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Philippe Kaenel

Les illustrateurs suisses a Paris vers 1900

D’Eugene Burnand a Théophile Alexandre Steinlen

A la fin du XIX¢ siecle, Paris est sans conteste la
capitale de I'édition illustrée suisse. Un rapide
pointage dans la Bibliographie Générale des ou-
vrages publiés ou illustrés en Suisse ou & [étran-
ger de Frédéric C. Lonchamp (1922) ' démon-
tre de maniére indiscutable a la fois I'ascendant
de la capitale frangaise sur les écrivains (de
Suisse romande principalement) ?, et son pou-
voir d’attraction sur les peintres, dessinateurs
et graveurs.

Les artistes suisses sont en effet légion, qui
s'inscrivent 4 I'Ecole des beaux-arts, et surtout
qui fréquentent les ateliers tout en faisant leurs
premicres armes dans le domaine des arts gra-
phiques, alors en pleine expansion. Non seule-
ment ils se retrouvent en grand nombre, mais
encore ils comptent dans leurs rangs des per-
sonnalités qui ont joué un role majeur dans
I'histoire de la gravure autour de 1900: que
I'on songe au Lausannois Félix Vallotton
(1865-1925)3, I'un des rénovateurs de la xylo-
graphie; que 'on songe encore 3 Eugene Gras-
set (1845-1917)%, ce «pionnier de I'’Art Nou-
veaw, exemple type de I'artiste polyvalent, car
son ceuvre est associé¢ aux arts décoratifs, dans
l'acception la plus large du terme: mobilier,
joaillerie, typographie (en donnant son nom a
un célebre caractere), vitrail, timbres, affiches
et illustrations; que I'on songe enfin au bour-
geois de Vevey, Théophile Alexandre Steinlen
(1859-1923)°, certainement l'illustrateur le
plus fécond et le plus populaire de cette fin de
siecle: un maitre du dessin, souvent comparé a
Honoré Daumier (fig. 1).

A coté de ces célébrités, nous trouvons des
artistes autrefois renommés qui sont redécou-
verts depuis quelques années. Carlos Schwabe
(1866-1926)° illustre Baudelaire, Catulle
Mendes, Maurice Maeterlinck ou encore Le
Réve de Zola en 1892, autant d’ceuvres qui ex-
plorent le registre mystique et visionnaire. Le
Tessinois Luigi Rossi (1853-1923)7, lui, se fait
un nom a Paris en sattachant aux textes de
Pierre Loti et surtout d’Alphonse Daudet, tel le
fameux Zartarin sur les Alpes (1890), une satire
de la Suisse, qui ne fut pas du tout gotitée par
les critiques helvétiques. Rossi collabore avec
Ernest Biéler (1863—1948)% et I'éditeur neu-

chételois Guillaume qui travaille en coédition
avec de grands éditeurs parisiens’.

Parmi ceux qui ont acquis une certaine no-
toriété dans I'édition frangaise, il faudrait en-
core citer un artiste de la génération antérieure,
Karl Bodmer (1809-1893), qui publie des des-
sins dans la plupart des grands journaux illus-
trés parisiens comme L7/lustration, Le Magasin
pittoresque ou Le Monde illustré; Eugene Bur-
nand, dont il sera particulitrement question
dans les pages qui suivent; les xylographes
Pierre Eugene Vibert (1875-1937), Maurice
Baud (1866-1915), Frédéric Florian, alias Ro-
gnon (né en 1858) et son frere Ernest (1863~
1914); sans oublier Paul Girardet (1821-
1893) et surtout son frere Karl (1813-1871),
issus d’une véritable dynastie d’artistes neu-
chatelois, le second devenant un peintre et un
illustrateur de renom sous la Monarchie de
Juillet'°. 11 faudrait encore évoquer les dessina-
teurs genevois Henri Hébert (1849-1917),
Louis Dunki (1856-1912), Edouard de Beau-
mont (1821-1888), Henri van Muyden
(1860-19306) et son frere Evert (1853-1922),
Jules Fontanez (1875-1918) qui illustre des li-
vres d’enfants pour I'éditeur Delagrave a Paris;
les Vaudois Ernest Vuillemin (1862-1902),
Carlegle, alias Charles Emile Egli (1877~
1937); ainsi que tous ceux qui acqui¢rent une
réputation principalement au niveau national
ou régional comme Karl Jauslin (1842-
1904) " et Auguste Bachelin (1830-1890),
tous deux spécialisés dans I'imagerie patrio-
tique et militaire; comme Albert Anker (1831—
1910) '2, I'illustrateur des ceuvres de Gotthelf;
ou enfin comme Edmond Bille, Edouard Val-
let, Otto Huguenin, Paul Robert, Frédéric
Rouge ou Henri-Claudius Forestier.

Plus rares sont les artistes orientés vers I'édi-
tion germanique tel Benjamin Vautier (1829-
1898), qui fait sa carriere en Allemagne, Henri
Niestlé (né en18706), et certains illustrateurs de
Suisse allemande comme Ernst Kreidolf
(1863-1956) V%, le spécialiste du livre d’en-
fants, édité & Munich, Cologne et Leipzig;
comme Karl Walser (1877-1918) "4, collabo-
rateur d’éditeurs berlinois, qui illustre les ceu-
vres de son fréere Robert; comme Johann Bos-



sard, le xylographe Max Bucherer, Theodor
Barth ou Walter May — tous tournés vers Ber-
lin, Munich ou Stuttgart. En direction de I'lta-
lie, le Tessinois Pietro Chiesa travaille pour Mi-
lan et Florence. I faut toutefois noter que ces
artistes ont achevé I'essentiel de leur ceuvre a
partir des années 1910, la Premiere Guerre
mondiale et le boom économique des années
vingt favorisant la naissance de I'édition de
luxe en Suisse. Ils appartiennent presque a une
autre génération, a un autre siecle.

A ce stade, plusieurs remarques simposent en
relation avec I'inventaire dressé par Lonchamp
vers 1922, '

En premier lieu, le poids de la place pari-
sienne apparait énorme, mesurée aux t.mdl—
tionnels lieux d’édition helvétiques, qui ont
parfois connu leurs heures de gloires a I'éche-

lon international: évoquons pour mémoire le
rayonnement des cités protestantes (Bale, Ge-
neve, Berne et Zurich) sous la Réforme et la
Contre-Réforme ou I'importance des contrefa-
cons neuchateloises, vaudoises ou genevoises
au Siecle des Lumieres. Comment expliquer
I'effacement de ces poles éditoriaux? Faut-il
une fois de plus invoquer I'iconophobie latente
de la culture protestante? Nous verrons au
contraire que la carence d’éditions illustrées en
Suisse avant 1900 peut s'expliquer plus vrai-
semblablement du point de vue technique et
économique.

En second lieu, la Suisse allemande et le
Tessin sont étonnamment peu  représentés
dans ce catalogue, et ceci méme si 'on dé-
pouille le répertoire de Lonchamp en tenant
compte d'autres lieux de publication que Paris.
Est-ce un fait objectif? Ou serait-ce une consé-

1 Théophile Alexandre
Steinlen, Autoportrait, in: Dans
la rue d’Aristide Bruant, | 895.
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quence de 'orientation plutdt francophile du
catalographe lausannois? En I'absence d’inven-
taires plus récents, les réponses a cette question
restent au stade de I'hypothése. Mais tout
porte a croire qu'un nouveau listing ne contre-
dirait pas le déséquilibre de la production illus-
trée romande par rapport a celle des autres ré-
gions linguistiques du pays . Voila un fait sur
lequel il convient de s'interroger.

En troisieme lieu, la plupart des artistes ré-
pertoriés appartiennent pour ainsi dire a la
méme génération, née aux alentours des an-
nées 1850. Une majorité est d’origine vau-
doise, et surtout neuchiteloise ou genevoise.
Leur degré d’insertion parisienne varie consi-
dérablement. Certains séjournent bri¢vement
avant de revenir au pays, d’autres s'installent a

2 Théophile Alexandre
Steinlen, Les Gaités bourgeoises
de Jules Moinaux, 1898,
couverture, zincographie
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plus long terme et par conséquent s'impli-
quent plus étroitement dans la vie artistique de
la capitale. D’autres enfin choisissent la voie de
la naturalisation frangaise, de Karl Girardet
a Félix Vallotton, en passant par Théophile
Alexandre Steinlen. Or, dans le dernier tiers du
XIXe siecle, ce phénomene migratoire marque-
t-il un nouveau moment dans l'histoire des re-
lations artistiques entre les périphéries helvéti-
ques (romandes principalement) et le centre
parisien? Comment expliquer les choix de car-
rieres des artistes suisses a Paris? Car la diversité
de leurs ceuvres et de leurs trajectoires ne
contredit pas l'existence des regles imposées
par le champ artistique ', régles avec lesquelles
tous doivent composer, et qu'il s'agit de décrire
brievement.

Les «arts de reproduction vulgarisés»

Au tournant du siecle, le dessinateur engagé
dans I'édition se trouve confronté a un éventail
de moyens ou de techniques de reproduction
concurrents. Les uns, traditionnels, utilisent le
bois (xylographie), la pierre (lithographie), le
cuivre ou l'acier (chalcographie). Les autres,
nouveaux, exploitent les possibilités du report
mécanique (le fameux procédé inventé par Fir-
min Gillot vers 1850), ou du report photomé-
canique, de I'héliographie au clichage déve-
loppé en France par le fils du précédent,
Charles Gillot.

La lithographie, inventée par Aloys Senefel-
der en 1796, connait un prodigieux dévelop-
pement des les années 1820. Elle devient 'un
des procédés de reproduction industriels par
excellence, notamment dans le domaine de la
caricature. Mais elle partage avec I'eau-forte ou
la gravure sur métal au burin le défaut majeur
de ne pas étre compatible avec la typographie.
Cest pourquoi la gravure sur bois en relief de-
vient, des les années trente, la technique la plus
utilisée dans le domaine de lillustration.

Jusque dans les années 1880, la principale
révolution dans le domaine des «arts de repro-
duction vulgarisés», pour citer le titre de I'ou-
vrage de référence de J. Adeline paruen 1894 7,
est'ceuvre du gillottage, du nom de son inven-
teur, Ch. Gillot. Egalement baptisé «panicono-
graphie», ce procédé permet le transfert en re-
lief, sur une plaque dezinc, de tout dessin ou de
toute gravure au trait (fig.2). Lessor de la
grande presse illustrée nationale et internatio-
nale, qui caractérise la seconde moitié du siecle,
n'aurait pu avoir lieu sans l'aide du gillottage.

Des la fin des années 1850, les autres tech-
niques de reproduction traditionnelles ont
réagi face & la menace que faisait peser sur elles
lazincographie. Au méme moment, par le biais
de Pceuvre illustré de Gustave Doré, certains
xylographes renoncent a la gravure au trait



pour la gravure d’interprétation qui imite le
métier de la technique la plus légitime et la plus
officielle: le burin. Le renouveau de I'eau-forte,
vers 1860, se comprend comme une recherche
d’identité formelle et artistique: mise en évi-
dence de la qualité intrinseque de la tech-
nique et de 'originalité de Iartiste '*.

La photographie joue certes un role déter-
minant dans la redéfinition et la redistribution
des diverses techniques qui forment ensemble
le champ de la gravure au XIX¢ si¢cle. Depuis
son invention en 1839, elle agite les esprits,
fascine les uns et angoisse les autres, peintres et
surtout graveurs en téte. Jusque dans le dernier
tiers du siecle cependant, elle demeure plus un
fantasme qu'une réalité, car les promoteurs de
la photographie n'ont cessé de buter sur son
application industrielle & I'imprimerie. En ef-
fet, il faut attendre les années 1870 pour que se
pratique le report photographique des dessins
sur des bois qui, ensuite, restent a graver ma-
nuellement, au burin.

On attendait surtout de la photographie
quelle résolve I'un des problemes essentiels de
la gravure de reproduction: la restitution des
demi-tons ou des valeurs qui, depuis la Renais-
sance, sobtenaient soit par I'entrecroisement
plus ou moins serré des traits, soit par la corro-
sion ou le grainage de la matrice de cuivre ou
de pierre. La mise au point de la trame, dans les
années 1880, répond a ce dilemme. Ce qua-
drillage tres fin, interposé entre le document a
reproduire et lobjectif photographique,
constitue le fondement de I'image imprimée
moderne. A la méme époque, I'usage des pa-
piers dits «procédér est vulgarisé par Charles
Gillot (fig. 3). Leur surface, formée d’une tex-
ture de lignes, crée une sorte de trame et per-
met de restituer les demi-tons. Ces papiers
peuvent étre traités avec tous les moyens offerts
par le dessin — plume, crayon, lavis, gouache,
etc. D'une utilisation facile, mais d’un rendu
souvent inconsistant, ces papiers exploités par
la maison Guillaume sont trés critiqués dans le
monde des arts graphiques.

Les usages et les valeurs attribuées a ces di-
vers procédés évoluent sans cesse a I'intérieur
du marché tres tendu de lillustration. Autour
de 1900, cet espace est polarisé entre les procé-
dés autographes, qui restituent la «main» de
Partiste, et les ceuvres allographes, original
étant confié A des graveurs de reproduction. De
plus, suite au renouveau des arts décoratifs et
appliqués, inauguré par le mouvements anglais
Arts and Crafts deés les années 1840, les prati-
ques artisanales sont opposées aux moyens ju-
gés industriels et commerciaux. Autrement dit,
pour un artiste, I'usage de tel ou tel procédé
nest pas sans conséquences. Selon la marge de
manceuvre dont il dispose, I’cau-forte, la litho-
graphie ou les papiers procédé lui assignent un

profil dans la hiérarchie artistique: une image
professionnelle dont il aura parfois bien de la
peine a se défaire.

Ala fin du siecle, les procédés mécaniques et
photomécaniques sont au centre de polémi-
ques alors que I'usage de la couleur en gravure
divise violemment les milieux artistiques et
éditoriaux. Synonyme de modernité et d’urba-
nité pour les uns, la couleur est vitupérée par
tous ceux qui jugent que I'estampe ne doit
jouer que sur les valeurs des noirs et des gris, et
qui associent la couleur a I'imagerie populaire
et enfantine. Malgré cela, la chromogravure
contamine bientot toutes les techniques, qu'il
sagisse de la lithographie, de la xylographie, de
la zincographie ou de 'héliogravure en creux et
méme de I'eau-forte . Les dessins d’E. Grasset
pour I Histoire des quatre fils Aymon (1883), re-
produits au moyen du procédé mis au point
par Ch. Gillot, de ce point de vue, font ceuvre
de pionnier.

Commanditaires et marchés

Dans les années 1840, le monde de I'imprimé
donne naissance a un nouveau personnage:
I'éditeur illustrateur®. La gestion de I'image
dans la librairie exige en effet des compétences

3 Théophile Alexandyre

Steinlen, Les Gaités bourgeoises
de Jules Moinaux, 1898, dessin

original sur papier procéde,
Sfusain, plume, rehauts de
gouache et grattages.
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spécifiques. En véritable entrepreneur, I'édi-
teur illustrateur non seulement gere la produc-
tion générale (plan financier, respect des
échéances, modes de diffusion, stratégie publi-
citaire), maitrise la part typographique de la
production (choix des caracteres, des encres,
des papiers, des reliures), mais encore controle
la partie iconographique. Il simpose comme le
maitre d’ceuvre d’'une entreprise collective,
choisissant les textes, désignant les illustra-
teurs, les dessinateurs responsables du report
du bois, les graveurs ou les photograveurs.

La profession d’éditeur tend A se spécialiser
vers la fin du siecle, alors que nait le livre d’art,
destiné au marché restreint de la bibliophilie.
Longtemps considéré par bien des écrivains et
des artistes comme un commergant, |'éditeur
fin de siecle est un homme cultivé qui se méle
au milieu des lettres et des arts. Il se présente
volontiers comme I'architecte du livre, a instar
d’Edouard Pelletan (1854-1912), l'un des
promoteurs de la gravure sur bois d’illustra-
tion, et l'interlocuteur privilégié de plusieurs
émigrés suisses, parmi lesquels L. Dunki,
E Florian ou Th. A. Steinlen. Pourtant, le réle
principal de I'éditeur n'a pas fondamentale-
ment changé: il reste le commanditaire incon-
tournable de nombre d’artistes débutants.

La production d’éditions illustrées exige par
conséquent une infrastructure technique et des
réseaux de sociabilité qui expliquent le phéno-
mene de la concentration économique et, par
conséquent, le poids de Paris par rapport aux
périphéries suisses. Les villes de la Confédéra-
tion les plus actives dans I'imprimé ont, en
quelque sorte, raté le train de la premiere révo-
lution industrielle dans le secteur des illustrés.
Aux cofits de production liés au manque de ra-
tionalisation s'ajoute I'étroitesse des marchés
régionaux. Des lors, on comprend pourquoi
sur la soixantaine d’ouvrages parus entre 1880
et 1914, «recherchés pour leurs illustrations»,
selon Lonchamp?!, la moiti¢ est imprimée a
Paris. Certes, le grand spécialiste de la gravure,
John Grand-Carteret (un Genevois d’origine),
remarque en 1894: «La vérité est que la Suisse
se met 4 illustrer ses auteurs, que, coup sur
coup, apparaissent des éditions ainsi ornées de
ses conteurs les plus aimés: Urbain Olivier, Jé-
rémias Gotthelf, Louis Favre, Auguste Bache-
lin, Alfred Cérésole.» Mais il doit convenir:
«Certes, ces ¢ditions ne sont point des chefs-
d’ceuvre, mais ce sont, de trés intéressantes ma-
nifestations, des tentatives qui demandent a
étre encouragées [...].»*

I serait donc faux de contester la réalité de
la production illustrée sur territoire helvétique.
Ainsi, les périodiques ne sont pas absents du
domaine éditorial. Mais a I'exception du fa-
meux Nebelspalter, fondé en 1875, la plupart
des publications sont éphémeres (I llustration

suisse parait de 1866 a 1867 et en 1877, I' flus-
tration nationale suisse entre 1888 et 1890...).
Méme si 'on tient compte des almanachs >, les
périodiques illustrés ne représentent qu'une
tres faible partie du volume global des impri-
més du pays. En ce qui concerne les livres a gra-
vures, I'édition genevoise est représentée par
des maisons comme Sonor, Atar et par la dy-
nastie des Boissonnas dans le secteur de I'hélio-
graphie. A Lausanne, les éditeurs Payot et Imer
(qui mettent en ceuvre les Légendes des Alpes
vaudoises imagées par E.Burnand en 1886)
produisent occasionnellement des ouvrages
qui sortent du lot (fig. 5). Car dans la majorité
des cas, la présence d’images dans les livres se li-
mite a la couverture ou au frontispice.

La maison Zahn de Neuchatel est la plus
ambitieuse de toutes, grice a la combativité de
son directeur?’. Des son installation a La
Chaux-de-Fonds en 1888, Friedrich Zahn en-
tre en concurrence avec les imprimeries Dela-
chaux & Niestlé et Attinger, toutes deux ac-
tives dans le domaine de illustration. De ma-
ni¢re significative, Zahn publie en deux lan-
gues des valeurs helvétiques stres, en particu-
lier les ceuvres de Jérémias Gotthelf®, parues
entre 1900 et 1905, illustrées par A.Anker
(que Zahn admire sans mesure), H.Bach-
mann, K. Gehri, P.Robert, B. Vautier, E. Bur-
nand (fig.4), et gravées par E Florian. Lédi-
teur neuchatelois entreprend aussi des ou-
vrages historiques, didactiques ou patriotiques
comme | Histoire de la Suisse racontée au
peuple (1900), la Geschichte der Schweiz im
19. Jahrhundert (1902), ouvrages pour lesquels
il sollicite la collaboration des artistes précités,
parmi lesquels des peintres d’histoire réputés
comme E. Stiickelberg.

Il s'agit la d’ ouvrages de luxe pour grand pu-
blic. Le marché de I'édition suisse ne s'est pas
encore scindé en deux poles. En effet, jusqu’a la
Premiere Guerre mondiale, le secteur restreint
de I'édition d’art n'a pas encore pris forme, les
éventuelles limitations des tirages découlant de
la rareté du public potentiel. Le cas de Margue-
rite Burnat-Provins (1872-1952) semble I'ex-
ception qui confirme la régle®. En collabora-
tion avec Siuberlin & Pfeiffer, de Vevey, elle il-
lustre ses propres récits, fait usage de papiers
spéciaux, (les Petits tableax valaisans, en 1903,
comptent douze exemplaires sur Hollande et
cinq cent cinquante sur Mongolfier), et tire
Sous les noyers (1907) a 170 exemplaires, ce qui
correspond probablement a la diffusion possi-
ble ou «normale» d’un ouvrage de ce type en
Suisse romande... Au méme moment, lillus-
tration par Edmond Bille du Village dans la
montagne de Ramuz (chez Payot, a Lausanne,
en 1908) est saluée par la presse locale comme
une performance. Mais il sagit de zincogra-
phies, certes polychromes, et le tirage du vo-



lume n'est pas limité, comme le voudraient les
regles du livre d'art. .

En cette fin de siecle, lilluscration est un
secteur trés hiérarchisé, qui s'étend de Ia.presse
populaire et du livre bon marché h.l’éditlon dF
luxe, en passant par toute une série de ciegres
que le débutant, s'il ne dispose d’aucune répu-
tation, doit gravir I'un apres 'autre. Dans ces
années, D'édition reproduit la structure du
champ artistique?’, avec ses av'ant-gardes
concurrentes, avec ses luttes symboliques, avec
ses marchés antagonistes, ses réseaux et ses cha-
pelles regroupées autour d’émin'entes person-
nalités, parmi lesquelles des éditeurs comme
Hachette, Calmann-Lévy, Quantin, Jouaust
ou Pelletan. Les enjeux économiques sont de
taille; car l'illustration représente toujours un
investissement financier et subit les contre-

coups de la conjoncture économique, comme
le prouve le krach qui ébranle la place finan-

citre parisienne en 1890.

Ces chapelles défendent, avec plus ou
moins de cohérence ou d’obstination, leurs
visions de la gravure et de l'illustration. Aux
puristes de la xylographie et du noir et blanc,
regroupés autour de Pelletan, s'opposent les
adeptes des procédés mécaniques et de la cou-
leur, comme la maison Quantin et Octave
Uzanne, son directeur artistique d’un temps. A
I'exigence de la séparation formelle de la typo-
graphie et de la gravure répond la mode de I'il-
lustration marginale, qui bouleverse I'écono-
mie de la page imprimée.

En résumé, trois modeles coexistent, qui
voient la relation entre texte et image tantot
comme la fusion de deux mémes sensibilités,

4 Eugéne Burnand, Songe de la
nuit de Saint-Sylvestre, in:

/. Gotthelf: (Euvres choisies,
1902. Xylographies de Frédéric
Florian. Bel exemple de gravure
sur bois d'interprétation. Les
trois modeles sont Julia, la
Sfemme du peintre, et leurs dewx
fils, David et Daniel.
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5 Eugéne Burnand, La ven-
geance du servant, in: A. Céré-
sole, Les Légendes des Alpes vau-
doises, 1886. Xylographie de
Théodore Girardet. Belle gra-
vure sur bois d'interprétation
exéeutée par le beau-frére de
Burnand. Une atmosphére noc-
turne qui évoque les illustrations
de Gustave Doré.
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tantét comme la réunion de deux tempéra-
ments différents, ou enfin comme la juxtaposi-
tion de deux créations artistiques autonomes.
Mais en cette fin de siecle, un autre modele —
décoratif— s'impose: «Quand la plastique lutte
de pres avec I'écriture, dans le livre apparais-
sent les énormités», écrit Maurice Denis dans
son article programmatique de 1890%. Le
peintre nabi poursuit en ces termes: «Trouver
cette décoration sans servitude du texte, sans
exacte correspondance de sujet avec I'écriture;
mais plutot une broderie d’arabesques sur les
pages, un accompagnement de lignes expres-
sives.»

Les illustrateurs

Les dessinateurs souhaitant imprimer leurs
ceuvres sont placés devant une alternative. Soit
ils restent autonomes en s'éditant eux-mémes
et en supportant les risques financiers; soit ils
travaillent pour un tiers qui les rétribue et qui
sapproprie leur travail.

Lexemple de Rodolphe Tépffer (1799-
1846) met en lumiere les implications esthéti-
ques et géographiques de ce choix?’. En effet,
le professeur, littérateur et dessinateur genevois
publie, des 1832, des albums qu'il exécute lui-
méme selon un procédé de décalque sur pierre
lithographique, qui s'appelle 'autographie. Il
cumule alors les fonctions d’auteur, d’illustra-
teur et d’éditeur. La reprise de ses récits de
voyages (1843) et de ses Nouvelles genevoises
(1845) par 'un des spécialistes parisiens de I'il-

[./} Bubam ,,

lustration, Jacques-Julien Dubochet, trans-
forme ses albums en livres illustrés au moyen
de gravure sur bois, taillées par des profession-
nels de la reproduction. De sorte que le Gene-
vois perd une partie conséquente de la maitrise
de son ceuvre et des profits économiques
quelle pourrait réaliser. Autour de 1900, I'al-
ternative subsiste entre un mode de produc-
tion plus industriel et un type de diffusion
local, autonome, dont font usage H. van Muy-
den ou H.Hébert a Geneve, A.Bachelin ou
O. Huguenin a Neuchitel.

Lillustration — un terme issu de I'anglais,
qui se répand en Europe dans les années 1830
et 1840 — devient un véritable métier au cours
du XIXe siecle . A I'époque romantique, les
professions artistiques connaissent une crise de
surnombre et de surproduction?!. Le dévelop-
pement de la presse et du livre illustré crée alors
des débouchés bienvenus pour la pléthore d’ar-
tistes de la Province et des pays voisins, qui af-
fluent vers Paris.

Dans le derniers tiers du siecle, les Suisses
sont donc loin d’étre les seuls immigrés dans la
capitale. Ces débutants dans les domaines des
beaux-arts ou des arts appliqués arrivent prin-
cipalement de Geneve et de Neuchatel, deux
centres régionaux qui jouissent d’une vie artis-
tique assez autonome, avec des écoles, des mu-
sées, des sociétés d’art offrant aux artistes quel-
ques garanties de survie. D’ou I'hésitation de
ces derniers entre la relative sécurité d’un cercle
local mais protégé, et les risques résultant de
'ouverture au marché international.



En l'absence d’'une histoire sociale de I'art
suisse vers 1900, nous en sommes réduits aux
hypotheses. I est probable que les centres lo-
caux connaissent un soudain accroissement de
leur population artistique dans le dernier tiers
du siecle. Lessor du mécénat exercé par la col-
lectivité publique, avec lapparition d’une poli-
tique culturelle fédérale dans les années 1880,
encourage sans doute les vocations, mais ne
peut les satisfaire que de maniére aléatoire, for-
gant les artistes en herbe a trouver d’autres dé-
bouchés. Le manque de dynamisme du marché
privé, et le prestige associé a la formation a
I'étranger sont des facteurs permanents qui sti-
mulent la tendance migratoire.

Comme tant d’autres nouveaux venus a Pa-
ris, les Suisses donnent volontiers des dessins
aux éditeurs, pour améliorer leur quotidien ou
pour se donner les moyens financiers d’une
formation en atelier ou a I'Ecole des beaux-
arts. En travaillant pour la librairie, ils sont sus-
ceptibles d’acquérir une certaine aisance ou
notoriété, a défaut de gagner une reconnais-
sance artistique. En effet, le méder d'illustra-
teur est méprisé au XIX¢ siecle, car il est associé
a l'art dit «commercial» ou industriel. De plus,
les élites lettrées conservatrices critiquent vo-
lontiers la prolifération corruptrice des images
dans les imprimés, méme si certains écrivains
socialisants, comme Champfleury, louent les
fonctions moralisante et pédagogique de
l'imagerie. Les dessinateurs travaillant pour
Pédition ont parfaitement conscience des hié-
rarchies artistiques existantes. Par conséquent,

ils affectent souvent de considérer ce travail

comme un simple gagne-pain, car ils ambi-
tionnent de faire carriere dans le grand art,
d’étre regu et médaillé au Salon ou dans les
grandes expositions internationales.

En définitive, le métier d'illustrateur pré-
sente autant d’avantages que de risques, car s'il
peut servir de tremplin, il peut également se
transformer en un ghetto et conduire 4 I'échec,
sanctionné par le renoncement au grand ar¢ .
Ainsi, nombreux sont les Suisses 3 Paris qui,
comme Ernest Biéler, jugent que (I’illustration
nest qu'une simple duperie» . Et pourtant,
comme Eugene Burnand, ils savent bien
qu'elle offre un moyen de percer: «Oui, cher
pere, il est grand dommage de rogner la pein-
ture», reconnait-il; «mais mon avenir est en
Mireille. Cest sur cet ouvrage que s'édifiera ma
petite réputation.» 3

Le cas d’Eugene Burnand (1850-1921)

Eugene Burnand, depuis le début du siecle, est
devenu aux yeux des partisans de I'art moderne
(dans les cercles hodlériens en particulier), le
peintre réactionnaire par excellence, obnubil¢
par le rendu naturaliste mis au service d’un mi-
litantisme protestant. Burnand incarne Iart dit
«officiel» a travers ses ceuvres les plus connues:
le Taureau dans les Alpes de 1884, la Fuite de
Charles de Téméraire (1895) et le Labour dans le
Joratde 1915, bralé et repeint 'année suivante
— trois ceuvres de format monumental . 1l est
Partiste suisse le plus comblé d’honneurs en

6 Eugéne Burnand dessinant
dans les années 1880. Photo-

graphie.
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7 Eugene Burnand, Les élé-
phants effrayés par les chevaux,
in: P Neis, Voyage dans le Haut
Laos, Le Tour du Monde, 1885,
p-75. Xylographie de Barbant.
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France: médaille de troisieme classe, au Salon
de 1882, en gravure, puis 'année suivante, en
peinture; médaille d’or aux expositions univer-
selles de 1889 et 1900; chevalier de la légion
d’honneur en 1893, puis officier en 1920,
membre correspondant de I'Institut en 1911,
etc. Pour des générations d’artistes et d’histo-
riens de I'art, il fait figure de contre-modele des
jeunes avant-gardes formalistes: «[...] il en ré-
sulte pour moi une sorte d’isolement doulou-
reux. Me voild, avant le temps, confiné dans le
compartiment des vieux», note-t-il amerement
dans son Liber veritatis®®.

Pourtant, sa trajectoire ne le distingue guere
de ceux de sa génération. Issu d’une famille de
la bonne bourgeoisie vaudoise, il entreprend
des études d'architecture & I'Ecole polytech-
nique fédérale de Zurich, puis se convertit a la
peinture en 1871. Apres une courte formation
chez Barthélemy Menn a Geneve, il entre en
1872 dans latelier de Jean-Léon Gérome a
I’Ecole des beaux-arts de Paris, puis expose en
France et en Suisse.

Les débuts sont difficiles, avec seulement
trois tableaux vendus en 1876 pour un total de
1500 francs¥’. Cette méme année pourtant, il
fait ses premicres armes dans L7llustration, le
grand hebdomadaire parisien fondé en 1843,
auquel il fournit des dessins pendant vingt ans.
En 1877, ses illustrations lui rapportent

1740 francs. Dans les années qui suivent, il tire
une part essentielle de ses revenus de son travail
pour I'édition*®. Peut-étre son mariage, en
1878, avec Julia Girardet, de la grande famille
des graveurs neuchételois, I'incite-t-il & se tour-
ner plus volontiers vers ce gagne-pain (fig. 6).
Clest dans la maison et latelier des Girar-
det, installés & Versailles, que vit le jeune mé-
nage. Lartiste y fait la rencontre d'Hector Gia-
comelli (1822-1904), peintre, graveur et illus-
trateur réputé, qui fonctionne souvent comme
agent de liaison et découvreur de talents. En
1879, Burnand collabore pour la premicre fois
au journal Le Tour du Monde, édité par Ha-
chette, et dirigé par Templier (fig. 7). «J’espere
que, loin de m'entrainer loin de la peinture,
cette occupation assurée me facilitera beau-
coup I'étude de tableaux sérieux», écrit-il a son
pere®. Le jeune artiste ne renonce toutefois
pas & Llllustration, moins rentable en termes
économiques, mais un «excellent moyen de
publicitér. En effet, a partir de 1878, plusieurs
toiles de Burnand sont reproduites en gravure
dans le journal, qui soigne ses collaborateurs.
Lillustrateur de journaux populaires ou
mondains ambitionne évidemment de réaliser
un livre de luxe, enrichi de gravures originales,
de préférence a I'eau-forte, la technique par ex-
cellence dans ces années-1a. Alors qu'il travaille
sur Mireille, le texte du poete provencal Mis-




tral, Giacomelli, de passage dans I'atelier, voit
ses compositions, et propose d’entrainer Bur-
nand chez Charpentier, I'éditeur du poeme.
«Que de hasards (?) miraculeux dans notre
courte vie; que de preuves évidentes de la toute
puissance de Dieu», s'exclame l'artiste ™, qui
voit un effec de la providence dans ce qui
constitue une sorte de «hasard objectify, toutes
les conditions étant réunies pour que son
ceuvre soit «découvert».

Charpentier autorise Burnand a se tourner
vers la maison Hachette, au cas ot il renonge-
rait a se lancer dans cette entreprise cotiteuse ',
et qui devrait rapporter gros a l'artiste: «Clest
bien 16,800 que je vous disais, si ['eau-forte, ce
qui me parait certain, est bien décidemment
acceptée. 500 frs par planche (il y en a"24) et
100 frs pour le dessin original que j aban.—
donnerai 2 M. Templier. [...] Dans ces condi-
tions, je n'aurai plus de part dans les bénéfices.
[...] Je crois que je dois m'en tenir, pour com-
mencer, 3 des conditions moyennes — qui sont
aussi brillantes que modérées. En effet, pour
un débutant, cest déja fort joli, qu'en dites-
vous?» 2

Des lors, sa carriere dillustrateur est lancée
dans les milieux de I'eau-forte® et dans le.s
hautes spheres du livre de luxe®. En 1?382, il
est en négocations avec I'éditeur Quan.tm etle
directeur artistique de la revue Le Livre mo-
derne, Octave Uzanne, ['un des acteurs essen-
tiels de I'édition d’art. Mais la publication de
La Petite Fadette de Sand (qui devait rapporter
douze mille francs a lartiste) n'aboutit pas.“?.
En 1883 paraissent toutefois les Contes choisis
d’Alphonse Daudet, avec sept eaux—Fo'rtes.c!e
Burnand, chez I'éditeur Jouaust, a la le.ral'rle
des Bibliophiles. Comble de la rareté‘ )b{bllo-
philique, lartiste réalise  pour I'éditeur
Conquet un exemplaire unique des contes
dont il dessine les marges . La sortie de Mi-
reille, son chef-d’aeuvre acclamé par la presse
francaise, est retardée 2 1884 « cause de la
crise financiere et politique et eu égard aux
soins extrémes qu'il [Templier] veut pouvolr
vouer a limpression des textes et des
planches» V7 (fig. 8). Ce retard montre a.que\l
point I'édition de luxe est une entreprise a
hauts risques, surtout au milieu des crises qui
frappent la France dans les années 1880 et
1890. . ‘

A cette époque, Burnand diversifie son acti-
vité dans le secteur de lillustration, en accep-
tant les commandes qui n'ont pas toutes le
méme intérét économique ou symbollquc.
Ainsi, tout en maintenant sa réputatlpn
d’aquafortiste *, parallélement & L7/lustration
et au Tour du monde, il accepte d'illustrer les
Légendes des Alpes vaudoises d’All’r.cd Cére:sc?lc’
en 1885. Imprimé par Georges Brldel. et édité
par Arthur Imer a Lausanne, sur papier de la

MIREILLE, CHANT IV.

— Jeune homme, vous l'aures, dit Mireille. — Mais ces plantes de nymphaa

loMbine s

P des rafsing

ieuc)n des fleurs; ces collines — s'amolliront comme la cire,.

mer & la ville de Baux ! »

— Jouvént, laurés, digud Mirtlo;
Mai 'quéli planto de ainféio

Pourtaran peravans de rasin covloumbau,

Auperavaas vosto fourcolo
Jitaea four, aquél cola

Coume de ciro veadran malo,

E vanara pée aigo & Ia vilo di Bau |

Papéterie de Biberist, pres de Soleure, enrichi
de dessins gravés sur bois par le beau-frere de
Burnand, Théodore Girardet, et reproduits au
trait selon le procédé Gillot par I'entreprise
neuchételoise Guillaume — il s'agit d’'un pro-
duit suisse, promu comme tel (fig. 5). Parmi les
ceuvres helvétiques de Burnand, mentionnons
'en-téte du journal Berner Heim, la mise en
image de Lorphelin (1892), ouvrage du roman-
cier populaire romand Urbain Olivier (gra-
vures par Th. Girardet et E Florian), lillustra-
tion des Etrennes Helvétiques de 1900 et quel-
ques contributions, en 1902, a I"édition des
ceuvres de Gotthelf, entreprise par Zahn a
Neuchitel.

En méme temps, Burnand illustre Frangois
le Champi de Georges Sand, paru en 1888 chez
I'éditeur parisien Calmann-Lévy (fig.9). 1l
produit encore une édition monumentale des
Paraboles (1908), s’attache aux Petites Sfleurs de
Saint Frangois d’Assise (1920), tous deux chez

votre trident —
— et l'on ira par

8 Eugene Burnand, Mireille de
E Mistral, 1884, dessin au trair
reproduit par procédé Gillot,
encadrement d'apres les aqua-
relles de H. L. Pallandye,
c/)r[)molit/)ogmp})ié par Dam-
bourgez. Seule l'édition de grand
luxe de Mireille, a 150 exem-
Pplaires, comporte ces encadye-
ments.
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9 Page de titre de Frangois le
Champi de G. Sand, 1888.
Typographie et zincographie
selon procédé Gillot, exécutée
par Guillaume et Cie.

10 Eugéne Burnand, portrait
de lauteur F. Mistral, eau-forte
extraite de Mireille, 1884. L'édi-
teur responsable est embarrassé
par cette gravure: «il faut
convenir que notre auteur ny a
pas Lair trés poétique», écrit-il.
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Berger-Levrault, entreprend Le Voyage du
Chrétien de Bunyan (dont I'édition n'aboutit
pas) et dessine Les Alliés dans la guerre des Na-
tions (Paris, Crété, 1923), une étonnante série
de portaits d’'un réalisme fascinant, reproduits
en couleurs.

Dessin, gravure et photogravure

Burnand n’a donc jamais renoncé au travail
pour la librairie, dont il tire un revenu jusqu’a
la fin de sa vie. Mais la nature de ses contribu-
tions change au fil des ans.

A la fin des années 1870, il doit faire I'ap-
prentissage du métier d'illustrateur. Il commet
alors une série d’erreurs qui lui sont expliquées
par I'un des responsables de la partie iconogra-
phique de L7/lustration, L. Marc. Les lettres de
I'éditeur nous donnent de tres précieuses infor-
mations sur les pratiques de I'édition illustrée
dans ces années charniéres.

Par exemple, en juillet 1877, le journal lui
explique ce qulest une épreuve en photogra-
vure d’aprés un dessin a la plume®. En aoft,
on lui fait comprendre qu'il a utilisé A tort une
encre violet bleu «essentiellement anti-photo-
génique», qui produit un résultat flou. On lui
demande également de «placer I'horizon plus
haut, de maniere a ce que le terrain forme une
bande moins étroite et que la page soit mieux
remplie» *°.

Par ailleurs, I'artiste doit occasionnellement
tracer ses dessins sur un bois recouvert d’'un en-

duit blanc, qui sera ensuite transmis aux xylo-
graphes. Burnand demande conseil et le jour-
nal lui répond: «Il [le bois] est a faire en hauteur
et doit étre entierement couvert par le dessin
(sans qu'il reste de marges autour). / Quantaux
procédés d’exécution, vous pouvez employer
l'encre de chine, l'estompe, le crayon, la
plume, comme vous I'entendez; les teintes s'in-
terpretent sans difficulté; la gouache peut
également s'employer, dans les parties teintées,
pour enlever des lumiéres [...]. Certains dessi-
nateurs s'en servent souvent aussi et en obtien-
nent de jolis effets, la gouache se détachant en
blanc vif sur le blanc jaunitre du bois, mais il
est clair que ces effets sont intraduisibles pour
le graveur. — Le blanc du bois en effet, devient,
a impression, le blanc du papier.» !

Mais le débutant ne cesse de commettre des
erreurs, car peu apres il regoit une missive qui
lui fait comprendre qu’il n'a rien compris: «Je
vous disais que tous les moyens étaient bons
parce que vous me consultiez sur lemploi du
pinceau, de I'estompe et de la gouache, et je
considérais comme entendu que vous comp-
tiez procéder par teintes, par tons. Or vous avez
fait votre dessin entierement a la plume, c’est
dire au #ait— tout ce qu'il y a de plus ingrat et
de plus défavorable pour la gravure. / Votre
dessin est traité exactement comme s'il devait
étre reproduit au procédé Gillot.» >

Ses travaux d’illustration pour les journaux
tendent a diminuer dans les années 1890 alors
que ses revenus de peintre augmentent (par
exemple, la Confédération lui paie vingt-cing
mille francs la Fuite de Charles le Téméraire en
1895). En 1887, il reconnait encore: «Cette Il-
lustration est vraiment une précieuse ressource
cet hiver.» > Mais apres le succes de Mireille, il
sait aussi se montrer plus exigeant et plus sélec-
tif: «[...] les commandes affluent. Avant-hier
¢’était Marius Vachon qui voulait A tout prix et
de suite une illustration d’un roman de [illisi-
ble], dont le théatre est dans le midi. MM.
Boussod qui sont maintenant les propriétaires
de Paris Illustré insistent pour que ce soit moi
qui fasse les dessins. J'ai refusé pour plusieurs
raisons. La nouvelle est assez légere, parait-il, et
il faudrait me mettre immédiatement 3 'ou-
vrage, ce que je ne puis accepter. En outre, je
suis maintenant engagé vis-a-vis de Quantin et
je ne puis pas trop cumuler et m'engager
uniquement dans la voie de lillustration. —
D’autre part, Mr. Boussod me demande d'il-
lustrer pour les Lettres et les Arts une nouvelle
d’Edouard Rod. - J’ai également refusé pour
les raisons ci-dessus.» >

Les problemes et malentendus soulevés par
I'édition de Frangois le Champi, en 1888, mar-
quent un point de repere significatif dans la
carriere de lillustrateur. Burnand fournit des
lavis qui sont reproduits par la maison Guil-



laume en zincographie (fig. 9). Mais a sa stupé-
faction, lartiste réalise que, en définitive, ses
dessins en noir et blanc ont été chromogravés
et qu'il sont présentés comme des reproduc-
tion d’aquarelles. Lartiste, dans un premier
temps, oppose son véto A leur publication; puis
il céde, pour ne pas ruiner les Guillaume...
mais il s'estime «déshonoré» 5. Frangois le
Champi est un ouvrage «populairer, A grand ti-
rage*, qui utilise une technique — le procédé
de Ch. Gillot — méprisée d’un point de vue ar-
tistique. Lironie du sort veut que ce livre
s'avere des plus profitable pour Burnand. «Que
pensez-vous de ce pauvre Champi?», écrit-il a
ses parents? «[l semblait devoir tourner a ma
confusion et il a plus fait pour ma petite répu-
tation que toutes mes illustrations réunies. Il se
vend en quantité, dit-on, et il est apprécié dans
les librairies...» >

A partir de 1900, le peintre vaudois recourt
de plus en plus aux techniques photographi-
ques, qui ont fait des progres considérables en-
tre-temps. Ses deux ceuvres majeures destinées
a I'édition frangaise, les Paraboles (1908) et les
Alliés (1922), sont reproduites grace a la pho-
togravure en couleurs, de maniere tres
luxueuse et sophistiquée (fig. 12). «On a étudié
un tas de choses intéressantes, entrautres
I'éventualité de la reproduction au format de
Loriginal (1)», écrit-il A propos des Paraboles.
«Cela dépasse en beauté et en exaucement tout
ce que nous pouvions réver et nous assure
d'importants revenus. Je suis stir que cela se
vendra beaucoup. Il sagirait d'un procédé
combinant la zincogravure avec la lithogra-
phie.»

II'ne considere donc pas les techniques pho-
tographiques comme des procédés indignes.
Pourtant, dans une conférence inédite sur la
gravure, prononcée devant une assemblée
d’ouvriers au Schiitzenhaus a Zurich, proba-
blement durant la Premi¢re Guerre mondiale,
il proclame que «l'invention de la Photogra-
phie a été tres nuisible au développement de la
gravure en généraly, tout en vantant les avan-
tages de la reproduction des ceuvres par ce
moyen ™. A cette époque, Burnand ne se pose
plus en graveur original ni méme en illustra-
teur, mais Cest en tant que peintre qu'il
s'adresse A son public.

Lartiste face 2 '’homme de lettres

Parallelement au graveur et surtout a I'éditeur,
Pauteur est le principal interlocuteur de Iar-
tiste dans cette ceuvre collective qu'est un livre
illustré. La marge de manceuvre du dessinateur
est évidemment fonction de son crédit dans les
milieux de lart et de I'édition. Par exemple,
pour obtenir autorisation d'illustrer Mireille,
le jeune Eugene Burnand doit adresser une let-

tre au célebre potte, «une des ces lettres comme
on en écrit pas deux dans la vie, émue, enthou-
siaste, respectueuse, lyrique et solennelle» %
(fig. 10). Lécrivain ne donne pas son accord
immédiat et demande a voir les projets de I'il-
lustrateur, d’autant plus que d’autres artistes
sontsur les rangs. Par ailleurs, il craint par-des-
sus tout que ses paysages et héros typiques de
Provence soient croqués de chic par un artiste
de la capitale.

Lorsque le dessinateur, «non sans émo-
tion» °!, montre au poete ses projets, il le trouve
silencieux. Ce dernier imaginait en effet
quelque chose de «plus idéal, plus classique,
plus grec [...]. Je reconnus humblement mon
insuffisance — ma facon de sentir la nature —
mon éducation artistique dirigée vers le réa-
lisme — la tendance de I'école moderne [...] il
reconnut en plein de son coté son incompé-
tence» >, Mistral semble en effet d’un juge-
ment artistique trés incertain, car il change
d’avis le lendemain en prodiguant des éloges a
lillustrateur. Dans ses lettres, le poete répete:
«[...] il se peut que je me trompe, mais pour
vous faire plaisir, voici mes impressions per-
sonnelles, nen tenez aucun compte, car, je
vous le répete, je ne suis pas du métier.» © 1] se
montre modeste, tout en sachant fort bien
qu'il sera écouté. Jusqu'a la parution du vo-
lume en 1884, la question du réalisme préoc-
cupe toujours 'auteur qui écrit: «Si votre illus-
tration n'exprime pas absolument cette idéali-
sation de ma Provence que jai essayée avec
mon enthousiasme de potte, elle est quand
méme une ceuvre tres personnelle, trés sé-
rieuse, tres érudide, et surtout trés vivante,

11 Eugéne Burnand, Les deux
peres. «Vous savez que jai un

1884. Eau-forte originale.

Sils», in: Mireille de F Mistral,
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12 Eugéne Burnand, Le Juge-
ment dernier, in: Les Paraboles,
1908, héliogravure. Le person-
nage est comparable a bien des
vagabonds et de prisonniers des-
sinés par Steinlen.
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Cest du meilleur réalisme, et je suis tres sir
que lensemble enchantera le  public» *
(fig. 11).

Comme Mistral, Alfred Cérésole, 'auteur
des L({qen(/ﬂ des A/pw vaudoises (ﬁg. 5), hésite
entre le désir d’influencer I'artiste dans ses
choix et 'aveu de son incompétence de littéra-
teur en matiere d’art: «[...] je pense que le for-
mat devra étre plus considérable que les vol.
Charpentier ordinaires et que quand au nom-
bre des gravures en vignettesil y aura lieu de s'en-
tendre cet été. Je puis vous assurer de char-
mants sujets de composition que j'aurai soin de
v[ou]s indiquer, le tout p[ou]r arriver a un livre
vraiment nouveau, original et artistique. [...]
Quant aux détails techniques (eaux-fortes ou
autres procédés) je me déclare incompétent.
Entendez-vous avec Imer [I'éditeur].» ©

Dans tout son ceuvre illustré, Burnand ap-
porte le méme soin du détail réaliste, car non

seulement il suit le texte a la lettre, mais encore
il se rend sur les lieux des récits qu'il met en
image, recherchant les types humains, «ethni-
ques» locaux. Il quitte le Midi de Mistral pour
sinstaller dans le Berry décrit par Georges
Sand dans Frangois le Champi, parcourt les
montagnes pour retrouver les sites des Légendes
des Alpes vaudoises, faisant poser les gens du
pays 6.
résole ont pourtant un modele artistique:
I'ceuvre de Gustave Doré (1832—1883), et en
particulier les gravures de L’Enfer de Dante
(1861), de la Mythologie du Rhin de Saintine
(1862) et du Roland Furieux (1879).

Lexemple de I'ceuvre de Burnand révele

Les illustrations des nouvelles de Cé-

combien les rapports entre illustrateurs et écri-
vains sont plus ambigus que leurs relations
avec les éditeurs ou les graveurs. En effet, la
collaboration des hommes de plume et de
crayon n'engage pas que des questions d’ordre
purement technique ou financier, réglées par
I'éditeur de maniere contractuelle. Le dessina-
teur et 'homme de lettres, 4 la fois complices et
concurrents, sont des homologues qui, au
cours de leur collaboration, affirment leur
identité professionnelle, mettent en jeu leur
prestige personnel, leur autonomie. Alors que
I"écrivain peut craindre de retrouver son texte
«trahi» ou écrasé par les images, I'illustrateur,
lui, doit sans cesse négocier sa visualisation du
livre, cest-a-dire sa liberté dartiste.

Voila pourquoi rien ne pouvait plus toucher
Burnand que les paroles d’Alphonse Daudetau
sujet des eaux-fortes de Mireille: <Vous m’avez
fait passer une heure d’émotions, me disait-il.
— J'ai voyagé en Provence. / Ce qui le frappe (je
cite sans fausse modestie) c’est que je suis resté
moia coté de de Mistral et que mon illustration
est vraie tout en étant idéale.» ©’

De Burnand a Steinlen

Le «cas» Burnand est-il unique? La réponse a
cette question est a la fois affirmative et néga-
tive, comme le montrerait la comparaison de sa
carriere avec celle de ses compatriotes & Paris,
autour de 1900. Pour s'en convaincre, et en
guise de conclusion, pourquoi ne pas mettre en
parallele le personnage avec Théophile Alexan-
dre Steinlen %82

A premiere vue, tout semble opposer leurs
personnalités et leurs ceuvres. Lun est issu de la
bonne bourgeoisie rurale, sans antécédents ar-
tistiques alors que l'autre, fils de postier a Lau-
sanne, est petit-fils de graveur. Le premier, de
formation académique, peintre reconnu, a
longtemps hésité entre une carritre plutot pari-
sienne et ses attaches helvétiques, tandis que le
second, formé sur le tas dans le domaine des
arts industriels, n’a jamais vraiment pergé dans
le «grand art, et s'est apparemment désinté-



ressé de ses origines®, adoptant la nationalité
frangaise en 1901. Tandis que Burnand loge a
Versailles, sous le toit des Girardet, dans une
ambiance respirant la probité bourgeoise et le
travail, Steinlen vit 3 Montmartre, fréquente la
vie des rues et des cabarets, comme le fameux
Chat noir tenu par un compatriote, Rodolphe
Salis . Par conséquent, les réscaux de relations
qu'ils tissent I'un et 'autre dans les mémes an-
nées different radicalement. Aux grandes fi-
gures officielles de la littérature illustrées par le
premier (Mistral, Daudet, Sand) répondent les
ceuvres des chansonniers, des opposants au ré-
gime, de tendance socialiste ou anarchiste.
Mais surtout, Burnand, aux yeux de la critique,
correspond A la figure du peintre «acadé-
mique», sans héritier au XX¢ siécle, tandis que
Steinlen apparait comme celui qui a laissé un
«bel héritage» artistique”'.

Pourtant, les points communs ne man-
quent pas. D’abord, ces deux Vaudois d'orf-
gine sont presque d’exacts contemporains. Mis
A part leurs moustaches et surtout leurs bar‘bcs,
que Pun portait plutot carrée et l'autre taillée
en pointe (comme son crayon satirique), tous
deux sont des animaliers renommdés: vaches et
chevaux d’un coté, chats et chiens de I'autre.
Burnand et Steinlen connaissent une réussite
parisienne assez précoce grace a leurs illustra-
tions. Ils sont partisans de Dreyfus dans cette
célebre affaire qui secoue la France autour de
1900. Tous deux exécutent de nombreux por-
traits de militaires pendant la Premicre Guerre
mondiale. Ils font figure de wéalistes», 'un
tourné vers le rendu de la nature, I'autre vers la
réalité de la vie quotidienne. Ils ont surtout un
important point en commun: leur rejcf 'dc
I'«art pour l'art», leur engagement — chrétien
dans le cas de Burnand (fig. 12), social dafls ce-
lui de Steinlen (fig. 13). Lun et ['autre furent
des artistes convaincus du pouvoir militant des
images.

Ce jeu comparatif pourrait étre mené plus
systématiquement en prenant d'autres acteurs
suisses de lillustration parisienne autour de
1900. Une approche plus qunntitativc. permet-
trait de dégager les traits récurrents qui caracte-
risent ces artistes et leur pratique. Leurs op-
tions esthétiques, leurs choix de carrieres sont
en effet déterminés par un certain nombre de
paramétres. L'évolution des arts graphiques, le
poids des institutions artistiques, la structure
du marché de l'art et de I'édition en constante
mutation sont des facteurs qui ont joué.palr
rapport A leur position d'émigrés provinciaux
et de débutants dans les arts. Disposant les uns
et les autres de compétences individuelles et
d'un sens de l'orientation différent, les illustra-
teurs suisses ont néanmoins tous di faire I'ap-
prentissage des régles qui constituent le champ
artistique A 'aube du vingtieme siecle.

OUTRAG
ENVERS I
Chez LE BON JUGE

2307

Résumé

Autour de 1900, Paris est la capitale de I'édition
illustrée suisse. Les artistes helvétiques (princi-
palement de Suisse romande) s’y rendent en
masse. Leur présence frappe également par sa
«qualité», que I'on songe a Vallotton, Grasset,
Steinlen, Schwabe, Rossi ou Biéler. Pour expli-
quer ce phénomene, il faut tenir compte de la
situation particuliere des arts graphiques (avec
I'essor des procédés photographiques), du mar-
ché éditorial et du pouvoir d’attraction de la ca-
pitale frangaise, lieu de formation et de recon-
naissance artistiques. Le cas d’Eugeéne Burnand
(1850-1921) montre les avantages et les ris-
ques du métier de Tillustration a 'époque.
Comme tant d’autres, il est tiraillé entre le
grand art (la peinture) et illustration, qu'il
considére comme un gagne-pain, mais qui fait
sa réputation. Comme Théophile Alexandre
Steinlen, avec lequel il pourrait sembler avoir
peu de points communs, il doit orienter son
ceuvre par rapport aux regles sociales de I'édi-
tion et de I'art au tournant du siecle.

Attendu.. gu
X..., enfant ché "
~conime le prétend celui-ci, ranvole la potite des fins de I’ plainte,
etc, ele.

‘il n'est pas possiblo au tribunal de croire que In petite
tive ol malingre, ait durement brutulisé Tagent V..

Lot Drax Jertters

13 Théophile Alexandre
Steinlen, Outrages, violences
envers les agents. Chez le bon
Juge, in: L'Assiette au Beurre,

n 137, 1903 (numéro consacré
a Steinlen), zincographie en
couleurs. Un violent pamphlet
social, qui met en vis-a-vis bons
et manvais juges.
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Riassunto

Attorno al 1900 Parigi ¢ indubbiamente la ca-
pitale dell’edizione illustrata svizzera. Gli arti-
sti elvetici (soprattutto della Svizzera romanda)
vi si recano in massa. La loro presenza colpisce
inoltre per la qualita della produzione artistica,
basti pensare a Valloton, Grasset, Steinlen,
Schwabe, Rossi o Biéler. Per spiegare questo fe-
nomeno occorre tener conto della situazione
particolare delle arti grafiche (con lo sviluppo
dei procedimenti fotografici), del mercato edi-
toriale e del potere d’attrazione della capitale
francese, luogo di formazione e di riconosci-
mento artistico. Il caso di Eugene Burnand
(1850-1921) mostra i vantaggi ¢ i rischi del
mestiere di illustratore all'epoca. Come tanti
altri egli ¢ scisso tra 'arte con I'’A maiuscola (la
pittura) e lillustrazione, che considera un sem-
plice mezzo di sostentamento, ma alla quale
deve la sua reputazione. Come Théophile
Alexandre Steinlen, con il quale sembrerebbe
aver poco in comune, deve concepire le sue
opere in relazione alle regole sociali dell’edito-
ria e dell'arte al volgere del secolo.

Zusammenfassung

Um 1900 ist Paris unbestritten die Hauptstadt
von schweizerischen illustrierten Buchausga-
ben. Hauptsichlich aus der Westschweiz bege-
ben sich massenhaft Kiinstler dorthin. Ihre
starke Priisenz erstaunt ebenso wie ihre Quali-
tit, denkt man dabei an Vallotton, Grasset,
Steinlen, Schwabe, Rossi und Biéler. Um die-
ses Phinomen deuten zu kénnen, muss man
sich die damals besondere Situation der grafi-
schen Kiinste vergegenwirtigen (den Auf-
schwung der fotografischen Verfahren), den
verlegerischen Marke sowie die Anziehungs-
kraft der franzosischen Kapitale als Ort der
kiinstlerischen Ausbildung und Reputation.
Der Fall von Eugeéne Burnand (1850-1921)
zeigt die Vorteile und Risiken des Illustrations-
berufs in dieser Zeit auf. Wie so viele andere ist
er hin- und hergerissen zwischen der grossen
Kunst (der Malerei) und der Illustration, die er
lediglich als Brotverdienst betrachtet, die ihm
jedoch sein Anschen verschafft. Wie Théo-
phile Alexandre Steinlen, mit dem er — wie es
im ersten Moment scheint — wenig gemeinsam
hat, muss er sein Schaffen nach den gesell-
schaftlichen Normen der Edition und der
Kunst um die Jahrhundertwende ausrichten.

Livres illustrés par Eugene Burnand
ALPHONSE DAUDET

Jouaust, 1883.

FréDERIC MISTRAL

Librairie Hachette et Cie, 1884.

ALFRED CERESOLE

Louts VUILLIEMIN
Le Canton de Vaud, Lausanne, G. Bridel, 1885.

GEORGES SAND
Frangois le Champi, Paris, Calmann Lévy, 1888.

UrBaIN OLIVIER
L'Orphelin, Lausanne, G. Bridel & Cie, 1892.

EuGENE BURNAND

bourg, Berger-Levrault, 1920.

1922.

Contes choisis, trente-sept contes modernes sélectionnés par la Bibliotheque Artistique Moderne, Paris,

Mireille, Poeme provengal, traduction frangaise de I'auteur, accompagnée du texte original, Paris,
p G G

Légendes des Alpes vaudoises, Lausanne, A. Imer, 1885.

Les Paraboles, texte selon la version de Lemaistre de Sacy, Paris, Berger-Levrault, 1908.
Les Petites Fleurs de Saint-Frangois d Assise, traduit du latin par Teodor de Wyzewa, Nancy-Paris-Stras-

Les Alliés de la guerre des nations, 100 types militaires d’apres les pastels d’Eugene Burnand, Paris, Crété,
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naire des illustrateurs 1800—1914 (lllustrateurs, ca-
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tionnaire des illustrateurs 18901945, Neuchatel
1992.
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romande au cap du XX siecle. Portrait littéraire et
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5 Sur Steinlen, voir la conclusion de cet article.
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1926) — fortune critique, mémoire de licence, Lau-
sanne 1980 (dactylographié); Carlos  Schwabe
1866-1926, cat.exp., Musée d’art et d’histoire,
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MariLe, Ernest Biéler, Lutry 1976.
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RueDIN sur Ernest Biéler et la «Collection Edou-
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10 RENE BURNAND, Les Girardet, Neuchatel 1940
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des Vereins Ernst Kreidolf, cat. exp., Kunstmuseum,

Berne 1996. Sur le livre d’enfant, voir le Diction-
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1908, Disentis et Muster 1983.
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den Werken seines Bruders Robert Walser, Der

sanfie Trug des Berner Milieus. Kiinstler und Emi-
granten  1910-1920, cat.exp., Kunstmuseum,

Berne 1988, p. 195-210.

" Un sondage dans le fichier des illustrateurs de la
Bibliotheque nationale suisse confirme ce fait. -

16 Sur ce concept, se référer A deux articles synthéti-
ques de Prerre Bourpieu: Quelques propriétés
des champs, Questions de sociologie, Paris 1980,
p. 113-120, et Le champ littéraire: préalables criti-
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Paris 1894.
¥ Voir notamment MicHeL MEeLor, La notion
d’originalité et son importance dans la définition
des objets d’art, Sociologie de l'art, sous la direction
de RaymMONDE MOULIN, Paris 1986, p. 191-202, et
Lestampe impressionniste, Paris 1994,
Puaieie DENNis CATE, SINCLAIR Hamirton
Hrrcnings, The Color Revolution: Color Lithogra-
phy in France 1890-1900, Santa Barbara, Salt Lake
City 1978.
Voir l'article d’ELias REGNAULT, Les éditeurs, Les
Frangais peints par eux-mémes, Paris 1841, vol. 4,
p.322-334,
LoNcHAMP, op. cit. note 1.
JouN GRAND-CARTERET, Le livre illustré a I'étran-
ger, Le Livre & ['Tmage, 1894, p. 146-147.
Kalender-Bilder. lllustrationen aus schweizerischen
Volkskalendern des 19. Jahrhunderts, cat. exp., Bile
1978.
ROSEMARIE SARASIN, Der Verleger Friedrich Zahn
(1857-1919), Diplomarbeit  der  Vereinigung
Schweizerischer Bibliothekare, Berne 1982.
Voir les deux articles de W. E. AEBERHARDT, Die
[lustrationen der Schriften Jeremias Gotthelfs,
Schweizerisches Gutenbergmuseum, 1932, p.193—
203, ainsi que: Die schonsten Biicher von Jeremias
Gotthelf, Schweizerisches Gutenbergmuseum, 1954,
p.88-101.
CATHERINE DuBUIs et PascaL RUEDIN, Margue-
rite Burnat-Provins. Ecrivaine et peintre (1872
1952), Lausanne 1994.
7 Ce champ de I'édition reste a décrire. Sur le livre
d’art autour de 1900, voir ROoLF SODERBERG,
French Book [lustration 18801905, Stockholm
1977, l'ouvrage de GorpON N. Ray, The Art of the
French lustrated Book 1700 to 1914, New York
1986 [1982], ainsi que Frangors CHaron,
Grands illustrés modernes: précurseurs, Bulletin du
bibliophile, 1978, p.38-62, 183-196, 495-501,
Iexcellent article d’ANTOINE CORON, Livres de
luxe, Histoire de lédition frangaise, vol. 4, Paris
1986, p.409-437, et le volume d’essais édité par
Privier DenNis Cate, The Graphic Arts and
French Society 18711914, New Brunswick et Lon-
dres 1988 (en particulier PaTricia Eckerr
Bover, The Artist as [llustrator, in Fin-de-siécle Pa-
ris, p. 113-169). Voir également le précieux réper-
toire de Luc MoNOD, Manuel de l'amateur de livres
illustrés modernes 1875-1975, Neuchatel 1992.
Article paru sous le pseudonyme de Pierre Louis
dans Art et Critique, 20 et 30 mai 1890, repris dans
Maurice Dents, Théories 1890—-1910: du symbo-
lisme et de Gauguin vers un nouvel ordre classique,
Paris 1920, p. 10-11.
PuiLipPE KAENEL, Le métier d'illustratenr 1830~
1880. Rodolphe Tipffer, ]—]. Grandville, Gustave
Doré, Paris 1996 (Rodolphe Topffer: un écrivain
sillustre, p.125-178). Voir aussi mes contribu-
tions & 'ouvrage collectif 7épffer, sous la direction
de DaNIEL MAGGETTI, Geneve 1996 (Les voyages
illustrés, p.201-252 et La muse des croquis, p. 27—
60).
Sur I'édition romantique et l'illustration au XIX¢
siecle en France, voir notamment Gorpon
N.Ray, The Art of the French lllustrated Book 1700
to 1914, New York 1986 [1982], ainsi que I His-
toire de l'édition frangaise, vol. 3, Paris 1985 (en par-
ticulier les articles de FREDERIC BARBIER, MICHEL
MELOT et SEGOLENE LE MEN).
HarrisoN et CyNTHIA WHITE, La carriere des
peintres au XIX siecle: du systeme académique au
marché impressionniste, Paris 1991 [1965].
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3 PuiLippe KAENEL, Les petites miseres de la vie des
illustrateurs au XIX¢ siecle, Sociologie de l'art, n° 7,
1994, p. 27-46.

«Que pourrais-je faire ensuite, recommencer la vie
d’illustrateur en se sentant incapable d'y réussir,
mais enfin c'est le gagne-pain», poursuit E. Biéler
dans la lettre qu'il adresse a sa mere, le 3.1.1892
(Lausanne, Bibliotheque cantonale et universitaire,
Département des manuscrits, Fonds E. Biéler, IS
1908), largement citée dans RuepiN  (op. cit.
note 9).

Lettre ’E. Burnand a son pere, vers 1881, cité dans
RENE BURNAND, Eugene Burnand au pays de
Mireille, Lausanne, 1941, p. 86.

Le premier (200 x 270 cm) et le troisieme (250 x
630 cm) sont au Musée cantonal des beaux-arts de
Lausanne, le deuxieme est exposé au Musée Eugene
Burnand de Moudon (320 x 540 cm, dépot de la
Confédération).

Extrait cité dans RENE BURNAND, Eugéne Bur-
nand. L'homme, lartiste et son ceuvre, Paris et Lau-
sanne, 19206, p. 46. Le peintre a résumé sa carriere
dans trois Liber veritatis autobiographiques. Le
dernier tome est consacré aux gravures et illustra-
tions. A ces documents fondamentaux s'ajoutent
un volume intitulé Souvenirs de famille. Sépey 1893,
tenus par le peintre, puis par ses fils apres sa mort
en 1921 (propriété de la famille), et un riche fonds
d’archives non encore inventoriées, déposées au
Département des manuscrits de la Bibliotheque
cantonale et universitaire de Lausanne sous la cote
IS 4989.

A ce propos, je tiens & remercier trés vivement les
descendants du peintre, en particulier M. Michel
Burnand, mais aussi M™ Danielle Mincio, respon-
sable du département des manuscrits, et M. Henri
Niggeler, responsable du prét a la Bibliotheque
cantonale et universitaire (Riponne), qui a com-
mencé A classer le fonds Burnand et qui travaille de
longue date sur les relations entre I'artiste et la Pro-
vence.

7 Comptes et notes diverses — novembre 1876-aofit
1879, Lausanne, Bibliotheéque cantonale et univer-
sitaire, Département des manuscrits, Fonds E. Bur-
nand, IS 4989.

Ainsi qu'il I'avoue a Ernest Biéler en 1880: «Pour
des illustrations, cest a ce qu'il me dit, ce qui le
fait vivre» (lettre d’E. Biéler a ses parents, le
7.12.1880, Lausanne, Bibliotheque cantonale et
universitaire, Département des manuscrits, Fonds
E.Biéler, IS 1908, carton 38, citée dans RUEDIN
(0p. cit. note 9).

¥ «La dimension des pages entitres est de la moitié de
celles de I'llustration; il nous les paiera 120 frs.
Cest le prix moyen. J'espere arriver a 150, comme
[Hippolyte] Bayard. Cette premitre livraison me
vaudra 650 frs et je ne mettrai pas un mois a 'exé-
cuter. Tout cela n'est bien entendu qu'un commen-
cement en la matiere. — Chacun me félicite chaude-
ment de ce bonheur, qui est pour la vie. La maison
Hachette est toute-puissante, tres-fidele, dit-on,
envers ses employé; il y a 1a des conditions bien ex-
ceptionnelles  d’avenir», précise-t-il - auparavant
(lettre d’E. Burnand a son pere, le 2.2.1879, Lau-
sanne, Bibliotheque cantonale et universitaire, Dé-
partement des manuscrits, Fonds E.Burnand, IS
4989).

Lettre d’E.Burnand a son pere, le 17.10.1879,
ibid.

Lettre d’E.Burnand A son pere, le 8.11.1879,
ibid.

Lettre d’E. Burnand a ses parents, le 25.12. 1880,
ihid.
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¥ «Banquet des Aquafortistes hier soir; j'y ai fait d'in-

téressantes connaissances parmi les gros bonnets de

I'cau-forte» (lettre d’E. Burnand A sa famille, le

21.3.1886, ibid.).

Sur ses illustrations, voir le chapitre X du livre de

ReNE BURNAND, 0p. cit. note 36, I'étude du méme

auteur sur Mireille, op. cit. note 34, et la brochure

réalisée par HENRI NIGGELER 2 ['occasion de I'ex-

position  Eug. Burnand illustrateur 1850-1921,

Lausanne 1991.

«Voici une bénédiction nouvelle qui nous arrive

Iinstant, tandis que je vous écrivais mes premicres

pages. — Quantin m’offre, par 'intermédiaire d'Oc-

tave Uzanne 12000 frs pour la Petite Fadette, qui

sadditionnent comme suit: — 10 caux-fortes 2

700 frs = 7000 / 120 croquis a 40 f [=] 4800 / 1 titre

et un portrait 200 / total 12000 frs. Quantin exige

que les originaux des 10 caux-fortes soient faits a

l'aquarelle — cela m'importe peu. Je suis donc tout

disposé a accepter, sous réserve d’une part a fixer
pour les 2t et 3t éditions. — Clest en somme
une superbe commande qui me fait un extréme
plaisir et dont je ne saurais étre assez reconnaissant

(lettre d’E. Burnand a sa famille, le 2. 1. 1882, Lau-

sanne, Bibliothtque cantonale et universitaire, Dé-

partement des manuscrits, Fonds E.Burnand, IS

4989). Voir également les trois lettres d’Octave

Uzanne, adressées en 1888 a Burnand, et conser-

vées dans ce méme fonds.

Sur la mode de lillustration marginale, voir Kag-

NEL (0p. cit. note 29, p.318 sq.).

Lettre d’E. Burnand a ses parents, le 14.1.1883,

ibid.

Il contribue entre autres & une revue de luxe, Les

Lettres et les Arts, en 1887.

«Voici une épreuve du cliché que nous avons fait

faire, en photogravure, d'aprés votre dessin a la

plume — Cette épreuve a été tirée a la main, sans
mise en train et n'a pas, par conséquent, les dégra-
dations de ton que donnerait un bon tirage, mais
elle permet de constater que tout le travail du
dessin original est fidelement reproduit et que le
résultat sera satisfaisant; il le serait plus encore si
la réduction avait été un peu moins forte. [...] I'ex-
périence nous a démontré, en effet que la photogra-
vure donnait les meilleurs résultats quand la réduc-
tion érait d’environ un quart sur les dimensions
linéaires de l'original» (lettre de L. Marc a E. Bur-
nand, le 12.7.1877, Lausanne, Biblioth¢que can-
tonale et universitaire, Département des manus-

crits, Fonds E. Burnand, 1S 4989).

Lettre de L. Marca E. Burnand, le 21. 8. 1877, ibid.

5! Lettre de L.Marc 2 E.Burnand, le 29.11.1877,
ibid.

* Lettre de L. Marca E. Burnand, le 6. 12. 1877, /bid.

Lettre I’E. Burnand a sa famille, le 6.2. 1887, ibid.

54 Lettre d'E. Burnand a sa mere, le 24.12. 1887, ibid.

Notes relatives & Frangois le Champi dans le Liber

veritatis, tome 11, fol. 3.

50 1] existe cependant un tirage de 100 exemplaires
numérotés sur papier Japon.

7 Lettre d’E. Burnand a ses parents, le 29.12. 1887,
ibid. 1l avouait peu avant: «et n'est-il pas merveil-
leux que ce Champi loin de me nuire ait réellement
beaucoup servi a I'établissement de ma répurtation
en fait d’illuscration» (Lettre d’E. Burnand 2 sa
mere, le 24.12. 1887, ibid.).

% Lettre ’E. Burnand & sa femme et ses enfants, le

11.1.1901, ibid.

Voici un extrait plus complet de cette conférence

manuscrite, conservée dans le fonds E.Burnand.

«L'invention de la photographie a été tres nuisible

au développement de la gravure en général, quoi-
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que cette derniere lui soit préférée quant a la durée.
La photographie est passagere. 10 années suffisent
pour la faire palir complétement. — Mais mainte-
nant une toute nouvelle invention menace de don-
ner le coup de mort a la gravure sur cuivre; je veux
parler de I'Albertypie. [...] c'est une découverte de
la plus haute importance et qui va effectuer de
grands changements dans le domaine artistique. —
La gravure en taille douce approche de sa fin; I'eau-
forte est aux abois. — [l va sans dire que le peintre ne
fera plus multiplicr ses tableaux au moyen de la gra-
vure, qui ne lui offre aucune garantie d'exactitude.
I fera simplement photographier ses ceuvres.»
Extrait du tome manuscrit des Souvenirs de famille,
cité dans Burnand, op. cit. note 36, p. 174.
E.Burnand cit¢ dans BURNAND, op. cit. note 34,
p.87.

[bid.

Lettre de Mistral 2 E. Burnand, le 2. 3. 1882, ibid.,
p-93.

* Lettre de Mistral 3 E. Burnand, ibid., p. 94-95.

Lettre d’A.Cérésole 2 E.Burnand, le 7.3.1883,
Lausanne, Bibliotheque cantonale et universitaire,
Département des manuscrits, Fonds E. Burnand,
IS 4989.

Comme les récits de Cérésole contiennent des créa-
tures imaginaires et qu'il ne dessine que d’apres na-
ture, il use de stratagémes: «Les gnomes me sont
fournis par des modeles en maillots, calegons et gi-
lets de flanelle, sous lesquels je glisse des bosses por-
tatives» (cité dans BURNAND, op.cit. note 30,

p. 184).

7 Lettre d'E. Burnand A ses parents, le 15.4.1883,

citée dans BURNAND, ap. cit. note 34, p. 117.

Il nous manque toujours une biographie documen-
tée de Steinlen. Parmi la liceérature sur 'artiste, voir
surtout: MAURICE Pianzora, Théophile Alexandre
Steinlen, Lausanne 1970; Susan GiLw, Théophile
Alexandye Steinlen: a study of his graphic art, 1881—
1900, these, Ann Arbor 1982; Puiriee DENNIS
CaTE et Susan GiLr, Théophile Alexandre Steinlen,
Salt Lake City 1982; PETER DITTMAR, Steinlen.
Théophile Alexandye Steinlen — ein poetischer Realist,
Zurich 1984.

Il n'a communiqué aucune information sur sa fa-
mille 2 la ville de Vevey, dont les Steinlen ont la
bourgeoisie (voir les Registres des familles de Vevey).
Je remercie M™ Marjolaine Guisan, des Archives
de la Ville, de m’avoir communiqué ces docu-
ments.

Voir entre autres le «Dossier du Musée d’'Orsay» de
Marier OBeRTHUR, Le Chat noir 1881-1897,
Paris 1992.

Titre d'un catalogue d'exposition consacré a l'ar-
tiste, Musée de Ihistoire vivante, Montreuil 1987.
Sur linfluence de Steinlen au XX¢siecle, voir
Perer Drrrmar, Das Nachwirken Théophile
Alexandre Steinlens am Beispiel von Ernst Barlach
und Kithe Kollwitz, Willraf-Richartz-Jahrbuch,
1984, p.173-201, et du méme: Steinlen et le jeune
Picasso, La Revue de l'art, n° 68, 1985, p.85-90.

Sources des illustrations

1-13: Bibliotheque Cantonale et Universitaire, Lau-
sanne (photos: Ph. Kaenel).

Adresse de 'auteur

Philippe Kaenel, maitre assistant, Section d’histoire
de I'art, Université de Lausanne, Faculté des Lettres,
BFSH 2, 1015 Lausanne-Dorigny
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