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Originaire d’Ornans en Franche-Comté, Gustave 
Courbet est issu d’une famille de propriétaires terriens. 
Son père, éleveur et agriculteur, possède une ferme 
à Flagey. Courbet fréquente, entre 1831 et 1837, 
le petit séminaire de sa ville natale, puis un pensionnat 
dirigé par l’un de ses parents, l’Abbé Oudot. À l’âge 
de quatorze ans, il est sensibilisé à la peinture par le 
Père Claude-Antoine Beau, un élève du Baron Gros. 
À partir de 1837, Courbet poursuit sa formation 
artistique auprès de Charles-Antoine Flajoulot, disciple 
de Jacques-Louis David et professeur de dessin à 
l’École des beaux-arts de Besançon. Le jeune peintre 
illustre les Essais poétiques de son ami Max Buchon, 
rencontré quelques années plus tôt à Ornans. Courbet 
arrive à Paris à la fin de l’année 1839, afin de suivre 
les études de droit auxquelles son père le destine.  
Il abandonne cependant cette voie sans tarder, 
préférant fréquenter les ateliers de Charles de Steuben 
et de Nicolas-Auguste Hesse, qui encouragent sa 
vocation artistique. Courbet prend très vite des libertés 
vis-à-vis de l’enseignement de ses maîtres et c’est 
surtout au musée du Louvre qu’il se forme en copiant 
les peintres du XVIIe siècle espagnol (Diego Vélasquez 

et Francisco de Zurbarán) et hollandais (Rembrandt et 
Frans Hals). 

Au cours de la première moitié des années 1840, 
il  envisage de peindre des tableaux d’histoire ou 
religieux, tout en réalisant des portraits et des paysages. 
Après avoir essuyé trois refus successifs au Salon, 
il  peut exposer pour la première fois en 1844 son 
Autoportrait au chien noir. 

Cependant, il continue de subir les échecs au cours 
des éditions suivantes, avec seulement trois œuvres 
acceptées avant 1848. Dans la seconde moitié des 
années 1840, Courbet commence à fréquenter 
la  brasserie Andler, rue Hautefeuille, où il rencontre 
les artistes Antoine Barye, Camille Corot, Honoré 

Daumier, Louis Français et des écrivains ou critiques 
dont Charles Baudelaire, Champfleury et Jules Vallès.

Il voyage en Hollande en 1847 où il admire les 
grands formats de Frans Hals, Rembrandt et leurs 
contemporains. Cette découverte l’amène à réfléchir à 
de grandes compositions, pour aboutir à L’Après-dinée 
à Ornans (ill. 1). Exposée, avec dix autres tableaux, au 
Salon de 1849, la toile est acquise par l’État pour le 
musée de Lille et propulse Courbet sur les devants 
de la scène. Le tableau clôt la période de jeunesse de 
l’artiste et amorce le temps de la consécration. 

L’obtention d’une seconde médaille d’or pour L’Après-
dinée dispense Courbet de soumettre ses œuvres au 
jury du Salon. L’année suivante, en 1850, Courbet 
envoie neuf tableaux, dont le monumental Enterrement 
à Ornans. En peignant une scène ordinaire d’une petite 
ville de province sur une toile de près de trois mètres 
sur sept, Courbet cherche à élever la représentation 
du monde rural au niveau de la peinture d’histoire, 
à laquelle les grands formats sont habituellement 
réservés. Le titre initial, Tableau de figures humaines, 
historique d’un enterrement à Ornans, traduit l’ambition du 
peintre d’en faire le manifeste d’un art nouveau dont 

Gustave Courbet
(Ornans 1819-1977 La Tour-de-Peliz)

Portrait d’homme
Vers 1847-1850

Huile sur toile 
61 x 50 cm 
Monogrammé en bas à droite : « G.C. »

Ill. 1 : Gustave Courbet, Une Après-dinée à Ornans, 1849, huile 
sur toile, 195 x 257 cm, Lille, Palais des beaux-arts.

7 6 



il serait le leader. Évènement principal du Salon, la 
toile accapare le public, déchaine les passions et établit 
Courbet comme le chef de file de l’école réaliste.

Notre portrait appartient à cette période déterminante 
de la carrière de l’artiste. Il tient vraisemblablement 
de la fin des années d’apprentissage et précède ou 
jouxte L’Enterrement à Ornans. L’analyse du cachet de 
marchand de couleur au dos de la toile par Pascal 
Labreuche permet une première datation. Le tampon 
indique : « Rue Mr le Prince / 53 / Duriez, Papetier / 
Tient les Articles de / Peinture & de Dessin » (ill. 2), 
maison active à cette adresse de 1813 à 1852. 

Techniquement, notre tableau apparait postérieur 
aux premières œuvres parisiennes et aux premiers 
autoportraits qui trahissent encore un artiste cherchant 
son art. On peut toutefois le rapprocher de L’Homme à 
la ceinture de cuir (ill. 3) dans lequel Courbet se confronte 
pour la première fois aux maîtres anciens. Peint  
par-dessus une copie de L’homme au gant de Titien, cet 
autoportrait aux références italiennes et espagnoles 
est une des premières œuvres abouties de l’artiste. On 
y trouve la même matière dense et les empâtements 
marqués de notre tableau. Néanmoins, notre portrait 
d’homme est affecté par la leçon de Rembrandt. 
Le cadrage en buste, la pose en demi-profil avec une 
expression autoritaire au regard intense mais au visage 
fermé témoignent de l’admiration du jeune peintre 
pour le maître hollandais (ill. 4). Plastiquement, les 
carnations, le traitement en aplats superposés, l’usage 
de l’ombre autour des yeux et les puissants effets de 
clair-obscur prouvent une parfaite assimilation de la 
technique rembranesque. Notre tableau peut donc être 
situé après le voyage en Hollande de 1847. D’autre 
part, l’absence d’utilisation du couteau à palette et le 
rendu très fidèle, presque photographique, du modèle 
plaident pour une réalisation avant L’Enterrement à 
Ornans, donc au plus tard en 1850.

Courbet a peint des portraits toute sa vie, représentant 
souvent ses proches : sa famille, les habitants d’Ornans, 
ses amis, peintres, critiques ou mécènes. Notre modèle, 
âgé d’une soixantaine d’années, richement vêtu mais à 
l’apparence austère, dut graviter dans l’entourage du 
peintre. Ce portrait, inédit, apporte une pierre de plus 
à la connaissance de l’œuvre de Courbet au tournant 
des années 1850, période charnière où l’artiste arrive à 
maturité et embrasse la voie qui marquera la génération 
impressionniste et la peinture moderne.

AD.

Ill. 2 : Détail de la marque Duriez au dos de la toile 
de notre tableau. © Pascal Labreuche 2018.

Ill. 3 : Gustave Courbet, L’Homme à la ceinture de cuir, 
vers 1845-1846, huile sur toile, 100 x 82 cm, Paris, 
musée d’Orsay.

Ill. 4 : Rembrandt, Autoportrait, 1669, huile sur toile, 
65,4 x 60,2 cm, La Haye, Mauritshuis.
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Né à Paris dans un milieu modeste, Charles 
Jacque rencontre très jeune son voisin Louis 
Cabat qui lui fait découvrir les estampes de la 
Bibliothèque nationale. Très tôt tourné vers 
le dessin, il travaille quelques années pour un 
fabriquant de cartes et grave ses premières 
eaux-fortes. Après avoir servi dans l’armée, il se 
tourne vers l’illustration d’ouvrages littéraires et 
réalise quelques gravures érotiques. Il séjourne 
en Angleterre et voyage en Hollande où il peut 
admirer l’œuvre des maîtres du XVIIe siècle. 
En 1842, la vente de l’atelier de Georges Michel 
le fascine, il achète plusieurs tableaux et se met à 
peindre des paysages et scènes de plein air.

Charles Jacque rencontre Jean-François Millet 
en 1845. Ils se lient d’amitié et partent s’installer 
ensemble à Barbizon en 1849, où ils sont rejoints 
par nombre d’autres peintres pour former l’école 
éponyme. Jacque et Millet y sont voisins, partagent 
un temps le même atelier et peignent ensemble 
des paysages dans la forêt de Fontainebleau. 
L’influence de Millet est déterminante sur l’art 
de Jacque qui lui emprunte en peinture sa touche 
serrée et sa matière grasse, sa touche serrée et sa 
matière grasse et en dessin, son fusain rapide et 
hachuré. Les deux hommes sont certainement 
ensemble lorsque Jacque trace notre dessin qui 
évoque indéniablement Les Amants (ill. 1), feuille 
magistrale de Millet rappelant la période fleurie 
au cours de laquelle l’artiste s’essaie à des œuvres 
libertines empruntant aux peintres du XVIIIe 

siècle français. La composition choisie par Millet 

dérive ainsi d’œuvres plus anciennes, notamment 
du Hercule et Omphale de François Boucher, mais 
substitue au prétexte mythologique l’intimité 
paysanne. Il transpose une source classique 
dans une scène réaliste à l’érotisme poignant. 
L’approche de Jacque de la composition est plus 
grivoise, son trait est plus schématique et s’attarde 
sur les détails de l’acte sexuel. En présentant deux 
femmes et en intitulant sa feuille  L’amitié, il se 
déconnecte complètement des sources classiques 
évoquées par Millet et présente plutôt une scène 
de genre anecdotique et fantasmée.

AD.

Charles Jacque
(Paris 1813-1894 Paris)

L’amitié
Vers 1845

Crayon noir sur papier 
193 x 154 mm 
Inscription en bas à gauche : « L’amitié ».

Ill. 1  : Jean-François Millet, Les Amants,  
vers 1846-1850, crayon noir sur papier,  
352 x 233 mm, Chicago, The Art Institute.
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Pierre Puvis de Chavannes est considéré comme l’un 
des précurseurs du symbolisme et l’un des pères de l’art 
moderne pour son influence sur les grands peintres du 
début du XXe siècle (Henri Matisse et Pablo Picasso 
entre autres). Dans sa jeunesse, il fréquente les ateliers 
d’Ary Scheffer, Thomas Couture et Eugène Delacroix 
à Paris. Il est également influencé par Théodore 
Chassériau et découvre l’art des primitifs à travers 
le classicisme de Jean-Auguste-Dominique Ingres. 
Il entreprend deux voyages successifs en Italie, en 1846 
et 1848, au cours desquels il se familiarise avec les artistes 
florentins et vénitiens de la Renaissance. Il expose pour 
la première fois au Salon de 1859, un Retour de chasse 
qui retient l’attention de la critique. Il reçoit plusieurs 
commandes pour de grands cycles décoratifs dans 
lesquels il traduit des thèmes historiques et allégoriques 
dans un langage monumental. L’utilisation d’une 
gamme colorée restreinte, d’une facture maigre et d’une 
lumière égale et abstraite confère à ses compositions un 
caractère paisible. 

Dans son atelier rue du Château à Neuilly, Puvis de 
Chavannes avait des élèves qu’il employait également 
comme assistants pour mener à bien ses grands 
décors muraux. Il était proche de ses apprentis et avait 
pour habitude de les reprendre et de les conseiller 
longuement. Au début des années 1880, il entreprend 
de peindre un tableau le représentant dans son atelier 
entouré de ses élèves les plus proches. Connu par 
des dessins et esquisses, le projet intitulé Puvis de 
Chavannes et ses intimes  fut finalement abandonné. 
Comme toujours, Puvis trace d’abord la composition 
d’ensemble et s’attèle ensuite aux figures individuelles. 
Plusieurs portraits de ses élèves liés à cette composition 

nous sont ainsi parvenus  : Ary Renan, Henri Daras, 
Paul Baudouin, Auguste Flameng, Adolf Sandoz et 
Émile Adolphe Dezaunay. De profil ou de face, les 
modèles sont tous représentés dans des cadrages très 
serrés et tracés d’un fusain appuyé, parfois rehaussé de 
craie blanche.

De cette série, le musée du Louvre conserve un portrait 
de face au fusain de Dezaunay (ill. 1), dont les traits 
physiques correspondent parfaitement à notre modèle. 
La coiffure, les moustaches, le nez et même le col de 
la veste sont les mêmes. Un portrait à l’huile reprenant 
la composition de notre dessin, conservé dans une 
collection particulière, a été exposé en 2006 à Amiens1 
comme un portrait de Claude Debussy mais représente 
en réalité Dezaunay. Après avoir été élève de Puvis de 
Chavannes et d’Élie Delaunay, Dezaunay s’installe 
à Pont-Aven en 1890 où il rencontre et admire Paul 
Gauguin. Il peindra toute sa vie des toiles d’inspiration 
bretonnes d’une touche libre aux couleurs vives 
rappelant l’art de son ami Maxime Maufra.

AD.

1. Puvis de Chavannes, Une voie singulière au siècle de l’impressionnisme, musée 
de Picardie, 2006, catalogue n°2000, p.199.

Pierre Puvis de Chavannes
(Lyon 1824-1898 Paris)

Portrait d’Émile-Adolphe Dezaunay (1854-1938) de profil
Vers 1880-1883

Fusain, estompe et craie blanche sur papier 
308 x 228 mm 
Cachet d’atelier en bas à droite : « P.P.C. »

Provenance : 
Collection Camille Jordan (1838-1922), neveu de l’artiste 
Collection Augustin Jordan-Pazzis (1910-2004) 
Par descendance

Ill. 1 : Pierre Puvis de Chavannes, 
Portrait d’Emile-Alfred Dezaunay, 
Fusain, estompe et rehauts de 
blanc sur papier, 306 x 227 mm, 
Paris, musée du Louvre.
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Fils d’ébéniste, Alfred Philippe Roll fait d’abord 
des études de dessin d’ornement, avant d’étudier 
à l’École des beaux-arts de Paris où il suit 
l’enseignement d’Henri Joseph Harpignies, Léon 
Bonnat, Jean-Léon Gérôme et Charles-François 
Daubigny. Il expose deux toiles pour la première 
fois au Salon de 1870 : Environs de Baccarat et Le 
Soir. Il obtient une médaille d’or en 1877 pour La 
Fête de Silène, puis connaît un succès régulier qui 
lui vaut de nombreuses commandes officielles. 
Les distinctions se succèdent sous la Troisième 
République : il est nommé chevalier de la Légion 
d’Honneur en 1883 et président de la Société 
Nationale des Beaux-Arts en 1905.

Peintre de scènes de genre, de sujets 
militaires, de nus et de paysages, Roll essaie 
de lier l’enseignement académique à la vision 
impressionniste de son ami Édouard Manet. Il 
adapte ainsi le nu classique à la scène de plein 
air traitée en touches larges et rapides. Cette 
modernité lui vaut d’être présenté par Durand-
Ruel à la première exposition impressionniste 
aux États-Unis en 1886. Son inspiration est en 
revanche profondément naturaliste. Une large 
partie de sa production est dédiée aux sujets de 
la vie sociale inspirés des écrits d’Émile Zola 
dont on l’a souvent rapproché. Leur travail 
commun sur les mineurs témoigne d’un intérêt 
pour des thèmes sociaux similaires et c’est très 
judicieusement que Louis Vauxcelles qualifie Roll 
de « Zola du pinceau ». Cet attrait pour le réalisme 

social dut rapprocher Roll de Léon Hennique, 
romancier naturaliste et intime de Zola, à qui 
notre tableau est dédicacé.

Notre bord de mer agité a sûrement été réalisé 
dans les années 1880-1890 au cours de l’un 
des nombreux séjours de l’artiste sur les côtes 
normandes et bretonnes. En véritable peintre 
de plein-air, Roll s’intéresse aux variations de 
lumière, aux changements atmosphériques et 
représente l’inconstance des mouvements marins. 
Son métier, fait de grands coups de pinceaux et 
d’empâtements généreux, évoque l’art de Gustave 
Courbet. En grand admirateur du maître franc-
comtois, il s’inspire de sa technique heurtée au 
couteau à palette pour traiter la texture et l’éclat 
des vagues (ill. 1). 

AD.

Alfred Roll
(Paris 1841-1919 Paris)

La vague
Vers 1880

Huile sur toile 
36 x 58 cm 
Signé et dédicacé en bas à droite : « À l’ami Hennique / affectueux souvenir / Roll » 

Provenance : 
Collection Léon Hennique (1850-1935)

Ill. 1 : Gustave Courbet (1819-1877), La Vague, huile sur toile, 
117 x 160,5 cm, Paris, musée d’Orsay.
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Alphonse Legros nait à Dijon en 1837. Il s’installe 
à Paris avec sa famille au début des années 1850 
où il entame sa formation d’artiste auprès de 
Jean-Baptiste Beuchot puis suit les cours du soir 
de l’École des beaux-arts. Il débute au Salon 
en 1859 avec l’Angélus mais expose également 
au Salon des refusés à partir des années 1860. 
Ses premières œuvres, marquées par le courant 
réaliste initié par Gustave Courbet, mettent en 
scène la spiritualité et le recueillement de la vie 
religieuse dans les campagnes.

En 1863, sur invitation de James Whistler dont 
il est l’intime, Legros voyage à Londres où il se 
marie et s’installe définitivement un an plus tard. 
À Londres, il enseigne à la Slade School of Art de 
1876 à 1893 et se fond dans la vie artistique locale. 
Il est immédiatement accueilli par le groupe des 
préraphaélites avec qui il partage le goût pour 
l’étude des maîtres anciens et l’intérêt pour le 
dessin. S’inspirant principalement des œuvres 
de Léonard de Vinci, Lorenzo di Credi et des 
élèves d’Andrea del Verrochio, il dessine d’après 
le modèle vivant des portraits empruntant la 
technique, les poses, les expressions et la douceur 
des maîtres de la Renaissance. À partir des 

années 1880, il s’essaie, comme quelques artistes 
préraphaélites avant lui, au dessin à la pointe 
d’argent. Il contribue à réhabiliter cette technique 
oubliée depuis le XVIe siècle et la transmet à toute 
une génération de jeunes dessinateurs à travers 
son enseignement à la Slade School. Comme 
dans notre dessin, l’artiste utilise un papier 
préparé, ici blanc mais parfois bleu ou rose, puis 
l’incise à l’aide d’une pointe de métal argentée ou 
dorée, rendant toute correction impossible. Ce 
médium très exigeant correspond parfaitement 
à la technique maitrisée de Legros utilisant un 
système de hachures parallèles pour définir les 
volumes et renforcer le trait. Il dessine à la pointe 
de métal pour copier des antiques ou des dessins 
de maîtres au British Museum, pour préparer 
certains de ses tableaux, mais surtout dans de 
nombreux portraits. Legros se plait à transcrire 
les traits de modèles contemporains dans des 
attitudes issues des portraits du XVIe siècle 
italien ou allemand. La pose de profil, les traits 
idéalisés et l’attitude recluse, presque religieuse 
de notre modèle, sont autant de références aux 
dessinateurs anciens admirés par Legros.

AD.

Alphonse Legros
(Dijon 1837-1911 Watford)

Tête d’homme de profil
1889

Pointe d’argent sur papier préparé 
305 x 220 mm 
Signé et daté en bas à gauche : « A. Legros / 1889 » 
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Né dans une famille bourgeoise de l’Eure, Louis 
Anquetin manifeste dès l’enfance une passion pour le 
dessin et affirme sa volonté de peindre. Il s’installe à 
Paris en 1882 où il commence des études d’art. Il est 
d’abord l’élève de Léon Bonnat avant d’entrer dans 
l’atelier libre de Fernand Cormon. Au cours des quatre 
années qu’il passe chez le maître, il fait la connaissance 
d’Henri de Toulouse-Lautrec, Émile Bernard et 
Vincent Van Gogh. Ensemble, ils visitent le Louvre 
et découvrent les dernières innovations artistiques à 
la galerie Durand-Ruel. Anquetin s’intéresse d’abord 
à l’impressionnisme après avoir rencontré Claude 
Monet et tente quelques expériences picturales, puis 
se rapproche du divisionnisme de Georges Seurat et 
Paul Signac. Ses diverses expérimentations techniques 
aboutissent à l’invention du «  cloisonnisme  », avec 
Émile Bernard en 1887. Cette méthode, inspirée des 
estampes japonaises collectionnées par Van Gogh, 
de la peinture de Paul Gauguin et des idées des deux 
artistes, consiste à cerner les formes d’un trait noir et 
à poser les couleurs en aplats. Cette innovation le rend 
célèbre et l’installe sur les devants de la scène de l’art 
moderne.

Les dix premières années de la carrière d’Anquetin 
(1883-1893) montrent une évolution constante 
du style de l’artiste jalonnée de plusieurs périodes 
distinctes : réalisme, romantisme, impressionnisme, 
divisionnisme, cloisonnisme, linéarisme et 
expressionnisme. Notre portrait appartient à cette 
dernière phase  : l’expressionnisme. Cette période est 
marquée par des recherches sur l’huile, la matière et 

le rendu du volume inspirées des grands artistes du 
siècle : Gustave Courbet, Édouard Manet et Paul 
Cézanne. Notre tableau témoigne de ces expériences 
dans le rendu des couleurs et la touche grasse divisée 
en plusieurs blocs de matière dense. Dans la seconde 
moitié des années 1890, Anquetin revient à un métier 
plus classique inspiré de la peinture de Pierre-Paul 
Rubens qu’il découvre avec fascination lors d’un 
voyage en Hollande. Il adopte alors une esthétique 
néo-rubénienne qu’il ne quitte plus jusqu’à la fin de sa 
vie en 1932.

Arsène Alexandre (1859-1937), grand collectionneur 
et critique d’art des dernières années du XIXe siècle 
fut un fervent défenseur de l’art innovant d’Anquetin. 
Notamment connu pour avoir inventé avec Félix 
Fénéon le terme «  néo-impressionnisme  », il prit 
souvent le parti des artistes avant-gardistes et préfaça 
plusieurs de leurs expositions ou ventes. Sa collection 
comportait des œuvres d’Honoré Daumier, Paul 
Cézanne, Camille Pissarro, Auguste Renoir, Georges 
Seurat, Henri de Toulouse-Lautrec, Henri Fantin-
Latour et donc d’Anquetin. Il commanda sans doute 
son portrait à Anquetin pour le faire figurer dans 
L’exposition des portraits des écrivains et journalistes du siècle 
(1793-1893) qui eut lieu à la Galerie Georges Petit 
en 1893. Organisée par l’Association des journalistes 
parisiens, l’exposition avait pour objectif de célébrer 
les grands esprits du siècle qui permirent l’avènement 
de la presse. Le portrait d’Arsène Alexandre par 
Anquetin y figura au n°897.

AD.

Louis Anquetin 
(Étrépagny 1861-1932 Paris)

Portrait d’Arsène Alexandre (1859-1937)
1893

Huile sur toile 
61,2 x 50 cm 
Signé et daté en bas à gauche : « Anquetin 93 » 

Provenance : 
Collection Arsène Alexandre (1859-1937) 
Par descendance

Exposition : 
L’Exposition des portraits des Écrivains et Journalistes du siècle (1793-1893), Galerie Georges Petit, Paris, 1893, n°897
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Né le 16 janvier 1849, Eugène Carrière grandit à 
Strasbourg où il reçoit une formation de lithographe. 
Contre l’avis de son père, il s’inscrit à l’École des 
beaux-arts de Paris où il entre dans l’atelier de Cabanel. 
Il s’y forge une culture propre par l’observation de la 
nature et la fréquentation des musées. Il expose au 
Salon à partir de 1876, essentiellement des portraits 
intimistes inspirés des maîtres hollandais. Remarqué 
de la critique, apprécié de collectionneurs comme 
Étienne Moreau-Nélaton, il est introduit auprès 
de personnalités du monde littéraire, artistique 
et politique dont il immortalise les traits dans de 
pénétrants portraits : Paul Verlaine, Paul Gauguin, 
Alphonse Daudet, Georges Clemenceau, Auguste 
Rodin ou encore Anatole France.

Les années 1890 sont particulièrement fécondes 
pour l’artiste. Il réalise ses premières lithographies et 
abandonne le Salon des artistes français pour rallier 
la Société Nationale des Beaux-Arts. Carrière expose 
également à la Sécession munichoise, à Genève, au 
Salon de la Libre Esthétique de Bruxelles, et participe 
aux Expositions Universelles de 1889 et 1900. Des 
rétrospectives de son œuvre sont organisées chez 
Boussod et Valadon en 1891, et chez Siegfried Bing en 
1896. Il fonde l’Académie Carrière en 1899, fréquentée 
par Henri Matisse, André Derain ou Jean Puy.

D’un point de vue stylistique, Carrière affirme son 
originalité en évoluant, dès le milieu des années 1880, 
vers une monochromie de terre et d’ocres. Il établit 
sont propre vocabulaire artistique  : épurement des 
couleurs, évincement des détails, stylisation de la 
déformation pour ne finalement retenir que les jeux 
d’ombres et de lumières. Au début des années 1890, il 
transpose en peinture la technique de la lithographie, 
qui permet d’essuyer le motif ou de le retravailler au 
grattoir. Ce parti pris esthétique, basé sur le refus 
d’une couleur réaliste et mimétique, se heurte à 
l’incompréhension d’une grande partie de la critique 

mais est salué par Paul Gauguin, Maurice Denis et de 
nombreux artistes contemporains : « On dira un jour 
les Maternités de Carrière comme on dit les Pietà de 
Michel-Ange » déclarait Albert Besnard. S’il n’a pas 
de successeur direct, ses élèves, « les futurs fauves », 
notamment Matisse et Derain, trouvent dans son 
enseignement un terrain propice à l’épanouissement de 
leur liberté créatrice. Ses œuvres monochromes vont 
également inspirer la période bleue de Pablo Picasso, 
dont on retrouve le misérabilisme et l’intensité dans 
notre tableau. 

Notre toile est une étude pour l’un des deux volets 
du triptyque pensé par l’artiste pour accompagner 
son célèbre Christ en Croix (ill. 1). Exposé au Salon de 
1897, le Christ a un franc succès, avant d’être présenté 
à l’Exposition Universelle de 1900 et d’être acquis 
trois ans plus tard par le musée du Luxembourg. 
Carrière doit envisager d’en faire la pièce centrale 
d’un triptyque après sa première exposition au Salon 
comme l’atteste un croquis représentant le retable 
complet au dos d’une lettre datée 1898. Néanmoins, 
l’ensemble n’est jamais présenté du vivant de l’artiste. 
Montré au public lors de l’exposition rétrospective 
de 1907, il est ensuite démembré et ses volets sont 
perdus.

MP.

Eugène Carrière
(Gournay-sur-Marne 1849-1906 Paris)

Étude de pèlerins éplorés
1898

Huile sur toile marouflée sur panneau 
54,4 x 44,7 cm

Ill. 1 : Eugène Carrière, Christ 
en croix, 1897, huile sur toile, 
227 x 130 cm, Paris, musée 
d’Orsay.
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Très tôt attiré par le dessin et la peinture, Albert 
Besnard entre à l’École des beaux-arts en 1866 où 
il est élève d’Alexandre Cabanel. Il expose au Salon 
dès 1868 et remporte le Grand Prix de Rome en 
1874 avec La mort de Timophane. Après quatre années 
passées en Italie, il entame à Paris une carrière 
officielle couronnée de tous les succès  : Grand 
Croix de la Légion d’honneur, directeur successif 
de la Villa Médicis (1913-1921) et de l’École des 
beaux-arts, Besnard est le premier peintre accueilli 
par l’Académie française en 1924. Cette notoriété 
lui vaut la commande de nombreux décors pour 
des édifices publics majeurs. Il peint ainsi des 
plafonds et décors muraux pour l’hôtel de ville de 
Paris, le Petit-Palais, la Sorbonne et la Comédie 
Française. Ses compositions aux couleurs claires 
et à la touche lâchée empruntent techniquement 
à l’impressionnisme et leur inspiration au 
symbolisme, tout en respectant les codes de 
l’académisme. Outre ces projets décoratifs, Besnard 
est également un portraitiste brillant. Sa production 
se divise entre portraits mondains et œuvres plus 
intimistes représentant sa famille ou les artistes 
qu’il fréquente, dont Henri Lerolle, le modèle de 
notre dessin. Besnard et Lerolle se rencontrent 
au musée du Louvre au cours de leurs études et 
nourrissent une solide amitié tout au long de leur 
vie. Le cadrage serré de notre feuille, ainsi que la 
pose non conventionnelle du modèle traduisent une 
proximité évidente avec le dessinateur qui capture 
l’instant dans un coin d’atelier. Témoignage de cette 
camaraderie, notre dessin nous invite dans l’intimité 
de deux gloires de la IIIe République.

Héritier d’une famille de bronziers d’art, Lerolle entre 
à l’âge de seize ans dans l’atelier de Louis Lamothe 
où il côtoie Henri Regnault et Edgar  Degas. 
Lerolle  fréquente le Louvre avec assiduité, et y 
fait de nombreuses rencontres, dont Besnard. Il 
expose pour la première fois au Salon en  1868.  
Il exécute des décorations d’édifices civils,  
notamment pour l’Hôtel de ville de Paris 
et la Sorbonne. Ses œuvres religieuses et 
rustiques lui procurent un franc succès : tout 
en restant accessible au public  des Salons, il 
partage des préoccupations analogues à  celles 
des impressionnistes, en privilégiant dans ses toiles 
le choix d’un cadre contemporain, ainsi qu’un goût 
pour les tonalités claires, le quotidien et le plein-
air. Il rejoint également Pierre Puvis de Chavannes 
dans sa recherche d’harmonie et de grâce, et dans 
son souci de la composition et de la perspective. 
Malgré  son statut de peintre de Salon officiel, il 
s’intéresse aux milieux d’avant-garde  des peintres 
exposants aux Indépendants. Il s’entoure d’artistes 
dont il  collectionne les œuvres, et reçoit chez lui 
Edgar Degas, Auguste Renoir, José Maria Sert, 
mais aussi des écrivains comme Stéphane Mallarmé, 
Paul Claudel, André Gide, Paul Valéry, ainsi que de 
nombreux musiciens. 

MP.

Albert Besnard
(Paris 1849-1934 Paris)

Portrait d’Henry Lerolle (1848-1929)
1899

Fusain sur papier 
270 x 230 mm 
Signé et daté en haut à droite : « A Besnard. / 1899. » 

Provenance : 
Collection Gaston Migeon (1861-1930), conservateur au musée du Louvre
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Fils d’un tapissier de Toulouse, Joseph  Granié  se 
forme dans l’atelier de Jules  Garipuy  à l’École 
des beaux-arts municipale.  Il est l’élève de Jean-
Léon Gérôme aux beaux-arts de Paris, et expose 
dans les Salons officiels à partir de 1879.  Sous 
l’impulsion de Félix Ziem, il réalise également des 
enluminures sur vélin dans des tons rares et précieux 
pour illustrer plusieurs ouvrages de miniatures.

Granié  est surtout connu pour ses portraits 
féminins, teintés de symbolisme, qui se distinguent 
par leur indéniable suavité et leur sensualité 
inquiète. Ils révèlent un souci du dessin exact et 
un goût pour le mystère. On recense un nombre 
important de portraits  au crayon de graphite, 
sur papier légèrement gris et rehaussés d’un peu 
de gouache, aux lignes sobres et élégantes. Ce 
sont généralement des portraits de femmes aux 
traits d’une pureté idéale et aux chevelures tantôt 
dénouées, tantôt ramenées sur le sommet de la tête, 
frisées ou bouclées.

Les  portraits  peints  de l’artiste  témoignent d’une 
influence des maîtres de la Renaissance allemands et 
français. C’est le cas du Portrait d’Yvette Guibert (Paris, 
musée d’Orsay),  chanteuse française du  café 
concert, dont le fond du panneau de bois est revêtu 
d’une couche d’or. On retrouve  dans ce tableau 
d’une grande préciosité, la perfection de la matière 
de Lucas Cranach, d’Hans Holbein et d’Albrecht 
Dürer. Dans le  Portrait de Marguerite Moreno  (Paris, 
musée d’Orsay),  actrice de théâtre et  égérie du 
symbolisme, on est frappé par la délicatesse des 
mains aux doigts effilés  (ill. 1). Dans cette œuvre 
simple et émouvante,  Granié  privilégie des lignes 
sobres et une sécheresse d’exécution voulue.  Le 
critique Louis Lacroix, qui loue son talent de 

dessinateur et sa technique particulière, le présente 
comme « le disciple attardé de Clouet et des grands 
dessinateurs français du XVIe siècle ». Ces portraits 
ne peuvent cependant s’assimiler à des simples 
pastiches, car ils reflètent la capacité d’observation 
et le style très personnel de l’artiste.

La figure représentée dans notre toile n’est pas 
identifiée. S’agit-il de Marguerite Moreno, comme 
le suggèrent le nez pointu, les cheveux châtains et 
le profil longiligne de la jeune  femme  ? L’attitude 
ambivalente, évoquant à la fois la timidité et 
l’espièglerie, s’apparente à un jeu d’acteur. L’attrait 
du peintre pour le monde du spectacle renforce 
l’hypothèse d’un portrait de comédienne. La jeune 
femme se pince les lèvres et tourne la tête, comme si 
elle cherchait à se cacher d’un spectateur indiscret, 
tout en lui adressant paradoxalement un regard 
complice et malicieux. Cette pudeur feinte n’est en 
réalité qu’un moyen d’aiguiser le désir de ce dernier. 
C’est finalement moins le portrait d’un individu que 
la description d’une attitude piquante, oscillant 
entre la retenue et l’invite.    Par son caractère 
énigmatique, son dessin précis et ses transparences 
raffinées, notre séduisant tableau offre une parfaite 
illustration de l’art subtil de Granié.

AdC.

Joseph Granié
(Toulouse 1861-1915 Paris)

Jeune femme souriant, de profil

Huile sur panneau 
16 x 13 cm 
Signé en bas à gauche : « Granié »

Taille réelle

Ill. 1 : Joseph Granié, Portrait 
de Marguerite Moreno, 1899, 
Huile sur panneau, 56 x 46 cm, 
Paris, Musée d’Orsay.
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Né en Vendée en 1872, Charles Micendeau est un 

dessinateur très précoce. Après de brèves études à La 

Roche-sur-Yon puis à Nantes, son père l’encourage 

à exploiter ses dispositions pour le dessin et l’envoie 

à Paris où il entre dans l’atelier de Gustave Moreau.  

Il rencontre alors Georges Rouault, Henri Matisse, 

Albert Marquet et surtout Henri Evenpoel. Sur 

invitation de ce dernier, il voyage en Belgique et en 

Hollande où il découvre l’œuvre des maîtres du XVIIe 

siècle. Les scènes d’intérieur des frères Van Ostade 

et d’Adrian Brouwer le fascinent et l’inspirent. Ces 

découvertes, ainsi que ses nombreux allers et retours 

entre Paris et sa Vendée natale, le poussent à s’intéresser 

à la représentation du monde paysan. Il commence par 

dessiner les portraits des clients de l’auberge de son 

père et des habitants de son village, puis évolue vers 

des compositions plus complexes : intérieurs paysans, 

scènes de plein-air et quelques paysages. Il dessine en 

anthropologue du monde paysan, qu’il n’hésite pas à 

vulgariser. Pour singulariser cet univers, il accentue 

la grossièreté des traits de ses modèles, mais surtout 

leur insuffle une sorte de timidité violente. Milcendeau 

expose pour la première fois au salon de la Société 

Nationale des Beaux-Arts en 1896 et participe au 

Salon de la Rose + Croix en 1897 avant sa première 

exposition personnelle à la galerie Durand-Ruel en 

1898. En 1901, il voyage en Espagne où les couleurs 

du sud le marquent durablement et l’invitent à revoir 

ses perspectives. Il devient progressivement coloriste en 

s’initiant au pastel, puis à la peinture à l’huile à la fin de sa 

vie. À partir de 1910, des problèmes de santé l’obligent à 

se retirer dans sa terre natale où il meurt en 1919.

Au tournant du siècle, Milcendeau cherche à se 

détacher de son image de peintre rustique et réalise 

quelques portraits mondains. Il représente ainsi 

ses amis artistes, ses mécènes et répond à plusieurs 

commandes. Ses sujets prennent place dans des 

intérieurs gardant toujours une certaine sobriété. Le 

degré d’intimité variant en fonction de la proximité de 

l’artiste et de son sujet. Lorsqu’il représente les enfants 

de ses amis, Milcendeau n’hésite pas à introduire une 

certaine fantaisie en les représentant dans un univers 

presque surréaliste inspiré de l’imaginaire enfantin 

(ill. 1). Dans notre dessin, il représente la jeune Annette 

Clemenceau, filleule de Georges Clemenceau, debout 

dans un intérieur, entouré d’une myriade de petits 

animaux rappelant les contes pour enfants. Vendéens 

de naissance, Georges et son frère Albert Clemenceau, 

étaient de fervents collectionneurs de l’œuvre de leur 

compatriote. Albert Clemenceau possédait plusieurs 

dessins de l’artiste, dont cette œuvre touchante 

représentant sa fille.

AD.

Charles Milcendeau 
(Soullans 1872-1919 Soullans)

Annette Clemenceau (1895-1979) dans un intérieur

Fusain, gouache et pastel sur papier 
308 x 228 mm

Provenance : 
Collection Albert Clemenceau (1861-1955) et Marthe Clemenceau-Meurice (1863-1955) 
Collection Richard Langlois-Berthelot (1893-1974) et Annette Langlois-Berthelot (1895-1979) 
Par descendance

Ill. 1  : Charles Milcendeau, 
Portrait de Jean Launois dans 
sa chaise haute, 1900, fusain et 
mine de plomb sur papier, 
collection particulière.
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Originaire de Haute-Loire, Charles Maurin se 
forme à partir de 1872 au Puy chez le portraitiste 
Émile Giraud puis à l’Académie Julian à Paris. Il 
est l’élève de Rodolphe Julian, Jules Lefebvre et 
Gustave Boulanger. En 1876, il entre à l’École 
des beaux-arts et fréquente assidûment le Louvre. 
Il reçoit une critique favorable pour sa première 
exposition au Salon des artistes français en 1882 
grâce à son Portrait du père de l’artiste et un Portrait 
de Mme X. À partir de 1887, il expose également 
ses œuvres au Salon des Indépendants où il 
connaît un grand succès.

Maurin s’exerce à toutes sortes de techniques : 
eau-forte, aquarelle, pastel, gravure, sculpture 
sur bois, faisant preuve d’une grande originalité. 
Chaque jour, il entreprend une nouvelle tentative. 
Il est l’auteur de plusieurs inventions ingénieuses, 
à l’instar d’un vaporisateur permettant de 
projeter directement les couleurs sur le support. 
Les années 1890 constituent la période la plus 
audacieuse, la plus féconde et la plus moderne de 
Maurin. Il s’oriente vers une peinture symboliste, 
teintée de mystère et d’une profondeur nouvelle. 
Il se tourne vers l’étrange et l’insolite. L’artiste 
rebelle, qui se définit comme un anarchiste de 
cœur, écrit alors dans les Temps nouveaux et expose 
au Salon de la Rose + Croix. Les œuvres de 
Maurin ont un modelé tantôt réaliste, marqué par 

une indéniable pureté expressive, tantôt cerné à 
la manière du vitrail, dans une technique proche 
du cloisonnisme. Cette modernité singulière de 
Maurin a une influence déterminante sur Henri 
de Toulouse-Lautrec et Félix Vallotton lorsqu’il 
devient professeur à l’Académie Julian en 1885.

Maurin dépeint la vie quotidienne du Paris des 
années 1900. Outre ses intérieurs de cabarets et 
de théâtres, il peint et dessine des scènes de plein-
air, notamment une série de parcs et de jardins, 
représentant presque exclusivement le jardin du 
Luxembourg. La représentation de la femme est 
centrale dans l’œuvre de Maurin. On la croise 
dans des poses variées et dans tous les thèmes 
traités par l’artiste. Dans le cadre de ces scènes 
en extérieur, les femmes de Maurin s’adonnent 
à diverses activités comme la lecture, la couture 
ou la simple flânerie. Délicatement assise sur un 
banc, cette jeune femme semble être plongée 
dans ses pensées. La grâce et la spontanéité de sa 
pose font de ce dessin une œuvre empreinte de 
calme, de douceur et de poésie.

VA.

Charles Maurin
(Le Puy-en-Velay 1856-1914 Grasse)

Jeune femme assise au jardin du Luxembourg

Fusain, pastel et rehauts de craie blanche 
403 x 246 mm 
Signé en bas à droite : « Maurin »
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Musicien, peintre et poète phare de l’avant-garde 
dadaïste puis surréaliste, Georges Ribemont-
Dessaignes pratique tous ces arts avec la même 
avidité et le même talent. Toute sa vie, son 
attachement au principe dada d’ « indifférence » 
le pousse à une position marginale. Ribemont-
Dessaignes respectera à la lettre ce principe 
fondateur du mouvement dada pour qui seul 
compte l’instant du geste créateur et pour qui 
les musées sont des cimetières. Il refuse toujours 
l’exposition de ses tableaux et dessins et la 
publication de ses poèmes ailleurs que dans des 
revues. Cette ligne de conduite vaut à son œuvre 
de tomber dans l’oubli à sa mort bien que son 
apport aux théories de l’art des années 1920-30 
soit considérable.

Ribemont-Dessaignes commence à étudier la 
philosophie à l’âge de seize ans. Il fréquente 
ensuite l’atelier de Jean-Paul Laurens à l’académie 
Julian et à l’École des beaux-arts de Paris. En 
1909, il rencontre Raymond Duchamp-Villon 
et ses deux frères vs Villon et Marcel Duchamp. 
Ils se lient d’amitié et fréquentent à Puteaux Jean 
Metzinger, Albert Gleizes et Fernand Léger. Au 
cours de cette période, son art est essentiellement 
influencé par les impressionnistes et les nabis 
mais il cesse de peindre en 1913, «  arrivé à la 
conclusion qu’il n’y avait aucune raison de 
peindre de telle ou telle manière plutôt que de 
telle autre  ». Il écrit alors plusieurs poèmes et 

pièces de théâtre dans lesquelles se profile l’esprit 
dada. Après la guerre, il recommence à peindre 
des œuvres «  mécanistes  » et prend part à la 
théorisation du mouvement dada au tournant 
des années 1920. Proche de Tristan Tzara et 
André Breton, il écrit plusieurs pièces de théâtres 
dadaïstes et expose dans la plupart des salons 
parisiens du mouvement. Collaborateur de la 
revue Littératures, il semble naturellement prendre 
part à la naissance du surréalisme. Mais son 
esprit indépendant lui fait prendre ses distances 
de Breton et l’éloigne progressivement de ce 
courant. Il adhère alors au groupe du « Grand 
Jeu » à la fin des années 1920 aux côtés de Joseph 
Sima, Roger Gilbert-Lecomte ou encore René 
Daumal. Après la Seconde Guerre mondiale, il 
s’installe en Provence et dessine dans une veine 
plus naturaliste des visions d’arbres et de pierres. 
Il s’inspire des paysages des environs de Saint-
Jeannet et dessine à l’encre, dans un graphisme 
serré, des paysages auxquels il insuffle un certain 
esprit irréel et figé.

Notre petit tableau appartient aux premières 
années de la carrière de Ribemont-Dessaignes. 
Avant de se tourner vers le surréalisme dans les 
années 1920, il peint au début du XXe siècle des 
œuvres à la touche divisionniste et aux couleurs 
douces dans une ambiance mystérieuse, presque 
symboliste. 

AD.

Georges Ribemont-Dessaignes
(Montpellier 1884-1974 Saint-Jeannet)

Paysage de bord de lac
Vers 1905

Huile sur isorel 
22,7 x 29,5 cm

Provenance : 
Galerie Alphonse Chave-Les Mages, Vence

Exposition :  
Georges Ribemont-Dessaignes, Vence, Galerie Alphonse Chave-Les Mages, 1951, N° 4881
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Albert Marquet entre en 1892 dans l’atelier de 
Gustave Moreau à l’École des beaux-arts de Paris. Il 
y rencontre Henri Matisse, avec lequel il entretient 
une amitié indéfectible tout au long de sa vie. Leur 
maître, intelligent et sensible, n’hésite pas à les laisser 
s’échapper pour aller dessiner sur le motif et donner 
libre cours à leurs aspirations artistiques novatrices. 
Attentif à la leçon des impressionnistes, Marquet 
peint dès 1897 des paysages colorés annonciateurs du 
fauvisme. Il expose cinq toiles dans la salle VII du Salon 
d’Automne de 1905, qualifiée par Louis Vauxcelles 
de « cage aux fauves » et qui marque l’avènement du 
courant éponyme. De 1905 à 1907, il prend une part 
active au mouvement dont il retient les caractéristiques 
essentielles : la simplification des formes, une 
autonomisation relative de la couleur et l’apparence 
d’improvisation rapide. Harmoniste plus que coloriste, 
sa gamme est plus sourde que celle des autres artistes 
du groupe. S’il joue avec la couleur dans ses petits 
tableaux croqués à Paris et en banlieue aux côtés de 
Matisse au début du XXe siècle, ou en Normandie en 
1906 avec Raoul Dufy, Marquet s’éloigne rapidement 
des couleurs pures pour rechercher une harmonie 
tonale afin de montrer l’essentiel. Il veut simplifier 
les sujets avec justesse et équilibre, pour « peindre 
comme un enfant sans oublier Poussin ». Ces éléments 
confèrent à ses tableaux et dessins une sobriété quasi 
synthétique.

Celui que Matisse appelait « notre Hokusaï » a laissé 
un nombre considérable de dessins et de pastels. Si 
le portrait n’occupe pas la place la plus importante 
de l’œuvre de Marquet, son corpus graphique laisse 
apparaître de nombreux autoportraits et portraits 
d’amis. Il exécute ces croquis, pris sur le vif, à l’aquarelle 
ou à l’encre de Chine. Sans repentir, Marquet se plaît 
à noter, en quelques traits caractéristiques, les gestes 
du quotidien, les habitudes qui déterminent une 

personnalité. Ses portraits du début des années 1900 
font apparaître, comme le nôtre, une grande similarité 
avec ceux de Matisse : utilisation de l’encre de Chine 
comme média privilégié, exécution rapide sur le motif, 
synthétisation du sujet (ill. 1).

C’est à cette période que nous pouvons situer notre 
dessin. Avec humour et désinvolture, Marquet se 
représente de face, le regard droit cerclé de ses fines 
lunettes ovales caractéristiques (qu’il troque au début 
des années 20 pour une paire à monture ronde) posées 
en équilibre sur l’arête du nez qui vient plonger dans 
une moustache. Les traits sont à peine esquissés, 
l’artiste retient les grandes lignes de l’architecture de 
son visage, réduit le reste de son anatomie à l’essentiel 
et n’hésite pas à se présenter sans fard, avec une mine 
quelque peu déconfite. « Marquet ne pose pas, il 
s’observe et se regarde comme il observe et regarde 
la fenêtre, le mur, le ciel »1 explique Francis Jourdain 
en analysant les autoportraits du peintre. Notre belle 
feuille se distingue toutefois des autres autoportraits 
de l’artiste par sa grande taille, contrastant avec les 
formats minuscules qu’il utilise généralement pour 
croquer son portrait.

MP.

1. Francis Jourdain, Marquet, Paris, Éditions Cercle d’art, 1959.

Albert Marquet
(Bordeaux 1875-1947 Paris)

Autoportrait
Vers 1905-1910

Pinceau et encre de Chine sur papier 
253 x 209 mm 
Signé en bas à droite : « marquet »

Ill. 1  : Henri Matisse, 
Mon portrait, vers 1900, 
pinceau et encre de 
Chine sur papier, 240 
x 190 mm, collection 
particulière.
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Né dans une famille d’artistes, Georges Leroux 
se forme à l’École des beaux-arts dans l’atelier de 
Léon Bonnat. À partir de 1901, il expose au Salon 
des artistes français des œuvres évoquant la vie 
des cabarets et salles de concert parisien. Après 
avoir obtenu le deuxième Grand Prix de Rome 
en 1904, il obtient le premier Grand Prix en 1906 
et part pour l’Italie. Il séjourne à la Villa Médicis 
de 1907 à 1910 et tombe sous le charme du 
pays où il retourne presque chaque année pour 
peindre des paysages de la campagne romaine, 
de la Toscane, de l’Ombrie ou de la Sicile. Ces 
voyages lui inspirent de nombreuses toiles qu’il 
expose en 1913 à la galerie Devambez.

Mobilisé dès 1914, il participe pendant quatre 
ans aux combats de la Première Guerre mondiale 
sans jamais arrêter de peindre et dessiner. Il 
documente les évènements tragiques de la guerre 
dans de nombreux dessins, publiés dès 1915 dans 
l’Illustration et exposés après l’Armistice. Dans 
les années 1920 et 1930, il participe à plusieurs 
chantiers décoratifs pour des édifices publics 
et des compagnies maritimes qui lui valent une 
reconnaissance internationale, notamment aux 

États-Unis. Sa carrière est récompensée de 
nombreuses distinctions officielles : chevalier de 
la Légion d’Honneur en 1924, élu à l’Académie 
des beaux-arts en 1932, avant d’en devenir 
président en 1945.

Illustrateur et décorateur, Leroux est avant 
tout paysagiste. Il transcrit les lumières 
méditerranéennes du Sud de la France ou de 
l’Italie dans des toiles aux couleurs claires et 
segmentées. Sa touche est marquée par le néo-
impressionnisme et par les aplats de couleurs des 
artistes nabis, mais son dessin reste très réaliste 
et académique. 

Notre feuille, tracée sur une double page repliée, 
est un projet d’illustration pour un ouvrage 
compilant plusieurs sites d’intérêt majeur en 
Italie. Ce projet, réalisé au cours d’un voyage 
au début des années 1910, ne fut jamais publié. 
Notre dessin représente l’intérieur de la Chapelle 
Palatine, érigée au XIIe siècle à Palerme et célèbre 
pour ses mosaïques byzantines. 

AD.

Georges Leroux
(Paris 1877-1957 Paris)

La chapelle Palatine à Palerme
Vers 1910

Fusain sur papier 
324 x 245 mm 
Signé en bas à droite : « Georges Leroux » 
Inscription en bas au centre et en haut à droite : « Chapelle Palatine » 
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Originaire de Bayonne, Léon Bonnat reçoit sa  
formation artistique en Espagne auprès de Frederico 
de Madrazo, puis dans l’atelier parisien du peintre 
Léon Cogniet, et enfin à Rome lors d’un séjour à la 
Villa Médicis financé par sa ville natale. De retour 
en France en 1860, il s’impose rapidement comme 
une personnalité majeure du milieu artistique 
parisien. D’abord influencé par les espagnols, il peint 
essentiellement des peintures d’histoire et des sujets 
religieux. Mais fort du triomphe de son portrait d’Adolphe 
Thiers au Salon de 1877, il se tourne rapidement vers le 
portrait. Bonnat connaît de son vivant tous les succès et 
tous les honneurs. Il est nommé membre de l’Institut 
de France en 1888, directeur de l’École des beaux-arts 
en 1905 et directeur des Musées Nationaux de 1900 à 
1922. Collectionneur averti, il lègue à la ville de Bayonne 
un remarquable ensemble de tableaux et de dessins qui 
constitue le premier fond du musée Bonnat-Helleu. 

Dans ses mémoires, Bonnat relate sa rencontre avec 
Victor Hugo. À l’automne 1878, lors d’une discussion 
avec le journaliste Anatole de La Forge, le peintre 
exprime son admiration pour l’homme de lettres et son 
désir de réaliser son portrait (ill. 1), en échange duquel 
« [il] ne lui demande qu’un autographe de quelques 
lignes ». Le soir même, La Forge fait inviter Bonnat 
chez l’écrivain, rue de Clichy, qui accepte de poser 
pour lui. Il le représente à l’âge de soixante-dix-sept 
ans, le regard fixe, assis, glissant sa main droite dans 
sa veste, sur son cœur, et appuyant son bras gauche 
sur un ouvrage d’Homère pour porter sa main à la 
tête, dans une attitude qu’aurait naturellement adoptée 
Hugo pendant les séances de poses. Exposée au Salon 
de 1879, l’œuvre connaît un immense succès critique. 
Image désormais ancrée dans la mémoire collective, le 
tableau fait de Hugo un patriarche moderne, le père 
du romantisme ainsi que celui de la jeune Troisième 
République.

Lors de la création du musée Victor Hugo en 1902, 
Paul Meurice commande à Bonnat une réplique de 
cette image devenue incontournable. Le peintre a en 
effet repris plusieurs fois la composition, notamment 
en dessin. On en connaît au moins deux versions : 
l’une à la plume est conservée au musée du Louvre1, 
l’autre à la mine de plomb est l’objet de cette notice. 
Les deux feuilles ont un cadrage plus serré, centré sur 
la tête et la main du poète, qui accentue l’expression 
de son visage et la profondeur de son regard. Cette 
composition donne un caractère plus intime aux 
dessins, vraisemblablement tracés pour des amis 
ou connaissances. Il ne s’agit donc pas d’œuvres 
préparatoires mais de répliques postérieures ou ricordi.

VA.

1. Léon Bonnat, Portrait de Victor Hugo, en buste, plume, encre brune 
métallo-gallique, encre noire et lavis sur papier vergé, 178 x 112 mm, 
musée du Louvre, Paris.

Léon Bonnat
(Bayonne 1833-1922 Monchy-Saint-Eloi)

Portrait de Victor Hugo (1802-1885)
26 octobre 1915

Mine de plomb sur papier 
245 x 150 mm 
Signé et daté en bas à droite : « L. Bonnat / xbre 26 / 1915 » 
Titré en bas au centre : « Victor Hugo »

Ill. 1 : Léon Bonnat, Portrait de Victor Hugo, 1879, 
huile sur toile, 138  x 110 cm, musée d’Orsay, 
Paris, en dépôt au musée national du château de 
Versailles, Versailles.
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Élève d’Alexandre Cabanel et de Jean-Léon Gérôme, 
Pascal-Adolphe-Jean Dagnan-Bouveret fait son 
entrée au Salon en 1875. Il consacre ses débuts aux 
scènes de genre d’un réalisme descriptif qui lui valent 
un premier grand succès : Une noce chez le photographe. 
Sous l’influence de Jules Bastien-Lepage, il s’oriente 
vers le mouvement naturaliste, dont il devient l’un des 
chefs de file. Il quitte Paris pour s’établir en Franche-
Comté où il se consacre à des sujets tirés de la vie 
quotidienne rurale. Le succès remporté par Chevaux à 
l’abreuvoir au Salon de 1885, coïncidant avec la mort 
prématurée de Bastien-Lepage, le désigne comme 
le principal successeur de ce dernier. Le naturalisme 
de Dagnan-Bouveret n’est pas le fruit d’une peinture 
composée sur le vif. Dans sa volonté de réalisme, 
l’artiste recourt à la photographie pour mieux fixer 
sur la toile ces scènes de la vie paysanne. Il organise, 
dans son atelier, un espace où ses modèles viennent 
poser individuellement et se faire photographier. Les 
dessins pris d’après le modèle vivant et les études 
photographiques sont ensuite incorporés dans la 
composition finale. Ce naturalisme recomposé par le 
truchement du dessin et de la photographie confère à 
ses tableaux un lyrisme étrange et fascinant. 

Dans les années 1890, l’art de Dagnan-Bouveret 
devient de plus en plus spirituel. Il participe au 
renouvellement de la peinture religieuse par son 
engagement mystique et son ouverture au symbolisme. 
Fervente catholique, sa femme Anne-Marie encourage 
ses inclinaisons pieuses. Dans les premières années 
du XXe siècle, Dagnan-Bouveret multiplie les œuvres 
religieuses ambitieuses : In Excelcis en 1907, le Vendredi 
Saint en 1917, Mater Dolorosa en 1920, Stabat Mater 
en 1926 et le monumental Via Dolorosa en 1927. 

Nombre de ces œuvres sont peintes pendant et après 
la Première Guerre mondiale. Elles font référence aux 
pertes humaines considérables subies par les français 
et touchant directement la famille Dagnan-Bouveret, 
dont le fils Jean meurt en 1918. Cette terrible disparition 
plonge les parents dans le désespoir et contribue à 
fragiliser la santé d’Anne-Marie qui disparait à son 
tour en 1926. Dans ce contexte, la toile Stabat Mater 
(ill. 1), que prépare notre dessin, peut être considérée 
comme l’expression de la foi inébranlable de l’artiste 
face aux malheurs qui l’accablent. Le sujet évoquant 
la souffrance de Marie lors de la crucifixion de son fils 
renvoie à l’histoire personnelle de l’artiste qui utilise 
les traits de sa femme pour représenter la Vierge. 
En hommage à son fils, il place un saint Jean dans 
la composition pour lequel il fait poser l’élève dont 
il était le plus proche  : Robert Bouroult (1893-1971).  
Son jeune disciple incarne alors la figure du fils perdu 
dans une œuvre à l’émotion très personnelle. 

AdC.

Pascal-Adolphe-Jean Dagnan-Bouveret
(Paris 1852-1929 Vesoul)

Robert Bouroult (1893-1971) en Saint-Jean, étude préparatoire pour « Stabat-Mater »
1925

Mine de plomb, sanguine, pastel et craie blanche sur papier 
276 x 200 mm 
Signé et daté en bas à gauche : « PAJ. Dagnan-B 1925 »

Provenance : 
Collection Henri Amic (1853-1929)

Ill. 1  : Pascal Dagnan-
Bouveret, Stabat Mater 
(1925), huile sur toile, 
dimensions inconnues, 
Quincey, église paroissiale.
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Maurice Denis passe son enfance à Saint-Germain-en-
Laye où il obtient son baccalauréat de philosophie. Il 
décide de se consacrer à la peinture et entre à l’École 
des beaux-arts dans l’atelier de Jules Lefebvre. Il 
fréquente également l’Académie Julian où il rencontre 
Paul Sérusier, Pierre Bonnard, Édouard Vuillard,  
Ker-Xavier Roussel et Paul-Élie Ranson. Avec ces 
artistes, qui deviennent le groupe des nabis, Maurice 
Denis réagit contre l’impressionnisme tout en lui 
empruntant ses tonalités claires et sa touche morcelée. 
Il admire particulièrement l’œuvre de Paul Cézanne 
dont il s’inspire dans le traitement en aplats de 
couleurs. À partir de 1890, Maurice Denis est influencé 
par l’estampe japonaise et applique les préceptes de 
Paul Gauguin qu’il a rencontré à Pont-Aven. L’artiste 
revient fréquemment, au cours de sa carrière, au 
style de ses débuts. On retrouve, dans notre esquisse 
réalisée vers 1938, certains traits de cette esthétique 
nabi : exaltation des couleurs posées en aplats (nuages 
roses, verts vifs et verts sombres, jaune et mauve) et 
simplification des formes. 

Ce petit paysage est une esquisse préparatoire pour 
les Pèlerins d’Emmaüs (ill. 1). Le peintre illustre un 
épisode du dernier chapitre de l’évangile selon 
saint Luc  : le Christ qui vient de ressusciter le matin 
de Pâques apparaît sur la route d’Emmaüs à deux 
disciples désespérés de sa mort qui fuient Jérusalem. 
L’inscription en bas au milieu de la toile Se finxit longius 
ire (« il fit semblant de vouloir aller plus loin ») est tirée 
de cet évangile.

Maurice Denis transpose la scène dans un cadre 
contemporain  : les personnages évoluent dans les 
jardins du Prieuré à Saint-Germain-en-Laye, domaine 
où le peintre a établi son atelier. On reconnaît plus 
précisément l’allée qui longe le mur de la chapelle, que 
l’artiste peut admirer depuis son atelier, au coucher du 
soleil. La vallée du Ru de Buzot, située en contrebas 
de son atelier, sert de cadre pour de nombreuses toiles 
de l’artiste telles que Taches de soleil sur la terrasse (1890, 
Paris, musée d’Orsay) ou Verger à l’Ermitage (1892, 
Neuss, Clemens Sels Museum).

AdC.

Maurice Denis
(Granville 1870-1943 Paris)

Jardin du Prieuré, étude pour les Pèlerins d’Emmaüs
1938

Huile sur carton 
18 x 26 cm 
Monogrammé en bas à gauche

Provenance : 
Famille de l’artiste 
Galerie Thierry Mercier (Paris, 2005) 
Collection particulière

Ill. 1  : Maurice Denis, les Pèlerins d’Emmaüs, 1938, huile sur 
panneau, 49 x 54 cm, signé et daté en bas à droite : « MAV. 
DENIS 38 », collection particulière.
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Angel Zárraga se forme à l’Académie des beaux-
arts San Carlos à Mexico où il suit les cours de 
Julio Ruelas et de Germain Gedovius. Il voyage 
en Europe à partir de 1904, étudiant à Bruxelles, 
Florence, Madrid et Tolède. Ses premiers 
ouvrages commémorent l’élégante sécheresse 
du naturalisme florentin. Il se familiarise avec 
la fresque, la tempera, la peinture à l’œuf et à 
l’encaustique. À  Tolède, il est  marqué par l’art 
du Greco. De retour au Mexique entre 1907 et 
1910, il se fixe ensuite à Paris jusqu’en 1940. 
Artiste prolifique, il est l’auteur de portraits, de 
compositions religieuses et de scènes de genre, 
de paysages et de natures-mortes. Pendant la 
Grande Guerre, il s’intéresse aux courants avant-
gardistes, notamment au cubisme, sans y adhérer 
complètement. Zárraga, qui considère qu’il «  est 
plus aisé de saisir l’homme lorsqu’il travaille, joue 
ou prie », aborde au début des années 1920, un 
style néoréaliste, dans des scènes sportives très 
vivantes faisant l’apologie du football. Ses figures 
humaines sont souvent empreintes de religiosité 
et ses œuvres traduisent une forme de mysticisme 
très ancré dans le folklore mexicain.

On retrouve, dans notre gouache, la première 
scène d’un Chemin de Croix réalisé vers 1938 par 
Zárraga pour le Sacré-Cœur de Gentilly, église de 
style néo-roman et néo-byzantin, où se côtoient le 
béton armé et les traditions médiévales. Zárraga est 
chargé du décor aux côtés du sculpteur Georges 
Saupique et du maître-verrier Jacques Gruber. Pour 
mener à bien ce chantier, il utilise une peinture 
à la chaux appliquée directement sur le mur de 
ciment pour exécuter les fresques représentant le 
Baptême du Christ, la Résurrection, et le Chemin de Croix 
composés de quatorze compositions de format 

carré, d’un mètre de côté chacune. Notre gouache, 
très aboutie, est un modello destiné à être montré 
au commanditaire pour recueillir son approbation 
avant l’exécution du projet final. 

Dans notre gouache, figurant la première station du 
Chemin de Croix, le Christ, représenté frontalement, 
dans une attitude pacifique et résignée, n’offre 
aucune résistance aux soldats romains dont la 
présence est suggérée par quelques lances dressées. 
Ces derniers, qui le proclament ironiquement 
« le roi des juifs », l’ont revêtu d’une tunique rouge 
et ont placé sur sa tête une couronne d’épines. 
Au second plan à gauche, Ponce Pilate, après avoir 
été contraint de livrer Jésus pour qu’il soit exécuté, 
se lave les mains. À droite, la Croix, dans un 
halo de lumière, se dresse sur le mont Golgotha. 
Fidèle à la tradition médiévale, Zárraga parvient à 
synthétiser au sein de cette première composition, 
toute la Passion du Christ, de sa condamnation à 
sa mort sur la croix. 

L’artiste crée une unité entre les différentes 
fresques du Chemin de Croix, toutes marquées par 
une impression de clarté et de précision, et une 
franche opposition de tons bleus et rouges, sans 
recours aux effets de clair-obscur. Il privilégie une 
peinture limpide, sans emphase, faite d’équilibre 
et de mesure. Ces scènes, à la fois modernistes 
et didactiques, s’accordent parfaitement à 
l’architecture épurée et minimaliste de l’édifice. 
Dans notre gouache, d’une grande minutie, on 
retrouve ce type de composition structurée par des 
aplats de couleurs vives, tout comme la sobriété 
et l’intensité du pathos caractéristiques du peintre. 

AdC.

Angel Zárraga 
(Victoria de Durango 1886-1946 Mexico)

La Condamnation du Christ
1938

Gouache sur carton 
214 x 214 mm 
Signé en bas à gauche : « Angel ZARRAGA » 
Daté en bas à droite : « 1938. » 
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« Le problème, quand on a plusieurs dons, est de 
savoir lequel vous exprime le plus totalement »1. 

Né en 1899 à Brasso en Transylvanie, Gyula 
Halàsz entame sa formation artistique à 
l’Académie des beaux-arts de Budapest. En 1921, 
il s’installe à Berlin où il poursuit ses études à 
l’Académie des beaux-arts de Charlottenburg et 
rencontre plusieurs artistes d’avant-garde  dont 
Vassily Kandinsky, Oskar Kokoschka et Edgard 
Varèse. Il gagne Paris en 1924. D’abord peintre 
et sculpteur, il vit un temps de journalisme 
et d’illustrations avant de s’intéresser à la 
photographie à partir du début des années 1930. 
Il prend alors le pseudonyme Brassaï en référence 
à sa ville natale. Le succès est immédiat. Flâneur 
nocturne, Brassaï s’intéresse dès ses débuts aux 
quartiers « mal famés » de Paris et à la culture 
populaire. Il est le premier, dans l’histoire de la 
photographie moderne, à penser la photo comme 
un outil pour saisir le quotidien urbain. Son 
ouvrage, Paris de nuit, où se répondent clochards 
et belles de nuits, lui vaut une reconnaissance 
internationale en 1932. Il s’intéresse aussi aux 
dessins et signes inscrits sur les murs de Paris qui 
donnent lieu à la série « Graffiti » dans laquelle il 
met à l’honneur le trivial et l’anecdotique.

À Paris, il fréquente de nombreux artistes et 
écrivains dont il réalise les portraits  : Henri 
Michaux, Raymond Queneau, Robert Desnos, 

1. Brassaï, Entretien avec Yves Bourde, Le Monde, 1974.

Jacques Prévert, Georges Braque et surtout Pablo 
Picasso dont la rencontre est déterminante.  En 
1933, il est chargé de photographier les sculptures 
de Picasso pour la revue Minotaure. Brassaï est 
fasciné par les œuvres du maître mais surtout par 
le capharnaüm dont il s’entoure, les objets épars 
et dispersés qu’il considère comme les témoins 
du génie créatif de l’artiste. De son côté, Picasso 
se passionne pour les « Graffiti » du photographe. 
Une relation d’amitié et d’admiration mutuelle 
s’engage alors entre les deux artistes que Brassaï 
consignera en 1964 dans Conversations avec Picasso.

Sous l’occupation allemande, Brassaï refuse de 
demander l’autorisation de photographier et 
doit abandonner son media favori. Cherchant 
d’autres moyens d’exprimer son art, c’est sous 
l’influence de Picasso qu’il retourne à l’un de ses 
premiers amours  : le dessin. En 1945, il expose 
pour la première fois ses feuilles au public à la 
galerie Renou et Colle, rue du Faubourg Saint-
Honoré. Les dessins tracés pendant la Guerre, à 
l’instar du nôtre, sont presque exclusivement des 
nus féminins. Comme dans ses photos, Brassaï 
s’intéresse aux détails du corps. Ils sont souvent 
altérés, modifiés et fragmentés, devenant des 
objets presque surréalistes. Dans son œuvre 
graphique, il se plait à exagérer les formes des 
hanches et des fesses de ses modèles, traduisant 
un goût pour l’art africain auquel Picasso l’initia.

MP.

Gyula Halàsz, dit Brassaï
(Brasov 1899-1984 Beaulieu-sur-Mer)

Étude de femme nue couchée, vue de dos
1944

Crayon bleu sur papier 
474 x 269 mm 
Signé, daté et localisé en bas à droite : « Paris / le 2 juillet, / 944 / Brassaï » 
Cachet de la succession Brassaï au dos : « Succession Estate Brassaï »

Provenance : 
Succession Brassaï, Millon, Drouot-Montaigne, Paris, 2-3 octobre 2006 
Collection particulière
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Après avoir suivi des cours du soir de dessin et 
étudié à l’Accademia Albertina de Turin, sa ville 
natale, Giacomo Balla s’installe à Rome en 1895. 
D’abord paysagiste, il peint dans les années 1890 
des œuvres influencées par le divisionnisme 
à dimension sociale de Giuseppe Pelizza da 
Volpedo qu’il rencontre dans la capitale italienne. 
En 1900, il se rend à Paris pour voir l’Exposition 
Universelle et reste sept mois dans la ville où il 
découvre l’œuvre des impressionnistes et post-
impressionnistes français. L’approche analytique 
et scientifique des pointillistes le passionne et 
lui permet de mener ses premières études sur 
la lumière. Il abandonne alors la dimension 
symbolique héritée de Pelizza da Volpedo et se 
concentre sur un divisionnisme pur. 

Balla occupe rapidement une place centrale dans 
l’univers artistique romain et accueille dans son 
atelier de jeunes artistes hostiles à l’académisme 
dont Gino Severini, Umberto Boccionni et 
Mario Sironi. Avec eux, il signe en février 1910 
le Manifeste des peintres futuristes, puis le Manifeste 
technique de la peinture futuriste mais ne prend pas 
immédiatement part à ce courant, continuant de 

moderniser sa touche divisionniste (ill. 1) pour 
développer un style futuriste très personnel. 
Entre 1911 et 1912, il étudie la décomposition du 
mouvement en observant le trajet d’automobiles 
lancées à pleine vitesse. Son étude de plus en 
plus approfondie du dynamisme, de la couleur 
et de la segmentation de la lumière fait évoluer 
sa peinture vers des compositions géométriques 
abstraites (ill. 2).

Giacomo Balla
(Turin 1871-1958 Rome)

Autoportrait
1945

Crayon sur papier 
374 x 277 mm 
Signé en bas à gauche : « Auto Balla » 

Provenance : 
Collection Luce Balla (1904-1994) 
Collection particulière

Bibliographie : 
Balla, disegni, studi, bozzetti, Studio d’Arte Moderna SM13, 1971, catalogo, Roma, p.16 
Giacomo Balla, Luigi Marcucci, Quadreria, p. 60 
Giacomo Balla Futuriste, catalogue général de l’œuvre, vol.2, l’Âge d’homme, Lausanne, 1984, p.289, n°1357

Exposition : 
Balla, disegni, studi, bozzetti, Studio d’Arte Moderna SM13, Rome, 22 Mars-14 Avril 1971

Ill. 1 : Giacomo Balla, Jeune fille multipliée balcon, 1912, huile sur 
toile, 125 x 125 cm, Milan, Galleria d’Arte Moderna.
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Absent des premières expositions futuristes, 
il y prend part pour la première fois en 1913. 
Il déclare alors : « Balla est mort, ici on vend les 
œuvres de feu Balla » en proposant aux enchères 
ses œuvres figuratives.  Au cours des années 
suivantes, il s’intéresse au Design, c’est-à-dire à 
la création d’éléments de décoration, d’objets, 
de tissus ou vêtements visant une fusion totale 
des expressions artistiques. Il  devient alors une 
des figures principales du futurisme et participe 
à toutes les expositions et manifestations du 
groupe. À partir de 1925, ses compositions 
abstraites alternent avec des œuvres plus 
figuratives. Ses rapports avec les futuristes se 
distendent progressivement jusqu’à une rupture 
finale et officielle en 1937. Il déclare alors : 
« l’Art pur est dans le réalisme absolu, sans 
lequel on tombe dans des formes décoratives et 
ornementales ».

Ce retrait du mouvement marque le début d’une 
période de repli sur soi pour l’artiste. Considérant 
le futurisme comme une expérience pleinement 
vécue et dépassée, Balla revient à une peinture 
figurative exercée pour elle-même et libérée de 
toute considération théorique. Son œuvre se 
partage alors entre paysages et toiles intimistes. 
La  solitude dans laquelle l’artiste s’enferme, 
donne lieu à une longue introspection et le pousse 
à multiplier les autoportraits. Il se représente 
dans différentes postures, cherchant à saisir les 
états d’âme qui l’animent (ill. 3). 

Dans notre dessin, il choisit de se portraiturer 
en peintre, le crayon à la bouche, mais divise 
son visage en deux, n’esquissant que légèrement 
la partie gauche de sa face comme si celle-ci 
se trouvait dans l’ombre. Au crépuscule de sa 
carrière, cette scission fait écho à l’aspect bipolaire 
de son œuvre : d’un côté le futurisme innovant 
et de l’autre la figuration classique à laquelle il 
revient. Le regard intense de son œil droit et le 
sourire, presque grimaçant, semblent se moquer 

de l’œuvre laissée derrière lui pour embrasser sa 
nouvelle vocation. La discordance de son œuvre 
est également évoquée par la signature apposée 
par l’artiste : « Auto Balla » en opposition à ses 
créations futuristes qu’il signait « Futur Balla ». 
Cette signature, qui apparaît sur quelques rares 
autoportraits à partir de la fin des années 1930, 
joue aussi sur les mots et double-sens : « Auto 
balla » se traduit « je danse seul » en italien.

AD.

Ill. 3 : Giacomo Balla, Autoportrait, huile sur toile,  
60 x 50 cm, Collection particulière.

Ill. 2 : Giacomo Balla, Vitesse de motocyclette, 1913, vernis sur 
papier entoilé, 68 x 97 cm, collection particulière.
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Né en 1913 à Paris, Georges Rohner découvre 
les musées du Louvre et du Luxembourg à l’âge de 
seize ans. Le choc est brutal  : il abandonne le lycée 
en Seconde pour s’inscrire à l’École des beaux-arts. 
En 1930, il entre dans l’atelier de Lucien Simon, en 
même temps que Jacques Despierre, Robert Humblot 
et Henri Jannot. Il partage alors un atelier avec Robert 
Humblot et expose pour la première fois au Salon des 
Indépendants et au Salon des Tuileries en 1934.

En 1935, Georges Rohner participe à la première 
exposition du groupe « Forces Nouvelles » à la galerie 
Billiet-Worms à Paris. Créé par le critique d’art Henri 
Hérault, le groupe rassemble les anciens camarades 
de classe aux beaux-arts, Despierre, Humblot, Jannot 
et Rohner mais aussi d’autres artistes autodidactes 
comme Pierre Tal-Coat. «  Forces Nouvelles  » 
prône un retour au dessin, au trait, à la ligne et à la 
représentation rigoureuse et classique de la réalité. 
En 1997, Rohner explique à Libération : «  Chez 
les artistes de ma génération, beaucoup rejetaient 
l’héritage de l’impressionnisme. Mais, à l’intérieur 
de ‘‘Forces Nouvelles’’, nous tenions absolument à 
la représentation de la nature et désapprouvions sa 
déformation systématique. À l’époque, l’abstraction ne 
s’était pas encore vraiment imposée ».

L’artiste qui se définit comme un peintre classique 
admirant Jean-Auguste-Dominique Ingres et Philippe 

de Champaigne s’intègre donc parfaitement à ce 
groupe et participe à ses quatre expositions entre 1935 
et 1941. Au-delà d’un réalisme affirmé, la peinture de 
Rohner se définit par une géométrisation marquée de la 
composition, un rendu souvent sculptural des figures 
dans des fonds ou décors épurés et minimalistes, 
flirtant parfois avec le surréalisme.

Toute sa vie, Rohner s’est intéressé aux différents 
raccourcis permettant de reproduire le corps 
humain en contre-plongée ou dans des perspectives 
audacieuses. Il a, à ce titre, copié la Lamentation sur 
le Christ mort d’Andrea Mantegna (vers 1480) qu’il 
a réinterprété dans Le Naufragé (1939), son tableau 
emblématique conservé au musée de Boulogne. Notre 
tableau témoigne de ce goût pour les perspectives 
audacieuses en présentant à la lumière deux bustes 
de femmes nues devant une architecture évoquant 
la « skyline » new yorkaise. Le fond de notre tableau 
n’est pas une transcription directe des gratte-ciels de 
Manhattan, mais plutôt une vision imaginaire de la 
ville moderne basée sur les souvenirs de l’artiste, dix 
ans après un voyage à New York à l’occasion d’une 
exposition personnelle à la galerie Wildenstein (1974). 
Au cours de ce voyage, il s’était déjà penché sur les 
paysages urbains dans une grande toile représentant le 
Pont de Brooklyn.

AD.

Georges Rohner
(Paris 1913-2000 Lannion)

Nocturne
1985

Huile sur toile 
120 x 120 cm
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Né en 1929 en Bucovine (Roumanie), Avigdor 
Arikha subit dès son plus jeune âge l’oppression 
soviétique puis la persécution nazie. Déporté, il 
perd son père en 1942 et réchappe des camps 
de la mort grâce à l’attention portée aux dessins 
qu’il croque sur des papiers de fortune. Après la 
guerre, il s’installe en Israël et étudie l’art puis 
la philosophie. En 1949, il se rend à Paris pour 
suivre les cours de l’École des beaux-arts avant de 
voyager en Italie entre 1950 et 1951. Il s’installe 
définitivement à Paris en 1954 tout en séjournant 
régulièrement en Israël et aux États-Unis.

Sa carrière artistique débute dans les années 1950 
avec l’illustration de plusieurs ouvrages dont Les 
Âmes Mortes de Nicolas Gogol et Nouvelles et textes 
pour rien de Samuel Beckett. Il peint, dessine et 
effectue de nombreuses gravures à l’eau-forte. 
À la fin des années 1950, Arikha s’essaie à l’art 
abstrait et traverse la période dite des « Peintures 
noires » mais arrête de peindre en 1962. Il se 
tourne de nouveau vers le figuratif et dessine sur 
le vif des œuvres au tracé rapide et nerveux. Les 
arts graphiques (eau-forte et dessin) occupent 
exclusivement la décennie suivante. L’artiste 
s’impose alors de toujours finir ses œuvres en une 
seule séance. 

À partir de 1973, Arikha reprend la peinture et 
travaille exclusivement sur le motif. Outre des 
natures mortes, scènes d’intérieur et nus, il peint 
et dessine de nombreux portraits de sa femme, 
d’amis, de lui-même et de plusieurs personnalités 
(Catherine Deneuve, la reine Elizabeth II 
ou encore Pierre Mauroy). Les autoportraits 
occupent une part importante de son œuvre. 
L’artiste se représente de face, de dos, de profil, 
dans diverses postures, habillé, nu, souriant ou 
encore grimaçant. Dans notre feuille singulière 
pour sa petite taille, Arikha se dessine dans une 
pose recluse et pensive, les yeux mi-clos, la tête 
inclinée, en pleine réflexion. 

En marge de son œuvre, Arikha écrit beaucoup 
sur l’histoire de l’art. Il publie notamment 
des textes sur Nicolas Poussin et Jean-
Auguste-Dominique Ingres. Puis il collabore à 
l’organisation de plusieurs expositions sur ces 
deux artistes qu’il vénère : Dessins d’Ingres à la 
Frick Collection à New York et au Museum of 
Fine Arts de Houston ; Poussin et encore Ingres au 
musée du Louvre.

AD.

Avigdor Arikha
(Bucovine 1929-2010 Paris)

Autoportrait
25 décembre 1987

Fusain sur papier  
160 x 110 mm 
Signé en bas à gauche : « Arikha » 
Daté en bas à droite : « 25 XII 87 »

Taille réelle

53 52 



© Ambroise Duchemin, 2019 
 

Crédits photographiques : © Studio Sebert  

Conception & mise en page : Julian Bondroit 

Réalisation : Agence YOTTA.paris

 

Table des matières

Anquetin, Louis ............................................................................................................... 18

Arikha, Avigdor ............................................................................................................... 52

Balla, Giacomo ................................................................................................................ 46

Besnard, Albert ................................................................................................................ 22

Bonnat, Léon ................................................................................................................... 36

Brassaï, Gyula Halàsz, dit ............................................................................................... 44

Carrière, Eugène .............................................................................................................. 20

Courbet, Gustave .............................................................................................................. 6

Dagnan-Bouveret, Pascal-Adolphe-Jean ..................................................................... 38

Denis, Maurice ................................................................................................................. 40

Granié, Joseph ................................................................................................................. 24

Jacque, Charles ................................................................................................................. 10

Legros, Alphonse ............................................................................................................ 16

Leroux, Georges .............................................................................................................. 34

Marquet, Albert................................................................................................................ 32

Maurin, Charles ............................................................................................................... 28

Milcendeau, Charles ........................................................................................................ 26

Puvis de Chavannes, Pierre ........................................................................................... 12

Ribemont-Dessaignes, Georges .................................................................................... 30

Rohner, Georges.............................................................................................................. 50

Roll, Alfred ....................................................................................................................... 14

Zárraga, Angel ................................................................................................................. 42



Ambroise Duchemin 
8, rue de Louvois | 75002 Paris

www.ambroiseduchemin.com


