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INTRODUCTION

1- Présentation du champ historiographique

Etudier un artiste comme Léopold Flameng et s’ioggr plus largement sur la
situation de la gravure et de lillustration damassleconde moitié duix® siécle revient a
convoquer un large champ historiographique recaug@maspects artistiques, économiques et
sociologiques. Or, les études sur I'estampe popétaode considérée, en dehors de quelques
axes qui ont vu émerger un nombre d’études prolkfig tel le rapport texte-image dans le livre,
restent éparses ou anciennes. Des lacunes nombaufant jour, et c’est encore plus vrai Si
on fait une comparaison avec les études nombreusegordent les périodes antérieures des
XVI¢, XV © etxvii © siécles.

Il ne s’agira pas d’omettre les travaux toujouractiialité de Jean-Paul Bouillon qui redonna
toute son importance a Félix Bracquemond danstdines de I'art duxix ® siéclé, ni ceux de
Janine Bailly-Herzberg, qui la premiére étudia aneoutie une société de graveurs sous le
Second Empire en consacrant sa thése de doctdaaSaciété des aquafortistes d’Alfred
Cadart. Citant Ludovic Napoléon Lepic, Léon Gaucherelaiés Meryon, en méme temps
gu’'Eugéne Delacroix ou Charles Baudelaire, ellenited’envisager sous un jour nouveau la
gravure durant cette période de transition détearntan

On ne pourra non plus oublier de citer Jean Adhémquadans la continuité de Jean Laran offrit
plusieurs études pionniéres, notamment, pourdé siecle, ses publications sur l'illustration

romantiqué.

! Encore que nous ne devons pas généraliser, delsgraams de la gravure largement étudiés masquant
généralement les faiblesses. Estelle Leutrat,cautteLes Débuts de la gravure sur cuivre en France :rlyo
1520-1565,Genéve, Droz, 2007, p. 12, introduisait son étadeévoquant «le manque d'études [...] sur
I'estampe » pour lgvi® siécle.

2 Parmi ses travaux publiés, nous citerons « Lagdpandance de Félix Bracquemondazette des beaux-asts
vol. LXXXII, décembre 1973, p. 351-386-¢lix Bracquemond : le réalisme absplBenéve, Skira, 1987, 231 p. ;
Félix Bracquemond, 1833-1914 : graveur et céramisitalogue d’exposition, Paris, Somogy, 2003, 411

3 Janine BILLY -HERZBERG L'Eau-forte de peintre anix® siécle : la société des aquafortistes, 1862-188itis,

L. Laget, 1972, 2 vol., XVI-290-201 p.

4 Nous citerons, entre autres travaugs Lithographies de paysage en France a I'épogueantique Paris, A.
Colin, 1937, XXIV-160 p., eke Livre romantiqueParis, Editions du Chéne, 1968, 152 p.
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De son c6té, Michel Melot, en se penchant surdage impressionniste, ouvrit un champ de
recherches alors méconnu, d’abord par un ouvragejgr en 1977 puis par I'exposition de
1974-1975, et encore en 1994 par une synthése compléte sujdf.

Plus recemment, Philippe Kaenel consacra une impi@tetude a lillustration en France au
XIx © siécle issue d’une thése de doctor@et ouvrage déterminant, dont 'ambition était de
proposer une « histoire sociale de lillustratiqrasrivait aprés quelques ouvrages majeurs sur
le sujet, comm@&he Art of The French lllustrated Book 1700 to 18&4Gordon N. Ray
Lillustration n’étant jamais bien éloignée de lagure, on rencontre les noms qu’évoquaient
déja Janine Bailly-Herzberg et Jean-Paul Bouillbast surprenant, cependant, de ne pouvoir
se reporter, pour les divers artistes cités, esalteme que l'ouvrage de Philippe Kaenel fut
publié a la fin des années 1990, a des travauwntgckEormis pour quelques figures qui ont
concentré les études, comme Gustave Dore, JeanexaGgandville, Félix Bracquemond, les
recherches portant spécifiquement sur des illigtratou des graveurs manguent et souffrent
d’une absence d’actualisation dans certain®cas

Quelques travaux remarquables mais isolés doivecre étre cités, a I'instar de celui de
Sophie Bobet-Mezzasalma, qui en 1999 proposait reanigre grande synthése sur la
lithographie de reproduction entre 1798 et #d1Gette étude est d’autant plus importante
gu’elle aborde la parente pauvre de la gravurde cd reproduction ou d’interprétation qui
suscite moins I'attention que la gravure origindles travaux ci-avant cités de Jean-Paul
Bouillon, Janine Balilly-Herzberg, Philippe Kaenel dvlichel Melot se concentraient

principalement sur la gravure et l'illustrationginales.

5 Michel MELOT, Jean EYMARIE, Les Gravures des impressionnistBairis, Arts et métiers graphiques, 1971,
XXXII-n. p.

6 Michel MELOT, L'Estampe impressionnisteatalogue d’exposition, Paris, BnF, 1974, X-183 p

7 Michel MELOT, L’Estampe impressionnist@aris, Flammarion, 1994, 293 p.

8 Philippe KAENEL, Le Métier d'illustrateur, 1830-1880 : Rodolphe Tigpf J.-J. Grandville, Gustave DarParis,
Messene, 1996, 376 p. Une édition largement augraardt parue en 2005.

9 Gordon N. RayThe Art of The French lllustrated Book 1700 to 194éw York, Pierpont Morgan Library,
1982, 2 vol., XXXII-557 p.

10 Nous pouvons par exemple citer le cas du graviellustrateur Daniel Vierge, dont la derniére vahie étude
le concernant est celle de Noél Clément-Janin,i@elein 1929, et celui de Louis-Henri Bréviere, giasur bois
prolifique, sur lequel ne fut publiée que I'étude dules MELINE : L.-H. Bréviére, dessinateur et graveur,
rénovateur de la gravure sur bois en France, 17889 Notes sur la vie et les ceuvres d’'un artistenand
Rouen, E. Augé, 1876, 112 p.

11 Sophie BBET-MEZZASALMA, La Lithographie d’aprés les peintres en Franceyaxf siécle : essai sur une
histoire du go(t, 1798-191&hése de doctorat en Art et archéologie, sodgéation de Bruno Foucart, Paris IV,
1999, 908 p.
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Alison M°Queen publia aussi, en 2003, un ouvrage issu tesa de doctorst Il s’agissait
d’'une étude sur la pérennité de Rembrandt dansdiaxix® siéclé®, notamment dans la
gravure. Par loriginalité de son approche, ellé ssportante, mais ne suscita pas
immédiatement de travaux comparables. Enfin, orrrposouligner, dans la continuité des
travaux de Peter J. Edwards sur la relvédetiste'®, la thése de Sophie Paufigaont 'analyse

a la fois du texte et de I'image dans cette pubboa en 2004, a permis une meilleure
connaissance du statut et de la place de la gralam®les revues d’art.

Il semble, cependant, que depuis quelques annéeshlarche universitaire dans le domaine de
I'estampe dwix € siecle ait pris un nouvel €lan. En témoignentrdeBerches plus nombreuses,
mais aussi plus représentatives de la diversitéedeart a cette période, et tendant tant a
I'aborder sous I'angle de la synthése que de I'epterparticulier.

En 2007, Frédérigue-Edwige Barreteau étudiait #nsbllectionnisme en matiére d’estampes,
via 'exemple de Thomas Dobréetandis que la méme année, une thése sur JulgstChé
abordait le cas de I'affiche publicitalfeEn 2009, Maya Tanaka étudiait la relation de @est
Moreau a I'estampé@ et 'année suivante Claire Chagniot proposaitthése sur le rapport de
Charles Baudelaire a cet art publiée en 20Fn 2014, ce sont tour a tour la gravure sur bois
et la lithographie qui sont envisagées au sein d3pace régional bien délimité, la Breta3ne
et Sandrine Doré livrait la premiere étude unitam® d'importance sur l'illustrateur Albert

Robid&!. Une dynamique que I'on peut aussi envisagerteah@er, avec notamment la thése

12 a these fut soutenue en 1998 a Amsterdam.

13 Alison MCQUEEN, The Rise of the Cult of Rembrandt: Reinventing Ein\@ster in Nineteenth-Century France
Amsterdam, Amsterdam University Press, 2003, 388 p.

14 peter J. BWARDS soutint une thése sur le suj&fArtiste (1831-1861) : the Literary Role of an istic Review
D. Fordham University, 1973, 766 p.

15 Sophie RULIAC, Les Institutions artistiques francaises en débatslia revue L'Artiste (1848-1904hése de
doctorat en histoire de I'art sous la directiorS#gyolene Le Men, Paris Ouest Nanterre La Défei@gl, 2 vol.,
503-431 p. Les travaux sur cette revue cachentnckgpe le vide relatif entourant d’autres revuesngortance
dans la seconde moitié dw © siécle et, dans le cadre de notre étud&daette des beaux-amsL Art.

16 Frédérique-Edwige BRRETEAU, La Pratique et le godt d’un collectionneur d’estaasm@ Nantes, durant la
seconde moitié dux® siecle : Thomas Dobrée (1810-189iese de doctorat en histoire de I'art sousriection
de Marianne Grivel, Université Rennes Il, 2007,1.66

17 Virginie VIGNON, Jules Chéret, créateur d’'une industrie publicitaflé66-1932)these de doctorat en histoire
de I'art sous la direction de Ségoléne Le Men, drsité Paris Ouest Nanterre La Défense, 2007, 23762 p.

18 Maya TaNAKA, Gustave Moreau et I'estampthese de doctorat en histoire de I'art sous tactibn de
Barthélémy Jobert, Université Paris 1V, 2009, 2860

19 Claire GHAGNIOT, Baudelaire et 'estampéParis, Presses de I'Université Paris-Sorbonng5 2814 p.
20viviane BENOIT-RENAULT, La Lithographie en Bretagne (1819-191#)ése de doctorat en histoire de I'art sous
la direction de Marianne Grivel, Université Pakis 2014 (thése confidentielle jusqu’en 2019). Ripié LE STuM,
La Bretagne dans la gravure sur bois (1850-1930h¢se de doctorat en histoire de I'art sous taction de
Marianne Grivel, Université Paris 1V, 2014 (thésafidentielle jusqu’en 2017).

2! Sandrine DRE, Albert Robida (1848-1926) : un dessinateur fin Bele dans la société des imagtd®se de
doctorat en histoire de I'art sous la directionS#golene Le Men, Université Paris Ouest Nanterr®é&fense,
2014, 841 p.
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récente de Rosalba Dinoia sur le graveur Luigi @altet?, qui en tant que professeur de
Léopold Flameng a une importance toute particuliére

Malgreé cela, et c’est une des premieres difficudifisse posa a nous dans notre thése, la gravure
et l'illustration jusqu’a la fin dwix © siecle manquent d’études et de travaux, a ladféisides

de cas et de synthéses générales. Des graveursnapgdants pour la période étudiée que
Léon Gaucherel, Henriquel-Dupont, Ferdinand Gal|l&rédéric-Auguste Laguillermie restent
méconnus faute de recherches et de publicationsdesernant. Leurs homs apparaissent
parfois au gré d’expositions ne les concernantagiéin, dans quelques ouvrages, dans les
dictionnaires d’artistes, mais a moins de se rep@rtles sources publiées de leur vivant et des
archives, il est difficile d’obtenir d’eux autrea$e que des généralités.

Il'y a tres peu de publications qui, pour le buminl’eau-forte, soient aussi déterminantes pour
la recherche et pour la période retenue que ogllesous avons évoqueées sur la lithographie.
On doit, malgré tout, évoquer le travail de Robdthoogt et son ouvragirt in Reproduction
publié en 200%. En partant de I'étude de quelques peintres, cordozef Israéls, Alma-
Tadema ou Ary Scheffer et de leurs graveurs deodegtion, il proposa une synthese tout a
fait remarquable et pionniére sur la gravure deodyrction en France, en Hollande et au
Royaume-Uni awxix € siecle. Deux ouvrages de Stephen B&arallel Lineset Distinguished
Imagesrespectivement publiés en 2001 et 2013, ont go@asleur appréhension de la peinture
et de sa reproductibilité, marqué I'historiograptéieente de la recherche sur I'estamp&igt
siecle.

Quelques expositions, mais souvent généralisted’'wste ampleur limitée peuvent étre
mentionnées, a I'image de celle du musée de I'nhespgiomtesse de Lille sur la gravure
d’interprétation en 2007, ou celle du Smart Museaimrt de Chicago en 2008-2009 sur la
résurgence de I'eau-forte en France, en Grandaetet aux Etats-Unis entre 1850 et 2440
En dehors des artistes eux-mémes, les études sritid@e d’estampe pour la méme période
sont tres rares. Des spécialistes incontournaldel®estampe comme Philippe Burty, Henri
Delaborde, Georges Duplessis, Henri Beraldi, Ce@lanc dans une moindre mesure, restent

des figures méconnues et difficiles & appréhenddgné leurs prolifiques travaék Ce sont

22 Rosalba INOIA, Luigi Calamatta (1801-1869). L’'uomo, l'artista, tgere. Temi per una analisi criticthése

de doctorat en histoire de I'art sous la directidettore Spalletti, Université de la Tuscia de Wite, 2007, 309 p.

23 Robert Maarten ¥RHOOGT, Art in Reproduction : Nineteenth-Century Printseift awrence Alma-Tadema,
Jozef Israels and Ary Schefféimsterdam, Amsterdam University Press, 2007,.18

24 Elizabeth K. HLSINGER(dir.), The Writing of Modern Life : the Etching RevivalRmance, Britain, and the
U.S., 1850-1940catalogue d’exposition, Chicago, Smart MuseurArbf2008, VIII-101 p.

25 0On mettra a part le cas Léon Gauchez, éditeun deviieL’Art, critique et spécialiste de I'estampe, qui depuis
plusieurs années a fait I'objet d’articles de laet paingrid Goddeeris, notamment.«Art (1875-1907) : une revue
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pourtant autant de noms que nous avons nécessaitramecontrés, des personnalités
auxquelles Flameng fut lié, confronté parfois.

Un autre aspect délaissé dans I'étude de I'estalmpex ® siécle est la dimension économique.
La encore, des travaux d’'importance mais épars &aouligner. En 1992, Elisabeth Parinet
faisait paraitre sa thése sur la librairie Flamor&fj une des premiéres recherches sur un
éditeur-libraire dwix € siecle, tandis qu’a la méme période, Pierre-dédgel, a 'occasion du
centenaire de sa mort, suscitait quelques pulBicsiet colloques majedrsS’inscrivant dans
cette dynamique des recherches sur I'édition dzsarinées 1980, Henri-Jean Martin et Roger
Chartier firent aussi paraitre entre 1983 et 1986 somme inégalééjistoire de I'édition
francaise®,

En 1996, c’est un colloque international sur le nwrce du livre axix € siécle qui fit date sur

le sujef®.

Pour autant, Hachette, Michel Lévy, Ducrocq, Jotjaosis éditeurs incontournables dans la
seconde moitié duxix® siecle restent méconnus, et ce n’est qu’en 201hcaasion d’'un
programme ANR, que la maison Mame de Tours, prai@gditeur jeunesse a partir du Second
Empire, suscita I'attention des cherchélréwtre témoignage de ce renouveau récent des
études sur I'économie du livre et de I'estampezeihl, Viera Rebolledo-Dhuin soutint une
thése sur les réseaux et métiers du livre a Patris £830 et 1870,

Toutefois, si cette relative pénurie de travaustsiessentie dans certains champs de nos
recherches, dans d’autres cas il nous a été pesstbtecourir a des études plus nombreuses,
notamment en matiére de définition de I'espaceelatrde rapport texte-image.

Outre la part importante de Ségoléne Le Men, debmeux chercheurs de littérature comparée
ont travaillé sur le rapport texte-image et suuicdl texte avec le lecteur. Aussi, notre thése

doit encore aux recherches d’Evanghélia Sfestd dans I'esprit transdisciplinaire de Ségoléne

illustrée fondée par le critique et marchand dbeefige Léon Gauchez ke Livre et 'estampevol. LV, n° 171,
2009, p. 19-47.

26 Elisabeth RRINET, La Librairie Flammarion, 1875-1914Paris, IMEC, 1992, 404 p.

27 Nous citerons tout spécialemeunt éditeur et son siecle : Pierre-Jules Hetzel, 48886 dirigé par Christian
RoBIN, actes de colloque, Saint-Sébastien, ACL, 1988,186

28 Henri-Jean MRTIN (dir.), Roger GARTIER (dir.), Histoire de I'édition francaisgParis, Promodis, 1983-1986,
4 vol., 630-654-540-611 p.

2 Les actes furent dirigés par Jean-YvesLMER, Le Commerce de la librairie en France aix© siécle : 1798-
1914 Paris, IMEC, 1997, 450 p.

30 Cécile BOULAIRE (dir.), Mame, deux siécles d’édition pour la jeune&ennes, PUR, 2002, 563 p.

31 Viera REBOLLEDO-DHUIN, La Librairie et le crédit : réseaux et métiers duré a Paris, 1830-187hése de
doctorat en histoire sous la direction de Jean-YWeklier, Versailles-Saint-Quentin, 2011, 1258 p.

32 Bien que ses recherches portent davantage suarda Xix € siécle, les concepts gu’elle manie, notamment dans
son ouvrageLa Chair dulivre : matérialité, imaginaire et poétique du livre fite-siecle Paris, Presses
universitaires Paris-Sorbonne, 2012, 566 p., ontmen partie notre démarche.
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Le Men, nous avons fait appel dans notre théss aateepts issus des travaux sur I'iconotexte
d’Alain Montandon ou d’Erich Auerbaéh

2- La place de Léopold Flameng dans 'historiograph

Léopold Flameng, peut-étre parce qu’il fut surtadnnu comme graveur de
reproduction, n'a pas eu la postérité, la fortuniggeuie de certains de ses confreres, a l'instar
de Félix Bracquemond ou de Charles Meryon. Soufans nul doute de la minorité touchant
la gravure de reproduction par rapport a la graetiggnale dans I'historiographie de I'estampe,

il n’a, comme Léon Gaucherel, Jules Jacquemartlifr@nd Gaillard ou Henriquel-Dupont, fait
I'objet d’aucune étude globale aprés sa mort. lésénts monographiques le concernant et
que I'on a pu utiliser dans le cadre de cette tipgseiennent essentiellement de publications
faites du vivant de I'artiste ou juste a la suikesdn décés en 1911.

Le premier article monographique qui parut sur laddg-lameng fut celui d’Arthur Dinaux,

en 1858% rédigé peu de temps apres le départ de FlameBguatelles pour Paris, et qui nous
renseigne utilement sur la jeunesse de l'artisteestpremiéres ceuvres, dont beaucoup sont
aujourd’hui disparues. En 1871, c'est Charles Quligiui rédigea une petite note sur
Flamend®, alors que lartiste était désormais bien installédonne quelques indications
précieuses sur ses premieres années parisiendigmyGryant appartenu dans les années 1850
a des cercles de cabarets fréequentés aussi paergam

Il faut toutefois attendre la période de maturité gtaveur pour voir apparaitre de réelles
initiatives ambitieuses le concernant. Deux d’engiles, par leur complémentarité, ont
largement servi de base a notre travail et a ncserehes. La premiere est le catalogue de
I'ceuvre de Flameng qu’a établi, en collaboratioacavartiste, Henri Beraldi dans le volume
VI des Graveurs duxix® siécle paru en 188%. C'est le premier catalogue de I'ceuvre de
Flameng. Bien que lacunaire, Beraldi ne tenantegample pas compte de ses dessins pour
bois, ressemblant plus a une liste de titres go'éatialogue, puisqu’il n’y a aucune information
sur les gravures, c’est une base de travail egflenten effet, Beraldi donne a voir un premier

apercu de I'ceuvre de Flameng et il est un pointi@gart incontournable fortiori, car le

33 Nous ajouterons aussi ceux d’Alain-MariesBy, dont I'article « Du texte a l'illustration : poune sémiologie
des étapes sgemiotican® 11, 1974, p. 297-334, a servi de point de dé&paotre reflexion sur l'illustration.

34 Arthur DINAUX, « Léopold Flameng >Archives historiques et littéraires du nord de leafce,vol. V, 1855,
p. 117-120.

35 Charles ©LIGNY, « Léopold Flameng *,'Artiste, vol. Il, juillet 1870-novembre 1871, p. 218-220.

3¢ Henri BERALDI, Les Graveurs duix® siécle,vol. VI, Paris, L. Conquet, 1887, p. 112-134.
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catalogue de Flameng reste un des plus exhaustifsuk contenus dans I'ouvrage de Be?4ldi

et parce que l'auteur offre, outre une biographierthitre, des éléments sur son style et sa
conception de I'eau-forte.

En complément de cette étude centrée sur |'ceuvrd-ldmeng, nous avons utilisé la
monographie en deux articles que fit paraitre Hétayard, ami et collaborateur de Léopold
Flamend® dans laRevue de I'art ancien et moderea 1903 et 1904. On peut la considérer
comme la seule véritable synthése sur Flameng asgyjourd’hui. Bien qu’elle ne soit pas
tres volumineuse, elle contient un grand nombrenfofmations inédites, d’anecdotes
essentielles sur le rapport de Flameng a ses codita@aes et les peintres, et sur le rapport de
I'artiste au milieu républicain dans les annéed)1l8vard est aussi un des rares a mentionner
les collectionneurs de Flameng, faisant état deusaRutnam Avery de New York et de Jules
Charles-Roux de Marseille. Cette étude a été éélidans notre these car elle conserve, tout
comme le témoignage de Charles Coligny, une réedidibilité. Henry Havard a toujours eu
une grande proximité avec Léopold Flameng et I@ai@sait mieux que tout autre. Par ailleurs,
il relate aussi ses propos quant a sa vision diem## graveur, a sa démarche créative, a son
activité de professeur, autant d’informations quea ml'autres sources nous ont permis
d’entrevoir.

Apres cela, il faut attendre la fin de la vie darféng pour voir émerger un nouveau document
majeur : la notice qu’écrivit Francois Flameng soin pére, publiée en 1983Bien que le ton
soit plus a ’lhommage teinté de poésie, richegurés de style, et que I'on puisse douter parfois
de certains raccourcis employés par I'auteur, n@mnlorsque les affirmations peuvent étre
vérifiées, c’est une source d’'informations de pesmimain.

A ces articles plus ou moins scientifiques et #abhous pouvons adjoindre d’autres documents
incontournables, comme le catalogue de la colleat®Flameng qui fut vendue en 1882

De nombreux articles parurent aussi du vivant ditredraitant de son ceuvre et fruits de ses
relations au sein des différentes revues auxquiliies lié. Philippe Burty, Charles Blanc,
Henri Delaborde, Paul Mantz, Eugéne Véron, ThorggBliassurerent, parmi d’autres, des

tribunes régulieres dans l@aazette des beaux-astk’Artiste ou L’Art sur les ceuvres de

37 En particulier car Henri Beraldi a établi ce catpie avec la collaboration de I'artiste lui-mémelahe le rend
pas exempt d’oublis, et toute la période postéeiéut887 est évidemment absente.

38 Henry HAVARD, « Léopold Flameng >Revue de l'art ancien et moderneol. X1V, juillet-décembre 1903,
p. 451-470, et « Léopold FlamengRevue de I'art ancien et modern®|. XV, janvier-juin 1904, p. 29-52.

%9 Francois EAMENG, Notice sur la vie et les ceuvres de Léopold Flamielegdans la séance du 4 janvier 1913
Paris, Firmin-Didot, 1913, 19 p.

40 Charles GORGE Catalogue des tableaux anciens composant la calede M. Léopold Flameng dont la vente
aura lieu Hétel Drouot le vendredi 4 avril 188Raris, J. Rouam, 1882, 31 p.
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Flameng. lls donnérent parfois, a c6té d’infornmadi@sthétiques et stylistiques, des éléments
sur la genése des ceuvres dont ils étaient, ennsects, les commanditaires. Parallelement, la
presse étrangére ne doit pas étre négligée. Flaraeigie international renommé aux Etats-
Unis et au Royaume-Uni, a fait I'objet de I'attemtid’auteurs anglo-saxons, a I'image de Philip
Gilbert Hamerton, directeur de la reviiee Portfolio Ecrivant sur Flameng, il lui donna une
large place dans son volurB&ching and Etchef3, véritable mine d’informations sur l'artiste,
sur sa conception de la gravure, de la tailleyessn rapport a Rembrandt.

De maniere générale, I'importance de Flameng et dae graveur et illustrateur dans la
seconde moitié duix € siécle et ses nombreuses relations au sein déstinss de I'estampe,

de la critique d’art, le rendent presque incontabte dans toutes les publications sur I'estampe
a cette période. Dans leurs divers écrits, Philigpety, Charles Blanc, Philip Gilbert
Hamerton, Thoré-Birger, plus tardivement Léon Rts#ret Henri Focillon, font mention de
Flameng en donnant parfois, comme Rosenthal dan&ravure et Henri Focillon dans
Techniques et sentimenties analyses de premier ordre sur Flameng.

Malgré cela, sa période de maturité arrivant airpdes années 1880, moment ou la gravure
originale et la gravure sur bois prennent une itgpme considérable et consacrent des artistes
comme Lepére ou Bracquemond, Flameng n'a pas redmsent eu de son vivant la méme
attention que certains de ses confreres. Ainsi, sele exposition monographique fut
consacrée a Flameng au Grolier Club de New YorKL&®l, et en 1912 la retrospective
Flameng au Salon ne suscita guere 'attention gedase, peu sensible alors a l'activité de
graveur de reproduction mise en avant dans cett&estation.

Ce déclin dans les derniéres années de sa vieigrena une baisse productive d’ceuvres d’art,
explique peut-étre en partie, qu’'a l'inverse de yer, Bracquemond ou Lepere, dont le
souvenir ne se perdit jamais complétement au ahuxs € siecle, le nom de Flameng ait disparu
pratiguement totalement de I'historiographie dstBenpe apres la Premiere Guerre mondiale.
Emile Dacier, en 1931, dahsAmateur d’estampesse faisait I'écho de cet oubli, vingt ans

apres la mort de l'artiste :

Je veux bien qu’Eschard de Caen soit digne de lgganomme Godard d’Alencon, mais alors
pourquoi J.-J. de Boissieu, dont I'ceuvre d’aquastet original est si remarquable, n’a-t-il pas le

droit d’étre cité a ce titre ? Et Léonard Gautiet,les graveurs de décoration Jean Bérain et Daniel

41 Philip Gilbert HAMERTON, Etching and EtchersLondres, MacMillan and € 1868, 354 p. Une réédition
augmentée avec des modifications notables fut @algin 1876. L'une et I'autre ont été utilisées daiee these.
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Marot, et Boucher, graveur de Watteau, et Quenelleyrnme du physionotrace, et plus prés de

nous, Léopold Flameng ? N'est-il pas injuste deolaslier*? ?

Bien entendu, il était difficile, compte tenu duerdle 'artiste sous le Second Empire et la llI
République, de parler de Bracquemond ou de Mergms snentionner Flameng. Dans une
étude sur la Société des aquafortistes commeaqudigproposa Janine Bailly-Herzberg, il était
impossible de ne pas voir apparaitre le nom de éhgnmais, et peut-étre preuve de la
méconnaissance dans laquelle il était tenu, ibitd’dbjet d’aucune notice biographique dans
cet ouvrage. Alors que Gaucherel, Jacquemart etemgiftustres anonymes sont étudiés par
Janine Bailly-Herzberg, Flameng, pourtant adhédenta Société a partir de 1864, mais peut-
étre trop lié a la gravure de reproduction, estiéub

Il est vrai qu’a ce moment-la, I'ceuvre originalklameng est tres méconnu. Malgré I'inventaire
de ses gravures a la BnF dans les années 19G0¢éaéens originales de jeunesse sont presque
inconnues. C’est le cas encore de ses illustratiginement parce qu’il ne fut pas reconnu
comme un spécialiste, a l'inverse de Gustave Doré Alexandre Bid&>.

Ce n’est qu'au début des années 1990 qu’'un asiigieé Peter S. Sarfifsentiérement consacré
a Léopold Flameng, parut dangGazette des beaux-arSet article est d’autant plus essentiel
gu’il révéla I'activité du Flameng graveur de regation, et spécialement de Rembrandt. Peter
S. Samis écrivit, en effet, une these sur les grave’aprés Rembrandt aux © siecle, et il fut

le premier a redécouvrir 'importance de Léopoldriéng comme « interprete » du maitre
flamand®. Se plongeant plus avant dans I'ceuvre du graileadécouvrit aussi, par le biais de
gravures commé&auveéea quel point Flameng fut inspiré par I'art flardagians son travail
original.

C’est encore par le prisme de Rembrandt qu’AlisanQieen publia en 2001, dadsuvelles

de I'estampgeun article dans lequel elle consacrait une pétitde a Léopold Flametfy

42 Emile DACIER, « Sous le signe de Godard d’AlencomAmateur d’estampes® 1, janvier 1931, p. 41.

43 Quelques manifestations permirent parfois d'imtger le travail d'illustrateur de Léopold FlameAglimage
du colloqueL’Abbé Prévosttenu a I'Université d’Aix-Marseille en 1963, ddas actes furent publiés en 1965, et
qui s'intéressait notamment a Manon Lescautllustrée par I'artiste pour I'éditeur Glady. Caleste des cas
particuliers, et Flameng n’est jamais au coeur éelsarches.

4 Peter S. VIS, « Aemulatio Rembrandti : the #9Century Printmaker Flameng and His “prises/crisgs”
conscience »3azette des beaux-arteol. CXVI, 1990, p. 243-260.

45 Peter S. &vIS, The Appropriation of Rembrandt by the Nineteentht@y French Etchersmémoire de M. A.
en histoire de I'art, Berkeley, Université de Califie, 1988, 306 p.

46 Alison MACQUEEN, « Les Copies d'apres les estampes de Rembransiia&rance duix® siecle »Nouvelles
de I'estampen® 179/180, 2001-2002, p. 78-88.
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Néanmoins, si I'on omet ces quelques recherchaesdipiues touchant Flameng par le biais de
Rembrandt, I'absence de travaux sur l'artiste etdisparition des publications récentes

apparaissent manifestes, et sa méconnaissance aussi

3- Sources et archives sur Léopold Flameng

La faiblesse des études et des recherches sur Idébfmmeng peut étre en partie
compensée par la documentation inédite et arcljuist Non pas qu’une imposante
correspondanéé ou que de nombreux documents rares soient corsseldartiste, mais
malgré tout, nos recherches nous ont amené a trale® pieces de premier plan pour
comprendre, notamment, la relation de Flameng ases différents interlocuteurs :
collectionneurs, écrivains ou peintres.

La correspondance de I'artiste que nous avons fpourer est dispersée dans divers fonds.
Ainsi, quelques lettres se trouvent dans les faleda bibliothéque municipale de Macon suite
au legs d’Henry Havard, originaire de cette ville. Baltimore Museum of Art conserve une
importante correspondance entre Léopold Flameng etient américain, George A. Lucas. A
ces legs, nous pouvons ajouter des achats d'itigtitu vouées a la préservation de ces
documents, comme la Fondation Custodia et I'INHA cpnservent les plus gros fonds de
lettres de Flameng. Quelques lettres retrouvéesesnrarché de I'autographe ont complété
notre documentation, et ont parfois eu une impgdatéterminante pour notre étude.

Inédites, dispersées, parfois trés difficiles désccompte tenu de leur localisation a I'étranger,
ces lettres ont été réunies et annotées pour faigre fois dans notre these.

Si une partie fragmentaire mais assez significatvéa correspondance de Flameng a pu étre
retrouvée, en revanche on pourra s’étonner dabtesse de certains documents, comme des
contrats d'illustrations. Ces piéces, pourtant ée@schissantes sur les rapports professionnels
de Flameng avec ses éditeurs, manquent presqlentet#t. Seuls deux contrats, reproduits en
annexes, sont conservés a ce jour dans des foodssiule®. s proviennent de la donation
Hachette a I'IMEC, alors qu'Hachette ayant rachatdaison Hetzel avait aussi hérité de son
fonds d’archives. C'est parmi elles que se trouvane grande quantité de contrats
d’illustration, notamment ceux deicciola et desRécits enfantingue Flameng avait illustrés

pour Hetzel.

47 La presque intégralité de cette correspondanceusn@ été transcrite dans le volume Ill de notéseh
(correspondance de Léopold Flameng, p. 105-242).
48 Voir vol. Ill, annexe 7 : contrats d'illustratigrassés entre Léopold Flameng et Pierre-Jules Hetz&3.
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Si cela a pesé sur notre étude, et si I'on peukety de ne pas avoir de contrats pour les
ouvrages bibliophiliqgues que Flameng a illustré rptau maison Jouaust, néanmoins, en
recoupant a la fois ces sources de premiere mesnelements de la correspondance et les
informations publiées, il est possible de contouneetaines de ces difficultés. D’autant qu’on
peut imaginer que le rapport au commanditaire dflameng n’était pas si différent chez
d’autres artistes mieux documentés, comme Félixd@ramond.

Il reste, cependant, une source archivistique plaa compléte, celle issue des commandes
publiques de l'artiste. Flameng, en effet, parégautation en tant que graveur de reproduction,
se vit commander plusieurs ceuvres par I'Etat peurChalcographie du Louvre. Ces
commandes ont produit une documentation conséquent leur nature ne compense pas
I'absence des contrats d'illustrations, elles @rhis d’en savoir davantage sur le principe de
la commande publique en matiere de gravure, et idexrsaisir le rapport de Flameng a
l'institution. D’autant que ce dernier avait defat®ns politiques étroites, pouvant s'appuyer
sur le soutien du sous-secrétaire des beaux-ameia Turquet, et sur celui de son ami Henry
Havard, inspecteur des beaux-arts.

Aux fonds d’archives, nous devons aussi adjoindsefdnds d’estampes connus. Le premier
d’entre eux est celui de la BnF qui possede urelargsemble des ceuvres de Flameng, et qui a
bien sdr servi de base fondamentale a notre éttete manques ont pu étre heureusement
complétés avec les fonds de la Bibliotheque rogial8elgique qui conserve plusieurs ceuvres
de jeunesse inédites de Flameng n’ayant pas daiel de dépdt a la BnF, et avec les fonds du
British Museum. Les importants échanges de Flamageg la Grande-Bretagne se manifestent
par des ensembles assez riches d'estampes detéadans les collections des musées
britanniques.

Un fonds majeur seul n'a pu étre malheureusememsuite, celui de la New York Public
Library, qui par la donation Samuel Putnam Averysgamle une collection pratiquement

compléte de I'ceuvre de Flameng.

4- Problématiques

La difficulté premiére concernant Léopold Flameiegttpeut-étre dans sa définition en
tant qu'artiste. A la fois graveur original, gravede reproduction, dessinateur et graveur
d’illustration, il réalisa méme quelques affich#bdgraphiées. Bien que complémentaires, la
pratigue de ces diverses activités, dans des propsrcertes variables mais rarement

marginales chez Flameng, n’est pas si fréquentecglaea cette période. Cette polyvalence
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était en effet presque inexistante dans la premmeoitié duxix® siecle, était faible dans la
seconde, et Flameng en fut une des premiéres ateama véritables dés les années 1850,
amenant le graveur de métier, soit le graveur gedaiction, vers l'illustration originale.

Aussi, il apparait impossible de définir Flamenglement par le titre de graveur, bien qu’il fGt
formé a ce métier, ou par le titre d'illustratewr @e dessinateur, bien qu’il le fat aussi. Parler
de lui comme d’'un « graveur et illustrateur » astg. Mais a I'aune des travaux un peu oubliés
de Campbell Dodgsdf) de Louis Gonse ou de Frank N. Doublefaiy nous est apparu plus
pertinent de définir Flameng comme un « graveusithteur » et de marquer ainsi davantage
le parallélisme entre ces deux activités chez$tat Alors que Doubleday parlait deginters-
illustrators, c’est-a-dire des peintres pratiquant I'illustoatioriginale, nous pouvons parler de
Flameng comme d’'un « graveur-illustrateur », eroéclee terme.

Il y a chez Flameng, si ce n’est une réelle pogpsiti moins une complémentarité entre ses
deux activités de graveur et d'illustrateur, qn@ mettait pas pleinement sur un pied d’égalité,
mais qu'il envisageait comme indissociables. Si poend seule la place des modéles flamands
dans son ceuvre, ils se retrouvent autant danscswiteade graveur de reproduction, puisqu’il
copia Rembrandt, Maes, Ruysdael, que dans sontéaes/graveur original, puisqu’il s'inspira
de ces artistes. On retrouve ces influences dansaaail d’illustrateur dans lequel il transféra
nombre de ses expérimentations de graveur original.

De méme, comment ne pas établir un lien entrelié ggoe Flameng cultiva pour Rembrandt et
sa proximité avec le romantisme baudelairien ; B&ice qui lui-méme admirait le maitre
flamand ? Enfin, comment ne pas voir un lien ehatention de Flameng pour des maitres
comme Greuze, Gainsborough, et son travail de gradi@lustration pour des artisans du
« rococo revival » comme Leloir ?

Au-dela de cette proximité entre son ceuvre de gradke reproduction et son ceuvre
d’illustrateur original, le terme de « graveur-dttateur » semble d’autant plus s’imposer pour
Flameng dans I'exclusion qu'il suppose de l'artl@@einture. Il permet en effet d’établir un
distinguo entre des artistes qui furent a la foésvgurs de reproduction et illustrateurs originaux
mais qui utiliserent le biais de leur notoriétép@ntre comme Félix Bracquemond ou Edmond
Hédouin pour glisser de I'une a l'autre, et desstas comme Léopold Flameng ou Léon

Gaucherel qui restérent pratiquement des peintnesears. Ces derniers eurent nécessairement

4% Notamment une petite étude méconrferench Etching from Meryon to Lepére, Being atuee Delivered to
the Print Collectors’ ClubLondres, Print Collectors’ Club, 1922, 27 p.

50via un article dans lequel il donne une définitice qu'il entend par le termainter-illustrator: « Glimpses
of the French lllustrators Gcribner's Magazinevol. XIV, 1893, p. 446-456.
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un cheminement artistique différent, et nous awwngsagé Flameng comme I'un des premiers
« graveurs-illustrateurs » dans les années 185htanéme la venue plus tardive de Léon
Gaucherel qui eut un role déterminant sur la géiéraguivante des « graveurs-illustrateurs »
en formant Adolphe Lalauze.

Cette tentative de définition de l'artiste, quieas de filigrane a notre thése, a été doublée
d’une volonté de définir, en partant du cas Flambrsgmétiers de graveur et d’illustrateur. Ces
derniers se transforment dans la seconde moitignxdusiécle. Les mondes du livre et de
'estampe sont touchés par des évolutions et desiggments profonds. Les moyens
mécaniques de reproduction se développent et dexi¢nle plus en plus compétitifs, a la fois
pour la gravure de reproduction et la gravure ubiitation. Sur le marché de I'art, I'estampe
prend une place de plus en plus prépondérante latgmtion nouvelle que lui porte des
marchands et des galeristes comme Goupil, etdiiatenalisation du marché, toujours plus
intense, lui donne une importance inédite. De sitricles années 1850-1860 sont aussi des
années charniéres en matiére d’évolutions estheitigustylistiques. Le romantisme est encore
d’actualité, surtout dans le domaine de I'estantpdudivre, le réalisme s’installe, et d’autres
mouvements comme le Parnasse influent eux austesuvéflexions artistiques du temps. De
nouveaux éditeurs émergent, comme Alphonse Lenstrigoulet-Malassis, et ces derniers
apportent leur propre vision de l'art et de I'éaliti

Le Second Empire est aussi touché par le bond peetse non politisée comme les revues
d’art emmenées par l@azette des beaux-arfendée en 1859. C’est encore la période des
sociétés d’artist@§ et, chez les graveurs, de la fameuse Sociét@giexfortistes de Cadart.
Autant de dynamiques qui s’accentuerent dans lesnides suivantes de la®IRépublique.
Léopold Flameng arrive en 1853 a Paris, alors guwapitale se trouve aux prémices de toutes
ces évolutions, et Flameng est au sommet de s& glans les années 1865-1875 en ayant suivi
toutes ces évolutions ou, parfois, en s’étant dresstre.

L’intention de cette thése est donc, par le biais artiste qui reste une figure centrale de son
art a son époque, de s’interroger sur les évolstem question. Il s'agira de voir comment
Flameng a pu se positionner par rapport a elleaymwent elles ont pu influer sur son parcours

d’artiste entre 1850 et la fin dux ® siecle. Une fin de siécle ou Flameng semble mmiésent,

51 A ce sujet, nous renvoyons a l'ouvrage un peueananais toujours d'utilité de RogerEBET, Presse et
journalisme sous le Second EmpiRaris, A. Colin, 1967, 326 p., qui sans s'attadpgcialement au cas des
revues d'art est une bonne synthése pour compréathede la presse sur cette période.

52 Jean-Paul Bouillon a écrit a ce sujet un artidéefais complet et synthétique : « Sociétés dséeti et institutions
officielles dans la seconde moitié ®ix® siecle » Romantismevol. XVI, n° 54, 1986, p. 89-113.
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mais peut-étre aussi parce que de nouveaux bostwents sont a I'ceuvre et pésent
differemment sur les activités de graveur et dsiitateur.

Pour cerner au mieux ces évolutions et estimer il@act sur Léopold Flameng, cela a
impliqué que notre démarche soit transdisciplinatreonvoque des concepts issus de champs
de recherches divers. Histoire de l'art, histoiteligre, littérature, sociologie, voire méme
esthétique, peuvent se retrouver avec une plaseoplunoins grande a I'origine des réflexions
et des approches prises dans notre thése. Emoekavons cherché a nous inscrire dans cette
transdisciplinarité portée en matiere d’'étude dstimpe par Ségolene le Men, Philippe Kaenel
ou Evanghélia Stead. Par sa nature, par son syppotes réseaux qu’elle mobilise, I'estampe,
et par extension le graveur ou le dessinateumrestbjet d’étude pour toutes ces disciplines.
Pour répondre a nos objectifs, il convenait deutdser dans une certaine mesure.

Comment, en effet, définir I'identité du LéopoldaRieng illustrateur, sans percevoir celle des
écrivains gu'il illustre ? Comment comprendre erecoette identité sans s’attacher a I'espace-
livre, et comment comprendre une gravure sans ageitoute la diversité des intervenants qui
sont a son origine : graveurs, imprimeurs, comntands, etc. ?

L’appréhension de nos problématiques, qui veulépadser le simple cas précis de Léopold
Flameng et offrir un cadre d’application plus larg@eécessité de trouver trois grands axes sous
lesquels résumer les interrogations et les répamsesous souhaitions respectivement poser

et apporter dans notre these.

5- Démarche

Notre these s’articule autour de trois grandesigmrmjui sont envisagées comme
complémentaires par les problemes qu’elles soutéven
La premiére est consacrée a la question de ladegption artistique. Léopold Flameng, bien
gue trés polyvalent et originellement attiré papdanture, se fit avant tout connaitre comme
graveur de reproduction, et c’est a cet art quifl fbormé dans les ateliers du graveur Luigi
Calamatta. Son ceuvre en la matiere est pléthorigud, s'agit donc, dans cette partie,
d’appréhender cette notion de reproductibilité #rsaus ses divers aspects, via le prisme de
Léopold Flameng. Il est question de connaitre lm&tion de I'artiste graveur dans la seconde
moitié duxix® siecle, et de voir si Flameng présente d’éverdgagbarticularités en mesure
d’influer sur l'originalité de son parcours futivais il convient encore d’étudier la maniere

dont l'artiste considérait la reproduction d’ceuvdiart, la maniere dont il procédait, et de
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comprendre en quoi une reproduction peut avoirinciéence, comme une ceuvre originale,
sur la vie artistique du temps.

A ce premier grand axe s’en adjoint un deuxiémedid la question de l'illustration. Il ne
s’agit pas dans cette partie d’appréhender, engmert la reproductibilité, I'originalité dans
I'ceuvre de Flameng. Il est surtout question denditéfe graveur-illustrateur, et de voir la
relation de l'artiste & ce domaine particulier g’éllustration, qui se définit par son support.
Lillustration n’est, en effet, qu’une image en aed d’'un texte. Deux grandes interrogations se
devaient d’étre poseées ici : comment ou pourquopbé Flameng en est arrivé a l'illustration,
spécialement au dessin d'illustration originale €ait sa singularité, et qu’est-ce que cette
activité implique pour son ceuvre ? C’est un comtede création trés particulier, avec ses
spécificités, et il s’agit de comprendre un paradoxomment Flameng a pu envisager
I'illustration comme un espace de liberté créagwedeépit des contraintes qui pesent sur cet
art ? Liberté, car il apparait manifeste que Flagneraffranchissant de la seule illustration
documentaire, a cherché a transférer dans cebatbie de ses expérimentations et études qu'il
avait conduites en tant que graveur original. @edfert est aussi au cceur de cette partie.

En d’autres termes, il s’agira de mettre en rééestatut d’artiste « mixte » de Flameng, et de
voir, en lien avec la premiére partie, comment activité de graveur de reproduction a pu
susciter chez lui une quéte nécessaire de créatBatidemment, il conviendra aussi d’étudier
les passerelles nouvelles qui permirent & Flamerggdaire reconnaitre dans l'illustration.
Une derniere grande partie est consacrée aux safieméseau et de diffusion. Cette approche
vise davantage a replacer l'artiste dans la sqc@étérner ses relations et leurs conséquences.
Cette partie s’inscrit dans la continuité, que nemshaitions donner a notre these, des travaux
de Philippe Kaenel. Partant du constat qu'une geaeu une illustration n’est jamais le fruit
d’'un homme seul devant sa plaque métallique owesdld de papier, et qu’elle doit aussi
bénéficier pour étre connue de canaux de diffusior,telle approche était incontournal#ie.
fortiori, car les études sur ce sujet restent rares, eorslele quelques cas d'artistes bien
documentés, et parce que Flameng, précisémentopastatut de « graveur-illustrateur »,
conjugue des réseaux vastes de professionnelsassaist du monde de la librairie que de
'estampe. Les réseaux de l'artiste, par sa pogneag, voient s’entrecroiser écrivains, éditeurs,
marchands, imprimeurs, peintres, directeurs deegvdes réseaux rejoignant, dans certains
cas, les réseaux « affinitaires » de l'artiste. @awmiers, en particulier parce qu’ils permettent
de mieux contextualiser Flameng et de mieux saésrévolutions dans les années 1860, sont
aussi envisagés dans cette troisieme partie, qorde enfin une place aux canaux de diffusion

des ceuvres. Expositions, interventions des gadsrides marchands d’art, des collectionneurs,
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contrefacon et publications a I'étranger sont auté canaux par lesquels les ceuvres de
Flameng parvinrent a des publics tres divers éitesgt connaitre dans un contexte de plus en
plus international. Ce contexte n’est pas sansémuence sur la polyvalence nouvelle des
artistes, et tandis que Flameng devint un graveuegroduction adulé au Royaume-Uni, il fut
aux Etats-Unis réputé essentiellement pour sestriditions originales.

A l'appui de cette synthése sur Flameng, nous awol@int & notre étude plusieurs outils
complémentaires : un catalogue raisonné compreraside 1200 notices, un apercu presque
exhaustif de la correspondance connue de I'atistverses annexes comprenant notamment
des archives inédites. Autant d’outils qui, au-digd’extension nécessaire qu'ils représentent
pour notre synthese, serviront de fondements udildss recherches ultérieures sur I'estampe

du xix € siécle.
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PREMIERE PARTIE :

LEOPOLD FLAMENG ET LE METIER DE

GRAVEUR DE REPRODUCTION
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INTRODUCTION

Léopold Flameng fut, avant tout, un artiste gravéareproductiott. Clément-
Janin, dans un article de 1923, citait quelqueseyns de reproduction majeurs xix € siécle
comme Henriquel-Dupont, Frédéric Laguillermie, GésValtner et Léopold Flamet{gTout
en soulignant que ce dernier avait un ceuvre ofigiesez vaste, qu’il estimait a cent neuf
planches, travaux d’illustration compris, il notgite cela restait malgré tout, a I'échelle du
corpus de l'artiste, « I'air & danser d’'un compasitd’oratorios® ».
De surcroit, au-dela des considérations quantistisi I'on devait distinguer dans la carriére
de Flameng ses ceuvres majeures, ce sont bienalesep de reproduction qui sortiraient du
lot : La Sourced’apres Ingres qui obtint une notoriété remarquatdeNaissance de Vénus
d’apres Cabanel qui fut médaillée au Salon, ou renled riptyque des Portinani’apres Hugo
van der Goes qui fut la plus importante commandsigue de Flameng. Cette prépondérance
n'a rien d’illogique, puisque Flameng recgut bier diormation de graveur de reproduction chez
son maitre, Luigi Calamatta.
Dans ce contexte, il semblait Iégitime de considérepremier, chez I'artiste, ce pan de son
ceuvre, et de voir comment Léopold Flameng devingnaweur de profession en s’affirmant
dans le domaine de la gravure de reproduction. &ar nous avons d’abord envisagé le biais
de ses origines, de sa formation, qui ont un petfipique par rapport a la plupart des autres
artistes graveurs du temps. A 'inverse de sesréces francais, Flameng se forma, en effet, &
la gravure au sein d’une école des beaux-arts.
Notre étude se poursuit ensuite par une attentioticpliere portée a la maniére dont Flameng
concevait son activité de graveur, notamment sptae théorique. Comment envisageait-il la
reproduction d’'une ceuvre d’art ? Comment se positid-il par rapport aux notions de fidélité
et d’interprétation ? Comment s’inscrivait-il, ou eontraire, comment entrait-il en résistance
contre un certain nombre de théories actéesvalf siécle et dans la premiére moitié xix©
siecle ? Parmi elles, nous pouvons citer le princlp hiérarchie des techniques, 'incapacité
jugée manifeste de I'eau-forte pure a servir lavgra de reproduction ou encore la

prépondérance du burin dans la traduction des ®edergrand genre.

53 Une activité que nous distinguons dans notre thiéseelle de graveur de dessins d'illustration.nBjee les
deux métiers soient apparentés, graver d’apréessidou une composition spécifiquement fait danbut ne
souléve pas les mémes problématiques et les ménmscajue le fait de graver d’aprés une ceuvre quiast
pas.

54 Noél Q.EMENT-JANIN, « Graveurs contemporains : Emile Sulpisa Revue de I'art ancien et modernel.

XLIV, juin-décembre 1923, p. 179

55 |bid.
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Cette approche théorique est accolée a une aptoéadik la pratique de I'artiste. Une gravure
de reproduction est le fruit de toute une démapréparatoire, incluant a la fois la maniere
dont le graveur accede a la connaissance de I'cawnegroduire et la maniere dont il la traduit
sur le métal. Cette démarche est d’autant plusnaligg chez Flameng, qu’il était a la fois un
habile praticien de I'eau-forte et un burinisteac@@. Il pouvait ainsi conjuguer les avantages
de chaque technique et s’adapter aux contraintésiexres, en particulier aux demandes des
commanditaires. Une gravure de reproduction réserteffet, le plus souvent d’'une commande
privée ou publique. Le commanditaire peut avoirvsées trés variables pour une gravure, et
leurs profils, leurs besoins, évoluent significathent dans la seconde moitié xix® siecle,
avec une quéte toujours constante de rapiditéalgivité et de productivité. Ce qui implique
une nécessaire réflexion sur le rapport entredeseaux moyens mecaniques de reproduction,
qui remplissaiena priori & merveille ces exigences, et les moyens manoalsHiameng était

un des tenants.

En relation avec ces notions de rapidité et deirésg; auxquelles est de plus en plus confrontée
la gravure, la premiere partie de notre étude selgbsur la maniere dont le graveur de
reproduction est davantage appelé a participedéhats artistiques de son temps et a s’emparer

de l'actualité.
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|- Considérations générales sur la question dedeoductibilité en art
auxix € siecle

Le xix® siécle vit de nombreuses évolutions dans le doenai@ la gravure de
reproduction et autour de la notion de reproduldiben art. Parmi les évolutions les plus
notables, il y a la problématique de la sémantigilsée pour caractériser une reproduction.
Il'y a encore une évolution notoire du rapportegnavure de reproduction et gravure originale,
tandis que leix® siécle voit aussi émerger des initiatives poueihéiner un cadre juridique a
cette notion de reproductibilité. Celle-ci posaét plus en plus de problémes. L'arrivée de
nouveaux moyens de reproduction nécessitait urmfigaration de la législation, mais aussi
du statut du graveur. Flameng évoluant dans cétteqe de profondes transformations, se
trouvant affecté par celles-ci, il s’agira d’apgorfjuelques éclaircissements généraux pour

mieux contextualiser I'objet de notre étude.

1- Probleme de définition

« Le Graveur :

"Copier ! ah ! le terme est nouveau.
Au métier de copiste allez-vous me réduire ?
Non, non ; graver n’est pas copier, c'est traduire,

Voyez-vous ?»

Jean-Francois Collin d'Harlevillé,es ArtistesActe Il, Scene lll.

Aborder la question de la gravure, surtoutxax® siecle, c’est étre confronté a la
difficulté de la terminologie utilisée. Loin d’éttm probléme secondaire, la caractérisation des
estampes n’a pas toujours fait I'objet d’'une réflexpesée. Ainsi, lorsque I'on se confronte a
la multitude des sources, tant anciennes que cquienimes, il est surprenant de constater la
variété des termes employés pour qualifier une ugmyv gravure de reproduction,
d’interprétation, de traduction, d’imitation, d’iemtion, de création, originale... Toutes ces
appellations forment un méandre inextricable. Ddatiplus lorsque les auteurs les emploient
sans l'argumentaire nécessaire, comme Ss’ils ugligades termes interchangeables aux
signifiances équivalentes.

Le premier grand distinguo existant est celui gopase la gravure dite « originale » a la

gravure dite de «reproduction ». C'est la le pngement, awxix® siécle, de I'opposition
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séculaire entre gravure d’invention et gravure odigiec Cette opposition est généralement la
moins discutée, partant du principe qu’une grawuiginale est établie sur une composition du
graveur lui-méme et qu’une gravure de reproduategmend la composition d’un autre artiste,
un peintre, dessinateur ou sculpteur. La gravuggnale est I'imitation directe de la nature au
méme titre que la peint®1a ol la gravure de reproduction se contenteitkeesune imitation
déja existante de la nature. Le graveur de reptaduserait alors plus « artisan » qu’artiste
pour reprendre les propos de George Saetison art serait inférieur étant assuijettigelasée
créative d'un tiers. Cette conception et l'antagore mineur/majeur qui en découle
apparaissent largement dans I'historiographieessujet, sans vraiment faire consensus.
Certains auteurs peu satisfaits de cette distimcfio remettait en cause le statut de créateur du

graveur de reproduction proposerent une analy§ereiite. Henri Beraldi écrivait :

Il n’y a rien de commun entre la gravure de repreiion, qui est la véritable gravure (la gravure

c’est la taille), et la gravure originale, qui estproprement parler un mode particulier de dessin e

qui doit étre considéré comme une annexe de Iattpeﬁ’?.

Beraldi ne niait pas la distinction entre la gravariginale et la gravure de reproduction, mais
proposait une opposition entre les deux fondédastiachnique. Puisque I'étape essentielle de
la gravure originale n’est pas I'opération techeigonais I'étape de composition de I'ceuvre, a
I'instar du dessin, elle ne s’apparente pas adawge de reproduction dont I'étape essentielle
reste I'opération sur la plaque. Dans ce caséilait pas question de tenter de hiérarchiser la
gravure originale et la gravure de reproductiomsquiil s’agissait simplement de deux arts de
nature différente.

Clément-Janin, dans un article qu’il publia en 182hsL.a Revue de I'art ancien et modeyne
plagiant Anatole France, réfutait a I'inverse l'édgue la gravure de reproduction et la gravure
originale soient différentes, écrivant que « lasgra originale d’un graveur de reproduction est
toujours une gravure de reproduction, ou si I'ogfgme, une gravure de reproduction est

toujours une gravure origindfe».

56 Ce qui a conduit a l'usage aux® siécle, pour caractériser ces artistes spécialiaés la gravure originale, du
terme « peintre-graveur ». Ce terme indique aussilg plupart des artistes faisant de la gravuiginale leur
domaine d’expression privilégié étaient des peintte formation.

57 « Le graveur doit étre habile artisan avant de spaggtre artiste. » GeorgeN®, Histoire de ma vigvol. XVII,
Paris, Victor Lecou, 1855, p. 205.

58 Henri BERALDI, Les Graveurs duix® siécle vol. XlII, Paris, L. Conquet, 1892, p. 74.

% Noél CLEMENT-JANIN, « De la gravure originale et de la gravure diiptétation : Frédéric-Auguste
Laguillermie membre de l'Institut »,a Revue de I'art ancien et moderwel. XXXIX, janvier-mai 1921, p. 47.
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Il défendait sa position par plusieurs argumentmdttait en avant la similarité des moyens
techniques a la disposition des graveurs, et suiftedpliquait que dans les deux cas le style
importe toujours davantage que le sujet. Un gradeweproduction peut avoir, au méme titre
que le graveur original, un style personnel quddédinit. Pour pousser le raisonnement de
Clément-Janin, celui qui imite directement la natne fait pas plus ceuvre d’'invention s'il I'a
copie servilement et sans style, que le graveuepmduction s’il n'apporte pas une touche
singuliere a sa gravure. Cette distinction qui sepsur le degré de personnalité de I'ceuvre
permet d’ouvrir sur une deuxieme opposition au sigifa gravure dite de « reproduction »,
entre la gravure de copie et la gravure d’integirét.

C’est la une différenciation qui a véritablemenincoencée awvii € siecle et qui fut au coeur
des réflexions théoriques sur I'estampexax’® siécle, notamment au début de la période
romantique. Elle déboucha sur 'usage d’'une mulétd’adjectifs pour caractériser la gravure
de reproduction : copie, imitation, traductionemptrétation, autant de termes qui posent les
bases d’'une hiérarchie nouvelle. DesVai € siecle, la notion du graveur comme « copieur »
ou « imitateur » est discutée. Charles-Nicolas @ogar exemple, écrivait qu’« on ne doit pas
regarder les excellensif] graveurs comme des simples copites

Cette remis en cause se développe face a I'inanffessdu terme « copie » pour définir le travail
du graveur de reproduction. La copie définit uraduction faite dans les mémes matériaux
et avec les mémes moyens que I'ceuvre originale € pas le cas du graveur qui travaille
avec une technique et des moyens difféerents desesegw’il a a reproduire, sauf dans le cas
de la reproduction d’une autre gravure. Encore qume dans ce cas, il est toujours question
du respect de la technique originale, puisque feae, le burin, la lithographie, la gravure sur
bois et leurs différentes variantes ne convoquasigs mémes procedeés. Francois Guizot, dans
sesEtudes sur les beaux-arts en géngraprenait ce raisonnement en expliquant queshauge

de reproduction « n’est point une copie, puisqugré&eur ne se sert pas des mémes moyens
que le statuaire ou le peintre, et ne saurait prede méme effét ». Néanmoins, il y a des
exemples de copie, a 'image da Piece de cent florinde Rembrandt que Léopold Flameng
reproduisit dans la méme technique que l'originsédon le procédé du fac-similé.

Malgré tout, les exemples ne sont pas tres nombretixlans ces conditions ce sont les
expressions de « traducteur » ou « d’interpreteisont les plus communément admises pour

désigner le travail du graveur de reproductiontdrene d’« imitateur » est parfois employé,

80 Charles-Nicolas GCHIN, « Notes historiques sur la gravure et les graveuvlercure de Francen® XI, aout
1775, p. 141. )
51 Frangois ®1zOT, Etudes sur les beaux-arts en généraris, Didier, 1852, p. 143.
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mais contrairement aux deux précédents il rev@&anactére péjoratif, assimilant le graveur au
contrefacteur, au falsificateur, ou, dans un sémsigeutre, d’artiste qui ne donne qu’une vision
biaisée ou incompléte de I'ceuvre reproduite.

L’association gravure/traduction n’était pas neu¥iglerot déja s’en faisait I'échg mais elle

gagna les esprits aux © siecle. Guizot poursuivait son chapitre sur lasgra ainsi :

On a dit que c’étaifla gravure]une traduction, et cette comparaison, bien quapgouvée par

de bons connaisseurs, me parait beaucoup plusexgetiangue du graveur, en effet, n'est pas la
méme que celle du peintre, puisque c’est d’'une @énawiifférente qu'il parle aux yeux ; il est obligé
de conserver scrupuleusement les formes et le déylson modéle ; c’est le devoir de tout bon

traducteuf®.

Dans sa célebr@rammaire des arts du dessibharles Blanc, graveur lui-méme, ne disait pas

autre chose, et aprés avoir rappelé la positidbiderot, il écrivait :

Semblable au musicien qui transpose un air, senidbkal prosateur qui interpréte dans sa langue

les poétes d'une langue étrangére en s’attachambstiet avant tout au génie du poeme, le graveur

qui burine sur le cuivre une peinture en fait re\/i1esprit64.

Ainsi, le graveur, en dépit de ses intentions etadprécision, ne peut pas rendre et retranscrire
le travail du peintre de maniéere identique. Pammgle, la ou le peintre dispose d’'une palette
de couleurs, le graveur ne peut agir que par llecbéh le noir. C’est ce qui a fait dire que la
gravure faisait finalement la méme chose que latpes mais avec des moyens imparfajts
tout en contribuant a éloigner de la gravure Ignédion de la couleur ou a la rendre
insupportable a un pan de la critiquexaxf siecle. Charles Blanc était de ceux-la, évoquant |
nécessité de ne pas user des mémes moyens quantie mpour éviter au graveur de se

transformer en simple copieur :

62 « Il ne s’agit ici que du graveur en taille-douda,traducteur du peintre. » DeniDBROT, CEuvres complétes
vol. IV, Paris, A. Belin, 1818, p. 163.

83 GuizoT, op. cit, 1852, p. 143.

64 Charles BANC, Grammaire des arts du dessin : architecture, seuptpeinture Paris, Renouard, 1867, p. 701.
85 « La gravure n’est qu’une imitation imparfaite, diminutif de la peinture [...] ; elle fait les mémelsoses que
la peinture, avec la différence qu'elle fait moindAristide-Michel ERROT, Manuel du graveur ou traité complet
de I'art de la gravure en tous genrdzaris, Librairie encyclopédique de Roret, 18301,314.
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S’agit-il d’une peinture, le graveur n'ayant a ssjgosition, en ce qui touche la couleur, que du noi

et du blanc, cesse d’étre un copiste pour devamiraducteur. Il traduit vraiment en clair-obscur

le coloris du tableau et, faisant abstraction deistes, il n’en donne que la val&lr

Bien que les termes de traduction et d’interprétatiecoupent souvent chez les auteurs une
méme valeur de sens, il convient pourtant, pourqiestions de rigueur, de ne pas les traiter
comme des synonymes. Les notions de traductionirgemgbrétation sont différentes. Si en
linguistique la différence tient au support (€etibral), en gravure elle est surtout liée au degré
de subjectivité gu’introduit le graveur dans sonveoeule traducteur travaille lentement,
cherche a étre le plus fidéle a I'ceuvre originalagdla possibilité de ses moyens techniques,
s’effacant par rapport a son modele. « Le traduotsti tenu a plus de surveillance de lui-
mémé’ », déclarait Clément-Janin. D’une certaine manigoe style transparait malgré Iui et
malgré ses efforts pour étre au plus pres de I'eequiiil traduit. Face a lui, l'interpréte est plus
libre, plus rapide, plus dans I'impression que digmsecution fine et précise du détail et se
permet d’'introduire une part volontaire de subjetti S’il percoit un défaut dans I'ceuvre
originale, il ne le copiera pas servilement maisdeigera ou fera en sorte de l'atténuer. Ce
contraste s’incarne, notamment, dans la dualitdiétantre les burinistes et les aquafortistes.
Dans leDictionnaire des inventionpublié sous la direction du marquis de Jouffray peut

lire a la définition de la gravure a I'eau-forte :

Simple et prompte dans ses moyens, riche de weféits se prétant a I'expression immédiate de

la pensée, elle est la gravure des peintres, lavgm du génie créateur, constituant un véritable

original et non la traduction d’'une traduction, came la gravure au burfif.

Si l'auteur évoque ici davantage la gravure orilgirgal’eau-forte, c’est cette part de liberté qui
rend plus aisément I'eau-forte « interprétativacefau burin.

La vision de la gravure de reproduction comme ttéido ou interprétation se développe aussi
au xix¢ siecle face a l'apparition de la photographie et dnoyens mécaniques de

reproductiof®. Il est évident qu’a l'aune de ces nouvelles tégines, le statut du graveur et de

la gravure ne pouvait gqu’évoluer, toute la notiom mkproductibilité en art se trouvant

bouleversée.

66 BLANC, op. cit, 1867, p. 620.

67 CLEMENT-JANIN, art. cit., 1921, p. 48.

68 Achille deJourFroY (dir.), Dictionnaire des inventions et découvertes ancismtenodernes dans les sciences,
les arts et l'industrigParis, J.-P. Migne, 1860, col. 1403.

% Des moyens mécaniques qui incluent des technigeesme la chromolithographie, I'néliographie, la
galvanoplastie.
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Si un art — et ce titre lui fut parfois refusé amparentait désormais bien a la notion de copie,
la photographie, parce qu’elle pouvaitpriori atteindre une fidélité plus grande a I'ceuvre
originale que la gravure, était celui-ci. Dans smavrage L’Art de la photographig le

photographe Disdéri faisait d’ailleurs de I'objed# de son art sa force premiére, le |égitimant

comme le meilleur procédé de reproduction, deweagtavure qu’il critiquait :

La gravure, considérée comme moyen de reproduide eéépandre les ceuvres de I'art, ne mérite
pas le méme respect. Le premier reproche qu'on pewadresser, c'est de ne pouvoir plier le
procédé matériel a toutes les exigences d’'une parfaitation du modeéle. Le graveur est obligé

d'interpréter I'ceuvre qu'il a devant lui, de tradej par un travail spécial et avec des moyens

borné<?,

Les photographes et les ardents défenseurs deotagshphie rejetaient les graveurs dans
I'interprétation pour défendre leur art, se jugdastplus proches, désormais, de I'imitation la
plus exacte de la natdfeDans un méme temps, les défenseurs de la grdewaproduction
faisaient valoir ce travail de traduction et d'mestation pour se démarquer de la photographie,
tout en considérant que la quéte de I'imitationcéxan’a jamais correspondu a la définition
réelle de l'art?. « Il se méle toujours quelque chose de nous @ux lque nous voyons ;
'impression physique que nos sens en recoivetrassforme au dedans de nous-mémes et y
injecte, pour ainsi parler, une image idéale emilaie avec nos pensées, nos sentiments, notre
étre intime », écrivait 'abbé Moigno dansRavue scientifique et industrietie 1847°.
Finalement, la photographie et les arts de reptomtuenécaniques, considérés comme des
rivaux redoutables de la gravure, participeérentostira accentuer et a accélérer la transition
idéologique concernant cet art et entamée déjval siecle.

Si l'arrivée de ces technigues artistiqgues nousatlentribua a faire émerger un art plus fidéle
a la perception de l'artiste qu’a la realité deddure dans le domaine de la peinture, dans celui
de la gravure de reproduction elle amena une reforfonde du statut du graveur. Ce dernier

n'est plus considéré qu’exceptionnellement commex gopieur ». Il est un « traducteur » et

70 André DsDER|, L'Art de la photographieParis, Chez 'auteur, 1862, p. 317.

111 est bon de noter pourtant que la photograph&me de reproduction, ne reléve pas de la copiisaexacte.
A limage de la gravure, elle ne peut traduire daleur, et il y a dans le traitement des contragtesexemple,
une part de liberté du photographe.

2« La reproduction artistique, en effet, a un buit tautre et plus élevé que celui d’'imiter la natuedle la fait

parler. » René XN BASTELAER, « La Rivalité de la gravure et de la photograghiees conséquencesviémoires

couronnés et autres mémoires publiés par I'’Acadéoyiale vol. LXI, 1901-1902, p. 13.

3 Frangois Napoléon Marie MGNO, « Photographie, son histoire, ses procédés ésmiti»,Revue scientifique
et industrielle vol. XXX, 1847, p. 373.
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surtout un interprete. Si la fidélité est toujoa@rgiée comme une nécessité, ce qui fait la valeur
artistigue de la gravure par rapport aux moyensam@gaes de reproduction tient a la
subjectivité du graveur, jusqu’alors considéréelles souvent comme une faiblesse et une

imperfection.

2- Le graveur de reproduction face aux graveurs oginaux : mépris et reconnaissance

a- La prédominance de la gravure de reproductidm statut privilégié du buriniste

Le xix € siécle témoigne d’évolutions et de paradoxes tlademaine de la gravure. Il
révele, en effet, de nombreuses ambigiités quantapports entretenus entre la gravure de
reproduction et la gravure originale, appelée, dans modalité particuliere, gravure de
peintré4. Comme nous l'avons vu précédemment, il est wéwaun chez les auteurs d’opposer
selon une hiérarchie majeure/mineure les deux texadade la gravure, et rares sont ceux a ne
pas faire de distinction de valeur. Cette visiom'igst pas nouvelle, et awii € siécle, par

exemple sous la plume d’Antoine-Joseph Perneéfait possible de lire :

Les estampes sont de deux sortes ; les unes soréday par les Maitres mémes, sur leurs propres
desseins, et lorsque ce sont des Peintres, ompleslla Gravure de Peintre ; les autres le sont par

des Graveurs qui ne se piguent pas d’'inventere eositentent d’étre bons ou mauvais copistes

Il ne s’agit pas ici de poursuivre le débat ternogaue engagé précédemment, mais de
considérer que d'aprés Pernety, il ne fait aucurtelque la gravure originale est de meilleure
valeur que la gravure de reproduction, ce qu'ilifiespar le degré de « créativité » des artistes.
Toutefois, ce type de discours dévalorisant pogrdaure de reproduction n’est pas une réalité
que reflete aussi franchementX® siécle. La gravure originale ne bénéficie pasaorg
d’échos trés élogieux, ni dans la premiére moitigiécle, ni dans la seconde, pourtant souvent
considéréee comme celle de I'ascension de la gralaipeintre. Encore en 1920, Lucien Monod

écrivait a propos d’'une gravure originale que stcheen une gravure de peintre, dans ce sens

74 ’expression peut trés facilement préter a confusElle est souvent exploitée dans son sens ke gttict, a
savoir une gravure réalisée par un artiste surcameposition qu’il a exécutée lui-méme, qu’il s’agsd’'une
peinture ou d’'un dessin. Pour autant, I'expressinh parfois de synonyme a la notion de gravunepeduction
libre. Nous préférerons, dans la mesure du possiblgamais employer I'expression gravure de peidéns notre
étude.

S Antoine-Joseph ERNETY, Dictionnaire portatif de peinture, sculpture, graeuet architecturgvol. |, Paris,
Chez Onfroy, 1781, p. 289.
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qu’elle ne témoigne pas d'une grande virtuosité nugier®». En 1923, Clément-Janin
s’étonnait qu’on considérat le graveur Emile-JealpiS comme un graveur de reproduction,
alors méme que son ceuvre original, comptant sixsq@aces, dépassait largement son ceuvre
de reproduction. Le prestige des récompensesutigtinelles, parmi lesquelles son prix de
Rome, l'avait fait spécialiste de reproduction gexx du public et de la critique alors qu’une
grande partie de son corpus original était incéhnu

En réalité, il y a toujours une vision prédominamie moins jusqu’a la fin des années 1880 : la
gravure est I'affaire de professionnels, de genmméliger. Le but |€gitime de la gravure, la raison
méme de son existence est de servir la reprodudtenvres d’art, et un graveur de métier ne
peut étre qu’un graveur de reproduction. Par |a ey&on instrument naturel est le b{firfEn
face, la gravure originale, c’est la pratique dastiste dilettante, un peintre généralement, qui
n'a pas la technique du burin, mais qui s’essdgdithographie, a I'eau-forte, moins exigeantes
et plus proches du dessin. C’est pourquoi la geurburin, qui sert presque exclusivement la
cause de la reproduction ax € siécle, est valorisée dans le discours critiquasiAlorsque
Charles Blanc décida d’illustrer son ouvrage sgrés en 1870 en reprenant notamment des
gravures de Léopold Flameng publiaient danSdaette des beaux-ayti écrivait a la fin de

son avant-propos :

C’est le privilege des malitres classiques et d cpui le deviendront, que leurs ceuvres traduites
par le burin du graveur conservent et immortaliseaju’il y a de plus essentiel dans leurs qualités

le dessin, et ce qu'il y a de plus élevé dans,llarstyle®.

Dans un autre article de 1926, c’est Aman-Jeanéglarait que « la grande gravure classique,
le burin prestigieux [...] ne peut étre employé qae ges hommes du métier, tant il est
redoutable et ardi».

Le burin ne peut-étre manié avec justesse quegsaaristes ayant mené dans ce domaine des
études sérieuses, puisqu’il ne supporte pas I'aqpitiorf?.

76 Lucien MoNoOD, Le Prix des estampes anciennes et modemudsV, Paris, Albert Morancé, 1924, p. 103.
7T CLEMENT-JANIN, art. cit., 1923, p. 180.

8 Johann David RsSAVANT dand_e Peintre-Graveurvol. |, Leipzig, Rudoph Weigel, 1860, p. 194Mdit méme
un paralléle dévidence : « L'invention de la greewau burin ou de l'art de reproduire indéfinimepar
I'impression sur papier, les sujets figurés grasufrscuivre. »

7 Charles BANC, Ingres, sa vie et ses ouvrag@aris, V¢ Jules Renouard, 1870, p. Il.

80 André DEzARROIS « Aman-Jean, graveur et lithographe : conversatj®evue de I'art ancien et modernvel.
XLIX, janvier-mai 1926, p. 45.

81 Gilbert-Urbain, @iLLAUMIN (dir.), Dictionnaire du commerce et des marchandise& 11, Paris, Guillaumin
et C¢, éditeurs, 1841, p. 1058.
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Valorisée dans le discours, la gravure au burist lteut autant au niveau institutionnel. Le
grand prix de Rome de gravure en taille-douce itagtaconcours de burinistes et de graveurs
de reproduction. Des initiatives furent tentéesrgaire évoluer cette réalité. Dans le proces-
verbal de la séance de 'Académie des beaux-arid aoars 1828 était évoquée I'idée de faire
exécuter par les pensionnaires graveurs de Rongeplamche totalement réalisée a I'eau-
forte®2. Cette initiative resta lettre morte, et ce n’gasten 1913 que Francois Flaméhg
souhaitant voir imposer aux pensionnaires I'exécuti’une planche gravée d’apres leurs
propres dessins originaux parvint a convaincred@@mie des beaux-arts. De méme, en 1863,
une réforme importante toucha I'Ecole impérialemgciale des beaux-arts de Paris qui devait
comprendre, dés lors, onze ateliers, dont un deuggeen taille-douce. Il s’agissait d’'un atelier
de gravure au burin dirigé par Henriquel-Duporquld, depuis soRlémicycle des beaux-arts
d’aprés Paul Delarocf avait acquis un statut de maitre incontesté dinbu

Enfin, Philippe Kaenel rappelait que dans les asri@60, I'eau-forte de reproduction n’était
pas encore totalement acceptée. L'auteur citaiehigple de Félix Bracquemond qui en 1863
réalisa par I'eau-forte, pour la Chalcographie du\re, urPortrait d’Erasmed’aprés Holbein

(ill. 1). Chose rare pour une ceuvre de commandet gimplement refusé au Safén

Méme si I'eau-forte de reproduction n’est pas wtant dévalorisé® il y a une froideur des
institutions pour la gravure a I'eau-forte et udgeahsidération perceptible dans les propos de
certains auteurs par rapport au burin. La supréndiatiburin fut pourtant remise en question au
cours duxix € siecle. Objet de critique chez Beraldi, qui end8$ésitait pas a dire que « le
beau burin n’existe plu$% il fit face aussi a une forte progression ded:arte comme moyen

de reproduction.

82 « Un membre propose qu’on mette au nombre, soitrdgaux obligatoires du pensionnaire graveur a &om
soit des travaux pour le concours d’essai une plpeéparée ou méme exécutée entierement a I'eeu-$oJean-
Michel LENIAUD (dir.), Procés-verbaux de I'Académie des beaux:arts IV, Paris, Ecole des Chartes, 2006,
p. 123.

83 «[...] il nous parait absolument utile d’élevemigeau de I'éducation, d’émanciper les jeunes gressed’en
faire des artistes créateurs, des dessinateurstsaeanon plus seulement des manceuvres et disstoiliants et
adroits, et d'introduire dans le programme des carede Rome I'étude directe, immédiate et libréadsature,
s'ajoutant ainsi a I'étude des maitresANONYME, « Académie des beaux-arts : séance du 22 novemhee
Chroniques des arts et de la curiosité 36, 6 décembre 1913, p. 284-285.

84 'ceuvre, exécutée sur trois cuivres totalisant longueur de deux meétres soixante, fut exposéeatn Sle
1853 et valut & son auteur la médaille d’honneur.

85 « En 1863, |ePortrait d’Erasmepar Holbein, exécuté avec un trés grand fini pacBuemond pour le compte
de la Chalcographie est refusé. » PhilippeEKEL, Le Métier d'illustrateur : 1830-1880Genéve, Droz, 2005,
p. 117. Il ne faut cependant pas voir, peut-é@asde refus, une hostilité tant a I'égard de Ffeate qu'a I'égard
de la tentative d’'imitation de la régularité etfethi du burin qu’elle représente.

8 | éopold Flameng fut, par exemple, récompensé donSde 1864 pouta Naissance de Vénufaprés
Alexandre Cabanel.

87 Henri BERALDI, Les Graveurs duix® siécle vol. IX, Paris, L. Conquet, 1889, p. 267.
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1. Félix BracquemondPortrait d’Erasme, 1863, eau-
forte, H. 32,2 ; L. 25,4 cm.

b- La situation et I’évolution de I'eau-forte ddasseconde moitié dxx® siécle

En réalité, la distinction entre les deux techngjae burin et de I'eau-forte est souvent
artificielle lorsqu’il s’agit de caractériser unegure. Il est plus que commun qu’un graveur au
burin prépare d’abord sa planche a I'eau-forte. Dane encyclopédie de 1847, il était

expliqué :

On divise les gravures de ce genre en eaux-fodgmathtre et eaux-fortes de graveur. Ces dernieres
ne sont, ainsi que je I'ai dit, qu'une sorte d’ébhe, de préparation destinée a éviter au graveur au

burin une grande partie de son travil

La gravure a l'eau-forte pure n’apparait donc pamrme une technique adaptée a la
reproduction, et a 'auteur de poursuivre en argleaeécheresse et la régularité monotone de
la technique face au bufh

Mais lorsque I'eau-forte gagne vraiment en recassaice dans le courant des années 1860, il
est entendu que pour espérer faire carriere, il pmatiquer la gravure de reproduction.
L’ascension de Léopold Flameng est tres parlariest@ar la gravure de reproduction qu'’il se
fit reconnaitre dans le milieu artistique parisigno;il exposa au Salon et recut médailles et
commandes. Il s’agissait de maniere confondue d'fanties, parfois pures mais souvent avec

des finitions au burin, et de gravures au burireissllement préparées a I'eau-forte. Quant a

88 Jean-Baptiste QIRE (dir.), Joseph-Alexis WLsH (dir.), Encyclopédie catholique, répertoire universel et
raisonné des sciences, des lettres, des arts end#ers vol. XV, Paris, Parent-Desbarres, 1847, p. 507.
8 |bid. Le méme auteur notait en revanche que 'eau-gartprétait bien a la gravure originale.
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ses gravures originales réalisées surtout danmesseres années, mais dont il existe plusieurs
exemples tardif$, elles n’eurent pratiquement aucune reconnaissastitutionnelle.

Ainsi, et au moins jusqu’au basculement de la €irxik © siecle, méme de grands meneurs de
la gravure originale et aquafortistes renommeésnstar de Félix Bracquemond, réalisérent de
nombreuses gravures de reproduction. Des artisppsdistants de cette derniére restaient
marginalisés et appréciés d’une petite frange dianms, a I'image de Charles Merydrou du
baron Lepic qui finit par se consacrer exclusivetriefa peintur& en ne rencontrant pas le
succes avec ses eaux-fortes originales.

Cette réalité prédomina durant une grande partiexigdfl siecle et se maintint grace au
rafraichissement, précédemment étudi€, du statgrakeur de reproduction. Il y a, en effet,
un renouvellement de son réle, étant de moins eimsnm simple copistet davantage un
traducteur et interpréte. 1l y a presque une vélal se hisser au rang de la gravure originale,
ce dont Bracquemond se fait I'écho dans son rapgpartla gravure lors de I'Exposition
universelle de 1889, en disant que « I'eau-fortpleme possession du public, se présente aussi
sous plusieurs formules de travail, mais qui totéeslent a ce but : donner a la gravure de
reproduction les allures de la gravure originalentdl’eau-forte est particulierement
I'instrument? ».

Tandis que le burin est officiellement protégéaligorte de reproduction semble lui succéder
dans certaines taches en correspondant davantdgeofution du statut du graveur de
reproduction, et cela dés les années 18&@ gravure originale semble rejetée, car ass@ciée
un métier trop lache, trop libre, relevant du degdiitét que de la gravure.

Il est important pourtant de nuancer cette conatd#r car de réelles entreprises sont conduites,
des le Second Empire, pour mettre en valeur I'eaie-foriginale. En 1862, la fondation de la
Société des aquafortistes francais visait expresstala défense de cette derniere. Autour de
Cadart, son initiateur, évoluent Roybet, Ribot,nZjdPuvis de Chavannes, des critiques, de

Théophile Gautier a Charles Baudelaire, et desialstes de la gravure de reproduction

% Notamment ses portraits de Georges DuplessisHetrafi Delaborde. Voir catalogue raisonné, n° 780t

91 1] est impossible d'ignorer dans le cas de Mergmm caractére ombrageux qui I'éloigna aussi &okété des
aquafortistes francais de Cadart. Par ailleurs, enbtaryon réalisa des gravures de reproduction, giende
maniére rare, a I'image d&seux chevauwen 1850 d’aprés Karel Dujardin. Gustaver€roy, Charles Meryon

Paris, H. Floury, 1926, p. 28-29.

92 En particulier de marines, ce qui lui valut I'ofsien du titre de peintre de la marine en 1882.

93 Félix BRACQUEMOND, « Gravure et lithographie », dafired PCARD (dir.), Rapport du jury sur 'Exposition
universelle internationale de 1889 : groupe |, ceswl’art Paris, Imprimerie nationale, 1890, p. 116.

% En dépit des réticences institutionnelles qui iseiEnt encore a cette période. Nous renvoyonsaaudu

Portrait d’Erasmepar Bracquemond. Voir note 85, p. 37.
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trouvant 1a un moyen de pratiquer la gravure odlgina I'image de Jules JacquerfrarEn
1868 commenca la publication d#lustration nouvelle un album d’eaux-fortes originales, et
de 1874 a 1881, 'Eau-forte modernes’inscrivait dans la méme démarche de soutien a la
gravure originale.

Pourtant ces initiatives furent relativement cieenites dans le temffet dans leur impact réel,

et la revalorisation de la gravure originale pgp@t a celle d’'interprétation se fit lentement.
Ce n'est qu'a la fin des années 1880 que Bracqueénput se féliciter, a I'Exposition

universelle de 1889, de la reconnaissance de \agrariginale :

Cet élan vient du succes de I'estampe originale@sides amateur§...] Et c’est cet accueil, fait
depuis cinquante ans aux peintres-graveurs, quiéterthiné les graveurs proprement dits a
rechercher pour leur compte I'aspect que les presmi@nnent a leurs planches originales, et a leur
emprunter leurs éléments d’actidn..] Ce sera I'un des traits caractéristiques de I'Egipon de
1889 dans son ensemble que cette large place @digilavec toute la mesure nécessaire, a I'estampe
originale, sans nuire en rien a la gravure proprarndite.[...] Il est temps d’avouer officiellement

nos estampes de peintiés

Il se réjouissait notamment du grand prix de grawurobtint Charles Jacque et de la médaille
d’honneur de Seymour Haden, tous deux représergmmiicatifs de I'eau-forte originale en
France et au Royaume-Uhi

Il est toutefois difficile d’opposer a chaque fgrsveurs de reproduction et graveurs originaux,
car les graveurs de métier qui exercérent 'unkaatre de ces activités sont relativement
nombreux. Ainsi, Léopold Flameng ou Frédéric-Augusaguillermie, avant tout graveurs de
reproduction, furent aussi dans une moindre megtaeeurs originaux. A l'inverse, Félix
Bracquemond, graveur original, fut aussi graveureggoduction. La transition est d’autant
plus aisée a partir des années 1860, moment au-Hfidcete gagne en reconnaissance comme

technique de reproduction d’ceuvre d’art.

% Léopold Flameng appartint a la société mais ngpast membre fondateur. Sa participation a liritatde

Cadart fut en réalité des plus passives, I'aristeonsidérant avant tout comme un graveur dedaption et non
comme un graveur original. Voir notre partie « LélopFlameng et les sociétés d’artistes dans laidmexmoitié
duxix® siecle », p555-563.

% La Société des aquafortistes francais de Cadaini faillite dés 1867 aprés cing ans d'existerat le quasi-
monopole de Cadart sur la publication et |la vastios de la gravure originale a cette période peaussi de voir
la faiblesse des initiatives similaires.

9 PIcARD (dir.), op. cit, 1890, p. 119.

% pPar ailleurs, trois médailles de seconde clasweni récompenser en 1889 la gravure originalpeaiement
attribuées a Félix Buhot, Marcellin Desboutin, etgraveur anglais William StrangNONYME, « Echos »Le

Figaro, n° 186, 5 juillet 1889, p. 1.

40



Pareillement, I'opposition buriniste/aquafortistest pas toujours satisfaisante dans la seconde
moitié duxix € siecle. Des burinistes pratiquérent I'eau-fortenéme I'eau-forte pure, a I'image
d’Henriquel-Dupont dans seBelerins d’Emmatge 1869 d'aprés Véronese, de Charles
Waltner ou encore de Léopold Flameng. Ce dernigfeeemple par excellence du buriniste
de formation qui se consacra principalement a {feaie. L'inverse est cependant moins vrai,
la technique du burin ne pouvant s’apprendre quepéong apprentissage qui ne fut pas celui
de la plupart des aquafortistes.

Cette maniere d'évoluer continuellement entre dematiques artistiqgues amena de
surprenantes confusions dans la presse du tempsi, Airsqu’en 1872 Flameng doit réaliser
Hassan et Namourdiaprés Regnault (ill. 2), les propos sont corittadires. Théophile Gautier
dansL’lllustration écrivait qu'«Hassan et Namounp..] vient d’étre retirée de I'exposition
pour étre confiée au burin de M. Léopold Flanténg Cela, tandis que René Ménard dans la
Gazette des beaux-artie la méme année notait qu'« il y a peu de coofudans I'eau-forte
gue M. Flameng a exécutée sur une grande échalpeéd une composition de Henri Regnault,
intitulée Assan et Namourn® ». Hassan et Namounest en effet 'exemple d’'une gravure de

reproduction a I'eau-forte pure.

2. Léopold Flamengdassan et Namound872, eau-forte, H. 29 ; L. 39 cm.

% Théophile QUTIER, « Cercle de I'Union artistique : exposition dénpares »L’lllustration, vol. LIX, n° 1514,

2 mars 1872, p. 134.

100 René MENARD, « La gravure au Salon Gazette des beaux-arteol. VI, juillet-décembre 1872, p. 123. Le
statut d’eau-forte de cette gravure est confirmé&sdénomas E. RBY, Catalogue of the Art Collection formed by
the late Mrs. Mary J. MorgarNew York, J. J. Little and G 1886. Une épreuve appartenant a cette colleesbn
en effet bien classée dans la rubriqueching», correspondant en anglais a la catégorie da-fede.
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Aussi, il est difficile d'isoler une catégorie dfistes par rapport a une autre, les frontieres
n'étant absolument pas imperméables, et cela estvphi que jamais a partir des années 1860.
Autre exemple de la perméabilité de ces frontidréspold Flameng fut tout autant membre
du jury du Salon des artistes vivants de Paris iassction gravure au burin que dans celle de
la gravure a I'eau-forte.

L’échelle hiérarchique existante axix® siecle relevait avant tout d’'une construction
institutionnelle et critiqu¥?, et son effondrement & la fin de la période cdrgie témoigne de
son décalage de plus en plus notable avec lesé=dli temps. Face au protectionnisme dont
firent preuve les instances officielles a I'égaudbdirin, s’établit parallelement tout un systéeme
d’encouragement en faveur de I'eau-forte qui parairtransformer, a la fin du siécle, la

reconnaissance des amateurs décrite par Bracquesmoneconnaissance institutionnelle.

3- Eléments de législation sur la reproduction d’catres d’art

La question de la reproduction en art devint, densourant duxix® siecle, une
problématique majeure sur laquelle la Iégislatiohde plus en plus invitée a se prononcer.
Cela, particulierement a partir des années 184feajuelques affaires qui se poursuivirent
jusque devant les tribunaux. Tel fut le cas, erl184 I'affaire Gros, lorsque la veuve du peintre
et le graveur Vallot menérent une action devantilbeinal correctionnel de Paris a I'encontre
de différents graveurs, en particulier Gavard, eenigr ayant reproduit sans autorisation
Bonaparte a |&Bataille des Pyramidé®’ La situation qui se posa alors a la justice mebien
ses limites et ses difficultés pour juger ce gelereas, alors méme que le droit était encore trés
atone sur le sujet. Tandis que le tribunal de lmesdébouta les plaignants, que l'arrét fut
confirmé par la cour de Paris, celui-ci fut casagélp cour de cassation qui renvoya I'affaire
devant la cour royale d’Orléans. Finalement, leejugnt nécessita la réunion des chambres de
la cour. Une juridiction rare mais dont I'intervamt s’expliquait par I'enjeu national sous-
jacent que portait I'affaif@®, Cette réunion donna lieu & un nouveau rejet durvod des

plaignants. La raison était ambigiie comme le rappéinnie Prassoloff en notant que « la

101 RenévAN BASTELAER, conservateur-adjoint au cabinet des estampes Bibliotheéque royale de Belgique a
la fin duxix® siécle proposait une mise en garde sur ce pgifitest donc dangereux d’attacher une trop grande
importance, comme le font les esthétes moderniasdi@ision des graveurs en des classes distinst&g. cit.,
1901-1902, p. 76.

102 Annie RRASSOLOFE « Le Droit de graver et les progrés du droit tBam », Romantismevol. XXVI, n° 93,
1996, p. 21-22.

103 'entreprise de Charles Gavard était destinée @aleries historiques du palais de Versaill&3uvrage
monumental voulu par I'état royal, il s'inscrivalans les entreprises tant politiques que cultigealiee mena
Louis-Philippe durant la monarchie de Juillet.
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cession du droit de gravure ne saurait échapper r@dle de l'accessoire et du principal
gu’'autant gu’une loi spéciale et exceptionnelleaemait, d'une maniere formelle autrement
disposé® ».

Il y a alors un vide juridique que les lois de iia du xvii ¢ siéclé® ne parviennent plus a
combler. La multiplication des moyens de reprodugtia facilité avec laquelle il est possible
de reproduire une ceuvre via la lithographie etnbeyens mécaniques créent de nouvelles
tensiond®. Celles-ci s’exacerbent entre les peintres etgi@seurs de reproduction. Ces
derniers, a titre personnel ou le plus souventeggttils sont sollicités par un tiers, procedent
a la gravure d’'une ceuvre peinte ou dessinée, maisteent de plus en plus, dans le courant du
siecle, a s'affirmer aussi comme des créateurs pem#ants, tendant volontiers a
I'interprétation plutdt qu’a la copie fidéle.

La défense par les peintres de leur droit de remtiah fut, en 1841, une des préoccupations
d’'Horace Vernet qui publidu droit des peintres et des sculpteurs sur leurgragesa
I'occasion de I'examen d’une loi au Parlement parsur cette questid. Il s’opposa alors

avec fermeté a l'article 13 qui posait la problémae des droits de reproduction en ces termes :

Les auteurs des ouvragps.], pourront céder le droit exclusif de les reproguau d’en autoriser
la reproduction, en conservant néanmoins eux-mémpgopriété de I'ouvrage original. Mais en
cas de vente dudit ouvrage, le droit exclusif deepgoduire ou d’en autoriser la reproduction par
l'impression, la gravure, le moulage ou de toutér@umaniére, est transmis a I'acquéreur a moins

d’une stipulation contrair&®,

La loi fut finalement rejetée, mais voir Horace Netrprendre position sur la question du droit

de reproduction alors qu’il est au sommet de sagglmontre bien son importance pour les

peintres. D'ailleurs, 'argumentaire de Vernet gapait sur le fait que la gravure est essentielle
a la diffusion d’une ceuvre, et donc seul le peiptrevait demander a ce qu’elle soit reproduite
et par quelles maiti®.

Malgré ces prémices de réflexion dans les anné4@, t8st dans les années 1850 et a partir

du Second Empire que I'on se rend compte d'ungalde explosion des publications en

104 PRASSOLOFF, art. cit., 1996, p. 22.

105 Celles de 1791 et 1793 qui ne furent pas fondamement modifiées avant le milieu des années 1930.

106| es tableaux se retrouvaient reproduits parfaisies papiers peints, des paravents, des textiles\éme par
des artisans maladroits, autant d’entreprises puuwugre a la réputation d’'une ceuvre.

107 Cette loi était en cours d’élaboration depuis 183& fut adoptée par la chambre des Pairs, naddeinent
rejetée par la chambre des Députés peu apres liagtidn de I'opuscule de Vernet.

108 Horace \ERNET, Du Droit des peintres et des sculpteurs sur leurgrages Paris, Edouard Proux, 1841, p. 6.
109« La gravure est le moyen de propager et d'étarfiissivre du peintre. N'est-ce pas la gravure ciila
plupart du temps I'agent le plus actif de la répatadu peintre ? tbid., p. 17.
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relation avec la question de la propriété intelletie, artistique et littéraire. Cette fois-ci @aml
avec une dynamique législative nouvelle introdpéele décret du 28 mars 1852, lequel posait
et reconnaissait le droit international de progriétéraire et artistique, et par la loi du 8 &vri
1854 qui étendait a trente années la jouissancdrdés d’auteur pour les enfants d’artistes et
d’écrivains®®. Les travaux sur la question des droits d’auteuir ggrurent a cette époque
interrogeaient principalement ces deux sujets gigat I'internationalité des droits, via, par
exemple, les travaux comparatifs d’Edouard Labaitzry 1858, et la longévité de ces droits,
a limage de la publication d’Adolphe BreulieDu droit de perpétuité de la propriété
intellectuellé!?

Au-dela des codes juridiques faisant l'inventaiee Idis, au-dela des ouvrages polémiques
auxquels appartenait le texte de Breulier, dedede réflexion se développérent encore dans
cette méme période, qu'ils fussent mis en placel’Btat ou qu'ils fussent des initiatives
privées. C’est ainsi qu’en 1858 se tint un Congeka propriété littéraire et artisticfd@ Dans
cette rencontre internationale, il était entreeaitjuestion du droit de reproduction et, surtout,
de la situation de la gravure. Si le proces du hdoos semblait avoir acté I'idée d'une
transmission des droits de faire graver une cewrsede la vente d’'un tableau (sauf si une
clause vient expressément poser des lintités)y a de nouvelles questions qui se font jour en
1858, alors que la gravure de reproduction commarétee jugée menaceée.

En effet, une autre problématique a émergé en reatié reproduction artistique entre les
années 1840 et les années 1850. A la peinturéaajravure s'est ajoutée la photographie qui
a pris une place non négligeable dans les débatsnalos, alors méme gu’elle investissait de
fagon croissante, a partir des années 1850, leiderda la reproduction artistigtie

Il ne sera pas ici tant question de la relationnfoee/photographie, que de la relation

gravure/photographie, puisque les graveurs, longseptacés sur le banc des contrefacteurs,

110 a durée était jusqu’alors de dix années.

111 Edouard BOULAYE, Etudes sur la propriété en France et en AngletdParis, Auguste Durand, 1858, 200 p.
112| 'ouvrage fut publié en 1855 a Paris par Augusteddd.

113]] se déroula a Bruxelles du 27 septembre au dboet1858. Si le comité d’organisation était beffigurait
notamment le peintre Portaels), des délégatiormn@éres de treize pays participérent a cette rémcolba
représentation francaise fut particulierement intque.

114 « La jurisprudence est aujourd’hui fixée en Fraswecette question, et en relisant les plaidopi@noncées
a I'appui des deux opinions contraires dans legsdcelui de la baronne Gros] que nous venonsgiehar, nous
pensons que la réserve qui peut étre faite pautsurs, quand ils vendent un objet d’art, suffilipsauvegarder
tous les intéréts. » EdouardRBERG (dir.), Compte rendu des travaux du Congrés de la proplitégaire et
artistique,vol. I, Bruxelles, Emile Flatau, 1859, p. 236.

115 A titre d’exemple majeur, nous citeron€Euvre de Paul Delarochepublié par Goupil en 1858 et dans lequel
les tableaux du peintre étaient reproduits pahteqgraphe Bingham.
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apparaissaient désormais Iésés dans leurs dtojts. in passage dans le rapport du congres,

qui mérite, sur ce point, d’étre cité :

A ce sujet, je crois nécessaire de faire obserxpressément que lorsque la gravure aura reproduit
un tableau, avec la permission du peintre (si el requise), ce serait une contrefagon que de
reproduire la planche par la photographie ou pant@autre moyen semblable, sans le consentement

du graveut®.

Cette question du droit de reproduire une gravereegroduction se place évidemment dans
un contexte de réflexion plus large sur la gravewenme ceuvre de traduction ou ceuvre
originale. Si la question de la propriété de I'oeunultiple et de I'ceuvre unique était réglée
depuis longtemps, Renouard traitant déja cettel@nmuitique en 1838, le débat sur la nature
de la gravure de reproduction restait en suspercell8-ci n’était que la copie servile d’'une
peinture préexistante, alors le graveur n'avaiotiggiement pas de droits particuliers a faire
valoir.

Ainsi, lors du congrés de 1858, Etienne Blanc camipda situation du graveur a celle du
traducteur d’un livre, lui apparaissant inconceeapl’un traducteur puisse s’arroger des droits
sur un texte préalable et volant d’une certaineiémamune ceuvre a son créateur. Face a Etienne
Blanc et lors de ce méme congrés, Antonio Margraveur et délégué du gouvernement de
Parme, avancait I'idée qu'une gravure de reprodoatie pouvait étre assimilée a une simple

traduction :

La gravure est un art spécial soit par les moyauslée emploie, soit par les études et les effats g
lui sont propres ; elle est un art qui subsisteyupainsi dire, séparément de la composition, alors
gu’'elle travaille a reproduire cette derniére. Elf@ blesse en aucune maniére les intéréts ni du
peintre, ni du sculpteur, dont elle fait connailes ceuvres sans prétendre, par cette publicita, a |

possession méme de ces cedttes

Si le débat ne fut pas totalement étouffé jusqus &olIF Républiqué!®, néanmoins, le graveur
obtint lui aussi des prérogatives en matiere dégdbauteur. Reproduisant une ceuvre tombée

dans le domaine public ou non, la justice consitiésauf en certaines occasioffs que le

116 ROMBERG, op. cit, 1859, vol. |, p. 190.

117Dans son ouvrage&raité des droits d’auteurs dans la littératures Isciences et les beaux-arBaris, Jules
Renouard et € 1838-1839, 2 vol., 480-501 p.

118 ROMBERG, op. cit, 1859, vol. |, p. 196.

119 a gravure est alors encore entendue comme uagluction » chez certains auteurs, toutefois ilargement
admis que la traduction génére des droits spéeifignour le traducteur.

120) 3 copie gravée en fac-similé d’une gravure ou méane photographie pouvait déboucher plus aisésen

des proces pour contrefacon.
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graveur faisait acte de création, ce qui génémitalveaux droits. Il était donc impossible de
faire reproduire la matrice, c’est-a-dire la plamgiavée originale, par une autre technique ou
en fac-similé, bien que le propriétaire de la plenen question pouvait librement procéder aux
tirages qu'il souhaitait'. Dans un méme temps, les épreuves tirées étiEnassi protégées,

et procéder a une imitation de ces épreuves, aales fac-similés par des procédés mécaniques
de reproduction relevait de la contrefagcon, & mqunes I'artiste ait cédé ses droits a un tiers,
une éventualité fréquente. En effet, si le peitaral a créer librement, hormis dans le cadre de
commandes publiques ou de portraits privés et fagnet valoir une clause pour conserver une
emprise sur son ceuvre, le graveur est raremeetdians son action artisticfdé La carriére

de Flameng, par exemple, se fit presque entieremerdgervice d'éditeurs, de revues, de
marchands d’art, de commanditaires publics, campiiquait souvent une cession des droits
d’auteurs et des droits de reproduction ou, dasscks les moins extrémes, un droit
d’exploitation commerciale a grande échelle.

Cela introduisait des limites inhérentes a la gra\par rapport & la peinture. Si I'ceuvre était
protégée de la copie et de la reproduction saueamevanche le graveur n’était dans la plupart
des cas pas libre de décider des « mains » qigrallprocéder au tirage de son ceuvre, ni des
conditions de ce tirage qui étaient laissées di€mndiscrétion du propriétaire de la mattfée

Le graveur pouvait alors ne plus avoir de droitelgard, n’étre qu’un simple exécutant, et le
propriétaire ou le commanditaire pouvait libremagir, parfois contre I'opinion du graveur.
Ainsi, La Piéce de cent florid§ que Flameng souhaitait voir tirer par Salmon desaton
I'éditeur Lévy, commanditaire de I'ceuvre, étreaidhez Delatre. Le peu de moyens d’action
est alors criant dans la correspondance de Flamgengssaya, avec succes cependant, de

convaincre son interlocuteur qu'il jouait contres gmopres intérét®. Aussi, les graveurs

121 Ainsi, la vente d’'une planche gravée impliquaitlos la loi francaise, « nécessairement le droit de
reproduction », tout comme le fait de posséder ounlende statue permettait, selon le droit, de ptecé& de
multiples tirages. Ce qui ne signifiait toutefoissple droit de reproduire la matrice originelle.iMmotamment
Jean-Antoine EVESQUE « Vallot et baronne Gros C. Gavardleurnal du palais, jurisprudence francajsel. I,
1843, p. 222.

122 Ainsi, Beraldi regrettait la disparition de I'églitr Cadart, fondateur de la Société des aquafestigti fit faillite,
considérant que malgré certaines lacunes dan®ir dbs estampes qu'il édita, le graveur est « t@pendant et

a trop besoin de l'intermédiaire de I'éditeur pque le coup n'ait pas été sensible a plus d’'unenrHBERALDI,

Les Graveurs duix® siecle vol. 1V, Paris, L. Conquet, 1886, p. 45.

123 A savoir le choix du papier, le choix de 'encé&ments pesant pourtant dans le résultat défitétifépreuve,
mais encore l'introduction ou non « d’effets » panprimeur, a I'image du retroussage.

124 y/oir catalogue raisonné, n° 160.

125« Je suis heureux que l'affaire Lévy soit arranggene fut pas sans peine. Je lui ai montré lets dgrsuis
parvenu a l'effrayer. Ce n'est pas dommage en sgnEnee veux que son intérét, si je l'avais laifsée il
réduirait a rien une excellente affaite Piéce de cent florinenprimée par Delatre eut été une chose atroce. Je
perdais par ce fait le bénéfice de ma peine, elitéfir se serait brossé le ventre. » Lettre de akbplameng a
Alfred Salmon. Collection particuliére, s. c. Vewl. lll, correspondance, lettre n° 133, p. 235.
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étaient dans des procés de contrefacons ou decatidis illicites, souvent indirectement
concernés, tandis que les éditeurs et les photogsagtaient en premiére ligd® Des
photographes auxquels Martini, dans la suite dedssgours, déniait un droit d’auteur, étant
entendu, selon lui, qu’ils recouraient a une maelgnhne relevaient donc pas de I'artiste mais
de l'ouvrier industrief?’.

Il convient de distinguer les considérations tounttephotographie appliquée a la reproduction
d’ceuvres d’'art et la photographie de scénes ofggngui se trouve, elle, traitée de maniere
différente. Si les photographes eux-mémes se maigd’'une absence de législation les
concernant, comme Léopold Ernest Mas®epour autant il est déja admis dans les année® 185
gue la photographie, au moins lorsqu’elle reprotiuitature, ne différe pas des autres arts et
génére des droits d’auteur et des droits de reptmoiupour le photograph®. L'un des
exemples les plus marquants en la matiére est ceiuiopposa le journal’Artiste au
photographe Nadar par I'intermédiaire de Léopolateng et qui, en 1856 donna lieu a un
procés qui fit jurisprudence. Houssaye, alors tén@rcdu journal’Artiste, avait fait publier un
Portrait de Gérard de Nervdll. 3 et 4) gravé par Flamehtj. Or, il s’avéra que ce portrait,
gue Flameng présenta a Houssaye comme étant d&ltien fait une copie en fac-similé d’une
photographie de Nadar, lequel assigna Houssayeséing pour lui faire retirer la gravure et
demanda mille francs de dommages et intéréts.

La défense d’Houssaye était que la photographipeag générer un droit de reproduction,
n'étant pas assimilable a de l'art. Finalementfrieunal de commerce condamna Arsene
Houssaye le 12 juin 1856, lui interdisant touteodpction du portrait a I'avenir et I'obligeant
a verser cinquante francs de dommages et intégées,Flameng, graveur et auteur de la

supercheri®?, se devait de lui garantir.

126 A I'image du procés qui opposa, en 1865, I'édieigravure Siffre et'€aux photographes Bulla. Les seconds
avaient été accusés par le premier d’avoir coritneda la photographie une gravure de Richomme i®avaient
acquis les droits. La justice donna raison a lasomaiSiffre. Il convient de souligner cependant daas cette
affaire, le graveur, décédé en 1849, ne pouvatepde quelconques réclamations.

127 « Eh bien, les artistes qui travaillent depuisguand nombre d’années a cette ceuvre de répardtida e
conservation, admirablement exécutée, seront-pesiedés tout a coup du fruit de leurs travawupdromme
qui ne possede pas un art mais une machineGMBERG, op. cit, 1859, vol. |, p. 197.

128 « Mais qu’on dispute au photographe la propriétistaque de son ceuvre, et qu'une pareille theséehsant
soutenu ait trouvé la sanction d'un jour, nous'agrions jamais cru. Cependant, cela est, et nousres forcés
de traiter ici de cette question. » Léopold ErndstvEr, La Photographie considérée comme art et comme
industrie Paris, Hachette, 1862, p. 193

129 || convient de souligner que la photographie ceampnature figurait au Salon de 1857, dans la sectio
« Monuments publics ».

130 'ceuvre a été publiée dans le vol. | (février-jui@56) de la revue. Voir dans notre catalogue rmigécau

n° 267.

131 On peut supposer que la démarche de Flamengtrpésintentionnelle. Puisque le proceés fit junigience, il
est probable gu'il n’imaginait pas que le photodp@puisse demander des droits de reproductiorededtibunal
rendrait un verdict dans ce sens.
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Pour autant, la photographie de reproduction ceasémage négative d’une industrie
destructrice favorisant la contrefagon. C'est duns@insi que le marchand Goupil, pourtant
lui-méme promoteur de la photographie pour la répection de ses tableaux, la présenta, en
1862, lors de la septiéme séance de la sous-coromids la propriété littéraire et artistique :

M. Goupil appelle ensuite I'attention particulié@e la Sous-commission sur les moyens de

répression destinés a opposer une barriere awatees de la contrefacon, qui trouve plus que

jamais un auxiliaire puissant et rapide dans la igraphie=2

3. Félix Tournachon dit NadaGérard de Nerval 4. Léopold Flamengérard de Nervall856, eau-forte,
1854, épreuve au vernis-cire, H. 26,5; L. 19 cm. H. 15; L. 11,5 cm.

Il poursuivait en des termes tres durs, déclaraat«cette industrie de contrebande cause un
préjudice notable aux éditeurs de gravures, quepaghérement des planches exécutées par
des artistes de talent d’aprés des peintres emréhe.

Cette commission avait été instaurée par Napold@mI1861 et placée sous la présidence du

comte Walewski. Si le congrés de 1858 avait ététaat dédié a I'observation et au débat

132 CoLLECTIF, Commission de la propriété littéraire et artistiqgueapports a 'Empereur Paris, Imprimerie
Impériale, 1863, p. 106.

133 |bid. Pour bien comprendre cette dureté de GoupiLil mettre en avant les contrefagcons dont il gietitme

par ce procédé et ses dérivés aux Etats-Unis. dufe, nous renvoyons a notre partie « La conteafagt la
diffusion illégale des illustrations de Léopold Rieng », p. 598-603.
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autour d’'une situation existante, ou aux réflexiexgectatives sur les orientations a donner au
droit de reproduction, cette commission devait aatmire déboucher sur des avancées
concretes. La question du droit de reproductionditattue dans le cadre des septieme et
huitieme séances de la sous-commission, tenue®2let 24 mai 1862. C’est lors de cette
huitieme séance que furent entendus les membreSothité de I'association des artistes
peintres, sculpteurs, graveurs et dessinateurte $erdict du procés Gros fut de nouveau
contesté, si les artistes défendirent leurs caarsesprenant les mémes arguments que ceux que
Vernet avait utilisés sur I'aspect pécuniaire etdéoriété qu’implique le droit de reproduction
pour un artiste il y avait, cependant, quelques nouveautés dandiscours tenu. Une
exception, par exemple, était proposée dans leecdds musées de I'Etat, car comme le
déclarait Huard, porte-parole du comité, « I'Etashpas un spéculateur ; il agira dans I'intérét
de l'art, et il n’ira pas confier un tableau & uavgur sans taletf ».

Il faut souligner qu’Huard, ici, ne parlait pas desnmandes publiques. Pour ces derniéres, il
était arrété que le fait d’accepter d’exécuter etlidrer une commande passée par I'Etat
conférait a I'ceuvre le caractére d’'une propriétbligue lui permettant d’étre reproduite par
tous-36. Il évoquait plutét les ceuvres achetées par | E@tamment, au Salon. Des toiles, des
sculptures entraient alors dans les collectiondiqueiss sans nécessairement relever d’'une
commande officielle, et Huard estimait que donnkEtat le droit de procéder a la traduction
gravée d’'une ceuvre achetée se faisait dans I'idérBartiste.

Néanmoins, I'impact de cette commission fut miné&ilile fut avant tout révélatrice de débats
qui paraissaient éternels et auxquels la justica étgislation, parfois en contradiction, ne
parvenaient pas a répondre, chaque parti plaidanagse. Seule I'extension de la durée des
droits d’auteurs fut décidée et portée a cinquaas, sinon rien ne ressortit de cette
commission, et surtout pas sur le droit de reprodocDes plaideurs, a I'image de Frédéric
Mourlon, avaient convaincu I'opinion de ne pas éeolsur le sujet. Mourlon, dans un ouvrage

intitulé Examen du Projet de Loi sur la propriété littérageartistiqué®’, qu'il fit paraitre en

134 « Le droit de reproduction a une valeur souventeégmielquefois méme supérieure a celle de I'abgtériel.
[...] L'acquéreur pourra, sans le consentement déidta, sans méme le consulter, faire faire uneocction
défectueuse, indigne de I'ceuvre et de l'artistibich, p. 110.

135 |bid., p. 111-112.

136  Si cette commande a été faite par I'Etat, elfgoar effet de conférer a I'ceuvre le caractére dgngté
publique, abandonnée par conséquent aux regaediéetide du public, et pouvant étre reproduitetpas et de
toute fagon, sauf les restrictions que pourraitisgy I'Etat & la jouissance commune. » Edouand Bz, Armand
DALLOZ, Jurisprudence générale, recueil périodique et gtig de jurisprudence, de législation et de doctrine
Paris, Au bureau de la jurisprudence générale, 18529 (deuxiéme partie).

137 Frédéric MoURLON, Examen du projet de loi sur la propriété littérameartistique, précédé d’'une dissertation
sur I'imperfection de notre droit privé, et la méte a suivre pour éviter a l'avenir les défauts gudéparent,
Paris, Marescq ainé, 1864, 199 p.
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1864 a l'issue des réflexions de la commissionemidit I'idée d’'une propriété unique de
I'ceuvre, regroupant les trois prérogatives suivante jus utendi le jus fruendiet le jus
abutend] soit le droit d’en user, le droit d’en jouir etdroit d’en disposer. Le propriétaire d’'un
bien de quelque nature qu’il soit était, selon Eré&dMourlon, libre d’en disposer pleinement,
et il ne pouvait donc exister une double proprigtglicite d’un artiste sur son ceu¥?® Tout

au plus pouvait-il, comme la législation depuigptecés Gros l'avait confirmé, établir une
clause avec I'acheteur de son ceuvre pour se rédermmit de la faire reproduire. Encore que
ce droit devait étre limité dans le temps, Moullapparentant & un viagef.

Cette conception continua de perdurer aupres déanices officielles. Le nouveau congrés sur
la propriété artistique qui se tint en 1878 a lagion de I'Exposition universelle de P&tfne
changea rien a celle-ci. Parmi les résolutionsdi&s se trouvaient I'extension a cent ans de la
durée du droit de propriété artistique et la strartission entre la propriété de I'ceuvre et letdroi
de la faire reproduire, cela méme dans le cas dianemande d’Etat. Bien que le congrés portat
devant le ministre de linstruction publique et desaux-arts ses revendications, elles ne
débouchérent sur rien de concret. Ce ne fut queb0lgqu'une loi résolut enfin cette
problématique. L’artiste alors, sauf a sa demamdelen un contrat précis, conservait malgrée
la vente de son ceuvre tous ses droits de la Epreduire, inversant la situation qu’explicitait
Mourlon prés de cinquante ans auparatfant

Toutefois, les derniéres décennies xdx® siécle furent aussi marquées par une prise de
conscience d’'un nécessaire droit internationalumides droits d’auteurs. Robert Verhoogt le
soulignait dans son ouvrag®t in Reproduction expliqguant comment, pour des artistes
évoluant a des échelles internationales, il étaitnsaire d’arriver a un droit commtmCe ne

fut cependant qu’en 1882, au Congrés de Roingue des mesures furent prises en ce sens,

138 « Mais qui ne sait que ces droits, quoique diveosistituent non point trois propriétés, mais unepgpété
unique, quand ils sont réunis dans la méme maire®uémembrements d’'une seule propriété quargbis
séparés ? bpid., p. 59.

139 « Appliquons-le aux auteurs et aux artistes : s/dadent leur ceuvre et se réservent le droit deplbéter
commercialement, que retiennent-ils sur elle ? kit de jouissance ou d’usufruit limité ! Quellerda ce droit
aura-t-il ? 1l vivra et mourra avec l'usager ousliiruitier, en la personne duquel il résiderdbid., p. 60.

14901 e congres qui se tint a Paris du 18 au 21 sep®rB78 était présidé par Meissonier, et le comité
d’organisation était composé d’artistes, d'éditedes politiciens et d’hommes de loi. Un certain boend’entre
eux avait pris part a la commission de 1863, notanire baron Taylor, Goupil et Adrien Huard.

141 A 'exception des portraits. Ceux-ci eurent toujoune place a part, les artistes n’ayant aucuihdides faire
reproduire, ce droit relevant uniguement du modelee ses ayants-droits.

142 Robert \ERHOOGT, Art in Reproduction : Nineteenth-Century Printsehft awrence Alma-Tadema, Jozef
Israéls and Ary ScheffeAmsterdam, Amsterdam University Press, 2007 7p. 1

143 Ce congres se tint a l'initiative de 'ALAI (assation littéraire et artistique internationale) csié fondée en
1878 et présidée par Victor Hugo.
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offrant des garanties communes, notamment, unafigudes droits d’auteur jusqu’a trente ans
aprées la mort de l'artiste.

Les bases d’un droit international ne devaienttaBlement étre établies qu’en 1886, avec la
Convention de Berri&. Elle ne fut adoptée que par dix pays dont 'Alégme, la France, la
Belgique, 'Espagne la Suisse, I'ltalie et le RaymsUni. Mais les Etats-Unis, le principal
responsable de contrefacons, surtout dans le derdaitiestampe, était absent.

4- La mutation du statut de la gravure de reproducion manuelle dans la seconde moitié

du xix € siecle

a- L'ennoblissement de la gravure de reproductianuelle

Sil'on prend le corpus de graveur de reprodudtieh.éopold Flameng, sa productivité
apparait importante. Dans son étude sur le gratmy Havard soulignait d’abord I'extréme
étendue de son corpus, écrivant que « I'ceuvre gtauétopold Flameng est considérable, si
considérable méme, que son auteur n’en connait’@eacte étendué®». Bien entendu,
Havard prenait en compte les gravures d’illustratae I'artiste, mais malgré tout, notre
catalogue des ceuvres de Flameng révéle un artisgpdoduction extrémement actif.

Parmi les criteres déterminant la productivité davgur, il y a sa « facilité » d’exécution, la
rapidité de son métier et la technique employéisqoe le burin est par nature beaucoup plus
long & mettre en ceuvre que l'eau-forte. Néanmdmgrincipal élément agissant sur la
productivité d’'un artiste en matiére de gravureamoduction est la demande. En effet, si la
gravure originale peut s’apparenter aux autresléndsaux, en regle générale le graveur de
reproduction n’exécute pas une ceuvre a ses fratte @emande tient en partie a la réputation
de lartiste.

Le cas Flameng est loin d’étre unique. Jules Jamqtie artiste spécialisé dans la gravure de
reproduction d’objets inanimés, collaborateur coehuéputé de l&azette des beaux-asts
comptait dans le catalogue de son ceuvre que dressaBeraldt*® plus de trois cents gravures

144 Elle fut le fruit de quatre réunions tenues a Bezntre 1883 et 1886 a l'initiative de I'associaties éditeurs
allemands.

145 Henry HAVARD, « Léopold Flameng *,a Revue de I'art ancien et modeywel. X1V, juillet-décembre 1903,
p. 452.

148 Henri BERALDI, Les Graveurs duix® siécle vol. VIII, Paris, L. Conquet, 1889, p. 199-2131 @eut supposer
gu'il n'est pas complet, compte tenu des lacungmoimantes apparaissant dans le catalogue de Flapzenrg
méme auteur.
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d’aprées des piéces d’armements, d'orfévrerie, deangiques, des médailles et méme d’apres
guelques tableaux.

Mais cette demande tient aussi a un besoin d'image$a part de commanditaires qui
continuent de demander des gravures manuelles,rmi&me qu’elles n’ont plug,priori, ni le
monopole de la reproduction d’art, ni I'exactitudesonvient de relever que la productivité de
ces artistes comme Flameng et Jacquemart s’estdagientiellement & une époque ou les
moyens mecaniques de reproduction et la photographient une place notable dans le
domaine de la reproduction d’ceuvres d’art. Si lojea des critiques et historiens de I'estampe
avaient prédit 'annihilation de la gravure de mprctiort*”. Il n’en fut rien pourtant. Louis
Auvray soulignait, dans un article sur le Salori@64, 'augmentation sensible du nombre de
gravures exposé¥$ alors méme que I'événement venait d’étre rendwehaprés avoir été
bisannuel. Léon Vidal dans son étu@eGravure et ses transformatioapportait lui aussi des
chiffres significatifs. Sur la période 1876-1884lle qui voit s'imposer I'héliogravure, la
photographie, la galvanoplastie, il soulignait Uraisse d’exposants graveurs au Salon des
artistes vivants de Paris, lesquels passaient@ern @876 a 346 en 1884, tandis que le nombre
d’ceuvres exposées passait de 236 d47%idal expliquait que cette hausse était due au
développement de la gravure origitdlece qui est vrai en partie, mais elle traduit auss
maintien constant de la gravure de reproductiorcetie période, qui représente toujours une
bonne moitié des exposants en 1884

La premiére raison qui I'explique tient dans laamftguration du métier de graveur de
reproduction qui évolua de plus en plus vers lausthinterpréte libre.

La seconde raison tient dans la diversificationekégences en matiere d’'image dans la seconde
moitié duxix € siecle. Ainsi, la diversité des moyens de reprtidocet le développement des

moyens meécaniques, loin de supplanter les techaigqueaditionnelles », permirent en réalité

147En 1861, Vinet est sirement le plus radical dasspsopos : « La gravure se meurt. La gravure estem.
Ernest UINET, « Salon de 1861 Revue nationale et étrangére, politique, scienidiet littéraire vol. V, 1861,
p. 125.

148 Louis AUVRAY, « Salon de 1864 Revue artistique et littérairevol. VII, 1864, p. 103. En réalité, le nombre
d’envois est presque le méme que celui du Sal@mbigel de 1863, mais le passage a un Salon amuliglé un
dynamisme favorable de la gravure.

149 éon VDAL, « La Gravure et ses transformation®éunion des sociétés des beaux-arts des dépar®emknt
Sorbonnevol. X, 1886, p. 555.

150« Mais en admettant méme, ce qui est loin d'étided, que le métier de graveur ait a souffrir ‘deséision
des procédés mécaniques, nous sommes conduitghsamrvation des faits de méme que par le raismeme, a
considérer cette évolution comme trés profitalke gravure originale. tbid., p. 554.

151 es gravures de reproduction étant systématiqueréfrencées dans le catalogue par la mentioapré »,
il est aisé de faire le compte. Le chiffre augmeateore si I'on inclut les gravures d’aprés dessitss
d’illustration, nombreuses, en particulier pougtavure sur bois. Bien entendu, le simple critarmérique ne
peut a lui seul témoigner du poids de la gravureeggoduction, mais il révele que de nombreux gueve
continuent de la pratiquer activement.

52



une extension générale de la production d'imagesmhirent a la gravure en taille-douce, au
burin, a I'eau-forte, a la lithographie et mémesglane certaine mesure au bois, d’évoluer dans
leur role et de se positionner differemment pasiées d’'une montée en gamme. En vérité, il
n'y a pas eu de remplacement des anciennes ted@dgi gravure de reproduction par les
nouvelles, plus modernes, plus rapides, moins asét Léon Vidal soulignait bien ce fait en
1880. Pourtant rédacteur en chefManiteur de la photographiet fervent partisan de cette
technique, il reconnaissait que la gravure continde tenir une place importante dans le

domaine de la reproduction d’art :

Nous n’avons méme pas 0sé entreprendre de vouerpdd toutes les applications de la
photographie, préférant limiter nos efforts et noars tenir a la seule application de cet art
merveilleux aux arts industriels de reproductiotest-a-dire aux arts de I'impression en général,
comme complément ou comme auxiliaire de la typddeaple la lithographie et de la gravure en

taille-doucé®2,

En revanche, il y a un phénoméne évident dansclanse moitié dix € siécle de montée en
gamme des techniques classiques qui deviennenénnegt de prestige et de luxe revendiqué.
Si c’était la un statut déja acquis de longue gatda gravure au burin du fait de sa difficulté
et du temps nécessaire a son exécution, c’estawneauté pour la gravure a I'eau-forte et dans
une moindre mesure pour la lithographie et la gegur bois qui, devant I'arrivée de la gravure
industrielle, s’ennobliredt®. On peut dire qu'avec l'arrivée d’une nouvelleagtr dans le
domaine des moyens de reproduction, la hiérarchierdétait bouleversée et des techniques
jugées auparavant inférieures gagnérent en valeur.

En effet, la plupart des moyens mécaniques de deptimn prenait place dans la catégorie des
moyens bon marché. Leur invention visait générafgragendre la reproduction plus rapide,
moins codteuse en mateériel, en savoir-faire et ammnd’'ceuvre. Eugene Dubief dahe
Journalismepointait du doigt cet aspéet Tout en soulignant la différence fondamentalesent
les moyens mécaniques de reproduction, d’une egtfigi@lité, et la gravure manuelle, toujours
« une interprétation plus ou moins personnelles plumoins heureuSe », il soulignait l'autre

différence majeure : le colt de production. llitisme multitude de procédés, de I'héliogravure

152 éon VDAL, La photographie appliquée aux arts industriels dproduction Paris, Gauthier-Villars, 1880,
p. 10.

153 es deux termes de « gravure industrielle » et deavure noble » sont notamment utilisés en ofipagpar
Achille de dUFFROY (dir.), op. cit, 1860, col. 1409.

154 Eugéne DBIEF, Le JournalismeParis, Hachette, 1892, p. 230.

155 | bid.
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a la platinotypie, en passant par la mercurographia photozincogravure, mais pour lui, a
chaque fois, toutes ces techniques permettaienécor@mie en temps et en main-d’cetitfre
Boutarel, dans une étude de 1886 sur les industrigzapier en France, donnait quant a lui
I'exemple du gillotage, une des nombreuses varsadéela photogravure, notant qu’a Paris
« les ateliers Gillot gravent annuellement enviB30000 dessins, et réalisent, sur le procédé de
la gravure sur bois et des clichés galvanoplassiquee économie de 50 pour cett»ll
soulignait, par ailleurs, gqu’en dix ans le nombeendaisons spécialisées dans le gillotage en
France s'était élevé a tremt® En fait, seules la chromolithographie et I'hétmeure
parvinrent, par I'excellence de certaines maisamsme Dujardin pour I'héliogravure ou
Lemercier pour la chromolithographie, et par le twwu indéfectible de quelques noms
importants, a I'instar d’Octave Uzanne ou du sdiignte Gaston Tissandi®®, a prendre place
dans I'édition de luxe. Ce fut surtout le cas dipdes années 1880-1890, a I'instar de I'onéreux
Figaro illustré ou de la revue de la maison Boussod Valates,Lettres et les Arts

Aussi, c’est surtout le domaine de la reproductimm marché qu’investirent les moyens
meécaniques de reproduction, concurrencant la geasur bois traditionnelle qui occupait le
bas et la moyenne gamme. Dans ce contexte, contdeigrocéder a des reproductions
d’ceuvres par le biais de I'eau-forte ou de la liftaphie revenait a revendiquer une exigence
de luxe, puisque cela revenait a procéder a desdegtions plus colteuses et pourtant moins
exactes. L’eau-forte souffrit de ce recadrage @nkades moyens meécaniques de reproduction,
puisqu’elle évoluait autant dans le domaine dddi®pe de luxe que « populaire ».

Ainsi, nombre de voix n’hésitaient pas a s’élevansl les années 1870 pour dénoncer la
multiplication des eaux-fortes, parmi lesquellegreevaient un grand nombre de médiocres
estampes qui ne suscitaient pas beaucoup d'attéitid arrivée de techniques moins
onéreuses devait donc tirer I'eau-forte du queloenet 'amener a n’apparaitre que dans des

publications de luxe aux exigences qualitative®sepres.

156 1bid.

157 P, DE BOUTAREL, « Le Papier et les industries qui s'y rattacheréances et travaux de I'’Académie des
sciences morales et politiqual. XXV, janv-juin 1886, p. 348.

158 |bid.

159 Ce dernier fit paraitre une tribune dithyrambiguele statut artistique de I'héliogravure : GastGBSANDIER,

« L’Héliogravure, son histoire et ses procédés,aggsications a I'imprimerie et a la librairie hronique du
journal général de I'imprimerie et de la librairi@° 18, 2 mai 1874, p. 110-120.

160« La section de I'eau-forte est une mer immensdravers de laquelle nous ne pouvons songer a nous
aventurer. » Louis GNSE, « Les Aquarelles, dessins et gravures au Sald8deé » Gazette des beaux-artgl.
XVI, juillet-décembre 1877, p. 168. Gonse, au milge la multitude, n’accorde qu’un court paragraptteau-
forte en citant quelques artistes majeurs, comminéfa Flameng, ou Boilvin. Selon le rapport dud®edle 1878,
cette multitude est cependant percue comme positie'eau-forte n'a jamais été plus vigoureuséestune
floraison perpétuelle, un débordement de seve fredldeLOSTALOT, « Les Aquarelles, dessins et gravures au
Salon de 1878 x;azette des beaux-arteol. XVIII, juillet-décembre 1878, p. 723.
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b- Le rbéle essentiel des commanditaires

L’arrivée de nouveaux commanditaires dans la sexzomatié duxix € siecle et les changements
gu’ils amenerent dans leur maniere d’envisagerdge jouerent un role déterminant sur les
évolutions de I'estampe. Ce sont bien par leurgendes qu’ils obligerent le monde de la
gravure manuelle a évoluer et a s’adapter.

Au regard du corpus de Flameng, il apparait qu@sesipaux commanditaires en matiere de
gravures de reproduction furent les revues d'dustilées. Lexix® siécle fut celui de
I'émergence de ces revd®squi se fit en plusieurs phases : sous la monamiduillet en
premier lieu, avec en téte de file la revu@rtiste fondée en 1831, ensuite sous le Second
Empire, dont la revue marquante fuQazette des beaux-arfisndée en 1859, et enfin sous la
Il ¢ République avec la fondation de la re\wArt en 1875, dont le rédacteur en chef était
Eugéne Vérot? Autour de ces revues phares pour lesquellesilitatopold Flameng,
graviterent d’'autres revues similaires, a 'imagelaRevue de l'art chrétiemu encore du
Musée des deux mondasblié par Bachelin-Deflorenne entre 1873 et 1&7Toutes eurent
un r6le important dans le dynamisme de la graverslant une grande partie xix € siecle et
représentérent une part conséquente des commah@ssées aux graveurs, pour I'essentiel,
de reproduction.

Si I'on prend pour base d’analyse le corpus de Efegnses collaborations, uniqguement dans
le cadre des trois revue®Artiste, la Gazette des beaux-amsL’Art représentent plus de cent-
vingt gravures de reproduction. Un chiffre qui grib&ncore en prenant en compte ses autres
collaborations sporadiques a des revues d’artymotnt arhe Portfolig revue anglaise éditée
par Philip Gilbert Hamerton.

Ces revues sont une nouveauté et marquérent ladseoaoitié duxix © siecle, témoignant a
leur maniére de ce que décrivait Jérdme Poggi lditgzarlait pour cette période d’'« un désir
d’intimité avec une ceuvre'®. Poggi notait que cette intimité se révélait desgn plus dans

les intérieurs bourgeois et moins bourgeois, mgypfopriation des ceuvres originales ou de

161\/oir a ce sujet ChristopheHBRLE, Le Siécle de la presse (1830-193Baris, Seuil, 2004, 400 p.

162 | a fondation de la revue revient a Léon Gauchertdfois, il confia la rédaction en chef, l'admination, la
gestion éditoriale et la direction artistique a d@eflegues de la premiére heure : Eugéne Véronpdtype
Heymann et Léon Gaucherel. Voir & son sujet In@@bDEERIS « Léon Gauchez, critique et marchand d’art
belge et sa passion pour la gravure francai§ahiers de I'IRHiSn® 9, février 2013, p. 5-20.

163 Flameng donna quelques gravures a cette revuéorrit de Jean-Paul Laurengravure originale, dte
Joyeux buveuetSir Endymion Porter et Anton Van Dydeux gravures de reproduction. Voir catalogusorané
aux n°® 264, 411, 412.

164 Jérébme BGGI, « Peinture a voir versus peinture a vendre :pbsition payante comme alternative a la
marchandisation de I'ceuvre d’art sous le Secondiempin COLLECTIF, Arts et sociétés, lettre du séminaire 8 :
le marché, a I'origine2006, (consultable en ligne sur http://www.artsetsoaetey/f/f-poggi.html).
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leurs reproductions. Mais elle se révele aussi dangoissance exponentielle des ceuvres
reproduites que I'on collationne en achetant cege®, puis que I'on détache quelquefois pour
les encadrer et en faire des objets de décorf&lidin tout les cas, jamais de telles entreprises
n'avaient jusqu’alors vu le jour, tant par la quintde gravures publiées que par le soin apporté
a leur conception.

Sophie Pauliac, dans la thése qu’elle a consadeéseauel'Artiste, insistait sur le poids de la
gravure et sa prise d'importance au fur et a megeseannées. Elle indiquait ainsi que dans les
années 1860, chaque numéro présentait au moiagteoiures hors-textes, tandis que dans les
années 1880 ce ne sont pas moins de huit ou reaufrgis hors et dans le texte qui sont publiées
par livraisor®®. Elle mettait aussi en avant le fait guirtiste introduisit des gravures
meécaniques tardivement, essentiellement dans hesearil890, et surtout pour des raisons de
colt, puisque la revue était dans une situaticemfirere dégradée qui la conduisit a sa fin en
1904%. Elle fit travailler alors, selon la technique taanode », principalement le lithographe
jusqu’en 1843 et le graveur a I'eau-forte dansalesées 1850 a 1880.

Des graveurs de reproduction firent ainsi de losgusrieres aupres de la revue, dont Léopold
Flameng (1853 & 1892) et Frédéric-Auguste Laguilie(1862 a 1881), et elle fut aussi réputée
par la place gu’elle accordait a de jeunes artistésonnus souvent découverts par elle.
Flameng fut de ceux-la, puisque 1853 corresporddaie de son arrivée en France. La revue
n’hésita pas d’ailleurs, lorsque Flameng atteigndommet de sa notoriété dans la deuxieme
moitié des années 1860, a le rappeler dans le wlude I'année 1866 : « Nous sommes
heureux de voir en si bonne place M. La Guillerndisciple de Léopold Flameng, deux

graveurs révélés parArtiste®8 ».

165 Dans le cas de’Art, la préface d’André Béguin est explicite dans fei€SANCHEZ, Xavier EYDOUX, Les
Estampes de I'Art (1875-19Q7Paris, L'Echelle de Jacob, 1999, p. 9L’Art était, en effet, une revue plus
"bourgeoise" que la Gazette, dont la clientélet §ais artiste et plus curieuse. L’introduction gue justement
ces gravures publiées par la revue, suspenduedalsalie & manger ou dans les couloirs des bamaesons de
Paris ou de province. »

1651] convient néanmoins de préciser plusieurs choBésne part, la périodicité dans les années 1860 e
hebdomadaire alors qu’elle est ensuite mensuedle.alMeurs, Sophie Pauliac souligne, a partir diiem des
années 1880, I'immixtion plus importante de la gravoriginale au détriment de la gravure de reprtdn qui
jusque-la dominait. SophieaBLIAC, Les Institutions artistiques francaises en débatda revue L'Artiste (1848-
1904) vol. |, thése de doctorat en histoire de I'adsta direction de Ségoléne le Men, Paris X, 2p022.

167« De 1870 a 1904 elle mourut lentement, et méméblaénent, comme le montre en 1882 une tentative pou
restaurer une périodicité hebdomadaire, tentatiuge a I'échec, car on n’avait ni les collaboraeure public
pour soutenir un tel effort. » Peter DVEARDS, « La revuel’Artiste (1831-1904). Notice bibliographique »,
Romantismevol. XX, n° 67, 1990, p. 113. Il est bon de notgere cette volonté d’économie iconographique
s’accompagne d’une volonté d’économie d’articlagssgue dés 1867 Houssaye n’hésitait pas a fairaraépe
des articles déja parus dans la revue.

168 pierre DA, « Chronique »,'Artiste, vol. |, janvier-septembre 1866, p. 21.
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Les raisons du recours a la gravure manuelle déanegprivilégiée sur les moyens photogravés
relévent pour ces revues d’'un choix de rédactignalune volonté de promotion de la gravure
d’art face a la gravure industrielle. Gazette des beaux-aysu moins jusqu’aux années 1890,
est une tribune de premier ordre pour les textdahilgpe Burty®®, ardent défenseur de I'eau-
forte, et elle est méme fondée par Charles Blanciea éléve de l'atelier du graveur Luigi
Calamatta. Elle affiche donc une attention pronemmur la gravure et surtout pour I'eau-forte,
usant de cette technique dans son iconograph@g@nhde quelques expériences inédites via,
par exemple, le procédé Besidy Il en était de méme poufArtiste. Cette derniére, bien que
concurrencée par [dazette des beaux-ardsa fin des années 1850, continuait de revendique
ouvertement le réle qu’elle avait joué dans le te@au de la gravure et plus particulierement
de I'eau-forte.

Il'y a aussi une autre raison a prendre en coraidér: la volonté pour ces revues de se
positionner comme des publications de luxe en meeda des techniques qui I'incarnent par
leur colt de mise en ceuvre. En effetGlazette des beaux-arisArtiste et L'Art étaient des
revues onéreusek’Art, en particulier, dont I'abonnement a I'édition cante était de cent
vingt francd’%. Cette derniére revue incarnait parfaitementatéusnouveau de I'eau-forte et
de la lithographie comme gage, pour les amateersaffinement et de luxe. Elle s’adressait a
une clientéle bourgeoise, et sa volonté était dicdfses abonnés la publication la plus illustrée
de son époqué. Elle mobilisa plus de deux-cents graveurs ertérdeux ans d’existence, a
la fois pour ses livraisons et pour les primes kpi'effrait a ses abonnés, a I'image, en 1894,
d'une Maternité gravée a l'eau-forte par Charles Giroux d’aprég wauvre de George
Hitchcock, et une lithographie intituléemaélpar Alfred Bahuet d’aprés Jean-Charles Cazin.
De surcroit, au-dela des abonnements courantscleurs a la gravure « traditionnelle »
permettait a ces revues de procéder a des tirpgegsx, ce qu’il n’était pas possible de faire
a partir des moyens mécaniques de reproduction lesguels la question de l'usure des

matrices ne se posait pas. Ces tirages spéciaart v lettre, étaient extrémement colteux

169 philippe Burty était notamment chargé de fairajgport de la situation de la gravure au Salon foGazette
des beaux-arts

170 C’est ainsi qu’est reproduite la premiére ceuvrEldeneng parue dans@azette des beaux-artkes Parques
du fronton oriental du Parthénafvoir catalogue raisonné, 8%64).

71 Pour Paris et les départements. La somme pouwgitanjusqu’a cent-soixante-dix francs pour I'abement
de base pour les pays étrangers.

172 Pierre BNCHEZ et Xavier EYDoUX, dans lintroduction de leur ouvrages Estampes de I'Art (1875-1907)
Paris, Echelle de Jacob, 1999, 224 p., établiasemtcomparaison trés explicite. En trente-deux kst fit
paraitre 1215 estampes contre 1133 po@daette des beaux-agsr une période de quatre-vingt-sept ans.
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pour les amateurs, puisguért commercialisait les siens entre quatre centslét deux cents
francs par abonnement d’un an et ils étaient pé&uenrx & produire pour la reviié

Les moyens mécaniques de reproduction, lorsqueukage se vulgarisa, peinaient a atteindre
de telles sommes et a incarner I'estampe de leaeise d’'une facilité de mise en ceuvre et d’'un
travail jugé plus rapide et moins « virtuose ».gAite Journal des beaux-artde 1864 prenait
I'exemple d’une publication de luxe intitulées Chef-d’ceuvres de I'art ancien et modegoe
était une suite de livraisons de photographies éesnsur papier teinté et carton Bristol, de
trente-cing sur vingt-sept centimétres, reproduisawrec une grande fidélité les ceuvres
majeures de l'art. Mais le co(t était bien inférieéu 'ambition de luxe affichée par la
publication. Chaque photographie ne co(tait que di@uncs .

Parmi les autres revues d’art qui se positionnedlans le haut de gamme et le luxe, figurait
Les Lettres et les Artsevue tres élitiste publiée par Boussod et Valagtomélant, cette fois,

le meilleur des techniques manuelles et mécanidea@sproductionLes Lettres et les Arse
voulait plus moderne, s'intéressant par exempderagroduction en couledrf§ mais cherchait

a parler aux véritables amateurs de gravures dtaaux collectionneurs en recourant a des
techniques classiques. Dans sa critique bibliogogaghparue danke CorrespondantVictor

Fournel en faisait état :

Nous avons sous les yeux la premiére livraisonuiarg de 150 pages, magnifiquement imprimée
sur papier de luxe, illustrée d’'une quarantainegtavures au burin ou a I'eau-forte, gravures en
couleur, photogravures ou typogravures, sceneiiigtes, scenes de genre, scenes de fantaisie
d’'apres le texte des articles, portraits, paysagemroductions d’anciennes estampes ou sont

appligués tous les procédés récemment décotiferts

Ainsi, Les Lettres et les Ariatégrait aussi des gravures au burin, ce qut éae dans les
publications périodiques du temps, et cela judtifiautre la recherche de perfection des

173 'Art proposait de surcroit des gravures de grandet§umiur attirer le collectionneur averti. La re\await
choisi le format in-folio pour offrir des gravuree grand format, & grande marge, et justifier dauplus la
recherche d’épreuves avant la lettre et signéefepartistes. NONYME, article non titré,Journal officiel de la
République francaisan® 295, 26 octobre 1876, p. 7694.

174 ANONYME, « Collection universelle de photographie d’aples chefs-d’ceuvre de I'art ancien et moderne
publiées par M. Gustave Schauedoyrnal des beaux-arts et de la littératurg 17, 15 septembre 1864, p. 136-
137.

175 Celle-ci devint trés a la mode a partir des anri’80. De nombreuses revues de luxe commencérent a
véritablement intégrer la chromolithographie, adtar durigaro illustré de 1883, de IRevue illustrée Baschet

a partir de 1885, et de cette revue lancée en 1886.

176 \ictor FOURNEL, « Les Euvres et les hommed.e,Correspondantvol. CXLII, janvier-mars 1886, p. 353.
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procédés utiliség’, le colt faramineux de I'abonnement a cette pabiba : trois cents francs
par an, alors méme qu’elle comportait, en moyenne,douzaine de planches en moins que
L'Art.

Ces revues d’art avaient toutes pour ambition déresser a un public fortuné, mais surtout a
un public expérimenté, cultivé, « soucieux du lyebaet prét a dépenser beaucoup plus pour
une gravure peut-étre moins exacte mais plusigrtest

De fait, I'eau-forte et la lithographie devinreatix cotés du burin, de véritables créations haut
de gamme. Alors que l'univers de la bibliophilie di 'eau-forte une place de plus en plus
considérable dans I'édition de livres de luxe aipdes années 1870, les revues de prestige
s’en emparerent aussi, entre autres pour affirewerdtatut élitiste.

C’est dans la méme démarche que s’inscrivirentoaelmeux marchands d’art dans la seconde
moitié duxix® siécle. Régine Bigorne dans sa th&set Héléne Lafont-Couturier dans un
article sur le sujét® I'avaient bien montré : des marchands d’art imgaig comme Goupil
recourraient de facon massive a la reproductiorudfes, en utilisant, notamment, les moyens
mécaniques de reproduction comme la photogr&hi®es procédés idéaux pour des
marchands dont I'ambition était surtout de diffusede faire connaitre a grande échelle et a
moindre codt les toiles qu’ils avaient a vendreurRila, la maison Goupil acheta le brevet de
la photoglyptie en 1867 pour mettre en place, dirpde 1869, une production a échelle
industrielle de reproductions d’'ceuvres d’art d’apeé procéd&. Plus tardivement encore,
Léon Vidal évoquait les impressions phototypogrgpbs de la maison Boussod Valatfén
Pour autant, et cela peut surprendre, la gravunaruelle » continua de tenir une place plus
gu’honorable au sein de la maison Goupil, alors m§aoe ses besoins d’'images, les exigences

de rapidité et la volonté de rentabilité devaiargriori 'amener a étre abandonnée. Elle se

177) es Lettres et les Artse positionnait en effet comme une revue de tiansiavec la volonté, d’'une part, de
parler a un public de «tradition », conservateetr,d’autre part de montrer que la photogravure aet |
chromolithographie pouvaient réellement atteindre perfection artistique. C’est ce que cherchpitoauver a la
méme période Octave Uzanne dans ses ouvrages)a@yéi de_’Eventail, Paris, A. Quantin, 1882, 144 p. C'est
probablement, outre son codt exorbitant par rappdd concurrence, cette ambiguité de la revuelaydit
disparaitre en 1889 apres seulement trois ansstiéexie.

178 Régine BGORNE, L’Invention d’'un mythe et son exploitation par wutitéur d’images awix® siécle : le néo-
xVii€ siecle et la maison Goupthése de doctorat en histoire de I'art sousraction de Marc Saboya, Bordeaux
I, 2000, 703 p.

179 Héléne laFONT-COUTURIER, « La Maison Goupil ou la notion d’ceuvre originedenise en question Revue
de l'art, vol. CXIl, n° 112, 1996, p. 59-69.

180 a maison Goupil publia ses premiers albums en318%sarmi ceux comportant des photographies de
reproduction se trouviotice sur la vie de Marc-Antoine Raimonaris-Londres, Goupil-Colnaghi, 1853, n. p.
par Benjamin BLESSERT comprenant des photographies reproduisant despss de I'artiste.

181 voir a ce sujet Pierre-LinBRIE, « Les Premiers pas de I'édition photomécanidiexemple de la photoglyptie
chez Goupil et €», Cahiers de I'estampe contemporaimé 2, décembre 1993, p. 31-36.

182 « On a bien essayé, mais plus rarement, des inipnegshototypographiques du genre de celles dealaan
Meisenbach de Munich, ou de la maison Boussod kidda de Paris. » WAL, art. cit., 1886, p. 546.
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maintint pourtant, et le sous-titre du catalogu86L8e la maison Valadon témoigne de la
juxtaposition des techniques plutét que d’un gnardplacement : « Gravures, photogravures,
lithographies et photographies ».

La encore, il s'agissait de tirer profit de la eé&# des techniques. En exploitant des moyens
industriels de reproduction qui permettaient derniole marché de I'image en quantité ; en
exploitant des moyens mécaniques de reproductiotlemes, plus exacts, plus prestigieux
comme I’héliogravure ou la chromolithographie, efire en utilisant des moyens « manuels »
de reproduction qui permettaient de toucher unipul# collectionneurs, d’amateurs, il était
possible de s’adresser au plus grand nombre. Amsnaison Goupil n'avait pas hésité, en
1886, a débourser la somme de cent mille francsfpoe exécuter par I'eau-forte, par Charles
Waltner, une gravure monumentale d&®nde de nuitle Rembrandt, laquelle faisait au trait
carré pres de quatre-vingt-quinze centimétres suatreg-vingt-un. Pareillement, Goupil
collabora avec des graveurs aussi réputés qu’HezirlQupont, Paolo Mercuri, Luigi
Calamatta, faisant paraitre des gravures au barmeMoise exposé sur le Nifapres Paul
Delaroche par Henriquel-Dupont (ill. 5) en 1858

Les moyens mécaniques de reproduction permettdi@mt pour les marchands d’art une
diffusion rapide a moindre codt, et souvent dares tsaduction tres exacte, de leurs tableaux.
Alors que la maison Goupil était une institutiomteeulaire avec des ramifications
britanniques, allemandes, hollandaises, américairsvenait plus en plus nécessaire de faire
circuler les informations aupres d’une clienteleinationale.

Il'y a une volonté de diffusion des modéles quiinexcomme le soulignait Pierre-Lin Renié,
exponentielle a partir des années 86M@’un c6té émergeait la volonté de toucher unipubl

plus modeste avec des reproductions peu onéréygaais d’'un autre coté il convenait aussi

183 Comme le souligne Stephen Bann, au miliexit§ siécle le burin conservait un intérét pour lesetds car

il était recherché par les amateurs. Il note cepenhdne tendance au déclin dés les années 18®&pment ou
I'eau-forte s'impose a son tour comme une technigueble ». StephenABIN, « Photographie et reproduction
gravée »Ftudes photographiques® 9, mai 2001, p. 22-43.

184 « Les années 1850 sont une décennie fondamentad'kiatoire de la circulation des images. Poyprkmiére
fois, les éditeurs d’art ont & leur disposition feeyens permettant d’offrir au public une gammeégehdue
jusqu’ici inégalée. En utilisant aussi bien leshtéques traditionnelles de gravure que celles puaentes de la
lithographie, opérationnelle en France depuis 1Pl de la photographie et de ses dérivés photamgaes, la
publication d'images en tous genres atteint desyseis » Pierre-Lin BNIE, « De I'imprimerie photographique a
la photographie imprimée : vers une diffusion intgionale des images (1850-1880F#ydes photographiques
n° 20, juin 2007, p. 18.

185 C’est particulierement vrai de la maison GoupdiptdHéléne Sorbé rappelait : « Son ambition éwmimettre
I'art a la portée de tous, tant au niveau de I'&sitjan d’'un savoir-faire, avec la publication deucs, que de
I'acquisition d’images a intégrer au décor familierHéléne BRBE, « Franz Schrader (1844-1924), géographe-
peintre : le dessin germano-bordelais d’'une vonat®pyrénéiste in Alain Ruiz (dir.), Présence de I'Allemagne
a Bordeaux : du siecle de Montaigne a la veilldal8econde Guerre mondialBordeaux, PUB, 1997, p. 162.
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de proposer des reproductions élitistes destinélesvaritables amateurs d’art fortunés, et dans
ce contexte, les techniques « classiques » dedegtion étaient idéales.

5. Louis-Pierre Henriquel-Duporitjoise
exposé sur le Nill858, eau-forte et burin, H.
30; L. 20 cm.

Ainsi, si la photographie, I'héliographie, la chrolithographie et une multitude de techniques
de reproduction nouvelles prirent dans la seconditiéndu xix € siécle leur place, face a la
gravure manuelle au burin et a I'eau-forte, néams)oies unes ne se substituerent pas aux
autres. La mécanisation répondait aux besoins dseret aux visées pécuniaires des éditeurs
et des marchands. Elle permettait encore de «nséga> les images, ce que défendait
ardemment Delabord® qui reconnaissait au moins ce mérite a la phopigeset ses dérivés.
Pour autant, elle ne répondait pas aux exigencesuddes publics. Le burin et I'eau-forte sont
objets de collection, les tirages faibles de Iétass les plus rares leur assurent un statut deeuvr
d’art au méme titre que les bronzes d’'une sculpttifeur garantissent une valeur sur le long

186 « Rien que de fort légitime dans I'application doy@n photographique a la représentation des morismen
[...] pour I'étude des sciences naturelles, les ageg sont tout aussi incontestables. L’entomoldayieotanique,
trouveront 1a des documents plus surs. » HemiABORDE, « La Photographie et la Gravure. A propos de
guelques ceuvres d'art photographiées en 1854 &t:1&evue des Deux Mondesl. Il, mars-avril 1856, p. 636.
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terme. La demande et les besoins de gravures niesidelreproduction persistéerent donc dans
la seconde moitié dux ® siécle, mais I'excellence semble présider a qaitsistance’.

187 | ostalot estimait que la réelle menace pour lénbugnait justement de ce manque d’excellence e €@ lui
mangque le plus [a la gravure au burin], en réatiéé&sont les bons graveurs. [...] Parmi les gravenitsille-douce,
au contraire, le talent ne dépasse pas une bonyenme. Ce n’est pas assez pour affriander le publioSTALOT,
1878 (2),art. cit, p. 720.
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lI- Léopold Flameng, graveur de reproduction : sse et formation

Les débuts d’un artiste sont généralement détentsmeour comprendre son évolution,
la maniere dont il privilégia une technique plugdtune autre, des motifs plutdt que d’autres,
et étudier son métier. Il s’agira donc de voir aélen est de la formation de Flameng auprés
de son professeur, Luigi Calamatta, mais il s’agirasi de percevoir I'originalité d’'un artiste
qui, faisant I'essentiel de sa carriére en Frafutagéanmoins formé en Belgique au sein d’un

atelier de I'Ecole des beaux-arts de Bruxelles.

1- Les jeunes années de Léopold Flameng

Léopold Flameng naquit a Bruxelles, le 22 novenit®@1®®. Enfant né hors mariage,
il portait alors le nom de sa mére, Gauthier. Séne pFrancois-Joseph, était cordonnier. Il tint
d’abord une boutique a la chaussée d’Etterbeekd®la porte de Namur, a Ixelles, ou elle se
trouvait toujours en 1840 sous le nom Flamang-Geaufbic] d’aprés leGuide commercial et
industrielde la ville paru cette annéeda La boutique déménagea a une date inconnue rue de
Longue-Vie, prenant le nom du « Chat bott&»Sa mére, Marie-Agnés Gauthier, qui décéda
en 1839, était tailleuse. Cette derniére, beauptugpagée que son mari, était née a Dinant en
1794, Quant a Francois-Joseph, il était né a Landreere$&rance, en 1816, de Philippe,
tailleur d’habits, et de Caroline Lefébvre. Leurrrage fut tardif puisqu’il n’eut lieu qu’en

1836 cing ans aprés la naissance de Léopold Flateng

188 Archives de I'Etat (Anderlecht, Belgique), invemeade I'état civil, Bruxelles, actes de naissari@3(). Cote :
BE-A0541. 9999/999 - 2266 / 0 0007 (MF 604555).™Mail. Ill, annexe 5 : piéces d’état-civil et faipart de
déces de Léopold Flameng, p. 55.

189 CoLLECTIF, Indicateur belge ou guide commercial et industriel’habitant et de I'étranger dans Bruxelles et
la Belgique pour I'an 184Bruxelles, Chez Bauchard-Rinche, 1840, p. 193.

1901 éopold Flameng réalisa en 1852 une enseigneladautique de son pére, gui nous renseigne de fagzise
sur son adresse. Elle était située au n° 11. \&alegue raisonné, &

Plpe fait, étant né dans l'ancienne principauté degé, elle était reconnue belge de naissance poi la
fondamentale de 1815. Toutefois, Léopold Flamergntygté reconnu par son pére francais, ce deruter f
considéré comme frangais jusqu’'a sa majorité. Magees Gauthier ayant épousé Francois-Joseph d) &8e
derniere, par la disposition de la loi selon lafpuella femme suit la condition de son mari », defrancaise.

192 Archives de I'Etat (Anderlecht, Belgique), inveingede I'état civil, Bruxelles, actes de mariage834-1836).
Cote : BE-A0541. 9999/999 - 645 / 0 0007 (MF 70324/Dbir vol. lll, annexe 5 : piéces d’état-civil ttire-part
de déceés de Léopold Flameng, p. 53.

193 |pid. Le mariage fut célébré le 8 juin 1836 a 11 helwrenatin, et fut accompagné, comme le permet li dro
civil belge, d'un acte de reconnaissance pour agtiants : Léopold et Marie-Louise. Cette dernidait @ée en
1833. Cette information est rapportée sur I'acteaissance de Léopold Flameng.

1941 a grande différence d’age entre les époux a detie (vingt-six ans pour Francois-Joseph, quaidets pour
Marie-Agnes) interroge aussi. Etait-elle veuve dwemier mari ? Les informations manquent a cetsuje
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Nous ignorons la date et les raisons de la venuEraecois-Joseph en Belgique. Francois
Flameng nous apprend qu'il se serait agi de questmrofessionnelles et d’'une volonté
d’apprendre le métier de cordonrifér D’autres raisons purent jouer. Economiques emiare
lieu, puisgu’lxelles bénéficiait au moment ou Fmiseloseph Flameng s’y installa d’'une
indéniable croissance, notamment démographiqu@opalation s’élevant en 1819 a 2600
habitants, en 1831 a 4483, avant de croitre alfl080 habitants en 1844 De surcroit, des
attaches familiales sont avérées. On sait que Bissdeseph avait un frére ainé, tailfédgrdéja
installé a Bruxelles, et que la famille Bueso appél étre un des noms du monde de 'art dans
la capitale belge comme antiquaire et restauratetmbleaux avait des liens familiaux avec les
Flameng. Charles Bueso, cousin de Francois-Jo$gpméme témoin du marié lors de son
troisiéme mariage en 184%.

Il nest pas improbable non plus que Francois-Josgfhéra aux idéaux de la Révolution de
1830 qui toucha la Belgique et la conduisit a l@pdndance. Il s’est peut-étre engagé en tant
gue volontaire auprés des révolutionnaires bel§es.installation a Ixelles suivit en effet de
peu les évenements de 1830, et le quartier derta de Namur fut un des hauts lieux de lutte
contre I'occupant holland&®. Arthur Dinaux, historien et auteur d’une sériebitegraphies

de personnalités fameuses du nord de la France let Blelgique soulignait d’ailleurs que le
jeune Léopold fut prénommé ainsi en hommage adesiBelges qui venait d’arriver sur le
trone. Dinaux écrivait méme que « le disciple deiS@répin, grand partisan de la nouvelle
royauté que le peuple belge venait de se donmdgtiser son fils sous le nom patronymique
du roi élf%°». Le témoignage de Dinaux n’est cependant paggtt les informations
manquent pour tirer des conclusions trop définitive

Flameng grandit dans une famille de la toute pbbtigrgeoisie aux cotés de deux sceurs et d’'un
frere?®, dont Elisa Flameng qui devint son éléve et gavagrsur bois quelques ceuvres de son

frére, entre autres pour les contes de Raoul defya¥.

195 Frangois EAMENG, Notice sur la vie et les travaux de M. Léopold Féag, membre de I'AcadémiRaris,
Institut de France, 1913, p. 6.

196 Alphonse WAUTERS, Histoire des environs de Bruxelles ou descriptitatdnique des localités qui formaient
autrefois '’Ammanie de cette villeol. 11l, Bruxelles, Chez Vanderauwera, 1855281.

19711 s’agit de Joseph Flameng, né en 1808.

198 Archives de I'Etat (Anderlecht, Belgique), invaime de I'état civil, Bruxelles, actes de maria(f845-1847).
Cote : BE-A0541. 9999/999 -182 / 0_0005 (MF 70324&jr vol. Ill, annexe 5 : piéces d’état-civil &tire-part
de déces de Léopold Flameng, p. 54.

199 Carlo GEMELLI, Histoire de la Révolution belge de 18&uxelles, Ferdinand Claasen, 1860, p. 148.

200 Arthur DINAUX, « Léopold Flameng >Archives historiques et littéraires du Nord de leafce et du midi de
la Belgique vol. V, 1855, p. 118.

201 F AMENG, Op. cit, 1913, p. 11.

202 \/oir catalogue raisonné, n° 728 a 734.
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La jeunesse de l'artiste fut assez misérable, coffferpliquent les deux seuls témoignages
connus a ce sujet et qui se recoupent : ceux deg@isaFlameng et d’Henry Havafd Le
premier est le plus prolixe et décrit a la foisd@§icultés morales du foyer, avec la mort de la
mére, et les difficultés économiques, la « somhisgra » comme la qualifie I'autedt.

Léopold Flameng quitta trés tot I'école o, suivastécrits de son fils, il ne se plaisait gé&re
Francois Flameng décrit son pére comme un enfaeurépréférant parcourir les allées du
marché du Grand Sablon pour « gaminer autour desd¢alégumes frais et verdoyants,
contempler d’un ceil attendri les montagnes de pasnueemeilles et parfumées, barboter
autour de la fontaine qui orne cette vieille pldaeent pour le jeune Léopold des joies
inoubliableg® ». Léopold Flameng devait normalement suivre gel'de dix ans une carriére
de cordonnier-bottier, activité pour laquelle iwait aucune attiran€¥. Flameng voulait étre
artiste et surtout peintre, ce qu'’il ne put jantdsenif®, bien qu'il peignit occasionnellement
sans jamais obtenir une véritable reconnais$dhce

Francois Flameng donne une version quelque peunesgae de I'évenement qui conduisit
son pere a la gravure plutét qu’a la peinturevdiguait dans sa notice la maniere dont Francois-
Joseph aurait été subjugué par la figure étonrdmtieuigi Calamatta, maitre-graveur, qu'il
voyait passer au Grand Sablon non loin de la deendes Flameng, a Bruxelles. Il en livre la

description suivante :

Flameng pére voyait souvent passer devant sesrésni@t silhouette sombre d’'un grand homme
noir, crépu, au teint méridional, dont le torse jmurs emprisonné dans une redingote se recouvrait,

en hiver, d’un grand manteau roméif

Francois-Joseph aurait appris qu’il s’agissait djuawveur, dont il imaginait que le métier était

de fabriquer des étiquettes et des en-tétes darésctet trouva que cela était trés artistique et

203 Henry HAVARD, « Léopold Flameng +,a Revue de I'art ancien et moderwel. XV, janvier-juin 1904, p. 29-
30.

204 |pid., p. 6.

205« Placé a I'école primaire, notre confrére se teotout de suite en face des réalités de la vielasse ne lui
parut jamais hospitaliére. [...] A dix ans, sans e¢gjrl’enfant dut quitter I'école et choisir unergre. »lbid.

206 | bid.

207 « Léopold Flameng n’avait pas de godt pour 'hungié de son pére : il dédaigna de cultiver legtieg [...] »

DINAUX, art. cit., 1855, p. 118.

208 Francois Flameng écrivait a ce sujet : « La peinétiait son réve, réve qu’il poursuivit toute Easans pouvoir
le réaliser et qui mit sur son existence un vodentélancolie. $bid., p. 6.

20950n corpus d’artiste peintre que nous avons dressiin de notre catalogue témoigne de l'aspecsque
strictement amateur de ce pan de I'ceuvre de Flandomginé par des portraits d’amis et de petits ages
rarement exposeés.

210 |bid., p. 6-7.
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tres honorable pour son fils. Francois Flamengiguplqu’« il le vit creusant dans le métal les
armoiries du Roi, ou du duc de Brabant, pour queddournisseurs de la Cétir». Francois
Flameng n’évoque pas ce qui motiva plus probabléfamcois-Joseph a placer son fils auprés
d’un graveur plutot qu’auprés d’un peintre, a saleraison financiere.

C’est vers les écrits d’Henry Havard qu'il fauttearner. Havard note que, « comme il fallait
gue I'enfant gagnat promptement son pain quotideepére Flameng avait stipulé que le jeune
Léopold entrerait dans la classe de gravure siBei. Une version qui difféere de celle de
Francois Flameng et qui établit que Léopold Flanmdmgnt rapidement pouvoir s’acquitter de
travaux et gagner de l'argent, ne pouvait s’astireinaux études longues, peu rentables
immédiatement, de la peinture ou méme de la grasmitaille-douc#?. Il se forma donc a la
gravure sur bois. Si cette derniére n’en exigeastipoins de la maitrise, elle permettait malgrée
tout de faire rapidement de menus travaux jourrsatitet de s’orienter, potentiellement, vers
un domaine au dynamisme encourageant : l'illustnaiC’est ce que soulignait un articlelde
Renaissancede 1846 :

C’est qu’une industrie spéciale s’est développgridequelques années sous I'empire des besoins
journaliers de la premiérgla gravure sur bois]A coté de l'art, le commerce a pris ses droits.
Aujourd’hui il y a des ateliers de coloriage en @igle, et les plus belles éditions illustrées

empruntent a I'éclat de cette industrie nouvelletatat nouveatt®.

Flameng put donc trés tot, dés ses dix ans, sterieers une carriére artisticfi® alors méme
gue son pére n'était pas artiste, ce qui peut sadre. En effet, Havard remarquait que la

gravure restait malgré tout moins rapidement progdeicqu’une activité d’artisgh’, et en

211 bid., p. 7.

212 HAVARD, art. cit., 1904, p. 30.

213 Comme le soulignait Edouard Charton, I'obtentices ccompétences d’'un bon graveur en taille-douce
nécessitait « un noviciat de plusieurs années daenaquelle le graveur en formation ne gagnait.ril ne
percevait donc pas cette activité comme profitablgeune homme désargenté, soucieux de gagnes. $edduard
CHARTON (dir.), Guide pour le choix d’'un état ou dictionnaire desfpssions Paris, V¢ Lenormant, 1842, p.
279.

214) a gravure sur bois occupa, en effet, au moinguislinvention de moyens mécaniques de reprodugtie
domaine de I'estampe « populaire », voire « bagaheme ». Des artistes, méme trés peu expérimeuidgaient
assez vite gagner de l'argent avec de menus tra#aut838)e Magasin pittoresqueonsacrait ainsi un article
au graveur sur bois Pierre Godard, dans lequédiil éxpliqué que cet artiste, pourtant autodidgoaevint trés
vite a subvenir a ses frais en faisant « de petit@gies pour les couvents de la ville [AlenconANONYME,

« Pierre Godard, graveur sur boid e,Magasin pittoresquevol. VI, 1838, p. 352.

215 ANONYME, « De la gravure en Belgique : & propos de I'eitjmrs», La Renaissance, chronique des arts et de
la littérature, vol. VII, 1845-1846, p. 117.

216 « Donc, a dix ans, il embrassa la carriére guibegait plus abandonner. Ce fut la le seul avangagjeeut

sur la plupart des illustres artistes que nous rerde citer. Sa vocation irrésistible ne fut janeisravée. »
HAVARD, art. cit., 1904, p. 30.

217 |bid.
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I'occurrence, de cordonnier-bottier. Cela faisaiteqn dehors des dynasties, a I'image des
Johannot, des Nanteuil issus d’'une longue traditidistique, I'entrée dans un atelier de
gravure, surtout pour I'enfant d’'une famille payvegait rarement immeédiate. Le cas le plus
évident est celui de Bracquemond, qui avant d’emta@s un atelier de lithographe en images
pieuses commencga comme écuyer, mais Havard citzte le cas de Raffet qui « tournait des
pieds de fauteuil avant de se former comme artfsfeEmbrasser une carriére, méme comme
graveur sur bois et fortiori dans un atelier de I'Ecole des beaux-arts n'escdmas une
évidence face aux nécessités matérielles, et ledpaiifficultés que fit Francois-Joseph par
rapport aux aspirations de son fils doivent intgero

On peut sirement mettre en avant le fait que lallaflameng avait des relations avec le
monde de l'art. Malheureusement, on ne peut ritestalr avant I'entrée du fils Flameng a
I'Ecole des beaux-arts de Bruxelles mais, et laoatre fictive ou réelle de Francois-Joseph et
Calamatta pourrait en témoigner, les Flameng éiattia proximité des hauts lieux de l'art a
Bruxelles. Outre la proximité du musée des beatsxel la ville, le Grand Sablon était surtout
le siege de la Société des beaux-arts de Belgigiedessse de Luigi Calamatta, qui fut aussi
celle de plusieurs de ses éleves au moins jusquéaunées 1850 : Gustave Biot, Joseph
Demannez, Louis Falmagne, Francois de Meeréihabette proximité avec des institutions
artistiques marquantes a pu amener une certaimsigpsociale que I'on retrouve d’ailleurs
dans I'acte du troisieme mariage de Francois-JoBkpheng, contracté en 1847 avec Hortense
Joséphine Wagner, tailleuse. L'un des témoins épolise n’est autre qu’un lithographe :
Egbert Troost. Cet artiste peu connu travaillasadsbuts pour I'imprimeur lithographe Pierre
Degobert?® jusqu’a la mort de celui-ci en 1844, avant de d@vepérateur photo-lithographe
chez Simonau et Toov&}. Nous ne connaissons malheureusement que trés péieu social
dans lequel évolua Francois-Joseph dans les art@R mais, si I'on considere qu'il
accompagna aussi son fils a Paris en 1853, 'eageant dans sa carriere artistique malgreé les
difficultés financiéres et les risques d’une telidreprise, il est probant qu’il avait une certaine

affinité pour les arts provenant d’'un contact al@ccommunauté artistique bruxelloise.

218 |bid.

219 Dans le catalogue de I'exposition universelle deshde 1855, tous ces artistes déclaraient epoareadresse

la méme que Calamatta, au 11, place du Grand SaBtunecTIF, Explication des ouvrages de peinture,
sculpture, gravure, lithographie et architecturesdartistes vivants étrangers et francais, exposePaais des
Beaux-Arts Paris, Panis-Vinchon, 1855, p. 55-56.

220 /oir Répertoire des lithographes actifs en Belgique sapgriode hollandaise et le régne de Léopoldi@-
1865) Site de [llInstitut royal du patrimoine artistiquée Belgique (consultable en ligne a I'adresse
http://org.kikirpa.be).

221 CoLLECTIF, Exposition universelle de Paris en 1867 : documehtapportsyol. |, Bruxelles, Imprimerie et
lithographie de E. Guyot, 1868, p. 136.

67



D’ailleurs, parallelement aux Flameng, leurs cosisies Bueso, s’orienterent eux aussi a une
date inconnue vers le métier d’antiquaire et reataur de tableaux, ce qui peut difficilement

étre compris comme une coincidence ou un hasard.

Léopold Flameng entra donc en 1841, a I'age dewds & 'Ecole des beaux-arts de Bruxelles,
devenant tout d’abord I'éléve d’Henry Brown, prafegr et directeur de la classe de gravure

sur bois.

2- La formation a I'Ecole des beaux-arts de Bruxe#is

a- L'enseignement de Luigi Calamatta

Henry Havard est le seul a faire mention d’Henrgvdn comme professeur de Léopold
Flamend?2 Le principal concerné lui-méme, s'il livra & Blgliaun témoignage marquant de sa
relation avec Luigi Calamaft&, ne donna aucune information quant & son passaue ld
classe de gravure sur bois de I'Ecole des beasxdarBruxelles ou il entra grace a I'entremise
d’Hendrik Van der Haert qui était alors professdardessin. C’est lui qui, remarquant les
dessins du jeune Flameng, le fit finalement admeréftrAucun dessin ni aucune gravure de
cette période n’est conservé, et pour cause, Flgmemesta peu. Il ne se forma pas
véritablement a la gravure sur bois, et le faiilqué s’essaya jamais a cette technigque dans sa
carriere, alors méme qu’il dessina souvent poumdasures sur bois, en témoigne. Il quitta la
classe de Brown en 1842, a onze ans, pour entnerldaclasse de gravure sur métal de Luigi
Calamatta. Une entrée qu’Havard présente différemige Frangois Flameng. Ainsi, d’aprés
Havard, Calamatta, appréciant les travaux du jeutiste, aurait sollicité Henry Brown pour
gu'il lui confie son éléve, le jugeant suffisammédrabile pour travailler la gravure la plus
prestigieuse, celle au burin qu'’il enseignait esslament?®,

Calamatt®® était alors un artiste auréolé de succes. Itatistallé en France dés 1823, éléve
réputé d’Ingres, formé a la gravure auprés de TaDedamatta s'imposa d’abord en 1834 avec

222 HAVARD, art. cit., 1904, p. 30.

223 \/oir I'exemplaire truffé de la BnF de I'ouvrageHEnri BERALDI, op. cit, 1886, vol. IV, p. 50-53. Il contient
trois lettres manuscrites de Flameng au sujet dentZdta et adressées a Beraldi pour sa documentatio

224 « Le professeur de dessin, M. Van der Haert, iimigriv consulta le volumineux carton, puis surgtesce qu'il
découvrait et craignant quelque supercherie, itanke jeune néophyte a tracer a la craie, sualdetiu noir, un
trait du modéle a copier. »AARD, art. cit., 1904, p. 30.

225 |bid., p. 31-32.

226 A son sujet, nous renvoyons & la thése de Ro§almmA, Luigi Calamatta (1801-1869). L'uomo, I'artista, le
opere. Temi per una analisi criticéhése en histoire de 'art sous la direction wEe Spalletti, université de la
Tuscia de Viterbe, 2007, 309 p., ainsi qu'a I'detide Godelieve ENHAENE, « Le buriniste Luigi Calamatta et
son ceuvre >Revue belge d’archéologie et d’histoire de l;ardl. LXXVIII, 2009, p. 69-92.
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Le Masque mortuaire de Napoléat en 1837 avelce Voeu de Louis X]Id'apres Ingres (ill.
6), son ceuvre la plus connue.

6. Luigi Calamattal-e Vceu de Louis X|IL837,
burin et eau-forte, H. 71 ; L. 49 cm.

Sa réputation 'amena a étre sollicité par la Dicerdes beaux-arts belge qui souhaitait voir
introduite, & coté de la gravure sur bois, uneselade gravure en taille-douce a I'Ecole des
beaux-arts de Bruxelles. Ce devait étre un gramohdéwar de recruter un artiste de son renom,
et laRevue de Bruxellesommentait avec satisfaction I'arrivée de Calamatia téte de I'école

de gravure belge qu’il était appelé a « revivifier

Aujourd’hui le personnel de I'école vient d’étrencplété par I'adjonction a cet établissement d’'un
artiste célébre que le Gouvernement a appelé egi@ed pour y enseigner la gravure au burin ;

cet artiste c’est Calamatta. Ainsi une voie nowvslbuvre a I'art en Belgiqi#é'.

Calamatta resta professeur a Bruxelles jusqu’ef, ld@ant de retourner en Italie ou il mourut.
Personne ne lui succéda, et I'école de gravurerdeeBes ferma en 1862.

22T ANONYME, « Miscellanéa : la gravure en BelgiqueRegvue de Bruxellesol. Il, octobre-décembre 1837, p.
213.
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La relation entre Flameng et Calamatta telle ge’'elbus est retranscrite dans les sources
apparait complexe, faite dans un premier tempsedagmiration réciproque puis d’'une forme
de distanciation qui s’installa, sans altérer Ispeet de I'éleve pour son maitre. Flameng
évoquait Calamatta dans une longue lettre adres8&zaldi pour son ouvradees Graveurs

du xix® siecle Il y faisait un éloge de Calamatta :

Je prendrai la liberté de vous dire que Luigi Caktta emporta avec lui les nobles formules de
notre art, le haut style, il fut le dernier gravepouvant s’attaquer aux classiques, & Raphaél et a

Ingres?s,

Plus avant, il expliquait comment, tout en resp&dia « taille militaire », celle de la symétrie,
Calamatta parvenait a introduire un charme grarmmtafond, évogquant méme une « puissante
morbidesse %°. Flameng poursuivait en faisant I'éloge du dedsiCalamatta et concluait que
« voici celui qu’il vous faut admirer, il sut dorma& son burin du style et de la grandeur, bien
mieux que Bervic et ses éleves, il éleva l'art degtavure au burin a sa plus haute
expressioft® ». La considération de Flameng pour I'artisteeetniaitre transparait bien dans
cette lettre.

Luigi Calamatta ne passait pas pour un professesiptlis efficaces. Si Beraldi écrivait qu'il
« forma de nombreux élévé$», avis qu'il tirait probablement de Louis Al¥i4, ce n’est pas
I'avis de Siret qui, statistiguement, montrait qC@lamatta ne fut pas un professeur des plus
actifs. Sur treize ans d’enseignement, Siret reiessulement huit éléves qui persistérent
avec quelques succes dans la gravure en tailleedeu@elgique aprées leur sortie de I'atelier

Calamatt&**. En 1839, certes assez tot compte tenu de la \dml@rtiste a Bruxelles en 1837,

228 BERALDI, op. cit, 1886, vol. IV, lettre en regard de la p. 50.

229 | bid.

230 |bid.

231 |pid., p. 50.

232 « Durant les quinze années que Calamatta demdartéte de I'enseignement de la gravure a Brugedien
école produisit un nombre considérable d’artistelsouis ALVIN, « Notice sur Louis Calamatta, graveur, suivie
du catalogue de I'ceuvre du maitrédmnuaire de I’Académie royale des sciences, dagsett des beaux-arts de
Belgique vol. XLVIII, 1882, p. 222.

233 « Lelli, Meunier, Morelli, Franck, Delboete, FlangrDesvachez, Falmagne, tels sont, croyons-nasisglgls
noms qui sortirent de I'école. » Adolph®6T, « La Gravure en Belgique Messager des sciences, des arts et de
la bibliographig 1852, p. 190.

234 Beaucoup, en effet, ne persistérent pas dansilla-dauce, voire méme dans les beaux-arts. Certain
disparurent complétement, comme Daniele-Maess@trd'a quittérent le monde de Il'art, a I'image d'Aste
Gilbert qui entra dans les travaux publics de lla de Bruxelles. D’autres, comme Auguste Numalsientérent
vers la peinture avec un succes trés mitigé. Ch&iienc devint historien de I'art, journaliste ticpiie, et délaissa
la pratique artistique.
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le critigue anonyme du Salon s’étonnait encoreadpas voir figurer les premiers essais de ses

éleves :

Nous nous attendions a voir les essais des élevdsfarme. Mais les bons graveurs se font
lentement, et si jusqu’a ce jour nous n'avons péiatadmis a juger les progrés des éléves que guide

le professeur, c’est sans doute gu’il veut attereireoré®®,

Il est encore surprenant, en 1845, de voir Viobdy dtiliser le conditionnel en parlant du travail

de professeur de Calamatta :

M. Meunier, dont nous avons suivi attentivemenptegres, est incontestablement celui des éléves
de I'école de Calamatta qui donne les plus bellg®eances. Il est a peu prés certain, maintenant,

gue la Belgique possédera des graveurs au Bifrin

Par ailleurs, Calamatta, jusqu’en 1848, ne pageaitix mois de 'année a Bruxefi&slaissant
ses éléves pour les six autres mois, ce qui rakaitileur progression. Malgré cela, Calamatta
était un graveur réputé au « talent sdfitle pour reprendre les propos de Siret, et il eisieén
gu'’il apporta a ses éléves la pleine maitrise dinktlassique, « I'absolue possession de son
métie° ». Francois Flameng disait la méme chose, évodaamaniére dont son pére recevait
les méthodes de Calamatta, persévérait dans lailteavsuivant les conseils de son méattre
qui, réciproquement, avait une appreciation favierde son éléve a ses déebuts. Outre qu’il alla
lui-méme le chercher pour le faire entrer danslasse et lui offrir une promotion inattendue,
il le fit collaborer assez vite a plusieurs projdtsnvergure. Francgois Flameng parlait méme
d’'un Calamatta qui souhaitait le « conserver indéfent prés de Ief! ».

Ainsi, a coté des « exercices », comme pouvaite’'EBacchus assis sur un tonnede 1848

(ill. 7), Flameng se vit confier des commandescadfles, a I'image duChrist mort(ill. 8)

235 ANONYME, « Revue du Salon de 1839Revue nationale de Belgigueol. |, 1839, p. 206.

236 Victor JoLy, Salon de 1845: analyse critique de I'expositiors deeaux-arts Bruxelles, Librairie des
voyageurs, 1845, p. 71.

237 Comme le prévoyait son contrat passé en 1837cheses évoluérent aprés 1848, et la fusion delééde
gravure avec I’Académie des beaux-arts, ce qui ar@afamatta a devenir directeur de I'école et & avocontrat
annuel.

238 GRET, art. cit., 1852, p. 190.

239 HAVARD, art. cit., 1904, p. 32.

240 FLAMENG, op. cit, 1913, p. 8.

241 |bid., p. 9.
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d’aprés Bolswert qui I'avait lui-méme interprétéapiés Ruber$’ ou d’'unPortrait de P.-F.
Verhulstpour une publication bruxelloi&g

Des commandes dont Calamatta n’aimait pas tougacguitter, peu sensible qu'il était aux
ceuvres des artistes flamands. Bien que professBunxlles entre 1837 et 1861, Calamatta
n'a exposé presque aucune ceuvre d’apres les madrdgjues, exceptée une reproduction
d’aprés une toile du peintre contemporain AlfreeM®hs en 18574 et une gravure d’aprés un

autoportrait de Rubens en 1859.

7. Léopold Flamend3acchus assis sur un tonnedi48, 8. Léopold Flameng Christ mort sur les genoube
gravure au burin, dimensions indéterminées. Dieu le pereca. 1850, eau-forte et burin, H. 45 ; L. 38,5 cm.

Les critiques sur ce point furent récurrentes a égard, et Calamatta fut souvent mis en
opposition avec Erin Corr, directeur de I'Ecolegitavure d’Anvers, Irlandais d’origine, mais
qui faisait la promotion des grandes ceuvres de ardique, de « I'art national ». En 1848,

Van Roy et Decamps écrivaient ainsi, aprés avaitaentés le travail de Corr :

M. Calamatta, au contraire, semble s’inquiéter fpeu des Rubens et des van Dyck ; il veut bien

admettre leur existence et reconnaitre qu'eux aassiient du génie, mais la se borne son

242 \/oir catalogue raisonné, respectivement aus26 et 129.

243 || s’agissait de Annuaire de I'Académie royale des sciences, dé®deet des beaux-arts de Belgiqi@ir
catalogue raisonné, 248.

244 | s’agissait deSouvenirs de la patrjamontré au Salon de 1857 dans la section grawxe@és d’une ceuvre
d’'aprés Madou et d’'une autre d’aprés Guido Renir BaNOiA, op. cit, 2007, p. 232.
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enthousiasme. M. Calamatta a le malheur d'étradtglet c’est un grand tort quand on est chargé
de diriger une école belgg..] Raphaél, Michel-Ange, Léonard de Vinci, Fra Bartokm, etc., sont
les dieux pour lesquels il réserve son encensug plif*®.

Cette caractéristique, Calamatta I'imposa a seeé)@u grand dam des commentateurs belges
dont certains trouvaient la une explication au nu@me succes et de reconnaissance des jeunes
artistes formés dans leur pays. Siret faisait umem@ration des gravures des éleves de
Calamatt&*® présentées aux diverses expositions d’art darsnieges 1840, et la domination
des maitres italiens est évidente. Meunier expesali345 urSaint Sébastied’apres Sodoma

et des ceuvres d’apres Giorgione et Primatice ; Mawre Brutusd’apres Michel-Ange et une
ceuvre d'aprés Francia en 1848 ; Lelli une gravuaprds Masaccio ; Desvachez d’aprés
Baroche, Michel-Ange et Fra Bartolomeo ; Delboeateportrait de Velasquez et une gravure
d’apres Giovanni da S. Giovanni ; Franck une grawliapres un bas-relief de Luca della
Robbia.

Deux éléves seulement faisaient exception : VarSgeen qui exposa en 1845 d’apres Van
Dyck et Rubens, non sans montrer aussi une ceuapeed’ Pontormo, et Flameng, dont Siret
retenait leBacchusd’apres Rubens. Encore que Van Dyck et Rubensrégtpeut-étre les
peintres nordiques les plus perméables aux moialiesns. Rappelons que Van Dyck séjourna
pas moins de six ans en ltalie, s'imprégnant désr@sataliens, notamment de celui auquel il
est souvent comparé : Titien. De son c6té, Michadhfnann soulignait I'écho dans I'ceuvre de
Rubens de la technique de Tintéfét

b- La rupture avec Calamatta

Malgré les proximités que I'on peut établir entranvDyck et Titien, et Rubens et
Tintoret, une premiere rupture entre Flameng eti@atta arriva. Le premier étaitet sa
carriere de graveur de reproduction et le stylsageillustrations plus tardivement devaient en
témoigner—, attiré par les maitres nordiques. Ses premierege®ule prouvent. Lorsque
Francois Flameng donnait une énumeération deseatigti inspirérent son pere, il citait Durer,

Edelinck, Rembrandt, aux cotés de quelques frampamsne Nanteuil, et avec pour seul artiste

245 Louis VAN Roy et T. DECAMPS « MM. Calamatta et Erin Corr Revue de Belgique, littérature et beaux-arts
vol. Il, 1848, p. 159.

246 QRET, art. cit., 1852, p. 191-192.

247 Michel HoCHMANN, Venise et Rome, 1500-1600 : deux écoles de peiatlezirs échangesseneve, Droz,
2004, p. 353.
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italien le graveur Marc-Antoirfé®. Cette rupture stylistique s’accompagna d’une ungpt
technique, puisque Léopold Flameng découvrant {fedae, inspiré semble-t-il par Rembrandt,
glissa du burin classique vers cette seconde tgaanau regret, la encore, de Calamatta, que
I'eau-forte de reproduction rebutait. Lorsque Flameappelait le souvenir de Calamatta a

Beraldi pour la rédaction de son livre, il notaétte cassure profonde :

Dieu me garde de vous donner une appréciation cetmple I'ccuvre de Calamatta. Mon pauvre
maitre en ferait un bond dans sa tombe. Viendmaitn®n sommeil me tirer les oreilles. Se peut-il
gu’un vil aquafortiste se permette de porter unejongnt sur les travaux d’'un disciple du grand

art?4e, ..

Cette orientation entraina une rupture avec Cdtandant se firent I'écho les biographes de
Flameng, que ce fut Havard ou son propre fils,égtdold Flameng lui-méme lorsqu’il faisait
mine de s’adresser dans une lettre, directemeatar@tta, en écrivant « voila cher et vénéré
maitre, le sentiment de celui de vos éléves qus aoniez le moins, sortez maintenant de votre
tombe, dites-moi comme autrefoigcidenté®®> !

On doit aussi noter une maniere différente de Henvisager le burin par rapport a son
maitre. Si les auteurs insistent beaucoup sur dspipn entre le buriniste Calamatta et
'aquafortiste Flameng, pour autant Flameng n’alband pas complétement le burin dans sa
carriere, s'occupant aussi de I'aborder selon unelle approche stylistique en I’harmonisant
différemment avec I'eau-forte. Flameng méla souVesiu-forte et le burin, et de telle sorte
gu’il donna a ce dernier un rendu original, plugelé Ainsi, dans les années 1860, et alors que
Flameng a gagné en maturité, ce dernier grav@ourced’aprés Ingres, « moitié burin, moitié
eau-forte » pour reprendre I'expression de PauleBtd Une ceuvre qu'interpréta aussi
Calamatta plus tardivement, au burin, et les contaies mettant en relief les différences entre
les deux artistes sont légion. Charles Blanc, darSazette des beaux-artsoulignait les
différences stylistigues entre ces deux interpiaat (ill. 9 et 10). Il expliquait comment
Flameng privilégiait 'usage des points pour leshations, cherchant davantage la délicatesse
de I'ceuvre, quand Calamatta privilégiait une apipeoclassique avec des tailles brisées et

continues offrant plus de relief que le pointilkedennant, aux dires de Blanc, un sentiment

248 FLAMENG, op. cit, 1913, p. 8.

249 BERALDI, op. cit, 1886, vol. IV, lettre en regard de la p. 50.

250 |bid.

251 paul BUDEL, L’Hotel Drouot et la curiosité en 188%ol. Il, Paris, G. Charpentier, 1883, p. 213.
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plus « male » a l',euvf®&. Si Blanc trouvait que Calamatta correspondaitadéage au
sentiment voulu par Ingres, il relevait néanmoinsnanque de subtilité, de délicatesse, ce que
la Revue artistique et littéraireotait aussi, considérant que Flameng avait miaitiavec plus
de charme et un modelé « gras et suave » que Bédaispas l'interprétation de son maitte

_=_ B8 - | <

9. Luigi Calamattd,a Source 1867, 10. Léopold Flamebg,Source 1862,
burin, H. 27,6 ; L. 14 cm. eau-forte, burin et roulette, H.;25 16 cm.

Deux conceptions qui ne manquerent pas de se cuefroes tot, probablement des les années
de formation du jeune Flameng. Il est caricatueaineettre en opposition le « grand style » d’'un
Calamatta et la « technique moderne » d’'un Flam&ngjncarnant une forme de passéisme,
I'autre une forme de modernisme selon les critigiieemps. Mais cela permet de comprendre
la dimension pionniére des expériences de Flamang ltkau-forte et dans ses recherches pour
la faire interagir de fagon originale avec le budhose rare, surtout chez un artiste formé dans
la tradition du burin classique.

Les circonstances de la fin de formation de Flantegous sont pas bien connues, sauf par

Francois Flameng. Elle fut assez soudaine et lutalr nous ne conservons entre I'éléve et

252 Charles BANC, « Calamatta »Gazette des beaux-artgol. Il, juillet-décembre 1869, p. 114. C’esttipe
d’expressions qui caractérise généralement la geaau burin. Ainsi, Toussaint-BernaraiERric-DAVID dans
Discours historique sur la gravure en taille-dowstesur la gravure en bgifaris, H. Agasse, 1808, p. 77, parlait
d'un « faire male » pour définir la technique duibwe Gérard Audran. Il n'y a rien de surprenarbé Blanc
utilisait cette expression pour la planche de Cattamet a juger la gravure mixte de Flameng comius p
« délicate ». Ce terme est, la aussi, commun pemaictériser I'eau-forte.

253 ouis AUVRAY, « Conversation sur le Salon de 186Reyue artistique et littérairevol. XVII, 1869, p. 262.
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son maitre aucune correspondance, or, et c’esslAlvin qui le rapporte, Calamatta tendait a
conserver une relation épistolaire avec ses élésastinuant de les conseiller, de les
encourager, de les aider, méme aprés étre reteurftélie®*. La séparation entre Flameng et
Calamatta fut donc définitive mais arriva tardivem&’il y avait une divergence notable entre
Flameng et Calamatta, néanmoins le maitre condengtemps son éléve a son service.
Calamatta débordait de commandes et ne pouvaitéfsrel d’'un éleve qui I'assistait.
Inversement, Léopold Flameng se retrouvait sansotese et sans commande s'il quittait
I'atelier de son maitre. Aussi, malgré les diveganqui s’étaient installées entre eux, ils
collaborérent au moins jusqu’au début des année®, 38ns qu'il nous soit possible de donner
une date précise. Francois Flameng indique que@éenétait toujours au service de Calamatta
lorsqu’il exécutd_e Christ mort sur les genoux de dieu le p@agpres Rubens, une ceuvre qui
date probablement de 1850, et c’est sGrement teepiiode que date encdeutons attaqués
par un aigle une eau-forte d’aprés le peintre anversois Chavierlat®®. Celle-ci, d’aprés
Francois Flameng, devait marquer la rupture défmiavec Calamatta. Dans cette gravure
réalisée en collaboration avec le lithographe etqiraphe Louis Ghémar, dont on ignore la
part qu’il prit dans I'exécution de I'ceuvre puistjs’agissait d’'une eau-forte pure, Flameng se
démarquait en tout point de son maitre. De graimdertsion, tirée au format in-folio alors qu'il
s’agissait d’'un sujet de genre sans grande amplgerprétation d’'un peintre belge exécutée
entierement a I'eau-forte, cette ceuvre marquaitaassure définitive et irréconciliable entre
les ambitions stylistiques et techniques de Caltatcelles de Flameng.

La rupture entre les deux artistes au travers tte ceuvre apparaissait évidente, et elle était
d’autant plus forte que cette ceuvre était la presme@@u-forte d’interprétation de Flameng qui,
jusque-la, n'avait utilisé sa technique qu’a des fil’entrainements, d’essais, de tentatives et
pour quelques eaux-fortes originales. Si nous meaassons pas d'ceuvres de cette nature
antérieures a 1850, Francois Flameng soulignaitalgst en gravant des eaux-fortes de sa
composition et par des morceaux de tableaux gaiivpit contempler aux musées bruxellois
qu’il débuta dans la technigt¥ Il s’agissait presque d’une trahison aux yewCdéamatta,
Flameng ne menant plus seulement des expériendeseuses d’aquafortiste, mais
revendiquant explicitement l'usage de l'eau-fortaupla reproduction d’'ceuvres d'art. Il

balayait en quelque sorte les enseignements dmatre.

254 ALVIN, op. cit, 1882, p. 225. Alvin donne notamment toute unéesgextraits de lettres entre Calamatta et
Demannez, I'un de ses éléves.

255 Voir catalogue raisonné, 128.

256« C’est la nuit, en cachette, que votre confrémendd libre cours a ses aspirations personnelfesxécutant
des eaux-fortes de sa composition LANFENG, op. cit, 1913, p. 9.
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Francois Flameng parlait d'une révolution au sair’atelier Calamatta et, en efféijoutons
attaqués par un aiglelans toutes ses modalités, prénait une orientdtda gravure en radical
désaccord avec celle du maitre italien. RosalbaiBjndans la thése qu’elle consacra a
Calamatta, n'évoque pas cette gravure d’apres y/enkais il est probable qu’elle joua un réle
dans la sortie de Flameng de I'atelier de son méiite montre chez I'éléve I'affirmation d’'un
style et une volonté de s’affranchir des contraimpei lui étaient jusqu’alors imposées.
Au-dela de la rupture stylistique et techniquestaussi peut-étre la dimension financiére
incarnée par cette ceuvre qui incita Flameng aeguistelier de son maitre. Flameng était tenu
a l'atelier de son professeur faute d’assises @irgaes véritables. En interprétant un maitre
nordique par une technique plus souple et plusdeapgue le burin, plus originale et plus
« nationale » tant elle renvoyait aux grands gresséamands duvii € sieécle, Flameng pensait
peut-&tre tenir un moyen de réussir une carriérede Calamatf&’. Un choix qui aurait pu
étre probant si, parallelement a la formation deseurs, le gouvernement belge avait institué
de réelles possibilités de débouchés pour ledestiermés, et si la Belgique avait représenté
un véritable marché pour la gravure, ce qui n'gtast le cas dans la premiere moitié des années
1850.

3- Une formation sans devenir ?

En 1853, Léopold Flameng vint en France pour sitesta Paris. Le laborieux voyage
qui le conduisit d'une capitale a I'autre nousresbnté par son fils qui rappelait les difficultés
qui se présentérent au jeune artiste errant suolges sans argépt Flameng fils évoquait
aussi la rencontre importante que fit son perelanéeennes en proposant ses services a Pierre
Hédouin, commissaire du gouvernement chargé deriaeiance des chemins de fer de la
ville?®, Pierre Hédouin, pére du graveur Edmond Hédouinéd¢hangea quelques gravures
contre des billets de train. Francois Flameng tigtaie voyage avec une verve littéraire qui

doit amener a prendre ses informations avec pradenc

257 C'est la une théorie que défendait Havard : «&tm@mps, notre jeune travailleur [Flameng] s’essaybeau-
forte, espérant par ce procédé plus rapide, poyvrouluire quelques planches rémunératrices, endevidéja,
par une sorte d'intuition, le role qu’allait jouse genre aimable. »AARD, art. cit., 1904, p. 32.

258 FLAMENG, op. cit, 1913, p. 11. D’aprés l'auteur, Léopold Flamengipavec cent sous.

259 | avait été nommé a ce poste en 1850. Pierre tlédait aussi un collectionneur et surtout urdnisn de
I'art. Au moment ou Flameng le rencontre, il avd@fa publié plusieurs articles dans des revuesnmoent un
article trés complet sur Memling en 1847 dansAagsales archéologique$lameng laisse un portrait de cet
homme qui joua un réle déterminant dans les délmitsa carriére. Voir catalogue raisonné, n° 62.

77



A chaque auberge, a chaque village, il offrait smsges pour quelques sous ou bien encore
promettait de portraiturer toute la famille de I'tédier, moyennant la nourriture et le coucher et
souvent le lendemain, I'héte reconnaissant le §jeatide quelques francs, envoyés tout de suite a
Bruxelleg®.

Il convient de s’interroger sur ce choix de quiBeuxelles et la Belgique, au risque de revers
de fortune. Francois Flameng donnait une rais@diéne problématique : le nécessaire choix
de nationalité une fois venue la majorité. LéopBldmeng était né en Belgique d'un pére
francais. Par conséquent, arrivé a I'age de vibgiheans en novembre 1852, Léopold Flameng
se serait retrouveé a faire un choix : devenir belgeestant a Bruxelles ou rester francais. La
loi belge obligeait le mineur né en Belgique despaur de parents étrangers a choisir ou non la
nationalité belge a sa majorité Or, seule la « grande naturalisation » accordée p service
éminent » permettait, en Belgique, de jouir pleiratrdes droits politiqué%. Cela aurait pu
déterminer Flameng a venir en France. Francois éilgmotait qu'au-dela de la question de la
nationalité, ce fut par goQt de la « latinité » goe pére vint en Fran@@ pour faire carriére.
Toutefois, a cette raison doit étre adjointe un&reaexplication relevant des contraintes
artistiqgues provenant d’'une carence du systeméemsx-arts belge, surtout dans le domaine
de la gravure. Il n’y avait pas en Belgique, paumgtaveur, des débouchés suffisants pour
permettre a tous les jeunes artistes formés a Besxau a Anvers de vivre de leur art. C'est la
une situation que constataient et dénoncgaient ddreux auteurs, et en premier lieu Adolphe
Siret, auteur d’'un article sur la situation de tavgire depuis I'indépendance de la Belgique
jusqu’au début des années 1850. S’il notait lewresfqui furent faits pour redonner a la gravure
ses lettres de noblesse en Belgique, avec la fimmddEcoles en ce sens et le recrutement de
professeurs prestigieux comme Luigi Calamatta,esanche il regrettait le fait que rien ou
presque n'avait été envisagé pour accueillir lesvgurs fraichement sortis des écoles et leur

permettre de se faire connaitre. Il expliquait :

260 FLAMENG, op. cit, 1913, p. 11.

261 ANONYME, « Le Droit électoral en Belgique ou commentaires dois électorales belges Revue de
I'administration et du droit administratif de la Bgque, vol. XVII, 1870, col. 627. La loi est celle du 8&ptembre
1835.

262« La grande naturalisation seule assimile I'étrarmgeBelge, pour 'exercice des droits politiquesAmand
NEUT, La Constitution belge expliquée par le Congrésarale, les Chambres et la cour de Cassati®and,
Chez C. Annoot-Braeckman, 1842, p. 70.

263 FLAMENG, op. cit, 1913, p. 10.
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Lelli, Meunier, Morelli, Franck, Delboete, FlamenDevachefiDesvachez] Falmagne, tels sont,

croyons-nous les seuls noms qui sortirent de l&dodurs produits furent envoyés aux expositions ;
le public les vit, et ce fut tout. Croyez-vous kelit été possible d’acheter leurs planches ? Non,
elles n’étaient pas dans le commerce, car quelgléasarches que nous fimes pour nous les
procurer, nous ne le pmes jamais. Il fallait, pées voir, s’adresser au professeur ou aux auteurs,
ou bien encore se rendre dans la salle des hussiera division des Beaux-Arts, au ministére de
I'Intérieur, ou ces gravures sont placées péle-nadiec les heures de départ du chemin de fer et le

calendrier de I'année courar®.

Et il posait une question rhétorique en se demaraague signifiait « cette apathie ou cet oubli
de ses intéréts et de sa gléite» ? Siret critiquait sévérement I'imprévoyance deskiés qui
avaient voulu une école pour affirmer un art nalatans la dynamique de I'indépendance du
pays, en escomptant des résultats qui ne furerngutrcas dans le domaine de la gravure sur
cuivre, pas au rendez-vous. Peu d'artistes émeargdmalement, et Siret donnait pour
principale raison a cet échec non pas tant la fooman elle-méme, bien qu’a ses yeux elle
manquait de « couleur nationale », portée comned’éthit par un Italien, mais I'absence des

débouchés prévus pour les artistes :

Avez-vous de I'ouvrage a leur donner ? Avez-vausvie matérielle bien assurée ? Non. Eh bien !
lls vont s’expatrier, travailler pour Londres ou ymoParis, et vous qui les avez formés au talent,

vous vous trouverez tout étonnés de les avoir enemiémps formés a l'ingratitutfé

En parlant plus spécialement de I'Ecole d’Anveisst®onstatait que I'essentiel des cent éléves
qui suivaient les classes de gravure le faisaientipalement pour se consacrer ensuite a
I'orfévrerie, a la ciselure, a la lithographie, gu@rmettaient plus aisément de gagner s&vie
L’opinion de Siret n’arrivait d’ailleurs qu’aprésne longue période de critiques et de
polémiques sur le sujet. En 1848AIbum illustré du Salon de Bruxellésisait déja état de

« lindifférence affectée par le gouvernement pbécole de Bruxelle¥®». Il continuait :

« Pauvre école de gravure ! On a voulu faire des@uies d’argent, et je crains bien que I'on

n’ait fait que des économies de gloire pour le flys>

264 gQRET, art. cit., 1852, p. 190-191.

265 | bid.

266 |bid., p. 192.

267 |bid., p. 195.

268 CoLLECTIF, Album illustré du Salon de 1848 publié par une &ticil'artistes et de gens de letirBsuxelles,
Imprimerie et lithographie des Beaux-Arts, 18487 p.

269 |bid.
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En 1848, dans IRevue de Bruxellefauteur anonyme plaidait en faveur de l'instaioa de
concours pour encourager la gravure et favorigendilation et la visibilité des artisté$; en
1854 c’est Erin Corr, directeur de I'Ecole de gmavu’Anvers, qui donnait un lot de
proposition$’®. Outre la création d’'une sorte Banthéon de la gravurqui consistait en un
volume de gravures de reproduction des ceuvresrohesgaux artistes belges par les graveurs
contemporains, il souhaitait voir instaurer un gpxnquennal remis a I'auteur de la gravure la
plus réussie d'apres un peintre belge. Il souhatacore voir des commandes de gravures
d’apres des ceuvres nationales a chaque exposérarale.

Ces propositions visaient a tirer la gravure decsvactére « a-nationatet a encourager les
graveurs en faisant en sorte que I'Etat, fauteoencanditaires privés suffisamment nombreux
ou suffisamment mécénes en Belgique, puisse friséee le cercle des artistes formés dans ses
écoles. Ces propositions continuérent d’étre ggmvec un succes variable jusque dans les
années 1860° et ne furent véritablement mises en applicatioe par quelques sociétés
d’encouragement comme la Société royale des beasietale littérature de Gand qui instaura,
en 1855, un concours de gravure a I'eau-forte ebsis avec trois prix de deux cents ou de
cent cinquante frane¥.

Henri Hymans notait que si quelques initiativegfimprises, comme Musée historique belge
qui s’apparentait aBanthéon de la gravureoulu par Erin Corr, il s’agissait essentiellement
d’'ouvrages de grand luxe qui n’avaient aucun éadmaress du public. Les publications a
I’étranger occupaient bien davantage les graveeigeb, a I'instar deGaleries de Versailles
ou desGaleries de Florencsur lesquelles ceuvra Calamatta qui employa see€i2 C’est
Henri Havard qui, approuvant ce constat trés nédesi possibilités de carriére pour un graveur
« classique » en Belgique, donnait cette explicapioncipale au départ de Flameng pour la

France. Il expliquait quelle misere guettait I'siti en Belgique dans les années 1850 :

270« En finissant, nous émettons le voeu de voir infirech I'avenir 'usage des concours, surtout gesitravaux
importants. [...] Les ennemis des concours peuvemsihner des raisons satisfaisantes contre ce mode
d’encouragement, par les ceuvres qu’ont produitesdmmandes ? »NONYME, « Sur I'art historique et religieux

en Belgique (Salon de 1848)Revue de Bruxellesol. VI, 1848, p. 153.

21 Dans une notice lue a I'’Académie royale des beatsc-de Bruxelles en février 1854. Les mesures sont
rapportées dansNMONYME, « Nouvelles des lettres, des sciences et des,asirnal historique et littérairgvol.

XXI, 1854-1855, p. 52.

272 || n’est pas improbable aussi que les propositiigsin Corr soient liées a la concurrence exisaaritre les
deux écoles de gravure d’Anvers et de Bruxellegréamiére affirmant continuellement sa volonté dwart
national » face a Calamatta.

273 'idée du prix quinquennal fut, par exemple, adeptors de la séance du 10 janvier 1856 de laecldss
beaux-arts de I'’Académie royale de Bruxelles, ax@amment un premier prix de six-cents francs.

274 ANONYME, « Chronique des sciences et des arts, et varsighdsssager des sciences historiques, des arts et de
la bibliographie de Belgiquel855, p. 239-240.

275 Henri HMANS, Etudes et notices relatives a I'histoire de I'agrs les Pays-Bas : la gravyneol. |, Bruxelles,
Hayez, 1920, p. 127-128.
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Le gouvernement paternel du roi Léopold s'étaittegracquis des droits a la reconnaissance
publique, en fondant 'Ecole de gravure de Bruxlimais il avait oublié de créer des débouchés
pour ses lauréats. Ceux-ci essayerent de se foemarspece de syndicat, pour entreprendre des
illustrations d’ouvrages. L'entreprise réussit mpl.] Les mécénes flamands et wallons étant peu
nombreux, furent vite pourvus. Alors apparut dande sa sévérité, cette misére noire, adhérente,
tenace, qui trempe les caractéres et sanctifieviesations. Il fallut quitter tristement la terre
d’adoption pour revenir au pays d’'origine. Léopélhmeng abandonna Bruxelles et prit le chemin
de Parig.

La capitale francaise bénéficiait alors, a I'éobelhternationale, d’'une forte capacité
d’attraction dans le domaine des arts. De nombeetigtes belges exposaient au Salon des
artistes francais, et Luigi Calamatta lui-mémd, eXiposa parfois a Bruxelles, notamment en
1845, fut bien plus présent au Salon de P4dri€ette ville apparut probablement comme un
eldorado a Flamer@. Surtout qu'il était, & en croire Havard, inforaé succés d’eaux-fortes
au Salon de Par¥.

En effet, Charles Jacque et Edmond Hédouin vendiebtenir quelques succes qui furent
toutefois beaucoup plus grandis par I'’écho de ikgae, et qui ne témoignaient pas du tout
d’'une dynamique réelle de I'eau-forte a ce momant-lartiste eut une certaine désillusion a
sa venue a Paris. Francois Flameng écrivait ak$€i’était le salut !... C’était Paris, ce Paris
révé, mais combien décevant au pauvre artiste, sessources, sans relations, sans
recommandatiorf& ! »

Dinaux, en 1855, estimait le choix de l'artiste gadicieux en disant que « Paris est tres
souvent le pays des mécomptes, et 'on n'y trowméares de gens tout disposes a faire la courte
échelle aux jeunes talents qui veulent monter etiteaut® ». Si Paris pouvait offrir plus de
travail a un graveur que la Belgique, il convieatrobter la pléthore d’artistes déja actifs dans
la capitale. Charton, en 1842, donnait un chiféstimant a plus de deux-cents maitres la

278 HAVARD, art. cit., 1904, p. 32 et 34.

277 DINOIA, op. cit, 2007, p. 230-232.

278 C'est ce gu’expliquait Frangois AMENG, op. cit, 1913, p. 10, toujours avec son sens lyrique a g&pitale
rayonne sur la terre et l'llumine superbement, Islafrle & ces lumiéres qui étincellent dans la atiautour
desquelles les papillons et les insectes vienneatdonner [...] Comme il [Flameng] avait vu tout cela
choisissant sa patrie, Flameng I'aima d’un amoignalti et reconnaissant. »

2%« Un bruit étrange, surprenant, s’était répandusdes qu'on appelait un peu pompeusement les cercles
artistiques de Gand, de Bruxelles et d’Anvers. &rontait qu'en dépit des protestations de Richontludyaron
Auguste Boucher-Desnoyers et de Jules Francoisifg®mdu burin et sectateurs fidéles de TardiedeeBervic,
I'eau-forte avait décidemment forcé les portes dlos parisien. $bid., p. 33.

280 FLAMENG, op. cit, 1913, p. 12.

281 DINAUX, art. cit., 1855, p. 119.
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population des graveurs en taille-douce a Parighiffre auquel il ajoutait trois-cents artistes-
artisans de talent moindre et les graveurs en fidoont&. Cela, tandis qu’en 1867, Boiteau,
dans laChronique du journal général de I'imprimerie etlddibrairie, donnait des statistiques
issues de la Chambre de commerce de Paris fait€86&hqui recensaient pres de trois-cents
graveurs en taille-dou®. En 1851, une enquéte de cette méme Chambre deacm notait
que cent-soixante-dix graveurs en taille-douceaatferte étaient actifs a P&fisen 1848.

Par ailleurs, il faut ajouter qu’en 1853 la crige tpucha la gravure en taille-douce en 1848
n'était pas complétement passée. En effet, cetiéaalta 'importance totale des affaires dans
ce domaine passa de 1, 015, 355 francs a seul@®90 francs, soit une diminution de pres
de soixante-dix pourcefif. Sur les 360 ouvriers employés dans cette indysi3 furent
congédié€®. On peut supposer que Flameng, arrivant dansniexie d’une industrie encore
convalescente, eut d’autant plus de difficultésimposer dans une ville ou, de surcroit, il
n'avait pas de réputation.

Finalement, on peut insister sur le fait que s convergence de raisons qui amena Flameng
a quitter la Belgique pour Paris et qui fit de Umi cas singulier. Dans le groupe des graveurs
sortis de I'école bruxelloise, il fut 'un des sew prendre la décision de quitter la Belgique.
Cela peut apparaitre surprenant compte tenu déuatisn de la gravure belge exposée
précédemment, mais sur la liste des éléves promngttie la classe de gravure de Calamatta
que mentionnait Siret, deux seulement s’instaliem France : Flameng, et Desvachez,
francais lui aussi et né a Valenciennes. Les auggigrent en Belgique. Toutefois, ceux qui
déciderent de persister dans des carrieres angstigravaillaient généralement plus pour
I'étranger. Hymans rappelait comment Goupil, KneedGambart, tous éditeurs d’estampes a
Paris, New York ou Londres s’accaparaient les sesvide Joseph Franck ou Joseph
Demanne?’.

Mais ils menerent en revanche une carriere ingiiioelle dans leur pays. Jean-Baptiste
Meunier fut professeur a I'Athénée royal de Bruseliet & 'Ecole des arts industriels et
décoratifs d’Ixelles. Il entra a ’Académie des tpearts au méme titre que trois autres éleves

de Calamatta : Joseph Franck, Gustave Biot et Aid3emannez. Biot fut professeur a Anvers

282 CHARTON op. cit, 1842, p. 279.

283 Paul BOITEAU, « Observation sur la situation de I'imprimerie Enance »Chronique du journal général de
I'imprimerie et de la librairie n° 51, 19 décembre 1868, p. 227.

284 Charles-FrangoisBGENTIL (dir.), Statistique de I'industrie a Paris résultant denlgpiéte faite par la Chambre
de commerce pour les années 1847-1848is, Chez Guillaumin et«C1851, p. 875.

285 |bid.

286 | pid.

287 HYMANS, op. cit, 1920, p. 130.
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et Demannez a Bruxelles. Ainsi, le départ de Flayjmmur Paris ne peut se comprendre qu’'a
I'aune de ces multiples explications. Sinon, il@sbable qu’il e(t conduit lui aussi une carriére
bicéphale, en entrant dans I'administration desikeats belge alors en pleine structuration, et
en ceuvrant pour I'étranger, seule facon de trodesrcommanditaires plus nombreux et plus

réguliers.
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llI- Léopold Flamenq et sa démarche créative

La nature d’'une bonne ou d’'une mauvaise gravurepgduction se défing priori
toujours par rapport a I'ceuvre qu’elle reproduiiiMlia maniére de concevoir la reproduction
d’'une ceuvre peut étre tres fluctuante d’'un artistéautre. Alors méme que l'idée d’une
imitation des plus fidéles peut se dégager dansioer cas, dans d'autres cas lidée
d’interprétation domine, soit pour embellir, sodup corriger une ceuvre, soit parce que des
contraintes techniques ou pratiques le justifi€melques documents nous ont permis de
dégager de grandes lignes quant a la maniere damold Flameng envisageait la gravure de
reproduction, comment il concevait son activité@nment il procédait pour créer une ceuvre.
Une démarche artistique dans laquelle intervierguljectivité du graveur, mais aussi des
contraintes liées au médium, a des intervenantyiexts, a des théories artistiques souvent
anciennes dont la gravure de reproduction de langkcmoitié dwix € siecle n’est pas toujours

débarrassée.

1- La notion de labeur manuel dans I'ceuvre de Léopd Flameng

a- Léopold Flameng et la revendication du « laimeanuel »

Philippe Kaenel, dans son ouvrage sur les illustnaten France aux € siécle, évoquait
la perception qu’avaient les illustrateurs de ladtier® alors que cette activité se structure a
cette époque. Le cas des graveurs de reproducdninjamais été apprehendé. Il ne s’agit
pas ici d’apporter une réponse générale, syntheétqule sujet, mais de comprendre la position
et le regard de Léopold Flameng sur I'art de lagepction, qui eut chez lui la primeur par
rapport a son activité d’illustrateur et encoreatgage de graveur original. Flameng, en effet,
tout en annoncant la progression de l'activitélabiirateur chez le graveur de métier dans la
seconde moitié duix® siecle n’était qu'un précurseur. La gravure deaadpction restait la
partie dominante de son art, celle qu’il exposaigypalement et celle gu’il commentait. Il
convient donc, au travers des témoignages qu’isreolaissés, d’envisager sa conception de
son activité de graveur de reproduction.
Il apparait que Flameng ramenait souvent son &&@vce que I'on pourrait qualifier de labeur
manuel, c’est-a-dire le travail parfois pénible ldemain sur la planche, le contact avec la

288 KAENEL, op. cit 2005. Spécialement le chapitre intitulé « Lesslitateurs : identifications et identités ? »,
p. 135-178.
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matiere. |l met certes en avant I'importance dudilantellectuel, spirituel dans la conception
d’'une gravure de reproduction, mais il a une mangmrprenante de ramener sa démarche
créative a une forme d’artisanat ou de revendiq@ressément une part de démarche

artisanale dans sa création artistique. Il se adrsans détour a son ami Henry Havard en 1904 :

Nous[le graveur] pendant des mois, nous peinons sous le chassiyés en deux sur le cuivre ;
les yeux brulés par les reflets du métal, poursutivdans sa désespérante lenteur, une transcription
dont nous n'avons qu’une conception incomplétee vision tronquée. Ce n'est qu’au moment ou
la feuille humide sort de la presse, qu'il nous psssible de connaitre I'exact résultat de tant

d’application et de si longs effoffS.

Plus avant, Flameng utilisait bien le terme « gobur qualifier son métiét, et il ne reniait
pas la place importante du « génie de l'artisteamsdla conception d'une gravure de
reproduction. Toutefois, il attachait une grandecplau travail de la main, a ce contact parfois
douloureux avec la matiere et a la pénibilité de aotivité. Aussi, Leopold Flameng est
représenté a deux reprises dans son costume deugra sa table de travail, bien loin de
'image mondaine et embourgeoisée que Philippe &laawmait relevé chez la plupart des
illustrateurs, donnant I'exemple de Gavarni. Damrs autoportrait de 1861, Léopold Flameng
se représentait dans un meédaillon, tenant danasaume pointe d’aquafortiste (ill. 11), et dans
le portrait que Francois Flameng fit de son pérks montrait portant une toque d’atelier, et
gravant une ceuvre a sa table de tra¥ail

On peut s’étonner de cette perception de l'artigtieapparait un peu a contre-courant d’'une
tendance de I'art axix © siecle plutdt marquée par un rejet de I'intervamtinanuelle dans la
constitution d’'une ceuvre. En sculpture, la tailileecte devient exceptionnelle et son retour en
grace auprés d'artistes a la fin gix© siecle, comme Gauguin, joua aussi un role dans la
modernité dont ils furent les symbadl&s Les peintres déléguaient ce qu'ils jugeaientahgu

peu valorisant. Albert Maignan, le grand décorgteédait la préparation de ses ceuvres a

certains de ses éléves ou anciens éléves commetHRedrds Etcheverry ou Henri 2%,

289 HAVARD, art. cit., 1903, p. 456.

20« Le graveur qui a la conscience de son role eesjuiligne de son art [...]Ibid., p. 457.

21 Voir pour l'autoportrait le catalogue raisonné,56, ainsi que I'annexe 4 : portraits et ceuvredcdéées a
Léopold Flameng, pour les effigies connues de Libptameng.

292 \/oir a ce sujet PatrickLEEIOTT, Sculpture en taille directe en France de 1900 a0l @atalogue d’exposition,
Saint-Rémy-lés-Chevreuse, Fondation de Coube®ig8,193 p.

293 Journal intime d’Albert Maignan, vol. IX du 21 jleit 1895 au 13 octobre 1896, BnF (Paris). CotéAFN
14709. Dans ces écrits non publiés, Maignan saailigh quel point I'aspect laborieux du métier déntre-
décorateur lui déplaisait, ne lui permettant pasadeonsacrer a I'art pleinement : « Ce métierailetye décorateur
commencait a m'agacer et a m'énerver, il me seinfle mes facultés s’évanouissaient fort et queejeais
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11. Léopold FlamengAutoportrait, 1860-
1861, eau-forte rehaussée d’encre de chine,
dimensions indéterminées.

Parallelement la « facilité » en art avait étépains jusque dans la premiére moitiéxax®
siécle, une valeur positive face au travail lent.

Une piéce de vaudeville signée d’Etienne Jourddiertinand de Laboullaye intitul@etiste

et artisanet jouée en 1834 se plaisait a opposer les demtst Alors que l'artiste peintre
essayait de montrer son talent en se vantant dtéfyable de peindre dix-huit tableaux en un
art¥ I'artisan, un fondeur de bronze, avouait que deses qu'il avait fondus lui « avait coité
beaucoup de soin et de travaif®» Cela n’est pas nouveau, mais est un faikiag siécle :
I'artiste ne se veut plus artisan. L’artisan ddrest important de rappeler la différence avec
I'artiste dans une définition du temps : « Artisandit en fait d’arts mécaniques, et artiste en
fait d’arts libéraux, c’est-a-dire d’arts qui derdant I'exercice du génie en méme temps que
I'opération de la mafti® ».

Flameng ne s’offusquait pas de ce travail de laanmhsoulignait méme, auprés d’Havard, les

cas de nombreux graveurs célébres dans d’autseplast « nobles », et qui pourtant n'avaient

ainsi des moments qui deviennent précieux pour paaque I'age arrive et que j'ai commencé le 1blo
dernier ma 5@-année. »

294 Ferdinand dé.ABOULLAYE, Etienne ®URDAN, Artiste et artisan ou Les deux expositioRsris, Marchant,
1834, p. 3-4.

2% |bid., p. 11.

2% pjerre-Benjamin hFAYE, Dictionnaire desynonymes de la langue francaiBaris, L. Hachette, 1861, p. 259-
260.
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jamais cessé de s’exprimer par la gravure. |l éadde cas de Félix Bracquemond, peintre, qui
tout au long de sa carriere a continué de graverodevres d’art ou de faire de la gravure
originale. De la méme maniere, il décrivait la deulbarriere de Jean Patricot, peintre
portraitiste important de la Belle-Epoque et, tautant, interpréte par le burin des grandes
toiles de Salorts’.

Le graveur ne cherche pas, selon Flameng, a fuipsdition, et cela apparait d’autant plus
surprenant que la gravure, par son caractere rigylépait en premiere ligne des arts rejetés
dans la pratique artisanale. Le choix de représdiadisan dans la piece de Jourdan et
Laboullaye par un fondeur de bronze, créateur diéiptas en art, n’était pas un hasard, car,
au-dela de la pratique laborieuse, le fait de requétiver I'ceuvre unique posait probleme.
C’était d’autant plus sensible en gravure pour ddigues tirages pouvaient étre pléthoriques.
Enfin, Flameng terminait sa démonstration avecni@née argument. Il valorisait sous la plume
d’Havard I'apprentissage du graveur a la maniége«danciens », c’est-a-dire par la pratique
en atelier sous la conduite d’'un maitre, basé’shsérvation et la reproducticad nauseam
des gestes. Une formation bien éloignée de cefleEdeles des beaux-arts qui s’opérait dans
des ateliers surchargés avec la présence aléaloimmaitre auprés de I'él&& De cet
apprentissage, Flameng donnait un exemple pogitgan éléve, Paul Rajéli, qu'il forma de
cette maniére, faisant d’'un jeune homme promettais qui ne possédait pas méme l'art du
dessin, un des graveurs importants de sa génégat#n son déces prémature.

Flameng considérait ce labeur manuel comme un asplissociable de son métier, et a ses
yeux il en faisait au moins une partie de la gleirele la grandeur. Une position d’autant plus
étonnante que c’'était précisément un argument deékarique des détracteurs de la gravure
comme art, et surtout de la gravure de reproduchionis ne rappellerons pas ici les propos de
George Sand a ce sujet, ni ceux d’Aristide-Micheirét qui estimait, par exemple, que pour le
burin, la survalorisation technique qu’il demandsur le maitriser, sa lenteur, sa pénibilité,
en faisait davantage un « métier qu’uri®rs.

On peut appliquer a Flameng ce qu’'Eugéne Badouxs dan ouvrage sur le graveur Jean-

Pierre Kaiser, avait assez bien réesumé en écrouak< le graveur travaille pour soi et trouve

297 HAVARD, art. cit., 1903, p. 470.

298 Rappelons que Flameng, formé a I'Ecole des bedsxda Bruxelles, avait lui-méme était victime dgte
forme d’apprentissage, puisque Calamatta, jusglBdi8, ne passait en réalité que la moitié de I'arnBruxelles.
Ses éléves étaient donc laissés a eux-mémes.natfon de Francois Flameng révéle aussi cettamgdivis-a-
vis des formations institutionnelles. Francois Féaig se forma aupres de son pere, auprés d’Hédimuliartiste
Constantin Meunier, de Jean-Paul Laurens, toujodamns des ateliers indépendants, n’entrant qu’'upseaapres
d’Alexandre Cabanel & I'Ecole des beaux-arts desRaril ne resta pas.

299 |bid., p. 468.

300 PERROT, Op. cit, 1830, p. 78.
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a son travail une triple satisfaction : physiqua, le c6té artisanal est considérable ; morale, a
dominer une technique qui ne souffre guére le raperspirituelle enfin, a exprimer
plastiquement sa vision du mortfes.

Flameng n’était pas le seul a mettre en avantt@ m@nuel et laborieux de la gravure et a lui
attacher cette importance positive. D’ardents dsdars de la gravure firent de méme, a I'image
de Philippe Burty qui rappelait, dansGazette des beaux-artes propos tenus par Charles
Meryon dans une lettre ou ce dernier s’exprimaitusie de ses rares gravures de reproduction
d’apres des daguerréotypes, intitugan Franciscpet montrant un large panorama de la

ville américaine :

Besogne longue, ardue, ingrafe.]. Il y avait de quoi rebuter 'lhomme le plus patiedu
monde [...] Le mal de cceur me saisissait instantanément. &entais tomber a la renversg|....]
Enfin, grace a un destin propice, extraordinaildaut en convenir, le résultat parut dépasser mon

attenté®?, ..

Loin de nier ou de dissimuler ce labeur manueltyBwau contraire, utilisait les colonnes de
cette revue pour I'exposer et en faire un élémalurisant du statut du graveur de reproduction.
De son cote, Charles Baudelaire rappelait que saussimplicité apparente », I'eau-forte est,

« comme tout grand art, trés-compliq&®»

b- Le labeur manuel : une condition au statut dtetface a la gravure industrielle

Il'y a de multiples raisons a cette revendicatadvotieuse, mais la principale est sirement a
trouver dans le nouveau rapport de la gravure roteon de facilité induit par les moyens
meécaniques de reproduction. La piece de Labouliaye nous avons citée prenait place en
1834, avant l'arrivée d’inventions comme la photagire qui vinrent bouleverser fortement la
valeur attribuée a la facilité en art. Le succésmmins commercial, des moyens mécaniques
de reproduction par rapport a la gravure en tdidleee tenait beaucoup a cette capacité

d’atteindre avec peu d’efforts particuliers uneulégté impossible dans la gravure manuéfie

301 Eygéne BDoux, Le Graveur Jean-Pierre Kaisetausanne, L'’Age d’homme, 1973, p. 7.

302 Philippe BURTY, « L’Euvre de M. Charles Meryon Gazette des beaux-artgol. X1V, janvier-juin 1863,
p. 530.

303 Charles BUDELAIRE, Théophile QUTIER (préfacé par), « Peintres et aqua-fortistes »s @Gaunvres complétes
vol. lll, Paris, Calmann-Lévy, 1885, p. 119.

304 Impossible ou non souhaitable. Flameng considéiaki que le burin agonisait par sa propre faate,
cherchant a concurrencer la photographie sur teitede I'exactitude. Il devenait alors encore gdhasd et lent
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Dans un article de 1839 paru danArtiste, I'auteur évoquait la galvanoplastie appliquée a la

gravure, et cette revendication de facilité neafidisucun doute :

Ces procédés, si importants pour les arts plassgoet, en outre, I'avantage d’'étre a la portée de
tout le monde. La simplicité des moyens d’exécudigale la facilité de la main d'ceuvre, dont
I'expérience s’acquiert en quelques heures poutaiees choses, et, pour d'autres, en quelques

jours au plug®.

S’il y a bien derriere cette technique une applcaartistique, la notion d’art est remise en
question a partir du moment ou cet art est a l&épatte tous. Tout le champ lexical employé
par l'auteur de cet article tend a démontrer lec@ssus aisé, voire simpliste de la
galvanoplastie, en en affaiblissant d’autant pleisaractére artistique. Evidemment, cette
technique revét au début le concours d’'un dessinat@ut comme I'eau-forte, mais le travail
de gravure est laissé a la technique industrigbeymant la nécessité du graveur. Parmi les
autres exemples de percées technologiques daraniéende la gravure de reproduction, il est
possible de citer I'héliographie, plus tardivemestiaptisée héliogravure, mélant a la fois des
procédés photographiques et le recours a la tllese. On se reportera la a la description
gu’en fait un prospectus anonyme annoncant la jpardeTrésors d’art de la Russie ancienne
et modernede Théophile Gautier, ouvrage illustré de prés dirix-cents planches

héliographiques de Richebourg :

L’héliographie qui est a I'art ce que I'imprimerfat a la littérature et a la science, un moyen de
diffusion fidéle, rapide, inépuisablg..] L'on peut se fier a elle ! Son témoignage est totgo
irrécusable ; elle voit tout, n’'omet rien, n’a jamsale négligence, ne se fatigue pas, son impression

instantanée défie la patience de l'artiste le ptossciencieuX®,

La encore, I'héliogravuf®’ ne reléve pas d’un métier inaccessible, et cesju fit sa force

au Xxix®siécle alors que la rapidité était de plus en plne exigence. Méme si Flameng
s’exprime tardivement sous la plume d’'Havard, lebfgme de démarquer la gravure des
moyens mécaniques se pose toujours, si ce n'eahthye, et il se pose en termes de métier.

La gravure manuelle seule est un art, car, auelélée une création de I'esprit, une ceuvre d’art

dans son exécution, si bien gu'il n’était plus ameéle contenter ses commanditaires. Philip GilH@MERTON,
Etching and Etcherd ondres, MacMillan and €©1876, p. 152.

305 ANONYME, « La Galvanoplastie appliquée aux artg’Atiste, vol. 11, 1839, p. 61-62.

306 | e contenu du prospectus nous est connu par GhdefPOELBERCH DELOVENJOUL, Histoire des ceuvres de
Théophile Gautiervol. Il, Paris, Georges Charpentier, 1887, pl.17

307 e terme héliogravure tend a remplacer celui ddggaphie a partir de 18583.
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se définit aussi par la virtuosité de la pratiqueatte capacité a soumettre par la main les
difficultés qui se présentent.

Il y avait d'ailleurs eu, lors de 'émergence ddilaographie— que des peintres sans aucune
formation de graveur pouvaient librement exercésquielle ne nécessitait pas de compétences
spécifigues- un méme rejet du caractére artistique de cettmigge chez ses détracteurs, qui
ne concevaient pas qu’un art puisse étre le fruit travail « autodidacte®®. Il n’y a rien
d’étonnant encore de voir que ce débat existagialans la photographie du temps, entre les
tenants d’'une mise en avant de la facilité, déntgokicité, de la rapidité de la photographie sur
la gravure pour la promouvéf?, et les tenants, a linverse, d’'une photograplifcie et
impraticable pour le dilettante, de sorte a emraffr le caractere artistique. Ce qui amena méme

Th. Bemfield a écrire dans Moniteur scientifique de Quesneville

Entre les mains d’'un homme vulgaire, la photograpdst un outil et non un aft..] Chacun sait
quelle délicatesse, quelle attention exige le ddmdment d’un cliché. Mais, ce que tout le monde
ne sait pas, ce que savent seuls les gens de roétiane nous ce sont les difficultés pratiques que
I'on rencontre a chaque pas a c6té de ces diffsulirtistiques]...] Aussi, dut-on nous taxer de
paradoxe, nous n’hésitons pas a placer la photogimpau-dessus de la gravure et de la
lithographie®®.

La perception de son métier par Flameng est darie @ I'habituelle définition « spirituelle »
de l'art, tres liée a I'activité manuelle fortiori parce qu’il est aquafortiste.

La menace de la « facilité » pesait en effet diaiupdus sur I'eau-forte qu’elle possédait, par
rapport au burin, les attraits d’'une technique péeitive », « peu codteuse », pouvant
facilement tomber dans les travers du « |aché » ldacorrection, I'indécision, I'exécution

insuffisante $%

308 « La lithographie est plus utile qu’elle n’est leelCodtant beaucoup moins, chose fort contestaiperm’hui,
et déja fort contestée quand on s'adresse aukeartidun certain talent, la lithographie dont laghrction est plus
prompte et le travail plus facile, convient davgetaux ceuvres éphémeres, aux ouvrage d’'un déhitgiap »
ANONYME, « De la gravure en BelgiqueJgurnal historique et littérairel® mars 1840, vol. VI, n° 71, p. 543.
309 Ainsi, tandis qu’un Disdéri était plutét un ardeéfenseur de la facilité et de la rapidité dehatpgraphie face
a la gravure, Edmond de Valicourt rejetait au cndrcette conception, soulignant dans ses éa@itsne son
Nouveau manuel complet de photographie sur métapapier et sur verrg@aru en 1862, toutes les difficultés de
son art.

310 Th. BEMFIELD, « Revue de photographie : exposition ouverteaaipde I'Industrie »Moniteur scientifique,
journal des sciences pures et appliquées spécialeomnsacré aux chimistes et aux manufacturiersi@adr.
Quesnevillevol. 111, 1861, p. 472.

311 BAUDELAIRE, GAUTIER, Op. cit., 1885, p. 118.
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L’art s’incarne aussi dans cette confrontation aleematiére, dans les étapes délicates qui
conduisent, par la maitrise, par I'expérience, &hef-d’ceuvre. Une perception qui, comme
nous l'avons vu, était partagéexax ® siecle par la grande famille élargie de la grayusgu’'a
ses avocats comme Burty ou Delaborde qui n’hésit@ias a vanter, a I'inverse, la facilité de
la photographie comme pour la tenir éloignée dg.Iaeurs discours tendaient alors a la
résumer au fait d’appuyer sur un boffénEn revanche, la gravure, selon eux, était unquesc
d’obstacles, d’étapes difficiles, de processuscdtdi et procédait d’'un labeur long et ardu,
méme lorsqu’il s’agissait d’eau-forte, car la moesde I'acide ne peut pas s’improviser.

Le statut d’artisan-artiste semble alors chez Flamee maniére de valoriser son art et de lui
assigner une prééminence sur les moyens mécardgueproduction en remettant en cause,
au moins en partie, la notion de facilité. La fi€ilexagérée, surtout lorsqu’il est question
d’'ceuvres d’art multiples, devint, dans la secondstiéndu xix € siecle, I'apanage des arts

mécaniques et industriels.

2- « A chaque interprétation nouvelle, il nous fautnventer un métier nouveau 3!3: de la

compréhension de l'interprété par I'interprete

a- La fidélité face aux contraintes techniquesratigpues

« A chaque interprétation nouvelle, il nous fawteinter un métier nouveau sgst par
cette déclaration que Flameng justifiait, outre démtuts de traducteur et d’interprete gu'il
reconnaissait au graveur de reproduction, celaréateur. Il précisait sa pensée par la suite :

Un procédé unique ne peut traduire heureusementrguimpression unique. Aussi, le graveur qui
a la conscience de son réle, et qui est digne deasip est-il obligé de varier ses procédés a itnf

et de créer, je ne crains pas de le redire, un endiour exprimer chaque ceuvre interprétée dans

son vrai caracterat

Il n’était pas le premier a théoriser cette idée lgugraveur doit continuellement s’adapter aux

artistes qui, sous sa pointe ou son burin, soulentdeux conjoints, sont amenés a étre

312« Il en est de la photographie comme de ces ingntsrdont les rouages, une fois mis en mouvemeérdutent
d’eux-mémes les notes d’'un morceau de musique.nsi IBELABORDE, Mélanges sur I'art contemporaiiParis,
V'e Jules Renouard, 1866, p. 371.

313 HAVARD, art. cit., 1903, p. 457.

314 |bid.
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reproduits. Pour Flameng, il s’agissait méme deafture profonde du métier de graveur de
reproduction, lequel peut prétendre au titre datexé précisément par cette capacité a cerner
parfaitement par quels moyens, de quelle maniéra,pouvoir, sans la trahir, transcender une
ceuvré®®,

La souplesse, a entendre selon la définition dez@uida savoir «une disposition a
s’accommodet® », est un élément important du métier de graveurdqit continuellement
adapter son art, soumettre la partdiiectus'’ qui est la sienne a celle de lartiste traduill. «
faut qu'il [le graveur] ait un talent assez flexalpour comprendre intimement chaque peintre
dont il grave les tableaux » expliquaiEticyclopédie catholique portatif#€ Havard faisait
une liste non exhaustive des différentes formespyerait leductusde Flameng lorsqu’il se
confrontait a des peintres divers, et il réaffirnaansi la nécessaire qualité d’adaptation qui doit
occuper le traducteur. Il parlait de « I'incroyabtaiplesse, de cette pointe audacieuse, violente,
presque brutale » dans les traductions de Frarz ;Haur celles de Ruysdael il évoquait une
pointe « nuageuse, humide, enveloppée » ; pourtRmiciu contraire cette méme pointe se
faisait « fidéle et servile jusqu’a donner l'illosi du crayon nott® ». A en croire Havard, il ne
semble plus possible pour l'interpréte d’existendai-méme dans une reproduction, Flameng
confirmait que I'interprete, « s'il veut atteindeebut qu’il s’est assigné, doit, pour conserver
la saveur de l'original, dépouiller entierement samactére et son originalité personféls.
Cette déclaration nous permet de supposer questigrsans toujours parfaitement s’appliquer
cette idée a lui-méme, cherchait a étre le plusldigpossible aux interprétés. Ainsi, les
différences parfois notables entre les tableaugiraux et les gravures de Flameng seraient
plutét dues a une méconnaissance des premierg gaaveur qu'a une volonté délibérée de
transformer I'original.

En vérité, il s’agissait d'une position plutdt utgpe que réaliste, le graveur devant, en

particulier a cause de moyens techniques différdegsoeuvres originales, faire des choix pour

315« Aussi, le graveur qui a la conscience de son eblgui est digne de son art, est-il obligé déevaes procédés
a l'infini et de créer, je ne crains pas de le r@din métier pour exprimer chaque ceuvre interprééis son vrai
caractére. thid.

316 Frangois ®1zoT, Dictionnaire universel des synonymes de la langarechise vol. |, Paris, Didier et €, 1859,
p. 21.

317 pascal Griener désignaitdeictuscomme étant le geste ou le faire de l'artistsolllignait le fait que dans la
gravure d’artiste -et il désignait par-la la gravure originale -digctusest tout entier le fait du graveur, en dépit,
parfois, d’'une tentation a I'imitation d’'un savdaire. En revanche, dans une gravure de reprodydéaeste du
graveur est soumis au fait de devoir suivre legydstpeintre et de tenter de rendre compte de s&maVoirLa
République de I'eeil : I'expérience de I'art au d&des LumiéresParis, O. Jacob, 2010, p. 201.

318 CoLLECTIF, Encyclopédie catholique portativBruxelles, Société nationale, 1839, p. 118.

318 HAVARD, art. cit, 1903, p. 460.

320 HAVARD, art. cit., 1903, p. 458.
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s’adapter au mieux au style de l'artiste qu'il @produiré?’, Cela entraine des modifications.

Il convient cependant de faire une différence entree modification délibérée, un
embellissement formel non nécessaire qui reléevia debjectivité du graveur, et un procédé
habile de la part de ce dernier pour surmontediffisultés d’interprétation d’'une ceuvre qui
n'est pas forcément adaptée pour étre traduitearuce.

Dans le premier cas, I'exemple le plus parlantekti que cite Michel Melot dans son ouvrage,
Mirabilia, essai sur I'inventaire général du patraime culturef??, lorsque Richomme, en 1813,
reproduisit IAdam et Evele Raphaél en se permettant de modifier la compositiginale,
allant jusqu’a supprimer certaines parties et eajeatant d’autre’$®.

Il faut pourtant apporter des nuances a ce typeatéfications. En effet, sile cas de Richomme
ne mettait pas en jeu des impératifs particulidrsekevait donc de I'exercice gratuit, en
revanche la modification notable d’'une composipent étre liée a des contraintes de format,
de techniques, a des impératifs de rapidité, dé &niregle générale, il s'agit alors plus de
suppression d’éléments jugés superflus, et celehtola plupart du temps des estampes de
moindre qualite.

Dans le corpus de Flameng, on peut voir cela damablication desaleries publiques de
I'Europe, notamment darisEnlévement d’Europd’aprés Véronése (ill. 12 et £3) Le dessin
ayant servi a la gravure était seul de la mainldméng, Pannemaker ayant assuré la gravure
sur bois.

Par rapport au tableau de Véronése, le ciel eararplan n’est plus nuageux dans la gravure,
et la téte du taureau qui apparait a I'extrémetelrdiu tableau disparait aussi dans la
transcription graveée. Il ne s’agissait pas poutisge d’introduire une part de subjectivité, mais
de simplifier la composition de sorte a s’adaptéa éechnique de la gravure sur bois moins
souple que la gravure sur métal, de s’adapter puldication qui tenait de lI'ouvrage de
vulgarisation artistique, et peut-étre aussi déagder aux difféerences de format entre la gravure
et le tableau de Véronése.

Cette question des dimensions est un des premmesgemes techniques pour le graveur, qui
ne travaille presque jamais dans le méme format’qeievre qu’il a & copier. Charles Blanc

rapportait ce souci auquel fut confronté Flamengdo'il grava laRonde de nuitUn grand

321 Comme nous l'avions souligné, la notion de « cepen gravure ne peut étre appliquée qu’a la traom
d’'une ceuvre dans une méme technique, a l'insti geavure a I'eau-forte de Flameng intituléePiéce de cent
florins et faite d’'aprés une eau-forte de Rembrandt. Dessautres cas, les spécificités de chaque médium
artistique ne peuvent pas amener a une copieestrict

322 Michel MELOT, Mirabilia, essai sur l'inventaire général du patroime culture) Paris, Gallimard, 2012, p. 146.
323 | bid.

324 \/oir catalogue raisonné, 1060.
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tableau que Flameng transféra dans une gravureelgugs dizaines de centimétres de coté,
mais dont la solution au probleme, selon l'auteerrésidait pas dans une simplification des
détails. Pour Blanc, et malgré les difficultés gata pouvait représenter, le graveur se devait,
au contraire, de faire ressortir un maximum d’élemeparmi les plus atténués dans la
composition originale, puisque plus un tablestigeand, plus il est destiné a étre vu de loin,
alors que plus une ceuvre est petite, plus ellesséead’étre vue de prés pour étre appré€ice

12. Léopold Flameng, Adolphe-
Francois Pannemaker,
L’Enlévement d’Europel 856,
gravure sur bois, H. 11,5 ; L.
14,4 cm.

13. Véronésd,'Enlévement d’Europel581-1584, huile sur toile, H. 245 cm ; L. 310, &ome,
Pinacothéque capitoline.

325 Charles BANC, « LaRonde de nuile Rembrandt gravée par M. Flamend.e Tempsn® 4858, 3 aout 1874,
n. p.
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Blanc soulignait ainsi que le probleme pour le gtavde reproduction était de respecter un
juste équilibre entre les impératifs du petit fotreila fidélité a I'ceuvre originale.

Dans la méme continuité des contraintes technigGesyles Blanc donnait I'exemple de
Calamatt®® qui, gravant un portrait de Guizot d’aprés Delamclui fut des plus fidéles.
Cependant, I'artiste, confronté a des tons dél@aesdre par le simple blanc et noir, se permit
de faire briller le col blanc de la chemise du niedi sorte a briser la monotonie du ton. Il
s’agissait d’'une minime entorse formelle pour coveseun élément beaucoup plus important,
a savoir la gamme de tons du tableau originalsguis cela, aurait été perdue. Aussi, le graveur
se doit, parfois, de comprendre l'interprété avesens des priorités, et il apparaissait dans ce
cas, pour Calamatta, qu'il s’agissait de la coul€&arles Blanc partageait cet avis dans sa
critique dithyrambiqu#&’.

L’idée n’est pas pour le graveur d’agir de manigeesonnelle, de s’arroger une partie des
mérites. Il s’agit de faire en sorte, par quelquesdifications, que la transcription par la
gravure, idiome différent de la peinture, ne dopas une vision erronée de I'ceuvre originale,
voire ne lui nuise pas en l'affadissant. Il estgdole de trouver un exemple assez similaire dans
I'ceuvre de Flameng avelupiter visitant Egined’aprés Greuze (ill. 14 et 15), qu'il exécuta
pour la Gazette des beaux-artn 1868%% L'ceuvre originale est claire, posséde peu de
contrastes lumineux et d’'ombres, ce qui justifdans la gravure de Flameng un travail de
dégradé beaucoup plus accentué entre les blalessradirs en passant par une large gamme de
gris. Les ombres se trouvent donc renforcées. @neadche nécessaire pour donner du relief a
la gravure qui, sinon, n'aurait évolué que dansghiames claires, une monochromie peu a
méme de mettre en valeur I'ceuvre de Greuze. Daosraexte, quelques différences minimes
mais bien présentes apparaissent entre la gravied¢ableau original. Ainsi, dans la peinture,
Egine est blonde, une couleur qui aurait dd étramscrite en clair dans la gravure. Or, Flameng
la fait trés brune. La raison en est simple. Lavehge d’Egine est prise entre la carnation claire
de son bras et celle de sa téte. Si Greuze anpdnte la variété de ton par la couleur, Flameng
a ameneé une nuance pour éviter une juxtapositioorgetrop proches, contournant légerement

la réalité de la peinture.

326 Charles BANC, «Le Portrait de M. Guizogravé par Calamatta d’aprés Delaroch&eyue du progrés
politique, social et littérairevol. |, 1839-1840, p. 179-181.

327 « Ce gu'il y a de remarquable chez M. Calamatiay'est pas seulement cette habileté pratiques settplesse
de la main, qu'il posséde au plus haut degré, @esbre le talent avec lequel il fait servir segcpdés a
I'expression du caractére ; c’est surtout cettelligence profonde du maitre qu'il faut traduirdbiel., p. 181.

328 \/oir catalogue raisonné, n° 292. L'ceuvre étairsliitrée Danaé le sujet traité par Greuze ayant été mal
interprété.
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14. Léopold Flamenglupiter visitant Eging1860, eau-forte, H. 18 ; L. 22 cm.

15. Jean-Baptiste GreuzRipiter visitant Eging1767-1769, huile sur toile, H. 147 ; L. 196 cneviN
York, Metropolitan Museum of Art. © New York, Mefpolitan Museum of Art.
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Le cas de cette Egine témoigne de l'attention dweyr a favoriser le tout-ensemble sur la
partie, pour reprendre un distinguo ancien utgigéout en peinture, mais qui par corrélation
pénétra aussi la gravure de reproduction. Le tosémble correspond, dansDéctionnaire

des beaux-artde Millin32°

, & la composition entiere d’un tableau. Dari3itgionnaire des arts

du dessirde Boutard, la définition va plus loin, en accolarce terme I'effet de I'ouvrage en
général, indépendamment des effets propres a chaayties de celui-&i°. Ainsi, le tout-
ensemble d’'une ceuvre peut étre du meilleur effegla méme si des parties sont d’un niveau
moyen. L'inverse est vrai aussi, sachant que lditgudu tout-ensemble dépend non pas tant de
la qualité intrinséque des parties que de I'harmapni’elles dégagent par la résonance entre
elles.

Flameng, ici, avec les moyens limités du graveurégaient les siens par rapport a ceux du
peintre, ayant été amené a retravailler le tabiieaas son tout-ensemble par des contrastes plus
accentués, a fait le choix de sacrifier une paittes disharmonieuse au profit de I'effet général.
En asseyant un fort contraste sombre-clair inaxisdal’origine, il a décidé d’apporter une
légere modification a cette partie, évitant d’atitam impact disgracieux qu’elle est au cceur
des lignes de force du tableau et que le regardpeéatateur s’y trouve irréemediablement
conduit. L'interprété est alors légerement trahaisr’interpréte, conscient des limites de ses
moyens de transcription, évite de nuire a I'ceuvigirale par une mauvaise gravure.

Une modification similaire apparait daha Vieille Hille Bobbe(ill. 16 et 17§ La encore,
Flameng a été obligé de choisir une orientationr g&s tailles dans I'arriere-plan, et il a
logiquement choisi de les orienter en fonction dgard du modele, c’est-a-dire dans une
diagonale descendante. Les croisant dans la pegtias ombrée, il est obligé dans la partie la
plus claire de ne placer ses tailles que dans umeetion, ce qui I'a amené a changer
I'orientation de 'ombre portée a la droite du &dal. Il s’agissait ici de ne pas créer une rupture
trop nette dans la direction des tailles et d’éngg par la méme, une impression disgracieuse
dont n'avait pas eu a se préoccuper Hals. Flamaluma préféré sacrifier un élément de détail
que la gravure ne permet pas de retranscrire déereaviable, au profit d’'un tout-ensemble

harmonieux qui, a I'ceil, ne choquera pas ou n’pe#era pas.

329 Aubin-Louis MLLIN, Dictionnaire des beaux-artsol. lll, Paris, Chez Desray, 1806, p. 700.
330 Jean-Baptiste-BOBOUTARD, Dictionnaire des arts du dessiRaris, Gosselin-Le Normant, 1826, p. 660.
331 Voir catalogue raisonné, 331.
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il

16. Léopold Flamend,a Vieille Hille Bobbe 1869, 17. Frans Halsa Vieille Hille Bobbe
eau-forte, H. 16,5; L. 14 cm. 1633-1635, huile wile, H. 75 ; L. 64 cm.
Berlin, Gemaldegalerie.

Toutefois, la prise délibérée de liberté ou lagiie liberté contrainte par la différence de
médium et des spécificités techniques ne s’oppgsenhécessairement. L'une comme l'autre
peuvent relever de la compréhension de l'artisgira@l et non pas d’une volonté de le trahir.
Le graveur ayant trouvé des maladresses de lap@eintre, pourra chercher a atteindre l'idée
qui avait été la sienne en apportant a I'ceuvrecde®ctions, des retouches, des améliorations
qui, formellement peut-étre trahissent le maitréecdétournent, mais, dans 'esprit, le révelent

beaucoup mieux.

b- De la nécessité de rendre plus intelligiblegr@veur de reproduction comme médiateur

En allant plus loin, une autre nuance peut apparait Flameng y fait allusion. Il n’est
question de trahir un artiste en le reproduisamt sju’embellissement est perceptible par le
spectateur. Or, il ne peut I'étre que si le graxagant peut-étre mal compris I'artiste introduit
sa « patte » personnelle. Si le graveur s’emparfaifEnent du style du maitre, I'ceil ne sera
pas choqué par lillusion. Il est significatif d’ppser ainsi les propos de Flameng lorsqu’il

s’exprime sur la nécessité absolue pour I'integBétre fidéle a I'interprété, a quelques-uns
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de ses autres propos assez révélateurs lorsquigl patamment, de « moyens indéfinissables »
pour « ajouter a la clarté de I'ceute».

Cette notion de clarté est essentielle, car ellsie bien sur l'idée que le graveur de
reproduction est celui qui « met a la portée de’@®w. Il se doit d’étre un intermédiaire fidéle
certes, mais peut-étre pas jusqu’a I'exces. Sgpalques faiblesses du peintre une ceuvre perd
de sa substance, de sa force, il peut alors étb®ileon pour le graveur qui en aura saisi les
défauts de la corriger imperceptiblement. Poubd@ans sorEssai sur la gravurene voyait rien

a redire sur ce sujet :

On peut ajouter aussi, que si le coloris d’'un tahblen’est pas harmonieux, si les teintes en sont
discordanteg...] alors une bonne gravure, faite d’aprés un pardiléau, peut-étre plus belle que

le tableau lui-méme. Elle conserve ce qui a du taétiomet les défadté

Poublon ne parle que d’omission, mais il est seasht que le graveur se doit alors de procéder
a un remplacement et donc a une correction duaaldlans un sens qui lui sera plus favorable.
Comme I'exprimait Henri Raison du Cleuziou, le lgpvaveur de reproduction a nécessairement
« couve » la pensée du peintre qu’il reproduit] est en mesure, si besoin ait, de la rendre
« plus saisissante et plus grandidse.

C’est peut-étre la tout le sens du terme « métemployé par Flameng, lequel désigne certes
I'adaptation des procédés creatifs aux artiste@spmais aussi cette capacite, si nécessaire, de
rendre plus intelligible aux spectateurs une ceuissonante, peu harmonieuse, lourde,
hermétique. Cela tout en restant le plus neutrsiples puisque le spectateur ne doit pas sentir
dans la gravure les modifications, et doit les @#rer comme fondues dans I'ceuvre originale.
L’exemple dAntiochus et Stratonicéill. 18 et 19) d’Ingres peut illustrer cette idéthilippe
Burty indiquait que cette ceuvre, malgré ses glit@nquait d’harmonie a cause de nombreux
repeint$®. De fait, une simple gravure de reproduction, sélib, aurait été mauvaise a cause
de l'aigreur de certains tons et de I'inégalité Ijatve entre les figures dans la peinture. Il

louait ainsi Flameng qui avait, d’apres lui, corspet rendu tout a fait sensible au spectateur

332 HAVARD, art. cit., 1903, p. 458.

333 La conclusion de Flameng a ce sujet est des @damnges : « Nous vivons en face du sphinx, absopaé la
pensée de lui arracher son secret pour le divulgugublic. Celui-ci nous sait-il gré de cette péatéon et des
prodiges d’ingéniosité que nous dépensons, poucewecret devienne accessible au profankizl »

334 A, B. POUBLON, Essai sur la gravureBruxelles, Poublon Junior, 1802, p. 12.

335 Henri RaisoN DU CLEUZzIOU, « Flanerie a I'exposition : portraits, photogripheaux-fortes »Gazette
littéraire, artistique et scientifiquen® 9, 25 juin 1864, p. 106.

336 Philippe BURTY, « Le Salon de 1869 : la gravureGazette des beaux-artgol. Il, juillet-décembre 1869,
p. 159-160
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I'importance supérieure du geste du jeune hommes lgdit, de son regard, raison pour laquelle
I'artiste avait donné plus de luminosité au tabléxapres Burty, Ingres avait souhaité faire de
ce motif le noyau de son ceutie Flameng avait donc concentré son travail sueqedttie,

alors méme que dans la toile originale ce « moradaubravoure » pouvait patir de la

disharmonie générale et du ton trop sombre.

18. Léopold Flamengintiochus et Stratonicd869, eau-forte et burin, H. 26,8 ; L. 36,6 cm.

19. Jean-Auguste-Dominique Ingréstiochus et Stratonicd840, huile sur toile, H. 57 ; L. 98 cm,
Chantilly, Musée Condé.

337 |bid.
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Il n’est méme pas toujours question de corrigezhid du créateur, mais les aléas du temps.
Ainsi, en 1898, un auteur anonyme rédigea un artarFamille dans un intérieud’aprés
Gonzales Coquedans laGazette des beaux-arest relevait quelques modifications, en
particulier sur la luminosité de la gravure de Réag, plus claire que l'originif. En fait,
Flameng avait cherché a retrouver la tonalité oelg du tableau, que le vernis, devenu
jaunatre et terne, avait assombri de facon asifeciavec le temps. L'infidélité apparente a
I'ceuvre était en réalité une quéte de fidélité fmssent déconcertante pour le spectateur.
L’art du graveur de reproduction dans sa concepattbnise par Flameng tient dans la recherche
d’un parfait équilibre entre la « traduction litié et la paraphrase éloquéte. Le graveur

ne doit pas copier servilement une ceuvre défeatierss qui la maintiendrait dans son
hermétisme et son incomplétude aux yeux des specsaini ajouter des €léments incongrus a
I'ceuvre, sorte de verbiage appartenant au gragaigue Delaborde nhommait des « écarts de
sentiment » et une « ostentation d’origindfité.

L’imitation servile est en effet mal percueyax® siécle, Philippe Kaenel le rappefalt hormis
dans un cas précis, lorsque la copie est dansnzenéchnique que I'ceuvre originale. Encore
que cette ceuvre doit elle-méme étre considérée eoomthef-d’ceuvre auquel il n'est nul
besoin d’ajouter ou de retirer quelque chose. Us dans I'ceuvre de Flameng est
emblématique, celui de I'eau-forte en fac-simil@nimement appréciée d’aprea Piece de
cent florinsde Rembrandt. Mais dans les autres cas, copieiteseent témoigne de peu de
mérite, d’'une « maniére mécanique de gravét ou encore d’une maniére froide, sans ot

Le graveur habile doit étre capable de cerneiineigals de I'ceuvre, de connaitre les limites de
ses propres moyens techniques et donner non gda taproduction la plus exacte que la plus

« claire » d’'une ceuvre. Plus encore que la dimansimement iconographique, ce qui fait le

338 « La gravure de M. Léopold Flameng, fraiche eftanie, traduit remarquablement les particulargi@snous
ontintéressé. Au point de vue de I'effet, ellengeu triché, transposant I'original dans une garnhesicoup plus
claire [...] ». E. D.-G, « Un Intérieur par Gonzal€sques au musée du LouvreGazette des beaux-arts
vol. XIX, janvier-juin 1898, p. 367.

339 BLANC, op. cit, 1867, p. 10.

340 DELABORDE, 0Op. cit, 1866, p. 356.

341« Cette découverte [la photographie] tombe toutefoipoint nommé. D’abord parce que, dans le discour
artistique, elle emblématise [...] ce que la théadadémique de I'imitation condamnait de longue d&eopie
servile. Les artistes, et en particulier les graseslempressent aussitdt de reconduire le rejetjarmé par la
tradition, de la copie brute, impersonnelle et mépze, pour mieux insister sur les mérites d’imgelhce,
d’individualité et d’originalité de leurs propregafiques. » KENEL, op. cit, 2005, p. 560. Voir aussi notre partie
« Probléme de définition », p. 29-35

342 | 'expression est utilisée dans Johann DawWdsAvANT (dir.), op. cit.,1860, vol. I, p. 249.

343 Cette régularité est précisément un argument edatgravure mécanique : « La gravure mécaniqueené
espérer de détréner jamais le burin et la pointelgits par la main de l'artiste. Froide et sandexm par le fait
méme de sa régularité et de sa perfection, la ggand¢canique manquera toujours de vie et de mouveme
ANONYME, « De la gravure »Chronique du journal général de I'imprimerie et @elibrairie, vol. I, n° 24, 13
juin 1857, p. 99.
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bon graveur, le bon interprete, c’est la retrapgicnn de I'idée du tableau. Martine Reid
rappelait ce que disait Delacroix au sujet de kvgre de reproduction, parlant entre autres
d’une « véritable traduction, c’est-a-dire l'arttdensporter une idée d’un art dans un &fftee
Plus que les formes, qui seront soumises aux d¢otgsadu changement de médium comme
nous l'avons vu dans le cas depiter visitant Egineu de la Hille Bobbe, c’est surtout l'idée
du tableau qui compte et doit étre préservée. lres et I'autre ne sont pas dissociables
completement, mais lorsque l'interprété n'a padgu@ment fixé les premieres pour que la
seconde puisse pleinement s’exprimer, le gravans sodifier le sens du tableau, doit pouvoir
les réajuster. Cela nécessite des connaissandesciees mais aussi des connaissances de
spécialiste par rapport aux artistes reproduitsy partir de 1a, il n’est pas étonnant qu’un
graveur soit amené€, malgré sa prolixité, a se apger sur quelques artistes.

La connaissance d'une ceuvre par sa seule compostica seule iconographie ne peut
conduire qu’a une gravure sans saveur, dans léemnedes cas, a un décalque. Mais percer le
sens réel de I'ceuvre n'est a la portée du graveearsqcelui-ci connait I'artiste, maitrise son

corpus, en plus d’avoir une connaissance exackeal®re a copier.

3- La connaissance et I'accessibilité des ceuvreseproduire

a- Léopold Flameng au contact des oceuvres originales

Puisque le métier de graveur de reproduction siggppur une ceuvre originale, il est
nécessaire de s'interroger sur la possibilité deugraveur d'avoir acces a I'ceuvre qu'il
reproduit. Ce point est d’autant plus essentiel'@ considére que le graveur n'a pas
uniquement a copier servilement une image, maikogeale restituer aussi le style du maitre et
I'idée de I'ceuvre. Il est alors obligatoire pouartiste d’avoir des connaissances d’historien de
I'art, saisissant non pas la peinture, la sculptowela gravure de facon isolée, mais la
comprenant a I'aune des autres créations du netitla contexte de son exécution. Léopold
Flameng — mais sa situation n’est pas unique -nthégisé trois moyens d’acceés a l'ceuvre a
reproduire au travers de son large corpus. Le mmerast direct, en travaillant sans
intermédiaire. Il voit I'ceuvre a reproduire, il e lui-méme le dessin destiné a étre graveé et
il exécute la gravure. Le deuxieme est indireastlalors question d’'un médium entre I'ceuvre

originale et sa reproduction. Il peut s’agir d'wsdin exécuté par un autre artiste, d’'une gravure

344 Martine Reip, Stendhal en images : Stendhal, I'autobiographia ete de Henry BrulardGenéve, Droz, 1991,
p. 175.
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ancienne ou contemporaine ou d'une photographiénEle troisieme moyen répond a la
problématique de la connaissance du style du mdlirepoint de vue élargi. A cet égard, la
collection d’'ceuvres d’art de Flameng et son tragd@kpertise en art flamand sont de bonnes
preuves d’'une volonté d'ouverture et d’appropriatafinformations au-dela de I'ceuvre a
reproduire.

L’acces direct a l'original et le fait de travailleans intermédiaire n’est pas pour le graveur
aussi fréquent que cela, car travailler de la sorglique pour lartiste d’étre en pleine
possession de son métier. Il doit maitriser I'obje¢produire et connaitre parfaitement I'art du
dessin, passage essentiel avant la gravure.fdutiencore étre capable d’adapter la technique
aux spécificités de I',euvi®€. Le développement des moyens de diffusion des esuvia
I'extension de la gravure et des moyens mécanidaagproduction aMix® siecle, facilitait
aussi l'accés a la connaissance des ceuvres, ataie $uffisamment exacte pour permettre a
d’autres graveurs de s’en servir de support pauslpropres travaux. Cette pratique touchait
certains peintres portraitistes qui peignaientdenodéles d’aprés une photographie plutdt que
d’aprés naturé®. En cela, par la fréquence de ses voyages etlsat&@ale saisir au plus prés
les ceuvres a graver, Léopold Flameng se distingegesources nous donnent de nombreuses
preuves de ses déplacements ayant pour objectifdist dans les musées ou les collections
privées les futurs sujets de ses gravures. La gl ses voyages concernaient alors la
Belgique et les Pays-Bas. Ainsi, dans une lettré886, Flameng expliquait sans détour les

raisons de son séjour en Hollande a son ami Tharges :

Vous savez mon cher Blirger que je pars a la fitesefpre pour la Haye. J'y vais graver la fameuse

Ronde de nuit. Une grande machine, je vous demandemot pour les influences de ce projet qui

est presque devenu le votre, et si vous désirefogipma pointe la-bas, elle vous appart%‘ﬁt

Flameng se rendait sur place pour travailler dineemnt a partir de I'ceuvre de Rembrdffut

Dans une lettre non datée a Henry Havard, il évibgnaore a la troisieme personne un autre

345 Le graveur évoluant souvent avec une techniquarégilection, il peut déléguer une partie de cedita un
tiers. Ainsi, Flameng a réalisé plusieurs dessmg fia Gazette des beaux-artsais destinés a étre gravés sur
bois, ils furent exécutés par des spécialistea digstipline a I'instar de Pannemaker.

346 Un exemple nous est fourni avecRertrait de Charles Baudelaireune ceuvre d’Alexandre Lafond, éléve
d’'Ingres, que ce dernier peignit en s’appuyantusir photographie de Nadar. ClaudeH®is, Jean-Paul XCE,
Baudelaire, Paris sans fjrtatalogue d’exposition, Paris, Paris musées, 200426.

347 Lettre de Léopold Flameng a Thoré-Burger. FondaGustodia (Paris). Cote : 2012-A.263oir vol. ll,
correspondance, n° 2, p. 113.

348 Notons, cependant, queRande de nuib’était pas conservée a La Haye mais a Amsterifameng a peut-
étre seulement fait un raccourci, envisageant dersre a La Haye et a Amsterdam.
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de ses voyages a Amsterdam : « Le 3 Novembre FRameng sera a Amsterdam devant la
toile enfumée du grand maitre holland&is. L'ceuvre ici décrite est peut-étreRande de nuit
de Rembrand®®, conservée a Amsterdam et que Flameng achevardn 18

Eugéne Fromentin a quelquefois fait mention das€egts de ses rencontres avec les Flameng
pére et fils en Hollande. Ainsi, dans une lettr@€harles Busson datée de 1875, il racontait :
« Excepté Papeleu, que j'ai rencontré dimancheradGat deux ou trois Rochelais trouvés de
Rotterdam & Amsterdam, pas 'ombre d’'une connaigsaih ! si, Flameng, a la Hayé ».
Dans un autre écrit rapporté dahsAnnée philosophiquede 1913, il donnait une
précision quant aux raisons de la présence de Rigme Hollande : « J’avais emmené avec
moi le jeune fils de Flameng, que j'ai retrouvénsatin au Musée avec son p&fe>. Cette
rencontre, Fromentin la fit a Amsterdam ou a Haankers 1873-1874, peut-étre méme lors du
séjour que mentionnait Flameng a son ami Havar@Jogs que Fromentin espérait encore
pouvoir faire de Frangois Flameng un de ses étéves

Par ailleurs, Petra Ten-Doesschate Chu donne dfl@sniations sur la fréquentation par les
artistes du Frans Hals Museum en se basant skeggdestres des visiteurs pour la période 1862-
19064 Le nom de Léopold Flameng apparait a deux reprisemois d’aout 1869 et au mois
d’aout 1873, accompagneé cette seconde fois deilsdfrdncois.

Sa démarche était trés probablement professionrietiel869-70, en effet, il réalisa deux
gravures importantes d’apres Hals, a sakaiVieille Hille Bobbeen 1869 et.a Bohémienne
en 1870, tandis qu’en 1873 il réalisllomme a la cann®, toujours d’aprés le méme artiste.
Si aucune de ces ceuvres n'était conservée au Hals Museum, Flameng venait

probablement chercher 134, la connaissance du méétriede de sa maniére et de son style. Son

349 Lettre de Léopold Flameng a Henry Havard, bibBafie municipale (Macon). Fonds Henry Havard. Cote :
211. Voir vol. lll, correspondance, n° 96, p. 186.

350 Cette hypothése, outre le fait que la localisatieceuvre coinciderait, repose sur le fait qsealatres lettres
du fonds Havard de Méacon datent, a une exceptiemadnées 1870, et surtout des années 1873-18Wknmo
ou Flameng s'attelle a Ronde de nuitCette ceuvre, de surcroit, correspondrait au tererfumée » employé
par Flameng pour la décrire, puisque son vernig &dement noirci avec le temps.

351 | ouis GoNSE Eugéene Fromentin, peintre et écrivalParis, A. Quantin, 1881, p. 179.

352 Georges ECHALAS, « Les années de maturité d’Eugéne FromentliAnnée philosophiquevol. XXIV,
1913, p. 82.

353 En effet, Eugéne Fromentin espérait que Frandaiméng devienne son éléve. Il en fait état damadme
lettre : « C’est un charmant grand enfant de dixfams, déja peintre fort doué, ayant beaucougpeaucoup lu
et qui va devenir a la rentrée un de mes élévdainsr et je crois bien préparés, s'il tient ce lseapparences
promettent »lbid.

354 Petra EN-DOESSCHATECHU, « Nineteenth-Century Visitors to the Frans Halsskum »,in Gabriel P.
WEISBERG (dir.), Laurinda S. IXoN (dir.), The Documented Image : Visions in Art Histamgélange, Syracuse
University Press, Syracuse, 1987, p. 111-144.

355 Voir catalogue raisonné, 831, 339 et 790.
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voyage de 1873 est rapporté par Henry Havard quielales informations sur les lieux qu'il

visita :

Donc en mai 1873, notre graveur débarqua en Holéaadec la volonté d’accomplir ce que trois
ans plus tard, Louis Gonse devait appé€lier cycle rembranesque auquel Flameng a attaché son

noni'. Dans un isolement propice, partageant ses heargee le Trippenhuis, le Mauritshuis

(modestes écrins pour de tels joyaux) et la pataeson de I'Orange plefﬁﬁ.

Parmi les tableaux conservés au Trippenhuis eFtpraeng grava dans la foulée de ce séjour
se trouvaient.e Joyeux Buvedt’ de Frans Hals et IRonde de nuitle Rembrandt. Celle-ci
demeura exposée au Trippenhuis jusqu’en 1885,eepetite note dea Chronique des arts et
de la curiositéde 1873 indiquait que Flameng séjourna de longeesaines en Hollande,
fréquentant le Trippenhuis essentiellement pouiseasa gravure de Ronde de nuit®, Cette
méme note nous informe que Flameng visita le mdséeaarlem pour procéder a d’autres
gravures de reproduction. On sait aussi que Lédplaltheng consulta, pour sa gravure en fac-
similé deLa Piéce de cent florinsine épreuve conservée au Trippentitiis

Le choix de travailler directement a partir des pesivchez Léopold Flameng ne nous est
cependant pas exclusivement connu via ses séjoutioliiande et en Belgique. Les lettres de
Flameng nous renseignent sur ses autres séjoRsyaume-Uni ou en Italie et nous apportent
des éléments sur les ceuvres qu’il a pu étudiersiAilameng, en 1896, adressa une lettre,
probablement a Alphonse Thibaudeau, dans lagudlieparlait de sa commande du triptyque
Van der Goes conservé a I’lhospice Santa Maria Ndeworence et de sa volonté de se rendre
en ltalie :

Je suis bien touché de votre empressement a marftes renseignements que je désirais sur les
Hétels de Florence. Je suis grace a vous bien deotén Je vais recevoir la commande officielle
de la gravure V. D. Goes. Donc aux beaux jours rfiboiss a tire d’ailes vers le pays des Arts, ce

qui me sera d'un grand biéf.

356 HAVARD, art. cit., 1904, p. 50.

357 Voir catalogue raisonné, dl1.

358 ANONYME, « Nouvelles »L.a Chronique des arts et de la curiosit@ 31, 10 octobre 1873, p. 291.

359 |, DESPREZ « La Piéce aux cent florinde Rembrandt »,a Chronique des arts et de la curiosit® 37, 13
décembre 1873, p. 339.

360 ettre de Léopold Flameng a [Alphonse ThibaudgaEdhdation Custodia (Paris). Cote : I. 7243 airVol.
lll, correspondance, n°® 28, p. 125.
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Le dossier de commande de I'ceuvre, puisqu’il s&ajisd’une commande d’Etat, nous
renseigne sur le séjour de Flameng. Ainsi, dandeitre du 11 janvier 1897, I'administration
francaise recut I'accord définitif de I'hospice pda réalisation de la gravure, ce qui devait
permettre & Flameng de faire le déplacement sweptm février de la méme anifée
Néanmoins, on apprend dans une lettre de 1896 tumeRg, avant méme l'autorisation
définitive, s’était déja rendu a Florence : « [...] Méopold Flameng [...] est venu a Florence,
I'été dernier, pour prendre des mesures prépaeateir qui doit revenir s’installer ici au mois
de Février prochafi? » Il revint & Florence en juin 1897, comme ndimslique encore une
lettre de l'artiste expédiée depuis I'Hotel Heleetle Florence et adressée au directeur des
beaux-arts dans laquelle I'artiste évoquait sagurés a I'ouverture du musée, allant s’installer
pour la journée devant le triptyque Van der Goas pravailler son dessif?.

De méme, Flameng a voyagé a plusieurs repriseogaurie-Uni. En 1871, pour une raison
inconnué®, et en 1881 ou il s’y rendit avec son{ifs Une date a laquelle il réalisa une gravure
d’apres leHamletde Gower, et surtouta Défense de Rorke’s Drifpeinture d’Alphonse de
Neuville qui était alors exposée temporairemenbadres avant son départ pour I'Australie.
De surcroit, la grande quantité d’ceuvres reprodypte Flameng et conservées a la Wallace
Collection de Londres laisse supposer qu’il a gushdre tout spécialeméfft Nous n’avons
pas pu établir de certitude sur ce point.

Enfin, en France, Flameng fréquentait le muséealivite dont est tirée une grande proportion
des tableaux qu'’il grav¥, et il grava aussi les ceuvres de son fils suulges il put sans doute
travailler en s’appuyant sur les originaux. En teffes gravures de Léopold Flameng d’aprés
des toiles de son fils furent toutes réaliséesdeetemps apres I'achevement des peintures.
Lutrin, par exemple, fut terminé et présenté par Frarklaimeng en 1875, et au méme moment

la gravure de Léopold Flameng paraissait dafst 368,

361 Archives nationales (Paris). Cote : F/21/2170.

362 |bid.

363 |bid.

364 |ettre de Léopold Flameng a Paul Mantz. INHA (BariCote : Autographes 013, 05. Voir vol. lll,
correspondance, n° 41, p. 142.

365« Dans une quinzaine je me rends a Londres avecfisppuis en Ecosse. » Lettre de Léopold Flam&ng
Madame Launette. BCMN (Paris). Cote : 0445 (6650-51. Voir vol. lll, correspondance, n° 79, p71

366 On pourra citet.a Haltede Meissonien,_e Cavalier riantde Frans Hals ou Marino Faliero de Delacroix.

367 oys CELTEIL, « Le Mouvement artistique : Léopold Flameng.a@Revue de I'art ancien et modernel. 1V,
juillet-décembre 1898, p. 183. L'auteur nous apg@rgue ce ft devarita Vierge au donateude Van Eyck que
Flameng réalisa le dessin préparatoire trés pd&ssné a sa gravure.

368 C'est encore le cas dRortrait de Madame *** montré par Francois Flameng au Salon de 1878iqiagut
dansL’Art la méme année exécuté par Léopold Flameng. llieogwependant, de souligner que ce phénomene
d'immédiateté s'applique tout autant aux « clowdu»Salon. Ainsi, toujours pour la revu#rt, I'exemple du
Francois de Borgia devant le cercueil d’'lsabelle Blortugalde Jean-Paul Laurens, présenté au Salon de 1876,
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Dans quelques cas plus rares, les ceuvres étajpidiérs dans I'atelier de Léopold Flameng.
C’est ainsi qu'on apprend par une lettre de 1868ssde a Thoré-Blrger que Flameng a recu
chez lui une toile de Frans Hals issue de la ditleSuermondf®. Il s’agit deLa Vieille Hille
Bobbe Plus avant, Flameng expliquait qu’il possédagsaulans son atelier un paysage de
Rembrandt, toujours issu de la collection Suermandil ne grava finalement pafkuth dans

le champ de Bod%. En 1877, dans une lettre & un destinataire incoAlameng demandait au
propriétaire d’une ceuvre de lui « confier le tablegour qu'il puisse la reprodutfé,

Cette appréhension directe de I'ceuvre a gravessssintielle pour I'artiste et lui permet d’en
saisir la couleur. En effet, si une couleur se aarée par sa teinte, ce que ne peut rendre la
gravure usant du noir et du blanc, elle se canaet@éussi par sa capacité a réfléchir plus ou
moins la lumiére, ce que le graveur doit traduli@ssaint-Bernard Emeric-David I'explicitait

bien :

Si on voulait toutefois considérer comme une sdedraduction|...] les moyens par lesquels il
parvient a imiter I'éclat ou le ton mat de quelquesileurs principales, en exprimant I'intensité ou
la faiblesse des lumieres qu’elles réfléchissemt,rapprochement ne serait pas entierement

dépourvu de justesgé

C’est la distinction que fait Charles Blanc dan§&sammaire des arts du dessntre le ton et

la teinte, expliquant que le travail du graveursiste principalement a conserver le premier en
le séparant de la seconde, et que cette actioétleiextrémement préciéd La méme teinte
entre deux objets peut donner deux tons différeatslis que deux objets aux tons similaires
peuvent avoir deux teintes sans aspect communfeL’dé la lumiéere est alors primordial, un
objet rose en plein jour pouvant étre cinabre enbee, et la part de noir a utiliser n’est alors

pas la méme pour le graveur. Si le peintre estdmjer confronté a cette difficulté, le graveur

est tout a fait parlant. Flameng réalisa la gratére peu de temps aprés son exposition, puisquevaire parait
la méme année.

369 | ettre de Léopold Flameng a Thoré-Burger, BnFia€ote : Ms. 7912/147. Voir vol. lll, correspantte,
n° 83, p. 174.

370 | bid.

371 Lettre de Léopold Flameng a indéterminé. Fonda€@mstodia (Paris). Cote : 1973-A.668. Voir vol., llI
correspondance, n° 20, p. 121. On apprend daresledéte que le premier propriétaire avec lequaihfdng avait
fait des transactions décéda avant 'achévemel# deavure. Son héritier, auquel s’adresse Flameagemble
pas avoir donné suite a cette requéte de I'arfisisgue le tableau en questibers Deux amid’aprés Meissonier,
est absent du corpus de Flameng.

872 Toussaint-Bernar@&MERIC-DAVID, Choix de piéces, notices sur divers tableaux, essaile classement
chronologique des sculpteurs grecs, discours higter sur la gravure en taille-douce et la gravurebmis, et sur
la peinture du Moyen-Age extraits du Musée frandasis, s.e., 1812, p. 54.

873 « Il faut donc distinguer le ton de la teinte. [Npus verrons bientdt que le graveur, lorsqu'il tiadur le
cuivre les couleurs d’un tableau, ne fait autresehgue séparer le ton de la teinte LaNg, op. cit, 1867, p. 581-
582.
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qui doit en faire I'interprétation en travaillanirde ton doit avoir la connaissance la plus fine
de la peinture gu'il grave et ne peut donc sefdiemmement a un intermédiaire. La plupart des
gravures de Flameng qui furent remargquées au daeusa carriere, eaux-fortes comme burins,
furent d’ailleurs des ceuvres pour lesquelles Vidilta directement sur le modéle, que celfait
Sourced’Ingres’* pour laquelle il échangea avec le peintre, soycteadembranesque » ou ses
commandes de la Chalcographie du Louvre.

Philip Hamerton nous donne un exemple de cettelitapoe pour le graveur d’étre confronté
directement a I'ceuvre a reproduire avedrlande de nuitFlameng, comme nous l'avions
souligné, put examiner cette derniére dans sondiexposition. Il se rendit ainsi compte de
I'intention de Rembrandt qui n'avait pas été deefaine scéne nocturne, mais une scene
diurne’>, ce que les conditions de conservation de I'ceat/de I'exposition ne permettaient
pas, a moins d’une observation extrémement minsgiede percevoir. Le graveur expliquait
ces difficultés et I'attention qu’il dut préter odu moindre rayon de soleil pour pouvoir faire

cette expertise :

The picture itself is so loaded with dirt that @rmot be properly seen, besides which it is huray in
little room badly lighted — so badly, that the edclcould never have made it out at all without the

occasional assistance of a direct sunb&im

Charles Blanc rapportait aussi I'importance powankéng d’avoir pu voir le tableau original

sur son lieu d’exposition :

D’abord, il a fallu voir le tableau, le bien voiet ce n’est qu'aprés quelques jours passés a le
regarder en silence, que le graveur a fini par dithiler ce grand drame de lumiére et d’obscurité.
Une longue contemplation lui a fait reconnaitre des ombres les plus fortes avaient conservé
quelques transparence ; que le tableau était prdfold ou on le croyait sourd ; qu’il était

bitumineux, doré et lisible, 1a ou il paraissaisanoir et indéchiffrabl&”.

Cette approche directe semble avoir été privilegareFlameng lorsque cela était possible et,

dans certains cas, nécessaire.

874 \oir catalogue raisonné, 1299.

375 « Flameng believes that Rembrandt’s intention waisto paint a‘Night Watch but a daylight effect ».
HAMERTON, op. cit, 1876, p. 370.

376 Notre traduction : « L’ceuvre elle-méme était tekmt chargée de saleté gu’elle ne pouvait étreecment
percue, en outre elle est accrochée dans une pigtite mal éclairée — si mal que le graveur n'auran fait du
tout sans l'aide occasionnelle d’'un rayon de saliedct ».1bid.

877 BLANC, art. cit., 1874, n. p.
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Cependant, des gravures font exception. Ainsi, 811est publiée la planche daint
Sébastierd’apres Bernardino Luini, une ceuvre pour laqueleapprend dans l'article qui
'accompagne que Flameng ne l'a pas gravée direnterd’apres I'ceuvre originale mais
d’aprés un dessin trés précis d’HaussolflffeCe fut aussi le cas diouis XIV déjeunant avec
Moliere®”® d’aprés Ingres. Une ceuvre pour laquelle Flameagpas réalisé le dessin, celui-ci
ayant été exécuté par Gefff8Y Il y a encord.a Mort de la Viergal’aprés Schongau®t sur

un dessin de Schloesser, etDante de Giottd® réalisé sur un dessin intermédiaire de la
baronne Nathaniel de Rothschild. Il s’agit de I'uthes rares gravures de reproduction de
Flameng pour laquelle la lettre donne le nom dediimédiaire avec I'inscription «8 N. DE
ROTHSCHILD DEL. ».

Il faut toutefois relever que, dans ces cas, Isside ne sont pas seulement des fac-similés, et
s'ils restituent, en effet, la composition origi@als conservent toutes les caractéristiques d’'une
ceuvre graphigue et non d’une peinture. La ligndagement prédominante, les plages de
couleurs ne sont pas restituées. Le dessin n'estapas uniqguement pris comme un
intermédiaire, mais comme une ceuvre a part erdigree d’étre reproduit, méme si l'article

qu'illustre la gravure mentionne le tableau oridifie

b- Léopold Flameng et la connaissance indirecteogleges

Néanmoins, au-dela des exemples singuliers préagédatndécrits, il est impossible
que Flameng, compte tenu de la prolixité de sonreeevde la diversité des tableaux gu'il
grava, fut dans la possibilité de tous les voiediement. Artiste prolifique, Flameng était
assigné a un rythme de production élevé du fagedeparticipations a des périodiques. Dans
une lettre adressée a Thoré-Burger, il essayaltedies de ralentir la cadence de production et

écrivait que « 3 eaux-fortes d’'un seul coup sédtucoup. Pour février vous avdile-Bobbe

378 Charles BANC, « Une peinture de Léonard de VinciGazette des beaux-artsl. IX, avril-juin 1861, p. 66.
378 Voir catalogue raisonné, 277.

380 Henry de Chenneviéres donne la genese particuli@reette ceuvre. Ainsi, Ingres ayant terminé esroffu
Théatre-Francais son ceuvre, Léopold Flameng fugéhdien faire la gravure. Cependant, Edmond Ggfida
fois peintre et sociétaire de la Comédie-Francaiétait proposé pour en exécuter le dessin prémegatce
gu’acceptérent de suite@azette des beaux-aks Flameng. Henry deHENNEVIERES « Les Comédiens peintres
et sculpteurs »,’CEuvre d’art, organe de la Société artistique @esateursn® 114, 10 février 1898, p. 22.

381 \/oir catalogue raisonné, 283.

382 Voir catalogue raisonné, 838.

383 On peut aussi supposer que dans certains cdistégeroduisant le dessin, peu au fait des exigeda graveur
de reproduction, n'a pas procédé a un dessin exact.
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et la Marine de Ruysdael. Le Rembrandt sera pamole suivart* ». Flameng exécutait ainsi
ses ceuvres en série et il ne pouvait procédenutysbur des toiles dont il était facile de se
procurer une reproduction viable ou pour des toiteseures, a des séjours continuels a
I'étranger.

Lorsqu’il n'est pas question de recours a des das=irs intermédiaires, il est probable que
Flameng ait bénéficié de reproductions alternatisesiennes ou contemporaines. Nous
n'avons pas beaucoup d’exemples renseignés poureRly mais une gravure mérite une
attention particuliére, celle d’aprés Nativité de la Viergédill. 20 et 21), composition des
fréres Le Naiff® publiée dans I&azette des beaux-art 1860. Cette gravure est I'une des
plus éloignées de I'ceuvre originale que réaliseElzg pour cette revue. Ainsi, il manque dans
I'arriere-plan de la gravure la figure de saintaAnElle est cachée derriere les ailes trop hautes
de 'ange du premier plan, brisant le sens des diguxes de femmes a l'arriéere, dont la
présence parait incongrue alors qu’originellemdies es’occupent de la parturiente. Il est
possible qu’il s’agisse d’un choix délibéré de tiste, a I'image des libertés qu’il avait pu
prendre sur sa reproductionies Grahamou de so.afont de Saint-Yenrdaprés Caylu¥®,

En effet, Flameng, pour cette derniére ceuvre, it'@as gravé un chien présent sur I'ceuvre
originale et cela de maniéere délibérée. Ce quengumalrhomas Arnauldet, auteur de I'article
de laGazette des beaux-asi accompagnait la graviifé

Néanmoins, dans le cas da Nativité de la Viergd semble plutdt s’agir d’'une erreur, d’'une
maladresse, puisqu’elle nuit au sens du tableaaustit d0 au moins s’accommoder de la
suppression des deux tétes qui n'ont plus d'utilitéle sens. Il est tout a fait possible que
Flameng ait été obligé de se servir d’'un suppdgrimédiaire pour son ceuvre, imprécis ou
incomplet.

En 1850, Champfleury, auteur de l'article d&Slazette des beaux-amgr’illustra Flameng en
1860, déplorait ainsi, dans s@&ssai sur la vie et I'ceuvre des Le Ndimaccessibilité du

tableau :

Ce sont trois grandes toiles représentant la N&gide la Vierge, la Visitation et la Présentatian a
Temple, et qu'il est trés facheux de voir perdusssdes églises. A I'exception de Saint-Etienne-du-
Mont, les étrangers et les artistes ne vont jardaiss ces temples situés au milieu des faubourgs.

Quant a Saint-Etienne-du-Mont, la chapelle qui egnfe le tableau de Lenain est toujours fermée ;

384 | ettre de Léopold Flameng a Thoré-Burger. Fondafustodia (Paris). Cote : 6756 C Woir vol. IlI,
correspondance, n° 14, p. 118.

385 \/oir catalogue raisonné, 1294.

386 \/oir catalogue raisonné, 278 et 284.

%87 Thomas RNAULDET, « Amateurs frangais : Lafont de Saint-Yenn&azette des beaux-ariml. 1V, octobre-
décembre 1859, p. 50.
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justement, c’est le plus remarquabje.] Un jour viendra peut-étre ou un grand classement d

tableaux pourra permettre a 'administration des dédas de s’entendre avec la ville de Paris, de

faire des échanges avec les églises de Paris let Bovincet

20. Léopold Flamena Nativité 1860. 21. Antoine et MathieuN&in, La Nativité
Eau-forte, H. 24 ; L. 16,5 cm. ca. 1640, huile sur toile, H. 220 145 cm.

En 1859, moins d’'un an avant la publication derkgre de Flameng, la situation a un peu

evolué, mais Champfleury rapportait :

Jai pu m'assurer du contraire & Saint-Etienne-dw ot on restaure a I'heure qu'il est, avec

mille précautions, la Nativité, qu’un prétre trojgoriste avait fait jadis couvrir de voiles prudsnt

pour cacher la poitrine de la Vierge donnant a té&td’enfant Jésus. J'ai vu le tableau de pﬁ%%

Dans ce contexte, Flameng ne connaissait probahtepas le tableau avant de recevoir la

commande de cette gravure, d’autant que nous n&apas retrouve de trace de reproduction

388 CHAMPFLEURY, Essai sur la vie et 'ceuvre des Lenain, peintresnomis Laon, Ed. Fleury et Ad. Chevergny,

1850, p. 20.
389 CHAMPFLEURY, « Les fréres Le Nain 5azette des beaux-arteol. VIII, octobre-décembre 1860, p. 329.
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antérieur®. Méme en 1859, puisque le tableau était en phasestiauration, sa connaissance
n'a pu se faire que de maniére trés approximgpeet-étre par I'intermédiaire de Champfleury,
lequel a vu I'ceuvre a plusieurs reprises. Celaifsgdonc que Flameng et Champfleury ont
travaillé en collaboration, le second prodiguamssaoute des informations au premier.
L’absence de certains autres détails renforcertisent. L'une des mains de Joachim manque
dans la gravure, sans raison apparente, et I'upééties de chérubins est absente aussi du fait
d’une forte exagération de la luminosité du tabléaulumiére dans la gravure écrase certains
détails et est en inadéquation avec celle du tabiles Le Nain dont la lumiére céleste est
beaucoup plus tamisée. La restauration a pu jamees approximations. Néanmoins, la Vierge
de Flameng est tres proche de celle de I'ceuvrea&&in, alors que d’aprés Champfleury elle
fut le sujet principal des modifications du tablefiuest donc plus probable que lartiste a
travaillé sans I'ceuvre originale, ou alors de mamigop subreptice pour en exécuter une
esquisse suffisamment aboutie. Approximations digipnt d’autant plus ici que Flameng ne
maitrisait pas bien le style des Le Nain, cettie tdiant la seule qu’il ait reproduite d’eux.

Ce probleme d’accessibilité aux ceuvres est posacoa plus générale par Champfleury dans
un autre ouvrage sur les Le Nain. Il critiquaitttparticulierement les églises et surtout les

museées, et il évoquait le cas du musée d’Angers :

Comme il arrive trop souvent en province, les bithiéques et musées sont absolument fermés aux
étrangers et aux artistes : on restaure toujours $alles, on restaure les tableaux, hélas! le

directeur ou le bibliothécaire sont absents, etc.I®directeur du musée d’Angers n'a méme pas

daigné me répondre un simple mot a propos de bitiwité disparuégl.

Il est évident que les difficultés rencontrées @aampfleury furent aussi celles de Flameng et
des graveurs de reproduction xax € siecle, rendant encore plus nécessaire le reéodes
supports intermédiaires malgré la présence desaxaurcollection publigue et théoriquement
accessibles a tous. Parmi ces supports intermeéslisér trouvait la photographie, dont l'usage
par Flameng nous est documenté, bien qu’il ne seipd I'avoir beaucoup utilisée pour ses
gravures de reproduction.

Il faut en fait distinguer la photographie commepsart intermédiaire entre I'ceuvre originale
et la gravure, c'est-a-dire la photographie deodystion, et la photographie comme sujet a

part entiére pour la gravure. La photographie pentgffet, devenir ceuvre d’art et sujet a

3% Nos recherches n'ont pas permis de trouver trageedjuelconque gravure ancienne de cette toile.
391 CHAMPFLEURY, Les Fréeres Le NairParis, Librairie V® Jules Renouard, 1862, p. 75.
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transcription. Dans le premier cas se troueePréche de Juniugue Flameng grava en 1860
pour laGazette des beaux-art était ainsi écrit dans I'article qui accompagna gravure :

« Nous reproduisons [&uniusd’aprés une photographie de M. Maes, de Bruxdiegiel va
publier un album photographique en souvenir degtsitior?®2 »

Dans ce contexte, la photographie s’efface au tphfi sujet qu’elle montre. Mais, chez
Flameng, c’est surtout la photographie employéenteraujet qui est la mieux renseignée. Il
réalisa beaucoup de portraits d’apres des photbggsces derniéres servant de compositions
originales. En vérité, Flameng leur faisait jouénéralement le méme role qu’a la photographie
de reproduction, ne les reproduisant pas tant fgurvaleur artistique que pour le modele
gu’elle montrait. Comme pour le portraitiste pegntla photographie permettait d’éviter des
études préalables et des séances de pose du madéédérant le travail du gravédi
Dailleurs, I'affaire Houssaye-Nadar révélait assgpe Flameng considérait la photographie
avant tout comme un outil intermédiaire entre urléie et la gravuré®,

Hormis a ses débuts et dans quelques cas pantgldisqu’on lui soumit une commande en
fac-similé d’une photographi®, il se contenta souvent de ne copier qu’une paltida
photographie, comme les traits du visage, la pagegprimant des éléments. Dans son portrait
de Jeanron d’aprés une photographie d’Edouard B¥fil reprit ainsi assez fidélement le
modéle, mais supprima la partie basse de I'ceuatammment le bras gauche et le dossier de la
chaise.

Dans son portrait d’apres une photographie de Bradp Barante par Demée (ill. 22 et 23),
Flameng reprenait bien la composition, se soucieédlisme du visage et des traits, mais se
contenta d’esquisser rapidement toute la partiseébde I'ceuvre, s’en désintéressant, puisque
son intention n’était pas de copier la photograpmais de s’en servir comme d’un outil pour
offrir une effigie du modéle.

De méme, dans sohbbé de Noaillesl'apres une photographie de Nadar, s'il respegeua
pres la pose du modele, il se permet I'ajout d’@oadl avec une table, un crucifix, et en offrant
une composition moins serrée il représente davanefauteuil sur lequel est assis I'abbé.

392 Francois [ENORMANT, « Exposition générale des beaux-arts de Bruxel|l&azette des beaux-astgol. VIII,
octobre-décembre 1860, p. 89.

393 e graveur, & moins d'apporter suffisamment dioadjté, doit néanmoins avoir les droits pour rejuioe la
photographie. Ces droits appartiennent soit au fepdéit au photographe, notamment si le premiedé&stdé.
394 \V/oir notre partie « Eléments de législation surdaroduction d’ceuvres d’art », p. 47-48.

395 A I'image duPortrait du maréchal Bosquegue lui fournit la Société des bibliophiles du Béaour une
reproduction en frontispice a I'eau-forte dans alume. Voir catalogue raisonné, n° 800.

3% \/oir catalogue raisonné, n° 136.
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Lorsque l'intention était d’utiliser la photographtomme simple outil, il était nécessaire que
le graveur non autorisé procede a des nuancessmtresuvre et la photographie pour éviter
tout risque de proces pour droit d’auteur, commia égit arrivé a Flameng, en 1856. Il y a,
cependant, quelques exceptions. Ainsi, JuliettenAdansMes premieres armes littéraires et

politiquesrapportait un événement :

Adam-Salomon fit de moi une tres belle photograpiie un beau jour tenta Léopold Flameng,
alors gqu'il terminait un médaillon de ‘WM d’Agoult universellement admiré, et il a répétéamntes

fois de ce médaillon et de ma gravure : "Ce sorg dex chefs-d’oceuvig”,

La photographie originale ne nous étant pas corihast difficile de dire si Flameng, qui ne
travailla réellement que le modéle et délaissaélsod reproduisit vraiment I'ceuvre d’Adam-
Salomon, ou s'il fut subjuguer par la beauté du e®@t décida de le graver. Néanmoins, le
fait de choisir cette photographie laisse suppasercertaine admiration de Flameng pour le
travail d’Adam-Salomon. Dans cette catégorie seveoaussi lePortrait de Rachel en
Phédré®8, gravure faite d’aprés un cliché de Mayer et RierdNon seulement Flameng 'a
reproduit par la technique « noble » du burin, na@ssurcroit, et c’est ce qui la distingue de
I’ Abbé de Noaillegill. 24 et 25), Flameng respecte de fagon trésmdeuse la composition
originale dans les moindre détails du costume, dlattgude du modele et dans la sobriété
exemplaire du décor. La reproduction de Flamengmrsiquement un fac-similé du travail de
Mayer et Pierson. Comme autre cas, on peut citer dePetit enfant endornde 1855 d’apres
Pierre Bisson. Flameng connaissait Bisson, et ipesbable que, séduit par cette ceuvre, il se
décida a la choisir comme sujet pour une gravureegduction. D’autant qu’il s’agit de la
seule gravure de Flameng d’aprés une photograpinigegmontre pas un modéle coftfu

En tous cas, si Flameng a fait de nombreuses gravaniginales d’apres ses amis proches,
ayant la possibilité de les croquer et de leur detemdu temps, tous ses autres portraits
contemporains furent exécutés d’aprés des photbgmpParmi elles, nous citerons celle de
Bingham en 1864 qui servit pour un portrait d’Hipype Flandrin, une de Carjat qui servit a
une date inconnue pour celui de Gérard Piogey,plna¢ographie anonyme utilisée pour le
frontispice de 'ouvrage de madame Ratt&zaia Patriaen 1873, ou encore celle de Bousseton

pour un portrait du chef d’orchestre Philippe Masar

397 Juliette LaMBER (Adam),Mes Premiéres armes littéraires et politiquBaris, Alphonse Lemerre, 1904, p. 109-
110.

398 \/oir catalogue raisonné, n° 34.

399 Bien que peintre a ses débuts, Pierre Bissoresitarirapidement vers la photographie. C'est I'uetlasd que
grava Flameng.
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22. Léopold Flamend)e Barante, historienCa. 1866. 23.Isidore Dem®&e Barante, historienCa. 1865.
Eau-forte, H. 30 ; L. 22 cm Photographie, elsions indéterminées.

24. Léopold Flamengbbé de NoaillesCa. 1880. 25. Félix TournachorNthtdar Abbé de Noailles
Gravure au burin, H. 31,7 ; L. 22 cm Ca. 1856. Photographie, 8,55,8.cm.
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Il faut aussi souligner que l'usage de la photobgigomme intermédiaire a une gravure de
reproduction d’aprés une peinture peut poser désuliés, puisque c’est un art ne répondant
pas aux mémes problématiques techniques que largralans sa saisie des teintes et des
lumiéres. La photographie releve d’'un processusamgae, chimique, différent de la gravure
et du dessin, et dans lequel le rendu des élémesagntiels pour le graveur differe. Méme un
excellent photographe a des limites techniqued ge’ipeut pas surmonter, et la traduction
photographique nécessite alors elle-méme une nétetpn par le graveur, ce qui peut
augmenter le nombre d’approximations, d’erreursleeiacunes. Ainsi, la photographie est
soumise a une double contrainte avec la luminosile de la toile qu’elle cherche a
reproduire et celle de I'environnement dans ledeetliché est pris et qui peut modifier
'impression de la toile originale. En 1855, dams Jraité populaire de photographie sur
collodion, Van Monckhoven parlait de ce probléeme, disant guee couleur a I'huile est trés
désagréable a cause de ses reflets, de son mif§ftagDans ce méme ouvrage, il évoquait
encore les couleurs a proscrire pour le photograpt@iquant que « la couleur des murs influe
grandement sur les résultats ; il ne faut les faim®uges, ni jaunes, ni verts ; car ces couleurs
sont fort peu photogéniqu¥s». En 1863, Van Monckhoven s’attardait plus sgéniant sur

la reproduction des tableaux, et ne cachait pdadesies de son art :

La reproduction des tableaux offre les plus séesudifficultés, et nous pouvons le dire sans détour
des difficultés insurmontables. Non seulement tegears, mais encore la nature des matieres
employées dans la peinture ont un pouvoir photagendifférent[...] Le jaune, le rouge, le vert,
se reproduisent en noir. Le bleu, le violet, I'igdj au contraire, en blanc. Que I'on juge par-la

combien la copie doit changer l'original. Aussi leais amateurs d’art préférent-ils une bonne

gravure a une reproduction photographiéﬂ%

Charles Meryon donnait un exemple de ces diffisutt#usées au graveur de reproduction par
la photographie avec sa gravure intitulan Franciscp qu’il réalisa d’apres des vues
daguerréotypées dont il dut, avant d’entrepreraiggdvure, redresser la perspective déeformée
par I'objectif de 'appareff?

Un autre exemple de ces difficultés se trouve didgoe et le sphingue Léopold Flameng

grava pour l&azette des beaux-aes 1864 d’aprés Gustave Moreau. Il commenca aitlaw

400 Désiré VAN MONCKHOVEN, Traité populaire de photographie sur collodidparis, Leiber, 1862, p. 82.

401 | pid.

402 Désiré VAN MONCKHOVEN, Traité général de photographi®aris, Victor Masson et fils, 1863, p. 246.

403 es propos de Charles Meryon sont rapportés piipp BURTY dans « L’'Euvre de M. Charles Meryon »,
art. cit, 1863, p. 530.
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d’aprées une photographie, cependant, se confrorgpittement aux limites de ce support pour
reproduire le tableau, Galichon, directeur de \auee demanda a Moreau un dessin d’aprés sa
propre toile de sorte a faciliter le travail derfeng®.

En conséquence, la photographie n’avait pas lalif@amécessaire pour une reproduction
gravée de qualité. Cela explique probablement pmirqchez Flameng, l'usage de la
photographie resta surtout limité a quelques doesailans lesquels elle ne prétait pas a
confusion. Pour pallier cette difficulté, lorsquaineuvre exigeait une attention particuliere, il
était alors possible de méler les différents moyasces a I'ceuvre a reproduire. Gazette
des beaux-artslonnait ainsi la genése ddiitiochus et Stratonicd’aprés Ingre€®. Burty
expliquait que Flameng avait d’abord travaillé &ipa’une photographie du tabledf puis,
face aux limites de ce moyen, I'artiste s’étaitthelevant la toile & Twickenham pour apporter
des corrections et se rendre compte de la corrdgpoe entre son ceuvre et I'ceuvre d’Ingres,
ce que la photographie ne permettait pas d’appréglle offrait a Flameng la possibilité de
commencer son travail, mais sans éviter a l'artistdéplacement a Londres, chez le duc
d’Aumale, propriétaire du tableau.

Cette difficulté de I'accessibilité a I'ceuvre d’ae pose forcément moins dans le cadre de la
reproduction de gravure. Flameng en réalisa un bombre, lequel obtint une vive
reconnaissance critigue avec sa copieLdePiece de cent florinde Rembrandt. Flameng
fréquentait tant les représentants de linstitutian’image d’Henri Delaborde et Georges
Duplessis, tous deux conservateurs du cabinetstampes de la Bibliotheque nationale, que
des collectionneurs avisés. Il est évident que dartas, il a pu avoir acces directement a des
tirages de références des gravures en question.

En tout état de cause, il apparait que Flamengjaurs privilégié la proximité avec les ceuvres
qgu’il avait a reproduire. La majorité de ses grasude reproduction traduit ainsi des ceuvres
provenant essentiellement de musées ou de colegb@articulieres parisiens, bruxellois ou de
grandes villes hollandaises ou il pouvait se rendre de ses divers séjours a I'étranger. |l
s'agissait surtout de classiques bien connus opedlgures contemporaines présentées aux

Salons et donc accessibles. Il y a quelques exceptevendiquées, a l'instar 8aint Sébastien

404 CoLLECTIF, Correspondances d'artistes des XVHVIIIE, XIX® et XX siécles appartenant a la Fondation
Custodia et conservées a I'Institut néerlandaisaéis?Nogent-le-roi, Jacques Laget, 1988, p. 194.

405 BURTY, art. cit., 1869, p. 159.

4% Flameng réalisa probablement une premiére escaidsau-forte d’aprés la photographie et termimaceuvre
au burin devant le tableau original.
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d’aprés Léonard de Vint¥’, dont la lettre indique « tableau inédit » L@Nativité de la Vierge
des Le Nain, mais elles restent minoritaires auemidle I'ample corpus de l'artiste.

Ce choix se révele d’autant plus si on le compasesareproductions d’estampes. Celles qu'il
reproduisit sont, en effet, tres souvent rarestevoiédites. Lorsqu’il s’attache a Durer, |l
représenteLa Petite crucifixion ronde autrement appeléde Pommeau d’épée de
Maximilierf% toute petite estampe d’a peine quatre centiméeediamétre qui n’appartient
certainement pas aux gravures les plus connus dtmemBour laGazette des beaux-ast
reproduisit aussi une gravure trés rare de Franeidgjllet'*®, information qui est d’ailleurs
rapportée dans la lettre de la gravure. Enfin, peudonner qu’un autre exemple, sa série de
personnages révolutionnaires pour les ouvragepgtyte Castille est, pour une bonne part,
exécutée d'apres des estampes. Pour Marie-Antein&st un profil peu connu a 'eau-forte
par Wartell qui est privilégf@é®.

Ce choix s'’inscrit dans la démarche de cet ouvigeprivilégiait des portraits inédits ou
méconnus des personnages historiques, mais ilitradssi une plus grande facilité d’acces
pour Flameng a des ceuvres rares, mais multiplessi, Apour toutes les reproductions
d’estampes de’Euvre complet de Rembran@ameng a travaillé a partir de calques qu’avait
pu prendre Charles Blanc sur les originaux darférdifites collections européenfiésCette
démarche était impossible dans la transcriptiomel’ceuvre peinte, ce qui justifia peut-étre,

face a 'ampleur de la tache, que Blanc abanddiu#eld’'un catalogue des peintures du maitre.

c- Mieux connaitre les maitres pour mieux les rdpir@ : |la collection de Léopold Flameng

Le travail du graveur de reproduction sur I'ceuvtglga a graver ne peut se limiter
seulement a la perception directe ou indirectel gia. La compréhension véritable du sens
d’un tableau ne peut venir que d’'une connaissalargié des maitres a reproddfre Il faut
alors acquérir une expérience qui peut s’apparentetle d’'un expert en art ou d’un historien
de I'art. D’allleurs, si Flameng n’eut pas la préten d’étre I'un ou l'autre, il écrivit pourtant

407 Cette ceuvre est aujourd’hui attribuée a Bernartirnini. Voir catalogue raisonné, n° 295.

4%8 \/oir catalogue raisonné au 875.

409 paysageVoir catalogue raisonné, n° 289.

4101 'ceuvre en question est totalement absente desages, méme de ceux consacrés a la reine, avant que
Flameng ne la reproduise. Elle est par la suitauxniéférencée, notamment ddres Vraie Marie-Antoinettele
Mathurin de Lescure paru en 1867, qui dans sadigdb@ustive des portraits de la reine en fait meanti

411 Charles BANC en fait plusieurs fois mention dabh¥Euvre complet de Rembrandiol. I, Paris, Chez Gide,
1859, p. 174, 230, 274, 357.

412 De nombreux graveurs de reproduction s’étant feraufprés de peintres devinrent leurs principawutiturs.
Le propre maitre de Flameng, Luigi Calamatta, fiusiaun des traducteurs privilégiés d’Ingres, dbatvait regu
I'enseignement.
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en 1866, a Thoré-Burger, une lettre qui témoignsel’démarche approchante de celle d’'un

expert :

Vous savez que le tableau du comte Duchatel eisabiment un Hemling. Je reviens de Bruges.

J'ai retrouvé a I'hépital St Jean dans les pannedexce grand gothique, des indices certains, des

indices qui affirment la paternité du tableau deua de Varenrfeg?

Toutefois, c’est bien au travers de sa collectioawlres d’art que Flameng a créé un répertoire
de formes, de styles, et qu'il s’est constitué empérience des principaux artistes et des
principaux mouvements sur lesquels il travaillac8kection tint dans sa démarche artistique
une place primordiale, puisqu’elle n’était pas segnt un musée privé, mais un écho a sa
production gravée. Cette collection nous est endgagartie connue par le catalogue de sa
vente en 18824 qui donne des descriptions des ceuvres. Une néajigitces peintures était
attribuée a des artistes que Flameng a reproduaitians de sa carriere : Boucher, Jacques-Louis
David, Ruysdael ou encore Bonington, représentégpatre peintures, notamment par un
Portrait de la vieille gouvernantéll. 26) que Flameng dessina en 1876 pour undigatlon
dans laGazette des beaux-atts

La démonstration est encore plus probante aveartistes moins célebres pour lesquels il ne
peut y avoir de coincidence. Flameng possédaii ams aquarelle de Duplessis-Bertaux,
I'artiste & qui la composition originale diouronnement de Voltairgue Flameng grava en
186216 était attribuée par certaines souf¢esS’il est avéré aujourd’hui que I'ceuvre est bien
de Moreau le Jeune, il n’est pas impossible quaéitey voyant davantage le style de Duplessis-
Bertaux ait décidé d’acquérir une ceuvre de ce denpar godt peut-étre, mais aussi pour mieux
comprendre son style et son art. Plus largementdarants ou les origines géographiques des
artistes de sa collection sont le reflet de semtations de graveur. La dominance des artistes
hollandais et flamand est écrasante. |l y a enaneereprésentation intéressante de peintures
francaises et anglaises xMii € siécle qui se retrouvent dans son corpus de graee s'agit,

cependant, que de ses peintures et esquissessigbdssible, méme si en I'état les informations

413 | ettre de Léopold Flameng a Thoré-Burger. Fondatustodia (Paris). Cote : 2012-A.269. Voir vol, I
correspondance, n° 7, p.115.

414 Charles GORGE Catalogue des tableaux anciens composant la calleate M. Léopold Flameng dont la
vente aura lieu Hotel Drouot le vendredi 4 avrilBE8Paris, J. Rouam, 1882, 31 p. Une annotation ntaiteisle
I'exemplaire de la BnF précise que la vente a#ali73 francs. Voir vol. lll, annexe 8 : Liste deswres de la
collection Flameng (vente du 14 avril 1882), p.8&5-

415Voir catalogue raisonné, 385.

416 \/oir catalogue raisonné, n° 271.

417 En particulier dans la liste des primes d’aborinésrevud.a Pressedans le n° du 11 janvier 1867, n. p.
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nous manguent, qu’il possédait un ensemble de gravde maitres qui a pu davantage lui servir

de base documentaire.

26. Richard Parkes Bonington,a Vieille
Gouvernante de Boningtoh823, huile sur toile.
H.75;L.88cm.

Paris, Musée du Louvre.

Servant a la fois de complément a la compréhenBiontableau de maitre, servant peut-étre a
pallier aussi certaines lacunes dans la connaissdatoiles peu ou difficilement accessibles,
et servant méme dans le cadreRdutrait de la vieille gouvernantde Bonington de réservoir

de modeles a graver, cette collection tenait uaeepkessentielle pour I'artiste. Certes, les
connaissances des maitres passaient par les disg@esusées, néanmoins sa collection apparait
justement comme un pendant aux lacunes des colecparisiennes qui lui étaient les plus
facilement accessibles. Artistes britanniques sepsdsentés au Louvre, petits maitres
flamands qui ne justifiaient peut-étre pas comm&adade de Nuitin séjour en Hollande,
travaux d’esquisses préparatoires trés raremesepiés dans les musees, les ceuvres de sa
collection constituaient visiblement un réservoiomplémentaire de modeles et de
connaissances par rapport a ce que pouvaient tdficimaises des collections publiques
francaises.

Cette association entre son ceuvre et sa collestigévéle parfaitement dans la dissolution de
cette derniére en 1882. Cette date est assez nméegumiisque Flameng a cessé alors sa
collaboration avec I&azette des beaux-arisne donne plus de gravure de reproduction pour

L’Artiste et ne collabore qu’épisodiquement al&&rt, limitant a tres peu de pieces son travalil
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de graveur de reproduction. C’est |la une raisoraqui I'inciter a dissoudre sa collection, celle-

ci perdant du r6le utilitaire qui lui avait étérdgtié jusqu’alors.

4- Du dessin préparatoire a I'exécution de la grave

a- Le dessin préparatoire

Le dessin préparatoire n’est pas, tout du moing pograveur original, une absolue
nécessité a en croire les traités d’aquafortigtessi, Martial expliquait que I'aquafortiste peut
improviser sur sa plague ou graver d’aprés natares @voir recours a un dessin, méme
sommairé'8, Lalanne écrivait que le travail en plein air aiétpas pour I'aquafortiste un

obstacle, bien au contraire, et permettait mémehdgper a certaines contraintes de I'atelier :

Si vous dessiniez sur cuivre en plein air, le tpament serait inutile parce que la lumiére diffuse
éclairant d’'une maniéere égale la planche dans fessens, le rayonnement n’existe plus et le cuivre

attaqué n’éblouit pas comme lorsque la lumiere wiBan seul foyet®®.

Bien des artistes de I'école de Barbizon, commebidguy, concrétisérent ce fait. Lalanne
toujours, rappelait aussi que le travail du cuiveerépondait pas aux mémes impératifs que le
dessin sur papi¢?®, et une anecdote rapportée par Henry Havard @grde Léopold Flameng
est assez parlante a ce sujet. Tandis que PaupBeldtajon, un de ses futurs éléves, vint lui
montrer ses dessins, il répliqua: « C’est gensisuaément, mais il faut apprendre a
dessinel?! ». Flameng, finissant par céder aux insistancegedne homme, conclua : « Eh
bien ! répliquai-je, vaincu par tant de candeufauit graver alorf$? ». Le graveur n’est pas, en
effet, contraint de réaliser la composition origgngu’il doit reproduire, ni méme le dessin
d’apres la composition en question. C’est partérelinent le cas des graveurs sur bois auxquels
Flameng a donné un grand nombre de motfélemais cela peut toucher aussi les autres

418 A P, MARTIAL, Nouveau traité de la gravure a I'eau-forte pour pesntres et les dessinateuParis, A. Cadart,
1873, p. 29.

419 Maxime LALANNE, Traité de la gravure a I'eau-fortdParis, Cadart et Luquet, 1866, p. 21.

420 Ainsi, la restitution de la perspective atmospinégi dans le dessin sur papier passe essentiellpaels fait

d’appuyer plus ou moins fort sur le crayon, cergaj en matiére de gravure, aucune incidence,trpéme dans
certains cas complétement gacher la planche.

421 HAVARD, art. cit., 1903, p. 468.

422 | pid.

423 C’est trés commun dans le cadre des travaux skiition, pour lesquels, eaux-fortes ou gravuredsis, le

graveur n’est pas nécessairement le dessinateur.
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techniques de gravure. Cependant, le dessin esttedsau statut artistique du grav&dret si
Rajon se contenta d’abord d’exercer uniquementiViéé de graveur aupres de son maitre, en
reportant des calques et en reprenant les taibgseds des compositions préexistantes, il apprit
par la suite le dessif?. Drailleurs, a l'inverse de Lalanne, Charles Rl@onsidérait le dessin
comme intrinséquement lié a la gravure qui n’&ajt’’'un dessin qui se fait avec un instrument
d’acier au lieu de se faire avec une plume ou agaf?° ».

Le dessin est encore ce qui permet au graveur @acc méme en tant qu’artiste de
reproduction, a un statut de créateur. Ainsi, edb1l&lameng réalisa une gravure d’afras
Derniere poupée’Amaury-Duval (ill. 27). Il ne réalisa pas la cposition originale, pourtant
dans la lettre c’est bien I'expression&ineavit et sculpsit qui apparait. De méme, en 1863,
Flameng grava uirauconnier arabed’aprés Fromentin, et pourtant la lettre indiquzaén

« del. Et sculp. ». Léelineavit cette expression qui désigne en régle généalgelir de la

composition originale, et dont s’empare ici Flamgngurtant uniguement auteur des dessins

intermédiaires.

27. Léopold Flamengdleune filleouLa Derniere poupée
1865, eau-forte et burin, H. 25 ; L. 17 cm.

424Eugéne RUIR soulignait ce fait dans son ouvralge Gravure : des origines axve siécle Paris, Somogy,
1971, p. 125 : « L’esprit du dessinateur subsistegraveur est réduit a I'état de simple artisione grande
dextérité, obéissant a des régles identiques daits EEurope. »

425 « Je pris une composition de Géréme, je lui mimaim un papier glace, je lui indiquai commentaVdit faire
son calque, il le reporta ensuite sur le vernigtit@ine a une toutes les tailles, puis nous fimesdre tout deux.
C’était charmant ! » BVARD, art. cit., 1903, p. 468.

426 BLANC, Op. cit, 1867, p. 661.
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C’est pour l'artiste graveur une maniere de réaiir que sa gravure releve de sa propre
perception de la peinture et non d'un regard tieosnme pouvait I'étre I®ante d’'aprés le
dessin de la baronne Nathaniel de Rothschild. @@s$i une maniere de se présenter en pleine
possession de la technique du dessin qui seuleafi@ffirmer le statut d’artiste.

L’artiste graveur de reproduction peut, de toutmigra, difficilement se dispenser du dessin.
Outre qu’il permet au traducteur et interpréte ré' &trtiste, il est aussi nécessaire par le travail
préparatoire important que sous-tend une gravuremeduction. En effet, le dessin permet a
I'artiste de fixer les traits, les contrastes, feBefs, de réduire les proportions au format
souhaité. Le dessin, ensuite reporté sur un cajugreettra de ne pas graver directement a
I'envers sur la plaque et d’avoir un appui a soécexion. Nous ne conservons pas de Flameng
de dessins pour calques, toutefois nous savonsycquiiecouru, au moins de maniere indirecte.
Nous savons que poutEuvre complet de Rembrandilameng travailla a partir de calques
que lui avait fournis Charles Blanc. Ce dernier ligxit la maniére dont lui et Flameng
collaborérent pour cet ouvrage, et pair Gueux avec sa femniedonnait une description

détaillée :

C’est d’'aprés un calque que javais pris le pluggpeusement possible, dans un des plus célebres
cabinets de I'Europe, que M. Flameng (le trés hahiltiste qui a gravé tous les fac-similés de ce
livre) a exécuté la petite eau-forte que voici ;isni@ calque s’étant Iégérement effacé dans mon

voyage, la copie n’'a pu étre cette fois aussi salesement fidéle que je 'aurais déétré

Il n’est pas question ici de calques exécutés fmnéng, toutefois les conseils qu’il fournit a
Rajon permettent d'imaginer qu'’il eut recours aalqaes. Mais il est probable que l'artiste
utilisa en fait une multitude de moyens pour ré&alses ceuvres. Flameng procédait autant de
la gravure de reproduction « libre », n’hésitarg parfois & modifier des éléments des ceuvres
gu’il avait a reproduire pour les adapter, queadgravure en fac-similé la plus fidele, lorsqu'il
copia Francisque Millet oua Piéce de cent florinrde Rembrandt. Dans ce dernier cas, Flameng
reproduisit taille pour taille la gravure originaeréalisa une ceuvre qui passa pour une copie
des plus parfaites, I'exemple méme du fac-simi@tdHavard disait qu'il était capable de
tromper Rembrandt en persofiffe Du point de vue de la technique, Philip Hamerigu,

s’empara de cet exemple pour illustrer dans somageEtching and Etcherson chapitre sur

427 BLANC, op. cit, vol. I, 1859, p. 362.
428 HAVARD, art. cit., 1903, p. 460.
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'eau-forte de reproduction en fac-similé, n’hésitpas a placer Flameng a I'égal de
Rembrand®®.

Il est évident que, dans ces conditions, Flameng$e plus avant ses études préparatoires et
eut recours a des procédés de report adéquatsdisgensa ainsi, sans nul doute, du calque,
reportant directement son dessin d’'aprés I'ceuviginade sur le cuivre. Cette technique
évoqguée par Aristide-Michel Perrot dans Blmuveau manuel complet du gravétait la seule

qui permettait d’éviter toute déperdition de détail

Il faut, en général, toutes les fois que celapessible, transporter directement le dessin sur le
cuivre pour obtenir une exactitude plus rigoureusa, bien souvent ce double tracé du calque et

du décalque altére les formes et les conttfirs

Ce type de travail en fac-similé nécessitait devpoudisposer des originaux, et nous savons,
par exemple, que Flameng put avoir entre les n&tiesnserver dans son atelier une épreuve
authentique dea Piéce de cent florinde Rembrandtt.

Dans certains cas, Flameng procéda a des copiEsnexhent fines des ceuvres gu'il avait a
reproduire. L’article que fit paraitre Henry Havasdr Flameng nous renseigne, puisque
certains de ces dessins sont reproduits. Ils coan#ra Vierge au donateut’apres van Eyck

(ill. 28 et 29) etl.’Abondanced’aprés Rubertd?. Ces ceuvres revétent une place particuliére
dans la carriere de l'artiste, puisqu’elles luefitircommandées par la Chalcographie du Louvre.
Dans ce contexte, Flameng travailla directememiréirgles ceuvres originales pour réaliser des
dessins extrémement aboutis, presque des fac-sidgléa gravure définitive. Dans le cas du
Triomphe de Marie de Médigisautrement appel&’Abondance la composition est plus
ramasseée dans le dessin que dans la gravure fieatgli se révele dans le drapé sous la main
droite de la reine, qui glisse de fagon moins lewtars le sol. L’ovale est plus marqué dans le
dessin que dans la gravure, Flameng ayant coreitj¢ approximation, puisque la gravure sur
ce point est plus proche de la peinture de Rukensievanche, dans cette méme gravure,
Flameng a abandonné une petite partie du solguelleepose le pied de la reine, ce gu'il avait

pourtant représenté dans son dessin. Mais, paasie, a savoir le placement des noirs et des

429 « This assertion, bold as it may seem, was fullgficmed later by the publication of Flameng’s copy

facsimile, of the famousiundred-Guilderprint, a copy which in all technical qualitiessenply equal to the
original. » HAMERTON, op. cit, 1876, p. 96.

430 PeRROT, Op. cit, 1830, p. 54.

431 ’épreuve deLa Piéce de cent florina partir de laguelle travailla Flameng provenaitia collection Dutuit.
Néanmoins, comme nous I'avons déja indiqué, Flansengulta aussi I'épreuve du musée Trippenhuisetre

celle de la collection d’Emile GalichonEBPREZ art. cit., 1873, p. 339.

432 \/oir catalogue raisonné, 204 et 163.
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blancs, les contrastes de lumiere et la saisienb@sdres détails des tableaux originaux, il y a
une transcription tres précise dans ces dessinseaje facon quasi-identique dans les gravures

finales.

;S
'H”" Wi

La VIERGE AU DONATEUR
Dessin. d'aprés le tableau de Van Eyck (musée du Louvre).

28. Léopold Flamend.a Vierge au donateyd897. 29. Léopold Flamehg,Vierge au donateyd897.
Dessin (technique indéterminée). Dimensions inceanu Gravure au burin, H. 57 48 cm.

Ces dessins tres fins pouvaient revétir de mulipleages. lls permettaient au graveur de se
familiariser avec I'ceuvre en question, d’en sagsirdifficultés particulieéres et de pouvoir aussi,
dans sa réalisation, se rendre compte du proceldsxiscution applicable a la gravure et du
résultat fini. L'artiste pouvait ainsi détermin&dcentuation ou non des noirs et des gris et des
plages de blanc a laisser. Cette impression fiestigustement ce qui fait défaut au graveur, et
Flameng lui-méme soulignait cette difficulté magde son métier :

Ce n’est qu'au moment ou la feuille humide sortadpresse, qu’il nous est possible de connaitre
I'exact résultat de tant d’application et de si gmefforts ; et alors notre réve, parfois, est digtr

d’un coup. L’enthousiasme qui nous avait soutemdpat de longs mois s'écroule subiteri&nt

Le dessin permet alors d’avoir au moins une commepe I'ceuvre finie et de pouvoir, en
amont, préparer au mieux I'étape essentielle etroi@éhante de I'encrage par I'imprimeur qui
pourra varier plus ou moins les effets. Par aifeges dessins nous sont connus uniquement

433 HAVARD, op. cit, 1903, p. 456.
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pour des gravures au burin ou dans lesquellesri@ luune place particuliere. Technique
longue nécessitant parfois plusieurs mois, vousiplrs années de travail dans les cas les plus
extrémes, le burin autorise difficilement le repeot la correctiona posteriori Cela rend
d’autant plus nécessaire un support stable surldgugraveur peut fixer sa projection de
I'ceuvre pour pouvoir ensuite procéder au mieux aékdisation de sa gravure. Havard
explicitait cet impératif, probablement d’accordeavFlameng : «le buriniste doit savoir
exactement ce qu'il veut ; avant de se mettre @vlage, il doit avoir assuré celui-ci par un
dessin formel, indiquant avec précision jusqu’ditaction des tailléS* ».

La différence est tres marquée entre la préciseoced dessins préparatoires a des gravures de
reproduction au burin et ceux qui nous sont cogsede Flameng pour d’autres types de
gravures, notamment celles, originales, a I'eatefdkinsi, le dessin préparatoire conservé a la
Bibliothéque nationale de France pour Banmtrait de Georges Duplesdid. 30 et 31) est plus
sobre. Flameng fixe les traits du modéle et sa,poaes ne s’occupe nullement du modelé ni
des éléments de détails, hormis pour le visagat@iaant davantage d’'improvisation lors de
la phase de gravuf&.

EOKRGES: DVPLESSIS
EMBREMDE L INSTITYT: &

CONSERVATEVR DY DT DES ESTAHPES
A LA Blnl.)t‘T"EQ"/E NATIONALE 3 ¥

—
'

30. Léopold Flamengportrait de Georges Duplessis, 31. Léopold FlamerRprtrait de Georges Duplessis,
conservateur du cabinet des estampas1893. conservateur du cabinet des estami&83.

Dessin a la mine de plomb sur papier, H. 31 ; [.32m. Eau-forte,29,5 ; L. 35,5 cm.

434 bid., p. 41.

435 Néanmoins, I'existence de ce dessin préparateipenmet pas de préjuger que d’autres esquissealphuties
aient existé concernant ce portrait. Nous n'avetr®uvé aucune preuve.
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b- Les tirages d'états intermédiaires

Si le graveur utilise différents types de dessmg péaliser son ceuvre, il a aussi recours
aux tirages d’états intermédiaires de sa plandteadit de tirages préparatoires servant a se
rendre compte de I'évolution du travail gravé audiua mesure de son exécution, et a fixer les
différentes problématiques de I'encrage, de lagies au moment de I'impression définitive.
Ces états a tres faible tirage et rarement consexwét généralement au moins au hombre de
deux dans le cas de la gravure au burin. Un pretinégre appelé épreuve d’eau-forte est fait
aprés la réalisation de la base a I'eau-forte gtie@ principe utilisée dans le cadre d’'une
gravure au burin pour limiter la lenteur d’exécuatiet un second tirage appelé épreuve d’essai
est réalisé peu avant que le travail au burin @i@tentierement disposé.

Néanmoins, le graveur peut procéder a de multipkeges d’états intermédiaires, le cas le plus
symptomatique de cette pratiqgue étant Rembrandt, ckrtaines gravures proposent plus de
dix états différent§®. Ces états sont essentiels car ils permetterdrdprendre la maniére dont
I'artiste parvient a I'épreuve définitive, de saisa démarche créative qui obéit a certaines
regles communes a tous les graveurs, mais réwdileurs des particularismes. Dans le cas de
Flameng, ces états préparatoires sont finalemseizgseu nombreux. Certains d’entre eux ont
disparu de toute évidence. Toutefois, d’apres sa@spondance et d’apres ce qu’en dit Philip
Hamerton, Flameng travaillait vit€ et procédait a peu de tirages intermédiaires. Darsde
ses lettres, il évoquait ses gravures d’aprés Meisg donnant une liste au peintre Giacomelli.
Il citait quatre gravures pour lesquels il écrivaitJe n’ai pas de renseignements particuliers a
vous donner sur ces gravures. Il y en a deux Etatpremier, puis le définitif. Le premier état
n'est tiré qu’a trois ou quatre exemplaffs» Le faible tirage du premier état laisse suppose
qu'’il s’agissait d’un tirage préparatoire.

La plupart des états intermédiaires qui nous sammngs concernent des estampes

particulierement importantes pour lartiste : gnaai au burin, commandes prestigieuses,

436 a Grande Résurrection de Lazate Rembrandt existe ainsi en onze états différérigait toutefois souligner
gu’il ne s'agissait pas forcément d’états préparasoet de tirages d’essais, mais parfois de vi@satune planche
était parfois retouchée aprés tirage pour offrinonvel effet ou une composition Iégérement difiéze

437 « Flameng perceived, too, that in the work ofdheat time there had been a certain rapidity imlpction. A
picture of importance was finished, and followedyvshortly by an engraving from it. »AMERTON, op. Cit,
1876, p. 152. Emile Galichon allait encore plusJa&voquant une durée d’un jour pour I'exécutionMiss
Grahamd’aprés Gainsborough. EmileaGCHON, « L’Album de laGazette des beaux-arsLa Chronique des
arts et de la curiositén® 162, 9 décembre 1866, p. 282.

438 | ettre de Léopold Flameng a Hector Giacomelli. dation Custodia (Paris). Cote : 1977-A.268. Voik. Vib,
correspondance, n° 23, p. 122.
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estampes destinées a étre exposées. Ainsi, Flatmejours dans sa correspondance, faisait

mention des tirages d’essais qu'il fit réaliser psaRonde de nuit

Vendredi matin ma bonne vous remettra la plancHa &»nde de Nuit dont vous aurez I'obligeance
de faire tirer par le trés habile Ardail quinze &pives sur japon poussées a l'effet et deux sur

Hollande, I'une nature et 'autre retrous<é

Il testait par-la plusieurs choses, et en prenigr le papier. Blanc expliquait que c’était un
élément essentiel pour le graveur et que le choigapier modifiait profondément le ressenti
devant I'estampe. Ce dernier notait qu’un tiragesdai sur papier blanc permettait a I'artiste
de s’assurer du fini de I'estanf® En revanche, un tirage sur papier du Japon, coftaneeng
I'envisageait dans sa lettre, apportait, par sgdechaleur et impression de fini, mais pouvait
tromper le graveur sur I'aboutissement réel decsorre. Néanmoins, Flameng privilégia pour
saRonde de nuilte tirage sur papier du Japon, méme pour ses \émaliessais, considérant
que Rembrandt avait fait de ce papier son supoprédilectiofi*..

Le deuxieme aspect que le graveur pouvait testétaitle rendu de I'encre, puisque le
retroussage permettait de faire remonter I'encrdesbord des tailles et de transformer ainsi
complétement l'effet de la planche en accentuanigizeur ou son velouté. Cette technique,
spécialité de Delatfé’, permettait certes au graveur de jouer sur l'isgian de sa planche,
mais pouvait s’averer aussi risquée. Elle dépepeaieffet, de I'exécution des tailles, une trop

grande étroitesse pouvant, comme l'indiquait Latgamandre le retroussage impossible :

Ce moyen serait ici défectueux, car votre travitge dans certaines parties, est serré dans
d’'autres, ou I'espace manque entre les taillesnd@ qui en sortirait ne trouverait pas de place ;

nous obtiendrons un ton bourbétix

Dans le cadre dBortrait de Gérard de Nervdlll. 32), c’est le passage du format rectangulaire

de la photographie de Nadar que copia Flamengrawafcovale de la gravure qui justifia un

439 | ettre de Léopold Flameng a Alfred Salmon, coltetiparticuliere. Voir vol. Ill, correspondance, h32,
p. 235.

440BLANC, art. cit., 1874, n. p.

441 | bid.

442 Une étude de 1995 remit cependant en cause ktée invention de la technique par Delatre. Magjds.
CoHN, « Retroussage in Cranach’s Penance of St. Johys@tom »jn William W. ROBINSON (dir.), Cynthia P
SCHNEIDER (dir.), et coll.,Shop Talk : Studies in Honor of Seymour Slive Piteskon his Seventy-Fifth Birthday
mélange, Cambridge, Havard University Art Museub®85, p. 55-58. Toutefois, le retroussage fut yéeislité
de l'imprimeur.

443 |_ALANNE, op. cit, 1866, p. 86.

129



tirage d’essai. Il s’agissait en fait de la premiépreuve du tirage définitif sur laquelle Flameng
avait tracé des lignes au crayon, visiblement pédfier si les proportions et I'équilibre de la
gravure avaient été respectés. Si tel n'avait pateécas, il y aurait probablement eu un tirage
remaniéa posteriori

Les gravures au burin nécessitaient généralemest g tirages préparatoires, puisque le
graveur ne pouvant espérer aucun repentir ou itéifn@nt se devait de constater régulierement
I'avancée de son travail. Ainsi, pourTeiptyque des Portinariéalisé au burin, et surtout le
volet de droite, nous possédons une successicatslj@eparatoires qui permettaient a I'artiste
de se rendre compte de I'évolution de son cdtfre

Toutefois, le nombre d’états préparatoires chemetay reste généralement limité a deux ou

trois**®. Il semble méme que ces tirages aient été souvetinés par des raisons financiéres.

32. Léopold Flamengrortrait deGérard de Nerval
1856, eau-forte, H. 22,2 ; L. 15 cm.

En effet, les acomptes pour le paiement d'une geavdtaient normalement versés sur
présentation d’'un état intermédiaire permettarjuder de I'avancement effectif du travail du
graveur. Un processus qui était de mise pour lesandes publiques, et ce n’est pas un hasard
si Flameng réalisa surtout des états préparatpoesces derniéres. Mais ce principe pouvait
s’appliquer aussi pour des commandes privées,agtdfig en donnait un bon exemple dans
une lettre a Hector Giacomelli dans laquelle illeait comment un contrat entre Meissonier

et le graveur Paul Chenay reposait sur une tedlesel :

444 \oir les différents états dans notre catalogusoraié, n203.
445 || faut cependant préciser que certains étatsrirédiaires ne sont probablement pas conservés.
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Il [Chenay] vint sous la recommandation d'un ami commun, nieqdil était en procés avec
Meissonier au sujet d'une planche gu'il lui avasinemandé et qu'il s’était aussi engagé a lui payer
pour cet ouvrage le prix de vingt mille francs pllgs au fur et & mesure des présentations des états

de la gravuré*s,

De la sorte, avec assez peu d’états intermédidirésst pas aisé de pouvoir détailler la maniére
dont Flameng procédait pour I'exécution de sesuges/ laquelle semble n’avoir rien de trés
original. Dans un premier temps, il procédait ditage dans lequel il fixait la composition, les
éléments du décor, les principaux modelés, sarilfedid que toute la gravure ne soit traitée.
Ainsi, dans son premier état dea Source de L’Abondance et d'une libre gravure
d'interprétation, IAbbéde Noailled*’, certaines parties n'ont pas été traitées etténnéssées
blanches. Flameng fixait I'impression générale xemple deL’Abondance(ill. 33 et 34) est
par ailleurs utile pour voir la maniére dont I'até placait les tailles dans une gravure au burin.

33. Léopold Flamengd,' Abondance (Marie de Médicis) 34. Léopold FlamengAbondance (Marie de Médicis)874.
Ca. 1871-1872, gravure au burin, H. 41 ; L. 30 cm. Gravure au byti. 41 ;L. 30 cm.

448 | ettre de Léopold Flameng a Hector Giacomelli. daion Custodia (Paris). Cote : 1977-A.269. Voik. Vio,
correspondance, n° 24, p. 123.
447\/oir catalogue raisonné, 181.
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Dans son ouvragBrawing and Engraving, a Brief Exposition of TeataliPrinciplesand
Practice Philip Gilbert Hamerton rapportait dans un dedespitres concernant la gravure au
burin ce que Flameng lui-méme Iui avait expliguésdemaniére de procédg et dont le
premier état d&’Abondancerend bien compte.

Il révele ainsi un travail principalement composdignes paralléles, horizontales ou courbes,
servant a obtenir une égalité de tons gris. Ceparait bien dans le fond qui n’est pas encore
tres poussé. Dans le deuxieme état, Flameng ad#aeda réalisation des tailles en sens
contraire pour modeler les gris de l'arriére-pldonner plus de vigueur aux tissus. Il s’agit ici
de velours. Dans le premier état, Flameng avait diglisé des pans trés aboutis des draperies,
mais pour celle de la jambe gauche de la reinaviait pas achevé son travail. Il n'avait placé
que les lignes de force qui sont fortement graeéasiivent le plissé du tissu. L'ombrage et la
texture n'apparaissent que dans le deuxieme étahdng appliquant des lignes plus fines qui
s’entrecroisent avec les précédentes de sortdigerédes pastilles losangiques, réguliéres et
pas trop allongées, ce qui permettait d’éviter ffiet érop moiré. C’est aussi dans le deuxieme
état que Flameng a donné de la consistance auxschiandis qu’il a d’abord posé
grossierement les ombrages principaux, il a ens@t&illé les zones blanches avec de petites
touches au burin. Cela est particulierement visibieiveau du cou de la reine pour lequel les
lignes deviennent discontinues.

On retrouve un processus assez similaire pouAtde de NoaillesDeux états préparatoires
nous sont connus. Il s’agit d’'une ceuvre qui repmdianiere libre une figure de I'abbé prise
par Nadar, et qui inspira aussi Léon BofittatComme précédemment, Flameng a posé dans
son premier état les tailles dans un sens de nearéguliere pour avoir une uniformité de tons
dans un gris clair.

Dans le deuxiéme état, il a accentué la profondewses tailles, qu’il a recroisées pour les zones
d’ombres et dans les zones de relief pour donnerotiume. Nous ne connaissons pas pour
cette gravure I'état définitif. Peut-étre n’existipas, et il n'est en tous les cas pas consarvé
la Bibliotheque nationale. Ainsi, le fond est redtién blanc uni, le crucifix et son support sur
la gauche de la composition sont restés clairg approfondissement des tailles, et certaines

parties de la figure de 'abbé manquent méme caeplent.

448 Philip Gilbert HAMERTON, Drawing and Engraving, a Brief Exposition of TedtaliPrinciplesand Practice
Londres, Adam and Charles Black, 1892, p. 168-171.
449 e tableau, réalisé en 1899, est actuellementere@s: Bordeaux, couvent de la Sainte Famille.
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c- L’exécution de la gravure définitive

Au travers de cet exemple délibé de Noaillegt de ses états intermédiaires, il nous
est possible d’avoir une premiere lecture du preeesréatif de Léopold Flameng. Il n’a rien
de trés original : I'artiste commence par traitefigure principale avant de conclure par le fond
et les morceaux les plus ardus, telles les extésniobmme la main de I'abbé, ce qui se retrouve
aussi danka Sourcé®. Dans cette ceuvre, la jeune femme est, dés ldgrétat, trés aboutie,
mais une de ses mains n’est encore qu’esquissgls tpue la seconde manque totalement et il
s'agit de la plus complexe. A un raccourci diffic#’ajoute le jeu de translucidité de I'eau qui
coule sur la main, exercice ardu a reproduire parmdoyens graves.

Dans sonBacchus assis sur un tonnediaprés Ruberi8!, gravure au burin de jeunesse,
Flameng avait pareillement commenceé par travdélefigures du premier plan, les poussant a
un haut degré bien gu'’il manquait encore des tapleur le modelé et les ombres, laissant le
fond, la végétation et une partie du décor a unddaquisse, voire en blanc.

On en apprend encore sur la maniere de procédeladeng par la plume de Charles Blanc
qui expliqua le travail de I'artiste pour une ceudigprés Rembrandt : Ronde de nuitDans
cette derniére gravure, Flameng commenca par @gssinmodeler les personnages, leurs
costumes et leurs équipements, avant de « fonldi®figures en travaillant sur le décor et sur
I'atmosphére pour arriver a « l'unité du spectalfé. Aprés cela, Flameng a amélioré son
ceuvre en assoupissant certaines parties, en taawalhvantage la sensation de premier et de
second plan lorsque des figures se détachaient wtdizant la pointe seche pour atténuer
quelques visages plus concernés par la perspettvasphériqu?

Flameng pouvait donc procéder de diverses mani@nesi, pourLa Piéce de cent florinGll.

35), un état préparatoire conservé a la Manchéstegallery témoigne d’'une autre pratique.
Tandis que la partie droite de I'ceuvre est achelvkaneng n’a absolument pas touché a la
partie gauche. On retrouve bien, la encore, ldsegdes plus ardues laissées en attente, a savoir
les mains et, ici, la téte du Christ au centreadeoimposition, mais Flameng a nettement divisé
son ceuvre en deux parties qu'il a traitée sucoessnt.

Flameng ne semble donc pas avoir eu de démaraddtéearitantot il commencait par le détail

avant d’envisager son ceuvre dans sa globalitédttéinpréférait commencer par fixer le

450 v/oir catalogue raisonné, n° 299.
451 Voir catalogue raisonné, n° 126.
42BLANC, art. cit., 1874, n. p.

453 |bid.
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mouvement de son ceuvre, la composition généradmt aven établir les teintes, de donner la
vigueur du modelé et de s’attacher aux détailplies ardus. C’est encore cette méme facon de
faire qui apparait dans la gravureldeLecon d’anatomie du professeur Tfipour laquelle
Flameng, aprés un premier état quasiment acheaksaéun tirage définitif dans lequel il
accentua le clair-obscur, approfondit les ombrakwvant un peu de la crudité lumineuse du

premier tirage.

35. Léopold Flamend,a Piece de cent florind873, eau-forte, H. 29 ; L. 40 cm.

Enfin, dans le cas dea Piéce de cent florind pouvait simplement couper en deux son ceuvre,
pousser tres loin une partie et laisser la deuxigrasque inachevée.

La question de la taille chez Flameng nous est wenpar I'intermédiaire de Philip Gilbert
Hamerton, directeur de la revii@e Portfoliopour laquelle Flameng avait exécuté quelques
gravures et qui consacra l'essentiel de ses ptioitsaa la gravure francaise. Hamerton
rapportait ainsi, dans son ouvrdggehing and Etcheraun extrait d’'une lettre que Flameng lui
avait adressée, et dans laquelle il exprimait sntgle vue sur ce que doit étre la taille d’'un

graveur :

Nanteuil, Edelinck, Drevet n’étaient pas esclavefadaille militaire (ainsi nommeée par M. Charles
Blanc) des travaux bien alignés et des éléganiiages (expression d’Ingres) ils ne recherchaient
gue la perfection du dessin, la grace et la solggatans I'exécutidfp.

454 \/oir catalogue raisonné, n° 166.
45 HAMERTON, op. cit, 1876, p. 152.
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Flameng se montrait tres dur avec Wille et Bergraveurs dwvii € siécle, qu’il considérait
comme responsables de la mort de la grande graouie un exces de régularité mécanique,

d’incisions trop précises et sans ame, et il pavasiusous la plume d’Hamerton :

To the misfortune of modern art they transmittesdrthkill and their artistic ignorance, and even at
the present day they condemn their successorsfallbw the same path, to spend long years upon
plates which dazzle the eyes with a superficidlifnice beneath which is nothing. It is like thisi

dress on a lay figurés.

Outre la critique de la régularité, Flameng critifuaussi I'abus de travail de la planche dans
le but de toucher au naturalisme. Si telle étainlé position de Flameng, ce que Havard semble
confirmef®’, alors Flameng avait une conception interprétadiwéa gravure qui eut un large
écho awix € siecle. En 1851, dans Revue des Deux-Mondd3elaborde proposait un article
marquant sur la gravure depuis ses origines, gtiteécrivait le rapprochait de la position de

Flameng :

Il [Bervic] finit par exécuter dans son Laocoon, le plus copaut-étre de ses ouvrages, des tours
de force de burin[...] Le soin avec lequel il s’est efforcé d’imiter laig du marbre par la minutie

des travaux ressemble fort a une puérifité

Le méme auteur notait, par ailleurs, qu’a tropisitdir le détail, Bervic avait perdu en éclat et
en unité. Flameng partageait cette position, cénaitt que la gravure ne devait pas s’aventurer
sur le terrain du réalisme photographique et éviitant que possible, la régularité qui
'apparentait a une ceuvre mécanique. Beraldi céaitore Bervic en contraste de Luigi
Calamatta, maitre de Flameng, utilisant la mémtoriggie que Delaborde :

Son travail[celui de Calamatta]plus souple que celui de ses devanciers est libau grain : la
symétrie de ses tailles ne préoccupe point les gemrme chez Bervic et Taurel. La taille militaire,
comme disait Charles Blanc, s'atténue chez lui paigser dominer les choses essentielles : la

beauté des formes et le charme du mdefelé

4%6 Notre traduction : « Pour le malheur de I'art mmge ils ont transmis leur habilité et leur ignaramrtistique,
et encore de nos jours ils condamnent leurs suegessyui suivent le méme chemin, passant de lengueées
sur des plaques qui éblouissent les yeux d’un éafarficiel mais sous lequel rien ne se trouveséomme une
robe de soie sur un mannequirbid.

457 « Ce fut de sa part un coup d’audace et de fodtoser substituer a la taille militaire un travaduveau, clair,
Iéger, presque pointillé par place [...] A¥ARD, op. cit, 1904, p. 41.

458 Henri DELABORDE, « La Gravure depuis son origineRevue des Deux-Mondesl. |, 1851, p. 34.

459 BERALDI, op.cit, vol. IV, p. 54-55.
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Cependant, I'exécution d’'une gravure ne se liméde @ sa préparation, au travail des tailles,
mais nécessite aussi un médium chimique dans laled&®au-forte, a savoir le vernis a
gravef®®. Le choix du matériel est stirement ce qui estdsmmrenseigné chez les artistes, or,
la encore, grace a Hamerton qui rapporta un défeatlameng au sujet de I'usage des vernis,
il nous est possible d’avoir quelques informations.

Le vernis est I'élément essentiel & la réalisathme bonne eau-forte, devant étre a la fois
suffisamment dur mais ne pas étre cassant, etsaoffnent adhésif mais sans exces. Pour
Hamerton, le meilleur vernis était celui d’Abrah8wsse composé de cire blanche, de gomme
de mastic et d’asphalte. Flameng expliquait decéod qu’il n’utilisait jamais de vernis anglais.
S'’il était d'une grande résistance, d’'apres I'aetiee défaut majeur était une trop grande
adhésion au cuivre qui empéchait le graveur, au embe couper le cuivre, de retirer tout le
vernis. Ainsi, un léger film protecteur restait $&rmétal et pouvait empécher l'acide d’agir
également sur toute la planche. Flameng utiligaitcpalement un vernis francais pour éviter
ce désagrement, dontil ne donne pas la compuogsitiais tres probablement allégé en asphalte,
principal responsable de I'adhésion plus ou momside au supportk M. Flameng says that

a disappointment of this kind occurred to him wherused an English ground, but that he has
never experienced it with the French one he comynase&®™. » Il s’agissait alors d’un vernis
plus dur sans étre cassant, applicable par tampauaouleau, mais dans ce cas Hamerton
louait davantage le vernis Bo&&e

Cette derniere remarque d’Hamerton est utile daréVvéle que Flameng ne semblait pas alors
utiliser, ou de fagon sporadique, de vernis a graypplicable au pinceau. Toutefois, il est
difficile de concevoir un seul type de pratiqud’ddiste graveur. Si Flameng, semble-t-il, avait
ses préférences, il est impossible en I'état, attédonné la production tres éclectique de ce
dernier, d’affirmer autre chose que des tendanars gda maniére de procéder.

S’il y a une certaine immuabilité dans I'art dgytavure, il y a parallelement une grande liberté
d’exécution qui n'est pas toujours identifiablerteut dans la pratique de I'eau-forte. Lalanne
conseillait cette variété et cette adaptabiliténbgens pour profiter aux mieux des différentes
ressources de l'art : « Tout ceci vous prouve qresd’eau-forte on a la liberté d’appliquer a

ce qu’on veut faire tel ou tel mode d’opératioredt bon de les essayer tthis»

460| ne s’agit pas ici du vernis a recouvrir ou detipvernis, qui sert notamment aux correctiongcetr lequel
nous n’avons aucune information quant aux pratigigeBlameng.

461 Notre traduction : « M. Flameng dit qu’'une deceptide ce genre lui est arrivée quand il a utilisévernis
anglais, mais qu'il n’a jamais vécu ce problémecawe vernis francgais qu'il utilise couramment. ANHERTON,

op. cit, 1876, p. 412.

462 | pid.

463 |_ALANNE, op. cit, 1866, p. 71.
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5- L'inévitable question du prestige : quelle techigue pour quelles fins ?

a- La hiérarchisation des technigues et son agj@itaux genres picturaux

Les choix de la technique en matiere de gravurépstudans le cadre d’'une gravure de
reproduction, ne dépend pas simplement des préprides limites et des avantages de chaque
procédé. Si ceux-ci jouent un role non négligeablmnvient aussi de prendre en compte un
autre élément : la notion de prestige. Tout commpegnture ou il existe une hiérarchie, avec,
par exemple, la prédominance de I'huile sur I'agllaren gravure, les théories et les réflexions
sur la hiérarchie des techniques sont nombreusss développent aux® siecle. La gravure
originale ne fut pas trop bousculée par cette quime hiérarchique, étant entendu, comme
nous I'avions souligrfé® qu’elle fut pendant une grande partie du si@aé¢ comme mineure,
et qu’elle se prétait fort peu a la technique ddrhunetre-étalon de la « gravure noble ». Ce
ne fut en revanche pas le cas de la gravure dedegtion, d’autant plus concernée que la
gravure n’assurait pas alors uniguement sa promotiais aussi celle de I'ceuvre reproduite.
Dans ce contexte, la gravure se devait d’assup@eldige de cette derniere, et le graveur de ne
pas ignorer la hiérarchie des techniques au mileela vaste palette qu’offrait I'estampe du
XIX € siecle.

Une realité apparait comme pratiquement immuabis s sources, a savoir la prédominance
hiérarchique de la gravure au burin. Les termed@yép pour la caractériser prouvent assez ce
statut particulier gu’elle endosse aw® siécle. Elle est désignée par les expressions de
« grandes gravures » ou encore de « noble gravudaretrouve ainsi la premiére sous la
plume d’Augustin Jal en 1833. Tandis qu'’il déplomans un paragraphe linfortune de la
« grande gravure », sans plus de précision, ledeeipprendra dans le paragraphe suivant qu'il
évoquait le burin en déplorant le manque d’enceemaant a I'égard de cette derni&reEn
1873, c’est sous la plume du graveur sur bois EBestzel, dans I€hronique des arts et de

la curiosité que I'on retrouve cette méme expres$ibrDans laRevue de ParjsSchoelcher,

qui faisait la critique du Salon, utilisait pourgsat la seconde expression en parlant de « sévere

464 \/oir la partie « La prédominance de la gravureeggoduction et le statut privilégié du burinistg»35-38.

465 « Mais les encouragemerssd manquent a la gravure au burin. » Augustin, Balon de 1833 : les causeries
du Louvre Paris, Charles Gosselin, 1833, p. 91.

466 Ernest BETZEL, « Observations critiques a propos du reglementedgosition des artistes vivants ka
Chronique des arts et de la curiosit® 5, février 1873, p. 43.
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et noble gravure en taille-do€éx». L’auteur entendait par taille-douce la gravameburin et

il traitait de I'eau-forte dans un autre paragraphe

Les raisons de cette prépondérance sont multiplgsa, d’'une part, un héritage passé qui a
établi le burin comme I'idéal de la gravure classioce que résumait parfaitement Watelet dans
sonDictionnaire des arts de peinture sculpture et gnava la fin duxvii © siéclg®® Ce qui
explique aussi qu’en 1873, au Salon, et alors ndueda suprématie du burin était largement
remise en question dans les faits, la gravureaauiferte, la lithographie et la gravure sur bois
n'avaient a elles trois que trois jurés, contreqguour la gravure au burin. Celle-ci est une
gravure d'institution, c’est la gravure académigae excellence.

Il'y a aussi le fait que la gravure au burin pagsaur la gravure « savante ». Le contraste se
posait alors de nouveau entre une gravure au lguirseule relevait véritablement de la
gravure, face a I'eau-forte et la lithographie @isees d’apprentissage, s’apparentant au dessin
et faciles d’'acces pour le peintre. En 1851, Gustfalanche parlait ainsi du « burin savant
d’Henriquel Duporft®® ». Lacroix, dans soAnnuaire des artistes et des amateumstait pour

sa part que « MM. Forster, Martinet, Calamatta, ddgr Jesi, d’autres, et des plus habiles,
I'ont traduit de leur burin savarit®». Le terme « savant » n’est pratiquement jamais o
rarement associé aux autres formes de gralfure

Une troisieme raison est aussi a trouver dans méraste existant entre I'idée de « gravure
finie » associée au burin, et celle d’ébauche aésax I'eau-forte. Cette technique, en effet,
dans la premiére moitié dux® siécle, est bien pratiquée par les burinistes cerbase de
travail avant I'application des tailles au burin.I'Aau-forte est donc associé un statut peu
valorisant d’esquisse, comme le révéle, en 1838fave Planche. Il commentait une des rares
gravures a l'eau-forte des années 1830 qui futeptése comme une ceuvre achevée, a savoir
Les Sources de Royde Paul Huet: « Les juges les plus exigeaing $ont habitués a ne

demander a I'eau-forte qu’une esquisse avdntée

467 VVictor SCHOELCHER « Salon de 1835 Revue de Parjs/ol. XVII, 1835, p. 174.

468 « Ce que je puis ajouter de théorigue a cetteigremotion, c’est que la gravure au burin estiiestablement
celle qui atteint le plus la perfection dont l'ade la gravure est susceptible. » Claude-HenATEVET,
Dictionnaire des arts de peinture sculpture et gnayvol. |, Paris, Fuchs libraire, 1792, p. 278.

469 Gustave PANCHE, Portraits d’artistes : peintres et sculpteussl. |, Paris, Michel Lévy, 1853, p. 249.

470 paul LACROIX, Annuaire des artistes et des amatelRaris, V¢ Jules Renouard, 1860, p. 225.

41 MARTIAL dans sorNouveau traité de la gravure a I'eau-forte pour [esintres et les dessinatepmp. cit,
1873, p. VI, faisait preuve d'ironie a ce sujetnd une comparaison : « Peut-étre qu’'une petitdogtaide
Claude vaut la grande et savante gravure [au bdér]Hémicycle de I'Ecole des beaux-arts, par MnHquel
Dupont d’aprées Paul Delaroche. »

472 Gustave PANCHE, « Les Sources de RoyatRevue des deux mongesl. XIIl, 1838, p. 357.
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Dans la plupart des esprits, seul le passage au gignifiait, au moins jusqu’au basculement
des années 1860, I'aboutissement d’'une gravureededuction, I'eau-forte, méme trés
poussée, servant de base préparatoire.

Enfin, une derniere raison que I'on pourrait inveqdans cette prépondérance, s’inscrit plus
spécialement dans la définition,xa ® siécle, d’'un art national. C’est ce que rappé&taitippe
Kaenet’® lequel rendait compte d’une rhétorique des déf@rssdu burin qui s’appuyait, vers
le milieu duxix € siécle, sur I'idée que cet art était, par traditivancais. Kaenel citait un article
anonyme de 1842 publié dab®rtiste et tout a fait explicite : « Un des caracteresples
distinctifs de la gravure au burin, c’est qu'el francais&“. » Il faut voir 13, outre le propos
nationaliste, la pérennité de ce que I'on poumainmer la « théorie des caracteres », dont se
faisait I'écho Aubin-Louis Millin dans sdRictionnaire des beaux-aren 1806°. Pour lui, les
Italiens par exemple, plutdt sanguins, ne pouvasenpréter a des exercices aussi lents et
minutieux que la gravure au burin, n'ayant pas [ghkegme nécessairé’$ A linverse, la
France, mais encore davantage les Flandres eetidtne, étaient beaucoup plus prompts a
exceller dans cet art. D'ailleurs, lorsqu’Arthumaux parlait de la venue de Flameng au burin,
il Fexpliquait par le fait qu’il avait « la patiere des Belges*¥'.

Si cette théorie n'a plus grand sens a I'ére dedoPllercuri et des Luigi Calamatta, elle
continue de jouer un role dans la déterminatiom & « national ». Il n’est pas étonnant ainsi
de constater que Louis Alvin, ancien directeur’bhstruction publique en Belgique, dans une
liste des encouragements a apporter a la gravuitepgrposa en 1859, souhaitait faire de la
gravure au burin la plus noble des gravures eadcordant a titre exclusif la reproduction des

ceuvres d’art les plus importantes :

C’est la gravure sérieuse, celle qui use de tolgesessources du burin, qui doit étre chargée de
reproduire les tableaux qui se distinguent pardeéence du dessin, de la composition, du modelé et
de I'harmonie des lignes et des couleurs ; c’estsdia lutte du graveur contre les difficultés que

présente l'interprétation de son modele que seviede germe du progrés de I'aft

413 « Tous répetent avec conviction que le burin, séténteur de la Iégitimité en matiére de repradoctest
francais par nature. »A&NEL, op. cit, 2005, p. 104.

474 ANONYME, « De I'administration des beaux-arts : néceskitéa réorganisation, état de la gravure en France
L'Artiste, vol. 1, 1842, p. 275.

4TS MILLIN, op. cit.,1806, p. 765.

476 1bid.

477 DINAUX, art. cit., 1855, p. 118. Dinaux souligne néanmajne si Flameng se montre moins classique dans son
art, c'est aussi car il a un « peu de la fouguecise ».

478 | ouis ALVIN, « Sur les encouragements a donner a l'art deakauge »,Bulletins de I'Académie royale des
sciences, des lettres et des beaux-arts de BelgiglieVIll, 1859, p. 257.
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Chez Alvin, I'association entre le burin et le gilagenre historique est évidente et, selon les
tenants de ce principe, un équilibre devait éawé avec I'eau-forte. Tandis que le burin se
prétait a la peinture d’histoire, I'eau-forte ddévedrrespondre aux genres secondaires de la
peinture, a commencer par la scéne de genre alylmge. C’est ce qu’expliquait en d’autres
termes Georges Duplessis, lequel rattachait lenkauk « compositions d’'un ordre élevé » et
I'eau-forte aux sujets « intimes et familiefé%

Si I'eau-forte fut, en effet, souvent associée @ partageant méme quelquefois avec lui des
critiqgues laudatives sur ses possibilités de sdevigravure de reproduction de maniere
efficaceé®, elle restait moins prestigieuse, et cela mémeedépoque avancée. Ainsi, en 1863,
Charles-Aimé Dauban synthétisait parfaitement gégartition des genres picturaux entre les
deux techniques du burin et de I'eau-forte : « Ufarte est au burin ce que le genre et le
paysage sont a la peinture historitftie»

A partir de la découle toute une hiérarchie dedrtieies que ldictionnaire universel
théorique et pratique du commerce et de la navagediécrivait en 1859. L'auteur, a I'entrée
« gravure », considérait ainsi la gravure artigigla gravure de deécoration et la gravure
vulgaire’®? La premiére catégorie regroupait la gravure @ie4douce, et le burin en premier
lieu. « La premiére place appartient & la gravurbwirf®® », car c’est celle qui exigeait le plus
de talent. L'eau-forte restait dans cette catégar@rieure mais n’arrivait qu’ensuite, car elle
n‘exigeait que « peu de travift ». L’auteur soulignait qu’elle s’appliquait parl@rement a

la gravure de paysage, tout en notant qu’elle Etajement remplacée, pour la reproduction,
par la lithographi®®. La catégorie des gravures artistiques était ldesgouvant générer des
ceuvres d’art et susciter I'intérét de collectionmsetclairés. La deuxieme catégorie regroupait
la gravure sur bois et la lithographie, tant enr redi blanc qu’en couleurs. Il s’agissait
principalement de gravures de colt moyen visariteaehicadrées et a orner un mur, et ayant
donc un but décoratif d’apres l'auteur. Leur statriistique était tout a fait discutable. La
derniere catégorie regroupait les moyens mécandgiesproduction. Une catégorie utilitaire,
idéale, selon l'auteur, pour les archéologues ®algiquaires qui « auront des publications

419 Georges DPLESSIS Les Merveilles de la gravur@aris, L. Hachette, 1869, p. 388.

480 | e Bulletin du bibliophilede 1843 considérait méme les deux techniquesrsymiad d’égalité : « Nous ne
signalons pas [...] les succés monstrueux de la m&ang@re, au détriment de la noble gravure au bawia I'eau-
forte. Etait-ce hasard ou instinct ? »N@YME, « Nouvelles bibliographiques : bulletin de l'adhés arts »,
Bulletin du bibliophile vol. VIII, n° 7, juillet 1843, p. 321.

481 Charles-Aimé BUBAN, Le Salon de 186%Raris, Renouard, 1863, p. 50.

482 CoLLECTIF, Dictionnaire universel théorique et pratiqgue du coerce et de la navigatignvol. |, Paris,
Librairie de Guillaumin et € 1859, p. 1420-1421.

4831bid., p. 1415.

484 |bid.

485 bid., p. 1416.
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d’objets d’art a bon marché, sans que la mainaime les aient défigurés dans la maniére
de les interprétét® ».

De fait, la seule gravure de reproduction qui pdus@préter « artistiquement » a la traduction
des ceuvres peintes était celle en taille-douceetét conception a traversé touklg® siecle,
puisque Eugene Muntz, en 1895, dansHisitoire de I'art pendant la Renaissangen faisait

encore le porteur :

La gravure au burin, avec la loyauté, la gravité,dérieux, qui en sont inséparables, était bien le
procédé qui convenait a la reproduction des chéfsudre d’'une époque encore si attachée au culte

du grand art®”.

Selon cette logique, le burin, par sa noblesse psestige, sa grandeur, était le seul digne de
servir pour la traduction des grandes peinturessubiie, tandis que I'eau-forte, elle,
s'accommodait des genres secondaires. Les aut@midees servaient davantage la
vulgarisation, faisant entrer chez le plus grantiime les chefs-d’ceuvre de I'art. Ce découpage
est évidemment artificiel, et méme s’il est apppgeune historiographie prolifique, il ne révele
pas forcément la réalité dans son entier, compie de considérations techniques et pratiques

qui brouillerent cette conception.

b- La hiérarchisation des techniques : pérenniliéngies chez Léopold Flameng

L'ceuvre de Flameng fut, en partie, le reflet dedastruction hiérarchique entre le burin
et les autres techniques de gravure, et de I'impod du prestige. L’artiste, en effet, se préte
bien a une étude de cas, dans le sens ou il Attvednent préservé d’interférences extérieures.
Ainsi, Flameng, a la différence de certains deceséreres, maitrisait autant I'eau-forte que le
burin et n’avait pas sur I'un ou sur l'autre deifios idéologique arrété. Cela lui permettait
de s’exprimer des deux maniéeres et de s’adapten et nécessités.

Il apparait tout d’abord que son corpus de gravdeeseproduction proprement historiques,

relevant de I'histoire, des textes religieux oufanes, de la mythologie, n'est pas tres

486 |bid., p. 1418.

487 Eugéne MINTZ, Histoire de I'art pendant la Renaissance : Italla,fin de la Renaissanceol. llI, Paris,
Hachette, 1895, p. 706.

488 A |a différence, par exemple, d’'un Maxime Lalanhestile & la technique du burin. Si bien qu’en@,88u
moment de la parution de son ouvrdgeité de la gravure a I'eau-fortde critique dwournal des beaux-arts et
de la littératureécrivait : « Aussi, M. Lalanne n'admet-il que Keforte pure et repousse-t-il avec horreur et
roulette, et burin, et travail de mécanique. » shlleseph GIFFREY, « Traité de la gravure a I'eau-forte. Texte et
planches par Maxime Lalannelgurnal des beaux-arts et de la littératurg 3, 13 février 1866, p. 21.
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volumineux. D’autant plus si I'on exclut les nomiises scenes de genre historiques pouvant
mettre en avant des personnages bien réels, madatauelles la dimension anecdotique est
prédominante. Tres a la mode a partir du Secondrgpgela nous amene d’emblée a écarter
de la peinture d’histoire des ceuvres contmeis XIV et Moliered’apres Ingres.

Parallelement, son corpus de gravures au buriduestussi limité proportionnellement a
I'importance de son catalogue d’ceuvres, mais ibast concentré au grand genre historique,
que ce soit danisa Sourcel’ Angélique ou I’Antiochus et Stratonicg’apres Ingres. Le burin
apparait encore politAbondanceou laSainte Trinité®, toutes deux d’aprés RubensMart

de sainte GeneviévBapres Jean-Paul Laurens, et il domine dan€oucher de Saphiapreés
Gleyre. C’est aussi au burin que Flameng termina@aduction d’aprés [Baint Sébastiede
Bernardino Luirt®.

Il y a quelques exceptions, a I'imageldébbé de Noaillesdu Portrait de Rachel en Phédre
des gravures au burin qui ne reproduisent pas ujets dhistoriques, mais il s’agit la de cas
isolégL,

Flameng réalisa en 1850 Bortrait de P.-F. Verhuls(ill. 36) par le burin pour Annuaire de
I’Académie royale des sciences, des lettres etbéasix-arts de Belgiquenais il est alors
encore éléve de Calamatta a cette date, et n‘ausupas réalisé d’eau-forte, la premiéere étant
exécutée probablement la méme année et reproduisanscéne animaliere d’apres Verlat.
Ainsi, il reste ancré dans la technique du budnf tomme pour soRortrait de Philippe llen
1847, la encore exécuté pendant sa période de iomchez Calamatta.

Aussi, chez Flameng, si I'on excepte la périodexdltaise de l'artiste influencée par son
maitre, I'essentiel de ses gravures au Befimaduit des peintures d’histoire. Nos recherches
ont encore permis de corriger un certain nombreelies quant aux techniques employées par
Flameng, commises dans de nombreux inventaires ueees, dans des commentaires
d’époques et qui semblaient fausser ce constasi AaGilles*®® d’aprés Watteau qu’exécuta
Flameng est bien une eau-forte rehaussée de burian une gravure au burin préparée a l'eau-
forte. Il est a noter que méme dans le cas oudaadne montrent pas des sujets historiques,

ilIs montrent des portraits, genre noble lui aussigu’inférieur a la peinture d’histoire.

489 V/oir catalogue raisonné, 129.

40 BLANC, art. cit., 1861, p. 66.

49| convient d’indiquer ici que nous n’entendons g@mme des gravures au burin des ceuvres dangllesqu
celui-ci n'a qu’un rble trés secondaire, ce quitéjé@néralement le cas dans la plupart des patoaitpaysages
pour lesquels Flameng usa du burin. Ce derniet ptags a propos pour certains détails de compasgice I'eau-
forte Flameng l'utilisa, au méme titre que la peiseche, mais généralement de maniére trés disumdte
imperceptible.

492 Nous désignons ici les gravures dans lesquellesria est la technique prédominante.

493 Voir catalogue raisonné, 178.
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36. Léopold FlamengpPortrait de P.-F. Verhulst 1850,
gravure au burin, H. 18 ; L. 11 cm.

Edouard Mennechet, en 1841, ne faisait d’aille@s ge différence entre les grands portraits
d’hommes illustres, a I'image de ceux gqu’avaientagisser Titien, Velasquez ou Van Dyck, et
le genre historique : « Exécuter ainsi le portcigst encore peindre I'histoft¥. »

Toutefois, il faut aussi souligner que de nombrsyssntures d’histoire ont été traduites par
Flameng par la technique de I'eau-forte. Le buegrtiant plus qu’une place mineure, voire est
abserft®. Parmi quelques exemples représentatifs se troledupiter foudroyant les vices
d’aprés Véroneése et Rhryné devant le tribun&l® d’aprés Gérome, des ceuvres qui mettent a
mal la catégorisation des techniques de gravurauhd de la hiérarchisation des genres
picturaux. D’'une part, car il s'agit la de peintsi@histoire, mais encore d’ceuvres majeures
dont la reproduction se prétait au burin. Flamemgrgit alors étre considéré comme un artiste
s’affranchissant des conventions et introduisaahsda seconde moitié dux® siecle, une
cassure dans le rapport hiérarchisé eau-forte/bators méme que cette période voit la
hiérarchie scéne de genre/peinture d’histoire dleictout autant. C’est sans doute aller un peu

loin dans le role réel que tint I'artiste, lequel €ertes un fervent partisan de I'eau-forte, mais

494 Edouard MENNECHET, Le Plutarque frangais, vies des hommes et femnussrdls de la France avec leurs
portraits en piedvol. VIII, Paris, Imprimerie de Crapelet, 1841 Gy(biographie du baron Gros).

495 || faut toutefois noter que, selon certains awtele seul fait d’adjoindre du burin sur une planshiffit a la
faire considérer comme une gravure au burin. EdbRauVEYRE est de ceux-la daf@onnaissances nécessaires
a un bibliophile vol. V, Paris, Edouard Rouveyre, [1899], p. 16Be définition qui s’oppose a d’autres, et
notamment a celle de GeorgesrADessisdansHistoire de la gravure en Frang®aris, Rapilly, 1861, p. 86, 128,
281. Duplessis évoque bien dans cet ouvrage lahiliiésde parler d’eaux-fortes seulement retoushee burin.

Il expligue méme que le graveur Daniel Marot neotgat qu'a I'eau-forte, alors méme qu'il réalisssdeuvres
mixtes fortement poussées a l'eau-forte et seulemeraussées de burin. Cette variété d'apprécmtimus
renvoie a cette difficulté de procéder de facoictsta une classification technique des estampes.

4% \/oir catalogue raisonné, 280 et 296.
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resta assez discret dans le débat qui conduisit grande « renaissance » sous le Second
Empire.

En fait, 'explication la plus concluante est auver dans la destination de la gravure elle-
méme. S’agissant d’estampes destinées a étre gsibipidement dans une revue mensuelle,
en l'occurrence, pour les deux exemples citéSaaette des beaux-artsconvenait de recourir

a une technique plus rapide d’exécution et moingrarse que le burin. Léon Rosenthal
considérait d’ailleurs que si Flameng avait glidaés sa technique de prédilection du burin a
I'eau-forte, c’était précisément parce que deveaidiller plus vite et moins cher pour des
revues il ne pouvait plus utiliser pratiquement gette dernierf®’. Si c’est méconnaitre le
parcours particulier de I'artiste qui réalisaitaléies eaux-fortes, notamment de reproduction,
avant méme ses débuts auprés’detiste, c’est sirement un €lément a prendre en compte.
Restent quelques cas particuliers conua®éfense de Rorke’s DAt commandée par la Fine
Art Society de Londres. Il s’agissait d’'une commandont l'objectif était d’assurer la
promotion instantanée d’un tableau que cette mémité avait demandé a Alphonse de
Neuville dans le courant de I'année 1879 et quiivué en 1880. L'eau-forte, par sa rapidité de
mise en ceuvre, était donc d’'un usage logiqueaayavure servant de support de diffusion et
de promotion, et la réactivité du graveur tenarg place essentielle. De surcroit, cette ceuvre
s’inscrit dans une réalité hiérarchique différemeisque le commanditaire était britannique.
La gravure au burin n’eut, en effet, jamais unendeaemprise au Royaume-Uni, ou tout du
moins n'avait pas un caractere national affirméétét lie, pour une part, au fait que les
graveurs n’étant pas admis a I'’Académie en Angleteit n'y avait pas une « gravure
officielle » et institutionalisée comme en FrafiéeCe ne fut qu’a partir des régnes de George
Il et George Il qu’un réel encouragement fut doanéurin®, et si cela permit au Royaume-
Uni de se doter de quelques burinistes importaatente Guillaume Woollett ou Robert
Strange, cela ne porta pas véritablement. Panalégie des techniques jugées secondaires en
France, comme la gravure sur bois et surtout laéranoire, variante de I'eau-forte classique,
gagnaient un statut d’art natioff&ll Il convient donc de ne pas appliquer au Royaumiedde

construction théorique propre a I'espace francais.

497 « M. Léopold Flameng serait peut-étre demeurénisig, si sa collaboration a (Gazette des beaux-ane
I'avait mis dans la nécessité de produire beauatupte. » Léon RSENTHAL, La Gravure Paris, H. Laurens,
1909, p. 328.

4% \/oir catalogue raisonné, 183.

499 Stephen BNN, « Entre fac-similé et haute gravureEtdes photographiques® 20, juin 2007, p. 5-6.

500 | ABOULAYE, op. cit, 1858, p. 173-175.

%01 Constant EBER, Histoire de la gravure par ses prodyiSriéans, H. Herluison, 1872, p. 9.
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Ainsi, une problématique apparait patente : laadisgion de plus en plus nette entre une
construction théorigue pour le moins archaigueshbmbreuses réalités nouvelles du terrain.
Commerce, mercantilisme, nécessité de diffusiomaade échelle au niveau international,

besoin de rapidité, souci de rentabilité, toutesscomsidérations qui trouvent généralement peu
de place dans les réflexions des théoriciens de \annent parfois ébranler un systeme

hiérarchique dont Flameng fut une incarnation.aSpéinture d’histoire doit théoriguement

s’exprimer par le burin, des besoins beaucoupglagmatiques entrent en ligne de compte.

fortiori lorsque s’ajoutent les questions d’ordre technique

6- L’opposition coloriste/dessinateur et les diffialtés des ceuvres en relief

a- La scission coloriste/dessinateur dans I'ceugregbpold Flameng

A cet enjeu du prestige se superposent de réeft@gi@matiques techniques, et par
extension esthétiques, en matiére de gravure dedegtion awix € siécle. L'idée du prestige,
comme nous l'avons vu, joue un réle dans I'accol@nde la gravure au burin au grand genre
historique, éventuellement au portrait, tandis dleau-forte hérite des genres dits
« secondaires » : la scene de genre, le paysagatuee morte. Mais il y eut aussi toute une
réflexion pour déterminer la technique la plus essune de rendre une ceuvre de fagon juste et
valorisante. Les genres en peinture sont prinaipaie liés a I'iconographie, or, la translation
gravée est avant tout le fruit d’'une problématitgehnique, et le graveur peut aussi trouver
plus commode d’envisager la peinture par le biais decond prisme : celui de la scission entre
coloristes et dessinateurs. La division en peingésteancienne, pourtant elle continue de garder
du sens awxix € siécle, et Delaroche dans sd@micycle des beaux-arlsi donna méme une
nouvelle corporalit®?. Néanmoins, cette scission en peinture ne toudnaaklement la
gravure de reproduction qu'aux € siécle, supplantant une autre conception bipotgiie au
XVl € siécle, consistait a opposer la précision techeidw burin a la vigueur d’ensemble de
I'eau-forte.

Déja, a la fin duxvi® siecle, la perception évolua, et aux® siécle la scission

coloriste/dessinateur devint le véritable pointidpart de la compréhension de l'interprété par

502 | ’exemple de la toile de Delaroche est méme d@nbgéntrée « dessinateur » du Littré : « On distimgarmi

les peintres les dessinateurs et les coloristest la division que P. Delaroche a suivi dansrii@ycle de I'Ecole

des beaux-arts ; il a mis les uns a droite, lesaudt gauche. » EmileTRE, Dictionnaire de la langue francaise
vol. |, Paris, L. Hachette, 1863, p. 1113.
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l'interpréte. Le graveur avait a classer dans I'unel'autre de ces catégories l'artiste a
reproduire pour pouvoir adapter sa technique esémurence. Il était admis qu’un peintre jugé
plus dessinateur devait étre reproduit de facoril@giée par le burin, alors qu’un peintre plus
coloriste se prétait normalement davantage a leodeggtion par I'eau-forte. Cette division
touchait peu les genres dit « mineurs » pour ldsgeeburin était difficilement concevable,
mais elle pénétra fortement le genre historiquaulint plus que celui-ci abritait en son sein
autant de dessinateurs, notamment les tenantasdsiabme, que de coloristes, a commencer
par le trés populaire Rubens qui était donné cofferemple supréme du peintre coloride

Le non-respect de ce principe qui associait lenbami dessinateur et I'eau-forte au coloriste fut
pour certains critigues un probléme de taille,ailR.eroi, confronté a cette situation, donnait

un paragraphe des plus évocateurs daGaizette des beaux-arde 1873 :

M. J. David s’est adressé a I'eau-forte pour traguiceuvre de Louis David ; il y a la une intention
pieuse et une entreprise des plus méritoires deraea embarrasser la critique..]. Réunir I'ceuvre
d’'un maitre aussi illustre que I'auteur de L'Enlévent des Sabines, du Léonidas, de La Douleur
d’Andromaque, du Départ d’Hector, de la Distributides aigles, du Couronnement, etc., c’est un
idée au succes de laquelle tout homme de gols@ditrcer de contribuer ; mais il est regrettable
gue pour la mettre a exécution on ne se soit pa®phdressé au burin qu'a I'eau-forte, qui est par
elle-méme beaucoup trop coloriste pour traduir@liéinent la Mort de Socrate ou Vénus blessée se

plaignant a Jupitet4,

David est le modéle méme du peintre dessinateundisiecle, et dans ces conditions il n’est
pas surprenant que Leroi soit décontenancé paagaisominant de I'eau-forte ici, puisqu’il
rompt de maniére radicale avec les conventionslée’iprédominante, et I'auteur la releve, est
gue I'eau-forte est par définition coloriste, elke se préte pas au trait précis et linéaire, @le n
se préte pas a la régularité, tandis que le bgtibeaucoup plus commode pour cela.

C’est tout le sens d’une critique de Schoelchersdafevue de Parjdequel, a propos de
L’Enléevement de Rébecgmavé au burin par Girard d’aprés Cogniet, digaig c’était une
erreur, la peinture ne présentant pas assez «randegpureté de lignes® pour justifier une

reproduction au burin. Schoelcher terminait saquré de maniere signifiante : « La société

503 | pid.

504 paul LEROI (pseud. de Léon Gauchez), « La Gravure au Sal@aszette des beaux-artgol. VI, juillet-
décembre 1873, p. 146.

505 SCHOELCHER art. cit., 1835, p. 174.
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d’encouragement des beaux-arts apprendra cetiafoisiépens de M. Girard, que ce n’est pas
impunément que I'on méprise la convenafte

Flameng n’échappa pas a cette conception des cheigase lettre de 1868 a son ami Thoré-
Burger nous renseigne sur I'appropriation de cgtigsion coloriste/dessinateur par l'artiste. Il
s’exprimait & propos deAntiochus et Stratonicgu’il exécuta d’apres Ingres pour le compte
de la Société francaise de gravure et qu'il achievan plus tard pour la présenter au Salon de
1869 :

Dieu ! Que c'est dur a faire, je me promets tousjteirs en maniere de consolation de ne pas me
laisser prendre aux rigueurs de la ligne. A 'avemia porte ne sera ouverte qu’aux coloristes, aux

bons vivants francs d’allure et de puissafite

Ingres, dessinateur, Flameng le reproduisit phute, et cela malgré les difficultés. C’est bien
la ligne qui a déterminé ici, selon I'artiste, loex du burin plutét que celui de I'eau-forte. De
la méme maniére, Charles Coligny, dans un artialé ¢pnsacra a Flameng dah#rtiste,
expliquait que Flameng avait eu recours au burimr fpe reproduction d@oucher de Sapho
car Charles Gleyre était néo-gi€cPour Coligny, cela signifiait qu’il était un miatdu dessin,
héritier de Rapha&®. Il y avait donc une démarche logique.

A l'inverse, I'ceuvre de Flameng est riche de nombes eaux-fortes a partir du moment ou il
est question de reproduire des peintres dit « iIStés », et cela méme dans le cas de peintures
d’histoire. D’ailleurs, le corpus de Flameng, doépar I'eau-forte, est dominé aussi par la
représentation des peintres considérés principaleraemme coloristés®, méme si la
catégorisation des artistes apparait parfois hasaed Flameng se consacra, par exemple, peu
a David et a ses éleves, il se consacra ausgierea des maitres anciens comme Raphaél ou
Poussin, incarnations du dessin. Ingres ou AmauwyabDfont exception.

Parmi les peintres d’histoire coloristes que Flagneproduisit régulierement, se trouve celui
qui est souvent considéré comme l'antagoniste d&siga savoir Eugene Delacroix. Flameng

506 | pid.

507 | ettre de Léopold Flameng a Thoré-Burger. FondaGuistodia (Paris). Cote : 2012-A.273. Voir vol, Il
correspondance, n° 11, p. 117.

508 Charles ©LIGNY, « Léopold Flameng », Artiste, vol. I, juillet-novembre 1871, p. 218-220.

509 Hélene Jagot soulignait d’ailleurs dans sa théiseGjeyre, tout comme Delaroche, condamnait lahteuglus
modérément qu’ingres, mais la considérant commeupplétif du dessin et non comme I'élément primeardi
d'une ceuvre. HélenagorT, La Peinture néo-grecque (1847-1874), réflexionslawonstitution d’'une catégorie
stylistique vol. I, thése de doctorat en histoire de I'atista direction de Ségoléne le Men, Paris-Ouestévian
2013, p. 196-197.

510 paul MANTZ dans « Salon de 1859Gazette des beaux-artgol. Il, octobre-décembre 1859, p. 26 soulignait
a ce sujet que Flameng était surtout a I'aise pograver les coloristes », ce dont I'artiste deaihvenir,
notamment si I'on considere les difficultés quéhcontra suAntiochus et Stratonice
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a plusieurs fois travaillé d’apres ce dernierpetés ses ceuvres sont réalisées a I'eau-forte, tout
comme pour Rembrandt, d’apres lequel, cependangéalisa peu de gravures de peintures
véritablement historiquét.

Il reste alors le cas problématique de Rubens dammdhg a bien reproduit par le burin a
plusieurs reprises pour ses peintures d’histHir@our leBacchus assis sur un tonneque
réalisa Flameng en 18%8 il s'agissait d’'une ceuvre d’apprentissage. Desitexplications
peuvent étre trouvées dans les autres cas. P8airiée Trinitill. 37), Flameng ne grava pas
directement le tableau, mais la gravure de Bolsd/aprés Rubens. Bolswert I'avait lui-méme
gravé au burin, axvi € siecle, a une époque ou la querelle des dessisatentre les coloristes
n'était pas commenceée. |l s’agissait en quelquiesbune continuité technique, comme cela
était fréquent lorsque Flameng avait a reprodu@s gravures pour lesquelles il respectait
généralement la technique originelle de I'oetifre

37. Léopold Flamend,e Christ mort sur les genoux de Dieu le pé&a. 1850, burin, H. 45 ; L.
38,5 cm.

511 a Danaéqu'il grava en 1879 pour l@azette des beaux-amst un de ces rares cas. Il s’agit d’'une eau-forte
relevée de quelques éléments de burin. Voir catelogisonné, n° 362.

512 Notamment pout’Abondance Voir catalogue raisonné, n° 164.

513 voir catalogue raisonné, n° 126.

514 par ailleurs, cette ceuvre fut gravée vers 185Meapériode ol Flameng évoluait encore aupres dg Lu
Calamatta. Cela a pu d’autant plus déterminer sageidu burin.
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Pour le reste, il y a le travail déconcertant.thbondance le seul finalement qui échappe a la
logique qui aurait da prévaloir. Le burin n’étaridemment pas du tout indiqué pour le coloriste
Rubens, dont, expliquait Camille Lemonnier « |'darte seule [...] pourrait indiquer le
chatoiement lumineux de la palette rubeneggue

Dailleurs, Albert de La Fizeliére, dans sbiémento du Salon de peinture, de gravure et de
sculptureen 1875, essayait par une pirouette, tant biemtpled’expliquer le choix du burin

pour une traduction de Rubens :

M. Flameng est un des maitres du burin aussi biendg I'eau-forte. Il a une qualité rare chez les
graveurs au burin modernes : il est coloriste,&te titre, il traduit Rubens dans la langue qu'il

parlait avec une si sublime éloquefiée

Ainsi, Flameng aurait un burin coloriste lui pertaat de se confronter a ce genre d’ceuvres.
Une théorie peu convaincante, et hormis qu’il sagit 1a d’'une peinture d’histoire, il est
difficile de saisir ce qui a réellement dispos€halcographie du Louvre a commander, surtout
a une épogque ou I'eau-forte de reproduction esdliée, une gravure au burin d’aprés Rubens.
En effet, et méme si 'exemple est plus tardifstpre la Chalcographie commanda a Flameng
une gravure d’aprdsa Glorification de la loid’aprés Baudry, et en dépit du fait qu’il s’agissa
d'une peinture allégorique relevant du Grand Genotest bien une eau-forte, seulement
rehaussée de burin, que Flameng dut exécuter, Bataint 'exemple du peintre colorigté

au méme titre que Rubens.

En tous les cas, en dehors de cette ceuvre paticulFlameng s’appuyait généralement
beaucoup sur l'opposition coloriste/dessinateunoe en témoignent ses gravures de
reproduction pour Henri IV de Mathurin de Lescure. Il travailla entieremeh¢au-forte pour
cet ouvrage, et reproduisit deux ceuvres majeure®Rkudmens selon cette techniquee
Couronnement de Marie de Médieit_e Mariage de Marie de Médiéi$. Il est a relever que
pour les gravures de ce volume, il n’a choisi ayaeintre dit « dessinateur ». Parmi les artistes

retenus figuraient le « peintre vrai des passivusleriste habile'® » Robert-Fleury, le « hardi

515 Camille LEMONNIER, « Correspondance de Belgique : P.-P Rubeba §hronique des arts et de la curiosité
n° 27, 11 aout 1877, p. 267.

516 Albert deLA FIZELIERE, Mémento du salon de peinture, de gravure et desmal en 1875Paris, Librairie des
Bibliophiles, 1875, p. 52.

517 Emile BERGERATdansPeintures décoratives de Paul Baudry au grand falgefOpérg Paris, M. Lévy fréres,
1875, p. 44, parlait de « la science de colorisiedggtingue M. Baudry, pour arriver a harmonises deux tons
violents, le noir et le rouge, et pour en tireffég juste et puissant qu'on admire dans cette tothementale ».
518 \/oir catalogue raisonné, n° 1167 et 1166.

519 Etienne-Jean ELECLUZE, « Exposition universelle : beaux-artsRgvue de Parjssol. XI, 1855, p. 218.
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et habile colorist#®» Bonington, ou encore ce « Florentin, ce grandriste’?! » Eugéne
Devéria, d’'aprés lesquels Flameng traita respeuniéveHenri IV mort transporté au Louvre
aprés son assassin&lenri IV et ses enfantstLa Naissance d’Henri 872,

Méme si nous n'avons pas le contrat d’illustratpassait ici avec I'éditeur Ducrocq, il est
probable que Flameng se vit obligé de recourir ged¢anique de I'eau-forte, qui d’'une part
s'imposait dans le domaine de la librairie, et dlaiutre part était la technique utilisée dans
cette collection de monographies que publia Du&dcd était donc normal de respecter
I’'harmonie stylistique en recourant aussi a I'eadd pour ce volume. Dans ce contexte,
Flameng décida de choisir des artistes qui se iprétée mieux a une traduction par cette
technique, et donc essentiellement des peintregégpoloristes.

On peut étendre cette réflexionldapoléon | et sa famillparu dans la méme collection et qui
présentait aussi dans son illustration des gravdeeseproduction d’apres des peintures
d’histoire. Flameng reproduisit ainsi, a l'eau-&grtdeux ceuvres d’Armand-Dumaresq,
notamment le fameu&ambronne a Waterlg@euvre sans doute la plus importante d’Armand-
Dumaresq, achetée en 1867 par le pacha d’Egypiee e Couture, Armand-Dumaresq était
lui aussi réputé depuis longtemps comme coloredt®aul Mantz, dans son commentaire du
Salon de 1853, le plagait d'ailleurs dans « l'atdefaction des coloristes exaspéfés,
s'attachant, selon lui, tellement « a la combimaide ses nuances, gqu’elle perd quelquefois de

vue tout sentiment et toute idée».

b- Les limites de I'opposition coloriste/dessinatdans I'ceuvre de Léopold Flameng

Malgré l'argumentaire qui plaide en faveur du maimt de cette opposition
dessinateur/coloriste et ses conséquences suvit@alu graveur de reproduction, il y a des
limites. Ainsi, il est arrété qu’axix © siécle I'eau-forte sert a préparer assez largeorehtrin,
et le burin ou la pointe séche retouche souveneaneforte.

Le fait est que derriére la scission tres artifieipusqu’alors exposée, chacune des techniques
se préte plus ou moins a certains effets et certaindus, amenant le graveur a surmonter les

difficultés qui se présentent a lui en surmontartithotomie coloriste/dessinateur. « La pointe

520 ANONYME, « Bonington et ses émulesRevue britanniquevol. I, mars-avril 1833, p. 63.

521 ANONYME, « Souvenirs de la derniére expositioh.&Mode de Parisvol. I, avril-juillet 1834, p. 260.

522 /oir catalogue raisonné, 1166, 336 et 1163.

523 Flameng, pour cette méme collection, ceuvra sitegaphies de Jeanne d’Arc et de Napoléon Iptasjsur
des textes de Mathurin de Lescure.

524 paul MaNTZ, « Le Salon de 1853 Revue de Parjsvol. I, 1853, p. 87.

525 | bid.
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et le burin, pour leur mutuel avantage, doiverdg &evocablement tenus par la main du méme
artiste » rappelait Vivant Dendfi, et Hendrik Jansen, en 1808, percevait déja tetdance
dans la fusion des deux procédés de gravure ée-dailice, expliquant que « la plupart des
graveurs modernes commencent par graver a I'edeidéarrs sujets historiques et les terminent
au burin ; et lorsque cette opération est faitec antelligence, elle produit immanquablement
un bel effet?” ».

L’ceuvre de Flameng est révélatrice de cette terelananélange des techniques, que ce soit
'eau-forte avec le burin ou I'eau-forte avec laie séche. Il est fréquent de voir chez
Flameng, pourtant promoteur de I'eau-forte purdyudgn ou la pointe seche employé dans le
portrait comme supplétif de I'eau-forte. Ainsijdameng n’exécuta dans sa carriere que deux
pointes-seches pures pour des portraits originawwavoir sorPortrait de Madame Delnat
sonPortrait de Bastien-Lepagd agrémenta de pointe seche $wrtrait de Lavinia Spencer
d’aprés Reynolds, IRabbind’aprés Rembrandt ou encdra Coquetted’apres Alfred Stevens,
tous exécutes a I'eau-forte.

De la méme fagcon, Flameng ne manqua pas danseBaw#ts d’introduire des touches de burin,
cela méme lorsqu’il travaillait d’aprés Rembrandtvelasquez, artistes plus réputés coloristes
gue dessinateurs. On peut citer d’apres Velasdtiegabeth de Bourbon, reine d’Espagne
portrait réalisé en 1874.

L’eau-forte était souvent jugée insuffisante poent@ines parties du travail dans un portrait, et
dans le volume | deEncyclopédie méthodiqude 1788, I'auteur louait les qualités du burin
pour traduire la finesse des traits du viS&y&n 1867, Alphonse Hirsch trouvait remarquable
dans les gravures de portraits de Flameng, commiedeela duchesse de Mouchy, le mélange
des techniques. Il appréciait spécialement I'eateforaversée de travaux au burin qui, selon
lui, était le procédé idéal pour donner « aux chdés tons d’une extréme délicates®eé »

Le paysage était aussi concerné. Si en général-f@te s’accommode bien de ce genre,
certains détails comme de Iégers nuages dansllewiges effets vaporeux pouvaient mieux

convenir au burin et a la pointe séche, I'eau-fald@nant un résultat trop sombi® Or,

526 Dominique-VivantDENON, Notice sur Gérard Audrars.e., s.l., s.d., p. 8.

527 Hendrik ANSEN, Essai sur 'origine de la gravure sur bois et eilléadouce,vol. |, Paris, F. Schoell, 1808,
p. 43.

528 « Malgré les exemples de beaux portraits gravés aucces a I'eau-forte, on peut convenir que penare
cette maniére moins libre le burin doit étre préfdrarce que cet instrument est moins libre lui-mémPierre-
Charles IEVESQUE « Graver »jn COLLECTIF, Encyclopédie méthodique : beaux-ansl. |, Panckoucke, Paris,
1788, p. 350.

529 Alphonse HRSCH, « Salon de 1867 : la gravurele, Panthéon de I'industrie et des an$ 77, 23 juin 1867,
p. 412.

530 Aubin-Louis MLLIN, Dictionnaire des beaux-artwol. |, Paris, Chez Desray, 1806, p. 777.
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Flameng utilisa justement la pointe séche dansggeslpaysages qui présentaient ce genre de
difficulté, commelLe Chéateauill. 38) de Van Ruysdael.

Enfin, on doit aussi citer le nu. Alfred de Lostaiadiquait que beaucoup de graveurs
contemporains utilisaient la pointe seche et lenpour effacer les transitions entre les parties
lumineuses d’une ceuvre et les parties coloréesabjat, en particulier pour les carnatidts

Il donnait I'exemple d’ceuvres de Flameng traitéasial’aprés Ingres ou Cabariél

Ce brouillage est d’autant plus prégnanikedf siecle que les frontiéres entre le coloriste et le
dessinateur ne sont plus aussi claires avec I'&@neggd’artistes inclassables comme Gustave
Moreau ou Jean-Paul Laurens. Moreau est ainsattaur considéré dans la premiéere catégorie,
puis dans la seconde, et est méme le plus souppné@é comme I'exemple de l'artiste

transcendant ces clivages. Gustave Larroueetl895, dans une étude importante qu'il

38. Léopold Flamend,e Chateaul1873, eau-forte et pointe seche, H. 22 ; L. 18 cm

consacra a Moreau écrivait : « Cette union si dara tempérament de coloriste a une science

de dessinatedit » pour caractériser I'art de I'artiste. A la méapoque, le baron Desazars de

531 Alfred de LOSTALOT, Les Procédés de la gravyrearis, A. Quantin, 1882, p. 85.
532 0n peut ainsi citera Sourcedu premier eta Sulamitedu second. Voir catalogue raisonné, n° 299 et 358.
533 Gustave LRROUMET, Etudes de littérature et d’arvol. 1V, Paris, Hachette, 1895, p. 285.
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Montgailhard, dans leMémoires de ’Académie royale des sciences, insgonp et belles-
lettres de Toulousene disait pas autre chose, évoquant « un hakdsimhteur et un coloriste
puissant>*». Maarten van Buuren, en 2003, résumait le siatlassable des ceuvres de
Moreau en parlant a leur sujet de « dessins cetoris.

Aussi, il apparait que derriére la fagade d’uneaniggation trés schématique, presque tous les
cas de figures sont en mesure de se présenters Aogdigjues bien établies, que Flameng
connaissait et dont il s’est emparé, répondaient riEessités exogenes et endogenes. Les
premieres, liees aux commanditaires, aux conditidas publication des gravures, aux
problématiques commerciales, ne sont pas a négigerfluent fortement sur le choix de la
technique. Ainsi, artistes coloristes ou dessimrataliest beaucoup plus fréquent de voir leurs
ceuvres reproduites a I'eau-forte et parfois a Heate pure dans une revue d’art, qu'au
burire36, L’artiste n'a pas toujours la liberté d’adaptes lartistes copiés a la technique
employée. Léon Rosenthal avait bien percu ce pnodlél écrivait que les aquafortistes de
reproduction avaient logiguement orienté leur ditbensur les coloristes, mais il notait aussi

que l'intention s’opposait parfois aux réalitéstjgaes :

[...] Comme ils n'étaient pas libres de choisir leurgi&les, qu’ils étaient appelés a transcrire les
ceuvres en possession de la faveur publique, andeseaux anciens sur lesquels un écrivain ou les
circonstances ramenaient l'attention, ils aborddretour a tour les originaux les plus
dissemblables’.

Méme s’il y a des tentatives de respect de cedainavenances avec des gravures recourant
au burin, a l'image dé.a Sourceou de IAngélige d’'Ingres, duSaint Sébastienl’aprés
Bernardino Luini, I'essentiel des gravures de Flagnpubliées par des revues fut des eaux-
fortes avec parfois quelques rehauts de buringaiusioins perceptibles.

Les nécessités endogénes, liées a la gravure éheenrconsistaient dans les limites de chaque
technique dans le rendu de certains détails, daicsreffets, mais aussi, et alors que la gravure

de reproduction se fait de plus en plus illustrato sein de revues ou de monographies, dans

534 Guy DESAZARS DEMONTGAILHARD, « L'Art paradoxal. Sa situation en France et al®ose »Mémoires de
I’Académie royale des sciences, inscriptions efekdettres de Toulousgol. 1X, 1897, p. 208.

535 Maarten vaiBUUREN, « Huysmans, critique d’art i Marc S1EeTs (dir.), Joris-Karl HuysmansAmsterdam,
Rodopi, 2003, p. 116.

536 Et parfois méme, I'ceuvre était reproduite sur bBiseffet, la gravure sur bois était beaucoup gtamomique
et pratique pour un tirage sur une page typograplpgisqu’elle pouvait étre imprimée en méme temys le

texte. Ce qui n’était pas le cas de I'eau-forte gGeexplique que des toiles, et méme des peintlirgstoire par

de grands maitres furent reproduites par le bais tksGaleries publiques de I'Europd#Armengaud illustrées
par Flameng.

537 ROSENTHAL, op. cit, 1909, p. 332.
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les contraintes liées aux supports. La gravureadie-douce était, par exemple, inadaptée au
format de la vignette, ce qui obligeait les ouvsafgsant la part belle a ce type de format a
recourir, quelle que soit la nature de I'ceuvrepaoduire, a des techniques comme la gravure
sur bois. Ces problématiques viennent ainsi helirtgal d’un burin dédié a la peinture de

grand genre.

c- Le cas particulier des ceuvres en relief

Nous n'avons évoqué que les oeuvres picturales awette opposition
dessinateurs/coloristes. Néanmoins, le corpus améfig nous livre aussi quelques gravures
de reproduction concernant des ceuvres en reliegaéptures ou des objets d’art, dont on peut
supposer gu’ells soulevaient d’autres difficultésantraintes techniques.

Les regles semblent moins fixées, et il est impfbsgile retirer une logique de I'ceuvre de
I'artiste, probablement du fait qu’il n’était pas gpécialiste. Il a fourni beaucoup de dessins
pour des graveurs, notamment d’aprés des sculptores.es Galeries publiques de I'Europe
graves sur bois par Pannemaker, ou encore d’apeefatknces pourHistoire de la Faience
de Delftde son ami Henry Havard, mais il a peu gravé léie. Lorsque c’est le cas, a I'image
d’une reproduction didamletde Lord Ronald Gowe? ou des planches hors-textes pour le
Catalogue raisonné des objets d’art et de curios@gnposant la collection de Van Romondt
d’Utrecht, il a fait le choix de I'eau-forte.

Si I'on revient aux sources en s’intéressant atétiiAbraham Bosse, ce dernier, ddes la
maniére de graver a l'eau-forte et au buyrime faisait aucune mention sur la technique a
privilégier pour graver les ceuvres en relief, gndint seulement de ne pas les faire trop
noire$®°. Ceci peut expliquer, outre des raisons éconorsidagecours généralisé a la gravure
au trait pour la reproduction des ceuvres de saafjtu

Si I'eau-forte prédomina axux € siecle par rapport au burin dans la traductionadesres en
relief, c'était avant tout car les planches repitaduétaient destinées a la librairie et aux

publications périodiques. En effet, en étudiama@logue de la Chalcographie du Louvre livré

538 Voir catalogue raisonné, @4,

53% Abraham BsSE De la maniére de graver a I'eau-forte et au burtrde la gravure en maniére noiraris,
Panckouke, 1745, p. 108.

540 Frédéric de CARAC, dans somMusée de sculpture antique et modenw. I, Paris, Imprimerie royale, 1841,
p. XXXIX-XLI, expliquait que la gravure au traitat a la fois la plus rentable pour la reproductiensculpture,
et qu’elle suffisait pour ce type d’ceuvres, écrivax Ce trait suffit pour donner une idée nettend’ statue et la
faire reconnaitre aisément parmi celles qui peulgméssembler. »
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par Angoulvent en 1933, il n’y a que trés peu geoductions d’objets en relfdf. Les ceuvres
en relief apparaissaient comme mineures par rapparpeintures, et la maniére de les traduire
n'a pas attiré I'attention des théoriciens de #egpe ni celle des institutions et des graveurs. Il
n'y a donc pas de véritable logique a retireraetdconde moitié dxx ® siécle voit méme les
ceuvres en relief confiées de plus en plus aux nsoy&Etaniques de reproduction.

Il s’agit peut-étre d’un symbole, mais la premigravure attribuée a Flameng pouQazette
des beaux-art®tait une gravure sur cuivre représentagg Parques du fronton oriental du
ParthénoR?, et elle fut réalisée en 1859 par un procédé téagmelé procédé Beslay, issu de
la technique galvanoplastigifé Parallélement, Louis Alvin, dans sa démonstragioriaveur

de la gravure, se montrait des plus explicitexsyyoint :

Mais quelle plus compléete exactitude, quelle phisrie perfection n'obtient-on pas encore en
employant I'art nouveau, la photographie ! Les dbjde sculpture, d'orfevrerie, de ciselure ne

sauraient trouver un meilleur interpréfé

Louis Figuier danses Merveilles de la sciendésait la méme chose : « Nous ne parlons ni de
la sculpture ni de la gravure, dont la reproductiGmété qu’un jeu pour la photographie des
I'époque de ses débots »

La raison de ce succés contre la gravure estveha@nt simple a expliquer, puisque si la
peinture doit étre reproduite en neutralisant ldence de son environnement direct,
notamment par rapport aux lumiéres extérieuregatlraux qui génaient considérablement la
photographie, en revanche la sculpture d’extérgams le cas d’'un monument public, n’existe
qu’au travers de cet environnement direct. La pipaiohie saisit I'ceuvre, le lieu, la luminosité
ambiante, ce qu’une gravure de reproduction peigaisir car elle ne s’exécute jamais dans

I'environnement de I'ceuvre et sur le vif.

541 Lorsque c'est le cas, a I'image Wirabeau répondant a Dreux-Bréz& Dalou, qu'Alphonse Lamotte grava
en 1889, il ne s’agit pas d’'objets en trois dimensimais juste de relief. Aussi, la maniére de ¢alec pour la
gravure n'est pas trés différente d’une toile. Metaussi que ce cas est un peu particulier, pulisiagissait de
commémorer par cette commande le centenaire dévaliRion frangaise.

542 \/oir catalogue raisonné, 3%3.

543 Le procédé utilisait a quelques reprises danSdaette des beaux-arest ainsi décrit : « On recouvre une
plague de verre d’'un vernis analogue a celui daguges, mais rendu peu conducteur ; le dessindésgine son
sujet a la pointe, en enlevant le vernis jusquguldace du verre : la plaque, ainsi préparéqlasée dans le bain
galvanoplastique, et le cuivre qui se dépose densdits du dessin, se reproduit de nouveau i relin obtient
ainsi immédiatement une planche qui peut servinmgptession typographique ordinaire. N&NYME, « Nouveau
procédé de gravure galvanoplastique par M. Beslag &énie industrielvol. XIl, juillet-décembre 1856, p. 134.
544 ALVIN, art. cit., 1859 (1), p. 258.

545 ouis AGUIER, Les Merveilles de la scienceol. lIl, Paris, Furne, Jouvet et*@diteurs, 1869, p. 174.
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Parallelement, Ernest Chesneau ajoutait que laoghaphhie avait I'avantage de se préter
beaucoup mieux au rendu de la ligne que de la sgude qui 'imposait pour I'architectut®,

mais encore pour la statuaire dont, expliquak-la beauté des lignes détermine la beauté de
I'ceuvre*’ ».

En 1861, I'invention de la photosculpture qui pettaie de reproduire une sculpture en fac-
similé et de maniére réduite par un ensemble deprile vue photographiques circulaires

simultanées rapprocha, encore, les deux arts.

546 A, MEPHIS « Chronique »,.a Lumiére, revue de la photographi€ 19, 12 mai 1860, p. 75 allait dans ce sens.
Il critiquait, en effet, vivement dans cette chopre la vue de I'enceinte de Paris que Flameng ddansaParis

qui s’en, Paris qui vientA ses yeux, le dessin de l'artiste était « maigiein de sécheresse et dépourvu de
perspective », considérant que la photographieitamniaux fait que la gravure pour reproduire ce onoent
archéologique. Il nous faut souligner que la caiéiggmane d’un auteur trés engagé en faveur deotagraphie,

et ses propos ne sont pas totalement obijectifs.

547 Ernest GIESNEAU, « La Science et I'art : la gravure et la photpgiae »,Revue de Frangevol. XlIl, 1874,

p. 124.
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V- Léopold Flameng, vecteur et créateur de noagallynamigues

Le fait de reproduire une ceuvre par la gravuretipas une action anodine, dont la seule
portée serait la diffusion a grande échelle d’urtiimBrocéder a la reproduction d’une ceuvre
implique trés souvent d’autres ambitions. Cellepédintre, dont la composition est appelée a
étre diffusée et connue, et celles des commarekta&r savoir les éditeurs, les directeurs de
revues, les marchands d’art, qui attendent d'useuge de reproduction davantage que la
simple retranscription d’'une composition. La comd®d’une gravure a un colt, ce qui signifie
généralement qu’elle doit rencontrer une clientdés, abonnés, des lecteurs. La gravure se doit
de s’'adresser a ses contemporains, de répondigsadtentes ou en générer de nouvelles.
Ainsi, on peut imaginer que chez un marchand dlarigravure, au-dela de sa dimension
artistique, est un produit qui doit a la fois sendie et vendre ce qu’il montre. Dans ces
conditions, le graveur est un vecteur de nouveligmamiques. Toutefois, I'artiste peut aussi,
par des choix singuliers, par la volonté de rongwec un certain nombre de principes acquis

ou par une spécialisation dans un domaine préaiicgper a en générer lui-méme.

1- Léopold Flameng et I'essor de I'eau-forte pure @ reproduction

a- L'eau-forte dans les années 1830-1840 : un mrem@veil

Une des constantes dans I'historiographie de lugeaauxix © siécle, c'est cette idée,
a partir des années 1850, d’'une renaissance defbei@. La technique, en effet, avait séduit
dans la seconde moitié dwii € siecle de nombreux artistes qui, en France, avassuré le
succes de I'eau-forte dite « de peintre », c’edir@{’eau-forte originale. Selon Pierre-Charles
Levesque qui rédigea l'article sur I'eau-forte ldEncyclopédie méthodiqude Panckoucke,
seule l'eau-forte de peintre méritait une attentiempliquant qu'a quelques trés rares
exceptions, I'eau-forte de « graveur », donc deadyction, n'avait aucune qualité intrinseque
sans I'apport du burin ou de la pointe sé@th®iderot lui-méme avait une haute considération
de I'eau-forte originale, écrivant dans €essais sur la peinturgue « les connaisseurs font
grand cas des eaux fortes des peintres ; et ilsa@mur*® ». Il évacuait cependant I'idée d’'une

eau-forte de reproduction digne de ce nom.

548 Pierre-Charles £VESQUE « Eau-forte »jn COLLECTIF, Encyclopédie méthodique : beaux-ansl. |, Paris,
Chez Panckoucke, 1788, p. 205-206.
549 DIDEROT, op. cit, 1818, p. 554.
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Pourtant, I'eau-forte originale tendit a perdre ae poids et de cette popularité durant la
premiére moitié dwix € siécle, surtout jusqu’aux années 1830-1840, tamalisl’eau-forte de
reproduction ne parvint pas a émerger véritablermpent elle-méme, circonscrite a son réle
d’esquisse du burin qui lui était parfois méme dédianine Bailly-Herzberg a cherché a
expliquer dans sa these consacrée a la Sociesgdafortistes francais, cette impossibilité de
I'eau-forte de reproduction a s’imposer et, pareasion, a expliquer le recul de I'eau-forte
originale.

Elle releva deux phénomenes concomitants. D’ablédjergence d’'un mouvement néo-
classique, davidien puis ingresque, dont la prépmrte des sujets de grand genre et la
prédilection de la ligne et du dessin favorisaiettrellement le recours au bifh C’est ainsi
gu’Henriquel-Dupont, Richomme, Louis-Adolphe Salmparmi d’autres, marquerent la
gravure de reproduction dans la premiére moitiéixtisiecle en tant que buriniste. De surcroit,
ces artistes néo-classiques n’étaient pas eux-mé&pates pour faire de I'eau-forte originale,
et assurer la promotion de cet art.

Parallelement, Janine Bailly-Herzberg pointait digtl’émergence de la lithographie qui, par
son caractéere neuf, par sa facilité de mise en equus aisée encore que 'eau-forte, par son
co(t trés réduit et enfin par la possibilité geelhissait de suivre son travail au fil de son
exécution, devint la «gravure des peintres », motant des romantiques. Delacroix,
Bonington, Géricault, Daumier ['utiliserent, 'impant comme le médium privilégié de la
gravure originale®’. La lithographie investit aussi le domaine deravgre de reproduction a
la méme période, profitant de la vague d’artistelessinateurs ». Léon Noél, lithographe,
jugeait en effet que cette technique qui seyaiteavaille a la reproduction des ceuvres des
peintres dessinateurs ne se prétait pas suffisammmerartistes coloriste®, et il prédisait le
déclin de la lithographie, entre autres causeslg@aenouveau coloriste qui s’affirmait au
lendemain de la Monarchie de Juithét

Si la « renaissance » de I'eau-forte est souvevisagée a partir des années 1850, et encore
davantage dans les années 1860, dés les annéesii830Pemiere vague de renouveau est
perceptible dans quelques initiatives importardes)me la fondation de Artiste qui recourra

a toutes les techniques de gravure comme la lilpbge, le bois et I'eau-forte, ou encve

550 Janine RILLY -HERZBERG L’Eau-forte de peintres aMix® siécle : la société des aquafortistes (1862-1867)
vol. I, Paris, L. Laget, 1972, p. XIll. L'idée estprise nhotamment des écrits de Burty qu’elle cleeRosenthal
ou de Beraldi qui tous s’accordent a considérsutees du burin en lien avec ce qu’ils nommentdawidisme ».
551 1bid.

552 Léon NoEL, « Au directeur dé&'Artiste », L'Artiste, vol. XIl, 1836, p. 311.

553 | bid.
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Musée, revue du Salon de 188dii devint pour plusieurs romantiques comme Delacou
Decamps un des premiers véritables lieux d’exprasde la gravure de reproduction a I'eau-
forte, les maitres reproduisant leurs propres osipicturales par cette technigefe

Cette premiére vague restait toutefois limitéesugtout elle exprimait avant tout un retour de
I'eau-forte comme gravure des peintres et graviilesiration. Méme dans le cas ddusée,
revue du Salon de 183 fait que le peintre était son propre graveairgproduction allait
dans ce sens. Henri Focillon, qui livra une syrgheese sujet, soulignait ce fait, disant que le
renouveau de l'eau-forte «fut d'abord exclusivemenriginale®®». Si le terme

« exclusivement » trahit I'esprit synthétiqgue decifon, force est de reconnaitre que c’est la
librairie, notamment Curmer et Renduel, qui luiribffa plus grande place comme art de
l'illustration, tandis qud_'Artiste, et ce fut le cas jusqu’aux premiéres années deilsotion

de Flameng a cette revue, ouvrait largement sesicet a I'eau-forte originale, comme celles
de Tony Johannot. Malgré quelques efforts faitéageur de I'eau-forte de reproduction, par
exemple avec les gravures d’'apres les paysagesrdbrgndt de Louis Marvy dans la premiéere
moitié des années 1840, celle-ci restait margiatlge dépassait pas la traduction des genres
dits « mineurs ». Prise entre le burin, la lithqina et la gravure sur bois, I'eau-forte de
reproduction peinait a s'imposer. Pourtant, Rosa@rgbulignait I'importance de cette vague de

I'eau-forte originale pour le devenir de I'eau-fode reproduction, écrivant :

C’est seulement lorsque les artistes originaux euramené les esprits vers I'eau-forte et qu'ils
eurent constitué un personnel d’imprimeurs exerad$)eure ou la lithographie était discréditée,

gue se produisirent des aquafortistes traduct®firs

Ce discrédit de la lithographie ne fut vraiment smnmé qu’a partir des années 1860, et
Havard utilisait d’ailleurs la place toujours prégte de la lithographie en 1853 pour expliquer
les difficultés de Flameng a percer lors de sonéara Pari®’. Néanmoins, et alors que I'eau-

554 Cet ouvrage se montre clair sur ses intentionsq&ant Paul Huet il indique : « L’art de graveteau forte a,
comme la lithographie, I'avantage de donner ledilade I'artiste lui-méme, et possede d’ailleurs lsuderniére
tant d'avantages pour la fermeté du modelé, lasspuise du ton, la finesse et I'esprit du trait, lgggeunes peintres
qui comprennent qu’aucune des ressources offeard®pude de I'art n'est a dédaigner, s'appliquesans doute
a suivre I'exemple, d’ailleurs si encourageant ebsnplet, que leur donne M. Paul Huet. » AlexardeeAMPS
Le Musée, revue du salon de 18Béris, Abel Ledoux, 1834, p. 91. Decamps s'a@ramstefois uniguement aux
peintres, montrant a quel point, dans les annég8, 1&ssociation entre les graveurs et cette fgcienn’est pas
encore évidente.

555 « On le sait, elle ['eau-forte] fut d’abord exsluement originale. » Henrid€ILLON, « L’Eau-forte de
reproduction en France aW © siecle »L.a Revue de I'art ancien et moderwel. XXVIII, juillet-décembre 1910,
p. 341.

556 ROSENTHAL, op. cit, 1909, p. 332.

57 « En outre, la lithographie, qui devait en moihsnddemi-siecle, dire son premier et son derniet, @it a
son apogeée, et avec quels maitres ! Vernet et &#dria’était plus, et Charlet venait de s’éteindmajs il restait
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forte originale persistait, I'eau-forte de reprotioic commenca a gagner en importance dans la
deuxiéme moitié des années 1850, et la place dedrig est loin d’étre négligeable dans cette
ascension. Focillon, toujours dans son étude de 49dl’eau-forte de reproduction, considérait
méme que deux figures avaient principalement cdra@a résurgence a partir des années

1850 : Henriquel-Dupont et Léopold Flameng.

b- Léopold Flameng et le renouveau de I'eau-foeteamroduction dans les années 1850

La premiére personnalité que Focillon citait daos étude était celle d’Henriquel-
Dupont, graveur avant tout reconnu pour son burais qui avait relevé dans ses reproductions
I'importance de la préparation a I'eau-forte. Clestqui avait aussi pousseé le burin, a la suite
des premiers expérimentateurs comme Richommensésédr dans le domaine de la gravure
d’interprétation, comprenant I'enjeu de la libed@ns les tailles et 'importance, parfois, de
I'infidélité >%8. La seconde personnalité était celle de LéopadehEhg qui symbolisait I'étape
suivante. Focillon expliquait que les démarcheginales d’Henriquel-Dupont avaient préparé
les expérimentations de Flamérig
Ce dernier tint, selon l'auteur, une place chamigour plusieurs raisons. En premier lieu,
Léopold Flameng s'inscrivait dans la premiére vagllaquafortistes de reproduction,
succédant de peu a Louis Marvy, et commencantdtégs expériences dans le domaine, avant
méme I'apparition des principaux vecteurs d’eauxe®de reproduction commeGazette des
beaux-artsLa premiére eau-forte de reproduction de Flanidefifiée,Moutons attaqués par
un aigled’aprés Charles Verlat, datait du tout début desas 1850, probablement avant 1853.
Cette date de 1853 marque, d’une certaine facom@riable point de départ du « renouveau »
de I'eau-forte de reproduction, lorsque la Chalepgre du Louvre commanda deux eaux-fortes
d’aprés Ruysdael a Daubigii et alors que I'Alliance des arts se lanca daédition d’une
série de gravures selon différentes techniquesnidasquelles I'eau-forte pure. Une série a
laquelle contribua Flameng dés le début, puisgeaproduisitLta Synagogué’apres Leysill.

Eugéne Lami, Pigal, de Lemud, Léon Noél, Célestintduil, Gavarni, Daumier, Mouilleron et enfin Raffgu’un
humoriste devait surnommer "le Napoléon de la §thphie". » FAvARD, op. cit, 1904, p. 36.

558 Henri DELABORDE dansMélanges sur I'art contemporainp. cit, 1866, p. 354 soulignait, par exemple, que la
force d’Henriquel-Dupont darilsHémicycle des beaux-artde Delaroche avait été de ne pas étre un copigie t
fidéle. Etant capable, selon l'auteur, de « procdéout par voie d’élimination, en supprimantdertains détails
d’une vérité un peu trop matérielle, en simplifilntertaines formes un peu compliquées ».

559 FocILLON, art. cit.,, 1910, p. 341. C’était aussi I'avis deys DELTEIL, art. cit., 1898, p. 183. Ce dernier
considérait que Léopold Flameng avait finalementrpoivi dans le domaine de I'eau-forte les expénitatons
gu’Henriquel-Dupont avait appliquées au burin,darg une place plus grande au blanc du papier.

560 || s’agit duBuissonet duCoup de solejldeux ceuvres de Ruysdael conservées au Louvre.
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39) en 1854, eRetour de péch&’aprés Samso, sirement dans les mémes ah@eEggnagogue
prenait place dans la continuité de ses expérieitmeandes, puisqu’il avait gravé aussi, en
1853, d’aprés Van Moer et Portaéls En 1856, il contribua &’Artiste avec unPortrait de

Gérard de Nervatl'aprés Tournachon &es Cerisesl’apres Raynaud.

39. Léopold Flamengd,a Synagogue de Prague853,eau-forte, H. 24,5 ; L. 30,2 cm

Il ne s’agissait pas la d’ceuvres déterminantegwilutionnaires, notamment car les sujets
restaient mineurs et ne pouvaient prétendre aepreduction par le burin.

Mais, et Focillon ne s’y trompait pas, ces essatatennements eurent, a l'instar a la méme
période des expérimentations de Bracquemond, upertance certaine. lls rappelaient de
maniére concréte, et en dépit des lacunes qu@damait imaginer chez de jeunes artistes alors
en pleine rupture technique avec leurs apprengssagginauX®?, I'nypothése que I'eau-forte,
notamment I'eau-forte pure, pouvait étre autre ehguse la liberté, le pittoresque, le charme
qui la définissaient. Elle devenait un outil dercefuction viable dans le rendu d’une ceuvre,
tout en étant artistigue sans I'ajout de tailledarin ou a la pointe séche. Ainsi, Levesque ne
niait pas la capacité de I'eau-forte a bien rendréableau, mais la valeur artistique de I'eau-
forte ne pouvait venir qu'avec I'ajout du burin pdormer un « glacis » et lui apporter la

fermeté nécessaf®.

561 Voir catalogue raisonné, n° 130 et 131.

562 En effet, nombre d’aquafortistes pionniers se seshyés a I'eau-forte en autodidactes. Outre Fignuest
le cas de Bracquemond ou de Gaucherel, lesquastftous formés a d’autres techniques et ne viradiaau-
forte qu'a force d’expérimentations individuelles.

%63 COLLECTIF, op. cit, 1788, vol. I, p. 206.
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Flameng n’isola pas toujours I'eau-forte du buninde la pointe séche, mais la maniére dont il
congut dans certaines de ses ceuvres, des les atBs@sl'idée d’'une eau-forte pure de
reproduction affranchie des autres techniques étaitvante. Cormon, dans son discours
devant ’Académie des beaux-arts, expliquait méme «ce fut lui surtout qui mit a la mode
la reproduction des tableaux par I'eau-féfite» Focillon considérait Flameng en pointe sur ce
sujet, estimant qu'il était le premier a avoir cammue ce n'était pas tant aux peintres de
prendre en main la destinée de I'eau-forte, et @dagyravure originale, qu’aux graveurs. Cette
idée, toujours selon Focillon, lui venait de cersanaitres du pas$é L’'auteur ne cite pas ces
maitres, mais de toute évidence il pensait a destesr duxvii € siecle qui avaient déja utilisé
I'eau-forte pure comme un moyen adéquat pour leodrpction d’ceuvres d'art, a I'image de
Jean Pesne, ou de Michel Dorigny qui jouait deetolgs techniques et qui pratiqua I'eau-forte
pure, notamment dans ses gravures d’aprés Simoet¥ou

L'image que développa Focillon d’'un artiste graveherchant a se réapproprier I'eau-forte
comme une technique de gravure de reproductionrtaeptiere s’étaye d’autant mieux que
Flameng était, au milieu des précurseurs de l'eaie-fde reproduction, le seul qui fat
véritablement un graveur de formation. Daubignyyrdesat, Hédouin, qui furent aussi des
pionniers, étaient tous des peintPésrrivés d’une maniére ou d’une autre a la gravonas
ayant commenceé leurs carrieres dans la peintutx Beacquemond était certes un ouvrier
lithographe a ses débuts, mais il se forma a latye sous la direction de Joseph Guichard
avant d’apprendre I'eau-forte en autodidacte, ekglosa comme peintre au Salon. Gaucherel
s’initia a I'eau-forte de maniére empirique, ne coamgant a obtenir quelques succés dans ce
domaine que dans les années 1850 alors qu’ilréadh 1816. Flameng, s'il se forma lui aussi
de facon autodidacte a I'eau-forte, était sort’'Heole des beaux-arts de Bruxelles avec une

formation de buriniste.

564 Fernand ©RMON, « Discours de M. Cormon, président de I'’AcadémiSupplément au Journal des débats
non numéroté, 12 novembre 1911, n. p.

565 « Il eut 'immense mérite de comprendre que pairefdire a I'eau-forte toutes ses expressions; puntrer
d'une maniere éclatante qu’elle est le plus comgéest genres de gravure, il fallait revenir aux deaexemples
Iégués par les maitres, apprendre d’eux, par wake &ttentive et serrée, tous les secrets de[l'aitll importait

de ne pas s’en remettre a la charmante et libtaifa@ des peintres du soin d’assurer les destidéesart qui
avait produit des chefs-d'ceuvre. ®dtLLON, art. cit., 1910, p. 349.

566 Alvin L. CLARK, Jr., « A propos de Karl Audran : 'un des acteaubliés de renouveau de I'eau-forte & Paris
au début dxvi € siecle » Nouvelles de I'estampa® 156, décembre 1997, p. 42.

567 Daubigny fut éléve de son pére peintre, de Bettile Brascassat ; Veyrassat de Lehmann ; Hédeurad|
Delaroche et d’Adolphe Leleux. Hédouin recut néaimmane formation a la gravure aupres de Célesdimtduil,
bien que ce fOt plusieurs années apres le débsda darriere de peintre. Ainsi, alors qu'il débuieSalon dans la
section peinture en 1842, il n'exposa sa premiggeuge qu’en 1848,
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Ainsi, si I'on regarde les premiéres tentatives ules et des autres dans le domaine de 'eau-
forte de reproduction, des lignes directrices agigaent liées aux expériences picturales de
chacun. Veyrassat traduisit ses contemporains & p@mntres, comme Decamps, Daubigny,
Rosa Bonheur. Edmond Hédouin, si I'on excepte sanpre gravure d’aprés Thomas
Couturé®® a reproduit dans les années 1850 essentiellesoanami et professeur, le peintre
Adolphe Leleux®®. Cela, tandis que Daubigny ou Jacque, nourrigsanteurs styles et leurs
motifs picturaux une proximité avec le paysage #achs’attelerent a reproduire Van Ruysdael
ou Van der Neer. Si par la suite certains de deses diversifierent leurs sources d’inspiration,
Flameng fut le premier, dés la seconde moitié de®es 1850, a utiliser I'eau-forte de
reproduction de maniere généralisée.

Si ses premiers travaux montraient une prédilegtiour les modeles hollandais et flamands,
en revanche, dés ses premieres contributionslpartiste et surtout pour I&azette des beaux-
arts, il exploita la technique de I'eau-forte pure,fpa& de maniére déconcertante, en gravant
aussi bien Ingres, Gainsborough, Nilson, VéronBsdacroix, Curzon, Schongauer, Caylus,
Cochin... Il convient d’ajouter encore ses travauxpdés Rembrandt et ses gravures d’apres
des estampes célébres dans ses portraits révolatied’®, parmi lesquels se trouve un dessin
de Jacques-Louis David. C’est cette souplesseagei croire Havard!, I'attacha a Charles
Blanc, qui cherchait pour I&azette des beaux-artdes graveurs éclectiques capables de
répondre aux besoins d’'une revue aux travaux foeoémivers. Sans nul doute, Blanc avait
percu dans l'usage parfois surprenant que résdrlaiteng a I'eau-forte et dans sa capacité a
s’abstraire du burin un artiste de choix.

Ainsi, Flameng s’attachant a une variété d’artistegoutes les époques, de tous les styles, a
des genres radicalement différents, fut 'un despers a puiser dans I'eau-forte les ressources
de cette technique dans le but de l'appliquer gefpaoduction de toutes les ceuvres d’art.
Comme le rappelait Focillon, le burin, prédomindanhs la grande gravure de reproduction,

était pourtant une technique peu adaptée a ladtiadides maitré$® Lent, onéreux, manquant

568 D’aprésLes Romains de la décadenqe’il exposa en 1848.

569 Dés 1849, Hédouin enchaina au Salon avec Lelelahdbd aved_e Mot d’ordreen 1849, et ensuite avea
Sortie La Patrouilleet de nouveale Mot d’ordreen 1850.

570 pourl’Histoire de soixante and’Hippolyte Castille, dont les trois premiers vmles parurent en 1859.

571 « Par Armengeaud, il [Flameng] connut Charles &laui devait reprendre et achever I'Histoire demfes.
Le futur immortel déméla vite ce qu'il pouvait tirde ce talent souple, propre a tout, jamais erabsé; plein de
ressources, dans son acharnement au travail. Aussid en 1859 il fonda avec Edouard Houssaye Zett@ades
beaux-arts, il chercha d’autant plus a s’assurepBaboration. » VARD, art. cit., 1904, p. 39.

572 « Il semble gu'ils [les burinistes de 'EmpireHésent encore la gamme des valeurs d’un procédésquera
d'étre toujours égal et sans chaleur, puisqued&ak vient pas lui communiquer sa variété de tangréter cette
incomparable palette qui fait de I'eau-forte lespbomplet des genres de reproduction. La seuleusssest peut-
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de souplesse, il ne permettait pas les mémes &#eta I'encrage et a I'impression, que ceux
qu’il était possible d’obtenir par I'eau-forte. fxt, cette derniere apparaissait plus polyvalente,
et Flameng fut I'un des premiers aquafortistesdiaqyer cette polyvalence a la reproduction.
A ce sujet, Charles Blanc voyait pour sa part deioxniers de la résurgence de I'eau-forte :
Maxime Lalanne et Léopold Flame¥d Il considérait ces derniers comme des maillons
essentiels car, expliquait-il, ils avaient les piensappliqués les procédés de la gravure libre
« vibrante et colorée » a la reproduction d’ceudrast qu’il aurait été sinon impossible de
reproduire de facon satisfaisante. Parmi ces ceunredluisibles, Blanc pensait akeonde de

nuit de Rembrandt, puisque la reproduction ancienr@aessens ne le satisfaisait ¥as

c- Léopold Flameng : une vision nouvelle pour I'd¢are de reproduction

D’une certaine maniere, Flameng conciliait deuxcemtions radicalement opposées de
la gravure. D’un c6té se trouvaient, a I'instaldégi Calamatta, les adeptes de la rigueur et de
I'ordonnancement des tailles, et de l'autre ledigams de la gravure libre. Les uns étaient
accuseés d’'un travail mécanique, froid, répétitifles autres de compromettre I'art au profit de
transgressions de mauvais goult, éloignant la geader sa véritable mission : traduire les
maitres.

Flameng synthétisa ces deux positions en exploleapotentiel de I'eau-forte, mais en le
soumettant a I'exercice jugé alors plus élevéidéefprétation picturale. Focillon I'expliquait :

« Flameng avait fait voir que I'eau-forte ne seiténpas a une formule, qu’elle peut reproduire
avec charme et vérité les maitres de toutes ldesebde tous les tenijs »

Cette vision de la technique est alors une végtalgbture, car elle remet en cause la rhétorique
fabriqguée entre autres awii © siécle, d’'une eau-forte que I'on conduirait facendburin qui

se laisserait conduire. Tandis que I'eau-forteisel@ale pour le « badinage » de l'artiste, pour
reprendre I'expression deBhcyclopédie méthodigt/€ ce dernier pouvant laisser libre cours

a ses envies, le burin serait assigné a suivrendeeles et asservirait méme la pointe servant

étre dans la nette franchise du travail.o€ELON, art. cit, 1910, p. 338. Focillon mettait toutsf@ part les
burinistes degvi® etxvii © siécles, capables, selon lui, de plus de |égélaats leurs tailles.

573 « Ceux qui ont vu l&Ronde de nujtet a plus forte raison ceux qui ne l'ont pas gti@e la verront jamais,
doivent s’estimer heureux que la renaissance de4ferte, due en grande partie a Flameng et a Makiatanne
ait permis d’appliquer une gravure libre, vibraeteolorée, a l'interprétation de certaines ceujurgs». BLANC,
art. cit., 1874, n. p.

574 1bid.

575 FocILLON, art. cit., 1910, p. 350.

576 COLLECTIF, op. cit, vol. I, 1788, p. 205.
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a le préparer. Selon Levesque, I'eau-forte de dhprtion sans un travail au burin ne pouvait-
étre que mauvaise, puisque la pointe, fougueudgmepar nature, se trouvait forcée, opprimée,
devant suivre une composition préexistatit&En allant jusqu’a appliquer I'eau-forte pure a la
reproduction d’ceuvres d’art, Flameng réfutait cetée de badinage et de I1égéreté.

La ou l'eau-forte pouvait étre utilisée pour un@rogluction, il I'éleva a son meilleur et
s'attacha a des exercices délicats, comme la tigtisa par I'eau-forte pure de grandes
académies de nus tella Naissance de Véen@d. 40), plus propice au burin. Flameng allait,
avec la technique de I'eau-forte, la ou Léon Ne@ltadéploré de ne voir que trop rarement la
lithographie dans les années 1830. Ce dernier e¢kpioa la lithographie de manquer
d’ambition, de ne pas s’essayer au grand art,a@hignait que cela n’entrainat son déxfin
Pour Noél, la lithographie s’était en quelque sorterdite les défis les plus nobles, et il citait,
par exemple, le plafond d’'Ingres au musée Egyptjan,le burin ne pouvait pas reproduire vu
I'ampleur de la tache, et que la lithographie igiitpalors que c’était-1a le genre de réalisations

en mesure de redonner a cet art, une réputation

40. Léopold Flamengd,a Naissance de Vénus363,eau-forte, H. 22 ; L. 29,8 cm.

La démarche de Flameng ne rencontra pas de gro&sissances. Le Salon de 1864 en
témoigne, puisque dans les deux médailles accoelBeau-forte cette année-la, Flameng en

recut une pouta Naissance de Vénubsapres Cabanel. Méme si en 1863, le Holbein de

577 « L’eau-forte du peintre sera donc libre, ragoteanpirituelle ; 'eau-forte du graveur sera feidervile et
peinée. sbid.

58 NOEL, art. cit., 1836, p. 311.

579 |bid.
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Bracquemond fut refusé au Sal#fhet si la méme année I'atelier de gravure quiivbaviEcole
des beaux-arts de Paris enseignait uniguementrie, lme n’était pas tant I'eau-forte qui se
voyait opposer des résistances que I'eau-forteraig. Seule la gravure de reproduction avait
un statut institutionnel, et le cas du Salon de4l186t tout a fait parlant, puisque toutes
catégories confondues, seules des gravures dedrggian furent médailléé¥, que ce soit au
burin avec Devead®? a la maniére noire avec John Bafffhou a la lithographie avec
Gilbert®* L’eau-forte originale, marginalisée dans le comuaeet I'édition dans les années
1850, I'était encore davantage par les instituti@esqui justifia la création d’'une Société des
aquafortistes spécialement dédiée a cette detfieBdle obtint la consécration tardivement
lorsqu’a I'Exposition universelle de 1889 un grarik et une médaille d’honneur revinrent a
deux graveurs originaux : Charles Jacque et Seyiaden.

Il faut aussi souligner que la démarche de Flamengd’autant plus de poids qu’il était un
buriniste incontesté. C’est peut-étre une des maisplii explique le décalage entre la réception
du Portrait d’Erasmede Bracquemond éfa Naissance de Vénuae Flameng. Ce sont deux
gravures introduisant I'eau-forte dans I'art derd@roduction, et empiétant, par les sujets
représentés, sur les prérogatives du burin. Seulgtaeot Bracquemond, peintre de formation
et promoteur de la gravure originale pouvait pegagticonoclaste » dans sa démarche et ses
intentions a I'égard du burin, Flameng, buriniststallé, passait pour un graveur de métier et
sa démarche put paraitre moins provocante.

Formé a I'école de Calamatta, il ne délaissa jatotatement le burin et il siégea dans les jurys
de Salons aussi bien en tant qu’aquafortiste gaieinque buriniste. Gustave Geffroy, dans son
rapport sur I'Exposition universelle de 1900, egipdiit cette ambivalence de Flameng : « M.
Léopold Flameng, qui expose comme aquafortisteCetdennale, est buriniste a la Décennale

avec laVierge au donateude Van Eyck, de gravure fine et feri¥fe» L’anecdote que nous

580 || fut cependant présenté au Salon de 1864 avecauire eau-forte de reproduction commandée par la
Chalcographie d’'aprés Rubens.

S81|] est vrai que la gravure de reproduction domiaéé&alon, pour autant de nombreux aquafortistgsgserent

des eaux fortes originales. Ce fut le cas de Pidlegandre de Bar, d’Adolphe Appian, Jongkind, dexime
Lalanne ou encore Léon Jacque, qui toutefois nenfupas remarquées. Certains exposerent des gsavure
originales et des ceuvres dans d’autres sectiomaned~€lix Bracquemond en peinture.

582 Pour sorPortrait de D. G.d’aprés Gustave Boulanger.

583 PourLe Baptémal'aprés Ludwig Knauss.

584 PourlLa Vierge au lézard'aprés Titien.

585 | a Société des aquafortistes fut une large powusg des gravures originales présentées au Salojours
pour reprendre I'exemple de I'année 1864, Jongkitddenta un&ntrée du port d’'Honfleupour laquelle il était
précisé, a la notice du catalogue : « publicatieniad Société des aquafortistes >oLCECTIF, Explication des
ouvrages de peinture, sculpture, architecture, gravet lithographie des artistes vivants exposéfalais des
Champs-Elysées le 1 mai 18®aris, Charles de Mourgues fréres, 1864, p. 505.

586 Gustave GFFROY, La Vie artistique : souvenir de I'exposition de 09Paris, H. Floury, 1901, p. 311.
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avions relevée quant a la confusion de Théophilati&asur la gravurélassan et Namouna
qu'il estimait étre un burin a la place d'une eatté’®’, témoigne bien d’un statut de buriniste
gue Flameng, pourtant principalement aquafortistejait pas perdu.

Loin d’entretenir une rupture, Flameng était augsir son profil atypique, un passeur,
consacrant I'« eau-forte de graveur » face a lu<feate de peintres ». Ce statut de buriniste
qui était le sien lui permettait de faire bascuiee technique jusqu’alors considérée avant tout
comme l'apanage des peintres et des amateurs mergeahnique relevant pleinement de la
palette du graveur professionnel. Alors que lesymseurs de I'eau-forte étaient,»ax® siecle,

a majorité des peintres venus par la suite a lugeades artistes « industriels » comme Louis
Marvy, ou des dilettantes, voire des artistes stéfarmés en autodidacte comme Léon
Gaucherel, ce n’était pas le cas de Flameng. Gealletout en assurant la promotion de I'eau-
forte de reproduction, maintenait aussi la traditio burin, celui, souple mais néanmoins tout
a fait « académique » qu’incarnérent Calamatta euriguel-Dupont. Cette démarche lui
permit tres tét de concilier les partisans de I'enipation de I'eau-forte et les partisans d’'une
eau-forte restreinte a la préparation du burinmélag n’abandonna pas cette idée, exposant,
par exemplel.e Coucher de Sapliaprés Gleyre, un burin réalisé sur une prépamatil’eau-
forte>®8,

Ainsi, peut-étre davantage que les autres piondets®au-forte de reproduction, et surtout de
'eau-forte pure, Léopold Flameng incarnait cemainévolutions de mentalité sur cette
technique. L'eau-forte de reproduction s’émancighnburin et de la pointe seche gagnait en
indépendance, et cela sans apparaitre « artisteptesnmineure par rapport a une eau-forte
retouchée. Flameng, par son statut de burinisiédpvait a sa formation, put assurer a I'eau-
forte cette promotion et la faire accepter d’'umpaole vue institutionnel.

De surcroit, il faut bien percevoir que Flameng 1850, avant méme toute contribution dans
des revues, proposait une premiere eau-forte dedegtion sans aucun soutien du burin, avec
sa gravure d’aprés Verlat. Il s’agissait donc d'déenarche volontaire de I'artiste, favorisée
ensuite par les évolutions du marché de la litratide I'estampe sous le Second Empire.

587 Voir la partie « La situation et I'évolution dediu-forte dans la seconde moitiéxixe siécle », p. 41.

588 « Malgré cette réserve, cette gravure, a lagoellsent des dessous bien préparés a I'eau-foride &2aucoup
la plus intelligente et la plus libre. » Philipp&mry, « La gravure au Salon de 18703gzette des beaux-ats
vol. IV, juillet 1870-décembre 1871, p. 141.
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2- Léopold Flameng, un graveur au service de l'acalité

a- Les revues d’art : I'enjeu de 'actualité ehécessité de I'image

Jean-Claude Chirollet, dans son étutfert dématérialisé : reproduction numeérique et
argentique évoquait le fait que dés les années 1830 il y,aee France, une volonté de
constituer ce qu'il appelle une « mémoire fiableréicise du patrimoine artistigiig», dont le
but était de « servir les études historiques daérgéions future€® ». Chirollet donne dans son
ouvrage I'exemple de Frangois Arago qui perfectiom® daguerréotype en ce sBhsSi
I'approche de Chirollet concerne davantage la piratuhie et les procédés en découlant, la
méme démarche est perceptible dans la gravurepdedrection qui se perfectionna aw®
siécle et qui a toujours eu ce réle de passeue épques. A tel point que Laurent Ravoire, en
1833, dan®e la musique et de la peinture, de leurs effatéesthommes en général et de leur
influence sur les meeuyrgigeait des plus séverement la gravure de reptimiu Considérant
les ceuvres d'art de son temps comme infamantéyuiVait regrettable que la gravure de
reproduction servit justement a les diffuser etsaféire connaitre, contaminant les générations

futures :

La gravure centuple les productions d’un coupalsbyon.[...] O vous ! artistes ou écrivains, qui
transmettez sur le papier, sur la toile ou sur Erbme les abominables conceptions qu’enfante votre
imagination corrompue, avez-vous calculé la medermaux que vous allez verser dans la société ?
[...] Vous avez donc souri a I'aspect des générationsdatperdues de vices et de corruption par

la contagion que vous soufflez vers éfg3

A Tinverse, lorsqu’en 1839 la maison Didot publia ouvrage sur les chefs-d’ceuvre de
Pompéi, le critique de&nnales de la typographie francaise et étrang&pliquait que « ces
planches conserveront aux générations futurehkds-d’ceuvre de la ville éternelle des Beaux-

Arts®?3 »,

589 Jean-Claude IROLLET, L’Art dématérialisé : reproduction numérique et argique Wavre, Mardaga, 2008,
p. 13.

590 bid.

591 bid.

592 aurent RVOIRE, De la musique et de la peinture; de leurs effetdesihommes en général et de leur influence
sur les meoeurLapolago, Imprimerie et librairie helvétique, 38B. 97.

593 Alphonse AKAN, « Exposition des produits de 'industrie, typquue, imprimerie-librairie »Annales de la
typographie francaise et étrangem® 14, ' septembre 1839, n. p.
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Le graveur de reproduction est un passeur dontdasréles est précisément de conserver, et
parfois a en croire Ravoire, a tort, une mémoiréstaqyue. Il a donc un ancrage trés
contemporain et il est en lien direct avec I'adtéall saisit a un instant précis les découvertes
récentes, les nouvelles études, attributions eesidtine s’agit pas cependant, pour définir le
travail du graveur de reproduction, de parler diegies d'actualité. Le principe de ces
dernieres était, en effet, de rendre compte d’éwémés récents, souvent précis, avec une
certaine simultanéité. Comme le rappelait Christingel et Pierre Wachenheim da@selle

est la place des images en histoifeé&s estampes s’inscrivaient dans « le tempgdérnement
rapporté, commenté et disptié».

La presse duxix® siécle donna un souffle incommensurable a ce dgpgravures d’actualité
généralement produites par le bois ou la lithogephqui investirent de plus en plus les pages
des journauX®. Sans lui étre pleinement apparentée, la gravairegroduction peut tout autant
traduire, sous une forme plus abstraite, des thdtstualité. Ce rapport au temps présent est
d’autant plus fort que le graveur de reproductiépeahd, plus que tout autre artiste, de ses
commanditaires : revues, marchands d’art, socebasistes... qui se doivent généralement,
pour séduire leur public, d’étre au fait des modes, godts et étre a la pointe de I'information.
Ces commanditaires entrainent a leur suite lesegrav Reproduire ou non une ceuvre n’est
jamais un fait anodin, et tient bien davantage @wgnement contemporain le justifiant qu’au
hasard ou de simples considérations esthétiquesnneent dans les revues d’art. Nous avons
déja souligné que ces derniéres avaient joué @enddhs le basculement technique qui avait
favorisé le recul du burin et le développementeizu-forte®.

Si des raisons de co(t peuvent étre invoguéesymaagn des raisons de rapidité d’exécution
sont aussi a mettre en avant, ces revues cheréehanbduire vite car ne S’attachant pas
seulement a traiter de questions d’art. Elles dtaent surtout a réagir le plus immédiatement
possible a lactualité, aux évenements émaillantnlende artistique contemporain et
international. Philip Hamerton, dai$ching and Etchersavait pointé du doigt cette volonté
de réactivité des éditeurs, notamment de ceux islsusnonde de la presse, écrivant:

« Publishers abandoned[la gravure au burinbecause, after investing great sums of money,

594 Christine \OGEL, Pierre WACHENHEIM, « Histoire de l'art et histoire culturelle : reda croisés sur la gravure
d’actualité awvii € siecle »jn Christian ELPORTE Laurent GRVEREAU, et coll.,Quelle est la place des images
en histoire colloque, Paris, Nouveau monde, 2008, p. 131.

595 Pour une période plus tardive, mais synthétisarfjtement cette progression de I'image dansdeses au
XIX © siecle, nous renvoyons a I'ouvrage d’Evanghétiasd (dir.), Héléne \&DRINE (dir.), L'Europe des revues
(1880-1920) Paris, Presses de I'Université Paris-Sorbonn@82607 p.

5% \oir la partie « Le role essentiel des commangitabk, p. 55-59.
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they had to wait many years before the plate cbeldeady for publication, so that the general
interest in the subject of it had often alreadymwated®’. »

Dans ces conditions, seule une technique rapidesatrtistes prolifiques avaient de I'avenir
dans la presse. Rosenthal soulignait ainsi leedséme certes, de Paolo Mercuri, remarqué
dansL’Artiste pour un burin d’aprés Léopold Robert, mais qui pimgt ans pour livretLe
Supplice de Jane Grag'apres Delaroche en 1858. Rosenthal concluait agite ceuvre,
lorsqu’elle fut enfin révélée au public, ne susciém d’autre que de la curiosité, n’étant plus
du tout dans I'air du temps et alors que Delaraithé décédé deux ans plus’téit

D’aprés Hamerton, Flameng avait bien compris ggitessaire évolution et, se rendant compte
des besoins grandissants de la rapidité dans tugtion d’ceuvres, il envisageait un grand
avenir pour l'eau-forte « Flameng perceived that etching had not this iveoience of
slowness, that an etched plate might be producedré@asonable tinté°[...] »

Il est possible de définir deux manieres par lebgsiée graveur de reproduction peut intervenir
dans l'actualité : sur le court terme lors d'unactéon événementielle, qui peut étre, par
exemple, un déces d’artiste, une exposition diatiffant la reproduction d’un portrait ou d’'un
tableau, et sur le moyen ou long terme. Ce denasrse présente lorsqu’il s’agit de prendre
part a des réflexions théorigues ou de s’inscrmesdin processus de (re)découverte artistique.
Léopold Flameng travailla, nous I'avons dit, er#éér collaboration avec plusieurs revues d’art,
parmi lesquelles trois se démarquent. Il s’agit. detiste, de laGazette des beaux-angs de
L’Art. Ces revues inscrivirent la notion d’actualité sldeurs lignes éditoriales comme un
élément important au moment de leur fondation. Damsarticle qu’il consacra a la revue
L’Artiste, Peter Edwards rappelait que des le premier voldmd’année 1831, la revue
cherchait a se placer dans I'actualité. Elle abibds évenements immédiats comme le Salon,
les expositions d’arts, mais participait aussi diélsats de I'époque, puisqu’elle s’engagea sur
la question du romantisme et sur le concept d’'umien art¥’. La revue était d’ailleurs

spécialisée dans I'art contemporain et la littéetet le sous-titre qu’elle adopta pour certains

597 Notre traduction : « Les éditeurs I'abandonnajlengravure au burin] parce qu'aprés avoir invegdgyrandes
sommes d’argent, ils devaient attendre plusieunges avant que la plaque puisse étre préte pquiblacation,
de sorte que l'intérét général pour son sujet 'd&ga souvent évaporé. >AMERTON, op. cit, 1876, p. 152.

598 ROSENTHAL, op. cit, 1909, p. 324.

599Notre traduction : « Flameng percevait que I'eatiefm’avait pas cet inconvénient de la lenteuruge’plaque
a l'eau-forte pourrait étre produite dans un dédsonnable [...] sHAMERTON, op. cit, 1876, p. 152. Cette
remarque d’Hamerton confirme que Flameng serait thévenu aquafortiste en grande partie du faiediggences
de ses commanditaires en matiére de rapidité dixéc

600 EpwARDS, art. cit., 1990, p. 111
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de ses volumes était sans apPelEdwards rappelait enfin queArtiste fut le haut lieu de
débats en matiere de politique artistique, écrivant

Des prises de position fort nettes s’affirmérens lgremiéres années contre tout caractere
institutionnel des beaux-art...] Tour a tour les artistes, les écrivains et lesiqties vinrent
déposer leurs plaintes contre la politique du goneenent, voire contre le fait méme d'une

intervention institutionnelle dans le domaine detf°2

Parallelement, |&Gazette des beaux-artsous la plume de Charles Blanc qui décrivait les
enjeux de sa revue en ouverture du premier voluen&8%9, se placait elle aussi dans cette

démarche d'actualité :

Tenir la France au courant de ce qui se passe @difger, et I'étranger au courant de ce qui se
passe en France, tel est le but de cette RévuleN’est-ce pas leur promettfaux lecteursun vif

plaisir que de leur préparer des relations suiveegec les pays déja parcouru, et de porter
continuellement a leur connaissance les ouvragas/emux qu’'on y produira, les découvertes
précieuses qui s'y feront, les jeunes artistes auiveront a la gloire et ceux-la mémes qui

mériteraient un certificat de Vi&j...]

Pour Blanc, l&Gazette des beaux-amst un moyen de traiter des événements dans laidem
de l'art, de traiter des expositions, des saloes, fduilles archéologiques, mais encore de
construire un discours théorique et d’insinuer tleglances en révélant, par exemple, de
nouveaux talents, en en faisant redécouvrir pagsioubliés, ou encore en participant de la
revalorisation de certains arts ou techniques nuapsilaires. René Ménard, dans un article de
1872, révélait notamment ce gu’avait représenté [goGazette des beaux-ars®n choix de
faire appel a l'eau-forte pour ses illustrationga thoix qui n’était pas que pratique ou

esthétique selon lui :

Nous assistons depuis quelques années a une Veéntsdurrection de I'eau-forte, et ce genre, si
peu pratiqué, on pourrait presque dire si dédaiglehs la premiére partie de notre siécle, est

aujourd’hui cultivé par bon nombre d’artistes awat succes véritable. La Gazette des beaux-arts

601 Des les années 1860, la page de titre porte oetteion : «'Artiste, revue duxix® siécle, Histoire de l'art
contemporain ».

602 EpwARDS, art. cit., 1990, p. 111.

603 Charles BANC, « Introduction »Gazette des beaux-artgol. |, janvier-mars 1859, p. 10-11.
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n'a pas été étrangere a cette rénovation, et ort pgdme dire que c’est la que se sont formés nos

plus habiles graveurs en ce getife

Paul Leroi expliguait méme que Gazette des beaux-arévait permis la « renaissance » de

I'eau-forte :

[...] Elle a le droit, en effet, de constater avec uiitikdg orgueil que c’est absolument a sa féconde
initiative que l'eau-forte doit sa renaissance atfhveur toujours croissante dont ce genre de
gravure, aux séductions si profondément artistigquesit aujourd’hui auprés de tous les

connaisseur$®,

L’Art, enfin, lorsqu’il apparut en 1875, allait plusipdéfinissant dans un préambule engagé
la notion de décadence qu’il associait, en arfy @asséisme primaire : « Réduit au métier de
copiste et de plagiaire, enfermé dans I'étude sptotive des procédés et des modeéles de I'age
antérieur, lI'art cesse de vivre de sa vie progteerd I'élan, la spontanéité, la puissance
créatric&®. » C’est ainsi que la revue affirmait, par la sugu’elle chercherait a prouver que
I'art contemporain est capable de renouvellemeithappant donc a la stagnation et a la
décadenc®’.

b- Représenter I'événement au sein des revues d’art

A partir de 13, il semble évident que si ces reyudens leurs lignes éditoriales
respectives, plagaient comme un élément majeurited® s’inscrire dans I'actualité de leur
temps, les graveurs en fussent affectés. D’autastlprsqu’a 'image dé&’Artiste émergea au
sein des lignes éditoriales une notion de « frterdes arts » bien étudiée par Anthony
Jame&® et qui visait & associer image et texte dansutigjii n’était pas simplement prétexte
ou documentaire, mais qui était aussi porteur ds.dee choix d’introduire une image gravée

ou plus tardivement photographiée ne devait pasagtodin.

604 René MENARD, « La Gravure au Salon Gazette des beaux-astgol. VI, juillet-décembre 1872, p. 123.

605 | EroI(pseud. de Léon Gauchez), art. cit., 1873, p. 141.

606 ANONYME, « L'Art », L’Art, vol. |, 1875, p. 2.

607 « Nous ne pouvons-nous résigner a croire que gpgue soit absolument incapable de fournir demehts
de rénovation a 'art contemporain. En cherchantopé en ne négligeant aucun effort, en ne dédaigaucune
initiative, nous devons les trouverlbid.

608 Anthony R. W. 3MES, « La"Fraternité des artset la revue_'Artiste », Gazette des beaux-artgol. LXV,
janvier-juin 1965, p. 169-180.
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Le rapport a I'actualité le plus aisé a cerner dratiste graveur tient dans la représentation
événementielle, et donc de son inscription dansréaetion immédiate. Dans le cadre des
revues d’art, il s’agit le plus couramment d’'uneuadité artistique, notamment du Salon annuel
des artistes vivants de Paris pour lequel il coaitate reproduire des tableaux ou des ceuvres
d’artistes contemporains plus ou moins remarquédanatiere, la revue'Art est utile pour
étudier cet aspect.

Pour certaines des ceuvres de Flameng, le rappéviéaement se révele évident, et c’est une
revendication qui transparait sur les lettres méhesgravures, les ancrant dans I'immédiateté.
Ainsi, dans la lettre duutrin, il était inscrit « Salon de 1875 », 'année suatea sur la gravure
d’aprésFrancois de Borgia devant le cercueil d’Isabelle Fartugal de Jean-Paul Laurens,
« Salon de 1876 », et le méme principe s’appliqual&78 et 1879 pour une autre série
d'ceuvre8®,

D’autres estampes semblent échapper a cette Iggigmamele Tasse dans la prison des fous
(ill. 41), reproduite dank’Art en 1879, plus de quinze ans apres la mort de @ta@ourtant,

I'ceuvre est reproduite dans une période de gractti@laé pour Delacroix.

41. Léopold Flamend,e Tasse dans la prison des foli872, eau-forte, H. 28 ; L. 34,5 cm.

808 D’apres Francois Flameng Rortrait de Madame *** d’aprés Gustave Jacqued Premiére arrivéget, de
nouveau d'aprés Jean-Paul Lauren®édtivrance des emmurés de Carcassonne
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En effet, entre 1878 et 1880, Philippe Burty, pHewrs collaborateur de la revue, amassait,
classait et publiait la correspondance de Delaétdauquel Véron, rédacteur en chefldart,
consacrait un article des plus élogi#tixLa presse relaya I'information en en profitantipo
proposer des articles sur le peintre, a I'instatadeolumineuse étude de Victor Cherbulliez
parue dansa Revue des deux montlésCette parution de la correspondance de Delacroix,
'année des quatre-vingt ans de sa naissance,deugires de quatorze années de recherches
pour Burty, fut un véritable événement dans le neothels arts. De plus, le volume dans lequel
fut publiée la gravure de Flameng accordait aussarge article a Benjamin Godard qui avait
remporté en 1878 le prix de la ville de Paris psauisymphonie musicale intitulée Tasse
Pour cette ceuvre, Godard s’inspirait notammen#&ghus en prison du poete, et elle rencontra
un grand succes. |l est difficile de ne pas voirapport entre la convergence de ces actualités
et la parution, dans’Art, duTasse dans la prison des fous

De méme, le®eux lansquenefdll. 42) reproduit par Flameng d’aprés Meissomprrl876, ne

fut pas une ceuvre ayant été exposée cette anra@e-Balon. Mais, elle fut gravée en
accompagnement d’un article portant sur la ventetdeleaux anciens, dessins et aquarelles
composant la collection de feu M. Schneider quilieuta I'hétel Drouot la méme année.

. 42. Léopold Flamend)eux lansquenetd 876, eau-forte et
pointe seche, H. 14,5 ; L. 10,3 cm.

610 Philippe Burty publia ainsiettres d’Eugéne Delacroix (1815-1863aris, A. Quantin, 1878, 391 p. Une
édition augmentée parut en deux volumes, en 18®Z Charpentier.

611 Eugéne ERON, « La Correspondance d’Eugéne Delacroik’Ast, vol. I, 1879, p. 89-94.

612 G. VALBERT (pseudonyme de Victor Cherbulliez), « La Corresjazmte d’Eugene Delacroix ba Revue des
deux mondessol. XXXI, janv-février 1879, p. 213-224.
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Les Deux lansquenetiaisaient en effet partie de la vente. C’était m&m des lots majeurs,
amenant l'auteur de I'article a s’y attarder daaget: « L'eau-forte de Léopold Flameng, qui
s’est étudié a lutter de finesse avec le maitrenpea nos lecteurs d’apprécier IPgux
Lansquenetsun précieux petit Meissonier d&,08 de haut sur'913 de larg®* »

L’actualité du marché de l'art apparait comme untemo essentiel pour le graveur de
reproduction et le rend dépendant des événemenigdits. Il y a de nombreux exemples de
catalogues sur lesquels ceuvra Flameng, commeddeswinte Jean-Baptiste Michel en 1872,
de la collection Van Romondt en 1875 ou de la ctba Thiers en 1884.

Ces gravures sont parfois réemployéasposteriorj lorsque les ceuvres redeviennent
d’actualité. Ainsi, en 1874, Flameng réalisa Golterpour le catalogue de la vente John
Wilson d’aprés une ceuvre attribuée a Van Beijetéceuvre disparut ensuite, avant de
ressurgir en 1904 dans le cadre d’'une nouvelleeyaublique. A cette occasidriArt en profita
pour refaire paraitre I'estampe de 1874.

Cette maniere de s’accrocher a I'actualité de kestt aussi, pour ces revues, un moyen de
démultiplier les rentrées financieres potentiellgs effet, il était fréquent que les catalogues de
ventes, les catalogues d’expositions, ne soientllpasrés. Les revues reproduisant certaines
ceuvres dans leurs articles en lien avec ces événmermdistiques pouvaient alors faire des
tirages pour les amateurs souhaitant rajouter dagiges, ce qui était contre-productif des lors
que I'ceuvre n’avait pas d’actualité immédpate

Le graveur, au travers de ces quelques exemplegsyske bien comme un artiste du temps,
méme lorsque son travail semble transcrire destestidu passé. A I'image du critique ou du
journaliste dont il accompagne les articles de @asires, il répond a une immédiateté
evénementielle. 1l ne s’agit pas alors de trait@védnement en le représentant directement
comme le ferait un graveur d’actualité, mais dengiarer d’'une ceuvre, souvent emblématique
ou reliée a une commémoration quelconque, pouodjaer.

Un cas un peu différent peut étre trouvé dansvagk’Artiste. Il est question, dans le volume |
de I'année 1856, de la reproduction, par Flametg, jportrait du romantique Gérard de Nerval
d’apres la photographie de Nadar. La parution de ceuvre ne fut pas un hasard, puisqu’elle
survint pour la commémoration du premier anniveesde la mort de I'écrivain, et il semble

évident que l'intention était de rendre hommageéaa@l de Nerval qui fut un collaborateur

613 Eugene ERON, « Chronique de I'H6tel Drouot &,Art, vol. Il, 1876, p. 22.
614 \oir notre partie, « Le statut et le devenir disnphes destinées aux revues d'art », p. 448-449.
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régulier del’Artiste®'®. L’autre portrait gravé par Flameng publié darartiste est celui de
Silvestre de Sacy. C’est une ceuvre peu connuésééal’apres Amaury-Duval, montrant une
figure éminente duwournal des débatauquel Samuel Ustazade Silvestre de Sacy fut trés
attaché. Sa représentation ne témoigrajori, nullement d’une quelconque commémoration,
mais un article volumineux de Louis Ratisbonne pdans le méme volume et la méme
livraison que la gravure de Flameng était consadegpublication récente d’'un des ouvrages
de Sacy Variétés littéraires, morales et historiqudsn ouvrage qui ne fut pas une parution

anonyme, du fait de la réputation de son autelRagsbonne commencait son article ainsi :

Il est beaucoup question de M. de Sacy en ce momehta publication d’un recueil de ses plus
beaux articles de critique et de littérature, remiés jusqu’a présent dans la collection du Journal
des Débats, a réveillé la sympathie publique einéore I'a-propos, dans cette galerie consacrée

aux célébrités contemporaines, a un portrait ena hiographie de l'aute6f.

La encore, Flameng ne se détache pas de ce quiafditalité du temps, des événements

touchant a 'art ou a la littérature.

c- Léopold Flameng et les débats artistiques dampelvues d’art

Toutefois, il est possible d’avoir une analyse pustile de la relation d’'un artiste
graveur de reproduction avec I'actualité. Si lefernourt est bien entendu la maniére la plus
aisée de saisir ce rapport, il y a aussi une mamikis diffuse de s’inscrire dans I'actualité, en
participant, par exemple, aux débats théoriquemtestiques. Il s’agit de prises de position
subjectives, parfois visibles sous une apparentgralgé, et auxquelles les graveurs sont
invités a prendre part. La revueArt donne de bons exemples. Celle-ci s’intéressait
prioritairement & I'art contemporain, et pour causegéene Véron lui imprima ses idées dans
la lignée d’'un essai au titre programmatiqueupériorité des arts modernes sur les arts
ancien§’. Pour autant, la revue laissait une petite pladesaétudes sur des maitres anciens

comme Hans Holbein, Piranése ou Cellini.

615 Nous renvoyons a ce sujet a l'ouvrage d’AiGDcHI, Nerval, recherche de l'autre et conquéte de soi :
contribution au suivi d'une genése du « Voyage eier®», Berne, Peter Lang, 2010, 326 p. Elle évoque
I'importance de.'Artiste pour Gérard de Nerval, faisant paraitre plusiderses textes dans cette revue.

616 | ouis RATISBONNE, « Galerie dix® siécle : M. S. de Sacy kArtiste, vol. IV, 1858, p. 145.

617 Eugéne ERON, Supériorité des arts modernes sur les arts angiass, Guillaumin et €, 1862, 605 p.
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Cet équilibre en faveur des artistes contemporahgrincipalement de I'art européen, se
retrouve dans les ceuvres de Flameng potrt, dont le corpus est quasiment uniquement
compose d’artistes vivants ou décédés recemmenitefbis, la représentation des artistes
contemporains est trés inégale, et des noms brmmuspvoire incontournables pour une revue
ayant la prétention d’aborder I'art de son tempst presque bannis. Le décalage avec d’autres
revues comparables est parfois flagrant, comme léaces d’'Ingres. Ainsi, alors que celui-ci
était tout simplement banni déArt, il était au contraire un des peintres admiréldgazette
des beaux-artd~lameng fit 'essentiel de ses reproductions @apngres pour cette revue.
Jean Colrat, auteur d’'un article sur Eugéne Véexpliquait cela par I'engagement de ce
dernier, directeur de publication H&rt, dont les conceptions artistiques et esthétiqtesrd

en opposition radicale avec celles du directeuladgazette des beaux-art€harles Blanc.
Véron refusait l'idéalisme de Blanc, au profit, @elColrat, d’'un « expressionisme anti-
idéalisté'® ». Ceci expliquerait qu’lngres, mais aussi Datitkers affiliés, aient été largement
mésestimés danls’Art, qui n’hésitait pas a mener un véritable combatcagtes attaques
virulentes. En 1876, c’est ainsi une charge cobtreid qui fut lancée darisArt, son auteur
caractérisant les ceuvres du peintre d'« imitats@mgiles de I'antiqué® », évoquant « l'orniére
académiqui® » qu'il représentait. La charge contre Ingres]1&m5, fut encore plus dure, Paul
Leroi parlant cette fois de « monstrueuses hérédieslessit?! », considérant sa science
anatomique comme une série de « moignons infé¥ewt disant de son ceuvre en général
qu'il n’était qu’'un « entassement de défétits.

De méme,L’Art se montrait profondément opposé aux tenants de«esadémisme »
représenté par Cabanel, Bouguereau, qui furentiessi I'objet de vives critiques de la part
d’Eugéne Véron lorsque celui-ci prenait la plGfid_’Art dénongait cette recherche de l'idéal
qui s’incarnait souvent dans de grandes toilessajets mythologiques qui, a l'instar des sujets
religieux, trouvaient peu d’échos positifs dansdetques de la revue. On peut considérer que
cette revue rejetait avec vivacité la tendance r@oatique qui touchait, en partie, la peinture
de son temps.

618 Jean ©LRAT, « Eugéne Véron : contribution a une histoire' elgthétique au temps de Spencer et Monet (1860-
1890) »,Revue d’histoire des sciences humaimésl8, janvier 2008, p. 205.

619 Pierre BTROZ « De quelques sculpteurs dasii © etxix © siécles »L’Art, vol. |, 1876, p. 344.

620 | pid.

621 paul LEROI(pseud. de Léon Gauchez), « Le fils de GavarhiAxt, vol. |, 1875, p. 16.

622 pid.

623 | bid.

624 Eugéne ERON, « Le Salon de Paris, 1878L3Art, vol. Ill, 1878, p. 284 : « Cela prouve simplemguntelle

[la foule du Salon] n'a pas les premiéres notiomge que c’est que la peinture ; ce qui du resteugisamment
démontré d'ailleurs par les succés de MM. CabanBbeaguereau aupres du public du dimanche. »
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Le rejet d’'Ingres était aussi, chez Véron, soushiepar sa position en faveur de la couleur
plutét que du dessin. Comme le soulignait Jacgedliohtenchtein en préface d’'une édition
récente del’Esthétiquede Véron, ce dernier était d’abord colofi$teet il défendit ce
mouvement qui, selon lui, a 'aune des découvestentifiques récentes sur la couleur, avait
pris une nouvelle dimension. Il n’y a rien d’étonhalors de voir le corpus de Flameng accuser
une nette prédominance pour des artistes colot@mt&gue celui-ci travailla pourArt, que ce

fut d’apres Eugene Delacroix, Gustave Jacquet,eRtoWillems, ou d’apres des artistes
reconnus tantot pour la qualité de leur dessirdtgraur leurs talents de coloriste, a I'instar de
Léon Bonnat ou de Jean-Paul Laurens. Il y a clargnderriére la diversité des noms de
peintres, des lignes directrices sous-jacentesongtiide ce petit corpus un ensemble cohérent
porteur d’'une idéologie précise, qui reflete avanit les principes défendus par Véron et sa
revue. Si Flameng grava Ingres ou Cabanel da@at&tte des beaux-agtus que dank’Art,
c’est parce que ces revues s'inscrivaient diversemi@ns les débats artistiques et stylistiques
du temps.

Il'y a toutefois quelques points de convergencesdas deux revues, et ainsiAbreuvoir de
Troyon fait par Flameng pour iGazette des beaux-arfat aussi publié dank’Art. L’Art
soutenait en effet ces artistes « naturalistes béngficiaient, de surcroit, du soutien de Léon
Gaucherel, directeur artistique d@rt, proche des artistes de I'école de Barbizon.

Le cas de |&azette des beaux-amst plus subtil, et son implication subjective sibs débats
du temps apparait moins évidente. En effet, ceadtaiére cherchait a avoir un engagement
universel, et dés son avant-propos il était exgligue « rien d’exclusif ne trouvera place dans
ce recueil. La beauté est parf@bib. Il est vrai que cette revue témoignait, plug ges
concurrentes, d’'une large ouverture qui débordagisiasur I'art extra-européen, et elle
s’intéressait a tous les arts au-dela des strittsaux-arts ». L’ceuvre de Flameng pour la
Gazetteapparait assez représentative de cette diveeiBr une grande variété de noms
d’artistes, d’époques différentes, d’origines gépdiques multiples.

Cette prise de position qui consistait a envisgeardans un sens « universel » peut apparaitre,
elle-méme, comme un engagement, et Blanc expliguegtla volonté de sa revue était de
dépasser le clivage romantisme/néo-classicisme ebohprendre que le Beau est dans tout. I
ne souhaitait pas s’adresser aux « docteurs héarisaient et rétrécissaient cette notion, mais
aux amoureux capables de I'élafgir Blanc terminait ainsi son paragraphe en décladant

625 Eugéne RON, Jacqueline ICHTENSTEIN (préface de)l.'Esthétique Paris, J. Vrin, 2007, p. 16.
626 BLANC, art. cit., 1859, p. 13.
627 |bid.

178



maniére tres engagée que «la beauté humaine aeasela beauté francaise ou la beauté
britanniqué?® ». Un engagement que traduisit Blanc dans ses Geammaires panorama
exhaustif des beaux-arts et des arts décoratfguja I'étude du papier peint !

Toutefois, a bien y regarder,Gazette des beaux-adsait des orientations privilégiées. Ainsi,

il est peu fait cas dans la revue, — du moinsdartFlameng en est un collaborateur actif — du
mouvement réalisté’, et plus spécialement du réalisme social. Cekm bprés qu’Edouard
Houssaye, farouchement antiréaliste, ait abandtmérection de la revue apres 1859. De
méme, les mouvements nouveaux, comme l'impressaraine trouverent guere a s’exprimer
dans laGazette alors méme que cette derniere cherchait a resuinpte en premier lieu des
dynamiques artistiques de son temps. Or, et adise del’Art, la Gazette des beaux-arts
traversa pleinement la grande période de I'ascensipressionniste et des polémiques qu’elle
créa. Il n’est question d’aucune reproduction @udun article spécifique sur le mouvement
impressionniste et ses représentants dans lessadB8&6, seules quelques informations les
concernant étant relay&&s

De la méme maniére, se vantant de s’appesantiesaouveaux artistes des écoles étrangeres
pour les faire connaitre en FraPiteles artistes vivants britanniques sont pourtatiement
ignorés dans I&Gazette des beaux-arors que Reynolds, Gainsborough ou Boningtoargur
chacun leur article dans la reftre A I'inverse, laGazettdraitait largement des arts décoratifs,
offrant des son premier volume des articles spolaelaine, et elle laissait une grande place a
la gravure. Cela n’est pas anodin. Charles Blaoené a la gravure, étudia aussi les arts
décoratifs ; Emile Galichon, directeur de la reapeds Houssaye, collectionnait les estampes ;
Burty, un des principaux collaborateurs d&kzettecollectionneur lui aussi de gravures, avait
suivi une formation auprés de Chabal-Dussurgentpede fleurs attaché a la manufacture des
Gobelins. Comme le rappelait Nella Arambasin damslisre La Conception du sacré dans la

critique d’art en Europe entre 1880 et 19bla renforca son intérét pour les arts applitfiés

628 1bid.

629] a Gazette des beaux-aite montrait trés dure a I'égard du mouvementsiglespérant méme dans un article
de Léon IAGRANGE, « Salon de 1861 (suite) @azette des beaux-artel. XI, juillet-décembre 1861, p. 52, sa
disparition : « Cette complaisance de la réalfiéser devant qui la consulte a pourtant ses darigexses auquel
elle entraine a méme été érigé en systeme et daptinom de réalisme. On croyait le nom et la cleoserrés
depuis que M. Courbet, converti, emprunte & unaredtiéale le modele de ses animaux. Il n’en est rie
réalisme se porte bien, sans que l'art s’en ponreixn »

630 || s’agissait, par exemple, des dates d’expositisans plus de détails.

631 « [...] porter continuellement & leur connaissaraex[amateurs] les ouvrages nouveaux qu’'on y proldsit
découvertes précieuses qui s'y feront, les jeuniitess qui arriveront a la gloire [...] ».LBNC, art. cit., 1859,
p. 11.

632 || est a noter que ces trois artistes ont étéégaentre autres par Flameng, darGdaette des beaux-arts

633 Nella ARAMBASIN, La Conception du sacré dans la critique d'art errdpe entre 1880 et 191Geneve, Droz,
1996, p. 131.
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La Gazettdaissait aussi une place prédominante a certdiisses, et le fait que Rembrandt ou
Ingres soient si représentés dans I'ceuvre de Flgupeur cette revue n’est pas un ha%4rd
Tous deux firent I'objet, par Blanc, de publicaBomonographiques ornées d’ceuvres de
Flameng, parfois tirées de Gazett&*,

Des son introduction dans le premier volume degaq, Blanc citait Rembrandt, et le premier
article paru en 1859 était consacré a un tablelages.

Quand bien méme la diversité des livraisons |laasgeevoir la volonté d’une histoire de l'art
universelle, il y a des éléments plus récurrents diautres. La gravure traduit aussi ces
positions. Le grand débat romantisme/néo-class&isst annihilé dans [@azette des beaux-
arts, et 'ceuvre de Flameng en témoigne. Delacroingtds qui cristallisaient tous les deux
cette rupture, parfois artificiellement, étaiemgkment représentés dans son corpus, et cela par
des ceuvres majeures. L'attirance pour I'école moielid’Emile Galichon se révélait encore
sous la pointe de Flameng qui copia Durer, Schagrgddiemling. En retour, tout son ceuvre
est débarrassé de ce qui n’appartenait pas anka éiditoriale de la revue.

Il'y a dans ces périodiques une volonté d’influarl®sprit et le golt des contemporains, par
le biais de choix tres subjectifs, dont le gravestrun relais tacite. Reproduire tel ou tel artiste
tient en grande partie a la maniére dont la reeupasitionne par rapport aux débats de son
temps et par rapport a I'influence qu’elle cherarexercer. Celle de [@azette des beaux-arts
était considérable. Comme le rappelait 'avant-popde laGazette sa fondation avait été
rendue possible par le potentiel de souscriptetest-a-dire d’amateurs férus d’arts demandant
a étre « initiés aux mystéres de IP&fts. Ainsi, Blanc posait son ambition en tant qukacteur

en chef de la publication, a savoir s'imposer conpdgagogue, comme formateur, usant de la
critique d’art comme moyen « d’éclairer » les mas#ien’est plus alors seulement question de
traiter de l'actualité au sens événementiel, maipatticiper aux dynamiques théoriques qui
s’expriment, aux tendances qui émergent, et d'uesipar le médium texte-image une vision
de ce que doit étre I'art. Flameng s’ancre aloopmtairement ou involontairement, dans ces
débats, et sa production, par la surreprésentatianlinverse la sous-représentation d’artistes
ou de mouvements, traduit ce qui anime les crisgeeles théoriciens. Il s’agit pour ses
commanditaires d’utiliser la gravure de reproduttomme un moyen de faconner le godt, et

d’attirer le lecteur vers des tendances détermidées le texte ne rend pas toujours compte.

634 Méme s'il est nécessaire de rappeler l'affinitéfgisait, en régle générale, que chaque graveait des artistes
de prédilection.

635 || s’agit duCatalogue complet de I'ceuvre de Rembragndilié entre 1859 et 1861, et de la monographée qu
Blanc consacra a Ingres en 1870.

636 BLANC, art. cit., 1859, p. 6.
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Aussi, tandis qu'un article sur un Salon ou uneosin s’apparente le plus souvent a une
série d’observations, et parfois a la simple mentieine multitude de tableaux, c’est le choix
de I'image jointe qui détermine, aux yeux du sptecta ce qu'’il convient de retenir. Le choix
peut alors étre objectif et présenter les ceuviEsmpensées, mais il peut étre subjectif. C'est
le cas lorsqué&’Art choisit de reproduirke Lutrincomme ceuvre du Salon de 1875, alors que
Francois Flameng était encore un inconnu,.@tremiere arrivé€ill. 43) de Gustave Jacquet
pour le Salon de 1879, une petite ceuvre aimablengouleva aucunement l'attention des

critiques en général.

43. Léopold Flamend,a Premiéere arrivéel879,eau-forte
et pointe seche, H. 33,5 ; L. 20,2 cm.

Il faut néanmoins préciser que s'il y a généraleénuee convergence d’opinions au sein d’une
revue, il y a malgré tout une multitude d’auteargec des sensibilités particulieres, qui peuvent
parfois insinuer une appréciation légérement difiée. Aussi, il y a une certaine liberté chez
les critiques ou écrivains. Peter Edwards souligpar exemple, le cas de Ricourt, fondateur
deL’Artiste, qui cherchait a se démarquer des positions gopds et radicales de certains de

ses critiques comme Théophile Thoré-Biitger

637 EDWARDS, art. cit., 1990, p. 111.
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d- Autres contextes : les marchands d’art et lgmiives de Léopold Flameng

L’étude de I'ceuvre de reproduction de Flameng esateancrage dans I'actualité du
temps est surtout signifiante via les revues diaec lesquelles il a beaucoup collaboré. Il faut,
cependant, prendre aussi en considération lesupgelrhanges avec des marchands d’art qui
recourraient a la gravure comme un moyen de pramoitnais aussi un moyen de diffuser un
godt, une mode, pour créer une veritable demangesteriori lls ne Iésinaient pas sur les
moyens, et ainsi, I€hronique journal général de I'imprimerie et de liarairie de 1868
indiquait que Goupil déclarait perdre entre quaganille et cinquante mille francs par an pour
faire de la gravuré®
Il s’agissait pour cette maison de créer un phémente mode, de générer une envie dans la
clientele potentielle. Régine Bigorne a bien étudigohénomene dans sa thesdnvention
d’'un mythe et son exploitation par un éditeur d'gaauxix® siécle : le néo-dix-huitieme siécle
et la maison GoupilProfitant sous le Second Empire d’'une dynamicueédppréciation du
siecle précédent, Goupil, d’aprés Bigorne, fitdarpotion d’un art décoratif sensuel, synonyme
de plaisir, selon I'image sucrée et acidulée queagait alors lexvii € siécle. Plus largement,
Goupil débordait lexviil © siécle en s’intéressant aussi aux scénes bucslapiBAntiquité, aux
représentations anacréontiques, et laissait uge f[@ace a des genres comme le nu féminin. Il
assurait la promotion de peintres comme Jules hegelspécialiste de ce registre et dont les
toiles s’arrachaient a prix d’or aux Etats-Unis.

Les quelques ceuvres de Flameng pour Goupil reflé&gte dynamique, ddoucher de Sapho
d’aprés Gleyr®®, dont le sujet est en fait prétexte a la démotistral’une académie féminine
dans un intérieur de fantaisielMrtillus et Amarylli§*° de Félix Armand Heullant (ill. 44), en
passant pates Secrets de I’Amoufill. 45)%4! d’Adolphe Jourdan, qui montre une scéne
charmante avec Vénus et Cupidon dans une forétliqueo Il n’était pas alors seulement
guestion de promouvoir un tableau, mais aussi pandre et de diffuser a trés vaste échelle,
par tous les moyens de reproduction possibles,ugeay photographies et moyens de

reproduction mécaniques, un godt, une mode.

638 Paul BOITEAU, « Exposition universelle de 1867 : classe 6hyonique du journal général de l'imprimerie et
de la librairie, n° 51, 19 décembre 1868, p. 226.

639 Voir catalogue raisonné, n° 151.

640 V/oir catalogue raisonné, n° 162.

641 Voir catalogue raisonné, n° 145.

182



44. Léopold Flamengjyrtillus et Amaryllis, 1874, 45, Léopold Flamend,esSecrets de 'amouf,868,
eau-forte, H. 18,7 ; L. 10,6 cm eau-forte etibuH. 47,2 ;L. 32,5 cm

Toujours sous la plume de Boiteau, on apprend qugiBGpubliait plus de 400000 épreufs

de ses tableaux par an, toutes techniques confenpdtue’est par cette démarche qu’il parvint
a s’ouvrir aussi largement le marché américainistraduire des artistes francais, a l'instar de
Jean-Georges Vibert ou de Charles Bargue.

Néanmoins, nous n'avons vu jusqu’alors que le gravke reproduction dans un role de
subordonné a la conception d’autrui. A en croieeeemples, si le graveur participe de la mise
en image de l'actualité, il reste avant tout 'ext@nt d'un tiers, le servant sans réelle
indépendance. C’est un fait qu'il est difficile dtulter, puisque le graveur est généralement
attaché a des commanditaires ayant des exigenéeisgs et auxquelles l'artiste doit se plier.
Pourtant, le corpus de Flameng présente quelqueparéiculiers d’ceuvres qui témoignent
d’'une démarche individuelle.

Ce qui apparait évident, c'est que Flameng n'@ast détaché des événements de son temps,
notamment de celui qui le marqua au sommet de seereq le siege de Paris et la défaite
francaise en 1870. Une période trouble sur laquledlexprima dans quelques lettres qui nous

642 BOITEAU, art. cit., 1868, p. 226.
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sont conservees, dans lesquelles il raconte armoE@gene Manuel son engagement dans la
garde nationale au moment du siége de Par&andis qu’il communiquait dans une autre lettre
avec Aimé Giron sur la situation de la France noment-18%4, il proposait justement & Manuel
I'idée d’'un ouvrage qui ne se fit finalement pas,qai avait pour sujet la guerre franco-
prussienne de 1870-1871

En 1872, Flameng était encore un des artistesandép favorablement a I'appel d’Auguste
Louvrier de Lajolais qui souhaitait voir les arisfrancais contribuer a la libération du terrdoir
francais en faisant don d’'une ceuvre. A partir deFlameng n’apparaissait pas dénué de
convictions sur les événements de son temps, edtilégitime de penser que son ceuvre,
lorsqu’il était question d’entreprises personnelést révélateur de ces engagements. Toujours
dans le contexte tendu de I'aprés-guerre francegpenne, Flameng se lanca dans une initiative
conduite par la Société des gens de lettres en di@nfituléel’Offrande aux Alsaciens et aux
Lorrains. Le projet était porté par Jule Claretie, aloredieur de la sociéte, et par un comité
qui souhaitait participer par une « offrande irtetielle », suivant I'expression utilisée dans
I'avertissement de I'ouvrad®, a la souscription en faveur des Alsaciens elL.desins, alors
méme que ces territoires venaient d’étre perdustal’ 'occasion pour divers écrivains
reconnus, parmi lesquels Victor Hugo, Paul FéveanEois Coppée, de manifester, par de
petites historiettes mettant en scene I'Alsacea étdrraine, leur soutien a ces régions. Parmi
ces auteurs se trouvaient quelques collaborateurSlameng a l&Gazette des beaux-ayts
comme Théophile Gautier, Arsene Houssaye, et oedaile ses relations amicales comme
Théodore de Banville. Visiblement concerné parecedtis®’, Flameng grava polrOffrande

aux Alsaciens et aux Lorrainis'Alsaced’Henner (ill. 46), tandis que son éléve, Rajaayvgit

une eau-forte d'apres Charles Marchal. Il s’agtdsadl’'un projet indépendant, et si Flameng

643 |ettre de Léopold Flameng a Eugéne Manuel. FoodaBustodia (Paris). Cote : 1998-A.2. Voir vol,, llI
correspondance, n° 16, p. 119.

644 « Tu subis mon cher le sort commun, I'affreusergugue nous venons de subir détraque toutes Etqns.
Pour beaucoup la ruine, pour d’autres un ébranleteaible, pour tous un embarras sérieux. Viverljtire. Voila
de ces coups on nous promet le retour de ce régiamenant. Les paysans attendent ce jour [ce demoeest
inscrit en marge] moment avec une vive et bientikdgi impatience. Braves gens. Pauvre France, gsiuva
devenir ? Le crétinisme obstrue tous les cerveamépais nuage enveloppe notre pauvre pays. Jsomase
mon cher terriblement, avec cela les travaux njani point, les affaires sont tellement engourdjes je me
demande si le pouls de ce pays bat encore. HélE&s, ltrois fois hélas ! Il est foutu ! » Lettreldmpold Flameng
a Aimé Giron, INHA (Paris). Cote : Autographe 186, Voir vol. lll, correspondance, n° 46, p. 143.

645 ettre de Léopold Flameng a Eugéne Manuel, BCM&igy. Cote : 0445 (06). F-55-56. Voir corresporadan
vol. lll, n° 74, p. 164.

646 Extrait du procés-verbal de la séance du 14 oetdBi72 de la Société des gens de lettre en préanleul
L'Offrande n. p.

647 Une note concluart’Offrande évoque ainsi le « sentiment patriotique » destpEngraveurs et imprimeur
ayant contribués a I'exécution de I'ouvrage.
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fut convié a participer, a moins qu'il ait lui-mérseuhaité concourir, il ne le fit que par la

volonté de s’engager dans une action artistiquelgique dont I'enjeu était tout a fait actuel.

ELLE AT TEND. W 46. Léopold Flamend, 'Alsace. Elle attend Ca. 1872, eau-
; forte et burin, H. 43 ; L. 23 cm.

Le graveur de reproduction est li¢, associé mémectualité de son temps. Une gravure de
reproduction est bien souvent une transcription desnements artistiques et parfois
historiques, voire politiques, d’une époque.

Mais, au-dela des évenements, et donc du temps coer gravure de reproduction témoigne
aussi de fagon plus subtile des débats théoriquetes golts défendus en matiere d’art. Un
réle qui s’accentua d’autant dans la seconde mditigix € siecle que le développement des
revues et du marché de I'art le favorisait. La grawde reproduction se débarrassant alors de
plus en plus du réle documentaire qui lui étaacié au profit d'un réle subjectif, se mettait

au service d’'une démarche engagée, et, parforg;Hfeament idéologique.
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3- Reconnaissance et méconnaissance du peintre place de la gravure de reproduction

a- La gravure de reproduction au service de lari@éodes peintres

Il est admis depuis ses origines que la gravureedeoduction vise principalement a
pérenniser et a diffuser une ceuvre unique, supplpanconséquent, a sa possible disparition.
Cette association entre les deux arts de la gragume la peinture s’incarnait dans une
métaphore consacrée qui définissait la premiérameia fille de la seconde, et qui placait la
gravure dans une sorte de minorité par rapport @elature. Théoriquement dépossédé du
ductus de la possibilité de créer directement d’aprésdture, le graveur de reproduction
semble entretenu dans une forme de servitude, Waission. George Sand daHsstoire de
ma vies’en faisait 'écho en évoquant le cas de Luigia@mtta, artiste de ces relations, et

écrivait :

Cependant, si 'on admettait en principe que towatvgur est libre d’arranger a sa guise I'ceuvre
gu'il reproduit, et pour peu que la mode encourdgeste licence, ou s'arrétera-on, et ou serait le
caractére utile et sérieux de cet art dont le pemibut est non-seulement de répandre et de

populariser I'ceuvre de la peinture, mais encorecdaserver intacte a la postérité la pensée des

malitres, a travers le temps et les événementséquiisent les originalﬁf18 ?

Une servitude que Félix Jahyer, en 1865, danssote sur les beaux-artpointait lui aussi

du doigt en écrivant sur un ton volontairement pguant : « Aujourd’hui les graveurs
marchent a la remorque des peirfttes> Si Jahyer ne s’éloignait pas ici de ce que peSsait,

il ajoutait un élément supplémentaire, percevamt sorte de double servitude. Il considérait
qgue la gravure de reproduction de son temps teadedipier aussi les travers de la peinture
contemporaine. Celle-ci, selon lui, glissait trajugent vers les sujets légers, aimables mais
sans véritable grandeur, et tendait aussi a seeotmec uniquement sur I'exécution matérielle.
La gravure peinait d’autant a reproduire le caractBun tableau que ces mémes tableaux
peinaient a se doter d’un caracfé&te

D’une certaine facon, la gravure de reproductidniedement liee aux dynamiques artistiques
qui traversent la peinture a une époque donnéellgEn vient a étre directement influencée

dans les sujets qu’elle traite et dans la manieng €lle le fait. Jahyer, en tout cas, ne remettait

%48 SaND, op. cit, 1854-1855, p. 208.
649 Félix AHYER, Etude sur les beaux-arts : salon de 18B&ris, E. Dentu, 1865, p. 264.
850 |bid., p. 264-265.
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pas en cause I'objectif défini de la gravure deradpction : conserver et populariser pour
reprendre les termes de George Sand. Dans cegioandie graveur de reproduction serait un
artiste de moindre importance, puisque son ceuwttéfgarait comme celle d’'un intermédiaire.
Une réduction que déplorait Flameng, et il citaiatélet qui en son temps le déplorait tout
autant en écrivant qu'« on ne consulte d’ordinairee gravure que pour connaitre les
originau®! ».

Pourtant, dans un méme temps, le graveur possedeuwoir considérable dans le role qu'il
joue sur la reconnaissance présente et a veniratigte. Le graveur est, dans ce cas, une sorte
de « faiseur de rois », et il est un maillon esekpbur établir des notoriétés ou, a I'inverse, en

ignorer. Flameng en était conscient et le disaiiard en 1903 :

Combien d’ouvrages seraient restés inconnus, camthiartistes, et des plus illustres, seraient
demeurés incompris, si nous n'avions pris la paledes mettre sous les yeux et a la portée du

public, de les transposer a son attenffén

Défendant lui aussi cette idée, Léon Noél ne comgitepas, en 1836, que les artistes
rechignassent a faire graver leurs ceuvres pahtagliaphie, rappelant qu’ils jouaient la contre
leurs intéréts, car «le succes de la publicatierledir tableau a beaucoup d’influence sur
I'accroissement de leur célébfitd». En réalité, il ne s’agissait pas de préventiontre la
gravure de reproduction de la part des peintress mantre une technique relativement
nouvelle, la lithographie.

L’émergence progressive des moyens mécaniquegdedrection n'a pas remis en cause, au
XIX € siécle, cette prérogative de la gravure « classiggu’est la popularisation des peintres et
de leurs ceuvres. Si certains peintres se montréaentables a la photographie, comme
Meissonier, Gérédme ou Gustave Moreau, ils n’eninaggtent pas moins d’étre reproduits par
la gravure, et Flameng, qui a travaillé d’apréstoais artistes, en témoigne. D’autres peintres
recourraient a la photographie car leurs ceuvrasiatit peu les graveurs, ces derniers étant
tres liés a des commanditaires qui ne faisaienfqggaément grand cas de leurs ceuvres. C’était
le cas de Courbet, par exemple, abserit’ddiste, de laGazette des beaux-ares del’Art,

les trois grandes revues d’art influentes jusga’finl des années 1870.

Ce rble du graveur de reproduction comme diffusgupromoteur d’ceuvres d’art est donc

toujours d’actualité dans la seconde moitiéxakf siecle. Ainsi, Marie d’Agoult, dans ses

851 HAVARD, art. cit., 1903, p. 456.
652 |bid., p. 455.
53 NoEL, art. cit., 1836, p. 311.
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Etudes d’art et de politiqugu’elle publia en 1862, souhaitait plus que jansis lePortrait
d’'Overbeckpar Gaspard Hauser fit I'objet d’'une gravure pala@atta ou Flameng :

Ne serait-il pas souhaitable..] que le Portrait d’'Overbeck par Gaspard Hauser fiopularisé,
assuré contre les chances de destruction qui menagans cesse une ceuvre unique, par une
intelligente gravure ? Que j'aimerais a voir un tedvail confié a la maestria de Calamatta, au

burin ferme et délicat de Flameiig!

Ce rble essentiel de la reproduction explique arjue représentait, surtout a I'ere de I'image
multiple, le droit de faire reproduire une ceuvitegrcore la tendance des peintres a faire en
général assez peu de difficultés lorsqu’un gradeuconfiance souhaitait obtenir les droits en
vue d’'une gravure.

Dans une lettre de 1885, Léopold Flameng recut ddfisulté I'agrément de Baudry pour
pouvoir reproduire I&lorification de la loi(ill. 47), plafond du palais de Justice de Pares L
archives ne nous ont conservé que la réponse deeRtpen remerciement de la réponse
positive de Baud7°, mais les termes témoigneatpriori, d’'une réception trés positive du
peintre quant a la demande de Flameng. Baudryaragnpas que le graveur allait solliciter le
gouvernement pour obtenir la commande de cetteuggapuisque la peinture avait été
commandée par I'Etat. Une sollicitation dans lagueFlameng rendait compte de
I'enthousiasme du peintre parmi les arguments @vdnca pour appuyer sa requéte : « M.
Baudry serait trés heureux de voir son ceuvre rejtiet désire qu’elle le soit par rfidi »

La commande fut en effet effectuée et livrée erB188is I'ceuvre fut diffusée dans les musées
publics. Des épreuves de cette gravure tirée a-dentxvingt exemplaires rejoignirent les
collections du musée de Cognac en 1894, du mus&axien 1896 ou encore du musée de
Besancon en 1897, parmi d’aufi¥s

654 e destinataire de la lettre dans laquelle Matfgdult évoquait ce projet était le rédacteur erfcte la
Gazette des beaux-artsest-a-dire Charles Blanc. Elle semble avoiretiendue, le portrait d’'Overbeck ayant
été publié dans I&azette des beaux-ams 1860 en accompagnement de la reproductionldérk, exécuté par
Flameng sur un dessin de la baronne Nathaniel desBldld. MarieD’A GOULT (sous le pseudonyme de Daniel
Stern), « Un atelier a Nice : lettre au rédacteucteef » Gazette des beaux-arteol. VI, 1860, p. 92.

855 « Mon fils m'apprend que vous avez pris ma demagmeonsidération, que vous consentez a ce que je
reproduise votre plafond du Palais de Justice.d¢ j@ vous suis extrémement reconnaissant. litajque vous
lui avez fait un bien excellent accueil. Il entits touché, m’en parle avec chaleur, me dit erealib’oublie pas
d’en remercier le maitteCe que je fais de grand cceur, attendu que j'Enasissi satisfait que lui ! » Lettre de
Léopold Flameng a Paul Baudry. Fondation Custdé#i¢). Cote : 1978-A.1888. Voir vol. lll, corresmtance,
n° 25, p. 124.

656 |_ettres de Léopold Flameng & Edmond Turquet, Arshinationales (Paris). Cote : F/21/2079.

857 Voir pour ces attributions, les dossiers d'atttitmis conservés aux Archives nationales (Paris}e€o
respectives pour les trois ceuvres : F/21/22411/2P242 ; F/21/2235.
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47. Léopold Flamend.,a Glorification de la
Loi, 1893, eau-forte et burin, H. 67,5 ; L. 50
cm.

Un graveur pouvait méme pallier par son travaibsence du peintrd.a Revue du monde
catholiquesoulignait la présence, au Salon de 1870Cducher de Saphd'aprés Gleyre
gu’exposa Flameng. Le critique expliquait :

M. Flameng a exposé la Jeune fille a la lanfiitee alternatif duCoucher de Saphal’apres M.
Gleyre, touchée de cette pointe savante que nonere. Cette gravure a attiré d’autant mieux
I'attention que peu de personnes connaissent liedabd’un artiste qui a eu le grand tort, et sans
motif, de se retirer des expositiffs

Mais la place du graveur peut encore étre plugsaiendans la notoriété du peintre. Surtout dans
le cas de Léopold Flameng qui était un graveuregeoduction reconnu, ayant des relations
avec des revues de premier plan a I'étranger. Otitiee Portfoliq publié par Hamerton,
Flameng collabora aussi aveatt Journal revue d’importance en Angleterre, fondée dans les
mémes années queArtiste. Une lettre de Flameng adressée a Paul Mantzresteooée a
I'INHA rend compte du réle qu'il tint dans la pojpwisation d’artistes francais qu’il avait

reproduits, sur commande, pour cette revue : «itext@ur de |Art Journalde Londres me

658 Bathild BouNIOL, « L’Amateur au Salon : 1870 Revue du monde catholiquml. XXIX, 1870, p. 552.
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demande quelques articles de vous. lls accompdgnemmes gravures d’aprés Benjamin-
Constant, N Virginie Demont-Breton, Motte et Rendeit » Les ceuvres reproduites étaient
a chaque fois trés récentes, exposeées au derthogr @aParis, et il s'agissait d’artistes dont la
réputation n’était pas encore forcément bien ifégalsurtout a I'étranger, comme Renouf.
Celui-ci ne s’était fait remarqué véritablementaguSalon de 1880, et s@oup de mairill.

48) fut tres apprécié en 1881, devenant méme @me ipopulaire dans les pays anglo-saxons
grace a la diffusion graveée. Ainsi, en 1911, seittie ans plus tard, le magazine satiriguek
diffusait encore une image humoristique détourtaribbleau et montrant le financier J. P.

Morgan a la place du vieux loup de mer, et 'orf8den a la place de la petite fille.

48. Léopold Flamend)n Coup de mainl881, eau-forte, H. 15,2 ; L. 21,7 cm.

Outre que le droit de reproduction représente e importante des revenus d’un peintre,
celui-ci peut aussi permettre a I'artiste de fémilla notoriété d’'une ceuvre.

Il n'est rien de surprenant a voir Flameng appwgedemande aupres de Turquet et aupres de
Baudry en utilisant cet argument. Il rappelait aengier qu'ayant obtenu la plus haute
récompense au Salon de 18B4 ,Glorification de la loifut la seule ceuvre de sa catégorie a ne
pas bénéficier d'une commande officielle pour gaaduction gravee, et au second que son
ceuvre n'avait souffert jusqu’a lors que de pieteggoductions, indignes de cette toile louée
au Salon.

659 Lettre de Léopold Flameng a Paul Mantz, INHA (BariCote : Autographes 013, 05. Voir vol. lll,
correspondance, n° 49, p. 145.
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Pareillement, c’est en suivant cette logique quepbéd Flameng entreprit, dés les débuts de
son fils au Salon, de reproduire ses ceuvres, aamtsgu’il s’agissait d’'un passage primordial

pour accéder a la notoriété.

b- Entre réussite et échec : les aléas de |la raptioth gravée

Ces échanges nous permettent de pointer un élé&mmendre en considération. Si la
gravure est certes un passage important pour uneepalle se doit, cependant, d’honorer
I'ceuvre qu’elle reproduit, ne devant pas se limétda simple diffusion et popularisation d’'un
motif. Si le peintre souhaitait seulement diffusess créations pour les populariser et les
pérenniser, la gravure n'offrirait rien de plus dae moyens mécaniques de reproduction,
lesquels étaient déja, pour certains, trés perfotendans les années 1860. La gravure apporte,
surtout lorsqu’il est question de burin et d’eattdpun prestige particulier a une ceuvre. Nous
retrouvons la cette association entre hiérarchgtdehniques de gravure et hiérarchie des
genres en peinture. l@lorification de la loiméle ainsi eau-forte et buff§, ses dimensions
sont impressionnantes, son colt élevé et son diélaécution de huit ans, entre 1885 et 1893,
témoignent du travail accompli par Flam&#gll est évident que pour Baudry une telle gravure
était le couronnement définitif d’'un succes et datitude d’une renommeée inédite pour son
ceuvre.

Il n'est donc pas surprenant qu’aix © siecle des peintres aient travaillé de sorte giteade
travail du graveur et a favoriser une bonne reprtidn, a la pointe ou au burin, de leurs ceuvres.
Le style si particulier de Bouguereau et de sesiapes, artistes dont les ceuvres inondérent
le marché de la gravure de reproduction, a été paisté du doigt par Edmond About. Celui-

ci s’exprima sur le sujet en s’appuyant sur I'exéargu peintre Hugues Merle, grand rival de
Bouguereau, et dont le style et les sujets tréiigient tres proches :

660 _.a commande (Archives nationales, Pierrefitte Seine, cote F/21/2079) ne fait état que d’une gea'eau-

forte. Sil'ceuvre est en effet a dominance d’eatefméanmoins I'estampe définitive présente besréhauts de
burin, ce que confirme I'inventaire du départemess arts graphiques du Louvre. On retrouve la sareétrés

artificielle dans le discours qui tend a placer giesrures aux techniques mixtes dans une catégoigee.

661 | es lenteurs de I'administration s'ajoutaient icé que reprochait notamment Wittmann, I'imprimeier

I'estampe. Archives nationales (Paris). Cote : 2@79.
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M. Hugues Merle dessine mieux ; les grandes figluiesont permises. Mais ses tableaux, proprets,
froids, pleins de détails ingénieux, sont moinstdéfeaux que des images. On dirait que l'artiste

travaille spécialement pour la graviifé

Francois Flameng lui-méme, slrement parmi les plugait de ce passage essentiel de la
gravure, semble avoir ceuvré en ce sens. C'esitiquer deLa Revue des deux mondps
soulevait ce point & propos déainqueurs de la Bastillaine ceuvre mal considérée pour ses
coloris, avec un ton verdatre et vitreux souvemoté&®®. Seulement, le critique soulignait
dans un méme temps que la gravure de cette taieagaéveler des qualités imperceptibles a
I'origine, écrivant, « le burin fera ressortir dpgalités qu’on risque de méconnaitre a premiere
vuet® », Peut-étre que Flameng fils travailla son tabksavue de le faire graver par son pére,
comme cela avait été le cas de ses ceuvres anésridume gravure que Léopold Flameng
réalisa, en effet, podre Livre d’'or de peinture et de sculpture du Salenl881

Toutefois, pour qu’une gravure fasse honneur apsieture, encore faut-il que le graveur
réussisse une belle ceuvre qui satisfasse aux eegel tableau reproduit. D’ou une certaine
réticence des peintres a céder a un tiers leurs di® reproduction, de crainte que leurs toiles
ne fussent confiées a I'outil d’'un graveur inexp@nté ou incompétent. Une anecdote tout a
fait significative concerne une gravure Bon Bockd'aprés Manet (ill. 49 et 50), dont la
reproduction fut confiée a Léopold Flameng. Elleaies’insérer dans le catalogue de la
collection Faure, en 1878. La notice qui accompadaagravure dans le catalogue expliquait
qu'il s’agissait d’un tableau remarquable dans Veewlu peintré®® et sa reproduction semblait
donc justifiée. Manet découvrit la gravure et endooqué. Il trouvait son ceuvre défigurée,
alors que ce catalogue luxueux et important detegt pour le peintre une promotion. Manet
adressa ses plus vives critiques a Léopold Flanaggyncant le caractére boueux de I'eau-

forte®66,

662 Edmond MAouT, Salon de 1866Paris, L. Hachette, 1867, p. 131-132.

663 Notamment par PierreEPrROz « Salon de 1881 %.a Philosophie positivevolume XXVII, juillet-décembre
1881, p. 121.

664 Eugéne GILLAUME, « Le Salon de 1881 ka Revue des deux mongdesl. XLVI, juillet-aout 1881, p. 178.
665 Hector BRAME, Georges PTIT, Catalogue de tableaux modernes dépendant de leatimh de M. FaurgParis,
s.e., 1878, p. 51.

666 | ettre d’Edouard Manet & Léopold Flameng. Muséealwvre, département des arts graphiques (Parig® C
A 1525.
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Flameng pére n’était toutefois pas I'auteur derkvgre, 'ayant confiée a son fils pour une

raison que nous ignorons. Francois Flameng n'gastalors une tres grande expérience de
graveuf®’.

Ce type de désagrément, du fait du caractére gifbjlecla gravure face a des procédés

mécaniques beaucoup moins risqués, conduiseemeintres a s’entourer, en regle générale,

49. Francois Flamenge Bon Bock1878. 50. Edouard Maret,Bon Bock1873,
Eau-forte, dimensions indéterminées. hauletoile, H. 94 ; L. 83 cm.
Philadelphie, Museum of Fine Arts.

d’un petit cénacle de graveurs privilégiés en letgjils pouvaient avoir toute confiance. Outre
Léopold Flameng, Jean-Paul Laurens avait I'habitel¢ravailler avec Pierre Teyssonnieres
qui était un de ses « graveur ordinait®»Le cas d’'Ingres est révélateur de cette pratique.
L’artiste recourait beaucoup a Henriquel-Duponta@etta, et de maniére plus anecdotique a
quelques burinistes réputés, comme Ferdinand @hillaire des lithographes, comme Claude-

Marie Dien, surtout pour des portraits. C’étaitidears a Henriquel-Dupont que devait échoir

867 | 'anecdote est rapportée par Etienne®AU-NELATON dansManet raconté par lui-mémearis, H. Laurens,
1926, 2 vol., 153-152 p., et par Adolph@BERANT, Manet : histoire catalographiqueParis, Ed. Montaigne,
1931, 594 p.

668 paul LEROI (pseud. de Léon Gauchez), « Les Aquarelles, dessigeavures au Salon &azette des beaux-
arts, vol. X, juillet-décembre 1874, p. 162.

193



la gravure dé.a Sourcepour laGazette des beaux-att& La revue avait sollicité le peintre, et
ce dernier avait demandé Henriquel-Dupont qui déctiette commande. Ingres décida, par
défaut, sur les conseils de Delaborde et sur cewitgt, proche ami du peintre, de recourir a
Flameng. Galichon, alors directeur dé3azette des beaux-arsquiesca le choix. C’est ainsi
gue Flameng hérita de cette prestigieuse commaridleéglisa sous le contréle strict d’Ingres.

Il est méme rapporté par Charles Blanc qu’Ingresfia au crayon les épreuves d’essai lorsque
des éléments ne lui convenaient®aPans la foulée lui fut confiéAngélique et a partir de
cette date Flameng fut un des graveurs privilédedartiste, reproduisant sdPortrait de
madame Devaucaingres a I'age de 24 angAntiochus et Stratoniceu encore I€®ortrait du
comte Duchatelalors qu’il n’avait, jusqu’da Sourceinterprété le maitre qu’au travers d’'une
ceuvre de moindre importariée

En 1873, le peintre Lawrence Alma-Tadema envisatgedaire graver deux de ses toiles
historiques Frédégondest Venantius Fortunatudl prit alors grand soin de choisir lui-méme
le graveur, et indiquait clairement, dans une deétrson ami Carol Vosmaer, qu'il désirait
Léopold Flameng. Il invoquait alors I'excellencesdereproduction dea Piéce de cent florins
de Rembrandt pour expliquer son choix, méme si &tggme reproduisit finalement pas ces
deux toile§™2

En cela, Flameng définissait son travail de graveerreproduction comme celui d'un
comédien, un interprete dont le talent était negesspour faire luire les qualités d’un
dramaturge, lequel, mal joué, pouvait en patirrdtifiement’s

En allant plus loin, le graveur pouvait méme étdbalreconnaissance d’un artiste sans que ses
tableaux fussent connus, au point de créer desisesplLaGazette des beaux-afsoquait le
cas de Landseer, peintre britannique qui bénéfieraFrance d’une réputation bonne et solide.
Toutefois, les peintures de l'artiste étaient camen France presque uniquement par la
gravure, et ainsi, lorsque Landseer fut préselitex@osition internationale des beaux-arts de
Bruxelles, le critique de I&azettese montra virulent, notant qu’« on est bien surgeisrouver

si absolument nul un peintre qui a tant de céléblitfaut dire que cette célébrité est due a la

569 « Il [Flameng] savait que la Gazette avait comsldtmaitre sur le choix de son traducteur, etngués avait
désigné Henriguel-Dupont. »AMARD, art. cit., 1904, p. 41.

670« Ingres prit la peine de retoucher lui-méme,rayan, les épreuves d’essai gu’on lui soumit. »rglsadBLANC,
Ingres, sa vie et ses ouvragaris, V¢ Jules Renouard, 1870, p. 195. Ce fait nous e$iroanpar deux épreuves
préparatoires conservées au British Museum de lesnét sur lesquelles il est noté que les retous@sd’ Ingres.
Cotes des deux épreuves : 1875.0612.150 et 19181012

671 Le Louis XIV et Moliéregravé sur un dessin de Geffroy.

672 \VERHOOGT, op. cit, 2007, p. 440-442.

673 HAVARD, art. cit., 1903, p. 456.
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gravure. M. Edwin Landseer a eu le bonheur d’'éaduit par des graveurs trés habilés.
S’ily ala un jugement porté qui ne releve quéalgs du critique, cette citation témoigne bien
de l'importance que continue de revétir le pasgggeé pour un peintre.

On retrouve un cas moins extréme avePdetrait de la duchesse de Mouchye Flameng
grava d’apres Winterhalter (ill. 51 et 52). Alorg’Alphonse Hirsch acclama la gravure de
Flameng qu'’il trouvait « souple et brillante »sé& montra dur avec la peinture originale qu'’il
jugeait, a l'inverse, terd€. La encore, la gravure est pour la peinture unfaiéle un moyen

de gagner en reconnaissance et d'étre revalofisépeut tout a fait appliquer a ce cas la phrase

de Jules Adeline danses Arts de reproduction vulgarisés

Sans doute, de trés habiles graveurs ont sauvé’albli de bien médiocres peintures en

débarrassant de bonnes compositions d'un coloriesiéble et en donnant a I'ceuvre une vie

nouvelle, pour ainsi dire, sous un état d’ame pagait[...] .

51. Léopold Flamengdportrait de la duchesse de Mouchy 52. Franz Xaver Winterhalt@&ortrait de la duchesse
1866,eau-forte, H. 29 ; L. 20,5 cm. de Mouchy,862, huile sur toile, H. 114 ; L. 80 cm.
Collection particuliere.

674 Théophile HOREBURGER, « Exposition générale des beaux-arts a BruxelleGazette des beaux-arts
vol. VIII, octobre-décembre 1860, p. 93.

675 HIRSCH, art. cit., 1867 (2), p. 412.

676 Jules MELINE, Les Arts de reproduction vulgariségaris, Librairies-Imprimeries réunies, 1893,\p. |
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Horace Vernet utilisait pour sa part une exprestonsignifiante : « la gravure est le moyen
de propager et d’éterniser I'ceuvre du peintre. tNeegpas la gravure, en effet, qui est la plupart
du temps I'agent le plus actif de la réputatiorpdintré’’ ? »

Aussi, si leductuséchappe apparemment au graveur de reproductiom,gubant ce dernier
posséde le pouvoir de faire ou de défaire deséragide peintre, et I'attention extréme portée
par les artistes a la reproduction de leurs ceusteiss méme que leur reconnaissance n’est plus
toujours a faire, montre a quel point il ne s’agispas d’'un passage négligé. C'était une sorte
d’achevement réel de I'ceuvre. Le graveur diffusgubarise et honore une ceuvre, mais peut
aussi, par son incompétence ou par une percegtiergente de celle du peintre, nuire a celle-
ci. Les cas déa Sourceou duBon Bockémoignent de ces craintes, fondées ou non.
Toutefois, il ne faut pas voir ces rapports prafessels peintre-graveur de reproduction dans
un seul sens, et ne pas croire que le graveur néfib€ pas des retombées d'une bonne
peinture. Il est certain que graver une ceuvre rae®favorise, par extension, la reconnaissance
du graveur. Il n'est rien de surprenant a celou&ourceou I’Antiochus et Stratonic#apres
Ingres, deux de ses ceuvres primordiales, furemigas interprétations de Flameng les plus
admirées. Comme le rappelait Jeurnal des beaux-arts et de la littératuta gravure de
reproduction « popularise a la fois la gravureagidinture en faisant connaitre le graveur et le
peintré’®». L’exemple le plus fameux de cette popularisatioersée que I'on peut trouver
dans I'ceuvre de Flameng est sans nul dbatiaissance de Vénd&prés Cabanel. L'ceuvre,
un des clous du Salon de 1863, achetée par 'Empé&tapoléon Ill, servit de modele a la
gravure a I'eau-forte que Flameng exposa en 186diglle, et ce n’est pas un hasard, lui valut

une médaille.

577 Horace \ERNET, « Du droit des peintres et des sculpteurs susleuvrages »,.a France littéraire vol. IV,
1841, p. 263.

678 Adolphe SRET, « Quelques mots sur la lettre ministérielle conaet les encouragements a donner a l'art de
la gravure »Journal des beaux-arts et de la littératurg 19, 15 octobre 1859, p. 150.
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4- Une relation singuliére : Léopold Flameng et Rebrandt

a- Genese d’'une rencontre

La question de la notoriété du peintre par le ifaltagraveur de reproduction se pose
principalement pour des artistes vivants en quéteedonnaissance, ayant le besoin d’affirmer
un statut. Néanmoins, le graveur de reproductiamaile aussi a des ceuvres anciennes,
s’intéresse a des artistes du passé. Dans ceacgsmMure peut s’attacher a la reproduction
d’artistes tombés dans I'oubli, moins connus, ourpesquels un golt soudain se fait sentir. Le
graveur se retrouve alors au cceur d’'un travaiktiabilitation, de remise au godt du jour, ses
créations s’inscrivant dans un processus de fonkié® siécle, un peintre et graveur fut sujet
a cet engouement sans précédent, et cela biemeuiit jamais vraiment oublié : Rembrandt.
Alison McQueen a méme étudié ce phénomeéne de grmeglans une thése en 2003, allant
jusqu’a parler de « culte » et de « réinventiom»thitre dans un titre programmatiéiieElle
concluait encore un article sur le méme sujet, appelant le réle vital des graveurs de

reproduction dans I'attention portée a Rembrandtatisiecle :

En produisant des illustrations pour de nombreurels et articles sur Rembrandt, fles graveurs]
aiderent aussi a faire connaitre son ceuvre au giutdlic. Les copistes de Rembrandt jouérent un

role primordial dans la création de son statut nigtle dans la France dxix® sieclé®.

Il n'est pas question de passer aprés cet ouvrageéférence, mais de lui adjoindre un
complément, en évoquant avec plus d’approfondissetaeelation persistante entre Léopold
Flameng et Rembrandt. Flameng le découvrit lorssale apprentissage a Bruxelles, en
observant ses ceuvres dans les museées. Il s’agtanggrendre comment Flameng a recu cet
artiste en tant que graveur de reproduction, gbdeomment il a été, parmi d’autres, le vecteur
de cette « renaissance », que I'on considérerajdtisment comme une sorte d’apogée dans
la postérité du maitre flamand. L'idée de renaissaous-tend en effet un oubli, ce qui ne fut
jamais vraiment le cas de Rembrandt ni dans la iprenmoitié duxix® siecle, ni awvii €

siecle.

679 Alison MCQUEEN, The Rise of the Cult of Rembrandt: Reinventing &h Master in Nineteenth-Century
France Amsterdam, Amsterdam University Press, 2003,[388

680 Alison MCQUEEN, « Les copies d'apres les estampes de Rembrangti@#&rance duix®siecle » Nouvelles
de I'estampen® 179-180, 2002, p. 88.
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Alison McQueen rapprochait les deux artistes adte dle 1859, soit aCEuvre complet de
Rembrandtle Charles Blanc qu'illustra Flamefiy En fait, la proximité entre les deux maitres
remonte bien a la période bruxelloise de FlamerigstGQorobablement sa découverte des
estampes du maitre flamand qui I'orienta davantege la technique de I'eau-forte et lui fit
délaisser quelque peu le burin que lui enseigre@@atta. Marqué par la vivacité, la liberté et
I'expressivité des estampes de Rembrandt, ce chistique a pu contribuer, avec d’autres
facteurs, au passage du burin a I'eau-forte cheanéhg. Francois Flameng, dans une
formulation un peu poétique, se faisait 'écho ddecproximité entre son pere et Rembrandt

dans la notice qu’il lui consacra :

La vue des planches de Durer, de Marc-Antoine, dliadk, de Nanteuil, de Cochin et surtout les
troublantes estampes de Rembrandt avaient faitenait lui de nouvelles aspirations, avaient
ouvert a ses yeux éblouis de nouveaux horizonsesg&nt emprisonné dans des formules qui lui

semblaient vieillies, il aurait voulu s’en dégager plus vit€®2

Flameng ne semble pourtant pas avoir réalisé deigrs de reproduction d’aprés Rembrandt
durant cette période bruxelloise, méme si notralaogtie d’ceuvres a mis en avant quelques
gravures non datées qui pourraient avoir été egésudlans la premiere moitié des années
185023 Leur extréme rareté, leur tout petit tirage, ymebable destruction des planches
— Léopold Flameng ayant vendu lors de son arrivBarés ses planches de cuivre au prix du
métaf8* — en témoigneraient. On peut citerRertrait de J. C. Sylviusill. 53), dont aucune
épreuve n’'est conservée a la BnF, ce qui peutfegmjue cette ceuvre n'a pas été éditée en
France, ou encore uigainte Trinité elle aussi absente du catalogue Beraldi et desctions

de la BnF.

Il est indubitable que Flameng a sQrement copiécelegres de Rembrandt a Bruxelles, si ce

n‘est en gravure, au moins par le dessin, toutefois ne possédons aucune preuve déeela

681 « Léopold Flameng éprouva aussi une affinité perstbe avec Rembrandt. Flameng montra sa fierté de
pouvoir copier Rembrandt et son indépendance eetdés 1859, quand il travailla avec Charles Bianccopies
destinées a illustrdr' Euvre complet de Rembrandt de Blandbid., p. 82.

582 FLAMENG, op. cit, 1913, p. 8.

583|] s’agit deLa Mort de la Viergede laSainte Trinitéet deLaissez venir a moi les petits enfamsi ne sont pas
datées et pour lesquelles nous n'avons presqueeuiormation.

684 « Installé dans un taudis, Flameng en fut bier&duit & vendre toutes ses planches, au poidsidrecpour
300 francs ; ainsi disparaissait le travail deesmgsse, ses eaux fortes originales, tous ses d&saiancipation. »
FLAMENG, op. cit, 1913, p. 12.

685 Une source, mais gu'il convient de prendre avex ngcessaire prudence, Xavier de Villarceaux, paatie
pseudonyme de Charles Coligny, évoquait les capgeRembrandt a I'époque de sa formation dans igatde
Calamatta : « Léopold Flameng a recu les lecornSalamatta, mais ses lecons les plus intimes luingat des
copies gqu'il a faites de Rembrandt, a la veillé@nme dans I'atelier méme du grand Rembrandt van[&tgin »
L'image quelque peu romantique et fantasmée qdégage de cette déclaration laisse a penser glaecghux
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En fait, c’est bien a partir de 1859 etldéEuvre complet de Rembrangiie Flameng en arriva
véritablement a la copie gravée. Blanc lui confaaumpcet ouvrage la gravure, d'apres ses

calques, de pres de quarante fac-similés d’eatesfale Rembrandt.

53. Léopold Flamengl. C. Sylviusnon daté,
eau-forte, H. 16,9 ; L. 14,5 cm.

Alison McQueen rappelait le caractére essentigresque fondateur de ce livre, d’une part
dans la « renaissance » de RembriAdet d’autre part dans I'association qui se fituites
entre Flameng et Rembrandt, le premier succédhatig Marvy comme meilleur traducteur
du second. Blanc rappelait d’ailleurs, dans saggeetiuTraité de la gravure a I'eau-fortde
Maxime Lalanne, les compliments que lui avait fet dernier quant a la qualité des
reproductions de Flameng : « Vous me disiez vousingue Flameng dans m@guvre de
Rembrandt avait imité ce grand homme de facon a le tronipeméme s'il revenait au

livre peut-étre davantage une interprétation persihe Xavier de/ILLARCEAUX, « Salon de 1867 %, Artiste,
vol. 1V, juillet-septembre 1867, p. 283.

686 Nous rappellerons tout de méme que Charles Blaait déja fait paraitre, en 1853, un catalogue aenre
de Rembrandt illustré par la photographie. Le atbihge et le colt astronomique du volume (4004vait rendu
presque confidentielle cette parution, a l'invedse I'édition de 1859-1861, dont les deux volumemedit
accessibles a partir de dix-huit francs et ne d&giest pas les quarante-cinq francs pour les srage grand
papier.
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mondé&®’. » Ce compliment n’a rien d’isolé, et I'ouvrage Blanc fut un véritable succés, au
point de bénéficier de rééditions plus et moinsiGuse®e,

Cette rencontre avec Blanc fut décisive. Blancgumait beaucoup de points communs avec
Flameng, étant arrivé a Rembrandt d’'une maniérezagmilaire. Le témoignage qu’il donne
dans leTraité de la gravure a l'eau-fort@e rapproche étonnamment de ce que Francois
Flameng disait & propos de son pere. Admirantdes-éortes de Rembrandt sur les étals des
marchands d’estampes du quai Voltaire, Blanc seddui aussi a la gravure chez Calamatta
et Mercuri, mais souhaitait approfondir ses corsaises sur Rembrandt. Il s’intéressait a lui
et, tout comme Flameng, se plaisait a reprodus@savres en cachette et contre ses m#itres
Cette rencontre avec Blanc introduisit Flameng damrercle des promoteurs les plus zélés de
Rembrandt qui se structurait alors autour de I'impur Delatre. C’est ce dernier qui imprima
les eaux-fortes du catalogue raisonné de Rembran&gymour Haden, autre admirateur du
maitre flamand, disait de Delatre, a cette époque .« si Rembrandt vivait de nos jours, il lui
donnerait ses planches a thé.

b- Léopold Flameng et son identification & Rembtand

On peut parler, dans la relation entre Léopold Elagnet Rembrandt, d’'un véritable
processus d'identification que I'on retrouve au$s&z d’autres aquafortistes. Il vient en premier
lieu de l'appartenance de Flameng a ce «cercledtizeb ou se croisaient artistes,
collectionneurs, critiques et historiens de I'egtanqui partageaient la méme opinion négative
par rapport a la taille académique jugée trop g&des continuateurs de Bervic et de Marc-
Antoine. Le «cercle Delatre » se fit, dans un egtd relativement conflictuel entre les
différentes techniques de la gravure, les défessmutes promoteurs de I'eau-forte. Rembrandt
fut alors érigé comme le modele par excellenceagmavure libre, exploitant toute la variété

de ses moyens et se détachant de la soumissistigaiti généralement jugée inhérente a la

587 _ALANNE, Op. cit, 1866, p. VII.

688 |] y eut, en effet, des rééditions plus tardivesd catalogue, enrichies notamment d’héliogravi@esprocédé
colteux justifia alors des prix plus élevés, etecétlition s’adressait plus spécialement a desopihles ou des
amateurs fortunés. Par ailleurs, I'ouvrage de Blaéficia d’un supplément en 1885 par Eugéne Dumditulé
Tableaux et dessins de Rembrandt : catalogue Iigsteret descriptjf Paris, A. Lévy, 1885, 114 p., auquel
participa aussi Flameng.

689 _ALANNE, op. cit, 1866, p. Il

%0 | a phrase, bien connue, est notamment rapportéRaanond BUYER, « Un graveur-imprimeur : Eugéne
Delatre » | a Revue de I'art ancien et modermwel. XXXVI, juillet 1914-décembre 1919, p. 131.
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gravuré®’. Rembrandt semble alors synthétiser « I'antagomisnet le terme est de Ber&fd;
entre le burin, héritage académique, et I'eau-fa@teand il s’agissait de promouvoir I'eau-
forte, Rembrandt tenait une place primordiale, cenemtémoigne I'argumentaire d’Hamerton
dansEtching and Etchersdont le portrait de Rembrandt figure en téte dfage, ou de
Seymour Haden qui utilisa Rembrandt dans sa promale letcher & savoir le peintre-
graveur, ou, dans son acceptation élargie, le gralereproduction libf&, Lalanne, dans son
Traité de la gravure a I'eau-forten 1866, ne disait pas autre chose, mettant Rewftoea téte
des maitres grave§fé A l'inverse, Rembrandt est au coeur de I'argunientdes détracteurs
de la gravure libre, de I'eau-forte. Beraldi sonfg ainsi le cas de Ruskin, admirateur du burin,
qui caractérisait I'art du maitre flamand d’unegse désobligeante, en parlankdmaixture of

art and accider®®® ». Des propos que I'on retrouve encore chez Calangiit rejettait I'eau-
forte en s’élevant contre Rembraffét

Ce dernier était érigé comme une sorte de figitéddire. Incarnation d’'une certaine forme de
décadence pour les uns, pour les autres c’étaitadele vers lequel il s’agissait de tendre pour
atteindre la perfection dans I'eau-forte. Cetteeidé retrouve pleinement chez Flameng, dont
les initiatives tendent bien a prouver que tradRieenbrandt était, a ses yeux, le défi supérieur
du maitre aquafortiste. En premier lieu, par Ié dai'il réalisa des fac-similés a la taille pres
des gravures de Rembrandt, dont le plus fameuxaeBtéce de cent florin6ll. 54 et 55). S'il

en réalisa quelques autres, notamment d’aprés iBcauecMillet, I'essentiel de ces gravures,
d’une fidélité extréme, fut exécuté d’apres RembtaBnsuite, les quelques rares gravures de

reproduction qu'il fit de sa propre initiative caroérent essentiellement Rembrafdt

891 parfois jusqu’a I'excés. Beraldi soulignait aigae, s’empétrant dans des imitations de Rembrandtibre de
graveurs de ses contemporains « cuisinaient »uraabpour leurs gravures a des procédés pas tsujmdés
pour s’identifier au maitre. HenriERALDI, Les Graveurs dxix® siécle Paris, L. Conquet, 1886, vol. V, p 174.
692 BERALDI, op. cit, 1889, vol. VIII, p. 30 : « Plusieurs fois nousag parlé dans nos notes de I'antagonisme de
I'eau-forte et du burin, de la gravure en tailibsds de toute formule et de la gravure académigue.

693 Francis SeymouHADEN, The Relative Claims of Etching and Engraving to IRas Fine Arts, and to Be
Represented as Such in the Royal Academy qof Aaisdres, Metchim and Son, 1883, p. 13.

694 « Rembrandt [...] par le mélange et la diversitésée travaux arrivait a une suavité d’expressioompeut
dire magique ; il répandait dans son ceuvre du ohatue la profondeur ; dans certaines de sesh#antes
procédés, se prétant aux exigences les plus rigsesedu modelé, et atteignant les limites les gitr€mes de la
délicatesse, deviennent insaisissables a I'ceil, @olaisser la plus compléte jouissance a I'espiit. » [ALANNE,
op. cit, 1866, p. 10.

695 BERALDI, op. cit, 1889, vol. VIII, p. 31.

6% Nous renvoyons a I'épisode que narerBLDI, dansop. cit, 1886, vol. IV, p. 55.

897 Flameng ne s’affranchissait pas totalement dugpdés commanditaires, puisque les gravures qudldprés
Rembrandt étaient trés colteuses. Il n'aurait puréaliser sans un soutien financier, en l'occueedes
souscriptions de I'Etat. Il ne s’agissait cepengeast de commandes publiques avec tout ce queupase, entre
autres en matiére de délais d’exécution. Il exgligdans une de ses lettres qu'il gravaRtnde de nupour son
compte. Lettre de Léopold Flameng & Henry Havaitdidtheque municipale (Macon). Cote : 203 (fond=nky
Havard). Voir vol. 11, correspondance, n° 93, g51
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55. Rembrandi_a Piece de cent floringa. 1649¢eau-forte et burin, H. 28 L. 39 cm.
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Au-dela de cela, Rembrandt devint une sorte d'effigaquelle s’identifierent les aquafortistes
du temps, lui, le « plus grand, le plus puissanpluis extraordinaire des aquafortistes », pour
reprendre I'expression d’Emile Leclefé Alison M°Queen a bien noté I'importance de la
figure de Rembrandt dans la structuration idemétdie la profession d’aquafortiste & ©
siecle, mais elle ne s’est pas spécialement penshéda question des représentations
iconographiques. Pourtant, c’est bien sous desd@r®embrandt que Flameng pere se fit
représenter par son fils en 18%7A sa table de travail, portant une toque d’ateli¢a facon

de Rembrandt dans certains de ses portraits lesfauueux®, offrant un regard complice au
spectateur, il y a un parallélisme évident entrenBandt et la maniére dont Francois Flameng
présente son pere. D’autant que Léopold Flamexdgrtifiait dans ce tableau au Rembrandt
modeste, pauvre, et non au Rembrandt bourgeois eomimésitait pas a se montrer l'artiste
lorsque sa carriere était florissante. Or, AlisofQMeen a relevé comment Flameng, dans ses
eaux-fortes originales pour le catalogue de Blalmscrivait dans cette tendancexdx® siécle

qui cultivait le motif du Rembrandt pauvre et mdad&8. Ce motif qui, en pleine période
romantique, ne pouvait qu’avoir un succes conséguen

En matiere d’identification de I'aquafortiste duc8ed Empire a la figure de Rembrandt, on
peut citer, dans un méme ordre d’'idée, I'iconogiage I'en-téte de facture gravée par Flameng
pour Delatre. L'ceuvre montre deux meédaillons, sdidépha et d’'oméga du graveur en taille-
douce, avec, d'une part, le buste de Direr, maitréburin, et d’autre part, le buste de
Rembrandt, maitre de I'eau-foffé Flameng offre une représentation presque tropusdé
pour surligner le réle du maitre flamand dans tacstiration identitaire des aquafortistes du
XIx € siecle.

Il faut, cependant, ajouter un autre aspect quiésmgeait de la figure de Rembrandt, celui de
I'artiste protestataire et contestataire, chemimsdaquel s’engagerent nombre d’aquafortistes
par leurs choix artistiques éloignés de la gravaséitutionnelle, mais aussi par leurs choix
politiques. Comme le soulignait Anne Chalard-Fileau, Rembrandt était déja, chez les

peintres romantiques, une figure tutélaire de latestation. Elle rappelait le cas de Delacroix

698 Emile LECLERCQ « Charles de Groux (suite) 3Art libre, revue artistique et littérairen® 3, 15 janvier 1872,
p. 34.

599 voir vol. Ill, annexe 4 : portraits et ceuvres diédiées a Léopold Flameng, p. 47.

700 A 'image deRembrandt au chevalet660, huile sur toile, H. 111 ; L. 85 cm, Pansjsée du Louvre.

701 « He [Flameng] sought to create a visual represiemt of Rembrandt’s allegiance to the lower classieus
reinforcing one of the most popular tropes of tl@arRrandt myth in nineteenth-century France. cQUEEN,
op. cit, 2003, p. 143-144.

702 \/oir catalogue raisonné, n° 53.
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prenant le parti de Rembrandt contre Raphaélnadiit ainsi un nouvel ordre contre le néo-
classicismé&3, Elle rappelait encore comment les réalistes|@auite, s’emparérent aussi de
Rembrandt. Courbet, notamment, en faisait le cleusés visites au Louvi¥. Enfin, les
Daubigny, les Rousseau, ces peintres qui incarh&gmole de Barbizon, furent aussi les
promoteurs de I'eau-forte, participant a la Socté aquafortistes de Cad&titll n'est pas
surprenant de les voir s’emparer du maitre flamaed.graveurs a I'eau-forte, Flameng, mais
surtout les principaux leaders de la gravure oailgitomme Bracquemond, Jacque, Seymour
Haden, étaient en lutte avec un ordre établi, igratchie institutionnalisée. Théophile Gautier,
dans un extrait tiré dMoniteur, en 1862, expliquait la rupture de I'eau-fortecencluant sur

la figure de Rembrandt :

Elle [I'eau-forte] croque plus qu’elle n'achéve, et son griffonnagetdaque, qui ressemble au

dessin a la plume d’'un maitre, n’a pas le don darcter beaucoup les Philistins amoureux du Iéché,
du fini, du pointillé, des hachures en losangeretie-bouchon. Pourtant Rembrandt en a tiré des
effets magiques et prestigieux, et les moindresdiaves, dont il a égratigné le cuivre se vendent

a prix d'or’®,

Les aquafortistes ne fréquentaient pas les mémeleseles mémes milieux que les burinistes,
et, autour des Flameng, Meryon, Bracquemond, Gaekhge pressaient des acteurs du
réalisme, du naturalisme et du romantisme. L'imé&iga Rembrandt non conventionnel, d’'un
artiste indépendant menant ses propres recherdiggjaes contre les canons établis, fédéra
les artistes contestataires, ceux-la méme quisessaient dans les cabarets, les cafés, tenants
de la bohéme parisienne dont Flameng fut un desggiiifs représentants dans les années 1850-
1860.

Toutefois, on peut trouver un autre point d’attaeh&re Flameng et la figure de Rembrandt
dans l'analyse que fait Alison McQueen. C’est dEnmaniere dont Rembrandt devint une
figure politisée et utilisée a des fins religieysetscela des le Second Empire. McQueen ne
s’attarde pas sur Flameng, mais il est étonnantottecomment son discours s’applique de
facon pertinente & Flameng. En matiére religiegif&¢voque ainsi la maniére dont Rembrandt,
protestant, pénetra le débat religieuxxaf siécle. Athanase-Josué Coquerel, Resbrandt

703 Anne GHALARD-FILLAUDEAU, Rembrandt, I'artiste au fil des textes : Rembraddns la littérature et la
philosophie européenne depuis 16B4ris, L'Harmattan, 2004, p. 85.

7041bid., p. 178.

705 Daubigny et Rousseau furent tous deux membrea 8ediété des aquafortistes dés 1862, et si Raufsea
membre inactif ce ne fut pas le cas de Daubigny.

706 Théophile QUTIER, Claudine IACOSTEVEYSSEYRE (édité par), et coll.Correspondance générale : 1872 et
complémentsvol. XIl, Genéve, Droz, 2000, p. 351.
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et I'individualisme dans I'artun de ses ouvrages polémiques, expliquait quebReTdt était
protestant, et de fait « profondément pénétré chcipe de liberté, du godt d’'indépendance,
des tendances individualistes que le protestantssmes en viguedf’ ». Coquerel faisait une
association directe entre la religion de I'artistées qualités créatives qui lui étaient associées
C’est un point important, car Léopold Flameng étaiaussi protestant. Nous le savons par le
mariage de son fils au temple de I'Oratoire. Reméirdevint une figure majeure pour le milieu
protestant francais aux © siécle. Alison McQueen parle méme de « paradifffiwmea son sujet,

et c’est la un point de rapprochement supplémentaitre Flameng et Rembrandt.

Cette idée de liberté associée au maitre flamandxdisiecle I'a aussi amené a étre une des
figures majeures du discours républicain, entreegigous le Second Empire. Alison McQueen
développe dans son étude cette dimension, et ieldecdiscours de Thoré-Burger, fervent
républicain, qui considérait Rembrandt comme uratltéde Révolution : « Un propos sur
Rembrandt peut signifier autant pour la Révolutipriun manifeste du citoyen Ledru a la
République universell®. » Il n’est pas directement question de Léopolahfdng dans ce
gu’elle expose, et pourtant il y a une cohérenaereinte. Léopold Flameng était un républicain
convaincu, quoique de tendance modérée, qui ertnaetie franche amitié avec Théophile
Thoré-Biirger. A la chute du Second Empire, en 18@8s une lettre & Eugéne Manuel, il ne
mangua pas d’exposer son soulagement a son amalela République parvenait a s'imposer

face a I'’éventualité d’un retour monarchique :

Nous devons a ce brave et courageux bonhommesTiner chandelle d'un fameux calibre. Je
'admire et I'aime. Il nous tire d’un bien affrelpétrin. Grace a lui la République va pouvoir se
constituer. Les efforts des monarchistes vont sehdevant la ténacité de notre vaillant Président

ils frapperont dans le vide, la France n’est pluga eux. Je me sens gros de’jdie

Tout semble converger pour établir cette relatiartipuliére entre Flameng et Rembrandt, et
faire du premier le promoteur zélé du second. @mEng fut, si 'on se réféere araveurs
du x1x° sieclede Beraldi, le graveur le plus prolifique de Reantat dans la seconde moitié du

xIx € siecle. Il participa, outre au catalogue de ClsaBlanc et a |&azette des beaux-ariau

707 Athanase-JosU€dQUEREL Rembrandt et I'individualisme dans I'aaris, J. Cherbuliez, 1869, p. 80.

708 MACQUEEN, op. cit, 2003, p. 112.

709 |_ettre de Thoré-Blrger a Pierre-Joseph Proudhond&ion Custodia (Paris). Cote : Mss 67642.

710 | ettre de Léopold Flameng a Eugéne Manuel, BCMMrigy. Cote : 0445 (06). F-57. Voir vol. lIl,
correspondance, n° 75, p. 165.
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catalogue plus tardif de Dut(fit, et surtout & ce que Gonse avait dénommé le e cycl
rembranesque de Flameng », qui commencalaa&gece de cent floringt se poursuivit avec
Les Syndics des drapieta Ronde de nuigétLa Lecon d’anatomie du professeur Tulp

Ce cycle apparait tout a fait révélateur de laasitin de Rembrandt dans ce passage du Second
Empire a la lIf République, puisque Flameng ne put le conduirevga’de soutien financier
de I'Etat qui s’engagea. En effet, pour ces quaitagures, Flameng bénéficia de la souscription
de la jeune République pour un certain nombre di@gs. PouLa Piece de cent florinst la
Ronde de Nuitil s’agissait de soixante épreuves au prix éw&ent francs I'unité? Nous
n'avons trouvé aucune trace des souscriptionsipeuateux autres gravures, maésChronique

des arts et de la curiositie 1876 affirmait que ce fut aussi le cas, enigoaht la participation

du gouvernement belg€.

Cela révele des évolutions dans I'état d’esprit fa@port & Rembrandt lors du passage de
'Empire a la République, puisque Flameng obtinpeamiere souscription d’aprés le maitre
flamand en 1871, et elles se succéderent jusquB&B,lalors que pendant tout le régne de
Napoléon lll, seules des commandes privées etnitestives individuelles I'avaient amené a
graver Rembrandt.

Evidemment, il serait caricatural d’extrapoler atipalu seul exemple de Flameng. Il y a eu
aussi quelques commandes de copies d’aprés Renipemdhnt le Second Empire, toutefois
le nombre n’est pas du tout significatif par rapgofa IlIF République. Ainsi, entre 1860 et
1869, seules trois ceuvres d'aprés Rembrandt shetées par I'Etat. Une lithographie de
Mouilleron en 1860 pour six mille francs, ubegcon d’anatomie du professeur T@p 1861
commandée a Cornélie Delort qui fut laissée saits, &1 unPortrait d’hommesur porcelaine

de Delphine de Cool en 1863.

On peut voir la un révélateur de I'association emdér République et Rembrandt, ce dernier
devenant une sorte d’artiste républicain, maiseart pussi comprendre ce basculement a 'aune
de celui de I'eau-forte a la méme époque. Si I'asiom de cette technique est sensible dans les
années 1860, son point d’apogée est véritableradint dle cette décennie et la premiere moitié
des années 1870. Peter S. Samis allait méme piuddos le raisonnement, considérant que

I'eau-forte était une technique « républicaine elaCexpliquait, selon lui, cet intérét pour

"LEdité en 1885, il comprenait de nombreuses grawdalisées antérieurement par Flameng poBaleette des
beaux-arts

712 Archives nationales (Paris). Cote F/21/217.

713 « Dans peu de jours, Léopold Flameng, I'émineatgur dd_a Piéce aux cent florinst de laRonde de nuit

va faire paraitrées SyndicgetLa Lecon d’anatomielu professeur Tulgd_es gouvernements francais et belge ont
souscrit a ces deux planches, qui justifierontfoiede plus les titres de L. Flameng a étre apleetfraveur de
Rembrandt. » NONYME, « Nouvelles »|.a Chronique des arts et de la curiositgé 11, 11 mars 1876, p. 92.
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Rembrandt a la sortie du Second Empire, et I'aaioq, sous le Second Empire, entre

promoteurs de cette technique et cercles répubfdai

c- Léopold Flameng graveur de Rembrandt : les mgisitun succes

Un processus d’identification ne peut cependantepasiquer le succés que rencontra
Léopold Flameng dans ses traductions de Rembrgudtaffirmerent comme un des graveurs
de reproduction les plus connus de son époque.

Les principaux auteurs qui se sont exprimés a jet sxpliquaient ce succes de l'artiste par la
maniére dont il sut saisir Rembrandt dans toutaliiguité de son art. Montrosier s’exprimait
en ce sens dansEau-forte en 1876dont il rédigea I'introduction, et dans lequeéiloquait

les copies de Flameng d’apres Rembrandt :

Rembrandt, dont Léopold Flameng a deviné le secrexécutant ses belles copies de La Piece aux
cent florins, et de la Ronde de Nuit, a laissé@esres superbes dans lesquelles tous les sentiments
sont marqués d’'une fagon magistrale. Les planchisngconnait de lui sont a la fois concises et

libres. Du méme bond, elles touchent au réalisnpéus profond et a l'idéalisme le plus subfil

Le succés de Flameng vint aussi de I'attentioniqdiére qu’il porta a chaque fois a ses
estampes d’aprés Rembrandt, plus encore qu’'a $e&s draductions. Polra Piece de cent
florins, Flameng n’hésita pas a abandonner son vieil atéti2 qu’il ne jugeait pas compétent
pour le tirage, au profit de Salmon. Rembrandtt étassi au cceur de sa collection d’art. Il
possédait plusieurs dessins du maitre, et onsaipgur Rembrandt il travailla presque toujours
soit a partir des ceuvres originales, comme pauPiéce de cent floringu laRonde de nuijt
soit d’'aprés des dessins trés exacts comme ceuxugudeurnit Charles Blanc pour son
catalogue.

Le succeés enfin, et peut-étre de maniere curigugeptint par sa capacité a reproduire a
l'identique, le maitre. Flameng souleva pour ci&drhiration, notamment celle de Blanc. Ce
dernier ne tarissait pas d’éloges en introductetadéédition de son catalogue sur Rembrandt

en 1873, expliquant que Flameng « porte la sintiéitjusqu’a l'identité*® », s’enthousiasmant

14 peter S. SMIS, « Aemulatio Rembrandti : the ®%entury Printmaker Flameng and His “prises/crisds”
conscience »Gazette des beaux-arigl. CXVI, juillet-décembre 1990, p. 245. |l cadérait méme que Flameng
avait peut-étre basculé du burin vers I'eau-fortdait de ses opinions républicaines et du miliall dréquenta
a son arrivée a Paris. Nous pensons qu'il s’agihe’surinterprétation peu convaincante dans l&s fai

715 Eugene MONTROSIER L'Eau-forte en 1876 Paris, V° A. Cadart, 1876, p. 8-9.

716 Charles BANC, L’Euvre de Rembrangtol. |, Paris, A. Lévy, 1873, p. VI.
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particulierement deLa Piéce de cent florinsque le graveur avait, selon lui, rendue
impérissablé’. Flameng était alors capable de s’effacer totatgéraede conserver, dans leur
état originel, a la taille prés, les ceuvres dumakn cela, Flameng s’affirmait comme I'égal
des nombreux peintres-copieurs de Rembrandt quieietvs’'astreindre a reproduire dans la
méme technique et le plus fidélement possibleiginal. Jusqu’alors, aucun graveur n’avait de
cette maniere réussi a restituer a la perfectidtelmbrandt aquafortiste. La lithographie s’était
emparée de ce dernier, notamment par le biais delleton ou de Vivant Denon, mais I'effet
n'était pas comparable a I'eau-forte, puisqu’il siagissait pas de la méme technique de
gravure. Marvy, aquafortiste, s’était imposé contenglus prolifique et le meilleur graveur de
Rembrandt dans la premiere moiti&a® siecle, mais sa fidélité n’était pas considéréaroe

absolue. Ainsi, Anatole Dauvergne, commentant taswges de Marvy, déclarait :

Il est resté le traducteur fidéle de Rembrandt isTem méme temps, traducteur intelligent, il n'a
point copié le mot a mot de son modéle ; tout arseo/ant le sens des tailles, en imitant, autant
que possible, le faire particulier de Rembrands'dst attaché a ne point dénaturer I'aspect propre

a chacune de ces compositiBifis

L’avis positif de Dauvergne s’explique par le fail'il n’évolue pas parmi les spécialistes de
I'eau-forte, pour lesquels la fidélité au model&kaire de Rembrandt était non négociable. S'il
est question de moyens différents dans la tradudtime peinture par la gravure, et donc d’'une
nécessaire capacité du graveur a se livrer a ueeprgtation, dans le cadre d’'une gravure
comme La Piece de cent florinss’affranchir de toute interprétation parasiteevel de
I'évidence. Tous les avis semblent alors conveegece sens parmi les spécialistes de I'eau-
forte. Charles Blanc insista plus d’'une fois s ilmitations parfaites de Flameng dans son
catalogue, parlant, par exemple, a proposGdiffonnement avec un arbr@l. 56), d’'une

« copie de Flameng d’une prodigieuse fidélité.

Havard, quant a lui, se plaisait a livrer une anéedu sujet déa Piece de cent florins
évoquant la supercherie dont fut victime Dutuit.déenier avait prété I'épreuve de la gravure
de Rembrandt qui servit a Flameng pour sa repramycatt Charles Blanc, lorsqu’il la lui rendit,
lui remit une des épreuves de Flameng. Dutuit @e apercut pas, et ce n’est que plus tard que

Blanc révéla I'escroquerie qui ne fut pas du ghiitollectionneur®. Une maniére, a l'instar

17 bid.

718 Anatole DAUVERGNE, « Rembrandt : paysages a I'eau-forte, reproduas M. Louis Marvy »,L’Art en
province vol. VIII, 1843, p. 232.

719 Charles BANC, L’Euvre complet de Rembrandfl. 11, Paris, Chez Gide, 1861, p. 364

720 HAVARD, art. cit., 1904, p. 50.
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des raisins de Zeuxis, de démontrer le talentatéidte. Enfin, Lucien Monod, beaucoup plus
tardivement cette fois, en 1924, évoquait les gdata Piece de cent florinst indiquait, en
note : «La Piece aux cent florina été copiée par différents graveurs. Celle qigaexeécutée

par M. Léopold Flameng parait étre la plus resprrta de la pensée du mditte.

e

56. Léopold FlamengGriffonnement avec un arbre,
1859-1860FEau-forte, H. 8,4 ; L. 7,1 cm.

(g
]

Charles Blanc, dans sdtistoire des peintres de toutes les écoflemnait une explication plus
précise quant a cette admiration qu’il vouait aogies de Flameng. Il soulignait en effet, dans
cet ouvrag®? comment Rembrandt avait finalement davantage itséesi graveurs de
reproduction pour ses expérimentations qu'il comwterd’'imiter, pour ses secrets qu'il
convenait de percer. Aussi, la plupart des gravdarseproduction, selon Blanc, utilisaient
Rembrandt comme terrain pour leurs propres recksrattistiques, sans chercher a reproduire

fidelement ses ceuvres, tout I'inverse de la déneadehFlameng.

721 MoNOD, op. cit, 1924, p. 222.
22 Charles BANC, Histoire des peintres de toutes les écoles : éeollandaise vol. I, Paris, V® Jules Renouard,
1861, p. 18 (de la notice sur Rembrandt).
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CONCLUSION DE LA PREMIERE PARTIE

Finalement, Léopold Flameng apparait en tant gaeegir de reproduction comme un
passeur ou un intermédiaire entre un héritagecipatement sur le plan théorique, et des
réalités nouvelles, surtout sur les plans techsigaieéconomiques. On peut considérer que la
maniére dont l'artiste envisageait son métier devgur de reproduction et dont il travailla
révele cette juxtaposition, surtout pendant la plaestransition des années 1850-1860.
Flameng semble bien étre le garant d’'une certaamtion qui prone la primauté du burin.
Ayant recu une formation a la gravure « classiqueusiniste, il ne méconnaissait pas les
principes qui en faisait la gravure « noble » pae#ence, et son ceuvre les révele en plusieurs
occasions. Comme nous l'avons souligné, le buriRldmeng témoigne de I'association faite
entre cette technique et le grand genre de layeidthistoire. On retrouve donc chez Flameng
un certain ancrage académique, et nous verronegsecietes d'artistes qu’il fréquenta, dont
il était membre, témoignent aussi de cette fornaeatoche a la tradition.

Dans un méme temps, Léopold Flameng lanca sa madéegraveur de reproduction dans les
années 1850, et jusqu’aux années 1860 sa notesén ascension constante. Il la doit en
grande partie a sa capacité d’adaptation aux donditd’un métier qui évolue fortement. Un
graveur dans les années 1850 ne peut plus envisageart comme il le faisait vingt ans
auparavant. L'arrivée, par exemple, des nouveauyems mécaniques de reproduction,
nécessitait une adaptation pour éviter une conccereedoutable. En matiere de codt, de
rapidité d’exécution, de fiabilité dans la copiaglgravure mécanique avaipriori beaucoup
d’atouts obligeant le graveur a procéder différeminp@ur étre concurrentiel. Notamment car
la valeur artistiqgue d’'une gravure de reproductierpeut plus passer par la fidélité mimétique
a la composition originale. Le graveur doit étrpalale d’apprécier le style d’'un artiste et
s’adapter en conséquence, ce que la machine npgeidire. Il doit encore subjuguer, parfois,
la qualité d’une ceuvre par un travail de gravuieqgtrige insensiblement des défauts. Léopold
Flameng, parce qu'il défendait cette vision desselpse posait bien comme un des promoteurs
de ce mouvement en faveur de la gravure dite dpné¢ation, qui sans étre nouveau s'imposa
sous le Second Empire.

Cette période voit aussi des bouleversements eienmate commanditaires. Les revues d’art,
en particulier, s'attachent de plus en plus d'tetiset offrent des débouchés importants aux
graveurs. Léopold Flameng fut quasiment sans disuwger au service d'une revue. Ces

commanditaires imposent d’autres contraintes aidtat qui doit créer vite, étre polyvalent,
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s’adapter a des formats restreints, et qui doibgne en compte les godts d’'un public et
répondre a leurs attentes. Flameng constatantvoé#iéns ne pouvait plus, dans ce contexte,
concevoir son travail uniquement du point de vuelad¢éhéorie. Il n’était pas possible de
travailler au burin une gravure d’histoire pour usgue, sauf exception. L’'eau-forte était la
technique la plus pratique pour une revue d'attige, ou encore pour un marchand d’art. Elle
permettait un juste équilibre entre les exigenaegrastige, de rentabilité et de réactivité qui
pouvaient étre les leurs. Rappelons, en effet,/geevre de Léopold Flameng est aussi tres
symptomatique des évolutions, sous le Second Enthireapport entre I'ceuvre du graveur de
reproduction et I'actualité, I'évenement immédiat.gravure de reproduction, parce qu’elle est
de plus en plus liée a la presse, est aussi angeo@avrir les actualités artistiques des ventes,
des Salons, des parutions remarquables. Parcdegestlaussi de plus en plus souvent liée aux
marchands d’art qui en font grand cas, a I'inseaGoupil, elle sert aussi a garantir au plus vite
la vente des ceuvres qu’elle reproduit. Elle n’a plniguement vocation a préserver la mémoire
de I'ceuvre pour les générations futures, maisgaeantir la bonne connaissance et la notoriété
pour en assurer la bonne commercialisatfofortiori, elle assure la notoriété du peintre. Si la
gravure parait dans des délais extrémement coprés d'exposition de I'ceuvre, alors la
gravure voit son role de médium idéal pour asdaraptoriété d’'un peintre renforcé.

Malgré tout, le graveur de reproduction, et Léop&ldmeng en particulier, n'est pas
uniquement victime ou objet d’aléas extérieursorspeut percevoir dans I'ceuvre de l'artiste
le poids remarquable des anciennes et des nouveligsaintes, pour autant, Flameng a aussi
fait des choix par des expériences qui lui sonpm®. Son inclination pour I'eau-forte, s'il la
doit a des nécessités économiques, il la doit @ssn affinité pour Rembrandt, cultivée tot et
favorisée par les origines bruxelloises de 'agtitin attachement si fort que Flameng parvint
a s’affirmer comme un des promoteurs déterminantpaintre et graveur flamand en France
jusqu’aux années 1880. Son choix de cultiver I'Eate pure de reproduction, et cela des ses
années bruxelloises, démontre aussi un caract@meipr chez I'artiste, qui ose a une époque a
laquelle la technique n’est pourtant pas a la netdert peu commerciale.

Pareillement, son attachement a I'interprétatiangtlqu’a la copie immuable peut venir de son
intérét pour la composition, I'invention. Flamengad en effet cultivé, dans une moindre
mesure, la gravure originale, et de fagon bien fsieguente le dessin d'illustration. Un profil
polymorphe que I'on ne retrouvait pas chez lesrtemd’'une gravure plus classique, comme
Luigi Calamatta, son professeur.

Enfin, il faut souligner que Flameng ne fut paséel a exprimer les évolutions de la gravure

de reproduction sous le Second Empire. Ce quiiepdat-étre une figure plus éloquente, c’est

212



la maniére dont il les incarne. La maniére doétriergea comme buriniste avant de devenir un
des aquafortistes les plus prolifiques et influelgda seconde moitié dux € siecle marque un
basculement, une rupture entre deux époques pogralaire de reproduction. Il apparait
d’autant plus comme un passeur entre deux mond#suatvisions d’'un art. Mais, a coté de
Léopold Flameng, il ne faut pas oublier I'importartte Charles-Francois Daubigny, d’Edmond
Hédouin, de Léon Gaucherel, parmi d’autres. lisquarent les évolutions de la gravure de
reproduction, mais de facon peut-étre moins expespuisqu’ils n’étaient pas issus de la

tradition de la « grande gravure » comme pouvéitd’ Léopold Flameng.
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DEUXIEME PARTIE

LEOPOLD FLAMENG ET L’ART DE
L'ILLUSTRATION
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PROPQOS LIMINAIRES

Avant de poursuivre plus avant notre raisonnemiémst nécessaire d’apporter des
éléments de définition du mot « illustration ». Wes problématiques qui se pose avec ce terme
est de savoir ce qu’entend celui qui 'emploie. @&t que pour la période étudiée, I'utilisation
d’« illustration » dans un sens artistique et giqpé est récente. Ce n’est, en effet, que dans le
courant des années 1830 que le terme sert a dedgge gravures pour les ceuvres d’'un auteur
connu?3 ». Jusqu’alors, il N’y avait que trois sens distsit celui d’'une explication mettant en
valeur la beauté d'un sujet ; celui d’'une marguedheur accordée a une famille, une ville ;
enfin, dans un sens plus religieux, celui d’illuation diviné?4,

La précision « auteur connu » disparut, et seaiédée d'images intercalées dans un texte.
A fortiori, le terme «illustrateur » a lui aussi subi uneléion. En 1843, il est encore
uniquement employé pour désigner « celui qui déahestre, qui célébre, qui rend céléBres,
sens pour lequel le dictionnaire Brunot-Labbe aid®@ain, en 1827, expliquait qu’il était déja
presque inusit&®. C’est en 1845 que Théophile Gautier, dans uolefparu danka Presseet
publié de nouveau en 1874 dansRedraits contemporaingdonna au terme « illustrateur » le
sens de celui qui dessine et compose des illustsath destination de supports text(féls
Gautier expliquait recourir a un néologisme, méirle terme était déja accepté dans l'usage
courant.

La Monarchie de Juillet vit donc émerger une ndeveléfinition de lillustration et de
I'illustrateur. Néanmoins, le sens retenu par ie@hnaires n’est pas toujours celui retenu par
les critiques d’art, les théoriciens du livre ou’dstampe pour définir l'illustration. En théorie,
suivant la définition des dictionnaires, n'impodaelle image entretenant un minimum de
rapport avec un texte peut étre considérée commdlustration. Qu’il s’agisse, par exemple,

d’'une simple gravure de reproduction dont le btidesrendre plus compréhensible le propos

723 CoLLECTIF, Dictionnaire des dictionnaires ou vocabulaire unise et complet de la langue francaisel. I,
Bruxelles, Société de Paris, Londres et Bruxelas pes publications littéraires, 1837, p. 165.

724 Claude-Marie @TTEL, Dictionnaire de la langue francaisgol. Il, Paris, Chez Lefévre, 1813, p. 5.

725 Pierre Claude Victor 8ISTE (dir.), Dictionnaire universel de la langue francaise, aletatin et I'étymologie
Paris, Firmin-Didot fréres, Rey et Gravier, 1843382.

726 CoLLECTIF, Dictionnaire classique de la langue francaigaris, Brunot-Labbe, Baudouin fréres, 1827, 2. 51
27 Théophile QUTIER, Portraits contemporains : littérateurs, peintresutpteurs, artistes dramatiqueRaris,
Charpentier et €, 1874, p. 327. Pour la premiére parution de cetesir Théophile GUTIER, « Tony Johannot »,
La Pressen® 3336, 16 juin 1845, n. p.
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d’un historien de l'art, ou d’une gravure origingleur un roman qui sera tres fidéle dans son
iconographie a un passage du texte qu'elle accongpaBar ailleurs, il ne s’agit pas
nécessairement de gravure. Le dessin, 'aquamgil@porte quel type de procédé peut étre
employé pour générer ces images.

Mais d’autres perceptions souvent bien plus rdsteés de [lillustration ont émergé,
principalement dans le dernier tiers ®ix® siécle. Il convient d’en faire état. Nous nous
proposons ici d’expliciter deux de ces perceptimmmsenant d’auteurs cités dans le fil de cette
étude.

Le premier est Frank Nelson Doubleday, auteur dramail important sur les illustrateurs
francais publié en 1893 dans les colonneSchibner's MagazineDoubleday introduisait son
étude en se demandant s'il fallait considérer comme illustration n’importe quelle image
contenue dans un texte, ou uniquement les imagekipes d’aprés ce texte et en corrélation
avec luf?® Aussi émettait-il le doute qu’'une gravure de oepiction puisse étre appelée
« illustration », en présentant un motif n'ayants pété pensé d'aprés le texte qu’elle
accompagne. S’il s’'interroge plus qu’il n’affirmat, laisse cette question en suspens, la suite de
son travail portant uniquement sur des illustrateurginaux laisse comprendre sa position et
la restriction qu’il fait du terme « illustration »

Henri Beraldi, a I'instar de Doubleday, n’est patsatement en adéquation avec la définition
commune du terme, et lui aussi souhaitait voiramreptation réduite. Dahs Revue de l'art
ancien et moderndl publia, en 1897, une petite tribune intitulke®ropos de bibliophile »,
dans laquelle il exposait plusieurs théories ééxéins sur les évolutions récentes du livre de
bibliophile ou sur ce qu’il souhaitait voir évoludrévoquait I'illustration qui, pour lui, prenait
une place de plus en plus importante pour les amsatke beaux livres, mais il expliquait que
seule la vignette dans le texte méritait d’étresabdrée comme une illustration. En effet, dans

sa définition, lillustration « fait corps avecliere’?°

», Ce qui n'est pas le cas, a ses yeux, des
planches hors-textes.

Beraldi introduisait donc le probleme d’'un rappphysique entre le texte et I'image. En
d’autres termes, il ne suffit pas de « truffer sliure d’images pour donner a ces derniéres une
nature d'illustration, il faut que I'image ait uapport physique indissoluble avec le texte, et le
seul moyen de I'établir est de tirer le texte iebdige sur le méme support.

Cette définition de lillustration était un moyee dépondre au phénomeéne des « illustrations

tirées a part » des volumes et dont 'usage poéwuagtvariable. C’était le cas, par exemple, des

28 Franck N. DUBLEDAY, « Glimpses of the French lllustratorsSgribner's Magazinevol. XIV, 1893, p. 446.
728 Henri BERALDI, « Propos de bibliophile Revue de I'art ancien et modernl. |, avril-juillet 1897, p. 76.
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portraits révolutionnaires que Léopold Flameng gnaermalement pourHiistoire de soixante
ans d’Hyppolite Castille. Pourtant, ces portraits furéinés a part et vendus séparément du
volume, a l'unité, et comme I'expliquait une annertdansLa Petite revugces portraits
pouvaient en fait servir & illustrer n’'importe qligre sur la Révolution de 178%. Dans ces
conditions, si la gravure n'est plus attachée sid@tient a un ouvrage et a un texte, son
caractere d'illustration peut, selon Beraldi, &mis en question.

Ces définitions n’ont pas veéritablement essainmésgent tardives. Aussi, elles sont marginales,
et surtout les subtilités qu’elles introduisentlestdans le cadre d’une réflexion théorique sur
l'illustration, ne sont pas pratiques. Notre étad#onc pris le parti d’en rester a la définition la
plus courante et la plus globale du terme, c’'edir@€elle d’'une image entretenant un lien avec
un support textuel. Ce choix se justifiait d’autphis que cette définition reste dominante dans
les travaux scientifiques sur le sujet, comme cééMain-Marie Bassy qui a proposé une
typologie trés utile pour surmonter le problemedéénition du terme « illustration ». Nous
citerons aussi ceux de Philippe Kaenel, qui, bienintfoduisant peu d’éléments sur
l'illustration scientifique, prennent en compte avures de reproduction et les illustrations

hors-textes autant que les vignettes.

730 AnnonceLa Petite revugvol. X, 10 février-12 mai 1866, p. 88.
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INTRODUCTION

Léopold Flameng, comme la grande majorité destestigraveurs et surtout des
aquafortistes, a pratiqué la gravure d’illustrati@omme le rappelait Philippe Kaenel, malgre
la dimension autographe autorisée par la pratigeiel’@hu-forte, I'association entre un
dessinateur d’illustration et un graveur a été pnéidante dans le domaine de l'illustration
originale, au moins jusqu’aux années 1890 e dessinateur tendait alors a ne pas graver ses
ceuvres, soit parce que ne disposant pas de laiqaehrsoit parce que I'éditeur réclamait
I'intervention de plusieurs mains. Néanmoins, estl’'objet de cette partie, Léopold Flameng
ne s’est pas contenté de graver, il a aussi pétigeméme le dessin d'illustration originale et
offert des compositions totalement autographes mms éditeurs aussi divers qu’Hetzel,
Ducrocq ou Jouaust.

Dans ce contexte, il convient de soulever plusiguesrogations. Cette maniere pour un artiste
formé a la gravure de reproduction d’'aller versléssin original est-il un phénomene rare et
singulier ? C’est la I'hypothése que nous formu)@igjui nous a amené a réfléchir sur le profil
de Léopold Flameng. Il entreméle de facon relaterinmouvelle dans les années 1850 pour un
graveur de métier, l'activité de reproduction diecde dessinateur original, justifiant le terme
de « graveur-illustrateur ». Ce terme répond maireelui de peintre-graveur qu’'a celui de
peintre-illustrateur que développa le critique a@oan Franck Doubleday pour désigner des
peintres de profession faisant de l'illustratioigorale un aspect important de leur celi¥4dl
s’agira de comprendre le pourquoi de cette venueesasin d'illustration originale chez
Flameng, et il conviendra de réfléchir alors alkce qu’a pu tenir la pratique de la gravure
originale dans son début de carriére.

Pareillement, si Léopold Flameng a été illustratetisurtout illustrateur original, cela souléve
de nombreuses problématiques pour l'artiste, it@xies dans la pratique de la gravure en
feuille volante. L'illustration n'est pas indépemda par définition, elle est rattachée a un
support, ce qui implique des difficultés spécifiguet la prise en compte par l'illustrateur des
contraintes et obligations auxquelles il doit S'aistdre.

Par ailleurs, si les années 1850-1870, périodeipafe de la carriere de Flameng, ont assuré

la pérennité de formules établies, elles ont aétgscelles d’évolutions notables, de ruptures,

731 KAENEL, op. cit, 2005, p. 192-193.
732 DOUBLEDAY, art. cit., 1893, p. 447.
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notamment avec les principes du livre et de I'tHaBon romantiques. Il s’agira alors de prendre
en compte les deux contraintes principales quiésgmtent a l'illustrateur lorsqu’il crée. D’'une
part, il y a le destinataire : enfant, jeune honougeune fille, adulte, bibliophile ou simple
lecteur. Le livre cherche a atteindre une catéquaigiculiere d’individus. Il apparait évident
gue Flameng n’envisagea pas son travail d’illustratle la méme fagon poue Sabot de Noél
d’Aimé Giron que pour I©®écamérorde Boccace.

D’autre part, il y a le livre en tant qu’espace @ant. L’illustration ne peut pas s’affranchir de
ce qui I'environne directement, a la fois du texitgis aussi des autres images contenues dans
I'ouvrage et qui doivent se répondre. En allansphin encore, l'illustration est contenue dans
un volume qui appartient souvent lui-méme a unéséne collection, ce qui implique des
contraintes esthétiques et techniques. En sachentijustration est multiple et peut étre
totalement documentaire, étre un support ou alorsaatraire étre intrinséquement liée au
texte.

Par ailleurs, si Léopold Flameng s’emparaldatusen composant ses propres ceuvres et en les
gravant, cela signifie que l'artiste, s’affirmardneme créateur, affirme aussi des principes
esthétiqgues et stylistiques propres. Il conviendi@s d’en étudier la teneur et de voir
I'importance qu’exerga sur son activité de dessimatl’illustration originale, son activité de
graveur original en début de carriere. Cette aétilii permit de constituer un ensemble de
motifs, de synthétiser les diverses sources d'iapn qui I'animérent et qui affecterent son
activité d’illustrateur. Dans un méme temps, ilgga aussi d’en voir les limites, l'illustrateur

étant parfois obligé d’adapter sa propre visioistigiue a I'esthétique d’un texte.
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I- De la gravure au dessin d’illustration originales raisons d’un
choix de carriere

Comment Léopold Flameng en est-il venu au desgiligtration originale, en ayant
éte formé comme graveur de reproduction et en ntaggu, a l'inverse de la grande majorité
des illustrateurs de son temps, aucune formatiqreddre ?

Pratiquer l'illustration est une constante poumpbrte quel graveur, dans le sens ou il fait
souvent des gravures de reproduction qui tienmend@tié d'illustrations documentaires pour des
ouvrages monographiques ou des périodiques. Q'estre le cas de la gravure d’illustration
originale, un aspect « naturel » de I'activité davgur. Mais pratiquer le dessin d’illustration
originale est une particularité dans le parcour§ldeneng, qui parvint a imposer aupres des
éditeurs le profil d’'un graveur de métier pour demsdes compositions. Cette activité était
généralement dévolue au peintre.

Il s’agit alors d’émettre plusieurs hypotheses @miexpliquer cette diversification d’activités
de l'artiste. Le caractére autographe de la teclnie I'eau-forte a sans doute joué un réle,
mais la pratique de la gravure originale par Flagnéans ses débuts de carriere a aussi pu
I'amener a aller plus avant dans la création eredant dessinateur d’illustration originale.

Il ne faut pas non plus oublier deux autres aspggatent pu inciter I'artiste a tenter sa chance
auprés des éditeurs de librairie. L'aspect finandi@bord, I'artiste glissant vers l'illustration a
une époque ou il est encore dans une situatioroétigae difficile et précaire. Il cherche alors

a pratiguer tout ce qui peut lui apporter des ragedans une démarche qui le rapprocherait de
nombreux peintres obligés de faire du dessin dlitation originale pour survivre. A coté de
cela, la volonté d’ascension sociale a aussi pudgver. En effet, composer une ceuvre c’est
s’emparer duwluctus cher aux artistes, c’est se faire reconnaitrenceraréateur, et le dessin
d’illustration originale ne subit pas pleinement Heérarchie dont est victime la gravure
originale. Alors que la seconde appartient au n@auoh 'estampe et subit a son désavantage
jusqu’a la fin duxix ® siecle la comparaison avec la gravure de repramuqui obtient tous les
honneurs et la reconnaissance, le premier reléveatahé de la librairie ou les hiérarchies et
les codes sont différents. Celui qui compose rphst victime de la méme ostracisation.

S’il convient d’étudier les raisons qui ont pu ameRlameng a cet art, il convient aussi de voir
les raisons qui, au fur et & mesure des années ll@&8@nérent a se retirer progressivement de
cette pratique pour se recentrer sur la gravureegeoduction et la gravure d’illustration

originale.
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1- Léopold Flameng : un profil nouveau d'illustrateur

a- Le dessin d'illustration, le refuge des peintres

Lorsqu’il s’agit de regarder les profils de 'endadmpléthorique des illustrateurs ay ©
siecle, un premier constat s'impose : le dessitudtration originale semble étre largement le
fait des peintres et non celui des graveurs. Lestibteurs originaux importants de cette période
sont rarement des graveurs, mais des peintres, si€lee reconnaissance dans la peinture a
parfois été tres restreinte.

Philippe Kaenel en a bien analysé la raison dansoswragele Métier d'illustrateur en
s’appuyant sur les travaux d’Harrison et Cynthiaité/Hesquels expliquaient comment, des la
Monarchie de Juillet, la croissance du nombre @@ peintres, et par extension des ceuvres
picturales, est bien supérieure a celle du mareH&éad, et donc aux débouchés potentiels pour
ces mémes artistéd Ainsi, pour beaucoup d’entre eux, lillustratiaevint un moyen
intéressant pour payer leur formation et gagner’algent en attendant une éventuelle
reconnaissance. C’était une sorte de tremplin, cerneta a été originellement le cas pour
Gustave Doré, venu a la peinture aprés les suceéesl premiers travaux d'illustratidh
Parallelement, le développement important de laodjtaphie appliquée a [lillustration,
technique qui ne nécessitait pas pour le peintriemheation particuliere, favorisa ce transfert.
Gavarni, peintre autodidacte, en fit méme son nbddepression privilégié. La majorité des
grands lithographes étaient alors des peintrestayagaé dans cette technique par des revers
dans leurs premiéres ambitions, pour des raisomemtaires et quelquefois par godt.
Lorsqu’on se penche plus en détails les profilsplasds illustrateurs nés dans les années 1830,
qui formerent la vague émergente des années 188D)-1s8 place des peintres est évidente.
Quelques exemples sont particulierement signifeates trajectoires de ces « illustrateurs
malgré eux ». Frédéric-Théodore Lix, prolifiquesirateur, échoua deux fois au prix de Rome.
N’ayant plus les moyens financiers de concourir @meéme fois, il commenca a dessiner des
illustrations pour des raisons économiques, quabguirent la célébrité et la fortune, tout en

continuant de peindre mais dans un quasi-anonymat.

733 Philippe Kaenel fait état de prés de quatre nmbéntres de métier actifs au début des années 4 §&dris.
KAENEL, op. cit, 2005, p. 144.

734 Gustave Doré commenga comme peintre au débutmeéea 1850 avec des paysages. Quoiqu’a peine agé de
vingt ans, il avait pourtant déja une demi-déceneiearriere derriere lui dans l'illustration.

224



Parfois, a I'image de Yan Dargent, lillustratiorsteencore le moyen pour un peintre
autodidacté® de s’affirmer, de se faire connaitre et d’espéner carriére plus aisée. Toutefois,
nous ne rejoindrons pas complétement Philippe Kamnde fait que l'illustration ne suscite
pas de vocation®. Le cas de Bertall, peintre de formation ayantiétle « grand art » chez
Drolling, fils d’'un haut-fonctionnaire d’Etat s’@ntant délibérément a la fin de ses études vers
I'illustration, en est 'exemple le plus fameux.

Par ailleurs, si l'illustration est un refuge intestable pour des peintres aux carrieres
chaotiques, elle attire des noms d’artistes répetesela alors méme que leurs carrieres sont
déja affirmée§”.

Ainsi, dans son ouvrag€lllustration et les illustrateurs Emile Bayard®, fils d’'un fameux
illustrateur du méme nom formé chez Léon Cognietreatense dans ses illustrateurs célébres
presque que des peintres, dont certains bien coromasme Meissonier, Delacroix, Gustave
Boulanger ou encore Gérome. On trouve aussi Delieede, qui avait été formé chez le peintre
Madrazo, qui débuta sa carriere dans I'aquarellesgpetites scénes de genre et ne versa dans
lillustration qu’a sa venue a Paff€ Méme Célestin Nanteuil est concerné. S'il est
principalement considéré aujourd’hui comme lithgipa et aquafortiste, c’est oublier que
Nanteuil fut éleve d’Ingres et qu'il revendiqua tionellement son statut de peintre en
envoyant au Salon des ceuvres picturales qui lyiorgrent des médaill&$. Il envisageait
davantage la gravure comme un « a-c6té », une falmgression complémentaire de la
peinture et un moyen de mieux gagner sa vie avetradeaux réguliers et nombreux.

De méme, Doubleday, pour Bcribner's Magazinerédigea un article important sur les
illustrateurs francafé?, et il ne mentionnait pratiquement que des peinti@ns le fil de son
propos. Edouard Detaille, Charles Delort, Fredé@emmerer, Maurice Leloir, Madeleine

Lemaire, Jean Béraud, Georges Clairin étant qusigune des noms qu'il évoquait.

735 Dargent ne fréquenta aucune école d’art. Il smdoau dessin scientifique, puis devint illustraigudce a son
amitié avec le fils de Charles Furne, éditeur reménd Paris, qui lui accorda sa confiance. Il \pat;, la suite, a
la peinture.

736 « L'illustration au dix-neuvieme siécle, ne suscfias de'vocationd, privilege du grand art (peinture,
sculpture. » KENEL, op. cit, 2005, p. 144.

3T Horace Vernet par exemple, n’hésitait pas, en 188%ommet de sa carriére, a dessiner le frooésgés
Femmes chasseressEadolphe d’Houdetot pour I'éditeur Charpentier.

738 'ouvrage parut en 1898 a Paris, chez Delagrave.

39| s’installa dans la capitale en 1869.

740 Ainsi, en 1835, Nanteuil était absent de la sactjavure au Salon, mais fit parvehin mendiantdans la
section peinture. En 1859, c’est en peintre g&ipsésenta au Salon avec trois ceuvieardition, Séductionet
Ivresse Ses travaux précoces d'illustrateur, notamment ptugo, le mettent dans une catégorie similaicelée
de Doré, qui lui aussi profita, a ses débuts, dadane de l'illustration tout en se présentant cempeintre.

741 DOUBLEDAY, art. cit., 1893, p. 446-456.
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S’il y a des raisons alimentaires a cette pénétraties peintres dans le domaine du dessin
d’illustration, il faut aussi soulever des raisgrias idéologiques. Le graveur, et surtout le
graveur sur bois qui était le profil dominant, resgait pas nécessairement pour un créateur
talentueux capable d’inventer des formes, de lea@gy. Sa maitrise du dessin pouvait en effet
étre trés aléatoire, compte tenu de modalités dudiion différentes de celles du peintre.
Jacques Letheve rappelait a juste titre cet éléreantvoquant la formation d’Auguste
Lepéré*2 Entré dans un atelier, celui du graveur JosepbeSon, sans examen attestant de ses
qualités reelles, il devenait graveur sur bois difade son contrat de cing ans, qu’il fat
compétent ou médiocre, et ayant de toute manigssurance d’avoir une activité réguliere.
Blanche Roosevelt rapportait aussi les propos delRa&roix sur les relations entre Doré et ses
graveurs qui, selon lui, « gataient ses plus bedlasres ; il s’en désolait. [...] Il maigrissait de
dépit et de chagrin quand les gravures ne rendgiast fidélement ses desdiis.
Champfleury, dans un de ses romans, évoquait @étensidération récurrente du graveur en

tant que dessinateur :

Ils donnent tout ce qu’ils peuvent donner ; ilsiétd nés pour étre des ouvriers, et se sont lancés
dans l'art par une manie trop commune aujourd’huls; sont restés ouvriers, c'est-a-dire de

médiocre interprétes des créateurs ; ils n’en snadme pas digri#.

Lepére fut ainsi écarté de l'illustration jusqu'aamnées 1890, période pendant laquelle ses
efforts comme graveur original dans les années j@8¥rent un role décisif, et il se contenta
pendant une grande partie de sa carriere de rapeais dessins d’autres artistes, dont ceux
de Daniel Vierge dans des journaux illustrés. @Gstngu’avec Gustave Doré qui, malgré ses
déboires, confia a ses graveurs-interprétes deeflesMibertés par 'usage du bois de teinte,
que les choses évoluerent un peu. Autorisant tjonéation libre de ses illustrations, il devait
néanmoins choisir ses collaborateurs judicieusemeins’entoura d’'un cercle spécifique
d’artistes possédant suffisamment 'art du desSenfut le cas d’Héliodore Pisan, graveur sur
bois mais aussi peintre.

Jacques Letheve poursuivait sa démonstration diga&pt qu’un éditeur, ne pouvant prendre
le risque de se retrouver avec des illustrationguddité discutable, s’adressait prioritairement
a des artistes a la formation sdre en dessin, gast€art de la création, de la composition, de

742 Jacques ETHEVE, La Vie quotidienne des artistes francaisyaxf siécle Paris, Hachette, 1968, p. 180.

743 Blanche ROSEVELT, La Vie et les ceuvres de Gustave Doré, d'apréolesesirs de sa famille, de ses amis et
de l'auteur Paris, Librairie illustré, 1887, p. 91.

744 CHAMPFLEURY, Les Aventures de Mademoiselle Mariette, contesideemps Paris, L. Hachette, 1856, p. 196.
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I'agencement, et donc logiquement, d’abord a déstneg*®. Ces artistes, en régle générale,
étaient formés dans des ateliers officiels, releddnstitutions rassurantes, et pour lesquels la
maitrise pleine et entieére du dessin était un ggsshligé de la formation. Si un graveur pouvait
encore se faire dessinateur dans la presse ikuato@s prix, ou les exigences étaient moindres,
les éditeurs qui prenaient des risques conséguenpouvaient pas s’exposer a des échecs.
Aussi, devenir dessinateur d'illustration originaéelamait de posséder le « métier », et dans
ces conditions, sortir de l'atelier d’un peintreaganu et avoir des références picturales, en
particulier au Salon, offraient davantage de gapes de sortir seulement de l'atelier d'un
graveuf*®. A ce propos, Edouard Charton conseillait & kaeti avant d’entrer dans un atelier
de gravure, de fréquenter un atelier de peintrel@entrois ou quatre aff§ Il expliquait
gu’ainsi le graveur apprendrait a coup sar la peatpe, la géométrie, le dessin d’aprés nature,
des rudiments d’instruction gu’il ne voyait pas slda formation fournie dans les ateliers de
gravuré?®,

Le probléme de la formation est surtout prégnant fep gravure sur bois. Philippe Burty, en
1870, dans un article pour@azette des beaux-astlait jusqu’a dénier le droit aux graveurs
sur bois d’espérer les mémes récompenses quettes attistes graveurs.

Il nen reste pas moins que ce probléme de la foomaest visible aussi dans I'eau-forte,
notamment a cause du petit nombre d’ateliers dfaqiistes installés dans les années 1840-
1850. Léon Gaucherel, Léopold Flameng ou Félix unacond sont des autodidactes de la
technique.

Dans ces conditions, le graveur de métier, c’'aditéle graveur de reproduction, n’apparait
généralement pas comme capable d’inventer et dpasen, son activité se limitant souvent a

745 « Pour Tillustration des livres, les éditeursusieux de présenter des ouvrages de qualité, samegigeants
sur le talent des dessinateurs. Il en résulte gptibcurent la souvent un travail d’appoint a desbartistes tels
gue Gigoux, Raffet ou Gavarni. >sefHEVE, op. cit, 1968, p. 181. Il est a noter que les trois atistités par
Letheve sont précisément des peintres arrivédllasttiation. lls traduisent bien les différents ctieements
possibles. Gigoux réalisa des peintures et se furénaet art en fréquentant I'Ecole des beauxemtBaris avant
de virer a la lithographie ; Raffet éléve de Gresidt lithographe aprés avoir échoué au prix de &pavarni,
peintre autodidacte, est devenu pour des rais@moétques dessinateur et graveur a son arrivéeis Pa

746 \/oir Xavier de MLLARCEAUX, « Le Salon de 1867 k;Artiste, vol. 1V, juillet-septembre 1867, p. 283.

74T CHARTON, op. cit, 1842, p. 277.

748 | bid.

749« Comment assimiler les lithographes et les listen dont le travail est a demi personnel, erecs gu'ils
tracent eux-mémes leurs dessins sur leur pierrlewucuivre et qu'ils sont juges de la relation dedeurs
colorantes et du choix des travaux, aux graveurbas, qui n'ont eu qu'a évider sur une surfacelte les blancs
indiqués par le dessinateur ? w8, art. cit, 1870-1871p. 137. Pourtant la gravure sur bois, comme leglxip
Jules MELINE dansLes Arts de reproduction vulgarisép. cit, 1893, p. Il, était d'un apprentissage plus lehg
délicat que la technique de I'eau-forte ou detloljraphie.
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procéder a la gravure de l'illustration, seule cétepce qui lui est reconnue par les éditeurs de
librairie”®,

Cette prépondérance des peintres a amené tardiveruevocable « peintres-illustrateurs »
gu'utilisa Doubleday en évoquantpainter-illustrator, et dont le modele sommital était, pour
lui, Charles DelorffL. C’est-a-dire un peintre a succés qui n‘avaitstrnent aucune difficulté
financiere, et qui revendiquait pourtant son at#id'illustrateur originale sans avoir pour elle
une quelconque déconsidération. On retrouvait @lusi de ces « peintres-illustrateurs » au
service d’éditeurs de bibliophilie, notamment dealest qui employait Jules Worms, Emile
Adan ou encore Charles-Edouard de Beaufadnt

Si aucun artiste ne s’est présenté lui-méme conmme peintre-illustrateur », a l'inverse de
I'expression qui lui fait écho, celle de peintrexggur, c’est une désignation qui traduit bien la
proximité entre les deux arts de la peinture et’ilestration, la seconde étant considérée
comme la cadette, moins prestigieuse, de la premiér

Aussi, l'illustration originale est alors le divesdement du peintre parvenu, le gagne-pain du
rapin cherchant a échapper a sa condition a ladmioccasion et, plus exceptionnellement,
du graveur. Le cas d’'un Tony Johannot formé adage par son frére, qui n’a pas fréquenté
un seul atelier de peintre, qui devint illustratetichercha méme a s’élever a la peinture de
grand genre est un cas presque unique. On powealement le rapprocher d’Adolphe
Mouilleron. Graveur lithographe de méfig il dessina dés les années 1840 pour la librairie,
pour des livrets d’opéras ou d’'opérettes et réaless gravures de reproduction, notamment
pour I'éditeur Bertauts. Pourtant, suivant peu¢-@es conseils de Charton, en 1844 I'artiste
était entré dans l'atelier du peintre Jean Gigoonr gompléter sa formation de lithographe et

donner une nouvelle impulion a sa carriere.

b- Léopold Flameng et '’émergence du « graveustithteur »

A partir des années 1850 commence a émerger unelf@eatégorie d'illustrateurs

gu’il faut trouver surtout du coté de l'eau-forteéopold Flameng joua un rble dans la

S0 En 1898, et alors que la situation avait bien é&plLoys Delteil se sentait pourtant obligé defiénér les
talents de dessinateur de Flameng car, écrivaitililest presque en proverbe qu’un graveur-trazuate sait pas
dessiner ». BLTEIL, art. cit., 1898, p. 183.

751 DOUBLEDAY, art. cit., 1893, p. 447.

752 ANONYME, « Les Livres : livres d’étrennes, ouvages diveiRevue britanniguevol. VI, novembre-décembre
1890, p. 450.

753 Henri Beraldi fait la distinction entre les lithaghes de profession et les peintres ayant fdi tithographie.
Mouilleron entre dans la premiére catégorie setoncdassement, tout comme I'un de ses éléveslssaineux :
Eugene Leroux. Artiste formé dans I'atelier de Mieuon, il fut a la fois graveur de reproductiondetssinateur
d'illustration originale, notamment pour des ceudesNalter Scott. BRALDI, op. cit, 1890, vol. X, p. 153.
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constitution de cette catégorie, que I'on désignemacho a celle de Doubleday, par le vocable
de « graveur-illustrateur ».

Campbell Dodgson, conservateur des estampes ashBvitiseum au début cux© siécle, avait
noté cette originalité venue bousculer I'estampé&doond Empire dans une conférence qu'il
tint le 21 juin 1922 au Print Collector’'s Club dendres. Dodgson citait des artistes qui,
réussissant dans la gravure de reproduction, av@iérdans un méme temps des illustrateurs
originaux plus ou moins prolifiques, a linstar ég&ameng, Brunet-Debaines, Courtry ou
Laguillermi€’® Il citait encore des artistes qui, plutdt seresbé l'illustration, s’étaient faits
connaitre comme graveur de reproduction : Paul-Eden®at, Louis Monziés et Adolphe
Lalauz€&®®. Nous pourrions ajouter Géry-Bichard a cette Jiéleve d’Hédouin et de Gaucherel
et qui lui aussi, s’affirmant comme un graveur eigroduction important, réussit a obtenir une
petite reconnaissance dans l'illustration origiretiéa gravure d’illustration.

En France, c’est Louis Gonse qui, en 1879, dan®soragel’Art moderne a I'exposition de
1878 avait commencé a relever cette évolution des gravdaimétier, qui tendaient de plus en
plus a revendiquer le dessin d'illustration origgneomme leui®®. Evoquant la gravure, il notait
gu’Hédouin, Laguillermie, Lalauze et Flameng n'étdipas seulement des graveurs actifs dans
le domaine traditionnel de la reproduction d’ceuvtlért, mais qu’ils se voulaient aussi
créateurs d’'images et vignettistes au service tlbririe illustrée. Gonse n’utilisait alors pas
le terme de graveur-illustrateur, mais celui tnggrachant de dessinateur-graveur pour définir

cette catégorie d’artistes, assez nouvelle parmspartance, dans le paysage artistique :

MM. Hédouin, Laguillermie, Boilvin et Lalauze ombid a un paragraphe spécial : ce ne sont pas
seulement des graveurs émérites, ce sont des aréatémages, des vignettistes ; par leur talent
gracieux et léger, ils nous reportent aux plus begurs de la librairie illustréd...] M. Léopold

Flameng fait également partie de ce groupe précaigessinateurs-graveuys.] .

En général, il s'agit d’artistes principalement usrde la gravure leur vocation premiere,
ce qui les démarque de la grande majorité des adisaés de la premiére vague des années

754 Campbell dbGsoN French Etching from Meryon to Lepéreondres, Print Collector’s Club, 1922, p. 12.
Dodgson, compte tenu des artistes retenus, nepsmtompte de 'ampleur du corpus d'illustrateariginaux de
chacun. Il ne fait pas de différence entre destilhteurs erratiques comme Courtry et Le Rat, iltlstrateurs
prolifiques comme Flameng et Adolphe Lalauze. C'gstit-étre une maniére pour l'auteur d’amplifier le
mouvement des « graveurs-illustrateurs », ou dariggr moins la quantité d’ceuvres produites qurdiition de
graveurs de reproduction qui, a des degrés digergurnent vers l'illustration originale.

58 |bid.

756 | ouis GONSE, L’Art moderne a I'exposition de 187Raris, A. Quantin, 1879, p. 294-295. Louis Gounlsas
son étude, néglige la particularité d’Edmond Hédatid’Emile Boilvin qui se firent connaitre d’allocomme
peintres en exposant des toiles aux Salons adémgs, a I'inverse de Laguillermie et Lalauze.

ST bid.
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1840, comme Paul Huet, Charles Daubigny, Célesdimédil qui avaient été formés et avaient
exercé en premier lieu comme peintf@sQuant a Tony Johannot, graveur de formation, il
exposa comme peintre et toute son ambition étadedenir peintre d’histoire. A l'inverse,
Flameng, Gaucherel, Lalauze, menaient une cam@igraveur « académique » ou de métier,
pratiqguant le genre supérieur de la reproductios’@tposant au Salon comme tel, et une
carriere de dessinateur d’illustration originale,pratiquant la peinture qu’en dilettante.

Si cette dynamique s’affirma dans les années 1830lavant de perdre en importance des les
années 1880, rares sont les artistes qui ouvilieertiemin des les années 1850. Il n’était pas
évident alors d’imposer qu’un graveur de métiespaiétre un bon « compositeur ». D’autant
gue nombre d’aquafortistes étaient aussi, et méraptdout, renommés comme peintres, a
I'image de Félix Bracquemortf, de Célestin Nanteuil ou d’Edmond Hédouin. Léopold
Flameng appartint a ce petit groupe de précurssitillustration, n’ayant jamais fréequenté
d’atelier de peintre et n'ayant surtout jamais éeag se faire connaitre comme peintre.
Flameng est un des rares graveurs de métier acomirgué tres toét quatre activités : celles de
graveur de reproduction, de graveur original, daveur d'illustration et de dessinateur
d’illustration originale. Quoique proches technigqeant, ces arts nécessitent des compétences
différentes, et cette « facilité », cette polyvakeigui est souvent soulignée chez Flameng.
Ainsi, si I'on prend le corpus des dessinateurgrateurs ayant collaboré a Gazette des
beaux-arts ou se sont bousculés les grands noms de la sepaitié duxix® siecle, il est
difficile de rencontrer un profil d’artiste qui, ayt été graveur de reproduction, a aussi été
dessinateur d'illustration originale. Jules Jacoaens'il a travaillé pour des livres illustrés, ne
s’est jamais détaché dans ce domaine de la reptiodwiocumentaire d’objets d’arffs.

Ulysse Parent, qui a réalisé de nombreux dessamséb des peintures et destinés a la gravure,
n'a jamais exécuté une composition originale. Staiabile graveur de reproduction et
d’illustration n’a lui-méme qu’exceptionnellemeregssiné des illustrations, I'essentiel de son

ceuvre s’'étant fait au service de Gustave Doré.ifrand Gaillard est encore dans ce cas.

758 On mettra un peu a part le cas de Louis Marv$18350). D’abord peintre, notamment pour la mactufa
des toiles de Jouy-en-Josas, c’'est bien par lauggay’il se fit connaitre au public. Graveur dprogluction et
graveur original reconnu, par I'eau-forte et surteuvernis mou, il ne fut toutefois pas un illadgur actif, son
seul fait d’armes étant l€3ontes du temps pasdé Perrault, en 1843, pour I'éditeur Curmer.

759 0On peut, par exemple, souligner le commentairBalé BoITEAU dans Michel GEVALIER (dir.), Rapports du
jury international de I'exposition universelle d&@l/, vol. Il, Paris, Paul Dupont, 1868, p. 46-47. Ganiker
évoquait les gravures des Saints EvangilesBida édités par Hachette et expliquait que &ssids avaient été
gravés par « nos artistes les plus habiles, desregiméme, comme MBrowne, Bodmer, Chaplin, Bracquemont
[sic] ». Méme dans ce cas ou Boiteau parlait d'un ftaleagravure, il considérait Bracquemond avant tammme
un peintre.

760 Jacquemart a réalisé des gravures originalesgasotlans des albums n’'incluant pas de texte, notatour
I’ Album de la Société des aquafortistes
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Graveur de métier, formé d’abord chez Hopwood ebléurier qui proposaient des gravures
sur métal, modeste graveur de mode et de pressiaréa’imposa dans la reproduction d’art
aprés avoir « élevé » le niveau de sa formatioésapn séjour dans I'atelier de Léon Codfifet

Il ne chercha jamais malgré sa réputation a cewdars le domaine du dessin d’illustration
originale, s’en tenant encore que cela reste peu présent dans son travaila gravure
d’illustration’®2 Il est vrai aussi que Gaillard fut avant touthuministe, ce dont témoigne un
ceuvre peu prolifique. Cette catégorie d’artistezaine le statut de graveur de métier par
excellence. Elle ne s’essaya que tres peu au deé'dtustration. Cela est encore perceptible
chez des artistes aussi réputés qu’Achille Marehétenriquel-Dupont qui ne s’éloigna jamais
de la gravure de reproduction, méme lorsqu’il seamiservice de la librairie.

A Tinverse, les grands noms de l'illustration dnigle sont presque totalement absents de la
Gazette des beaux-artdais aussi de’Artiste et plus tard dé’Art. Cela montre bien que les
illustrateurs renommés ne sont pas des graveurgpteduction, et ne sont donc pas des
graveurs de métier. Il y a toutefois quelques casrh Amédée Varin, véritable graveur de
métier, formé chez les graveurs Charles Geoffrdyreile Rouargue, réalisa des gravures de
reproduction pour I&azette des beaux-am$ la maison Goupil et se fit connaitre aussi pour
quelques illustrations originales pduEmpire des légumesu LesPapillons®3

Dans les autres cas, ce n’est que plus tard quartistes comme Léon Gaucherel arrivérent au
dessin d'illustrations originalé¥, au moment ou I'immixtion du graveur de métier slan
Iillustration n’est plus d’une aussi grande origjiné’®°.

En revanche, et avant méme d’entrer au service@adette des beaux-arslameng dessinait
et gravait des illustrations, par exemple poudbansons nationales et populair@s pourLa

Mionette Flameng dessina et grava aussi, a I'eau-forepel@vres pour lediettes d’amouy

7611 en gardera une petite activité de peintre docel, réalisant quelques portraits d’amis ou delpes comme
celui de sa tante exposé en 1871. Rien qui ne tgra@ependant d’une volonté de I'artiste de se faiconnaitre
comme peintre.

762 En effet, Ferdinand Gaillard se contenta ességigint de graver des portraits-frontispices, notantraelui
de Fréderic Mistral dessiné par Hébert et qui Bguen téte du volume de poémé€salendaupublié chez
Roumanille en 1867.

763 |es contributions de Varin a lillustration se ltérent a ces deux ouvrages parus en 1851 et 1852.

784 Avant les années 1870, Gaucherel ne réalisa alltusteation, se contentant de graver pour dedipations
d’architecture des motifs d’ornements, des faca@emonuments, dont souvent les dessins n’étaisntedui.
785 Nous n’évoquons pas ici le cas de Félix Bracquemaui fut illustrateur dés les années 1850 etitlavaussi
pour laGazette des beaux-artBien que graveur de formation, il entra dansliat de Guichard puis dans celui
d’'Ingres et exposa dés 1852 des toiles au SalofaiDéBracquemond peut étre considéré comme wegrade
métier, et sa longue carriere dans la gravure pgedection en témoigne, mais son parcours a swtags la
peinture ne permet pas de le comparer tout a flagtcd Gaucherel ou a Léopold Flameng qui restgresgque
totalement a I'écart de I'art pictural.
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ouvrage autoédité par Fernand Tandou en 1857,.etNoliére et Benserade(ill. 57) en
18596,

57. Léopold Flamendvioliere et Benseradd,859, eau-forte, T. c., H. 14 ; L. 19,8 cm.

Il s’agit d’ceuvres relativement mineures, qui sde@$ occasions isolées a cette période pour
lillustration a I'eau-forté®’. Elles ne vont pas susciter une importante littéea mais leur
singularité est bien réelle, comme en témoigndidlarDe I'application de I'eau-forte a la
librairie qui parait en 1860 dans la reuies Beaux-Artset dont I'étonnement quant au retour
de I'eau-forte en matiére d'illustratiéii, montre qu’elle n’était pas encore de coutume méme
au déebut des années 1860.

Il convient alors de s’interroger sur les raisompscdtte place particuliére qu’occupe Léopold
Flameng dans I'établissement de relations plustégr@ntre la profession de graveur et celle

86 Nous n'incluons pas idia Mionette pour laquelle Flameng exécuta un dessin, mais ldagravure sur bois
fut assurée par Octave Jahyer.

767 Cette rareté n'est pas propre aux ceuvres de Ftanmrnsque Beraldi note dans sa monographie sur
Bracquemond que tous ses premiers travaux d'ilitistrs a I'eau-forte dans les années 1850 étaien¢ @rande
rareté, notamment sa série pour@dmnsongle Desforges de Vassens en 1856. HebpriABDI, Les Graveurs du
xIxe siécle vol. 1ll, Paris, L. Conquet, 1885, p. 115.

788, G., « De I'application de I'eau-forte a la ldirie »,Les Beaux-Arts, revue nouvellml. 1, juillet-décembre
1860, p. 510-511. Dans le méme état d’esprit, wdasons l'article de CharlesMBDELAIRE, « L’Eau-forte est a

la mode »Revue anecdotiquevol. V, 1862, p.169-171. Dans cet article, Baaitel se satisfait de voir cette
technique prendre son envol, notamment grace dieaale Cadart.
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de dessinateur d'illustration originale. Surtowtremoment ou il y a fort peu de passeurs entre
ces deux activités, mises a distance pgraegoneconstant entre création et reproduction.
Méme si l'usage progressif de I'eau-forte devawoféser, par sa nature foncierement
autographe, ce rapprochement, il y a un faisceaxptitations complémentaires qu’il nous est
possible de fournir.

Ce qui apparait comme un élément déterminant, Edstrmation de I'artiste, singuliére par
rapport a celle de ses principaux confreres. Flgmem effet, ayant suivi son apprentissage en
Belgique®®, était dans le paysage artistique francais unraies graveurs a avoir regu une
formation compléte au dessin et a la gravure audiane institution académique a I'Ecole des
beaux-arts de Bruxelles. Ce type d'institutionsljgufes n’existait pas encore pour la gravure
en France, nuisant a la reconnaissance pleindieteede la gravure comme un des beaux-arts.
Sa formation était polyvalente de surcroit, pussquFlameng se forma essentiellement a la
gravure de reproduction par la taille-douce chela@atta, il s’initia en premier lieu a la
gravure sur bois dans la classe d’Henry Brown.

Cette distinction est marquante pour les débutalmeng a Paris. Elle faisait de lui un artiste
sdr, aux compétences reconnues, qui surnageaii pampléthore de graveurs francais dont
les apprentissages et les enseignements étaienatiables et les qualités souvent aléatoires.
Cette formation explique encore que Flameng psttie lorsque I'eau-forte revint & la mode
dans les années 1860, s’attacher a des maisonsiatiedéputées, comme Dentu, Firmin-
Didot, Hetzel, sans parler des plus prestigieusesnte Jouaust. Flameng avait pallié le
probleme de I'autodidaxie qui frappait les aquastes a cette période et les dévalorisait.
Cette maitrise précoce de I'eau-forte, bien qu'esgpen autodidacte, est essentielle pour
comprendre le role de Flameng dans I'émergencettie catégorie du « graveur-illustrateur ».
Philippe Kaenel pointait en effet du doigt, dans tsavaux, la nature particuliere de I'eau-forte
dans les esprits du temps par rapport aux autcbsitpies de gravures, et surtout a celle sur
bois. Il mettait en avant le fait que I'eau-forst par nature autographe, c’est-a-dire qu'il est
logique que celui qui dessine sur la plaque sa@siaeelui qui procede a sa gravure. L'eau-forte
nécessite, par sa proximité avec l'art du dessiavet la gravure originale, davantage de
compétences propres a servir dans I'exécution d'llistration. Un aquafortiste est
théoriguement plus prompt a dessiner et, commeplealait Théophile Gautier : « Chaque eau-
forte est un dessin origirf&. » Théophile Gautier poursuivait son article ecldrant :

89 \/oir la partie « La formation & I'Ecole des bearks de Bruxelles », p. 68-77.
70 Théophile QUTIER, « Un mot sur I'eau-forte », préface dansmliAL, op. cit, 1873, p. XII.
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« L'eau-forte se préte a tddt » D’ailleurs, Flameng, Léon Gaucherel, Adolphéauae, dans
une moindre mesure Géry-Bichard, Frédéric Laguilleret méme Charles Courtry furent tous
des « graveurs-illustrateurs » et surtout des aqistes.

Il y a encore, attachée continuellement a la didimide cette technique, I'idée d’une plus libre
improvisation, qu’Eugéne Véron considérait comnsgparable du métier d’illustrateur dans
le Courrier de l'artde 188272 C’était aussi le cas de la lithographie, etyl a'rien d’étonnant

a voir qu’avant Flameng, c’était un lithographe ofghe Mouilleron, et quelques suiveurs tel
Eugéne Leroux, qui s’'imposerent dans une certairesure comme des « graveurs-
illustrateurs ».

A linverse, la gravure sur bois est par naturegithphe, c’est-a-dire que le dessinateur et le
graveur sont rarement la méme personne, du moargt #&€mergence, a la fin dux® siecle,

du courant en faveur de la gravure sur bois aupbgrgorté par des artistes comme Lepeére.
L’analyse de Kaenel porte essentiellement suustiiiation originale, mais il est possible de
poursuivre ce constat aussi au niveau de la graderereproduction. Méme lorsque
I'aquafortiste ne réalise pas la composition deuV/ce qu’il cherche a reproduire, il en exécute
un dessin qu’il grave ensuite, procédant a une sbadaptation.

En revanche, et le corpus de Flameng pougdaette des beaux-ar&n témoigne assez, le
graveur sur bois exécute rarement, dans le cadmedjravure de reproduction, le dessin
intermédiaire entre I'ceuvre a reproduire et I'egiarfinale. Ainsi, pour prendre I'exemple de
Jouaust, si les aquafortistes travaillant pourecetiison, a l'instar de Flameng, Lalauze ou
Hédouin pouvaient dessiner et graver des illustnatmalgré le recours fréquent de I'éditeur a
des peintres, a linverse les graveurs sur bois neenRouget ou Sargent traduisaient
systématiquement les compositions d’un autre.

A partir du moment ot des commanditaires accordéoere leur confiance a I'eau-forte pour
des travaux d'illustrations, lillustration autogtze s’en trouva favorisée, et les graveurs de
métier, circonscrits auparavant a l'activité devgia d'illustration, purent davantage faire
ceuvre d'inventeur.

Or, I'eau-forte était d’autant plus appelée a gefiliustration qu’elle s’inscrivait dans les
évolutions du livre dans le courant des années-1880. Philippe Kaenel I'a bien montré,
expliguant comment I'eau-forte peut a la fois sewn ouvrage élitiste et un ouvrage plus
populaire, a la fois servir I'ouvrage d’un bibliafghet celui d’'un petit bourgeois, permettant

une plus grande démocratisation du livre en luiseovant une certaine valeur pécuniaire et

71 1pid., p. XIV.
2 Eugene ERON, « Notre bibliothéque >Courrier de I'art, n° 16, 20 avril 1882, p. 191.
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artistigue. Cet équilibre fit alors I'objet de recbhes chez de nombreux éditeurs, et il fut rendu
possible par des innovations comme I'aciérage descpes a partir de 1857 qui offrait la
possibilité de tirages plus importaffts

Parallelement, les golts tendent eux aussi a sesifier. Le romantisme avait porté I'art de la
vignette’4 et a son crépuscule il est plutot question d’ags une scission plus marquée entre
le texte et I'image, la relation trop étroite erlge deux étant souvent jugée nuisible a la clarté
et a ’narmonie du livr€®. Si la vignette continue d’étre appréciée, enigaier par une frange
des bibliophiles férus d'éditions historiqi€s le golt porté au hors-texte favorise le
développement progressif de I'eau-forte sur laquril850-1860.

S’'imposant donc tres t6t comme aquafortiste, npas étonnant que Flameng puisse répondre
aux éditeurs pionniers qu'étaient Poulet-MalassisPaul Masgana qui accorderent, des les
années 1850, une place a I'eau-forte dans leuissi{ . D’autant que les pratiquants de I'eau-
forte étaient alors rares. Plusieurs des principatisans de la génération des années 1840
avaient disparu prématurément. C’était le cas @adlet en 1843, de Louis Marvy et de Tony

Johannot, respectivement en 1850 et 1852.

c- Une expérience déterminante : la pratigue dgdgure originale

La venue de Flameng au dessin d’illustration odfginnécessite de s’appesantir
spécialement sur sa maniere, trées précoce, d’ayerisson art a I'aune de la gravure de
reproduction comme de la gravure originale.

Avant méme son arrivée a Paris, Flameng utilisauFtorte a des fins de compositions

originales, laissant un ceuvre conséquent sur uongecpériode, entre 1850 et 1855. Il est

73 existence de l&azette des beaux-ams son recours a I'eau-forte pour son illustratierfut rendu possible
que par l'invention de 'aciérage en 1857. Cetthbéque permettait le tirage de plusieurs millid¥épreuves de
qualité comme le nécessitait une telle revue. MaXim ANNE, op. cit, 1866, p. 93 expliquait que I'aciérage avait
été adopté notamment par la Chalcographie du LaetMaGazette des beaux-arts

741 e romantisme ayant largement porté I'idée d’'urdes arts, dont la vignette était peut-étre I'egpian la plus
évidente dans le domaine de l'illustration. Voitarament Dario GMBONI, La Plume et le pinceau. Odilon Redon
et la littérature Paris, Editions de Minuit, 1989, p. 11-12.

5 « Il n'y a rien, en effet, de plus désagréabl&gilldans la plupart des cas et de plus contralieaamonie
typographique que les vignettes intercalées, gemneént, comme le dit trés justement M. Jouausimiiine,
rompre I'économie de tout I'ouvrage et rendent smiva lecture trés pénible. » FHAULNES, « Exposition
internationale de Londres (1872), deuxiéme articl@ournal officiel de la République francajse® 270, 30
septembre 1872, p. 6266.

776 Jean-Paul BUILLON, « La vogue du livre a gravures suilll © siécle sous le Second Empire et au début de la
Il1® République »Cahiers de Varsovje® 9, 1982, p. 247-288.

77 Dans une lettre a Félix Bracquemond, Poulet-Maagsffirma, en 1859, 'ambition gu’il avait poleau-
forte en souhaitant en intégrer au moins une daursles livres de littérature publiés a partir ddecdate. Voir
Jean-Paul BUILLON, « Artiste et éditeur : correspondance de Bracquehet de Poulet-MalassisBulletin du
Bibliophile, 1975, p. 49-66.
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composé de gravures, pour certaines inachevéesy@at commercialisées, aux sujets parfois
curieux si I'on prend, par exemplgn Diable et un homme rill. 58)’’8 Ces gravures étaient
tirées souvent a tres peu d’épreuves, il en fgmsaitenir a quelques amis, mais il n’en présenta
au public gu’épisodiquement et dans une relatigerdtion. Seul&auvégprésentée au Salon
de 1861, rencontra un franc succes. Néanmoinss aptée date, il ne persévéra pas avec de
nouveaux envois. Ceux-ci se firent ensuite beauptugpépars et n'attirérent guére I'attention
des critiques. Il s’agissait généralement de pigstraomme celui de mademoiselle Galichon
en 1867 ou de Pierre Hédouin en 1873.

58. Léopold Flamend/)n Diable et un homme nii855, eau-forte, H. 7,8 ; L. 11,5 cm.

Beraldi, dans la courte biographie gu'’il consactardiste, estimait qu’il cherchait précisément

a se lancer dans la voix de la gravure origiffigans le courant des années 1850. En réalité,
cette activité semble plutbt avoir été pratiquédigitante, et envisagée davantage comme un
loisir, une distraction. Il est probable aussi guelle en resta a ce stade, c’était par manque de
débouchés commerciaux et institution&ls

Pour autant, cela ne signifie pas que cette pmatiga pas une importance pour comprendre
l'arrivée de Flameng a lillustration. En effet,lesltémoigne, chez l'artiste, d’un souci de

composer, d’agencer une image, dont le prolongematirel ne pouvait étre que le dessin

778 \/oir catalogue raisonné, n° 32.

% « Les débuts de Flameng a Paris, de 1853 a 18&htfdifficiles : il cherchait a se lancer dang woie qui

n'était pas la sienne, celle de I'eau-forte oritgna BERALDI, Les Graveurs duix® siecle op. cit, 1886, vol. VI,

p. 101.

780 C'est ce qu’en pensait Loys Delteil. Il soulignaih effet, qu'au-dela de sa réussite eSaavéeil n’'avait pas

trouvé dans la gravure originale « les successetdssources que son talent lui donnait droit digendre. » Ce
qui l'avait incité a se tourner davantage vergfaoduction. BLTEIL, art. cit., 1898, p. 183.
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d'illustration originalé®’. En observant les formats des gravures origindée§lameng, en
bandeaux ou en cul-de-lampe pour certaines, ltuneale vignette, leurs thémes trés proches
de ce qu'il fit ensuite dans ses illustrations,pl®longement est encore plus perceptible.
Certaines gravures originales de Flameng servir@me d’illustrations, en particulier pour
L'Artiste. Il est avéré que quelques eaux-fortes origindlas pas été faites spécialement pour
la revue, mais ont été utilisé@sposteriorj pour lillustrer®2

Il ne faut pas négliger cet aspect dans l'arrivéd-hmeng au dessin d’illustration originale,
notamment car il donne a un éditeur, des gagessi,Attavard rapportait que c’est par ses
compositions originales publiées dddgrtiste que Flameng fut engagé par Jean-Germain-
Désiré Armengaud sur un projet ambitiewes Galeries publiques de I'Eurof5g L'ouvrage
devait étre illustré de bois, et Flameng réalisa grande quantité de dessins pour les trois
volumes imposants qui comptaient essentiellemerst c@laborateurs expérimentés. Se
trouvaient parmi les dessinateurs, Catenacci, Herugagniet, Freeman, Hadamard, Huyot,
tandis que Dudley, Quartley, Pannemaker s’occupdemgravures.

Flameng était le seul & ne pas avoir d’expérieéetter d'illustrateur a la date de 1886 et il
aurait été difficilement imaginable pour I'éditede confier une partie conséquente de
I'illustration des trois volumes, et surtout le imier, a un jeune graveur sans expeérience de
dessinateur. On peut le penser d’autant plusLgaseGaleries publiques de I'Euromaient
destinées a montrer le savoir-faire de la maisdruteaa I'Exposition universelle de 1855 ou
elles furent bien recues. Charles Robin commeatasi I'ouvrage dans sadistoire illustrée

de I'exposition universelle «Les Galeries publiques de I'Eurgpdont nous donnons un
double spécimen des gravures, ont certainemeintditgpogée de I'arf®. » Lahure obtint une
médaille d’honneur dans sa section.

Toujours a en croire Havard, c’est en voyant lgpkesse du talent de Flameng patkrtiste

et surLes Galeries publiques de I'Euroff& que Charles Blanc décida de recruter auprés de

81 Ce lien entre la gravure originale et l'illustaatiest d'ailleurs renforcé, lorsqu’'en 1868 les wuds annuels de
la Société des aquafortistes de Cadart, chanteegtavure originale, devienndtllustration nouvelle Certaines
gravures sont alors accompagnées de textes. Leeglent, la transition de I'une a l'autre, n'est dgas
uniquement le fait isolé des artistes. La corrétagntre gravure originale et illustration, surttmrsqu’il s’agit
d’eau-forte, semble indéniable et naturelle.

82 C'est le casle L’Amour paternetjueL’Artiste publia en 1859, soit cing ans apres I'exécutiotia@vre par
Flameng. La situation toucha quelques gravuresegeoduction de Flameng dans les années 1850, uisqu
L'Artiste publia le Christ au tombeawd’aprés Delacroix en 1859, une ceuvre que le grasgait réalisée
probablement vers 1854-1855.

83| bid.

84 Dessins probablement réalisés avant cette dasfjumi1856 est 'année de publication du premidune et
pas nécessairement celle de I'exécution des ceuvres.

85 Charles RBIN, Histoire illustrée de I'exposition universellBaris, Furne, 1855, p. 21.

78 HAVARD, art. cit., 1904, p. 39.
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lui le jeune artiste au moment de la création dedaette des beaux-arsn tout état de cause,

il semble bien que la venue de Flameng au desHlimsttation originale ait été rendue possible
ou ait été facilitée par sa pratique de I'eau-fariginale, et donc par sa capacité a composer
lui-méme. A l'inverse de Flameng, il faut souligrerun artiste aquafortiste comme Charles
Waltner, qui fit peu de gravures originaleBeraldi recensant deux gravures de ce type dans le
corpus de ce derni€f —, ne fut jamais dessinateur d’illustrations.

Il ne faut toutefois pas généraliser. La trajeetaile Flameng reste symptomatique d’un
parcours classique, avec un glissement de la grawtginale au dessin pour bois et a
lillustration sur acier, qu’'on peut retrouver chidaxime Lalanne, Félix Bracquemofitiet la
plupart de ceux qui pratiquerent tét I'eau-fortggimale. Néanmoins, d’autres cas de figures
peuvent se présenter, a I'instar de Jules Jacqtieamarsans délaisser complétement la gravure
originale, ne versa jamais dans le dessin d’ilaigin originale. Il est vrai aussi que Jacquemart
ne produisit que des natures mortes de son invengenre qui pouvait le limiter pour des
travaux de composition plus ambitieux aux yeuxétiteurs.

En quelque sorte, le dessin d’illustration origenalpparait dans les années 1850, pour des
artistes souhaitant faire ceuvre d’inventeur, conumanoyen d’obtenir des débouchés plus
nombreux que la gravure originale. Le marché diétairie semble alors plus ouvert que celui
de I'estampe. C’est un moyen d’'imposer pour le guawne reconnaissance de son statut de
créateur.

Il faut ainsi noter que Flameng insistait dans ls@tarique sur cette idée de « créateur »,
I'utilisant, mais ne se définissant jamais a prapgat parlé comme illustrateur. Le terme, récent
de surcroit, n'est pas adopté par Flameng. Celamais amener a manier avec prudence
I'expression de « graveur-illustrateur ». Cette regpion est commode pour désigner un
graveur de métier, c’est-a-dire de reproductiomane au dessin d’illustration originale, mais
elle n’est pas alors revendiquée par les artisiéme dans la génération suivante d’artistes qui
peuvent s'apparenter a des « graveurs-illustrateupgarmi lesquels on compte Adolphe
Lalauze ou Frédéric-Auguste Laguillermie, ce statlg@st pas explicitement revendiqué.

Philippe Kaenel avait relevé que c’était chez itistas une généralité, au moins jusqu’a la fin

87 Ces deux cas a part sont Bortrait du Prince de Gallespublié dand_’Art en 1878, et uiPortrait de la
comtesse de Bréanon daté.

8 En effet, dans le cas de Félix Bracquemond, pamele, les premiers travaux d'illustration de cend,
publiés dan&’lllustration en 1854, étaient deux gravures sur bois réalidépses ses dessinseBALDI, op. cit,
1885, vol. Ill, p. 115.
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du xix ® siecl€®®, de ne pas se considérer comme illustrateur, gusoit chez les peintres ou
chez les graveurs.

On peut trouver plusieurs raisons a cela chez Figmeé’artiste n’envisagerait pas de
distinction fondamentale entre ses activités deegrade reproduction, de graveur original et
d’illustrateur, ce qui n’est pas incohérent, puesdgs frontieres entre ces trois domaines sont
fluctuantes et perméables. Il semble bien que Figme fasse par la distinction entre ses
gravures originales et ses illustrations originalesmme si les spécificités du support
n’influaient pas sur la nature de I'ceuvre.

Cette maniére de fondre ses diverses activitésnenest renforcée encore par la fagon dont
Flameng parle bien de lui comme inventeur et ctégate évoquant ses travaux de reproduction.
Il est loin d'étre le seul graveur a se considéi@si, rejetant d'une certaine maniere une
artificialité langagiere commode aux critiques ettdriens de I'estampe, mais erronée pour
l'artiste.

Pourtant, en pratique, la frontiere entre ses wifftes activités est affirmée chez Flameng. Ses
gravures originales sont globalement confinées statut inférieur, et il ne cherche nullement
a les élever au méme rang que ses gravures dalvepion, comme |'envisage autour de lui
certains de ses confreres, a l'instar de Bracqudnoonde Meryon. Si a ses débuts Flameng
semble avoir eu quelques ambitions similaires, résgntant notamme®auvéeil n’exposa
ensuite pratiquement que des gravures de reprodyeti il apparait trés clair, dans ses propos
et dans le soin apporté a ses reproductions, lgg’tenait dans une estime particuliere.

Il en va de méme pour ses dessins d'illustratioiggrales. Aprés en avoir exposé quelques-
uns en 1861-1862 issus Baris qui s’en va, Paris qui viefif, il n’en présenta plus par la suite,
et ses gravures d'illustrations furent montréequeziques rares occasions, notamment en 1866,
mais sur les exigences des éditélirs

On peut davantage voir cette différence de conmestur I'illustration en comparant Léopold
Flameng a son fils, Francois Flameng, artiste dppant & la catégorie despainters-
illustrators » définie par Doubleday. Alors que Flameng péere pisa presque jamais ses

789 K AENEL, op. cit, 2005, p. 139. L’auteur soulignait que les arfistéhésitaient pas a omettre leur parcours
d’illustrateur, comme Hippolyte Bennett, NicolasuBsaint Charlet, ou Tony Johannot qui se défirtissai
uniqguement comme peintre d’histoire.

90| est toutefois possible que Léopold Flamengaiesxposées en les considérant comme des gramigesales

et non comme des illustrations. En effet, ces imamgefurent pas exécutées a partir du texte, codenowutume
en matiére d'illustration, mais elles suscitérestrotices qui les accompagnent. De fait, ellesgient aussi étre
prises pour elles-mémes au Salon, a l'instar dgma&ure originale. Leurs sujets étaient accessgdes texte en
regard.

®1Voir la partie « L'illustration originale au Salon p. 309-313.
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dessins d'illustration, Francois Flameng, pourtatiste peintre tres réputé au Salon, médaillé
a plusieurs reprises, continuait d’envoyer a cetémifestation ses dessins pour Esivres
completesde Coppée, pour celles d’'Hugo, et méme a les pi&sdans d’autres rencontres
artistiques, a l'instar du Salon des aquarelliftascaig® Il y a bien chez Francois Flameng
I'idée d’'une relation étroite entre la partie «rgare » de son ceuvre et la partie « illustration »,
'une ne primant pas sur l'autre. Ce qui n’étaitsda conception de Léopold Flameng.
Volontairement ou involontairemé#ft, Flameng pére reproduisait une forme de hiérarchie
artistigue dans laquelle I'illustration jouait udle mineur et I'activité d’illustrateur avait un
statut secondaire.

Il faut souligner que Flameng ne s’est pas davantamsidéré comme un peintre-graveur,
c’est-a-dire un graveur original travaillant d’aprees propres compositions. Si Guiffrey le
rattache a cette catégorie en 1866le placant aux cotés de Meryon, Charles Jacque ou
Bracquemond, il n'a jamais, a l'inverse de ces suosnés, revendiqué ce statut. Son
éloignement dans un premier temps de la Sociétéaglesfortistes, puis son absence totale
d’intérét en 1889 pour la fondation de la Soci&8 geintres-graveurs francais par son ami
Bracquemond, en témoigne.

Malgré tout, sa pratique du dessin d'illustratiaigimale 'améne a poser les bases d’'une
nouvelle relation entre le graveur de métier dluktration. Cette relation doit beaucoup a
I'intérét de Flameng pour I'eau-forte, techniquediasant la démarche autographe, et pour
lagquelle il apparait comme un des précurseurs ancerdans les années 1850. Duseigneur, en
1877, écrivait méme : « Ce n’est, en définitivege glepuis une vingtaine d’année qu’un
mouvement nouveau s’est opéré dans lillustratiemltires ; Meryon et Léopold Flameng ont,
pour ainsi dire, résurectionné l'art des aquaft@di€®. » Duseigneur allait jusqu’a considérer
I'artiste comme le seul véritable pionnier de I'datte d'illustration auxix € siécle, jugeant, a

l'instar de Rosenthal, que l'eau-forte des anné83041840 n’était que de lindustrie

792 | equel Salon permettait d’exposer, au-dela desafjas, différents types d'ceuvres graphiques, dest
dessins. Par exemple, au Salon des aquarelliste88¥e Francois Flameng exposa huit dessins pedEie/res
completege Victor Hugo. Il est vrai aussi que cette Sacits aquarellistes francais émergea tardivement, e
1879, a une date ou Léopold Flameng n’était déja pés actif dans le domaine du dessin d'illustradriginale.
93 Le manque de reconnaissance institutionnelle grand public ont aussi pu avoir une incidencdesiprises
de décision de l'artiste, notamment celle de pggir, pour les Salons et les expositions, la gave
reproduction qui seule attirait I'attention degiqries.

794 « Charles Jacque n’est pas le seul peintre-grademotre temps. Sans parler de Meissonier, qaitaifi ou
deux chefs-d’ceuvre en soufflant dans ses doigtsydne Hédouin, Daubigny, Paul Huet, Bracquemondrgl
Flameng, ont eu aussi leurs bons jours, commeildis Dupré. » Jules-JosephI&REY, L'Euvre de Ch. Jacqye
catalogue de ses eaux-fortes et pointes-sérarss, Chez M Lemaire, 1866, p. 8.

795 Maurice DUSEIGNEUR « Les Livres illustrés et leurs illustrateursConseiller du bibliophilen® 28, 1 mai
1877, p. 35.
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débarrassée de sa véritable ndflires’il faut évidemment nuancer ce propos, pour rayta
Flameng n'ayant pas recu de formation de peinies’'étant pas formé en autodidacte a la
gravure, n‘ayant pas exposé comme peintre au Satposa un nouveau profil d’artiste dans
le monde de l'illustration.

De facon plus subtile, Flameng initia, avant méanfohdation de la Société des aquafortistes
et toute la dynamique critique et intellectuellé sgimit en place a sa suite, une quétdudiius
pour l'artiste graveur, dans un domaine qui n'est pelui de la gravure originale, mais celui
de rlillustration. Flameng fit école, puisque detistes marchérent dans ses pas, notamment
son principal éleve, Frédéric-Auguste Laguillernbe la méme facon, formé a la gravure,
graveur de métier remportant le prix de Rome dagtte adiscipline, il devint encore un
illustrateur original reconnu, ceuvrant pour undiédide Paul et Virginieen 1878 (ill. 59),
pour lesRomans de Voltairen 1878 au profit de la maison Jouaust, ou ermaue unevie de
Benvenuto Cellinen 1881 pour la maison Quantin. Toutefois, passé tlatelier de William
Bouguereau, la venue de Laguillermie a l'illuswatétait peut-étre moins étonnante que celle

de Flameng, et surtout il produisit bien moins goe maitre.

59. Frédéric-Auguste Laguillermike Portrait
de saint Paulpour Paul et Virginie(Jouaust),
1878, eau-forte, H. 13 ; L. 9 cm.

796 « Aprés lui [Desenne], les néophytes du romantiden&830, les Devéria, les Johannot, Célestin Nidnéegc.,

ne réussissent pas, malgré tous leurs effortsteadeogresser beaucoup l'illustration ; les grasequi traduisent
leurs ceuvres sont maladroits ou mal payés, l'anedé de I'industrie, et I'eau-forte, avec sa litded’allure, son
esprit impromptu, est complétement négligéknic., p. 34.
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2- Nécessité financiere ? Le dessin d'illustrationriginale comme source de revenu

a- La situation financiere de Léopold Flamenqg dassnnées 1850

Il est possible que la venue de Flameng au de§bBusttation originale ait été justifiée
par une nécessité financiere.
Comme nous l'avons déja souligné, cette activiait & « refuge des peintres », et elle leur
permettait souvent de pouvoir subvenir a leurs ibesdans une situation économique
transitoire. Beraldi rappelait 'exemple le plustréme sans doute avec Meissonier, qui
commenca sa carriere dans son atelier de Ilet&ains, fournissant des vignettes aux
éditeurs, notamment & Curmer, pour des somme®itésasle cing, dix ou vingt fran®$, avant
de s’imposer comme peintre et de devenir l'arlistelus cher de son temps.
La situation n’est pas tellement différente powamkéng lorsqu’il arrive a Paris en 1853. C'est
alors un inconnu et il est dans un état de pauerdi@me. Les sources divergent quelque peu
a ce sujet, mais se rejoignent au moins pour gerald situation économique de l'artiste de
difficile dans les premieres années de son existdans la capitale. Havard nous apprend ainsi
gue Flameng, peu de temps apres son installatibobfigé de vendre au poids du métal toutes
ses planches de cuivre pour la somme de quatré-gixdrancs a un certain Lelouff& Cette
somme, qui permettait de vivre chichement, corredpit a peu prés au salaire mensuel d’'un
ouvrier d’'usine a la méme épodeie Francois Flameng rapporte la méme information et
indique que son peére liquida ses planches powrare de trois cents francs, ce qui semble
plus proche de la réalf®. Il s’agissait presque de tout son travail brwigiP’. De surcroit,
Francois-Joseph n'ayant plus d’activité professatlersur cette période, Léopold Flameng dut
subvenir aux besoins de toute la famille qui rejdgi@aris dans le courant de I'année 1854.
L’artiste est alors obligé de trouver de nombrewsdivités, et c’est encore Francois Flameng

qui nous donne une énumération des différenteggsafns qu’exerca I'artiste a cette période :

97 BERALDI, Les Graveurs duixe siécle op. cit, 1890, vol. X, p. 16.

78 HAVARD, art. cit, 1904, p. 37-38.

991 a somme de quatre-vingt-dix francs correspone@ gres au salaire mensuel d’un ouvrier d'usines $eu
Second Empire, lequel touchait en moyenne 2 fr&Aqgsar jour en sus du logement et du chauffager. Rieire
BLETON, La Vie sociale sous le Second Empire : un étonmé@miignage de la comtesse de Sedraris,
Economisme et humanisme : les Editions ouvriér@g31p. 60.

800 F AMENG, Op. cit, 1913, p. 12. Une somme qui semble, en effet, taga correspondre a la valeur du cuivre
au début des années 1850. Néanmoins, le chiffrer@énpar Havard est confirmé par FrederideiEL The
Golden Age of Engraving : A Specialist's Story Abeime Prints New York, The Baker & Taylor Company,
1910, p. 96.

801 D'apres KEPPEL op. cit, 1910, p. 95, Léopold Flameng possédait lors deasdvée a Paris neuf planches
gravées et vingt francs.
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«[...] peinture de stores, gravure en repoussé,ugeaindustrielle, images pour Epiff&)
gravure sur bois, lithographie pour le commeracet, i est bon pourvu qu’il puisse décrocher,
chaque jour, la somme indispensable a I'existersesin®? ». Léopold Flameng les pratiqua-
t-il toutes, rien n’est certain, mais il est évidegne le graveur devait trouver des débouchés
nouveaux pour survivre.

Buriniste, Flameng;- et Havard le rappelait a juste titrene pouvait guére compter sur cette
activité codteuse en temps et peu productive pagner sa vi€#, surtout pour un artiste qui
n'était pas encore installé. Flameng ne réalisamgseul burin durant cette période, en 1855,
avec unPortrait de Rachel en Phedf®.

L'eau-forte, en ce début des années 1850, n'étmt gn vogue auprés des marchands
d’estampes, malgré les quelques efforts pour l&teena la mode. Les initiatives en faveur de
I'eau-forte, comme celle de 'Alliance des Arts q@mmandait des lithographies autant que
des eaux-fortes, restaient rares, et leur dévetopptne fut que trés progressif jusqu’en 1859-
1860, date de fondation de (Gazette des beaux-artfui marqua une premiere veéritable
accélération en faveur de cette technique. Philgy&y expliquait ainsi, darisArt, qu’il était
difficile de gagner sa vie dans les années 185® #8oratiquant I'eau-forte®.

Flameng, entre 1853 et 1859, faisait beaucoup ®-&ates originales. Cette période concentre
I'essentiel de sa production et s’inscrit dansdatimuité des années 1850-1853 a Bruxelles,
durant lesquelles, d’apres Dinaux, I'artiste mastdieune attention pour la création de gravures
originale$®’. S'il n’est pas sr que Flameng ait eu de réeli@bitions pour ses gravures
originales, il en produisit beaucoup sur un coajpslde temps. Elles témoignent d’ailleurs de
la situation économique difficile de l'artiste. @ernier utilise des planches de cuivre sur
lesquelles il accumule les sujets de petits fornmadsBnF conserve dans ses fonds le tirage
d’'une planche datant de 1855 sur laquelle se trdupas moins de sept sujets différents,

juxtaposés pour utiliser au maximum le métal deldaué®® Une démarche trés économique

802 Frangois Flameng désignait probablement ici degj@n dans le godt d’Epinal. Léopold Flameng n’aajam
travaillé dans une manufacture spinalienne.

803 F AMENG, op. cit, 1913, p. 12.

804 HAVARD, art. cit., 1904, p. 36.

805 Voir catalogue raisonné, 134. D'aprés Charles Coligny, cette ceuvre étaitinistal’Artiste, mais rien ne
nous permet de l'affirmer.

806 « En ces temps reculés [...], vers 1855 ou 186@eagagnait pas beaucoup d’argent ni de notori&é keau-
forte. » Philippe BRTY, « Silhouettes d'artistes contemporains. VI : énfre et graveur Félix Bracquemond »,
L'Art, vol. I, 1878, p. 290.

807 Dinaux fait une petite énumération de gravureEldeeng que ce dernier réalisa avant son départRsmis,

et figurent parmi elles, huit gravures originalesidsix furent mises dans le commerceNAD X, art. cit., 1855, p.
118-119.

808 \oir catalogue raisonné, . On peut aussi citer, toujours pour I'année 188%emple del’lvrogne et du
Mont-de-Piétégui figurent sur la méme planche. Il est & notex ge n’est pas trés rare de voir certains éditeurs
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pour l'artiste pour rogner sur les dépenses delnmétis aussi de tirage, puisque le colt du
tirage et du papier n’était pas au sujet maisfauale®®®. La raréfaction de cette pratique chez
Flameng au-dela des années 1850 est peut-étrealiaee amélioration des conditions
financieres de l'artiste.

Ses gravures originales trouverent quelques délésyciotamment dansArtiste®'®, puisque

la revue publia plusieurs de ses planches origiffalavant de le recruter davantage pour des
gravures de reproduction. Néanmoins, il n’y avas plors une réelle demande pour ce type
d’ceuvres. Le probleme toucha pratiguement en m@&mgg Bracquemond, qui exposa sa
premieére eau-forte originale au Salon en 1852,uetcqrtes recut quelques attentions des
connaisseurs, mais ne fit pas la fortune de l@rtBeraldi commentait ce fait :

Certes, Bracquemond fut immédiatement compris ptéape des artistes et des connaisseurs
éprouvés ; son ami Méryon regardait cette énergiguevure presque d'un ceil d’envie. Mais les
récompenses qui, en France, sont la consécratificielfe du mérite, mais la faveur du public qui

rapporte le profit : point ! Il revint a la peintef*2

Charles Meryon, ici mentionné, éprouvait lui aussi manque d’intérét pour I'eau-forte
originale. Il souffrit continuellement de la pautéede la misere, malgré les soutiens de ses
amis comme Philippe Burty ou Alfred Cadart.

Ainsi, Flameng est dans une situation délicateyjlesy1859, année ou sa participation a la
Gazette des beaux-ares mit dans un confort matériel plus acceptlilés’il avait pu penser
gque ses compétences seraient davantage solliendesance qu’en Belgique, la réalité a Paris
n'était pas différente. La lithographie et le budtaient trés appréciés par les marchands

d’estampes et la gravure sur bois inondait la if@aAussi, tandis que Bracquemond revenait

rogner sur les dépenses en procédant a ce gecandiéie, 'exemple le plus fameux dans le corpuBldeeng
étantL’CEuvre complet de Rembrangéar Charles Blanc en 1859-1861.

809 BAILLY -HERZBERG op. cit, 1972, vol. |, p. 6.

810 Comme la rappelait Sophi@BLIAC, op. cit, 2004, p. 23| 'Artiste s’engagea de maniére précoce dans l'eau-
forte, dés les années 1840, en délaissant petiitdaplithographie. La raison était avant toudtpque, et Henri de
Bray, un des directeurs de la revue, écrivait e#618< Nous ne réserverons désormais que tresegplade a la
lithographie qui ne donne qu’un trop petit nombegbdnnes épreuvesL3Artiste, vol. |, 1845, p. 80.

811 || convient de bien insister sur le fait qu&rtiste ne publia pas, a proprement parlé, des illustratihes
ceuvres, méme originales, n'étaient pas inséréeslddaxte mais rejetées a la fin de chaque nurfénoailleurs,
certaines ceuvres étaient des estampes plus ansiguidiées danks’Artiste sans qu’elles aient été concues de
concert avec les articles de la revue.

812 Henri BERALDI, Les Graveurs duix® siécle op. cit, 1885, vol. IlI, p. 6.

813 Burty expliquait que Léopold Flameng était proleatdnt un des premiers aquafortistes a avoir pundiéent
vivre de son art a la fin des années 1850 : « Figyen s’attachant a la fortune de M. Charles Blaatle premier
guelques agréments. »BTY, art. cit., 1878, p. 290.
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a la peinture et continuait a coté a pratiquenFéate originale sans pouvoir en vivre, Flameng

s’orienta vers la librairie et l'illustration podiversifier ses revenus.

b- Les revenus du dessin d'illustration originale

Comme nous l'avons ¥tf, il y avait alors dans les années 1850 une petiteande
pour I'eau-forte de la part de quelques éditeurévdes, notamment a la galerie de 'Odéon par
Paul Masgana ou Fernand Tandou. Ces derniers fjuehques tentatives pour introduire I'eau-
forte dans le livre avant méme les initiatives dellBt-Malassis et de Cadart, et collaborérent
avec Léopold Flameng sur des ouvrages peu conveel® souvent écrits par des membres
de la bohéme parisienne d’alors, voire, dans leleakandou, par lui-méme.

Flameng avait connu Fernand Tan®léudans le cercle du journdliboulet, lorsqu’il avait
donné au journal une vignette pour illustrer sarpeee page. L'ouvrage de Tandou, le recueil
intitulé Miettes d’amourque l'artiste illustra d’'un frontispice, était eatéristique de cette
« littérature boheme » en pleine expansion, etriteqee de laBibliothéque universellge
Geneves’exprimait & son sujet en évoquant un « stylentgst pas plus chéatié que la pensée.
C’est de la vraie poésie de Bohéme, dont les allsmat du reste franches et naturéifes. Cet
ouvrage « trivial » convoquait les deux grandesriég romantiques de Falstaff et de Rofhéo
et poussait la trivialité jusqu’a recourir a I'efarte pour orner son frontispice.

Flameng parvint ainsi a se glisser dans le dom@énka librairie par de petites tentatives qui
exploitaient les prémices du retour de I'eau-fortbustration.

Nous ignorons quelle fut, pour ces ouvrages, lauré@ration de Flameng, mais a I'évidence
elle ne pouvait pas étre élevée. Le prix a la valgsMiettes d’amourétait d’'un franc
seulement, et cela malgré un format in-18 et wgérplutdt luxueux avec gravure sur Chine
volant et typographie soignée dont se faisait kéehcritique de Iaibliotheque universelle

« Mais ce godt-la n'est pas le nétre, et les anitegede M. Belligera, malgré le luxe

typographique dont elles sont revétues, n'ont paws aucun attr&ie, »

814 Voir la partie « Léopold Flameng et I'émergence'gaveur-illustrateur" », p. 228-235.

815 Son pseudonyme d'écrivain était Fernand Bellig€tast sous ce nom qu'il publia I&siettes d’amour

816 ANONYME, « Bulletin littéraire »Bibliothéque universelle de Genével. XXXV, 1857, p. 510.

817 A ce sujet, nous renvoyons a I'importante thés€alherine RLAUDE-TREILHOU, Shakespeare romantique :
la réception de Shakespeare en France de GuizotribeS(1821-1851)thése de Littérature et civilisation
comparée, sous la direction d’Anne Ubersfeld, A#rid994, 832 p.

818 ANONYME, art. cit., 1857 (4), p. 511.
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L'ouvrage ayant en plus été autoédité par I'autqui,n’était pas des plus réput&sil est
inimaginable de penser qu'’il pat avoir une largéudion. Le tirage devait étre similaire a celui
de La Mionette Ce dernier volume fut publié d’abord dansRlavue des races latirfésen
1858. Ce type de parution périodique était généraie le sort des livres n’ayant pas trouvé
d’éditeur, ou que l'auteur ne peut pas éditer aescpropres finand&s. Remportant un petit
succes, I'ceuvre parut ensuite chez un Taride ptudent I'édition, illustrée d’une gravure sur
bois dessinée par Flameng (ill. 60), ne fut tiré&gleux-cents exemplaires a un franc. Le
succes fit aussitét retirer I'ouvrage dans une deng édition augmentée ton village

60. Léopold Flameng (gravure d’Octave Jahy@h),! mon Blanchet ! mon Blanchel 858, gravure
sur bois, H. 10 ; L. 14,6 cm.

819 Miettes d’amoufut le premier volume publié par Fernand Tandoismposa principalement comme éditeur
dans les années 1860, jusqu’a son suicide en 1865.

820 prenant la succession de R&vue espagnole et portugaise 1858, cette revue était dirigée par Gabriel
Hugelmann, réputé pour ses multiples escroquetidliges, ce qui survint pour la revue en 18B4le s’attacha
les services de beaucoup d'auteurs marginauxjeetedrutait un grand nombre de ses collaboratdans la
bohéme artistique et littéraire de la capitale centfrancois Barrillot, Amédée Hardy et Léopold Flageui
réalisa quelques portraits-frontispices pour deséros de la revue en 1858.

821 Elizabeth RRINET, « Auteurs et éditeurs de littérature au xixelsid¢Revue d'histoire littéraire de la France
vol. CVII, 2007, p. 795.
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La encore, il s’agit d'un petit volume, et puisdtlameng alors peu connu ne fut rémunéré que
pour le dessin et que lllustration est de forméduit, il ne toucha sans doute pas une forte
somme.

Philippe Kaenel placait en 1836 les tarifs les fdas pratiqués dans I'édition a dix francs la
vignette, et il indiquait lui-méme que les tarifs fluctuérent guere au moins jusqu’aux années
188022, pouvant toutefois monter beaucoup plus haut desrartistes reconnus. Il y a tout lieu
de penser que Flameng toucha de cette somme augealaines de francs de Taride sur la
premiere édition, I'éditeur ne pouvant espéremnt@me retirer que deux cents francs. Quant a
I'opusculeMoliére et Benseradpublié par Masgana en 1859, il se vendait soixeatéimes.

Si on peut penser que Flameng retira la plus gsxm®sene de ce prix, puisqu’il dessina et grava
I'eau-forte qui accompagnait le texte de huit pagfegu’il commencait a acquérir a cette date
une certaine reconnaissance, pour autant il negiigpes toucher sur un si petit prix une somme
importante. Le tirage dut toutefois étre assezé&léeuvre fut en effet écoulée par deux
maisons, a savoir Masgana et le marchand d’estabwpas Colin, et la gravure de Flameng,
qui n'avait plus rien d’'une vignette, imposait, & tarif si bas, d’étre d’écoulée a un certain
nombre de pieces pour étre véritablement rentable.

En 1859, un cas extréme se posa méme a l'artisadart accepta de publier I'ouvragaris

qui s’en va, Paris qui vientune initiative conduite par Flameng, ce dernigrld financer sur
ses propres ressources, maigres cependant. Ure detil fait parvenir a Castagnary est

édifiante sur la situation :

Cet ouvrage se publie a mes frais, il m’est donassible pour l'instant de payer les écrivains. Si
mon ceuvre a du succes, je me ferais un plaisiods faire partager ma bonne fortune. En attendant

je ne puis offrir que 'emploi de mon crayon etrda pointé,

Si Paris qui s’en va, Paris qui vieffitit une de ces initiatives qui a la fin des anr&s0 allait
contribuer a populariser I'eau-forte d’illustratiomanmoins Flameng perdit de I'argent dans
cette entreprise. Malgré les nombreuses critiquesitipes que recurent les différentes
livraisons du volume dans la presse, et notammesgr tes spécialistes de I'estampe comme
Burty??* et malgré le caractére précurseur de I'ouvragesgscita une vraie mode de

822 KAENEL, op. cit, 2005, p. 151.

823 | ettre de Léopold Flameng a Castagnary, Getty &ehdnstitute (Los Angeles). Cote : 91-A40. Vol Mll,
correspondance, n° 102, p. 193. On apprend dangettne d’Amand Gautier a Duranty, qu'il y eut queés
exceptions, Duranty étant justement un des rarésuesupayés pour son article. Voir MarcekdDzeT, Un
méconnu du réalisme : Duranty (1833-1880), I'homimeritique, le romancierParis, Nizet, 1964, p. 105.

824 Burty, entre 1859 et 1860, se fit régulieremeéitiio des différentes parutions de cet ouvrage lddBazette
des beaux-artdans la rubrique bibliographique.
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librairie®?®, ce fut en revanche un échec commercial qui emtriznnulation de la publication
avant son ternfé®,

Finalement, a bien regarder les gains de Flameng ldbustration dans les années 1850, il ne
gagna probablement une somme correcte que powllabaration avec Armengaud en 1856
surLesGaleries publiques de I'Europlais il ne fut pas beaucoup sollicité pour seslitgs

de créateur original. Malgré quelques ceuvres iagdit travailla essentiellement d’aprés les
maitres pour ce livre. Il dessina quarante-qudatyeettes pour le volume | de cet ouvrage tres
luxueux qui réunissait des noms prestigieux etsgurendait quarante francs, avec un tirage a
trente-cing mille exemplaires pour la premiereiéditLes recettes potentielles pour I'éditeur
Lahuré?’ pour ce seul premier volume étaient donc d’uniamiliquatre cent mille francs. Si
Flameng ne grava pas ses dessins, et si ces den@ereclamaient pas un gros travail de
composition, il est certain, compte tenu des sonuagagées par I'ouvrage et du volume de la
commande nettement supérieur a ce que l'artisevadtca cette période, qu’il pat obtenir un
revenu décent. Néanmoins, aucune étude sur lesugwes illustrateurs et sur cet éditeur ne
nous permet d’estimer précisément la somme qupegyaevoir Flameng.

Aussi, il apparait que Flameng ne gagna finalerpastbeaucoup d’argent en s’orientant vers
le dessin d'illustration originale, tout du moinsl’'@poque ou il était dans une situation
économique difficile. Il s’orienta vers ce domautiautant moins pour des raisons financiéres
que la seule réalisation d’'une gravure rapportaivent bien plus que la réalisation du dessin.
Philippe Kaenel, citant un article de Jean-PauliBoy donnait 'exemple de Bracquemond,
auquel Poulet-Malassis souhaitait proposer desprad’illustration. Lorsque Bracquemond
réalisait seulement la gravure, il touchait soirdrancs, et lorsqu’il faisait en plus le desdin, i
touchait quatre-vingt frangs.

Flameng utilisa certes le dessin d'illustratiorgorale comme une source d’appoint financier,

mais il ne touchait probablement pas de grossesesim

825 | e volume de Flameng était, en effet, 'un desrpees a aborder avegaux-fortes sur Parisle Meryon la
capitale au moment des transformations haussmareserPlusieurs autres volumes similaires et pludiféa
s’emparerent avec succes de ce sujet, a l'instdr’Alecien Parisde Martial-Potémont dont la parution des
gravures commengca dées 1862, dans un style plusréiératf et documentaire que I'ouvrage de Flameng.

826 En effet, I'ouvrage aurait d0 paraitre sous foedivraisons jusqu’en décembre 1863. Il s'achavd 861
aprés un peu plus d'un an d’existence. D. « Reesdidres nouveaux Jpurnal général de l'instruction publique
vol. XXIX, n°® 58, 21 juillet 1860, p. 464.

827 Charles Lahure était réputé pour ses tirages feagsi 1855, il créa ldournal pour tousqui devint dans la
presse, avec ses 75000 exemplaires tirés pour ehaguéro hebdomadaire, un des plus importants gonrn
romans de I'’époque. Voir MichellGET, « Dans le maquis des journaux-romans : la lecteseamans illustrés »,
Romantismevol. XVI, 1986, p. 59-70.

828 KAENEL, op. cit, 2005, p. 121-122.
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Si sa technique d’aquafortiste le marginalisa quelgeu, au moins jusqu’au début des années
1860, le fait gu'’il était aussi un artiste inconmu peu connu I'’handicapa fortement sur cette
période. Il n’est pas étonnant de le voir alorslémoprincipalement, dans la librairie, dans un
cercle treés restreint qui correspondait au cereteadbarets qu'’il fréequentait, et dans lesquels il
croisait écrivains et éditeurs qui pouvaient, andaes frais, employer ses services.
Parallelement, si on peut estimer qu'au début deses 1860, grace a la volonté de
personnalités comme Alfred Cadart, Auguste Del&@terles Blanc, Poulet-Malassis, Alfred
Delvau, Théophile Gautier, Philippe Burty, I'eautbopassa un cap et entra dans une phase
plus prospére permettant a Flameng d’avoir de resuwveébouchés, c’est aussi parce que dans
ce temps-la Flameng se construisit une réputatitihput profiter de ces mémes débouchés.
Il fut bien soutenu par son nouveau protecteur,riégalanc. Il lui attribua, par exemple,
entierement le mérite de l'illustration d&Euvre complet de Rembrariét

La différence entre les sommes pergues par I'ardistre les années 1850 et le début des années
1860 et ses premiers gros succes comme graveepdmuction est frappante. Deux contrats
d’illustration passés avec Hetzel en 1861 nous smmbus, pour leRécits enfantind’Eugéne
Muller et pour Picciola de Saintin®®®. Ces contrats sont les seuls de toute la carriére
d’illustrateur de Flameng qui soient conservésddianent les sommes pergues par l'artiste et
selon quelles modalités. Dans ces deux livres, életoyant que I'eau-forte redevenait de
mode, chercha a renouer avec ses anciennes pidrigsatomme le€ontesde Nodier illustrés

en 1846 d’eaux-fortes de Johannot. Il collaboracdiwec Flameng, et pour IBgcits enfantins

il est question de douze gravures payées cent-airigdrancs I'unité pour un total de mille-
huit-cents francs. Les tarifs pratiqués sont lemp®pour les dix illustrations d&cciola, ce

qui représente mille-cing-cents francs. Ces dewmtrats ne semblent cependant pas inclure les
dessins.

En avancant encore dans la carriere de Flamengletine de 1886 montre cette ascension
inexorable. L’artiste demandait alors dix millerfca pour dix gravures et dix mois de travail,
alors que les deux contrats avec Hetzel représentag¢uf mois de travail. L'éditeur Calmann-

Lévy ayant alors refusé de payer une telle somiztiste, Flameng refusa le contrat :

L'exécution de dix gravures me demande dix moimde temps ce qui me représente pour mes

frais une valeur de dix mille francs. Je ne demaadeétre couvert que de cela. Joindre les deux

829 pjaud et Pannemaker n’étaient en effet pas menddand.’Euvre complet de Rembrandtlors que leurs
bois furent utilisés dans I'ouvrage.

830 IMEC (Caen). Fonds Hetzel. Cote : HTZ 2. 47. Amt. 11, annexe 7 : contrats d'illustration passgre
Léopold Flameng et Pierre-Jules Hetzel, p. 63.
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bouts. Pensez-vous qu'une édition tirant a deuXemakemplaires se vendant douze francs

'exemplaire puisse me rembourser une pareille seramme donnant 10 pourc&ht?

A I'évidence Flameng, conscient de sa réputatiemahda une somme exorbitante par rapport
aux tarifs pratiqués dans I'édition. En effet, llmstrateur important comme Emile Bayard, trés
installé dans les années 1880, touchait cent-tfeamies par dessif?. Il est vrai qu'il ne gravait
pas, mais il est improbable d’arriver, surtout pone édition d’étrennes, a des tarifs prohibitifs
de mille francs l'illustratiof?. De fait, I'artiste ne travaille guére plus daes année-la que
pour les éditions bibliophiliques qui seules pedvepondre a ses exigences en terme de

rémunératioff,

c- La diversité des revenus de l'artiste : poildsdmparaison

Manifestement, il faut relativiser 'importance kiustration originale comme apport
financier chez Flameng. S’il est certain que I&diarrive dans la librairie pour se diversifier
et avoir un appui pécuniaire dans une période eaulforte originale peine a séduire les
amateurs, néanmoins les sommes percues par Bautsgs débuts sont faibles. Finalement, les
principaux succes financiers dans l'illustratiorup&lameng correspondent a la période plus
tardive des années 1860, alors que l'artiste slilestians sa carriere de graveur de reproduction
et se fait un nom. A ce moment-Ia, la nécessit@niiiere de l'illustration n’est pas moindre, et
Flameng le rappelle dans une lettre de $&7puisque dans un méme temps les exigences du
train de vie de l'artiste progressent proportioteraknt.

C’est une des explications qui peut justifier clidameng une fidélité constante a l'art de
I'illustration, qui va rester une manne non négligle de ses revenus. Ainsi, si I'on étend la
regle des dix pourcent du prix de vente que Flanaeingit dO toucher sur les recettes du volume
d’Eugéne Manuel publié chez Calmann-Lévy a d’autregages qu’il a illustrés, ses recettes

peuvent atteindre plusieurs milliers de francgells’agit évidemment que de projections, mais

831 |ettre de Léopold Flameng & Eugéne Manuel. BCMMrigp. Cote : 0445 (06). F-58. Voir vol. Il
correspondance, n° 81, p. 168.

832 KAENEL, op. cit, 2005, p. 152.

833 | 'ouvrage pour lequel le contrat fut refusé copmsdait trés probablement a un ouvrage d’étrerumapte
tenu du prix modéré du volume, et surtout du tiragévu relativement conséquent, quoigu’insuffisselon
Flameng.

834 Encore que Flameng ne semble jamais avoir touahegille somme pour aucune de ses commandes. Flameng
qui ne souhaitait peut-étre pas illustrer ce voluaugait pu trouver ce stratagéme financier pofuses poliment
et ménager son ami Eugéne Manuel.

835« Eh bien pour vous punir je tacherai de vousiikr votre poésie — d’autant que cela m'iraiséorte moment,
ce n'est pas le travail qui me presse. Je vousdirac attention et verrai si la chose convieriéditeur que je
connais. » Lettre de Léopold Flameng a CharlesriteurINHA (Paris). Cote : Autographes 100, 04, UBir
vol. 1ll, correspondance, n° 45, p. 143.

250



on peut estimer que dans le cas dddaon Lescaudle la maison Glady, pour laquelle Flameng
dessina et grava les onze compositions, il awaithté entre quatre mille et cing mille francs,
en ne considérant le pourcentage que sur les denilscent-trente-trois exemplaires
d’amateur&®. Nous ignorons le tirage courant a trente fraresel livre, mais cela pouvait
représenter pour Flameng une somme encore assszoc@mte a ajouter.

Si I'on rameéne ces chiffres a une comparaison &®&cémunérations liées aux commandes
publiques, étre dessinateur et graveur d’illusiratriginale devient alors tout a fait rentable
pour un artiste installé, et c’est surtout une neafitmanciére beaucoup plus sdre.

Ainsi, Flameng fut payé vingt mille francs pouiGéorification de la loid’apres Baudry. C’est
une somme conséquente pour une seule gravure,lenp@éement s’étala sur cing ans, par
acomptes, entre 1889 et 1893. Il recut sur cettege trois premiers acomptes de cing mille
francs entre 1889 et 1891, puis un acompte deeuatie francs en 1892, et enfin le solde de
mille francs en 1893’ De surcroit, Flameng avait recu la commande &5,18bit quatre ans
avant le premier versement, et les lettres dddtarhous renseignent assez sur les délais et les
retards importants des autorités publiques quanvarsements des sommes préfties

De méme, quoique les informations soient un peusépasur les rémunérations des graveurs
dans les revues que sontGazette des beaux-artal L'Artiste, elles restaient assez basses.
Ainsi, pour I'une de ses gravures de reproductiajenres pour I&azette des beaux-artsa
Source Flameng toucha la somme de mille deux cents $#&hdJne somme que I'on peut
imaginer étre déja trés conséquente, compte teta difficulté de I'ceuvre a interpréter et de
I'enjeu de cette commande originellement passéeghibrissime Henriquel-Dupont. Havard
insistait sur la modestie des sommes percues pajréaeur¥® de laGazette et le fait que
Flameng gagna moins pour une estampe de I'impateata Sourceque pour lillustration
d’'un ouvrage pour enfant tel que R8cits enfantina la méme époque est assez significatif.
L’Artiste est dans une situation similaire pendant la graédede de collaboration de Flameng
a la revue, c'est-a-dire dans les années 1850-1866. problemes d’intendances se
multipliérent, certains créanciers n’étaient paslreursés dans les délais, des délais que ne
tenaient pas toujours les auteurs et les graveams tburs travaux. La qualité générale des

numéros souffraient de ces probléfitd 'Artiste perdit des abonnés et entama une phase de

836 |_es trois-cent-trente-trois exemplaires équivalagéeun revenu potentiel pour I'éditeur de 430GMds.

837 Archives nationales (Paris). Cote : F/21/2079.

838 |ettre de Léopold Flameng a Paul Mantz, INHA (BarCote : Autographes 013, 05. Voir correspondance
vol. lll, n° 36, p. 139.

839 _LETHEVE, op. cit, 1968, p. 178.

840 HAVARD, art. cit., 1904, p. 42.

841 PaULIAC, op. cit, 2004, p. 74.
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déclin progressif alors que la concurrence s’affiitra la méme époque. Dans ce contexte, il
est difficile dimaginer des sommes trés importanfmur les dessinateurs et graveurs.
D’ailleurs, Delvau laissait entendre la faiblesse ads rémunérations dahes Dessous de

Paris:

Le journal L'Artiste lui[a Flamengj acheté déja plusieurs planches dessinées eégsavar lui :
L’Epopée du Vin et L’Epopée de I'Amour, entre asiti®n lui doit aussi un portrait de Gérard de
Nerval extrémement ressemblant. Mais tout celdangds encore conduit a la caisse d’épargne. Il

vit pauvrement et gaieméfit

De surcroit, ces rémunérations devaient étre ptigpmellement encore plus faibles, puisqu'’il
s’agissait de revues de luxe aux abonnements onérapliquant un standing supérieur en
termes de finesse et de dimensions des ceuvregs goenmun. Cela représentait pour l'artiste
davantage d’efforts, de technicité et de teng$ortiori car les gravures de reproduction
réclamaient parfois une lourde préparation logistiq

Il semble finalement que seules les commandes tdiédi d’estampes aient pu étre aussi
rentables que lillustration. Encore qu’a l'instde cette derniére, les commandes rentables
n'arriverent qu’au moment ou Flameng était conninstallé. Si Ronald Sutherland Gower
s’enthousiasmait des trois mille livres qu’avaitquel’artiste pour la sériRoad to Ruird’aprés
William Frith, c’était toutefois en 1878 A ce moment-1a, la situation était totalement
incomparable a celle que Flameng avait pu connaiipees d’'un éditeur comme Cadart a la fin
des années 1850 et au début des années 1860aw@ii Bbligé a financer lui-méme certaines
publications de ses estampes.

Pourtant, et bien que nous n'ayons pas d’indicatiouns permettant d’aller plus loin sur cette
guestion, il n'est pas certain que l'illustratioriginale ait été, chez Flameng, beaucoup plus
rentable que le fait de pratiquer la seule grawitkistration, comme ce fut le cas sues
Trophéed’aprés Merson ou sur Tehéatre complete Moliere. Aussi, et comme nous l'avons
déja indigué avec le cas de Bracquemond, le desyzsiésentait seulement un quart de la somme
versée a l'illustrateur, et la gravure les troig@siquarts. Dans ces conditions, il est diffidiée

ne pas envisager une autre raison pouvant justifieez Flameng, la pratique du dessin

d’illustration originale.

842 Alfred DELVAU, Les Dessous de PayiBaris, Poulet-Malassis et de Broise, 1860, p. 171
843 Ronald Sutherland @GvER, My Reminiscencesol. I, Londres, Kegan Paul, Trench & @883, p. 331.
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3- Le dessin d'illustration originale : élément d’acension sociale ?

a- L'illustration, un moyen d’affirmer une carriére

Venir au dessin d'illustration originale c’est, eite évidencegt bien que cela ne soit
pas forcément trés rentable en début de cartrenaver un revenu d’appoint. Il est difficile,
cependant, de considérer cette seule raison corms&agsante, puisqa’priori Flameng aurait
pu seulement, comme bien des graveurs de mégertanir a la gravure d’illustration.

Aussi, le dessin d'illustration originale peut étensidéré, par certains aspects, comme un
moyen d’ascension sociale. C’est un fait chez bmfuae peintres qui, déclassés par leur
pratique de l'illustration, trouvent pourtant avadte un moyen de rebondir et de revenir a des
prétentions picturales, a I'image de Gustave Dodeelean Gigoux.

Pour le graveur de reproduction ou le graveur palgile passage a l'illustration apparait plus
complexe, voire plus paradoxal. En effet, il estaia que d’un c6té un tel glissement apporte
de nouvelles ouvertures et étend ce que Philipgmé&lanomme le « réseau de sociabitité

de l'artiste, en le faisant entrer dans un certaimbre de cercles privilégiés. L’artiste fréquente
alors le milieu éditorial, entre en relation aves écrivains d'importance, et en cas d’ascension
réguliere, il peut s’installer plus sereinementsain de la bourgeoisie artistique du temps.
Flameng est d’ailleurs typiquement dans ce cadakinque dessinateur, il commenca surtout
dans le cercle immeédiat de la bohéme parisienng goira au service de l'illustration jeunesse
pour Hetzel et Ducrocq, travaillant sur des livil&rennes. Ensuite, il passa a un registre plus
sérieux en illustrant des ouvrages de Dumas ouid®nHugo pour le compte de I'éditeur
Michel Lévy, et aboutit dans les années 1870 aitiagéd pour bibliophiles, en s’attachant
d’abord a la maison Lemerre, puis a la maison Jiuetua sa Librairie des Bibliophifés
Jouaust avait été d’abord 'imprimeur de Lemerrgs il lanca sa propre maison et il engagea
logiquement des collaborateurs de Lemerre. C'esti gjue Flameng devint un des fidéles de
Jouaust, fleuron de I'édition de livres d’amatedians la premiére décennie de I&° lll

République.

844 KAENEL, op. cit, 2005, p. 155.
845 a Librairie des bibliophiles fut fondée en 1868.premiére collaboration Flameng-Jouaust dateBd@é& avec
Alexandre Dumas, mars 1871
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Le dessin d'illustration originale offre une podientrée non négligeable pour faire carriere et
s’élever a un statut social plus important qui &ewpagne des revenus en conséquence et
permet a l'artiste, dans le meilleur des cas, d’étr notabl&®.

Parallelement, lillustration est comme la pratigde la gravure originale un moyen de
consacrer un statut de créateur qui est, dans leeundu xix € siécle, un objectif des artistes
graveurs.

Ce statut de créateur peinait a étre reconnu aakauge de reproduction, malgré I'effort des
artistes, car il manquait I'essentiel a cette fim composition. « Le graveur, le lithographe, le
sculpteur, n'ont a vaincre que des difficultés dpie, et non pas a créer la pensée originale,
qui est seule I'ceuvre du génie », lisait-on, en218@&ns leJournal du palai&"’, une idée qui
resta attachée continuellement a la gravure dedeption.

Si certains, comme Félix Bracquemond, cherchéranpremier lieu a imposer la gravure
originale, Flameng s’orienta principalement verddssin d’illustration originale, et il eut dans
la critique un relais de poids pour affirmer sa dérhe d’inventeur. Il est intéressant de lire
comment le critique anonyme diournal des beaux-arts et de la littératuparlait des
illustrations de Flameng pour @&hristophe Colomiolu marquis de Belloy : « Il y a la, tout a la
fois, de puissantes originalités, d'irrésistiblerngenirs, des éclairs imprévus, de savantes
créations, des négligences calcutées Plus loin, il poursuivait :

Les six eaux-fortes de Christophe Colomb constatemprogrés remarquable dans le maniement
de cet outil qui, entre les doigts de l'artistet @da fois, une pointe et un pinceau. Il semblenmé

gue, dans cette série, la recherche de la coulaitrtbut particuliérement occugé.

Enfin, il ajoutait :

La planche représentant Colomb et son fills 61) a la porte du couvent de Sainte-Marie de la
Rabida, est un chef-d’ceuvre de composition et deuge. Jamais tableau ne nous a paru plus

heureusement rendu dans sa touchante simgfigité

846 \Voir KAENEL, op. cit, 2005, en particulier le chapitre « Sociabilitétariété », p. 155-160.

847 ANONYME, « Cour d’appel de Paris : procés Bertren, Co¥itt, Journal du palais présentant la jurisprudence
de la cour de cassation et des cours d'appel désRardes départemensol. Ill, 1832, p. 101.

848 ANONYME, « Iconographie »Journal des beaux-arts et de la littératurg 23, 15 décembre 1864, p. 184.

849 | bid.

850 | pid.
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61. Léopold Flameng;hristophe Colomb et les moinds864,eau-forte, H. 18 ; L. 27,5 cm.

L’auteur n’hésitait pas a appliquer le vocabulalecla peinture a sa description de la gravure

et soulignait avec force le caractere original abes/res.

Le graveur cultive alors cette forme d’individudliqui lui était refusée dans la gravure de

reproduction, et que la gravure originale, encesea déconsidérée dans le troisieme quart du
XIX € siecle, ne lui permettait pas de pouvoir afficlids propos plus tardifs, comme ceux de

Maurice Duseigneur darise Conseiller du bibliophilele 1877 au sujet de Lalauze, montrent

assez a quel point le graveur s’affirme de plugles comme dessinateur et s’emparéualctus

dudelineavitque possédaient les peintres :

Lalauze est une des individualités les plus séasule la gravure a I'eau-forte pour l'illustration
des livres ; dans ce qu'il fait, tous les détaimsétudiés avec conscience, il posséde au plus hau

degré le godt de 'agencement, une facilité praglige, une habileté de pointe a toutes éprétives

Duseigneur regrettait le choix des éditeurs quanauout pour une question de prestige,
préféraient afficher deux noms glorieux ou plust@l qu’'un seul, ce qui empéchait le graveur
de réaliser aussi le dessin qu'il interprétait. &gseur critiquait vivement la maison Lemerre,
rivale de Jouaust, a propos d'une parutionDdphnis et Chloé « Les défauts qui nous

choquent proviennent assurément de ce que la catopast la gravure sont dues a deux mains

851 DUSEIGNEUR art. cit.,1877,p. 38.
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différentes. [...] On traduit généralement mieux sagge que celle d’'un autté » Il donnait

a la suite de sa démonstration des exemples tirésrpus de Flameng, et auxquels, par 'unité
de création et d’exécution, il attribuait le suééés

Cette volonté de s’affirmer comme créateur estz dlameng, une démarche tres sensible.
Outre ses dessins d'illustration, ses débuts margaéla gravure originale en témoignent, tout
comme ses quelques envois picturaux tardifs aunnSeto1884, 1885, 1886 et 1887. Initiatives
picturales qui ne le firent pas véritablement reqnér mais Henry Havard, son ami de longue
date, lui consacra tout de méme un paragraphe ldaiBalon de 188pourlLe Feu sous la

cendre:

C’est une petite scéne de genre, scéne campagididée Le feu sous la cendre. Ce feu caché,
latent, dissimulé sous une cendre grise, se ré@aillcceur d'un brave paysan assis au coin de ['atre
et qui considére d’'un ceil ému sa jeune et gradstteil servante, occupé a ses cOtés quelques
travaux de couture. M. Léopold Flameng nous offreih remarquable morceau de clair-obscur
bien observé, exécuté sainement avec un parfadidétt ces ficelles, qui sont si fort a la mode

aujourd’huf®,

b- L'illustration, uncursus honorunparallélea une carriére officielle ?

L’artiste peut s’enrichir par la pratique du dessiflustration originale, et il peut, a titre
personnel, affirmer un art de créateur, de comeositl faut pourtant souligner le manque de
reconnaissance par les institutions, les commarehtaublics, du statut de I'ceuvre originale
gravee. Elle était dans une infériorité perceptibiéme si quelques théoriciens de l'art, dans
le contexte de la montée des nouvelles technigeeseproduction, a I'image de Burty ou
Delaborde, chercherent a remettre ce fait en cause.

Si la Société des aquafortistes émerge en 1862 gmuenir la gravure originale, c’est que
nombre de ses membres sont refusés au Bakmu'elle n'accéde, par I'écrasante domination
des tenants de la gravure de reproduction dansifgs que trés peu aux récompenses, aux
commandes publiques et aux achats de I'Etat. Lilggmee est similaire dans lillustration qui

au Salon est presque uniguement lI'apanage des ugsawelr bois, les seuls qui osent

821bid., p. 37.

853 « Les exemples qui viennent donner raison a rditeesont, pourtant, fort nombreux ; c’est I'uniténs la
création et I'exécution qui a fait la force de Feang dans les planches dddptamérondans leDécamérondans
la Manon Lescauéditée par Glady, dansJaanne d’Arae M. de Lescure. bid., p. 37-38.

854 Henry HAVARD, Salon de 1885Paris, Ludovic Baschet, 1885, p. 71.

855 Voir BAILLY -HERZBERG op. cit, 1972, vol. |, p. 87. Elle cite, parmi les refusBsacquemond, Chauvel,
Jongkind, Legros, Manet, Michelin, Sutter, Vollehyeleve les propos tres durs d’Olivier Mersonsda®pinion
nationalea leur suijet.
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véritablement exposer ce genre d'ceuvres. L'illigtnareste majoritairement confinée a un
statut subalterne, et les artistes se censurentn@axes ou ne voient pas l'intérét d’exposer au
Salon des ceuvres de toute facon destinées a @¢rpasmarquées. Lorsque des illustrations a
I'eau-forte s’exposent, comme celles des Saintsiiles d’aprés Bida, leur présence est avant
tout le fait de la politique de promotion éditoeajue certains éditeurs mettent en place dans
les années 1860-1870, précisément pour changeagémmégative de lillustratiéff. De
surcroit, il N’y a pas de démarche collective deistas pour porter la reconnaissance de
I'illustration. Elle peine a véritablement existepart de la gravure et de la peinture, ce qui la
place dans une absence de statut qui ne I'encopesye

En fait, lI'illustration apparait, des la Monarclie Juillet comme un marché et un moyen de
reconnaissance parallele et non équivalent a dekiinstitutions officielles. L'illustration est
pour des peintres, des dessinateurs, des graveursyyen alternatif d’acquérir un statut social
réel, hors du parcours classique jusqu’alors imposéartistes.

Lillustration permet une reconnaissance, une nét®rmais qui n'a rien a voir avec celle que
le Salon offre et qui ne touche pas les mémes tEnde parcours ascensionnel de Flameng,
qui termine sa carriere au service des ouvragegllssprestigieux en étant parti pourtant du
livre populaire et du livre d’étrennes, révele soete decursus honorunpour les artistes, dont

le succés passe essentiellement par la réussitaeamale.

Flameng eut t6t la chance de rencontrer un doulglees commercial au service d’Hetzel, avec
lesRécits enfanting’apres Muller et I&icciola de Saintine qui lui permirent de continuer sa
carriere sur des projets plus ambitieux comn@&hastophe Colomku marquis de Belloy. Des
artistes comme Gavarni ou Grandville sont de baes@les de ces illustrateurs dont toute la
notoriété et la reconnaissance sont passées [dastiation et la librairie. A I'inverse, une
carriere officielle au Salon passait nécessairempante gain de médailles, de prix, permettant
d’accéder a la commande publique, de se mettiabé En tant qu’exposant par le principe du
hors concours, et a terme d’obtenir des resporitggbdu sein des jurys et des institutions des
beaux-arts. Ces deux carrieres semblent s’oppa@sbcatement, mais en réalité elles se
nourrissent I'une de l'autre. Si l'illustration pepermettre rapidement a un artiste d’acquérir
une certaine notoriété Gustave Doré en est I'exemple le plus fameuxe succes dans
l'illustration est démultiplié par les succes itgionnels. Une médaille au Salon pour l'artiste
est la quasi-certitude de pouvoir travailler ert gurillustrateur aux services des éditeurs les

plus prestigieux.

856 voir & ce sujet notre partie « L'illustration drigle au Salon », p. 309-313.
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Ainsi, en regardant les noms des illustrateursimaigx dont s’entoure la prestigieuse maison
Jouaust, il n'y a que des artistes distingués dartadre d’'une carriére officielle. Léopold
Flameng, médaillé au Salon en 1864, 1866, 1867taaanollaboration avec I'éditeur ; Léon
Gaucherel, médaillé en 1853 et 1855 ; Adolphe Menaih, médaillé en 1852 ; Emile Boilvin,
médaillé en 1877, 1879 et 1882 ; Frédéric-Augustguillermie, prix de Rome en 1866 et
médaillé en 1877 ; Adolphe Lalauze, médaillé er61&71878. Tous ces graveurs entrérent au
service de I'un des éditeurs plus reconnus dadsngaine de la bibliophilie, aussi parce qu’a
leurs états de service comme illustrateur s’ajoutaparcours officiel jugé plus honorifique et
fameux. Cela permettait évidemment a I'éditeur ‘dsssirer de la qualité de ses artistes et
d’espérer attirer un public plus large.

De méme, si pour le graveur l'illustration est uay@n d’affirmer son statut de créateur et de
se faire un nom, en profitant par exemple de lauf@ojté d’'un écrivain fame@’, elle ne
permet pas d’acquérir en tant qu’artiste une reamsance réelle dans le cénacle des beaux-
arts. Seul le chemin officiel semble permettre postérité durable. L'illustration souffrait, en
effet, d’'une image alimentaire, marchande et spéivef*® qui permettait difficilement a un
artiste de se faire reconnaitre en tant que tel.

Aussi, il n'est pas surprenant de voir Flameng é@olsur les deux plans. Il poursuivit,
parallelement & son travail d’illustrateur, uneiése de graveur de reproduction qui lui permit
de mener un prestigieux parcours officiel jusquia €ntrée a l'Institut en 1898. Quant a
Bracquemond, il exposait ses eaux-fortes origineldd de I'illustration, mais fit une notable
carriére officielle en tant que peintre. Ainsiesi 1866 il est distingué par une médaille t¢ 2
classe, ce n'est pas pour ce qu’il expose dansdaos gravure, mais pour WPortrait de
Madame P. M***dans la section peinture.

La possibilité d’ascension sociale pour lartister pillustration est donc effective, mais
restreinte. Si elle peut, sur le plan financigpertsonnel, surtout pour un artiste peu visible, lui

permettre d’accéder a une forme de notoriété publign revanche elle se heurte a plusieurs

857 C’est qui est le cas deicciola de Saintine. Ldournal des beaux-artig rappelait dans un article concernant
ce livre : « La 37édition dePicciola a paru dernierement chez un des éditeurs lescphsidérables et les plus
intelligents de France J. Hetzel. Pour agrandipensi c’est possible, le succes populaire devte fhodéle, de
ce roman type, il I'a accompagné de douze eaurdait notre Léopold Flameng. N&@NYME, « Bibliographie
et iconographie », n° 22, 30 novembre 1862, p. 182.

858 Drailleurs, les statuts de la Société artistiqudidre illustré mettaient en premier objectif det lillustration
de ce caractére commercial : « Le programme caiitsiséditer des livres artistiques. — Mais qudira-t-on ; n'y
a-t-il pas les éditeurs ? — Sans doute ; seulentesitéditeurs sont des marchands, ou, si I'on péfées
industriels ; ils se placent, ils doivent se plagarm point de vue qui n’est pas toujours celul'a pur. [...]
Aussi, le premier but de la Société du Livre iliésttait, d’aprés les statuts, de donner a ses nesrfds moyens
de se livrer a leurs inspirations, sans autre sgueicelui de I'art. » Anatole d& AYE D'EYLAC, La Bibliophilie
en 1894 vol. lll, Paris, Techener, 1895, p. 76.

258



murs. D’une part, la réussite dans l'illustraticst gouvent associée a une réussite au Salon, a
un prix, une meédaille, le seul moyen d’entrer densercle tres privilégié de lillustration
bibliophilique, la plus noble et la plus rentabldameng en est un exemple tout a fait
significatif. D’autre part, s’éloigner du Salon stes’associer a I'image d’un artiste commercial,
et a un milieu, la librairie, qui est plus rattactens les esprits du temps a I'industrie qu’aux
beaux-arts. Il est important de souligner que dartontexte des expositions universelles, la
librairie nest pas associée aux ceuvres d’art. Mém@&889, alors que les ceuvres d’art sont
regroupées dans le groupe |, et les gravureshegliaphies dans la cinquiéme classe de ce
groupe, les illustrations, sont comprises dansdegge Il nommé : « Education et enseignement
— matériel et procédés des arts libéraux ». Laieew classe de ce groupe comprenait ainsi
I'imprimerie et la librairie.

Il'y a donc une scission nette. Le livre illusttéles illustrations peinent a étre pleinement
associés a la notion d’ceuvres d’art. A I'inverse gravure originale en feuille volante ou une
gravure de reproduction, en dépit d'un statut deomité par rapport a la peinture ou a la

sculpture, avait I’honneur de figurer dans la secbeaux-arts.

4- Léopold Flameng vers I'abandon du dessin d'illusation

a- Le retrait de l'illustration : un choix persomhne

On distingue dans la carriere de Flameng une reptas nette a partir des années 1880
jusqu’au début des années 1900, marquée par un géotjressif puis brutal de sa production
artistiqgue, avant un arrét quasi-total dans la idezndécennie de sa vie. En effet, la période
1900-1911 est marquée par quelques ceuvres dgpsedbnies Trophéeset laConsolatrix
Afflictorum d’aprés Dagnan-Bouvefé!, mais elle témoigne surtout d’un vide créatif,ralo
méme que l'artiste ne s’est pas totalement reédadie artistique. Il figure régulierement dans
les jurys du Salon ou d’expositidf% et il a encore d’autres responsabilités. En 19055t
ainsi membre du comité permanent des beaux-argdiga I'étranger dans la section gravure,
siégeant aux cotés de Léon-Henri Ruffé, CharlesndglLionel Le Couteux, Achille Jacquet,

des artistes tous beaucoup plus jeunes gtfé. lui

859 Voir catalogue raisonné, 207.

860 Notamment en 1905, ou il est président du juryddission dans la section gravure pour I'Exposition
internationale de Liege.

861 \Waltner et Jacquet étaient nés en 1846, Le Couwtr847, et Ruffé en 1864.
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De maniere générale, presque toute sa productiotoweshée par ce déclin de productivité.
Hormis son activité de graveur d'illustration gésiste jusqu’a la fin des années 18&hcore
qu’elle soit portée par ses collaborations avecf#s??? — Flameng produit moins. Comme
graveur de reproduction, I'artiste offre surtout services a I'Etat et & quelques commanditaires
comme la Société des amis des&ttge qui ne compense toutefois pas I'effondremergal
production au service de la presse. Qu'elle futdasse avet’Art ou laGazette des beaux-
arts, ou étrangere avékhe Porfoliq Flameng ne collabore pratiquement plus aveceass.

La nécessaire réduction des colts pour des rewiesoqt confrontées a une concurrence
toujours plus important®®, la disparition de certaines relations de Flame&ogyme Charles
Blanc de laGazette des beaux-artcédé en 1882, et probablement un choix dedtarte
prendre ses distances peuvent expliquer ce recul.

D’autant qu’au méme moment, Flameng semble s’'aredie nouveau vers la création
originale, réalisant plusieurs gravures de podrabmme ceux d’Henri Delaborde et de
Georges Duples$i®. Surtout, il se lance dans la seconde moitié deges 1880 dans une
courte phase picturale, présentant de maniére éplémas ceuvres au Salon.

Cette baisse créative est la plus sensible dansctimité de dessinateur d’illustration originale,
et cela des le début des années 1880, puisquelasocations ne sont plus qu'éparses. En
1882, il exécute le frontispice dlarguerited’Alexandre Huré, ouvrage publié par Jouaust, et
en 1887, pour le méme éditeur et le méme auteluii,dieVolontaire du Tonki#?® (ill. 62) qui

fut son dernier travail de dessinateur d’illustratoriginale.

862 En particulier entre 1885 et 1890 pour (Bsvres complétede Francois Coppée, et entre 1885 et 1888 pour
les Euvres complétede Victor Hugo. Deux ensembles pour lesquels Frian€lameng donna les dessins. lIs
furent gravés par un college de graveurs qui congirééopold Flameng.

863 Cette société souscrivit a la reproductiorBaptéme en Basse-Alsa@@ 1893. Voir catalogue raisonné 11¥8.

Il convient de souligner que cette commande cooesait encore a la reproduction d'un tableau den¢ois
Flameng.

84 e nombre de revues d’art explose dans les detniestes décennies dux® siécle. On notera ainka Revue
de I'art francais ancien et moderrem 1885, I'apparition de la revue de la maison€3od Valadonl.es Lettres
et les artsen 1886).a Vie artistiqueen 1887 L'CEuvre d'arten 1893La Revue de I'art ancien et moderea
1897, qui concurrencérent durement les revues guhggennes, les obligeant a repenser leurs orientatiLe
recours aux moyens mécaniques de reproduction teeirs une quasi-nécessité.

865 || convient de préciser que ces gravures n'ontgp@sxécutées a partir de photographies, maisabpantir de
dessins esquissés par Flameng lui-méme. Celui drajtale Georges Duplessis est conservé a ladlitdgue
nationale de France. Voir catalogue raisonné, n° 78

866 \/oir catalogue raisonné, n° 746 et 749.
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62. Léopold Flamend.e Volontaire 1886, eau-forte.
H.14,5;L.10cm.

Entre ces deux volumes, le cas du portrait-frortespl’Eugéne Manuel pour le volume
hommage de Léon Roger-Miles a I'écrivain, paru &85l est & considérer comme une
singularité®’. Flameng et Manuel entretenaient une amitié qubreait au moins aux années
186(%8 ce qui a pu amener l'artiste a sortir de saitetéacette occasion. De la méme maniére,
Arsene Houssaye fit paraitre a partir de 1885 s@maires en six volumes. |l demanda a ses
amis de lui fournir des autographes, des dédiocatogss gravures. Flameng, compte tenu de sa
longue amitié avec Arséne Houssaye, ne pouvaitfign'on dessif®.

Cette baisse productive et cette période « aveugdle plus de vingt ans dans lillustration
originale peuvent sembler étonnantes dans un centgk est pourtang priori, favorable a
Flameng. Arrivant au sommet de sa carriere, |'@rtavait toujours manifesté une constance
dans la création de dessins d’illustration.

On peut considérer que le contexte évolue danddes derniéres décennies xin € siecle, et

en vérité, si Flameng semble pouvoir profiter deeseommée auprés des éditeurs, la période
n'est plus tres favorable a l'artiste. De surcribihanifestait une volonté de s’éloigner quelque
peu de la carriére d’artiste. On apprend dans ersed lettres a Albert Kaempfen, en date de

867 \/oir catalogue raisonné, n° 748.

868 |a Fondation Custodia et surtout la Bibliothéqeeatrale des musées nationaux possédent des fragoent
correspondance couvrant la période 1868-1888. wabirll, correspondance, p. 119 et 163-168.

869 Flameng dessinBortrait de Jules SandeaWoir catalogue raisonné, n° 747.
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1888, qu'il ne souhaitait plus participer aux juds SaloA’®. Plus significatif encore, Havard
rapportait une déclaration sans ambiguité de Lébpthmeng : « J'avais le bonheur de
posséder un fils, dont, par intuition, je devirdbfillante carriere. Mon devoir était de lui l&ss

le chemin libré7, »

Cela peut expliquer en partie le retrait progredsifFlameng, surtout dans le domaine de
lillustration. En effet, dans les années 1880nEmas Flameng produit ses plus fameuses séries
d’illustrations originales, en patrticulier pour l&uvres complétede Victor Hugo, associé a
son pére qui grava certaines de ses compositioanscéis Flameng devint prix du Salon en
1879, et alors que sa carriere est en plein essw ks années 1880, exposant de grandes
peintures d’histoire au Salon, s’'investissant dedas décors prestigieux comme ceux du
péristyle de la Sorbonne, celle de son pére tetcedplus discréte.

A partir de 13, les tentatives picturales de Lédgéameng entre 1884 et 1887 au Salon peuvent
apparaitre contradictoires. Cependant, il n'expnsaune oeuvre ambitieuse et en mesure de
dépasser le simple cadre de la curiosité, ce guedmes écrits dans la presse du temps
confirment.

Il semble, en tous les cas, qu’il y ait un rapplertcausalité, et que la période des années 1880
soit envisagée comme un passage de relais. Fragtdod®pold Flameng travaillent davantage
a des commandes communes sur cette décennie, comlleedéja évoquée dgiuvres
completesi’Hugo, celle de§Euvres complétede Francois Coppée et en 1880 cell&®dman
comiquede Scarron. Léopold Flameng s’enferme essentietéohans la gravure d’illustration,
cédant, d’'une certaine maniéredlgctusqu’il poursuivait a son fils devenu peintre et elépa

étre un illustrateur actif. Il apparait que le adtvolontaire de Léopold Flameng ait joué, a la
fin du xix® siécle, un role non négligeable dans cet éloigm¢nde l'artiste du dessin

d’illustration.

b- Un marché du livre bouleversé : les raisonsragted’'un abandon

Toutefois, on ne peut nier aussi I'existence deseawxtérieures a ce retrait, notamment
le contexte difficile pour la librairie, surtout yola librairie de bibliophilie a partir des années

1890. Les études statistiques faites sur le liwebibliophile démontrent, en effet, que la

870 |_ettre de Léopold Flameng a Albert Kaempfen. FtiodaCustodia (Paris). Cote : 1973-A.380. Voir dl,
correspondance, n° 26, p. 125. Il faut souligner sju-Flameng se fait en effet plus rare dans lgs japrées cette
date, il n'est pas complétement absent. Il siegeegemple, en 1890.

871 HAVARD, art. cit., 1903, p. 470.
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librairie subit & partir de 1890-1891 une situattomplexe, avec une baisse soudaine et brutale
du nombre de volumes édités et de profonds charabwmults qui peuvent étre identifiés comme
les symptdmes d’une réelle crise du seéféutous les auteurs de la période connaissant le
milieu de I'édition bibliophilique s’en firent I'dw, et, pour beaucoup, la raison principale vint
de la surproduction antérieure qui avait dépasse largement le cadre du petit marché
bibliophilique. La valeur des ouvrages s’en trotidévaluée et la demande s’atténuait. On peut

lire ainsi dand.a Bibliophilie en 1894

Editeurs et artistes ont multiplié les efforts, dist accumulé les publications, ils ont entassé les
plagquettes sur les in-folios et les gravures saritages, comme si le nombre des bibliophiles était
illimité et comme si leur faculté d’absorption étaifinie. Les amateurs ont fini par faire une

sélection. Il y en a, parmi ces livies modernespmjypeut se procurer avec des rabais de 50 a 80

pour cent sur les prix d’émissi®i

Octave Uzanne parlait méme de kiéllansLe Livre moderngour évoquait la situation du
monde bibliophilique a cette période, soulignantefois qu’il était prévisible et salutaire car
il encourageait la création originale et désencaihla librairie du tout-venaft®. Une crise
qui s’élargit ensuite a toute la librairie, eBlalletin du bibliophile et du bibliothécairappelait
ainsi dans ses colonnes, en 1896, la tenue d'urdgrangrés a Lyon qui visait précisément a
réfléchir a la dévaluation des prix des livres seztfaux baisses drastiques des ventes dans le
domaine des livres religieux, des livres d’étrengieses romani&’.

Cette crise eut une influence directe sur le mai®rial et sur les artistes qui évoluaient dans
ce milieu. Flameng en a slrement pati, puisque8&i, 1'un des rares éditeurs avec lequel il
continua de collaborer dans les années 1880 paudeksins et des gravures d'illustration fit
faillite. Il s’agissait de Damase Jouaust, dorfoleds fut racheté par Flammarion. Si Maurice

Tourneux consideérait que cette faillite fut causéedes orientations éditoriales qui refroidirent

872 KAENEL, op. cit, 2005, p. 516.

873 CLAYE D’EYLAC, op. cit, 1895, p. 54.

874 « Je ne sais si on se souvient que depuis taimttannées, au cours d'articles successifs, j@ioané
fatidiqguement, comme une Cassandre de la Biblioreate krach inévitable et total de la librairieOgtave
UZANNE, « Marché littéraire : note sur la crise de ladibe contemporaine ke Livre moderne, revue du monde
littéraire et des bibliophiles contemporajnsl. 1V, juillet-décembre, 1891, p. 65.

875 « Quelques éditeurs feront faillite, quelques moiers logeront le diable en leur bourse, puisoseneront
vers quelque honnéte commerce ou ils gagnerontgiitement leur vie. Tel Schaunard qui finit marchde
jouets. Cet exemple assagira les estimables jegeresqui se sont doucement imaginé qu’a mettreoghsar du
blanc, on pouvait atteindre la fortune et la glgeg-dessus le marchélbid., p. 79.

876 ANONYME, « Chronique : congrés des libraires a LyoBuiletin du bibliophile et du bibliothécaireeptembre
1896, p. 494.
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les amateurs de la premiére hélfree la maison, c’est en réalité les difficultésréuiques

et le manque de souplesse de I'éditeur qui eummtgpnséquence son déclin. Elisabeth Parinet
évoquait le refus de Jouaust de baisser ses pnix & contexte de cri€8 ce qui détourna
forcément une part importante de sa clientéle, méeseplus fidéles.

Il est vrai aussi que le goQt des bibliophiles alé& dans la derniére décenniexax® siecle
vers une tendance plus décorative, plus graphdmes I'esprit Art nouveau, portée par des
artistes comme Henri Caruchet. Cette évolutionadsun’avait pas su la prendre. Il était issu
de la génération Glady, Liseux, qui, comme I'exypédity Pierre-Jean Foulon, restait détentrice
d’une esthétique « traditionalist&’$peu en phase avec les attentes des collectiondears
années 1890. De son c6té, Flameng n’avait pas souwu renouveler sa maniére d’envisager
l'illustration, ce qui a pu le marginaliser, I'aste étant rattaché a une vision « vieillissante » d
l'illustration bibliophilique.

Or, Flameng est, a cette étape de sa carriereli@ras monde bibliophilique duquel dépend
I'essentiel de ses commandes. Il est méme suréatdette bibliophilie a tirages relativement
importants, celle qui fut la plus touchée par lseé?’ Dés les années 1880, comme nous
I'avons vu, les tarifs de Flameng pour des illustres sont prohibitifs et ne peuvent convenir
gu’'a des ouvrages de luxe aux tirages relativerélenes pour des livres d’amateurs, comme
ceux pratiqués par Jouaust.

L’artiste, déja soucieux de se retirer, a pu sevieo en plus confronté a une situation qui ne lui
était pas des plus favorables. lmonde de [lillustration est traversé de profonds
bouleversements durant la période 1885-1900. Cez@&années duix € siecle sont, en effet,
celles de transformations notables, avec I'ascerigiésistible de techniques qui avaient perdu
de leur aura, comme la gravure sur bois pour ldghel fondée en 1885 la Société artistique

de la gravure sur bdf. Il y a encore la lithographie qui fut I'objet die grande

877 Maurice TOURNEUX, « Un éditeur bibliophile : Damase Jouaudte>Livre et I'imagevol. I, mars-juillet 1893,
p. 158.

878 « En outre, la différence de prix ne se justifis pniguement par la différence de qualité. Il dembe Jouaust
vive sur I'idée qu’un beau livre est normalemersgrost ne cherche pas a abaisser ses prix. lIvitreiconception
du livre qui est en train de passer de mode. »aBdith RRINET, La Librairie Flammarion, 1875-1914Paris,
IMEC, 1992, p. 90.

879 Pierre-Jean®ULON, L'lllustration du livre en France de 1870 a 191orlanwelz, Musée royal de Mariemont,
1999, p. 23.

880 En effet, Jouaust pratiquait des tirages plusdiétemue la plupart de ses concurrents, et si ¢cailhognsé
permettre des tarifs plus raisonnables cela negttainpas aux livres de Jouaust d’étre un investient trés sir
pour les bibliophiles et les amateurs de beaurdivtans un contexte de crise et de surproductites SLVESTRE
DE SACY, « Exposition universelle : les libraires-éditesrgournal officiel de la Républiqu@&°® 278, 12 octobre
1878, p. 9718.

81| aquelle donna naissance en 1890 a la Sociédigui du livre illustré, rappelant encore la rielatétroite
entre la gravure sur bois et l'illustration, sompipal débouché.
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commémoration en 1898, Par ailleurs, la couleur s’introduit de plus duspdans I'espace
livre, via la chromolithographie qui s’Taccommoddés soutiens d'importance, a I'image de
Marius Vachof, Les procédés dits « mécaniques » progressagnitisativement, a I'image
de I'héliogravure. Cette derniere était au coeurtidégries artistiques d’'Uzanne, qui daes
Zig-zags d’'un curiewprénait une « néo-iconophilie » en souhaitant wimposer, face a
I'eau-forte, une héliogravure qu'il jugeait plusr@me de servir l'illustraticii* Il soulignait
que I'eau-forte avait elle-méme évolué dans setsquies, et il pointait du doigt 'usage de plus
en plus fréquent du procédé Lucas chez les aqisaési¥® face a la technique du calque. Le
procédé Lucas était une technique moderne, rapidés qui selon Uzanne transformait le
métier de graveur a I'eau-forte et le faisait éeolvers une semi-mécanisation dévalorisante.
L’eau-forte restait, malgre tout, dans le domaiitdidphilique, une techniqgue dominante, mais
elle entra dans les deux derniéres décenniesxdisiécle dans une situation de concurrence et
de lutte. Cela s’exprima assez par des réactiammmbatives », comme la fondation de la
Société des amis de I'eau-forte, créée en 189@\galphe Lalauze. L'objectif affiché était,
d’apres Il'article qui en expose les statuts darBuléetin du bibliophilede cette année-la, de
« protéger l'art de la gravure a I'eau-féffe», principalement originale. Une démarche qui
s’explique d'autant plus que si I'eau-forte étaitijpurs un moyen de reproduction apprécié
dans l'illustration bibliophilique- et son usage par de nouveaux éditeurs comme Fétfend
témoigne-, la recherche de nouvelles formulations esthétigtds structuration de l'activité
d’illustrateur remettaient en cause la présenceag@safortistes dans le dessin d'illustration

originale.

882 Cette commémoration visait a célébrer les centlaria technique.

883 voir notamment de Marius ACHON, Les Arts et les industries du papier en France71:8894 Paris, May
et Motteroz, 1894, p. 135-137.

884 « Jinvoque donc une néo-iconophilie pour l'illegton de nos amis les livres, et je suis assuedjeme suis
pas seul a étre las de cette méme eau-forte @ ¢aitlontre-taille, académiquement Iéchée parlésugoncifs de
la pointe [...] L'héliogravure ne déshonore pas udii@n de bibliophile. » Octave ZANNE, Les Zigzags d’'un
curieux : causeries sur I'art des livres et laditature d’art Paris, Quantin, 1888, p. 78.

885 pid. Le procédé est ainsi décrit : « Ce procédé, géppelcédé Lucas, consiste & photographier suakupl
de métal le sujet que I'on veut graver. Recouvam dernis transparent, le dessin apparait dansmegsdres
détails, ce qui facilite beaucoup le graveur, eélite un décalque sur cuivre qui n'a pas toujdanggularité de
la photographie. » M. $2INOUSE Rapports des ouvriers délégués a I'exposition ma#onale d’Anvers en 1885
Paris, Imprimerie nationale, 1886, p. 148.

886 ANONYME, « Société des amis de I'eau-forteBeylletin du bibliophile et du bibliothécaireseptembre 1896,
p. 537.

887 Ferroud s’installa en 1886 comme éditeur, et ragauptamment aux services d’aquafortistes répagis de
la maison Jouaust, dont il commercialisait les nws comme libraire, ajoutant parfois des planchésifiques.
On trouve ainsi Adolphe Lalauze parmi les collabewes récurrents de la maison Ferroud. Néanmoms, la
plupart de ses ouvrages, Ferroud recourrait auafarfistes pour les gravures et confiait les desgiitlustration
a des peintres, parmi lesquels Dawant, Rochegms&e Blant.
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Parmi les nouvelles formulations esthétiques, teési de I'aquarelle dans l'illustration est un
fait important qui mobilisait, en premier lieu, Ipsintres. Uzanne recourait ainsi a Félicien
Rops, et surtout a Paul Avril qui donna pour lesrages de I'auteur quantité d’aquarelles
destinées a la reproduction en couleurs. Certasgafadiste a I'occasion, Paul Avril était

pourtant bien un peintre de formation que I'occadibillustrateur suite a sa collaboration avec
la Société des amis des livres. Frangaise du siecleoujours du méme Uzanne et publiée par
la maison Quantin, était illustrée d’aquarellegdintre Albert Lynch, gravées a I'eau-forte en

couleurs par Gaujean (ill. 63).

63. Albert Lynch (gravure d’Eugéne
Gaujean), illustration pour La
Francaise du siec|el886.

[
A.Quantin Imp. Edit

Cet essor de l'aquarelle d'illustration, qui coteiavec une recherche de la polychromie dans
le livre, donna au peintre une nouvelle Iégitimétéconfina d’autant le graveur a un role de
transcripteur. Des peintres qui, de plus, a I'imdgeFrederik Hendrik Kaemmerer, Charles
Delort, Maurice Leloir, Albert Lynch, composaienute la vague dgzainters-illustratorsde

la Belle-Epoque et n’hésitaient pas a pratiquélusiration au fait de leur carriére de peintre,
et a en faire plus que jamais un art fréquentablgororable. Des maitres installés comme

Georges Rochegrosse, Luc-Olivier Merson ou Frarfgaimeng collaboraient régulierement a
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des éditions pour la réalisation de dessins dtiiéigon originalen’hésitant pas, parfois, preuve
de I'évolution des mceura les exposer au Safth

De maniere générale, les nouveaux procedeés tedmmsjaffirment, des maisons d’éditions
comme la maison Charles Mendel ne recourent méms @u'a la photographie pour
Illustration de leurs ouvrages de biblioph#ffg tandis qu'a linverse, une forme de
conservatisme extréme, de retour aux sources liestfation, s’exprime. Ainsi, une maison
d’édition bibliophilique, celle d’Edouard Pelletaexpliquait ne plus vouloir utiliser que la
seule gravure sur b,

Il'y a donc de nombreuses pressions qui s’exegiane monopole de I'eau-forte, avec, dans
un contexte de crise du livre, une tendance aadd®rches nouvelles, a des réformes profondes
dont est porteur un auteur comme Octave Uzannei-Ciedvoquait a mot couvert la faillite de
Jouaust dank’Art et I'idée, et mettait en avant I'incapacité de I'éditeur sowtir des eaux-
forte$%! », cause de la mévente de ses ouvrages. Il réitlant place, pour I'avenir de la
bibliophilie, des « essais de couleurs » et desmbinaisons nouvelles inédit&». Dans ce
contexte, Flameng, qui cherchait déja a s’éloighemarché de la librairie, incarnait aussi une
forme de passéisme qui a pu le mettre, peu a pelbama des artistes a la mode dans les deux

derniéres décennies de sa carriéere.

888 Francois Flameng exposa par exemple, au Salod&le #lix dessins pour les ceuvres de Frangois Coppée
I'année suivante douze dessins pour les ceuvresotar Viugo.

889 Nous renvoyons a ce sujet a la thése de Luac®Ji@Rrp, L'lllustration des ceuvres littéraires par la
« photographie d'aprés nature » en France : uneéeigmce fondatrice d’'édition photographique (1892t2),
thése de doctorat en histoire de I'art, sous laction de Francois Robichon, Lille Ill, 2005, 2 y@32 p.

890 « Le programme de M. Pelletan est clair et prélcige laisse aucune place a I'équivoque ; partgmvaincu
du bois pour rlillustration du livre, c’est a cerge de gravure qu'il se propose d’avoir uniquenrtegburs. »
Georges WAIRE, « M. Edouard Pelletan et ses éditions d’amBulletin du bibliophile et du bibliothécaire
septembre 1896 p. 325.

891 Octave WANNE, « Sur quelques livres de luxeldArt et 'idée, vol. Il, juillet-décembre 1892, p. 246.

892 bid.
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lI- L'influence du destinataire dans les illustoats de Léopold
Flameng

Ségoléne Le Men, dahfistoire de la lecture : un bilan des recherchesmmencait son
propos de facon tout a fait évocatrice quant aypadpétroit entre les particularités de

l'illustration et le public visé :

Dans la mesure ou lillustratiof...] est 'une des procédures qui permet d’adapter Vieeécrite

a un public, elle se rattache a I'histoire de I'tdn et de la lecture, fondée sur la matérialité de
I'objet, et au premier chef du livre. Le formatnlembre de page, le choix du papier, la typographie
le tirage, I'aspect de la couverture ou du titre reliure, sans oublier le nombre, I'emplacement et
la technique des illustrations — tous ces élémeatsibliographie matérielle, qui engagent I'his®ir
de I'édition comme celle des techniques, serventsemlement a décrire les livres illustrés, mais

aussi a en différencier les formes, a en identlerpublic&®

Un des aspects essentiels de lillustration papeepa la gravure en feuille volante est
I'influence qu’exerce le destinataire sur I'ceuvaida fois sur le texte littéraire, mais aussi sur
les images qui 'accompagnent. La diversité dedigailvisés est grande, et ceux-ci ont des
exigences spécifiques. Léopold Flameng fut pardoginent soumis a cette contrainte
d’adaptation au public, puisqu’il ceuvra pour deaifs de lecteurs variés, et surtout pour deux
d’entre eux tout a fait antagonistes : les enfahtss bibliophiles. Comment I'artiste s’adapta-
t-il aux contraintes des uns et des autres, enasacpar exemple, que la littérature dite de
« jeunesse » traversa au milieuxiixi® siecle une période de grands chamboulements dendui
par des éditeurs comme Hetzel ? Quel est 'impaatesd publics sur la création de l'artiste ?
Au-dela de cela, une catégorie spécifiqgue de livas le jour sous le Second Empire, qui
s’adresse moins aux lecteurs qu’'a des spectateartivre s’expose, notamment dans les
expositions universelles, et devient un objet de@mt tant que tel. Les Saints Evangiles
gu'illustra Bida et sur lesquels ceuvra Flamenga@h que graveur en est un exemple frappant.
Qu’est-ce-que ce nouveau profil d’ouvrages impliguoair les illustrations qui, a partir du
moment ou le livre comme objet prend le pas slivie en tant que support de lecture, gagnent

nécessairement en importance et en prééminence ?

893 Ségolene EMEN, « La Question de lillustration in Roger GIARTIER (dir.), Histoire de la lecture. Un bilan
des recherche<olloque, Paris, IMEC, 1995, p. 230.
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1- Léopold Flameng et le livre pour enfant et adokxent

a- La littérature de « jeunesse » : un champ diitéren évolution aMix © siecle

Tandis que les débuts de Flameng dans l'illustna@ant marqués par des collaborations
avec des amis proches, des personnalités des tsaparisiens comme Tandou ou Delvau, la
décennie 1860 est la grande période de son actautéservice du livre d’étrennes,
particulierement a destination de la jeunesse. lvess d’étrennes formaient, comme le
rappelait Annie Renoncf&f, un des trois pans de la littérature destinée gubdic, aux cotés
des livres de prix, avec lesquels ils partagedieaticoup de points communs, et aux c6tés des
manuels scolaires. C’est un genre d’ouvrages duii sne profonde mutation au coursxix®
siecle, avec laquelle durent composer les illustnat Cette mutation se découpa en plusieurs
phases importantes. Dans les années 1830, unueritigLa France littéraire faisant le
commentaire des livres d’étrennes sortis en 1836pelait a quel point les choses avaient

changé en vingt ans :

Un livre d’étrennes était, il y a vingt ans, le drot le plus frivole, le plus insignifiant qui séitp
offrir au jour de I'an. C’était un almanach biemsple, un chansonnier bien modeg¢te] De nos
jours le livre d'étrennes est gracieux, brillantashionable, instructif au besoin, amusant

toujourses,

Le critique détaillait les évolutions, remarquanedes textes étaient plus variés et adaptés aux
publics visés, et surtout que l'illustration, lesrfeuses vignettes romantiques gravées sur bois
et insérées dans le texte, avait profondément éhiengisage du livre d’étrennes.

La seconde grande période de changement arrivalaut des années 1860. Elle est due a
I'éditeur Hetzel avec lequel Léopold Flameng comgaesa carriére d’illustrateur jeunesse.
Hélene Millot, dans un article sur 'émergence dman populaire pour enfant, soulignait le
réle fondamental d’Hetzel pour la littérature derjesse lorsque celui-ci entama une carriére

nouvelle aprés son retour d’exil en 18%9Hetzel s'était déja consacré a des publications p

894 Annie RENONCIAT, « Dimensions internationales du livre pour erdanin Jean-Yves MLLIER et Jacques
MICHON et (dir.),Les Mutations du livre et de I'édition dans le memidixvii® siécle a I'an 2000colloque, Paris,
L’'Harmattan, 2001, p. 465.

895G, B., « Annuaire, livres d'étrennesbxa France littéraire vol. |, 1836, p. 234.

8% Hetzel s’était exilé volontairement & Bruxelleséapl’avénement du Second Empire. |l rentra en E56s la
libéralisation du régime. Il ne mit cependant pagarme a son activité durant cette période, caatib d'éditer
depuis la Belgique.
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enfants au sein de sdWouveau magasjnmais a partir de 1859, il se consacra presque
exclusivement a ce public, en voyant des ouverisuese marché et en apportant une approche
nouvelle. La littérature pour enfants semble, jigstui, comprimée entre deux tendances, deux

écueils aux yeux d’Hetzel, vers lesquels tendengeeeusement les éditeurs, les libraires, les
auteurs de littérature jeunesse.

Le premier de ces écueils est de proposer desges/teop légers, infantilisants, dépourvus de

profondeur sous le prétexte que I'enfant ne pedekzeler, et de I'autre, celui de proposer des
ouvrages a destination des adultes mal adaptésahlic plus jeune. Dans ce cas le propos,

trop sérieux, trop hermétique, les rend improprés éompréhension des enfants. Parmi les

ouvrages Visés figuraient les livres de piété ageulgarisés, les apologies de saints d’ou la
dimension distrayante était la plus souvent b&ffiimut comme les ouvrages de philosophie

trop complexes. En 1890, André Maurel s’emportaisiacontre la parution dddémoiresde

Jules Simon comme livre d’étrennes pour enfants :

Certes, M. Jules Simon est un grand esprit, uropbpphe émérite, que je salue bien bas. Mais faut-
il étre assez dénué d'ouvrages spéciaux pour lathikk rouge la philosophie de ce moraliste, pour
réunir ses articles de journaux dans un carton petrles offrir & des bébés qui ne demandent qu'a

rire et a se passionn&f ?

Hetzel était partisan d’un équilibre nécessaireaer entre ces deux tendances, et a renouvelé
I'édition pour enfants en alliant la nécessité dssurer les parents sur les lectures de leurs
enfant§%, et de répondre aux attentes du jeune public, femurel, sans nuire a la qualité
éducative et formative du livre, il était nécessaitadopter un langage spécifique.

De nombreux observateurs soulignaient aussi, autdi&ls années 1860, cette nécessité. Ainsi,
en 1861, Joél Cherbuliez expliquait qu'un bon liyyeur enfant ne pouvait exister qu'a
condition de « connaitre les enfants, savoir l&r@sser, parler leur langage et se mettre a leur
portée. Il faut enfin étre capable de dessineradeacteres, de combiner et de grouper les

incidents d'une narration et de I'écrire avec éhegaet puref@®». Il faut, poursuivait

897 Héléne MLLOT, « Naissance du roman populaire pour enfantsP.dké Hetzel a G. Bruno », dans Mireille
PIAROTAS et Héléne NLLOT (dir.), Ecrits et expression populaireactes de colloque, Saint-Etienne, Publications
de l'université de Saint-Etienne, 1998, p. 23.

898 André MAUREL, « Dans le monde des lettres : le livre d’étrenndsa Revue politique et littérairen® 1, 4
janvier 1890, p. 29.

899] était de mise dans les livres destinés auxrgafale s’'assurer I'assentiment d’'une éminencgieelse en téte
des ouvrages pour garantir aux parents leur caeaat®ffensif. La maison Lehuby, par exemple, voys
collection Bibliothéque spéciale de la jeunesse@pge par le cardinal et archevéque de Rouen.

90 Joél GHERBULIEZ, « Littérature — Histoire sRevue critique des livres nouveaul. 1V, 1861, p. 205.
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Cherbuliez, « amuser les jeunes lecteurs et preduwir eux une impression salutéfiter, et
surtout ne pas considérer les enfants comme « théstures d’homme et de femiié».

En fait, Cherbuliez, dans sa démonstration, posildle écueil que nous avions évoqué et
auguel essaya d’échapper Hetzel : faire trop adtijterdre la dimension attractive et attrayante
du livre, ou vouloir infantiliser I'enfant en nerggeant qu'a 'amuser et en oubliant la nécessité
de I'élever a la morale et a la pensée dans unagewvdivertissant et charmant. C’est tout ce
que dit Hetzel dans la préface tiésor des févesde Nodier publié en 1853 a Bruxelles durant

son exil :

Parmi beaucoup d'autres préjugés, il y a en Fraocepréjugé fatal a la jeunesse : ce préjugé
consiste a croire que pour convenir aux enfantwre doit étre fait dans des conditions telles que
I'age mur n'y puisse trouver son compfe.] C'est calomnier les enfantk..] Pourvu que ces

vérités leur soient présentées sous une formeattafois nette précise et attrayaffie

Si la dimension éducative ne peut pas étre bannleie pour enfants, elle se doit néanmoins
d’étre amenée par le prisme de la distractiorigst & tout le sens du titre de la revue qu’Hetzel
fit paraitre a partir de 1864Magasin d’éducation et de récréation

On retrouve un principe similaire chez Paul Ducrdegitre éditeur de livres d’étrennes avec
lequel Flameng collabora régulierement pouResnans enfantinde Paul Féval.e Sabot de
Noél d’Aimé Giron, leChristophe Colomillu marquis de Belloy, pour trois biographies de
Mathurin de Lescure sur Jeanne d’Arc, Henri IV epbléon |, et pouDeux pirates awxvi®
siecle :histoire des Barberoussde Charles Farine en 1869. Ducrocq, éditeur desdiv
d’étrennes, était plutdt spécialisé dans la vusgaidn, offrant une vision pittoresque,
anecdotique, aventuriére de I'histoire, de la smest de ses héros. Pour autant, il avait la méme
volonté d’édifier I'enfant. L’auteur d’un compterméu desCoupeurs de routde Charles Farine

le soulignait, Ducrocq « s’adresse aux jeunesuestaussi bien qu’a 'homme sériélk». Les
livres de Ducrocq se voulaient a la fois fidelessissants, charmants et non moins pittoresques,
étant ornés de « figurines trés finement gral’@espour reprendre les propos du méme

critique.

%01 1bid.

902 |bid., p. 206.

903 préface de Pierre-Jules Hetzel dans ChartesiBg, Trésor des féves et fleur des pdiaris, Hetzel, 1844,
p. .

904 ANONYME, « Comptes rendus analytiqudses Reines de Franggar Adelaide CelliezL,es Coupeurs de route
par M. Farine »|.a Revue maritime et colonialeol. XXVIII, janvier-avril 1869, p. 71.

905 | pid.
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L’illustration joue un role absolument essentiehslée livre pour enfants, surtout lorsqu’il est
question de trouver cet équilibre difficile entre &érieux et le pittoresque, entre le
divertissement et I'éducation. Un équilibre qui igew donc, comme nous l'avons vu, la quéte
des éditeurs spécialisés dans les années 183f6t@itdans les années 1860. Il est nécessaire
d’allier I'image au texte lorsqu’il s’agit de s’ahser a I'enfant. Hetzel, dans un prospectus,
définissait I'objectif d'une revue qu’il langa sows titre explicitel.'Image: « L’enfant surtout
n‘aime guére et ne comprend bien que ce qu’il vditoté de I'apologue, il lui faut l'imad¥. »

En somme, lillustration sert a amuser I'ceil, draitl’attention de I'enfant, a la capter, mais
elle doit aussi favoriser la compréhension de denfet ne pas étre un simple décorum
pittoresque. L'illustration doit encore participied’élévation du lecteur et ne doit pas relever
d’une infantilisation. C’est toute la démarche dft&# que Ségolene le Men synthétisa dans un

article au titre programmatiquédetzel ou la science récréathyé

b- Léopold Flameng et le livre pour enfant

Flameng arriva a lillustration jeunesse au débas énnées 1860, profitant du
renouveau de I'eau-forte et des lignes éditoriatégnales initi€ées par les deux maisons avec
lesquelles il collabora, Hetzel d’abord, et a pgihes tardivement, Ducrocq.

Hetzel, de retour aprées la période morose de sdrbexellois, cherchait a s’entourer de
talents, souvent jeunes, comme Eugéne Fromentgéopdld Flameng tout juste auréolé de
guelques succes. Le choix d’'un aquafortiste comiamaé&ng se justifiait d’autant que ces deux
éditeurs amenérent une nouveauté significative @ahge pour enfant en décidant de I'orner,
a cOté de la gravure sur bois traditionnelle, dxefamtes. En 1876, dans le catalogue de
I'exposition de Philadelphie, le critiqgue commerntiétal de la maison Ducrocq soulignait la
démarche neuve de cette maison : « La librairier@gcest une des premiéres qui introduisit
dans I'ornementation des volumes illustrés pousgrgtes la gravure a I'eau-forte, alliée aux
dessins gravés sur b » Le critique renvoyait aux exemples Sabot de Noékt au
Christophe Colomide Flameng, et concluait que le phénoméne étais devenu a la mode.
Si l'originalité de Ducrocq fut surtout d’appliquee principe aux livres d’étrennes destinés a

un jeune public, elle n’en reste pas moins impdetan

%6 pierre-Jules HTZEL, « L'Image : revue illustrée d'éducation, d'insttion et de récréation, prospectus »,
L'lllustration, vol. IX, n° 210, 6 mars 1847, p. 15.

907 Ségoléne EMEN, « Hetzel ou la science récréativdRemantismevol. XIX, n° 65, 1989, p. 69-80.

908 CoLLECTIF, Exposition universelle de Philadelphie (1876) :aague du cercle de la librairie, de 'imprimerie
et des industries qui s’y rattachemaris, Au cercle de la librairie, 1876, p. 24.
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Hetzel, de son c6té, avait déja expérimenté I'ohiiction de gravures sur acier dans les livres
de jeunesse avant son interruption a la fin degéemt©840, en s’accommodant notamment les
services de Tony Johannot. La faillite ne lui ayzag permis de poursuivre cette expérience, il
revint en 1860, en pleine résurgence de I'eau-fettd reprit ses activités en ce sens. D’'une
part, il maintint dans son catalogue des publicatiantérieures a son exil a Bruxelles comme
Le Vicaire de Wakefieldlustré par Johann¥f, et il commenca a se doter d'un corpus de
nouveautés qu'’il confia notamment a Flameng, agqadl il travailla pratiguement des son
retour en France puisque ldgécits enfantinsd’apres Eugene Muller inaugurérent la
Bibliothéque illustrée des famill&s.

Léopold Flameng trouva donc, avec le livre d’étesdestiné a la jeunesse, un terrain d’activité
en pleine expansion et dans lequel il fut producaf c’'est Ia un premier aspect sur lequel la
nature du public influe particulierement : un lietétrennes, spécialement quand il s’adresse a
la jeunesse, doit étre trés illustré. Pour moingjdatre-vingt paged,e Sabot de Noéle
Ducrocq comptait vingt-cinq illustrations de Flargesoit une toutes les trois pages, en sachant
que la majorité d’entre elles se trouvait danseldd. LeChristophe Colomldu marquis de
Belloy comptait cinquante-six illustrations poyvse€u prés deux cents pages soit, la encore, prés
d’'une pour trois pages, toujours avec la méme danu@ des gravures dans le texte. Le constat
est le méme pourHiistoire des Barberousste Charles Farine ou pour IR®mans enfantins
de Féval. Les deux ouvrages de la collaboratiomé&iey-Hetzel sont moins prolifiques en la
matiére, mais Hetzel cherchait aussi a imposertatids modéré¥?, et face a deRomans
enfantinsqui se vendaient quinze francs, aCimristophe Colomigui se vendait entre quinze
et vingt francs selon sa reliure, les ouvrages t¥elese vendaient dix frantg

En tout état de cause, l'illustration, surtout tprelle est prolifique, sert la littérature jeuness

et I'on retrouve les mémes débordements dans leectons de livres de prix d’Hachette ou
de Mame. Le grand nombre de vignettes et de grawise a affirmer la qualité de livres
d’étrennes, mais aussi a répondre au double enggeap éditeurs s’étaient imposés : offrir en
méme temps des ouvrages plaisants a lire, pittoessef élevés et pédagogiques. L'image joue

dans ce contexte le réle d’extension, généralemeplicative, des passages importants d’un

99 || s’agit d’'un ouvrage publié en 1844.

910 parmi les six ouvrages qui firent partie de lanpéee série de la collection, se trouvent les daiMmes de la
collaboration Flameng-HetzelRicciola et lesRécits enfantinsOn trouve encore deux ouvrages illustrés par
Eugéne Froment, un autre par Oscar Pletsch, &detesde Perrault illustrés par Gustave Doré.

91 « Reliure a des prix modérés » était le sous-tjmautilisait Hetzel dans la réclame qu'il faisaour la
Bibliothéque illustrée des familles.

912 Hetzel, aprés deux tentatives plus onéreuses/oir $esContesde Perrault qui valaient soixante-dix francs et
Les Enfantgle Victor Hugo qui valaient quinze francs, se poisna sur un tarif unique de dix francs pour tous
les volumes parus a la Bibliotheque illustrée desilfes.
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volume. Les épisodes moraux, édifiants, sensils@gnts qui devaient nourrir la morale de
I'enfant et I'instruction du jeune lecteur étaiatdrs particulierement mis en valeur.

L’ceuvre pour la jeunesse de Flameng traduit coaliement cette double orientation, avec
parfois une juxtaposition tres étroite de ces d#ilgs. L’exemple le plus fameux dans I'ceuvre
de l'artiste réside dans s@nbot de Noépour la maison Ducrocqg. Il s’agit d’'un ouvrage
principalement destiné au tout jeune lecteur. Oli@resse de l'auteur lui-méme, « aux
charmants petits garcons, aux jolies petites fiifes la taille réduite de I'ouvrage, le format
aéré avec une typographie lache et espacée, laspnofde gravures qui le rapproche presque
du livre d’'image&, en fait clairement dans le corpus de Flamengalunve destiné au jeune
age. La présence remarquable du motif de I'enfans des illustrations ne trompe pas non plus,
et est caractéristique de ce processusideesisauquel la littérature pour enfant ne déroge pas.
L’enfant est le lecteur, le héros de I'histoirecetnme dans un miroir, il se refléte aussi dans
les illustrations. Celles dBabot de Noébffrent par le biais de I'enfant Jésus, des esfdntla
famille dans laquelle se déroule I'histoire et gont au nombre de quatre, ou encore par
l'intermédiaire d’anges aux traits juvéniles, ulaegk iconographie au cceur de laquelle se
trouve placé I'enfant.

Toute la riche illustration de ce livre traduit daipart la volonté de divertir, et d’autre part
celle d’élever le lecteur, de porter une moralagipalement religieuse ici. Cette rencontre se
fait des le frontispice, qui entreméle les deuxorcfions » du livre pour enfant. Le
divertissement apparait avec les petites marioeselie couple d’oiseaux dans le grenier, la
dimension pittoresque de cette scéne se révelagudans la typographie des lettres, irréguliére
et variée. Pourtant, dans un méme temps la scentraraes anges, I'enfant Jésus. C’est une
scene « religieuse » amusante, mais déja porteuse dens moral et de cette élévation vers
laquelle doit tendre le livre pour enfant.

Ensuite, le livre développe tour a tour des sipétsresques et des sujets plus moraux. Ainsi,

parmi les sujets pittoresques, amusants, on peitere_e Petit Jésus en trainedill. 64)°1°,

913 Aimé GRON, Le Sabot de NogParis, Ducrocg, 1863, p. 13.

914 Le critiqgue del’Artiste pointait ce fait dans une analyse de I'ouvrageM. Aimé Giron est le poéte et le
sculpteur délicat et pieux de ce sabot, métamogpbkasalbum comme en livre grace aux gravures dedléo
Flameng [...] » AIONYME, « Gravures du numéralésus orateus, L'Artiste, vol. Il, juillet-décembre 1863,
p. 270.

915 \/oir catalogue raisonné, n° 490.
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64. Léopold Flamend,e Petit Jésus en traineal863,eau-forteH. 24 ; L. 28,5 cm.

Il y a encord_es Anges des cadeaux de RBgmontrant de petits personnages ailés et I'enfant
Jésus lui-méme, transportant des cadeaux, et &w@mpra entrer silencieusement dans la
chaumiére des héros, par la cheminée. On peut aagsi_es Cadeaux de N&&{, qui montre
les enfants découvrant leurs cadeaux, les ouvtastoglissant des réactions variées.

Ces scénes alternent avec des sujets qui, souseti@ss non moins attrayants, relévent
vraiment d’'une dimension morale, religieuse, daiijét est d’'instruire le lecteur. C’est le cas
de tous les sujets tirés directement de la Biblguetpourraient relever d’un livre d’histoire
religieuse d’'un cours primairé.e Sabot de Noébst ainsi illustré d’uné@nnonciation aux
bergers d’'uneAdoration des bergersl’'une madone en majesté. Le pittoresque n’esdare
jamais bien loin, avec dans cette derniére ceuvribdmbelle d’enfants qui accompagne la
scene, s‘amusant, cherchant pour certains a attefiede la quenouille de la Vierge. Mais
c’est bien celle-ci, trbnant dans un nuage aveddiat Jésus a ses cotés, qui importe.
D’autres illustrations se veulent moins didactiqesplus pédagogiques, a l'image de la
derniére eau-forte du livyda Priére des enfan{@l. 65)°8 Cette gravure termine le volume
etest édifiante. Elle conclut aussi le cheminementairgue I'écrivain comme l'illustrateur ont

voulu faire faire a I'enfant.

916 \/oir catalogue raisonné, n° 491.
917 \/oir catalogue raisonné, n° 491.
918 \/oir catalogue raisonné, n° 505.
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65. Léopold Flamend,a Priére des enfant4863,eau-forte, H. 21 ; L. 28,4 cm.

Philippe Burty faisant la critique de I'ouvrage pdua Chronique des arts et de la curiosité
résumait simplement cette double orientatiorsdbot de Noé&n évoquant des illustrations a
la fois « légéres et émuiéd». Propres a distraire I'enfant, a le plonger ddesréveries, elles
devaient aussi I'’émouvoir.

Flameng s’inscrit bien dans la ligne éditorialebdesrocq, celle que partageait aussi Hetzel, en
proposant des scenes simples, sobres, dessingaagde soulignait Idournal des beaux-arts
avec « suavif&® », mais sans jamais céder a la miévrerie. L'itatgin doit &tre attractive pour
I'enfant, mais ne doit pas le tenir dans une fodirgfantilisation, s’abaisser a lui. A ce sujet,
le critique duJournal des beaux-artmettait en avant I'idée que le volume pouvait étre
beaucoup plus tout public que prévu : « Viennéla fle I'Enfant-Dieu et nous verrons ce livre
tomber de la cheminée dans le soulier des petitsrendans la botte des graffds» L’Artiste
n’hésita pas a publier une eau-forte tirée SRbot de Noélécrivant dans la notice qui
'accompagnait : « M. Aimé Giron, et M. Léopold Fang, couronnent la trinité de cette

publication artistiqu¥&? » SiL’Artiste avait certes des relations particuliéres avec Ehance

919 Philippe BUJRTY, «Le Sabot de Noépar Aimé Giron »La Chronique des arts et de la curiosité® 42,
6 décembre 1863, p. 353.

920 ANONYME, « Iconographie Le Sabot de Nodlar Aimé Giron »Journal des beaux-arts et de la littérature
n° 22, 30 novembre 1863, p. 176.

921 | bid.

922 ANONYME, art. cit., 1863 (5), p. 270.
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qui peut expliquer ce propos, néanmoins l'affiratidu caractére artistique &abot de Noél
tire cette publication de la littérature populagtede I'imagerie enfantif€’. Quant a Philippe
Burty, la encore ami de Flameng et tendant donteaadmable dans sa critique, il notait la
place marquante de ce livre dans I'ceuvre de ltartisii, selon lui, affirmé ici un style original
gu'’il n'avait pas déployé jusqu’a lors a ce dedig.livre qui, concluait-il, faisait date dans son
ceuvré?,

Cette volonté d’élever la littérature enfantinenarang supérieur était I'objectif de Ducrocq, et
le fait de faire préfacer I'ouvrage par Jules Jdnirméme, bibliophile réputé, critique de
renom, candidat a ’Académie francaise I'année mémda publication diBabot de Noél
participait directement de cette ambition.

Chez Hetzel, la méme démarche est perceptible ldaiecits enfantinsdont laRevue des
livres nouveawestimait qu'’ils étaient destinés a des enfantsixia sept ar¥$. Cet ouvrage
composé de contes d’Eugene Muller s’avérait, poaritique dwournal des beaux-artyui le
commenta longuement, a la fois doux et rafraichissaais encore moral et destiné a « former
et le coeur et I'espfit® ». En téte de volume et pour les différents corfismeng réalisa une
série de dix eaux-fortes sur acier. Aprés un femitee introductif caractéristique des livres de
contes qui montre une jeune meére narrant des t@staiun garcon assis devant elle, 'ouvrage
présente des illustrations accordant une largeeptad’enfant, quoique de facon moins
systématique que dahse Sabot de Noécompte tenu de la nature des récits dont I'enfast
pas toujours le héros. Pour le reste, le volumeesrd@le pittoresque, scenes amusantes et
profondeur morale. Il y a, en effet, beaucoup d®@sque dans la planche pdtanfar??’,
montrant un bébé juché sur une charrette qui ltitf@ne et imposant ses directives a ses
camarades restaient au sol. Le pittoresque estapsent dans la scéne desjoux de Lucile
(ill. 66)°28, ot un un vieillard dans une cour s’'amuse avegala et une cocotte en papier sous

les yeux de sa petite fille.

923 | est a noter qué’Artiste publia une autre gravure d’un volume de la maBoorocq illustré par Léopold
Flameng Christophe Colomb et son filplanche tirée dChristophe Colomhlu marquis de Belloy.

924 « Le Sabot de Noést donc plus gu’un livre de jour de I'an ; c’aee date dans I'ceuvre de notre ami Léopold
Flameng. » BRTY, art. cit., 1863 (3), p. 354.

925 Gaston d’HAILLY , « Chronique a travers les livres d’étrenneRexue des livres nouveawol. XV, n° 172, 1
janvier 1888, p. 1.

926 ANONYME, « Bibliographie et iconographie : livres d’étresrpubliés par J. Hetzel 3gurnal des beaux-arts
et de la littératuren® 22, 30 novembre 1862, p. 183.

927 \/oir catalogue raisonné, n° 441.

928 \/oir catalogue raisonné, n° 447.
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66. Léopold Flamend,es Joujoux de Lucilel861,
eau-forte, T.c., H. 13,5; L. 9 cm.

D’autres scenes plus sérieuses prennent le patixgisme médiéval ou du fantastique. Il
s’agit essentiellement des contes dans lesquelfatien’est pas le héros.

Pourtant, si les gravures sont amusantes a I'esilesont la que des médiums pour faire passer
la profondeur morale des sujets montrés. Une ntémglii passe par I'exemple, a I'image de la
planche poutes Petits cailloux platll. 67)°2°, montrant 'aimable Anna tendant & une vieille
dame un peu d’'argent alors que ses amies se moquent

Une moralité qui passe encore par le contre-exerfdsst ainsi que la gravure poMiére ou
celle desloujoux de Lucilenontrent des enfants méchants, a I'encontre d'endiant pour la
premiere, a I'encontre d’'un grand-pere sénile p@geconde. Des actes dont les protagonistes

se repentent a la fin des contes.

929 \/oir catalogue raisonné, n° 445,
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67. Léopold Flamengles Petits cailloux plats
1861, eau-forte, T.c., H. 13,5; L. 9cm

c- Léopold Flameng et l'illustration des livres @stination des adolescents

Jusgu’a maintenant, nous avons envisagé I'expmesigi littérature de jeunesse » sous
le seul angle des livres a destination des enfantdes primo-lecteurs. Pourtant, elle englobe
un spectre plus large de publics, et notammeittéadture pour adolescents a laquelle Flameng
s’est consacré, travaillant en particulier suélgtrhistorique et les biographies de personnages
céléebres que Ducrocq édita. Elles parurent endaits deux collections typologiquement
différentes.

D’un coté, il y eut toute une série de volumesgarurent immuablement ornés d’une dizaine
de gravures sur acier, de quelques culs-de-lamfi#est de chapitres, tous faits sur le méme
format et écrits par Mathurin de Lescure. Nousreite Napoléon | et sa familleMarie-
Antoinette et sa familleHenri 1V, Jeanne d’Ar¢c Marie Stuart.. De l'autre, une série de
monographies fut intégrée a une collection plugdaeintée d’aventure et d’exotisme, illustrée
avec beaucoup plus de profusion, et dans laquelleetsouvait leChristophe Colomidu
marquis de Belloy etHistoire des Barberousste Charles Farine.

Ces collections, Ducrocq ne les nomma pas, maes ekistaient implicitement du fait de
I'aspect similaire des ouvrages, et elles affichiila méme ambition de s’adresser a un jeune

public. Mathurin de Lescure, dans la préfacdelnne d'Arcexpliquait ses intentions :

280



Une actualité que nous n’avons ni recherchée atig€e, mais accueillie comme un heureux augure,
a favorisé opportunément notre dessein de donnarlpg@remiére fois, a la jeunesse, un récit aussi
clair et aussi véridique que possible de notre giarépopée nationale, illustré du vivant

commentaire d’un célébre burin, intéressant a la famagination et les yeux, I'esprit et le ccar

Dans la préface ddenri IV, I'objectif posé était le méme : « C’est la le deutableau dont les
lecons m’ont paru convenir le mieux au moment alsrsbmmes, qui m'a semblé le plus digne
d’étre offert aux jeunes espfits » Et plus avant : « C'est a cette jeune générafio grandit,

je 'espére, pour la consolation et pour I'honngeia patrie mutilée, que je dédie ce [Kife»
Tous ces livres de vulgarisation historique s’aslent donc en premier lieu a la jeunesse, mais
plus mature, pour laquelle il n’était plus tellerhgoestion d’offrir une littérature morale, mais
plutét une littérature culturelle, éducative etrigae. Il n’était plus question de s’adresser
indistinctement aux lecteurs et lectrices, et Lesagians sa préface deanne d’Ar¢csouhaitait
que ses lecteurs prennent « a lire ce livre urdpeuale plaisir que nous avons eu a I'ééfite.
Pour sa part, le critique defRevue maritim@récisait bien a propos du Barberousse qu'il était
un bon choix « des péres de famille pour leur&fils.

Cela implique une illustration qui évolue vers degets différents et qui doit correspondre a
ces nouvelles ambitions. L’idée est d’accorder plaee plus large aux sujets véridiques,
historiques, documentaires, dont le lecteur potinea des enseignements sans nécessairement
sans rendre compte. C’est ainsi que les portratfiglires importantes et ayant réellement
existées sont disséminés dans les ouvrages, &einaans l€hristophe Colomjde Colomb
lui-méme, de la reine Isabelle de Castille, de liBdémy, frére de ColomlNapoléon | et sa
famille est aussi largement illustré des portraits desaparie.

C’est pour les mémes raisons que la topograph&goudle déterminant, surtout dans le cadre
des ouvrages a la géographie complexe comme lestGhine Colomb et le Barberousse.
Panoramas de Génes, de Bougie, d’Alger, les remiggms de villes montrées de fagon neutre
et descriptive rythment régulierement les volunta#in, les moments historiques ou censés
I'étre sont les plus nombreux. De la bataille dgsafides de Napoléon a la prise de Cahors
d’Henri 1V, de la rencontre fameuse de Jeanne d&rdu roi de France a celle de Charles

930 Mathurin deLESCURE Jeanne d’Ar¢Paris, Ducrocg, 1866, p. V-VI.

931 Mathurin deLESCURE Henri IV (1553-161Q)Paris, Ducrocq, 1874, p. VI.

92 bid., p. VII.

933 LESCURE op. cit, 1866, p. X.

934 ANONYME, «Deux pirates awve siecle : histoire de Barberousgar Ch. Farine ».a Revue maritime et
colonialg vol. XXV, janvier-avril 1869, p. 256.
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Quint et Paul 11l a Lucques, il y a une place copsite accordée a I'authenticité historique
dans les volumes de Ducrocq, parfois jusqu’a untgaidical. Ainsi, leHenri IV de Mathurin

de Lescure ne présente dans son illustration gsiscines historiques majeures de la vie du
roi de Franc¥®®, s’appuyant sur des gravures reproduisant dessablconnus. Certains d’entre
eux ont parfois été exécutés par des peintres mpu&ins des personnages représentés, ne
souffrant,a priori, en termes de véracité historique, aucune critii@ttacher au bas des
planches les noms de Pourbus, de Rubens, de Géerdrud’hon, c’est affirmer encore
davantage le sérieux de la publication et |la rextteede véritéa fortiori quand c’est un graveur
de reproduction reconnu qui procede a la transanipt

Dans laJeanne d’Arcdu méme Mathurin de Lescure, Lagrange souligresttathement de
Flameng a l'authenticité historique : « Il empruate passé ses physionomies, ses costumes,
ses maeurs, ses aspects pittoresques, mais, alel®y asservir, il s’en sert avec aisance, |l
écrit I'histoire dans sa langue sans prétentiaars effort, comme un vrai latiniste écrit le latin
sans dictionnair&®, »

Si la dimension patriotique et nationale ne trarspg@as beaucoup dans les illustrations, elle
est toutefois sous-tendue par le choix des sum@sql’il convient de traiter de figures
nationales. Toute la vie des héros, gu'il s'agisdeanne d’Arc, d’'Henri IV ou de Napoléon |
s’étale aux yeux des lecteurs comme une succed&otes généreux, bons, grands pour le
pays. Des victoires de Napoléon a Jeanne sauvaptisomnier anglais puis mourant sur le
bucher entourée des saints (ill. 68) jusqu’aux E£ti Rouen d’Henri IV, symbole de la
réconciliation nationale, la littérature et 'imagentinuent d’étre édifiantes et doivent donner

I'amour des grandes figures de I'histoire de Frétice

935 | ’exception reste Henri IV et ses enfantsl’aprés Bonington. L'explication est a trouvemnsdde fait que
Ducrocq, voulant probablement limiter les fraiscidé de refaire un tirage de la planche gravéd-fzaneng en
1870 pour laGazette des beaux-arts

936 |_éon LAGRANGE, « Bulletin mensuel : décembre 18665azette des beaux-artgol. XXII, janvier-juin 1867,
p. 100-101.

97| faut souligner que Mathurin de Lescure étagsiwn monarchiste trés engagé. La dimension éthfides
exploits des héros d’Ancien régime n’en est qus figique et manifeste.
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68. Léopold FlamengJeanne sur le bucher,
1866, eau-forte, T.c., H. 15; L. 11,4 cm.

On retrouve cela sous un angle un peu différens détistoire des Barberoussge Charles
Farine, ou, au courage et a la détermination @&méé gu’incarne mieux que tous Alvarez de
Guzman repoussant a lui seul des hordes de bagoae6ll. 6958, les pirates et les corsaires
musulmans opposent de la bravoure parfois, maisigueur fourberie, leur violence, leur goQt
des massacres sanglants, des répressions fératdesidessins de Flameng se font I'éého
Paul Ducrocq est certes un éditeur de vulgarisatigres de la jeunesse, mais c’est aussi un
personnage engageé, et toute la préface qu'il ppadslistoire des Barberoussn témoigne.

Il explique comment le combat pour la chrétientétamla piraterie musulmane, commencé par
Charles-Quint, poursuivi par les Etats-Unis, leglais, les Hollandais, ne s’acheva finalement
qu'en 1830, grace a la France qui mit un termenitéfa la menace en conquérant I'Algéfie

Il'y a la une forme de justification de I'histoirécente du pays. Une tendance a relier passé et
présent qui s'ancre dans une démarche patriotatieinale, que I'on retrouve encore chez un
Mathurin de Lescure mettant en paralléle les diffés traversées par la France sous Henri IV

durant les guerres de religion et les difficultédal France en 1874 au lendemain de la guerre

938 \/oir catalogue raisonné, n° 663.

939 parmi les sujets traités par Léopold Flameng enilent compte des atrocités commises par les Barkms,
nous citeronsa Mort de Saleri_es Esclaves aux fortificatiorms Mise a mort Voir catalogue raisonné, 809,
613 et 627.

940 paul Ducrocq préface dans Charles®iNE, Deux pirates awvi® siécle : histoire des Barberousdearis,
Ducrocq, 1869, p. llI-IX.
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contre la Prus$é.. Ces corrélations, prégnantes dans la littérgtote enfant, doivent aussi

tranparaitre dans I'image.

69. Léopold Flamend,a Défense
héroique d’Alvarez de Guzman,
1869, gravure sur bois, H. 7,8 ; L.

10,9 cm.

Pour autant, les aventures de Colomb et des Barbszoappartiennent a un ensemble
d’ouvrages différents de ceux de Lescure qui seadgment, avant toute chose, par la richesse
de lillustration et la forte dimension récréaticayactéristiques des romans d’aventures offerts
a la jeunesse. Janine Neboit-Mombet rappelaiticedas son livre.'Image de la Russie dans

le roman francaisSi le double but de ces ouvrages était de «ailistet éduquét? », en offrant
deux parties distinctes qu’elle présente comme ctilfize et récréativé®, la dimension
récréative tient, dans ce genre, une place pagreul

En effet, leChristophe Colomiolu marquis de Belloy etHiistoire des Barberousste Charles
Farine relévent bien autant, si ce n'est davantdgeapman d’aventure que de la biographie
historique. Antoine de Latour avait ainsi rédigé& unotice sur I'ouvrage du marquis de Belloy
ou, tout en louant linitiative de l'auteur et laaité de I'illustration, il pointait du doigt les

inventions fictives de 'un et de l'autre. Il écait :

Une seule chose me gate un peu, par instants,ae tableau en lui 6tant de sa gravité, c’est d'y

voir apparaitre, de loin en loin, certain matelo¢ dantaisie qui, a sa place peut-étre dans la

941 « Il est impossible de n'étre point frappé dedagias et des coincidences qui existent entre péttiede de
notre histoire et le temps présent. Nous remarqaarsieux époques 1590-1870, a la distance desifgkes, la
méme chute de dynastie, les mémes désastres de gigle et étrangére [...] »HSCURE Henri 1V, op. cit,
1866, p. V.

942 Janine BOIT-MOMBET, L’Image de la Russie dans le roman francais, 188001Clermont-Ferrand, Presses
universitaires Blaise Pascal, 2005, p. 132.

943 | bid.
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dédicace, n'aurait jamais dd en sortir. Ces aréficd’'un art douteux ne vont pas avec le nom de

Colomiy*4,

Latour fait ici écho a la longue introduction duwme qui narre une rencontre fictive entre
I'auteur et Colomb par l'intermédiaire d’'un mariommé Nolo, lequel est souvent mentionné
ensuite par de Belloy dans le fil de son livre.sRhin, c’est le portrait de Christophe Colomb
figurant en frontispice que critique Latour. Flargeplutét que de chercher des renseignements
sur la description de Colombet Latour indique entre autres la biographie de@b écrite
par son fil8* — a fait un autoportrait dans lequel il se montr@sdéa peau du célébre
navigateut*®. Enfin, Latour souligne les nombreuses approxiomstiou lacunes historiques du
livre, en remarquant comment, jusqu’au siege den&le, au moment ou la vie de Colomb
commence a étre vraiment documentée, le marquBetley remplit son ouvrage de facon
artificielle par des éléments faux ou non prouyése plaisait ainsi a décrire des évenements
hautement pittoresques et dignes de tout bon rod'arenture sans que ceux-ci fussent
authentiques. C’est le cas du combat de Colomb&daguane, animal gigantesque proche du
crocodile selon le marquis de Belf8y et dont Flameng fit une gravdfé Il représente
Colomb en armes chargeant I'iguane menacant dadeceor de jungle luxuriante (ill. 70). De
Belloy consacra encore tout un chapitre aux mathqur auraient pu éventuellement toucher
Colomb sur la « mer Ténébreuse », évoquant le gedarnastor de Camoéns, convoquant la
main noire, le kraken et I'oiseau rock qui empdete navires, et dont de Belloy précisait lui-
méme que ce n’était pas Colomb qui I'avait déeniais un voyageur aratf& De Belloy ne
précise pas de qui il s’agit, sans doute pourtiesé du livre, puisqu’il s’agissait de Sinbad le
Marin desMilles et Une NuitsUn oiseau rock, une main noire, un géant Adamagtoaussi
fantaisistes qu'ils fussent trouverent leur plaeedlles illustrations de Flameng car c’'étaient
des sujets récréatifs et inévitables dans un raiteuenture.

944 Antoine delLATOUR, Espagne : tradition, meeurs et littérature, nounektudesParis, Didier et € 1869,
p. 295.

945 | bid.

946 \/oir catalogue raisonné, n° 507.

947 Auguste ddELLOY, Christophe Colomb et la découverte du Nouveau MoRdds, Ducrocq, 1866, p. 98-99.
948 \/oir catalogue raisonné, n° 538.

949 BELLOY, op. cit, 1864, p. 72.
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70. Léopold FlamengColomb combattant un
iguane,1864, gravure sur bois, H. 14,9 ;L. 12,6
cm.

On peut encore citer dans les ceuvres pittoresqugsgs a éveiller I'esprit aventurier des
lecteurs, cette gravure montrant I'intérieur d'wase de cannibales avec des tétes coupées, des
membres cloués sur une poutre et des restes huneissdes jarres attendant d’étre cuits et
consommés’.

L’analyse du livre de Charles Farine sur les Barbsse permet aussi de trouver, a coté d’'une
illustration qui se veut historique et authentigueretranscrivant des événements attestés, une
illustration beaucoup plus fantaisiste, au souéffeque, flamboyant. C’est le cas de cette
gravure montrant Aroudj accroché a une falaisessal@®, dans un épisode que Farine semble
inventer de toutes pieces. On peut citer, poureagkiemple, cet abordage avec des pirates
attaquant un navire, brandissant leurs cimetemaschant sur les cadavres, s’apprétant pour
I'un d’entre eux a transpercer une femme de sognaod (ill. 7152 Un abordage sorti de
I'imagination de Flameng, débordant de bruit efudeur, sur lequel passe peut-étre un souci
de réalisme, mais surtout une volonté de saigteléion du lecteur par I'action, le mouvement

et ’norreur montrée.

950 V/oir catalogue raisonné, n° 552.

%1 Voir catalogue raisonné, n° 588. Cette ceuvre estée rapporter la fuite d’Aroudj Barberousse d'galére
sur laquelle il était esclave.

952 \/oir catalogue raisonné, n° 593.
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71. Léopold Flamend,’Abordage 1869, gravure sur
bois, H. 13,5; L. 10,7 cm

En cela, Flameng utilise des procédés bien conouisgladresser au jeune lecteur et le divertir
en lui offrant des émotions fortes. Marie Palewdk&anait dans une étude surdisurnal des
voyageda description de l'illustration idéale dans umian d’aventure pour avoir la dimension
récréative recherch&é. Palewska expliquait ainsi que l'illustration déire frappante, donc
généralement dramatique ou horrifique, idéalemesiagit d’'un meurtre, d’un supplice, d'un
dernier combat... L'image doit étre dynamique, aves personnages en torsion, cambres, le
mouvement doit dominer. Les expressions doivené @&xplicites, outrées, facilement
identifiables, en particulier quand il est questitenla peur, de I'agressivité, du courage... En
la matiere, le travail sur les mains et les visagg®essentiel. Si ldournal des voyagesditait
des aventures imaginaires riches de ce genre @gadmssements violents et surprenants, ce
n'est pas le cas des vies de Colomb et des Barbszotlles ne peuvent pas offrir que du
spectacle, mais malgré tout, les aventures de casnies sont émaillées de scénes dont
l'intention est évidemment d'amuser, d’étonner et pbuer sur I'émotion. Cela est
caractéristique du livre d’aventure illustré, pautierement quand il est question de toucher en
premier lieu un public jeune. Un public pour legli#lstration, tout comme le texte, tient une
place déterminante, et doit étre pensée dans uallglarconstant entre apports moraux,
pédagogiques, et séduction et distraction.

Un livre enrichissant pour I'esprit ne peut paspsésenter, selon Hetzel et Ducrocq, avec

l'austérité d’'un manuel ou d’'un livre pour adultegis doit, sans sacrifier l'intelligence de son

953 Marie PALEWSKA, « La Partie récréative diwurnal des Voyages Le Rocambolen® 6, printemps 1999, p. 56.
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propos, séduire par tout un appareil saisissattefiion du lecteur et l'incitant a se plonger
dans l'histoire racontée. Outre l'illustration, leanches dorées, les beaux papiers blancs, les
typographies aérées et les reliures souvent richeoraementées participent de cet appareil.
La couverture dibabot de Noétllans son cartonnage d’éditeur reprenait, par ebegrapr le
premier plat, le frontispice de Flameng contenusdanvolume, remplagcant simplement les

anges par un sabot rempli de cadeaux.

2- Euvrer pour le bibliophile : Léopold Flameng etle livre d’amateur

a- Léopold Flamengq et l'illustration bibliophilique

Les débuts de Flameng dans I'édition de luxe ardegin des bibliophiles survinrent a
la fin des années 1860, alors gqu'il s’était déjguas une belle réputation comme illustrateur et
comme graveur au Salon et qu'il était un des aqtisffles les plus en vue. Cela confirme que
les éditeurs de bibliophilie cherchent a s’accomenolés services d’artistes affirmés et
reconnus dotés d’'une certaine notoriété. Mais iVée de Flameng dans I'édition pour
bibliophile est liée aussi aux évolutions toucHas#u-forte vers 1870.

Pierre-Jean Foulon considérait cette date non pasne celle d’'une rupture notable, mais
comme commode pour résumer une succession d’évateong transformerent, selon lui, le
livre d’amateur®“. Tandis qu’en 1869 émergea la maison Jouausyguigsimple imprimeur,

et qu’Alphonse Lemerre publia I'ouvrage esserfiehnets et eaux-forteaprés la guerre de
1870-1871 c’est la Société des amis des livresguionstitua en 1873-1874. Cette derniére
initia tout un mouvement dans la seconde moitigid€isiecle, essentiellement en faveur d’une
bibliophilie créatrice et moderne.

Cette date de 1870 margua encore un deuxieme sdesfiaau-forte aprés 1860, puisque tous
les événements ci-avant décrits eurent précisépoemtbut de promouvoir cette technique dans
le livre d’amateur. SBonnets et eaux-forte® fait aucun doute par son titre, la Société des
amis des livres fit aussi la promotion de I'eaudogéditant des ouvrages de luxe uniquement
illustrés par ce procédé. Parmi euxClaronique du regne de Charles ib¢ Prosper Mérimée,
dont Eugéene Paillet, membre fondateur de la sqcagfiait & son ami Beraldi qu'il la
souhaitait illustrée par I'aguafortiste Morin :'aidenvie de m’amuser a faire un livre illustré.

Je pense a faire illustrer d’eaux-fortes par Edmidiodin la Chronique du Regne de Charles

94 « Dans le domaine de I'histoire de lillustratirancaise, la date de 1870 correspond plus a ute de pivot
gu’a un moment précis de rupture. ®UEON, op. cit.,1999, p. 10.
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IX, de Mérimé&>. » L'ouvrage parut en effet en 1876, avec tremtere eaux-fortes de
I'artiste. Jouaust enfin, apres de premieres timetatians I'édition regroupées dans le Cabinet
des bibliophiles et qui n’étaient pas illustrées,nhis de portraits-frontispices, de bandeaux et
de fleurons, lanca en 1872 deux collections ileketrpar I'eau-forte et le bois. D’'un c6té, la
Collection Bijou publiée entre 1872 et 1879 pourtatal de dix volumes, de l'autre, la Petite
Bibliothéque artistique publiée entre 1872 et 186dr un total de cent-dix volumes. Ces deux
collections, avec les initiatives de Lemerre, margnt véeritablement le point de départ de
I'introduction de I'eau-forte dans les ouvragedibitthiliques™®.

Flameng inaugura ces deux collections, puisqué ftiseement dés 1872 gu'il travailla pour
chacune d’elles. Dans le premier cas, av&aehnis et Chloée Longus, pour lequel Flameng
se contenta de graver quatre compositions d’EréleyLet dans le second cas avass Sept
journées de la reine de Navarre suivie de la hmgeautrement nomméHeptaméronpublié

en quatre volumes, et pour lequel Flameng dessiiteehux-fortes qu’il grava en sus d’un
portrait de la reine d’aprés un dessin anony@es deux ouvrages ouvrirent ensuite sur une
longue coopération entre I'artiste et la maisoradigtiqui ne s’acheva qu’en 1887.

C’est principalement au service de cet éditeurflameng pratiqua l'illustration a destination
des bibliophiles, et a celui d’Alphonse Lemerre slane mesure moindre. Il réalisa pour ce
dernier des frontispices pour des recueils de pedgsirnassiennes dont Lemerre était I'éditeur
privilégié. Nous citerons pour exemple Reliquairede Francois Coppée ou IB®uvelles
Odes funambulesquee Théodore de Banville.

Si Flameng collabora de maniére privilégiée avex dmux éditeurs ce n’est pas un hasard,
puisque Jouaust et Lemerre étaient eux-mémesié®slle premier avait été I'imprimeur
principal du second avant de se lancer a son tms kedition en s’adressant avec des formules
approchantes au méme public.

Les bibliophiles ne forment pas un bloc monolitieq@vec des aspirations uniques, et Jouaust
et Lemerre cherchérent a la fin du Second Empigpandre a des amateurs qui ne trouvaient
pas leur compte dans les publications qui leuis@tdestinées. Les années 1860 sont, en effet,
dans le domaine de I'édition de luxe, dominéesljparivée de changements notables qui
viennent révolutionner, au grand dam des amateufsip, I'édition bibliophilique. C’est ainsi

gu’émergea tout le mouvement en faveur de la chlitographie, des illustrations en couleurs

955 Raymond HSSE « Les Sociétés de bibliophiles (suiteBulletin du bibliophile et du bibliothécaire 929,

p. 153.

956 « A M. Lemerre et & M. Jouaust revient en grarattigo’honneur d’avoir mis a la mode, pour les pdtions
de librairie, la gravure a I'eau-forte, moins oné&®e que la gravure au burin [...] »L\&STRE DESACY, art. cit.,
1878, p. 9717.
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servant le plus généralement a reproduire les ncatgi®t les incunables du passé. Une
dynamique qu’instaurerent des éditeurs comme Cyr@rmriel-Engelmann, Lahure, et méme,
des 1855, I'lmprimerie Impériale, qui admit dang publication de Imitation de Jésus-Christ
I'usage de la chromolithographie. Ce que critigiv@ment Louis Clément de R,

En 1858, c’est méme la maison Firmin-Didot, répuéesn est aupres des bibliophiles, qui
osait, dans un tirage spécial d@&uvres complétesle Virgile destiné aux amateurs, une
illustration faite par la photographie. Les photygries étaient collées dans le volume en
remplacement des bois d’Huyot qui ornaient le gragurant. La réaction de Clément de Ris

fut trés vive a I'égard de I'éditeur, répliquannhdasa critique :

Un véritable amateur préférera-t-il jamais le pratdd’'une machine aveugle, et aussi trompeuse !
A I'ceuvre d’une intelligence et d’'une main humae..] Je comprendrais plutét le contraire ;
c'est-a-dire que les exemplaires ordinaires corg@atg des photographies, et les exemplaires de

choix des bof§8,

Par ailleurs, au-dela des évolutions techniquiisistration était parfois jugée trop pléthorique
dans les ouvrages, et le goQt pour la gravure gigrdhez certains bibliophiles commencait a
passer de mode. Méme si Pierre-Jean Foulon retrezitaause I'idée d’'un romantisme tardant

a disparaitr&® — c’est-a-dire vers 1879, c’est néanmoins vers cette date que le passage du
« bois romantique » a « I'eau-forte naturalistesfisvéritablement dans le domaine du livre
de bibliophile avec, pour Georges Blaizot, un retauun certain classicisme et a un
ordonnancement des ouvrages qui prétait moins xuesSE,

Paul Angoulvent soulignait ainsi que Lemerre etalsti cherchaient a répondre aux nouvelles
exigences d’un public qui jugeait le bois « tropnooun et trop envahissdft», considérant
qu'il favorisait la surabondance décorative a lalg@ artistique. C’est exactement ce que dit

Octave Mirbeau en opposant Jouaust a ses conairrent

97 « Puis, et cette remarque s’adresse spécialemenbrmements en couleurs, on peut reproduire par la
chromolithographie les délicates arabesques desranmanuscrits dans un ouvrage destiné a doneddéa de
cette recherche d’ornementation ; mais c’est, seion une erreur de croire qu’elles peuvent enrinbs éditions
modernes [...] Entre le noir des caractéres et lachtiu papier, ces ornements papillotent a I'csollitent le
regard et distraient I'attention. » LOUiSEMENT DE RIS, « La Typographie frangoise a I'exposition, unsadle »,
Bulletin du bibliophile 1855, p. 437-461.

958 |_ouis Q.EMENT DE RIS, « Bulletin »,Revue francgaisevol. XV, 1855, p. 445-447.

959 FoULON, op. cit, 1999, p. 10.

960 « Apreés les vagues tumultueuses du romantismagdpraissance une période de transition dont lectam
essentiel est un retour & un certain classicisriest Cépoque Jouaust. » GeorgessBOT, Bibliothéque Raphaél
Esmerian, cinquieme patrtie : livres illustrés maukes (1874-197QParis, Tournon Blanchard, 1974, p. 7.

91 paul-Joseph WGOULVENT, Frantz @LOT, et coll.,L’Art du livre en France des origines a nos jouParis,
Delagrave, 1931, p. 185.
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La Librairie des Bibliophiles, dirigée par I'imprieur Jouaust, si justement surnommeé le prince de
la typographie et a qui les amateurs les plus drewx sont redevables de tant de publication hors
ligne, s'attache maintenant a donner, vers la finldnnée, ses éditions & gravurgs.] Dans les
livres a gravures de M. Jouaust, chacune des plesi@st une ceuvre sérieusement étudiée et a la
valeur artistique d'un véritable tableau. Aussidembre en est-il forcément restreint. Mais les
véritables amateurs aimeront toujours mieux voiéditeur consacrer a la publication de quelques
gravures hors ligne les fonds qu'il aurait pu disgr sur un plus grand nombre de sujet d’'un mérite

secondairé&?

Grand-Carteret rappelait ce choix de Jouaust deyawe « abuser des figures dans ses
publication§®® », tandis que la structuration de l'illustratiovitccorrespondre au mieux a celle
du volume. On retrouve ce genre de parti pris dessuvrages illustrés par Flameng pour la
maison Jouaust. Pour l@caméromde Boccace, les dix journées ne sont illustréesdgudix
eaux-fortes, plus un portrait de I'auteur, soit@gravures réparties en quatre volumes.

C’est un choix similaire qui a présidé d&ptameéronde la reine de Navarre, ou aux huit
journées du texte répondent huit eaux-fortes, agllegis’ajoute encore un portrait gravé de
l'auteur. Enfin, leThéatre completle Moliere illustré par des dessins de Leloir §gapar
Flameng renferme dans ses huit volumes trente-dgawxures plus un portrait, soit une
illustration par piece, auxquels s’ajoutent, conpuar tous les volumes de la maison Jouaust,
des ornements, culs-de-lampe et fleurons qui scaidevrage.

La structuration est la méme dans la CollectiomBipuisque Idaphnis et Chlodublié en
1872, composé de quatre livres, est orné de geatne-fortes gravées par Flameng, avec, en
conclusion de chaque livre, des bois de SargededRouget d’aprés Giacomelli. Parfois,
suivant le modéle privilégié par Lemerre, Jouaeslimitait a un simple portrait-frontispice,
comme poutes Caractéresle La Bruyére seulement ornés du portrait dediaud’apres une
édition ancienne de 1696.

Jouaust, sans s’inscrire dans un rejet de lilaigin comme la frange la plus radicale des
bibliophiles®, refusait les débordements ornementaux pratiquars gertains éditeurs

bibliophiliques restaient dans des formulations aatigues. Il s’inscrivait dans une démarche

92 Octave MRBEAU, Pierre McHEL (édition établie, présentée et annotée par), ikt @ombats littéraires
Lausanne, L'’Age d’Homme, 2006, p. 49. L’article nisplans cet ouvrage fut publié pour la premigis lie 28

décembre 1876 dahsOrdre de Paris

963 John RAND-CARTERET, « Livres d’amateurs *.e Livre et I'imagevol. Ill, 1894, p. 237.

94 voir & ce sujet I'étude de Francoig¥RE, « Les pratiques typographiques et bibliophiliqdesla maison
Mame auxix © siécle », dans Céciled®LAIRE (dir.), Mame, deux siécles d’édition pour la jeunessehBennes,
PUR, 2012 p. 454-463, dans laquelle l'auteur f&it éle la Société bibliophilique de Touraine qyetait

totalement l'illustration.
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intermédiaire qui répondait a la fois a la nécésaitistique et a la nécessité de sérieux, propre,
selon lui, a un ouvrage bibliophilique.

b- La notion d’érudition dans l'illustration bibiphilique

Un livre d’'amateur dans la conception de Jouaus &sfois un livre érudit et un livre
artistigue ou témoignant d'une démarche esthétigaedimension érudite passe, notamment
pour les ouvrages anciens, par le choix de respkatéhographe d’époque, de recourir a des
caracteres elzéviriens, d’ajouter des notes, ddikesp un appareillage intellectuel. La
dimension esthétique repose de son c6té sur lamdiharmonie. Le livre de bibliophile doit
étre, tout du moins dans la conception de Jouanggut cohérent, pensé, qui fait de 'ouvrage
une ceuvre d’art a part entiére. L'illustration petcisément a la convergence de ces deux
aspects. L'illustration ne peut pas étre improvidgées un livre de bibliophile, et il apparaitrait
inconcevable qu’un portrait fantaisiste comme cdluifrontispice diChristophe Colomlalu
marquis de Belloy figure dans un livre pour bibhdp. L’illustration doit étre en accord avec
la démarche intellectuelle du livre et révéler teeherche qui ne transparait pas nécessairement
dans le livre commun, ou méme dans le simple tierkixe pour lequel I'impression décorative
est primordiale.

Cette érudition est surtout perceptible dans lesages anciens que réédita Jouaust, puisqu’il
y a alors toute une démarche de reconstitutionteemendre pour l'artiste et des ajouts
documentaires nécessaires pour le lecteur. La premaiigence est celle du portrait, souvent
placé en frontispice, qui reproduit un portraitianavec fidélité. L’ceuvre de Flameng est riche
d’exemples, puisque c’est essentiellement sur degsages anciens qu’il travailla, et sa
réputation de graveur de reproduction le fit ceuvegulierement a ce type d'illustration. Ce
fut le cas, par exemple, sure et aventure dRobinson Crusoée Daniel Defoe, publié par
Jouaust, pour lequel Flameng grava le portraittfspice d’'aprés une estampe ancienne
indéterminé®>. On pourra citer encotees Caractérede La Bruyére. Publiés en deux volumes
en 1873, cet ouvrage appartenait a la collectisrQlassiques francais et était orné d’un portrait
gravé par Léopold Flame?f§. Le livre est, comme tous les volumes de cettiecibn qui
regroupait essentiellement des penseurs et dassphhies, dépourvu d'illustration, hormis le
portrait de I'auteur en frontispice (ill. 72). Darescas, il s’agissait d’un fac-similé d’'une éditio

965 \/oir catalogue raisonné, n° 726.
966 \/oir catalogue raisonné, n° 789.
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des Caracteresde 1696. Il ne dépareillait donc pas avec le text®rthographe ancienne
conserveée et avec les caractéres elzévirienstgpdgraphie.

72. Léopold FlamendRortrait de Jean de la Bruyérd. 873,
eau-forte, H. 7,5 ; L. 6 cm.

Le portrait-frontispice se retrouve regulieremeans les ceuvres que Flameng a illustré pour
Jouaust, notamment pouHEptamérorou pour leDécamérof®’. Il subsiste parfois quelques
exceptions, comme celle ddaphnis et Chloé&le Longus. La raison de I'absence d’un portrait
est sans doute a trouver dans le fait qu’il s’agisun auteur grec pour lequel aucune effigie
n’était conservée. La nécessité d’'étre authentiopeedisait dans ce cas d’inventer une figure.
Il faut encore signaler le cas dRaul et Virginiede Bernardin de Saint-Pierre, autre ceuvre
ancienne qui dans le corpus de Flameng ne posagdefiigie de I'auteur. L’explication vient
peut-étre, la encore, d’'une démarche érudite etidoours a d’autres principes esthétiques. En
1873, en effet, René Delorme publiait ddres Musée universelin article intitulé « Les
Portraits-frontispices dans les livres anciensaxisdequel il expliquait bien que cette mode
avait été récurrente aw!® siécle, a I'époque de la Pléiade, etxau® sieclé®® |l citait alors

les éditions de Moliere, Corneille, Racine, BoilegtuLa Bruyere. En revanche, Raul et
Virginie est publié en 1789, a la fin deil € siécle, période ou Delorme relevait un déclin net

et progressif du portrait-frontispit®&. La premiére édition avec un portrait de I'autearfut

%7 Bien qu’auteur du Moyen-Age, une époque ou lerpitrrontispice n’était pas de mise, Jouaust pirat de
la deuxieme édition dDécaméronparue en France en 1545, sur une traduction dddgon. Il y a donc une
logique a lintroduction du portrait de Boccace,isoue le texte du volume est basé sur 'orthograghe
I'esthétique dwvie siecle.

968 René [ELORME, « Les Portraits-Frontispices dans les livresemei»Musée universelol. I, avril-septembre
1873, p. 230-231.

99 « Littérairement parlant, la Révolution et le PremEmpire n'existent pas. On peut en dire autantade
Restauration, en ce qui concerne les livres. Peridahce temps, a I'exception des éditions de Dittmutes les
publications sont négligées : mauvais papier, mawsazacteres et pas de portraitthid., p. 232-233.
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d’ailleurs publiée qu’en 1806. Ainsi, Jouaust, ééditant un ouvrage de la fin gui © siecle,

a pu souhaiter préserver I'esthétique du tempsfeser le principe du portrait-frontispice pour
ce volume. Cette hypothése est d’autant plus ptelslmn considere que Jouaust appliqua le
méme principe a son édition détala de Chateaubriand, ouvrage qui avait été publié [@ou
premiere fois en 180Paul et Virginieet Atala sont ainsi contenus dans une Collection Bijou
qui ne fit jamais appel aux portraits-frontispicetsjans laquelle on retrouve des auteurs comme
Eschyle, Anacréon, Théocrite, aux cotés de Loti§us

Il faut toutefois souligner que les ouvrages ddecebllection ne contenaient, hormis une
préface, que les ceuvres des auteurs. Ainsi, JouagsititantPaul et Virginieen 1878, lui
adjoignit un portrait de l'auteur. Cela peut semlgientradictoire, mais dans cette édition, le
roman est précédé d’'une importante étude documemtaiCambray sur 'ouvrage. En ce sens,
les considérations esthétiques se heurtent a desdésations documentaires, et le portrait-
frontispice ne devient pas tant celui de I'ceuvre de I'étude qui la précéde.

Pour ce qui est des auteurs contemporains éditéepeerre ou Jouaust, le portrait-frontispice
est loin d'étre systématique, apparaissant esdientent dans des biographies, a I'image du
Ponsardde Janin avec un portrait gravé par Flameng déaprée photographi€', ou des

ouvrages hommages comi@eq octaves de sonngisur Claudius Popelin (ill. 73).

73. Léopold FlamengClaudius Popelin 1875, eau-
forte, dimensions indeterminées.

970 Deux exceptions toutefois, Rsychéde La Fontaine etAmintedu Tasse, slirement car ces deux textes étaient
bien en harmonie avec le reste de la collectiomutgustifiait de les publier dans cet ensembleespectant les
codes de la collection.

971 || convient de signaler que Ronsardet I'Alexandre Dumas, mars 187k Jules Janin sont parus dans une
collection a l'intitulé programmatique chez JouaustPortraits contemporains ».
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D’une part, car la mode est loin d’étre totalem@venue, ce que soulignait encore Delorme
qui le regrettait en 18?%. Mais aussi parce que Lemerre, qui édita I'esskdés ouvrages de
bibliophilie écrits par des auteurs contemporaassde corpus de Flameng, publiait dans les
années 1860 des auteurs parnassiens parfois aleslinmonnus et débutaftd C’était le cas

de Francois Coppée et Reliquaire son premier recueil publié par Lemerre en 1866étai
encore le cas de Barracand, auteur auréolé en &868pment ou Flameng illustre ce volume,
d’'une toute petite gloire avd@onaniel,illustré aussi par Flameng. Le portrait-frontispoe
reste I'honneur d’un auteur contemporain consaa@as lieu d’étre en téte d’'un volume d’un
auteur néophyte inconnu de tous.

Néanmoins, la question de [Iérudition dans [lilhasion bibliophilique se traduit
essentiellement dans I'exigence de fidélité, d’antitité, de réalisme des ceuvres quant aux
costumes, aux décors d’époque, et Foulon rappeled sujet le cas de Maurice Leloir qui,
comme d’autres illustrateurs, collectionnait lestames anciens et les objets pour pouvoir les
rendre le plus fidélement possible dans ses oflitr&ette exigence est primordiale dans le
livre bibliophilique, tout du moins dans I'orientat que lui donna Jouaust et d’autres éditeurs
avec lesquels collabora Flameng, comme Glady &a#on LescautBien que Flameng ne
collectionnat pas les costumes comme L&fginéanmoins il ne dérogeait pas a cette régle et
cherchait a reproduire avec la plus grande fid&isécostumes et accessoires correspondant a
I'époque dans laquelle se déroulait I'histoire duté. Jules Claretie évoquait, par exemple,
I Heptamérorde la reine de Navarre, et soulignait assez lamgué cette fidélité qu’il louait

chez l'artiste :

L'Heptaméron occupe une place au premier rang, &@ttait, a coup sdr, d’étre rajeuni dans une
édition telle que celle-ci : reproduisant le textemitif avec soin et I'ornant de gravures dans le
godt du temps, qui ajoutent singulierement a l&walivre. C’'est M. Flameng qui s’est chargé de
ce travail, et ses eaux-fortes, soigneusementrigspie I'époque ou contait Marguerite, ont une vie

et un relief étonnant. Chacune des journées deptatméron est illustrée ainsi, et c’est plaisir de

972 « Il serait regrettable au contraire que 'usage ortraits-frontispices ne se généralisat pasodgours. [...]
Vraiment, I'on ne devrait plus faire une seuleiédisans une vignette. Il faut conserver a la ptétBalzac dans

sa robe de chambre monacale, et Théophile Gautigp [DELORME, art. cit., 1873, p. 233.

973 Delorme rappelait encore que le portrait-frontigpivisait a conserver la mémoire des « célébrités
contemporaines », et pas nécessairement toustlEgajugés mineursbid.

974 FOULON, op. cit, 1999, p. 50.

97511 semble cependant s'étre intéressé aux costamgens. Il recommande ainsi dans une lettre, @asvdules
Jacquemart, d’acheter une botte de I'époque desL¥lW qu’il avait repérée dans un bric-a-brac. xpkque
méme avoir fait les démarches pour retrouver leepaans succes. Lettre de Léopold Flameng a Jategiemart,
INHA (Paris). Cote : Autographes 094, 06, 06, 0@ir\torrespondance, n° 39, p. 140.
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voir rendre avec cette précision et cette exacéitadns les costumes, la scéne amoureuse ou

tragique gu’on vient de lirf&®.

Juste apreés, Claretie parlait Baphnis et Chlogsoulignant bien dans les compositions qui
I'ornaient leur « caractére tout a fait antigfe>. En 1876, c’est a propos @Théatre complet
de Moliere, avec les illustrations de Leloir grav@ar Flameng qu’Octave Mirbeau soulignait

cette attention portée a la vérité :

Tout en restant fidéle a la vérité historique, éxkctitude du costume, M. Leloir a su imprimer dans
ces dessins un cachet tout a fait personnel, efvdliere portera, avec un reflet aussi exact que

possible du siecle de Louis X1V, le caractére dpdue a laquelle il aura été pulsfig

Enfin, au-dela de Jouaust, la démarche est trélasienchez Glady freres. Ces derniers, avant
d’obtenir une réputation d’éditeurs érotiques p@&gdientables, s’essayerent a I'édition pour
bibliophiles avec leuManon Lescaytouvrage colteux orné de dessins et de gravures de
Flameng. Mathurin de Lescure offrait un long comtaga du livre danka Presses’attardant

sur les planches de lartiste : « Il y a bien dexjiérience, bien de I'observation, bien de
I'inspiration, bien de la divination dans ce craysmans ce burin Z. »

Il s’agit donc d’offrir aux bibliophiles des ouvrag qui témoignent d’'une véritable recherche
intellectuelle, des ouvrages qui ne soient pasuamtent des fantaisies, et dans lesquels chaque

illustration est soigneusement composée et agenvaeréalisme.

c- La notion d’harmonie dans l'illustration biblibiique

On peut aussi considérer que cette recherche reléwme autre nécessité dont doit
témoigner le livre de bibliophilie : I'harmonie Bstique. Jouaust s’inscrivait la dans les
théories de Lemerre, lequel avait damesLivre du bibliophile par la voix d’Anatole France,
posé ce probleme de I'harmonie esthétique : « Bufét pas qu’un livre contienne plusieurs
eaux-fortes pour étre un livre précieux ; il fauteqces eaux-fortes soient bonnes en elles-
mémes, et, en outre, il est a désirer qu’ellesns@ie harmonie avec I'esprit et la forme du livre

qu’elles illustrent®®. » Un livre de bibliophilie doit donc étre considé&omme un tout cohérent,

976 Jules CARETIE, « Revue littéraire : I'art dans les livressiJlustration, vol. LX, n°® 1538, 17 aout 1872, p. 107.
97 1bid.

978 MIRBEAU, MICHEL, op. cit, 2006, p. 50.

979 Mathurin deLESCURE « La Semaine littéraire ba Pressen® du 25 avril 1875, n. p. Il convient de précise
que Lecure se méprend et que les ceuvres ne sotepasiIrins.

980 Alphonse IEMERRE, Le Livre du bibliophile Paris, Alphonse Lemerre, 1874, p. 44.
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ou lillustration, soumise au texte, ne doit pag élisparate. Contrairement au livre courant, le
livre d’amateurs doit étre le fruit d’'une réflexitméorique. Objet intelligent, il doit encore avoir
un style, étre admissible a la fois pour son texte qui le démarque dkeepsakedu banal
livre de luxe ou méme du livre d’artiste et pour son style. C’est-a-dire pour sa dimension
artistiqgue qui doit lui conférer un statut d’obggart.

Si les styles sont multiples et les théories padfind le livre de bibliophiles nombreuses,
puisqu’il reste un objet sensible, la notion d’hane esthétique évoquée par Lemerre se
retrouve presque continuellement dans les propssamteurs-théoriciens. En 1894, Marius
Vachon, partisan forcené d’'un renouveau bibliogb#i qui godQtait fort peu les rééditions
d’auteurs anciens des Jouaust, Janet ou Lemerennaissait cependant ce souci de la
cohérence esthétigue chez ces éditeurs : « Cartaiiteces premieres éditions de vieux
auteurs, aux types graves d’apres ceux du dixesaptsiecle, avec lettres, vignettes, culs-de-
lampe et fleurons du méme temps [...] ont constituege pittoresque fantaisie de
bibliophile®®L. »

Octave Mirbeau ne disait pas autre chose a laipardu Moliére de Jouaust : « L'impression
faite dans le format grand in-8°, sur le plus bpapier de Hollande qui se puisse voir, est
relevée par des en-téte, fleurons, culs-de-lamgtére$ ornées du plus beau style Louis
X1V %82 5

Jouaust est un adepte de cette harmonie temperghe le texte, 'ornement et l'illustration,
ce qui justifiait la nécessité d’une reconstituti@plus fidéle possible de I'époque dans laquelle
se déroule le livre. Ce souci de fidélité expligumeore que Jouaust ne s’inscrivait pas dans la
démarche d’'un Curmer qui reproduisait les enlungsui I'aide de la chromolithographie.
Jouaust ne cherchait pas a recopier le passeéivhlisen cela Lemerre. Recopier le passé
signifiait de le faire avec le matériel du pass#,les moyens modernes ne permettaient pas de
reproduire les formes anciennes avec fidélité. Gelavait créer une disharmonie regrett$je
surtout pour les ouvrages les plus anciens.

Selon Jouaust et Lemerre, il ne faut donc pas rectgppassé, mais le pasticher en inventant
des motifs, des formes « dans le golt de » maigtéslaux moyens techniques modernes. F.

Chaulnes expliquait que c’était une préoccupatiantquchait notamment la typographie,

981 \VACHON, op. cit, 1894, p. 120.

982 MIRBEAU, MICHEL, op. cit, 2006, p. 50.

983 « Une copie exacte de tels ou tels fleurons, ltksteu telles lettres ornées, nous a paru ceuvegieique sorte
stérile et d'ailleurs d’une exécution peu satisfate. Nos procédés actuels de gravure étant pligatdéplus fins
gue ceux d'autrefois, sont par cela méme mal apiplés a la reproduction servile des boisxdtf siecle. »
LEMERRE, op. cit, 1874, p. 40.
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Jouaust préférant réinventer pour ses publicatthn®écaméronet de IHeptamérondes
caractéres elzéviriens, plutot que de reprendervilement » ceux du paséé

Mais au-dela de la seule typographie, tout I'ougratpit concerné, ce qui expliquait a la fois
le recours a des ornements inédits quoiqu’inspd@spasse, mais aussi a des séries
d’illustrations nouvelles faites par des auteursgemporains. Démarche que I'on retrouve chez
un autre éditeur avec lequel collabora Flamengd@ireres. Ainsi, pour IManon Lescayt

les fréres Glady cherchérent a donner une teirdaill® a leur volume, mais plutét que de
recourir a des motifs anciens, ils demandérenteassidateur Emile Reiber de leur en dessiner
de nouveaux « dans le goQt guil € siécle ». L'une de seules exceptions était lergibrt
frontispice, généralement copié sur des modelegrsc

De plus, il faut que l'illustration, pour étre earmonie avec le texte, retranscrive sa nature, ce
qui justifie en général un nombre limité de grasurais qui se doivent d’étre tres signifiantes.
Le Décaméronde Boccace illustré par Flameng répond bien & cexigence et, par la
truculence de son auteur, peut servir d’exempbéue parlant. Boccace est un auteur satyrique,
au ton humoristique et rude a la fois, classé géa@ent dans la catégorie de la littérature
érotiqgue. Jules Choux dans séwtit citateur : notes eérotiques et pornographigues
considérait d’ailleurs, en 1869, comme un autaanicieux®>.

Il'y a de nombreuses éditions tres illustree®duaméronde Boccace axix ® siecle, comme
celle de 1846 de chez Barbier. Cette derniére igffians le style romantique, pléiade de
vignettes aux sujets forcément disparates et sanalitt générale, puisque d’esprit et
d’iconographie des plus variable®\ fortiori, car elles étaient I'ceuvre de plusieurs
illustrateur$®. Flameng, a linverse, proposa une illustrationitée et unifiée qui visait a
inscrire Boccace dans ce ton licencieux et satgriui le caractérisait. Chasse a la femme nue
dansL’Enfer des beautés cruell@. 74), personnage exposé grimé en place pwiliooqué,
jeune religieuse trouvant un homme a moitié démdalés la forét, femme nue mimant la
monture dand.a Jument du compére Pier(dl. 75)%’, Flameng cherchait a insister sur la
dimension provocante, amusante, émoustillante eyt teDécaméron

Quoique ce soit finalement une approche assez istelu livre de Boccad®, cela induit

néanmoins un parti-pris esthétique et stylistigeiéacpart de I'éditeur et de l'illustrateur, ce qui

%4 F. OHAULNES, « Exposition de Vienne : la France, I'imprimeee la librairie », Journal officiel de la
République Francaisa® 205, 28 juillet 1873, p. 5099.

985 Jules ®ouXx, Petit citateur : notes érotiques et pornographigueaphos [Bruxelles], s.e., 1869, p. 35.

986 Parmi lesquels figuraient Célestin Nanteuil et yrdohannot.

987 \/oir catalogue raisonné, 1151, 1150, 1149 et 1155.

988 Drailleurs, le prospectus publicitaire de I'éditiale Barbier était introduit par une citation deir@gené qui
expliquait que ldDécamérorétait trop souvent réduit a son ton licencieuxrsabpu'il présentait, selon I'auteur,
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permet de dépasser le caractére purement inforetadiéscriptif de I'image et de donner un
ton, un sens de lecture au texte. L'illustrateursh’plus alors seulement un traducteur se
contentant de reproduire le texte en image, ihpporte un commentaire orienté. L'éditeur et
l'illustrateur comprennent le texte d’'une certananiere, et les images introduites dans le livre
doivent toutes relever d'une harmonie de penséabi& ou supposée, avec l'auteur. En cela,
il s’agit autant d’une recherche d’harmonie, deacowdance entre le texte et I'image, que d’'une
démarche intellectuelle démontrant que lI'imagetpes qu’apparat.

Or, le Décaméronde Boccace, surtout depuis La Fontaine, est répat& son caractere
sulfureux, et Jouaust ne manqua pas de le puldies & méme collection queHeptaméron

de Marguerite de Navarre, Manon Lescautle I'abbé Prévost, I[¥oyage sentimentalge

Sterne, des ouvrages plutdt considérés comme ntgafs’.

74. Léopold Flamend, Enfer des beautés cruelles,
1873,eau-forte, H. 12,8 ; L. 9,5 cm

« des hommes de tous les états, de tous les aasale tous les ages, des évenements de tousniesgdepuis
les plus libres et les plus gais, jusqu’aux plughants et aux plus tragiques. » ARBIER, Contes de Boccace
(le Décaméron)prospectus publicitaire, p. 1-2. Cette citatiamuyait justifier la multiplication des sujets etle
variétés de tons des illustrations.

9891 faut noter que cette harmonie au sein des ciidles permettait au lecteur de savoir a quoi eratte, d’'une

part par rapport au texte, mais surtout par rapgpéattonalité de l'illustration qui 'accompagnait
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75. Léopold FlamenglLa Jument du compere
Pierre, 1873, Eau-forte, H. 13 ; L. 9,5 cm.

Ainsi, Jouaust, comme Gladyet I'ceuvre de Flameng a destination des biblioghiépose
largement sur ce concept firent basculer lillustration descriptive vers uml@stration
analogique, selon les propos de Pierre-Jean F&idrandis que lillustration romantique
multipliait les figures, offrant un paralléle coast entre I'événement littéraire et I'imdge
Jouaust s’inscrit dans une démarche minimalistet Klubjectif n’est plus tellement de donner
un support imagé a un évenement, mais de trangenndiance générale de I'ceuvre par des
touches distantes et régulieres. C’est une deslgsatonstantes de l'illustration bibliophilique
de la seconde moitié dux € siecle, qui culmina au début dx® siecle avec les initiatives de
Vollard®®? Ce ne sont parfois méme plus les points focauxaliume qui sont transcrits par
Illustration, mais des événements mineurs reflétlavantage le ton général du IR¥e

990 FouLON, op. cit, 1999, p. 49.

91| e critique del'lllustration expliquait méme que IBécamérondans I'édition de Barbier, était traduit deux
fois. Par Barbier lui-méme qui avait opéré la tictthn de l'italien, et par les illustrateurs avetidis multiples
compositions. AONYME, « Bulletin bibliographique »,’lllustration, vol. V, n° 109, 29 mars 1845, p. 78.

992 Nous citerons entre autres exempleas,Jardin des supplicege Mirbeau illustré par Rodin et publié en 1902.
Rodin ne se référait pratiquement a aucun momegeigdu livre, mais s’attacha bien a en retrarstambiance
générale au travers de ses lithographies.

993 Caractéristique qui n’est toutefois pas proprdlastration bibliophilique. Cependant, si lesias d’étrennes
sont sujets au méme processus, c'est bien pardetéee pléthorique de leur illustration qui obligiustrateur a
choisir des sujets mineurs, voire a inventer ceesmbscénes. Dans ces conditions-1a, il s’agit gluise contrainte
matérielle, alors qu'en matiére de bibliophilie uabe démarche est plus surprenante, et releveed’aflexion
théorique sur la relation texte-image et sur I'hania du livre.
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On peut aussi voir dans cette maniére de procéaefagon de rééquilibrer les apports propres
au texte et a l'illustration dans le volume. Si coenl’écrivait Lessing, la poésie a vocation a
traduire l'action, et I'image la beauté formelldpra il faut nécessairement que l'image
parvienne a se détacher suffisamment du texte.i@elague alors peu d’illustrations, toujours
hors texte, mais surtout de trouver dans le teedghssages permettant le mieux de saisir la
beauté formelle. Chaque art apporte, dans ces tcamslisa propre pierre a I'édifice et il doit
en résulter un équilibre harmonieux.

Dans les cas extrémes, les évenements illustrésmenéme pas présents dans le texte. Si cela
est fréquent pour les frontispices qui ont précesdénpour objet de synthétiser le livre en une
image, ce qui apparait bien ddres Reliquairede Coppée, c’est une supercherie qui apparait
aussi danke Miroir (ill. 76) de Flamenf“. Cette scéne narrative figure danMiEnon Lescaut

de I'éditeur Glady et n’est pas un frontispice.eBthontre Manon et son chevalier dans un
intérieur plein de raffinement, et Manon invite smympagnon a se regarder dans un miroir
gu’elle tient devant elle. La scéne est charmdéggre, bien dans le ton galant que I'on prétait

auxvill € siecle dans les années 1870, mais qui n’est pénsent anecdotique. Elle n'est tirée

d’aucun passage du texte.

76. Léopold Flamend,e Miroir, 1875, eau-forte. H.
15; L. 10 cm.

994 V/oir catalogue raisonné, 1174.
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L’inverse existe lui aussi : & un passage du tegtsuperpose un sujet illustré complétement
extérieur au dit texte. Cela est perceptible damesaomposition de Iinitation de Jésus-Christ
publiée chez Quantin. Ce volume dédié aux bibliesh était illustré par Jean-Paul Laurens,
et Flameng avait gravé les ceuvres. Si la plupattdes illustrations originales réalisées a partir
des maximes du volume, 'une d’entre elles n’esteagu’une repris&® d’un tableau alors trés
connu du public Francois de Borgia devant le cercueil d’lsabelle Bartugal (ill. 77)%".
L'amateur d’'art au fait de l'actualité artistique pouvait manquer de rapprocher cette
illustration et le fameux tableau exposé au Salerli@i76,a fortiori, puisque les dessins de

I Imitation de Jésus-Chrigurent présentées au méme Salon. Or, Laurens auatgde sujet

de sa toile d.a Vie des Sainfgnais le sujet retranscrit bien I'esprit du livet, son verset
suivant : « Si vous avez vu autrefois mourir quelgupensez que vous passerez vous-mémes
par ce chemin-la. »

En vérité, la composition est adaptée au textes teagujet originel est totalement extérieur au
livre illustré. L’ceuvre est fidele par infidélitée qui n'a en soi pas de réelles conséquences,

puisque le sentiment d’harmonie prédomine sur tautee conception.

77. Léopold Flamend;rancois de Borgia devant le
cercueil d’lsabelle de Portugal 876, eau-forte, H.
15;L. 11 cm.

995 Philippe GLLE, « Les Livres de la Quinzaine ke Figaro, supplément littéraire du dimangmé 26, 30 juin
1878, p. 99.

96| aurens a néanmoins adapté le décor, les costypméeisément pour « vieillir » sa scéne et la remthérente
avec I'époque envisagée dans I'ouvrage.

97 Voir catalogue raisonné, §17.
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Lillustration peut méme étre infidéle au textettgu’elle a le style et le caractere de I'auteur.
D’ailleurs, pour Edouard Rouveyre, un livre d’amate’était pas tant la rencontre d’un texte
avec un illustrateur, mais celle d’'un écrivain @ndillustrateur. Ce qui impliquait que
l'illustrateur ne se concentre pas tant sur ceequiécrit, mais plutot sur la maniere dont il I'est
Rouveyre parlait ainsi « d’'intime concordafe entre « lartiste littéraire et lartiste
plastiqué®® ». Le registre, le ton de l'auteur, les figuressie prédominantes doivent se
retrouver dans l'illustration.

Cette question de I'harmonie est supposée pourliioetillustré, mais elle se pose d’autant
plus lorsque le livre cherche a s’adresser a udigdb bibliophiles. Il est essentiel d'offrir,
plus encore gu’au lecteur au collectionneur quietaole volume en tant qu’ceuvre d’art, une
piece qui reflete une unité de pensée. L'illustratipar sa place par rapport au texte, son style,
son iconographie, doit traduire pour 'amateur go&ésion, étre le fruit d’'une réflexion au
méme titre qu’une ceuvre d’art.

Echapper a cette logique peut avoir des conséqseBoel873, Léopold Flameng participa a
l'illustration desFablesde La Fontaine parues chez Jouaust. Lui-méme deay@rtrait-
frontispice d’'aprés Rigault, respectant le carac&nudit recherché par Jouaust qui prit en
revanche le parti de confier l'llustration a doyzsintres différents. Ces derniers adoptérent
des principes esthétiques tres variables et pgréign lien avec le ton du fabuliste. Eebles
eurent un succes commercial mitigé, et le critideea Chronique des arts et de la curiosité
en expliquait la raison : « On s’est trop arré&ois nous, aux inégalités de l'illustration, et
comme a une sorte de manque d’unité qui était artéu parti adopté par I'éditétf°. »

Henri Bouchot, pour sa part, se montrait dur & diédgde ceux qgu’il nommait les

« néophyte¥%'», et qui s'amusaient a «truffer » leurs volunkes suites de gravures
extérieures. Il expliquait que ce qui vaut surians un livre de bibliophile, c’est « le mariage
assorti de I'impression et des figures, des carestét des papief¥? ».

Il est a noter que le corpus bibliophilique de Fdsug s’'inscrit dans une cohérence générale,
puisque Lemerre, Jouaust, Glady partageaient too®me conception du livre bibliophilique

et cherchaient tous a séduire le méme public damst Un public soucieux d’avoir des

998 ROUVEYRE, op. cit, 1899, p. 193.

999 | pid.

1000 ANONYME, « Publications artistiques de la Librairie deblBphiles »,La Chronique des arts et de la
curiosité n° 41, 23 décembre 1876, p. 370.

1001 Henri BoucHOT, Des livres modernes qu'il convient d’acquéfraris, E. Rouveyre, 1891, p. 63.

1002|hid., p. 64
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ouvrages témoignant d’'une véritable démarche érueit d’'une démarche stylistique et
artistique.

Il va de soi, cependant, que la conception de disuss, bien qu’elle traduise une dynamique
dans la seconde moitié ax ® sieclé®® n’est pas unique, et qu’elle s’oppose a d’aytasts

de vue, a d'autres théories défendues, par exepgalé;irmin-Didot et par Curmer.

3- Lorsque le lecteur devient spectateur : Léopol&lameng et le livre d’exposition

a- Léopold Flameng et le principe de « livre-vigrin

Dans la catégorie des ouvrages de luxe, il se ¢rauvxix® siécle un ensemble
particulier de livres, dont la destination premiarétait pas tant de s’adresser a des lecteurs,
gu'’il s'agit néanmoins de rencontrarposteriori mais a des spectateurs. Il ne s’agit pas de
livres-objets attirant, selon la définition de LewiGiraudo, I'attention sur eux par leur « forme
insolite ou la matiére inhabituelle dans laqud#iesont réalisé§® ». Il n’est pas question non
plus de livres de bibliophilie, méme si, par leuxd, leur codt, la préciosité de leurs matieres,
ils peuvent potentiellement séduire des amatlir€e sont en fait des volumes destinés a étre
exposeés, notamment dans le cadre des expositiausrselles, et a servir de vitrine aux
éditeurs. A coté des ouvrages plus classiquesdiréatalogue courant et souvent présentés en
quantité pléthorique, ces volumes devaient permeirmontrer au public, aux critiques, aux
jurys, le savoir-faire des éditeurs, les talentstdis s’entouraient, et marquer les esprits non
pas par la qualité du texte, qui pouvait étre hamals par la qualité du livre.

Des éditeurs jugés « populaires », dont les nomsassociés au livre d’étrennes, au livre de
prix scolaire, a I'instar d’Hachette ou de Mamétiearent ce principe du livre-vitrine, synthese
exemplaire de la maitrise de la maison et démdimirgu’elles pouvaient, elles aussi, allaient
sur le terrain du livre de luxe. Ces deux mais@nbvserent, par I'intermédiaire de leurs deux

recrues, Alexandre Bida pour Hachette et Gustavé pour Mame, un combat a distance avec

1003yzanne jugeait Jouaust comme le pionnier de léopihilie moderne. BULON, op. cit, 1999, p. 23, ne dit pas
autre chose : « on sait que c’est aux alentouradeses 1870 qu’un certain nombre d'éditeurs arisiancent
la mode du livre de luxe illustré. Parmi eux, Daendsuaust, Isidore Liseux, H. Launette, Georgedrelutes
freres Glady [...] ».

1004 | ucien GrRAUDO, Michel Butor, le dialogue avec les artgilleneuve d’Ascg, Presses universitaires du
Septentrion, 2006, p. 110.

1005 En effet, a I'inverse des ouvrages d’amateursyoksmes de grand luxe n’avaient pas de tiragedinfinsi,

La Tourainede Mame, qui appartient a cette catégorie d’'owesafyt tirée a plus de trois mille exemplairesnbi
au-dela des seuils généralement admis pour undvtabliophilie. BOULAIRE (dir.), op. cit, 2012, p. 462.
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des entreprises grandiloquentes a plusieurs cestaile milliers de frant¥® qui se
rentabiliserent assez péniblement. Paul de SaittbMexpliquait dans un article sur les Saints
Evangiles qu'il était méme bien « noble » pour um&ison comme Hachette de publier un
ouvrage de ce genre, en sachant d’avance que argtieprise entrainerait des pertes tres
importantes sur le plan financt&Y. Mais I'aspect commercial n’était pas primordiahd ces
cas-la.

La mode du livre-vitrine se développa fortementssieuSecond Empire, portée principalement
par les expositions universelles, surtout cellemdaises, de 1855, 1867 et 1889, auxquelles
Flameng participa a chaque fois. Dans le premigraeec lesaleries publiques de I'Europe
de Lahure, dans le deuxiéme cas avec les Saintgesd’Hachette, et enfin, bien que ce soit
de facon beaucoup plus modeste pour lartiste, dgsdEuvres poétiquesie Boileau-
Despréaux, toujours pour I'éditeur Hachette.

Ces ouvrages généralement édités a I'occasionsdexgesition¥°8 furent diversement regus.
D’un co6té, I'impact était réel, indéniable, et tmatmme la Bible de Doré publiée par Mame,
LesGaleries publiques de I'Europet les Saints Evangiles furent récompensés desifesd

les plus prestigieuses aux expositions universéffesapportant respectivement une médaille
d’honneur et une médaille d’or a leurs éditeurs1Bi7, le critique de I&azette des beaux-
arts expliquait méme qu'a ses yeux, les Saints Evasigilaient le sommet de la librairie
francaise : « On ne s’étonnera pas que nous pk@onnéte des livres nouveaux édités par la
plus considérable des librairies francaises laesidt cette ceuvre qui, de I'avis de tous, a été
proclamée le monument de la typographie modéthe

Si le texte des Saints Evangiles n’est pas origoféiant une synthése des écrits de Bossuet, et
ne souleva pas des commentaires particuliers dargitiques du temps, en revanche le travail
d’illustration est loué, et cela, méme si a la dBe.867 seuls quatre-vingt-six dessins de Bida
sont acheveés et gravés sur les cent-vingt-huipgraitront effectivement avec la publication.
Elle n’est terminée qu’en 1873, aprés une élabtmmaiui prit en tout prés de treize #Hs$ P.-

A. Rémy dd lllustration commentait I'ouvrage sous I'angle de ses dessids ses gravures :

1006| es Saints Evangiles ont ainsi coité plus de 600G0@s a la maison Hachette. Le chiffre est raggpdans
PaulBOITEAU, « Le Livre a I'Exposition universelle k,Année littéraire et dramatiquevol. XI, 1868, p. 349.
1007 paul de SINT-VICTOR, « Les Saints Evangiles b'Artiste, vol. |, janvier-juin 1875, p. 61.

1008 | e Boileau-Despréaux d'Hachette fut ainsi spéanalet édité pour I'Exposition universelle de 1888 @un
autre ouvrage secondaire;Tlella d’Edmond About. Voir Emile RUNIE, « Mouvement de la librairie ba Revue
politique et littéraire n° 9, 31 aout 1889, p. 288.

1009En 1889, la maison Hachette, membre du jury imtigmnal, était hors concours.

1010 Alfred deLOSTALOT, « Librairie Hachette »Gazette des beaux-artgol. XVI, juillet-décembre 1877, p. 566.
1011 | jllustration seule occupa onze ans. Bida réétlism dessin par mois aussitét confié & un graveur.
CHAULNES, art. cit., 1873, p. 5100.
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C’est Bida qui l'illustre, celui-la, le Bida qui fait pour Charpentier les dessins du Musset exposés
aux Beaux-Arts et le Massacre des Mamelucks, eéttaatres pages immortelles ; - et avec Bida,
toute cette élite de dessinateurs de premier ofdiae H. Browne, Hédouin, Gaucherel, Chaplin,
Mouilleron, Girardet, Rossigneux, Nanteuil — et @achargé de I'impression. Voila un livre qui a

mangué peut-étre a 'Exposition de 1887!

Le regret qu’exprimait Rémy est précisément qudité@ir de I'ouvrage, encore inacheve, n’ait
pas attendu un peu pour le présenter dans somatitégu public, ce qui lui aurait sGrement
valu un écho démultiplié. Malgré cela, la presstapdesSaints Evangiles, et souligna ce qui
a ses yeux était I'objectif premier du livre : dyétiser & un instant précis les évolutions de la
librairie. Jules Mesnard rappelait que les Sainvangiles « feront époque dans les fastes de la
librairie francaise dont ils résument les pro§t€s>. Quant a Charles Garnier, dont les propos
sont rapportés en 1875 dans la relidetiste, il rappelait qu’avant d’étre un défi artistiqles
Saints Evangiles tenaient du défi industf

A linverse, des critiques s'élévaient, dénoncanttandiloquence moderne incarnée par ces
ouvrages aux colts faramineux, tant pour les éditgue pour les acheteurs. Si Dauby, dans
I Exposition universelle de Paris en 18&Duvait que cing-cents francs c’était trop onéreux
pour un ouvrage malgré ses qualités c’est surtout Philippe Burty dans son compte-vetel

la librairie a I'exposition universelle de 1867 & montrait le plus incisif. « Que c’est bien la
le livre d’une époque, et qu'il en montre au v Etés vaniteux et superficit® », écrivait-

il ainsi & propos def&ables de la Fontaine d’Hachette, tout en enchainantlesirSaints
Evangiles qui incarnaient « la tyrannie capitati®te». S'il complimentait la typographie de
Jules Claye, le travail du dessinateur Bida eticdies graveurs, faisant mention de

Bracquemond, Flameng, Hédouin et Gaucherel, il déaibnéanmoins ce type d'initiative.

1012 p A, REMY, « Exposition universelle : la galerie des attedaux. Imprimerie et Librairie %, 'lllustration,
vol. L, n® 1271, 6 juillet 1867, p. 37.

1013 Jules MESNARD, Les Merveilles de I'exposition universelle de 1,88dris, Ch. Lahure, 1867, p. 34.

1014 « C’est, qu'en effet, la publication de cette ceukiors ligne offrait dans son exécution des difféu
industrielles bien plus grandes que les difficuliésstiques. >SAINT-VICTOR, art. cit., 1875, p. 59. Le propos de
Garnier est rapporté dans cet article anonymeaupde d’'autres déclarations de Paul de Saint-Vjctmis c’'est
dansLa Libertéque parut, en premier lieu, I'opinion de Garnier.

1015 « M. Hachette, dont M. Ch. Lahure fait les plufidseimpressions, riposte par les Evangiles de Bidat il
veut faire le dernier mot des éditions illustrémajs qui codteront cing cent francs, ce qui est bleer pour un
livre, quel que soit son mérite. » JosepfuBy, « Classe VI., produit d'imprimerie et de librairh,in COLLECTIF,
op. cit, 1868, vol. I, p. 309.

1016 philippe BURTY, « L'Impression et la reliure a I'exposition Gazette des beaux-artgol. XXII, juillet-
décembre 1867, p. 119.

1017 1hid.
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Un ouvrage de cette nature échappe aux exigenass lire d’'usage. Le caractere
principalement ostentatoire de desfolio ou de cesn-plandt®® et la quantité des talents
mobilisés influencent considérablement lillustoatiet les choix opérés pour celle-ci. En
premier lieu, il est question d’aligner des nonmig;lameng est, tant pouesGaleries publiques

de I'Europe pour les Saints Evangiles que pour@svres poétiquede Boileau-Despréaux,
au milieu d’'une pléiade d'artistes dont il n’estuqumaillon. Dans le premier cas, le seul
volume | desGaleries publiques de 'Europeelui qui fut présenté en 1855, comportait les
noms de douze dessinateurs et treize graveursaeéSnote en fin d’ouvrage expliquait que
quatre dessinateurs et quatre graveurs avaientéoqnmcipalement, a savoir Manche,
Flameng, Gagniet, Hadamard, et Pannemaker, Quaktiyert et Bréviere, néanmoins il y a
un alignement de noms voulu par le prestige quigualit de regrouper toute « I'élite » du
moment.

La méme démarche se retrouve dans les Saints Hemn@i les dessins sont confiés a
seulement deux artistes, Alexandre Bida et Ch&lessigneux, le premier se chargeant des
vues figuratives et le second des ornements, eanoée ce sont seize aquafortistes, c’est-a-
dire presque toute la cohorte des célébrités duengmui furent appelés a graver les ceuvres
de Bida : Henriette Browne, Karl Bodmer, Félix Bfaemond, Charles Chaplin, Charles-
Théodore Deblois, Léon Gaucherel, Achille Gilbefdouard-Henri Girardet, William
Haussoullier, Léopold Massard, Adolphe Mouillerd@¢lestin Nanteuil, Jules Veyrassat,
Léopold Flameng et Alexandre Bida lui-méme ont grées dessins. Un ensemble dont la
cohérence a été assurée par la supervision d’Ediédduin.

Enfin, le Boileau-Despréaux vit travailler présuilegt dessinateurs, généralement des peintres
célebres comme Alexandre Cabanel, Jean-Paul LauFeascois Flameng, et vingt-trois
graveurs, la encore parmi les plus réputés, a ¢jende Leopold Flameng, Adolphe Lalauze,
Edmond Hédouin ou Eugene-André Champollion, toasaillant sous la supervision de
Georges Duplessis. Cette maniére de s’accommod®aaximum de coopérants est récurrente
dans le cadre des livres-vitrines. La Bible de Dwitéelle aussi plus de trente graveurs
collaborer au volume de la maison Mame.

Plusieurs explications peuvent étre trouvées ehéagmene. Certes, il est question d’affirmer
le prestige de ces volumes qui cherchent a systréine période, les savoirs, les techniques,
les talents a un moment donné. H. de la Tour saaiigyu’Hachette recruta pour les Saints

1018 Ce dernier format, le plus imposant, était ceks Saints Evangiles d’Hachette.
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Evangiles, parmi les aquafortistes « les plus kaldlentre eu®?® », tous des artistes éprouvés
et reconnus.

Néanmoins, au-dela de cette question du prestegndcessités plus pratiques se posaient a
ces ouvrages opulents et volumineux qui, tantgaaslambitions quantitatives que qualitatives,
demandaient beaucoup de temps pour étre, en mieies a bien. Le cas des Saints Evangiles
est d'ailleurs assez extréme, notamment par le mmipressionnant de dessins a réaliser et a
graver, dont les dimensions dépassent celles dsrthwte illustré courant. Mais la finesse
d’exécution demandée et les échanges que I'onipgginer complexes entre les différents
artistes justifiaient aussi un délai d’exécutiomsplong que la moyenne. Ainsi, les Saints
Evangiles, initiés par Hachette en 1860, n’abontige’en 1873. Si ce délai comprend le travail
de compilateur de Wallon, la plus large part estupée par le travail d’illustration. Bida
voyagea en Orient dés 1861 pour récolter des maléstinés a linspirer dans ses
composition®?°. Quant aux graveurs, leur travail s’étala suredatpériode 1865-1873, les
artistes livrant au fur et a mesure leurs gravdrasparticipation de Flameng pour les trente-
trois eaux-fortes qu’il livra s’étala sur quatrenaes, entre 1865 et 1868.

De la méme maniérees Galeries publiques de 'Eurogent publiées entre 1856 et 1865, en
sachant que le volume | a nécessité avant sa ptiblicplusieurs années de travail. L'ampleur
de lillustration a joué un réle non négligeablegl@e délai, ce qui impliquait d’avoir recours
a un maximum de mains.

Toutefois, il y a encore une ultime raison a cettdtiplicité des intervenants. Comme nous
I'avons déja indiqué, le principe méme de ces fiwnéest pas tellement de s’adresser a des
lecteurs qu’a des spectateurs. D’une part, capil destinés a étre vus plutdt que lus, et surtout
car ils ne peuvent étre lus qu’aprées une longumgeérde maturation, pendant laquelle il est
nécessaire d’entretenir I'intérét du futur lectearlui offrant de quoi patienter. Si le principe
de la livraison périodique est parfois appliqué&, itpermet aussi pour I'acheteur d’étaler le

cout total et souvent prohibitif du livre, l'llusttion peut aussi jouer un réle.

1019 Drautres livres sont uniquement illustrés pas aeistes contemporains. Il convient de signaleBvangiles,
enrichis d’eaux-fortes par nos plus habiles aqtiafes, d'aprés les dessins de M. Bida, et pulpasl’éditeur

Hachette [...] » H. deA TOUR, « Bibliographie artistique (1868-1888)it,COLLECTIF, Congres bibliographique
international : compte rendu des travaubaris, Au siege de la société bibliographiqué&dl®. 334.

1020 || séjourna notamment en Egypte et en Palestine.
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b- L'illustration originale au Salon

Il était devenu habituel chez certains éditeurghetz certains illustrateurs reconnus
d’assurer la diffusion des illustrations d'un owygaavant méme sa parution. Gustave Doré
donnait une analyse intéressante de ce phénomeéel dbait un promoteur, parlant a son

éditeur, Mame, des pratiques de Bida :

Le public, lorsqu’il a vu une belle et bonne cha&eplus qu’un sentiment celui de la posséder et
non pas celui de 'oublief...] C’est ainsi que mon concurrent lui-méme M. Bida tmeonon pas
d’'une maniére passagere mais sous toutes les foehedune maniére continue ses rares

compositions sur la Bible avant les atteintes fteede la gravuré?L

Méme si Doré critique ici le passage a la graveegtant comme il était de coutume la
responsabilité d’'un résultat jugé défectueux sumtdimédiaire, cette derniére sert pourtant
parfaitement les intéréts des éditeurs et des rigssirs. S’accommoder un maximum de
collaborateurs, c’est pouvoir faire, dans les raailes conditions, sa publicité.

Les graveurs sont largement mis a contribution figrer au public des ceuvres en mesure de
susciter la curiosité, en particulier dans lesaihéss du Salon qui devient, pour lillustration
originale, un lieu de conquéte. « L’illustrateurilis¢ le Salon comme plate-forme
promotionnelle ¥22 écrivait Philippe Kaenel, soulignant a la foidrigquentation importante
de I'évenement et les échos qu’il pouvait sus@teuite dans la presse.

Flameng exposa ainsi en 1865, au Salon de la $odéxt artistes francaidésus parmi les
docteurs(ill. 78) d’'aprés Bida ; en 1866 cing gravures dé&gpBida, puis trois autres au Salon
de 1867. En 1868, c’est a I'exposition triennaleGdand qu’il présenta deux gravures d’apres
Bida, ce qu'il réitéra encore a I'exposition uniselie de Vienne, ou au milieu d’une exposition
prolifique, Flameng présenta un cadre dans leqgetdit Le Départ de I'enfant prodigu@l.
79)92 toujours pour les Saints Evangiles d’Hachett@anféng n’était pas le seul mis a
contribution. Charles Chaplin, Célestin Nanteuifjntond Hédouin, Félix Bracquemond,
Henriette Browne, Achille Gilbert, tous, entre 1883873, en fonction de la période a laquelle

1021 Extrait d’une lettre adressée a Alfred Mame, @661 Paris, collection particuliére. La lettre esée par
KAENEL, op. cit, 2005, p. 413.

1022 phjlippe KAENEL, « Livres, lectures, images, littératies : d’uaproductibilité technique a l'autre (a partir de
I'ceuvre de Gustave Doré) », dans Claite/&z (dir.), Jérébme Mizoz (dir.) et coll.,Lire demain : des manuscrits
antiques a I'ére digitaleactes de colloque, Lausanne, Presses polyte@mfuuniversitaires romandes, 2012,
p. 113.

1023\/oir catalogue raisonné, 899.

309



ils intervinrent sur les dessins de Bida, expogedifiérentes gravures pour les Saints
Evangiles. En 1889, c’est son frontispice gravépia Lechevallier-Chevignard pour les
(Euvres poétiquegijue Flameng montra au Salon a c6té d’'une eau-fteteeproduction.
Contrairement a ce qu’explique Doré, ce sont méiere fllus les eaux-fortes qui sont montrées
gue les dessins eux-mémes. En effet, une réfornri@&® nécessitait de s’entourer davantage

de collaborateurs nombreux.

78. Léopold Flameng,

Jésus au milieu des
docteurs 1865, eau-forte,
H. 18 ;L. 25cm.

79. Léopold Flamend,e Départ de I'enfant
prodigue 1868,eau-forte, H. 25 ; L. 18 cm.
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Le comte Walewski introduisit une modification aal@ de 1863, consistant a limiter le
nombre d’ceuvres exposées par technique et paeartiois, ce qui avait pour objectif, semble-
t-il, d’empécher une trop grande pénétration dgrévure originale et de la librairie au Salon.

Il nest pas surprenant de voir Cadart initier paétion contre cette mesure, réunissant plus de
cinquante artistes signatait®d. Ainsi, pendant plusieurs années, le Salon empécha
I'exposition de séries de gravures d'illustratiand® dessins, une géne que permettait de pallier
un college de graveurs, chacun dans son exposégpective pouvant placer dans un cadre,
sous un numéro, une ou deux illustrations. Ce mest probablement pas un hasard si les
gravures d'illustration pour les Saints Evangilaseht largement présentées aux Salons par
Flameng et dans plusieurs expositions internatemgluisque c’était leur destination premiéere.
Le Salon est encore une maniere d’affirmer pourocesages un gage de qualité. lls figurent
en effet par leurs illustrations dans le cercléstiue, s’extirpant du simple monde de la
librairie qui, nous I'avons Vi?°, n’était pas valorisé de la méme facon. Touteghmisation de
l'illustration est alors pensée afin de pouvoittiiesr sa place au Salon. L’évolution entre les
ouvrages des années 1850, conrasGaleries publiques de I'Europeu La Tourainequi
faisaient une large place aux vignettes in-texig,kmis, aux sujets strictement documentaires,
et ceux des années 1860, comme la Bible ou legsSauangiles, est tout a fait signifiante.
D’une part, le choix du hors-texte prédomine désasnfacilitant la déconnexion des gravures
du texte et 'autonomie de I'image, que ce soit lpatechnique innovante du bois hors texte
chez Mame ou de I'eau-forte chez Hachette. D’apang, les compositions étaient originales,
et se présentaient comme des « tableaux a I'esei>fqrour reprendre I'expression de Philippe
Kaenet®2®,

De surcroit, le format beaucoup plus importantithestrations, au point de nuire a la facilité
de la lecture une fois les planches reliées, tedfaiconfier les dessins a des peintres reconnus,
et la maniére dont Bida envisagea, par exemplefraoail pour les Saints Evangiles avec le
sérieux de la peinture d’histoire, montrent cettdomté de briller au Salon. L'article que
Maxime Du Camp publia a ce sujet est parlant. pligait au sujet des illustrations des Saints
Evangiles de Bida : « Il me semble qu’en entrantageusement dans la voie nouvelle ouverte
par M. Bida, les artistes trouveront des forceslgjne soupgconnent pas et qu’on aura fait faire

un grand progrés a la peinture historitféde » Du Camp évoquait, entre autres, Départ de

1024v/0ir Anne MARTIN-FUGIER, La Vie d’artiste awix® siécle Paris, L. Audibert, 2007, p. 184. Flameng, queiqu
proche de Cadart, ne la signa pas.

1025/oir la partie « L'illustration, urtursus honorunparallélea une carriere officielle ? », p. 256-2509.

1026 K AENEL, Op. cit, 2005, p. 33.

1027 Maxime Du CAMP, « Le Salon de 1865 Revue des deux mondesl. LVII, mai-juin 1865, p. 659.
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I'enfant prodigueque I'artiste présenta en 1865 au Salon, avanftareeng ne le gravat. Du
Camp, par son commentaire, mettait sur un méme (plamavail d’illustration et le « grand
art », un parallélisme assez rare pour étre sailign

Néanmoins, c’est encore par la place des gravewgses ceuvres peuvent étre valorisées au
Salon. Si les dessins se présentent aux spectaturse des ceuvres originales, dissociables
de leur support textuel et appréciables comme dableaux », c’est tout le travail du graveur
d’illustration qui se trouve jugé de facon nouvellestallé dans son role dédié de traducteur
ce qui tend déja a le rendre moins suspect aux gesiyurys-, il n’est toutefois plus seulement
un artisan transposant I'ceuvre unique en ceuvreiptaultSi ses gravures d'illustration
s’exposent au Salon pour elles-mémes, il s’appareibrs pleinement au graveur de
reproduction ou d’interprétation, percevant, retm@cet améliorant éventuellement, par sa
pointe ou son burin, I'ceuvre originale. Si la rétmn est considérable avec Doré qui imposa
le bois d’interprétation, donnant une nouvelle aotnie & des artistes qui s’emparerent
véritablement d’une forme diuctus la révolution autour de Bida et des Saints EMasgist
sensible elle aussi. Ce genre d’ouvrages introduwis& forme de passerelle avec la gravure
d’interprétation classique.

Il n’est plus question de graver des dessins @aiguement pour servir d’illustration, composés
en ce sens, ni de traductions documentaires set@miment ou de miroir au texte, mais de
graver des « tableaux » en mesure d’échapperelaton texte-image pour étre percus pour
eux-mémes. En cela, les sujets bibliques, histescquu tirés d’ouvrages littéraires majeurs,
clairement identifiables, ne jouent pas un peté.rAssurément, pour éviter d’étre ramenées au
texte et donc a un statut subalterne, les illustratdoivent étre, comme pour une grande
peinture d’histoire, compréhensibles en elles-mépaede spectateur.

Le statut « artistique » de ces illustrations éatitdint plus renforcé qu’elles figuraient parfois
aux cotés de véritables gravures de reproductiofexbosition de Vienne, Flameng exposa
ainsi ses deux gravures d’'aprés Bida dans un camnenun avec I&ainte Familled’aprés
Rembrandt,Les Amateurs de peinturd’aprés Meissonier et IMarguerite de Navarre et
Francois | d’aprés Bonington. Il n’entretient donc pas de uuptentre ses gravures
d'illustrations pour les Saints Evangiles et ses/gres de reproduction d’aprés les maitres, les
unes s'apparentant aux autres. Elles chercheadéesser a un méme public.

Aussi, il n'est pas surprenant de voir ces gravaeguérir une reconnaissance au Salon.
Philippe Burty, qui en parle dans son rapport dorSde 1866, les évoque comme s'il parlait
de gravures d’interprétation d’apres les maitnegliguant comment Flameng embellit non pas

les dessins, mais les « paysages » de Bida : pagsages de M. Bida prennent, dans la
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traduction sur métal de M. Léopold Flameng la lumgt la vie. Ce sont les jardins@antique

des cantique$?® » Il explique plus loin comment ces mémes gravore permis aux graveurs
collaborateurs une reconnaissance institutionradléeur talent. Ainsi, Léopold Flameng et
Jules Veyrassat obtinrent, en 1866, la médailler peurs envois d’aprés Bid%° Une
reconnaissance impensable pour une simple illimtrgbour la simple traduction d’'un dessin
de librairie, mais envisageable si l'illustratiogléve et parvient a établir une parenté avec la
gravure de reproduction classique.

Le choix technique de I'eau-forte n’est pas un téhpaur la maison Hachette. Il vise a faciliter
cette reconnaissance au Salon. Tandis que GustaréedD Mame promurent une gravure sur
bois de teinte, que plus d’'un, Burty en téte, jitggamaniére trés négative par le mélange des
genres qu’'elle impliqudit®®, Bida et Hachette sur les Saints Evangiles fivert large place a
I'eau-forte. Outre que I'eau-forte, par natureps&tait au hors-texte, ce qui plaidait en faveur
de son autonomie, c’était une technique en voguexpmencait a s’affirmer au Salon, comme
en témoigne une meédaille de Flameng en 1864. lfede-tendait de plus en plus a se
rapprocher de I'image positive de la gravure aurhet par la méme, de celle de la gravure de
reproduction par excellence.

Tout est fait pour que l'illustration, avancant mpaé&e, cachant sa véritable identité, s’apparente
a tous les niveaux technique et iconographiquesategsupérieur de la gravure de reproduction.
Cela révele assez bien la volonté des difféeremsriboiteurs de cet ouvrage de I'adapter a ce
pour quoi il était destiné : étre en mesure de@kaides spectateurs dans un cadre institutionnel
strict, avant de plaire a des lecteurs. Une difféeefondamentale de destinataire qui explique
le destin particulier des gravures de Flameng pesiiSaints Evangiles ou pour |&uvres

poétiquede Boileau-Despréaux.

1028 phjlippe BIRTY, « La Gravure au salon de 18663azette des beaux-artgol. XXI, juillet-décembre 1866,
p. 186.

1029« M. Flameng a obtenu une médaille, et c’est sargte. [...] La Bible a encore porté bonheur a M. deyat.
[...] lla eu tous les applaudissements de ses caleamet une médaille.Ibid.

1030ER 1861, Burty expliquait la raison de son désarpour la technique : « Le dessinateur croquetétea par-
dessus des fonds préparés a I'effet, le grave@nieva son tour des procédés rapides, et de tauélemge nait
la plus déplorable confusion. [...] Le bois ne da@ispne peut point lutter avec le métal ; il ne @san effet qu'a
la condition d’étre simple ». PhilippeuBTY, « La Gravure et la lithographie a I'expositionl861 »Gazette des
beaux-artsvol. XI, juillet-décembre 1861