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Tout au long de son histoire, le tracé des plombs joue dans 
l’art du vitrail un rôle à la fois structurel et graphique, utile 
aussi à une bonne lecture de l’iconographie. Pendant une 
courte période, qui s’étend approximativement de 1921 à 
1935, son usage prend une forme plus originale encore 
pour la fabrication d’œuvres que certains contemporains 
dénomment vitraux à « plombs ouvrés ».

BREF RAPPEL DU RÔLE DU PLOMB DANS 
L’ART DU VITRAIL
Comme le révèlent les fouilles de la basilique Saint-Mar-
tin de Tours (Indre-et-Loire), c’est avec l’apparition d’un 
assemblage de verre et de plomb que le vitrail naît au Ve 
siècle. La faible quantité d’étain et d’antimoine dans le 
plomb qui le rend à la fois dense, résistant, souple et du-
rable, en avait fait le candidat idéal pour la fabrication des 
vitraux1. En forme de H, cette baguette a pour rôle premier 
de sertir et d’assembler les verres d’un panneau. Elle se 
compose pour cela d’une partie centrale appelée cœur ou 
âme et d’ailes de forme, d’épaisseur et de largeur variées, 
qui se rabattent sur les verres2. C’est le contraste entre le 

1	 S. Balcon-Berry, « Origines et évolution du vitrail : l’apport de 
l’archéologie », dans Vitrail Ve–XXIe siècle, éd. par M. Hérold et 
V. David, Paris, 2014, pp. 21–31 ; E. Insingrini-Groult, « De la 
structure au décor le plomb en vitrail », Variations patrimoniales, 
carnet de recherche, Institut national du patrimoine, 26 jan-
vier 2021 : https://inp.hypotheses.org/1928 [consulté le 7 octobre 
2025].

2	 Manuel de conservation, restauration et création de vitraux, Paris, 
2006, p. 111.
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LA TECHNIQUE DITE DES « PLOMBS OUVRÉS »  
ET LE VITRAIL : UNE MISE EN ŒUVRE ORIGINALE 

AU TEMPS DE L’ART DÉCO ?

plomb, sombre et opaque, et le verre, coloré, transparent 
et clair, qui fait apparaître le dessin en lumière transmise. 

Au-delà de son rôle mécanique, le plomb participe à la 
clarté du dessin, de l’iconographie et au rythme du motif, 
qu’il soit l’élément central, comme dans le vitrail cister-
cien [fig. 1], ou qu’il soit masqué, comme dans L’Artiste  
[fig. 2]. Dans le vitrail cistercien, tel qu’on le trouve en 
France au XIIe siècle, le plomb prend une place tout à 
fait nouvelle et détermine à lui seul le dessin. La pein-
ture est évacuée au profit d’un vitrail seulement en verre 
et plomb. À l’opposé, au XIXe siècle, certains artistes 
comme Laurent Charles Maréchal, multiplient les tech-
niques pour se rapprocher le plus possible de la pein-
ture de chevalet. Il peint l’ensemble de sa composition, 
il superpose des verres peints pour créer les textures, les 
volumes et le modelé, mais il ne peut pas supprimer le 
plomb. 

Il redouble donc d’ingéniosité pour le cacher et le met à 
profit en le fondant dans les traits du dessin qu’il souhaite 
accentuer. À l’opposé, le peintre verrier peut aussi choisir 
de faire ressortir le plomb en intervenant directement sur 
celui-ci, par étamage ou peinture. 

Par la suite, les innovations technologiques et l’in-
dustrialisation de la production verrière à la fin du XIXe 
siècle et au début du XXe siècle contribuent à mettre en 
valeur le rôle du plomb. En effet, la verrerie Appert à  
Clichy-la-Garenne met au point dans les années 1870 le 
verre dit « antique ». À partir de 1865, Saint-Gobain fa-
brique des verres coulés à reliefs, notamment le verre dit 
«  cathédrale  », dont l’utilisation se répand dans l’art du 
vitrail à la fin des années 1870. Aux États-Unis, John La 
Farge et Louis Comfort Tiffany encouragent quant à eux la 
création des nouveaux verres opalescents dits américains 
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qui sont brevetés en 1879 [fig. 3]3. En outre, le peintre 
verrier s’approprie les techniques des miroitiers, comme  
la dorure et l’argenture sur verre [fig. 4], et améliore sa 
maîtrise de la gravure sur verre, à l’acide et au jet de sable. 
Il obtient ainsi une palette de tons plus raffinés et met en 
œuvre des formules décoratives très variées. Cependant, 
les verres blancs ou colorés, opalescents, marbrés et im-
primés, moins propices à la peinture, conduisent ceux qui 
s’en emparent à créer un nouveau type de vitrail exclusi-
vement en verre et plomb, civil et moderne. Inspirés par 
cette nouvelle manière de faire, certains peintres verriers, 
au premier rang desquels Jacques Gruber (1870–1936), ex-
périmentent la technique dite des « plombs ouvrés » dans 
les années 1920–1930.

UNE TECHNIQUE AU SERVICE D’UN 
VITRAIL EXCLUSIVEMENT EN VERRE  
ET PLOMB
Dès le début des années 1900, Jacques Gruber désire limi-
ter son utilisation de la peinture au moyen de techniques 
de gravure et de superpositions de verres, comme à la 
Chambre de commerce et de l’industrie de Nancy [fig. 5]. 
Mais c’est grâce à la technique des « plombs ouvrés » qu’il 
pousse encore plus loin sa vision du vitrail en verre et 

3	 J.-F. Luneau, «  Le vitrail à l’ère industrielle (1830–1914)  », dans 
Vitrail Ve–XXIe siècle [comme n. 1], pp. 340–341  ; J.-F. Luneau, 
« Le verre américain », Le verre des vitraux, Centre André Chastel, 
Paris, 7 décembre 2023, https://www.youtube.com/watch?v=Rc_
1gjs3rR4 [consulté le 7 octobre 2025].

plomb. Un métal ouvré désigne en général un produit en 
métal déjà manufacturé  ; néanmoins, dans le catalogue 
d’exposition du Salon des Artistes décorateurs de 1921, 
l’expression « plombs ouvrés » fait pour la première fois 
référence à une technique de l’art du vitrail. 

Elle apparaît dans la notice d’une œuvre de Gruber  
décrite comme suit : « Un grand ovale (technique spéciale), 
vitrail en mosaïque de verres spéciaux sertis de plombs 

1.	Élément de verrière cistercienne provenant de l’ancienne  
abbatiale de Bonlieu (19), 1165–1170. Champs-sur-Marne, dépôt 
des Monuments historiques. Photo : M. Hérold

2.	Laurent Charles Maréchal, L’Artiste, 1867. Fontainebleau, château. 
Photo : M. Hérold
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ouvrés » [fig. 6]4. Cette technique consiste pour le peintre 
verrier à souder sur la résille des feuilles de plomb décou-
pées selon le motif, en face interne ou externe du vitrail, 
afin d’en accentuer et d’en renforcer le dessin. Les vitraux 
exposés ne sont alors que des panneaux à décoration flo-
rale de formats moyens qui lui servent d’essais. Ce n’est que 
l’année suivante qu’il ose présenter « son manifeste » : une 
verrière de quelques mètres carrés « comportant des per-
sonnages et des animaux sur un fond de paysage » où la 
mise en plomb assure simultanément l’armature et le dessin 
du vitrail5. En 1922 également, Gruber expose au Salon des 
Artistes français le vitrail destiné au porche du presbytère 
de l’église Saint-Christophe de Javel à Paris. Grâce à cette 
œuvre, le peintre verrier désire convaincre les sceptiques 
estimant que sa technique ne trouvera jamais sa place dans 
le domaine religieux [fig. 7, 8 et 9]6. Il pousse ses principes à 

4	 Catalogue du XIIe Salon du 4 mars au 17 avril 1921, Musée des Arts 
décoratifs, Pavillon de Marsan, Société des Artistes Décorateurs, 
Paris, 1921, p. 69, 83.

5	 Ce vitrail n’a pas été identifié à ce jour ; J. Gruber, « Le vitrail », 
dans Les Arts décoratifs modernes 1925, numéro spécial de Vient de 
paraître, Paris, 1925, pp. 125–126.

6	 Explication des ouvrages de peinture, sculpture, architecture, gra-
vure et lithographie des artistes vivants exposés au Grand Palais des 
Champs-Élysées le 30 avril 1922, Société des Artistes Décorateurs, 
Paris, 1922, p. 254 ; J. Gruber, « Le vitrail » [comme n. 5], p. 126.

leur paroxysme, les plombs dessinent ici chaque détail, ren-
dant inutile l’usage de la grisaille. 

Ces « plombs à effets », comme ils sont nommés dans 
le Vocabulaire du vitrail, servent ainsi la « mosaïque inté-
grale », ou « mise en plomb intégrale », prônée par Gruber7.  
Utilisés en complément des techniques de gravure sur 
verre, elles-mêmes associées à un jeu de verres superpo-
sés, les plombs ouvrés permettent au peintre verrier de ne 
plus recourir à la peinture. Gruber expose sa vision dans 
un numéro spécial de Vient de Paraître en 1925. Il estime 
que le peintre verrier doit accentuer la mise en plombs 
qui, dit-il, «  tout en assurant les contours du dessin,  
rehausse la tonalité du vitrail et cela aux dépens de la pein-
ture, [et] de la grisaille qui salissent le verre et arrêtent 
la lumière »8. Pour Gruber et ses suiveurs, le peintre ver-
rier doit prendre pour modèles les vitraux des XIIe et XIIIe 
siècles, dont les plus beaux exemples se trouvent dans les 
cathédrales de Chartres, de Bourges, de Reims ou encore 
du Mans9. Il est selon lui indispensable de se rapprocher 
des moyens techniques de ces époques qui ont su mettre 
en valeur la spécificité de l’art du vitrail par rapport à la 

7	 Le vitrail. Vocabulaire typologique et technique, Paris, 1993,  
pp. 140–141.

8	 J. Gruber, « Le vitrail » [comme n. 5], p. 123.
9	 J.-J. Gruber, « La classe du vitrail », dans Les Arts décoratifs mo-

dernes 1925, numéro spécial de Vient de paraître, Paris, 1925, p. 127.

3.	Verre opalescent dit américain. Photo : M. Savoldelli 4.	Verre imprimé chamarré avec argenture. Photo : M. Hérold
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5.	Jacques Gruber, vitrail, 1909. Nancy, Chambre de Commerce et de l’Industrie. Photo : D. Krieger

6.	Jacques Gruber, Grand ovale, photographie, 1925. Boulogne- 
Billancourt, Musée Albert-Kahn, inv n°A47655S. 

peinture de chevalet, tout en les adaptant à une esthétique 
moderne. Il encourage dès lors la fabrication de vitraux 
exclusivement en verre et plomb. Celui-ci devient un 
élément central qui entretient l’échelle monumentale du  
vitrail. Il sert aussi à figurer les traits du dessin, réduits à 
de simples combinaisons de lignes pour garantir la lisibi-
lité de l’œuvre10. Quant à la coloration, Gruber incite ses 
confrères à faire usage des nouveaux verres à matières en 
les alternant avec des verres plus classiques11. 

C’est d’ailleurs lors de l’Exposition internationale des 
arts décoratifs et industriels modernes à Paris que les  
vitraux à « plombs ouvrés » connaissent leur apogée. En 
effet, Gruber expose dans quinze pavillons différents et 
explique qu’à l’exception du vitrail de la porte des Galeries 
Lafayette, tous les vitraux présentés participent de cette 
technique [fig. 10, 11 et 12]. D’autre part, c’est après cet  
événement que d’autres peintres verriers adoptent sa façon 
de faire innovante. Il s’agit principalement du Limougeaud  
Francis Chigot (1879–1960) et du Rémois Jacques Simon 
(1890–1974). Eux aussi sont sensibles au vitrail en verre 
et plomb dès les années 1900 et en tant qu’exposants des 
Salons de 1921 et 1922, ainsi que de l’Exposition interna-
tionale de 1925, ils ont pu observer le travail de leur aîné 
[fig. 13 et 14]. Les deux artistes commencent à employer 
cette formule décorative de la même manière que Gruber. 
Techniquement, qu’il s’agisse du Parfum ou du vitrail de 
la porte de la maison-atelier de Jacques Simon à Reims, 

10	 J. Gruber et J.-J. Gruber, «  Le Vitrail Moderne à l’Exposition 
(1) », La construction moderne, 25 juillet 1926, p. 506.

11	 J. Gruber, « Le vitrail » [comme n. 5], p. 124.
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7–9. Jacques Gruber, La Communion, 1922. Paris, église Saint- 
Christophe de Javel. Photos : Vitrail France ; M. Savoldelli

10–11. Jacques Gruber, Les Singes, 1925. Reims, Musée des  
Beaux-Arts. Photos : C. Devleeschauwer ; M. Hérold

la composition n’est déterminée que par les plombs et les 
verres [fig. 15 et 16]. On retrouve ces feuilles de plomb  
découpées soudées aux plombs d’entourages qui forment 
un dessin très simple et extrêmement lisible. Ils choi-
sissent des verres à matières, des verres chamarrés, des 
verres dits antiques et alternent les tons neutres avec des 
couleurs plus intenses. Comme Gruber, le dessinateur 
des ateliers Chigot, Pierre Parot, imagine sa composi-
tion en fonction de l’effet graphique des plombs, le choix 
de la coloration et des verres vient après [fig. 17 et 18].  

12. Jacques Gruber, Exotisme, détail, 1924, Collection  
particulière. Photo : M. Hérold
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13. Francis Chigot, Maison au bord du lac, 1909. Limoges, Atelier 
du Vitrail. Photo : M. Savoldelli

14. Jacques Simon, La Première stupeur du roi des airs, 1910. Reims, 
Musée des Beaux-Arts. Photo : C. Devleeschauwer

15. Pierre Parot (Atelier Francis Chigot), Le Parfum, 1927.  
Limoges, Musée des Beaux-Arts. Photo : M. Savoldelli

16. Jacques Simon, Vitrail de la porte d’entrée de la maison-atelier de 
Jacques Simon, 1920–1930, Collection particulière. Photo : M. Hérold
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17. Pierre Parot, Les vacances à la mer, esquisse, 1937. Limoges,  
Archives départementales de la Haute-Vienne, 29F136. Photo :  
E. Pillet

18. Jacques Gruber, Exotisme, carton, 1924.  
Charenton-le-Pont, Médiathèque du patrimoine et 
de la photographie (MPP), fonds Gruber, GR 285. 
Photo : M. Hérold

19. Jacques Simon, La Vitesse, 1928. Troyes, Cité du vitrail. Photos : M. Hérold ; M. Savoldelli
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province qu’il encourage et guide lors des expositions12. La 
rareté des œuvres témoignant de l’usage de cette technique, 
montre qu’elle ne séduit pas tous les peintres verriers adep-
tes d’un vitrail en verre et plomb, comme Louis Barillet,  
Auguste Matisse ou encore Raphaël Lardeur. 

Les difficultés inhérentes à cette technique sont en  
effet nombreuses. Les vitraux sont très lourds à cause de 
la densité du réseau de plomb, ils sont très chers en raison  
des matériaux luxueux mis en œuvre et sont extrêmement 
coûteux à produire en termes de temps. Hormis les vitraux 
de Chigot, qui développe une approche plus mesurée, les 
œuvres de Gruber et celles de Jacques Simon faisant usage 
de cette technique sont les plus exceptionnelles de leur 
production. Le Rémois utilise très peu cette technique 
pour les commandes habituelles de l’atelier et lorsqu’il 
l’emploie, ce n’est qu’en ajoutant quelques plombs à effets. 
Ces vitraux sont finalement plus adaptés à un contexte 
d’exposition où les peintres verriers souhaitent montrer 
toute leur créativité, leur maîtrise technique et la préciosité 

12	 B. Vallet, La participation du peintre verrier Francis Chigot 
(1879–1960) aux Expositions internationales du XXe siècle, mé-
moire d’étude de 2e année de 2e cycle sous la dir. de M. Hérold, 
École du Louvre, Paris, 2019  ; M. Savoldelli, Jacques Paul  
Simon dit Simon-Reims (1890–1974) : un peintre, peintre-verrier, chef  
d’entreprise rémois aux Salons et aux Expositions parisiennes et 
internationales, mémoire de master 1 sous la dir. de J. Cerman  
et de M. Hérold, Sorbonne Université, Paris, 2020.

20. Jacques Simon, La Moisson, détail, 1929. Troyes, Cité du vitrail. 
Photo : M. Savoldelli

21. Jacques Simon, Le Labour, détail, 1929. Troyes, Cité du vitrail. 
Photo : M. Savoldelli

Ainsi, il prévoit dès le carton, la mise en œuvre de ces plombs 
à effets et ne fournit aucune autre indication au peintre 
verrier. Le plomb est au cœur de la création du vitrail.

Francis Chigot reste très fidèle aux conseils de Jacques 
Gruber, alors que Jacques Simon expérimente une autre ap-
proche. Inspiré par son confrère, il développe une seconde 
méthode à partir de 1928. Jacques Simon commence par un 
essai dans le vitrail intitulé La Vitesse [fig. 19], notamment 
au niveau du casque de l’automobiliste, avant de l’employer 
d’une façon plus assurée dans Le Labour et La Moisson  
en 1929 [fig. 20 et 21]. Le Rémois découpe une feuille de 
plomb très fine, celle-ci étant parfois ajourée, et la place sur 
le verre, en face interne ou externe du vitrail. La lamelle 
est ensuite sertie dans les plombs d’entourage avec le verre 
et soudée en certains points. Chez cet artiste, les « plombs 
ouvrés » peuvent être mis en œuvre en complément de la  
grisaille peut-être pour créer un effet de modelé inédit. 

Dans les deux cas, les plombs sont souvent mis en 
valeur par leur peinture ou par leur étamage, proces-
sus qui permettent d’obtenir des effets lumineux variés,  
selon que le vitrail est vu en lumière transmise ou ré-
fléchie. L’usage des « plombs ouvrés » peut aussi contri-
buer à ce que l’œuvre soit vivante sur ses deux faces en 
toutes circonstances.

UNE TECHNIQUE ORIGINALE  
ET ÉPHÉMÈRE
Cet usage spécifique du plomb demeure néanmoins très 
éphémère et concerne un nombre très limité de peintres 
verriers. Il est indéniable que Jacques Gruber se place ici 
en chef de file et il n’est pas si étonnant que Francis Chigot  
et Jacques Simon le suivent. En effet, le Parisien entre-
tient une relation particulière avec ses deux confrères de 
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22. Pierre Parot (Francis Chigot), Le Christ des Missions, 
quatre panneaux, 1937. Limoges, Atelier du Vitrail. Photo  : 
M. Savoldelli

23. Jacques Simon, Annonciation, photographie, 1937. MPP fonds 
Simon-Marq, I/2019/37/129. Photo : M. Savoldelli 

de l’art du vitrail. En ce qui concerne son application dans 
le domaine religieux, le vitrail la Communion de l’église 
Saint-Christophe de Javel reste un unicum. En effet, cette 
technique n’est pas adaptée aux exigences de rapidité 
d’exécution et d’économie en ces années d’après-guerre. 

Malgré quelques œuvres produites dans les années 
1930, à l’instar du Champagne. Exportation ou du Prélude 
à l’après-midi d’un faune, l’usage des plombs ouvrés s’es-
souffle dès le début de la décennie et ne résistera pas à la 
fin de la carrière de Jacques Gruber, mort en 1936. L’atten-
tion que la presse portait à cette « riche invention décora-
tive »  13, comme la qualifiait Léon Rosenthal en 1921, se dé-
porte peu à peu vers les innovantes dalles de verre de Gau-
din pour le domaine religieux et vers les glaces gravées 

13	 L. Rosenthal, « Coup d’œil sur les Arts Appliqués, la Peinture et 
la Statuaire », L’Architecture, 25 mai 1921, p. 10.

de Max Ingrand pour le domaine civil. Ces techniques 
très en vogue à la fin des années 1920 et dans les années 
1930, ne laissent plus de place au plomb. La « mosaïque 
intégrale  » de Gruber est même dite «  caduc  » dans un  
article publié en 1929 dans Glaces et Verres14. Les artistes  
encore convaincus qu’«  ajouter de la peinture […], c’est 
penser que le verre est imparfait » 15, sont de moins en 
moins nombreux et la tendance se dirige progressive-
ment vers un vitrail peint à la grisaille et surtout religieux.  
Si l’Exposition internationale de 1925 fut celle du vi-
trail en verre et plomb, celle de 1937 annonce le vitrail 
des peintres qui connaîtra son épanouissement après la  

14	 J.P., «  L’art nouveau des verrières  », Glaces et Verres, n°8, février 
1929, p. 7.

15	 « Les vitraux de R. Lardeur », Glaces et Verres, n°53, novembre– 
décembre 1937, p. 9.
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Seconde Guerre mondiale. En effet, les vitraux sont tous 
généreusement peints, et si les plombs structurent encore 
la composition, ils tendent à disparaître sous la couche 
de grisaille, même chez Francis Chigot et Jacques Simon 
[fig. 22 et 23]. Leur manière de faire change et s’ancre plei-
nement dans cette nouvelle mutation de l’art du vitrail.  
Chigot et Simon s’accordent avec les conseils que Maurice  
Denis donne dans son discours « Aux verriers » pronon-
cé au Congrès international de l’Art et de la Technique du 
vitrail. Les peintres verriers sont encouragés à rechercher 
« l’harmonie par la subtilité des tons » à l’aide de la pein-
ture à la grisaille, de la patine et de la gravure à  l’acide. 
Suivant les termes de Denis, ils devraient également 
jouer « un peu moins fortissimo », et rendre leur colora-
tion plus subtile16. Les peintres verriers privilégient ainsi  
les verres soufflés « antiques » teintés dans la masse et les  
verres plaqués, au lieu des verres à matière qu’ils utili-
saient jusqu’alors de manière effrénée. Néanmoins, on 
remarque qu’ils aiment toujours l’aspect fragmenté du 
vitrail  ; ils conservent les plombs à des endroits qui au-
raient pu être peints. Il ne s’agit pas de créer des tableaux 
sur verre.

CONCLUSION
La question du plomb est au cœur de l’histoire du vitrail et 
de ses mutations. La technique dite des « plombs ouvrés » 
apparaît comme une originalité qui séduit de rares peintres  
verriers dans les années 1920 et 1930. Hormis un vitrail 
de Georges Janin, le corpus d’œuvres concernées se limite 
pour le moment à une dizaine de vitraux crées par Jacques 
Gruber, Francis Chigot et Jacques Simon, principalement 
dans le domaine civil. Néanmoins, cet usage particulier et 
éphémère des plombs prend selon les ateliers des formes 
variées, très créatives et précieuses, expressions renouve-
lées des fondements de l’art du vitrail au temps de l’Art 
déco et mérite qu’on lui porte à nouveau intérêt.

16	 M. Denis, «  Aux verriers  », L’Art sacré, n°24, novembre 1937,  
pp. 127–128.

SUMMARY

Marie Savoldelli
THE TECHNIQUE OF ‘PLOMBS OUVRÉS’  
AND STAINED GLASS: AN ORIGINAL APPROACH 
DURING THE ART DECO PERIOD?

Throughout its history, the lead cames used in stained-
glass windows have played both a structural and a graphic 
role, essential to a clear reading of the iconography. For a 
short period, roughly from 1921 to 1935, their use took on 
an even more radical form. With the spread of new types 
of glass—cast, printed, opalescent—some stained-glass 
artists developed a form of stained glass that deliberately 
excluded the use of paint. This gave rise to what contempo-
raries referred to as vitraux à plombs ouvrés: stained-glass 
windows composed almost exclusively of glass with a spe-
cific use of lead cames. This technique involved the stained-
glass maker soldering sheets of lead, cut according to the 
pattern, onto the inner or outer face of the stained-glass 
window, in order to accentuate and reinforce the design.

Jacques Gruber, a leading figure in the revival of stained 
glass during the Art Deco period, developed this ap-
proach in what he described as mosaïque intégrale or mise 
en plomb intégrale, a conception of stained glass in which 
the lead structure alone defines both the armature and the 
graphic composition. In this context, lead contributed to 
the disappearance of grisaille and enamels, which, accord-
ing to some glassmakers, could ‘dirty the glass’. Artists were 
thus encouraged to display ingenuity in their use of glass, 
expanding their palettes to an at times excessive richness. 
In this context, the lead could also be tinned, giving the 
stained glass a special shine when viewed in reflected light.

The use of plombs ouvrés, as termed by Jacques Simon,  
a stained-glass painter from Reims, appealed to a num-
ber of stained-glass artists and decorators in the 1920s 
and 1930s for their secular work. This particular but 
short-lived use of lead took various, highly creative and 
precious forms, depending on the workshop, offering 
new expressions of the fundamentals of stained-glass art.


