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Paris 1567 - 1619

Etude préparatoire pour la figure d'un roi de Juda et d’Israél dans la votite

de la chapelle de la Trinité de Fontainebleau

Avec inscription Tentoret N° 76 (au verso du montage)

Plume et encre brune, pierre noire et rehauts de blanc sur papier beige, 435 x 262 mm (17 % x 10 % in.)

Provenance

Collection privée, Versailles.

Exposition

« Henri IV a Fontainebleau, un temps de splen-
deur », Réunion de Musées nationaux, Paris, 2010,
chateau de Fontainebleau, 7 novembre 2010-
28 février 2011, p. 149, n° 84, ill.

Inédite jusqu’a I'exposition récente « Henri IV a
Fontainebleau », cette étude est préparatoire a la
figure d'un des rois de Juda et
d’Israél (fig. 1) qui entourent la
scene centrale du Christ triomphant
au jour du Jugement dernier dans
la voite de la chapelle de la Trinité
a Fontainebleau (fig. 2).

C’est en 1604 qu’Henri 1V,
qui passe de plus en plus de temps
a Fontainebleau, décide de s’oc-
cuper de la décoration de la cha-
pelle qui avait été construite sous
Saint Louis pour servir de lieu de
culte au couvent des Mathurins,
puis récemment reconstruite sous
Francois I¢. Il confie ce projet a
Martin Fréminet qui, rentré d’ltalie en 1603, avait
succédé a Etienne Dumonstier comme peintre et
valet de chambre du roi des 1604.

Martin Fréminet présente la particularité d’avoir
passé quatorze ans en ltalie ou il a observé |"art
du Parmesan, des artistes émiliens et méme le
clair-obscur caravagesque. C’est peut-étre |"art
de Michel-Ange qui I’a le plus marqué et d’ou il
tire I’ambition de puissance et de monumen-
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talité que I’on retrouve dans toute son ceuvre,
et en particulier dans les « anatomies d’enver-
gures, aussi concentrées que contractées' » des
patriarches, des prophetes et des rois de la cha-
pelle de la Trinité.

Fréminet congoit un premier projet dont la trace
demeure écrite, mais qui, selon Dominique
Cordellier, aurait été abandonné a la suite de la
décision en 1605 de faire construire une vo(te
dans la chapelle et d’élever le pignon du coté de
["autel?. Un second projet est mis en ceuvre en
1608 que, deés le mois d’aodt,
Louis XlIl a pu admirer de pres en
montant sur les échafaudages’.

Il semblerait que la peinture de
la volite ait été achevée en 1611,
puisque c’est a partir de ce moment
que Fréminet sollicite des fonds
pour réaliser le maitre-autel et s’oc-
cuper du décor des parois, pour
lesquelles des modelli de forme
ovale sont conservés au Louvre®.
En 1615, Louis X1l lui remet le cor-
don de 'ordre de Saint-Michels,
mais il tombe malade peu de temps
apres et meurt en 1619. La réali-
sation du reste du décor, en principe conformément
aux plans de Fréminet et d’"Henri 1V, est reprise
par d’autres équipes et s’étale jusqu’en 1633 au
moins, date de la consécration du maitre-autel
réalisé par I'artiste d’origine florentine Francesco
Bordoni (1580-1654).

(fig. 1) M. Fréminet, Un roi de Juda et d’Israél (détail),
chapelle de la Trinité, Fontainebleau.






C’est la description de la chapelle par le pere
Dan qui permet d’identifier le personnage de ce
dessin comme |'un des ces « quelques Roys
d’Israél & de luda, comme Saul, David, Salomon,
Roboam, Abia, Asar, losaphat, & loram, [...] ces
huit Roy [qui] occupent les huit places qui portent
sur les tremeaux de costé & d’autre & donnent
naissance aux quatre cintres qui font le compar-
timent de cette volte® ». A I'exception de David,
ils ne sont pas clairement identifiables. Le roi
représenté sur ce dessin pourrait cependant étre
Salomon tenant le glaive de la justice, celui avec
lequel il menace de faire trancher I'enfant en deux
pour découvrir quelle est la vraie mere dans I"épi-
sode biblique de son jugement’. Le musée des
Beaux-Arts de Dijon conserve un dessin prépara-
toire pour un autre roi, peut-étre Roboam ou Saiil,
mais ses contours sont moins précis et plus
ombrés?, ce qui laisse penser qu’il s’agit de deux
étapes différentes. Le dessin de Dijon témoigne
d’un premier temps pendant lequel Iartiste tra-
vaille son idée tandis que le ndtre serait un exem-
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ple de « mise au net » d’une idée antérieure, avec
laquelle I"artiste peut par exemple présenter au
commanditaire un projet bien précis.

Ce roi Salomon, représenté de maniere ana-
chronique puisqu’il est habillé en empereur romain,
rappelle plusieurs sculptures antiques d’empereurs
que Fréminet a pu voir a Rome. Une sculpture
de la fin du 1= siecle représentant le dieu Mars et
conservée au musée du Capitole a Rome est par-
ticulierement proche dans le visage, la musculature
et la pose du bras et de la main gauches (fig. 3).

Malgré leur grande rareté, Scott Schaefer a pu
observer que les dessins du début de sa carriére sont
tres influencés par la maniére fluide et mouvementée
de Taddeo Zuccaro, alors que son trait se stabilise et
se renforce par la suite, comme dans Saint Longin et
saint Jean-Baptiste (Francfort, Stadelsches Kunstinstitut
und Stadische Galerie). Cette étude de roi de Juda
vient renforcer cette observation? ainsi que I'opinion
de Félibien : « La partie dans laquelle il excelloit étoit
celle du dessin. Il étoit scavant dans I’Anatomie, &
dans la science des muscles & des nerfs'. »
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1. Dominique Cordellier, « Martin Fréminet “aussi scavant
que judicieux” », Revue de I’art, n° 81, 1988, p. 59.

2. Dominique Cordellier, « Le décor religieux. La chapelle
de la Trinité », dans Henri IV a Fontainebleau, un
temps de splendeur, Réunion des Musées nationaux,
Paris, 2010, cat. exp., p. 131-141.

3. Madeleine Foisil (dir.), Journal de Jean Héroard, médecin
de Louis Xlll, 2 vol., Fayard, Paris, 1989, t. I, p. 1486.

4. Paris, Louvre, cabinet des Arts graphiques (inv. 11284 ;
11356 ; 11380 ; 11381 ; 11395). Les décors furent
certainement réalisés suivant ces modelli par d’autres
artistes apres la mort de Fréminet. Ils furent remplacés
entre 1783 et 1789 par des tableaux ovales de
Pierre, Durameau, Jollain, Lagrenée, Renou, Robin,
Taraval, Amédée van Loo.

5. Abbé Pierre Guilbert, Description historique des
chateau, bourg et forest de Fontainebleau, 2 vol.,
Paris, 1731, t. I, p. 58, note 1.

6. R.P.F. Pierre Dan, Le Trésor des merveilles de la
Maison royale de Fontainebleau, Paris, 1642, p. 68.

7. Ancien Testament, 1 Rois 3, 16-28.
8. Dijon, musée des Beaux-Arts (inv. Th. Sup. D. 36).

9. Scott Schaefer, « New Drawings by Martin Fréminet
(1567-1619) », Gazette des beaux-arts, avril 1983,
p. 137-140.

10. André Félibien, Entretiens sur les vies et sur
les ouvrages des plus excellents peintres anciens
et modernes, Trévoux, 1725, t. lll, p. 316.

< (fig. 2) M. Fréminet, plafond de la chapelle de la Trinité, Fontainebleau.

A (fig. 3) Statue monumentale du dieu Mars, Rome, musée
du Capitole.
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Paris 1590 - 1649

Etude préparatoire pour saint Frangois de Paule

Pierre noire, rehaut de blanc, mise au carreau a la pierre noire sur papier beige

192 x 315 mm (7 %6 x 13 %4 in.)

« Quantité de jeunes hommes alloient apprendre
sous lui a dessiner », déclare Félibien dans ses
Entretiens'. A son retour d’ltalie, Simon Vouet fait
en effet de son atelier un lieu sur le modele de
I’académie des Carrache a Bologne, ot I'on dessine
d’apres le modele en se concentrant sur la précision
et la puissance anatomiques. Il apprend a ses éleves
a préparer leurs compositions peintes en dessinant
d’abord chacune de leurs figures au moins une fois,
travaillant et perfectionnant les
poses dans une recherche mélant
élégance et naturel. Cette habitude
nouvelle, véritable révolution dans
le contexte parisien, perdure tout
au long du xvie siecle pour atteindre
son apogée avec |'art de Charles Le
Brun et fonder le socle de la grande
tradition académique francaise.

Ce saint appuyé sur un baton est
une étude préparatoire inédite pour
la figure du saint ermite, dans le
retable Saint Francois de Paule res-
suscitant un enfant (fig. 1), peinten
1648 pour le couvent des Minimes
a Paris, aujourd’hui a Iéglise Saint-
Henri-de-Lévis au Québec.

Le retable partage |'histoire de beaucoup de
tableaux religieux saisis pendant la Révolution, dépo-
sés au Museum central des arts puis dispersés lors
de ventes. Il fut acquis par I'abbé Philippe Desjardins,
qui avait lui-méme quitté la France pendant la
Révolution et atteint le Québec ou il fut prétre
jusqu’en 1802. De retour a Paris, Desjardins acheta
180 tableaux qu'il fit expédier en deux fois en 1814
et 1820 au Québec afin d’en décorer les églises.
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Le tableau, seul survivant d’une série de neuf
sur I"histoire de saint Francois de Paule, ne fut long-
temps connu que par la gravure de Jean Boulanger
datant de 1655 (fig. 2), qui précise que le tableau
est de Vouet. Cependant, dans son Abrégé, le com-
mentaire de Dézallier d’Argenville laisse entendre
que I'exécution n’est peut-étre pas de la main de
Vouet : « On remarque un tres beau tableau de
saint Francois de Paule qui ressuscite un enfant
que lui présente une femme a
genoux, dans la chapelle du méme
nom aux Minimes de la place
Royale ; I’histoire de ce saint en
neuf morceaux sur les lambris est
d’apres ses dessins2. » Il est en effet
possible que Vouet, qui était alors
déja malade, ait concu la compo-
sition puis dessiné les figures, mais
se soit appuyé pour |’exécution sur
son gendre et bras droit, Michel
Dorigny, dont le style semble se
retrouver dans certaines parties du
tableau. Une étude pour I"enfant
dans les bras de sa meére de la
main de Vouet est conservée a la
Bayerische Staatsbibliothek et a
été publiée par Richard Harpraths.

Le tableau, qui peut étre daté vers les années
1646-1648, représente le moment ou le miracle
opeére : I'enfant mort amené au saint ermite, fon-
dateur de 'ordre des Minimes, est sur le point de
revenir a la vie.

(fig. 1) S. Vouet, Saint Frangois de Paule ressuscitant un enfant, 1648,
Québec, église Saint-Henri-de-Lévis.






Dans cette étude, Vouet ne se préoccupe ni du
visage — d’ailleurs encore impersonnel et sans
barbe — ni des mains. Son intention profonde est
ailleurs : I'usage d’un contrapposto inversé, de
prime abord crédible, mais en réalité impossible,
puisque la jambe tendue n’est pas celle de I'appui,
révele la survivance de la lecon du maniérisme
italien. La figure amorce en effet le mouvement
en spirale de certaines figures de Giambologna,
comme sa Vénus de marbre du jardin de Boboli.
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Ce déséquilibre physique et cette sensation de spi-
rale expriment une inquiétude, presque de I'effroi ;
le saint semble dépassé par le miracle qui s’opére
a travers lui. Dans le tableau, la composition s’équi-
libre plus conventionnellement, et I'on peut penser
que Dorigny, peignant d’apres les dessins de Vouet,
ait décidé de revenir a un contrapposto tradition-
nel, plus pratique a bien des égards et plus
conforme a |"atmospheére classicisante en vogue
dans les années 1640 a Paris.
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On ne trouve pas non plus dans le tableau la
luminosité créée dans le dessin par les rehauts de
blanc et la réserve qui éclairent la robe de bure,
particulierement la manche. Or, ce sens du réle de
la lumiére dans la spiritualité chrétienne est bien
celui du grand retable de Saint-Merri, L’Adoration
du nom divin par les quatre prisonniers, réalisé
entre 1645 et 1649 et dans lequel les quatre saints
sont dépeints en pleine contemplation d’une
lumiere omniprésente. Il s’accorde avec les grands
principes de la grace unilatérale et de la piété éclai-
rée, en cours dans les milieux jansénistes et gravitant
autour du cardinal de Bérulle, et rappelle que si la
dévotion des saints est importante, elle ne peut pri-
mer sur la présence de Dieu.

C’est surtout le grand sens artistique de Vouet

et toute son expérience qui s’expriment dans ce
. . A . . 7 . . . S ! 3

dessin ; maitrisant parfaitement I'anatomie, il sait ~ = \

néanmoins s’autoriser les déformations nécessaires PRI Joieis. ts) riponis K,

Frcrain orven vust e Fom g, e s

ki it o i T v S

a I'expression de ses idées profondes.

1. André Félibien, Entretiens sur les vies et sur les
ouvrages des plus excellents peintres anciens
et modernes, Paris, 1666-1688, cité dans cat. exp.
Simon Vouet (les années italiennes 1613-1627),
Hazan, Paris, 1990, p. 357.

2. Antoine-Joseph Dézallier d’Argenville, Abrégé de la vie
des plus fameux peintres, Paris, 1745, p. 239-243.

3. Munich, Bayerische Staatsbibliothek (cod. icon. 397 b,
fol. 40). Simon Vouet, 100 Neuentdeckte Zeichnungen,
Staatliche Graphische Sammlung Bayerische
Staatsbibliothek, Munich, 9 mai-30 juin 1991,

p. 180-181, n° 68.

» (fig. 2) J. Boulanger, Saint Francois de Paule, d’aprés S. Vouet, 1655.
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Etude de paysage

Avec inscriptions autographes vingues, tuille vielle et A, B, C

Plume et encre brune, lavis gris
198 x 270 mm (7 74 x 10 5s in.)

Cette étude de paysage surprend par le contraste
entre un tracé a la plume, qui rappelle celui d’ar-
tistes comme Israél Silvestre (1621-1691), et un
lavis gris posé avec une liberté et un sentiment de
la lumiere rares.

Sans le lavis, la feuille pourrait étre facilement
attribuée a Silvestre. La végétation et les construc-
tions sont traitées de maniere trés proche dans plu-
sieurs de ses dessins, notamment dans la fameuse
Vue de Marseille du musée Cantini'. Le dessin est
bien celui d’un topographe qui préte une attention
particuliere au village représenté au centre de la
feuille et traite les abords de maniere plus évasive.
Dans ses gravures et ses compositions achevées,
Silvestre peuple le premier plan de figures pitto-
resques qui jouent le réle de repoussoir, amenant
le regard du spectateur vers le lieu représenté.

Silvestre utilise rarement le lavis gris; il lui
préfere le lavis brun au début de sa carriéere sous

14

I"influence de Callot, puis I"aquarelle pour ses
vues topographiques. Ses dessins ne présentent
en général pas cette intégration aussi naturelle
du lavis a la plume, qui donne cette exception-
nelle fluidité atmosphérique. Le lavis gris est sou-
vent utilisé par les artistes nordiques ; on le trouve
notamment sur les dessins de paysage de Philippe
de Champaigne, mais sans la plume. L’opposition
entre les zones ensoleillées et les zones d’ombre
est remarquablement rendue par le simple jeu
entre la réserve et le lavis, rappellant certaines
feuilles de Sébastien Leclerc.

Le lieu n’est pas identifié ; il ne s’agit pas du
mot « vigne » mal orthographié, I’inscription
vingues pourrait plutot correspondre a la traduc-
tion frangaise d’'un nom de village comme
Wingen. Il s’agit en tout cas d’une étude d’apres
nature, alliant la précision topographique a une
poésie rare.

1. Marseille, musée Cantini (inv. L72-1-16).
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Paris 1619 - 1690

Etude pour un projet décoratif : les allégories de IAfrique et de ITAmérique flanquant un brasero sur un
piétement tripode reposant sur un socle au chiffre de Louis XIV et surmonté d une couronne royale

Centre de la feuille indiqué par une ligne au graphite ; dessin encadré par un trait a lencre brune ;

avec inscription a lencre brune Le brun

Sanguine et lavis gris sur papier, 254 x 416 mm (10 x 16 %4 in.)

Par plusieurs caractéristiques, cette feuille se rap-
proche d’un groupe de dessins de Charles Le Brun
dont on trouve des exemples notamment a la
Bibliothéque nationale de France et a I'Ecole natio-
nale supérieure des beaux-arts'. La technique
combinant la sanguine et le lavis gris est caracté-
ristique, selon Jennifer Montagu?, de la période
pendant laquelle I'artiste travaille a Vaux-le-
Vicomte et produit des dessins pour les décors
peints et sculptés du chateau, mais également
pour la manufacture de tapisserie de Maincy fon-
dée par le surintendant des Finances Nicolas
Fouquet en 1658. Il continue a utiliser ponctuel-
lement cette technique dans les années 1670. Le
papier et les dimensions de notre feuille sont éga-
lement caractéristiques de ces dessins d’atelier,
véritables instruments de travail utilisés par Le
Brun et par son équipe de sculpteurs, qui nous
sont souvent parvenus déchirés et froissés.

Certains d’entre eux, comme le nbtre, portent
un trait d’encadrement a la plume et encre brune,
accompagné d’une inscription Le brun bien carac-
téristique?, peut-étre une inscription de collection-
neur de la fin du xviie ou du xviie siecle.

Ce dessin porte les « L » croisés de Louis XIV
et la couronne royale, qui permettent donc de le
dater apres la chute du surintendant des Finances.
Les deux allégories féminines représentent I’ Afrique
et ’Amérique telles que les décrit Cesare Ripa*. La
disposition de ces deux allégories autour d'un bra-
sero surmonté d’une couronne royale devant des
tapisseries feintes évoque le décor de I’escalier des
Ambassadeurs, construit a Versailles entre 1672 et
1679, tel que nous le connaissons grace aux gra-
vures de Surugue, de Simonneau et de Baudet.

16

Dans les motifs centraux des longs cotés de la
voussure, ce sont deux muses qui entourent un élé-
ment décoratif surmonté d’une couronne devant
des tapisseries feintes. Les allégories des continents
ont été installées a chaque extrémité des longs cotés
de la voussure et, malgré quelques différences, sont
assez proches de ce dessin.

[l est tout a fait possible que ce projet soit une
premiére pensée pour le décor de |'escalier des
Ambassadeurs, retravaillée et améliorée par la suite
pour aboutir au décor final qui sera détruit au
xviie siecle. Nous ne pouvons cependant écarter
I’hypotheése qu’il s’agit d’un projet pour autre chose,
sculpture ou tapisserie, apparemment non réalisé.
AVersailles, le rdle de Le Brun dépassait de beau-
coup celui de simple « premier peintre du roi » :
concevant les décors peints, mais fournissant aussi
des dessins tres détaillés pour les sculptures, les
tapisseries et I'orfevrerie, il fut le concepteur absolu
d’un style appelé a résonner dans toute |'Europe.

—_

. A I'Ecole des beaux-arts, par exemple : Femme ailée,
les bras levés (Mas 1014) ; Projet pour la portiére de
Mars (Mas 2536). A la Bibliothéque nationale : Projet
pour une sculpture d’Apollon (B6 res).

. Jennifer Montagu, « The Tapestries of Maincy and the
Origin of the Gobelins », Apollo, n° 77, septembre 1962,
p. 530-535.

. Paris, BNF, Projet pour une statue d’Apollon (B6) ;
collection privée, Etude d’une statue dans French
Drawings From a Private Collection : Louis XIII to
Louis X1V, Fogg Museum, Cambridge, Massachusetts,
1980, p. 53, n° 8.

4. Cesare Ripa, Iconologie, M. Guillemot, Paris, 1644,
p. 7-10, INHA, bibliotheque numérique.
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Saint-Omer 1644 - Lille 1720

Etude pour une figure masculine drapée et une étude de pied subsidiaire

Sanguine
564 x 405 mm (22 36 x 16 in.)

Apres une double formation a Paris avec le frére
Luc (Claude Francois, 1614-1685), puis en ltalie,
ou il voyage entre Venise, Bologne et Rome,
Arnould de Vuez est recu a I’Académie royale de
peinture et de sculpture en 1681 avec le tableau
Alliance du dauphin de France avec Marie Anne
Victoire de Baviére (Paris, musée du Louvre). |
peint un May pour Notre-Dame en 1693,
L’Incrédulité de saint Thomas, aujourd’hui a la pri-
matiale de Saint-Jean de Lyon. Envoyé a Lille par
Louvois pour peindre la Présentation de la Vierge
de la chapelle de I"hospice Comtesse (in situ)', il
s’installe définitivement dans cette ville en 1694.
[l'y recoit d'importantes commandes, principale-
ment pour les nombreux édifices religieux de la
région, ce qui explique que ses ceuvres aient été
détruites ou déplacées pendant la Révolution?.

Arnould de Vuez fut un dessinateur prolixe : études
d’apres les maitres, dessins préparatoires aux figures
de ses tableaux, études de composition au lavis gris,
qui sont conservés dans des collections privées ainsi
qu’au musée de Lille ou est entré en 1996 un fonds
de 160 dessins®. S’essayant a toutes les techniques,
méme a |’huile combinée a la pierre noire, il laisse
percevoir dans ses dessins les différentes influences,
francaise, italienne et flamande, auxquelles il est suc-
cessivement soumis au gré de sa carriere.

Cette étude pour un personnage ne correspond
pas précisément a ['une des figures d’un tableau
connu de l'artiste. Le peintre affectionne les effets
de draperie, et le geste de les retenir apparait a plu-
sieurs reprises dans ses ceuvres, dans une recherche
de convenance et de vraisemblance requises par
la théorie académique.

1. Selon Jean-Baptiste Descamps, Vie des peintres
flamands, Paris, 1760, t. Ill.

2. Pour une étude biographique approfondie : Laurence
Quinchon-Adam, « Arnould de Vuez (1644-1720),
peintre lillois », Bulletin de la Société de I’histoire
de I’art frangais, 1992 (1993), p. 69-81.

3. Barbara Brejon de Lavergnée, « Un Lillois retrouvé,
Arnould de Vuez dessinateur », Hommage au dessin.
Meélanges offerts a Roseline Bacou, Galleria Editrice,
Rimini, 1996, p. 399-405.
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Paris 1688 - 1752

Portrait d’'un soldat de Valachie

Avec inscription autographe Walacha (en bas a gauche)

Sanguine
327 x207 mm (12 74 x 10 %k in.)

Peintre officiel de batailles de Louis XV, Charles
Parrocel fut un dessinateur prolifique, ce qui ne
I’empécha nullement d’honorer de nombreuses
commandes royales, dont Mehemet Eftendi, ambas-
sadeur turc, arrive aux Tuileries, présenté au
concours par le duc d’Antin en 1727 et les Chasses
exotiques, commandé pour décorer les apparte-
ments du roi a Versailles. L'un de ses themes de
prédilection, tout au long de sa carriere, fut sans
conteste les scenes de turqueries et d’exotismes, a
I'image de cette feuille.

L’inscription « Walacha » permet
d’émettre |’hypothese qu’il s’agit de
la représentation d’un soldat roumain
(la Valachie étant une région de
Roumanie) et pourrait étre une réfé-
rence lointaine aux conflits qui oppo-
serent Autrichiens et Turcs, en Serbie
et en Valachie, jusqu’au traité de
Passarowitz signé en 1718, et qui
marqua le recul de I'expansion otto-
mane au profit des Autrichiens.
Parrocel n’a probablement pas assisté
a ces événements puisqu’il était en formation en
Italie et, tout comme de nombreux croquis de
scénes de bataille, ce portrait n’a probablement
pas été réalisé sur le motif.

Cette inscription permet de rapprocher le présent
dessin de son pendant également réalisé a la sanguine
et représentant une femme avec son enfant dans les
bras (Bucarest, Musée national d'art; fig. 1). L’homme
barbu avec son turban sur la téte assis a Iarriere-plan
montre de nombreuses similitudes avec le nétre.

La feuille est également & mettre en relation avec
plusieurs sanguines de mémes dimensions et de
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style comparable'. L’arriere-plan de ces dessins,
peuplé généralement d’autres personnages ou de
camps militaires, donne vie et animation au portrait.
Le soldat est toujours représenté en pied, le regard
tourné vers la droite, son arme, lance ou fusil, dans
la main droite. Ces études sont tres probablement
des projets pour un éventuel recueil gravé, a I'image
de celui des Reitres et Lansquenets de son ami
Jean-Georges Wille, publié en 17532. Comme dans
les autres études de soldats que I'on vient de citer,
liberté d’écriture de Charles
Parrocel associée a la fermeté du trait

la

de la sanguine apportent vie et véra-
cité au personnage. Les zones d’om-
bre, symbolisées par d’épais et
vigoureux traits de craie rouge, ren-
forcent les volumes et le relief tout
en accentuant le caractere martial et
viril du sujet. Parrocel ne s’y révele
pas seulement comme un bon pein-
tre de batailles, mais aussi comme
un excellent dessinateur de soldats.

Héléne Rihal

1. Orléans, musée des Beaux-Arts (inv. 322A), David
Ojalvo et al., Le Dessin frangais du xvic au xviie siécle
vu a travers les collections du musée des Beaux-Arts
d’Orléans, cat. exp., Minster, Landesmuseum,

1973, n° 79 ; collection particuliere, Old Master
Drawings and Oil Sketches, W. M. Brady & Co.,
cat. exp., 2008, n° 18.

.Voir Une dynastie de peintres, les Parrocel, cat. exp.,
Ensba, Paris, p. 60-62.

(fig. 1) C. Parrocel, Paysanne de Valachie, Bucarest, Musée national d’art.
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PHILIPPE SAUVAN

Arles 1697 - 1789

Allégorie de la ville d’Avignon accueillant larchevéque Frangois-Marie de Manzi en 1757

Avec inscriptions autographes Hic ames dici Pater atque Princeps (sur le phylactere) et

An quicquam nobis tali sit munere majus (dans le cartouche)

Pierre noire, plume et encre brune, lavis brun, lavis de sanguine et rehauts de blanc sur carton

366 x 248 mm (13 34 x 9 3% in.)

Provenance

Noél Biret, Avignon (inscrit au verso).
Charles Eggimann, Geneve (L. 530).
Wolfhart F. Birgi, Saint-Gall (L. 3400).
Jean-Pierre Haldi, Berne (L. 3375).

Eleve de Pierre Parrocel en Avignon, ot il fit toute
sa carriere, exception faite d’'un voyage a Rome
en compagnie de son professeur et de son neveu
Etienne, puis d’un court séjour
a Paris en 1753-1754, Philippe
Sauvan travailla principalement
pour I'Eglise, notamment pour
les jésuites. Lié aux clans d’ar-
tistes de la ville d’Avignon, tels
les Parrocel, mais également
les Vernet, il fut aussi trés
proche de la famille des archi-
tectes Francois et Jean-Baptiste
Franque, ayant congu avec ce
dernier les grandes décorations
publiques pour [arrivée de
Joseph Guyon de Crochans,
nouvel archevéque d’Avignon,
le 17 décembre 1742. Cette
entrée est relatée par le pere
Charles, de la Compagnie de Jésus, en 17431, et
une eau-forte (fig. 1) réalisée a cette occasion sub-
siste a la bibliotheque municipale d’Avignon?.
Pour I'entrée de I'archevéque Manzi en 1757,
Sauvan reprend la formule utilisée quinze ans
auparavant pour Joseph Guyon de Crochans : dans
un cadre chantourné, un peu moins rocaille
cependant, la ville d’Avignon, reconnaissable a
sa coiffe en forme de la tour gothique de I’'Horloge
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et flanquée, a gauche, d’un putto tenant les armes
de la ville (trois clés) sur un blason et, a droite,
du Rhone et de la Durance, accueille le portrait
de I'archevéque porté par des anges pourvus de
I’épée et de la balance, symboles de la justice,
et de la trompette, qui évoque la renommée et
I’histoire. Manzi restera archevéque d’Avignon
jusqu’en 1774 et apparait encore sur le tableau
La Restitution d’Avignon au Saint-Siége, peint
cette année-1a.

Les citations latines dans le
phylactere et dans le cartouche
sont tirées, la premiere des
Odes d’'Horace (Ode 1.2 a
César Octave), la seconde des
Bucoliques de Virgile (églo-
gue V, Daphnis). Elles peuvent
respectivement se traduire par :
« Ici, prends plaisir aux noms de
pere et de prince » et « Est-il un
don plus grand pour moi ? ».

Ce dessin a la riche icono-
graphie est probablement I'une
des feuilles les plus abouties
de l'artiste.

1. Bibliotheque municipale d’Avignon (ms 2440, n° 21).

2. Sylvain Boyer, La Souveraineté, Philippe Sauvan, musée
Calvet, Avignon, 2002, p. 11, n° 5.

3. Avignon, musée Calvet (inv. 843-1).

A (fig. 1) P. Sauvan, Entrée de monseigneur de Crochans, eau-forte,
Avignon, bibliotheque municipale.

DESSINS FRANCAIS



-~
% T

o=

sl

LEn
T




Paris 1723 - 1807

Intérieur de léglise de la Madeleine, dapreés les plans de Contant d’Ivry
Fantaisie architecturale, probablement un projet de décor de thédtre

Gouache sur papier marouflé sur carton
Une paire
495 x 640 mm (19 % x 3 346 in.)

Véritable vedutiste parisien et peintre de ruines’,
Pierre-Antoine Demachy fut aussi un brillant déco-
rateur trés apprécié pour ses décors d’architectures
illusionnistes, les quadrature, pratiquées a Paris par
les décorateurs italiens comme les Brunetti pere et
fils, et qui imposerent au peintre de travailler sous
la direction d’un architecte?.

En 1763, Demachy présentait au Salon une huile
sur toile représentant I'Intérieur de la Madeleine,
d’apres les plans de Contant d’Ivry3. En 1757, en
effet, I’édification de I"église fut confiée a Pierre
Contant d’lvry qui voulut en faire le pendant rive
droite de Sainte-Geneviéve, elle-méme en cours
d’édification par Soufflot. Les plans furent achevés
en 1761 et I’édification inaugurée par Louis XV le
13 avril 1764. Publiés chez Le Rouge en 17654,
les plans initiaux furent modifiés par Contant d’lvry
pour pallier quelques difficultés techniques et finan-
cieres. Entre la mort de I'architecte et I'achévement
de I'église en 1842, plusieurs plans et projets furent
mis en ceuvre. C'est celui de Pierre Vignon qui pré-
valut a la Restauration.

Cette gouache représente |'église depuis le
méme point de vue que celui du tableau de 1763,
mais sans les personnages qui I'animent. C’est donc
une vue imaginée a partir des plans de I’architecte
et qui n’a jamais existé. S’agit-il d’'une étape pré-
liminaire a la réalisation de son tableau, d’une
variante ou d’un document utile a I'architecte pour
offrir une vue achevée de I’édifice qu’il voulait
construire ¢ Peintre et architecte collaboraient étroi-
tement a la réalisation de décors d’intérieur ; en
1767, Demachy travaillera sous la direction de
Contant d’lvry au décor illusionniste de I’escalier
d’honneur du Palais-Royal.

24

L’architecture de la seconde gouache reste
encore non identifiée ; sa simplicité monumentale
montre I'influence des travaux d’Etienne-Louis
Boullée, avec lequel Demachy travaillera notam-
ment a I’hotel de Tourolle entre 1762 et 1765.
Cependant la profondeur de la perspective et les
flambeaux évoquent un décor de théatre ; I'archi-
tecture en arc de triomphe avec une vo(te a cais-
sons rappelle le projet de décor réalisé en 1785
par Charles De Wailly pour Athalie, la piece de
Jean Racine®.

Entre la projection et le caprice, ces gouaches
témoignent d’un go(t pour le monument en tant
que tel et sont I'occasion pour le peintre de démon-
trer en petit sa science de la quadrature : perspec-
tive, architecture, habileté a imiter les différents
matériaux, pierre, marbre, dallage.

1. Sur Demachy, voir Marie-Pierre Petrowska, « Demachy,
peintre de ruines et vedutiste parisien », L’Estampille.
L’objet d’art, novembre 2002.

2. Sur les quadrature en France, Andre Zanella,
« Pierre Antoine De Machy et la peinture d’architecture
entre France et Italie a la fin du xviie siecle », Bulletin
de I’Association des historiens de I’art italien, n° 6,
1999-2000 (2000), p. 43-51.

3. Aujourd’hui au musée Carnavalet (inv. P. 85 ;
54 x 65 cm).

4. Bibliothéque nationale de France,
département des Estampes, Plan et Elévation de I'église
de la Madeleine d’aprés Contant d’Ivry (VA-281 (1) — fol).

5. Charles De Wailly, Décor pour I’Athalie de Racine,
plume et lavis, Paris, BNF, musée de |'Opéra.
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2 JEAN-BAPTISTE DESHAYS

Rouen 1729 - Paris 1765

Etude pour une figure assise les mains croisées sur les genoux

Pierre noire rehaussée de blanc sur papier beige clair
358 x 445 mm (14 %5 x 17 % in.)

Cette étude de figure drapée évoquant un person-
nage en priere ou une figure de la mélancolie a
certainement été réalisée lors des exercices de
dessin de figures drapées a I’Académie royale de
peinture et de sculpture. Elle peut étre rapprochée
du Frere quéteur (fig. 1)!, lui-méme acheté par
Charles-Nicolas Cochin pour le compte du
Cabinet du roi a la vente posthume de |’atelier de
Jean-Baptiste Deshays, le 26 mars 1765. André
Bancel rassemble, autour de ce dessin dont I’at-
tribution est attestée historiquement, une série
d’études de personnages conservées pour la
plupart au Louvre, toutes de dimensions et de
technique similaires?. Notre feuille, de mémes
dimensions et de méme technique, appartient éga-
lement a ce groupe, daté par André Bancel du
début de la carriere de Iartiste.

Les drapés traités de maniere énergique et géo-
métrique ainsi que la simplification des physiono-
mies, en évoquant Jouvenet}, rappellent le passage
dans l"atelier de Restout. On peut déja y voir |"as-
pect « ferme et ressenti, fortement articulé, un peu

carré, sans cependant tomber dans I'exces » de son
dessin, évoqué par Cochin®. Les rehauts de blanc
et les ombres bien marquées derriere la figure
annoncent déja I'intérét du clair-obscur qui habite
beaucoup de ses ceuvres.

Les dessins de Deshays sont assez rares ; André
Bancel en a identifié cent vingt et un. Beaucoup
d’autres sont mentionnés dans les ventes de
I"époque et restent certainement a trouver.

1. Louvre, département des Arts graphiques (inv. 26 204).

2. André Bancel, Jean-Baptiste Deshays 1729-1765,
Arthena, Paris, 2008.

3. Jean-Francois Méjanes, « Dessins de I’école francgaise »,
dans « La donation Paul-Frantz Marcou et Jean et
Valentine Trouvelot au Cabinet des dessins », Revue
du Louvre, ne 3, 1981, p. 188-190.

4. Charles-Nicolas Cochin, « Essay sur la vie de
M. Deshays », juin 1765, dans Bancel, op. cit., 2008.

< (fig. 1) ).-B. Deshays, Un frére quéteur, assis, tenant son chapeau
a la main, Paris, musée du Louvre.
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Aix-en-Provence 1730 - 1786

La Pentecéote

Signé j cellony (en bas a droite)

Pierre noire, plume et encre brune, lavis gris, rehauts de blanc, contours tracés

a lencre brune avec des indications de mesures
328 x245 mm (1274 x 9 % in.)

Natif d’Aix-en-Provence et issu d’une famille de
portraitistes réputés dans cette ville, Joseph Cellony
est encore assez mal connu. Eléve de son com-
patriote Michel-Francois Dandré-Bardon, qui tra-
vaille a Aix dans les années 1740 pour la société
brillante et aisée de la ville, il le suit a Paris afin
d’étudier la peinture d'histoire. Il se présente plu-
sieurs fois au concours d’agrément de I’Académie
royale de peinture et de sculpture, remporte le
second prix deux années consécutives, en 1756
et 17571, mais ne peut obtenir le premier prix qui
lui aurait ouvert le chemin de Rome. Il semble
étre revenu par la suite dans sa région d’origine,
ou demeuraient ses deux fréres, et n’aurait alors
pas manqué de travail. Certains de ses tableaux
ont été répertoriés a Marseille, dans I"église des
Bernardines, dans celle des Chartreux ainsi que
dans les collections de familles importantes habi-
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tant la région, comme les Boyer de Fonscolombe
a Aix et les Borély a Marseille. A sa mort, il Iégua
un tableau représentant La Mort d’Alceste (disparu)
ainsi que quelques dessins a |I"académie de
Marseille?. De nouvelles ceuvres restent certaine-
ment a trouver dans la région.

Ses dessins sont stylistiquement trés proches
de ceux de son professeur. Certains d’entre eux,
comme le ndtre, sont signés, ce qui permet de les
[ui attribuer sans équivoque. D’une exécution par-
ticulierement soignée, mouvementée et lumineuse,
cette composition semble avoir été réalisée en
vue d’un projet de tableau, ce que pourraient
confirmer les notations de mesure sur le trait d’en-
cadrement a I’encre brune, en bas et a droite. Il
s’agit d’une belle addition au corpus de ses
ceuvres, qu’il faut encore étoffer par un travail de
recherche et d’attribution.

1. Proces verbaux de I’Académie royale de peinture
et de sculpture, vol. VI, Paris, 1885, p. 384, 413, 427 ;
vol. VII, 1886, p. 7, 20, 48.

2. Jean Boyer, « La peinture et la sculpture a
Aix-en-Provence aux XVie, Xviie et xviie siecles »,
Gazette des beaux-arts, 1971, p. 146.
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Paris 1733 - 1808

Caprice avec un groupe de personnages preés des ruines dun temple romain

Signé H ROBERT (sur une tablette de pierre en bas a gauche)

Plume et encre grise, lavis gris et aquarelle sur traits de pierre noire

382 x 314 mm (15 Y% x 12 3% in.)

La statue antique d’un prisonnier dace portant un
bonnet phrygien donne la clé de I'interprétation
de cette aquarelle inédite d’'Hubert Robert, datant
de la fin de sa carriere. Dans I’Antiquité, les
esclaves affranchis portaient le bonnet conique
caractéristique qui fut adopté par les révolution-
naires en France et en Amérique comme symbole
de la solidarité. « Marianne », I'embleme national
de la France, porte toujours le bonnet rouge.
Les monuments de la Rome antique, animés par
des personnages contemporains en
pleine discussion, sont un prétexte
pour Robert a représenter une allé-
gorie de I’émancipation de la tyran-
nie. La feuille peut donc étre datée
autour de 1790-1792.

L’iconographie traditionnelle des
captifs daces date de la conquéte de
Trajan, autour de 105 apr. J.-C., de
ce qui est aujourd’hui la Roumanie.
Le forum de Trajan a Rome contenait
de nombreuses sculptures d’esclaves,
dont huit survivent aujourd’hui sur
I'arc de Constantin (fig. 1). lls portent
tous une tunique ceinturée, une
cape, un long pantalon et ont les mains liées dans
des attitudes différentes. Robert connaissait assu-
rément ces sculptures, ainsi que celles qui étaient
conservées dans des collections privées, comme
la collection Farnese. C’est le cas de I'esclave
représenté qui, avec un autre, appartenait a la col-
lection Colonna avant d’entrer dans la collection
Farnése en 1594. Ils furent copiés pour Versailles
par Matthieu Lespagnandelle et Antoine André et
transférés a Naples en 1790".
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Hubert Robert, qui eut beaucoup de clients et
amis issus de |"aristocratie emprisonnés et déca-
pités pendant la Terreur, réussit a survivre a la vio-
lence et aux tensions politiques qui suivirent la
prise de la Bastille. Il continua de travailler et de
superviser les collections nationales qui devien-
draient plus tard celles du Louvre. Arrété en 1793
et envoyé d’abord a la prison de Sainte-Pélagie,
puis a Saint-Lazare au motif qu’il n"avait pas fait
renouveler sa carte de civilité, Robert continua
de peindre en captivité.

Le Louvre possede une autre aqua-
relle de la fin de sa carriére, signée
et datée 1789, Deux jeunes femmes
dessinant dans des ruines antiques®.
Parmi ces ruines se trouve une statue
sans téte d’un captif dace aux mains
liées et croisées, similaire a celle de
cette aquarelle.

Eunice Williams

1. Francis Haskell et Nicholas Penny, Pour I"'amour
de I’Antique. La statuaire gréco-romaine et le gott
européen, Yale University Press, New Haven et Londres,
1981, Hachette Littérature, Paris, 1988, p. 322-323.

2. Paris, Louvre, département des Arts graphiques
(RF 31 695).

(fig. 1) Esclave dace, Rome, arc de Constantin.



SR UNUME 1% |t s el Sl T il g SRl




12 JEAN-ANTOINE CONSTANTIN, DIT CONSTANTIN D’AIX

Marseille 1756 — Aix-en-Provence 1844

Paysage avec des lavandiéres et un groupe de personnages au premier plan

Plume et encre de Chine, lavis noir et gris sur pierre noire
447 x 604 mm (17 Y2 x 23 34 in.)

A I'exception d’un séjour a Rome offert par son
mécene M. Perron, Constantin vécut et travailla a Aix-
en-Provence. Il abandonna rapidement la peinture
pour se consacrer au dessin de paysage. Il dessinait
sur le motif en utilisant le lavis pour reproduire le plus
fidelement possible un point de vue choisi ou la plume
pour remplir ses nombreux carnets de croquis.

[l aimait également dessiner des sites et des vues
de villes, qu’il retravaillait dans son atelier en mélan-
geant parfois de maniere plus élaborée I’encre
brune et I’encre grise. Nommé directeur de I'école
de dessin d’Aix en 1787, il fut le professeur de
Francois-Marius Granet et d’Auguste de Forbin,
jusqu’a la Révolution. Professeur de I’école de
Digne pendant I'Empire, il retourna a Aix en 1813
ou il demeura définitivement. Granet et Forbin I’ap-
puyerent toute sa vie, lui faisant délivrer la médaille
d’or a I'Exposition de Paris de 1817, le titre de che-
valier de la Légion d’honneur en 1833 et une pen-
sion a vie. Granet, qui lui vouait une grande
admiration, aurait dit de lui a Forbin : « Celui-la
sera toujours le maitre. Nous ne sommes pas dignes

de délier les cordons de ses souliers!. »

Tres collectionné par les familles provencales,
Constantin contribua a faconner dans cette région
un godt pour le paysage, golt qui se confirma de
maniere plus large, par I'intermédiaire de ses éleves
dont beaucoup eurent des carriéres de plus grande
envergure que la sienne.

Cette feuille de grande taille et d'une exécution
raffinée est a rapprocher des vues produites par
I’artiste des villes de Provence, comme la Vue de
la ville de Salon ou celle d’Arles, aujourd’hui
conservées au Louvre?.

Elles sont de plus grande taille mais de méme
technique et baignent dans une atmosphere sem-
blable ; une végétation prédominante, de grands
arbres frissonnants et des ciels mouvementés. Les
personnages pittoresques vaquent a leurs occu-
pations ; lavandiéres, meres et enfants, paysans,
voyageurs.

Constantin utilise les études de personnages
faites dans ses carnets et les replace dans le pay-
sage ; ainsi I’homme accoudé au sol vu de dos
apparait-il dans un carnet du Louvre a plusieurs
reprises? (fig. 1).

1. André Alauzen, La Peinture en Provence,
Editions Jeanne Laffitte, Marseille, 1987, p. 181.

2. Paris, Louvre (inv. 25268, 25272).
3. Paris, Louvre (RF 6125, 13 et RF 6125, 28).

< (fig. 1) J.-A. Constantin d’Aix, Etude de paysans, extrait d'un carnet
de croquis, Paris, musée du Louvre.
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13 CHARLES MEYNIER

Paris 1763 - 1832

Euterpe, muse de la musique

Avec inscription Meynier (en bas a gauche)

Sur le montage en bas a droite, cachet a sec du monteur NIODOT (Lugt 1944a)

Plume et encre brune, lavis brun sur traits de pierre noire
383 x 250 mm (15 5 x 9 74 in.)

Provenance

Peut-étre atelier de I'artiste : inventaire apres déces
de la veuve de lartiste : « Deux dessins sous verre
dans leurs cadres de bois noirci et doré représentant
les muses. »

Récemment apparue dans une collection privée,
cette étude élaborée est préparatoire a une com-
position représentant Euterpe qui devait prendre
place dans un cycle décoratif sur Apollon et les
muses, commandé par l'industriel toulousain
Francois Bernard Boyer-Fonfrede'.

En 1795, en effet, Boyer-Fonfrede fait appel a
Francois-André Vincent et a son éleve Charles
Meynier pour la décoration de son hotel particulier.
Vincent, bien qu’encore tres lié a la tradition du
xviie siecle, est le seul peintre a Paris dont I"atelier
rivalise avec celui de David. Meynier, qui revient
d’ltalie, habite chez son maitre au Louvre et com-
mence a exposer régulierement au Salon.
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C’est la commande la plus importante qu’il ait
encore jamais recue.

Boyer confie a chacun un cycle différent ; au
maitre de grandes toiles éducatives et patriotiques
rappelant les idées de Rousseau et illustrant la
vie du commanditaire ; a I’éleve le décor d’une
galerie sur le theme d’Apollon et des muses, ico-
nographie plus traditionnelle mais néanmoins
ambitieuse, rappelant de prestigieux précédents,
tels que celui du Cabinet des muses de |"hotel
Lambert. De ce décor, aujourd’hui mieux connu?,
cinq toiles sur neuf ont été exécutées : elles sont
conservées et magnifiquement exposées au
Cleveland Museum of Art : Calliope, muse qui
préside au poéme épique ; Clio, muse qui préside
a I’histoire et Apollon, dieu de la lumiere, de
I’éloquence et des beaux-arts, accompagné
d’Uranie, muse qui préside a I’astronomie, expo-
sés au Salon de 1798 ; Polymnie, muse qui pré-
side a I’éloquence et Erato, muse qui préside a
la poésie lyrique, exposés en 1800, Erato étant a
nouveau présentée au Salon de 1801.

Malgré le grand succes remporté par les toiles
au Salon, Terpsichore et Euterpe resterent a |’état
de projet. Boyer-Fonfrede ayant fait faillite en 1800,
le projet fut abandonné et la galerie ne fut jamais
réalisée. Contrairement aux cinq autres compo-
sitions qui sont amplement documentées par de
nombreux dessins et tableaux préparatoires3,
Terpsichore n’est connue que par un dessin a
Edimbourg et une esquisse a Dijon* et Euterpe par
notre seule étude.

< (fig. 1) C. Norry, Vue de la galerie Boyer-Fonfréde, Toulouse, musée du
Vieux Toulouse.
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Un dessin (fig. 1) de I"architecte Charles Norry
témoigne de ce que la galerie aurait dG étre une
fois les sept compositions en place, et I’on recon-
nait Euterpe sur la gauche a I’entrée’. La compo-
sition est identique a celle de notre feuille. La
muse est représentée debout devant un arbre,
jouant de la flGte traversiere. Si I"amour qui lui
tend une partition est représenté en train de bati-
foler avec une panthere, symbole de Bacchus, le
dieu des vendanges et de I'ivresse mais également
de I'inspiration poétique, c’est pour rappeler les
liens particuliers entre ces deux formes d’art, spé-
cialement dans I’Antiquité grecque.

A l'arriere-plan, devant la falaise qui ferme
I"horizon et derriére une touffe de roseaux, nagent
les deux cygnes offerts par Zeus a Apollon pour
qu’il les attelle a son char et que I'on trouve par
ailleurs, dans la composition prévue pour occuper
le centre de la galerie, Apollon et Uranie. Des
éléments récurrents apparaissent ici ou la dans
les différents tableaux, liant les compositions les
unes aux autres.

Si Charles Meynier utilise habituellement la
pierre noire pour ses études de détails et de per-
sonnages, I'usage du lavis et de la plume est sa
technique favorite pour les dessins aboutis et les
compositions définitives.

Le dessin provient d’une collection ou se
trouvait autrefois un autre projet de Meynier,
encore inédit mais également préparatoire pour
["'une des muses.

Ces feuilles, de mémes dimensions, ont toutes
deux un montage qui porte la marque de Niodot.
Sans qu'’il soit possible de I"affirmer totalement,
il est séduisant d’envisager que ces ceuvres, du
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fait de leur provenance commune, pourraient étre
ces « deux dessins sous verre dans leurs cadres
de bois noirci et doré, représentant les muses »
qui figurent dans l'inventaire apres déces de la
veuve de ["artiste®.

Isabelle Mayer-Michalon

1. Pour une étude plus complete sur Boyer-Fonfrede,
voir H. Causse, « Un industriel toulousain au temps
de la Révolution et de I'Empire : Frangois Bernard
Boyer-Fonfrede (1767-2) », Annales du Midi,

1957, p. 121-133.

. Isabelle Mayer-Michalon, « Un grand décor de

Charles Meynier sous le Directoire : |a galerie des Muses
de Boyer-Fonfrede », Histoire de I’art, n° 58, avril 2006,
p. 47-56.

. Isabelle Mayer-Michalon, Charles Meynier (1763-1832),
Arthena, Paris, 2008, p. 30-38, n° P. 29-P. 36,
p. 122-130 et ne D. 37-D. 42, p. 185-188.

. Dessin : plume et encre noire, lavis gris et brun,

et rehauts de gouache blanche sur traits de crayon,

sur papier préparé beige ; 383 x 245 mm

(Edimbourg, National Gallery of Scotland, inv. D 5419).
Esquisse : huile sur toile signée en bas a gauche :

Ch. Meynier ; 380 x 250 mm (Dijon, musée Magnin,
inv. 1938 F 695).

. Musée du Vieux Toulouse, plume, encre brune et
aquarelle, 42 x 54,4 cm. Actuellement en dépot au
musée Paul-Dupuy (inv. 80.106).

6. Isabelle Mayer-Michalon, op. cit., 2008, p. 185 et 303.
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Paris 1772 - Ecouen 1846

Volubilis roses et belle de jour bleue, coquelicots rouges

et pieds-dalouette roses, bleus, blancs et mauves

Huile sur papier
465 x 580 mm (18 Y4 x 22 74 in.)

Bien que peu considérés par I’Académie royale de
peinture et de sculpture, les peintres de fleurs comp-
tent néanmoins souvent parmi les protégés des
monarques et font partie de I'entourage royal avec
parfois plus de facilité que les peintres d’histoire.
Le dessin naturaliste, en bas de la hiérarchie des
genres de I’Académie, devient en effet un vecteur
incontournable de la diffusion du savoir naturaliste,
lui-méme pan important de |’entreprise encyclo-
pédique des philosophes et savants du siecle des
Lumiéres et du début du xixe siecle. Ceux qui surent
magnifier la précision scientifique par leur sens
esthétique prirent part aux projets botanistes et
naturalistes les plus enthousiasmants a une époque
ou les voyages et les livres étaient la seule fagon
de connaitre le reste du monde.

Ce fut le cas de Pancrace Bessa, qui, aprés avoir
été I’éleve de Gerrit van Spaendonck et de Pierre-
Joseph Redouté, fut nommé, en 1823, « peintre
des fleurs », comme ses maitres |’avaient été avant
lui, et a ce titre chargé de continuer la collection
royale de peintures de fleurs rares sur vélin (com-
mencée au milieu du xvie siecle pour Gaston
d’Orléans et recue en héritage par Louis XIV). Il
collabora avec Redouté a l'illustration d’ouvrages
botaniques d'importance, comme la Description
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des plantes rares et cultivées a la Malmaison et a
Navarre (Paris, 1812-1817) d’Aimé Bonpland, cata-
logue des plantes que I'impératrice Joséphine s’ap-
pliquait a faire cultiver dans ces deux jardins.

Bessa participa également aux volumes sur I’his-
toire naturelle de la Description de I’Egypte (Paris,
1809-1828), dans lesquels il illustra les espéces
exotiques rapportées par la Commission des
sciences qui avait accompagné Napoléon dans ses
campagnes égyptiennes (1798-1801). Il produisit
encore des illustrations raffinées des especes rap-
portées d’une expédition dans le sud du Pacifique
par Louis Isidore Duperrey (Voyage autour du
monde, Paris, 1826-1829).

[l fut également le professeur de dessin bota-
nique de la duchesse de Berry, qui admirait tant
son ceuvre qu’elle recut en cadeau de son beau-
pere Charles X tous les originaux de sa main ayant
servi a l'illustration de la publication d’horticulture
la plus importante de I"époque, L’Herbier général
de I’amateur : contenant la description, I’histoire,
les propriétés et la culture des végétaux utiles et
agréables (Paris, 1810-1827). Il s’agissait de
572 aquarelles de petite taille, mais d'une qualité
extréme, qui furent dispersées en Amérique apres
une histoire mouvementée.
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Paris 1741 - 1823

La Résurrection du Christ

Pierre noire, craie blanche, estompe sur papier beige clair
658 X 467 mm (25 ¥ x 18 % in.)

Habile décorateur et portraitiste, Antoine-Francois
Callet fut également I'un des seuls artistes de sa
génération a vivre aussi tard dans le xixe siecle. Il
eut a adapter un style acquis aupres de Carle Van
Loo et de Charles-Joseph Natoire, ses professeurs
de I"’Académie royale de peinture et de sculpture
a Paris et a Rome, aux exigences esthétiques post-
révolutionnaires puis a celles de la Restauration.
Apres avoir été chargé de plusieurs des plus pres-
tigieuses commandes décoratives de I’Ancien
Régime, il réussit a survivre a la Révolution, puis
a répondre avec succes aux exigences nouvelles
des commandes impériales. A plus de 70 ans, c’est
encore a lui que I'on commande les portraits offi-
ciels de Louis XVIII et du futur Charles X, ainsi que
I"’Allégorie de I"arrivée de Louis le désiré, exposés
au Salon de 1817'.

Ce dessin, exécuté au dos d’une gravure tirée
du Recueil classique d’ornements et bas-reliefs de
sculpture pris dans les monuments grecs et romains
d’Alexandre Evariste Fragonard publié en 1818, date
donc des dernieres années de la vie de I'artiste.
Dessinateur naturellement porté vers la couleur, n’hé-
sitant pas a mélanger les trois crayons et I'estompe
avec |'encre et le lavis dans ses études de composi-
tions et de figures, Callet devient sensible, apres la
Révolution, a des techniques encore plus picturales.
[l utilise fréquemment le pastel et une pierre noire
tres grasse et tres estompée, peut-étre sous |'influence
d’artistes de la jeune génération, comme Prud’hon
et Girodet. Avec le pastel il prépare ses grandes com-
positions décoratives, mais il réalise aussi des ceuvres
en tant que telles, qu’il expose au Salon.

On peut rapprocher la pose de I’ange, a gauche,
de la figure de Vénus du dessin Vénus demandant
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vengeance a Jupiter devant Junon et Ganymede?,
qui fait partie des études préparatoires au mor-
ceau d’agrément de l'artiste (1777). De méme, la
musculature puissante du soldat de dos rappelle
fortement celle d’Hercule dans L’Allégorie du
18 brumaire de 1799°. Il semble donc que Callet
ait puisé des idées dans ses ceuvres antérieures afin
de réaliser ce dessin, qui pourrait étre préparatoire
a une commande non réalisée, peut-étre en raison
de son age avancé. Les sujets religieux sont rares
dans I'ceuvre de Callet, mais cet intérét soudain
peut s’expliquer par le contexte de la Restauration
dont la charte constitutionnelle assure que le catho-
licisme est la religion d’Ftat, ce qui impulse un
retour en force des commandes de sujets religieux.

Ce dessin montre bien I'enracinement de lartiste
dans les modeles classiques du xvie siecle, ceux
d’Annibale Carrache et de Charles Le Brun en par-
ticulier. Le contraste entre le type musculeux et
massif du corps du Christ, justement issu de ces
modeles, et la douceur de son expression reflete
les recherches de I"époque sur le type physique
idéal du Christ, qui devait exprimer la sagesse et
la bonté de Jésus d’une part, la puissance et la force
de Dieu de Iautre. La solution fut trouvée par les
nouvelles générations d’artistes dans I’étude des
primitifs italiens.

1. Pierre Sanchez, Xavier Seydoux, Les Catalogues
des Salons (1801-1819), Editions L’Echelle de Jacob,
Paris, 1999, vol. I, p. 291-292, n° 134-136.

2. Collection privée. Voir Emmanuelle Brugerolles, Antoine-
Francois Callet décorateur, Ensba, Paris, 2008, p. 56, ill. 25.

3. Versailles, Musée national du chateau, plafond de la salle
du Sacre (inv. 3105, MR 1302).
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Paris 1748 — Bruxelles 1825
Iphigénie

Signé et situé L. David. Brux (en haut a droite)

Mine de plomb sur papier, 131 x 71 mm (5 Y5 x 2 3% in.)

En 1816, Jacques-Louis David fut proscrit comme
régicide et comme opposant a la Restauration. A
partir de cette date, il partit s’installer a Bruxelles
ou il demeura jusqu’a la fin de sa vie, en 1825.

Signée et localisée « Bruxlelles] », cette feuille
est une étude préparatoire pour le personnage
d’Iphigénie, figure centrale de La Colere d’Achille,
conservé au Kimbell Art Museum de Fort Worth
aux Etats-Unis'. Terminé en 1819, c’est le troisieme
tableau d’histoire réalisé par David apres son arrivée
a Bruxelles.

Représentant l'instant précédant le sacrifice
d’Iphigénie, nécessaire a la victoire des Grecs contre
les Troyens, il est symptomatique de I'intérét de
David pour la représentation d’une situation psy-
chologique précédant une action décisive, dans la
veine annoncée par Léonidas aux Thermopyles ainsi

que pour I'expression des passions. Achille essaie
de s’opposer par la force au sacrifice, mais le seul
regard du roi Agamemnon suffit a I’arréter. La scene
est dominée par |affliction de Clytemnestre qui pose
sa main sur I"épaule de sa fille.

Les dessins préparatoires permettent de mieux
comprendre la démarche de David dans ces ceuvres
de la période belge souvent décriées par la critique
qui n’en comprend ni le choix des sujets, ni I’aspect
émaillé, ni les coloris francs. Ce qui intéresse |'artiste
dans ce tableau a la composition un peu ramassée,
c’est I'expression des passions complexes et croi-
sées de ses protagonistes, aux dépens de la perfec-
tion anatomique et spatiale. On trouve dans le
carnet de la collection Dreesmann sept feuilles
d’études pour les personnages du tableau?. Des
folios placés au début des études pour Agamemnon
ont disparu ; notre dessin dont les dimensions sont
similaires pourrait étre ['un d’eux.

Pour chaque personnage, les expressions sont
tres caractérisées et proches de ce que I'on peut
voir sur le tableau. Ainsi, il a déja trouvé comment
laisser percer la résignation héroique d’Iphigénie
a travers sa délicatesse et sa fragilité. Le geste, a
peu de chose pres celui de la pudeur des Vénus
antiques, devient, dans le tableau, proche de celui
d’une martyre chrétienne. De méme, la couronne
princiere est changée dans |'ceuvre finale au profit
d’une couronne de fleurs, afin d’accentuer le carac-
tere pur et virginal de la victime.

1. Une version plus tardive (1825) de ce tableau,
de format similaire, a été récemment présentée par
le marchand Stair Sainty a Londres (fig. 1).

2. L.-A. Prat et P. Rosenberg, Jacques-Louis David
(1748-1825). Catalogue raisonné des dessins,
Leonardo Arte, Milan, 2002, t. I, n>s 1910-1911, 1915,
1927-1928, 1931-1932.

(fig. 1) J.-L. David, La Colere d’Achille, Etats-Unis, marché de I'art.
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Charenton-Saint-Maurice 1798 — Paris 1863

Etude de ciel

Avec inscription Ciel étude pr plafond d’Apollon (au dos du montage)

Pastel sur papier
137 x 237 mm (53 x 9 34 in.)

Provenance

Atelier de lartiste (L. 838 a ; cachet de cire apposé
au dos du montage).

Vente Delacroix, 17 février 1864, Paris, probable-
ment lot 610 (« ciels orageux, nuages courants,
2 pastels »).

Edouard Aynard, Lyon.

Par descendance au propriétaire actuel.

Une centaine de pastels sont répertoriés parmi les
milliers de dessins d’Eugene Delacroix. C’est une
technique a laquelle il s’adonne tout au long de
sa carriere, pour préparer des tableaux et des
plafonds ou afin de réaliser de petites ceuvres en
tant que telles, signées le plus souvent, qu’il offre
ou qu’il vend. D’abord occasion d’observer les
effets de couleur, comme dans ses études prépa-
ratoires a La Mort de Sardanapale, le pastel lui
fournit rapidement le moyen d’explorer la subtilité
des demi-teintes et des ombres dans la nature et
en peinture.

Le Journal de l’artiste nous apprend que
ses longues promenades en Normandie ou a
Champrosay, pres de la forét de Sénart, lui permet-
tent de contempler et d’étudier la nature. Dans ces
pages, Delacroix décrit, comme il les peindrait, la
beauté et la vitalité de la nature, et raconte comment
il va dessiner tel point de vue ou tel arbre qui le
frappe afin d’apaiser ses « humeurs noires’ ». Il
existe de nombreux carnets remplis de dessins a
la mine de plomb ou a I'aquarelle et abondamment
annotés. L'artiste utilise spécifiquement le pastel
pour étudier les effets de lumiere et de couleurs du
ciel, technique plus expéditive selon Alfred Robaut,
mais également plus spectaculaire.

Les études de ciel sont largement représentées
parmi les pastels de I'artiste ; dix-sept furent vendues
lors de la vente de 1864 en lots séparés et neuf
autres étaient contenues dans un album démembré
postérieurement a la vente. Alfred Robaut date
beaucoup de ces études de ciel de 1849 et les lie
au plafond de la galerie d’Apollon au Louvre, |'ceu-
vre inachevée de Charles Le Brun et complétée par
Eugene Delacroix. Il est cependant difficile de toutes
les lier au plafond avec certitude. A la seule date
du 8 mai 1850, Delacroix écrit dans son Journal
avoir réalisé une étude de ciel au pastel avec son
projet de plafond en téte?. Lee Johnson identifie
cette étude comme Lever de soleil (New York, col-
lection privée). Si elles n’ont pas spécifiquement
servi au plafond d’Apollon, il est probable cepen-
dant que beaucoup de ces études au pastel aient
été réutilisées dans des projets peints comme de
véritables répertoires d’idées et d'images.

1. Eugene Delacroix, Journal, Plon, Paris, 1960,
vol. 1, p. 364.

2. Op. cit,, p. 364 : « La vue du paysage au pont est en
grimpant charmante, a cause de la verdure printaniéere
et des effets d’'ombres que les nuages faisaient passer
sur tout cela. J'ai fait, en rentrant, une espece de pastel
de I’effet de soleil en vue de mon plafond. »

3. Lee Johnson, Delacroix pastels, George Braziller,
New York, 1995, p. 152-153, n° 44, ill.
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Paris 1850 - 1924

Le Palefrenier

Signé JFRAFFAELLI (en bas a droite)

Huile et pastel sur carton
225x 158 mm (8 84 x 6 24 in.)

A I'exception d’un court apprentissage chez Jean-
Léon Gérome en 1871, Jean-Francois Raffaélli fut
un peintre autodidacte, qui aimait citer cette phrase
d’Eugene Delacroix : « On sait son métier tout de
suite ou on ne le sait jamais ! » C'est principalement
au musée du Louvre que se fit son éducation artis-
tique : il y passa de longues heures a étudier ceux
qu’il admirait, sans cependant les copier, et publia
Les Promenades d’un artiste au musée du Louvre,
en 1908. Il compléta cette éducation par un voyage
en ltalie et en Algérie. Apres avoir produit quelques
scenes historiques qu’il exposa des 1873 au Salon,
il se tourna vers |'observation des travailleurs des
abords de Paris et d'une classe sociale abimée par
la misere et le labeur, ce qui lui valut I’approbation
immédiate de critiques influents comme Joris-Karl
Huysmans et Louis-Edmond Duranty.

Il rejoignit le groupe des impressionnistes pour
les expositions de 1880 et de 1881. Plus proche des
écrivains naturalistes que des peintres réalistes,
Raffaélli désigna lui-méme son approche artistique
par le terme de « caractérisme » : ses scenes de la
vie moderne ont pour role social de « faire connaitre
esthétiquement cette classe d’individus négligés
jusqu’a aujourd’hui, c’est-a-dire de mettre en lumiere
tous ses caracteres », mais aussi de produire un portrait
de la société contemporaine dans son ensemble.
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Excellent musicien, Jean-Francois Raffaélli
pratiqua aussi la sculpture et la gravure, notam-
ment pour l'illustration littéraire. Son projet le plus
ambitieux en ce domaine, Les Types de Paris
(1889), un recueil de ses gravures illustrant plu-
sieurs textes de Stéphane Mallarmé, Emile Zola,
Alphonse Daudet et Guy de Maupassant entre
autres, reste toujours porté vers |'observation de
la vie parisienne.

Comme dans son Buveur d’absinthe (Liege,
musée d’Art moderne et d’art contemporain ;
1880) ou dans son Chiffonnier (Reims, musée des
Beaux-Arts ; 1879), I’lhomme et la béte, semblant
aller d’'un méme pas, abordent cette attitude fati-
guée et désillusionnée qui les caractérise finale-
ment bien plus profondément que leurs habits et
leurs outils. C'est également la matiere de |'ceuvre
qui lui confeére cette force particuliere. Comme
dans beaucoup de ses tableaux, Raffaélli a prété
ici une attention spécifique aux techniques utili-
sées, qu’il aimait mélanger et préparer lui-méme
a sa maniere. Il se confectionnait ainsi des baton-
nets de couleur pure qu’il faisait sécher afin de
les utiliser comme des crayons ou du pastel. De
méme, quand il utilisait |a toile, il la préparait soi-
gneusement pendant plusieurs mois en |'impri-
mant et la pongant.
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Paris 1862 - 1930

Le Jugement de Paris

Signé E.R. Ménard (en bas a gauche au pastel rose)

Pastel sur papier bleu-brun
420 x 720 mm (16 Y2 x 28 %5 in.)

Dérivant du Jugement de Paris présenté au Salon
de 1898 et trés apprécié par |'écrivain Jean Lorrain?,
cette composition de 1907 ne garde du sujet que
les protagonistes principaux, Vénus et Paris. Emile-
René Ménard en réalisa au moins trois versions ;
I"'une a I’huile sur toile exposée au Salon de 1907,
aujourd’hui au musée du Petit Palais, I’autre au
pastel, conservée au musée d’Orsay, et la notre.
Par un « travail de décantation® » propre a I'artiste,
Athéna et Junon ont disparu, laissant la déesse et
le berger dans un face-a-face silencieux, mais
chargé d’implications. En 1908, il exposera au
Salon d’art moderne d’Anvers une version avec
Paris seul, méditant, une pomme a la main.

Durant I'année 1898, Emile-René Ménard effec-
tua un long voyage en Méditerranée et visita la plu-
part des grands sites gréco-romains dont il réalisa
quelques représentations peintes et beaucoup de
dessins. Les ceuvres parisiennes qui suivirent ce
voyage furent profondément marquées par ce péri-
ple, et sa peinture, formée par I'intermédiaire pater-
nel dans I"'ambiance de I"école de Barbizon puis
dans celle du symbolisme poétique et pastoral de
Pierre Puvis de Chavannes, prit définitivement un
tournant plus personnel.

La fragmentation des sujets est un écho a la frag-
mentation des sculptures antiques qui I'inspirent et
qu’il utilise dans ses compositions. Comme la répé-
tition des compositions, elle fait partie d’un proces-
sus habituel chez Iartiste qui s’efforce d’atteindre
a travers elles I'essence des mythes et d’en proposer
le renouvellement. Cette scéne intime et contem-
plative qui isole Paris et Vénus du reste de |'histoire,
rappelle que le choix de la beauté isole mais doit
tout de méme se faire sans peur ; on peuty voir une
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allégorie de la démarche artistique idéale. Le pay-
sage de l'arriere-plan, d'une beauté primitive, mon-
tre sa quéte de I’harmonie parfaite entre I’'homme
et la nature, c’est-a-dire de I’age d’or, theme qu’il
développera longuement entre 1908 et 1913 dans
les fresques décorant la salle des actes de la faculté
de droit de Paris*.

La répétition a trois reprises de cette composition
montre, plus encore que le succes public de I'ceuvre,
I'attachement de l'artiste a un idéal qu’il considere
comme atteint, ce qui n’a pas échappé au critique
d’art Segard, lequel évoque « la pureté de style, Iart
parfait de la composition, 'extréme et fine eurythmie,
la douceur vraiment pastorale, I'habileté dans I'exé-
cution » qu’il n’hésite pas a qualifier de chef-d’ceuvre.
« M. René Ménard est depuis longtemps un tres
bon peintre, mais il n’a jamais fait mieux, du moins
comme tableau de chevalet », ajoute-t-il>.

1. Le Jugement de Paris, 1897, huile sur toile,
anciennement au musée de Karlsruhe, détruite en 1944.

. Jean Lorrain, sous le pseudonyme Raitif de la Bretonne,
« Pall-Mall Semaine », Le Journal, 13 juin 1898 :

« Oh ! les trois figures de ces déesses dans I'automnale
clairiere classique de son Jugement de Paris, clairiere
de Claude Lorrain, et le ciel d’or vert, le couchant
d’émail et de turquoise malade dont s’entame,

comme une plaque de métal, I'étang crépusculaire

de sa Naiade au bain. »

. Catherine Guillot, « La quéte de I’Antiquité dans "ceuvre
d’Emile-René Ménard (1862-1930) », Bulletin de la
Société de I'histoire de Iart frangais, 1999 (2000), p. 331.

. Elles sont aujourd’hui conservées a Paris, musée d’Orsay :
La Vie pastorale (inv. 20744-20745 ; diptyque) ;
Crépuscule (inv. 20739) ; Réve antique (inv. 20740-20741,
diptyque) ; L’Age d’or (inv. 20742-20743, diptyque).

. Achille Segard, « La peinture aux Salons de 1907 »,
L’Art décoratif, n° 106, p. 13-14.
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20 PABLO PICASSO

Malaga 1881 - Mougins 1973

Téte de femme de profil regardant vers la droite

Signé et daté au recto Picasso 1903 (en bas a droite)
Daté au verso Mayo 1903 (en haut a gauche)

Plume et encre brune sur carte, 132 x 91 mm (5 Y4 x 3 54 in.)

Provenance
Max Pellequer, Paris.

Ce dessin, exécuté tot dans la période bleue, montre
I"expression d’une femme, capturée silencieuse-
ment, sans voix ni contexte. Comme beaucoup des
personnages du Picasso de cette époque, elle prie
le spectateur de réagir a son inexplicable détresse.

L’ceuvre est exécutée au dos d’une carte pro-
fessionnelle de Suari y Jufier (fig. 1), entreprise de
textile de Barcelone dont hériterent deux des amis
d’enfance de Picasso : Sebastian (1878-1966) et
Carles (1881-1962) Jufer-Vidal. Leur stock de cartes
professionnelles approvisionna naturellement |"ar-
tiste en un support idéal pour ses dessins.

Picasso résida a Barcelone pendant pres de deux
ans, de janvier 1902 a avril 1904, a 'exception
d’un voyage a Paris d’octobre 1902 a mi-janvier
1903, qui n’interrompit pas la production de ces
dessins sur les cartes professionnelles. Datés d’avant
ou d’apres le voyage, beaucoup d’entre eux reste-
rent a Barcelone dans la collection Juner-Vidal.
Un exemple antérieur, du printemps 1902 et
aujourd’hui au Metropolitan Museum, représente

un nu assis — peut-étre une femme —, exécuté a
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I’encre et au crayon de cire sur une carte Suari y
Juier identique (fig. 2)'. On retrouve dans notre
étude certains aspects de I’étude du Metropolitan,
comme la coiffure et le visage, ce qui confirme la
continuité de son travail entre le printemps 1902
et le printemps 1903, malgré I'interlude parisien.

A Paris, en décembre 1902, Picasso réalisa plu-
sieurs études a I’encre d’hommes? et de femmes?
aux bras tragiquement levés semblant implorer |'in-
tervention divine. Une téte de femme pleurant, la
bouche ouverte, réalisée a I’encre brune et noire
date de janvier 1903+. A I'évidence, et malgré les
différences de technique et de physionomie,
Picasso, dans ses dessins du début de I’année 1903,
explorait toutes les possibilités de ce genre d’ex-
pression. Le but éventuel de ces expérimentations
se trouve peut-étre dans un pastel qui semble repré-
senter une femme, accompagnée de ses trois
enfants, se lamentant sur la mort de son mari dont
la figure fantomatique apparait a l’arriere-plan, sur
son lit de mort°.

De retour a Barcelone, Picasso reprend les
thémes tragiques découverts lors de son séjour pari-
sien, themes récurrents de la période bleue : la
cécité, la faim, la douleur, la folie et la mort. C’est
a ces sujets difficiles et profonds que se réfere, dans
notre dessin, le motif de la bouche ouverte.

Cette ceuvre datée de mai 1903 au verso se rap-
proche d’autres dessins de la méme année, parmi
lesquels le profil réaliste, au crayon, d’une femme
portant un chignon® (fig. 4), dont les traits, quoique
plus stylisés, sont proches de ceux de la femme de

< (fig. 1) Carte Suari y Jufier, détail du verso.
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notre dessin. L’expression de la bouche est parti-
culierement similaire, et les deux femmes semblent
presque le reflet I'une de I"autre. Toujours en 1903,
dans d’autres dessins a I’encre, Picasso explore les
potentialités de cette expression silencieuse et les
juxtapose ; elle se déplace sur le visage d’une
vieille femme peut-étre aveugle’ puis s’incorpore
dans deux visages féminins cote a cote sur un méme
dessin®. En mai, il l'utilise sur des aveugles,
hommes? et femmes'® aux yeux blancs (fig. 3), dont
la bouche ouverte se rapproche particulierement
de cette ceuvre.

Ici, les yeux sombres et les levres entrouvertes
de la femme réclament notre attention. Nous ne
savons pas si, comme la femme des dessins pari-
siens, elle pleure un étre aimé ou si elle se lamente
sur son existence, comme le font beaucoup des
étres tristes et marginaux de la période bleue.
Néanmoins, nous savons que |'expression naissant
sur ses levres communique la tragédie de la souf-
france humaine, intime et silencieuse, qui trouvera
plus tard une expression plus large et plus aboutie
dans les plaintes et les cris des femmes de Guernica.

Robert McD. Parker

< (fig. 2) P. Picasso, Nu assis, New York, Metropolitan Museum of Art.

< (fig. 3) P. Picasso, Femme aveugle, Hannema-De Stuers Fundatie,
Heino, Hollande.

> (fig. 4) P. Picasso, Téte de femme au chignon, localisation inconnue.
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1. Le dessin du Metropolitan Museum (Z.1.152,
133 x 920 mm) a fait I'objet d’une étude récente dans
une exposition d’ceuvres de Picasso. Voir Magdalena
Dabrowski dans Gary Tinterow, Susan Alyson Stein
et al., Picasso in the Metropolitan Museum of Art,
Metropolitan Museum of Art, New York, Yale University
Press, New Haven, 2010, p. 52-53, cat. n° 19.
Tous les numéros précédés d’un Z font référence a
I'ouvrage de Christian Zervos, Pablo Picasso, 33 vol.,
Cabhiers d’Art, Paris et New York, 1932-1978.

2. Z.XX1.358, Z.XX1.359.

3. Z.XX1.360, Z.V1.410, X.VI.412, Z.VI.415.
4.Z.VI1.539.

5. Z.XX1.362.

6. Z.XXI.13.

7. ZXXI1.12

8. Z.XXII.19.

9. Z.XXI1.49.

10. Z.XXI1.51 (23 mai 1903) et variante Z.VI.451.
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Paris 1869 — Nice 1945

Nu en buste (Antoinette Arnoud)

Signé Henri Matisse (en bas a droite)

Crayon sur papier
390 x 250 mm (15 % x 10 in.)

Provenance

Atelier de |'artiste.

Galerie Bernheim-Jeune, Paris.

Joseph Gruss, Parke-Bernet Galleries Inc., New York,
mai 1962, lot 22.

Bibliographie

Guy-Patrice et Michel Dauberville, Henri Matisse
chez Bernheim-Jeune, Editions Berheim-Jeune,
Paris, 1995, vol. 2, n° 327, ill.

(fig. 1) H. Matisse, Nu accoudé — Nice 1919.
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En 1917, pour soigner une bronchite, Henri Matisse
se retire a Nice.

II'a, depuis plusieurs années, travaillé sans
relache a sa peinture, exposant avec les fauves
en 1905, travaillant avec Picasso et Braque, voya-
geant en Espagne et au Maroc a plusieurs reprises,
rencontrant Monet et Renoir.

« Je sortais, dit-il, de longues et fatigantes
années de recherches pendant lesquelles javais
donné le meilleur de moi-méme, pour amener
ces recherches, apres bien des conflits intérieurs,
au diapason d’une création que je voulais sans
précédent. De plus, d’'importantes compositions
murales m’avaient puissamment requis. Partie
d’une certaine exubérance, ma peinture avait évo-
[ué vers la décantation et la simplicité... une
volonté d’abstraction de couleurs et de formes
riches, chaudes et généreuses ou |’arabesque
voulait assurer sa suprématie