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PRESENTATION

uand Manet s’inspira de Raphaél pour le fameux groupe assis du
Déjeuner sur I’herbe, il n'était jamais allé en Italie, mais il
connaissait la gravure de Marc-Antoine. Tous les peintres de
I'Occident ont tiré parti des « modéles » antiques ou modernes, méme
Rembrandt, méme Delacroix, grace a l'estampe qui fut longtemps le
véhicule privilégié de ce qu'il faut bien appeler le « musée imaginaire »
des artistes.

En oubliant — grdce aux prodigieux instruments de reproduction
modernes — cette fonction profonde de la gravure, nous avons aussi
perdu de vue les grandes différences de qualité, dues aux techniques et
au savoir-faire, dont sont susceptibles le bois ou le cuivre. Henri
Focillon a écrit une étude fascinante sur les « graveurs de la Joconde »,
qui insiste sur la diversité des maniéres de traduire les ceuvres par la
gravure. Autrement dit, il vaut la peine de connaitre, méme pour
l'estampe de reproduction, les mécanismes complexes de ce travail.
D’ou l'utilité d'un ouvrage comme celui de E. Bersier consacré aux
ressources du métier et le devoir de le rééditer.

Le méme Focillon a donné des grands inventeurs de formes,
Diirer, Rembrandt, Goya, Daumier, une interprétation élevée, dont
E. Bersier s'est souvenu dans maint chapitre, en traitant non plus de la
gravure de reproduction, mais de [l'activité des créateurs « sous la
lampe ». Dans les grandes ceuvres, le noir et blanc, le trait et la
hachure, le contour et le fondu, se composent selon des procédures
inépuisables sur la feuille. Dans cet art ou la sireté de la main compte
tant, la précision de l'exécution peut avoir des conséquences étonnantes.
Le prestige de ces ouvrages est d’autant mieux apprécié qu'on dispose
de meilleures informations sur les techniques, et les moyens mis en
ceuvre sans ignorer leur évolution au siécle dernier.

Le succés du traité simple et sérieux d’E. Bersier, praticien
généreux, a prouvé qu'il répondait a un besoin. Et I'on ne voit pas en
frangais meilleure introduction que celle-ci au métier et a la poétique de
l'estampe.

André Chastel







Querelle de « copyright » en 1506

DURER et MARC ANTOINE

Alors que le peintre Francesco Francia travaillait a Bologne, il
enseigna son métier a un jeune plus doué que les autres, nommé Marcanto-
nio; aprés de longues années passées aupreés de Francia a qui il était trés
attaché, il fut appelé de’ Franci. Meilleur dessinateur que son maitre, il
maniait le burin avec grace et aisance et, la mode aidant, il confectionna des
ceintures et autres objets niellés ravissants, car il était vraiment excellent
dans cette technique. Puis, comme a tant d’autres, le désir lui vint de voir le
monde, de changer d’horizon et de connaitre les méthodes des autres
artistes; avec la permission affectueuse de Francia, il alla a Venise ou il fut
bien accueilli par ses collégues. C’est alors qu’arrivérent a Venise des artistes
flamands possédant des gravures sur bois et sur cuivre d’Albert Diirer, que
Marcantonio vit sur la place Saint-Marc. Ebloui par ce travail et cette
technique, Marcantonio dépensa a peu prés tout I'argent qu’il avait apporté
de Bologne et acheta, entre autres choses, la Passion en trente-six planches
in quarto qu’Albert venait de graver sur bois. Cette suite de scénes débutait
par le Péché d’Adam, avec son expulsion du Paradis par I’Ange, et finissait
a la Pentecote. Marcantonio, réfléchissant a ’honneur et au profit qu’aurait
pu tirer celui qui elt pratiqué cette technique en Italie, décida d’y consacrer
tous ses efforts. Il commenga par copier les gravures d’Albert, étudiant dans
le moindre détail les lignes et I’ensemble des gravures qu’il avait achetées :
ces pieces, par leur nouveauté et leur beauté, avaient une telle réputation
que chacun cherchait a s’en procurer. Il incisa une plaque de cuivre avec
des traits de la méme épaisseur que ceux qu’Albert avait gravés sur bois et
représenta toute la suite de la Passion en trente-six planches, y inscrivant le
monogramme A.D. dont Diirer signait ses ceuvres. Ces copies étaient si
ressemblantes qu’ignorant qu’elles étaient de Marcantonio, tout le monde les
croyait de Diirer et qu’elles étaient vendues et achetées comme telles. On
informa Albert de cette affaire par une lettre qu’on lui adressa en Flandre et
on lui envoya une des copies de la Passion faites par Marcantonio. Il fut
saisi d’une telle colére qu’il quitta la Flandre pour Venise et porta plainte
contre Marcantonio devant la Seigneurie; il obtint seulement que Marcanto-
nio n’employat plus son monogramme ni son nom sur les gravures.
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Aprés ces démélés, Marcantonio partit pour Rome et s’adonna
entierement au dessin; Albert retourna en Flandre, pour y trouver un autre
rival qui lui faisait concurrence et avait déja commencé a réaliser des
planches d’une finesse étonnante; c¢’était Lucas de Hollande qui, moins bon
dessinateur qu’Albert, I’égalait néanmoins en bien des points dans le
maniement du burin.

Giorgio Vasari,
Les Vies des meilleurs peintres, sculpteurs et architectes (1568), traduction
frangaise, vol. VII, « Vie de Marcantonio », Paris, Berger-Levrault, 1984.

ABRAHAM BOSSE

Il y a aussi une chose a discerner ou remarquer aux dites estampes,
principalement dans les originales : c’est lorsque les planches étant usées a
force d’imprimer, on vient a les retoucher, c’est-a-dire rentrer avec le burin
dans la plupart de ses traits ou hachures, principalement en celles qui ne
sont plus capables de contenir en eux le noir pour s’imprimer ou s’attacher
sur le papier. Or, sur cela il est aisé en quelque sorte de croire qu’une
personne en peut remarquer quelque chose, puisqu’il est trés difficile qu'un
copiste puisse faire rentrer son burin si également dans ces premiers traits
qu’il ne s’y voie du trop en des endroits, et du peu en d’autres, et ainsi
ayant une fois vu l'originale, noire et bien imprimée, et ensuite la méme
grise ou blanchatre quoique bien imprimée, qu’il ne fasse la distinction de la
retouchée. Or, sur ces circonstances de noire et grise et bien imprimée, et
aussi retouchée, j'ai trouvé a propos pour ceux qui ne sont versés en ces
choses d’en dire deux mots. Ceux qui sont trés curieux desdites bonnes
estampes font état des premiéres impressions, qui est lorsque les traits ou
hachures qui les composent impriment bien noir et bien net, et que le fond
du papier en est bien blanc.

Abraham Bosse,
Le peintre converty aux régles de son art (1667), textes réunis et présentés par
R.A. Weigert, Paris, Hermann, 1964, pp. 168-169.
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Retour a l'eau forte
CHARLES BAUDELAIRE

Il était naturel que, dans ce mouvement actif de rénovation, une part
fat faite a la gravure. Dans quel discrédit et dans quelle indifférence est
tombé ce noble art de la gravure, hélas! on ne le voit que trop bien.
Autrefois, quand était annoncée une planche reproduisant un tableau
célébre, les amateurs venaient s’inscrire a ’avance pour obtenir les premié-
res épreuves. Ce n'est qu'en feuilletant les ceuvres du passé que nous
pouvons comprendre les splendeurs du burin. Mais il était un genre plus
mort encore que le burin; je veux parler de ’eau-forte. Pour dire le vrai, ce
genre, si subtil et si superbe, si naif et si profond, si gai et si sévére, qui peut
réunir paradoxalement les qualités les plus diverses, et qui exprime si bien le
caractére personnel de I'artiste, n’a jamais joui d’une bien grande popularité
parmi le vulgaire. Sauf les estampes de Rembrandt, qui s’imposent avec une
autorité classique méme aux ignorants, et qui sont chose indiscutable, qui se
soucie réellement de I’eau-forte? qui connait, excepté les collectionneurs, les
différentes formes de perfection dans ce genre que nous ont laissé les ages
précédents? Le xvie siécle abonde en charmantes eaux-fortes; on les trouve
pour dix sols dans des cartons poudreux, ou souvent elles attendent bien
longtemps une main familiére. Existe-t-il aujourd’hui, méme parmi les
artistes, beaucoup de personnes qui connaissent les si spirituelles, si légéres
et si mordantes planches dont Trimolet, de mélancolique mémoire, dotait, il
y a quelques années, les almanachs comiques d’Aubert?

On dirait cependant qu’il va se faire un retour vers I'eau-forte, ou, du
moins, des efforts se font voir qui nous permettent de I’espérer. Les jeunes
artistes dont je parlais tout a I’heure, ceux-la et plusieurs autres se sont
groupés autour d’un éditeur actif, M. Cadart, et ont appelé a leur tour leurs
confréres, pour fonder une publication réguliére d’eaux-fortes originales, —
dont la premiére livraison, d’ailleurs, a déja paru.

11 était naturel que ces artistes se tournassent surtout vers un genre et
une méthode d’expression qui sont, dans leur pleine réussite, la traduction
la plus nette possible du caractére de 'artiste, — une méthode expéditive,
d’ailleurs, et peu cofiteuse; chose importante dans un temps ou chacun
considére le bon marché comme la qualité dominante, et ne voudrait pas
payer a leur prix les lentes opérations du burin. Seulement, il y a un danger
dans lequel tombera plus d’un; je veux dire : le laché, I'incorrection,
I’indécision, I’exécution insuffisante. C’est si commode de promener une
aiguille sur cette planche noire qui reproduira trop fidélement toutes les
arabesques de la fantaisie, toutes les hachures du caprice! Plusieurs méme, je
le devine, tireront vanité de leur audace (est-ce bien le mot?), comme les
gens débraillés qui croient faire preuve d’indépendance. Que des hommes
d’un talent mar et profond (M. Legros, M. Manet, M. Yonkind, par
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exemple), fassent au public confidence de leurs esquisses et de leurs croquis
graves, c’est fort bien, ils en ont le droit. Mais la foule des imitateurs peut
devenir trop nombreuse, et il faut craindre d’exciter les dédains légitimes
alors, du public pour un genre si charmant, qui a déja le tort d’étre loin de
sa portée. En somme, il ne faut pas oublier que I'eau-forte est un art
profond et dangereux, plein de traitrises, et qui dévoile les défauts d’un
esprit aussi clairement que ses qualités. Et, comme tout grand art, trés-com-
pliqué sous sa simplicité apparente, il a besoin d’un long dévouement pour
étre mené a perfection.

Charles Baudelaire,
Peintres et aquafortistes, 1862; (Euvres complétes, Paris, 1938, (La Pléiade)
vol. II, pp. 290 a 292.

Eloge du métier
HENRI FOCILLON

L’¢tude de la gravure peut nous apprendre beaucoup. Nous ne
saurions en parcourir ici tout le dédale, ni entrer dans le détail de sa
phyanue et de sa chimie. Qu’il nous sufﬁse de dire que ses matiéres, simples
a premiére vue, sont en réalité multiples et complexes : pour la gravure au
burin par exemple le cuivre de la plaque, I'acier de I'outil, le papier de
I’épreuve, I'encre de I'impression. Avant méme que la main s’en empare,
chacun de ces éléments comporte des variétés, et, quand la main les
travaille, il est clair qu’elle modifie plus ou moins le rapport des données.
Encore prenons-nous le genre de gravure le plus constant dans sa techni-
que : la matiére gravée y est d’une diversité remarquable. Certaines planches
sentent ’outil et conservent un aspect métallique, que d’autres dissimulent
ou perdent tout a fait par la richesse et la modulation des travaux. La
formidable abstraction de Marc-Antoine, qui réduit Raphaél a I’épure et
communique a son génie une austérité poignante, n’a pas de point commun
avec 'onction, presque sensuelle, d’Edelynck. Si nous prenons I’exemple de
I’eau-forte, sans méme évoquer le jeu des papiers et des encres, nous
voyons, autour de I'obsession de la lumié¢re, se construire un monde en
profondeur: un élément nouveau intervient, I’acide, qui creuse plus ou
moins les tailles, qui les resserre ou qui les élargit, avec une irrégularité
calculée dans I’action des morsures, et qui donne au ton une chaleur
inconnue a tout autre procédé, si bien que le méme trait de burin et le
méme trait d’eau-forte, réduits a eux-mémes, tout unis et sans suggestion
d’une figure quelconque, sont déja des formes différentes; 'outil a changé
lui aussi, simple pointe, tenue comme on tient un crayon, tandis que la
tigelle d’acier du burin, de forme prismatique et taillée en biseau, est

12




HISTOIRE DE LA GRAVURE

conduite d’arriére en avant, par un mouvement du poignet. Cela, c’est
encore la vocation formelle de la matiére et de I'outil, mais la touche, ou
l’attaque de la matiére par 'outil, se mesure avec ce destin et lui arrache des
nouveautés singuliéres, par une série d’astuces dont I’art de Rembrandt nous
donne les plus beaux exemples, entre autres, cette superposition de travaux
a la pointe-séche, ébarbés ou non, qui assurent les délicats passages de la
lumiére ou le velouté de la nuit. Tantot il grave comme s’il dessinait a la
plume, d’un trait plus ou moins libre et ouvert, et tantot il grave comme s’il
peignait, cherchant toute I’échelle des valeurs, dans les volutes de feu de
’effet et le mysteére des ombres profondes. Structures fragiles, que I'impres-
sion répétée affaiblit, amortit et finit par écraser tout a fait, les planches
usées ne conservant plus que le réseau inférieur de ces travaux étages,
comme une ancienne ville, a ras de terre, montre le plan de ses édifices.
Sorte de geénéalogie a rebours, ou preuve inverse des riches ressources de
I’ceuvre évanouie. L’iconographe et le pur historien penseront que I’essentiel
demeure mais I’essentiel est parti, non pas la fleur, le charme rare de la
belle piece, mais la valeur fondamentale d’un art qui construit I’espace et la
forme en fonction d’une certaine matiére, par certaines touches du travail.
Ainsi se définit pleinement sous nos yeux, dans la destruction d’un chef-
d’ceuvre, la notion active et vivante de technique.

Henri Focillon,
La vie des formes (1932), Paris, PUF, 1970, pp. 65-66.







INTRODUCTION

LA GRAVURE ET L’'ESTAMPE

le fait dériver du mot grec graphein qui signifie écrire, la seconde,
que nous adopterons, lui donne pour parrain l’ancien mot haut
allemand de grabau (graben) qui signifie creuser.

DEUX étymologies du mot graver nous sont proposées, la premiére

Des les premiers ages de I'humanité, aux époques aurignacienne et
magdalénienne, nous voyons apparaitre ces dessins creusés dans la matiére
dure de la pierre, de I'os et, plus tard, du métal. Soit que les dessins superficiels
faits au charbon ou a la terre colorée mélangée d’eau n’aient pu franchir les
siecles, soit que dés I'abord I’artiste ait cherché non pas seulement 4 rendre
durable son travail mais plutot a le rendre plus nerveux, plus expressif et plus
ferme, c’est par le trait gravé que les premiers chefs-d’ceuvre graphiques sont
parvenus jusqu’a nous.

Qu'y a-t-il de plus proche de certains de nos burinistes contemporains
que les admirables artistes qui graveérent en les rehaussant d’ocre rouge et
de noir les bisons d’Altamira, les rennes et les chevaux de telle plaque d’os ou
de corne?

L’art de la gravure est donc un art trés ancien, celui qui avec la sculp-
ture semble avoir précédé les autres arts plastiques portant en lui le germe
de ces arts; par le trait subtil et ferme a la fois il suggere la forme, affirme
les profils et préfigure le modéle; par la composition, la mesure, les proportions,
il architecture pour la premiére fois des volumes alors que rien encore n’est
bati, enfin il transcrit sur une surface plane la notion du relief et par les valeurs
colorées de son trait il est le premier des peintres.

Des sa naissance 'art du graveur est donc un art de nécessité intérieure,
un art qui porte en lui-méme sa satisfaction, un art majeur au premier chef
et non pas, comme d’aucuns l'ont prétendu, un simple procédé chargé de
reproduire en plusieurs exemplaires un dessin ou le fac-similé d’une peinture.
Méme quand apparaitra l'estampe, trés tard dans notre histoire, celle-ci
conservera toutes les prérogatives de la gravure pure, c’est-a-dire non
imprimée.

Depuis I'age de bronze, en passant par toutes les civilisations, la gravure
a servi a orner, illustrer, conserver I'histoire des hommes, ne serait-ce que par
les caractéres hiéroglyphiques ou linéaires ou cunéiformes qu’elle incisa sur les
tablettes, les barres ou les disques, sur la pierre, la terre glaise ou le métal.
Mais cela, c’est ’art du scribe qui ne touche que de loin a notre domaine;
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les inscriptions toutefois s’introduisent dans la gravure décorative en pierre
dure, intailles ou camées. La dialyptique (gravure sur pierre fine en creux
ou intaille) nous intéresse seule parce qu’elle servit aux Egyptiens, aux Chal-
déens, aux Assyriens et enfin a tous les peuples de I'antiquité, a imprimer leur
sceau sur I'argile ou sur la cire; ce sont les premiéres tailles destinées a servir
de moule, et le terme de moule était celui qu'employaient pour désigner leurs
planches les premiers artisans de 'impression tabellaire. Les burins qui ser-
vaient aux graveurs en intailles ne devaient guere différer hormis par leur
dureté et leur résistance de ceux des orfevres qui dans Thébes ou dans Baby-
lone gravaient a la surface des coupes, des gobelets, des couronnes, des armes
et des parures leurs savants ornements. Ces mémes outils furent ceux de nos
artisans, qui, bien avant saint Eloi, leur patron, ouvrerent en Occident, en
France comme ailleurs, aujourd’hui comme autrefois.

Ce sont les orfeévres, les émailleurs en champlevé, les nielleurs, les da-
masquineurs qui découvrirent la plupart des procédés de la gravure d’estampe.

Mais 'impression de la gravure eut des inventeurs plus directs encore
dans une corporation bien différente. Aux Indes, en Perse, puis a Venise et
a Génes, les grands bois gravés servirent a imprimer les étoffes, les « indiennes »
sans doute de la méme fagon que furent manufacturées les toiles peintes
légendaires, les « syndones » et les « othonias» que citent la Bible et Homere.
Les Phéniciens et les Egyptiens fabriquaient par les mémes procédés des
étoffes peintes et Tyr, Damas, Antioche, Alexandrie en produisirent jusqu’au
1xe siécle de notre ere dans les établissements fondés par Alexandre et les
Ptolémée, et qui continuaient & prospérer sous la gouverne des califes. Les
plus anciens bois, les plus anciens tissus imprimés que I'on a pu retrouver sont
d’origine copte et datent du début de I'ére chrétienne.

Nous voici avec I'impression des étoffes tout proches de celle de I'es-
tampe, mais si le procédé est presque le méme, dix siecles, sans doute, vont
séparer la premiére empreinte du bois sur le coton oulelin de celle qui sera faite
sur le papier. Et pourquoi? tout simplement parce que jusque-la, en Occident
du moins, le papier n’existait pas; de rares feuilles de cette substance et de
basse qualité nous arrivaient d’Arabie, mais leur seul intérét fut sans doute d’en
suggérer chez nous la fabrication, quand celle-ci s’avererait possible. 11 fallut
que s'instaurat l'usage du linge, que I'on mit des chemises et que I'on en
changeat pour que, usé en quantité suffisante et réduit a I’état de chiffe, on en
fit cette pite blanche, souple et résistante qui sert aujourd’hui de support a
la notation de nos moindres pensées. Ceci se passa chez nous vers la fin du
xivesiecle. A peine le papier a-t-il paru que nos premiéres estampes naissent a
leur tour. Le méme phénoméne s’était produit a notre insu en Chine, vers le
1xe siécle, lors de I'invention du papier d’écorce de miirier.

Voila donc le support de I'image créé et celle-ci ne tardera pas a foison-
ner, mais au fur et 2 mesure qu’'elles se multiplieront, ces fragiles feuilles de
papier se faneront, souvent méme disparaitront sans laisser de traces. Les
quatre millions de piéces que contient notre Cabinet des Estampes ne repré-
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sentent qu'une infime partie de ce que les imprimeurs d’estampes ont produit
depuis 1400.

Un exemple frappant de cet immense déchet nous est donné par le
fait suivant cité par Courboin : tout prés de nous, c'est-a-dire non pas au
xve mais dans la seconde moité du xvime siecle, on imprimait a Paris une
image, la Vierge de Bonne Délivrance, que 1'on offrait aux femmes en couches.
On en fit en 1766 un tirage justifié de cing cent mille exemplaires, on n’en
connait que trois aujourd’hui.

Malgré la qualité d’art que pouvait présenter une estampe, malgré son
style et sa beauté, il est certain que la plupart furent imprimées au bénéfice
des illettrés, des gens de peu auxquels elles servaient de truchement pour
apprendre les histoires qu’ils ne pouvaient lire, pour leur édification ou leur
plaisir. Or ce méme peuple vivait chichement, dans des logis souvent humides,
perpétuellement enfumés et ou les huiles et les graisses se condensaient au
long des murs. Les images y étaient clouées sans grand soin et bient6t noircies
ou déchirées par les perpétuels courants d’air, elles ne tardaient pas a dispa-
raitre. D’ailleurs, il ne faut pas oublier que la coutume de mettre sous verre
un dessin ou une estampe est de date relativement récente et que jusqu’au
xvie siecle, rares étaient les feuilles de verre plus grandes qu'une de nos
vitres de médiocre dimension.

Les épreuves anciennes qui nous restent ont bien souvent été reconquises
sur le temps & force de patience et de soins; on les a retrouvées collées a I'inté-
rieur de coffrets auxquels elles servaient de doublures, ou bien consolidant le
dos ou les plats d'une vieille reliure. Et n’oublions ni les iconoclastes, ni les
guerres, ni les inondations, ni les incendies, ni la nécessité journaliére d’allumer
le feu dans l’atre alors que les papiers d’emballage, les journaux étaient ignorés;
sans parler de la confection a domicile de toutes sortes de cartonnages, de
cornets, etc., toutes choses que la vie moderne a fait disparaitre.

Pensez a la rareté de certains timbres-poste qui ont été édités naguere
a des millions d’exemplaires.

Pourtant le flot des images monte sans cesse, et aujourd’hui grace aux
procédés photographiques et mécaniques, ce flot tend parfois a submerger
la réalité méme des choses les plus belles et les plus saintes; 'image, en effet,
inondant notre époque, visible partout, s’introduisant dans l'intimité de
chacun, forme trop souvent un écran entre la sensation directe devant la nature
et le spectateur connaissant par avance I'image conventionnelle qui deés I’abord
lui est imposée. Il est presque impossible également a4 un individu moyen
d’acquérir une esthétique personnelle, tant I’habitude des syntheses baclées
qu’on lui offre devient une seconde nature. Et puis, que dire du réle de 'affiche
qui, il y a cinquante ans, au jour de sa naissance, fut acclamée par tant de
gens de golt qui admiraient cette éclosion de couleurs fraiches et brillantes
ajoutant leur gaité aux charmes urbains? Aujourd’hui, hélas! que de sites
adorables et d’un éternel classicisme masqués, déshonorés par ces placards
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discordants, d’autant plus conformes a leur fonction qu’ils sont péremptoires
et aveuglants.

Certes la publicité, le journal, la revue populaire atteignent parfois a
I’art véritable; une certaine calligraphie se dégage de cette masse d'imprimés,
qui, soyons-en certains, donnera son style a notre époque; les plus grands
artistes, les éditeurs et les imprimeurs les plus qualifiés s’en occupent et leurs
trouvailles sont innombrables, leur esprit d’invention, leurs raffinements méme
tendent a transformer le gotit de tout un peuple, et ceci rachéte cela. D’ailleurs
quand, au hasard de nos promenades, nous retrouvons dans la boutique du
brocanteur tel chromo d’il y a quarante ans, telle carte postale ridicule, tel
calendrier jadis affreux, tel éventail de bazar imprimé vers 1875 nous sommes
saisis par le charme indéniable qui se dégage de ces objets créés a des fins pure-
ment mercantiles et sans la moindre prétention a I'art ou au gofit, bien au
contraire.

Ce qui nous frappe aujourd’hui dans tout ce bric-a-brac de I'imagerie
de la fin du siécle dernier, ce qui nous touche et ce qui lui confére un intérét
de contraste avec la production actuelle, c’est que le sujet traité I’est au plus
prés de la nature, c’est que I'imagier a tenté de donner le mieux possible un
rendu objectif capable de satisfaire ce gotit du réel qui est, malgré tout ce
qu’on peut dire, I'apanage de ’homme de la rue dans toutes les cités du monde.
A T'heure qu'il est, I'artisan guidé, enseigné, mené par le théoricien tend au
contraire a transposer la réalité, a la styliser perpétuellement, a ne faire que la
suggérer par un graphisme plus ou moins elliptique ou I'élégance de la ligne,
le jeu des tons rares, ou cocasses, ou puissants, ceux des valeurs contrastées
parlent, si j'ose dire, plus a I'ceil (entrainé a ce jeu) qu’au cceur, a la senti-
mentalité.

Cela est si vrai que, parmi les multiples especes d’'images qui sortent
journellement des presses, I'une d’elles cherche vainement a s'adapter au
gotit de I'époque et ne suit que de loin I'esthétique nouvelle. Malgré tous ses
efforts elle reste bien parente dans son esprit de ce qu’étaient ses sceurs de
jadis, il s’agit de I'image religieuse.

Voyez I'image de premiére communion, I'image mortuaire par exemple,
les gens au gott le plus évolué, le plus avancé, en choisissent pour motifs les
reproductions d’ceuvres anciennes, archaiques de préférence. Aucune des
recherches modernes dans ce domaine, et elles sont nombreuses de la part
des éditeurs et des artistes, ne trouve longtemps grace aupres de ce public
d’élite, & moins que, sous une forme actuelle, il ne découvre I'expression du
sentiment la plus écrite et la plus pathétique.

La premiere image, I'image sainte, icone, I’ex-voto, fut inventée pour
exalter le sentiment, pour inciter a la priére, pour exprimer la reconnaissance,
pour raconter I'histoire de sa foi ou celle des raisons que 'on a de l'avoir.
La premiére estampe n’eut pas d’autre but.

Sa nécessité devint évidente dés qu'il fut possible de la réaliser. Si
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tout & I’heure nous mettions au premier plan du décor moderne l'affiche,
organe de publicité, il ne faut pas perdre de vue que I'image deés ses débuts
eut un but de propagande et d’enseignement.

La religion, ce domaine moral et sentimental ou naquit, pour ainsi
dire, I'estampe, comme d’ailleurs toutes les formes de I'art, lui conféra la
nécessité d’étre faite & la mesure de ’homme, de sa compréhension, de sa
conviction profonde. Pour étre agissante, il fut essentiel que 'estampe s’ex-
primat franchement, qu’elle frappét juste; c’est ainsi qu’elle trouva dans une
forme simple, abrégée, ce caractere définitif qui lui est indispensable pour étre
lisible. Il restera, au travers du temps et des sujets traités, d’'un prix inesti-
mable pour la qualité de 'estampe.

Mais au fait, qu'est-ce que I'estampe? C’est a vrai dire toute image
imprimée aprés avoir été gravée sur cuivre, sur fer ou sur bois, sur pierre
ou sur n'importe quelle autre matiére dure. C'est-a-dire que toute image
reproduite a I'aide d’une matrice sur laquelle elle est gravée soit en creux,
soit en relief, est une estampe. Néanmoins, alors que le nom générique de
gravure est toujours employé pour désigner toute image imprimée de quelque
nature qu’elle soit : reproduction de photographie par cliché, aussi bien que
n'importe quelle image obtenue par un procédé manuel ou industriel, et ceux-ci
abondent de nos jours, illustrations de toutes sortes, le mot d’estampe est
généralement réservé a I’épreuve imprimée sur papier d’une gravure originale,
et c’est ce sens-1a que nous donnons ici a ce mot.

Ceci malgré le fait que les cabinets d’estampes, celui de la Bibliotheque
Nationale en particulier, vont jusqu'a mettre sous leur vocable et en bonne
place de tres intéressantes collections de pures et simples photographies.

Si tout dessin reproduit devient par la-méme une gravure imprimée,
et donc une estampe, nous ne pouvons ni ne voulons faire I'historique de cette
mer d’images qu’a provoquée 'invention des procédés photomécaniques aux-
quels nous devons toutes les illustrations de journaux, de livres a bon marché,
d’ouvrages didactiques, de revues, de diplomes, cartes postales, étiquettes,
boites a chapeaux, cornets et boites a bonbons, de produits de toutes sortes,
prospectus, calendriers, etc.

Certes, pour I'historien cette foule d’'images est et sera une mine iné-
puisable de documentation; mais jusqu'a la seconde moitié du x1xe siecle
I’estampe originale a été seule a remplir ce role d’informateur, d’amuseur,
de publiciste, de commer¢ant, en méme temps; étant ceuvre personnelle,
elle exposait les qualités individuelles de 'artisan graveur, elle était par la-
méme une ceuvre d’art. Ainsi comparez les jeux que le commerce nous distri-
bue aujourd’hui et les jeux d’oie, de forteresse, les lotos, les jeux de cartes
et de tarots qui fleurissaient les loisirs de nos ancétres. A propos de la gravure
sur bois nous verrons quels merveilleux artistes furent ces cartiers dont I'ceuvre
de graveur, avec celle des graveurs de moules des premiéres images religieuses,
présida a la naissance de l'estampe et de I'imprimerie elle-méme. Comparer
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la qualité décorative, la gaie franchise de la couleur, le trait rustique et solide,
bien fait pour conquérir I'enfance, d'une véritable image d’Epinal gravée
par l'artisan, aux fadeurs impersonnelles, aux vulgarités de 'imagerie mise
aujourd’hui a la disposition des enfants du peuple, c’est comparer la vraie
valeur du gros sou de cuivre que cottait I'image de naguére, aux francs d’alu-
minium que colite en grand nombre l'affreux petit journal d’aujourd’hui.

Pourtant, & part les quelques pieces dues a de grands artistes, nous ne
pourrons étudier comme il le faudrait cette imagerie dont le coté esthétique
n’était pour les acheteurs, et souvent pour leurs auteurs, que tout a fait
accessoire, nous réservant pour l'estampe proprement dite, n’ayant de raison
d’étre que par elle-méme et pour elle-méme. Encore ne faudra-t-il pas confondre
I'estampe véritablement originale, c’est-a-dire gravée d’aprés un dessin lui-
méme original de son auteur, et I'estampe de traduction ou d’interprétation
qui a joué un réle immense au cours des siecles passés et demandait a ses
auteurs des qualités rares de métier, une connaissance approfondie de I'art
des maitres qu'ils traduisaient, en un mot une science qui seule permettait
un choix judicieux des moyens a employer, mais risquait de noyer dans I’habi-
leté et la perfection artisane la personnalité de I'artiste. Ces graveurs-la ont
néanmoins illustré la gravure francaise dans tous ses procédés; cela ne nous
surprendra pas, étant donné I'imbattable habileté, 'initiative intelligente qui
sont départies a notre artisanat depuis toujours; de plus ils ont servi l'art
d’admirable fagon grace aux modeles qu’ils ont ainsi reproduits a 'usage de
tous les éleves, de tous les artistes, des savants, des constructeurs, et de
quantités de métiers. Ainsi avant que ne régnat la photographie et alors que les
voyages se faisaient moins facilement qu’aujourd’hui, leurs contemporains
eurent a leur portée une traduction aussi fidéle que possible et, ce qui est
important, dans le gotit de leur époque, des maitres de la peinture, des grands
architectes, des grands sculpteurs, des ornementistes, des émailleurs, verriers,
ciseleurs, enfin de tous ceux dont I'ceuvre pouvait s’exprimer valablement
sur le papier.

Ces magnifiques artisans interprétaient selon leur choix I'ceuvre a repro-
duire, inventant des tailles chargées d’évoquer les valeurs, les couleurs, décou-
vrant une ligne que suggérait un volume indiqué dans I'ceuvre copiée par
d’autres moyens. Ils firent donc en grande partie ceuvre originale, bien plus en
tout cas que les xylographes de la Renaissance ou les graveurs sur bois japo-
nais qui ne firent que champlever le trait dessiné par d’autres artistes sur la
planche.

Si I'estampe a ses débuts servit de livre aux illettrés, comme l'avait
fait avant elle la sculpture de nos cathédrales, elle s’accompagna tres vite
d’inscriptions; des pages entiéres de caractéres furent gravées dans le bois avant
que l'on n’inventat le caractére mobile; et la lettrine, le bandeau, le cul-de-
lampe, I'image illustrant le texte, enfin la belle page du livre manuscrit orné
d’enluminures et de miniatures furent un jour gravés sur le bois. L’estampe
ainsi obtenue fut un certain temps repeinte, rehaussée d’or et de rouge, afin
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de donner I'illusion du manuscrit, mais bientét le graveur et 'imprimeur prirent
conscience de la beauté de leur ceuvre dans sa pureté, ils connurent les premiéres
joies de la typographie, celles que donne le jeu des noirs et des blancs. L'image
prit sa place sur la page, et sa valeur s’équilibra avec celle du texte, elle parti-
cipa a l'architecture de I'ouvrage, le livre illustré était né.

Il va sans dire que si I'estampe suffit a jalonner I’histoire de la gravure,
I'illustration du livre lui est un complément de premiere importance ; d’ailleurs
les graveurs sont les mémes, et, a part de rares exceptions, c’est dans 1'ceuvre
autonome qu’est I'estampe qu’ils ont le plus hautement affirmé leur talent.

Apres avoir tenté de situer et de circonscrire le domaine de la gravure
et de I'estampe tel que nous voulons le prospecter, nous nous croyons obligés,
afin de clarifier notre terminologie, d’examiner, hors du temps et de I'histoire
de ses progres, la technique de la gravure telle qu’elle nous est acquise aujour-
d’hui. Puis étudiant 'histoire de la gravure et des graveurs, nous restituerons
a chacun d’entre eux la part qui lui revient dans le progrés ou l'invention des
procédés. Enfin, ayant a conclure, nous convierons le lecteur a définir avec
nous l'esthétique propre a la gravure. Cela pourrait aussi bien continuer ou
terminer cette introduction, mais nous croyons plus sage de permettre & I’ama-
teur de juger avec nous en connaissance de cause.
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FRONTISPICE

D’abord il te faut un an pour étudier le dessin élémentaire

que tu exécutes sur tablettes. Pour rester avec le maitre dans
sa boutique, te mettre aw courant de toutes les branches qui appar-
tiennent a notre Art... il te faut six ans. Ensuite il te faut encore
six ans dessinant touj s, n’ aband t ton dessin ni jour de
fétes ni jour de tmvml ainsi la nature, par la grande habitude,
se convertit en bonme pratique. Autrement, quelque chemin que
tu premnes, n'espére pas arriver a la perfection.

Il y en a beaucowp qui disent que sans avoir été avec les
maitres ils ont appris I'Art. Ne le crois pas. Je te donnerai pour
exemple ce livre : si tu I'étudiais jour et muit sans aller pratiquer
chez quelque maitre, tu w’ arriverais jamais a vien, vien qui puisse
faire bon visage placé prés des grands peintres.

Au nom de la sainte Trinité, qu'il faut toujours invoquer,
ainsi que celui de la Vierge Marie, avant de te faire commencer le
travail sur panneau, il conviendra d’en établir le fondement.

S ACHE que voici le compte du temps qu’il te faut pour apprendre.

Cennino CENNINI
Le livre de I'Arnt




CHAPITRE PREMIER

LA GRAVURE EN RELIEF SUR BOIS ET SUR METAL.

— LE BOIS DE FIL, LE BOIS DE BOUT. — L'IMPRESSION.
— LE CAMATEU. — LA GRAVURE SUR BOIS EN COULEUR.
— LA GRAVURE A LA MANIERE JAPONAISE. — LA GRA-
VURE SUR METAL. — LE CRIBLE. — AUTRES PROCEDES.

leur ordre d’entrée dans l'histoire, mais cette étude strictement
technique se bornera a la description du métier, nous reviendrons
dans les chapitres suivants sur I'histoire de ce métier.

La gravure, c’est-a-dire a la fois le dessin tracé et taillé sur la matrice
et I'épreuve imprimée sur le papier, s’exécute suivant trois procédés princi-
paux dont les autres ne sont que les dérivés : la gravure en relief sur bois ou sur

métal, ou taille d’épargne, la gravure en creux sur métal ou taille-douce et la
lithographie.

NOUS allons donc analyser les différents procédés de la gravure suivant

Dés ses débuts, la gravure en relief la plus employée est celle qui se
fait dans le bois. Deux méthodes nous sont proposées : la plus ancienne,
celle dite de bois de fil, et celle du bois de bout qui est de date toute récente.

Nos vieux xylographes du moyen age et de la Renaissance étaient
comme les graveurs japonais de purs artisans, qui se contentaient de champlever
le dessin fait par un artiste & méme le bois. De nos jours, ce sont bien souvent
les artistes eux-mémes qui gravent leur dessin.

Le bois de fil est ainsi nommé parce que la planche sur laquelle on
grave est prise dans le sens du fil de la fibre du bois; c’est en somme une
planche comme une autre, c’est-a-dire sciée dans le sens de I'arbre. Les bois
le plus employés sont le cerisier, le cormier, le poirier, le pommier dont les
fibres sont treés serrées et d’égale épaisseur; en se desséchant ils ne se fendillent
pas, ils conservent leur densité, leur homogénéité.

: La planchette du graveur est parfaitement planée, polie, et si la dimen-
sion de sa surface est variable au gré de l'artiste, sa hauteur aura exactement

celle des caractéres typographiques, auxquels bien souvent elle sera accouplée
dans I'impression d’un ouvrage illustré.

BN

B

Gravure
au  bois

de fil



L. Outils de bois de fil
2. Mains de G. de Coster maniant le canif



CHAPITRE PREMIER

Malgré 'aspect lisse et régulier de la planche, il ne faut cependant pas
oublier les difficultés inhérentes au métier du graveur en bois de fil, dues
justement & la matiére qu'il emploie; en effet, des le xvie siécle les graveurs
se désolaient de ne pouvoir obtenir autre chose que le trait sans les nuances
auxquelles atteignaient les burinistes sur métal; de plus les inégalités des
fibres, qui forment la contexture de la planche, imposent au graveur de prendre
un chemin différent de celui qu'une matiére plus homogene leur permettrait.
Bien souvent le fil du bois se souléve sous l'outil, la ou l'on ne voudrait
pas, des éclatements importants peuvent ruiner une planche déja presque
achevée.

Pour aller a coup str, le graveur sur bois de fil a dit se composer un
métier tres simple, trés méthodique, ou le bois lui-méme dicte la taille et son
sens. Cela n’est pas étranger au style qui se dégage de I’ceuvre de nos anciens
xylographes, cela explique aussi la parenté qui existe entre eux, qu'ils viennent
d’Ttalie, de France ou d’Allemagne, qu’ils aient vécu dans un siécle ou dans
un autre.

Mais revenons a la pratique de ce métier; le dessinateur, en exécutant
sa composition sur la surface du bois, a I'encre et au trait, n’oubliera pas
qu’une fois imprimé, son dessin se trouvera inversé.

Jadis on donnait a la gravure sur bois le nom de taille d’épargne, ce
terme indique bien la maniére du procédé; il s’agira, en effet, pour le graveur
d’épargner le dessin, c’est-a-dire de creuser partout la planche de bois, en
laissant intact le trait qui émergera seul ainsi a la surface de la planche, au
sommet de son petit mur vertical; il dominera de son relief la plaine basse
de la planche champlevée. Champlever signifie enlever le champ, c’est-a-dire
le fond autour d'un motif que I’on réserve. Ainsi étaient gravés jadis les émaux
champlevés, le champ d’'une plaque de cuivre était creusé, et dans les alvéoles
ainsi évidés et circonscrits par le dessin épargné, on coulait I’émail de couleur.
Des plaques de cuivre ainsi travaillées furent encrées avant 1’émaillage, leurs
artisans en imprimérent des épreuves afin de conserver le modéle de leur
ouvrage. Certaines de ces épreuves ont pu étre prises pour des gravures sur bois.

Quels sont les outils qu’emploiera le graveur en bois de fil? Le principal
est le canif, petite lame triangulaire taillée en biseau et fixée sur un manche
cylindrique en bois, assez court. Ce canif n’est pas d'un modeéle uniforme,
il en est de toutes espéces, certains artistes modernes utilisent une petite
lame & un seul tranchant, d’autres une lame lancéolée, mais le canif courant
est celui que nous avons décrit en premier.

Cest avec le canif que le graveur détoure le dessin; il dégage chaque
trait en taillant presque verticalement contre le trait. Il fera son entaille
légérement en biais vers I'extérieur de sorte que la base du petit mur, dont le
trait forme exactement la créte, sera un peu plus large que celui-ci, ce qui
donnera de la solidité. Cette premiere entaille s’appelle la coupe; le graveur
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fera alors une autre entaille formant un V avec la premiere, c’est la recoupe
qui fait ainsi sauter le copeau et dégage entiérement le trait.

Ainsi la ligne du dessin tracé par la plume ou le crayon sur le bois
sera enfin transformée en une aréte saillante nécessaire a son impression.
Voila donc I'essentiel du travail fait par le canif, le plus important, le plus
subtil, puisque de lui dépend la sensibilité, la volonté, la pureté du trait et
I'accent général de la gravure.

Mais une fois ce travail accompli, il faudra ménager les grands blancs

sur lesquels joue le noir dessin, c’est 1a qu’interviendront d’autres outils :
gouges, fermoirs, ciseaux, le bute avant ou butavant.

La gouge, ciseau au tranchant circulaire, une fois la coupe et la recoupe
au canif accomplies, champlevera les grands blancs, dégageant ainsi compléte-
ment le trait. Pour ce champlevage on emploiera des gouges de dimensions
proportionnées a celles des blancs entre les traits; de petites gouges pourront
méme servir a faire des tailles, laissant subsister entre chacun de leurs sillons
une ligne plus ou moins large, qui n’aura pas été coupée précédemment au
canif, mais les traits ainsi ménagés sont mous.

Les grandes surfaces de blanc s’enléveront au ciseau, au fermoir ou
butavant, outils plats et robustes que l'on poussera au besoin & coups de
maillet; plus les blancs sont de grande dimension, plus il faudra les creuser,
afin qu'a I'impression ils ne risquent pas d’étre tachés par 'encre et de maculer
ainsi la feuille de papier. La profondeur d'un champlevage ne dépasse pas
ordinairement 2 & 3 millimétres, mais peut aller jusqu’au centimeétre.

Le graveur installera sa table de travail, son établi, 4 une hauteur
légerement supérieure au niveau d’une table ordinaire. Maintenant sa planche
de la main gauche et la faisant pivoter au gré de sa coupe, le graveur taillera
de son canif tenu comme 'on tient un crayon a la mine trés dure; ou bien,
aprés avoir buté sa planche contre une réglette fixée sur la table, il utilisera
ses deux mains : tenant de la droite son canif, il le poussera avec 'index et le
médius allongés de la gauche.

Pour le champlevage, par contre, les outils qui se tiennent dans la main
droite ont leur manche, en forme de champignon, appuyé contre la paume,
le pouce est allongé contre le fer de I'outil, alors que les doigts sont repliés
vers le creux de la main. Le ciseau ou le butavant sont maintenus et guidés
par la main gauche, alors que la main droite ou le maillet poussent ou frappent
en avant.

De nos jours, surtout il est vrai pour le bois debout, les blancs de grandes
dimensions sont souvent dégagés a l'aide d'une fraiseuse mécanique afin
d’éviter un travail fatigant pour la main et le poignet du graveur, lesquels
doivent conserver leur stireté et leur décision pour des travaux plus subtils.

Nallons pas jusqu’a leur donner le conseil de Cennino : « ... Et veux-tu
voir combien il te convient d’avoir la main légére et non fatiguée? Je te donne
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ce conseil, que la veille du jour ol tu veux faire ce travail, tu tiennes ta main
en écharpe pour l'avoir bien libre et tempérée de sang et de fatigue. »

Voila le bois mené a bonne fin. L'imprimeur noircira alors le relief
obtenu sur la planche par la gravure du dessin avec un tampon chargé d’encre
d’imprimerie. Ces tampons doivent étre assez serrés et durs comme étaient
les balles d’autrefois : celles-ci, que 'on voit figurer sur les anciennes estampes
dans les mains des imprimeurs en train de travailler, étaient composées d'une
demi-sphere d'un rembourrage serré recouvert de peau et munies d'un manche
en leur centre, du coté plat, comme la tige d’'un champignon. Elles allaient
par paire et I'imprimeur, apres avoir trempé I'une d’elles dans le tas d’encre
semi-solide, les frottait 1'une contre l'autre afin de bien égaliser I'encre 4 leur
surface. Tenant la balle ou le tampon comme l'on tient un pilon, on encre
soigneusement le relief en le chargeant bien également d’encre, mais en veillant
a ne pas tomber dans les creux qui doivent rester sans la moindre maculature.
On se sert le plus souvent de nos jours de rouleaux en cuir ou en gélatine
emmanchés comme des rouleaux a pate. Apres avoir disposé a I’aide d’une spa-
tule, sur un marbre ou une plaque de verre, un peu d’encre en pate, on proméne
le rouleau en tous sens sur le marbre ou le verre de fagon que l'encre soit bien
régulierement répartie, puis on recommence 'opération sur la surface du bois

- gravé, Enfin on prend une feuille de papier légérement humectée et, ayant
bien calculé les marges et repéré I'endroit exact ol arrivent les angles de la
planche, on dépose la feuille de papier sur le bois; & ’aide d’un frotton ou d’un
brunissoir, ou de n’importe quel instrument dur et arrondi, en ivoire ou en os
par exemple, on frotte, en appuyant le dos du papier, afin que partout la
feuille adhére au relief du dessin; on retire ensuite la feuille en la décollant, la
soulevant soigneusement par un angle, le dessin se trouve ainsi reporté mais
naturellement inversé. L’épreuve est tirée.

Aux x1ve et Xve siecles les frottons étaient en forme de galettes arrondies
faites d’'un mélange de crin et de colle forte entouré de toile.

Si l'artiste, apres avoir gravé sur bois, fait ainsi son tirage au frotton
pour se rendre compte de son travail, avant de se rendre chez I'imprimeur
typographique, c’est celui-ci qui, d'un coup de frappe de sa presse, fera le
tirage définitif dont la netteté, le noir tres régulier et la franchise des blancs
donneront la belle épreuve. Gréice 4 la presse, I'impression d'un grand nombre
d’exemplaires sera promptement exécutée. La gravure sur bois s’est longtemps
appelée gravure typographique, du mot grec typos qui signifie coup et qui
indique la frappe de la presse.

La presse primitive était en bois et n’était en somme qu'un pressoir
adapté a de nouvelles fonctions. La premiére presse en métal, infiniment plus
précise, ne date que de 1795 et est due a I’Anglais Stanhope.

On peut évidemment imprimer le bois sur n'importe quelle presse

L'im-
pression

La presse
typo-
graphique
a bras
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typographique, mais les belles épreuves s’obtiennent sur la presse a bras et le
pressier habile sera capable de faire valoir par des variétés dans I'intensité des
noirs, valeurs d’ailleurs impondérables, les qualités du graveur.

La presse a bras est construite en fonte. Sa base est constituée par une
croix allongée dont les bras sont plus courts que le montant; a I'extrémité
de ce montant, c’est-a-dire au pied de la croix, s’éleve un barreau qui supportera
I'extrémité de la glissiere horizontale sur laquelle circule la table de fonte
appelée marbre. Des deux bras de la croix monteront verticalement deux
montants en accolade, qui forment ensemble une lyre; dans I'espace, largement
ouvert, entre les deux courbes de cette lyre, se passera I'impression de I’estampe.
En effet, du haut de la lyre, une vis a4 pression commande la large plaque de
métal appelée platine, dont la surface viendra fouler le tympan. Celui-ci,
fixé a I'extrémité du marbre, est un chassis monté sur charniére et tendu
d’étoffe et de papier qui, au moment ou on dispose le bois sur le marbre, est
vertical. Grice aux pointures ou aux picots on fixera sur le tympan la feuille
de papier, mouillée légeérement, que 'on va imprimer. Le bois bien repéré
est fixé sur le marbre dans un cadre de fer. On encre ce bois au rouleau, on
rabat sur lui le tympan, le marbre est amené sous la platine, le coup de presse
est donné, la platine foulant le tympan a imprimé I'estampe.

Si I'on a a imprimer une estampe en plusieurs couleurs, les trous faits
dans le papier par les picots serviront de reperes.

Quand on regarde I'envers d’une épreuve de bois tirée a la presse, on
apercoit le léger relief du dessin qui est dfi au foulage du papier, 1a ou le relief
I'a frappé. Cette frappe abaisse donc les noirs en d’imperceptibles sillons et fait
par contre-coup remonter les blancs qui en prennent une intensité et un éclat
plus grand. Il en sera tout autrement d’une épreuve au frotton.

Variant la pression en intercalant des feuilles de papier découpées
selon ce qu’il veut obtenir, entre le marbre et le bois, I'imprimeur pourra faire
venir plus ou moins I'une ou 'autre partie de la gravure, atténuer ou accentuer
I'effet des noirs.

En un mot I'ceuvre d’art, qu’est 1'estampe, doit d'un bout a I'autre
de sa création étre suivie par son auteur, jusqu’a la fin; rien n’est indifférent
pour la réussite de I'ceuvre : la machine elle-méme doit obéir a la vie.

Dans la gravure en bois de fil qui depuis le xvIe siécle n’eut plus guére
de tenants parmi les maitres, si I'on en excepte Papillon au xviie siécle, le
manque d’homogénéité des fibres du bois que la planche, débitée dans le sens
de l'arbre ou de la branche, présentait au canif, rendait difficile la précision
constante du trait et sa finesse; certaines fibres plus serrées, d’autres plus
molles ou se présentant sous des angles divers, formant méme des ondes de
résistances différentes, empéchaient le graveur de bois de fil de rivaliser avec
ses confreres les taille-douciers dans I'obtention d’ouvrages serrés allant, tant
dans le trait que dans les valeurs, aux extrémes limites du rendu de la forme,
du relief et de I'atmosphere, et surtout les empéchaient de se livrer a la copie
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ou a la traduction de tableaux peints, aux fac-similés de dessins, aux reproduc~
tions de la ronde bosse en sculpture ou en architecture.

Ce n'est qu'en 1775 que le graveur anglais Bervic, remportant a
Londres le prix de la Société des Arts pour la meilleure gravure sur bois,
révéla un procédé nouveau, celui du bois de bout.

Or la découverte en était due quinze ans plus t6t a un de nos compa-
triotes, le cartier lyonnais Foy. Il avait défini admirablement tous les avantages
de son invention, mais il s'était heurté chez nous a l'esprit de routine exprimé
par les sarcasmes du graveur Papillon; c’est donc a I’étranger, comme hélas !
si souvent, que fut exploité pour la premiere fois ce procédé frangais.

Il fallut encore un demi-siecle apres le succes de Bervic, avant que
cette révolution n'apportat aux graveurs sur bois les innombrables possibilités
de ce nouveau métier, qui atteignit au point de vue artisanal sa perfection
vers 1890. Voici en quoi consiste la gravure en bois de bout :

Au lieu de scier la planche a graver dans le sens de 'arbre ou de la
branche, on débitera ceux-ci en rondelles transversales d'égale épaisseur;
la hauteur adoptée est comme celle des planches de bois de fil, la hauteur
des caracteres typographiques, afin que la planche gravée puisse étre incor-
porée au texte dans la composition du livre illustré.

Apres avoir mis a sécher pendant des années ces rondelles, on choisira
dans chacune d’elles la partie la plus réguliére, la plus dense, généralement
le cceur méme de I'arbre; puis on y taillera des petits cubes ou parallélépipedes
droits qui ajustés, puis assemblés, sont collés a la colle forte; ils formeront les
planches de dimensions requises, qui une fois tringlées, polies & la pierre
ponce, présenteront une surface dure et lisse comme le marbre ou le métal,
préte a étre gravée par l'outil le plus strict, le plus pur : le burin. Le graveur
sur bois prendra grand soin de ses planches que leur confection méme rend
fragiles et sensibles aux variations de I'atmosphére, de la température. 11 les
conservera empaquetées une par une, a l'abri de I'humidité et posées sur
champ afin d’éviter tout gauchissement ou décollement.

Le bois le plus employé, parce que le plus dur, est le buis et particuliére-
ment le buis d’Asie Mineure. Nous avons déja mentionné le poirier, le cormier
a propos du bois de fil. Malgré leur relative mollesse on les emploiera souvent
aussi en bois de bout, les inconvénients de l'irrégularité des fibres disparaissant
totalement dans la nouvelle présentation du bois; les planches de bois debout
pouvant se tailler en tous sens, I’artiste n’a plus a se préoccuper de la direction
des fibres. Néanmoins le poirier ou le cormier sont des essences tendres sur
lesquelles il est difficile d’accomplir un travail de finesse, les reliefs trop minces
risquent de s'écraser a la pression; on réserve ces bois légers et poreux aux
techniques larges qui recherchent davantage les effets d’ensemble et de couleur
que la précision et la netteté.
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Le buis par sa dureté et son admirable homogénéité est donc par
excellence le bois du graveur en bois de bout; il se prétera aux tailles les plus
franches, les plus fines; résistant, il se conjugue parfaitement avec l'acier
trempé du burin. La comme toujours la perfection du métier est tributaire
de sa difficulté, rien n’est plus funeste que la facilité, I’Art doit étre une per-
pétuelle conquéte, et dans ce corps a corps l'artiste s’exalte et finit par
dominer 'adversaire, par en obtenir la maitrise.

Pourtant, malgré I'incomparable dextérité, la main extraordinaire de
certains graveurs du bois de bout, la qualité d’art des xylographes du
xve siécle qui eurent a composer avec d’autres difficultés et a rechercher
dans la simplicité, le résumé, I'exacte expression de ce qu’ils avaient a
dire, nous touche infiniment plus.

11 faudra que certains de nos contemporains immédiats reviennent, sinon
au métier de nos ancétres, du moins 4 une partie de leur esthétique pour que le
bois gravé reprenne la place qu'une trop grande habileté lui avait fait perdre.

Les outils employés sont, comme nous l'avons déja dit, le burin ou
plutét les burins, Le burin dit « losange » ressemble comme un frere a celui
qu'emploient les taille-douciers, il est extrémement pointu; on I’'emploie
pour détourer et faire des tailles fines et souples, pour enlever les angles
des tailles qui s’arrétent en biais, pour faire des points en picotant de la pointe
la surface de la planche. Comme le dit le graveur Soulas : « De par sa forme
il plonge facilement dans le bois et permet d’élargir insensiblement les tailles
pour finir dans le blanc. A la retouche, en reprenant dans le méme sillon,
il caresse les tailles et les assouplit. » Le burin est 1'outil le plus libre du gra-
veur sur bois, celui-ci le manie a son gré, avec lui il peut assouplir son trait a sa
volonté, lui donner la profondeur désirée et c’est par lui qu’il confére une
certaine fantaisie, une vie originale a sa planche.

Les échoppes, outils d’orfévres et de graveurs, sont aussi des sortes de
burin, mais leur grosse pointe taillée en biseau donne des traits plus larges
suivant leurs dimensions, il en est de toutes grandeurs et chacune correspond
a une ouverture de taille. Le travail de I’échoppe est plus raide et plus régulier
que celui du burin, il en va de méme de celui de 'onglette qu’emploient aussi
les graveurs en médailles. L'onglette, qui sert surtout aux graveurs de repro-
duction, permet grace a son ventre arrondi de tourner facilement. Enfin,
grace 4 'échoppe large ou échoppe & champlever, on enlévera les larges parties
du bois qui laisseront la place aux blancs. Avec cette échoppe on creusera
autour des figures de larges rigoles de dégagement, qui rejoindront les grands
blancs que I'on enlévera a la gouge, au ciseau, a la fraiseuse mécanique.

Selon la forme de chaque outil on obtiendra des effets variés de teintes.
A cette fin, on pourra utiliser aussi le « vélo » ou échoppe rayée qu’employaient
les graveurs de catalogues, cet outil muni de plusieurs pointes paralleles permet
d’obtenir rapidement, comme l'indique son nom, des rayures paralléles en
effets de dégradés.
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Nous reviendrons plus tard sur les raisons que l'on eut de nommer la
gravure en bois de bout, gravure en fac-similé, de bois de trait, de taille ou de
teinte, ou d’interprétation. A I'heure qu'il est, ces différentes appellations
n‘ont plus guére de sens, les fonctions de la gravure auxquelles elles corres-
pondaient ayant pour la plupart cessé d'exister.

La gravure en bois de bout est devenue aujourd’hui a quelques excep-
tions prés une forme de la gravure originale, elle permet a ses auteurs de
s’exprimer eux-mémes et par leurs seuls moyens.

Le graveur sur bois de bout posera sa planche sur un coussin de cuir
rond et rempli de sable; sans cesse de la main gauche il fera virer son bois;
sur cette croupe tendue et lisse il sera facile de faire pivoter la planche au gré
des entailles.

La gravure en bois de bout est essentiellement une gravure au burin
et il faut bien se rappeler que, contrairement a ce que l'on pourrait croire,
ce n’est pas le burin qui change de place en suivant le dessin, mais toujours
le dessin que I'on propose au burin : le premier s'offre sous tous les angles
possibles, alors que le second est immuablement dirigé dans le méme sens,
de droite a gauche, vers l'intérieur.

Le graveur tient en effet son burin emmanché sur une sorte de demi-
poire appelée champignon, de la main droite. Il appuie fortement le champi-
gnon contre la paume, c’est par 1a que s’exerce la pression sur l'outil; ce ne
sont pas les doigts qui agiront, autrement que comme mainteneurs, mais le
poignet et méme 1'épaule. Le pouce sera allongé contre le fer du burin, il
reposera sur la planche & graver, servant ainsi de support et de frein. Les autres
doigts seront au contraire repliés sur le manche de l'outil au creux de la main.

Pour les travaux que l'on exécute aux gros outils, tels que le champ-
levage, on glissera sous 'outil une planchette qui sera maintenue par 'index
et le médius de la main gauche; cette planchette protegera le relief déja gravé,
souvent fragile, évitera a 'outil, basculant vers l'arriere, d’écraser les arétes
sur lesquelles il s’appuierait involontairement pour faire levier. La planchette
s'offre justement a cet effet et en s’appuyant sur son bord, I’échoppe levera
plus facilement le copeau. Il va sans dire qu'au fur et a mesure de son travail
lartiste ne cessera d’afffiter soigneusement ses outils sur la pierre a huile.

Le graveur de bois de bout sera infiniment plus libre dans la conception
de son dessin que ne 1'était celui du bois de fil. En effet tout lui sera possible
dans le domaine du rendu des valeurs. Jamais il n’aura a se préoccuper de
la résistance de la matiére qu'il grave, ni du sens de ses tailles.

La gravure d’interprétation a surtout fleuri dans la deuxieme moitié
du x1xe siécle; aujourd’hui épurée elle est réservée uniquement aux ouvrages
de luxe qui méprisent les procédés de reproduction industriels. La gravure
d’interprétation permit de reproduire dans le texte typographique des images
aussi fideles que possible des tableaux, des compositions colorées de valeurs que,
jusqu’a elle, seule la taille-douce reproduisait. Or la taille-douce devait s’impri-
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mer a part et était de ce fait infiniment plus coliteuse et moins pratique. La
gravure sur bois de bout peut donc reproduire les teintes les plus subtiles.
Le résultat de la gravure de teinte ressemble beaucoup a celui de la gravure
en taille-douce, sauf que le trait en est moins incisif et que la valeur des noirs
est plus uniforme; ce sont en effet les blancs qui sont creusés et non les noirs,
ceux-ci réservés émergent tous au méme plan a la surface de la planche au
lieu d’y étre creusés plus ou moins profondément. Mais la contexture du travail
est aussi serrée dans I'une que dans I'autre des deux techniques, les blancs
de grande étendue y sont rares, parfois méme inexistants et remplacés par des
gris de plus en plus légers. Certains artistes usent de la coupe simple, qui est
faite de lignes paralléles gravées a 1'onglette qui modele, par la souplesse de
ses tailles, les demi-teintes; d’autres avec I'échoppe font un travail de teinte
en surcoupe, c’est-a-dire que les modelés ressemblant a ceux du taille-doucier
et plus particulierement a ceux du buriniste, sont obtenus par coupe et sur-
coupe dans le sens de la forme.

Pour la reproduction de dessins au crayon ou a l'encre, au lavis, le
graveur tentera de donner l'illusion du gras du trait ou de son enveloppe,
la demi-teinte, le grisé du lavis; les ressources de la technique sont infinies.

De nos jours certains artistes gravent le bois de bout au canif, au cou-
teau, d’autres, tout en utilisant le burin, tentent de retrouver dans une gravure
ot le trait domine I’apparence sobre qui conférait tant de noblesse aux ceuvres
des anciens xylographes. Il y en a qui, parvenus dans ce domaine a une maitrise
toute moderne, reporteront sur le métal cette expression synthétique, ce
résumé graphique qu'ils retrouveérent sur le bois (Soulas par exemple).

Le graveur, apres avoir reproduit sur la planche le dessin qu’il copiera
dans la glace, afin de I'inverser sur le bois et de le retrouver dans le bon sens
sur I'épreuve, ou aprés l'avoir tout bonnement calqué a l'envers, réfléchit
miirement au sens a donner a ses tailles, il pourra en indiquer les valeurs au
lavis, mais il préférera souvent les griffonner au trait afin de trouver la direc-
tion voulue des tailles.

Le champlevage des blancs, & moins que ceux-ci ne soient tres étendus,
ne dépassent pas 4 mm de profondeur. Les grands espaces sont creusés en
cuvette.

Il s’agit pour le graveur de voir son travail reproduit souvent, avant
d’avoir terminé sa planche. Ces épreuves se nomment les épreuves d’état.
Il pourra y avoir plusieurs états avant 'épreuve définitive du travail terminé.
Les premieres épreuves que l'artiste tire lui-méme sont souvent appelées
« fumées ». Autrefois, en effet, les graveurs au lieu d’encrer leur bois en cours
de travail le retournaient au-dessus de la flamme d'un flambeau de suif,
I'épaisse et grasse fumée noircissait la planche. Aprés avoir déposé une feuille
de papier sur le bois, ils en faisaient un décalque en la frottant avec un
brunissoir.

Pour I'impression normale de I'épreuve, le procédé sera le méme que
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pour le bois de fil. On nettoie facilement un bois encré en le lavant a I'essence
mais le bois reste noir; si 'artiste veut retoucher sa planche, il blanchit les
creux avec de la poudre d’amidon ou de talc afin de retrouver son effet de noir
sur blanc.

Un bois peut se tirer & des milliers d’exemplaires; les belles épreuves
sur Chine ou sur Japon que tirera lui-méme l'artiste pourront a cause de ces
papiers dits « amoureux » avoir la méme résonance que les épreuves définitives
de 'estampe typographique.

Quand il s’agira de faire une gravure soit en camaieu, soit en couleur,
il faudra un bois supplémentaire par ton.

Parmi les nombreux essais de gravure sur bois en couleur ou teintés,
il en est un qui réussit au point d’étre devenu tres a la mode au xvie siecle
dans les pays rhénans, en Allemagne et en Italie, c’est la gravure en camaieu.
Cette maniéere de graver est tout particulierement intéressante du fait qu’elle
ne différe de la gravure sur bois en couleur telle qu'on la pratique aujourd’hui
que par la couleur de I'encrage et par le petit nombre de planches (une ou
deux) qu’elle nécessite, en plus de la planche de trait.

Au xvre siecle, c’est sur bois de fil que furent exécutés les camaieux,
mais le bois de bout s’y préte aussi bien et les belles reproductions de lavis
que nous admirons de nos jours ne sont que des camaieux a plusieurs planches
sur bois de bout.

La gravure en camaieu, c’est-a-dire a la maniere des camées, est une
gravure en ton sur ton imitant en quelque sorte les bas-reliefs taillés dans
I'agathe. La planche sur laquelle est gravé le dessin au trait est imprimée
en foncé sur I'épreuve, imprimée en ton clair d’une seconde planche sur laquelle
sont enlevés des blancs qui feront jaillir les reliefs. Pour savoir ou tailler les
lumiéres de la deuxiéme planche, le graveur tirera une épreuve de la planche du
trait et toute fraiche I'appliquera sur le second bois, I’encre humide y décalquera
exactement le dessin. Parfois une troisieme planche donnera des valeurs
d’ombre intermédiaires, toujours dans le méme ton vert gris. Le graveur pour
bien repérer la place des planches qui s’imprimeront successivement sur la
feuille de papier, fera des encoches exactement aux mémes endroits sur le bois.
11 imprimera d’abord la planche la plus claire, celle de fond, o sont unique-
ment gravés les blancs, et terminera par la planche du trait. Les camaieux
sont généralement imprimés en gris, en bistre, en gris-vert, en gris-bleu, il en
est de rouge, de rose, de brique, etc. Au xvie siecle certains graveurs firent
la planche du trait a I’eau-forte, cela nécessitait deux presses différentes pour
une estampe, la presse a taille-douce et la presse typographique.

Le procédé de la gravure en couleur est exactement le méme : il faut
une planche par couleur fondamentale, mais n’oublions pas que par super-
position deux couleurs en font une troisi¢me et que le graveur joue de cela
a l'infini.
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Ainsi I'artiste se proposera d’exécuter en gravure sur bois une aquarelle
représentant un iris jaune a la tige et au feuillage vert, se profilant sur un
ciel bleu; il n’aura besoin que de deux planches seulement : sur la premiere
le ciel sera épargné par le graveur, ainsi que la tige et la feuille, seule la fleur
sera enlevée. Cette planche sera imprimée en bleu sur la feuille de papier, la
seule silhouette blanche de la fleur se détachera sur une surface uniformément
bleue. Sur la seconde planche la fleur, la tige, les feuilles seront épargnées et
tout le reste du bois sera champlevé. Cette planche imprimée en jaune sur une
seconde feuille de papier donnerait la silhouette de I'iris et de son feuillage
en jaune sur un fond blanc, mais imprimé sur la premiere feuille de papier,
déja imprimée de la premiere planche en bleu, seul I'iris jaune, venant s’impri-
mer sur l’espace resté blanc, sera jaune; les feuilles et la tige seront vertes par
la transparence du jaune sur le bleu, les deux tons se mélangeront. Ceci n’est
qu’'un exemple grossier de ce que peuvent obtenir avec toutes les subtilités
de tons possibles les graveurs en couleur. On évitera les moirages que peuvent
produire la superposition des tons des diverses planches repérées, en adoptant
pour chaque planche, et selon le modelé, des directions de tailles bien différentes.

Alors qu’au xve siecle nos xylographes inauguraient un métier de leur
invention, les Chinois dés le x® siécle procédaient d’une maniére toute semblable,
mais c’est au Japon que la gravure sur bois de fil devint véritablement un
art national.

L’artiste japonais dessinera, non pas a la plume, mais au pinceau, cet
instrument qui lui sert aussi bien a écrire qu’a peindre et a dessiner; son
papier sera fait soit avec 'écorce du murier, soit avec le bambou, il ne sera
pas encollé, au contraire des notres.

A partir du moment ou le dessin est accompli sur la feuille de papier,
l'artiste créateur, le peintre, livre le reste du travail aux artisans anonymes
qui dans des ateliers nombreux feront la gravure proprement dite.

Sur une feuille de papier tres mince, I'artiste dessinera son sujet. Cela
fait, la feuille sera collée parfaitement a ’aide de colle de pate faite a la fleur
de riz. Cette colle sera bien étendue sur le bloc de bois avec la paume de la
main. Le bois bien beurré, on placera dessus, a I’envers, la mince feuille de
papier suffisamment transparente pour que le dessin apparaisse, inversé.
On ne tendra pas la feuille; humide, elle se déformerait ainsi que le dessin
qu’elle porte; on 'appliquera soigneusement sur le bois, en passant dessus
une large brosse a manche, dont on se sert aussi pour encrer a I'eau.

Le bois employé sera le cerisier ou le poirier, le tilleul et le bouleau
étant trop mous. Ce bois de fil sera admirablement poli et glacé, mais unique-
ment au rabot. Si on employait le papier de verre, le rifloir ou la pierre ponce,
comme pour le bois de fil occidental, la fibre du bois, rompue, risquerait de se
soulever au tirage qui est fait a I’eau et détrempe le bois, et non a I'encre
grasse. Le bois sera poli sur ses deux faces, qui serviront toutes deux; on
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posera la planche pendant la gravure sur une étoffe épaisse afin qu’elle ne
glisse pas et surtout, afin que la face polie ou gravée, a I'envers de celle que
I’on travaille, ne s’abime pas au frottement de la table.

Le graveur poussera le petit couteau, la pointe en avant, sans effort,
en le dirigeant avec les doigts de la main gauche; tout en somme se passera
ensuite comme chez les graveurs sur bois de fil occidentaux. Il est vrai que ce
n'est qu'a la fin du xixe siecle que 'on commenga l'estampe en couleur en
Europe, et sur bois debout; mais le gotit de cette époque pour l'art japonais
ne fut pas étranger a cet avénement.

L’estampe japonaise est tirée a l’eau et non pas a l'encre, les tons
fluides et transparents, 1’absence complete de lourdeur, malgré les grands
aplats, sont dus a cette méthode d’'un maniement tres difficile. Ici l'artiste
créateur rentrera en lice, une aquarelle proprement dite de ce méme peintre
n’aurait jamais la préciosité mate et unie, I’égalité d’humeur des couleurs a
I’eau imprimées sur 'estampe.

Pour chacune des couleurs il faudra un bois, sur lequel seront unique-
ment réservés les reliefs correspondant a cette couleur. Un repérage fait
au moyen d’encoches, gravées a I'un des angles et sur le bord supérieur de
chacune des planches, permettra a la feuille de papier de venir buter contre
ces encoches au méme endroit par rapport aux reliefs qui, les uns aprés les
autres, s'imprimeront a leur juste place sur 'estampe.

Afin de graver, a coup sur, les planches de couleur, voilda comment
procédera I'artisan : apres avoir gravé la planche du trait, il gravera également
les encoches de repérage au haut extréme de la planche sur laquelle viendront
buter les feuilles de papier lors du tirage. Puis, a 'aide d'une brosse large,
il enduira toute la planche, y compris les encoches, d’encre de Chine. II appli-
quera sur le bois une feuille de papier trés mince, comme celle sur laquelle
figurait le dessin primitif de cette premiére planche. Il tirera ainsi autant
d’épreuves de cette sorte qu'il aura a graver de planches en couleur. Chacune
de ces épreuves sera collée sur sa planche, ainsi I’artisan gravera au bon endroit
les reliefs de chaque ton et les encoches imprimées elles aussi se trouveront
gravées exactement au méme endroit sur chacune des planches. Une fois
toutes les planches gravées, on procédera au tirage définitif.

L’artiste déposera sur sa table de travail un pupitre incliné dans le
sens inverse de celui dans lequel on le disposerait pour écrire, une série de
petits bols contenant des poudres de couleur délayées a 1'eau, enfin de larges
brosses aux poils courts, préparées et adoucies par toute une suite d’opérations.
Le baren est le frotton des Japonais : un disque de 13 cm de diamétre fait
d'une ficelle de chanvre roulée serrée et de rondelles de carton, le tout recouvert
d’une feuille de bambou dont la surface, lisse comme I'ivoire, glissera soyeuse-

ment sur le papier fragile; les extrémités tordues de la feuille de bambou
serviront de poignées.
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L’artiste, debout, placera la premiére planche, celle du trait, sur le
pupitre, il I'encrera avec de l'encre de Chine en baton délayée a I'ean, pais
posant la surface satinée de la feuille de papier sur le bois, il frottera le dos
du papier en zigzag et finalement dans tous les sens successivement avec le
baren, sur lequel il pressera avec la paume de la main; il placera ensuite la
feuille bien repérée sur la premiere planche de couleur, puis sur la seconde
et ainsi de suite. Il pourra, pour obtenir de beaux noirs, retirer la premiere
planche, enfin on ne la tirera qu’apres les couleurs. Les couleurs qui se super-
posent jouent différemment suivant leur ordre d’impression; par exemple
la planche de jaune sur celle de bleu donnera un ton de vert différent de celui
obtenu par la planche de bleu sur celle de jaune; ainsi les combinaisons seront
infinies. L’artiste pour encrer ses planches étendra a I’aide de la brosse la
couleur prise dans un des bols, a laquelle il aura incorporé un peu de colle de
riz. Il utilisera une brosse par ton. Il fera le tirage complet de la méme couleur,
dix épreuves par exemple, avant de prendre la suivante, afin d’avoir un tirage
de ton bien régulier.

Certains artistes japonais utilisent des poudres de métal; dans ce cas
la planche destinée & I'impression de I’or, par exemple, sera enduite de colle,
et une fois I’épreuve imprimée de cette colle on la saupoudrera de poudre d’or
qui s’y fixera.

Pour les estampes qui présentent des reliefs, des gaufrages, on grave
en creux les reliefs voulus sur une planche, puis on y dispose la feuille de
papier humide et avec le doigt on la modele sur ces creux, puis on laisse sécher.

Les Japonais sont extrémement adroits dans leur fagon d’obtenir, en
utilisant le mouillage et la capillarité du bois, de savants dégradés. Leurs
papiers et ceux de la Chine sont minces ou épais, infiniment souples, a la fois
tendres et résistants; le plus employé, le Toski, est fait de pate de bambou
et il faudra I'encoller pour s’en servir; on utilisera généralement ces papiers
a I'état humide, les laissant s’humecter en pile pendant vingt-quatre heures
avant I'impression.

Si nous nous sommes arrétés un peu longuement sur la maniére japo-
naise c’est que l'essentiel de la gravure en couleurs s’y trouve exposé, aussi
bien pour la gravure en relief que pour la gravure en creux.

L’art occidental nous propose encore d’autres procédés de gravure en
relief. Le premier, sur lequel nous reviendrons dans la partie historique, est
la gravure en taille d’épargne sur métal fréquente au xive siecle et dont le
résultat est en tout point semblable a celui de la gravure en bois de fil, a telle
enseigne qu’il est fort difficile de reconnaitre avec quelle matrice a été obtenu
I'estampage de bien des ornements de manuscrits, images, lettrines, etc. Les
métaux employés étaient le cuivre, I’étain, le laiton et le plomb. Le procédé
était celui-la méme des émailleurs en champlevé, et les outils employés ceux
qu’utilisaient les orfevres, ancétres de nos graveurs.
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Au xve siecle certains graveurs ont remplacé le bois par le métal afin
d’obtenir des traits qui, malgré leur finesse, résisteraient a la pression du
tirage; ces mémes artistes laissaient de grands aplats en épargne, un manteau,
par exemple, qui eit été imprimé en noir pur s'il n’avait été grisé, souvent en
différentes valeurs, par des petits trous ronds faits avec un poingon, ou trian-
gulaires faits avec la pointe d’'un burin. Sur I’épreuve imprimée ces minuscules
tailles blanches criblent ainsi les noirs de points blancs d’ou le nom de cribié
donné a ce mode de gravure.

Beaucoup de gravures au criblé furent d’ailleurs exécutées sur bois et
il est souvent difficile de reconnaitre la matiere de la planche d’apres I'épreuve.

Les gravures au criblé ne présentent ni traits ni hachures si ce n’est
pour dessiner ou modeler sommairement un visage par exemple; le fond de la
gravure est noir, les lumiéres sont formées par le criblé d'une infinité de points
blancs plus ou moins multipliés et d'une dimension plus ou moins grande,
suivant le besoin et le gotit de I'artiste. Sauf qu’elle est souvent faite sur métal
et généralement sur bois de fil, la gravure au criblé la plus pure est ainsi la
sceur ainée de la gravure sur bois debout dite de teinte.

Il est enfin un procédé tout moderne de gravure en relief que I’on n’ose-
rait ranger parmi les techniques tant il est facile, si certains artistes de renom
n'en faisaient actuellement usage. Il s’agit de la gravure sur linoléum. On la
pratique de la méme maniére que celle du bois avec des outils qui n’ont guére
besoin d'un affiitage savant, tant la matiére employée, le linoléum épais, est
molle et amorphe; certaines maisons spécialisées vendent méme de petites
gouges en métal blanc, guére plus résistantes que des becs de plumes, mettant
la gravure sur linoléum a la portée des enfants des écoles.

Il va sans dire que seules les tailles larges, laissant d’épaisses réserves,
sont utilisables dans une matiére aussi élastique et qui risque d’étaler le trait
trop mince sous la presse.

Mais la gravure sur linoléum se préte trés bien a la taille blanche,
c’est-a-dire a celle qui creuse le trait au lieu d’en élever le relief. La planche
est entierement encrée et 4 1'impression le trait apparait en blanc sur le fond
noir ou de couleur. On peut donc se servir de la gravure sur linoléum pour les
larges aplats sur lesquels sont enlevées les lumiéres dans les estampes en couleur
ou les fonds de camaieux.

Certains grands artistes contemporains ont également gravé des lettrines,
des ornements, bandeaux, culs-de-lampe et illustrations au graphisme som-
maire, ol le simple trait blanc s'enlevait avec élégance sur des rectangles
de couleur unie, rose, rouge, noire ou de tout autre ton. La Pasiphaé de Mont-
herlant, illustrée et ornée de cette maniére par Henri Matisse, est le chef-
d’ceuvre du genre.
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LA GRAVURE EN CREUX

LA CHALCOGRAPHIE. — LE BURIN. — L’'EAU-FORTE. — LA
POINTE SECHE. — LA MANIERE NOIRE. — LE POINTILLE. —
A LA MANIERE DE CRAYON. — LE VERNIS MOU. — LE
LAVIS ET L’AQUATINTE. — GRAVURE AU SOUFRE, AU
SUCRE, AU SEL. — AQUATINTE EN COULEUR ET MONOTYPE.

relief. Le trait, au lieu de saillir sur le fond de la planche, sera au

contraire incisé dans sa surface. Ainsi procédaient déja les graveurs
d’os et d’ivoire des temps préhistoriques. Au lieu de préserver un trait dessiné
a la surface de la planche en enlevant avec soin la matiére qui I'entoure, c’est
le dessin lui-méme qui du coup sera gravé dans sa forme immédiate et définitive.
L’artiste pourra ainsi sans transposition donner directement I’expression de sa
pensée. Son trait sera absolument libre, sans autre contrainte que celle qu’im-
poserait le manque de savoir; son outil, le burin ou la pointe, pourra élaborer
avec aisance 'image qu’il se propose, cette facilité toute relative s’exprime
dans le nom de taille-douce donné aujourd’hui a tous les procédés de gravure
en creux et primitivement réservé a celle faite au burin.

Il s’agit donc de tracer une taille dans le métal et cette taille retiendra
Uencre. La taille pourra étre faite soit au burin, soit a la pointe, soit creusée
al’acide. Souvent sur un méme cuivre I'artiste usera des trois procédés ala fois.

l A gravure en creux procéde exactement a l'inverse de la gravure en

Le mode d’impression sera le méme pour la gravure au burin, pour la
pointe seche et pour I’eau-forte. La planche ne sera plus un bloc de bois dont
la hauteur correspondait a celle des caractéres d’imprimerie, mais sera consti-
tuée par une mince plaque ou feuille de métal.

L’estampe d’une gravure en creux ne se fera pas sur la presse typogra-
phique mais sur la presse a taille-douce, infiniment plus puissante; I’encre
chargée de garnir les tailles sera grasse et consistante.

Le métal employé par le graveur pourra étre le laiton, le zinc, l'acier
ou le fer, mais le plus adéquat a sa mission sera le cuivre et plus spécialement
le cuivre rouge. De lui, appelé par les Grecs khalkon ou chalcos, vient le nom
générique de chalcographie, qui désigne dans son ensemble ’art de la gravure
sur cuivre ainsi que les établissements ou s’impriment, se conservent et se
vendent les épreuves de cette gravure. Il existe des chalcographies d’Etat &
Paris au Musée du Louvre, 4 Rome & I'ancienne chalcographie du Vatican,
ainsi qu’a Madrid.
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La plaque de cuivre rouge, avant d’étre gravée, sera martelée afin d’en
serrer intimement les molécules, puis polie avec le plus grand soin a la pierre
ponce, a la pierre douce, au charbon de bois de saule, enfin longuement passée
a I'huile et au chiffon; elle acquerra peu 4 peu cette surface lisse, brillante,
merveilleusement polie, sur laquelle la taille aura cette autorité qu’a le trait
de plume sur la feuille blanche du papier.

Le burin, comme nous l'avons vu précédemment, est une petite barre
soit carrée, soit en losange, d’acier trempé, dont le bec est taillé en biseau et
forme la pointe d’un angle coupant. C'est avec cette pointe en avant que
le graveur creuse son sillon dans le cuivre, ou suivant les cas dans l'argent,
'or ou 'acier. Le burin est emmanché dans une demi-poire de bois dur, de buis,
généralement appelée champignon. La partie arrondie de ce manche se loge
dans le creux de la main et S’appuie sur le bas de la paume; la section de ce
demi-manche continue le plan de la barre du burin et permet de manier celui-ci
tout contre la plaque de cuivre presque parallélement & sa surface*.

Plan inférieur longitudinal &

X Manche dont
e, la partie inférieure est supprimée
Partie du burin non trempée-
qui a été recourbée

* L’excellent buriniste Robert Cami donne ces pertinentes précisions aux nombreux
€leves qui bénéficient de son enseignement de chef d’atelier de taille-douce a I’Ecole nationale
supérieure des Beaux-Arts :

— La pointe du burin, carrée pour les tailles fortes, losangée pour les fines, s’oppose a
I'autre extrémité qui n’est pas trempée. La fagon d’emmancher 1'outil a une trés grande impor-
tance. Celui-ci doit étre d’abord courbé dans sa partie non trempée et ne doit pas étre emmanché
au centre du disque encerclé par la virole mais juste au-dessus de celle-ci. Il est bon de préparer
un trou a la vrille, on y introduit I'outil et I'on frappe au marteau le haut du champignon. Pour
aiguiser, il faut d’abord passer 4 la pierre A huile les deux plans inférieurs longitudinaux en les
tenant bien & plat sur toute leur longueur jusqu’a ce que la pointe forme un angle trés vif. Puis on
affiite en biseau l'extrémité dont le tranchant doit étre toujours entretenu par un aiguisage
répété. Le morfil qui se produit sur les angles est enlevé par un passage trés léger sur la pierre.
Pour savoir si le burin coupe on tient le manche entre le pouce et 'index et on laisse retomber la
pointe sur un ongle, elle doit y étre retenue en s’engageant légérement, sinon il faut recommencer
l'affatage. Jusqu'au xviire siécle les burinistes utilisaient des burins droits sans courbure.
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Dirigée par André Chastel
L’artcommence au métier. Les histoires, les catalogues, les essais supposent connues les tech-
niques et leurs ressources. Les praticiens capables d’expliquer les matériaux et les outils, de

justifier leurs procédures, d’analyser les effets, jouent ici un role d’interpreéte, dont on ne peut |
se passer. Leurs ouvrages ont place dans notre collection.

LA GRAVURE

Jean-Eugene Bersier est né a Paris, le 8 juin 1895.
Peintre et graveur, historien de I’art, il était officier de la Légion d’Honneur et de I’'Ordre
des Arts et des Lettres.
Docteur de I'Université d’Alger, il fut professeur a ’Ecole Nationale des Beaux-Arts
d’Alger, puis, a Paris, a partir de 1960, chef d’atelier de gravure a l’eau forte a ’Ecole
Nationale Supérieure des Beaux-Arts, dont il faisait partie du jury. Il fut en outre, de
nombreuses années durant, professeur au College Estienne.

Dés la fin de ses études classiques, il se destine a la peinture. Les ateliers de
Jean-Paul Laurens, de Maurice Denis et de René-X. Prévert ’accueillirent successivement.
Tres vite, il exposa au Salon des Tuileries, puis des Indépendants, et enfin au Salon
d’Automne, dont il fut membre du Comité pendant une vingtaine d’années.
Paralellement, il anima la Société des Peintres-Graveurs Frangais, dont il était secrétaire,
la Société de la Jeune Gravure Contemporaine, et la Société de ’Estampe.

Il participa a de nombreuses expositions particulieres avec ses amis Friez, Waroquier,
Laprade, Brianchon, Lecaron, etc., tant en France qu’a I’étranger.
Actuellement on trouve quelques-unes de ses ceuvres au Musée d’Art Moderne, dans les
collections de la Ville de Paris, au British Museum, dans de nombreux musées de France
et a I’étranger.

La Bibliothéque Nationale, quant a elle, conserve son ceuvre gravée.

Peintre, graveur, professeur, il fut également conférencier et se fit entendre sur son sujet

favori: “La gravure”, a la Sorbonne, 4 'Université de Nimeégue, 3 Amsterdam, 4 Haarlem,
profitant d’un séjour prolongé qu’il fit a 'Institut Francais des Pays-Bas pour y faire mieux
connaitre la gravure frangaise.
Historien de I’Art, il a publié plusieurs ouvrages sur Goya, Daumier, Rembrandt, Diirer,
ainsi que “La Gravure” qui reste son ceuvre écrite maitresse. Jean-Eugeéne Bersier est mort

le 23 octobre 1978.
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