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Alfred Kubin (Leitmeritz 1877 – 1959 Zwickledt)
Tête au nez coupé
Vers 1904 – 1907

Plume et encre noire, lavis, pulvérisateur, grattage, aquarelle et crayons de couleur sur papier
327 x 253 mm
Signé à l’encre en bas à droite : « Kubin »
Titré en bas à gauche au crayon : « Kopf mit abgeschnittener Nase » (Tête au nez coupé)

Provenance :
Kornfeld Galerie & Cie, Berne, 12 juin 2009, lot 96
Le Claire Kunst, Hambourg
Collection particulière
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Étude de femme nue, préparatoire à Roger délivrant Angélique
1818 – 1819

Mine de plomb sur papier calque contrecollé sur papier
184 x 59 mm
Signé en bas à gauche : « Ing »
Note de l’artiste au centre à gauche : « milieu »
Inscription sur le montage : « Ingres »

Provenance :
Collection Ernest Gariel (1825 – 1884)
Collection René Piot (1866 – 1934)
Collection Stéphane Piot, transmis par descendance
Collection particulière

Notre dessin est une première pensée pour l’une des œuvres les plus célèbres de Jean-Auguste-Dominique 
Ingres  : Roger délivrant Angélique. Peint à Rome entre 1818 et 1819, le tableau est commandé en 1817, 
sur intervention du comte de Blacas, ambassadeur de France à Rome, pour décorer la salle du Trône de 
Versailles, en pendant de Renaud et Armide servis par une nymphe de Pierre-Nolasque Bergeret. Exposé au 
Salon de 1819 au côté de La Grande Odalisque, le tableau est accroché au château de Versailles de 1820 à 
1823, puis entre au musée du Luxembourg en 1824, avant d’être transféré au musée du Louvre en 1874. C’est 
la première toile de l’artiste à entrer dans les collections publiques.

Notre dessin, sur papier calque, contrecollé et retravaillé sur papier, témoigne des premières réflexions 
de l’artiste dans la conception de sa composition. Deux dessins d’ensemble conservés au musée Ingres-
Bourdelle à Montauban (ill. 1 et 2) attestent de ces premières recherches. Ils montrent tous les deux la figure 
centrale, Angélique, les bras dans le dos, liés au rocher, et le buste en avant comme dans notre dessin. Une 
étude à l’huile d’après le modèle vivant conservée au Fogg Art Museum de Cambridge (ill. 3) se concentre 
également sur la figure centrale, la montrant dans la même pose que notre dessin mais tournée vers la 
gauche, et dans le coin supérieur droit, la tête vers la droite. Angélique est représentée dans une attitude 
presque résignée, contrastant avec la torsion et l’attitude désespérée de la composition finale.

Notre dessin a appartenu au collectionneur de numismatique Ernest Gariel, puis au peintre René Piot. 
Élève de Gustave Moreau et peintre décorateur dans les premières années du 20e siècle, il s’apparente au 
mouvement Art Déco dont les membres vénéraient Ingres et son goût pour la primauté du dessin.

Jean-Auguste-Dominique Ingres
Montauban 1780 – 1867 Paris

ill. 1
Jean-Auguste-Dominique Ingres
Étude d’ensemble, préparatoire à Roger délivrant 
Angélique
Crayon sur papier
87 x 105 mm
Montauban, musée Ingres-Bourdelle

ill. 2
Jean-Auguste-Dominique Ingres
Étude d’ensemble, préparatoire à Roger délivrant 
Angélique
Crayon sur papier
81 x 97 mm
Montauban, musée Ingres-Bourdelle

ill. 3
Jean-Auguste-Dominique Ingres
Étude de nu, préparatoire à Roger 
délivrant Angélique
Huile sur toile
47 x 37,2 cm
Cambridge, Fogg Art Museum
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Étude de femme nue, et de tête d'homme casqué  
préparatoire à Roger délivrant Angélique
1839

Crayon et lavis gris sur papier
175 x 115 mm

Jean-Auguste-Dominique Ingres choisit d’illustrer un des épisodes les plus célèbres du Roland Furieux de 
l’Arioste (1532) : Roger délivrant Angélique (Chant X, strophe 92 et suivantes). Le chevalier Roger chevauchant 
un hippogriffe voyage au-dessus de la Bretagne lorsqu’il aperçoit « la belle Angélique nue sur un rocher ».  
La jeune princesse avait été enlevée par le peuple des Ébudiens et enchaînée sur un rocher pour être 
dévorée par l’orque. Le chevalier vient alors secourir la princesse, transperçant la créature de sa lance. 
L’ambitieuse composition mêlant héroïsme, fantastique et érotisme reçoit un accueil glacial de la critique au 
Salon qui, comme pour La Grande Odalisque, ne comprenait pas les « bizarreries » anatomiques de l’artiste. 
Malgré cette première réception mitigée, l’œuvre est aujourd’hui considérée comme majeure. L’ambition du 
travail préparatoire, l’influence de l’œuvre sur les générations suivantes (notamment chez Gustave Courbet 
et Edgar Degas), ainsi que les nombreuses versions postérieures et répliques exécutées par l’artiste attestent 
de son importance. 

Ingres peint une vingtaine d’années plus tard, deux autres versions du sujet : l’une en 1839 (National Gallery, 
Londres) et l’autre de format ovale en 1841 (musée Ingres-Bourdelle, Montauban). La position de la chevelure 
d’Angélique, et surtout l’esquisse en deux traits du rocher - raccourci par rapport à la première version - 
au-dessus de la tête du modèle, indiquent que notre étude s’insère dans le processus créatif de la version 
de 1839 (ill. 1).

Jean-Auguste-Dominique Ingres
Montauban 1780 – 1867 Paris

ill. 1
Jean-Auguste-Dominique Ingres
Roger délivrant Angélique
1839
Huile sur toile
47,5 x 40 cm
Londres, National Gallery
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Étude de figure drapée, d'après Pinturicchio

Crayon sur papier
183 x 123 mm
Inscriptions en haut à droite : « doublure rouge écarlate / habit laque claire / doublure écarlate / bonnet viollet fort »

Provenance :
Collection Pierre-Auguste Pichon (1805 – 1900)

Étude de figure drapée, d’après Pinturicchio

Crayon sur papier 
183 x 123 mm
Inscriptions : « callot vert noir / habit / d’or / les clairs rehaussés / d’or sur un ton / jaune d’ocre claire », « chapeau rouge », 
« habit drap d’or à lettres gris ou rouges », « gants et hermines blancs », « rouge laqué », « couleur de chair »

Provenance :
Collection Pierre-Auguste Pichon (1805 – 1900)

À Toulouse, puis à Paris, Jean-Auguste-Dominique Ingres s’est formé en copiant des peintures ou des 
sculptures comme l’exigeait la formation académique des artistes de son temps. Il reçoit de son père un 
portefeuille de gravures qui constitue son premier répertoire d’images. Tout au long de sa vie, il continue à 
alimenter ce recueil de lithographies, dessins, photographies, représentant des sculptures antiques, des objets 
médiévaux, des tableaux de la Renaissance italienne ou allemande, et parfois des œuvres contemporaines. 

Beaucoup de dessins sont tracés d’après les maîtres. Ces croquis, souvent de petits formats, illustrent 
les divers centres d’intérêt de l’artiste : relevés d’architecture, sculptures ou détails de tableaux. Comme 
dans nos dessins, ils sont généralement accompagnés de notes apportant des informations sur l’original, 
principalement des indications de couleurs, et renseignent les copies réalisées en voyage en France, et 
surtout en Italie. 

Lors de son premier voyage à Rome, Ingres découvre et étudie l’œuvre des peintres du Quattrocento. Outre 
l’œuvre de Raphaël qui le bouleverse, l’artiste s’intéresse à une grande variété de peintres et de sujets.  
Nos deux dessins sont empruntés à une fresque visible dans la chapelle Bufalini de la Basilique Santa Maria 
in Aracoeli peinte par le Pinturicchio entre 1487 et 1489, représentant La Mort de saint Bernardin de Sienne.  
Nos feuilles copient les deux figures situées à chaque extrémité de la composition au premier plan.

Jean-Auguste-Dominique Ingres
Montauban 1780 – 1867 Paris

ill. 1
Bernardino di Betto, dit le Pinturicchio
La Mort de saint Bernardin de Sienne
1484 – 1487
Fresque
Rome, basilique Santa Maria in Aracoeli
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Étude de buste d’homme drapé, préparatoire à L’Apothéose d’Homère
1826 – 1827

Crayon sur papier calque
170 x 172 mm

Une toile monumentale représentant L'Apothéose d'Homère est commandée à Jean-Auguste-Dominique 
Ingres en 1826 par le comte de Forbin pour décorer le plafond de la Salle Clarac du musée Charles X au 
Louvre. Peint l’année même, le tableau est présenté au Salon l’année suivante puis installé au musée. Le livret 
du Salon décrit ainsi la composition : « Homère reçoit l’hommage de tous les grands hommes de la Grèce, 
de Rome et des temps modernes. L’Univers le couronne, Hérodote fait fumer l’encens. L’Iliade et l’Odyssée 
sont à ses pieds ».

Récemment rentré d’Italie, Ingres cherche à faire de cette grande et prestigieuse commande son manifeste 
esthétique. Tout d’abord plastiquement, en s’inspirant de L'École d’Athènes de Raphaël pour mettre en place 
une composition rigoureuse et classique, dans une architecture antique ; mais également idéologiquement 
par le choix des personnalités représentées et dont Ingres se veut l’héritier  : penseurs grecs - Hérodote, 
Sophocle, Aristote, Platon, Socrate - , grands auteurs classiques français – Molière, Pierre Corneille, Jean 
Racine, Jean de La Fontaine – et seulement deux peintres qu’il vénère : Nicolas Poussin et Raphaël. Au Salon, 
le tableau est opposé à La Mort de Sardanapale d’Eugène Delacroix, et place Ingres en chef de file du 
classicisme face à l’émergence de la génération romantique.

Notre dessin est une étude pour la figure d’Homère, située au centre de la composition. Le dessin se 
concentre sur la draperie habillant le poète dans une première pensée de l’artiste. Dessinée sur papier 
calque, la feuille a vraisemblablement été tracée au-dessus d’une étude de figure nue, pour se concentrer 
essentiellement sur la draperie, le reste étant synthétisé à l’extrême. Une esquisse à l’huile reprenant la pose 
de notre dessin, fut egalement peinte par Ingres et reprise des années plus tard, en 1861 – 1862, pour devenir 
un tabpeau indépendant : Homère et son guide (ill. 2). La pose - le bras en mouvement appuyé sur un bâton 
dans la main droite - ainsi que la draperie seront modifiées par l’artiste qui représente finalement Homère 
torse nu. La tête du poète, esquissée sommairement, est inspirée des effigies antiques.

Jean-Auguste-Dominique Ingres
Montauban 1780 – 1867 Paris

ill. 1
Jean-Auguste-Dominique Ingres
L’Apothéose d'Homère
1827
Huile sur toile
386 x 515 cm
Paris, musée du Louvre

ill. 2
Jean-Auguste-Dominique Ingres
Homère et son guide
1827 – 1861
Huile sur toile
69 x 59 cm
Bruxelles, musées Royaux
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Portrait du roi Louis-Philippe, préparatoire à Saint Philippe,  
pour un vitrail de la chapelle Saint-Louis de Dreux
1844

Mine de plomb, crayon noir, sanguine, grattage, gouache et aquarelle sur papier
330 x 222 mm
Signé en bas à gauche : « Ingres »

Provenance :
Van Marcke, Paris, 29 novembre 1934, lot 9
Paris Montparnasse, Paris, 10 février 2010, lot 75
Hôtel des ventes, Senlis, 7 avril 2013, lot 93
Collection particulière

Publications :
Jacques Foucart, Ingres, les cartons de vitraux des collections du Louvre, 2002, p. 92
Mathieu Deldicque, Nicole Garnier, Ingres, l’artiste et ses princes, 2023, p. 173

Exposition :
Chantilly, Château de Chantilly, Ingres, l’artiste et ses princes, 2023

Ce portrait de Louis-Philippe trouve sa genèse dans l’accident mortel du duc d’Orléans. Grand amateur d'art,  
le duc commande son portrait à Jean-Auguste-Dominique Ingres en 1840. Lors des séances de pose, une 
amitié se noue entre l’artiste et son modèle. La mort du duc dans un accident de calèche en 1842 plonge 
Ingres dans une profonde tristesse. Sa proximité avec le jeune homme pousse son père, Louis-Philippe, à 
lui commander des vitraux pour la chapelle commémorative Notre-Dame-de-la-Compassion érigée sur les 

lieux de l’accident. Ingres s’y emploie en 1842 – 1843. Dans une lettre à 
Marcotte, il écrit  : « Le Roi a dit, il n’y a que Mr. Ingres qui doit faire ce 
travail, il était l’ami de mon fils et mon fils l’aimait beaucoup ! »1. Lorsque 
Louis-Philippe décide de réaménager la chapelle Saint-Louis du domaine 
de Dreux, nécropole de la famille royale où est enterré le duc d’Orléans, 
le roi commande de nouveaux vitraux à Ingres et lui demande à être 
représenté en saint Philippe. 

Notre dessin est un carton pour le vitrail représentant Louis-Philippe 
sanctifié. Ingres a d’abord réalisé un grand carton dessiné représentant 
un saint Philippe anonyme. Puis, il lui a donné le visage de Louis-Philippe. 
Notre dessin s’insère donc entre la première étude anonyme et le 
vitrail final à l’effigie du roi. Il fixe les traits de l’homme, une larme à l’œil, 
quittant son habit de roi pour endosser celui d’apôtre. La technique 
d’exécution est extrêmement élaborée, mêlant gouache et aquarelle 
sur des traits de crayon noir et de sanguine, avec quelques grattages. 
Le degré d’aboutissement très poussé, se concentrant sur le visage, les 
traits et l’expression du souverain, érige le carton en véritable portrait. 
En collaborant étroitement avec Louis-Rémy Robert, directeur de la 
manufacture de Sèvres, qui l’aiguille notamment sur les couleurs à choisir, 
Ingres participe à l’émergence d’une nouvelle école du vitrail. Une lettre 
d’Ingres à Robert accompagne notre dessin  : « Je voudrais bien avoir 
le plaisir de vous voir et causer un peu de mes travaux que je compte 
toujours pousser en avant ». Robert a écrit à côté de la lettre : « Le dessin 
ci-joint représente St-Philippe sous les traits du Roi et faisait partie  
des mêmes vitraux ».

Jean-Auguste-Dominique Ingres
Montauban 1780 – 1867 Paris

1 Daniel Ternois, Lettres d’Ingres à Marcotte d’Argenteuil, 1999 – 2001, n° 44

ill. 1
D’après Jean-Auguste-Dominique Ingres
Saint Philippe 
Vitrail
Dreux, Chapelle Saint-Louis
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Étude d'homme nu assis, préparatoire à Jésus parmi les docteurs
Vers 1844 – 1862 

Mine de plomb sur papier
246 x 169 mm
Cachet d'atelier en bas à gauche (L. 1477)

Provenance :
Succession de l’artiste
Collection Delphine Ingres, née Ramel (1808 – 1887)
Collection Huguette Bérès
Collection Avigdor Arikha (1929 – 2010), cachet au dos de la feuille (L. 5010)
Collection particulière, transmis par descendance

Le tableau monumental Jésus parmi les docteurs est commandé à Jean-Auguste-Dominique Ingres en 1844 
par Louis-Philippe et Marie-Amélie de Bourbon, par l’intermédiaire d’Alphonse de Cailleux (directeur des 
musées royaux), pour orner la chapelle du Château de Bizy en hommage au duc d’Orléans mort en 1842. 
La réalisation de la toile prend dix-huit années à l’artiste qui signe le tableau en 1862 alors qu’il est âgé de 
quatre-vingt deux ans. Il laisse une dizaine d’études à l’huile et près d’une centaine de dessins. Afin de trouver 
un acquéreur, il expose le tableau dans son atelier, puis à la galerie Martinet. N’ayant pas trouvé preneur,  
le tableau reste dans l’atelier à la mort du maître avant d’être légué au musée de Montauban, sa ville natale.

Fortement marquée par les maîtres italiens, notamment Raphaël, la composition représente un épisode du 
début de la vie de Jésus, relaté dans l’Évangile selon Saint Luc. Âgé de douze ans, le Christ échappe à  
la vigilance de ses parents qui le retrouvent trois jours plus tard au Temple, discutant et débattant avec  
les docteurs, fascinés par l’intelligence du jeune garçon.

Notre dessin est une étude pour la figure assise au centre de la composition, à la gauche du Christ. La pose 
du corps, des jambes et de la tête renversée du modèle barbu est la même que dans la composition finale, 

mais la position des mains diffère, témoignant de la longue 
réflexion de l’artiste. Dans notre dessin, les bras sont écartés 
dans une pose exclamative, alors que dans le tableau, la main 
rapportée près du visage du personnage donne un aspect 
plus contemplatif à la figure. 

La feuille a appartenu au peintre Avigdor Arikha, figure majeure 
de la peinture figurative de la seconde moitié du 20e siècle. 
Grand admirateur d’Ingres, il lui consacre de nombreux textes 
et organise plusieurs expositions : Dessins d’Ingres à la Frick 
Collection à New York et au Museum of Fine Arts de Houston, 
puis Ingres au musée du Louvre.

Jean-Auguste-Dominique Ingres
Montauban 1780 – 1867 Paris

ill. 1
Jean-Auguste-Dominique Ingres
Jésus parmi les docteurs
1862
Huile sur toile
265 x 320 cm
Montauban, musée Ingres-Bourdelle
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Jeanne d'Arc

Crayon et lavis d'encre grise sur papier calque
180 x 100 mm
Signé et daté en bas à gauche : « Ingres / 1850 » 

Provenance :
Provenant de l’album amicorum du curé Louis-Robert Debeauvais (1802 – 1868), vendu au profit des orphelins de Saint-Jacques du Haut-Pas
Drouot-Richelieu, étude Daussy et Ricqlès, Paris, 25 avril 1990, lot 10 (Album indivisible)
Galerie Bérès, Paris

Entre 1843 et 1846, Jean-Auguste-Dominique Ingres fournit plusieurs dessins représentant des portraits en 
pied devant servir de frontispices aux biographies de Jeanne d’Arc, Jean de La Fontaine, Eustache Le Sueur, 
Molière, Nicolas Poussin et Jean Racine, pour Le Plutarque français. L’ouvrage d’Édouard Mennechet en six 
volumes, publié entre 1844 et 1847 chez Langlois et Leclercq à Paris, présente les biographies des hommes 
et femmes illustres de l’Histoire de France. La composition utilisée par Ingres pour représenter Jeanne d’Arc 
(ill. 1) lui inspira la toile intitulée Jeanne d’Arc au sacre de Charles VII (ill. 2), réalisée quelques années plus 
tard en 1854 et aujourd’hui conservée au musée du Louvre. Le tableau est commandé en 1851 à Ingres par 
Monsieur de Guisard, inspecteur des Beaux-Arts, pour la commémoration de Jeanne d’Arc en 1854. La toile 
sera ensuite présentée à l’Exposition universelle de 1855, avant d’entrer dans la collection de Napoléon III, 
puis au musée de Versailles, au musée du Luxembourg, et enfin au musée du Louvre en 1874. 

Plusieurs dessins préparatoires sont conservés au musée de Montauban. Notre dessin illustre parfaitement 
la réflexion de l’artiste depuis la première composition dessinée dans les années 1840. Il garde la position du 
bras droit tenant l’étendard – qui sera finalement modifiée – mais introduit plusieurs éléments qui figureront 
dans le tableau final : la coupe des cheveux, plus longue et la robe sous l’armure.

Jean-Auguste-Dominique Ingres
Montauban 1780 – 1867 Paris
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Deux études de femmes nues assises

Crayons sur papier
270 x 297 mm
Signé en bas à gauche : « Ingres »

Jean-Auguste-Dominique Ingres, artiste prolifique, est un dessinateur prodigieux. La dimension graphique 
de son œuvre est essentielle à la compréhension de son processus créatif  : pour chaque composition, il 
trace des croquis d’ensemble à la plume et multiplie les études de figures, au crayon ou à la mine de plomb. 
L’artiste crée soigneusement chaque personnage à partir de modèles nus, laissant un nombre considérable 
de feuilles préparatoires à ses tableaux. Selon les préceptes académiques, la méthode d’Ingres consiste à 
dessiner d’abord les figures nues pour maîtriser parfaitement l’articulation de leur corps, puis de les draper 
si nécessaire. 

Notre dessin est préparatoire à une composition inconnue, ou pour une figure non retenue. Il s’agit à l’évidence 
d’études pour un même personnage, traduisant les réflexions de l’artiste sur la pose à retenir, l’expression à 
donner - comme l’atteste le détail du visage au centre. Un dessin passé en vente aux enchères en 1998 chez 
Kohn (Drouot Montaigne, Paris, Boîtes précieuses des 18e et 19e siècles, Tableaux anciens, mobilier, objets d’art, 
bijoux, 15 Décembre 1998, lot 24) montre une religieuse drapée dans la même pose que la femme située à 
gauche de notre dessin.

Jean-Auguste-Dominique Ingres
Montauban 1780 – 1867 Paris
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Grec, assis sur un divan, tenant un narghilé
Vers 1826

Crayon, aquarelle et gouache sur papier
128 x 128 mm
Signé à la plume et à l'encre, en bas à droite : « Eug. Delacroix »

Le modèle porte le costume des Souliotes, un groupe de chrétiens orthodoxes albanais qui s’opposa farou-
chement aux Turcs lors de la guerre d'indépendance grecque. Le poète britannique, Lord Byron, qui les 
employait comme gardes du corps personnels, posa dans leur habit traditionnel pour son célèbre portrait 
de 1813 par Thomas Phillips (Ambassade britannique, Grèce). Eugène Delacroix vit certainement l'une des 
nombreuses versions du portrait à Londres dans l’atelier de Phillips qu'il visita au cours de l'été 1825 avec 
Richard Parkes Bonington. Une gravure d'après le tableau de Phillips figurait dans l'une des ventes d'atelier 
posthumes de Bonington1. 

À la fin de l'année 1825, un réfugié grec, le comte Demetrius de Palatiano - figure quasi byronienne -, posa 
dans l'atelier londonien de Delacroix en Souliote - la tenue fut vraisemblablement prêtée à Delacroix 
par l'artiste Jules Robert Auguste. Plusieurs artistes du cercle de Delacroix étaient présents  : Bonington, 
Auguste mais aussi Alexandre-Marie Colin et Paul Huet qui réalisèrent des esquisses à la mine de plomb et 
des études à l'huile du grec. Delacroix exposa un portrait de Palatiano costumé au Salon de 1827 (Galerie 
nationale, Prague). Colin et Delacroix ont utilisé ces études de costumes dans des compositions byro-
niennes et philhellènes, tandis que Bonington en a revêtu les personnages secondaires de ses peintures 
vénitiennes ultérieures.

Les études de costumes de la séance de pose avec Palatiano 
se trouvent à la fin d'un carnet de croquis que Delacroix utilisa 
d’abord à Londres2. Les études à l'huile conservées au Louvre 
d'un modèle posant en costume souliote datent probablement 
de la même période3. 
L’aquarelle présentée ici est l'un des nombreux sujets apparen-
tés exécutés par Delacroix entre la venue de Palatino en 1825 
et l'exposition philhelléniste organisée par la Galerie Lebrun à 
l’été-automne 18264. 
Une œuvre étroitement comparable, tant par son sujet que 
par sa technique, est conservée au Louvre : une aquarelle d’un 
Oriental, assis sur un divan, tenant un narghilé, que Maurice  
Sérullaz date d'environ 1824 – 255 (ill. 1). Mais le mélange sophis-
tiqué d'aquarelle, de gouache et de gomme arabique dans les 
deux exemples suggère plutôt l'influence de Bonington, qui  
travaillait dans l'atelier de Delacroix au printemps 18266.

Patrick Noon

Eugène Delacroix
Charenton-Saint-Maurice 1798 – 1863 Paris

1 Christie and Manson, Londres, 23 – 24 mai 1834, lot 3
2 Maurice Serullaz, Inventaire général des Dessins, École française : Dessins d'Eugène Delacroix, 1798 – 1863, Tome II, Paris, 1984, « Album d’Angleterre », n° 1751
3 Lee Johnson, The Paintings of Eugène Delacroix, A Critical Catalogue, Volume 1, Oxford, 1981, n° 30-31
4 Un superbe exemple de deux grecs fumant est passé en vente chez Christie’s, Londres, 2 juillet 2013, lot 90 ($302,830)
5 Serullaz, Inventaire Général, Tome II, n° 1503
6 Voir par exemple, Le Turc au repos et L’Odalisque jaune, tous deux datés 1826 et conservés à la Wallace Collection à Londres

ill. 1
Eugène Delacroix
Oriental, assis sur un divan, tenant un narghilé
Crayon, gouache, aquarelle et lavis sur papier
174 x 202 mm
Paris, musée du Louvre
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Paysage de bord de mer à Margate, Kent
Vers 1840

Aquarelle et crayon sur papier
140 x 191 mm

Provenance : 
Collection Sophia Booth (1798 – 1875)
Collection John Pound
Collection William Dickinson of Beausite House (1885 – 1968)
Transmis par descendance
Sotheby’s, Londres, Master Works on Paper from Five Centuries, 6 juillet 2022, lot 60
Collection particulière, Londres

Maître de l’aquarelle, William Turner trouve naturellement dans cette peinture le moyen d’exhaler sa maïeu-
tique de l’eau à travers des marines puissantes, profondes et lumineuses. 

Dans les années 1830 et 1840, Turner peint, sur des feuilles de papier bleu ou gris, certaines de ses 
esquisses à l'aquarelle les plus spontanées, mais aussi les plus novatrices. Relevant de ce corpus, notre 
œuvre est peinte sur un papier bleu fabriqué par la société Bally, Ellen et Steart, que Turner affectionne 
particulièrement. 
Elle se rattache en particulier à un groupe d'aquarelles des années 1840 répertoriées dans le catalogue  
raisonné d'Andrew Wilton sous les numéros 1382-13971. Rapidement exécutées et très éthérées, elles repré-
sentent principalement des sujets marins, dans lesquels les couleurs entremêlées expriment l'impression 
produite par le paysage. Peinte en plein air et sur le motif, notre aquarelle est archétypale de cette période. 

Elle représente vraisemblablement la plage de Margate, dans le Kent, que l’artiste fréquente dans les 
années 1830-1840, pour échapper au bouillonnement londonien. Ses visites à Margate ont donné lieu à une 
multitude de croquis rapides, d'études aux couleurs vives et d'expérimentations picturales. La petite station 
balnéaire figure - comme Rome, Farnley, Petworth, Venise, le lac des Quatre-Cantons et le Rigi - parmi les 
lieux les plus emblématiques de l’œuvre de Turner.

Mais si l’artiste esquisse des figures sur la plage, ce sont la mer et le ciel qui dominent. Toute la force 
créatrice de Turner se concentre sur l'atmosphère, sur la puissance évocatrice de la nature. Son approche 
du paysage, notamment son travail sur la lumière, son choix des couleurs et sa liberté technique, anti-
cipe l'impressionnisme. Saisissante de modernité, sa composition tend vers l’abstraction : seules quelques  
silhouettes presque translucides ancrent le sujet. La matière inonde la feuille.

Joseph Mallord William Turner
Londres 1775 – 1851 Londres

1 Andrew Wilton, The Life and Work of J.M.W. Turner, Fribourg 1979, pp. 466-467, n° 1382 – 1897
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Paysage sous la pluie
Vers 1866

Plume et lavis d'encre brune, gouache blanche sur papier
107 x 144 mm

Publication : 
Jean Massin, Victor Hugo. Œuvre graphique, Volume II, Architectures, paysages, marines, décors, pochoirs, pliages, etc., 1969, n° 1001 

Exposition : 
Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza, Paris, Maison de Victor Hugo, Du chaos dans le pinceau... Victor Hugo, dessins, 2000 -2001, n° 183, p. 385, rep. p. 232  

En 1851, à la suite du coup d’État de Louis Napoléon Bonaparte, l’engagement politique de Victor Hugo, 
chef de file de l’école romantique, le contraint à quitter la France. Cet exil forcé s’avère être une période 
littéraire féconde. Après un séjour à Bruxelles, c’est à Jersey qu’il compose les Châtiments, un recueil de 
poèmes contestant la légitimité de Napoléon III. Expulsé de Jersey, il s’installe à Guernesey en 1855 où 
il rédige les Contemplations et reprend l’écriture des Misérables. Ces années insulaires marquent égale-
ment la transposition du lyrisme dans l’œuvre dessiné de Hugo. L’univers pictural de l’artiste, enfermé dans  
l’espace des îles anglo-normandes, s’enrichit du spectacle de l’océan. Attiré par la mer depuis ses premiers 
voyages, la réclusion renforce la fascination du poète pour le mouvement des vagues, les tempêtes, les 
naufrages, et la rudesse de la vie des gens de la mer.

Notre dessin représente un paysage, vraisemblablement de bord de mer, enseveli sous une nuée de brumes 
et sous un déluge d’eau. Dans ce paysage tourmenté, les taches noires et les nuées de gouache blanche 
imitent le tumulte des éléments – le brouillard épais, les vagues immenses et les nuages menaçants. Une 
pluie battante striant la scène renforce ce spectacle apocalyptique. 

Dans notre œuvre, technique et poésie s’accordent pour exprimer le " pêle-mêle " de l’océan, comme Hugo 
l’écrira dans les Travailleurs de la mer. Pendant cette période, l’artiste privilégie les compositions présentant 
de larges coulées d’encre, en dessinant avec les deux bouts d’un même outil : le bec d’une plume d’oie et les 
poils de barbe. Ses dessins se révèlent d’une grande richesse technique (effets de craquelures, mélanges 
d’encres et de matériaux divers, grattages, etc.). Comme sous l’effet de la vapeur, le paysage se dilue sous 
les voiles d’encre, les formes se liquéfient dans l’humidité du papier mouillé. À l’instar de la pluie, la mer, les 
nuages ou la fumée dans la nuit, les matériaux s’amalgament en une substance informe, à la fois nuancée et 
presque indifférenciée. L’océan et le ciel se confondant dans la nuit est un thème qui revient fréquemment 
dans les Contemplations. Ces techniques aléatoires, travaillées à partir de la tâche d’encre, permettent à 
l’imagination de s’affranchir de la maîtrise et de la réflexion, et confèrent aux dessins de Hugo une moder-
nité qui fascinera les artistes du 20e siècle. 

Victor Hugo
Besançon 1802 – 1885 Paris
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Étude d'homme lisant

Fusain sur papier
380 x 270 mm

Provenance : 
Collection Eugène Corbin (1867 – 1952)

Charles Sellier est admis à l’école de peinture et de dessin de la ville de Nancy en 1845. À partir de 1852, il 
suit l’enseignement de Léon Cogniet à l’École des beaux-arts de Paris et parfait sa maîtrise du clair-obscur 
comme en témoignent ses portraits de jeunesse. En 1857, Cogniet s’enthousiasme pour son Portrait de 
la mère de l’artiste exposé au Salon qu’il compare à un Rembrandt. Prix de Rome la même année, Sellier 
séjourne à la Villa Médicis où il se lie avec Jean-Baptiste Carpeaux, Edgar Degas et Jean-Jacques Henner. 
Il y réalise une série de portraits d’italiens qui témoignent, comme Degas à la même époque, de sa fascina-
tion pour l’intériorité des modèles.
En 1864, Sellier est de retour à Paris. Il peint quelques grandes compositions et tableaux de chevalet ainsi 
que des paysages mais c’est son activité de portraitiste mondain qui lui assure la reconnaissance et une 
notoriété certaine. 

Notre dessin est caractérisé par son indéniable synthétisme. Le modèle se détache d’un fond noir en 
quelques traits de lumières dans une absolue simplification des volumes. La technique utilisée est singu-
lière : 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. Le dessin témoigne de la modernité d’un artiste jouant sur la 
lumière, annonçant la technique graphique de Georges Seurat - technique qui sera reprise par les artistes 
néo-impressionnistes à la fin du siècle.

Notre feuille a appartenu à Eugène Corbin, grand mécène nancéien des premières années du 20e siècle. Ses 
premiers achats débutent avec la vente de succession de Charles Sellier, où il acquiert une grande partie de la 
production de l’artiste. La collection de Corbin rassemblait les œuvres des maîtres régionaux - Claude Gellée,  
Jacques Callot - et des artistes contemporains locaux - Émile Friant, Émile Gallé, Jacques Majorelle, Victor  
Prouvé ou Charles Sellier. Elle est en partie conservée au musée des Beaux-Arts de Nancy depuis 1935.

Charles Sellier
Nancy 1830 – 1882 Nancy



3332

Chat et son ombre
1868

Plume en encre brune, encre bleue et lavis brun sur papier
130 x 75 mm 
Signé en bas à droite : « E. Manet »

Provenance : 
Collection Alphonse Dumas
Nicolas Makeev, Paris
Collection Wright, New Jersey
Collection particulière, New Jersey
Freeman Fine Arts, Philadelphie, European Art & Old Masters, 28 janvier 2014, lot 75
Jean-Luc Baroni Ltd, Londres
Collection particulière, Londres

Publications :
Étienne Moreau-Nélaton, Manet : Raconté par lui-même, Henri Laurens, 1926, n° 179, fig. 353
Adolphe Tabarant, Manet et ses œuvres, 1947, p.393, cat. 651
Alain de Leiris, The Drawings of Édouard Manet, University of California Press, 1969, cat. 554
Denis Rouart, Daniel Wildenstein, Édouard Manet : Catalogue raisonné, Volume II, 1975, pp. 220 - 221, n° 622
Juliet Wilson-Bareau, Division and Revision: Manet’s Reichschoffen Revealed, 2008, pp. 54 et 85, n° 37, fig. 41

Exposition :
Paris, École des beaux-arts, 1884, n° 179, dans « cadre »

Depuis l’apparition fracassante d’Olympia (ill. 1) au Salon de 1865, le chat noir du tableau était devenu 
aussi célèbre que son auteur, et l’image de Manet étroitement associée à celle du félidé. Il n’est donc pas 
étonnant que, préparant son ouvrage Les Chats1 – une histoire enlevée et plaisante des chats de l’antiquité 
au 19e siècle –, Champfleury ait pensé confier la réalisation de certaines de ses illustrations au peintre, qui 
plus est un de ses amis proches. On sait que Manet réalisa à cette occasion la magnifique lithographie  
Le Rendez-vous des chats (ill. 2), qui servit pour une affiche publicitaire annonçant le livre et fut reproduite 
dans l’ouvrage lui-même. 
On sait moins que le peintre envisagea une autre contribution. Notre dessin en témoigne. Parmi les anec-
dotes félines citées par Champfleury figure l’histoire d’un « certain comte de Combourg à jambe de bois, 
mort depuis trois siècles, [qui] apparaissait à certaines époques, et qu’on l’avait rencontré dans le grand 
escalier de la tourelle. Sa jambe de bois se promenait aussi seule avec un chat noir2. » Notre dessin, un chat 
noir et son ombre campé dans une escalier hélicoïdal, préparait une illustration de l’épisode du chat noir et 
de la jambe de bois. En outre, réalisant son dessin, Manet s’amusait à donner à l’animal l’exacte silhouette 
de celui d’Olympia (ill. 3). Toutefois, le projet ne put aboutir. Dans une lettre à l’écrivain, Manet déclarait : « Je 
ne pourrai jamais rien faire de la jambe de bois – et je serai obligé de renoncer au plaisir de faire quelque 
chose pour votre livre si vous ne me donnez pas un autre sujet3. »

Édouard Manet
Paris 1832 – 1883 Paris

1 Champfleury, Les Chats – Histoires, Mœurs, Observations, Anecdotes, J. Rothschild, 1869
2 Champfleury tire l’histoire du comte de Combourg des Mémoires d’outre-tombe de Chateaubriand
3 Édouard Manet à Champfleury, s. d., Fondation Custodia
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Finalement, le dessinateur Charles Kreutzberger (1829 – 1904), collaborateur régulier de Champfleury, se 
chargea d’exécuter Le chat et la jambe de bois4 (ill. 4), annonçant avoir terminé son œuvre dans une lettre 
à l’écrivain du 4 juillet 18685, ce qui permet de dater notre dessin de quelques semaines avant cette date. 
Manet n’allait pas en rester là pour autant. Le succès du livre aidant, Champfleury envisagea une édition 
de luxe des Chats, qui parut en 1870, cette fois illustré notamment par une eau-forte de Manet, Le chat et 
les fleurs (Guérin 53). 
Notre Chat et son ombre débutait donc une aventure qui devait marquer tant l’histoire de l’art que celle de 
l’édition.
 
Resté chez Manet, le dessin fut vendu par l’artiste, en même temps qu’un ensemble d’œuvres graphiques, 
au galeriste et collectionneur Alphonse Dumas qui réunit le tout dans un même cadre (ill. 5). L’ensemble fut 
présenté sous cette forme à l’exposition posthume organisé à l’École des beaux-arts un an après la mort du 
peintre (n° 179 du catalogue, sous le titre générique « Cadre »). Une décennie plus tard, Dumas chargea son 
jeune employé, le futur marchand d’art de génie Ambroise Vollard, de vendre ces dessins. Vollard s’acquitta 
de la tâche et, « au bout de quelques jours, tout fut vendu6 ».

Samuel Rodary

4 Reproduit à la page 41 de l’ouvrage
5 Charles Kreutzberger à Champfleur, Bibliothèque de l’INHA, Autographe 54, VII, 4 
6 Vollard raconte l’histoire des Manet de Dumas dans ses Souvenirs d’un marchand de tableaux (Albin Michel, pp. 50 – 51 de l’édition de 1989)

ill. 5
Anatole Godet (1839 – 1887)
Vue de l’exposition posthume Manet à l’École des beaux-arts de 
Paris
1884
Photographie

ill. 1
Édouard Manet
L'Olympia
1863
Huile sur toile
130,5 x 191 cm
Paris, musée d'Orsay

ill. 2
Édouard Manet
Le Rendez-vous des chats
Lithographie sur papier

ill. 3
Édouard Manet
L'Olympia (détail)
1863
Huile sur toile
130,5 x 191 cm
Paris, musée d'Orsay

ill. 4
Charles Kreutzberger (1829 – 1904) 
Le chat et la jambe de bois
Lithographie sur papier
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Henri Regnault
Paris 1843 – 1871 Rueil-Malmaison

Vue de la salle des Abeneerages avec la cour des Lions  
de l'Alhambra de Grenade
1869

Aquarelle et gouache sur papier
405 x 310 mm
Cachet d'atelier en bas à gauche (L. 2133b)

Provenance : 
Hôtel Drouot, Paris, vente après-décès d’Henri Regnault, 5 - 6 avril 1872, lot 25

Mort prématurément à Buzenval en 1871 dans les derniers jours de la guerre franco-prussienne, Henri 
Regnault connut une courte mais brillante carrière. Élève de Louis Lamothe, puis d’Alexandre Cabanel à 
l’École des beaux-arts, il obtient le prix de Rome en 1866 avec Thétis apportant à Achille les armes forgées 
par Vulcain. Il part alors pour l’Italie, son séjour à la Villa Médicis inaugurant quelques années de voyages 
qui le mèneront jusqu’à Tanger.

En 1868, Regnault séjourne en Espagne où il admire Diego Vélasquez et Francisco de Goya. Il y réalise des 
aquarelles représentant d’abord la population locale dans des études de figures isolées, puis de superbes 
vues architecturales. 
Le palais de l’Alhambra à Grenade le marque profondément et devient une source d’inspiration féconde 
pour le décor de son dernier grand tableau, L’Exécution sans jugement sous les rois maures de Grenade (ill. 1),  
peint en 1870 à la Villa Médicis. Plusieurs aquarelles dépeignant l’intérieur du palais font partie de ses chefs-
d’œuvres graphiques. 
Notre feuille, par sa taille, sa composition et son ambition en est l’un des plus beaux exemples, et se rap-
proche de deux autres aquarelles conservées au musée du Louvre : Entrée de la Salle des deux Sœurs à 
l’Alhambra de Grenade (ill.2) et Intérieur du Mirador des deux tours.
Notre dessin est une vue de la porte de la cour des Lions, l’un des lieux les plus emblématiques de l’Alhambra ;  
elle doit son nom à la fontaine ornée de douze lions en son centre, visible au fond de l’aquarelle.

ill. 1
Henri Regnault
L’Exécution sans 
jugement sous les rois 
maures de Grenade
1870
Huile sur toile
301 x 143 cm
Paris, musée d’Orsay

ill. 2
Henri Regnault
Alhambra de Grenade, Entrée de la Salle  
des Deux Sœurs
1869
Aquarelle et gouache sur papier
612 x 495 mm
Paris, musée du Louvre
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Étude de Grâce nue, assise, de dos, préparatoire à Apollon recevant la Lyre
Vers 1870

Crayon noir et craie blanche sur papier
483 x 371 mm
Dédicacé, signé et daté en bas à droite : « à Monsieur de Cardaillac / souvenirs de l’opéra / J Elie Delaunay / Février 1875 »

Provenance :
Collection Etienne de Cardaillac (1818 – 1879)

Originaire de Nantes, formé dans l’atelier d’Hippolyte Flandrin à l’École des beaux-arts de Paris et lauréat 
du Prix de Rome en 1856, Jules-Elie Delaunay mène une brillante carrière de peintre d’histoire et de décora-
teur, recueillant honneurs et commandes publiques. Il participe aux décors du Conseil d’État, du Panthéon 
et surtout de l’Opéra Garnier à partir de 1863 pour lesquels notre dessin est préparatoire.

Apollon recevant la Lyre des mains de la Musique orne le tympan est du salon du côté est du grand foyer 
de l'Opéra de Paris. Delaunay est l'auteur des quatre compositions décorant ce même salon. Félix Barrias 
réalise celles du salon ouest et Paul Baudry toute la partie centrale.
L’architecte Charles Garnier décrit la composition de Delaunay en ces mots : « Sur le sommet du Parnasse 
ombragé de lauriers, Apollon est porté sur un nuage. À sa droite, un génie ailé (la Musique) lui apporte la 
lyre. Une femme nue, personnifiant à la fois le Printemps et la Mélodie, lui offre des fleurs. Auprès d'elle, 
Uranie, drapée de bleu, tient un rouleau dans la main et personnifie l'Harmonie soutenant la Mélodie. Un 
jeune homme, le chalumeau dans la main gauche, se penche et boit l'eau de l’Hippocrène. C'est tout à la 
fois le poète et le musicien s'abreuvant aux sources du Parnasse. À gauche, l'Amour présente à Apollon une 
couronne que lui offrent les Trois Grâces nues »1.
Notre œuvre est une étude pour la Grâce drapée de bleu, de dos, assise à gauche.

La feuille est dédicacée à Etienne de Cardaillac (1818 – 1879), directeur des bâtiments civils et des palais 
nationaux, d’abord sous Napoléon III, puis sous la IIIe République, jusqu’en 1877. Il est membre du jury du 
concours organisé en 1860 pour la construction de l’Opéra national de Paris remporté par Charles Garnier.

Jules-Elie Delaunay
Nantes 1828 – 1891 Paris

1 Charles Garnier, Le Nouvel Opéra de Paris, 1878, Volume II

ill. 1
Jules-Elie Delaunay
Apollon recevant la Lyre
Décor du plafond du grand foyer
Paris, Théâtre National de l'Opéra
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Étude d'arrière-main de cheval

Crayon sur papier
220 x 229 mm
Cachet d'atelier en bas à droite : « Rosa Bonheur » (L. 275)

Provenance :
Galerie Georges Petit, Paris, Atelier Rosa Bonheur, 30 mai – 2 juin 1900, lot 1319

Formée par son père, Marie-Rosalie Bonheur, dite Rosa Bonheur, est un talent précoce. Elle s’initie au des-
sin en copiant les maîtres au Louvre et expose pour la première fois au Salon en 1841, à seulement dix-neuf 
ans. En 1855, elle expose Le marché aux chevaux à l’Exposition universelle : ce chef d'œuvre la rend célèbre. 
Première femme artiste à recevoir la Légion d’Honneur, elle est admirée en France mais aussi en Europe et 
aux États-Unis, où elle jouit d’une renommée considérable.

Ses sujets sont essentiellement animaliers, étudiés en plein air ou dans son atelier, et traités dans des com-
positions impressionnantes, ou, isolés, comme des portraits. L’artiste scrute avec assiduité la vie animale : 
elle se rend régulièrement aux courses de chevaux, se promène au Jardin des plantes et voyage beaucoup.  
En 1860, elle s’installe au Château de By, à proximité de la forêt de Fontainebleau afin d’être au plus près de 
la nature. Elle vit entourée d’animaux - un cerf, une biche, un singe et même une lionne. 

Les sujets équestres sont récurrents dans l’œuvre de Bonheur. Notre dessin représentant l’arrière-main 
d’un cheval avec une esquisse du bas du corps d’un cavalier, témoigne de sa parfaite connaissance de 
l’anatomie de l’animal et du réalisme photographique de l’artiste.

Rosa Bonheur
Bordeaux 1822 – 1899 Thomery
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Étude de toréador de dos

Crayon sur papier
338 x 215 mm
Signé en bas à droite : « JL. Gérôme »

Professeur à l’École des beaux-arts durant près de quarante ans, Jean-Léon Gérôme fut l’un des artistes 
français les plus célèbres de son temps. Représentant de la peinture académique de la seconde moitié du 
19e siècle, son hostilité affichée contre les peintres d’avant-garde, particulièrement les impressionnistes, 
contribua à son oubli relatif dans les années suivant sa mort.

Gérôme est l’un des rares artistes français du 19e siècle à avoir peint la corrida. Sa rivalité avec Édouard 
Manet, auteur en 1864 de L’Homme mort (Washington, National Gallery of Art) – toile représentant un 
toréador étendu sur le sol – le pousse certainement à s’intéresser à la tauromachie.
Après un simple passage sur la route d’Alger en 1873, Gérôme séjourne plus longuement dans la péninsule 
ibérique en 1883. L’artiste peint alors trois grandes scènes panoramiques sur le sujet : L’Entrée du taureau 
(collection particulière), La Fin de la Corrida (Vesoul, musée Georges-Garret), et une toile perdue connue 
par une photographie : Le Picador.

Notre dessin est une étude préparatoire à la figure centrale, à l’avant, de L’Entrée du taureau (ill. 1). Deux autres 
dessins liés à cette composition sont connus (dont l’un est conservé au musée George-Garret à Vesoul). 

Jean-Léon Gérôme
Vesoul 1824 – 1904 Paris

ill. 1
Jean-Léon Gérôme
L’Entrée du taureau
Huile sur toile
Collection particulière
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L'Enfant prodigue
Vers 1880

Plume et lavis d'encre brune, gouache blanche sur papier, marouflé sur papier
210 x 162 mm

Provenance : 
Collection Rose ou Auguste Beuret, Paris
Collection Claude Roger-Marx, Paris
Collection Jean Cau, Paris
Christie’s New York, 10 novembre 1994, lot 105
Collection particulière
Sotheby’s New York, 10 novembre 2000, lot 132
Collection particulière
Sotheby’s Londres, 9 février 2012, lot 147
Collection particulière

Publication :
Octave Mirabeau, Les Dessins d'Auguste Rodin (Recueil Goupil-Fenaille), 1897, pl. 126

Dans les années 1880, la série des « dessins noirs » - des figures maniéristes dans des poses contorsion-
nées exécutés à la plume et à l’encre brune - d’Auguste Rodin est étroitement liée à La Porte de l’Enfer. 
Ces feuilles, aux sujets sombres et tourmentés, ne sont pas systématiquement préparatoires à l’ambitieuse 
composition mais témoignent de l’inclination de Rodin pour les thématiques infernales. Si Rodin s’inspire 
principalement de La Divine Comédie de Dante Alighieri, il ne s’y limite pas et incorpore dans son projet 
d’autres sources, d’autres sujets. 
Issu du Nouveau Testament, le retour de l’enfant prodigue est un classique de l’Histoire de l’art. Dans la 
continuité de ses réflexions pour La Porte de l’enfer, Rodin réalise deux œuvres sur ce thème : une sculp-
ture - du fils seul - et notre dessin - du fils dans les bras de ses parents. 
La parabole biblique de L’Enfant prodigue illustre l'amour inconditionnel d'un père pour ses deux garçons : le 
cadet, ayant dilapidé les richesses paternelles, revient, humilié, implorer la clémence familiale. Notre dessin 
représente l’instant où, dans une tendre étreinte familiale, le fils est pardonné. 

Notre feuille fut intégrée au remarquable « Recueil Goupil » (ou « Recueil Fenaille ») - un florilège préfacé 
par Octave Mirbeau, commandé par Maurice Fenaille, édité par la Maison Goupil en 1897, sous le titre  
Les Dessins d’Auguste Rodin. Les cent quarante-deux dessins reproduits dans le recueil furent sélectionnés 
par Rodin lui-même et comptent à l’évidence parmi ses plus belles œuvres graphiques. La quasi-totalité  
des dessins originaux sont aujourd’hui dans des collections muséales, notamment le musée Rodin qui 
conserve environ quatre-vingt de ces dessins, ainsi que les musée des Beaux-Arts de Lyon et des Arts 
Décoratifs de Paris qui en possèdent une dizaine chacun. Peu demeurent en mains privées. 

Le sujet de notre dessin - l’amour filial - incita certainement Rodin à l’offrir à sa compagne Rose Beuret ou 
à son fils Auguste Beuret. Il entra ensuite dans la collection de l’écrivain, critique et historien de l’art Claude 
Roger-Marx, puis dans celle de l’auteur et journaliste Jean Cau.

Auguste Rodin
Paris 1840 – 1917 Meudon
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Pierre Bonnard de profil
Vers 1891

Pastel et fusain sur papier
263 x 184 mm
Cachet d’atelier en bas à gauche : « E. V. » (L.909 c)

Provenance :
Succession de l’artiste
Richard Feigen & Co., New York
Jill Newhouse Gallery, New York
Artcurial, Paris, Art Moderne, 30 juin 2003, lot 45
Collection particulière

Qualifiée d’ « amitié fraternelle », la relation entre Édouard Vuillard et Pierre Bonnard est un compagnon-
nage artistique clé de l’histoire de l’art de la fin du 19e siècle. Les deux peintres se rencontrent à l’École des 
beaux-arts de Paris avant de suivre ensemble les cours de l’Académie Julian où ils côtoient Maurice Denis, 
Paul Ranson, Ker Xavier Roussel et Paul Sérusier. Ce groupe d’artistes forme le groupe des nabis, constitué 
à partir de 1888 autour de Sérusier, qui rapporte de Bretagne un tableau exécuté sous la direction de Paul 
Gauguin : le Paysage du Bois d’Amour, rebaptisé le Talisman par le groupe. Les nabis souhaitent faire table 
rase du passé et se débarrasser de l’encombrant héritage des styles historiques, ressassés et remixés tout 
au long du 19e siècle. Ils se présentent comme une insurrection permanente contre l’inculture de l’Acadé-
mie, une libération au nom de la coalescence des arts. Bonnard et Vuillard sont rapidement d’éminents 
membres de ce groupe. Bonnard – qui est fasciné par l’abandon de la perspective et le cloisonnement des 
couleurs de l’estampe japonaise qu’il découvre en 1890 – est surnommé le « nabi japonard ». Vuillard est 
appelé, lui, le nabi « zouave » à cause de sa barbe rousse. 
En 1890, Vuillard crée ses premières œuvres synthétistes, peintes avec du jaune strident, du bleu canard, 
et un orange des plus aigus. Cette même année, il confie à son journal : « Plus les éléments sont purs, plus 
l’œuvre est pure ; plus les peintres sont mystiques, plus les couleurs sont vives (rouges, bleues, jaunes) ; plus 
les peintres sont matérialistes, plus ils emploient des couleurs sombres (terre, ocre, noir bitume) ».

Notre pastel témoigne de l’amitié des deux peintres et de l’émulation artistique qui les lie. Dessiné avec une 
extrême économie de moyens, il réunit plusieurs caractéristiques formelles des deux artistes – travail sur 
l’ombre, aplats de couleurs, japonisme. La feuille date de 1891, année au cours de laquelle les deux peintres 
partagent, avec les critiques Lugné-Poe et Georges Roussel, un atelier au 28 rue Pigalle. Un autre portrait 
par Vuillard de Bonnard peignant est vraisemblablement réalisé à quelques jours d’intervalle. 1891 est éga-
lement l’année de la première exposition du groupe des nabis au Château de Saint-Germain-en-Laye – un 
moment charnière du mouvement, de la carrière des deux artistes et de la peinture moderne.

Édouard Vuillard
Cuiseaux 1868 – 1940 La Baule
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Le Soir à Étaples
1895

Fusain, plume et encre noire sur papier
240 x 395 mm
Signé et daté en bas à gauche : « Le Sidaner / 1895 »
Titré en bas au centre : « Chaumière aux environs d’Étaples le soir »

Provenance : 
Collection James W. Alsdorf, Chicago
Topeka Public Library, Kansas City
Collection Dr. Cotter Hirshberg
Gallery 19 C, Los Angeles
Collection particulière, Paris

Henri Le Sidaner se forme à l’École des beaux-arts de Paris et dans l’atelier d’Alexandre Cabanel. En 1892, 
une bourse lui permet de voyager en Italie et en Hollande. De retour à Paris en 1894, il fait la connaissance 
d’artistes proches du symbolisme, tels que Camille Mauclair, Emile Verhaeren et Georges Rodenbach. Entre 
1895 et 1897, Le Sidaner s’intéresse à la lumière : il se rend certains soirs, accompagné de Mauclair, sur les 
bords de Seine et tente de reproduire les effets du crépuscule dans une facture impressionniste. Il emploie 
une touche divisée, proche de celle d’Henri Martin et s’inspire des thèmes oniriques de Pierre Puvis de 
Chavannes. 

Tracé près d’Étaples, en 1895, notre dessin est emblématique des emprunts de Le Sidaner au symbolisme. 
Une silhouette, la tête baissée dans une attitude recueillie, se dresse seule - saisissante apparition au milieu 
d’un paysage désolé. 
Le Sidaner renforce l’atmosphère irréelle et onirique de notre dessin, en faisant surgir les formes par l’imbri-
cation des effets d’ombres et de lumière, sans avoir recours à la ligne. La technique graphique évoque les 
dessins « noirs » de Georges Seurat jouant sur les frottements du fusain sur le papier pour créer de forts 
effets de clair-obscur. Les passages répétés et légers du crayon accrochent les aspérités du papier laissant 
apparaître le blanc de la feuille dans le creux. Il peut ainsi esquisser les formes et moduler les effets d’ombre 
et de lumière. Les figures se détachent alors avec mystère et force.

L’œuvre de Le Sidaner offre un écho troublant aux vers du poète Maurice Maeterlinck (1862 – 1949) : celui 
d’un univers ouaté, « au seuil des nuits sans trêves », sous un « clair de lune qui pleure », imprégné d’une 
« mystique prière blanche »1.

Henri Le Sidaner
Port-Louis 1862 – 1939 Paris

1 Maurice Maeterlinck, vers tirés des poèmes Ronde d’ennui, Feuillage de cœur, Serre d’ennui.
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Portrait de Walter
Vers 1899

Crayon bleu sur papier
240 x 165 mm
Monogrammé en bas à droite : « ST »

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 et rencontre à Montmatre Adolphe Willette et le 
groupe d’artistes rassemblé au nouveau cabaret du Chat Noir  : Aristide Bruant, Charles Léandre, Felix 
Vallotton, Henri de Toulouse-Lautrec, Paul Verlaine. Steinlen peint et expose ses œuvres au Salon des  
Indépendants à partir de 1893, mais travaille essentiellement comme illustrateur. Outre Le Chat Noir,  
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, contribuent au renouvellement de la discipline et inspirent toute 
une génération d’artistes, dont Pablo Picasso. La démarche artistique de Steinlen est indissociable de son 
engagement politique. Comme Toulouse-Lautrec, il cherche à transcrire dans sa peinture et ses dessins 
une réalité sociale jusqu’ici restée à la marge de l’Histoire de l’art. 

Dessiné au crayon bleu, ce portrait intense et mystérieux montre un homme aux traits exacerbés, sans 
être caricaturaux. Un corps de chat est esquissé de quelques coups de crayons sous le visage, donnant 
au modèle les attributs du Sphinx. Selon Claude Orset1, le portrait représente Walter, un travesti de Mont-
martre ayant souvent servi de modèle à Steinlen. Fréquentant cirques et cabarets, il incarne parfaitement 
la population bohème Montmartroise du tournant du siècle.

Théophile Alexandre Steinlen
Lausanne 1859 – 1923 Paris

1 Présidente de l’Association des Amis de Théophile-Alexandre Steinlen
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Tête au nez coupé
Vers 1904 – 1907

Plume et encre noire, lavis, pulvérisateur, grattage, aquarelle et crayons de couleur sur papier
327 x 253 mm
Signé à l’encre en bas à droite : « Kubin »
Titré en bas à gauche au crayon : « Kopf mit abgeschnittener Nase » (Tête au nez coupé)

Provenance :
Kornfeld Galerie & Cie, Berne, 12 juin 2009, lot 96
Le Claire Kunst, Hambourg
Collection particulière

Publication :
Alfred Kubin, Dämonen und Nachtgesichte, 1926, n° 30

Exposition :
Winterthour, Kunstmuseum Winterthur, Alfred Kubin, 1986, n° 115

Artiste singulier, dérangeant et dérangé, Alfred Kubin dessine des feuilles sombres et fantastiques influencées 
par ses propres expériences traumatiques - son enfance est marquée par le décès de sa mère, plusieurs 
dépressions et une tentative de suicide -, par la culture populaire autrichienne ainsi que par la lecture de 
Friedrich Nietzsche, Arthur Shopenhauer et Sigmund Freud. 
Il livre un univers cauchemardesque, intense et angoissé, peuplé de monstres, démons et bêtes mythiques - 
expressions pulsionnelles de la psyché humaine. Profondément contemporain, son œuvre sonde la condition 
humaine.

« Le monde m'apparaît comme un labyrinthe. Je veux y trouver mon chemin et c'est en dessinateur que 
je dois le faire »1. Installé à Munich en 1898, Kubin abandonne assez rapidement ses études d’art. C’est la 
découverte des visions occultes de Max Klinger, en particulier ses gravures teintées de symbolisme et de 
romantisme, qui l’incite à se consacrer au dessin. 
Ses feuilles noires des premières années du 20e siècle, à la technique sophistiquée, comptent parmi les plus 
abouties et les plus inventives de son œuvre. Notre dessin à la plume et à l’aquarelle, réalisé vers 1904-1907, 
appartient à cette période. 
Kubin l'inclut vingt ans plus tard dans son autobiographie : Dämonen und Nachtgesichte (Démons et visions 
nocturnes), aux côtés d’une trentaine de ses chefs-d'œuvre. Titrée au crayon « Kopf mit abgeschnittener 
nase » (Tête au nez coupé), la composition - une tête flottante, mutilée, aux allures de squelette ou de 
spectre - témoigne de l’individualité iconographique de Kubin. 

Tête au nez coupé est vraisemblablement inspiré de la nouvelle satirique et fantastique Le Nez de Nicolas 
Gogol, parue en 1836 : un homme, Kovalev, découvre en se regardant dans un miroir que son nez a disparu. 
La description d’un instant d’horreur et de peur est emblématique de l’art de Kubin. Des années plus tard, en 
1949, Kubin illustre une autre nouvelle de Gogol : Le Manteau.

Alfred Kubin
Leitmeritz 1877 – 1959 Zwickledt

1 Alfred Kubin, Le Travail du dessinateur
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Portrait de Suzanne Bloch
1904

Plume et encre brune, lavis d'encre brune sur papier 
170 x 120 mm

En 1900, à la suite de sa rencontre avec Carlos Casagemas à Barcelone, Pablo Picasso se rend pour  
la première fois à Paris1. En France, il se rapproche du cercle d'artistes avant-gardistes de Montparnasse - 
et découvre l'œuvre de Paul Cézanne, Edgar Degas et Henri de Toulouse-Lautrec  - qui le marque 
profondément. Après le suicide de Casagemas en janvier 1901, l'artiste s'installe définitivement à Paris2. 

Picasso, qui traverse alors une période sombre, explore la vie nocturne : les cafés, les théâtres, les cabarets 
et le cirque l’intriguent et l’inspirent. Les marginaux, décrits par Karl Marx comme une « masse désintégrée 
jetée ici et là, que les Français appellent la bohème »3, figurent dans ses œuvres à partir d’octobre 1901. Les 
représentations de saltimbanques, de prostituées et de vagabonds, peints dans une palette bleue-verte 
inspirée par Le Greco – dont il se considère le successeur4 – caractérisent la période bleue du peintre 
(1901 – 1904). La mélancolie, exprimée dans les tableaux par les tonalités froides, est évoquée dans ses 
dessins par la représentation de figures torturées avec des traits rapides, spontanés et puissants. 
En 1904, Picasso rencontre Fernande Olivier et s’installe au Bateau-Lavoir à Montmartre. Il entame sa 
transition vers la période rose. 

Notre dessin fait partie d’une série d’au moins trois études à la 
plume, préparatoires au Portrait de Suzanne Bloch (ill. 1), peint 
au Bateau-Lavoir et est l’une des toutes dernières œuvres, 
si ce n’est le dernier tableau, de la période bleue. Suzanne 
Bloch était une chanteuse d’opéra. Sœur du violoniste 
Henry Bloch - intime de Picasso -, elle était célèbre pour ses 
interprétations de Wagner.

Pablo Picasso
Malaga 1881 - 1973 Mougins

ill. 1
Pablo Picasso
Portrait de Suzanne Bloch
1904
Huile sur toile
65 x 54 cm
São Paulo, Museum of Art

1 Jane Fluegel in William Rubin (ed.), Pablo Picasso: a retrospective, New York, The Museum of Modern Art, 1980, p. 28
2 Ibid, p. 47
3 Karl Marx, Le 18 Brumaire de Louis Bonaparte, 1852
4 Robert S. Lubar in Marilyn McCully (ed.), Picasso: The Early Years 1892 – 1906, Washington, National Gallery of Art, 1997, p. 145
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Étude de nu féminin de dos
Vers 1906 – 1907

Crayon sur papier
238 x 153 mm
Cachet en bas à gauche

Provenance : 
Collection Dr. Paul Alexandre
Transmis par descendance
Galerie Schmit, Paris

Publication :
Noël Alexandre, Modigliani inconnu : Témoignages, documents et dessins inédits de l'ancienne collection de Paul Alexandre, Bruxelles, 1993, 
cat n° 6.50, rep. n° 24, p. 134

Né à Livourne, Amedeo Modigliani se forme d’abord à l’École des beaux-arts de sa ville natale. Il arrive à 
Paris en 1906 et prend part à la vie artistique et à la bohème, côtoyant à Montmartre les artistes d’avant-
garde - Pablo Picasso, Juan Gris, André Derain, Guillaume Apollinaire ou Max Jacob. Dans la capitale  
française, Modigliani poursuit son apprentissage et fréquente les cours de l’Académie Colarossi, puis de 
l’Académie Ranson.

Notre Étude de nu est extraite d’un carnet compilant des dessins réalisés par Modigliani lors de son arrivée 
à Paris vers 1906 – 1907. Comme l’indique l’inscription manuscrite « Ce que je cherche… » sur une page 
isolée à la fin de l’album, les feuillets témoignent des recherches et préoccupations du jeune artiste. On y 
trouve quelques dessins liés au cirque, univers qui le fascine déjà, quelques portraits croqués, dont un auto-
portrait, mais surtout de nombreuses études de nus féminins. Certaines poses sont reprises jusqu’à dix fois 
dans le carnet. Notre Étude de nu féminin de dos, le visage légèrement tourné dans une attitude suggestive 
et poétique fait figure d’unicum. La ligne droite et anguleuse est parfaitement maîtrisée dans une synthèse 
qui annonce déjà toute la beauté des futurs dessins de l’artiste.

Le carnet dont est issu notre dessin a d’abord appartenu au docteur Paul Alexandre, grand ami et mécène 
de l’artiste rencontré en 1907 alors qu’Alexandre termine son internat à l’hôpital Lariboisière. Entre les deux 
hommes, s’instaurent immédiatement une amitié et une complicité qui dureront jusqu’en août 1914, lorsque 
le jeune médecin est mobilisé et part sur le front. Pendant ces sept années, Alexandre devient le mécène 
de Modigliani et son unique acheteur, mettant le peintre à l’abri du besoin. 
Exceptionnelle par sa qualité, sa taille et son exhaustivité, la collection Alexandre présente tous les pans 
des premières années de Modigliani, dont ses premières recherches, plus rares et moins commentées que 
les œuvres réalisées à partir de 1909 qui ont fait sa gloire. 
Le carnet fut désassemblé en dessins individuels par la Galerie Schmit dans les années 1990.

Amedeo Modigliani
Livourne 1884 – 1920 Paris
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L'Araignée
1910

Aquarelle et gouache sur papier
250 x 160 mm
Signé, localisé et daté en bas à droite : « Edoardo Gioja. Roma 1910. »

Fils du peintre Belisario Gioja, Edoardo Gioja se forme auprès de son père, ancien disciple de l’artiste 
espagnol Mariano Fortuny. 
Si ses portraits mondains font sa renommée à partir des années 1890, Gioja s’intéresse également aux 
arts décoratifs et graphiques. Dans un style néo-renaissance, il décore et aménage des villas italiennes, 
y réalisant les meubles, l’architecture et les peintures. Polyvalent, il pratique aussi l’illustration et réalise 
quelques campagnes publicitaires. 
Notre feuille matérialise ce goût pour l’innovation et l’expérimentation. 

L’atmosphère, presque symboliste, témoigne de l’influence de la peinture victorienne sur l’œuvre de Gioja. 
En 1901, l’artiste séjourne pour la première fois en Angleterre – il s’y installera définitivement en 1921 – où il 
est naturellement influencé par les préraphaélites, notamment par les œuvres de Lawrence Alma-Tadema. 
Mêlant savamment gouache et aquarelle dans une technique très raffinée, le dessin allie traits précis 
et effets de balayages rapides. Le sujet inquiétant de l’araignée contraste avec les couleurs chaudes, 
marquées mais apaisantes du paysage.

Edoardo Gioja
Rome 1862 – 1937 Londres
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Couple enlacé
Vers 1914 – 1916

Plume et encre brune sur papier
350 x 544 mm

Inscription d’Hermine Klimt, sœur de l’artiste, confirmant l’authenticité : « Nacklass meines Bruder Gustav, Hermine Klimt* »

Provenance : 
Succession de l’artiste
Collection particulière, Autriche
Galerie Bei der Albertina, Vienne
Galerie Eric Coatalem, Paris, 2008
Collection particulière, Paris

Outre ses emblématiques peintures sur fond d’or, icônes de la Sécession viennoise et de l’Art nouveau, 
Gustav Klimt se singularise par sa formidable production graphique - près de 4 000 dessins sont connus. 
Son œuvre dessiné est complémentaire de l’œuvre peint. 

Formé dans la plus pure tradition de l’École des arts décoratifs de Vienne aux règles et techniques du 
dessin académique, Klimt travaille d’après des modèles vivants. Si certains dessins sont préparatoires aux 
tableaux, beaucoup sont des compositions autonomes. 
Dès 1897, Klimt n’utilise pour ses feuilles qu’un seul format de papier caractéristique sur lesquelles il dessine 
d’abord au crayon noir, puis à la mine de plomb, ayant ponctuellement recours aux crayons de couleurs ou 
à la plume. Au fil de sa carrière, son style devient de plus en plus expressionniste ; les lignes appliquées et 
continues laissent place à des traits plus nerveux, plus courts aussi, qui animent les figures.

Pour Klimt, « tout l’art est érotique ». L’amour charnel est un thème fondamental de son œuvre - récurrent  
depuis sa période symboliste des années 1890, il culmine dans le Baiser (1908). Souvent représenté  
crûment, minutieusement, l’acte sexuel est parfois simplement suggéré comme dans notre dessin où le 
couple est dissimulé par le drap. Sensuelles, les figures sont étroitement entrelacées, se confondant jusqu’à 
l’abstraction. Comme souvent dans les dessins tardifs de l’artiste, homme et femme s’entremêlent dans une 
seule et même silhouette. 
Ses dessins érotiques lui valent des accusations d’obscénité et le décide à ne plus les exposer à Vienne. 
Klimt ne vend que très peu de feuilles de son vivant, confortant leur dimension intimiste. 

Gustav Klimt
Baumgarten 1862 – 1918 Vienne

*Succession de mon frère Gustav, Hermine Klimt
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Portrait de Lucien Boulnois
1912

Fusain et estompe sur papier
450 x 365 mm
Signé et daté en bas à droite : « XII J. Duvocelle »

Julien Duvocelle suit les leçons de Pharaon de Winter à l’École des beaux-arts de Lille, avant d’entrer dans 
l’atelier de Léon Bonnat. Entre 1897 et 1927, l’artiste expose presque chaque année au Salon des Artistes 
Français, principalement des portraits féminins. Les premières années de sa carrière sont encourageantes : 
son Portrait de la mère de l’artiste, présenté à l’Exposition universelle de 1900, obtient une médaille de 
bronze. Le tableau est acheté par le peintre Alfred Agache (Beaune, musée des Beaux-Arts), son premier 
soutien, dont il réalise le portrait. Il participe en 1905 à une exposition de portraits à Brême et reçoit l’année 
suivante la commande d’une affiche publicitaire pour la prestigieuse collection graphique de la  marque de 
papier à cigarette JOB. 
Après la Première Guerre mondiale, l’artiste subit plusieurs revers de fortune et se retire peu à peu de la vie 
artistique. Il termine sa vie dans la pauvreté la plus totale. Il meurt oublié de tous en 1961. 
Aujourd’hui encore, Duvocelle reste un artiste confidentiel. 

« Chacun de ses portraits évoque le caractère intime du modèle, parfois marqué d’une sensibilité exquise »1. 
Lettré, Duvocelle apprécie le romantisme de Charles Baudelaire. Au cours des premières années du  
20e siècle, il réalise des œuvres sombres - portraits, natures mortes et scènes macabres - dans une veine 
symboliste. Cette inclination est perceptible dans notre portrait dont le modèle mélancolique au regard 
voilé et soucieux se détache du fond noir. L’excellence du dessin et le clair-obscur parfaitement exécuté 
donnent un relief saisissant aux saillies du visage.
Daté de 1912, notre dessin représente Lucien Boulnois, musicien et professeur au conservatoire de 
Clermont-Ferrand.

Julien Duvocelle
Lille 1873 – 1961 Corbeil-Essonnes

1 Paul Lefebvre, Bulletin des séances de la Société des sciences, de l'agriculture et des arts de Lille, 1 janvier 1929, p. 106
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Branche de fruits
Vers 1945

Crayon sur papier
200 x 245 mm
Cachet en bas à gauche

Provenance : 
Collection Marie Matisse
Collection particulière, don de Marie Matisse, vers 1980

Les dessins d’Henri Matisse ne se subordonnent pas à sa peinture : sa virtuosité technique, son intelligence 
spatiale et sa clarté formelle s’y déploient. 
« Mon dessin au trait est la traduction directe et la plus pure de mon émotion. La simplification du moyen 
permet cela. Cependant, ces dessins sont plus complets qu'ils peuvent paraître à certains qui les assimilent 
à une sorte de croquis. Ils sont générateurs de lumière ; [...] Aussitôt que mon trait ému a modelé la lumière 
de ma feuille blanche, sans en enlever sa qualité de blancheur attendrissante, je ne puis plus rien lui ajouter, 
ni rien en reprendre. La page est écrite : aucune correction n'est possible » (Henri Matisse, Dessins, galerie 
Louis Carré, 1941)

En 1943, à la suite d'attaques aériennes sur la ville de Nice, Matisse s’installe à Vence. Avec ses arbres, son 
jardin, la villa « Le Rêve » est propice à la gymnastique artistique de Matisse sur le motif. Présents dès ses 
premières compositions, le végétal constitue un véritable terrain d’expérimentation. Mais il abandonne la 
sophistication des natures mortes, des paysages, pour se concentrer sur l’épure, la simplicité de l’objet 
observé : boutures, feuilles, ramures, pétales, pédoncules - et fruits - sont ses nouveaux modèles.
L’apparente simplicité du fruit, l’évidence de sa forme, élément récurrent de son œuvre, offre à Matisse une 
sérénité, une plénitude artistique. 

« Je suis d'une époque, que voulez-vous ? où on avait l'habitude d'en référer toujours à la nature, où l'on 
peignait toujours d'après nature. La nature m'accompagne, m'exalte. Action contemplative, contemplation 
active... comment dire ? ».

Henri Matisse
Le Cateau-Cambrésis 1869 – 1954 Nice
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André Masson
Balagny-sur-Thérain 1896 – 1987 Paris

Autoportrait
1941

Fusain et estompe sur papier
470 x 630 mm

Provenance : 
Collection Diego Masson 
Collection Ghislain Uhry
Collection particulière, Paris

Notre spectaculaire Autoportrait d’André Masson est dessiné peu de temps après l’installation de l’artiste 
aux États-Unis en 1941. 

Le jeune Masson se forme à Bruxelles, dans l’atelier de Constant Montald, puis aux Beaux-Arts de Paris.  
Au début des années 1920, il signe un contrat avec la galerie Kahnwheiller. Proche de Louis Aragon, André 
Breton, Antonin Artaud, Robert Desnos ou Max Jacob, il prend part au mouvement surréaliste à partir de 
1924. Dans la continuité de l’« écriture automatique » de Breton, Masson invente les « dessins automa-
tiques » - transcriptions graphiques de l’inconscient où le geste artistique se libère. Cette méthode origi-
nale, inspirée des œuvres spirites en vogue à la fin du 19e siècle, permet à Masson d’affirmer sa singularité 
et de se distinguer au sein du surréalisme. 
S’il s’éloigne un temps du mouvement à la fin des années 1920, il renoue rapidement avec le groupe et 
collabore à la revue Le Minotaure à partir de 1933, participe à l’Exposition Internationale du Surréalisme à 
Londres, et à l’exposition Art Fantastique, Dada, Surréalisme au Museum of Modern Art de New-York.

En 1941, Masson fuit la guerre et s’exile à New-York où il retrouve André Breton et Marcel Duchamp, avant 
de s’installer avec sa famille à New Preston dans le Connecticut où résident également Alexander Calder, 
Arshile Gorky et Yves Tanguy.
La découverte des surréalistes, qui se réfugient aux États-Unis à partir de 1939, par l’avant-garde new-
yorkaise influence durablement l’art moderne américain. L’art de Masson marque profondément les 
futurs expressionnistes abstraits, notamment Jackson Pollock qui admire la spontanéité de ses dessins 
automatiques. 
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Georges Ribemont-Dessaignes
Montpellier 1884 – 1974 Saint-Jeannet

Arbres
Vers 1955

Plume et encre de chine sur papier
470 x 385 mm
Signé en bas à gauche : « G. Ribemont-Dessaignes » 
Inscription en bas au centre : « Dessin inédit pour Arbres »

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 certaine marginalité artistique. Pour Ribemont-Dessaignes, seul 
compte l’instant du geste créateur et 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 fréquente 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 Jacques 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. 
Pourtant, 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 avec 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 
arbres et des pierres. Il s’inspire des paysages des environs de Saint-Jeannet et dessine à l’encre ou grave à 
l’eau forte, dans un graphisme serré, des paysages auxquels il insuffle un certain esprit irréel et figé.
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L’Imprimerie Bellini la nuit
Vers 1970 – 1974

Pastel sur papier
760 x 560 mm

Provenance :
Galerie Jacques Elbaz, Paris
Collection particulière, Paris
Versailles Enchères, Versailles, Importants Tableaux Abstraits et Contemporains, Sculptures, 16 décembre 2012, lot 221
Collection William Louis-Dreyfus, New-York
The William Louis-Dreyfus Foundation and Family Collections, transmis par descendance, 2016
Sotheby’s, Paris, Art Contemporain, Vente du Soir, 8 juin 2022, lot 13

Exposition : 
Genève, Artel Galerie, Szafran Pastels, 1974, n°6

Sam Szafran, Samuel Berger de son vrai nom, naît en 1934 à Paris. Issu d’une famille immigrée, juive et polo-
naise, il vit les premières années de son enfance dans le quartier des Halles. Lors de la Seconde Guerre 
mondiale, Szafran parvient à échapper à la rafle du Vel’d’Hiv de 1942. Déporté dans le camp de Drancy à 
l’âge de 10 ans, il perd une grande partie de sa famille dans les camps de concentration. À son retour à Paris, 
Szafran suit des cours du soir dans les écoles d’art avant d’entrer à l’Académie de la Grande Chaumière en 
1953. Lors de ses pérégrinations à Montparnasse et à Saint-Germain-des-Prés, il croise de nombreux artistes, 
tels que Nicolas de Staël, Yves Klein et Jean Tinguely. Sa rencontre avec Alberto Giacometti - figure tutélaire 
pour Szafran - au début des années 1960 est déterminante. En 1964, il entre à la Galerie Claude Bernard, et 
présente sa première exposition personnelle chez le marchand Jacques Kerchache en 1965.

En 1970, Szafran reprend avec trois associés une imprimerie de lithographie située au 83 rue du Faubourg 
Saint-Denis. Après avoir édité à la fin du 19e siècle des œuvres de Henri de Toulouse-Lautrec ou Théophile- 
Alexandre Steinlen, elle s’était concentrée sur les affiches de cinéma. Szafran lui donne le nom d’Imprimerie  
Bellini en hommage au maître vénitien de la Renaissance. Szafran n’utilise quasiment pas les machines mais 
s’imprègne de l’ambiance du lieu dont il tire une série de pastels, invitant le spectateur à arpenter et redé-
couvrir l’imprimerie. « La beauté des machines m’intéressait par-dessus tout, l’ambiance, la perspective, cet 
énorme trapèze de lumière qui changeait selon la direction, avec un rez-de-chaussée, où on faisait la gravure, 
où il y avait le laboratoire pour la gravure, et puis en sous-sol toutes les machines, ce qu’on appelle les bécanes, 
le massicot, etc. C’était magnifique. Le sujet de mon travail s’est précisé là. Je m’y plaisais énormément dans 
cette imprimerie, qui était d’ailleurs très belle »1. L’artiste représente la verrière, les presses, les outils et les 
pierres lithographiques. L’artiste représente l’escalier en plongée - la pièce visible dans une encadrure au 
fond de la composition en est le point de fuite. C’est à travers la représentation de ces marches, ces marches 
menant à l’atelier souterrain, que ce motif prend une nouvelle dimensions dans son œuvre, annonçant la série 
des escaliers initiée au 54 rue de Seine en 1974. De jour comme de nuit, Szafran répète et varie sur ce même 
sujet, qu’il traite jusque dans les années 2000. L’escalier descendant au sous-sol devient un leitmotiv. 

Les premières représentations de l’imprimerie et de son escalier, au début des années 1970, dont fait partie 
notre dessin, sont parmi les plus grands chefs d'œuvres de Szafran. Comme l’écrit James Lord : « Les vues 
intérieures de l’imprimerie Bellini représentent le point culminant de l’attitude esthétique de Szafran. Subjec-
tives, elles restent pourtant objectives. La vision intérieure est projetée en une expression extérieure. (...) Son 
articulation n’est pas liée à un espace euclidien vide, mais à un espace ayant ses propres caractéristiques, ses 
propres structures symboliques, qui permettent au spectateur de placer son existence et ses sentiments en 
relation avec un concept à la fois physique et idéal »2.

Sam Szafran 
Paris 1934 – 2019 Malakoff

1 Sam Szafran. Entretiens avec Alain Veinstein, 2013, p. 171 
2 James Lord, « Szafran. La valeur du réel », L’Œil, n° 216, décembre 1972, p. 49
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Étude d'homme nu
1982

Sanguine et craie blanche sur papier
650 x 500 mm
Signé et daté en bas au centre : « Dodeigne 82 »

Sculpteur d’origine belge installé dans le Nord de la France, Eugène Dodeigne apprend le métier dans 
l’atelier de son père marbrier. Il étudie ensuite à l’École des beaux-arts de Tourcoing à la fin des années 
1930, avant de passer quelques années à Paris où, de 1943 à 1946, il étudie à l’École des beaux-arts et 
se passionne pour les arts premiers. De retour dans le Nord, il prend part au Groupe de Roubaix dans les 
années 1950 et 1960. 
D’abord sculpteur sur bois, il se consacre rapidement à la pierre qu’il sculpte en taille directe, s’intéressant 
essentiellement à la figure humaine et aux torsions du corps, qu’il représente en groupes monumentaux. 
Artiste majeur de l’art figuratif de la seconde moitié du 20e siècle, son œuvre est aujourd’hui représenté 
dans de nombreux lieux publics et collections à travers le monde. 

Le dessin est une composante essentielle de l’œuvre sculptée, s’inscrivant dans le processus créatif  :  
« Je traduis dans la pierre l’émotion née au moment du dessin »1. Les dessins ne sont pas directement  
préparatoires aux sculptures mais sont l’occasion d’une première impulsion. Cette dynamique va de pair 
avec la saisonnalité contrainte du travail de Dodeigne - l'artiste ne pouvant travailler ses pierres monu-
mentales qu’en été. « À partir de novembre, je remplis donc des carnets de croquis et, au bout de quelques 
semaines, finit par se dégager ma ' tendance ' de l’année. Je réalise alors des grands dessins, des formes 
que je pense pouvoir traduire dans la pierre. J’en modèle aussi de petites esquisses en terre cuite. Et à partir 
de mars, je peux enfin […] reprendre mes outils et attaquer la pierre »2. Dodeigne dessine souvent sur de 
grandes feuilles des figures fantomatiques aux corps contorsionnés, au fusain, et plus rarement, comme ici, 
à la sanguine et à la craie blanche sur papier coloré.

Eugène Dodeigne
Rouvreux 1923 – 2015 Linselles

1 Eugène Dodeigne, in Itzhak Goldberg, « Feuilles dansées », Eugène Dodeigne (1923 – 2015). Une rétrospective, Roubaix, musée de la Piscine, 2021
2 Idem
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Jambes
Vers 1990

Pastel sur papier
335 x 300 mm

Provenance :
Succession de l'artiste

Né en 1929 en Bucovine en 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’at-
tention portée à ses dessins. 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 avec la période 
dite des « peintures noires ». Il se tourne de nouveau vers le figuratif dans les années 1960 et dessine sur 
le vif des œuvres au tracé rapide et nerveux. Les arts graphiques (eau-forte et dessin) occupent exclusive-
ment la décennie suivante. 

À partir de 1973, Arikha travaille exclusivement sur le motif ; l’artiste s’impose de toujours finir ses œuvres en 
une seule séance. Outre des natures mortes et des scènes d’intérieur, il peint et dessine de nombreux auto-
protraits et des portraits de sa femme, d’amis, ainsi que de plusieurs personnalités (Catherine Deneuve,  
la reine Elizabeth II, Pierre Mauroy…). Le nu occupe également une part importante de son œuvre. L’artiste 
représente ses modèles dans une grande variété de poses et d’attitudes, se concentrant parfois sur un 
détail, comme dans notre dessin ne représentant que des jambes de femmes. Ce cadrage serré sur un 
détail corporel rappelle le traitement de ses natures mortes.

En marge de son œuvre, Arikha publie de nombreux textes sur l’Histoire de l’art, en particulier sur Nicolas 
Poussin et Jean-Auguste-Dominique Ingres. Il collabore également 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.

Avigdor Arikha
Bucovine 1929 – 2010 Paris
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Poules
2004

Mine de plomb sur papier
285 x 250 mm
Monogrammé en bas à gauche : « FXL »
Daté en bas à droite : « 24. 1 .4 »

Publication : 
Patrick Mauriès, Lalanne, Bestiaires, 2002, p. 63

François-Xavier Lalanne étudie le dessin, la peinture et la sculpture à Paris, fréquentant l’Académie Jullian à la 
fin des années 1940. Il s’installe alors dans un atelier à Montparnasse et côtoie quotidiennement Constantin 
Brancusi et Marcel Duchamp. Entouré par les surréalistes, il rencontre René Magritte, Max Ernst, Victor 
Brauner et Salvador Dali ; il fréquente également le groupe des nouveaux réalistes. 
En 1952, il rencontre sa future femme, Claude. Leur travail en commun, aujourd’hui célébré internationalement, 
débute en 1956. Les deux artistes abandonnent progressivement la peinture et s’affranchissent des 
frontières entre sculpture et arts décoratifs pour créer un univers singulier et original s’inspirant de la nature, 
des animaux, des plantes, du surréalisme et de l’Art Nouveau. Dans leur œuvre commun, chacun exprime son 
individualité et son langage plastique.

Au tournant des années 2000, à l’initiative de François-Xavier Lalanne, la maison d’édition les Presses de 
Serendip publie un recueil illustré de fables de La Fontaine choisies par l’artiste. Ce qui doit être initialement 
un volume unique devient finalement un triptyque  : Le Bestiaire ordinaire, Le Bestiaire nécessaire et  
Le Bestiaire légendaire. Les trois volumes, limités à soixante-quinze exemplaires, imprimés à la main sur vélin, 
sont restés confidentiels.
Notre dessin est l’une des études préparatoires aux gravures publiées dans les volumes. Il représente des 
poules, un animal récurrent dans l’œuvre des Lalanne.
Il illustre surtout le travail graphique de François-Xavier Lalanne - un pan encore trop méconnu de son œuvre.

François-Xavier Lalanne
Agen 1927 – 2008 Ury
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