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la conservation et la restauration des 
documents et œuvres sur papier : 
la problématique des affiches anciennes.
par gérard de smaele(1) , 7120 - faurœulx, belgique
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26e Conférence internationale d’histoire du cycle

L a passion cycliste mène fatalement à la manipulation de  
  livres et de documents. Les chercheurs sont conduits vers les 

bibliothèques, les dépôts d’archives, les étals de libraires, les salles 
de vente ou les espaces d’exposition. Livres, gravures, dessins, 
affiches ou autres archives et photographies constituent nos 
principales sources documentaires. Ces papiers fragiles, pré-
cieusement conservés dans les collections publiques ou privées, 
méritent nos meilleurs soins. À ce sujet, il ne sera jamais inutile 
de rappeler quelques grands principes et quelques bons usages.
La conservation-restauration du papier, des œuvres et documents 
sur papier, est un domaine assez vaste et complexe pour justifier 
l’existence d’un ensemble de spécialités particulières : le manuscrit, 
le livre imprimé, le dessin, la gravure, la carte géographique… La 
conservation des photographies, bien que principalement sur sup-
port papier, constitue à elle seule une spécialité toute particulière.
Dans le cadre de notre conférence des historiens du cycle, il est 
raisonnable de nous limiter à un seul sujet. Tout en évoquant 
quelques considérations générales à propos de la conserva-
tion-restauration du papier, nous verrons comment aborder 
l’analyse, le traitement, la conservation et l’exposition des 
affiches. Cette problématique des grands formats sur support 
fragile s’est imposée d’elle-même comme une discipline à part 
entière, les grandes institutions patrimoniales, les marchands ou 

les collectionneurs faisant appel à des ateliers spécialisés. À titre 
d’exemple, on mentionnera un atelier spécialisé dans le traite-
ment des affiches à la BNF à Paris / département des Cartes 
et Plans. Cette dernière hérite de lourdes responsabilités liées 
à la loi du dépôt légal. Des campagnes de restauration ont été 
mises sur pied à la Bibliothèque royale de La Haye, au Stedelijke 
museum d’Amsterdam, au Victoria & Albert museum de 
Londres, à la Library of Congress de Washington. Notons éga-
lement que le musée d’Art et d’Industrie de Saint-Étienne s’est 
concentré sur le thème du vélo, tandis que le musée national 
du Sport, fondé en France par Jean Durry et récemment relo-
calisé à Nice, rassemble le nombre impressionnant de 18.000 
affiches dont une partie appréciable gravite autour du thème 
du cyclisme. Paris possède aussi au musée des Arts décoratifs 
son musée de l’Affiche, tandis que, dans la plupart des pays, les 
dépôts d’archives en sont aussi les dépositaires. Certes, toutes ces 
affiches ne se rapportent pas forcément au cycle, mais les collec-
tions, les conservatoires - petits ou grands - nous offrent tous une 
matière utile à la réflexion.

(1)  Ancien restaurateur d’art au Cabinet des estampes de la Bibliothèque 
royale de Belgique à Bruxelles ; auteur du livre Le cyclisme dans les livres 
et les revues : entre deux expositions universelles (Paris, 1867 - Bruxelles, 
1958)... et après, Paris, L’Harmattan, 2015.

 - www.editions-harmattan.fr/index.asp?navig=catalogue&obj=livre&no=46117
 - http://home.base.be/desmaele51
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Après un bref rappel de la nature de l’affiche ancienne et de son 
procédé d’impression, nous parlerons des principales interventions 
du restaurateur. Ceci nous amènera naturellement à l’étape de la 
conservation et à celle de l’exposition de ces œuvres graphiques.

l’affiche et la lithographie
L’affiche est par définition un support publicitaire, destiné à 
être vu dans l’espace public. Pour remplir son rôle, elle devra 
être visible et attirer l’attention ; elle sera donc grande et fera 
appel à la couleur : deux conditions rendues possibles par son 
principal procédé d’impression : la lithographie. L’âge d’or de 
l’affiche lithographiée se situe à la fin du XIXe siècle et coïncide 
dès lors exactement avec la naissance de l’industrie vélocipé-
dique. Collectionneurs de vélos et d’affiches sont donc faits pour 
s’entendre…
Bien qu’instantanément convoitées par des collectionneurs, ces 
affiches anciennes n’étaient pas spécialement réalisées en vue de 
durer. Contrairement aux beaux papiers chiffon utilisés pour la 
gravure, le dessin ou la lettre autographe, l’affiche ancienne est 
généralement imprimée sur un fin papier bois - un papier vélin 
et sans filigrane -, qui, avec le temps et les conditions climatiques 
ambiantes (température et humidité relative), entame un plus 
ou moins lent processus de dégradation : il s’acidifie et se fragi-
lise. De surcroît, des problèmes liés au grand format rendent la 
plupart du temps les traitements (opération chimique) et renfor- 
cements du papier (opération mécanique) indispensables. Les 
manipulations des grands papiers restant délicates, il faudra 
également prévoir un conditionnement adéquat, pouvant 
répondre à l’usage prévu.
Pour rappel, la lithographie est un procédé inventé fortuite-
ment en 1796 par l’Allemand Aloys Senefelder (1771-1834) (2). 
C’est une technique d’impression à plat (3) - qui, dans le cas de 
l’affiche, ne laisse aucun témoin ou relief dans la feuille - basée 
sur le principe de l’antagonisme entre l’eau et les matières grasses. 
Le dessin apposé à l’encre grasse ou au crayon gras (crayon litho-
graphique) est fixé sur une pierre calcaire (poreuse) à l’aide d’un 
acide. Celle-ci est alors placée dans la presse lithographique et 
mouillée. Lors du passage du rouleau encreur, l’encre ne reste 
que sur le dessin, qui peut alors être imprimé, laissant apparaître 
le grain de la pierre dans les zones de mi-teintes (4). Les couleurs 
nécessiteront chacune une pierre et un passage sous la presse. 
C’est la raison pour laquelle on retrouvera des repères d’impres-
sion dans les marges des épreuves.
La pierre utilisée, la “ pierre de Solnhofen ”, était coûteuse, lourde 
et encombrante. Bien qu’elle puisse être stockée pour un usage ul-
térieur, elle était souvent poncée par le glissement de deux pierres 
l’une sur l’autre - une opération manuelle laborieuse dans le cas 
de pierres de grande taille - et affectée à une autre œuvre.
Un procédé moins coûteux consiste à utiliser une matière pouvant 
présenter des propriétés similaires : le zinc (5) ou l’aluminium, plus 
faciles à manipuler et à stocker, dont la surface est grainée. On 
parlera alors de zincographie, de lithographie sur zinc…
Le début du XXe siècle verra l’apparition de presses automati-
sées, animées par une force motrice (notamment les célèbres ma-
chines lithographiques Marinoni et Marinoni-Voirin).

Entreront ensuite en jeu les procédés photomécaniques - pour la 
production de chromolithographies - et plus tard l’offset, dont le 
procédé par voie humide est également fondé sur l’antagonisme 
de l’eau et de la graisse. Ce dernier procédé autorisera sur ses 
rotatives des tirages de plus en plus importants. L’héliogravure 
offre quant à elle la possibilité de tirages encore plus larges.
Finalement, la sérigraphie, bien que d’origine fort ancienne, 
n’apparaît que tardivement dans le mode de production de l’af-
fiche. C’est un procédé de nature différente, dont le principe est 
l’interposition d’un écran entre l’encre et le papier. Les aplats de 
couleur sont épais et ne font pas dans les mi-teintes. La sérigra-
phie (dérivée du pochoir) est initialement un procédé artisanal 
- photomécanique ou non - qui s’est développé dans le domaine 
industriel, et qui s’appliquera aussi sur différents types de sup-
ports, autres que le papier.
La palette technique de l’artiste lithographe est constituée de plu-
sieurs outils : la plume, le crayon lithographique, le pinceau, la 
grille et la brosse à crachis… Le procédé offre à l’artiste la possibilité 
de dessiner librement sur la pierre, comme il le ferait sur le papier, 
ce qui n’est pas le cas lorsqu’il faut graver le métal à l’aide d’un bu-
rin, d’une pointe sèche ou selon la technique de l’eau-forte. Notons 
que le dessin réalisé sur la pierre est retourné par rapport à l’épreuve 
imprimée. Un autre procédé consistera à dessiner avec une encre 
ou un crayon gras sur une feuille de papier, le conducteur de presse 
se chargeant de reporter le dessin sur la pierre. C’est la technique 
du papier report. Ici, le dessin original, qui sera donc retourné deux 
fois, est réalisé directement à l’endroit.
L’impression de l’affiche ancienne fait aussi appel à la compo-
sition typographique, qui est un procédé en relief : de grands 
caractères en bois imprimeront alors, sur des encadrements restés 
vierges ou sur des bandes de papier séparées et ensuite collées, 
une raison sociale, un lieu, une date, ou l’annonce d’une mani-
festation. Une même affiche pourra ainsi servir pour différents 
points de distribution d’une marque, pour plusieurs représenta-
tions d’un spectacle…
Les procédés d’impression de l’affiche sont le plus souvent iden-
tifiables à l’œil nu, mais l’expert confirmera ses observations à 
l’aide d’un compte-fils (x10) ou d’une bonne loupe - les demi- 
teintes révélant le grain de la pierre ou la trame de l’offset - et 
distinguera au besoin un original d’une copie (6).

(2) Aloys Senefelder, L’art de la lithographie, Paris, Treuttel et Würtz, 1819
 http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bt6k130475f.
(3)  La taille-douce désigne les procédés de gravure en creux : la surface de 

la  matrice (généralement du cuivre, mais aussi l’acier ou le zinc) est soit 
directement entaillée par un outil (burin, pointe sèche, manière noire…) ou 
mordue à l’acide (eau forte, aquatinte, vernis mou, héliographie…). L’encre 
est déposée dans ces creux et l’impression se fait sous la forte pression de 
la presse en taille-douce. D’autre part, la gravure sur bois (taille d’épargne, 
bois de bout) et la typographie… sont des procédés d’impression en 
relief : l’encre est déposée sur ces reliefs et l’impression s’effectue sous 
d’autres modes opérationnels, nécessitant une pression beaucoup moins 
importante. La distinction entre gravure en taille-douce (creux), en taille 
d’épargne (relief) et à plat (lithographie) est une notion de base pour la 
classification et l’expertise des œuvres imprimées, le passage sous la 
presse laissant des traces caractéristiques du procédé.

(4)  Dans le cas du noir, les mi-teintes sont les nuances de gris, comprises 
entre le trait et le blanc.

(5)  La zincographie est un procédé imaginé par Breugnot pour l’impression de 
cartes géographiques de très grands formats.

(6) Voir les livres d’André Béguin, Félix Brunner et Bamber Gascoigne.
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la notion de gravure originale
Tout comme la gravure, l’affiche lithographiée est une œuvre 
reproduite à un plus ou moins grand nombre d’exemplaires 
et par l’intermédiaire d’une matrice. C’est cette dernière qui 
réceptionne l’encre destinée à l’impression sur le papier. En toute 
logique, la constitution d’une collection d’affiches devrait donc 
tenir compte des règles en usage dans le cadre plus général qui est 
celui de l’estampe. Une des notions fondamentales dont tiendra 
compte le collectionneur est celle de l’estampe ou de la gravure 
originale (7).
Pour être considérée comme une œuvre d’art originale, une gra-
vure doit répondre à une règle de base : la conception graphique, la 
préparation de la matrice - cuivre, bois, pierre, etc. - et l’impression 
doivent impérativement être attribuées à l’artiste signataire. 
L’élément imprimant exécuté par un homme de métier, d’après 
l’œuvre d’un artiste, ne donne lieu qu’à une estampe d’interpré-
tation. De plus, le recours aux procédés photomécaniques est, à 
l’exception de cas très particuliers, en principe exclu.
En lithographie, la fixation du dessin sur la pierre calcaire - ou 
la transposition sur pierre d’un dessin préparatoire réalisé sur 
papier-report - et la mise en œuvre de la presse sont cependant 
des opérations techniques très particulières. S’il est toléré qu’elles 
soient confiées au conducteur de presse, ce sera toujours en la 
présence et sous la direction de l’artiste. Ce dernier justifiera le 
tirage et détruira la matrice - le terme exact est “ barrer ” - dès 
que le nombre d’exemplaires annoncé sera atteint. Dans le cas 
de l’affiche lithographiée, l’absence de justification du tirage 
fait qu’on ne connaît pas exactement combien de feuilles ont 
été imprimées. Henri de Toulouse-Lautrec, qui semble être une 
exception, maîtrisait parfaitement les opérations de prépara-
tion et d’impression. On lui connaît des épreuves d’artiste, des 
tirés à part, des états successifs d’impression. Ses œuvres liées aux 
cycles sont fort peu nombreuses : Cycle Michael est à considérer 
comme un cas marginal [Fig 1].
Sachons aussi que, contrairement à ce qui est constaté dans les 
procédés de gravure en creux, le dessin fixé sur la pierre a une 
très bonne résistance à l’usure, et que l’ensemble du tirage est de 
qualité uniforme. Pour l’affiche, le tirage de tête ne présente 
donc pas un intérêt particulier. Non justifié, comment pour-
rait-on d’ailleurs l’identifier ? Quant à la signature de l’artiste, 
elle est en règle générale apposée directement sur la pierre, et très 
rarement sur le papier.

la valeur de l’affiche
Pour l’œuvre d’art, ainsi que pour le document d’archive, la no-
tion de valeur revêt plusieurs aspects. Selon les points de vue 
adoptés, cette valeur peut être artistique, historique, documen-
taire, sentimentale, personnelle… ou tout simplement vénale. 
Attribuée à une œuvre, elle justifiera des investissements consen-
tis pour son acquisition, sa conservation, voire sa restauration.
Le regard porté sur une œuvre, ainsi que son évaluation, font 
toujours référence à une époque, ce qui fait que la valeur at-
tribuée à une œuvre n’est au final pas immuable, tel genre, tel 
sujet… pouvant rencontrer un succès de mode et devenir âpre-
ment recherché… ou au contraire se retrouver tristement dé-
laissé.

Fig 1 -  Cycle Michael, Henri de Toulouse Lautrec, 1896  
(807 x 1213 mm)

C’est ainsi qu’une affiche, pourtant produite à un grand nombre 
d’exemplaires, peut, suite à une période de désintérêt, devenir 
rare. Cependant, cette notion de rareté n’est pas la seule prise en 
compte pour établir la valeur vénale : ce qui est rare ne devient 
pas automatiquement cher, et vice-versa. In fine, ce sera la loi 
de l’offre et de la demande qui déterminera la véritable valeur 
d’échange d’une affiche. Cependant, les collections officielles, 
celles des musées, des bibliothèques et des dépôts d’archives, 
sont conservées dans des espaces privilégiés, qui en dehors des 
modes éphémères endossent la responsabilité de la protection 
d’un patrimoine intellectuel collectif. Ces collections officielles 
accordent une protection permanente aux pièces historiques les 
plus représentatives.
En réalité, en comparaison avec le dessin et la peinture, qui 
sont des œuvres uniques, ou avec certaines estampes anciennes 
dont peu d’exemplaires sont arrivés jusqu’à nous, peu d’affiches 
anciennes sont réellement rares. Produites à un grand nombre 
d’exemplaires, elles sont toutes connues. Les exemplaires consi-
dérés comme rares sont des affiches justifiées, tirées à part, des 
épreuves d’avant la lettre, des épreuves d’essai, celles représentant 
un état, celles portant la marque d’un illustre collectionneur… 
On retrouve parfois des ébauches ou des dessins préparatoires. 
Ces feuilles uniques se négocient dans un rapport pouvant 
atteindre 10 ou même plus de fois le prix attribué aux exem-
plaires imprimés, tout en gardant à l’esprit que chaque cas est 
un cas particulier. 
L’évaluation d’une affiche est une étape importante avant son 
acquisition ou sa restauration. On ne se lance évidemment pas 
dans l’élaboration d’une collection sans documentation, sans 
bagage technique, sans organisation. Il est indispensable de bien 
se documenter, autant sur les différentes “ valeurs ” des œuvres 
que sur l’évolution du marché. L’expert chargé de l’évaluation 
d’une affiche tiendra également compte de son état physique 
(photo 7.1 et suiv.). De ce point de vue, il sera toujours pré-
férable d’examiner l’œuvre recto-verso. Un encadrement peut 

(7)  Voir Eugène Rouir, L’estampe, valeur de placement, Paris, Guy Le Prat, 
1984 (1re éd. 1977).
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habilement masquer bien des misères - doublages irréversibles, 
supports acides, marges coupées, etc. - et empêcher de repérer les 
déchirures, les repeints et les éventuelles lacunes reconstituées.
[Fig 2] [Fig 3] 

la restauration
Étant donné la fragilité du papier utilisé pour l’impression de 
l’affiche, le traitement a pour premier objectif de lui donner les 
meilleures chances de survie dans le futur. En dépit de la bonne 
apparence d’une œuvre, des traitements peuvent malgré tout se 
justifier. Ils ont alors pour but d’assainir le papier qui, devenu 
fragile sous l’action du temps et de l’acidité, doit être renforcé 
pour qu’il puisse supporter la manipulation, cette dernière 
devant toujours être effectuée sur de grandes tables et avec le 
plus grand soin. Ces manipulations requièrent une technique 
éprouvée par la pratique (plier, enrouler, glisser, déplacer à l’aide 
d’un support...).
D’un point de vue technique, la restauration des affiches relève 
du domaine de la restauration du papier et de l’art graphique. 
C’est une spécialité totalement différente de celle de la res-
tauration des peintures, avec en plus des particularités et des 

contraintes liées aux grands formats. Le restaurateur devra être 
équipé d’un outillage spécial et disposer d’un espace suffisant. 
Dans le cas particulier d’épreuves préparatoires, la restauration 
s’apparentera à celle du dessin de grand format.
Bien que l’on puisse mentionner bien d’autres opérations, 
comme la désinfection, l’élimination de taches de natures 
diverses, l’élimination des rubans adhésifs, etc., et sans vouloir 
entrer dans le détail des modalités techniques, les opérations les 
plus courantes de la restauration suivent généralement la chro-
nologie suivante.
[Fig 4 à 10] Affiche pendant la restauration.
L’ordre des interventions est important, car on assiste à plusieurs 
transferts de la feuille d’œuvre et à son retournement. Le restau-
rateur doit impérativement respecter un plan de travail précis :
-  établir l’état de la feuille : examiner les techniques d’impression, 

les cachets, inscriptions, signatures, marques de collection… ; 
relever les plis, les déchirures, les lacunes, les anciennes répara-
tions ; prendre note des dégâts dus à l’humidité, aux insectes, 
aux moisissures… ;

- tester l’acidité du papier ;
- tester la résistance à l’eau des encres ;

Fig 2 & 3 - État de l’affiche avant traitement.

Fig 4 - Test de solubilité des encres. Fig 5 - Mesure du Ph.
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Fig 7 - Bain de désacidification.Fig 6 - Nettoyage à sec.

Fig 8 - Nettoyage humide. Fig 9 - Doublage sur papier japonais.

Fig 10 - Entoilage et séchage sous tension.

-  lavage à l’eau, élimination des anciens doublages, des anciennes 
réparations… ;

- désacidification aqueuse du papier ;
- rinçage ;
- encollage du recto à l’eau de colle ;
- encollage du verso ;
- comblage des lacunes ;
- renforcement des plis et des déchirures ;
- doublage ; pose éventuelle sur une toile préparée sur un châssis ;
- séchage ;
- mise à plat ;
- éventuelle retouche ;
- démontage, découpe des marges.
Les laboratoires, comme ceux du CRCDG à Paris (longtemps 
dirigé par Madame Flieder), de la British Library, de la Library 
of Congress, ainsi que les publications de l’IPC, de l’ARSAG, de 
IFROA - pour ne citer que quelques exemples - viennent en aide 
aux restaurateurs. Cependant, plus d’un aspect de la restaura-
tion des affiches demeure un sujet controversé : matières, colles, 
doublage, toiles, procédés d’élimination des taches… La théorie 
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ne rejoint pas toujours la pratique, car la mise en œuvre reste 
primordiale. Une divergence pourra toujours naître entre les 
observations faites en laboratoire et la pratique en atelier ; 
l’habileté du restaurateur, ainsi que son jugement et son expé-
rience, restant des éléments essentiels de la réussite et du main-
tien dans le temps des opérations entreprises.

le doublage sur papier et 

l’entoilage
L’affiche de petit format - jusqu’à 70 cm x 50 cm - peut être 
traitée et conservée comme on le ferait pour une estampe. Les 
formats de 100 x 70 cm, de 120 x 80 cm, 140 x 100 cm (8) et 
plus grands, sont plus difficiles à manipuler et sont de ce fait 
exposés à des risques plus élevés. C’est la raison pour laquelle 
on leur applique un doublage, généralement sur toile (9). À ce 
propos, nous devons cependant faire remarquer la présence de 
plusieurs écoles. Il n’est pas exagéré de dire que ce sujet est très 
controversé. D’autant plus que le papier et la toile présentent, 
face aux variations hygrométriques, des réactions opposées : l’un 
se dilate alors que l’autre se rétracte. Le premier principe de la 
restauration étant la réversibilité, nous ne parlerons pas de la pra-
tique parfois rencontrée, qui consiste à coller l’affiche en plein 
sur un carton ou autre surface rigide !
Le marouflage traditionnel sur toile fut adopté de longue date 
par les restaurateurs. La version “ ancienne ” de cette technique a 
vite montré ses limites : la trame de la toile peut transparaître sur 
le papier d’œuvre ; la colle de farine ou d’amidon peut attirer les 
micro-organismes, favoriser l’apparition de moisissures, attirer 
les insectes ; une application trop généreuse de ladite colle ôtera 
toute souplesse au montage et le rendra cassant.
On reprochera aussi à ce marouflage de ne pas respecter la nature 
même du papier, qui est d’être souple, légèrement ondulant et de 
ce fait non parfaitement plat.
Les défauts avérés avec le temps ont amené les restaurateurs à 
revoir leur procédure : choix de toiles de première qualité (lin, 
coton pur) ; décatissage de celles-ci pour les rendre moins 
réactives à l’humidité ; doublage sur papier avant le marouflage ; 
choix de meilleures colles, mieux préparées, plus fines et éven-
tuellement additionnées d’un léger antibactérien /antifongique.
Réalisés correctement, ces “ nouveaux ” doublages donnent un 
résultat durable et sécurisent dans une certaine mesure les mani-
pulations. Face aux problèmes de stockage et de manipulation, 
les marchands, obligés d’empiler leurs affiches l’une sur l’autre, 
optent la plupart du temps pour cette solution.
Notons d’autre part que, dès les années 1970, un nouveau mou-
vement a pris naissance dans le cercle des restaurateurs anglais et 
dans les ateliers de restauration du British Museum. Des restau-
rateurs européens et américains se sont vivement penchés sur les 
techniques de montage pratiquées dans les ateliers japonais. Cet 
art ancestral du doublage des œuvres en vue de pouvoir les rouler 
pour le rangement (nous ne parlons pas ici de nos affiches), a 
trouvé des applications dans le domaine de la restauration des 
papiers occidentaux, particulièrement pour les grands formats.
L’outillage (10) et les procédés japonais se sont petit à petit répan-
dus dans le monde occidental : doublage sur papier japonais fin 

mais très résistant ; usage d’une colle d’amidon très diluée mais 
à bon pouvoir adhésif. Ces montages “ à la japonaises ” sont 
plus délicats à manipuler, mais conservent au papier de l’affiche 
toutes ses caractéristiques, et une parfaite réversibilité du dou-
blage. On peut également l’associer au marouflage.
Avec les techniques japonaises, c’est depuis les années 1970 une 
nouvelle conception de la restauration du papier qui a été encou-
ragée. Elle s’est avérée parfaitement compatible avec nos œuvres. 
C’est aussi au même moment que la recherche scientifique est 
venue épauler le travail des restaurateurs. Une science de la 
restauration du papier a commencé à s’imposer, des cursus 
spécialisés ont commencé à se mettre en place, offrant de meilleures 
garanties quant à l’innocuité et la conservation à long terme.
En France, le CRGDG fut créé suite aux innombrables dom-
mages causés par la Seconde Guerre mondiale. Ses conseils, 
relayés par l’ARSAF et l’ARAAFU, sont précieux. Il en va de 
même pour les autres pays, sachant que l’Allemagne, les Pays-
Bas, le Royaume-Uni, le Canada, les États-Unis… investissent 
également dans ce domaine.

la retouche
Le sujet de la retouche est aussi l’objet de controverses. Le fait 
d’intervenir sur de petites lacunes, abrasions, traces de plis… 
apporte à l’œuvre, sans la trahir, une meilleure lisibilité. Pour 
l’œil averti, l’examen rapproché (par lumière rasante, à l’aide de 
loupes, sous UV, par transparence) ne manquera pas de déceler 
les restaurations et repeints.
Lorsque les surfaces à reconstituer sont plus importantes, le 
restaurateur adroit peut arriver à reconstituer les lacunes. Il est 
à noter que l’art du restaurateur n’est pas apparenté à celui du 
faussaire. Cependant, comme l’affiche ancienne a souvent une 
implication décorative, son propriétaire sera tenté de l’exposer, 
de la montrer sous son aspect le plus flatteur. Ici, comme dans 
d’autres domaines de la restauration, les positions du marchand, 
du propriétaire ou du conservateur de musée, peuvent se mon-
trer très divergentes : l’un voulant rentabiliser une transaction, 
l’autre voulant jouir de son acquisition, le dernier devant être 
un protecteur (de même qu’un gestionnaire) impartial du patri-
moine, chargé de préserver des exemplaires témoins.
Notons finalement que les affiches sont dans leur grande 
majorité connues à bon nombre d’exemplaires. Pour les recons-
titutions, on ne manquera pas de trouver un modèle original. 
Quant aux exemplaires conservés dans les collections officielles, 
ils pourront éventuellement être considérés comme des témoins, 
à l’usage à la fois des chercheurs et des restaurateurs.
Le propriétaire - ou le responsable d’une collection - d’une affiche 
pourra s’adresser à un restaurateur spécialiste, se faire conseiller 
auprès de marchands et de collectionneurs, mais en fin de compte 
les choix de restauration lui appartiendront. En tout état de cause, 

(8)   Ce sont des exemples de formats de montage et de rangement qui sont 
seulement destinés à donner une idée des grandeurs, et non des mesures 
exactes des feuilles.

(9)  La Library of Congress a répandu un procédé de doublage sur dacron.
(10)  Les brosses larges aux différents montages de poils, les tamis pour les 

colles, etc., sont les outils traditionnels des monteurs japonais. Ils se sont 
généralisés dans nos ateliers occidentaux et sont décrits dans différents 
numéros du Paper Conservator.
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c’est à lui que la décision finale d’une intervention reviendra.

conservation - manipulation - 
exposition
La gestion des grandes collections est une affaire de professionnels. 
Elle coordonne diverses actions : photographie des affiches, 
constats d’état à l’entrée dans les institutions, climatisation des 
locaux, contrôle de la qualité de l’air à l’intérieur des bâtiments, 
prévention contre les moisissures et les nuisibles, attribution des 
numéros d’inventaire, marquage des œuvres, pose du cachet de 
collection (11), rédaction de fiches, choix des éventuels traitements, 
choix des formats de conservation, des styles de montage… 
élaboration des fichiers, sites internet et visibilité sur le net… 
Les professionnels sont aussi confrontés à d’autres problèmes : 
prévention contre le vol, élaboration de plans de lutte conte les 
dégâts des eaux, les incendies et autres problèmes dont le public 
n’a souvent que peu conscience.
La consultation des documents originaux devrait toujours 
être limitée au strict minimum et les facilités offertes par les 
moyens modernes de numérisation exploitées en priorité. Si la 
sortie du document original s’avère réellement inévitable (par 
exemple pour la préparation d’une exposition, une expertise, 
une vente…), il faudra toujours s’y prendre avec le plus grand 
soin. Les musées font appel à des agents ayant été formés à ces 
manipulations. Elles nécessitent toujours d’avoir de grandes 
tables à disposition. Pour limiter les risques, les affiches de petits 
formats peuvent être montées sur des cartons sans acide, conser-
vées dans des chemises en papier non acide, encapsulées dans des 
enveloppes de polyester ou encadrées. Cette dernière solution, 
étant onéreuse et exigeant le plus d’espace de rangement, n’est 
pas adaptée aux grandes collections.
Les conditions idéales de bonne conservation - en principe à plat - 
sont parfois difficiles à réunir : elles nécessitent de l’espace, des 
meubles de rangement à plat, et par conséquent un budget 
important. La plupart du temps, on devra se contenter d’un 
compromis. Ces options dépendront bien de l’espace dispo-
nible, et naturellement du budget alloué.
Si le cadre de notre conférence des historiens du cycle n’est pas 
celui d’une réunion de spécialistes de la conservation, il n’est 
cependant pas inutile de rappeler les grands principes généraux (12) :
- la réversibilité des traitements ;
- l’innocuité des produits employés ;
-  l’innocuité des matières en contact avec l’affiche et des maté-

riaux des meubles de rangement ;
-  le respect de l’original, de l’intégrité historique et artistique de 

l’œuvre ;
-  le respect des conditions climatiques (température et humidité 

relative) dans les magasins, ou autres lieux de conservation et 
d’exposition.

le stockage et l’exposition
Les conditions climatiques dans lesquelles les collections sont 
conservées sont très importantes. Idéalement, la qualité de l’air, 
la température, l’humidité relative et l’éclairage sont des facteurs 
qui doivent être constamment contrôlés (photo 9.1 et suivant). 

Fig 11 - Épis pour cadres.

(11)  Les encre utilisées pour le marquage (le numéro d’inventaire) et le cachet de 
collection doivent non seulement s’avérer indélébiles, mais également non 
fugitives lors des futurs traitements de restauration (résistance à l’eau et aux 
solvants). En France, l’encre Herbin-Sueur de la Française de marquage, 
offre cette garantie. Dans le cas contraire, elles peuvent compliquer le 
travail du restaurateur. Le cachet de collection peut s’appliquer au verso 
de la feuille, de préférence dans une zone sombre, de manière à ne pas 
pouvoir migrer ou se voir au recto.

(12) Voir par exemple, Anne Liénardy et Philippe Van Damme.

Le but étant d’éviter la prolifération des moisissures, des varia-
tions dimensionnelles des feuilles, la dégradation des papiers par 
l’acidité, les dégâts causés par la lumière, les nuisibles…
[Fig 11 & 12] - Exemples de stockage
Il n’est pas facile pour un collectionneur privé d’assumer les amé-
nagements spécifiques en vue d’assurer un contrôle strict des fac-
teurs environnementaux. Dans les grandes institutions, les stra-
tégies de conservation préventives s’appuient sur des pratiques 
élaborées sous la surveillance d’un personnel scientifique et tech-
nique qualifié. Des capteurs reliés à des postes de contrôle, des 
appareils de régulation de l’air… font partie de l’équipement des 
musées. Ces moyens de protection du patrimoine font actuel-
lement l’objet d’investigations approfondies et appartiennent à 
une science nouvelle, baptisée “ conservation préventive ”. La 

Fig 12 - Tiroirs et rouleaux.
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bonne gestion des collections devra tenir compte des normes et 
règles qui se sont progressivement imposées.
Dans la mesure du possible, il faut éviter les variations brusques 
des conditions climatiques. Éviter aussi, notamment lors des 
expositions (photo 10), que les œuvres soient touchées par la 
lumière directe du soleil, utiliser des filtres aux fenêtres et des 
lampes sans émission d’UV. D’autres aspects doivent aussi être 
pris en compte, le tout étant également encadré par des prin-
cipes éthiques et déontologiques, auxquels sont tenus les conser-
vateurs de collections.
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