a pre-
sque jamais fait l'objet de la curiosite scientifique, c. ä. d.

l'identification, ä l'aide dun microscope special, de la suc-
cession spatiale et temporelle de l'application des couches

picturales sur une porcelaine. Pour ce faire, une assiette cas-

see, appartenant a Fun de nous (A. A.) füt choisie (Fig. 1).
Elle date de 1781 d'apres la signature sur le dos (Brunet
1953, Brunet et Preaud 1978, p. 341). Sa surface est

decoree avec cinq motifs de petites branches de fleurs du

type "decor de bouquets detaches" ou "decor au barbeau"

(dAlbis 2014) dontlamode debutavers 1752 et qui furent
produites en quantites croissantes ä partir des annees 1760.
La plupart des fleurs sont des representations fantaisistes,
sauf pour la plus grande fleur des motifs 1 et 4, une rose

(Rosa sp„ de la famille des Rosaceae, mais un cultivar et

non pas une espece sauvage) et le myosotis (Myosotis sp„
famille Boraginaceae) du motif 4. Les deux peintres uti-
liserent onze couleurs de moufle (Tab. 1). L'attribution
exacte ä une couleur precise de la charte Munsell (Munsell
2007) s'avera difficile vu la superposition de minces couches

picturales, ou les couleurs sous-jacentes influencent
enormement l'aspect visuel de la couche superposee.

Couleur Munsell

Bleu 5PB5/12
Brun 2.5Y 3/6
Jaune I 5Y 8.5/14

Jaune II 7.5YR 4/6
Pourpre I 10RP 6/8
Pourpre II 10RP 4/8
Rouge 7.5R 3/8
VertI 5GY 6/6
Vert II 5GY 3/6
Violet I 2.5P 5/6
Violet II 7.5P 3/6

Tab. 1: Nomenclature des couleurs. Premiere colonne: Designation
dans le present travail, I clair, II fonce. Deuxieme colonne:

d'apres Munsell (2007).

Fig 1: Assiette en pate tendre de Sevres au "decor de bouquets

detaches". Insertion: marque de Sevres peinte en bleu sous-

glaijure avec la marque Royale, deux "L" entrecroises (abreviati-

ons du "Louis" Royal). La manufacture utilisa, de 1753 ä 1793,

des lettres ou des double lettres pour designer l'annee de la deco-

ration (Brunet 1953, Brunet et Preaud 1978). "dd" signifie
l'annee 1781, le "P 7" (ou "P J" en dessous des deux "L" est la

marque du peintre Pierre le jeune ou de son epouse Anne

Victoire Pierre (Peters 1997), et la lettre grecque "3" entre les

deux points la signature d'un artiste inconnu qui executa le con-

tour bleu dentele vers 1779-1781. Diam. 23.8 cm, H.: 3.0 cm,

12 lobes.

Mais avant d entamer la discussion, il nous semblait opportun
de rappeler quelques aspects fondamentaux de la pein-

ture sur porcelaine (dAlbis 2003).

LES DEBÜTS DE LA PEINTURE FIGURATIVE SUR
PORCELAINE

"Ii serait ä souhaiter que les dessins dont les chinois ornent
leurs porcelaines fussent plus corrects et que la graduation
fut mieux observee dans les sujets qu'ils veulent represen-
ter. Iis peignent parfois des fleurs et souvent des animaux,
mais les figures humaines sont ordinairement insupporta-
bles". Ainsi parlait le celebre marchand mercier Gersaint en
1747 ä l'occasion de la vente des "Bijoux, porcelaines, lac-

ques, bronzes du cabinet de Mr Angrand, Vicomte de

Fonspertuis " (Gersaint 1747).
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Figures insupportables, dessins incorrects, graduations
mal observees" ainsi devait-on juger en Europe au milieu
du XVIIIC siecle les decors polychromes realises en Chine
sous le regne de K'ang-shi (1662-1722), (Fig. 2). Le doc-
teur Martin Lister, des 1698, ä propos des porcelaines ori-
entales n hesitait pas ä ecrire "Nos peintres sont de bien
meilleurs artistes que les chinois" (Lister 1699). Quant aux
encyclopedistes, leur jugement est sans appel "Pour ce qui
est des peintures que l'on applique sur la porcelaine apres
quelle est faite, je crois que l'on peut se passer de prendre
les Chinois pour modeles: leurs couleurs sont assez medio-
cres & en tres-petit nombre; On croit donc qu'il vaut
mieux abandonner tout-ä-fait les couleurs dont se servent
les Chinois, pour y substituer Celles que l'on emploie pour
peindre sur l'email" (de Montamy 1765, p. 121). Voici
donc les decorateurs de porcelaine chinois qualifies de
mauvais artistes" utilisant des couleurs criardes pour peindre

des figures humaines "ordinairement insupportables"
sur des porcelaines "ou de toutes fa^ons il n'y a rien ä trou-
ver. On n'hesitait pas ä lepoque ä couper des vases ainsi
decores ä mi-hauteur afin de leur appliquer des montures
en bronze dore dans le but, semble-t-il, de les adapter si
cela etait encore possible au goüt europeen.

Les couleurs transparentes des porcelaines chinoises du
XVIe au XVIIC s.
Les sinologues et les collectionneurs d'art oriental d'au-

jourd'hui ne manquent pas de denoncer violemment ces

pratiques qu'ils considerent comme une veritable heresie.

Que reprochait-on en fait ä ces decors juges primitifs pour
ne pas dire archaiques Depuis le XVIe siecle, en Chine, les

porcelaines etaient decorees avec des couleurs de moufle
(sur gla^ure). Cinq couleurs (wucai) dont quatre transparentes

furent utilisees des le reigne Wanli (1573-1620),
Figure 3. Elles etaient preparees de la maniere suivante: un
verre tres fusible etait melange avec une faible proportion
d'oxyde colorant. II etait alors fondu dans un creuset et se

trouvait ainsi colore en vert par le cuivre, en brun par le

manganese, en bleu par le cobalt. Le verre etait colore et

transparent comme est le vitrail ou l'eau melee d'encre.

Apres refroidissement ce verre colore etait concasse, broye
finement et applique sur la piece. A la cuisson la poudre
fondait et se fixait sur la porcelaine. Un tel email transparent,

s'il donne des couleurs vives, est fort difficile ä appliquer.

On ne peut en effet le peindre comme une peinture ä

l'huile. II faut le meler a de l'eau enrichie de gomme naturelle.

Le melange est rebelle sous le pinceau; les degrades
obtenus par difference depaisseur sont inexistants car pra-
tiquement impossibles ä realiser. On peut laborieusement

juxtaposer des gouttes de couleur les unes aux autres dans

l'espoir qu a la cuisson les motifs resteront en place. On ne

peut donc pratiquement obtenir que des "aplats" de couleur.

Cuire puis recharger dans le but de realiser un degra-

Fig. 2: Assiette en porcelaine de Jingdezhen, Chine, decoree aux cou¬

leurs de moufle polychromes. Type "famille verte". Dynastie

Qing, reigne K'ang-shi (1662-1722). No. inv. C. 1147-1910.

(© Victoria and Albert Museum, Londres)

Fig. 3: Assiette en porcelaine de Chine, decoree aux couleurs de

moufle polychromes (sur-glagure) et au bleu sous-gQure. Les

motifs sur-gla9ure sont soulignes par des traits rouges ou noirs.

Decoration du type "wucai". Dynastie Ming, reigne Wanli

(1573-1620). No. inv. C. 1037-1917. (© Victoria and Albert

Museum, Londres)
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de est illusoire. Pour donner une faible impression de volu-

me ou de mouvement, les chinois tracpiient sur la surface de

la couleur des lignes noires dont les courbes simulaient des

nervures de feuillages ou des plis de draperies. En outre,
avec leurs seules cinq couleurs les motifs chinois semblai-

ent, aux yeux des europeens, singulierement repetitifs et

quelque peu abstraits. Que dire alors des figures humaines

suspendues ä mi-hauteur sur la panse des vases et dont les

yeux inexpressifs n'avaient degaux que des drapes
monochromes et plats que des lignes noires ne parvenaient guere
ä animer. Point de volume, point de drapes, point d'ombre

portee, en un mot point d'histoire racontee, point de

minuticuse narration; toutes choses auxquelles les

europeens avaient ete habitues depuis la Renaissance. On

pensa envoyer en Orient des dessins, des gravures qui puis-
sent inspirer ces "mauvais artistes". Faute de posseder les

couleurs necessaires ä leur execution, les decorateurs
chinois modifiaient, adaptaient et orientalisaient ä l'envi tous
les modeles.

Les couleurs opaques des emailleurs europeens depuis la

Renaissance
Ii est vrai que les decorateurs sur porcelaine de la manufac-

ture de Saint-Cloud au debut du XVIIL siecle ne faisaient

guere mieux car eux non plus ne disposaient pas de plus de

couleurs que les chinois, elles etaient en outre comme les

leurs, transparentes. Les motifs qu'ils realisaient etaient par
force ce qu'il fut convenu d'appeler plus tard "chinoiseries".

(Fig. 4) Depuis la Renaissance, les emailleurs sur metaux
s'etaient appliques ä peindre avec des couleurs vitrifiables
de fa^on differente. Leur objectif etait clairement defini;
on lc per^oit au travers de leurs oeuvres: il etait de copier
des modeles europeens eminemment figuratifs, narratifs et
naturalistes. Pour ceci, il leur etait necessaire de ne plus dis-

poser de cinq couleurs mais desormais d'au moins cin-

quante. Elles se devaient detre reduites en une poudre tres
fine qui permit le travail en miniature, elles devaient egale-

ment permettre de realiser des degrades, cest-ä-dire detre
foncees si elles etaient appliquees en epaisseur et claires en

minceur et permettre ainsi la realisation d'un passage pro-
gressif et imperceptible de la tonalite la plus claire ä la plus
foncee et ce sans changer de teinte. En d'autres termes, les

couleurs transparentes ne leur etaient pas utiles car, ä sup-

poser meme que Ion ait pu realiser des degrades avec elles,

compte tenu de leur transparence, ces degrades n'auraient

pas pu etre visibles apres cuisson. En effet, appliquees tres

rninces, ces couleurs sont pratiquement incolores et il n'est

pas question de les appliquer en epaisseur. Elles se deta-

chcraient apres cuisson par manque d'accord avec leur

Support. En outre, on ne peut concentrer plus fort la teneur en

oxyde colorant dans le but de les rendre plus foncees. A la

cuisson, l'exces d'oxyde rejete par le verre formerait sur la

couleur une couche noire metallisee du plus triste effet.

Fig. 4: Plaquette en porcelaine päte tendre de Saint-Cloud, France,

decoree aux couleurs de moufle polychromes (sur-gla$ure) dans

le style japonais "kakiemon", ca. 1735. No. inv. C. 152-1912.

(© Victoria and Albert Museum, Londres)

C'est ä un type de couleur entierement dififerent que les

emailleurs sur metaux firent donc appel. Puisque l'on ne

pouvait enrichir une couleur transparente en oxyde colorant

sans risque de rejet, la Solution etait de meler des pou-
dres colorees et refractaires avec un fondant qui les fixait au
feu sur la porcelaine. Ces particules colorees opacifient la
couleur, les rayons lumineux ne traversent plus la couleur
mais sont reflechis par eile. L'exemple le plus typique de

cette couleur est le rouge de fer. Ii se compose, exprime en

poids, dune partie d'oxyde de fer pour quatre parties de

fondant. La difference de densite des deux produits est
teile que exprimee non plus en poids, mais en volume, c'est

une partie de fondant pour une partie d'oxyde de fer que
l'on melange. On saisit alors ä quel point la couleur est opa-
que. Les deux produits sont broyes beaucoup plus fine-

ment que ne le sont les couleurs transparentes et compte
tenu du caractere inerte du melange on peut l'appliquer en
couches fort minces ou encore realiser du bout d'un pin-
ceau fin les details les plus minutieux. Des lors les realisati-

ons picturales les plus variees sont possibles en particulier
les miniatures.

Selon que loxyde de fer lui-meme est orange, rouge, violät-
re ou brun fonce, le decor sera orange ou au contraire gri-
saille. Cette derniere couleur etait connue des peintres en
vitrail depuis longtemps.

Ces teintes peuvent se comparer ä celles des crayons de

couleur. Si l'on appuie peu sur la mine la couleur est claire,
si l'on presse plus fermement on depose plus de poudre

grasse sur le papier et la teinte est foncee. Si l'intensite
varie, la teinte, et ceci est vital, ne change pas. C'est ainsi

que d'un geste habile du pinceau, le decorateur peut donner

en deposant plus ou moins de peinture, les effets de
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yolume necessaires ä la peinture figurative. En outre, il lui
est facile de simuler une ombre portee, voire un eclairage

Preparation des couleurs opaques
Par la voie de la chimie et de la reaction ä chaud entre soli-

es, de multiples colorants peuvent etre elabores. Ainsi parle melange, calcine vers 1.000° C, d'oxyde de fer et d'oxyde
e zinc, on obtient une poudre brune. Selon les teneurs de
un ou de l'autre on peut faire varier cette couleur. La

temperature de calcination peut-elle aussi etre un facteur
modificateur. II en est de meme de la finesse au broyage.

Autre exemple de "colorant": l'oxyde de cobalt mele ä la tres
tefractaire poudre d'oxyde d'aluminium - qui elle-meme ne
fond qu ä 2.000° C - forme apres calcination vers 1.000° C.,
une poudre pratiquement infusible du plus beau bleu. Si
Ion avait ajoute ä ce melange de l'oxyde de zinc, la teinte
aurait vire au pastel. Ces poudres sont melees ä des fon-
dants broyes en presence d'eau pour obtenir une poussiere
trnpalpable. A la cuisson, le fondant fixe les particules entre
elles en meme temps que sur le support sur lesquelles elles

°nt ete appliquees, qu'il s'agisse d'un metal emaille, d'un
verre ou d'une ceramique.

Parmi les plus anciennes et les plus simples ä preparer, on
compte le jaune. Les oxydes blancs d'antimoine pulveru-
lents sont soigneusement melanges ä sec, puis calcines vers
900° C. A la sortie du four on obtient une belle farine
jaune. On lui donnait autrefois le nom de "jaune de

Naples". La finesse et la forme des particules de ce colorant
jouent le role de lubrifiant, röle des plus utiles pour les

applications delicates telles que, en particulier la realisation
des fonds jonquille ou citron unis et reguliere.

Une innovation que l'on doit aux emailleurs de la fin du
XVI Ic siecle est tres remarquable, c'est le "pourpre de

Cassius" (Cassius 1685, Hunt 1976). En dissolvant ä froid
de Tor dans un melange d'aeide nitrique et chlorhydrique,
on obtient un liquide jaune, riche en chlorure d'or (d'Albis
2003). Separement on a attaque de l'etain avec de l'acide

chlorhydrique pour produire du chlorure detain. En les

melangeant il se forme immediatement une gelee du plus
beau pourpre de particules d'or fixees sur de l'hydroxyde
detain. Ce colorant ä letat de gelatine est melange par
broyage ä des fondants tres elabores dans lesquels, et c'est une
manoeuvre des plus delicates ä realiser, on incorpore de

largent, le plus souvent sous forme de sei. On obtient ainsi
des carmins, des pourpres ou des violets d'or de grande qua-
lite et des plus agreables ä l'oeil.

Peu ä peu et au prix d'un long travail de recherche, la palet-
te des emailleurs sur metaux s'etait enrichie en couleurs

opaques des plus variees. Iis furent, a la fin du XVIIe siecle,
en mesure de realiser en miniature, sur des plaques ou sur
des boitiers de montres, des petits tableaux aux decors les

plus fins inspires de la peinture de chevalet. En 1699,
Andre Felibien, apres avoir retrace l'historique de cette
recherche en temoigne ainsi: "En ce temps lä, les ouvrages
demail... n'estoient ordinairement que des emaux clairs et
transparents, mais on n'avait pas la maniere de peindre
comme on fait aujourd'huy avec des emaux epais et
opaques, ni le secret den composer toutes les couleurs dont on
se sert a present... C'est ä ces derniers temps et aux fran^ais
qu'on a l'obligation de ces beaux ouvrages qu'on fait sur l'or
et l'on fait des portraits aussi bien qua l'huile et meme des

compositions d'histoire qui ont cet avantage d'avoir un
verni et un eckt qui ne s'effacent jamais" (Felibien 1699).

Les couleurs de Meissen
Au moment oü les porcelaines apparurent en Europe, la
tentation de les faire decorer par des emailleurs dans le

goüt contemporain düt etre grande. Des tentatives durent
etre faites mais des adaptations furent necessaires. En effet,
les emailleurs sur metaux s'ils disposaient d'une riche palet-
te, procedaient d'une fa^on qui leur etait particuliere, car
chaque couleur ou chaque groupe de couleurs se vitrifiait ä

differentes temperatures. Cette contrainte ne les genait
guere. La cuisson ne durait que quelques minutes. La piece
etait introduite dans un four incandescent a l'aide de lon-
gues pincettes et retiree des que lemail etait fondu. Le
decor etait ainsi cuit dix ou quinze fois et 1 emailleur pou-
vait surveiller dans le four, la fusion de ses couleurs. Ii n'au-
rait pas ete possible d'introduire ainsi des pieces de porce-
laine dans un four incandescent. Elles n'auraient pas man-
que de voler en eckt. II etait necessaire de trouver le moyen
de cuire toutes les couleurs ensemble a une seule et meme
temperature. Cela impliquait que toutes les couleurs eus-
sent les memes caracteristiques de fusion. Un important
travail d'adaptation fut necessaire.

Les premiers qui s'adonnerent ä la tächc furent les
"Hausmaler" de la deuxieme moitie du XVIIC siecle. Iis
firent les premiers essais sur des porcelaines d'importation
chinoises et sur de la fai'ence. L'invention de la porcelaine
dure ä Meissen en 1709 fut l'occasion du franchissement
d'une etape supplementaire. A l'inverse des porcelaines
chinoises ou des pates tendres fran^aises, la porcelaine dure de
Meissen a un coefficient de dilatation extremement faible.
Ii n'est meme plus des lors possible de la decorer de
couleurs transparentes qui elles, se dilatent a chaud de fa^on
rektivement importante. La palette de la famille verte
appliquee sur cette porcelaine apres cuisson se serait cra-
quelee puis se serait detachee. Ii fallut tout de suite trouver
des couleurs qui puissent s'appliquer en minceur tout en
etant couvrantes.
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Fig. 5: Vase avec couvercle en porcelaine dure de Meissen, Aliemagne,

decore aux couleurs de moufle et dore, ca. 1734. Marque AR

(Augustus Rex) sous le pied. Ce vase ornait le Palais Japonais de

Dresde et est un magnifique exemple du decor aux fleurs indien-

nes ("Indianische Blumen") avec oiseaux, fleurs et plantes.

No. inv. C. 574&A-1922. (© Victoria andAlbertMuseum, Londres)

On pensa alors aux couleurs opaques des emailleurs. Ce fut
le privilege de Johann Gregorius Höroldt, ancien peintre
transfuge de la manufacture de du Paquier ä Vienne, de

developper la palette de Meissen (Mields 1963). Ii fut
engage ä cette manufacture en 1720. En 1735, le travail
etait pratiquement acheve (Fig. 5). Non seulement il crea

une palette de pres de soixante couleurs, mais encore, il
crea un nouveau style qui fit la gloire de letablissement. A
partir de cette date, la Saxe devint ä la mode et relegua au

rang d'archaisme les productions fran^aises qui, elles, avai-

ent encore recours ä la palette restreinte des couleurs

transparentes.

Un nouveau style venait detre cree. Ii liberait la manufacture

de Meissen de l'influence Orientale d'un autre temps.

Les miniatures, les portraits, les scenes portuaires ou de

genre et les fleurs botaniques au naturel decorerent dore-

navant les formes qui, pour accompagner cette revolution
dans le goüt purent enfin, elles aussi, se liberer du carcan
extreme-oriental. La Saxe avait alors pris sur la France une
avance considerable alors que celle-ci l'avait precedee de

deux decennies dans la fabrication de la porcelaine. Le fait
que la pate ait ete tendre ou dure n'avait alors pas aux yeux
du public, l'importance que les scientifiques ou les collec-
tionneurs lui accorderent plus tard.

Les couleurs de Vincennes-Sevres
En 1748, au moment oü le Livre Journal de Lazare Duvaux
debute, on peut constater la Suprematie de la porcelaine de

Saxe par rapport aux porcelaines fran9aises. II n'est des lors

pas etonnant que le marquis de Fulvy, qui s'etait place a la

tete d'un groupe d'entrepreneurs proprietaires de la societe
de la Manufacture de Vincennes ait voulu ä tout prix imi-
ter les productions saxonnes. Le privilege royal accorde ä

cette manufacture en 1745 est meme, s'il ne lest pas dans

son expression et dans sa redaction, fort clair dans ses

intentions: "Produire des porcelaines fa9on Saxe c'est-a-

dire peintes et dorees ä figures humaines". Ce que le marquis

de Fulvy desirait ä n'en pas douter etait de disposer
dune palette dune cinquantaine de couleurs qui lui permit
de produire des porcelaines decorees dans le goüt contem-
porain, c'est-ä-dire de miniatures de paysages animes de

planches botaniques dans le goüt de Meissen. Pour ceci, il
ne menagea pas ses efforts, ni les ressources financieres de

letablissement dont depuis toujours la balance entre les

recettes et les depenses penchait dangereusement vers le

deficit. On engagea des emailleurs tels que Liot et Mathieu.
On paya des sommes exorbitantes a Taunay, peintre de la
manufacture qui avait herite de son pere des secrets de

fabrication d'une serie de couleurs carmin, rouge et violet ä

base d'or. On versa une verkable rente ä un moine qui avait

trouve le secret de la dorure sur la porcelaine tendre et... on
exploita honteusement Caillat, un peintre - peut-etre etait-
il un peu fantasque - qui avait cree pratiquement toute la

palette de Vincennes mais qui, ä l'inverse des autres n'avait

pas su monnayer ses talents.

Les pourpres de Vincennes-Sevres meritent une discussion

plus approfondie. Le myosotis de l'assiette etudie est

accompagne d'une fleur vue de profil peinte dans des pourpres

clairs et fonces. La manufacture de Vincennes-Sevres,
essentiellement sur porcelaine tendre, ce qui est le cas ici,
utilisa un procede tres particulier pour produire ces teintes
issues de l'or reduites en nano particules (Warner i960,
Louis et Pluchery 2012). En effet, au lieu d'utiliser le

"pourpre de Cassius" (Cassius 1685, Hunt 1976) comme
cela etait l'habitude dans les autres manufactures, on utilisa

un autre procede tres original. Celui-ci consistait ä ajou-
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ter du chlorure d'or ä un fondant approprie et de fondre le
melange dans un creuset. Ä la premiere fönte, ie fondant
est 'ncolore, on le vide ä letat liquide sur une töle metalli-
que et lorsquon le chauffe ä nouveau, selon le principe du
tevenu le fondant se colore. Cest ce que l'on appelie le

verre rouge, ou "rubis de Kunckel" (Kunckel 1679 p. 192;
Kunckel von Löwenstern 1716). On fait varier les teintes
en variant les teneurs en or ou en modifiant la compositi-
°n du fondant. En ajoutant des sels d'argent au compose,
°n obtient des roses appeles "carmins" par les peintres. Ce
procede avait ete mis au point par Salomon Taunay qui
livra ä la manufacture de Vincennes les premieres couleurs,
carmin, rouge et violet, en Aoüt 1744, ce qui est un indice
eres important pour dater les produetions, avant l'appariti-
°n des lettres-dates au cours de l'annee 1753 (d'Albis
1994). Avec färrivee de la porcelaine dure ä Sevres on uti-
lisa pour cette derniere päte le procede du "pourpre de
Cassius" (cf. supra).

En 1749, la Societe de Vincennes pouvait se flatter d'avoir
rattrape son modele, la manufacture de Meissen. Comble
de raffinement, et cest un des avantages de la porcelaine
tendre, on peut appliquer sur la meme piece, non seulement
les couleurs opaques pour les decors figuratifs, mais aussi les

couleurs transparentes pour les fonds. C est ainsi que des

decors figuratifs purent etre accompagnes et encadres par
les fonds les plus precieux et les plus nouveaux tels que les

couleurs bleu Celeste, vert pomme, rose, violet ou beau bleu.
Des lors, ce fut Vincennes qui devint ä la mode. La marqui-
se de Pompadour appuya de tout son poids cette manufacture

qui aboutit bientöt dans le patrimoine de la couronne
et qui servit, pour de longues annees le prestige de la cultu-
re fran^aise ainsi que sa politique et sa diplomatie.

Demenagee ä Sevres, la manufacture poursuivit gräce ä la

päte tendre, la voie tracee ä Vincennes. Apartir de 1769, la

porcelaine dure fut egalement produite et devint l'objet de

multiples attentions. Une palette de couleurs "ä peindre"
fut developpee pour eile. Elles etaient egalement opaques
mais plus concentrees et plus mates que Celles de la päte
tendre. Des fonds de grand feu, beaueoup moins vifs et vio-
lents que la porcelaine ä fritte firent leur apparition. En
1803, on cessa de produire la porcelaine tendre pour se

consacrer exclusivement ä la päte kaolinique. La tendance
fut de couvrir de plus en plus les pieces par des decors

peints elabores qui ne laissaient que peu de place au blanc
de la porcelaine. On regretta bientöt lapäte tendre. Le long
regne dAlexandre Brongniart ne permit pas de conserver
les fours, les instruments et les procedes de fabrication des

couleurs de päte tendre.

Vers le milieu du XIXe siecle, les emaux de Canton devin-

rent ä la mode. Ce sont des couleurs transparentes ou opa¬

ques, tres brillantes et appliquees en epaisseur sur la porcelaine.

La manufacture de Sevres tenta sans succes den
produire. La päte dure, en raison de ses proprietes physiques
etait inadaptee ä ces couleurs qui se detachaient du support
apres la cuisson. Si en revanche on les appliquait sur la
porcelaine chinoise elles tenaient parfaitement. On proceda
donc ä differentes analyses qui permirent de constater que la
päte venue d'Extreme-Orient etait beaueoup plus riche en

quartz que la päte de Sevres. On se mit donc ä produire ä la
manufacture une päte que Ion appela "japonaise" puis
"porcelaine nouvelle". Elle etait destinee ä permettre ä letablisse-
ment dechapper aux contraintes par trop limitatives que la
porcelaine dure imposait. Cette porcelaine permit ä la
manufacture de Sevres de presenter ä l'Exposition
Universelle de Paris 1900, des pieces d'avant-garde oü la
porcelaine et ses caracteristiques propres etaient entierement
soumis ä une expression dune exceptionnelle qualite de lArt
nouveau. La presse salua levenement avec louanges et
empressement, mais un siecle plus tard, on peut se demander
quels auraient ete les commentaires de Gersaint, de Martin
Lister et des encyclopedistes ä propos de ces couleurs vives,
de ces formes bizarres et de ces "dessins sans graduation".

LE PEINTRE PIERRE LE JEUNE

Jean-Jacques Pierre, appele Pierre le jeune, actif de 1763 ä

1800, setait specialise dans la peinture de fleurs (Eriksen
1968). En 1777, il epousa Anne Victoire Armand, une fille
du peintre Louis Philippe Armand. Elle travaillait aussi
dans l'atelier de peinture de Vincennes de 1777 ä 1794.
Nous trouvons la signature "P7" (ou "PJ") de la figure 1 par
exemple sur des pieces de la collection James A. de
Rothschild (Eriksen 1968), de la collection du musee J.

Paul Getty, Malibu (Sassoon 1991) ou du fameux Service
de Joseph II (Guilleme-Brulon 1958) expose dans la
Hofburg de Vienne (Fliedl 1996).

La piece etudiee est lexemple typique dune produetion
tres simple de la manufacture de Sevres qui se vendait envi-
ron 14 £. A comparer avec une assiette semblable produite
en Chine qui se vendait pour une livre, et ä une assiette en

argent de 400 grammes environ qui se vendait 500 £, ou
encore ä une assiette tres elaboree comportant un fond
colore de Sevres qui se vendait pour 60 £. Le peintre Jean-
Jacques Pierre le jeune etait aussi en mesure de produire ces

objets de haute gamme (Figs. 6, 7, 8).

On remarque sur l'assiette (Fig. 1) une palette relativement
restreinte et une peinture rapide, probablement effectuee

pendant les longues heures de semi-obscurite eclairees ä la

bougie. En effet, compte tenu des horaires de travail tres

contraignantes au XVIIIC siecle - 5h du matin ä 19h en ete

et 6h ä 20h en hiver (6 jours sur 7) - on peut estimer qu'en
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Fig. 6: Gobelec litron avec sous-coupe decores aux couleurs de moufle et dores. 4e grandeur. 1769. Signature Jean-

Jacques Pierre ie jeune (Insertion). No. inv. C. 1391-1919 et C.1391A-1919.

(© Victoria andAlbert Museum, Londres)

Fig. 7: Gobelet Bouillard avec sous-coupe decores aux couleurs de moufle et dores. 4e grandeur. 1770. Signature

Jean-Jacques Pierre le jeune (Insertion). No. inv. C. 1368-1919 et C. 1368A-1919.(© Victoria and Albert

Museum, Londres)

56



Fig. 8: Plaque centrale circulaire d'un secretaire ä abattant. 1775 (un "X" entre les L entrecroises) et marque de

Jean-Jacques Pierre le jeune. No. inv. 65.DA.2. The J. Paul Getty Museum, Malibu, California.

Sassoon (1991, n° 35). (©Digital Image courtesy ofthe Getty's Open Content Program)

moyenne annuelle, les peintres travaillaient une bonne
moitie du temps ä la seule et chiche lumiere des bougies et

que ce mode declairage n'autorisait pas un travail minu-
tieux, d'ou cette production d'objets simples. Les heures

pendant lesquelles leclairage etait satisfaisant etant reser-

vees aux travaux plus minutieux (d'Albis 2014). Les cou-
leurs sont semi-opaques ou opaques posees en relative forte

epaisseur et d'un aspect tres brillant. On note le peigne
circulaire realise avec la couleur "Beau bleu" ou "Bleu N°3"
invente en 1751 par Jean Hellot (d'Albis 2014), directeur
de l'academie des sciences et premier responsable scientifi-

que de Sevres. Le filet exterieur est realise avec de la poud-
re d'or obtenue par broyage de feuilles d'or, dont le procede
fut mis au point ä Vincennes en 1748. A partir de 1744 la
manufacture disposa de trois couleurs a base d'or: le car-
min, le pourpre rouge et le violet. On doit ces couleurs

comme on l'a vu dans le corps du texte a Taunay et ä son

pere. Toutes les autres teintes sont dues depuis 1746-48 ä

Jean Mathias Caillat, decorateur ä la manufacture de

Vincennes. On remarque que les differentes tonalites de

vert sont presque toujours melees de jaune.
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METHODE UTILISEE ET CHOIX DES MOTIFS

Les couleurs furent analysees ä l'aide d'un microscope digital

KEYENCE VHX-600 ESO avec agrandissement
variable de l'objectif (20-200x). Toutes les images furent
prises avec 54 Megapixels (4800x3600 pix). Letude de la

succession des couleurs se concentra sur quelques elements
cles du decor de l'assiette, c. ä. d. le myosotis et la fleur

rouge du motif 4 et le bouquet de fleurs du motif 5.

MOTIF 4

Le myosotis
Cet ensemble, compose de deux boutons de fleurs ouverts et
trois fermes, permet une analyse detaillee de l'ensemble des

couches picturales du bleu, du jaune I et II, du vert I et II, du
violet I et II et du brun (Fig. 9). La premiere couche pictura-
le est le bleu, dans lequel on reconnait, ä fort grossissement,
des grains du pigment bleu tres fonces, aux contours irregu-
liers, qui correspondent tres probablement ä des minuscules

fragments de verre colore (Fig. 10a). Les diverses intensites de

cette couleur sont dues aux concentrations variables du
pigment bleu. Un violet I succede ä la couleur de base, en accen-

tuant les bords des petales (Fig. 10a), suivi par le vert I des

feuilles et de la tige, et ensuite le vert II qui souligne les bords
des feuilles (Fig. 10b, c). Le violet est aussi compose de minuscules

grains violets aux bords irreguliers, vraisemblablement
aussi du verre colore longuement moulu. Le vert laisse entre-
voir, au tres fort grossissement, ä part de quelques grains
bleus, surtout des grains de pigment jaune (Fig. IIa). La par-
tie centrale de la fleur ne contient aucun bleu basal, mais un
jaune aux differentes tonalites superposees rouge-bruns et un
stigmate brun (Fig. lOd). Visiblement, le jaune enjambe les

bleus et les violets des petales, et ses tonalites rouge-bruns
sont dues a l'interaction avec le violet II sous-jacent. La
succession temporelle du stigmate brun est difficile ä clarifier, car

cette couleur apparait soit sur, soit sous le jaune. En guise de

conclusion, on peut donc affirmer que l'analyse du myosotis
demontre la complexite temporelle des traits picturaux, dont

une vue synthetique est donnee par la Figure lOe.

La fleur pourpre
Le myosotis est accompagne d'une fleur vue de profil,
peinte dans des pourpres clairs et fonces. II s'agit tres
probablement de pourpres du type "rubis de Kunckel" (cf. ci-
avant). A fort agrandissement, aucune structure granulaire
ne peut etre detectee. L'aspect microscopique ne laisse

aucun doute que les deux jaunes furent appliques sur les

pourpres I et II (Fig. 12a). Ii est aussi evident que le jaune
fonce II fut applique sur le jaune clair I comme le pourpre
II sur le pourpre I. Par contre, la position dans la succession

picturale du trait vert II et du trait violet l'accompa-

gnant semble etre posterieure aux pourpres (Fig. 12b).

Fig. 9: Motif4 au myosotis. Largeur du fragment 5 cm.

a
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Fig. 10a e: Analyse des couches picturales du myosotis
(Motif4).

Fig. lla/b: Traits vert (a) et violet (b) ä fort grossisse-

ment laissant voir des grains de pigment.

Fig. 12a/b: Analyse des couches picturales de la fleur

rouge (Motif 4).
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MOTIF 5

Ce mocifse compose de trois boutons dune fleure avec trois
boutons de couleur violette en train de s'ouvrir, une fleur

rouge de profil et deux fleurs rouge et pourpre (Fig. 13).

La fleur violette
Pour la fleur violette, l'analyse microscopique laisse recon-
naitre la succession suivante: violet I (clair) - violet II
(fonce) (Fig. 14). Le vert possede quelques passages fonces

qui sont dues ä un trait de violet II (fonce) superpose. Le

violet est un melange de grains de pigments violets pre-
ponderants et quelques grains de pigments bleus (Fig.

IIb). Les parties non colorees entre les traits violets sont

tres probablement des zones ou l'on a enleve mecanique-
ment le violet et non pas des zones oü le peintre n'a pas mis
de la couleur, comme le demontre le contact franc compare
au contact flou du violet et du blanc au bordures externes
de la fleur.

La fleur rouge de profil
Les jaunes ont clairement ete poses comme dernieres cou-
leurs, car ils se superposent au rouge et au vert I (Fig. 15a).
Le rouge est posterieur au vert II (Fig. 15b) et les deux ont
ete rehaussees par des traits de violet II. Le rouge a un

aspect homogene et est la seule couleur qui a de la peine de

tenir, car eile secaille facilement.

Fig. 13: Les fleurs du motif 5. Largeur du fragment 3.5 cm.

La fleur rouge et la fleur pourpre
Ces deux fleurs sont presentees de front, et se situent en
bas du motif 5. Gräce a elles, la suite temporelle du rouge
et des pourpres peut etre etablie. Pour peindre la fleur

rouge, l'artiste a commence avec du rouge, suivi du violet
II, du jaune I et enfin du jaune II dans la partie centrale

(Fig. 16a). La position du pourpre par rapport au rouge est

evidente: cette couleur chevauche le rouge (Fig. 16b). La
couleur «brune» des parties centrales de la fleur est le

resultat dune couche violette sous le jaune I (Fig. 16c). En

ce qui concerne le vert, rien ne peut etre dit sur son rapport
aux autres couleurs.

Succession des couleurs

Fig. 14: Analyse des couches picturales de la fleur violette (Motif 5).

0.5 mrp

Violet II

Vert II

Violet I
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Succession des couleurs

Jaune II

Jaune I

Violett II

Rouge
Vert II

Fig. 15a/b: Analyse des couches picturales de la fleur rouge (Motif 5).

Succession des couleurs

Jaune II

Jaune I

Pourpre II

Pourpre I

Violet II

Rouge

melange de grains de
pigments violets et bleus

Fig. 16a-c: Analyse picturale du couple fleur rouge & fleur pourpre (Motif 5). En (b), les bords de la fleur

pourpre ont ete releves par une ligne pointillee.
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CONCLUSION

Letude detaillee de la pose des couches picturales sur une
assiette de Sevres nous renseigne: (1) que ce n'est pas le

rouge ou le pourpre qui est mis comme dernier, comme
beaucoup le pensent, mais le jaune; (2) que le violet est uti-
lise soit pour peindre une fleur, soit pour souligner les

bords d'un motifpictural, et (3) que le bleu et le vert sont
tres souvent poses les premiers.
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