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Les dimensions sont exprimées en centimètres,  

la hauteur précédant la largeur.  

 



George Sand  
(Paris, 1804 ð Nohant, 1876)  

 

1.  Paysage aux dindons  
 

Aquarelle sur papier  

12,5 x 15,8 cm   

 

 
George Sand nait Aurore Dupin, fille de Maurice 

Dupin de Francueil et de Sophie -Victoire Delaborde. 

Si elle est, du c¹t® de son p¯re, lõarri¯re petite-fille de 

Maurice de Saxe, maréchal de France, elle a pour 

grand -père maternel un maître oiselier. Le père 

dõAurore meurt alors quõelle nõa que quatre ans. 

Lõenfant est alors confi®e aux soins de sa grand-

mère paternelle, Marie -Aurore de Saxe. Aurore 

passe la majeure partie de lõann®e ¨ Nohant dans 

le Berry. La campagne forme le regard dõAurore d¯s 

lõenfance et son ®ducation, soign®e par sa grand-

mère paternelle, lui permet de découvrir Rousseau, 

Chateaubriand, Montesquieu, Montaigne mais aussi 

Aristote, Virgile, Dante et Shakespeare. Comme 

tout e jeune fille de bonne famille, Aurore apprend le 

dessin, la peinture ¨ lõaquarelle et la musique.  

A la mort de sa grand -mère, Aurore est brièvement 

plac®e sous la tutelle de sa m¯re avant dõ®pouser 

en 1822 le baron François Casimir Dudevant. Mais 

lõ®quilibre du couple est précaire et les disputes 

fréquentes. Aurore multiplie les relations pour 

®chapper ¨ la violence de son mari, jusquõ¨ leur 

s®paration au cours de lõann®e 1830. Elle voyage ¨ 

Paris et, habillée en homme, mène une vie de 

bohème dans les thé âtres, musées et bibliothèques. 

La pension que lui verse son mari nõest pas suffisante 

pour subvenir aux besoins de la vie parisienne. Il 

devient urgent pour Aurore de sõinventer un m®tier, 

gage dõind®pendance ®conomique et donc de 

liberté. La traduction e t le journalisme constituent 

une première tentative mais ne la satisfont pas. Elle 

se tourne alors vers une carrière artistique, grâce au 

dessin quõelle pratique depuis toujours. Elle décore 

des boî tes en bois et les vend avec un certain 

succès, puis elle prend des cours pour devenir 

portraitiste professionnelle.  

Mais les évènements en décide nt  autrement. Sa 

rencontre avec Jules Sandeau est déterminante, 

cõest avec lui quõelle ®crit le roman Rose et Blanche  

publié sous le pseudonyme J. Sand . Le roma n 

obtient un certain succès, un deuxième est attendu 

par lõ®diteur. Aurore propose Indiana , quõelle a ®crit 

pendant lõhiver 1831-1832. Pour distinguer cet 

ouvrage quõelle a con­u seule du pr®c®dent ®crit ¨ 

deux mains elle signe pour la première fois George  

Sand. Indiana  paraît et obtient un grand succès, 

George Sand se consacre désormais pleinement à 

lõ®criture. Lõaquarelle devient d¯s lors une pratique 

intime, ¨ laquelle elle tient beaucoup et quõelle 

nõabandonnera jamais. Elle griffonne papillons et 

fleurs en compagnie de son fils Maurice et dessine 

r®guli¯rement ¨ lõaquarelle des souvenirs de visages 

ou des paysages imaginaires. Au début des années 

1860 elle se met à fabriquer des «  dendrites  », un 

procédé pictural alliant  taches de couleur à la 

gouache à  un pressage avec du carton ou du verre, 

qui produit des dessins arborescents, rappelant ceux 

qui figurent à la surface de certaines roches.  

 

Femme aux multiples intérêts et toujours entourée 

dõartistes, que ceux-ci soient peintres, musiciens, 

sculpteurs,  écrivains, George Sand trouve dans la 

pratique du dessin une activité complémentaire à 

lõ®criture. Son enfance pass®e ¨ la campagne a 

sans aucun doute eu une grande importance dans 

la formation de sa sensibilité plastique. Curieuse de 

la structure et de l õhistoire g®ologique du paysage, 

George Sand a une approche savante de la nature, 

omnipr®sente dans son ïuvre, quõelle ne consid¯re 

jamais comme un simple objet de contemplation. 

Elle lõobserve pour ensuite savoir la reproduire de 

mémoire ou encore mieux, lõinventer. Malgr® la 

source imaginaire de ces éléments paysagers, elle 

tente toujours de leur donner une apparence 

plausible quelle que soit lõimportance relative de 

lõeau, du ciel, du min®ral et du v®g®tal.  

Les paysages légèrement oniriques comme le nôt re, 

faits de grandes plaines, de montagnes bleues et 

lointaines et peupl®s dõanimaux pour le moins 

surprenants, constituent une partie très importante 

de lõïuvre graphique de lõ®crivain. George Sand ne 

recherche ni étrangeté ni symbole, mais elle invente 

un réel imaginaire. Fidèle à la vision de Jean -

Jacques Rousseau dont la lecture a formé sa 

jeunesse et au climat romantique de son époque, 

lõid®al artistique de Georges Sand est un ®cho de la 

nature et de son harmonie universelle.  

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Ad olphe Alcan  
(1836 ð 1922) 

 

2.  Chimères , 1872 
 

Aquarelle sur carton fin   

12 x 32,5 cm  

Signé et daté en bas au centre  : Alcan 1872  

 

 

 

 
Peintre, miniaturiste et enlumineur, Adolphe Alcan 

est le descendant dõune famille dõorigine juive 

sépharade convertie au catholicisme, implantée à 

Metz sous lõAncien R®gime et ®migr®e ¨ Paris d¯s le 

début du XIX ème  siècle.  

Dès le début de sa carrière, Adolphe Alcan se 

spécialise dans les sujets religieux. Cõest ainsi quõen 

1866, Napol®on III, ¨ lõinitiative de lõ®crivain Galoppe 

dõOnquaire, commande au jeune artiste une s®rie 

de peintures ¨ lõhuile constituant un chemin de croix. 

Ces ïuvres, destin®es ¨ la d®coration de lõ®glise du 

Vésinet , obtiennent un tel succès populaire que 

lõEmpereur en acqui¯re diff®rentes s®ries aupr¯s de 

la Maison Alcan, sp®cialis®e dans lõ®dition 

dõestampes religieuses, pour les offrir ¨ de 

nombreuses paroisses dans toute la France.  

Egalement passionné par la déco ration et 

lõornement, Adolphe Alcan d®core des objets 

liturgiques tels des p lats, des châsses ou encore  des 

vases. La boutique de la Maison Alcan regorge 

dõarticles religieux en bronze et autres m®taux, de 

médailles, de chapelets, de statuettes en biscuit.  

Adolphe Alcan collectionne également les petits 

objets métalliques, en particulier clefs et serrures.  

 

Lõartiste est lõun des membres les plus actifs de la 

Société des Miniaturistes et Enlumineurs de France. 

Décorateur de livres de messe et de coffrets , sõil fait 

de lõart religieux sa profession, il réalise tout de même 

par goût personnel des enluminures aux sujets 

profanes. Fasciné par la finesse de la dentelle, il 

recrée la délicatesse des entrelacs des fils grâce à 

un trait habile et délicat.  

Fidèle à sa passion pour lõornement des objets, 

Alcan réalise notre dessin dans le but de le placer sur 

le couvercle dõun coffret en bois ouvrag®. Loin des 

thématiques religieuses, il représente ici un paysage 

fantastique fait de couleurs éclatantes qui restituent 

lõambiance f®®rique dõun sous-bois. Lõaquarelle est 

dõune extraordinaire subtilit® et donne lõaper­u dõun 

monde chim®rique peupl® dõanimaux myst®rieux, 

oiseaux, insectes, serpents et dõune cr®ature mi-

homme, mi -chien dont la peau aux reflets gris -verts 

mime  la nuance de la mousse sur les parois de la 

grotte qui lõentoure. Les motifs v®g®taux dõune 

extraordinaire variété révèlent le talent du 

miniaturiste, comme ces lianes délicatement fleuries 

qui ornent le fond et écartent définitivement la 

scène de toute v raisemblance.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Albert Lynch  
(Gleisweiler, 1860 ð Paris, 1932)  

 

3. Portrait dõhomme, 1881 
 

Fusain sur papier  

35,2 x 31 cm  

Signé et daté vers le bas à droite  : A. Lynch / 1881  

 

 

 

 

 
Les dates ainsi que les lieux de naissance et de mort 

dõAlbert Lynch sont sujets à controverses. Natif de  

Lima selon ce que le peintre lui -même déclare dans 

les catalogues des Salons pend ant toute sa carrière, 

il est en réalité né à Gleisweiler en Allemagne, 

comme lõatteste son certificat de mariage avec 

Victoria Bacouël daté de 1896. Plusieurs raisons 

peuvent justifier sa volonté  dõentretenir le doute. Les 

relations difficiles entre France et Allemagne au 

lendemain d e la guerre franco -prussienne nõincitent 

pas Lynch à révéler son véritable lieu de naissance, 

de peur sans doute quõon lui pr°te une nationalit® 

qui nõest pas la sienne et qui serait difficile ¨ 

défendre dans ce contexte international. La 

deuxième raison p eut paraître superficielle mais elle 

prend toute son importance si on considère la 

personnalit® dõartiste que Lynch souhaite se 

construire. Peintre mondain dont les sujets de 

prédilection sont des jeunes femmes à la beauté 

raffinée et délicate, il fait le choix dõentretenir une 

image légèrement exotique en se présentant 

comme un artiste p®ruvien. Le charme de lõ®tranger 

opère et son succès amène de nombreux critiques 

à évoquer un talent prodigieusement précoce qui 

aurait justifié le grand voyage du peintre jusquõ¨ 

Paris, capitale des arts, dès sa première jeunesse.  

Albert Lynch étudie dans les ateliers de Jules Noël, 

dõHenri Lehmann et de Gabriel Ferrier ¨ lõEcole des 

Beaux -Arts de Paris. Très jeune, il expose au Salon. Ses 

sc¯nes de genre d®coratives, ¨ lõ®légance 

sophistiquée et très fin -de -siècle rappellent les figures 

féminines de Helleu ou de Stevens. Son style 

sentimental et nostalgique met en scène de belles 

jeunes femmes apprêtées selon la mode de 

lõ®poque. Ses toiles ®voquent bien le go¾t de la 

pério de et il ne tarde pas à recevoir des 

récompenses officielles, notamment lors des Salons 

de 1890, de 1892 et de lõExposition universelle de 

1900 o½ il obtient une m®daille dõor. 

Il illustre La Dame aux camélias  dõAlexandre Dumas 

fils, Le Père Goriot  de Balz ac et La Parisienne  dõHenry 

Becque. Ses sujets féminins délicats et sensuels 

prennent forme grâce à des techniques légères 

comme le pastel et la gouache. Elles introduisent le 

spectateur dans un monde bourgeois qui se veut un 

reflet dõ®l®gance et de sentiments courtois, à 

lõimage dõune ®poque qui a fait de la gr©ce 

féminine son emblème.  

 

Si Lynch est principalement connu pour ses portraits 

féminins, il réalise au début de sa carrière des 

portraits dessin®s, tr¯s finis, quõil expose au Salon. 

Elève de Lehman n, celui -ci donne au jeune artiste 

de solides bases de dessin et lõoriente vers le portrait. 

Lynch au début de sa carrière reste proche de 

lõenseignement du ma´tre, il a vingt-et -un ans 

lorsquõil r®alise notre dessin.  

Ce portrait dõhomme fait partie dõune série de 

portraits mascul ins, dessinés au fusain , que le jeune 

homme r®alise au d®but de sa carri¯re et quõil 

expose aux premiers Salons auxquels il prend part. Il 

expose en effet un Portrait dõhomme dans la section 

Dessins du Salon de 1881, date de notre  dessin, ainsi 

quõun second portrait en 1882. Malheureusement, 

lõintitul® du catalogue du Salon, trop succinct, ne 

permet pas de v®rifier lõidentit® du mod¯le et 

dõaffirmer avec certitude que notre dessin fut lõune 

des deux ïuvres expos®es en 1881 ou en 1882, bien 

que cela paraisse fort probable.  

Le trait y est déjà précis et le goût pour la posture 

élégante et le détail narratif, ici la cigarette que le 

modèle tient à la main, annoncent déjà les choix 

des années à venir .

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 
 

 



Hubert Vos  
(Maastricht, 1855 ð New York, 1935)  

 

4.  Autoportrait, 1885  
 

Mine de plomb sur papier  

22,4 x 15 cm  

Signé et daté en haut à droite  : H Vos / 85  

  

 

 
Néerlandais de naissance, Vos étudie la peinture à 

lõAcad®mie Royale des Beaux -Arts de Bruxelles et à 

lõEcole des Beaux-Arts de Paris dans lõatelier de 

Fernand Cormon. Pendant les années 1880, il expose 

à Paris, Amsterdam, Bruxelles, Dresde et Munich en 

prenant comme sujet des scènes observées dans 

des hospices, des asiles et hôpitaux de Bruxelles. Ses 

ïuvres se situent dans la continuit® du r®alisme 

social. En 1887 il installe son atelier à Londres et son 

intérêt évolue vers le portrait mondain, une pratique 

sans doute plus lucrative.  

En 1883, le gouvernement holland ais le désigne en 

tant que commissaire délégué pour représenter son 

pays ¨ la Chicago Worldõs Fair. Vos y d®couvre pour 

la premi¯re fois des ouvrages dõethnologie et se 

passionne pour le sujet. Il ne peut cependant 

sõemp°cher de remarquer la pauvret® des images 

utilisées pour illustrer les textes. Il entame alors des 

recherches qui vont changer le cours de sa carrière  : 

Vos se spécialise dans le portrait de types ethniques 

et ne cesse dès lors de voyager. Ayant divorcé de sa 

première femme, il installe son atelier à New York et 

à Newport et se marie une nouvelle fois en 1897 

avec Eleanor Kaikilani Graham de la famille royale 

hawaµenne. Cõest elle qui lõaccompagne dans la 

plupart des voyages quõil entreprend ¨ partir de 

cette  date.  

Vos entame son étude pictu rale et ethnographique 

par le North Dakota, habité par les natifs américains. 

Il d®couvre ensuite Hawaii, lõIndon®sie, la Cor®e, le 

Japon, Hong Kong. L es portraits réalisés pendant ces 

voyages révèlent  deux extrêmes sociaux, faisant 

dõune part ®cho aux débuts réalistes de Vos avec 

des sujets issus de la classe ouvrière et rappelant 

dõautre part la carri¯re mondaine de lõartiste avec 

des portraits de personnalités aristocratiques.  

En 1899 il voyage pour la première fois en Chine. Il 

souhaite ex®cuter le portrait de lõImp®ratrice 

douairi¯re Cixi mais il nõen obtient pas lõautorisation. 

De retour aux Etats -Unis, il expose environ quarante 

portraits ¨ lõUnion League Club de New York et à la 

Corcoran Gallery of Art ¨ Washington. Ce nõest que 

six ans apr¯s, en 1905, quõil obtient enfin le droit de 

peindre le portrait de lõImp®ratrice. Tr¯s impressionn® 

par la personnalité de Cixi, Vos réalise deux tableaux 

qui sont un mélange de réalisme académique 

occidental et de contraintes traditionnelles liées à la 

pratique du portrait impérial en Chine. Le premier 

tableau,  portrait officiel aujourdõhui conserv® au 

Palais dõ®t® de P®kin, est r®alis® selon les traditions 

picturales chinoises. Le deuxi ème  tableau, 

actuellement dans la collection des Harvard Art 

Museums, renoue au contraire avec le style 

académique occidental.  

 

Autoportrait de jeunesse, ce dessin a été réalisé par 

lõartiste ¨ lõ©ge de trente ans. En 1885 Vos vient de 

participer à la Chic ago Worldõs Fair o½ il a repr®sent® 

la Hollande et si il est particulièrement attaché à 

lõhistoire artistique de son pays natal, sa vie est d®j¨ 

partag®e entre lõEurope et les Etats-Unis. Notre 

autoportrait met donc en lumière le lien de Vos avec 

la tradit ion hollandaise du portrait à un moment clé 

de son évolution personnelle et professionnelle. En 

effet, bien quõil sõagisse dõune image intime tr¯s 

différente des productions liées à sa carrière 

officielle, Vos parait tout de même préoccupé par 

la perceptio n globale de son image.  

Le choix de se représenter de profil détourne la 

frontalit® classique de lõautoportrait et instaure une 

forme de distance. Lõartiste nõest pas dans une forme 

classique dõintrospection mais donne lõillusion dõune 

observation extérieu re. La posture du corps semble 

lui importer plus que les traits de son visage dont le 

regard est dirigé en dehors du cadre. Pourtant le 

coup de pinceau, certainement la dernière action 

de lõartiste sur ce dessin, brouille les traits de son 

visage et opère un retour vers un regard intérieur. Ce 

geste apparaît comme une réappropriation  de son 

image auparavant mise à distance, comme une 

signature qui dégage désormais une aura de 

mystère symboliste.  

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 
 

 

 



Albert Anker  
(Anet, 1831 ð 1910)  

 

5. Paysan du Vala is 
 

Plume, encre de Chine et encre brune, lavis sur papier   

25,5 x 17,5 cm   

Au verso  : Etude dõhomme assis 

 

 
Albert Anker nait  à Anet, village suisse situé à la 

fronti¯re entre deux cultures, lõune francophone et  

lõautre germanique. Il ®tudie ¨ Neuch©tel et ¨ Berne 

puis poursuit des études de théologie à Halle en 

Allemagne. Pourtant, lõid®e dõune carri¯re religieuse 

ne le satisf ait pas. Anker est résolu à consacrer sa vie 

¨ la peinture. En 1854, ¨ Paris, il fr®quente lõ®cole de 

Charles Gleyre dont la grande renommée attire 

Whistler et, quelques années plus tard,  Renoir, Sisley 

et Monet. Inscrit ®galement ¨ lõEcole Imp®riale et 

Spéciale des Beaux -arts, il pratique assidûment le 

dessin de nu. Au Louvre, il copie les tableaux des 

maîtres anciens.  

Malgré ses années de formation parisiennes, Anker 

ne renonce pas à sa Suisse natale. Dès 1860 il installe 

un atelier dans sa maison à Anet  où il passe de longs 

mois pendant lõ®t®. Lõhiver, il est ¨ Paris et expose 

r®guli¯rement au Salon. LõItalie est la destination de 

voyage favorite par lõartiste, qui profite de la lumi¯re 

du sud pour se consacrer à la peinture de paysages 

et à la technique  de lõaquarelle. 

Ses douces représentations de la vie quotidienne 

paysanne ne tardent pas à lui apporter une grande 

renommée. Si ses choix picturaux parfois précieux 

lõ®loignent dõun pur r®alisme, sa tendance ¨ 

lõid®alisation et sa d®licatesse recherch®e rendent 

ses toiles accessibles à un très large public et 

durablement emblématiques de la société rurale 

suisse. Peintre humaniste très attaché à la vie simple 

des petites gens, il choisit de représenter des 

personnages qui incarnent une sérénité lumineuse  : 

des jeunes filles tricotant ou cuisinant, des écoliers et 

des enfants occupés à jouer. Son quotidien 

correspond dõailleurs parfaitement aux sc¯nes quõil 

aime peindre. Il mène une vie sobre et ordonnée, 

quõil partage entre la famille et la peinture. Alors que 

ses contemporains sõattachent ¨ donner une image 

de la vie moderne, de la ville, de lõunivers bourgeois 

et mondain, Anker continue dõaimer son village 

avec ses maisons rustiques et une vie affective faite 

de forts liens familiaux. Le rapport entre les âges est 

une de ses thématiques favorit es et il nõest pas rare 

de voir  des scènes de famille qui réunissent autour 

dõune activit® paisible, sage ou ludique, enfants et 

grands -parents. Répétitif dans le choix des thèmes, 

capable dõ®mouvoir gr©ce ¨ des images 

dõinspiration ordinaire mais sublim®es par une 

composition irréprochable, par de savants 

contrastes de clair -obscur et par une palette 

délicate, Anker devient de son vivant et malgré sa 

discr®tion une v®ritable c®l®brit®. Bien quõil ait moins 

cultiv é le genre du paysage, il y revient à travers la 

technique de lõaquarelle ¨ partir de 1901 quand, 

suite à un accident vasculaire cérébral, il est 

paralysé de la  main droite. Cette technique plus 

légère, déjà choisie auparavant pendant ses 

voyages en Itali e, lui permet de continuer à peindre 

jusquõ¨ la fin de sa vie les images de la vie rurale quõil 

affectionne.  

 

Dans ses tableaux mais aussi dans ses dessins, Anker 

est toujours tr¯s attentif au d®tail, dõune tenue, dõun 

geste, dõune attitude. Dans la lign®e de peintres 

comme Nicolaes Maes, Vermeer, Pieter de Hooch, il 

sõattache ¨ repr®senter la po®sie des lieux. Comme 

Alphonse Legros et Jules Breton, il saisit lõaura 

sensible de la vie paysanne.  

Tr¯s bon dessinateur depuis lõenfance, cõest cette 

technique qui introduit Anker ¨ lõart et qui justifie, d¯s 

ses débuts, son ambition de devenir peintre. Croquis 

rapides ou ïuvres sur papier plus ®labor®es, Anker 

ne cesse de dessiner. Il fournit des dessins et 

aquarelles voués à illustrer l es ïuvres du pasteur 

évangélique et écrivain Jeremias Gotthelf pour 

lõ®diteur neuch©telois Fr®d®ric Zahn. Encre, crayon, 

fusain, sanguine ou pastel, Anker explore toutes les 

techniques. Pour notre dessin, il revient ¨ lõun de ses 

sujets favoris en faisant le portrait dõun jeune paysan 

du Valais ¨ lõallure fi¯re. Avec sa cigarette ¨ la main, 

son costume des jours spéciaux et son regard qui 

révèle une attente tranquille, le jeune homme 

semble poser dans une attitude certainement bien 

différente de celle qui l e voit occupé au quotidien à 

des travaux éreintants. La figure du paysan, réalisée 

grâce à un trait délicat et à des hachures fines qui 

d®finissent les d®tails de lõhabit et des gestes, se 

détache sur un fond travaillé à la plume avec des 

lignes croisées e t des taches presque abstraites qui 

confèrent un accent de modernité à notre dessin.  

 
 
 



 

 

 

 
 

 

 



Félicien Rops  
(Namur, 1833  ð Essonnes, 1898) 

 

6. Le Péché mortel  
 

Fusain, aquarelle et pastel  sur papier   

32,5 x 21 cm  

Signé en bas à droite  : F. Rops 

 

îuvres en rapport  : 

Le Péché mortel, gravure en couleur au repérage par A. Bertrand  dõapr¯s F. Rops, Paris, G. Pellet éditeur, 

1905 (Exteens n°438) .  

 

 
Né à Namur dans une famille dõindustriels ais®s, 

Félicien Rops débute son apprentissage à 

lõAcad®mie des Beaux-Arts de la ville. En 1851, il 

sõinscrit ¨ lõUniversit® libre de Bruxelles et fr®quente 

les cercles estudiantins. Il fait la connaissance de 

lõ®crivain Charles de Coster avec lequel il fonde en 

1856 un journal satirique, Uylenspiegel, Journal des 

ébats artistiques et littéraires , dans lequel il publie des 

lithographies qui sont fort appréciées. Par ailleurs, il 

ach¯ve sa formation dans lõatelier libre Saint-Luc, qui 

rassemble des artistes dõavant-garde comme le 

sculpteur Constantin Meunier.  

Rops entame alors une carri¯re dõillustrateur et 

contribue ¨ lõ®dition des ïuvres de son ami Charles 

de Coster. Au  début des années 1860, Rops se rend 

fréquemment à Paris où il perfectionne  sa technique 

de gravure auprès de Félix Braquemond. Avec 

lõ®crivain et journaliste Alfred Delvau, pour les 

ouvrages duquel il réalise plusieurs frontispices, 

lõartiste fr®quente les bas-fonds parisiens dont il livre 

une vision noire et grinçante dans ses eaux -fortes.  

Par lõinterm®diaire de Delvau, Rops fait la 

connaissance de lõ®diteur Poulet-Malassis, alors en 

exil à Bruxelles, qui le présente à Charles Baudelaire. 

Lõentente entre lõartiste et lõ®crivain est parfaite, 

Rops ayant fait sienne la conception  baudelairienne 

de la Femme et de la Chute. Il grave en 1866 un 

frontispice pour Les Epaves, publiées par Poulet -

Malassis à Bruxelles avec les pièces censurées des 

Fleurs du Mal .   

En 1874, Rops sõinstalle d®finitivement ¨ Paris. Il est 

lõillustrateur le mieux payé de la capitale et travaille 

pour de nombreux écrivains, parmi lesquels 

Mallarm®, P®ladan, Barbey dõAurevilly. Cette 

période particulièrement féconde voit naître de 

nombreux chefs -dõïuvre tels Pornokratès  (1878), Les 

Sataniques  (1882) ou encore la suite pour Les 

Diaboliques  de Barbey dõAurevilly.  

Rops est alors un artiste reconnu et consacré. Il est 

invité à exposer au premier salon des XX en 1884 et 

rejoint officiellement le groupe en 1886. En 1896, 

                                                 
1 Eau-forte et aquatinte (Exteens n°364).  

deux ans avant sa mort, la revue symboliste La Plume  

lui consacre un numéro spécial, et le salon de la 

Libre Esthétique organise une rét rospective de son 

ïuvre en 1899. 

 

La fin des années 1870 et le début des années 1880 

marquent sans doute la période la plus féconde de 

lõartiste, au cours de laquelle il réalise ses plus grands 

chefs -dõïuvre. Ses ïuvres, incisives et inqui®tantes, 

sont alors directement liées à la production littéraire 

des « descendants  » de Baudelaire  : Huysmans, 

Villiers de lõIsle-Adam, Barbey dõAurevilly  ou encore 

Joséphin Péladan.  

Jeune ®crivain remarqu®, futur fondateur de lõOrdre 

et des Salons de la Rose+Croix, Péladan publie en 

1884 Le Vice suprême , premier volume du cycle de 

romans intitulé La Décadence latine , qui en compte 

vingt -et -un. Préfacé par Barbey d õAurevilly, le texte 

est illustr® dõun frontispice de F®licien Rops1. Rops en 

effet, qui choisit les auteurs pour lesquels il travaille, 

partage la vision pessimiste de Péladan, pour lequel 

la femme est ¨ lõorigine du d®clin de lõhumanit®. 

Rops poursuit sa  collaboration avec Péladan et 

réalise également le frontispice de LõInitiation 

sentimentale 2 en 1887 et dõA cïur perdu (fig. 4)  en 

1888, troisième et quatrième volumes du cycle de La 

Décadence Latine .    

Notre aquarelle, in®dite jusquõalors et uniquement 

connue par la gravure réalisée par Albert Bertrand 

(fig. 1), fait partie des recherches entreprises par 

lõartiste pour le frontispice dõA Cïur perdu.    

Rops, dans ce qui est sans doute la composition 

originelle du sujet, met en scène Eve, adossée à 

lõarbre de la Connaissance, non plus tent®e mais 

réellement pervertie par le serpent qui lui fait 

découvrir les plaisirs de la chair en lui léchant le sexe. 

Lõartiste fait ensuite évoluer sa composition dans sa 

gravure, Le Péché mortel  (fig. 2), pour laquelle un 

dessin préparatoire est connu (fig. 3), en 

abandonnant la sym®trie de lõimage. Eve cueille 

désormais la pomme de sa main gauche.

2 Dessin préparatoire conservé au musée du Louvre, inv. RF5265.  



 

 
 



 

 

 

 

 

 

 

 

 
Le hurlement dõEve, accentu® par ses mains en 

porte -voix dans la première version du sujet, perd 

sans doute un peu dõintensit®, mais la position du 

serpent conserve son caractère obscène.    

Cependant, cette image trop provocatrice nõest 

pas retenue pour lõ®dition du frontispice de 

lõouvrage de P®ladan. Rops remanie alors une fois 

de plus sa composition pour aboutir à la version 

d®finitive finalement publi®e (fig. 4). Le P®ch® nõest 

plus que suggéré, Eve cueille le fruit , le serpent 

tentateur sõenroule toujours autour de son corps, 

mais la t°te de lõanimal se trouve d®sormais sous le 

sein de la femme, et non plus entre ses jambes.  

Notre aquarelle, beaucoup plus libre que la version 

finale, est également plus monumentale. Lõartiste 

représente en effet, dans une vision toute érotique, 

« le point culminant du rite, le moment (é) de la 

profanation. La verticalit® hi®ratique de lõimage, 

organisée selon une disposition frontale et 

sym®trique, (é) la cr®ation dõun d®cor 

pornograp hique produisent le trouble dõautant plus 

efficacement que la vérité anatomique et 

expressive est maîtrisée  »1. 

Comme ¨ son habitude dans ses ïuvres en 

couleurs, Rops met en place sa figure principale 

dõun contour ferme au fusain, puis d®taille ¨ 

lõaquarelle le modelé, avec une subtilité et une 

perfection rare. Quelques touches de pastel 

viennent ensuite donner du relief ¨ lõensemble.  

îuvre d®finitive, perdue jusquõalors, cõest cette 

aquarelle qui a sans doute servi à Albert Bertrand 

pour la réalisation de  sa gravure en couleur, 

exécutée après la mort de Rops, comme semblent 

lõattester les deux rep¯res situ®s en haut et en bas 

vers la droite, utilisés par le graveur pour fixer son 

papier report afin de reprendre la composition.   

  

Nous remercions Monsieur Pascal de Sadeleer pour 

lõaide quõil a bien voulu nous apporter dans la 

rédaction de cette notice .

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
1 R. Rapetti, Le Symbolisme , Paris, 2005, p. 80.  



 
 

Figure 1 

Le Péché mortel, gravure en couleur au repérage 

par A. Bertrand  dõapr¯s F. Rops, Paris, G. Pellet 

éditeur, 1905  (Exteens n°863) . 

 

 

 

 
 

Figure 2 

Le Péché mortel , héliogravure et vernis mou, 

(Exteens 438).  

 

 
 

Figure 3 

Le Péché mortel , fusain, craie blanche, pointe et 

estompe, 21 x 16,1 cm, Namur, musée Rops.  

 

 

 

 

 

 

 
 

Figure 4 

A cïur perdu, 1888, frontispice pour lõouvrage de 

J. Péladan, vernis mou, (Exteens 520).



Léon Frédéric  
(Bruxelles, 1856 ð 1940) 

 

7. Intérieur de Paysan  
 

Fusain sur papier beige  

62,3 x 47,8 cm  

Signé ¨ lõencre en bas ¨ droite : Léon Frédéric  

Annot® au dos ¨ lõencre brune : Intérieur de Paysan / Etude du panneau n°11 du Blé / Le Lin et le Blé  

 

Provenance  :  

Collection Georges Fr®d®ric, fils de lõartiste (son cachet au verso). 

 

îuvre en rapport : 

Le Blé, panneau n°11,  fusain sur papier, 1889, localisation actuelle inconnue.   

 
 

Apr¯s une formation ¨ lõAcad®mie Royale des 

Beaux -Arts de Bruxelles, puis dans lõatelier libre de 

Joseph Portaels, L®on Fr®d®ric d®couvre lõart italien 

lors dõun s®jour de deux ans dans la p®ninsule, entre 

1876 et 1878. Exposant à Bruxelles dès son retour en 

1878, ses premi¯res ïuvres sont alors influenc®es par 

un naturalisme proche de lõart de Bastien-Lepage. 

Les marchands de craie 1, triptyque dont la partie 

centrale est expos®e au Salon dõAnvers en 1882, 

constitue son premier succès important.  

En 1883, lors dõun s®jour dans les Ardennes belges, 

lõartiste d®couvre le village de Nafraiture dans lequel 

il reviendra fréquemment. La nature et le monde 

rural deviennent de plus en plus présents dans son 

ïuvre, charg®s dõune dimension symbolique. Les 

Ages du pays an 2, suite de cinq tableaux exposés au 

salon de Bruxelles de 1887 marquent cette évolution.     

ë partir de 1890, lõart de Fr®d®ric se tourne 

résolument vers le symbolisme. Il expose dans 

lõEurope enti¯re, en Belgique bien s¾r, mais aussi ¨ 

Paris, où il remporte une m®daille dõor ¨ lõExposition 

Universelle de 1900, à Munich et à Berlin. Il se 

rapproche également de Jean Delville et expose au 

premier Salon dõArt Id®aliste en 1896. Ses ïuvres 

foisonnantes, m°me lorsquõelles repr®sentent des 

sujets à caractère  social comme Les Âges de 

lõOuvrier3, acquis par lõ£tat fran­ais lors du salon de 

la Société Nationale des Beaux -Arts en 1898, 

contiennent une forte charge allégorique. Il est alors 

consid®r® comme lõun des peintres les plus 

importants du courant symbolist e belge.  

 

 

 

                                                 
1 Huile sur toile, Bruxelles, musées royaux des Beaux -Arts.  
2 Huiles sur toile, Bruxelles, musées royaux des Beaux -Arts.  
3 Huile sur toile, Paris, mus®e dõOrsay.  
4 Georges Lafenestre, «  Le Salon du Champs de Mars  », in La 

Revue des Deux Mondes , tome 106,  1891, p. 192.  

Au Salon de la Société Nationale des Beaux -Arts de 

1891, Léon Frédéric expose sous les numéros 1071 et 

1072 deux séries de onze cartons, Le Lin et Le Blé qui 

sont aussitôt remarqués par la critique. «  Ces scènes 

champêtres, qui accumulent souvent, à la façon 

des vieilles gravures, beaucoup de figures dans un 

petit espace, renouvellent, par la sincérité puissante 

de lõobservation et la fermet® virile du dessin, toutes 

sortes de sujets quõon pouvait croire ®puis®s depuis 

que Millet, Jules Bre ton et tous les auteurs de 

paysanneries modernes y avaient passé  »4. 

A la fin des ann®es 1880, Fr®d®ric sõinscrit encore 

dans la continuité des artistes réalistes français, tels 

Bastien-Lepage ou Dagnan -Bouveret. Lors de ses 

séjours à Nafraiture, Léon Fréd éric découvre en effet 

le monde rural qui lui inspire une grande partie de 

ses ïuvres de la p®riode. Il y passe la belle saison, 

« faisant peu à peu entrer dans ses tableaux toute la 

population du village, peignant, dessinant, 

partageant la vie de ses amis  les paysans  »5. 

Les cartons définitifs du Lin et du Blé exposés au Salon 

sont précédés de nombreuses études, dans 

lesquelles lõartiste campe tout dõabord le d®cor, 

avant de mettre en place ses personnages. Notre 

dessin, traité vigoureusement au fusain avec une 

réelle économie de moyen, appartient à cette série 

dõ®tudes qui d®gagent un certain myst¯re. On se 

demande en effet qui habit e cet intérieur décrit 

comme une nature -morte, abandonné par toute vie 

humaine.    

    
   
 

 

  

5 M. Sulberger, pr®face du catalogue de lõExposition rétrospective Léon 
Frédéric, Palais des Beaux-Arts, Bruxelles, 1948.  



 

 
 

 

 

 



Armand Rassenfosse  
(Liège, 1862 ð 1934) 

 

8. Visage de femme  
 

Fusain, craie  blanche  et sanguine sur papier préparé blanc  

31,1 x 23,2 cm  

Monogrammé et annoté en bas à gauche  : A.R /Etude  

 

 
Destin® ¨ reprendre le commerce familial dõobjets 

dõart, Armand Rassenfosse ne re­oit aucune 

formation acad®mique et cõest en autodidacte quõil 

entame son éducation artistique, dessinant le soir 

après sa journée de travail au magasin. Auguste 

Donnay, engag é par le père de Rassenfosse pour 

effectuer un décor dans une maison, se lie alors 

dõamiti® avec le jeune artiste et le pr®sente ¨ 

dõautres ®l¯ves de lõAcad®mie des Beaux-Arts de 

Liège. Rassenfosse fait alors la connaissance de 

Gustave Serrurier et des frè res Berchmans.  

En 1882, il commence à fournir des dessins au journal 

satirique Le Frondeur, quõil signe dõun pseudonyme, 

et sõessaie ¨ la technique de lõeau-forte. Encouragé 

par Adrien de Witte, alors professeur de dessin à 

lõAcad®mie des Beaux-Arts de Liège, Rassenfosse 

persévère dans son apprentissage de la gravure et 

travaille, ¨ partir de 1887, pour lõimprimeur B®nard. 

Lors dõun voyage ¨ Paris en 1888, lõartiste fait la 

connaissance de Félicien Rops. Cette rencontre est 

d®terminante pour lõ®volution de son art. Une 

longue amitié se crée entre les deux artistes, qui 

expérimentent en commun de nouvelles pratiques 

de gravure. Cette collaboration aboutit à la 

cr®ation dõune technique in®dite de vernis mou 

quõils baptisent ropsenfosse . 

En 1890, Rassenfosse quitte définitivement le 

commerce familial pour se consacrer uniquement à 

son art. Les travaux quõil r®alise pour lõimprimerie 

Bénard lui procurent une relative aisance financière. 

En 1896, il participe pour la première fois au Salon de 

la Libre Esthétique à Bruxelles, et commence à 

acquérir une certaine renommée. On lui confie alors 

de nombreuses commandes, dans le domaine de 

lõ®dition pour la plupart. Cõest alors quõil r®alise son 

ïuvre majeure : lõillustration compl¯te des Fleurs du 

Mal  de Charles Baudela ire pour lõ®dition des Cent 

Bibliophiles.  

Au d®but du XX¯me si¯cle, lõartiste travaille de plus 

en plus ¨ la peinture ¨ lõhuile, tout en continuant ses 

recherches dans le domaine de la gravure. Ses 

ïuvres, plus intimes, sont cependant moins fortes. 

 

Ce visage de femme semblant ®merger dõun nuage 

aux contours vaporeux représente particulièrement 

bien lõid®al f®minin de Rassenfosse qui se distingue, 

au sein du symbolisme, par des canons de beauté 

plus terriens quõ®th®r®s. Lõartiste r®alise ce dessin 

autour  des années 1885 -1890, il est alors au tout 

début de sa carrière et commence à mettre au 

point ses techniques et son esth®tique. Lõexpression 

intense et mystérieuse des grands yeux du modèle, 

son regard asymétrique cerclé par des sourcils fins, 

sont des ca ract®ristiques quõon peut retrouver parmi 

ses mod¯les f®minins privil®gi®s de lõ®poque. D®tail 

peu visible au premier abord, les lèvres closes et 

légèrement pincées sont discrètement colorées par 

une touche de  sanguine. Celle -ci réchauffe 

imperceptiblemen t lõexpression du visage et semble 

sugg®rer la pr®sence dõun hypoth®tique secret. 

Rassenfosse choisit pour ce dessin une technique très 

particulière. Il prépare le papier en définissant un 

cadre quõil blanchit ¨ la craie et dans lequel il inscrit 

le dessin  au fusain. La teinte presque gris®e quõil 

obtient par ce moyen contraste avec la couleur 

naturelle du papier et entoure le visage dõune aura 

de mystère. Traité comme un masque et sans 

contours définis, le visage transcende sa condition 

de simple étude pou r devenir embl®matique dõun 

thème symboliste . 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 
 

 

 

 



Carlos Schwabe  
(Altona, 1866 ð Avon, 1926)  

 

9. Vision, 1890 
 

Encre de Chine sur papier beige  

31 x 22,2 cm  

Signé et daté verticalement vers le bas à droite  : CH. SCHWABE 90 

 

Provenance  :  

Collection Pierre Demarne (1924 ð 1999), peintre surréaliste.  

 

 
 

N® en Allemagne, Carlos Schwabe vit tout dõabord 

en Suisse, dont il obtiendra la nationalité en 1888, 

avant de sõinstaller d®finitivement ¨ Paris en 1884. 

Autodidacte, il ne suit aucun cursus académique. Sa 

seule formation artistique lui est dispensée par 

Joseph Mettey ¨ lõ£cole des arts industriels de 

Gen¯ve jusquõen 1884. Il y d®veloppe son go¾t pour 

la nature en apprenant à dessiner les plantes, et 

pour la stylisation du décor.  

Schwabe expose pour la première fois au Salon de 

la Société Nationale des Be aux -Arts en 1891. Bien 

que solitaire, il se lie avec les cercles littéraires et 

artistiques parisiens et devient proche du Sâr 

Péladan. Son art mystique et symboliste résonne 

avec la philosophie ésotérique du fondateur de 

lõordre de la Rose+Croix. Lõartiste r®alise lõaffiche 

pour le premier Salon de la Rose+Croix, qui se tient 

chez Durand -Ruel en 1892, et les ïuvres quõil y 

expose, particulièrement remarquées, sont autant 

de manifestes du symbolisme idéaliste.  

La perfection de son dessin et son sens du déco r 

valent ¨ lõartiste de compter parmi les plus 

importants illustrateurs de la période. Il fournit alors 

des dessins pour des textes de Mallarmé, 

Baudelaire 1, Maeterlinck ou encore Hérédia et 

Loüys. Schwabe est également très proche des 

cercles musicaux. Il  fait en effet la connaissance de 

Vincent dõIndy et de Gabriel Ysaye, ainsi que du 

compositeur belge Guillaume Lekeu. Il réalise 

lõaffiche pour lõaudition dõïuvres de Guillaume 

Lekeu en 1894, ainsi que celle de Feerval , drame 

lyrique de Vincent dõIndy, en 1898.   

 Sõil est tr¯s actif en France, Schwabe expose 

®galement r®guli¯rement en Europe. Ses ïuvres 

sont présentées à la Sécession de Munich en 1893, à 

Bruxelles, ¨ Gen¯ve, et lõartiste devient membre de 

la Sécession viennoise en 1897.      

Jusquõ¨ sa mort en 1926, lõartiste reste fid¯le ¨ son 

id®al, m°me sõil est d®sormais incompris de la 

nouvelle génération qui assiste aux bouleversements 

provoqu®s par la naissance de lõart moderne. 

                                                 
1 Schwabe illustre lõ®dition des Fleurs du Mal  de Charles Meunier 

en 1900.  

Ce dessin, sans doute le plus anci en connu de 

Schwabe actuellement, t®moigne de lõoriginalit® de 

son art d¯s ses premi¯res productions. Cõest en 1888 

que, venant de Gen¯ve, Carlos Schwabe sõinstalle 

définitivement à Paris  ; si lõon conna´t mal ses tout 

débuts dans la Capitale, ses premiers  dessins 

autonomes identifi®s datent de 1890. Cõest aussi en 

1890 ou au commencement de 1891 quõil peint la 

toile Les Cloches  (Rio de Janeiro, Museu Nacional de 

Belas Artes) que Joséphin Péladan remarque au 

Salon avant de lõinviter ¨ exposer en 1892 ¨ la 

Rose+Croix dont il dessine lõaffiche. Ce qui apporte 

une reconnaissance pr®coce ¨ lõartiste durant ces 

ann®es est toutefois lõillustration, commenc®e au 

même moment, de Lõ£vangile de lõenfance, texte 

apocryphe traduit par Catulle Mendès, puis celle du 

Rêve  de Zola. Dans ces travaux abondants et 

extrêmement originaux (une «  révolution dans 

lõhistoire de lõillustration » écrit Octave Uzanne en 

1892), le jeune homme, âgé seulement de 24 ans,  

livre dõembl®e un art reconnaissable entre  tous. Un 

dessin précis et anguleux, des lignes archaïsantes, 

des déformations expressives et une sorte de 

primitivisme à la fois voulu et résultant de quelques 

maladresses  : tout cela sõaccorde parfaitement aux 

sujets que Schwabe traite alors  (visions mystiques, 

merveilleux, mirac les et rêves).  Le succès de ces 

ïuvres sõexplique aussi par son contexte, celui dõun 

renouveau de lõid®alisme et de lõapparition dõun art 

quõon qualifiera bient¹t de ç symboliste  », en 

réaction au naturalisme de Zola et à 

lõimpressionnisme.  

La très nombr euse illustration de Lõ£vangile de 

lõenfance comprend des pleines pages et des 

ornements d®coratifs, ¨ lõencre de Chine et ¨ 

lõaquarelle. On y trouve des sc¯nes complexes et 

naµves ¨ la fois, dans lõesprit dõun merveilleux 

chrétien inspiré des missels et d es enluminures 

médiévales. Les nuages y sont des guirlandes 

stylis®es, les personnages ont des regards dõextase 

et des gestes hiératiques, des corps allongés et des 



vêtements aux plis recherchés. Le graphisme en 

rappelle lõart de D¿rer ou de Schongauer, et 

sugg¯re les origines germaniques de lõartiste, n® ¨ 

Hambourg.  

En marge du travail considérable de Lõ£vangile de 

lõõenfance, commencé à la fin de 1890 et publié en 

série dans la Revue illustrée  pendant plusieurs 

années, puis en volume chez Armand Colin, 

Schwabe conçoit des dessins à la plume et des 

aquarelles, travaux indépendants parfois peu 

connus mais proches de son ïuvre dõillustrateur ; 

ainsi de plusieurs couvertures pour les numéros de 

Noël de LõIllustration, mais aussi des pages séparées 

dont on ign ore si elles avaient une destination 

précise ou si elles relevaient de la pure inspiration de 

lõartiste. Cõest le cas de ce magnifique dessin ¨ 

lõencre de Chine parfaitement in®dit. Dat® de 1890, 

il porte une signature singulière. On sait que le 

peintre qu i sõappelait ç Émile Martin Charles  » optera 

bientôt pour le pseudonyme de Carlos Schwabe, 

après avoir toutefois signé «  Carloz Schwab e » et 

même «  SCH CARLOZ ». La signature du présent 

dessin, « CH. SCHWABE è permet de penser quõil 

sõagit vraiment dõune des toutes premi¯res ïuvres 

de lõartiste aujourdõhui localis®es.  

Son sujet, mystique, et en même temps très éloigné 

de tout académisme saint sulpicien, contient déjà  

ce qui fera lõoriginalit® du peintre par la suite. Vision 

très personnelle, symbolique pa rfois transparente, 

parfois obscure, graphisme acéré, construction de 

lõespace totalement libre quoique ®minemment 

structur®e, et association dõ®l®ments symbolico-

décoratifs à la scène principale. Il résulte de cet art 

tr¯s sp®cial une sorte de r®bus quõil nõest pas toujours 

aisé de décrypter.  

La figure de J®sus occupe lõespace central du 

dessin ; elle reprend les traits du visage de Schwabe 

lui-même, assez reconnaissable. Cette identification 

est tout autant due à une dimension symbolique, 

celle du sacerdo ce de lõartiste, quõ¨ la facilit® de se 

prendre pour modèle plutôt que de payer un 

professionnel, encore trop cher pour ce très jeune 

peintre.  

Le Christ se situe dans un espace céleste, entouré de 

nuages aux volutes stylisées, et regarde vers le haut, 

tand is que sa tête est auréolée de petites flammes. 

Au -dessous de lui, un orbe, ou  globe crucifère, 

représente son «  règne  è terrestre. En bas de lõimage 

on distingue un paysage qui donne, par sa forme 

arrondie, lõimpression de repr®senter la terre, dont 

lõorbe apparaît alors comme un double formel et 

symbolique. Cet «  horizon  » courbe accentue en 

effet le sentiment de mouvement du Christ vers un 

monde sup®rieur. Dans de nombreuses ïuvres, 

Schwabe utilise cette vision «  dõen haut », 

extrêmement originale à l  ôépoque,  pour déployer 

sous les yeux du spectateur un paysage comme «  vu 

du ciel  » : cõest d®j¨ le cas des Cloches , déjà citées 

et ce sera celui de La Vierge aux lys  (Amsterdam, 

Van Gogh Museum). Il sõagit de situer dõembl®e la 

scène dans un monde spiritue l et sacré tout en 

suggérant la vie terrestre et une dualité significative 

entre les deux espaces.  

Le paysage urbain choisi pour le présent dessin, 

parsemé de constructions et de monuments, 

représente sans doute Jérusalem. On y décèle en 

effet des dômes e t  des minarets. Schwabe ne 

souhaite donc pas figurer une représentation de la 

ville antique, contemporaine du Christ, mais 

représente bien, la terre sainte «  moderne  », fût-ce 

de manière symbolique. La disposition des coupoles 

ne correspond en effet pas à  une topographie 

réaliste. Il sôagit surtout pour le peintre de donner ¨ 

sa représentation de Jésus une signification 

actualisée et non pas académique ou 

archéologique.  

Deux mains de pri¯re, dont on retrouve lõutilisation 

dans Lõ£vangile de lõenfance, montent vers Jésus au 

premier plan. Symétriquement, et un peu plus haut, 

deux autres mains tiennent des verges, renvoyant à 

lõ®pisode de la flagellation du Christ, qui pr®c¯de la 

montée au Golgotha et la Crucifixion. Encadrant la 

scène, deux motifs à la fois symboliques et 

décoratifs, dont on trouve là aussi des versions dans 

Lõ£vangile de lõenfance,  forment comme les piliers 

dõun temple imaginaire qui accompagnent la figure 

du Christ dans son ascension. Coiff®s dõune croix 

pattée et de mains aux doigts bénissant, chacun de 

ces motifs, parfaitement identiques, se compose 

dõune bande repr®sentant un entrelacs de 

couronnes dõ®pines et de cïurs saignants et 

surmont®s dõune flamme, symboles du Sacr®-Cïur 

alors en plein renouveau dans la dévotion populaire. 

Une branche de  lys à trois fleurs surmonte ces motifs 

et mène vers un rouleau manuscrit à manches, 

représentant sans doute le nouveau testament, sous 

la forme usuelle des thoras. Le texte, qui est supposé 

d®crire lõ®pisode saint, est constitu® de caract¯res 

manifestement fantaisistes évoquant peut -être le 

grec, le syriaque ou lõaram®en. L¨ encore lõartiste ne 

vise pas à la réalité documentaire mais à un sens 

symbolique et ornemental. Lõillisibilit® des textes 

participe dõailleurs de ce myst¯re imp®n®trable des 

faits théologiques. Les bandeaux décoratifs sont 

bordés de palmes.  

En associant la figure de Jésus à des nuages, dans 

une sorte de lévitation céleste au -dessus de la terre, 

et de la terre sainte, Schwabe synthétise divers 

épisodes pour fixer sa vision. Les textes sacrés 

®voqu®s par les rouleaux sont cens®s r®v®ler quõil 

sõagit bien dõune ç illustration  è de lõ£vangile, mais le 

peintre constitue sa propre iconographie. En 

associant les outils de la flagellation, un espace qui 

est plut¹t celui de lõascension, et les flammes de la 

pentecôte, il ignore délibérément les règles 

iconographiques traditionnelles. La tête tournée et 



levée de Jésus vers le ciel et son expression fixe et 

profonde, qui nõest ni doloriste, ni celle dõun crucifi®, 

lõabsence des ap¹tres ou de toute anecdote, 

montrent bien que Schwabe nõillustre ici aucun 

texte, mais livre sa dévotion personnelle. Le Christ y 

apparaît à la fois triomphant et interrogatif. Les 

verges expriment la souffrance et le martyre, le 

visage et les mains du prophète désignent le 

questionnement métaphysique du peintre lui -

m°me, dans une sorte dõautorepr®sentation. On sait 

que toute lõoeuvre de Schwabe est faite dõun regard 

porté sur la condition humaine et, singulièrement, sur 

celle de lõartiste. En sõidentifiant au Christ, à la fois 

glorieux et souffrant, le peintre opte pour lõid®e 

baudelairienne de la cr®ation, dont lõaboutissement 

ne se fait pas sans sacrifice. Dans ce que lõon peut 

considérer comme une ascension symbolique, 

Schwabe représente non pas un épisode de 

lõhistoire religieuse mais ç sa » vision du Christ, sorte 

de saint patron de lõartiste en qu°te de sa propre 

voie.  

 

Jean -David Jumeau -Lafond  
 

 

 

  

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 
 

 



Lucien Lévy Dhurmer  
(Alger, 1865  ð Paris, 1953) 

 

10. Portrait de jeune femme rousse, 1891  

 
Sanguine et craie blanche sur papier  

45 x 30 cm  

Daté en bas à droite  : 1891 

Au verso discrète esquisse de fessier et quelques poils pubiens retenus par un papier bleu collé  

 

 

 

Lucien L®vy commence des ®tudes ¨ lõEcole 

Communale de Dessin et de Sculpture à Paris en 

1879 et, dès 1882, envoie au Salon sa première 

ïuvre. A ce d®but tout acad®mique font suite, en 

1887, les premiers pastels  : une technique qu õil va 

employer tout au long de sa vie. Malgré ses premiers 

véritables succès, Lucien Lévy décide de quitter Paris 

pour sõinstaller en C¹te dõAzur o½ il devient directeur 

artistique de la manufacture de faµences dõart de 

Clément Massier à Golfe -Juan. Il pr ésente alors des 

faµences quõil signe L®vy Dhurmer ¨ partir de 1896 : 

un nom quõil choisit pour se diff®rencier des autres 

artistes homonymes. Reconnu comme lõun de ceux 

qui ont contribu® ¨ la cr®ation de lõArt Nouveau et 

au renouveau de lõart de la poterie, Lévy -Dhurmer 

nõabandonne pas son int®r°t pour la peinture et 

voyage en Italie. Lõart de la Renaissance, surtout 

celui de Vinci, le marque profondément et il fait le 

choix de rentrer à Paris en 1895 pour se consacrer 

entièrement à la peinture et au dessi n. 

Gustave Moreau lui présente alors George 

Rodenbach. Lévy -Dhurmer peint un portrait qui 

immortalise lõ®crivain en ic¹ne du symbolisme 

littéraire. Défini es par le critique dõart Polak come 

« symboliste s, mystique s ou romantique s », les 

ïuvres de L®vy-Dhurmer r appellent aussi bien la 

Renaissance italienne que lõïuvre dõArmand Point, 

celles de Gustave Moreau ou dõAman-Jean.  

 
Nous remercions monsieur Jean -David Jumeau -Lafond 

d'avoir bien voulu ®clairer cette ïuvre dans le 

paragraphe qui suit . 

 

Bien que Lévy -Dhurmer ait acquis la notoriété à partir 

de 1896 lors de sa première exposition 

monographique à la Galerie Georges Petit, il 

ïuvrait d®j¨ depuis plusieurs ann®es, parall¯lement 

à son activité de directeur de la manufacture de 

céramique de Clé ment Massier à Golfe Juan. On 

connaît ainsi un certain nombre de dessins et de 

pastels, toutefois assez rares mais parfois exposés au 

Salon, réalisés à la toute fin des années 1880 et au 

d®but de la d®cennie suivante. Lorsquõelles sont 

sign®es, ces ïuvres portent encore le nom de 

« Lucien Lévy  » et sont plus fréquemment datées que 

les pastels signés Lévy -Dhurmer dõapr¯s 1896. Ce tr¯s 

beau dessin, dat® mais non sign®, est issu dõun 

ensemble de feuilles rest®es depuis lõentre-deux 

guerres dans la famille dõun collectionneur proche 

du maître. On y retrouve à la fois la virtuosité 

graphique d®j¨ assez caract®ristique de lõartiste 

dans lõexpression et le mouvement, mais encore 

assez r®aliste, tandis quõil optera bient¹t pour une 

esthétique davantage symboliste. L õamour de la 

femme est cependant une constante dans lõïuvre 

de Lévy -Dhurmer  ; spiritualisée ou ressemblante dans 

le cas de portraits, elle dégage toujours une 

sensualité rêveuse mais ici bien présente. Les pastels 

symbolistes des ann®es 1890, m°me lorsquõils seront 

inspirés par tel ou tel modèle de prédilection 

(Marguerite Moreno par exemple), offriront toujours 

la même physionomie, très léonardienne. Ce dessin, 

beaucoup plus réaliste, est très probablement un 

portrait assez intime qui permet ¨ lõartiste de modeler 

avec subtilit® ce beau visage et dõapporter un soin 

particulier au traitement de la chevelure. En dépit du 

fait que lõon ne connaisse pas lõidentit® du mod¯le, 

le regard profond du personnage et son expression 

intense permettent de sõinterroger quant à ses liens 

avec le peintre . Il sõagit en tout cas bien dõun portrait 

« intime  è plut¹t quõune ïuvre de circonstance ou 

une effigie de commande. Ajoutant à sa singularité, 

il faut préciser que cette feuille porte, au verso, sous 

un papier bleu collé d õorigine, ce qui semble bien 

être une petite touffe de poils pubiens, provenant 

vraisemblablement du modèle. Quelques traits de 

crayon semblent y ajouter une esquisse de 

morphologie intime. Ce détail inattendu achève de 

conférer à ce superbe dessin le cara ctère de ce 

quõil faut bien appeler une sorte de relique ®rotique 

et sentimentale.  

 

 

 

 



 

 

 

 
 

 



Charles Guilloux  
(Paris, 1866 ð Lormes, 1946) 

 

11. Le Canal, 1895  
 

Fusain, pastel et aquarelle s ur papier  

32,5 x 24,7 cm  

Signé et daté en bas à droite  : C. Guilloux 95  

  

 

 
Peintre autodidacte, employé à la Bibliothèque 

Nationale, Charles Guilloux expose pour la première 

fois en 1891 une série de paysages au Salon des 

Indépendants, aussitôt remarqués par le critique 

Claude Roger -Marx. A partir de 1892, il participe à 

toutes l es Expositions des Peintres Impressionnistes et 

Symbolistes  organisées par la galerie Le Barc de 

Boutteville, qui lui consacre même, en 1896, une 

exposition monographique.  

Guilloux se consacre exclusivement au paysage et 

souhaite transcrire les émotions q ui sõen d®gagent. 

ë lõoppos® de la peinture impressionniste qui, selon 

lui, se concentre trop sur lõeffet, lõartiste recherche la 

synth¯se de la forme, quõil associe ¨ lõutilisation de 

couleurs contrastées, suivant la théorie du contraste 

simultané des cou leurs énoncée par Ernest Chevreul 

en 1839. Lors de son exposition monographique chez 

Le Barc de Boutteville, certaines de ses ïuvres  sont 

ainsi présentées dans le catalogue comme des 

« maquettes synthétiques  ».  

Dès 1892, Guilloux séduit la critique et le s 

collectionneurs. Les huit tableaux exposés cette 

année -là au Salon des Indépendants sont aussitôt 

vendus. Gustave Geoffroy loue le «  paysagiste (qui) 

sõessaye ¨ faire parler aux choses un langage 

nouveau (é) par les eaux et les ciels qui se 

répondent, le s solitudes où les choses ont une 

attitude mystérieuse  »1.  

Lõartiste construit son ïuvre autour de quelques 

éléments simples  qui structurent ses compositions  : 

arbres, ®tendues dõeau dans lesquelles se refl¯te le 

paysage, nuées qui traversent le ciel. Il privilégie 

également les heures du soir, crépuscule, ou même 

lever de lune, propices aux subtils effets de lumière. 

Les titres choisis par lõartiste, La Tourmente, 

LõHyperboloµde (1892), ou encore Scherzo lunaire  

(1893) renforcent encore la dimension symbo liste de 

ces paysages.  

Cette vision si personnelle et synthétique du paysage 

le rapproche des Nabis et vaut ¨ lõartiste de figurer 

dans lõouvrage de r®f®rence Le Mouvement 

Idéaliste en Peinture , publié en 1896 par le critique 

André Mellerio, qui voit dans  les ïuvres de Guilloux 

ç une fa­on nouvelle et particuli¯re dõenvisager la 

nature et dõen concevoir la repr®sentation, tout en 

lui conservant son impression directe  »2. 

 

Guilloux parcourt inlassablement les environs de Paris 

à la recherche de nouveaux motifs picturaux. Il 

réalise alors sur le motif des études sur papier, au lavis 

ou ¨ lõaquarelle, destin®es ¨ °tre par la suite 

retranscrites ¨ lõhuile. Il nõest pas rare quõil indique 

même sur ces études, comme dans le cas de notre 

aquarelle, quelques notations de couleurs au 

crayon.  

Guilloux élabore son p aysage en simplifiant les plans  

et les couleurs, et en ramassant les formes.  Usant 

dõun proc®d® que lõon retrouve dans lõun de ses plus 

célèbres tableaux 3 des années 1890, dans lequel 

deux rang®es dõarbres se refl¯tent dans lõeau du 

canal, lõartiste ®tire ¨ lõinfini son paysage.      

Il sõ®loigne de toute description r®aliste pour 

chercher à transcrire la sourde mélancolie d e cette 

« all®e dõeau » qui nous emmène vers un ailleurs 

mystérieux .  

 

   

  

 

 

 

 

 

 
 

                                                 
1 G. Geoffroy, «  Les Indépendants  », La Vie Artistique , 1893, p. 373.  
2 A. Mellerio, Le Mouvement Idéaliste en Peinture , Paris, 1896, p. 

43.  
3 LõAll®e dõeau, ca 1895, huile sur toile, collection particulière.  



 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 



Elisabeth Sonrel  
(Tours, 1874 ð Sceaux, 1959)  

 

12. Un Saint en gloire  
 

Fusain et lavis dõencre de Chine sur papier  

50 x 43,5 cm  

Signé en bas à droite  : Elisabeth Sonrel  

  

 

 
Artiste précoce, Elisabeth Sonrel commence à se 

former auprès de son père, le peintre tourangeau 

Stéphane Sonrel. Elle poursuit son apprentissage 

dans lõatelier de Jules Lefebvre ¨ lõAcad®mie Julian 

à Paris dont elle sort diplômée en 1892.  

Si Elisabeth Sonrel reste en marge du courant 

symboliste fran­ais, dont elle nõa jamais fr®quent® 

les principaux représentants, appartenant à la 

génération précédente, elle incarne néanmoins, 

par ses influences et les th¯mes quõelle privil®gie, 

lõart de ce mouvement.  On peut ainsi la rapprocher 

dõartistes tels Lucien Guirand de Sc®vola ou encore 

Edgard Maxence.  

Désormais installée à Sceaux, lõartiste expose au 

Salon à partir de 1893 de grandes aquarelles ainsi 

que des toiles représentant des femmes idéalis ées, 

qui sõapprochent de certaines ïuvres 

pr®rapha®lites. Lõartiste a en effet ®t® tr¯s marqu®e 

par la découverte des peintres de la Renaissance 

italienne, et celle de Botticelli en particulier, lors dõun 

séjour en Italie au début du XXème siècle où elle 

visite Rome et Florence.  

Ses grandes toiles exposées au Salon telles Ames 

errantes  (1894), Le Cortège de Flore  (1897) ou 

encore Les Esprits de lõab´me (1899) sont remarquées 

par la critique. Elle jouit alors dõune v®ritable 

reconnaissance au tournant du si ècle et est choisie 

pour participer ¨ lõExposition Universelle de 1900, o½ 

elle expose Le Sommeil de la Vierge  (1895). 

Lõartiste poursuit sa carri¯re jusquõau d®but des 

années 1940, exposant principalement des portraits 

et des paysages bretons.  

 

Sans doute  r®alis® alors quõElisabeth Sonrel quitte ¨ 

peine lõatelier de Jules Lefebvre ¨ lõAcad®mie 

Julian, notre dessin montre encore lõinfluence du 

maître  : Visage modelé avec précision et réalisme 

au fusain et profil de médaille.  

Mais lõartiste annonce d®j¨ ses orientations à venir. 

Sonrel nõa jamais expos® avec les artistes participant 

aux salons de la Rose+Croix. Lõentr®e y est en effet 

interdite aux femmes, selon la règle édictée par 

Joséphin Péladan. Pourtant, ses ïuvres montrent 

une réelle proximité de traitement et dõinspiration 

avec celles expos®es sous lõ®gide du S©r. Ses ïuvres 

sont dõailleurs remarqu®es par P®ladan qui qualifie 

La F®e de la for°t dõç image d®licate de sentiment, 

pr®cise dõex®cution »1. 

Cette figure de saint, ou de sainte,  tant il es t difficile 

de déterminer son genre,  au caractère androgyne 

particulièrement marqué, reprend un thème cher 

aux artistes de la Rose+Croix et à Péladan en 

particulier. Lõandrogyne, tel quõil est pens® dans les 

milieux occultistes, est en effet à mi -chemin en tre 

lõhumain et le divin. Le personnage nõa ç ni tout à fait 

la beaut® s®ductrice dõune femme, ni tout ¨ fait la 

pr®sence virile dõun homme »2. Cette représentation 

trouble de la beauté se retrouve dans nombre des 

futurs tableaux de lõartiste, peupl®s dõanges au  

caractère do uble et souvent  ambigu.  

  

    

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
1 J. Péladan, «  Salon des artistes français  », in La Revue 

hebdomadaire , vol. XXII, 1er juin 1912, p. 48.  
2 C. Foucher, «  Elisabeth Sonrel, une artiste symboliste oubliée  », in 

Bulletin des amis de Sceaux , nouvelle série, n°25, p. 25.   



 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 


