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Durant les années 2000, les couches picturales des pein-
tures d’aspect émail de Pablo Picasso de la collection de la 
Fundación Almine y Bernard Ruiz-Picasso para el Arte (Faba) 
développèrent d’importants changements d’état, démontrant 
qu’elles avaient dépassé leur seuil d’élasticité pour atteindre 
une zone de comportement plastique, voire leur zone de rup-
ture1. Les constats d’état effectués lors des prêts d’œuvres ou 
du suivi des collections mirent en effet en évidence l’appa-
rition de nombreuses dégradations évolutives : ramification 
de craquelures existantes, ouverture de craquelures fermées, 
mais aussi microfissuration de couches picturales jusqu’alors 
intactes (fig. 1).

Devant l’ampleur de ce phénomène, il fut décidé d’appli-
quer un plan de conservation à l’ensemble des œuvres exé-
cutées avec de la peinture d’aspect industriel entre 1915 et 
1972. Tout d’abord, l’étude des constats réalisés de 1994 à 
2010 permit le recensement complet des dégradations, et 
leur corrélation avec l’historique des œuvres. Un examen 
plus fréquent fut programmé, y compris lorsque les peintures 
étaient au repos2, ainsi qu’un contrôle des conditions envi-
ronnementales. Ainsi, il fut possible de classer les craque-
lures selon leurs évolutions.

L’examen des œuvres mis en place par le plan de conserva-
tion mit en relation ces changements d’état avec la présence 
de différents exsudats, dont la forme plus active était l’appa-
rition subite de cristallisations en paillettes. Cette dernière 
peut toucher tout type de supports, sur des couleurs iso-
lées ou sur l’ensemble de la surface, et concerne des œuvres 
datées de 1940 à 1968. Trois à six mois après leur enlèvement, 

les paillettes réapparaissent dans des conditions environne-
mentales similaires3. Des répétitions successives de ce phé-
nomène modifient l’aspect de surface, qui devient mat.

L’hypothèse la plus probable est qu’il s’agit d’un exsudat de 
plastifiant4 ; l’analyse des paillettes a révélé qu’il s’agissait de 
polyéthylène et d’acétate de polyvinyle5. S’il n’a pas encore 
été constaté de microfissuration autour des zones de forma-
tion des paillettes6, il semble bien qu’avec cet appauvrisse-
ment de la couche picturale, ces peintures soient sur le point 
de dépasser, voire aient dépassé, leur domaine d’évolution 
plastique pour atteindre leur point de rupture.

Afin de déterminer si Picasso avait employé des pein-
tures vinyliques ou acryliques et d’élaborer des méthodes 
de conservation pour ces œuvres, nous avons alors décidé 
de procéder à l’inventaire et à l’étude du matériel du peintre 
conservé par la Faba, ainsi que des archives du Musée natio-
nal Picasso-Paris, section fournisseurs7. Les restaurateurs 
se heurtent en effet souvent dans leur pratique au secret de 
fabrication des fournisseurs, et aux formules des produits qui 
évoluent sans que cela ne soit communiqué.

L’analyse de ces deux corpus a par ailleurs permis d’appro-
fondir la connaissance du rapport entretenu par Picasso avec 
son matériel et d’établir des parallèles avec sa technique.

Il n’existe pas de prise de vue documentaire de la collecte du 
matériel présent dans les collections de la Faba, mais l’im-
portante médiatisation des ateliers de Picasso apporte de 
nombreux témoignages préalables comparatifs8. L’ensemble 
du matériel et des fournitures de peinture fut rassemblé dans 

1. L’origine de l’étude :
A Constat d’état d’une peinture de 1971
B Constat d’état avant exposition
C Constat d’état après exposition temporaire
D Constat d’état 6 mois après exposition, l’œuvre étant 
au repos
E Courbe des contraintes/déformations d’un polymère 
semi-cristallin 
Crédit photo: de A à D: Claire Guérin et FABA; Roche, 2003, 
p. 32
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des cartons, de telle sorte que les boîtes ne furent ni retour-
nées ni mélangées, restant très probablement dans leur état 
d’usage. Les tubes de peinture se trouvaient dans des boîtes 
de peinture ouvertes en carton ou en bois (le couvercle quel-
quefois emboîté sous le fond), sans distinction de nature ni 
de marque. Pinceaux, crayons de couleur, encres…, parfois 
non utilisés et en grande quantité pour une même référence ; 
pots de peinture Ripolin, tubes de peinture à l’huile, gouache 
ou aquarelle, pastels, fusain, casserole de cire (teintée et 
blanche), vernis gras, bouteilles de vernis céramique à froid : 
quelques exemples de fournitures qui étaient rassemblées.

Profusion, mélange des matériaux et des outils évoquent 
le « laboratoire » que devait être un atelier selon Picasso : 
« On n’y fait pas un métier de singe, on invente9. » Mais le 
laboratoire de l’alchimiste, de l’expérimentateur, davantage 
que celui du chimiste. L’état de conservation du matériel de 
Picasso atteste aussi de l’attachement qu’il pouvait y porter, 
confirmant ce qu’il avait pu en dire à Kahnweiler dès 1912 : 
« Il faudrait que vous m’envoyer les pinceaux… les sales et les 
propres… la palette aussi… pour les couleurs il faut envoyer 
celles de la rue Ravignan et celles du Bd de Clichy… J’aime 
mieux avoir toutes mes couleurs ici et ne me en servir peut 
être que du blanc mais il me les faut à côté de moi » [sic]10.

Plusieurs boîtes de pinceaux usagés, dont les brosses en 
soie plates et rondes sont usées jusqu’au dernier poil avec 
encore des résidus de peinture, et les manches parfois res-
taurés, sont en ce sens exemplaires. Utilisés tels que, deve-
nus grattoirs11, ils sont métamorphosés par Picasso, au même 
titre que les objets qu’il sublime dans ses assemblages et ses 
sculptures. Le fond de chaise devient palette, un bout d’enve-
loppe ou un tesson de céramique deviennent supports pour 
des dessins12. Dans un mouvement continuel de récupération 
et de détournement, concrétisation matérielle de la mémoire 
de l’œuvre picassien. Pour paraphraser Werner Spies, le 
matériel de Picasso est « encyclopédique ».

Il est ainsi difficile de dater le matériel avec certitude, mal-
gré la présence de plusieurs indices factuels : un récépissé de 
facture du 22 octobre 1930 dans une boîte de pinceaux pour le 
plus ancien ; certains produits datés de 1940 ; du papier jour-
nal daté de 1945, 1946, ou 1955 pour emballer les pinceaux ; 
un agenda de 1956 ; et enfin une date de péremption de 195813. 
L’état des pinceaux cité ci-dessus mais également des tubes, 
parfois collés entre eux ou dans la boîte, neufs, vides ou enta-
més, signifie que Picasso conservait son matériel sur des 
années, le réemployait, peut-être à des fins différentes.

L’aspect pléthorique de la création de Picasso va de pair 
avec l’accumulation des témoignages de son activité, telle 
qu’elle apparaît notamment dans les photographies de l’ate-
lier de La Californie14 ; tel Frenhofer, l’artiste préférera créer, 
recréer, que remplacer, réutiliser, recouvrir, que détruire15. En 
2008, par exemple, lors du démontage d’une estampe enca-
drée d’une collection particulière, il apparut que le dos de 
protection n’était autre qu’une huile sur carton badigeonnée 
d’une préparation à la craie16.

Le même processus créatif préside à la stratigraphie des 
couches picturales : apparente, laissant le dessin sous-jacent 
ou les repentirs visibles, elle crée comme autant de messages 

codés à l’intention du regardeur ; couvrante au contraire, elle 
cache à sa vue des états antérieurs, voire d’autres œuvres. 
Picasso le confie à Brassaï : « Je vais très doucement. Je ne 
veux pas gâter la première fraicheur de mon œuvre… Il n’y 
aurait jamais une toile “achevée”, mais les différents “états” 
d’un même tableau qui disparaissent d’habitude au cours 
du travail… Achever, exécuter, n’ont-ils pas, d’ailleurs, un 
double sens ? Terminer, finir, mais aussi mettre à mort, don-
ner le coup de grâce17 ?  » Dans son atelier comme dans ses 
œuvres, il crée un monde de références à lui seul visible, que 
les technologies modernes d’examen des peintures nous 
révèlent aujourd’hui18.

La recherche d’une technique autorisant une superposition 
des couches picturales sans qu’elles se mélangent consti-
tua logiquement l’une de ses préoccupations, tout d’abord 
parmi les techniques traditionnelles, puis en se tournant 
vers la peinture industrielle (peinture en bâtiment, bateau, 
de protection contre les agents de corrosion atmosphérique, 
pour carrosserie d’automobile ou antirouille…). De même, la 
conservation de ses œuvres était certainement primordiale, 
quitte à détourner la destination d’un produit.

Les courriers et documents conservés au Centre historique 
des Archives nationales (CHAN) – Musée national Picasso-
Paris, Série E12 – Fournisseurs de matériel, apportent encore 
un nouvel éclairage. Y sont en effet conservés de nombreux 
témoignages de l’intérêt de Picasso pour l’expérimentation 
de techniques, traditionnelles ou issues de l’industrie. Ses 
motivations semblent souvent résider en la recherche de 
l’effet vitrail, de la transparence, de la dureté ou de l’inal-
térable (il utilisait par exemple du vernis gras Lefranc dont 
l’étiquette, datée de 1940, promet l’« imitation de vitraux19 »), 
mais les circonstances peuvent être induites par une ren-
contre, un échantillon fourni. Il était en effet fort sollicité par 
les fournisseurs, fabricants ou inventeurs.

Les services publicitaires de fabricants ou de distribu-
teurs tout d’abord requièrent son autorisation pour associer 
son nom à un produit y compris alors qu’aucun lien artis-
tique n’existe (Klaus Baur, Vereinigte Pinsel-Fabriken20). Au 
contraire, c’est parfois a posteriori que ces mêmes services 
découvrent que Picasso utilise leur produit, et souhaitent 
exploiter ce potentiel commercial (Avi, Isorel21).

Bien souvent, une firme ou un inventeur lui soumet une 
nouveauté, une invention, ou un produit de son catalogue, 
qui lui paraît adapté aux besoins de l’artiste, selon ce qu’il 
en pressent. Ils sollicitent des rendez-vous et soumettent des 
échantillons à son expérimentation (Keim, Lefranc, Calmels 
par exemple22).

Le talent protéiforme et médiatisé de Picasso suscite en 
effet les ambitions de créateurs de tous supports : vitrail, 
mosaïque, matériaux photographiques, verre, arts gra-
phiques, et bien sûr céramique et peinture ; ces deux derniers 
domaines se rejoignant par le développement des pein-
tures-émail qui constitue le sujet central de cet article.

Surtout, Picasso effectue des recherches, pour enrichir son 
processus créatif ou pour des projets définis, par exemple 
à l’occasion de la commande de l’Unesco en 1957 (Keim, 
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Diamat23). Ses recherches concernent l’emploi de nouveaux 
matériaux pour de nouveaux effets, mais sont également la 
preuve qu’il souhaitait en savoir davantage, afin de s’assu-
rer de leur qualité (Triton24). La présence parmi les Archives 
d’un extrait des Annales des falsifications et des fraudes de 
janvier-mars 195125 sur la réglementation des couleurs fines 
pour artistes est révélatrice à ce sujet. Plus l’intérêt de Picasso 
pour la peinture industrielle est connu, plus les firmes, ou les 
artisans, effectuent des démarches auprès de lui.

Au CHAN, pour la peinture, nous avons ainsi dénombré huit 
propositions d’ingénieurs et autres inventeurs, et treize de 
fournisseurs ou fabricants de matériel, ainsi que des notices, 
catalogues ou gammes de couleurs26. Treize concernent la 
peinture industrielle. Onze lui soumettent des échantillons ; 
trois sont prêts à modifier leurs produits, à développer ou 
modifier leur catalogue (Aster, Lefranc, Jacques de Sugny). 
Tous espèrent qu’il va les soutenir, l’utilisation par Picasso 
de leurs produits constituant la meilleure publicité.

Un dialogue s’instaure donc parfois, et parfois même sur 
l’initiative de l’artiste, qui signale son intérêt par un dessin27, 
une croix au crayon cire (Lefranc, Van Cauwenberghe, Aster) 
ou des annotations.

Les échanges avec la société Aster, fabrique de peintures 
et vernis industriels, au sujet de l’émail chrysolithe en 1949, 
sont les plus précoces en ce qui concerne la peinture indus-
trielle. Deux notices détaillées non datées décrivent les 
avantages de ce produit ainsi que les processus de sa mise 
en œuvre ; deux courriers témoignent des essais effectués 
par Picasso, et des modifications que la société a pu effectuer 
pour suivre ses recommandations.

Le 21  mars 1949, Boris Carnaut, gérant de la société, 
apprend à Picasso qu’il a pu modifier la formule afin que l’as-
pect soit plus mat, selon son souhait28 ; en revanche, il n’a 
pas apporté de solution à la sensibilité de l’émail chrysolithe 
à l’alcool, qui inquiète l’artiste, afin de ne pas transformer 
les qualités principales de son produit : limpidité, docilité 
des pâtes, possibilité de retoucher le tableau fini. Ce dernier 
point devait particulièrement intéresser Picasso, mais une 

technique mixte à l’alcool a pu lui poser des difficultés29. Le 
souci de conservation de ses œuvres pourrait également être 
à la source de sa remarque sur l’alcool.

Vingt tubes de peinture chrysolithe30 émail de quinze 
coloris différents ont été retrouvés dans le matériel de l’ar-
tiste (fig.  2), un tube de base transparente, un tube de ver-
nis et peinture industrielle émail Aster portant l’inscription 
manuscrite « ÉMAIL », ainsi que trois conditionnements ori-
ginaux (boîtes en carton), avec la mention « émail » au crayon. 
Les tubes sont pour la plupart dans un état de conservation 
moyen : oxydation plus ou moins importante, évaporation 
parfois du diluant ne laissant que des particules sèches dans 
un conditionnement resté en forme ; les caractéristiques phy-
siques sont variables, ils peuvent être mous, durs, lourds ou 
légers. De même, de nombreuses gouttes de résine perlent (au 
col ou même sur le tube), avec des aspects différents (trans-
parent, jauni, blanchâtre, plastique, pégant…). Il se dégage 
parfois une odeur d’acétate d’éthyle, d’époxy ou d’huile de 
lin. Certains sont manifestement entamés. Par ailleurs, dans 
les boîtes, plusieurs étaient mélangés avec des peintures à 
l’huile, ce qui renforce l’hypothèse que la chrysolithe émail a 
été employée dans des œuvres, peut-être en mélange (fig. 3).

Les conditionnements indiquent qu’il s’agit d’une « pré-
sentation provisoire », ce qui nous apprend que la chryso-
lithe n’est vraisemblablement pas encore commercialisée ; 
un conditionnement d’un autre produit a également été 
employé, avec une annotation manuscrite31, et on recense 
cinq formes de bouchon différentes. Par ailleurs, quatre 
tubes sans trace d’étiquette originale (sans résidu de colle) 
et avec des points de couleur correspondant au coloris pour-
raient également être de la chrysolithe ; ils ont été utilisés, 
et dégagent une odeur d’acétate d’éthyle et de résine époxy.

Dans son deuxième courrier, le 8 avril 1949, Carnaut aver-
tit Picasso que les panneaux de Duralumin qu’il lui a four-
nis pour appliquer la chrysolithe présentent un défaut de 

2. Inventaire des tubes de 
chrysolithe présents dans la 
collection FABA
A  Boîte n°6 de l’inventaire
B  Boîte n°4 de l’inventaire
Crédit photo : Claire Guérin et 
FABA»

3. Comparaison de l’aspect de couches picturales avec les tubes de 
chrysolithe
A Aspect laiteux, couche picturale de 1954
B Aspect transparent, couche picturale de 1964
Crédit photo : Claire Guérin et FABA
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fabrication et qu’il lui en rapportera de nouveaux « après les 
vacances de Pâques » afin de ne pas « encourir la responsabi-
lité d’abîmer à la finition… un Picasso32 ». Les notices trouvées 
au CHAN préconisent en effet l’emploi de supports métal-
liques pour un meilleur rendu33. Cela semble bien indiquer 
que Picasso projetait d’utiliser la chrysolithe, ou du moins 
qu’il avait accepté de la tester.

Le développement de cette peinture rejoignait certaines de 
ses préoccupations et son intérêt pour l’émail, partagé par 
les recherches en peinture industrielle à l’époque et durant 
les années suivantes34. Parmi son matériel, des bouteilles de 
vernis céramique à froid Lefranc ainsi que du diluant, enta-
més, sont mêlés aux tubes de peinture. Un nuancier conservé 
au CHAN permet d’apprécier l’état de surface de ce produit 
et son vieillissement : si certaines couleurs restent dans le 
domaine plastique, d’autres sont à l’état de rupture avec des 
ramifications importantes (fig.  4)35. Il est fort probable que 
Picasso les ait utilisés, tout comme le vernis gras, en mélange 
dans ses peintures à l’huile afin de leur donner un aspect 
émail36. En 1954, Picasso découvrira aussi le gemmail dans 
l’Atelier Malherbe, et créera sa première œuvre selon cette 
technique, Femme dans un fauteuil d’osier37.

Le CHAN conserve d’autres traces des développements de 
procédés émail, par exemple deux courriers de Henri Calmels 
en 195838 : ingénieur français, celui-ci présente « l’émail-
-peinture Henri Calmels », d’une utilisation simple et 
permettant « de revenir sur la couche de peinture sans crainte 
de mélange », appliqué sur une « plaque d’aluminium mince, 
fixée, le travail terminé, sur une feuille de contreplaqué de 
quelques millimètres39 ».

Boris Carnaut avait déposé avec Jacques Wexler dès le 
4 février 1948 le brevet d’une « peinture d’art pour tableaux 
et supports pour cette peinture »  ; il s’agit d’une peinture 
émail dont le liant est une résine synthétique, oléo-glycé-
ro-phtalique, phénolique, à base de formol-urée vinylique, 
selon toute vraisemblance la chrysolithe émail40. L’analyse 
des tubes de chrysolithe et de résine émail conservés par la 
Faba, menée en 2011 par la société Brüker, conclut qu’il s’agit 
d’acétate de polyvinyle.

Ingénieur chimiste français né en Russie, associé à la 
société Aster dès sa fondation en 193841, Carnaut en devient 
le gérant en 194542. Manifestement reconnu pour ses com-
pétences, il publie en 1941 La Peinture dans l’industrie43 et 
participe en 1955 à l’ouvrage de Georges Nedey, Peintures, 
vernis, encres d’imprimerie44. Ainsi, en 1941, il signale déjà 
que « l’émail vitrifié a pris dans le monde, surtout depuis 
quelques années, une très grande extension. […] C’est alors 
que l’on emploiera un émail vitrifié à basse température 
(100°) ou même à l’air libre. Les premiers pas sont déjà faits 
dans cette voie et l’avenir peut réserver des surprises45. » Il 
évoque également l’avenir des produits non cellulosiques46, 
en particulier du glyptal47, et des résines formol-urée, qui 
« présentent l’avantage de ne pas jaunir et de devenir inso-
lubles par polymérisation. Elles sont par ailleurs parfaitement 
neutres et peuvent se mélanger à toutes sortes de pigments. 
[…] Elles présentent d’ailleurs aussi l’inconvénient d’être 
légèrement hygroscopiques. Combiné à des résines glycé-
ro-phtaliques, le formol-urée perd ce défaut, tout en gardant 
ses avantages48 ». Selon le brevet et les notices conservées au 
CHAN, tous ces éléments se retrouvent dans la formule de la 
chrysolithe49.

La société Aster est d’ailleurs spécialisée dans la fabri-
cation d’« Émaux synthétiques à l’étuve et à l’air/Émaux 
cellulosiques/Produits spéciaux pour toutes applications/
Industrie Bâtiment », comme l’indique son encart dans 
le bottin du commerce50. La chrysolithe en est une appli-
cation visant à « faire passer du plan industriel à l’éche-
lon plus modeste de la fabrication de la couleur pour 
artistes, les découvertes des trente dernières années51 ». 
Paradoxalement, que ce soit dans son ouvrage de 1941 ou 
dans les notices, Carnaut semble en effet regretter le fait 
que « la fabrication des revêtements cesse alors d’être 
un art pour devenir une industrie52 »  ; mais surtout, que 
des produits défectueux aient pu ébranler la confiance 
des artistes en leurs fournisseurs. Revient aussi comme 
un leitmotiv dans ses écrits la volonté de remédier à la 
mauvaise conservation des méthodes traditionnelles, 
notamment l’oxydation de l’huile53.

Carnaut se tourne donc vers les artistes afin de dévelop-
per son produit. Avec Jacques Fouquet, peintre de la Société 
des artistes indépendants, ils œuvrèrent à l’élaboration de 
la chrysolithe, et cherchèrent à la diffuser : « Ce qu’il n’était 
pas du tout, peintre, je l’ai été pour lui. Ce que je n’étais pas 
du tout : chimiste, il l’a été pour moi », écrit Fouquet de 
Carnaut54. C’est ainsi qu’ils organisèrent une exposition à la 
Galerie Doucet du 24  mars au 15  avril 1950 : « Recherches 
nouvelles 1950 », regroupant quarante-trois œuvres de vingt-

4. Changement d’état du vernis céramique à froid de Lefranc Bourgeois
A Nuancier conservé au CHAN – musée national Picasso Paris
B Etat de surface du vernis céramique à froid sur le nuancier 
C Bouteille retrouvée dans le matériel de l’artiste (collection FABA)
D Détail de la microfissuration de la couche picturale d’un échantillon du 
nuancier Lefranc Bourgeois
E Détail d’une couche picturale d’un tableau de 1967
Crédit photo: Musée Picasso Paris, Claire Guérin et FABA
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six peintres différents55. Il est fort probable que les contacts 
avec Picasso en 1949 avaient été établis dans ce contexte ; le 
nom et l’adresse de Jacques Fouquet sont d’ailleurs notés sur 
l’une des notices du CHAN56.

Toutefois, il est bien évident que la notoriété de Picasso 
lui conférait un rôle particulier, qui conduisit Carnaut, 
comme évoqué ci-dessus, à poursuivre les mises au point de 
la chrysolithe. Des deux notices reçues par Picasso, l’une est 
manifestement plus aboutie57, allant tant vers une simplifi-
cation du procédé que vers le développement des produits 
associés (médium émail, vernis émail cristal chrysolithe, et 
émail CA). Plusieurs modifications par rapport à la première 
notice paraissent importantes : il est spécifié que la chry-
solithe émail peut être appliquée sur tout type de support, 
que le séchage par cuisson peut être obtenu par des lampes 
infrarouges ou un four domestique en trente minutes, et 
que le vernissage (réalisable au pistolet, et non plus au rou-
leau) protégera la peinture de tout nettoyage au solvant ou 
à l’alcool. Dans le catalogue de Recherches nouvelles, 1950, 
Fouquet précise encore qu’une « opération complémentaire 
(permet) d’obtenir des surfaces légèrement satinées58 ». Ces 
deux derniers points répondent aux objections que Picasso 
avait formulées auprès de Carnaut en mars 1949.

Malgré tous ces efforts, la commercialisation de la chry-
solithe ne fut pas un succès ; en 1968, l’année suivant l’ab-
sorption de sa société par la Société française d’encres et 
peintures industrielles59, Carnaut se montrait amer en écri-
vant que « l’appui publicitaire » avait été insuffisant60. Il est 
probable que les conditions d’application complexes jouèrent 
également un rôle : la peinture doit en effet subir deux cuis-
sons, avant et après vernissage61.

Nous ne savons pas si Picasso avait été satisfait des modi-
fications apportées ; il ne participa pas bien sûr à l’exposition 
de la Galerie Doucet. Toutefois, il conserva les tubes qui lui 
avaient alors été fournis, et plusieurs sont entamés. Il est à 
noter également que nous ne conservons que quinze coloris 
quand la notice fait état d’une palette de vingt-cinq. Claude 
Picasso témoigne par ailleurs que son père en a employé sur 
des échantillons de céramiques62.

Nous savons aujourd’hui que l’on ne peut se fier à l’aspect 
des peintures de Pablo Picasso pour identifier une technique 
ou un matériau63. Afin de déterminer s’il a employé la chry-

solithe, seule ou en mélange, des analyses sont donc néces-
saires64. Il serait utile à la connaissance de son œuvre et à sa 
conservation d’établir une base de données ; le protocole 
pourrait comporter les étapes suivantes :

–– analyse de l’ensemble des tubes de chrysolithe retrouvés 
pour obtenir un spectre de référence ;

–– analyse des peintures des années 1948 sur lesquelles 
existent des doutes d’identification dans les différentes col-
lections ; une sélection peut être faite à partir du descriptif 
des dégradations mis en place ou d’un examen visuel ;

–– réalisation d’éprouvettes à partir des tubes retrouvés, en 
usage unique ou en mélange ;

–– tests de vieillissement artificiel.
Il serait également très enrichissant de retrouver les pein-

tures exposées à la Galerie Doucet en 1950, d’examiner leurs 
caractéristiques visuelles et leur état de conservation, afin 
d’établir des référents65.

Enfin, de nombreux axes de recherches pourraient être 
développés sur d’autres produits, afin de mieux encore cerner 
« l’alchimiste », en croisant les informations scripturaires des 
archives, les données matérielles du « laboratoire », avec les 
œuvres.
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