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Les dimensions sont exprimées en centimètres,  

la hauteur précédant la largeur.  

 



Luc ð Olivier Merson  
(Paris, 1846 ð 1920) 

 

1. Quatre scènes de la vie de Gargantua  
 

Gargantua nourri dans son berceau  
 

Mine de plomb, plume et encre noire, lavis, aquare lle et rehauts de gouache blanche sur papier  

38,7 x 30 cm  

Signé en bas à gauche  : LUC OLIVIER MERSON 

 

îuvre en rapport :  

Gargantua nourri dans son berceau , vitrail en camaïeu de gris, 37 x 28 cm, collection Jean -Luc Merson.   
 

 

Gargantua apprend à nager  
 

Mine de plomb, plume et encre noire, lavis, aquarelle et rehauts de gouache blanche sur papier  

38,7 x 30,7 cm  

Signé en bas à droite  : LUC OLIVIER MERSON 

 

îuvre en rapport :  

Gargantua apprend à nager , vitrail en camaïeu de gris, 37 x 28 cm, collection Je an -Luc Merson.   
 

 

Gargantua se rend  ¨ lõ®glise 
 

Mine de plomb, plume et encre noire, lavis et aquarelle sur papier  

38,7 x 29,5 cm  

Signé en bas à droite  : LUC OLIVIER MERSON 

 

îuvre en rapport :  

Gargantua se rendant ¨ lõ®glise, vitrail en camaïeu de gris,  37 x 28 cm, collection Jean -Luc Merson.   
 

 

La Leçon de Pornocratès  
 

Mine de plomb, plume et encre noire, lavis, aquarelle et rehauts de gouache blanche sur papier  

38,7 x 29,7 cm  

Signé en bas à gauche  : LUC OLIVIER MERSON 

 

îuvres en rapport  :  

La Leçon d e Pornocratès , vitrail en camaïeu de gris, 37 x 28 cm, collection Jean -Luc Merson.   

La Leçon de Pornocratès , Crayon noir et encre brune sur calque , Paris, musée du Louvre, inv. RF35 875.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 
 

 



 

 
Luc-Olivier Merson nait à Paris, fils illégitime du  

critique dõart dõorigine nantaise Olivier Merson. Elev® 

par sa mère, il instaure tout de même une relation 

très proche avec son père qui influence 

sensiblement son go¾t pour lõart et est ¨ lõorigine de 

sa vocation pr®coce. Il est inscrit ¨ lõEcole des Arts 

D®coratifs d¯s lõadolescence, puis il int¯gre lõatelier 

dõIsidore Pils ¨ lõEcole des Beaux-Arts d¯s lõouverture 

de celui -ci en 1863. Observateur scrupuleux, 

travailleur obstiné et consciencieux, Merson reçoit le 

Grand Prix de Rome en 1869 avec Le Soldat du 

Marathon . Il part alors pour quatre années de séjour 

à la Villa Médicis, une période très riche où il 

commence à développer le style qui sera celui de 

son ïuvre de maturit®. Il ®tudie les Primitifs et le 

Quattrocento, Raphaël, Andrea del Sarto, Filippin o 

Lippi et Veronèse. Il découvre les décors romains du 

Carrache, de Guido Reni et du Guerchin ainsi que 

les grands décors baroques, qui éduquent son 

regard ¨ lõart monumental vers lequel il sõorientera 

plus tard avec succès. Remarqué pour la qualité de 

ses envois au Salon, il est pourtant peu enclin à faire 

des concessions pour satisfaire la demande du 

marché et cela malgré les sollicitations de Goupil qui 

lui rend régulièrement visite dans son atelier romain.  

De retour dõItalie, Merson cultive son go¾t de 

lõhistoire en se sp®cialisant dans les sujets religieux. 

Lõoriginalit® dans le choix des th®matiques, un go¾t 

de la composition qui sort de lõordinaire et un fin sens 

du d®tail et de lõemploi du symbole lui permettent 

de séduire un large public aux goûts c lassiques mais 

ouvert à la découverte. Au Salon de 1878, Merson 

expose Le Loup dõAgubbio, puis en 1879 Le Repos 

pendant la fuite en Egypte . Ces deux tableaux 

resteront parmi les toiles les plus emblématiques de 

son ïuvre. 

Les commandes affluent, publiques et privées. Il 

réalise un projet pour la Sorbonne, est nommé 

responsable de la d®coration de lõescalier de lõH¹tel 

de Ville de Paris et conçoit trois panneaux pour 

lõOp®ra Comique de Paris. Il ex®cute de nombreux 

cartons de vitraux et de tapisseries, illus tre Notre 

Dame de Paris , lõ®dition nationale des ïuvres de 

Victor Hugo qui sera publié chez Testard, puis Les 

Nuits d'Alfred de Musset et Les Trophée s de José -

Maria de H®r®dia. A lõExposition Universelle de 1900 

il obtient le grand prix de la peinture sur verre. Il 

participe ensuite à la décoration du Palais de justice 

et à celle du Sacré -Cïur, en r®alisant les cartons 

pour la mosaïque de la voûte en 1912. Professeur à 

lõEcole des Beaux-Arts en 1905, siégeant à 

lõAcad®mie depuis 1892, il est nomm® officier de la 

L®gion dõHonneur en 1900 puis commandeur en 

1920 : lõultime reconnaissance publique ¨ une 

carrière remarquable, quelques mois seulement 

avant sa mort.  

 

Pendant les années 1880 Merson a fréquemment 

lõoccasion de r®aliser des cartons pour des vitraux, 

non seulement des commandes religieuses mais 

également des projets civils. Il participe ainsi 

activement au renouveau du vitrail, 

quõaccompagnent notamment les innovations 

mises en place par lõatelier de S¯vres. Si la 

renommée de Merson en tant que décorate ur est 

due ¨ sa capacit® ¨ r®aliser des ïuvres originales 

correspondant aux règles souvent complexes de 

lõart monumental, il sait tout aussi bien adapter les 

techniques et les sujets à des contextes plus intimes. 

Ainsi les Scènes de la vie de Gargantua , qu e Merson 

fait r®aliser en verre en 1882, ne sont pas dõun format 

monumental ni ne sont conçues pour répondre à 

une commande. Ces verri¯res, dõun format 

correspondant exactement à celui de nos dessins, 

sont imaginées par Merson pour sa propre famille. 

Les vitraux sont restés dans la collection Merson 

jusquõau d®c¯s de sa fille Madeleine en 1965 et sont 

de véritables tableaux sur verre, non reliés par des 

réseaux de plomb et composés en camaïeux de gris 

rehaussés de touches ambrées. Le choix des 

couleurs des vitraux rappelle directement la 

technique de nos dessins, des lavis ravivés de 

touches dõaquarelle et de gouache. Les six vitraux 

repr®sentent diff®rents aspects de lõ®ducation du 

géant : Gargantua nourri dans son berceau , La 

leçon de Pornocratès après que  Gargantua ait bu la 

potion , Gargantua apprend à nager , Gargantua se 

rendant ¨ lõ®glise, Gargantua joue aux quilles , 

Gargantua apprend lõherboristerie.  Merson choisit 

des instants insolites qui mettent en valeur les qualités 

humoristiques du récit. Ainsi,  nos quatre dessins 

repr®sentent Gargantua en train de sõagiter dans un 

gigantesque berceau, puis sõappr°tant ¨ plonger 

dans une rivière manifestement trop peu profonde 

pour lui et enfin jouant lõ®l¯ve mod¯le ¨ lõ®cole ou ¨ 

lõ®glise, avec une ®l®gance certaine malgré la 

disproportion grotesque de sa taille.  

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 
 

 



 

 

 
 

 

 



 

 

 

 
 

 



Constantin Meunier  
(Etterbeek, 1831 ð Ixelles, 1905) 

 

2. Sur le chemin de la mine , 1887 
 

Fusain sur papier  

21,5 x 17,5 cm  

Signé et daté en bas à gauche  : C Meunier / Avril 9 87  

 

îuvre en rapport :  

Sur le chemin de la mine , 1887, aquarelle et gouache, Bruxelles, musées royaux des Beaux -Arts de 

Belgique, inv. 11944.  
 

 
Après une formation auprès de son frère aîné, 

Constantin Meunier est admis ¨ lõAcad®mie des 

Beaux -Arts de Bruxelles en 1845 dans lõatelier de Louis 

Jehotte. Pendant ses neuf ann®es dõ®tudes ¨ 

lõAcad®mie, Meunier fr®quente ®galement, ¨ partir 

des années 1849 ð 1850, lõatelier du sculpteur Charles 

Fraikin, ainsi que lõatelier libre de Saint-Luc en 

compagnie de son ami Charles De Groux .  

À sa sortie de lõAcad®mie, lõartiste se tourne 

résolument vers la peinture et expose au Salon de 

Paris à partir de 1861. Entre 1857 et 1875, il séjourne 

régulièrement dans le couvent des Pères Trappistes 

¨ Westmalle. La vie du monast¯re lõinspire 

partic ulièrement et il y réalise de nombreux dessins 

et tableaux, comme lõEnterrement dõun Trappiste, 

exposé en 1860 1.  

En 1878, lõartiste voyage ¨ travers le Borinage en 

compagnie de Xavier Mellery, Félicien Rops et 

Camille Lemonnier. La rencontre avec cette ré gion 

minière et le monde ouvrier est déterminante pour 

lõart de Constantin Meunier. Avec une forte 

conscience sociale, il va sõattacher ¨ d®peindre 

cette vie de labeur. Lõouvrier, le mineur, la 

hiercheuse deviennent alors autant de figures 

héroïques.  

Aprè s un voyage en Espagne en 1882 ð 1883 à la 

demande de lõÉtat belge, Meunier délaisse peu à 

peu la peinture pour se consacrer à nouveau à la 

sculpture. Il expose ses premières sculptures en 1885 

à la deuxième exposition des XX à Bruxelles. En 1886, 

Meunier présente la grande version en plâtre du 

Marteleur  au Salon des Artistes Français à Paris, 

unanimement saluée par la critique. Gustave 

Geoffroy affirme alors que «  lõartiste qui a sculpt® ce 

Marteleur est bien pr¯s dõavoir r®alis® le r°ve dõune 

représentati on moderne du travail  »2.   

Les images puissantes et r®alistes de lõartiste 

connaissent un succès grandissant et lui accordent 

une reconnaissance internationale. En 1890, la petite 

version en bronze du Marteleur  est ainsi acquise par 

                                                 
1 Huile sur toile, Courtrai, musée des Beaux-Arts.  
2 La Justice, 7 juin 1886.  

lõÉtat français pour l e musée du Luxembourg. 

Meunier est le premier sculpteur étranger jugé digne 

dõun tel honneur. En 1896, la galerie lõArt Nouveau 

de Siegfried Bing organise à Paris la première 

exposition monographique de lõïuvre de lõartiste. 

Meunier est alors considéré com me le plus grand 

sculpteur belge de son temps, lõ®gal de Rodin. Le 

sculpteur français, devenu proche de Meunier, est 

lõun de ses soutiens actifs en France et nõh®site pas ¨ 

d®fendre son ïuvre. 

Au Salon de la Société Nationale des Beaux -Arts de 

1904, un an avant la mort de Meunier, deux chefs -

dõïuvres se font face, rassemblant une fois de plus 

les sculpteurs belge et français  : Le Penseur  de Rodin, 

et Le Mineur  de Meunier, dernière figure exécuté par 

lõartiste pour le Monument au Travail , acquis par 

lõÉtat b elge, et ®rig® apr¯s la mort de lõauteur. 

 

Dès 1881- 1882, Meunier expose au Cercle Artistique 

de Bruxelles une série de dessins et de tableaux 

r®alis®s pendant un s®jour dõun mois au pays de 

Liège sous le titre Voyage au pays de lõIndustrie. La 

critique c ompare aussitôt ces représentations des 

ouvriers pris sur le vif aux ïuvres de Millet. On se 

demande alors si «  lõartisan des usines nõallait trouver 

son interpr¯te en Meunier, comme lõartisan des 

campagnes avait trouvé le sien dans Millet  »3.  

Meunier nõhésite pas en effet à dessiner directement 

sur le motif, campant rapidement la démarche du 

mineur se dirigeant vers le puit. Quelques semaines 

ou mois plus tard, il peut se servir de ces études afin 

de r®aliser dans lõatelier de plus grandes 

compositions à la technique plus  complexe , qui 

deviennent de véritables allégories à la gloire de 

lõouvrier. Cõest ainsi que le mineur de notre dessin 

devient la figure principale de la grande aquarelle 

gouachée Sur le chemin de la mine , réalisée la 

même année et aujourd õhui conserv®e aux mus®es 

royaux des Beaux -Arts de Bruxelles.   

 

3 An. « Constantin Meunier », LõArt moderne, 8 janvier 1882, p. 12.   



 

 

 

 

 
 

 

 

 

 



Louis Legrand  
(Dijon, 1863 ð Livry-Gargan, 1951)  

 

3. Femme de profil au piano  
 

Fusain et pastel sur papier  

51,2 x 37,5 cm  

Signé en bas à droite  : Louis Legrand  

Cachet de lõartiste en bas à droite (L. 1734)  

 

 

 
Dõorigine modeste, le jeune Legrand travaille 

comme employé de banque tout en fréquentant les 

cours du soir ¨ lõEcole des Beaux-Arts de Dijon. Il 

obtient le prix Desvosges en 1883 et sõinstalle ¨ Paris, 

o½ F®licien Rops lõinitie aux techniques de la gravure 

¨ lõeau-forte et ¨ lõaquatinte. El¯ve brillant soutenu 

par son maître, ses débuts sont malgré tout difficiles. 

Il gagne sa vie en réalisant des illustrations pour 

enfants, tout en achevant sa formation en dessin et 

gravu re. 

Cõest gr©ce ¨ la gravure quõil acquiert 

progressivement la notori®t®, lorsquõil commence ¨ 

collaborer avec le Courrier Français  pour lequel il 

croque, chaque semaine, des scènes de la vie 

parisienne, des danses et des fêtes montmartroises. Il 

sõimpose vite ¨ lõattention du public par lõoriginalit® 

de son coup de crayon et par lõaudace, parfois 

provocatrice, de ses compositions. Lõune de ses 

planches, Prostitution, lui vaut dõ°tre poursuivi en 

justice pour atteinte aux «  bonnes mïurs » : après 

avoir purg é une courte peine de prison, Legrand 

abandonne lõillustration satirique. Il commence alors 

une collaboration avec le Gil Blas en 1891, où il 

illustre un reportage sur les danseuses de cancan, 

écrit par son collectionneur et ami Erastène Ramiro. 

Vendu à 60 00 exemplaires, ce numéro permet à 

Legrand de se faire connaître au -delà de la 

capitale. A partir de ces dessins, lõ®diteur Dentu 

publie en 1892 dans Le Cour s de Danse, Fin de 

Siècle, une s®lection dõeaux-fortes qui révèlent les 

exercices professionnels qu otidiens des danseuses.  

Apr¯s le cancan, Legrand sõint®resse au monde de 

lõOp®ra, avec ses ballerines dont il rend compte de 

lõeffort, de la souffrance et de la fatigue. En effet, si 

lõinfluence fondamentale de Degas lui permet de 

sõ®loigner du monde trop controversé de la satire de 

ses débuts, Legrand ne cède pas totalement à la 

beaut® du spectacle mis en sc¯ne, mais sõattache 

surtout à représenter les conditions de travail de ces 

jeunes filles, que ce soit pendant lõ®chauffement, au 

repos ou pendant  lõhabillage. Plus critique que 

Degas, moins allégorique que Rops, Legrand se livre 

aussi tr¯s habilement ¨ lõ®vocation de la vie 

parisienne libertine, lõun de ses sujets favoris. Proche 

de Toulouse -Lautrec, il sõen distingue et souvent le 

précède dans la repr ésentation de la nuit dans la 

capitale, avec ses bars, ses maisons closes et ses 

cabarets peuplés de danseuses de cancan et de 

demi -mondaines. Ses peintures inspirées de sujets 

parisiens, mais aussi des natures mortes et des 

paysages, sont exposées au Salo n des Beaux -Arts à 

partir de 1902. Il obtient une M®daille dõArgent ¨ 

lõExposition Universelle de 1900 et est d®cor® de la 

L®gion dõHonneur en 1906 apr¯s que son ïuvre eut 

fait lõobjet dõexpositions en 1896 ¨ la Galerie Samuel 

Bing et en 1904 à la Galerie George Petit. Une 

rétrospective lui est consacrée en 1911 à la Galerie 

Durand -Ruel. 

 

Fascin® par lõunivers de la danse, et plus 

particulièrement par les conditions de vie des jeunes 

danseuses quõil d®crit de mani¯re souvent 

grinçante, Louis Legrand dépeint  ici la figure 

essentielle, qui apparaît cependant beaucoup plus 

rarement dans son ïuvre, de la pianiste charg®e 

dõaccompagner les jeunes filles dans leurs 

mouvements.  

Avec une grande ®conomie de moyens, nõutilisant 

que le fusain, simplement rehaussé de p astel bleu et 

rouge  - orangé , lõartiste parvient ¨ transcrire la 

virtuosité de la musicienne, totalement absorbée 

par la musique quõelle est en train de jouer. Les 

doigts de la jeune femme parcourent le clavier avec 

rapidité, et son visage, mâchoires serré es et 

paup ières baissées, semble tout entier tendu vers 

lõair destin® ¨ entra´ner la danse.  

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 
 

 



Georges Lemmen  
(Schaerbeek, 1865 ð Uccle, 1916 ) 

 

4.  Chez Sylvie Monnom, Thuin, 1890 
 

Pinceau et encre de Chine sur papier   

25 x 34,5 cm  

Daté en ba s vers la gauche  : 22 août 90  

Cachet du monogramme en bas à gauche  

  

 

 
Georges Lemmen débute sa formation artistique à 

lõacad®mie de dessin de Saint-Josse-Ten-Noode à 

Bruxelles, où il étudie pendant une période assez 

br¯ve avant de rejoindre le groupe dõavant -garde 

Les XX en 1888. A Paris, il rencontre Seurat et Signac 

et est invité à exposer avec eux au Salon des Artistes 

Indépendants. Il contribue de façon essentielle à la 

diffusion de lõïuvre novatrice de ses amis peintres 

en Belgique, mais ce nõest quõ¨ partir de 1890 quõil 

adopte lui -même les techniques néo -

impressionnistes. Aux Indépendants de 1891, il 

expose ses premi¯res ïuvres pointillistes puis il se 

tourne également vers les arts décoratifs, dans la 

lignée de William Morris et des Arts and Crafts . Il 

conçoit affiches, ex -libris, ornements, tapisseries, 

papiers peints, bijoux et même un caractère 

typographique pour lõ®dition dõAinsi parlait 

Zarathoustra  de Nietzsche, que réalise son ami Henry 

Van de Velde. Il collabore avec Siegfried Bing et 

partic ipe aux salons de LõArt Nouveau en 1895 et 

1896. Il participe également, en 1899, à la première 

exposition de La Maison Moderne dirigée par Julius 

Meier -Grafe. Il nõabandonne pourtant pas la 

peinture mais évolue, à partir de 1895, en 

assouplissant progress ivement sa technique pour 

aller vers une esthétique proche des Nabis. Il peint 

paysages et portraits dans un style plus intimiste 

proche de celui de Vuillard et Bonnard.  La galerie 

Druet lui consacre deux expositions personnelles en 

1906 et 1908. En 1915 il sõinstalle ¨ Uccle, o½ il meurt 

en 1916.  

 

Vers le milieu de lõann®e 1890, Lemmen adopte 

soudainement la manière néo -impressionniste. Si la 

rencontre de Seurat et de Signac avait ouvert lõesprit 

du jeune artiste à certaines manières avant -

gardistes, celu i-ci nõavait pas imm®diatement r®agi 

aux nouvelles théories de la couleur dans sa 

production picturale.  Mais en 1890, Lemmen est 

enfin prêt à faire sienne la technique divisionniste et 

réalise ses premiers dessins radicalement inscrits dans 

le mouvement. Le choix est délibéré, il y parvient au 

bout dõune ®volution tr¯s personnelle bien 

quõ®videmment li®e ¨ de profondes connivences 

avec les autres artistes initiateurs du mouvement. Il y 

apportera une contribution importante surtout dans 

le domaine du portra it et du paysage.  

Notre encre, daté e de la fin du mois dõao¾t 1890, est 

parmi les tous premiers dessins néo -impressionnistes 

de Lemmen. Il est situé à Thuin, dans la maison de 

campagne de Madame Monnom, éditrice de 

p®riodiques dõart et belle-mère de Van 

Rysselberghe. Lemmen, qui est témoin du mariage 

de Van Rysselberghe avec Maria Monnom en 1889, 

fréquente régulièrement la maison de Thuin comme 

ses amis Verhaeren, Van de Velde et les soeurs 

Sèthe . Il y rencontre cet été là  Aline Maréchal, belle -

sïur de Van Rysselberghe, qui devient sa femme.  

Pour représenter la maison Monnom, dont le profil se 

détache parmi les arbres feuillus du jardin, Lemmen 

fait les premiers pas dans la mise au point de sa 

propre technique pointilliste. Si il choisit encore 

lõencre comme dans de nombreux dessins plus 

r®alistes de ses d®buts, il lõapplique d®sormais en 

petits points dõintensit® variable qui rendent avec 

l®g¯ret® les fluctuations dõombre et de lumi¯re de 

ce paysage estival. La ligne est encore présente, 

mais elle nõest plus continue et on retrouve dans le 

mouvement des fils dõherbe du premier plan 

lõarabesque typique des motifs r®currents dans sa 

production décorative. Intéressant témoignage des 

premières recherches pointillistes de Lemmen, notre 

dessin contient déjà en ger me les éléments de la 

maturit® artistique de lõartiste et constitue un 

intéressant instantané de la vie de communauté qui 

r®unissait le milieu artistique bruxellois dõavant-

garde.   

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Albert Lynch  
(Gleisweiler , 1860 ð Paris, 1932)  

   

5. La Possédée, 1891  
 

Mine de plomb, encre de Chine, aquarelle et gouache sur papier  

23,6 x 31,5 cm  

Signé en bas à droite  : A. LYNCH 

 

Publication  :  

M. Spronck, «  La Légende de Juan Garin  », in Le Figaro Illustré , mai 1891, p. 82.  

 
Les dates ainsi que  les lieux de naissance et de mort 

dõAlbert Lynch sont sujets ¨ controverses. N® ¨ Lima 

selon ce que le peintre lui -même déclare dans les 

catalogues des Salons pendant toute sa carrière, il 

serait en réalité né à Gleisweiler en Allemagne selon 

son certific at de mariage avec Victoria Bacouël 

daté de 1896. Plusieurs raisons peuvent justifier sa 

volonté à entretenir le doute. Les relations difficiles 

entre France et Allemagne au lendemain de la 

guerre franco -prussienne nõincitent pas Lynch ¨ 

révéler son vérita ble lieu de naissance, de peur sans 

doute quõon lui pr°te une nationalit® qui nõest pas la 

sienne et qui serait difficile à défendre dans ce 

contexte international. La deuxième raison peut 

paraître superficielle mais elle prend toute son 

importance si on c onsid¯re 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 l®g¯rement exotique 

en se présentant comme  un artiste péruvien. Le 

charme de lõ®tranger op¯re et son succ¯s am¯ne 

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 Lync h 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®l®gance 

sophistiquée et très fin -de -siècle rappellent les figures 

fémin ines 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 

période 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 Balzac et La Parisienne  dõHenry 

Becque. Ses sujets féminins délicats et sen suels 

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, ¨ 

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

féminine s on emblème.  

 

Pour le Figaro Illustré  de Mai 1891. Lynch illustre La 

Légende de Juan Garin  conté e par Maurice 

Spronc k. Juan Garin, ermite vivant  retiré dans une 

grot te sur le Mont Montserrat, a  le pouvoir de libérer 

les âmes possédées par  le diable. Son inf luence est 

telle que les esprits maléfiques habitant le cor ps des 

fid¯les quõon lui am¯ne prennent la fuite rien quõ¨ 

lõapproche du chemin qui menait ¨ son repaire. Le 

comte Wilfredo, apprenant les  qualités de Garin, lui 

amène un jour sa fille, la belle Ri quilda dont le corps 

est possédé par un mal étrange. Mais les démons qui 

accablent la jeune femme ne tardent pas à se 

retourner contre le pieux Juan Garin qui, victime 

dõune imp®rieuse tentation, tue la jeune fille. Assailli 

par le remords, il abandonne sa  grotte, se cache 

dans la forêt puis, à la recherche de la voie du 

pardon, arrive à Rome et demande à se confesser 

avec le Pape qui le contraint à une longue 

pénitence. Juan Garin retourne à sa grotte où il survit 

pendant de longues ann®es avant dõ°tre retrouvé 

par les chiens du comte Wilfredo. Lorsquõil avoue son 

crime, il est enfin pard onné et Riquilda revient à la 

vie .  

Notre dessin, qui semble correspondre au moment 

où Riquilda est conduite sur le chemin qui mène à la 

grotte du moine, est en réalité un condensé de 

plusieurs moments clés du récit. En effet, la jeune fille 

que Lynch représente étendue sur un brancard 

semble d®j¨ °tre en train de subir lõaction b®n®fique 

et purificatrice du Saint, comme lõindiquent les 

lézards, serpents, scorpions et autres  insectes qui 

sõ®chappent de son corps et incarnent le d®mon en 

fuite.  

Loin de ses portraits mondains au rendu très fini, 

lõartiste explore un sujet insolite et choisit pour cela 

une forme plus spontanée . La palette est restreinte, 

limitée à un camaïeu de  rouges, bruns et gris 

auxquels ne sõopposent que les d®tails bleu p®trole 

du costume du chevalier. Cette légèreté de facture, 

rare dans la production de Lynch, lui permet tout de 

même de rester proche des préoccup ations 

artistiques contemporaines, en le s ituant dans la 

continuit® du grand retour ¨ lõimagerie m®di®vale 

dans la production artistique de la fin du siècle.  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 



Henri Rivière 
(Paris, 1864 ð Sucy-en -Brie, 1951) 

 

6. Barques au mouillage à  Tréboul, 1892  

 
Encre d e Chine, aquarelle et  gouache sur pa pier  

22,5 x 34,5 cm  

Signé du monogramme  à la gouache rouge  en bas à gauche : H/R dans un cadre  

Daté et situé en bas à gauche à la mine de plomb  : Juin 92 / Tréboul  

Cachet de lõatelier en haut ¨ gauche 

Situé et daté au verso à la mine de plomb  : Tréboul / J uin 92 

 

  
Henri Rivière nait le 11 mars 1864 à Paris. Pendant la 

guerre de 1870 sa famille sõinstalle ¨ Aix-les-Thermes 

dans les Pyrénées, où il développe un amour de la 

nature qui ne lõabandonnera plus. Il commence sa 

formation artistique en 1880 dans lõatelier du peintre 

dõhistoire Emile Bin, o½ il se lie dõamiti® avec le jeune 

Paul Signac.  

À 18 ans il est introduit auprès de Rodolphe Salis, 

propriétaire du cabaret du Chat Noir, qui le met en 

contact avec le monde artistique de lõ®poque. Il y 

débute comm e r®dacteur, mais sõint®resse tr¯s vite 

au th®©tre dõombres pour lequel il cr®e une dizaine 

des quarante -trois spectacles présentés dans ce lieu 

légendaire du Montmartre de la Belle Epoque, aux 

côtés de dessinateurs humoristes comme Caran 

dõAche, Auriol et Steinlen. Il est également affichiste 

et illustrateur de journaux satiriques.  

La découverte des estampes japonaises change 

entièrement sa vie : il entre en relation avec les 

marchands Siegfried Bing, Ayashi Tadamasa et 

découvre Hokusai et Hiroshige pour l esquels il 

développe une folle admiration. Si Hokusai, « le fou 

de dessin », est célèbre pour la série des trente -six 

vues du Mont Fuji de 1831, Henri Rivière, lui, publie en 

1902 Les trente -six vues de la Tour Eiffel. Lõart japonais 

devient pour Rivière l a premi¯re source dõinspiration, 

mais il ne peut être pris pour un imitateur. 

Autodidacte, il d®cide dõapprendre seul avec des 

couleurs et des techniques occidentales. A force 

dõexp®rimentations, il r®invente les secrets de 

lõestampe polychrome japonaise. Il confectionne lui -

même ses couleurs, les applique à la brosse ou au 

tampon sur du bois évidé au canif. Il tire ensuite ses 

planches sur du papier japon ancien et adopte un 

monogramme rouge. Mais au -delà des techniques, 

le style de Rivière est lui -même em preint de 

japonisme. Le dessin y est simplifié, les figures 

soulign®es dõun trait. Il privil®gie les teintes claires et 

pures, joue sur les transparences et les nuances, 

juxtapose des aplats de couleur pour renforcer les 

contrastes ou procède à de savants dégradés. 

Cadrages asymétriques qui coupent le sujet, 

constructions en diagonale, plans rapprochés, vues 

plongeantes constituent autant de caractéristiques 

japonisantes.  

À la vie parisienne, intense et animée, correspond la 

vie calme et austère de ses voya ges. Cõest ¨ 

lõinitiative de son ami Paul Signac quõil se rend pour 

la première fois en Bretagne en 1884, où il rencontre 

par hasard Renoir peignant comme lui sur le motif. 

Cõest peut-°tre ®galement Signac qui lõencourage 

¨ sõessayer ¨ la technique de lõaquarelle : quõil 

sõagisse de rochers, de pins, de vues plongeantes sur 

la mer, de temps gris ou de soleil radieux, tout 

devient prétexte à ses belles pages lavées de 

couleur. Sa vie durant, il cherche la lumière, les 

saisons, les vues les plus surprenantes.  Les aquarelles 

forment la partie la plus intime de lõoeuvre de Rivi¯re, 

il les montre très peu de son vivant. Une seule 

exposition, aux Arts décoratifs en 1921, présente au 

public cette partie inconnue de son oeuvre quõil 

cache jalousement : ç Je nõaimais les montrer quõaux 

intimes », disait -il. 

 

Au début des années 1890, Rivière réalise en 

Bretagne ses deux séries de bois gravés les plus 

célèbres, La Mer, études de vagues  (1890 ð 1892) et 

Paysages bretons  (1890 ð 1894). Préparées au moyen 

dõaquarelles r®alisées sur le motif, ces estampes 

synthétiques comptent parmi les plus grandes 

r®ussites de lõartiste.  

Notre aquarelle, réalisée sur le motif à Tréboul en 

1892, fait partie des étu des très achevées qui ont 

mené  ¨ lõ®laboration de la s®rie de bois gravés  La 

Mer, études de vagues . Si la composition nõa 

finalement pas été gravée, on y retrouve, dans un 

traitement très synthétique  aux tonalités réduites 

(bleue, ocre, brune et blanche)  venue directement 

des estampes japonaises, la mer houleuse qui 

occupe la p resque totalit® de lõimage ¨ lõhorizon 

absent, ballottant quelques barques au mouillage , 

et venant lécher les  rochers annonçant le rivage.  

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Auguste Lepère  
(Paris, 1849 ð Domme, 1918)  

 

7. Autour du brasero, 1892  

 
Pastel sur carton  

9,5 x 28,5 cm  

Signé en ba s à droite  : A. LEPERE 

Dédicacé à la mine de plomb en bas à droite  : A. Mr MASSERON 

 

îuvre en rapport :  

E. Goudeau, Paysages parisiens, heures et saisons , illustrations par A. Lepère, H. Béraldi, Paris, 1892, p. 165.  

 

 

 
Né en 1849 à Paris, Auguste Lepèr e peut être 

consid®r® comme lõun des artisans majeur du 

renouveau de la gravure sur bois dans les dernières 

d®cennies du XIX¯me si¯cle. Fils dõun sculpteur, 

lõartiste d®marre son apprentissage ¨ treize ans dans 

lõatelier dõun graveur, tout en suivant des cours de 

dessin à la petite Ecole de Paris.  

Après la guerre de 1870 durant laquelle il est 

engagé, il crée avec Henri Paillard son propre atelier 

et fournit de nombreux dessins aux périodiques 

illustrés alors en vogue, tels LõIllustration, Le Monde 

illustré  ou encore Le Magasin pittoresque . Lepère 

tente alors de renouveler lõart de la gravure, en 

sõattachant ¨ plus de simplicit®. Proche de F®lix 

Bracquemond, il va cherch er de nouvelles 

influences en étudiant les graveurs du XVème siècle, 

les romantiques, ma is aussi les estampes japonaises 

qui commencent à être collectionnées en France.  

Lepère crée avec Bracquemond en 1888 la revue 

LõEstampe originale, qui promeut lõesth®tique 

nouvelle de cette fin de siècle.  

Expérimentant de nouvelles techniques de gravure 

sur bois, Lepère participe au renouveau de cet art. 

Pour lõartiste, la gravure sur bois ne doit plus °tre un 

simple procédé destiné à reproduire en fac -simile un 

dessin pr®existant, comme lõusage courant de 

lõ®poque le voulait. Il sõagit d®sormais de cr®er une 

ïuvre originale. Dans sa d®marche, Lep¯re est 

accompagné des plus grands artistes de la fin du 

XIXème qui ont su voir dans la xylographie un art 

original propice ¨ mettre en valeur lõesth®tique 

nouvelle n®e de lõadmiration des estampes 

japonaises  : Henri Rivière, Paul Gauguin, Félix 

Vallotton ou encore Emile Bernard.  

Lõactivit® artistique de Lep¯re sõ®tend ®galement 

au -delà de la gravure. Il réalise en effet des 

peintures, pastels et aquarelles, qui dépeignent 

souvent la vie parisienne alors en pleine mutation, 

régulièrement exposés lors des différents salons 

parisiens.  

 

Tout au long de sa carrière, Auguste Lepère a 

particip® ¨ lõillustration dõouvrages litt®raires, en 

fournissant des dessins plus ambitieux que ceux quõil 

destine aux périodiques illust r®s. Cõest ainsi quõen 

1892, il illustre Paysages parisiens, heures et saisons ,  

texte du poète familier du cabaret du Chat noir 

Emile Goudeau. Ce récit poétique est constitué 

dõune s®rie de descriptions de la vie parisienne, de 

ses différents quartiers et  des différentes occupations 

de ses habitants, quõils appartiennent ¨ la 

bourgeoisie de la capitale ou au monde grouillant 

et misérable des mendiants.  

Notre pastel nõest pas exactement pr®paratoire ¨ la 

gravure publi®e dans lõouvrage de Goudeau, mais 

a ét ® r®alis® en m°me temps, et sõy rattache 

directement. Sur un quai, en pleine nuit, le petit 

peuple se presse autour des braseros à la recherche 

dõun peu de chaleur. Lõïuvre de Lep¯re illustre 

parfaitement le joli texte de Goudeau  : « Autour de 

violents feu x de coke au quai de la Râpée, les 

loqueteux viennent se presser  ; fantastiquement 

éclairés, ils se chauffent avec une vague allure 

dõIslandais calmes observant un volcan inopin®ment 

percé dans la neige  »1.  

  

 

 

 

                                                 
1 E. Goudeau, Paysages parisiens, heures et saisons , illustrations par 

A. Lepère, H. Béraldi, Paris, 1892, p. 165.  
 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Georges de Feure  
(Paris, 1868 - 1943)  

 

8. Paysage à la calèche  
 

Encre de Chine et lavis gris sur papier  

27 x 35,5 cm  

Signé en bas à droite  : DE FEURE 

 

 

 
Fils dõun architecte hollandais de renom, Georges 

de Feure, n® van Sluøters, grandit dans lõaisance 

matérielle et dans un milieu culturel pro pice au 

développement de ses ambitions artistiques. Il 

fr®quente le pensionnat dõHilversum jusquõ¨ lõ©ge 

de quinze ans puis rejoint sa famille à Amsterdam. 

Les difficultés financières alors rencontrées par son 

père obligent le jeune homme à exercer divers 

métiers parmi lesquels accessoiriste et acteur de 

théâtre. Il travaille dans le commerce de livres à La 

Haye et découvre le symbolisme. À dix -huit ans il est 

admis ¨ lõAcad®mie royale des Beaux-Arts 

dõAmsterdam o½ il ne passe que tr¯s peu de temps, 

convain cu du fait que lõenseignement acad®mique 

ne peut pas lui apporter les connaissances quõil 

aspire ¨ acqu®rir. Il visite Bruxelles, puis sõinstalle ¨ 

Paris en 1889. Il fréquente la bohème montmartroise, 

devient lõ®l¯ve de Jules Ch®ret et dessine des 

affiches  pour le Salon des Cent et Loïe Fuller. Il 

expose pour la première fois à la Société Nationale 

des Beaux -Arts en 1894, participe aux Salons de la 

Rose+Croix de 1893 et 1894 et à la Sécession de 

Munich de 1896. Il produit des caricatures pour les 

journaux, des illustrations de livres mais aussi des 

aquarelles symbolistes. Son ïuvre, inspir®e par les 

poèmes de Baudelaire, par les romans de 

Rodenbach ainsi que par les ïuvres de Steinlen et 

Forain développe un regard personnel sur les thèmes 

d®cadents de lõart de cette fin du siècle. La figure 

de la femme fatale, femme nouvelle et 

indépendante, triomphante et distante, est à la fois 

le type à la mode et la représentation décadente 

dõune s®ductrice sans piti®.  

Tout en continuant sa pratique de la peinture, de 

Feure sõoriente d¯s 1894 vers des domaines aussi 

divers que la reliure, la tapisserie et le mobilier. Sa 

rencontre en 1899 avec Siegfried Bing le conduit 

définitivement vers les arts décoratifs. Bing confie à 

de Feure la décoration de la façade et de deux 

int®rieurs du Pavillon de lõArt Nouveau ¨ lõExposition 

Universelle de 1900. Ses chaises et fauteuils, ornés 

des mêmes motifs floraux délicats et linéaires qui 

entourent ses figures de femmes fatales, établissent 

sa  renomm®e dõartiste Art Nouveau. 

 

Au début des années 1890, Georges de Feure, en 

pleine inspiration symboliste, crée une série 

dõïuvres mettant en sc¯ne des femmes souvent 

nues ou dénudées dans des paysages de fantaisie. 

Ces derniers donnent un cadre aux mises en scènes 

de lõartiste, qui nõa aucune visée naturaliste. Bien au 

contraire, les formes du paysage, comme celles des 

corps sont étirées, stylisées et même parfois 

maniérées.  

Par lõusage du lavis plus ou moins dilu®, obtenant 

ainsi une subtile variation des nuances de gris, 

Georges de Feure co nstruit son paysage en plusieurs 

plans, ¨ la mani¯re dõun d®cor de th®©tre au sein 

duquel les éléments semblent totalement englobés. 

En effet, seul un regard attentif parvient à distinguer 

la cal¯che qui se dirige vers lõavant de la sc¯ne, tant 

elle se fon d dans la monochromie  voulue par 

lõartiste. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Pierre Amédée Marcel - Beronneau  
(Bordeaux, 1869 ð La Seyne -sur-Mer, 1937) 

 

9. Les deux hiboux  
 

Pastel sur papier   

55 x 38 cm  

Signé en bas à droite : a Marcel -beronneau  

 
 

 

Pierre-Amédée Marcel -Béronneau est âgé de vingt 

ans lorsquõil sõinscrit ¨ lõEcole Municipale des Beaux-

arts de Bordeaux. Il y fait la rencontre de Jérôme 

Guillaume Fernand Sabatté avec lequel il part 

poursuivre ses études à Paris. A partir de 1890 il 

fr®quente lõEcole nationale des Arts Décoratifs, puis 

il est admis dans lõatelier de Gustave Moreau en 

1892. Elève méritoire, il est boursier et reçoit, grâce 

au soutien de son maître, une subvention de sa ville 

natale. Cette même année, il expose deux tableaux 

au Salon de la Société  des Amis des Arts de 

Bordeaux. Il remporte le 1 er  Grand Prix des Arts 

Décoratifs en 1893 ; la médaille au concours 

dõesquisse et le 1er prix de lõAtelier, qui r®compense 

lõensemble de sa production, en 1894. La m°me 

année, il est désigné premier au conco urs 

Che navard ¨ lõEcole des Beaux-Arts. 

Il débute au Salon des Artistes français en 1895 et 

pose d¯s lors les bases dõune double carri¯re 

artistique. Dõune part, un ïuvre de tendance 

acad®mique qui correspond ¨ lõattente du public lui 

permet dõobtenir ses premières commandes de 

lõEtat. Dõautre part, il continue de travailler ¨ une 

production plus personnelle, à des thèmes 

symbolistes qui rappellent lõinfluence de Moreau et 

le mysticisme des Rose -Croix, dans le salon desquels 

il expose en 1897. A cette époqu e-là, il partage son 

atelier avec Georges Rouault. Les thèmes mythiques 

et bibliques quõil illustre sont pr®texte ¨ la mise en 

scène de personnages de femmes fatales et 

dõh®roµnes l®gendaires qui ®voluent dans 

dõenvo¾tants d®cors ornement®s, que B®ronneau 

réalise grâce à une matière picturale savamment 

travaillée. Léda, Sapho, Judith, Gorgone et Salomé 

peuplent ses ïuvres, ainsi que les personnages 

victimes de leurs charmes.  

A partir de la fin de la première décennie du siècle 

les commandes officielles, qu i ne récompensaient 

jusquõalors que les ïuvres plus traditionnelles de 

Béronneau, commencent à reconnaître aussi son 

travail symboliste. Il est nommé Chevalier de la 

Légion d  ôHonneur en 1914 et participe ¨ de 

nombreuses expositions ¨ lõ®tranger telles que celles 

de Stuttgart et Elsener en 1901, Londres et Saint -Louis 

en 1904, Montréal en 1909, Gand en 1913, San 

Francisco en 1915 et Barcelone et Buenos Aires en 

1917. 

 
Exemple rare sinon unique dans la production de 

lõartiste, Les Hiboux  est une ïuvre dans laquelle nous 

pouvons pourtant retrouver de nombreux éléments 

caractéristiques de la production symboliste de 

Béronneau, détournés et revus avec une simplicité 

étonnante.  

Les hiboux, oiseaux du mystère par définition, sont 

perch®s sur la branche dõun pin au-dessus dõun 

paysage de vallée à peine esquissé. Les étoiles qui 

brillent dans la nuit donnent ¨ lõimage un caract¯re 

fantastique qui rejoint le go¾t de lõartiste pour le 

surnaturel. Le symbole nõest pas loin de chacun des 

®l®ments qui forment lõimage pourtant une note 

dõhumour d®samorce le myst¯re et rappelle les 

pastels de Simon Bussy, un autre élève de Moreau 

que Béronneau a certainement fréquenté. Les yeux 

des oiseaux nocturnes, allumés comme des phares 

et fixés sur le spectateur, ont un pouvoir hypnot ique 

et fantastique que soulignent des nuances rose -

orangées fortement saturées. La nuit turquoise et les 

branches vert -bleuté du sapin sont en  profond 

décalage avec les couleurs naturelles du paysage 

et affirment la volont® de lõartiste dõ®chapper ¨ 

tout e objectivité réaliste.  
   

    
   
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 



Armand Point  
(Alger, 1860 ð Naples, 1932)  

 

10. Femme de profil  
 

Sanguine sur papier  

40,8 x 39,8 cm  

Signé en haut à droite  : A. Point  

 

 

 

 

 

Né à Alger en 1861, Armand Point étudie à Paris au 

collège Rollin , avant de revenir sõinstaller en Alg®rie 

où il commence à peindre des scènes orientalistes 

sous la direction dõHippolyte Lazerges.  

De retour à Paris en 1888 après quelques années 

pass®es en Alg®rie, Armand Point entre dans lõatelier 

de Cormon et de Herst  ¨ lõEcole des Beaux-Arts, et 

continue à exposer au Salon. Dès décembre 1889, la 

galerie Georges Petit organise la première exposition 

personnelle de lõartiste. Il rencontre alors les figures 

marquantes du Symbolisme et son art évolue, se 

rapprochant du mo uvement idéaliste, sous 

lõinfluence de Jos®phin P®ladan, grand Ma´tre de 

lõordre de la Rose+Croix. Point est ainsi invit® ¨ 

exposer au 1 er Salon de la Rose+Croix en 1892.  

Ce tournant radical est confirmé par le séjour de 

lõartiste en Italie, en 1893-1894, en compagnie 

dõH®l¯ne Linder, muse et mod¯le de Point durant 

toute la dernière décennie du dix -neuvième siècle. 

La découverte des Primitifs italiens et des grands 

artistes de la Renaissance bouleverse le peintre, qui 

étudie les techniques anciennes et pla ce désormais 

son art sous les auspices de la Tradition.  

De retour en France, ses envois au Salon, et lõachat 

par lõ£tat de certains dõentre eux, d®clenchent une 

polémique entre les partisans du Réalisme et les 

tenants dõun art inspir® des Anciens qui pr¹ne la 

recherche de la beauté idéale. Point arrête 

progressivement dõexposer au Salon et, install® ¨ 

Marlotte, près de Fontainebleau, rassemble autour 

de lui artistes et artisans sous le nom trouvé en 1896 

par El®mir Bourges dõAtelier de Haute -Claire . Sous sa 

direction,  et sous lõinfluence de William Morris, 

lõatelier produit alors parmi les plus belles r®alisations 

de lõArt d®coratif fran­ais de la fin du dix-neuvième 

siècle.  Coffrets émaillés, meubles en bois sculptés, 

bijoux sont r®alis®s dõapr¯s les dessins de Point. La 

maison de Marlotte devient lõun des lieux  de rendez-

vous du cénacle symboliste, fréquentée par Oscar 

Wilde, Stéphane Mallarmé ou encore Odilon Redon.  

LõAtelier de Haute-Claire cesse dõ°tre actif vers 1911, 

à la suite du départ progressif de plusieurs de ses 

membres. Jusquõ¨ sa mort ¨ Naples en 1932, Point 

reste fidèle à son idéal classique, rejetant 

violemment toute avant -garde, ignorant les critiques 

qui lui reprochent son passéisme.  

 

Notre dessin, que lõon peut dater autour de 1900, 

conc entre les recherches esthétiques élaborées par 

lõartiste dans la derni¯re d®cennie du XIX¯me si¯cle. 

Fortement influencé par son séjour en Italie dans les 

années 1893 ð 1894, exposant régulièrement au 

Salon id®aliste de la Rose+Croix sous lõ®gide du S©r 

Péladan, Armand Point poursuit sa qu°te dõune 

beauté idéale, servie par une exécution parfaite à 

la sanguine, ¨ lõimage des plus grands dessinateurs 

de la Renaissance.  

Cependant, lõartiste ne se limite pas ¨ la simple 

référence à la Renaissance. En effet,  en donnant à 

son modèle un profil de médaille et en le couvrant 

dõun voile  pr®texte ¨ montrer sa maitrise du drap®, 

Point affirme ®galement son admiration pour lõart 

romain antique,  canon ind®passable de lõart 

classique à ses yeux. 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 



Manuel Or azi 
(Rome, 1860 ð Paris, 1934) 

 

11. Sainte Elisabeth de Hongrie  
 

Huile sur papier  

30 x 22,5 cm  

 

 
 

Né en Italie, Manuel Orazi débute sa carrière en 1892 

¨ Paris o½ il sõinstalle d®finitivement. Mettant ses 

talents dõillustrateur et dõaffichiste au service de 

diverses revues parisiennes, il collabore 

régulièrement à Je sais tout, au Figaro illustré ou 

encore ¨ LõAssiette au beurre.  

Sensible aux innovations esthétiques du Symbolisme 

et de lõArt Nouveau, Orazi est sollicit® par Siegfried 

Bing, qui ouvre sa galerie, LõArt Nouveau, ¨ Paris ¨ 

lõangle de la rue Chauchat et de la rue de Provence 

en 1895. Orazi illustre alors pour lui un Calendrier 

Magique orient® vers le mysticisme et lõastrologie, 

th¯mes r®currents chez lõartiste.  

Lors de lõExposition Universelle de 1900, Orazi répond 

à deux commandes sur le thème de la danse. La 

première est destinée au Palais de la Danse. La 

seconde, pour le Théâtre de Loïe Fuller, est en partie 

influenc®e par lõart japonais. Elle transcrit par le 

dessin la modernité des spect acles de la danseuse 

qui fascine aussi bien Toulouse -Lautrec que Rodin.  

Poursuivant ®galement sa carri¯re dõillustrateur, 

Orazi fournit de nombreux dessins pour les ïuvres de 

Charles Baudelaire, Edgar Allan Poe, Oscar Wilde ou 

encore Pierre Louÿs.  

Dans les années 1920, Orazi se tourne vers le cinéma 

alors naissant et crée aussi bien les décors, que les 

costumes et les affiches pour des productions de 

grande ampleur, telle LõAtlantide, r®alis® en 1921 par 

Jacques Feyder dõapr¯s le roman de Pierre Benoit 

pu blié en 1919.  

 

Autour de 1900, lõactivit® de Manuel Orazi, encore 

peu documentée, semble se concentrer sur 

lõillustration. Romans, nouvelles, pièces de théâtre, 

r®cits historiques, il sõattaque ¨ tous les genres et son 

sens des couleurs et de la mise en pa ge est 

particulièrement appréciés des auteurs et des 

éditeurs.  

Lõïuvre que nous pr®sentons appartient ¨ cette 

production destin®e ¨ lõ®dition, sans que nous ne 

soyons pourtant parvenus à déterminer avec 

lõexactitude lõouvrage dans lequel elle devait 

figur er.  

Relatant lõhistoire de Sainte Elisabeth de Hongrie, 

Orazi illustre de façon particulièrement poétique 

lõ®pisode miraculeux de la vie de la sainte. 

Renonçant au luxe de sa condition pour adopter 

une vie au service des plus pauvres sous lõinspiration 

de  la règle franciscaine, Elisabeth de Hongrie 

apporte aux plus démunis des miches de pain 

cachés dans les plis de sa robe. Elle croise alors son 

mari, qui, réprimant ce tte pratique, lui demande ce 

quõelle cache ainsi. « Des roses » dit -elle, avant de se 

rep rendre et de lui avouer cacher du pain. Elle ouvre 

alors les pans de sa robe qui dévoilent alors une 

gerbe de roses.  

Si les principaux éléments iconographiques sont 

pr®sents et permettent dõidentifier le sujet, Orazi se 

d®tache pourtant de lõanecdote. La composition à 

la fois décorative et très synthétique sépare les deux 

personnages de part et dõautre dõun arbre fruitier, 

mettant ainsi en évidence la générosité solaire de la 

princesse qui doit faire face à la mesquinerie et à 

lõ®troitesse dõesprit de son sombre époux. 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 



Jens Ferdinand Willumsen  
(Copenhague , 1863 ð Cannes, 1958 ) 

 

12. Jeune garçon sur la plage, ca 1902 - 1904 
 

Fusain et aquarelle sur papier  

39 x 41,7 cm  

Annoté en haut à gauche  : Marazzo  

Annoté du nom du modèle en haut à droite  : Antanutcio Cetanino  

Cachet de lõatelier au verso 

 

îuvre en rapport :  

Enfants se baignant sur la plage de Skagen , musée J.F. Willumsen, Frederikssund, Danemark.  

 

 
Né à Copenhague en 1863, Jen Ferdinand 

Willumsen entre en 1881 ¨ lõEcole des Beaux-Arts, où 

il ®tudie jusquõen 1885. Il rejoint ensuite lõatelier de P. 

S. Kroyer, lõun des plus grands artistes danois de 

lõ®poque, et commence ¨ exposer ses premi¯res 

ïuvres. 

Il quitte pourtant le Danemark d¯s 1890 et sõinstalle 

en France o½ il travaille jusquõen 1894. Il se 

rapproche des artistes symbolistes et nabis, et 

®change fr®quemment avec Paul Gauguin quõil est 

allé voir à Pont -Aven, où il réalise Deux bretonnes  

marchant 5, lõun des plus c®l¯bres tableaux cr®® en 

Bretagne par un artiste étranger. La productio n de 

Willumsen, prot®iforme, sõinscrit alors dans le 

mouvement symboliste et comprend, outre des 

peintures, des céramiques et des sculptures.  Il 

commence alors à travailler au Grand relief , 

finalement  achevé en 1928, qui constitue s ans doute 

lõun des chefs-dõïuvre de la sculpture symboliste 

danoise. Revenu à Copenhague en 1894, il 

collabore également avec la fabrique de 

porcelaine Bing et Grondhal dont il devient le 

directeur artistique.  

A partir de 1900, Willumsen voyage beaucoup et 

expose ¨ Paris, ¨ lõExposition Universelle de 1900, 

demeure quelque temps à New -York, puis dans les 

Alpes et en Italie, et à nouveau à Paris,  où il travaille 

avec lõhistorien  de lõart Julius Meier-Graefe à la mise 

en place dõun salon des artistes ®trangers qui ne voit 

malheureus ement jamais le jour.  

Grand collectionneur, Willumsen a constamment 

cherché chez les maîtres anciens des sources 

dõinspiration. Ainsi, lõachat dõun tableau de Gr®co 

en 1911 fait évoluer son art, qui devient plus coloré 

et se rapproche de lõexpressionnisme. Willumsen 

sõinstalle alors de fa­on permanente dans le sud de 

la France en 1916.  

Dès les années 1920, Willumsen se préoccupe du 

devenir de sa collection dõart ancien, ainsi que de 

                                                 
5 Huile sur toile, 100 x 100 cm, Musée Willumsen, Frederikssund.  
6 Paris, mus®e dõOrsay, 27 juin ð 17 septembre 2006.  

sa production  personnelle. Il multiplie  les démarches 

aupr¯s de lõ®tat danois, tout en continuant à 

exposer au Danemark et en France. En 1957, un an 

avant sa mort, le musée J. F. Willumsen est enfin 

inauguré à Frederikssund.  

Lõimportante r®trospective des ïuvres de Willumsen 

organis®e en 2006 au mus®e dõOrsay6 a permis au  

public fran­ais de d®couvrir en profondeur lõart 

souvent inclassable de lõun des plus importants 

artistes danois au tournant du XXème siècle.  

 

En 1902, attiré par la lumière du sud, Willumsen 

séjourne à Amalfi, au sud de Naples. Enthousiasmé 

par les jeu x dõenfants sur la plage, il r®alise une s®rie 

dõ®tudes au fusain, puis ¨ lõaquarelle. Dans lõid®e de 

réaliser une grande toile magnifiant la vitalité de la 

jeunesse baignée de lumière, Willumsen continue  

son travail préparatoire lors dõun second s®jour en 

Italie en 1904, et accumule dessins et photographies. 

Trouvant cependant la mer italienne trop calme, il 

séjourne ensuite en Bretagne où il trouve enfin les 

motifs marins plus violents qu õil recherche. Mais ce 

nõest quõentre 1906 et 1909 quõil ach¯ve sa 

composition à Skagen, point le plus septentrional du 

Danemark 7. Cette composition de très grand format, 

lõune des plus r®alistes de lõartiste qui revient ¨ une 

forme classique, est lõune de ses ïuvres les plus 

importantes du tournant du siècle.  

Réalisée en tre 1902 et 1904 sur le motif  en Italie, 

comme lõindique les annotations  au crayon,  notre 

aquarelle fait partie de  la première série  dõ®tudes 

pour la composition. Particulièrement aboutie,  

lõartiste semble avoir voulu en faire une ïuvre en 

elle -même . Le corps du jeune homme, solidement 

camp® sur le rivage, le regard plong® dans lõeau et  

teint® dõune certaine m®lancolie, se d®tache sur la 

mer dõhuile, dans une atmosphère bien différente 

de la joyeuse légèreté qui habite le tableau achevé.

7 Enfants se baignant sur la plage de Skagen , huile sur toile, dépôt 

du musée de Skagen au musée J.F. Willumsen, Frederikssund.  



      

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 



Gustav Ado lf Mossa 
(Nice, 1883 ð 1971)  

 

13. Flore, 1904 
 

Aquarelle sur papier  

25,6 x 20,5 cm (Composition  : 17 x 11,5 cm)  

Titré, signé, situé et daté en haut à droite  : FLORE / GUSTAV ADOLF MOSSA / NICIENSIS PINXIT MCMIV 

Cachets de lõatelier au verso : g. a. mossa  

 

Bibliographie  :  

S. Lombart, J. R. Soubiran , G. A. Mossa, catalogue raisonn® des ïuvres symbolistes, Paris, 2010, n°A10, p. 

102 (repr.).  

 

 

 

Gustav Adolf Mossa, est lõun des derniers 

représentants du symbolisme français. Il commence 

à dessiner très jeune , influenc® par lõenseignement 

de son père, célèbre imagier du Carnaval niçois. 

Mossa ®tudie ¨ lõ£cole des Arts D®coratifs jusquõ¨ 

son voyage ¨ Paris en 1900, o½ il visite lõExposition 

Universelle. Cette découverte est un véritable 

déclencheur. Converti à lõArt Nouveau, il d®veloppe 

alors dans son ïuvre graphique une passion 

littéraire et symboliste qui le pousse à moderniser les 

récits chrétiens et antiques.  

En 1902 et 1903 il fait de nombreux voyages en Italie. 

Marqué par la peinture du Quattrocento, son 

obsession du détail le rapproche de Cosmé Tura et 

de Carlo Crivelli. Mossa réinterprète des mythes qui 

font intervenir des femmes séductrices qui entraînent 

lõhomme ¨ la catastrophe : H®l¯ne, Salom®, Dalila, 

ou des figures mythologiques liées à la mort, 

Thanatos, les Parques ou les Sirènes.  

Influencé par Félicien Rops, Beardsley et Wilde dans 

ses ïuvres aux th¯mes bibliques, il sõint®resse 

également à la figure de la Mort, qui devient 

omnipr®sente dans son ïuvre entre 1906 et 1908. 

À partir de 1908 -1909 il se détache des thèmes 

macabres et sõoriente vers des sujets grotesques, 

sans doute inspir® par son activit® dõimagier du 

Carnaval quõil m¯ne en parall¯le de son ïuvre 

symboliste. En effet, pendant toute sa vie Mossa 

d®veloppe deux ïuvres parall¯les. Il nõabandonne 

jamais totalement les enseignements reçus par son 

père et mène également une activité de paysagiste 

classique. Cõest dõailleurs cette partie de son ïuvre 

qui est la plus appréciée lors de ses expositions 

niçoises.  

En 1911, la galerie Georges Petit  organise une 

exposition de ses ïuvres symbolistes. Il s®journe 

ensuite en Belgique, où il découvre Bruges et la 

peinture flamande du XVème siècle qui le marque 

profondément.  

Mobilisé en 1914, il est grièvement blessé dès le mois 

de novembre. Après son rét ablissement, il réalise une 

série de compositions consacrées à la guerre, dont 

le fil conducteur est la légende de Persée. A partir 

de 1918, Mossa cherche ¨ faire oublier son ïuvre 

ant®rieure ¨ la guerre. Ce nõest quõ¨ sa mort en 1971 

que sa production sym boliste est redécouverte dans 

les réserves de son atelier.  

 

Dès 1904, Mossa a mis en place son vocabulaire 

plastique et sa conception toute personnelle du 

symbolisme, au sommet de laquelle se trouve la 

femme, éternelle séductrice, vénéneuse et fatale.  

En sõemparant de la mythologie classique, Mossa 

nõh®site donc pas ¨ en donner une interpr®tation 

particulière. Flore, divinité romaine de la fertilité et 

des fleurs sauvages, apparait dévêtue, brandissant 

sa poitrine, prête à séduire une fois de plus les 

malh eureux mortels, au moyen des étranges fleurs 

en forme dõhame­ons quõelle tient d®licatement 

dans sa main droite. Lõimage aux t ons pastel , fraîche 

et innocente au premier abord, se révèle, comme 

souvent chez Mossa, teint®e dõune cruelle noirceur.  

 

 

 

 

 



 

 



Gustav Adolf Mossa  
(Nice, 1883 ð 1971)  

 

14. La Transfiguration, 1905  
 

Plume, encre de Chine et aquarelle sur papier  

11 x 15,5 cm  

Titré en bas à gauche  : La transfiguration  

Cachet en bas à droite  : COLLECTION / G.A. MOSSA 

 

Exposition  :  

1978, Nice, musée des  Beaux -Arts, Gustav Adolf Mossa et les symboles , 1883 ð 1971, n°91.  

 

Bibliographie  :  

J. R. Soubiran, Gustav Adolf Mossa , 1985, p. 239 (repr.).  

S. Lombart, J. R. Soubiran , G. A. Mossa, catalogue raisonn® des ïuvres symbolistes, Paris, 2010, n°A84, p. 

161 (repr.).  
 

 

15. LõAscension, 1905 
 

Plume, encre de Chine et aquarelle sur papier  

11 x 15,5 cm  

Titré en bas à gauche  : Lõascension 

Cachet en bas à droite  : COLLECTION / G.A. MOSSA 

 

Exposition  :  

1978, Nice, musée des Beaux -Arts, Gustav Adolf Mossa et les s ymboles , 1883 ð 1971, n°109.  

 

Bibliographie  :  

J. R. Soubiran, Gustav Adolf Mossa , 1985, p. 242 (repr.).  
S. Lombart, J. R. Soubiran , G. A. Mossa, catalogue raisonn® des ïuvres symbolistes, Paris, 2010, n°A102, p. 171 (repr.).  

  

 

 
Après avoir traité au d ébut des années 1900 les 

thèmes religieux avec un certain respect, Gustav 

Adolf Mossa réalise en 1905 La Vie de Jésus Christ , 

histoire en trente -trois épisodes qui sont autant de 

caricatures relatant ¨ la mani¯re dõune bande 

dessinée les principaux épisode s de la vie du Christ.  

Les deux aquarelles que nous présentons 

appartiennent ¨ cette s®rie aujourdõhui dispers®e. 

Mossa semble respecter ¨ la lettre lõiconographie 

d®crite dans le texte de lõévangile. Ainsi, lors de La 

Transfiguration , le Christ est décri t comme 

resplendissant de lumière, apparaissant dans une 

nuée entre les prophètes Moïse et Elie, sous le regard 

surpris de ses trois disciples Pierre, Jacques et Jean.  

Lõintention satirique de lõartiste est pourtant 

manifeste  : Les disciples, rejetés dans  lõangle inf®rieur 

droit de la composition, affichent en effet des mines 

®bahies dans lesquelles la d®bilit® semble lõemporter 

sur lõincompr®hension. 

 

 

 

 

Avant -dernière scène de la série imaginée par 

Mossa, LõAscension t®moigne de la m°me 

irrévérence, de f açon plus subtile peut -être. En effet, 

lõartiste sõ®loigne cette fois-ci de lõiconographie 

traditionnelle du sujet, qui décrit habituellement le 

Christ sõ®levant dans les cieux, au milieu de disciple 

en adoration.  

Si Mossa représente bien les disciples le s yeux levés, 

certains agenouill®s, dõautres debout, ces derniers 

scrutent un ciel qui demeure désespérément vide. 

Nul signe de miracle divin, le Christ, invisible, a tout 

simplement disparu  !   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

   

  



 

 
 

 

 
 



Gustav Adolf Mossa  
(Nice, 1883 ð 1971)  

 

 

 

16. La Femme belle et insensée  
 

Plume, encre de Chine et aquarelle sur papier  

13,5 x 21 cm  

Signé en bas à gauche  : GA MOSSA 

Légendé sous la composition  

Cachet de lõatelier au verso : g. a. mossa  

 

 

 

17. Samson mange un rayon de miel  
 

Plume, encre de Chine et a quarelle sur papier  

13,5 x 20,5 cm  

Signé en bas à gauche  : GA MOSSA 

Légendé sous la composition  

Cachet de lõatelier au verso : g. a. mossa  

 

 

 

18. Deux anges vinrent à Sodome  
 

Plume, encre de Chine et aquarelle sur papier  

13,5 x 18 cm  

Signé en bas à gauch e : GA MOSSA 

Légendé sous la composition  

Cachet de lõatelier au verso : g. a. mossa  

 

 
  
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 
 

 



Gustav Adolf Mossa  
(Nice, 1883 ð 1971)  

 

 

19. Le Mage et le paon  
 

Plume, encre de Chine et aquarelle sur papier  

15,5 x 13,5 cm  

Signé en bas à droite  : GUSTAV ADOLF MOSSA 

Cachet de lõatelier au verso : g. a. mossa  
 

 

 

20. Sc¯ne dõintérieur  
 

Plume, encre brune et aquarelle sur papier  

16 x 14 cm  

Signé en bas vers la droite  : GA MOSSA  

Cachet de lõatelier au verso : g. a. mossa  

 
 

 
 

 

 
 

       

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 



Gustav Adolf Mossa  
(Nice, 1883 ð 1971)  

 

 

21. La Femme à la fleur  
 

Plume, encre de Chine et aquarelle sur papier  

16 x 14 cm  

Cachet de lõatelier en bas vers la droite : g. a. mossa  
 

 

 

22. La Poursuite  
 

Plume, encre de Chine et aquarelle sur papier  

17,5 x 16,5 cm  

Signé en bas à gauche  : GUSTAV ADOLF MOSSA 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 
 



Gustav Adolf Mossa  
(Nice, 1883 ð 1971)  

 

 

23. Une Elégante  
 

Plume, encre de Chine et aquarelle sur papier  

26 x 16,5 cm  

Cachet en bas à  droite  : COLLECTION / G.A. MOSSA 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 



Gustav Adolf Mossa  
(Nice, 1883 ð 1971)  

 

 

 

24. Elégante buvant à la paille  
 

Plume, encre de Chine et aquarelle sur papier  

10,5 x 17,5 cm  

Signé en bas à gauche  : GUSTAV ADOLF MOSSA 

Cachet de lõatelier au verso : g. a. mossa  

 

 

 

 

25. Exposition des Beaux -Arts 
 

Plume, encre de Chine et aquarelle sur papier  

18 x 13,5 cm  

Cachet de lõatelier en bas ¨ droite : g. a. mossa  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 



Richard Burgsthal  
(Nice, 1884 ð Juan -les-pins, 1944) 

 

26. Promenade  
 

Aquarelle et gouache sur papier  

28 x 37,5  cm  

Signé à la mine de plomb en bas à gauche  verticalement  : Richard Burgsthal 11  

Signé et annoté au revers: Promenade / Fontfroide 1911 / Burgsthal  
 

Provenance  :  

Collection Gustave Fayet, puis par d escendance.  

 

Richard Burgsthal nait Ren® Billa, fils dõun architecte 

dõorigine chilienne et dõune pianiste. Lõenfant 

apprend lõaquarelle avec son p¯re, tandis quõil est 

initié à la musique par sa mère. Il fréquente le 

Conservatoire de Musique  de Paris et sõy forme 

jusquõ¨ ses dix-neuf ans, lorsquõil fait la connaissance 

de la pianiste et chanteuse Rita Strohl, également 

compositrice dõop®ras inspir®s de th¯mes celtiques 

et de légendes orientales. La rencontre est décisive 

pour lõ®volution de sa vie et de sa carrière. René Billa 

adopte alors le pseudonyme de Richard Burgsthal, 

en honneur de Wagner et sans doute influencé par 

Rita Strohl qui utilise elle -m°me un nom dõinvention. 

Le couple sõinstalle ¨ Meudon, o½ Burgsthal 

commence à illustrer les compositions  de sa 

compagne en vue de la réalisation de livrets et de 

maquettes de décor. En 1907, il expose pour la 

premi¯re fois un ensemble de dessins dõapr¯s 

lõïuvre de Nietzsche ç Ainsi parlait Zarathoustra  ». Sa 

deuxième exposition a lieu en 1910 à Paris à la 

ga lerie Barbazanges. Lõann®e suivante il rencontre 

Gustave Fayet, artiste et mécène, collectionneur 

dõïuvres de Redon, Van Gogh, Gauguin et 

propri®taire de lõAbbaye de Fontfroide au sud de 

Narbonne. Celle -ci doit être rénovée et Fayet a pour 

projet de faire participer des artistes au chantier. 

Burgsthal est alors chargé de décorer de peintures la 

salle à manger et la salle de musique et de recréer 

les vitraux de lõ®glise abbatiale et des b©timents 

monastiques. A partir de 1912 et pendant deux ans, 

Burgsthal e t Fayet travaillent à la création de la 

Verrerie des Sablons qui leur permettra de fabriquer 

les vitraux de Fontfroide. Gr©ce ¨ lõaide financi¯re 

mais aussi au travail dõ®tude et aux recherches de 

Fayet, Burgsthal maitrise un savoir -faire unique, à la 

fois inspiré de techniques anciennes et proche des 

expérimentations nouvelles. Il devient rapidement 

un des maitres verriers les plus renommés de sa 

génération et reconstitue des vitraux pour de 

nombreuses églises dans toute la France, depuis la 

Cathédrale de Reims, endommagée par la guerre, 

jusquõ¨ Rodez, Albi, Morsain, Carcassonne, 

Narbonne et Avignon. Il expose en 1933 et 1934 au 

salon de la Société Nationale des Beaux -Arts puis en 

1937 ¨ lõExposition internationale des arts et des 

techniques de Paris, avec une verrière conçue pour 

le Mus®e dõart moderne de la Ville de Paris.  

 

Formé au conservatoire, Richard Burgsthal est 

autodidacte en tout ce qui concerne sa production 

plastique. Son ïuvre graphique est un ®cho de sa 

perception intime et spirituelle du mon de, en lien 

avec sa pratique de la musique.  

A partir de la moitié des années 1910, sa notoriété 

croissante de ma´tre verrier fait de lõombre ¨ son 

activité de dessinateur. Pourtant Burgsthal ne cesse 

pas de peindre et ses dessins, dont les sujets sont 

inspir®s dõid®es mystiques et symbolistes mais aussi 

de paysages naturels, révèlent une pratique intuitive 

et un grand talent de colo riste. Ses deux activités 

sont intrinsèquement liées, comme en témoignent 

nos dessins r®alis®s ¨ Fontfroide en 1911, lõann®e de 

la rencontre de lõartiste avec Gustave Fayet. Les 

dessins produits par lõartiste pendant cette p®riode 

constituent donc ses premières recherches pour la 

r®novation des vitraux de lõabbaye, comme en 

atteste la l®gende inscrite ¨ lõarri¯re de chacun de 

nos dessins. Les couleurs soutenues de nos 

aquarelles, aux tonalités contrastées comme le 

jaune, le turquoise et le mauve des arbres sur la 

colline de Promenade  ou encore les coulées bleues, 

violettes et rousses qui définissent les contours de s 

Rochers Bleus, évoquent les teintes si particulières 

des anciens vitraux de cathédrales telles que celle 

de Chartres.  

La résonance émotionnelle de la couleur conduit 

Burgsthal vers des formes presque abstraites, 

conformes à ses aspirations spirituelles. Les Rochers 

Bleus nõest que couleur, tandis quõun paysage est 

encore reconnaissable dans Promenade . 

Lõinfluence de Redon, qui a aussi particip® ¨ la 

décoration de Fontfroide, ainsi que celle de Moreau 

restent discernables à travers le choix des nuances 

mais Burgsthal radi calise son intention et sõ®mancipe 

de ces influences gr©ce ¨ lõusage dõune couleur qui 

nõest plus soumise ¨ la figuration mais impose ses 

propres formes au sujet.   



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 



Richard Burgsthal  
(Nice, 1884 ð Juan -les-pins, 1944) 

 

27. Les Rochers Bleus 
 

Aquarelle et g ouache sur papier  

37,5 x 28  cm  

Signé et annoté au revers: Les Rochers Bleus / Fontfroide 1911 / RBurgsthal  

 

Provenance  :  

Collection Gustave Fayet, puis par descendance.  
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 
 

 



Georges Lepape  
(Paris, 1887 ð Bonneval, 1971 )  

 

28. Jeune Japonaise nue  
 

Encre de Chine sur papier  

13,7 x 7 cm  

Monogrammé en bas à gauche  : GL 

 

 
Georges Lepape, fils dõun ing®nieur constructeur 

dõautomobiles, dessine et peint d¯s la premi¯re 

enfance. Il se forme ¨ partir de 1902 ¨ lõatelier 

Humber t avec Georges Braque, Marie Laurencin et 

Picabia, puis ¨ lõ£cole des Beaux-Arts de Paris à partir 

de 1905, dans lõatelier de Fernand Cormon o½ il fait 

la rencontre dõAndr® Marty et de Pierre Brissaud. Il 

participe pour la premi¯re fois au Salon dõAutomne 

de 1910 avec un tableau de sa femme Gabrielle. Il 

fait alors la rencontre de Paul Poiret, à la recherche 

dõun nouvel illustrateur capable de composer un 

album pour ses mod¯les de robes dans lõesprit de 

celui réalisé par Paul Iribe en 1908,  Les Robes de Pau l 

Poiret . Il publie donc en 1911  Les Choses de Paul 

Poiret , où les modèles semblent vouloir quitter leur 

cadre, tournent le dos au lecteur, et introduisent ainsi 

dans lõillustration de mode les notions 

de  mouvement  et dõhistoire . Désormais reconnu 

comme un  illustrateur incontournable, son talent est 

largement apprécié par la presse. En 1912, il 

commence une collaboration avec  La Gazette du 

Bon Ton qui dure jusquõen 1925. Ses illustrations 

coloriées au pochoir lui apportent un succès toujours 

grandissant, il  est vite sollicité par les  revues  Femina, 

Vanity Fair, Harperõs Bazaar, LõIllustration, et par les 

maisons de mode Worth, Lanvin, Paquin, Doucet.  Il 

participe en 1920 à l'exposition  La Mode du 

XXème  siècle  vue par les peintres  au musée des Arts 

Décoratif s de Paris, mais ne renonce pas à exercer 

son talent dans les domaines les plus variés  : affiches, 

décors et costumes de théâtre, catalogues 

publicitaires. Passionné par les ballets russes, il 

compose cinq portraits du danseur Nijinski, illustre 

des progra mmes de spectacle, réalise en 1923 des 

décors et des costumes pour  L'Oiseau bleu , féerie 

symbolique de Maurice Maeterlinck. Son intérêt pour 

les miniatures persanes et lõinfluence orientaliste 

animent son style élégant et audacieux.  

Au sommet de sa carrièr e, en 1926, Lepape est invité 

par Condé Nast à New York. Véritable tournant dans 

sa carri¯re, lõartiste d®bute un collaboration 

avec  Vogue , revue pour laquelle il compose huit des 

couvertures de lõann®e 1927. Il dessine aussi 

pour  Vanity Fair  et continue d õ®tendre sa client¯le. 

Après la guerre, il travaille beaucoup pour la 

publicité et l'édition en illustrant une trentaine de 

livres de Paul Géraldy, Sacha Guitry, Alfred de 

Musset. Artiste prolifique et appr®ci® jusquõ¨ la fin de 

sa vie, Lepape ne cesse de travailler jusquõ¨ sa mort 

en 1971.  

 

Si nous nõavons pu retrouver dans quel recueil ou 

parution nos dessins auraient pu être publiés, la 

période de leur créat ion, dans les années 1908 / 

1910, est à peu près certaine. En effet, ces cinq 

vignettes sont enc ore signées du monogramme que 

lõartiste utilise dans les toutes premi¯res ann®es de sa 

carrière, avant de lõabandonner rapidement d¯s la 

fin de lõann®e 1910. Les compositions réalisées pour 

Poiret en 1911  portent déjà en effet la signature en 

lettres cursives utilis®e par lõartiste tout au long de sa 

carrière.  

Ces ïuvres de jeunesse, teint®es dõun humour qui 

caract®rise souvent lõart de lõartiste, affirment déjà 

avec une élégance toute particulière les principes 

de lõesth®tique de Lepape : influence orie ntale et 

extrême orientale,  usage dõune ligne sinueuse, goû t 

prononc® pour lõornement et le v°tement, ma´trise 

subtile des oppositions des noirs et des blancs.  

Cõest ainsi que, remarqu® d¯s 1910 par le couturier 

Paul Poiret pour lequel il réalise en 1911 Les Choses  

de Paul Poiret, Lepape devient rapidement 

lõillustrateur le plus demand® des revues de mode du 

début du XXème siècle, de La Gazette du bon ton  

en passant par Vogue  ou encore Harperõs Bazaar. 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 


