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Fils d’un miniaturiste d’origine genevoise, 
François-André Vincent se forme d’abord auprès 
de son père avant d’entrer à l’Académie où il est 
l’élève de Joseph-Marie Vien. Il remporte le Prix 
de Rome en 1768 avec une toile ayant pour sujet 
Germanicus apaisant la sédition dans son camp. Vincent 
part pour Rome en 1771 et séjourne en Italie 
jusqu’en 1775. Ces quatre années sont essentielles 
pour l’artiste qui peint de nombreux tableaux et 
dessine sans arrêt. Les premières années de son 
séjour romain révèlent un goût prononcé pour 
l’expérimentation et l’invention. La confrontation 
avec Bergeret de Grancourt et Fragonard, tout 
comme les contacts établis avec d’autres cercles 
romains, lui permettent d’acquérir une pleine 
maturité dans les deux années qui suivent. En 1774, 
il voyage à Naples avec Fragonard et Bergeret. 
Vincent accueille à Rome toutes les suggestions : 
il emprunte à l’Antique comme à Raphaël, admire 
les bolonais du Seicento, Guido Reni et Guerchin, 
s’inspire du caravagisme de Mattia Preti. Le 
relâchement du cadre réglementaire de l’Académie 
ne favorise pas la production d’œuvres scolaires 
et permet donc à Vincent d’explorer de nouveaux 
domaines. Sa curiosité et son talent lui ouvrent 
l’accès à différents cercles que les Français n’ont 
pas l’habitude de fréquenter. Il regarde alors les 
peintres romains comme Pier Leon Ghezzi ou 
Pompeo Batoni et fréquente les Suédois et les 
Danois, notamment Sergel et  Alcibiaade.

Au cours de ce foisonnant séjour romain Vincent 
va réaliser de nombreux portraits-charges 
représentant ses amis pensionnaires à la Villa 
Mancini. Plus de quatre-vingt de ces dessins, 
œuvres à part entière, nous sont parvenus. 
Leur qualité et leur diversité en font une frange 
majeure de la production graphique de l’artiste 
qui leur accordait beaucoup d’égard. En effet, ces 
dessins, presque toujours signés et datés, étaient 
montés par l’artiste ou ses amis et réunis dans des 
ensembles témoignant de leur importance. 

La passion de Vincent pour la caricature va bien 
au-delà du simple divertissement : ce genre lui 
offre un terrain d’expérience graphique inouï et 
un véritable espace de liberté.  Il utilise tous les 
mediums graphiques disponibles (pierre noire, 
sanguine, plume, lavis) pour réaliser ses virtuoses 
séries de portraits-charges qui attestent au fil 
de son séjour italien de son évolution en tant 
qu’artiste. Témoignages historiques de première 
importance, ces dessins nous renseignent sur le 
caractère de Vincent et l’ambiance qui régnait 
entre les différents artistes à l’Académie de 
France. Paris, Berthélémy, Le Bouteux, Jombert, 
Lemonnier et comme dans nos deux dessins 
l’architecte Rousseau, étaient autant de victimes 
consentantes.

François-andré Vincent 
Paris 1746 - 1816 Paris

- Portrait-charge de l’architecte Pierre Rousseau, 1773

Plume et encre brune sur papier 

Diamètre : 155 mm 

Signé, daté et localisé : Vincent f. R. 1773

Inscription : Rousseau allant diner / en ville

Littérature : J-P Cuzin et  I. Mayer, « Quelques nouveaux Vincent », Onzième rencontres internationales du Salon du Dessin :  

De David à Delacroix. Société du Salon du Dessin, Paris, 2016, note 50 p. 97, illustré p. 215

taille réelle
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Vincent et Rousseau semblent avoir été de proches 
amis à Rome à partir de 1773. Trois caricatures 
en pied de l’architecte nous sont parvenues : 
les deux premières1 datées de 1773 comme nos 
deux médaillons, et la troisième de 1775 (ill.1). 
Rousseau est aussi représenté dans plusieurs 
charges postérieurs, un superbe portrait peint en 
1774 (Saint-Omer, musée de l’Hôtel Sandelin) et 
le célèbre Triple portrait de l’artiste, de l’architecte Pierre 

Rousseau et du peintre Coclers Van Wyck (ill.2) de 
1775 (Paris, Musée du Louvre). Pierre Rousseau 
(1751-1829) arrive à Rome en 1773 et y séjourne 
jusqu’en 1775. Architecte néo-classique, il est 
très actif à Paris où il réalise notamment l’hôtel 
de Salm, actuel Palais de la Légion d’honneur. 
Il est architecte des bâtiments nationaux sous le 
Consulat, l’Empire et la Restauration.

Nos deux dessins à la plume nerveuse font 
donc partie des premières représentations de 
l’architecte par Vincent. Le format en médaille et 
la représentation de profil rappelle les sérieux et 
formels portraits contemporains contrastant avec 
le caractère exagéré des traits pour créer un effet 
comique.

_____________ 
1. N° D.89 et D.90, Jean-Pierre Cuzin, François-André 
Vincent, entre Fragonard et David, Paris, 2013.

- Portrait-charge de l’architecte Pierre Rousseau, portant un bonnet de nuit, 1773

Plume et encre brune sur papier 

Diamètre : 155 mm

Signé, daté et localisé : Vincent f. R. 1773

Inscription : Rousseau buvant / de la ptisanne 

Littérature : J-P Cuzin et  I. Mayer, « Quelques nouveaux Vincent », Onzième rencontres internationales du Salon du Dessin :  

De David à Delacroix. Société du Salon du Dessin, Paris 2016, note 50 p. 97, illustré p. 215

Ill.1 : François-André Vincent, Rousseau cogitant, portrait 
charge de l’architecte Pierre Rousseau. 1775. Plume et lavis 
brun sur papier, 229 x 172 mm, Paris, musée Carnavalet.

Ill.2 : François-André Vincent, Triple portrait de l’artiste, 
de l’architecte Pierre Rousseau et du peintre Coclers Van 
Wyck, 1775. Huile sur toile, 81 x 98 cm. Paris, musée 
du Louvre.

taille réelle
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Anne-Louis Girodet, originaire de Montargis, 
rejoint l’atelier de David en 1785. Il est lauréat du 
Prix de Rome en 1789 avec une toile représentant 
Joseph reconnu par ses frères. Il part pour l’Italie l’année 
suivante et séjourne à Rome, à Naples et à Venise, 
avant de rentrer définitivement à Paris en 1795. 
Girodet est l’auteur de nombreux tableaux clés de 
l’Empire (L’Apothèose des Héros français morts pour 
la patrie pendant la guerre de la Liberté en 1802, Scène 
de déluge en 1806, Les funérailles d’Atala en 1808, 
L’Empereur recevant les clés de Vienne en 1808, La Révolte 
du Caire en 1810, etc.). Il se détache progressivement 
de l’influence de son maître David et développe un 
style personnel, mêlant sensualité et raffinement 
intellectuel. Toujours sensible à la recherche de la 
beauté idéale des néoclassiques, ses œuvres sont 
cependant imprégnées d’une poésie qui annonce le 
romantisme. 

Girodet est également apprécié pour ses qualités de 
portraitiste. Parmi ses œuvres les plus célèbres, on 
peut citer les portraits de Jean-Baptiste Belley en 1797, 
Mademoiselle de Lange en Danaé en 1799, Napoléon 
Bonaparte en premier consul en 1802, et François-René de 
Chateaubriand en 1809. Le peintre, qui bénéficie de la 
faveur impériale, obtient en 1812 la commande de 
trente-six portraits en pied de Napoléon en costume de 
Sacre pour les cours de justice de l’Empire.

Eugène de Beauharnais (1781-1824), modèle de notre 
portrait, fils du vicomte Alexandre de Beauharnais, 
officier de l’armée royale, et de Joséphine, est l’un des 
plus fidèles et talentueux subordonnés de Napoléon :  
il devient successivement aide de camp du général 
en chef de l’Armée d’Italie, sous-lieutenant au 
régime des hussards (1797), lieutenant (décembre 
1799), chef d’escadron (juillet 1800), commandant 

des chasseurs à cheval de la Garde consulaire  
(29 messidor an VIII), colonel (octobre 1802), et 
enfin général de brigade commandant les Chasseurs 
à cheval de la Garde impériale (1804). Nous pouvons 
proposer, pour ce portrait d’Eugène exécuté 
par Girodet, une datation autour de 1805-1810.  
L’artiste représente le prince Eugène en pied, 
suivant une formule utilisée pour la famille royale 
et la grande aristocratie, vêtu de la grande tenue 
de chasseur à cheval de la Garde impériale :  
il porte un dolman ainsi qu’une pelisse, cape d’apparat 
écarlate brodée de brandebourgs et de tresses, 
bordée de fourrure blanche. Un shako repose à ses 
pieds. Sur sa poitrine, il arbore un insigne, sans doute 
l’Aigle de la Légion d’Honneur obtenu en 1805. Il est 
alors au fait de sa prodigieuse carrière. Ses cheveux 
sont encore assez longs et son visage est imberbe :  
entre 1806, année de son mariage avec  
Augusta-Amélie de Wittelsbach, et 1812, il alterne,  
au rythme des saisons, des périodes avec et sans 
moustache. Le paysage montagneux à l’arrière-plan 
évoque l’Italie : en février 1805, il reçoit le titre de 
« prince Eugène de Beauharnais, archichancelier 
d’état » et en juin celui de « Vice-roi d’Italie ». En 
charge de l’administration du royaume, il ne quitte 
pratiquement pas ce pays entre juin 1805 et mai 
1809. Girodet le dépeint dans une attitude fière 
et inspirée, tenant dans sa main droite un crayon, 
et dans sa main gauche une lettre probablement 
adressée à Napoléon. Instrument des volontés de son  
beau-père, dont il devient le fils adoptif en février 
1806, Eugène rend à ce dernier des rapports précis. 
Sans faire allusion à un épisode particulier de la 
brillante carrière d’Eugène, Girodet insiste ici sur 
ses qualités de fin stratège et sur sa loyauté envers 
l’Empereur. 

anne Louis Girodet de roucy-trioson
Montargis 1767 - 1824 Paris

Portrait en pied d’Eugène de Beauharnais, vers 1810

Pierre noire sur papier 

270 x 155 mm

Inscription au verso : Girodet - Gal Beauharnais / Tableau du Luxembourg
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Les effigies les plus célèbres d’Eugène de Beauharnais 
sont conservées dans des collections publiques 
françaises : on recense notamment un buste de 
Joseph Chinard, un profil par Urbain Guérin, un 
portrait peint à mi-corps par Andréa Appiani et au 
moins deux modèles de portraits du Baron Gérard 
qui ont donné lieu à de nombreuses répliques. Bien 
que nous n’ayons trouvé aucune trace de commande 
d’un portrait d’Eugène de Beauharnais par Girodet, 
notre croquis révèle un projet de portrait peint, 
peut être jamais exécuté ou perdu. Une inscription 
au verso de notre feuille fait référence à un tableau 
conservé au Luxembourg, dont nous ne savons 
rien. Le silence des sources sur la genèse du portrait 
d’Eugène n’exclut pas la possibilité d’une initiative 
personnelle de Girodet, qui aurait pu devancer une 
commande officielle. Certains auteurs ont suggéré 
cette même éventualité pour le portrait d’Hortense de 
Beauharnais dont on connaît deux versions peintes 
par l’artiste en 1805 et 18131.

Notre dessin constitue un rare témoignage de 
la méthode de travail de l’artiste. En effet, peu  
d’études préparatoires de ce type sont parvenues 
jusqu’à nous. L’esquisse dessinée, première étape 
du processus de création d’un portrait, précède 
généralement l’exécution d’une ébauche peinte ou 
modello. Nous pouvons rapprocher notre croquis 
d’une étude au crayon de Girodet pour le portrait  
de Chateaubriand  de 1808 (ill. 1) : on y retrouve le 
même tracé spontané, vif et assuré. Avec une 
surprenante rapidité d’exécution, l’artiste met en 
place les principaux éléments de la composition :  
par quelques traits et hachures plus ou moins 
appuyés, il définit la pose et décrit sommairement 
l’habit et l’arrière-plan.

Quelques années plus tard, en 1816, Girodet 
décrit le général vendéen Charles Melchior Artus 
de Bonchamps dans une attitude rigoureusement 
identique : en retrait des combats, debout, les jambes 
croisées, adossé contre un rocher, Bonchamps 
tient dans sa main gauche un portefeuille et un 
crayon dans sa main droite. En reprenant la pose de 
notre portrait, Girodet rend hommage au caractère 
pacifique et réfléchi du modèle, paré des mêmes 
qualités que le prince Eugène.

À la chute de l’Empire, Eugène de Beauharnais est 
contraint d’abandonner son trône et va chercher 

asile chez sa belle-famille en Bavière. Il y reste 
jusqu’à sa mort, qui survient prématurément, en 
1824. Eugène est sincèrement pleuré par sa belle-
famille qu’il avait su séduire par son intelligence 
et la droiture de son caractère. Une inscription en 
allemand mentionnant les titres bavarois d’Eugène2 
au dos du montage nous offre un indice sur la 
destinée probable de notre dessin : l’œuvre a pu 
rester en possession du modèle jusqu’à son décès 
à Munich, ses biens ayant été par la suite répartis 
entre ses nombreux héritiers et dispersés à travers 
l’Europe.

AdC.

_____________ 
 
1. Alain Pougetoux, « La reine de Hollande », in Anne-
Louis Girodet, 1767-1824, Paris, musée du Louvre, 2005-
2006, catalogue d’exposition, Paris, 2005, p. 406.

2. « Eugen de Beauharnais (1781-1824) / Herzog von 
Leuchtenberg / Furst von Eichstatt / von A.L. Girodet 
(1767-1824) / Peinture à Luxembourg ».

Ill.1 : Anne-Louis Girodet, Portrait de Chateaubriand, 
pierre noire, 180 x 150 mm, Maison Chateaubriand,  
La Vallée-aux-Loups
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théodore GéricauLt 
Rouen 1791 - 1824 Paris

Étude de figure drapée, d’après Raphaël

Crayon, plume et encre brune, lavis brun sur papier

105 x 50 mm

Provenance :  

Collection Pierre-Olivier Dubaut (1886 - 1968) (L.2103b)

Né à Rouen dans une famille bourgeoise, 
Théodore Géricault déménage à Paris avec ses 
parents en 1795. A l’automne 1808, il commence 
à fréquenter l’atelier du peintre hippique Carle 
Vernet, avant de s’inscrire en 1811 aux Beaux-
Arts où il est élève de Pierre-Narcisse Guérin. La 
formation artistique de Géricault passe alors par 
de nombreuses copies d’après l’antique, les maîtres 
anciens ou les grands artistes contemporains. Ce 
travail de copiste acharné est connu par plusieurs 
toiles et de nombreux dessins, notamment 
rassemblés dans le carnet Zoubalof. Le carnet 
conservé au Louvre et nommé en honneur de  
son donateur (Jacques-Michel de Zoubalof) est 
constitué de dessins exécutés en 1812, quasiment 
exclusivement copiés de gravures d’après l’antique 
ou d’œuvres de maîtres anciens dans lesquelles 
dominent Raphaël et Poussin. L’artiste en tire à sa 
guise un personnage isolé, une attitude, un geste, 
une tête, une main, un pied, etc.

Notre dessin s’inscrit dans cette période et reprend, 
comme un croquis de la page 28 du carnet (ill. 1), 
une des figures de droite du Jugement de Salomon de 
Raphaël, peint dans la loggia du Vatican.

Dans notre feuille, comme dans nombre d’études 
du carnet Zoubalof, il trace d’abord très légèrement 
le croquis au crayon, puis le repasse à la plume et 
au lavis en introduisant parfois des modifications. 
En effet, l’artiste ne se contente pas de recopier 
les motifs dont il s’inspire mais les interprète. 
Il change quelques détails, inverse le sens des 
compositions mais surtout simplifie les formes et 

va à l’essentiel afin de se constituer un répertoire 
de figures issues du passé. Ses copies ne sont 
alors plus de simples plagiats mais de véritables 
créations originales. Il donne un aspect sculptural 
aux éléments qu’il reprend dans de minuscules 
dessins aux traits puissants et volumineux.

Dans le catalogue raisonné de l’œuvre de 
Géricault, Germain Bazin explique que d’autres 
carnets du même type que celui du Louvre ont 
dû exister et être démembrés car de nombreuses 
feuilles isolées ou découpées de ce genre et d’après 
les mêmes modèles nous sont parvenues1. Notre 
dessin ayant appartenu à Pierre-Olivier Dubaut, 
grand amateur de l’artiste, en fait partie.

_____________ 
 
1. G. Bazin, Théodore Géricault : étude critique, documents et 
catalogue raisonné, t.II p.277-280. Paris, 1997.

Ill.1: Théodore Géricault. Études d’après l’antique et les maîtres. 
Crayon, plume et encre brune, lavis brun sur papier, 147 x 
190 mm. Carnet Zoubalof, p.28. Paris, musée du Louvre 
RF 6072, 28.

taille réelle
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Sulpice-Guillaume Chevalier dit Paul Gavarni est 
avec Daumier ou Grandville un des illustrateurs 
les plus célèbres de la première moitié du XIXème 
siècle. Son succès accompagne l’explosion de la 
presse satirique et caricaturale à la Restauration 
puis pendant le Second-Empire. Gavarni 
commence sa carrière en dessinant pour des 
journaux de mode avant de collaborer avec des 
hebdomadaires artistiques comme L’Illustration ou 
L’Artiste. Toutefois, il est surtout connu pour ses 
illustrations parues dans les journaux Le Charivari 
et La Caricature.

Fin observateur de la société, Gavarni n’a de 
cesse de représenter la vie parisienne de son 
époque dans des compositions toujours pleines 
d’humour. Il dessine également des costumes 
de théâtre et illustre plusieurs œuvres littéraires 
contemporaines. Il est très proche des frères 
Goncourt qu’il représente dans une célèbre 
lithographie.

On retrouve dans notre dessin la plume fine, 
rapide et cassante de Gavarni dans le fond et le 
haut de la composition qui contraste avec une 
technique plus ronde et bouclée pour les plis de 
la robe du modèle et les parties basses.  Gavarni 
représente son modèle dans une atmosphère plus 
confidentielle qu’à son habitude et livre une scène 
intime à la douceur renforcée par un puissant jeu 
d’ombre et lumière au lavis brun.

suLpice-GuiLLaume cheVaLier, dit pauL GaVarni
Paris 1804 - 1866 Paris

Étude de femme se déshabillant

Plume et encre brune, lavis brun sur papier 

180 x 120 mm 

Inscription au dos du montage : Sépia de Gavarni

taille réelle



18 19 

François-marius Granet
Aix-en-Provence 1775 - 1849 Aix-en-Provence

Intérieur de l’atelier de l’artiste au Louvre, 1839

Plume et encre brune, lavis brun, aquarelle sur papier 

123 x 142 mm

Signature apochryphe b.d. : E.D. 

Inscription sur le montage : atelier de Mr Granet au Louvre 1839

Né et mort à Aix-en-Provence, François-Marius 
Granet est l’élève de Jean-Antoine Constantin (dit 
Constantin d’Aix) dans sa ville natale. En 1798, 
il gagne Paris et entre dans l’atelier de David aux 
côtés de son ami Auguste de Forbin. Il rencontre 
dans l’atelier du maître néo-classique Jean-
Auguste-Dominique Ingres avec qui il entretient 
une longue relation d’amitié d’abord à Paris, puis 
à Rome où Ingres immortalise son portrait. En 
1802, Granet part pour la Ville éternelle avec 
son ami Forbin. Il y reste près de vingt années, 
entrecoupées de quelques séjours à Paris ou en 
Provence.

D’abord paysagiste, Granet peint en plein air la 
campagne romaine ainsi que l’architecture de 
la ville. Il représente également des intérieurs 
d’églises et des sujets d’histoire souvent inspirés 
par la vie des grands peintres. Sa production 
graphique est basée sur les mêmes sujets et se 
divise en deux groupes : les aquarelles, très fluides 
et à l’aspect moderne représentant exclusivement 
des paysages, et les dessins à la plume et au lavis 
brun que Granet affectionne pour ses scènes 
d’intérieurs ou vues de cloitres. Ses envois 
fréquents au Salon à Paris lui valent un vif succès 
et une renommée considérable.

À son retour d’Italie, l’artiste exerce des fonctions 
officielles, d’abord conservateur au musée du 
Louvre puis au Château de Versailles. Nommé 
en 1833, Granet y organise le musée Historique 
à la demande de Louis-Philippe. Il s’installe à 
Versailles et quitte de moins en moins sa résidence 
installée dans les dépendances du musée. Il dessine 

à l’aquarelle le parc et les environs du château. 
Peu de temps avant sa mort, il lègue au musée 
de sa ville natale près de quatre cents tableaux 
et mille deux cents œuvres sur papier. Le musée 
sera rebaptisé cent ans plus tard en son honneur. 
En marge de ce don il lègue aussi au Louvre deux 
cents dessins et aquarelles devant être prélevés de 
la donation aixoise.

Granet, nommé conservateur en titre des 
peintures du Louvre en 1826 obtient à ce titre un 
atelier au troisième étage de la Galerie du Bord-
de-l’eau du Palais. Cet atelier sous la charpente du 
toit représenté dans notre dessin à la plume, au 
lavis et aux rehauts d’aquarelle a aussi été peint par 
l’artiste. Il le représente dans Léontine peignant dans 
l’atelier de Granet au Louvre (Dijon, musée Magnin) 
et s’en inspire vraisemblablement pour son Padre 
Pozzo peignant entouré de religieux de son ordre peint en 
1838 (ill.1).

Ill.1: François-Marius Granet, Padre Pozzo peignant entouré 
des religieux de son ordre, signé, daté et localisé Granet Paris 
1838. Huile sur toile, 57,5 x 74 cm. Paris, commerce d’art.

taille réelle
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Allemand d’origine, Henri Lehmann arrive 
à Paris en 1831 et entre dans l’atelier de Jean-
Auguste-Dominique Ingres. Il débute au Salon 
en 1835 avant de partir retrouver son maître à 
Rome en compagnie de Théodore Chassériau 
en 1839. De retour à Paris en 1842, il mène 
une carrière de peintre officiel divisant sa 
production entre portraits, tableaux de chevalet 
et grands décors. Hériter de la culture « ingriste »,  
Lehmann garde de son maître la primauté du 
dessin et le goût d’un beau idéal. Il présente 
toutefois quelques affinités avec le mouvement 
romantique dans la dramaturgie et la théâtralité 
de ses compositions. Si Henri Lehmann incarne 
la tradition, il compte parmi ses élèves des artistes 
parmi les plus innovants  de leur génération : des 
symbolistes comme Aman-Jean ou Séon, mais 
surtout Georges Seurat.

Peintre classique, il reste fidèle à la tradition 
académique pour élaborer ses œuvres, multipliant les 
études et esquisses préparatoires. Partant de l’étude 
isolée du modèle nu, il le dessine ensuite habillé avant 
d’établir sa composition finale. Il mélange souvent 
crayon noir et sanguine dans ces études au tracé 
ferme et puissant. Les dessins au lavis, comme le 
nôtre, sont plus rares dans sa production graphique. 
L’artiste esquisse ici les formes de sa composition à 
la pierre noire, avant de les repasser au lavis brun, 
puis d’ajouter les zones d’ombres dans un lavis plus 
foncé. La figure féminine adossée dans une posture 
de désolation pourrait être issue d’une composition 
religieuse au pied d’une crucifixion ou faire partie 
des Océanides éplorées devant Prométhée. La torsion de 
la tête, comme désarticulée, témoigne de l’héritage 
d’Ingres dans l’art de Lehmann qui reprendra 
souvent ce type de pose.

henri Lehmann 
Kiel 1814 - 1882 Paris

Étude de femme nue adossée de profil

Pierre noire, lavis brun et rehauts de gouache blanche sur papier

115 x 111 mm

taille réelle
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Élève du baron Gros puis de Paul Delaroche, 
Thomas Couture, qui se destine à la peinture 
d’Histoire, obtient une seconde place au concours 
du Prix de Rome de 1837.  Cependant, il refuse de 
persévérer et renonce finalement au voyage en Italie. 
Il commence à exposer au Salon où il rencontre un 
premier succès en 1844 avec L’Amour de l’or, avant de 
triompher en 1847 avec les Romains de la décadence. En 
1848, il ouvre un atelier d’où sortiront entre autres 
Edouard Manet, Henri Fantin-Latour et Pierre Puvis 
de Chavannes.

Lorsque le Second Empire est proclamé en 1852, 
Thomas Couture est un artiste très en vogue porté 
par ses succès au Salon et sa brillante activité de 
portraitiste. Il est ainsi sollicité par Achille Fould, 
Ministre d’Etat et de la Maison de l’Empereur, afin 
de participer à la création d’un musée des Beaux-
Arts à la Gloire du Nouvel Empire pour lequel on 
lui commande un tableau commémorant le Baptême 
du Prince Impérial. 

Pour représenter la cérémonie célébrée dans la 
Chapelle des Tuileries le 14 Juin 1856, l’artiste 
combine réalités historiques et fictions allégoriques. 
La composition est alors organisée autour de 
l’opposition entre figures ayant réellement assisté 
à l’événement dans la partie basse et figures 
allégoriques (Napoléon Ier porté par le génie 
de la France) dans la partie haute. Le peintre, qui 
cherche à donner l’image la plus fidèle possible des 
personnalités présentes, a multiplié les dessins et 
esquisses préparatoires faisant office de véritables 
portraits.  Notre dessin très schématique et anguleux 
est l’ébauche de la figure d’un des officiers situés 

à l’extrême gauche du tableau (tel qu’il nous est 
parvenu). Thomas Couture laisse finalement la toile 
inachevée suite à un désaccord avec le gouvernement 
et l’administration des Beaux-Arts au sujet du décor 
de la Galerie Denon du Louvre en 1861. Il quitte 
alors Paris pour se retirer à Senlis, sa ville natale. 
Sa carrière de peintre d’Histoire ayant pris fin avec 
l’échec du Baptême du Prince Impérial, il se consacre 
désormais essentiellement à des commandes de 
portraits et de scènes de genre pour une clientèle 
privée ou étrangère. 

Notre dessin représente le Prince Oscar de Suède 
(1829 – 1907), futur Oscar II, qui régna sur la Suède 
de 1872 à 1907, et sur la Norvège de 1873 à 1905. Le 
jeune prince était présent lors du Baptême au côté de 
sa mère Joséphine de Leuchtenberg, arrière-petite-
fille de l’Impératrice Joséphine et marraine du Prince 
Impérial.

Ill.1: Thomas Couture : Le Baptême du Prince Impérial 
(détail), 1856-1862. Huile sur toile, 480 x 790 cm. Palais 
de Compiègne.

thomas couture 
Senlis 1815 - 1879 Villiers-le-bel

Portrait du Prince Oscar de Suède de profil,  
étude préparatoire pour le Baptême du Prince Impérial, 1856 - 1857

Pierre noire, rehauts de craie blanche sur papier

560 x 407 mm

Monogrammé b.d. : T.C.
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Charles Sellier est admis à l’école de peinture et de 
dessin de la ville de Nancy en 1845. Soutenu par 
son professeur, Louis Leborne, il se démarque 
rapidement de ses camarades. A partir de 1849, 
l’artiste fréquente les cours d’anatomies de l’Ecole 
Préparatoire de Médecine de Nancy et obtient 
une bourse qui lui permet d’entrer à l’Ecole 
des Beaux-Arts de Paris. Il suit l’enseignement 
de Léon Cogniet et parvient rapidement à un 
grand niveau d’habileté comme en témoignent 
ses portraits de jeunesse où l’on décèle déjà 
une maîtrise parfaite du clair-obscur. Sellier est 
remarqué au Salon de 1857 où il expose cinq 
tableaux dont l’Intérieur de cuisine qui est remarqué 
pour son étrange atmosphère ténébreuse. Léon 
Cogniet s’enthousiasme quant à lui pour le Portrait 
de la mère de l’artiste qu’il compare à un Rembrandt. 
En 1856, Sellier est lauréat du prix Adolphe 
Moreau. Le Prix de Rome lui est décerné l’année 
suivante. Lors de son séjour à la Villa Médicis, il 
se lie avec Gaillard, Carpeaux, Degas et Henner. 
La forte intensité lumineuse qu’il découvre en 
Italie change sa perception du monde extérieur 
et le pousse à employer une gamme chromatique 
plus large. Il se livre à une série de portraits 
d’italiens qui témoignent, comme Degas à la 
même époque, de sa fascination pour l’intériorité 
de ses modèles.

En 1864, Sellier est de retour à Paris et acquiert 
une indéniable notoriété. Il reçoit de nombreuses 
commandes, essentiellement de portraits. Son 
activité de portraitiste mondain lui assure une 
certaine aisance financière. Il réalise également 
quelques grandes compositions et tableaux de 

chevalet d’inspirations biblique, mythologique 
et historique ainsi que des paysages. Entre 1865 
et 1870, Sellier prend la direction de l’Ecole 
municipale de dessin et de peinture de Nancy. 
Progressivement, il s’éloigne de ses mécènes 
et commanditaires, et multiplie ses séjours à 
Nancy, avant de s’y installer définitivement et de 
s’éteindre quelques mois plus tard, en 1882.

Comme souvent chez Sellier notre dessin est 
caractérisé par un esprit de synthèse poussé à 
l’extrême. Le modèle se détache d’un fond noir 
en quelques traits de lumière dans une absolue 
simplification des volumes. La technique utilisée 
est très singulière : Sellier mélange son fusain avec 
de l’eau afin de diffuser le noir sur son papier, 
donnant à l’œuvre une atmosphère sombre, 
opaque et mystérieuse propre à l’artiste. Le 
dessin témoigne de la modernité d’un dessinateur 
jouant sur la lumière en véritable précurseur de la 
technique graphique inventée par Seurat, qui sera 
reprise par les artistes néo-impressionnistes à la 
fin du siècle.

Comme nombre d’œuvres de Sellier, notre 
feuille a appartenu à Eugène Corbin. Grand 
collectionneur et mécène nancéien des premières 
années du XXème siècle, il a rassemblé des 
œuvres des grands maîtres de sa région (Claude 
Gellée ou Jacques Callot) ainsi que des artistes 
contemporains locaux (Friant, Gallé, Majorelle, 
Victor Prouvé ou Sellier) avant de léguer une 
grande partie de sa collection au musée des 
Beaux-Arts de Nancy en 1935.

AdC.

charLes seLLier
Nancy 1830 - 1882 Nancy

Homme lisant

Fusain sur papier

380 x 270 mm

Cachet d’atelier b.d. (L.3817)

Provenance :  

Collection Eugène Corbin (1867 - 1952)



26 27 

aLphonse LeGros 
Dijon 1837 - 1911 Watford

Alessandro di Marco en habit ecclésiastique, vers 1865

Mine de plomb sur papier

279 x 223 mm

Signé b.g. : A. Legros

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’Ecole 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 Courbet représentent la spiritualité 
et le recueillement de la vie religieuse dans les 
campagnes.

En 1863, sur invitation de 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 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 Leonard, Lorenzo di Credi et des élèves de 
Verrochio, il dessine d’après le modèle vivant des 
portraits empruntant la technique, les poses, les 
expressions et la douceur de ces illustres maîtres. 
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 la Renaissance et la 
transmet à toute une génération de jeunes artistes 
à travers son enseignement à la Slade School 
de 1876 à 1893. L’influence de Legros est en ce 
sens considérable sur l’art graphique anglais du 
tournant du siècle dont il est une figure majeure.

Notre dessin date des premières années anglaises 
de l’artiste et représente Alessandro di Marco.  
Le modèle italien pose entre autres pour  
Burne-Jones et Leighton et a la faveur de Legros  
qui fait son portrait à l’eau-forte (Ill.1) et le 
représente dans La répétition du service (vers 1870) 
aujourd’hui conservé à la Tate Britain.  La 
bibliothèque d’Art et d’Archéologie de Paris 
conserve une lettre adressée au peintre Philip 
Hermogenes Calderon dans laquelle Legros 
demande à ce dernier de lui prêter son habit de 
bénédictin afin de faire poser Di Marco pour un 
tableau sans doute lié à notre dessin.

Ill.1 : Alphonse Legros, Étude de tête d’homme : 
Alessandro di Marco, vers 1867. Eau-forte.
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Figure principale de la seconde génération d’artistes 
préraphaélites, Edward Burne-Jones est un des 
plus grands peintres anglais de la seconde moitié 
du XIXème siècle et un précurseur du symbolisme 
européen. Sa formation commence sur les bancs de 
l’université d’Oxford où il étudie la théologie. Il y 
rencontre William Morris, futur architecte, avec qui 
il rassemble un groupe d’amis réunis autour de leur 
passion pour la poésie et le Moyen Âge. Ils lisent les 
écrits de John Ruskin, visitent églises et musées, et 
se font appeler « The Brotherhood » (La confrérie). 
En 1857, Burne-Jones et Morris décident d’arrêter 
leurs études pour devenir artistes et se rapprochent 
de Dante-Gabriel Rossetti. 

Si Burne-Jones reçoit des leçons informelles de 
Rossetti, il est essentiellement autodidacte. Il se 
consacre dans un premier temps au dessin et à 
l’aquarelle d’inspiration romantique et littéraire. En 
1862, il entreprend un voyage en Italie déterminant 
avec John Ruskin. La confrontation avec les maîtres 
de la Renaissance et de l’âge classique, l’influence de 
Rossetti et sa singularité personnelle lui permettent 
de développer son style. Mais la critique est sévère 
avec les premières œuvres de l’artiste qui sont 
décriées dans les années 1860. Burne-Jones redouble 
alors d’efforts tout en multipliant les voyages en 
Italie. Très influencé par Michel-Ange, il crée un 
univers poétique dédié à l’imaginaire en représentant 
des récits mythologiques et allégoriques. Cet art si 
singulier rencontre ses premiers succès au cours des 
années 1870 avant de définitivement triompher en 
1877 - date à laquelle l’artiste prend part à la première 
exposition de la Govesnor Gallery qui achève sa 
consécration. Reconnu comme le plus grand artiste 
vivant de Grande-Bretagne dans les années 1880, 
son influence sur les artistes anglais de la fin du siècle 
est considérable.

Ce succès est avant tout dû à sa qualité de dessinateur 
et de travailleur hors pair. Après les critiques subies 
dans les années 1860 concernant ses lacunes en 
dessin, Burne-Jones est déterminé à compenser son 

manque de formation académique. Il ne cesse de 
travailler et d’améliorer sa technique en s’exerçant 
continuellement au dessin. Il multiplie alors les 
études minutieuses de nus, de mains, de membres, 
de pieds et de draperies. Dans la plus pure tradition 
académique, il prépare ses tableaux par de nombreux 
dessins qu’il intègre précisément dans les œuvres 
finales. Ces études sont consignées dans ses carnets 
de poche dont notre dessin est certainement issu. Au 
format longiligne classique de ces livrets, notre étude 
de jambe fait partie des feuilles non signées qui en 
ont été retirées tant par l’artiste lui-même que par sa 
famille et ses collectionneurs.

L’étude de corps à la musculature et à la torsion 
très michelangelesque est archétypique du canon 
de Burne-Jones. Le pied anguleux posé de travers 
soutient la jambe arquée donnant une assise à la fois 
solide et aérienne à la 
figure représentée. Notre 
dessin est préparatoire à 
la figure de Saint-Michel 

(ill. 1), dans le Jugement 
Dernier. Ce projet de 
vitrail, dessiné par Burne-
Jones en 1874, est mis en 
place par Morris & Co1 
en 1876 dans l’Eglise 
de Saint-Michel et de 
Sainte-Marie Madeleine 
à Easthampstead dans 
le Berkshire, où Burne-
Jones avait été baptisé. 

 
_____________ 
 
1. La firme d’arts décoratifs crée par Burne-Jones et 
William Morris

sir edward coLey Burne-Jones 
Birmingham 1833 - 1898 Londres

Étude de jambe et de torse masculin, préparatoire pour le Jugement dernier, 1875

Mine de plomb sur papier 

275 x 125 mm

Ill.1 : Edward Burne-Jones, 
Le Jugement dernier, panneau 
central (détail). Crayon de cire 
sur papier, 305, Birmingham 
Museums and Art Galley.
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henri royer 
Nancy 1869 - 1938 Neuilly-sur-Seine

Étude de Christ, 1891

Fusain et sanguine sur papier

620 x 286 mm 

Signé, daté b.d. : Henri Royer 91

Henri Royer, fils d’un imprimeur-lithographe de 
Nancy, est formé par le lorrain Emile Friant qui 
l’accompagne en Belgique, en Hollande, en Italie et 
sur la côte d’Azur. D’abord élève à l’école des Beaux-
Arts de Nancy puis de Paris, il entre finalement à 
l’Académie Julian, où il suit l’enseignement  de 
Jules Lefebvre, de Théodore Devilly et de Léopold 
Flameng.

Le peintre expose régulièrement au Salon des 
Artistes Français, à partir de 1890, essentiellement 
des scènes de genre et des portraits mondains, dans 
un style naturaliste influencé par Bastien-Lepage qui 
s’est éteint quelques années plus tôt, en 1884. 

En 1896, il découvre la Bretagne et s’installe à 
Audierne. Dès lors, il s’attache à représenter les 
traditions et la ferveur catholique des habitants du Cap 
Sizun dans le Finistère Sud. Comme de nombreux 
artistes à cette période (Merson, Dagnan-Bouveret), 
il est touché par la spiritualité de cette province 
reculée, encore préservée du monde moderne. Son 
œuvre la plus emblématique, L’Ex-voto, met en 
scène un marin rescapé d’un naufrage déposant une 
offrande à la Vierge. Cette toile, qui vaut à l’artiste 
la médaille du Salon de 1898, est acquise par l’Etat 
pour le musée de Quimper. L’artiste adopte la même 
démarche qu’un peintre comme Dagnan-Bouveret :  
malgré l’attention portée aux détails et l’apparent 
souci de réalisme, il reconstitue la scène en atelier, 
tout en s’inspirant des lieux et des témoignages 
des bretons sur cet événement auquel il n’a jamais 
réellement assisté. 

Dans la lignée de Dagnan-Bouveret, notre artiste 
participe activement au renouveau de la peinture 
religieuse à la fin des années 1890, par son engagement 
mystique et son ouverture au symbolisme.

Notre académie d’homme pourrait constituer une 
étude préparatoire pour une Crucifixion, non localisée. 
L’artiste adopte vraisemblablement une méthode 

de travail similaire à celle de Dagnan-Bouveret, 
qui prépare méticuleusement ses compostions 
religieuses en réalisant des photographies, des études 
au fusain et au crayon, et des esquisses peintes. Les 
motifs et protagonistes sont étudiés séparément et 
dessinés d’après nature, avec une grande précision. 
Ici, le corps nu, presque androgyne, représenté de 
manière frontale, est à peine suggéré, tandis que 
l’attention est presque exclusivement portée sur le 
visage : la tête penchée vers l’arrière, les yeux levés 
au ciel, évoquent un Christ implorant, en proie à une 
intense douleur physique et spirituelle. Henri Royer 
livre ainsi une image profondément humaine d’un 
Christ en souffrance, d’un naturalisme saisissant 
(ill.1). 

On retrouve, dans notre dessin, le graphisme 
élégant et pur, caractéristique du style de Royer. 
Le trait ingresque, le contour évanescent et le 
modelé vaporeux du corps, traduit par un subtil jeu 
d’estompe, suggèrent une atmosphère empreinte de 
mysticisme, et offrent un précieux témoignage de la 
virtuosité technique de l’artiste. 

AdC.

Ill. 1 : Pascal Dagnan-Bouveret, Tête de Christ, 
étude pour le Christ et les disciples à Emmaus, fusain 
sur papier, 370 x 350 mm, Pittsburgh, Frick 
Art & Historical Center.
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FéLicien rops
Namur 1833 - 1898 Essonnes

Au salon

Pastel, mine de plomb, crayons de couleur, aquarelle et gouache sur traits gravés à l’eau forte sur papier 

106 x 156 mm

Monogramme incisé à la pointe b.d. : F.R.

Provenance :  

Collection du peintre Henri Duhem (1860 - 1941)

Né à Namur en 1833, Félicien Rops commence 
sa formation artistique à l’Ecole des Beaux-Arts 
de sa ville natale, puis étudie le droit à l’Université 
de Bruxelles où il suit en parallèle les cours de 
l’Académie de Saint-Luc. 

En 1856, il fonde avec l’écrivain Charles de Coster 
l’hebdomadaire satirique Uylenspiegel, Journal des 
ébats artistiques et littéraires, qu’il illustre avec brio. Ses 
caricatures et scènes humoristiques sont très vite 
appréciées, lui permettant de démarrer une brillante 
carrière. Il illustre plusieurs romans qui influencent 
parfois le choix de ses sujets, mais la plupart de ses 
œuvres sont issues de sa formidable imagination. 
Passionné de fantastique et de surnaturel, il 
emprunte beaucoup au répertoire symboliste. Son 
approche est singulière et profondément macabre :  
le squelette, le diable, la mort et nombre d’autres 
créatures maléfiques sont omniprésents dans son art. 
En ce sens, sa rencontre avec Charles Baudelaire à 
Paris est déterminante. La connexion entre l’artiste et 
l’écrivain est immédiate, Rops adhérant totalement à la 
conception baudelairienne de la femme et de la chute. 

En 1874, Rops s’installe définitivement à Paris. Il 
y vit dans un ménage à trois avec les sœurs Duluc 
après avoir quitté sa première femme, et noue 
de nombreuses liaisons amoureuses. Véritable 
provocateur, Rops aime choquer tant par son mode 
de vie libertin que par son art. A Paris, il consacre 
toute son activité à la gravure et à l’illustration, 
n’abandonnant pourtant jamais totalement la 
peinture. Il illustre des poèmes symbolistes de 
Péladan, Mallarmé, Barbey d’Aurevilly et surtout de 
Baudelaire ; ainsi que de nombreux romans.

Rops rejette l’ordre social et les normes de son 
temps. Cette répulsion l’amène à fréquenter les  

bas-fonds de la vie parisienne : danseurs de cabarets, 
saltimbanques et prostituées. Il se définit à la marge 
de la société et aime représenter ceux qui s’y trouvent 
comme lui. Cet univers qu’il associe à la modernité 
lui inspire plusieurs de ses chefs d’œuvres. Notre 
femme au Salon s’intègre dans cette atmosphère 
des maisons closes parisiennes. Rops représente 
le modèle se cachant le sein avec un éventail dans 
une attitude s’approchant plus de l’invite que de la 
pudeur. 

La période allant de 1878 au début des années 
1880 dans laquelle s’inscrit notre feuille est la plus 
féconde de la carrière de l’artiste. Il réalise entre 
autres la Tentation de Saint-Antoine et la sulfureuse 
Pornokratès. Cette époque n’est pas seulement celle de 
l’inspiration, c’est aussi un moment d’aboutissement 
technique. Rops commence alors à utiliser une 
technique mixte avec des crayons de couleur et du 
pastel non fixé sur une préparation à l’aquarelle qui 
lui permet d’atteindre le sommet de son art. Notre 
œuvre s’inscrit parfaitement dans cette période 
d’expérimentations. Rops base sa composition sur 
une eau-forte de son invention et crée par-dessus 
une œuvre originale au pastel et à l’aquarelle.

Notre œuvre a appartenu au peintre Henri Duhem 
(1860 – 1941). Compagnon des artistes néo-impres- 
sionnistes et critique d’art, il fut, comme Gustave 
Caillebotte en son temps, un collectionneur 
passionné. Il acquit des œuvres de ses contemporains 
et de leurs proches prédécesseurs : Eugène Boudin, 
Camille Corot, Paul Gauguin, Claude Monet, Camille 
Pissarro et Auguste Rodin, entre autres. Sa collection 
fut léguée par sa fille à l’Académie des Beaux-Arts 
en 1985. Elle est aujourd’hui conservée au musée 
Marmottan.

taille réelle
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maximiLien Luce 
Paris 1858 - 1941 Paris

La rue des Saules à Montmartre, 1893 - 1894

Fusain sur papier

177 x 265 mm

Signé b.d. : Luce

Provenance :  

Collection Arnaud Doria (1890 - 1977)

Après un apprentissage précoce chez un graveur 
sur bois accompagné d’un enseignement du 
dessin, Maximilien Luce vit de ses gravures 
jusqu’au début des années 1880. Il suit ensuite les 
cours de Carolus-Duran à l’Académie Suisse. Par 
ailleurs, il reçoit les conseils de Camille Pissarro 
qui l’introduit dans le milieu néo-impressionniste. 
Il y fait la connaissance d’Armand Guillaumin, 
Albert Dubois-Pillet, Charles Angrand, Henri-
Edmond Cross ou Hippolyte Petitjean. Il expose 
avec eux à la Société des Artistes Indépendants à 
partir de 1887. Très influencé par les fondateurs 
de ce courant, il adopte très vite leur esthétique 
et reste fidèle au divisionnisme jusque dans les 
années 1920, tout en se rapprochant du fauvisme 
à son éclosion. Il opte ensuite pour une technique 
impressionniste assagie concentrée sur des 
paysages ou scènes de genre.

Politiquement engagé, il fournit aux journaux 
anarchistes de nombreux dessins et illustre même 
la couverture du Père Peinard. Cet engagement 
politique se traduit par une fascination pour le 
monde ouvrier et le travail à l’usine qu’il représente 
dans de nombreuses peintures empreintes de 
revendications sociales à partir des années 1890. 
Son activisme lui vaut d’être inquiété en 1894, 
au moment du « Procès des Trente » et d’être 
brièvement emprisonné.

Sous l’impulsion de Camille Pissaro, Luce 
s’installe à Montmartre en 1890 au 6 rue Cortot 

de 1890 à 1893 puis au 16 de la même rue de 
1893 à 1898. L’artiste n’a de cesse de peindre le 
village montmartrois et ses environs représentés 
sur de nombreuses toiles. Quatre vues de la rue 
des Saules à l’huile sont ainsi connues. Trois 
sont reproduites dans le catalogue raisonné et 
la dernière est réapparue dans une vente aux 
enchères parisienne en novembre 2004 (ill.1). 
Le point de vue, saisi de l’atelier de l’artiste, est 
presque toujours le même que dans notre dessin. 
Il représente la rue et le bâtiment de la Folie 
Sandrin, résidence de campagne transformée en 
clinique qui est depuis 1820 un lieu d’accueil pour 
artistes et écrivains.

Exécuté vers 1893-1894, notre dessin est réalisé 
en pleine période divisionniste et doit beaucoup 
à la technique graphique inventée par Seurat. Il 
fait partie des quelques feuilles très noires, les plus 
éminemment néo-impressionnistes, sortant de la 
production dessinée abondante de Luce.

Ill.1 : Maximilien Luce, Montmartre, rue de Saules, vue de 
la Folie Sandrin prise de la rue Cortot, 1894. Huile sur toile, 
50,5 x 79 cm. Paris, commerce d’art.
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théophiLe aLexandre steinLen 
Lausanne 1859 - 1923 Paris

Portrait d’Émile Zola de profil

Fusain sur papier velin 

279 x 207 mm 

Monogrammé b.d. : S.T. 

Inscription au dos : Funérailles de Zola

Né à Lausanne en 1859, Théophile Alexandre 
Steinlen se forme d’abord au dessin d’ornement 
industriel à Mulhouse. En 1881, il s’installe à Paris 
avec sa femme où il rencontre Adolphe Willette et 
le groupe d’artistes rassemblé au nouveau cabaret du 
Chat Noir : Aristide Bruant, Charles Léandre, Felix 
Valloton, Henri de Toulouse-Lautrec, Paul Verlaine, 
etc. Il emménage vite à Montmartre et participe à 
la revue hebdomadaire du Chat Noir. Steinlen peint 
et expose ses œuvres au Salon des Indépendants à 
partir de 1893, mais son activité la plus prolifique 
est celle du dessin d’illustration. Il collabore à de 
nombreuses revues satiriques comme l’Assiette au 
beurre, Le Chambard socialiste ou La Feuille ; réalise 
des affiches pour le théâtre et illustre de nombreux 
livres et romans. Ses œuvres sont ainsi largement 
reproduites et diffusées dans la rue, contribuant au 
renouvellement de l’illustration et inspirant toute 
une génération d’artistes dont Pablo Picasso fera 
partie.

En tant que dessinateur de presse, la démarche 
artistique de Steinlen est indissociable d’un 
engagement politique de tous les instants. Comme 
Toulouse-Lautrec, il cherche à transcrire dans sa 
peinture et ses dessins une réalité sociale jusqu’ici 
restée en marge de la représentation picturale et 
n’hésite jamais à prendre position à travers ses 
œuvres. Ami de Zola et d’Anatole France, Steinlen 
participe ainsi à la cause des Dreyfusards et fréquente 
les milieux socialistes.

La mort d’Émile Zola, intoxiqué pendant la 
nuit, en 1902, a un écho énorme dans la presse 
française. Quatre ans après son fameux « J’accuse », 
la France est toujours divisée par l’affaire Dreyfus. 
L’écrivain a alors autant de partisans que de 
détracteurs. Grâce à l’intermédiaire de Dreyfus, 
Anatole France peut prononcer une oraison funèbre 
lors des obsèques au cimetière Montmartre :

« Devant rappeler la lutte entreprise par Zola pour 
la justice et la vérité, m’est-il possible de garder le 
silence sur ces hommes acharnés à la ruine d’un 
innocent et qui, se sentant perdus s’il était sauvé, 
l’accablaient avec l’audace désespérée de la peur ?
Comment les écarter de votre vue, alors que je dois vous 
montrer Zola se dressant, faible et désarmé devant eux ?
Puis-je taire leurs mensonges ?  
Ce serait taire sa droiture héroïque.
Puis-je taire leurs crimes ? Ce serait taire sa vertu.
Puis-je taire les outrages et les calomnies dont ils l’ont 
poursuivi ? Ce serait taire sa récompense et ses honneurs.
Puis-je taire leur honte ? Ce serait taire sa gloire.
Non, je parlerai.
Envions-le : il a honoré sa patrie et le monde 
par une œuvre immense et un grand acte.
Envions-le, sa destinée et son cœur lui 
firent le sort le plus grand.

Il fut un moment de la conscience humaine. »

Steinlen accepte naturellement d’illustrer le discours 
de son ami qui est publié par E. Pelletan à la suite 
des obsèques. Notre portrait de profil de l’écrivain 
est préparatoire pour une des planches représentant, 
dans la composition finale, Zola de trois-quarts, 
portant des lunettes et regardant au loin (ill. 1).

Ill.1 : Théophile-Alexandre Steinlen,  
Portrait d’Émile Zola. Planche originale 
pour Les Funérailles d’Émile Zola, 
discours d’Anatole France. Edition 
Pelletan, 1902.
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Joseph Granié 
Toulouse 1861 - 1915 Paris

Élégante en pied

Mine de plomb sur papier 

260 x 151 mm

Signé b.d. : Granié

Fils d’un tapissier de Toulouse, Joseph Granié 
commence sa formation d’artiste dans l’atelier de 
Jules Garipuy à l’école des Beaux-Arts municipale. 
Il entre ensuite à l’Ecole des Beaux-Arts de Paris 
dans l’atelier de Jean-Léon Gérôme. Dès ses 
années d’étude, il se distingue des autres élèves par 
sa personnalité et son audace, choisissant de ne 
dessiner que des portraits qu’il présente au concours 
de fin d’année sans se soucier du règlement prônant 
l’apprentissage par l’étude du nu.

Il expose dans les Salons officiels à partir de 1879. 
Sous l’impulsion de Ziem, il réalise également des 
enluminures sur vélin, inspirées de manuscrits 
médiévaux, dans des tons rares et précieux 
pour illustrer plusieurs ouvrages. Il continue 
parallèlement ses recherches en peinture et 
envoie plusieurs portraits au Salon. Les portraits 
féminins deviennent alors sa spécialité. Teintés de 
symbolisme, ils se distinguent par leur indéniable 
suavité et leur sensualité. 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. En 1899, l’artiste qui semble avoir atteint 
sa maturité se distingue avec l’achat par l’Etat de 
son Portrait de Marguerite Moreno (ill. 1). Cette œuvre 
emblématique aujourd’hui conservée au musée 
d’Orsay résume l’art et l’esprit de Granié. Dans 
cette œuvre simple et émouvante, Granié privilégie 
des lignes sobres et une sécheresse d’exécution. 
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 XVIème siècle ».  
Ces portraits ne peuvent cependant s’assimiler à 
de simples pastiches, car ils reflètent la capacité 
d’observation et le style très personnel de l’artiste.

Dans notre dessin très raffiné, Granié délaisse 
son cadrage en buste habituel pour présenter 
une élégante en pied. Mais son goût pour le 
portrait transparait dans l’expression espiègle et 
l’importance accordée au traitement du visage et de 
la coiffe, posés sur un corps au tracé longiligne et 
aux courbes droites. La pose de profil et le regard 
en coin laissent penser que le modèle fuit celui qui 
la regarde, tout en l’invitant à la suivre.

Ill.1 : Joseph Granié, Portrait de Marguerite 
Moreno. 1899. Huile sur panneau, 56 x 46 cm. 
Paris, musée d’Orsay.
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Après des études à l’Ecole des Arts Décoratifs en 
1887, Maxime Dethomas continue sa formation 
à la Société de la Palette auprès de Henri Gervex, 
Pierre Puvis de Chavannes et Eugène Carrière. 
Figure du Paris 1900, il est le beau-frère du 
peintre Ignacio Zuloaga et l’intime de Toulouse-
Lautrec, Degas, Forain et Legrand. Peintre, 
graveur et affichiste, Dethomas expose dans les 
galeries Durand-Ruel ou Druet ainsi qu’au Salon 
d’Automne qu’il a contribué à créer. Une partie 
de son œuvre représente la vie parisienne des 
premières années 1900, et particulièrement celle 
du quartier Montmartre avec ses cabarets, ses 
spectacles, sa population colorée et élégante… 
Proche des cercles littéraires, il illustre de 
nombreux livres et pièces de théâtre. C’est 
grâce au théâtre que sa carrière décolle en 1910 
lorsqu’il est nommé directeur de la mise en scène 

au Théâtre des Arts. Le succès est immédiat et 
l’artiste est vite reconnu comme l’un des plus 
grands décorateurs de son époque. Il dessine des 
décors et des costumes pour l’Opéra-Comique, le 
Chatelet et l’Opéra de Paris. 

La technique graphique de Dethomas est 
particulière, facilement identifiable et change très 
peu (il ajoute parfois de la couleur). Comme dans 
notre grande feuille, il dessine avec un fusain épais 
des lignes arrondies et des hachures très marquées, 
appuyant plus ou moins sur le papier pour créer 
un jeu d’ombre et de lumière. Notre scène 
d’atelier représentant un artiste peignant d’après 
le modèle nu sous l’œil attentif d’un professeur 
ou confrère nous invite dans l’intimité d’un atelier 
montmartrois au tournant des années 1900.

maxime dethomas 
Garges 1867 - 1929 Paris

L’atelier

Fusain sur papier

500 x 326 mm

Numéroté b.g. : n°39

Provenance :  

Collection du peintre Ignacio Zuloaga (1870 - 1945)
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andré deVamBez
Paris 1867 - 1944 Paris

Sur l’herbe, 1920

Aquarelle et gouache

428 x 318 mm

Inscriptions au verso :  

14 avril 1920 / connu / (original) / Lanez Mautars / André Devambez cadeau de mariage ami de T. Mautars

Provenance :  

Collection T. Mautars

Dès son plus jeune âge, André Devambez dessine 
des batailles historiques, écrit et illustre ses propres 
contes, bandes-dessinées et pièces de théâtre. 
En 1883, il entre dans l’atelier de Gabriel Gay, 
puis à l’Académie Jullian en 1885, où il reçoit 
l’enseignement de Benjamin Constant et de Jules 
Lefèvre. Il assiste également son père dans son 
activité de graveur et d’imprimeur, Passage des 
Panoramas à Paris. Après l’obtention du prix 
de Rome en 1890, il séjourne trois ans à la Villa 
Médicis entre 1893 et 1896. Au tournant du siècle, 
l’artiste est connu et apprécié des critiques et du 
public. Il ne s’assimile à aucun courant artistique 
contemporain et plait par l’originalité de son style, 
ainsi que par la fantaisie et l’humour de ses thèmes. 
André Devambez collabore à plusieurs journaux et 
illustre des centaines de menus, en-têtes de lettres, 
invitations et programmes, ainsi que quelques 
œuvres de publicités narratives pour des assurances 
et produits alimentaires. Il est aussi sollicité pour 
l’illustration de contes et de légendes, de nouvelles 
et de romans et pour des évènements de l’actualité. 

Selon l’auteur du catalogue de l’exposition de 
Beauvais1 Devambez aurait illustré un menu pour 
les Côtes du Rhône chez Maxim’s, intitulé Sur 
l’Herbe. Notre aquarelle constitue probablement un 
projet original pour cette publicité.

Notre œuvre semble tirée d’une scène de genre à la 
manière de Watteau. Le titre renvoie à un poème 
éponyme de Verlaine, publié pour la première fois 
_____________ 
1 M. Ménégoz, André Devambez : présentation 
d’une donation, catalogue d’exposition du musée 
Départemental de l’Oise, Beauvais. P.82, n°138.

dans la revue l’Artiste le 1er janvier 1868, avec cinq 
autres poèmes des futures Fêtes Galantes. Sur l’herbe 
évoque une scène typique de la mondanité galante 
du XVIIIème siècle, plus précisément une partie 
de campagne dans un décor champêtre au milieu 
duquel les personnages pique-niquent, devisent, 
chantent et dansent. Le texte est un dialogue léger 
lors d’une fête costumée et musicale, qui met en 
évidence la vie de débauche et de libertinage des 
protagonistes :

- L’abbé divague. - Et toi, marquis,

Tu mets de travers ta perruque.

- Ce vieux vin de Chypre est exquis

Moins, Camargo, que votre nuque.

- Ma flamme ... - Do, mi, sol, la, si.

L’abbé, ta noirceur se dévoile !

- Que je meure, mesdames, si

Je ne vous décroche une étoile !

- Je voudrais être petit chien !

- Embrassons nos bergères, l’une

Après l’autre. - Messieurs, eh bien ?

- Do, mi, sol. - Hé ! bonsoir la Lune !

Après la mévente de la Fête à Coqueville illustrant 
un roman d’Émile Zola (1898), Devambez revient 
ici à un style moins controversé : il tempère sa 
verve humoristique et son style parfois caricatural. 
On retrouve l’esprit de notre aquarelle dans les 
illustrations des contes de Caylus (Tourlou et Rirette 
et Rosanie).

AdC.
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roBert pouGheon 
Paris 1886 - 1955 Bordeaux

Deux études de buste de femme nue, vers 1920

Pierre noire, plume et encre brune, rehauts de gouache blanche sur papier brun

230 x 305 mm

Né à Paris en 1886, Robert Pougheon est 
l’élève de Jean-Paul Laurens et Albert Besnard à 
l’Ecole des Beaux-Arts puis de Charles Lameire 
à l’Ecole des Arts Décoratifs où il se lie d’amitié 
avec Jean Dupas. Prix de Rome en 1914 mais 
mobilisé pendant la Première Guerre mondiale, 
il séjourne à la Villa Médicis de 1919 à 1923.  
À son retour, il expose régulièrement au Salon 
des Artistes Français et réalise plusieurs grands 
décors, notamment pour l’Eglise du Saint-Esprit 
à Paris. Pougheon devient une figure de proue 
de la peinture Art Déco et participe à l’Exposition 
Internationale des Arts et des Techniques dans La Vie 
Moderne à Paris en 1937.

Influencé par la rigueur néo-classique et la primauté 
du dessin ingresque, l’art de Pougheon doit aussi 
beaucoup à l’atmosphère onirique de Pierre Puvis 
de Chavannes. Il structure ses œuvres autour de 
figures aux muscles largement dessinés dans une 
sorte de synthèse de cubisme. L’artiste affectionne 
particulièrement les sujets mythologiques dans 
lesquels point un léger surréalisme, dans la plus 
pure tradition Art Déco.

Notre belle étude aux lignes fines et au tracé 
affirmé présente un modèle dans une attitude 
pudique et recueillie. Elle peut être mise en 
rapport avec La Géante, toile des années 1920 
conservée au musée de Brest. 
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Bernard Boutet de monVeL 
Paris 1881 - 1949 Les Açores

Trois scènes érotiques

- Étude de scène érotique, femme seule

Pierre noire sur papier

475 x 312 mm 

Cachet d’atelier b.d.

Provenance : 

Famille de l’artiste

Né en 1884 et mort en 1949, Bernard Boutet 
de Monvel n’a ignoré aucune des tendances 
artistiques ayant cours pendant sa carrière : il 
emprunte aux impressionnistes leur goût pour 
la lumière, aux cubistes la géométrisation de la 
ligne, aux futuristes l’utilisation du réel pour 
préfigurer l’avenir. Il ne s’est toutefois assimilé 
à aucun de ces courants, et n’a jamais cédé à la 
tentation de la déformation de l’image. Peintre 
de la mesure, il demeure attaché à la réalité. Cet 
artiste fier et isolé se définit avant tout comme 
un peintre mondain, qui laisse une œuvre très 
personnelle.

Originaire de Meudon, il étudie d’abord auprès de 
son père, Louis-Maurice Boutet de Monvel, qui 
lui transmet sa technique rigoureuse du dessin. 
Il se forme ensuite chez le peintre académique  
Luc-Olivier Merson et chez le sculpteur Jean 
Dampt. Il commence à réaliser quelques 
portraits et à exposer dans divers salons à partir 
de 1903. Le peintre se spécialise également 
dans la mode en réalisant quelques vignettes 
spirituelles pour les magazines Vogue et la 
Gazette du Bon Ton.

À l’annonce de la première Guerre Mondiale, il 
se livre à un autodafé de ses propres œuvres en 
réalisant ce qu’il appelle lui-même « un grand 
massacre de vieilles saletés ». L’artiste participe à 
l’expédition de Salonique en tant qu’aviateur de 
l’Armée Française d’Orient. Affecté à Fès en 1918, 
il est charmé par la ville et reste au Maroc jusqu’en 
1925. Il exécute alors des paysages orientalistes. 
Inspiré par la lumière du soleil marocain, ses 
œuvres gagnent une nouvelle force. 

De retour à Paris, il se consacre de nouveau aux 
thèmes mondains. A l’aide de la règle et du compas, 
il met en place un style géométrique original. Cette 
« peinture rectiligne », pose à travers la figure du 
dandy, les premières bases de la peinture Art Déco. 
L’artiste est lui-même considéré comme une icône 
d’élégance : il contribue au Journal des Dames et des 

Modes, puis à la Gazette du Bon Ton où ses illustrations 
paraissent avec celles de Pierre Brissaud, Georges 
Lepape, Charles Martin et Georges Barbier. Il 
reçoit des commandes de panneaux décoratifs 
pour les luxueux intérieurs Art Déco de la princesse 
Faucigny-Lucinge, Jane Renouardt et Jean Patou, 
et décore son propre hôtel particulier.
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- Étude de scène érotique, deux femmes

Pierre noire sur papier

250 x 310 mm 

Cachet d’atelier h.d.

Provenance : 

Famille de l’artiste

- Étude de scène érotique, deux femmes

Pierre noire sur papier

250 x 310 mm 

Cachet d’atelier b.d.

Provenance : 

Famille de l’artiste

Boutet de Monvel découvre New-York en 1926, 
à l’occasion d’une exposition de son œuvre aux 
Anderson Galleries. A l’instar de nombreux artistes 
européens, victimes des difficultés économiques 
de leur pays, notre peintre vient chercher fortune 
dans cette « nouvelle Babylone ». Aux Etats-Unis, 
Boutet de Monvel découvre une tradition réaliste 
fortement enracinée et un contexte propice à son 
intégration. A son arrivée, l’artiste est accaparé par 
des mondanités incontournables, ses obligations 
pour Harper’s Bazaar et Délinéator, ainsi que par 
l’affluence des premières commandes de portraits, 
notamment pour les membres de la Cafe-society. 

Quand le krach boursier de 1929 marque la fin 
de l’insouciance et de la prospérité, il s’attache 
à peindre la ville entre abstraction et réalisme 
photographique. Au cours des années 1930, il 
continue de peindre des portraits new-yorkais et 
se fait construire à Palm Beach une villa appelée la 
« Folie Monvel ». De retour en France pendant la 
Seconde Guerre mondiale, il peint sa célèbre série 
des bouquinistes sur les quais de Seine à Paris.  
Il meurt en 1949 lors du crash d’un avion reliant 
Paris et New-York.

Ces dessins érotiques sont uniques dans la 
production de l’artiste. Probablement réalisés vers 
1940, ils sont liés à un projet d’illustration pour 
un ouvrage jamais publié. D’après l’inscription 
figurant sur un dessin sur calque de la même série, 
ils mettent en scène deux modèles : une brune, 
Denise Roubaud et une blonde, Janine Ferrari. 
Les deux compositions à deux figures, dont 
nous présentons ici les esquisses, sont ensuite 
reprises dans des dessins géométriques typiques 
de l’artiste. Le dessin représentant un modèle seul 
est unique dans la série et n’est rattaché à aucune 
autre composition. Le trait électrique et hachuré 
à la pierre noire rappelle les dessins d’Alberto 
Giacometti et dénote dans la production 
graphique de Boutet de Monvel, généralement 
mise au carreau et moins spontanée.
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Après avoir étudié le français et l’art occidental 
aux Beaux-Arts de Tokyo, Tsuguharu Foujita 
quitte son Japon natal pour Paris. En s’installant 
en France, il cherche à rompre avec les usages 
ancestraux d’un pays trop codifié à ses yeux. Cet 
éloignement et la rupture qu’il entraine va lui 
permettre d’exister en tant qu’individu et en tant 
qu’artiste. Il développe un style personnel entre 
deux cultures : celle de son pays d’origine et celle 
de son pays d’adoption. Installé dès son arrivée 
à Montparnasse, il va se construire au contact de 
l’œuvre des artistes avant-gardistes qu’il fréquente :  
Modigliani, Van Dongen, Soutine, Derain ou 
Picasso. Ses premières œuvres mêlent un cubisme 
stylisé inspiré par Modigliani avec la tradition 
japonaise et un gout pour le gothique. Outre les 
natures mortes, quelques paysages, les portraits 
et les chats, il est surtout connu pour des nus 
féminins à l’étrangeté certaine. Il est excellent 
dessinateur et sa peinture à l’aspect de porcelaine 
est réalisée avec une pate fine appliquée au pinceau 
ou au tampon.

Très vite, il acquiert dans les milieux mondains 
une notoriété importante qu’il doit tant à 
son art qu’à sa personnalité fantasque ; son 
personnage excentrique avec frange japonaise et 
grosses lunettes noires entre dans la légende du 
Montparnasse des Années folles.  Au cours des 
années 1930, il entreprend une série de voyages 
entre les Amériques et l’Asie, il est accueilli 

triomphalement à son retour au Japon et s’installe 
à Tokyo. Il retourne en France en 1939 mais la 
guerre l’oblige à regagner le Japon. Après plusieurs 
voyages à New York dans la Seconde moitié des 
années 1940, il revient définitivement en France 
en 1950.

Dès son retour, il s’installe dans un nouvel atelier 
à Montparnasse. Le quartier a changé mais il 
y retrouve certains de ses anciens amis : André 
Lhote, Jacques Villon, Maurice de Vlaminck…  
Il travaille sans relâche et expose à la Galerie Paul 
Pétridès. Foujita reste très attaché à la figuration. 
Le cheminement de son œuvre se produit donc en 
marge des courants artistiques des années 1950. 
Ces années sont également celles d’un retour en 
grâce du paysage, auquel il s’exerce en Bretagne ou 
à Paris. Ses vues parisiennes représentent les lieux 
de ses premières années françaises. Cette nostalgie 
l’amène naturellement à peindre et dessiner son 
quartier de Montparnasse. La rue Vandamme, 
perpendiculaire à la rue de la Gaité, se trouve à 
quelques mètres de son nouvel atelier, derrière 
la ligne de train dont on aperçoit les piquets au-
dessus du mur. Notre aquarelle à la perspective 
géométrique et très dessinée atteste du goût pour 
la ligne de Foujita, resté intact dans ses années de 
maturité. Les couleurs froides et la perspective 
vide donnent une douce mélancolie à ce paysage 
urbain, témoignage de l’attachement d’un artiste 
au quartier qui a fait sa gloire.

tsuGuharu Léonard FouJita 
Tokyo 1886 - 1968 Zurich

La rue Vandamme à Paris, 1955

Plume et aquarelle sur papier

222 x 283 mm

Situé et localisé b.g. : Rue Vandamme XIV Paris / Foujita f

Provenance :  

Succession Kimiyo Foujita (1909 - 2008)
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GeorGes rohner 
Paris 1913 - 2000 Lannion

Christ gisant (d’après Mantegna)

Mine de plomb et aquarelle sur papier

315 x 235 mm

Signé b.g. : G. Rohner

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 et il abandonne le lycée 
en seconde pour s’inscrire à l’Ecole 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 
Jacques Despierre, Robert Humblot, Henri 
Jannot et Georges 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, Georges 
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 » 1.

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 Georges 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.

L’artiste réinterprète ici La lamentation sur le Christ 

Mort d’Andrea Mantegna (vers 1480) conservée à 
la Pinacothèque Brera à Milan. Georges Rohner 
était fasciné par la représentation en raccourci du 
Christ inventée par le maître de la Renaissance, 
et a beaucoup travaillé sur le thème. Il réutilise 
la pose tout au long de sa carrière dans plusieurs 
de ses œuvres : la plus célèbre, Le Naufragé (ill. 1),  
peint en 1939, est conservée au musée des années 
30 à Boulogne.

 
 
 
_____________ 
 
1. Myriam Rosen, Interview pour Libération, 27 Février 1997.

Ill.1: Georges Rohner, Le Noyé, 1939. Huile sur 
toile, 65 x 81 cm. Boulogne, musée des années 30.
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