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Ce mémoire est le reflet d’une réflexion tout à fai t 

personnelle qui m’habite depuis longtemps, synthèse  de 

l’écoute de mes clients musiciens, de mes amis et d e mes 

recherches. 

 



"La fonction de l’Art, sa réalité et son influence sur la 

réalisation d’objets destinés à être des “outils de  travail”, 

et plus particulièrement sur les archets des instru ments à 

cordes frottées. L’archet, sa fonction, son importa nce, sa  

destination, la manière et la difficulté de l’abord er sous 

l’angle de l’expertise".  

 

Des ouvrages majeurs ont été imprimés sur l’archet,  son 

histoire, son évolution, la diversité des écoles, l e 

recensement des archetiers connus ou presque inconn us, 

recherches considérables parfois très longues, frui t de la 

collaboration d’intervenants extrêmement compétents . Nous 

savons maintenant qui a fait quoi ou presque, qui a  travaillé 

pour qui et influencé qui, date de naissance et de mort, 

contextes historiques, familiaux, professionnels,.. .  

 

 Je ne m’étendrai pas plus sur ce sujet fort bien d ocumenté, 

mais je voudrais ici, saluer et remercier, Monsieur  Etienne 

Vatelot pour “les Archets français” en deux tomes, Messieurs 

Bernard Millant, Jean François Raffin et Bernard Ga udfroy, 

pour leur travail  monumental en quatre tomes “l’Ar chet”, 

Monsieur Paul Childs pour ses recherches et publica tions d’une 

qualité exceptionnelle sur “F.X.Tourte”, “J.P.M.Per soit” et la 

famille “Peccatte”. 

 

Mais quelle force a pu inciter et pousser les arche tiers 

Français  du 19 ème à de telles créations quasiment inégalées 

jusqu’à maintenant ? pourquoi  et comment ? 

 

 

 

 

 

 

RAPPEL HISTORIQUE 

 

Dans l’histoire de l’évolution des instruments à co rdes 

frottées, l’archèterie est indissociable  de la lut herie, 



étant intimement liée avec elle par essence. Ces de ux arts 

complémentaires se sont développés parallèlement à la demande 

des musiciens et des compositeurs.  

Si la lutherie a atteint la perfection en Italie da ns la 

première moitié du  18 e, l’école d’archèterie française du 

19ème est celle qui a porté au plus haut niveau de raffi nement, 

la conception et la fabrication des archets de viol on, d’alto 

et de violoncelle. Le concept de l’archet de contre basse ne 

sera vraiment défini et validé qu’au tout début du 20ème. 

 

 Il convient de préciser que l’archèterie reste une  spécialité 

française depuis près de trois siècles, même si de très belles 

fabrications anglaises et allemandes du 19 ème  ont su rivaliser 

en qualité avec les archets Français. Ceux-ci reste nt les plus 

recherchés dans le monde aujourd’hui, et les créati ons les 

plus prestigieuses  ont vu le jour dans les atelier s de 

Mirecourt et de Paris entre 1750 et 1950. 

 

Les cours des rois de France et plus largement d’Eu rope ont 

entraîné dans leurs fastes le développement de la f acture 

instrumentale et particulièrement induit l’évolutio n de la 

lutherie pour aboutir vers le début du 18 ème à la fixation, 

définitive jusqu’à nos jours, de la taille, de la f orme et de 

l’esthétique des instruments du quatuor (violon, al to et 

violoncelle). Ces instruments à cordes se démarquan t de la 

famille des violes ont imposé une nouvelle évolutio n de 

l’archet, qui voit donc sa longueur, sa cambrure, s on poids 

complètement modifiés et des nouveaux bois et matér iaux 

précieux entrer dans sa fabrication.  

 

Diderot et d’Alembert, Encyclopédie Méthodique, 1785 
 



 
 



 
 
 
 
 
 

Quelques archets époques “baroque” et “classique” 17ème et 18ème anonymes 
 
 
 
 
 
(doc livre : Instrumentistes et Luthiers Parisiens 17ème,18ème,19ème.) 
 



C’est ainsi qu’après avoir traversé les périodes di tes, 

“baroque”, “classique” et “romantique”, ces instrum ents sont 

dits, “transition” puis “modernes”, à partir de 178 0, période 

vers laquelle l'archet trouve sa véritable dimensio n, son 

poids et sa cambrure. 

Utilisé sur des instruments italiens et français pa r les 

musiciens de l’époque, ses caractéristiques techniq ues et son 

esthétique n'ont guère évolué jusqu'à maintenant, q u’il 

s’agisse de l’archet de violon  ou de ceux d’alto e t de 

violoncelle.  

 

L’exigence technique de certains musiciens virtuose s a fait 

que l’utilisation du bois de pernambouc s’est génér alisée mais 

aussi celle de l’ébène, de l’ivoire, de l’écaille, de 

l’argent, de l’or, de la nacre et du maillechort po ur 

satisfaire leur désir d’avoir entre  les mains de “ beaux 

outils”. 

Giovanni Battista Viotti, fondateur de l’école mode rne du 

violon a été un acteur déterminant de l’évolution d e l’archet 

par sa recherche et sa collaboration avec l’archeti er français 

François Xavier Tourte (1747-1835). Ce musicien aim ait à dire 

à qui voulait l’entendre que “le violon c’est l’arc het”. 

 

L’histoire de l’archet est essentiellement et presq ue 

uniquement française. C'est bien en s’inspirant de ces grands 

maîtres français du 19 ème, que chaque archetier ou atelier de 

fabrication plus ou moins industrielle dans le mond e a cherché 

à les égaler. Certains d’ailleurs ont pu s’en appro cher si 

près qu’une certaine confusion peut parfois se glis ser dans 

l’expertise. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Deux archets de violon français,  époques “romantique”  “transition” 



 

 

 
 
 

 

 
 
 
 Un archet de violon français, époque moderne vers 1775.      N.L.TOURTE 
 

 

 
 
 
 Archet  de violon français, époque moderne vers 1790.          F.X TOURTE 
 
  



  
 
 
 
 
 Archet de violon français, époque moderne vers 1845.     NICOLAS MAIRE 
 
  

  

 
 
 
 

DÉFINITION ET FONCTIONS DE L’ARCHET  

 



L’importance de la relation triangulaire existant e ntre 

l’instrumentiste, l’instrument et l’archet, celui-c i 

remplissant le rôle de médiateur et d’interface ind ispensable, 

est restée trop longtemps inconsidérée voire même i gnorée. 

 

Comme la baguette du chef d’orchestre, le pinceau d u peintre, 

la plume de l’écrivain, le burin du sculpteur, l’ar chet est 

par excellence l’élément qui prolonge le bras, perm ettant à la 

main d’exprimer et de matérialiser la volonté de l’ artiste 

interprète au service de la musique et du composite ur, en 

mettant en vibration les cordes sur l’instrument.  

 

Certains sont même allés jusqu'à dire que l’archet était plus 

important que le violon car, s’ils pouvaient jouer assez 

facilement sur n’importe quel instrument, ils n’y p arvenaient 

qu’à l’aide d’un archet qui leur convienne et qu’il s 

connaissent. 

L’expert Robert Bein, éminent connaisseur et négoci ant en 

violons et archets de grands maîtres, disait par la  voix de 

Paul Childs, au sujet des archets de “Tourte”  que  « ceux-ci 

possèdent  une “qualité magique”  et si je ne ressens pas cette 

“magie” , alors ce n’est pas un “Tourte” ». 

 

Contrairement aux idées reçues, l’archet n’a pas de  “son” qui 

lui est propre, ce n’est pas véritablement un instr ument, avec 

une caisse de résonance, une table d’harmonie, des éclisses et 

un chevalet, en un mot ce n’est pas un “corps sonor e” 

amplificateur de la vibration des cordes. C’est un système 

mécanique excitateur, une “poutre précontrainte” pa r la 

cambrure de la baguette et la tension de la mèche d e crins, 

qui doit fonctionner à la fois comme un générateur entreteneur 

de la vibration de la corde, un  accélérateur  d’in ertie et un 

amortisseur régulier sur toute sa longueur. Il doit  également 

transmettre avec le moins  d’altération  possible, dans un 

sens, l’influx nerveux de l’utilisateur, et en reto ur, la 

sensation de la vibration mécanique de la corde. 

Il est primordial que l’archet en tant qu’outil ne soit pas 

ressenti comme un accessoire, une “prothèse” si je puis dire, 

mais bien comme l’interface ergonomique idéale entr e le corps 



physique et l’instrument. En s’insérant parfaitemen t à sa 

place comme une pièce d’un puzzle, il devient le ma illon d’une 

chaîne cinématique complexe, partant du système neu ronal 

central et conduisant l’influx nerveux jusqu'à la c orde, le 

véritable prolongement du bras, le transmetteur des  émotions 

musicales de l’artiste. En d’autres termes et pour me faire le 

rapporteur des mots d’une violoncelliste d’une sens ibilité et 

d’une sensualité extrême, je peux dire que “ l’archet idéal est 

celui qui s’efface dans la main et disparaît pour p ermettre 

aux doigts de caresser les cordes ”. 

 

A ce titre, il doit donc posséder des qualités réel les, de 

dynamique, de précision, d’équilibre, de nervosité,  de 

souplesse, de résistance, de régularité et de mania bilité, qui 

sont perçues par les musiciens comme autant de fact eurs 

déterminants dans leur choix pour faciliter l’expre ssion de la 

sensibilité qui les anime. 

 

Que l’on se trouve en présence d’un archet de bas d e gamme ou 

en face d’une pièce rare de grand maître, même si l e travail a 

été  exécuté sommairement pour satisfaire à des con ditions de 

prix, il n’en reste pas moins vrai que le matériau de base, le 

“bois”, va être déterminant dans la qualité d’un ar chet. 

Le bois est par essence une structure ayant servi d e support à 

la vie, la croissance et la reproduction de l’espèc e dans le 

règne végétal auquel appartiennent tous les arbres.  Cette 

considération philosophique est également applicabl e aux 

autres matières naturelles entrant dans la fabricat ion des 

archets , dont la nacre, l’ivoire, l’écaille, l’os,  le cuir, 

le fanon de baleine et le crin, qui ont toutes serv i de 

support à la vie animale. 

 
 

 



 
 
 
 
Matières naturelles entrant dans la fabrication des archets: 
  
Écaille brune et blonde, maillechort, argent, or, ivoire, fil  d’argent massif, argent filé 

sur soie, cuir (lézard), ivoire et ébène (sciages pour plaque de tête), nacre (plaque et 

grains), ébène (bloc fendu pour hausse), vis et écrou (acier et bronze). 

 

Les métaux précieux tel que l’or, l’argent, et même  le 

maillechort (alliage de cuivre et de nickel), élabo rés par 

l’homme à base de minerais certes, mais étant formé s de 

cristaux harmonieusement organisés, concourent eux aussi pour 

leur part à l’équilibre global de l’ensemble, qui s era 

ressenti par le biais des différents capteurs que s ont nos 

sens plus ou moins aiguisés.  

 

 

 

 

Avec ce qui vient d’être évoqué, il paraît évident qu’aucun 

archet ne produira la même qualité de sons sur le m ême 



instrument, joué par le même artiste, dans un même lieu, le 

même jour. 

Cette notion semble immuable parce que chaque arche t est 

unique dans son statut d’objet d’art, grâce au choi x éclairé 

de la qualité de son bois et au génie de sa facture . Il 

génèrera des perceptions et procurera des sensation s dans les 

doigts, la main et le bras du musicien, qui permett ront à 

celui-ci de moduler sa technique  pour en  

contrôler les réactions et mener à bien l’exécution  d’une 

œuvre selon son interprétation. 

Il va s’installer ainsi une forme de “complicité”  qui va se 

développer dans le temps au fur et à mesure de la r echerche et 

de la découverte des qualités de l’archet. Sa perso nnalité se 

mêlant harmonieusement à celles de l’instrument.  

 

Certains archets qui semblent même assez peu compla isants de 

prime abord peuvent se révéler par la suite comme é tant 

d’exceptionnels compagnons, tandis que d’autres, pl us 

flatteurs aux premiers contacts, ne laisseront pas de souvenir 

impérissable.  

 

Les rapports que l’être humain entretien avec les o bjets sont 

souvent passionnels et parfois assez ambigus, mais dans le cas 

précis de la possession ou de l’acquisition d’un in strument 

prestigieux ayant appartenu à des artistes de renom mée 

internationale, cette relation peut se situer à mi- chemin 

entre la psychiatrie et la connexion ésotérique ave c l’auteur 

de l’objet. 

L’aura vibratoire laissée par le charisme de l’anci en 

propriétaire,  peut même pousser certains musiciens  à acquérir 

ces “instruments mythiques” qui,  dans la majorité des cas, 

portent un nom et sont connus comme - l’ex. Grumiau x, l’ex. 

Francescatti, l’ex. Ferras, etc… à des prix incroya bles. 

 

Quelques artistes dont le talent n’est pas à remett re en 

cause, ont parfois rencontré l’instrument ou l’arch et qui leur 

convenait merveilleusement bien, mais n’ayant pu l’ acquérir 

pour diverses raisons qu’ils n’ont pas maîtrisées, continuent 

des années après à  en rêver et à entretenir avec l ui dans 



leur souvenir une relation idéalisée, telle que  to ut autre 

instrument, fusse t'il plus performant, ne pourra j amais  

l’égaler.  

  

Tous les objets créés manuellement par l’homme cons ervent la 

trace de leur genèse scellée au cœur de leur struct ure, 

qu’elle soit minérale, végétale ou animale, sous la  forme 

d’une empreinte magnétique, signature invisible de leur 

facture humaine.  

La caractéristique intrinsèque qu’ont les matériaux  de 

s’imprégner de l’énergie de leur créateur peut être  une arme à 

double tranchant, quand on comprend que la conscien ce qui 

motive le geste gravant cette empreinte invisible e st toute 

aussi importante que la technique et le savoir qui maîtrisent 

ce geste.  

Les deux doivent aller de pair, soit pour s’unir, s oit pour 

entrer en conflit, dans l’équilibre des forces qui régissent 

“l’état vibratoire de toute chose”.   

Cet état vibratoire peut être assimilé à l’état d’a gitation 

moléculaire qui siège au cœur de tout ce qui existe . Cet état 

d’agitation, de “stress”  ou “d’équilibre” , des objets est 

presque toujours ressenti par l’utilisateur, mais à  des 

niveaux différents de perception, très reliés à l’é tat de 

conscience et à la sensibilité des personnes. 

 

Quoi qu’il en soit, des phénomènes physiques existe nt qui 

motivent et conditionnent nos attitudes de vie, nos  choix et 

nos actions. Que nous en soyons conscients ou pas, nous sommes 

manipulés par ces mécanismes pour le meilleur comme  pour le 

pire.  

Il y a des paramètres qui semblent, au dire de cert ains, moins 

importants que d’autres et même inexistants. Mais c omment 

peut-on en être vraiment sûr ? 

 

 

 

L’état et la qualité de la pierre extraite de la ca rrière, du 

tas de sable, du ciment, du bois et de tout autres matériaux 

ne sont-ils pas à la base de ce que sera la constru ction dans 



sa destination ? Que ce soit une cathédrale, une py ramide, un 

temple, un dolmen, une maison, un atelier ou plus p récisément 

un instrument de musique, la démarche est la même. 

 

Les bâtisseurs et constructeurs de notre monde ne d oivent pas 

oublier ce que nous rappelait François Rabelais: “science sans 

conscience n’est que ruine de l’âme” . 

C’est sur ce modèle que beaucoup d’œuvres et de cré ations des 

hommes ont été menées à bien, fort heureusement pou r le 

bénéfice de tous.  Je pense en effet que la complic ité de 

l’esprit des artistes et des artisans, avec les gra nds 

principes et archétypes philosophiques ou spirituel s, 

dynamisent la connaissance  et le savoir-faire pour  aboutir à 

des créations ayant un rayonnement tout à fait part iculier. 

 

L’instrument de musique dont la destination est la production 

de sons harmoniques complexes, me semble un des mei lleurs 

exemples d’objets d’art plurifonctionnels, assurant  les 

fonctions d’acoustique, d’esthétique et d’ergonomie , 

permettant ainsi d’exprimer le génie des compositeu rs au 

travers du talent des musiciens. 

 

L’archet dont la racine du nom est “ arc ” - l’Anglais ne 

faisant pas de différence entre arc et archet, le s eul mot est 

“ bow”-  cet “ arc”  destiné à propulser la flèche dans une 

direction déterminée est donc, pour le premier viol on solo 

d’un orchestre, l’élément permettant de coordonner le 

mouvement d’ensemble des instruments. Sous l’impuls ion 

rythmique de la baguette du chef, cette synchronisa tion du 

mouvement des archets produit cet effet visuel de “ vague” 

d’une esthétique incomparable.  

 

 

 

IMPORTANCE, INFLUENCE ET APPORT DES MATERIAUX  

 

C’est la qualité du bois utilisé pour réaliser la b aguette de 

l’archet qui imposera donc à l’archetier de travail ler en 



fonction de sa densité, de l’agencement de ses fibr es, des 

défauts et imperfections dues à sa croissance dans différents 

écosystèmes, arides, humides ou balayés par les ven ts.  

Les différentes essences de bois dans lesquelles so nt taillées 

les baguettes sont toutes très dures et très denses   (densités 

supérieures à 1 et jusqu’à 1,35 ).  Les principales sont, le 

bois de Fer, d’amourette, de grenadille, de campêch e, de 

palissandre, de greyheart, de massaranduba (abeille ), et de 

pernambouc, ce dernier étant le plus beau et le plu s adapté. 

Ce bois “merveilleux” qui a toujours fait l’unanimi té au sein 

des archetiers, appartient à la famille des légumin euses, dont 

le robinier ou faux acacia fait également partie. D e nom 

botanique “caesalpinia    echinata”, il possède eff ectivement 

des qualités rares, essentiellement dues à sa crois sance très 

lente (quelquefois moins d’1 mm/an) et qui peuvent varier 

sensiblement suivant la qualité des sols et sa loca lisation 

géographique.  

 

Plusieurs espèces répondent à ces critères de densi té élevée 

alliée à un rapport exceptionnel entre la répartiti on du 

réseau vasculaire (pores) et la qualité de sa fibre  très fine 

(cellulose), le tout noyé dans une matrice “résineu se” chargée 

en polysaccharides, essences aromatiques et substan ces 

tinctoriales qui lui ont valu d’être exploité penda nt plus de 

400 ans comme agent de teinture, du rouge profond  au marron 

en présence d’un acide, au violet/rose thyrien au c ontact 

d’une base. 

Ces éléments lui confèrent la grande qualité d’être  facilement 

déformable à chaud et de conserver presque définiti vement la 

cambrure que l’archetier lui aura appliquée. 

 

   



 
 
-Baguettes n°1,2, carrées en bois de pernambouc de 1er choix, découpées à la grosse 

scie à ruban suivant le fil du bois. (vers      1880). 

-Baguette n°3, carrée en bois de pernambouc de 1er choix, découpée à la grosse scie à 

ruban suivant le fil du bois. (vers 1950). 

-Baguette n°4, carrée absolument droite en bois de pernambouc de 1er choix, découpée 

à la scie circulaire dans une planche rabotée sur les deux faces. (vers 1980). 

-Planche de pernambouc 1erchoix, rabotée ép. 12mm. (env20ans) 

 

-Planche de bois d’amourette 1erchoix, sciée ép. 12mm.  (env20ans) 

Mais, à qualités hors du commun, inconvénients à la  mesure, il 

est très abrasif et donc très difficile à travaille r avec des 



outils en acier de qualité ordinaire.  Sa sciure tr ès fine est 

extrêmement allergisante à tel point que plusieurs archetiers 

ont dû cesser de l’utiliser. 

 

Venant uniquement d’une seule région au monde, le n ord’este au 

Brésil, il vient d’être classé en annexe II de la C .I.T.E.S 

(conservation des espèces rares ou en voie de dispa rition) au 

mois de septembre 2007 et tire son nom de la région  de 

Pernambouc dont le port “Pernambouco”  était l’anci en nom de 

la ville de Récife sur la pointe de la côte Est. Il  s’appelle 

aussi  bois-brésil  ou pau-brazil ,  “ rouge comme la braise”  et 

il est l'arbre national du Brésil.  

Il contient  des substances actives dont la  braziline  (C 16 H 14 

O5) et l’haematoxyline (C 16 H 14 O 6) . Ces molécules semblent lui 

conférer certaines propriétés tout à fait spécifiqu es, dont 

l'une est l’extrême rapidité de propagation de la v ibration 

mécanique des cordes, avec  beaucoup moins d’amorti ssement que 

la plupart des autres bois de qualité similaire.  

 

L’exploitation très anarchique des bois en lisière  de la 

forêt amazonienne, dans la forêt atlantique ou mata  atlantica, 

sur une zone qui s’étendait de Manaus à Rio de Jane iro, a mis 

en péril l’existence même de cette essence depuis l e milieu du 

19ème et  les cinquante dernières années ont achevées sa  

raréfaction. 

Cet état de choses a lourdement pénalisé le travail  des 

archetiers contemporains à tel point que le bois de  pernambouc 

d’une qualité identique à celui du 19 ème est devenu quasi 

introuvable et d’un prix très élevé. 

Une baguette carrée brute de sciage, de 80 cm de lo ngueur 

(environ 150 gr) ayant séché dans des conditions op timales 

peut être achetée entre 200 et 500 Euros en fonctio n de sa 

qualité.  
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L’ébène très noire et très fine de l’île Maurice, s oumise aux 

mêmes conditions d’exploitation, est également deve nue rare 

car, si depuis deux décennies, la politique agricol e et 

forestière des Etats est plutôt en faveur du rebois ement, ce 

ne fut pas le cas pendant les siècles précédents. 

 

Les arbres dont le bois est très dur et  très dense  comme le 

pernambouc, possèdent en général un aubier plus épa is que 

celui des autres arbres. De couleur  toujours assez  claire, 

allant du blanc ivoire au beige, ces “aubiers” ont des 

caractéristiques mécaniques plutôt médiocres alors que les 

“cœurs” sont totalement inexploitables, plein de dé fauts, de 

tirures , de coups de vent et souvent creux, ce qui  occasionne 

des pertes considérables au débit et qui contribue au prix de 

ces bois. 



En effet, il faut consommer de un à deux kilos de l a grume de 

pernambouc pour en débiter une baguette brute carré e d’environ 

130gr, et façonner une baguette de violon qui, au f inal, 

restera entre 35 et 40 gr. Pour les autres archets,  ce rapport 

est à peut près le même.  

L’archet de violon terminé et reméché pèse en moyen ne entre 

58gr et 63gr, l’archet d’alto entre 68gr et 73gr, l ’archet de 

violoncelle entre 78gr et 83gr et l’archet de contr ebasse 

entre 120gr et 140gr.  

 

Avec tout cela, il faut prendre en compte que cette  

réglementation très stricte sur l’exploitation, l’a battage, 

l’importation et la réexportation, ne concerne que les pays 

qui ont ratifié cette convention, et ne  s’applique  qu'au bois 

brut.  

Ce qui à pour conséquence l’arrivée massive sur nos  marchés 

européens, des fabrications chinoises très hétérogè nes en 

qualité, car apparemment la chine n’a pas de problè mes 

d’approvisionnement en bois. Dans le très bas de ga mme des 

archets en pernambouc, on trouve  “l’archet jetable”  (environ 

80 Euros), sur lequel les archetiers ont du mal à i ntervenir 

pour le changement des crins usés, car toutes les p arties de 

la hausse sont mal ajustées et la plupart du temps collées, 

donc impossibles à démonter.  

Des ateliers de Shanghaï, de Pékin et de Canton, pr oposent 

toute une  gamme d’archets en penambouc pour tous l es 

instruments à cordes, de la plus petite taille pour  jeune 

débutant jusqu’au modèle haut de gamme en copie d’a ncien. On 

peut rencontrer également des archets taillés dans un bois de 

tout premier choix; mais la conception de  la bague tte, la 

manufacture et la cambrure ne leur confèrent pas po ur autant, 

une  valeur instrumentale appréciable. 

Sans plus de discernement ni de tri dans la qualité  du bois, 

afin de  réserver les meilleures baguettes brutes à  des 

fabrications plus éclairées, le stock mondial de bo is sec va 

disparaître très vite au regard des quantités consi dérables 

qui sont utilisées. (plus de 2 millions d’archets sont 

fabriqués par an dans le monde). 

 



 

 
 
 
 
 
 
(Doc livre,les archets Français) 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
(Doc livre,les archets Français) 



La hausse et le bouton qui sont des pièces mécaniqu es, 

s’ajustent et coulissent sur la baguette dans laque lle sont 

pratiqués perçage et mortaise. Elles sont réalisées  le plus 

souvent en ébène, ivoire, écaille, buis, nacre ou g alalithe. 

Les parties métalliques comme le passant, le talon,  la 

coulisse et les viroles du bouton, sont en maillech ort, en 

argent ou en or. Les pièces en mouvement pour ajust er la 

tension de la mèche de crins sont en acier étiré et  fileté 

pour la vis et en  bronze ou laiton percé  et tarau dé pour 

l’écrou. 

La pose de la mèche et la nature du crin qui la com pose seront 

déterminants dans l’équilibre de l’archet, et cela pourra même 

compromettre les qualités d’une très belle baguette , au même 

titre que la cambrure à chaud si elle est mal adapt ée, et 

exécutée sans considération pour son importance cap itale. 

 

 
 
Différentes pièces d’une hausse de violon vue sur plusieurs cotés. 
 
 



La qualité et le titre des métaux précieux ont beau coup varié 

sur cette période de 250 ans qui couvre la fabricat ion des 

archets de l’école moderne de violon, ce qui permet  avec plus 

de certitude de replacer tel ou tel archet dans le contexte 

artisanal de son époque quant au travail de  soudur e, de 

façonnage et d’usinage des pièces métalliques.  

 
Il me paraît important de rappeler que la nécessité  de la 

fabrication des archets a toujours été conditionnée  par 

l’évolution des techniques, dans l’exploitation du bois, dans 

son transport et sa commercialisation, ainsi que da ns  la 

mécanisation de son débit. 

 

De la fin du 18 ème jusque vers 1880, le travail des archetiers 

est totalement manuel et s’effectue la plupart du t emps en 

lumière naturelle; il en résulte une manière de tra vailler 

laissant des traces qui témoignent de cette époque.  

La soudure de l’argent et de l’or se fait sur un br asero de 

charbon de bois, le perçage et le défonçage des mor taises 

s’exécutent au moyen de mèches courtes dont l’extré mité forgée 

et aplatie est affûtée de façon à couper dans les d eux sens de 

rotation (mèche dite“à canon”). 

Ces mèches sont utilisées dans un mandrin actionné par le va-

et-vient d’une courroie enroulée et fixée aux deux extrémités 

d’un petit arc d’environ 70 cm. (cf. photo suivante)  

Les petits rabots et les canifs ont des lames en ac ier forgé 

dont le tranchant résiste mal à la dureté et a l’ab rasion du 

bois de pernambouc, et finalement grattent plus qu’ ils ne 

coupent. 

 

Les baguettes de bois, sont découpées à la scie à m ain, selon 

le fil du bois ou quelquefois fendues pour les plus  petits 

morceaux. 

Le bois d’ébène est coupé en tronçons puis refendu exactement 

dans le fil, pour plus de résistance dans les parti es très 

fines et fragiles  qui sont taillées dans la hausse . La nacre 

et l’ivoire sont débitées et découpées à la main av ec plus 

d’irrégularités que maintenant, tandis que la vis e n acier est 

forgée et souvent filetée très grossièrement. 



 

 
 

Charles Bazin dans son atelier en 1980. Perçage selon la manière traditionnelle, 

de la mortaise de tête d’un archet de violon. 

 



 

 
 

   Charles Bazin dans son atelier à Mirecourt. arti cle de 

1983. 

 

 

 

 



L’évolution des techniques de fabrication après 188 0 est 

essentiellement liée au développement de la distrib ution de 

l’énergie électrique, qui a permis l’utilisation de s premiers 

tours à bois et scies à rubans.  

Dès le début du 20 ème, l’acier des outils est de bien meilleure 

qualité et l’arrivée de la “mèche américaine”, l’an cêtre du 

foret HSS, transforme  la manière d’usiner les arch ets.  

L’abattage et le débit du bois en planches modifien t le 

séchage et le sciage des baguettes. La généralisati on du 

travail en lumière artificielle et la mécanisation de 

certaines tâches augmentent la production des ateli ers de 

Mirecourt et d’Allemagne qui emploient quelquefois de nombreux 

archetiers de grand talent. 

Parallèlement à cette explosion semi-industrielle d ans la 

facture instrumentale, des archetiers français et a llemands 

ont continué à fabriquer leurs baguettes, très 

traditionnellement à la main en modernisant quand m ême leurs 

techniques et leurs outillages. 

 

 

 

  

 
  

 Archet de violon de facture allemande  vers 1870. 

 

 

 



 

 

 

 

 

 



 
 
 l’atelier d’archèterie des Frères Morizot (Mirecourt vers 1950) 
 
 

 
 
René Morizot et son père. Luthier et archetier à Mirecourt. 
 
 
 
(Doc livre,Manufactures et Maîtres luthiers) 
(coll. Musé de la Lutherie. Mirecourt) 
 



 
 

    L’atelier Charles Nicolas Bazin en 1893. 



 
 

Article de journal régional de 1983 envoyé par Charles Bazin que j’ai rencontré à 

plusieurs reprises. Il qui réclamait la reconnaissance du mot “Archetier” par le 

dictionnaire de la langue Française  et  souhaitait vivement voir une rue de Mirecourt, 

baptisée du nom de cette lignée importante de l’école d’archèterie française. 



      

(Doc livre,l’Archet ) 



C’est essentiellement la recherche et la connaissan ce de 

l’évolution de toutes ces techniques de travail trè s 

anciennes, et celles plus contemporaines, qui  perm ettent de 

valider l’authentification d’un archet, qu’il soit anonyme ou 

d’un auteur dont on aurait reconnu le style. 

 

 
 

 

 

DE LA DIFFICULTE D’APPREHENDER LES OBJETS D’ART QUE  SONT 

LES INSTRUMENTS DE MUSIQUE, SOUS L’ANGLE DE L’EXPER TISE.  

 

En ce qui concerne les archets, la lutherie et la f acture 

instrumentale en générale, nous sommes en face d'un  cas 

d'espèce car ces objets ne sont pas des  “œuvres d’art”  à part 

entière comme celles que l’on rencontre dans les au tres 

métiers d’art. Ce sont de véritables "instruments de travail"  

conçus et fabriqués selon différentes écoles, pour satisfaire 

les besoins des musiciens qui les utilisent dans l’ exercice de 

leur profession et les entretiennent plus ou moins 

soigneusement depuis la fin du 18 ème. 

 

En effet, par destination, ces objets vont passer d e main en 

main durant des dizaines d’années, soit pour être u tilisés 

plusieurs heures quotidiennement, soit pour être en tretenus ou 



restaurés dans des ateliers de lutherie ou d’archèt erie, ce 

qui conduira immanquablement à leur dégradation sur  le long 

terme voire même à leur disparition. Mais le mauvai s 

entretient et l’usage inconsidéré n’ont  pas été la  seule 

cause de leur disparition. En fait, s’il ne reste q ue des très 

bons archets du 18 ème et du 19 ème, c’est que les exemplaires 

ordinaires n’étaient presque pas joués, donc peu en tretenus et 

évidemment pas sauvegardés comme objet d’art. Ils o nt disparu, 

détruits par la corrosion, l’humidité excessive des  caves, la 

trop grande sécheresse des greniers, les catastroph es 

naturelles, les incendies et les guerres. Le temps à fait le 

tri, la sélection entre les très bons archets et le s autres.  

C’est le devenir de la plupart des “objets outils”,  même si 

ceux-ci étaient à leur origine de véritables œuvres  d’art 

créées par des artisans de génie. 

 

Le développement de la pratique des instruments à c ordes du 

quatuor et de la contrebasse a permis à un plus gra nd nombre 

de créateurs de pouvoir vivre de la fabrication d’i nstruments 

neufs mais ce faisant, l’accroissement de la demand e en 

archets anciens haut de gamme très performants en a  fait 

exploser la valeur marchande au fil de ces 40 derni ères 

années. 

Il n’est pas rare de trouver des archets du début d u 19 ème qui 

se vendent plus de 100 000 Euros, ce qui amène imma nquablement 

sur le marché un nombre croissant de copies, d’imitations et 

de faux , dont l’habileté de la facture est parfois égale à  

celle des plus brillants des archetiers Français. 

Peu de fabrication du 19 ème portent des marques de signatures, 

et encore moins dans le demi siècle précédent, alor s que 

depuis 1880 environ et jusqu’à maintenant, la plupa rt  des 

archets possèdent une marque au fer chaud sur le pa n de la 

baguette près de la hausse, et quelque fois même à deux ou 

trois autres emplacements.  



 
  
 

Magnifique archet de violon de “CHARDON”, hausse écaille/or rose, avec deux 
emplacements de marque au fer. 
 

 

Il faut dire que dans les débuts de la facture inst rumentale, 

on n’accordait pas autant de valeur aux archets et si, par la 

suite, cette pratique s’est généralisée, c’est parc e que la 

profession d’archetier à été reconnue et devient un  métier à 

part entière vers la fin du 18 ème . Il est probable que ce fut 

à partir de cette reconnaissance que les archetiers   

commencèrent à signer leurs fabrications peut-être avec plus 

de respect, d’honneur et d’orgueil pour leur travai l d’art, 

parfois même à cause de la rivalité et de la  jalou sie vis-à-

vis de leurs contemporains concurrents.  

 



 
 

 
 

 

 
 

- Marque au fer “LUPOT”, trois emplacements (très usé) vers 1820 

- Marque au fer “SIMON,PARIS”, deux emplacements (état collection) vers 1850 

- Marque au fer “F.N.VOIRIN à PARIS”, un emplacement (peu usé) vers 1875 

- Marque au fer “W.E. HILL & SONS”, un emplacement (état neuf) vers 1920 

 



L’instrument ancien de très grande facture, dans un  état de 

conservation exceptionnelle, “fleur de coin” en jar gon de 

numismate, n’est-il pas sujet à caution ? Ne plonge rait-il pas 

l’expert dans une grande interrogation quant à son origine, en 

songeant à son passage entre tant de mains de music iens, dans 

tant d’étuis d’instruments, de vitrines de revendeu rs, 

d’ateliers, de greniers ignorants de sa valeur? Est -ce une 

très belle copie beaucoup plus récente ou bien un o riginal 

authentique parvenu jusqu’à nous de collections en collections 

sans avoir été utilisé? 

 

L’art de la copie et l’exercice du faux ne sont-ils  pas frères 

siamois ayant corps, cœur et cerveau en commun ? Se ule les 

différencie à mon sens la conscience de l’artisan q ui mène à 

bien son travail.  

Quand bien même une très belle copie ayant les qual ités 

instrumentales d’un original authentique serait uti lisée en 

tant que telle pendant un bon nombre d’années, elle  restera 

dans sa genèse une copie d’un autre auteur que celu i de 

l’original ayant servi de référence. Mais le temps ne 

modifierait-il pas son statut de copie aux regards de 

l’utilisateur ? 

 

En effet, j’ai pu constater que son usage en tant 

qu’instrument de travail conduit dans la plupart de s cas, le 

propriétaire d’une copie, à l’assimiler à une œuvre  originale 

dans son phantasme et sa projection, le mythe prena nt le pas 

sur la réalité tant le transfert affectif est impor tant. Au 

fil du temps, l’image mentale de la copie s’efface et il 

devient très difficile pour l’expert de faire accep ter à cet 

utilisateur que son instrument est une copie d’un a utre 

auteur, de la même époque peut-être . 

La fabrication d’un faux me semble différente dans la démarche 

car c’est sciemment que l’auteur “aurait” voulu sem er la 

confusion, si la copie au début est neuve et récent e au début, 

le temps et l’usure de l’utilisation quotidienne lu i ayant 

procuré l’aspect et la patine d’un objet plus ancie n, le faux 

doit sembler déjà ancien dès lors qu’il est achevé,  car il est 



destiné à une transaction commerciale dans une logi que 

purement spéculative. 

 

Il est parfois aussi difficile de reconnaître un fa ux ou une 

copie déjà usée pour avoir été utilisée pendant plu s de vingt 

ans par les mains d’un artiste, d’une œuvre authent ique 

sortant d’une collection ancienne, aussi fraîche qu e si elle 

avait pu être fabriquée récemment. Le discernement peut 

souvent faire défaut dans la hâte et l’urgence. L’e xpertise 

d’un archet, pour être prise au sérieux, demande pa rfois du 

temps, de l’étude et quelquefois le concours de con frères 

avisés. 

 

Certaines œuvres d’art, comme la peinture, la sculp ture ou 

l’objet décoratif, presque dans leurs états d’origi ne des 

décennies après leurs créations, pourraient sembler  à priori 

plus facile à authentifier. Mais que dire de réalis ations plus 

fonctionnelles, tel le mobilier du quotidien et les  “objets-

outils” sur lesquels l’utilisation répétée, les dém énagements 

successifs, l’entretien et les restaurations plus o u moins 

conscientes et compétentes, auront fait leur œuvre de sape ? 

  

 

 
   

 
    Trois têtes d’archet de violon avec des réparations ratées non professionnelles. 



 

 

  
 
 
Belle baguette d’archet de violon de “VIGNERON”, avec cassure de tête et 
baguette avec virole, mortaise éclatée et rallongée, hausse retaillée au pouce et 
bouton très usé. 

  
 
 
 

  

  



 
 
Ce qu’il reste d’une très belle baguette de “LUPOT”. Usure très importante, 
mortaise retaillée et rallongée excessivement. 

 
 
 
 

  

 
 
Baguette de violon de “VUILLAUME”. Mortaises (tête et hausse) éclatées et 
pièces manquantes.  

 
 
 
 
 
 
 



  
  
 Tête d’archet de violoncelle 19ème “atelier SIMON” T.B état. 
 
 

  
  
 Macro de la photo  précédente. 
 
 
 

  
  
 Tête d’archet de violoncelle 19ème  “atelier SIMON” retaillée et  limée. 
 
 

  
  
 Macro de la photo  précédente, montrant les traces d’outils et de transformations. 
 



  

  

  
 
Réparation de fracture de  tête (clavette) très mal conduite. Tête  retaillée  et  
diminuée, détails de l'archet de violoncelle de l'atelier SIMON .  
 

 
 

 
 
Deux fractures fatales sur les têtes d'archets de violon.  



 

 

Hausses et parties de hausses cassées et usées, boutons abîmés et usés. 

 

Les réparations et les restaurations se devant d’êt re belles 

et durables dans le temps, doivent aussi et surtout  être en 

rapport avec l’esthétique globale de l’instrument p uisqu’elles 

sont nécessaires et indispensables. La dissimulatio n de tares 

ou de dégradations importantes, si tant est qu’elle  puisse 

être possible, ne peut être    qu’un acte trompeur qui a peu 

de point commun avec la haute restauration. 

Chaque artisan, facteur ou restaurateur, se doit de  respecter 

l’objet dans son intégralité et son intégrité, sous  peine d’y 

apporter des transformations irréversibles. Certain es, qui 

sont parfois fatales et en tout cas déterminantes p our 

l’expertise et l’appréciation de l’authenticité, ne  devraient 

jamais nous faire perdre de vue que la destination finale de 

ce travail d’art est de servir la musique, le compo siteur et 

le musicien qui transmutera l’objet inerte en instr ument 

vibratoire à la fonction presque magique, tant il p eut 

modifier le niveau émotionnel de l’auditoire. 



Et que dire de ceux ou de celles qui, sans trop de scrupule, 

ont fait modifier leurs instruments et leurs archet s pour les 

adapter à leur “jeu” et leur confort personnel, plu tôt que de 

respecter l’objet dans sa spécificité et de s’en fa ire 

construire un autre plus approchant avec des mesure s 

redéfinies. 

Il en résulte pour beaucoup d’instruments et d’arch ets en 

particulier, une quasi-impossibilité d’expertise ta nt les 

traces de transformation rendent l’authentification  hasardeuse 

et ceux-ci resteront peut être pour longtemps une é nigme, avec 

leurs baguettes retaillées, la forme de leurs têtes  modifiées 

et leurs hausses et boutons échangés et réajustés. �
L'expertise nécessite et impose d’étudier des dizai nes 

d'exemplaires d'un même auteur, pour cerner les dif férentes 

étapes de l’évolution de son travail au cours de so n activité 

et les resituer dans un contexte historique. Pour b ien 

reconnaître les différentes écoles et styles, il es t 

indispensable d’avoir étudié des exemplaires dans u n excellent 

état de conservation et dont l’authenticité fait l’ unanimité. 

Car aucun archet ni aucun instrument ne sont identi ques dans 

le détail, seuls se ressemblent l’esthétique, le st yle, le 

concept, la qualité du travail, le choix et le sens  des bois, 

la finition et les vernis, caractéristiques d’un au teur 

particulier. 

 

Les pièces mécaniques d’usure, vis écrou, coulisse,  

recouvrement, plaque de tête ivoire sur filet de bo is et les 

parties métalliques, passant, coulisse, talon, bout on et 

goupilles de fixation, livrent de précieuses indica tions si 

elles sont encore d’origine. Les traces d’outils, c oups de 

limes, ajustages ronds, octogonaux et en queue d’ar onde, 

collages, longueur de la baguette, dimensions préci ses de la 

hausse et poids de l’archet dans son ensemble, sont  assez 

évocateurs du style et du modèle de chaque archetie r. 

 

Il me semble primordial surtout d’éliminer tous les  auteurs 

connus, de qui l’archet ne peut pas être, pour rétr écir le 

champ d’investigation et éviter de se perdre dans l es méandres 



de la projection, qui a le dangereux pouvoir de nou s faire 

voir les choses comme nous avons envie qu’elles soi ent.  

 

Si malgré toutes ces recherches, l’objet en questio n ne peut 

être rapproché d’aucun autre, ce n’est pas une rais on 

suffisante pour le qualifier de “faux”, car pourquo i avoir 

fait un “faux” qui ne ressemblerait à rien ?   

Ce n’est pas parce que l’objet est unique qu’il fau t le 

rejeter mais peut être au contraire le considérer c omme un 

“ unicum ”, le seul exemplaire authentique parvenu jusqu'à n ous 

du travail d’un auteur qui a laissé si peu de trace s, qu’elles 

ont disparu au fil des années, une pièce rare et pe ut être pas 

anonyme, qu’il convient d’étudier pour la remettre dans son 

“espace-temps”.  

�

C’est donc finalement le nombre, la diversité et l’ état des 

créations d’un même auteur que l’expert aura pu étu dier et 

approfondir qui lui permettront d’affiner sa certit ude. La 

connaissance des outils, des matières premières, de s contextes 

professionnels, sociaux- économiques et de toutes l es 

documentations existantes, n’apporte en fait que de s éléments 

corroborant le véritable savoir accumulé au cours d es années 

de contact et de vie avec ces “objets-outils”,  qui sont très 

souvent, rappelons-le, de véritables œuvres d’art c réées par 

des artisans de génie. 

 

En fait, la reconnaissance d’une œuvre authentique ou d’un 

travail particulier avec certains tours de main, si gnatures 

personnelles de tel ou tel auteur, est liée à son é tat. 

L’expertise est plus délicate et quelquefois même i mpossible 

en présence d’un instrument quasi sans forme, répar é, recollé 

et rapiécé de toute part tant bien que mal, pour co ntinuer de 

servir son propriétaire souvent inconscient de sa v aleur en 

tant qu’objet d’art. 

Ce qui conduit, par voie de conséquence, à introdui re dans 

toute estimation de valeur, l’authenticité bien sûr , mais 

aussi la notion d’usure, d’état de conservation et de 

restauration, qui peut faire varier le prix du simp le au 

triple. Pour tout instrument ancien, il  serait plu s juste, 



d’en apprécier différemment la valeur, soit en tant  qu’objet 

d’art, soit en tant qu’instrument de musique de qua lité encore 

utilisable. Ce n’est pas parce qu’un excellent arch et est 

complètement déprécié, cassé  et restauré et ne rep résente 

qu’une valeur relative en tant qu’objet d’art, qu’i l ne peut 

pas assumer sa fonction encore pendant longtemps. L a valeur 

artistique des instruments est souvent démesurée da ns l’esprit 

des musiciens. 

 

Il est indispensable de bien connaître et différenc ier les 

essences de bois utilisées, de reconnaître les alli ages : 

cuivre/nickel (maillechort), cuivre/zinc (laiton), 

cuivre/étain (bronze), argent (différents titres), or 

(rose,jaune) 24cts,18cts,14cts, ainsi que les diver ses 

techniques de travail, de tournage, de soudage, de taillage, 

de ponçage et de finition en usage à chaque époques , pour 

pouvoir orienter son expertise  vers une période, u ne école et 

un facteur précis. 

Depuis les cinq dernières années, l’importation d’a rchets 

“haut de gamme” fabriqués en chine, en copies d’anc iens du 

19ème et du 20 ème, avec souvent des signatures en marques au fer 

de ces grands archetiers français, commence à poser  un 

problème sérieux. 

Beaucoup de ces archets se retrouvent chez des broc anteurs, 

des antiquaires et des musiciens, qui les ont acqui s sur des 

marchés, des vides greniers ou auprès de revendeurs  divers, en 

toute bonne foi et croyant avoir fait “une bonne af faire”. 

Il règne maintenant une telle confusion, vu le nomb re 

croissant de ces imitations et les passages success ifs de main 

en main, que même quelques professionnels pas assez  éclairés 

arrivent à les confondre avec des originaux. 

Ces copies peuvent être très ressemblantes en appar ence, 

souvent avec du très joli bois, de l’argent fin et même des 

hausses et boutons ivoire ou écaille et or. 

Les règles édictées par le classement du bois de pe rnambouc en 

annexe II de la C.I.T.E.S, ne concernent pas les im portations 

d’archets finis. Il  est donc prévisible à court te rme, que 

tous les archets dont la valeur estimée est supérie ure a 800 

ou 1000 Euros, devront êtres accompagnés d’un certi ficat 



d’authenticité établi par un expert reconnu, ce qui  est de 

plus en plus conseillé par les compagnies d’assuran ces.  

De mon point de vue, l’expertise  ne saurait être une “ science 

exacte”  car elle repose sur trop d’hypothèses et de 

suppositions. Et à moins d’avoir été présent lors d e la 

réalisation de l’objet, on ne peut émettre en toute  

impartialité qu’un “avis d’expert” ; il convient de rester 

humble vis-à-vis de ses propres certitudes.  

Et à la lumière de tout ce qui vient d'être abordé,  si nous 

avons encore trop de doute, mieux vaut ne pas se pr ononcer 

plutot que de faire naître une fausse idée ou une i llusion 

dans la pensée d'autrui. 

 

Au travers de ces quelques pages, j’espère avoir tr ansmis 

l’amour et le respect que j’ai pour “l’Archet” et avoir 

clarifié un peu l’irritant et frustrant problème de  

l’expertise  des instruments de musique à cordes frottées, par 

le biais des archets en particulier ce sujet ayant trop 

souvent  été abordé de manière fragmentaire. 

 

 
L’honnêteté n’est-elle pas de savoir que l’on peut avoir tort, 

que l’on est peut-être sur une fausse piste, que le  doute 

existe et que l’on a pu se tromper ?  

L’acceptation de cette réalité serait sûrement un d es premiers 

pas vers “la sagesse”  qui pourrait nous conduire vers une 

nouvelle vision des choses. Notre connaissance en s erait alors 



plus intuitive, un peu moins cartésienne sûrement q uand les 

faits historiques, la logique scientifique et le sa voir 

professionnel restent  dans une impasse devant un o bjet et ne 

permettent pas de parvenir à des conclusions. 

 

Si nous laissions pour une fois ces “ objets ” qui nous 

passionnent tant et dont les auteurs nous sont inco nnus entrer 

en communication avec notre  “6 ème sens ” , peut être 

découvririons-nous des choses surprenantes.  

 

Écoutons-les nous raconter leur existence d’objets,  laissons 

les nous guider vers la logique de leur créateur, t entons de 

remonter à la source…  

 

 

 

                Alain HÉROU.  


