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Deux plats de Montelupo

par Fiorella Cottier-Angeli et Francois Schweizer

Etude iconographique, stylistique, historique et technologique. Restauration

par Fiorella Cottier-Angeli

Deux plats de majolique italienne apparte-
nant au Musee Ariana proviennent de
Montelupo, en Toscane et peuvent etre dates 1620 et
1630 (fig. 1 ä 5). Iis representent Tun et l'autre
deux etranges personnages barioles, les «bra-
vacci» qu'on a aussi appeles «mostacci». Les
«bravi», aventuriers terrifiants et sinistres sont
decrits dans le roman de Manzoni «I promessi
sposi» 1 qui situe leur carriere surtout entre
1550 et 1650. «Iis etaient coiffes d'une resille
verte qui retombait sur l'epaule gauche et
s'achevait en une grosse houppe d'oü s'echap-
pait sur le front un enorme toupet; ä leurs
longues moustaches en crocs, au ceinturon de
cuir luisant auquel tenaient deux pistolets, ä

la petite corne pleine de poudre qui pendait
sur la poitrine comme un collier, au manche de
coutelas apparaissant hors d'une petite poche
des amples et bouffantes braies, ä l'espadon ä

grande garde ajouree, en lames de laiton croi-
sees en chiffres, polies et reluisantes il etait
impossible au premier regard de ne pas les
reconnaitre pour des bravi.» Plus loin l'auteur
ajoute que doivent «etre tenus pour «bravi» et
vagabonds... tous ceux qui, soit etrangers, soit
du pays n'ont aucune profession, ou, en ayant
une, ne l'exercent pas, mais s'attachent, sans
salaire ou bien avec, ä quelque chevalier ou
gentilhomme, officier ou marchand... pour lui
preter aide et main forte, ou plutot, comme on
peut le presumer, pour tendre des pieges a
autrui...»

Les «bravacci», pejoratif de «bravi», etaient
done des spadassins rendant leurs services
aux seigneurs, des vagabonds pour fuir les
differentes justices et des brigands ä l'occasion.
Par leur accoutrement volontairement excen-
trique, ils etaient immediatement reconnais-
sables. Dans la ceramique de Montelupo ils
ont perdu leur caractere terrifiant et ont pris
une allure de faux braves et de fanfarons. Leur
«uniforme» devient l'equivalent d'un costume
de personnage de la «commedia dell'arte». Iis
prennent place ä cote des arlequins.

L'un des plats du musee Ariana represente
le «bravaccio» qui marche a grands pas sur une
route caillouteuse vers un palais ä sa gauche, en
indiquant de son index la direction opposee. II
porte une arquebuse ä meche 2, une epee ä

garde ajouree et une autre arme blanche enfilee
dans sa ceinture. II est habille d'un pourpoint
orange, entrouvert sur une chemise jaune ä

grand col blanc raye noir et ä manches
bouffantes ä rayures bleues. II porte aussi une
grande culotte bouffante ä rayures brunes,
serree aux genoux par une bände orange ä gros
pompons. Ses mollets sont revetus de bas
jaunes et il est chausse en brun. Un grand
chapeau ä plumes couvre sa chevelure blonde.

Le fond represente une campagne verte, des
collines bleues et un ciel bleu et jaune.

Sur l'autre plat est figure un «bravaccio» qui
marche ä grands pas vers la droite, en tenant
de la main droite une epee avec arc de jointure
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Fig i Plat de Montelupo (Toscane), majolique, 1620-1630,

Musee Ariana, Inv 19342, apres restauration
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et quillon de parade et de la main gauche une
dague ä anneau et longs quillons recourbes
vers la lame 3 qui lui cache le bas du visage.
Un filet enveloppe sa chevelure et en lui mas-
quant le haut du visage retombe sur l'epaule
gauche. Son pourpoint est bleu a rayures
noires, sa culotte bouffante est rayee en orange
et jaune. Ses bas jaunes sont serres aux genoux
par des bandes bleues a pompons. Ses chaus-
sures sont noirätres.

Le fond represente un paysage semblable ä

celui de l'autre plat.
Ces deux pieces de ceramique se distinguent

par la conception picturale et l'execution leste
du dessin. On est frappe par la fa£on dont les

personnages sont campes dans l'espace et par
la maniere dont les couleurs sont posees.

Le tesson des plats est assez lourd et de fac-
ture relativement grossiere. L'email blanc est
assez maigre, c'est-a-dire moins blanc, moins
epais, moins onctueux que celui de la plupart
des majoliques contemporaines. Cet email
maigre accentue la secheresse voulue du dessin
et le caractere caricatural des personnages.
Apres trois siecles, nous ressentons l'eclat de
rire moqueur du peintre.

Montelupo est un bourg situe dans la vallee
de l'Arno ä une vingtaine de kilometres ä

l'ouest de Florence. Les documents d'archi-
ves 4 et les fouilles recentes 5 attestent l'an-
ciennete de l'activite des potiers appeles «orcio-
lai», c'est-ä-dire fabricants de cruches et de
jarres. Des documents prouvent que dejä dans
les premieres annees du xive siecle, les potiers
etaient tres actifs. D'autres textes indiquent
qu'en 1426, on designait la production d'un
certain Bartolomeo dt Simone di Giovanni de
Montelupo «sua lavori di maiolicha»6. Ce
terme de «maiolicha», apres avoir defini en
Italie la production importee de ceramique
hispano-mauresque lustree 7, se refere exclusi-
vement ä la ceramique emaillee a l'etain et
decoree. II faut rappeler que des la Renaissance,
les pieces ceramiques ne sont plus seulement
des objets d'usage domestique et culinaire
mais sont aussi des objets de decor importants
et charges de differentes significations. Si
l'«orciolaio» continue sa production utilitaire
traditionnelle, le ceramiste cree des objets
nouveaux: vaisselle d'apparat personnalisee

Fig. 2. Plat de Montelupo (Toscane), majolique, 1620-1630,
Musee Ariana, Inv. 19342, revers, apres restauration.

pour les banquets, ceramique ornementale pour
decorer les murs des maisons, pavements des

palais et d'eglises, plaques, statuettes et bas-
reliefs votifs.

Les fabriques de Montelupo ont cree de ces
pieces comme les autres centres mais leur
particularity tient a l'usage des sentences peintes.
En Toscane «noto come i boccali de Montelupo»

8 et «gli e scritto ne boccali de Montelupo»

sont devenues des expressions prover-
biales. La vaisselle de Montelupo etait tres
appreciee; meme les Medicis l'employaient
dans les banquets et la faisaient figurer dans les
inventaires avec la designation de «terra lavo-
rata a Montelupo bela» 9. Ainsi ä Montelupo,
les ceramistes produisent des objets de majolique

comme dans les autres centres italiens.
Simultanement, ils fabriquent des ceramiques
plus populaires dont les themes, sentences ou
caricatures sont de culture locale. Pour bien
comprendre l'originalite de cette derniere
production, il convient de la replacer dans le
contexte de l'ensemble de la majolique ita-
lienne. La mythologie classique, l'histoire
antique et la Bible inspirent directement ou
indirectement le decor des pieces de ceramique.

209



Fig. 3. Plat de Montelupo (Toscane), majolique, 1620-1630,

Musee Ariana, Inv. 19343, ap"* restauration.
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Apres la Renaissance et ä l'epoque qui nous
interesse (debut du xvne siecle), les styles de
la majolique ont subi une profonde transformation:

les ceramistes de Faenza inventent le

style qu'on designe sous le nom de «compen-
diario» I0. Ce mot signifie condense, resume.
Le «compendiario» fut d'abord une reaction
contre l'envahissement du sujet pictural et de la
couleur sur les pieces sans tenir compte de leur
forme. Contre cet «horror vacui» le «compendiario»

exalte la forme par un email blanc
d'etain cremeux et epais et un decor esquisse
qui n'emploie que trois couleurs: bleu, jaune
et orange.

Les ceramologues, par souci de classification,

ont souvent range la production de

Montelupo du xvrie siecle dans le style
«compendiario» 11 ä cause du trait enleve des

peintres, mais l'ont «marginalisee» en insistant
sur le caractere populaire. Or du style
«compendiario» nous ne retrouvons ni la qualite de

l'email, ni les trois couleurs sur un fond uni,
ni le trait esquisse. En fait cette production,
qui par rapport ä l'ensemble de la majolique
italienne peut etre consideree comme marginale
car elle ne correspond pas au canon, doit etre
regardee dans le contexte toscan. Le trait du
dessin des «bravacci» et des arlequins est desin-
volte et insolent et exprime la causticite du
langage toscan.

En passant, on peut noter qu'ä la meme
epoque, lors de son sejour a Florence, Jacques
Callot a grave une serie de personnages tres
proches des arlequins de Montelupo 12: Panta-
lons et personnages de la comedie italienne.
II serait errone de se demander si les ceramistes
de Montelupo se sont inspires des gravures de

0 5 cm

Fig. 4. Plat de Montelupo (Toscane), majolique, 1620-1630,
Musee Ariana, Inv. 19343, revers, apres restauration.

Callot ou si Callot a copie les plats de Montelupo,

mais on peut pretendre que les modeles
de Fun et des autres faisaient partie du repertoire

de la culture toscane.
En Toscane, contrairement aux autres

regions d'Italie, la poesie populaire utilise
le meme langage, la meme grammaire, les
memes expressions que la poesie cultivee ainsi
que l'a releve Pier Paolo Pasolini dans son
ouvrage «La poesia popolare italiana»T3. Un
exemple de verdeur de langage dans la cera-
mique de Montelupo est celui de la legende
d'un portrait peint sur un vase: «Se il Cavalier
dipinto nel Boccale / Brutto e goffo apparisce,

>

Fig. 5. Plat de Montelupo (Toscane), majolique, 1620-1630,
Musee Ariana, Inv. 19343, profil.

211



anziehe hello / non si accusi il pennello /
perche la colpa e dell'originale». De Mauri
citant les «Veglie piacevoli» de Manni, raconte
que ce vase fut peint par Baldassare Franceschini

de Montelupo, qui pour se venger des
insolences du bouffon prefere de Laurent de
Medicis, Tommaso Tarafredi, fit son portrait
en indiquant aussi le nom du modele. Ainsi a
l'ironie verbale repondait la caricature mor-
dante du pinceau. Ce jeu prit une telle ampleur
que les sentences peintes sur les vases furent
interdites *4.

En considerant ce contexte regional et his-
torique, il apparait que cette production de

Montelupo, dont les deux plats du musee
Ariana representent deux beaux exemples, ne
peut pas etre assimilee ä un «compendiario»
populaire si par la on voulait dire de moindre
qualite.

Le jugement sur la valeur de cette production
de Montelupo varie et a varie beaucoup en

fonction de l'epoque et du «juge». Comparee ä

la majolique savante, cette production a ete
parfois jugee decadante, sous-evaluee parce
que populaire (sic!), voire meme vulgaire!
Tout jugement esthetique est personnel et par
definition transitoire. Neanmoins la valeur
d'un objet d'art reside dans l'accomplissement
formel d'une idee preexistante ä l'execution de
celui-ci. Ce qui parait bien etre le cas pour les
«bravacci» de Montelupo. Les materiaux
employes, le dedain envers les themes savants
traditionnels, l'assurance du peintre, l'affirma-
tion sans complexe d'un repertoire regional,
nous font aujourd'hui apprecier tout particu-
lierement cette production de Montelupo a

travers les deux tres beaux plats de l'Ariana.

Etude technologique et restauration

L'originalite des deux plats de Montelupo
nous a incite ä faire une nouvelle restauration
conforme aux exigences museographiques
d'aujourd'hui, pour montrer au public un
aspect inattendu et burlesque de la majolique
italienne (fig. 6 et 7).

Les plats (Inv. 19342 et Inv. 19343) ont,
l'un un diametre de 31,8 cm et une hauteur de

5,5 cm, l'autre, un diametre de 31,5 cm et
une hauteur de 5,5 cm. Leur tesson est assez

epais et ils sont tous deux moules, sans toute-
fois sortir du meme moule. Leur profil est
incurve et evase avec les bords arrondis et
retournes en dehors. Leur pied n'est pas tour-
nasse, ni profile. La terre fine et epuree est de
couleur jaune pale nuance (entre 72 C et 74 C
du code expolaire) *5.

La totalite des plats, a. l'exception de la bor-
dure du pied, est emaillee en blanc pas tres
epais, de couleur et d'epaisseur irregulieres.
L'email presente de nombreuses ecailles, sur-
tout ä l'exterieur et, ä l'interieur, les trois marques

des pernettes16 qu'on utilise pour empiler
les pieces dans le four. Un des plats (Inv. 19343)
porte aussi une trace importante de collage
d'email qui s'est produite lors de la cuisson.
L'exterieur de chaque plat est divise par trois
filets concentriques de couleur manganese plus
ou moins diluee. D'apres l'observation du trait
du dessin, du filet de tragage et des nuances des
couleurs, on peut deduire que les deux plats
furent executes par deux peintres.

L'etat de conservation des deux plats, avant
la nouvelle restauration, etait assez mauvais:
nombreux repeints, collage defectueux, ma-
quillage etendu et complet de l'exterieur,
couleurs faussees par les vernis ternis et vieillis.
Autrefois par la restauration, on cherchait plus
ä restituer l'image de l'objet intact, souvent
au prix d'un maquillage ehonte, qu'a respecter
la matiere originale. Les differents procedes
consistaient ä recouvrir avec des peintures
brillantes des larges surfaces, afin de masquer
les cassures recollees et d'«ameliorer» le decor
en general en eliminant tous les accidents de
cuisson et les traces d'usure. Pour uniformiser
les surfaces et donner l'illusion de la regularite
et de la brillance de l'email, les pieces reparees
etaient finalement vernies x7. Bien que ce genre
de restauration soit encore pratique et meme
souhaite par certains collectionneurs, il est ä

mon avis inacceptable. La restauration doit
permettre la lecture de la piece en distinguant
immediatement les parties originales de Celles

qui sont refaites, avec suffisamment de nuances
mais sans contrastes excessifs. D'ailleurs le
restaurateur doit savoir que les materiaux
employes dans son travail de refection n'auront
pas la meme duree qu'une ceramique cuite qui,
bien que cassable, est rendue immuable par le feu.
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Fig. 6. Plat de Montelupo (Toscane), majolique, 1620-1630,
Musee Ariana, Inv. 19342, avant restauration.

Pour effectuer la restauration, les plats ont
ete d'abord trempes dans l'eau pour deceler
toutes les traces de maquillage et de vernis et
pour decoder les fragments. Ensuite ces pein-
tures et vernis, vieux et durcis, ont ete enleves
manuellement au scalpel car l'usage de solvants
risquait de faire penetrer les vieilles couleurs
dans le tesson et de le teinter irreversiblement.
Les anciennes colles a la laque ont aussi ete
detachees manuellement, comme le vernis.
Durant le decapage, l'etat de l'email de l'exte-
rieur des plats, tres fragile, a ete constamment
contröle, car ll avait une fächeuse tendance ä
se detacher du tesson. Apres avoir debarrasse
tous les fragments des deux plats de toute trace
de colle et de vernis, ceux-ci ont ete trempes
dans des bains successifs d'eau demineralisee
pour nettoyer les pieces dans toute leur epais-
seur. Les fragments seches et propres, ä l'exte-
rieur et a l'interieur, ont ete assembles a nou-
veau (les huit fragments, Inv. 19342 et les six
fragments, Inv. 19343) en utilisant une colle
a. base d acetone 18 pour que la restauration
soit facilement reversible. II convient de remar-
quer qu'il ne manque aucun fragment pourconstituer l'integralite de chacun des plats. Les

Fig. 7. Plat de Montelupo (Toscane), majolique, 1620-1630,
Musee Ariana, Inv. 19343, avant restauration.

lacunes formees par les eclats bordant les cas-
sures ou les parties limees lors de la precedente
restauration ont ete comblees de plätre de
Paris. Ce plätre a ete ensuite peint avec des
couleurs acryliques J9 sans aucun debordement
de raccord pictural. L'avantage des couleurs
acryliques reside dans leur solidite et leur
aspect mat qui permet de distinguer immediate-
ment la retouche de la matiere originale. Ainsi
tous les petits eclats des bordures, la baläfre de
coulure de cuisson et les marques des pernettes
ont ete laissees telles quelles. II en est de meme
des ecailles d'email ä l'exterieur des plats et des
eraflures dues ä l'usage. Toutes ces imperfections

ne nuisent pas ä la comprehension des
pieces, mais sont, au contraire, un temoignage
de la realite de l'objet.

Au cours du travail de restauration, nous
avons juge utile de demander au laboratoire
du Musee d'art et d'histoire de proceder ä une
analyse technologique, pour connaitre ces
pieces au-delä de leur apparence. Leur facture
bäclee et le caractere de ceramique populaire
qu'on leur attribue communement nous ont
amenes ä penser qu'on devait tenter de
determiner les differentes compositions de l'email
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et des couleurs. Ceci en partant de l'idee que,
si ä l'epoque on utilisait pour la majolique la
plus reputee 1'email ä l'etain, metal tres eher
et importe des Flandres 2°, pour un produit dit
populaire on aurait probablement employe un
email plus pauvre en etain mais plus riche en
plomb, pour obtenir malgre tout une bonne
apparence et une bonne brillance. Cipriano
Piccolpasso de Castel-Durante (153 4-1575)
dans son ouvrage: «Li tre Libri del Vasaio»,
utilise cette formule «stagno fa bianco, piombo
fa lustro». II ne faut pas oublier qu'a cette
epoque, le style de la majolique le plus repandu
est caracterise par l'importance des fonds
blancs. Or dans les plats de Montelupo, le
dessin et les couleurs de fond recouvrent pres-
que entierement 1'email blanc du support qui,
par consequent, joue un role secondaire.

Pour realiser l'analyse, nous nous sommes
referes aux differentes recettes d'emaillage
decrites par Piccolpasso dans l'ouvrage cite
et avons pris comme element de comparaison
differentes pieces et tessons repondant aux
criteres suivants: datation sure, usage populaire

et qualite d'email. Les resultats de l'analyse

ont confirme l'idee que ces deux plats de

Montelupo ont un email pauvre en etain et
riche en plomb comme les tessons de majolique

d'usage populaire, tandis que les tessons
de majolique ou 1'email est blanc et onctueux
contiennent beaucoup plus d'etain. II faut
encore preciser que depuis l'Empire romain21,
la poterie populaire des «orciolai» en Italie a
utilise le plomb comme fondant et parfois des

terres comme couvrant ou comme durcissant,

mais jamais de l'etain qui n'est pas un fondant
mais un matisant. C'est pourquoi les plats de

Montelupo ne sont pas de la poterie populaire
mais de la majolique puisqu'ils contiennent de
l'etain. Us ont toutefois un caractere populaire
car le souci d'economiser un produit eher
comme l'etain est evident. A part le cobalt
designe a l'epoque par «zaffera», importe et
vendu par les Venitiens 22, toutes les autres
couleurs produites ä partir du cuivre (le vert) 23,

de l'antimoine (le jaune) 24, du manganese (le
brun) 25 et du fer(le jaune-orange) 26 pouvaient
provenir des mines de Toscane 27 ainsi que le

plomb malgre le dicton cite par Piccolpasso
«Piombo todesco, stagno flandresco».

En voyant la majolique contemporaine des

plats de Montelupo, en particulier les fameux
blancs de Faenza, on imagine mal que ceux-ci
representaient un produit luxueux 28 precise-
ment par l'abondance de l'etain qu'ils conte-
naient, car tout au long de l'histoire de la majolique,

on a des preuves du souci constant
d'economiser cette matiere. C'est ainsi que Piccolpasso

donne des recettes differentes pour
emailler une meme piece dans ses parties
visibles ou cachees 29.

II convient d'insister sur les limites de cette
etude qui ne pretend pas resoudre tous les pro-
blemes de technologie qui se rapportent a la

majolique de Montelupo. Toutefois, au vu des

resultats, on peut souhaiter que l'approche
stylistique soit systematiquement comple-
tee par des recherches technologiques pour
approfondir la connaissance de la majolique
italienne.

Analyses des emaux blancs et des couleurs

par Francois Schweizer

Cette petite etude a pour but d'eclaircir
quelques questions posees en cours d'etude

par Fiorella Cottier-Angeli. Elle se limite ä

l'analyse quantitative de l'oxyde d'etain et de

l'oxyde de plomb des emaux blancs et ä l'iden-
tification des metaux entrant dans la composition

des emaux colores.

Outre les deux plats, nous avons etudie

quatre pieces choisies par Fiorella Cottier-
Angeli pour permettre une comparaison.

I. OBJETS ANALYSES

Nous avons groupe avant l'analyse et selon
les impressions visuelles, les objets en trois
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Fig 8 Fragment de petite assiette datee, Deruta, 1619,
collection particuliere, Inv 78-5

groupes en tenant compte de la qualite de
l'email blanc.
Croupe I: Bonne qualite d'email
Inv. 78-5 Tragment de petite assiette datee,

Deruta, 1619, collection particuliere (fig. 8).
Inv. 78-7 Saliere, Faenza ou Deruta, xvie-

xvne siecles, collection particuliere (fig. 9).
Inv 78-8 Benitier, Deruta, Madonna del Bagm,

xvie-xvne siecles, collection particuliere
(fig. 10).

Croupe II: Email maigre, piece d'usage popu-
laire

Inv. 78-6 Fragment d'une coupelle, Deruta ou
Gubbio, x\ie-x\ne siecles, collection
particuliere (fig. 11).

Croupe III:
Inv. 19342 Plat de Montelupo, fig. i et 2

Inv. 19343 Plat de Montelupo, fig. 3 et 4

II. METHODE D'ANALYSE

La nature des objets ä analyser, soit la cera-
mique emaillee, nous a fait opter pour une
methode qui ne necessite pas le prelevement
d'un echantillon. En effet, tout prelevement de
la surface d'un email est impensable et ne peut se

justifier. Nous avons done choisi comme
methode d'analyse, la spectrometne de
fluorescence X. Elle presente le tres grand avan-
tage de s'appliquer directement sur l'objet
sans toucher ä la matiere et sans laisser de trace.
Disposant d'une installation specialement con-
gue pour l'etude des objets d'art, elle nous
permet l'analyse de tous les elements ayant un
numero atomique supeneur ä 20 3°. Les
elements legers comme le magnesium ou le sili-
cium, par exemple, echappent ä notre etude.
Comme nous l'avons dit plus haut, nous etions
Interesses a connaitre les metaux entrant dans
la composition de l'email colore ainsi que les

pourcentages en plomb et en etain, lesquels
sont faciles ä determiner par la spectrometne
ä fluorescence X. Comme la grandeur de la
surface analysee mesurait environ deux mm2,
nous avons eu la possibilite d'examiner mdi-
viduellement la composition de differents
decors.

Analyse des couleurs

Les metaux entrant dans la composition des

emaux colores, n'ont ete determines que d'une
maniere qualitative. Autant que possible, la
meme couleur a ete analysee en plusieurs
endroits de l'objet et codee selon le Guide de

couleurs de Stanley et Gibbons 31.

Dosage quantitatif des oxydes de plomb et d'etain

Le dosage de l'etain dans un email plombi-
fere par la spectrometne de fluorescence X
exige certaines precautions. On constate que
l'intensite de la radiation fluorescente emise
par l'etain depend fortement de la concentration

du plomb dans l'email 32. Pour determiner
la concentration d'oxyde d'etain avec precision,

nous avons prepare une sene d'etalons
en variant ä la fois les teneurs en oxyde d'etain
et oxyde de plomb 33.
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Fig 11. Fragment d'une coupelle Deruta ou Gubbio,
xvie-xvne siecle, collection particuliere, Inv 78-6
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Fig. 12. Diagramme triangulaire
indiquant la proportion de cobalt,
manganese et fer pour les differentes
nuances des bleus.

Co

III. RESULTATS

Emaux colons

L'analyse des couleurs des objets de

provenances differentes ont montre la meme
composition et correspondent exactement aux
recettes de Piccolpasso. II semblerait que les

divers ateliers en question ont utilise les memes
pigments pour obtenir une meme couleur.
II nous semble que tous les pigments ont ete
melanges avec du plomb avant leur utilisation.

Bleus et noirs

Nous avons place les bleus en cinq diffe-
rents groupes. Comme Piccolpasso nous l'in-
dique 34, tous les bleus sont ä base de cobalt.
Pour en obtenir differentes nuances, il recom-
mande de melanger du blanc d'etain au bleu 35.

Nous avons observe par contre que les diffe-
rents bleus se distinguent moins par leur teneur
en cobalt que par la proportion de fer et sur-
tout de manganese qui entrent dans leur
composition. Piccolpasso ne mentionne nulle part
qu'il y ait eu addition de manganese ou de fer.
On peut se demander si les differentes compositions

des pigments bleus ne proviennent que
de l'utilisation de minerai de cobalt impur 22.

En nous basant sur nos analyses, nous sommes
tentes de croire que du manganese et du fer ont

manganese

ete ajoutes intentionnellement, comme le font
les ceramistes d'aujourd'hui.

Nous avons reuni les resultats dans un gra-
phique triangulaire en indiquant la proportion
de cobalt, manganese et fer pour chaque
nuance (fig. 12). Nous observons que le cobalt
clair ne contient pas de manganese. La proportion

de manganese est nettement plus elevee
dans le bleu fonce. Le noir ne contient qu'une
petite proportion de cobalt et se compose
essentiellement de fer et de manganese.

Bruns

Nous avons distingue cinq bruns: brun-
jaune, ocre, sepia, brun et brun-noir.

TABLEAU I

Analyse par spectrometrie de fluorescence X
des couleurs brunes

Code Stanley-
Gibbons Couleur Fer Manganese Antimoine

9° brun-jaune + (+) + +
89 ocre + (+) + +
93 sepia + + —
91 brun + + + + —
9!-92 brun-brun-noir + + + (+) —

Symboles:
+ + + fort
+) trace -

+ + moyen + faible
recherche mais pas trouve
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Comme le tableau i nous le demontre, les

nuances brun-jaune et ocre contiennent de
l'antimoine et tous les pigments bruns contiennent

du manganese et du fer. Dans les nuances
tres foncees, la proportion de fer est tres elevee.

Jaunes

Piccolpasso nous donne la composition de
deux jaunes differents 36. Le jaune ordinaire
prepare en fusant de la rouille (oxyde de fer),
de l'antimoine et du plomb. La meilleure
rouille est prelevee sur les ancres des bateaux 37.

Pour obtenir le jaune clair, Piccolpasso recom-
mande de ne prendre que de l'antimoine et du
plomb et une petite proportion de sei. II est
evident que le pigment principal des deux
jaunes est le jaune de Naples (Pb3 (Sbo4)2).

Nos analyses confirment les indications de

Piccolpasso et en observant le tableau 2, nous
voyons que tous les jaunes contiennent du
plomb et de l'antimoine et que la teneur en fer
est nettement plus elevee dans les jaunes
fonces; ainsi le fer rend simplement la couleur
plus sombre.

TABLEAU 2

Analyse par spectrometry de fluorescence X
des couleurs jaunes

Code Stanley-
Gtbbons Couleur Plomb Antimoine Fer

22 jaune-citron + + + + + (+)
23 jaune-vert + + + + + (+)
21 jaune _| 1 1_ + + + +
86 brun-orange 1 + + + + + + +

orange-jaunätre

Symbol es: + + + fort 4- + moyen
(+) trace

Verts

Selon Piccolpasso 38, tous les verts sont ä

base de cuivre. II recommande de calciner des

chutes de cuivre en les chauffant dans un four
avec du soufre et du sei. Le pigment ainsi
obtenu peut etre utilise directement. Pour

obtenir un vert jaunätre, on ajoute de
l'antimoine. Nous avons retrouve ces deux types
de vert:

- le vert simple (sans antimoine) donne ä
l'email une coloration homogene et
transparente.

- le «vert melange» (avec antimoine) par
contre, forme sur la surface de l'email de
fines mailles de jaune de Naples.

Dans un autre cas, nous avons observe que le
potier avait simplement mis une couche de
jaune sur le vert pour obtenir un «vert
melange».

Emaux blancs

L'examen visuel des emaux blancs des deux
plats de Montelupo et des pieces provenant
de Faenza et de Deruta nous amenent ä penser

qu'ils etaient de compositions differentes.
En general, un email riche en oxyde d'etain

donne un blanc pur.

tableau 3

Teneurs en oxyde d'etain et en oxyde de plomb
des emaux blancs

Objets Croupe %Oxyde d'etatn SnOi %Oxyde de plomb ObO

Inv. 19342 III 2 3 5-45
Inv. 19343 III 2-3 20-40
Inv. 78-5 II 6-7 34-42
Inv. 78-6 I 5 35-40
Inv. 78-7 I 7-8 35-40
Inv. 78-8 I 6 2 5 "3 5

Nous notons que les deux plats de Montelupo

(Inv. 19342 et Inv. 19343) ne contiennent
que tres peu d'oxyde d'etain. A l'epoque,
l'oxyde d'etain etait prepare par calcination du
plomb et de l'etain importe des Pays-Bas:
c'etait done un pigment precieux et coüteux.
Les experiences pratiques ayant prouve qu'il
n'est pas possible d'obtenir un email blanc et
opaque avec seulement 2 ä 3 % d'oxyde d'etain,
nous supposons que les potiers ont du pour
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les rendre opaques, modifier la composition
des emaux par l'adjonction de terres feldspa-
thiques ou d'argiles. II n'est pas possible de
verifier cette hypothese car apres fusion de
l'email, les methodes d'analyse ne permettent
pas la differenciation des matieres silicieuses
de base. La fig. 13 illustre la separation des
differents emaux blancs.

Les trois objets provenant de Deruta et
Faenza(Inv. 78-5, Inv. 78-7, Inv. 78-8) forment
un groupe homogene et contiennent 6 a 8%
d'oxyde d'etain et revelent un blanc pur. En-
suite nous trouvons le tesson d'une assiette
de Deruta ou Gubbio (Inv. 76-6) avec environ
5% d'oxyde d'etain et d'un blanc plus terne;
enfin les deux plats de Montelupo (Inv. 19342
et Inv. 19343) cites plus haut et ne contenant
que 2 ä 3% d'oxyde d'etain. La qualite infe-
rieure de l'email des deux plats de Montelupo
se manifeste aussi par sa mauvaise adherence
a la terre cuite. A plusieurs endroits, des eclats
d'email se sont detaches laissant la terre intacte.
Ceci pourrait indiquer qu'il n'y a pas eu formation

d'une couche intermediaire, d'adherence
entre la terre et l'email lors de la cuisson.

% Sn02

Rapport des intensites etain/plomb

Fig. 13. Diagramme montrant la separation des trois groupes
d'emaux blancs selon leur teneur en oxyde d'etain et leurs

rapports des intensites etain-plomb des radiations fluo-
rescentes.
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