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AVANT-PROPOS

Les ventes aux encheres d'ceuvres d'art ne sauraient se résumer a leur seul aspect économique. Elles
sont aussi des transmissions, des passages de relais. Le commissaire-priseur apporte sa contribution

a cette mission essentielle : transmettre une passion, une culture, un regard.

Offrir un panorama presque complet de la peinture provencale sur plus d'un siecle, de Loubon a Mandin,
est un événement dont il faut souligner la rareté. Dans cet ensemble exceptionnel, le naturalisme des
années 1880 cotoie sans complexe le fauvisme des Provencaux. L amateur qui a réuni ces peintures a

su comprendre a la fois Guigou et Seyssaud, Monticelli et Ambrogiani.

La particularité de cette collection est de rassembler en soixante tableaux des ceuvres majeures dont
certaines ont figuré au Salon de Paris, ont été saluées par la critique de U'époque, tandis que d'autres

proviennent de collections prestigieuses qui ont marqué Uhistoire de la peinture en Provence.

Un tel ensemble méritait considération. Aussi, pour le pérenniser, nous avons sollicité le concours de
Jean-Roger Soubiran, le spécialiste du Paysage provencal et de [Ecole de Marseille. Il accepta d'étre
le principal auteur de cet ouvrage. Sa connaissance érudite et passionnée de la peinture provencale
donne une incontestable dimension a ce catalogue. Grace a ses recherches,plusieurs ceuvres de cette
collection ont retrouvé leur importance historique, leur place au Salon, leur impact dans la critique

contemporaine.

Je remercie également Régis Bertrand, Claude-Jeanne Bonnici et Véronique Serrano qui ont apporté
leur savante contribution dans leurs domaines respectifs, Uhistoire du Vieux Port de Marseille, l'oeuvre

de René Seyssaud, celle d'Alfred Lombard.

Ainsi, ce catalogue démontre que les divers acteurs du monde de UArt, collectionneurs, commissaires-
priseurs, éditeurs, universitaires, conservateurs, peuvent agir en synergie et mettre en commun leur

savoir et leur enthousiasme au service des artistes et de la Peinture.

Preuve de cette convergence, cette collection fait l'objet d'une exposition au Palais des Arts du Parc
Chanot de Marseille. Déja consacré Palais de UArt Provencal lors de UExposition Coloniale de 1922, ce
lieu emblématique de la vie culturelle marseillaise retrouve ainsi sa vocation initiale : celle de présenter

au public les plus belles des ceuvres des maitres provencaux.

Damien LECLERE
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cat. 3 / Paul Camille GUIGOU, Sous-bois, 1865. Détail.



ill. 1/ Emile LOUBON, Vue de Marseille, prise des Aygalades un jour de marché, 1853.
Marseille, musée des Beaux Arts, Palais Longchamp.

« LE MIDI EST NATURALISTE »

« Le Midi est naturaliste car la nature y est si belle

et si claire que ’homme, n'ayant rien a désirer,
ne trouve rien de plus beau 2 inventer que ce
qu’il voit : ici, 'art en plein air (...). Le Midi est
brutal et positif comme un sculpteur », déclarait
Baudelaire au Salon de 1846, son utilisation du mot
naturaliste rejoignant alors une préoccupation des
esprits de son temps. Parallelement 4 la floraison du
paysage romantique, et non sans interférences, se
développait en effet, depuis Constable, un courant
fidele a la nature, fondé sur la pratique du plein air,
conjuguant la représentation précise d’un lieu a un
effet atmosphérique, démarche entreprise en France
par Valenciennes dans ses études sur le motif, et par
Georges Michel, précédant I'école de Barbizon.

S’il n’est ni école ni style, car il juxtapose
personnalités, expressions et foyers différents, le
naturalisme constitue un courant aux contours
imprécis s'imposant en France autour des années

1860, au moment de la mutation traversée par les arts
plastiques. La critique avancée (Castagnary : Ecole
naturaliste, 1863 ; Le Naturalisme, 1867 ; Duret : Les
Naturalistes, 1867 ; Zola, Les Naturalistes, 1868...)
le considere comme la force d’avenir en ce qu’il
exprime les besoins d’une société nouvelle, avide
de vérité, marquée par le positivisme, en prise avec
la vie et la réalité.

Létude du naturalisme dans le Paysage se heurte
a plusieurs difficultés. S’il entrelace 4 ses débuts le
romantisme, on le confond généralement avec le
réalisme dont il serait utile de le distinguer (1). Par
la suite, confusions et glissements s’effectuent entre
naturalistes et impressionnistes. D’autre part, les
listes d’artistes identifiés comme naturalistes par la
critique ne se superposent pas. Rappelons enfin la
grande période naturaliste des années 1880, « I'école
du proces-verbal », inséparable du mouvement
littéraire et de Zola.
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En dépit de ces incertitudes, on peut définir le
naturalisme comme une nouvelle approche du
réel, une nouvelle conception du paysage, « la
nature prise sur le fait ». La génération d’artistes
autour de Daubigny, Harpignies, Troyon, héritiere
de Barbizon, se fonde sur une observation
plus exigeante. La perception chasse I'idéal ou
'imagination. Limpression, la sensation, I'emportent
sur le sentiment ou la pensée. Ce paysage moderne
qui change le regard, se passionne pour I'étude du
sol et de la lumiére, est attentif aux saisons, aux
heures du jour, au climat. Le travail systématique en
plein air bouleverse les conventions d’atelier. Leffet
atmosphérique prévaut sur le motif, la facture large
sur le fini, la simplification sur le détail. Fenétre
ouverte au hasard sur un coin banal de nature, sans
souci de composer, le paysage favorise I'émergence
des identités régionales car « chacun a sa région
préférée ot il se cantonne » (2).

Etranger aux spéculations de la génération
romantique, Loubon est marqué par le sens de
observation directe, le gott de la réalité présente
et immédiate, le positivisme et le matérialisme. Porté
comme son temps par la révolution industrielle,
contemporain des scientifiques qui operent des
découvertes fondamentales, il adhére au mythe
du progres et projette dans 'avenir cet 4ge d’or
que le romantisme situait dans le passé. Dans ses
premiers envois au Salon de Paris, ses scenes de la
vie rustique ou ses paysages animés de Provence,
Loubon réalise déja « cet art indigene » réclamé plus
tard par Castagnary, cet art qui « tient du sol, du
climat, de la race ».

Au Salon de 1841, Peisse classait déja Loubon dans
«’école naturaliste » qui commengait a travailler les
esprits. Avec ses bergers poussant leurs troupeaux,
Loubon égale, s'il ne les précede, ces artistes que
Théophile Gautier place en 1844 a la téte de « notre
école réaliste », les freres Leleux, Edmond Hédouin,
Charles Fortin, Evariste Luminais, Alexandre
Longuet... sattachant aux régions les plus sauvages

de la campagne francaise. Nature vierge, exotique,
dont la presse salue alors la « découverte ». Loeuvre de
Loubon répond bien a ce premier naturalisme défini
par Castagnary et Duret (3). Elle garde la saveur du
contact avec la vie et fait corps avec un terroir révélé
pour la premiere fois. Loubon nous dit, avec cette
ipre vérité, I'histoire d’'une contrée, ses coutumes et
sa vie quotidienne. La hate de ses troupeaux n’a plus
rien en commun avec I'idéal poussinesque du repos
des bergers. Ses Anes batés, chargés de casseroles dans
ses scenes de transhumance, nous éloignent du décor
pastoral ; sa palette asséchée s'écarte des tonalités
vertes et fraiches des frondaisons classiques, dans
lesquelles la critique parisienne voulait le cantonner.
Dans ces paysages ol 'homme et les animaux
apparaissent « comme attachés au sol et mariés au
monde extérieur dont ils sont enveloppés », Loubon
a voulu élever « la vie réelle a la hauteur dramatique
et a la grandeur émouvante de lhistoire ».

Lautre mérite de Loubon est d’avoir été chef de
file d’un foyer pictural expérimental. Uémergence
des identités régionales constitue 'un des traits
fondamentaux du paysage naturaliste frangais qui
simpose sous le Second Empire. Castagnary, le
plus ardent défenseur de ce courant, recommande
de peindre la nature locale, en répudiant la mode
des paysages orientalistes dont approche est
superficielle. A lartifice de I'exotisme, il oppose la
sincérité de la sensation procurée par la campagne
francaise familiere. Grice a Loubon, la Provence
a pris une part active a ce mouvement donnant
naissance a une Ecole, autoproclamée en 1851,
puis consacrée des 1859 par la critique parisienne
- Lagrange, Gautier, Thoré, Enault, Pelloquet,
Fouquier... - comme un des foyers régionaux les
plus dynamiques et les plus singuliers. La principale
contribution de cette génération d’artistes réunis
autour de leur chef Emile Loubon, est d’avoir
montré « la petite patrie » comme elle n’avait
jamais été observée auparavant. En lui donnant
un visage, ils ont créé ce pays, constituant une
véritable vision provengale. Cette vision, Loubon
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larticule sur la notion du désert 4 une période ot
Marseille simpose comme la porte de I'Orient.
Ainsi, dix ans avant 'anatheme de Castagnary, par
Ientremise du naturaliste Loubon, I'orientalisme
donne paradoxalement son visage a une province
reculée de la France profonde.

C’est a Jules Barile, rédacteur en chef du Courrier
de Marseille, qu’on doit I'acte de naissance de
«I’école marseillaise », dans un long article du 28
aolt 1851. Un contexte particulier a favorisé cette
éclosion : I'essor économique de Marseille, 'élan
du Félibrige, le dynamisme des sociétés d’Amis des
Arts, la générosité des mécenes avec, au premier
plan, les personnalités de Jean-Baptiste, puis Jules
Charles-Roux. S’ajoutent le role des galeries, des
cafés, le soutien d’une presse sensible au phénomene
de la décentralisation. Enfin, la pratique de la
photographie, tres développée en Provence, n'a pas
été étrangere a I'émergence de ce regard naturaliste
qui s’exerce sur le paysage.

Au baptéme du Courrier de Marseille, succede
le parrainage des autres journaux, tandis qua
I'Exposition Universelle de 1855 a lieu la
compétition générale : « Lécole marseillaise est en
émoi », signale Lebrun (4). La croix de la Légion
d’Honneur récompense 'ardeur du chef de file des
Provengaux. Un article de Léon Lagrange paru dans
["Artiste en 1858 regle son compte a une polémique
locale : « il s’est formé dans le midi de la France, un
groupe de paysagistes que rien nempéche d’appeler
une école, parce que le méme principe les inspire, les
mémes tendances les dirigent, le méme but soffre
a leurs efforts. La nature méridionale a trouvé en
M. Loubon et M. Grésy deux interpretes dignes
d’elle. Le premier, Provencal d’origine, sest voué
depuis longtemps au culte de son pays natal. (...)
Des deux panneaux qu’il expose, 'un représente une
de ces collines calcaires qui surgissent au milieu de
la campagne marseillaise, comme des avant-gofits
du désert africain. (...) Un trait distinctif du talent
de M. Loubon, cest la fievre du mouvement. Ni lui
ni ses modeles ne peuvent tenir en place. (...) La

grande, 'unique affaire de M. Grésy, C’est le soleil.
(...) Dans le Désert, tout est clair, tout est lumineux,
tout est éclatant, tout est blanc : blanc au ciel, blanc
sur les rochers éclairés, blanc dans 'ombre méme,
blanc partout. (...) Lexécution de M. Guigou le
rapproche de M. Grésy.» (5). Lagrange martelle le
message I'année suivante dans la Gazette des Beaux-
Arts : « Ils forment une école, puisqu’ils ont un
fond commun de qualités et de défauts. Ce qui les
caractérise avant tout (...) Cest le coup de soleil.
(...) Témoin M. Grésy. Témoin M. Ziem. Lécole
marseillaise vit sous 'empire du soleil persistant. (...)
De 13, une certaine puissance de coloris, 'entente
de la lumiere, lintelligence de l'effet. De a aussi,
une certaine indifférence de la forme, un dédain du
modelé, un sans fagon de dessin dont on ne peut
trop lui faire un crime (...). Tous cherchent 2 faire
vibrer la lumiére sur leur toile.» (6).

A cette consécration nationale s'associe Théophile
Gautier. Il loue 2 son tour, « cette petite école de
Marseille qui se caractérise par son méridional
amour de la couleur » et souligne : « ces Marseillais
ont vraiment le diable au corps ! Le soleil phocéen
leur chauffe la cervelle et leur infuse le sentiment
de la couleur» (7).

Au carrefour de multiples réseaux et influences,
Loubon, le directeur du musée et de I’école des
Beaux-Arts de Marseille, a su fédérer les talents.
Arraché en 1845 a la capitale ou il conserve ses
relations, il rattache la cité phocéenne au courant
parisien, multipliant les échanges au lieu de cultiver
un régionalisme étriqué. Il suscite en quelques
années un foyer original fondé sur I'exaltation des
paysages et des moeurs provengales, mais ouvert
aux expériences plastiques innovantes. Grace 4 lui,
I'Ecole de Marseille devient un centre de création
autonome reconnu, rival de Lyon ou de Lille, un
pendant méridional de Barbizon. La ville fixa ses
artistes, e(it son Salon, ses critiques, ses amateurs. (8)

A Toccasion du Concours Régional de 1861 - point
culminant de sa carriere -, Loubon rassemble a
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régionale soudain dévoilée entre en résonance avec
la singularité que la presse parisienne a toujours
éprouvée devant 'Ecole de Marseille. Tandis
que 'ceuvre de Loubon engage une réflexion sur
'identité régionale qui passe par la perception
du territoire, sa vision moderne a su conjuguer le
pittoresque au patrimoine.

La personnalité de Loubon fut assez forte pour
insuffler a I'école son propre modetle, qui marquera
durablement ses disciples, notamment Guigou,
Ponson... . Lexemple de Loubon fut, d’abord,
celui d’une technique - 4pre et seche - adaptée aux
garrigues marseillaises ; une pratique des ébauches
exécutées a la brosse en plein air en marge des tableaux
destinés au Salon, un style étayé sur le dessin, la
lumiere et les grandes lois de la composition, le
sens du mouvement, la préoccupation de I'espace.
Confrontées a la réalité d’un paysage dont il percoit
la force, dont il veut traduire la lumiére, les formules

du passé se périment tandis que celles de Barbizon

ill. 2 / Paul GUIGOU, Lavandiére, 1860.
Paris, musée d'Orsay.

Marseille quelques 3 500 ceuvres d’art, du Moyen
Age a la période contemporaine. Ce coup de
théatre, auréolé par trois ouvrages (9), relayé par
la presse nationale, révele sur la longue durée la
spécificité d’'une Ecole provencale qui remonte au
roi René. Alors que, rongé par un cancer, Loubon
se sait condamné, son objectif, pour pérenniser son
oeuvre, est d’inscrire la remuante Ecole de Marseille
qui fait alors objet de débat, dans la continuité
d’une école ancestrale. Loriginalité de cette école

sont inadaptées au probleme local. Loubon trouve la
solution en adoptant le langage nouveau proposé par
lorientalisme : sa vision d’une Provence désertique
(10) répond aux assimilations exotiques, présentes
chez Alexandre Dumas, Théophile Gautier ou
I’Abbé Papon. Avec une patiente fidélité, Loubon
donne a cette Provence poudreuse et torride sa
solidité minérale, sa matiére, sa couleur, son éclat.
Ainsi, lorsqu’en 1870 Cézanne se réfugie 4 'Estaque,
le paysage provencal est créé en tant que tel.

Jean-Roger Soubiran

1 - La notion de réalisme devrait étre réservée, si lon se place dans une perspective historique, au mouvement novateur qui lie étroitement
Courbet et Champfleury et qui connut son point culminant en 1855-1856. A linverse du réalisme, le naturalisme est apolitique ; la critique sociale
n'est pas son propos.

2 - Jules Castagnary, Salons (1857-1870), Paris, Charpentier, 1892, p. 426.

3 - Dans Les Peintres Francais en 1867, Théodore Duret consacre un chapitre aux Naturalistes qui représentent « le groupe de peintres ou réside
loriginalité la plus vraie et la plus tranchée de 'Ecole francaise moderne ». Ce sont, pour lui, les peintres « qui peignent la nature inanimée, le
paysage, ou qui, s'ils peignent les animaux et 'homme lui-méme, ne les séparent point, dans leurs tableaux, du monde extérieur ou ils sont placés
mais tout au contraire les lient intimement a lui et reproduisent ainsi des scénes ou les acteurs et le théatre se completent et s’expliquent l'un par
l'autre (...] Lartiste complet sera celui qui, non seulement, saura fixer sur la toile limage pittoresque des choses mais encore ['émotion qui, a leur
vue, sera née en lui »(138). Disparu trop tot pour avoir pu étre remarqué par Duret, Loubon correspond a cette définition.

4 - Louis Lebrun, « Artistes marseillais », Le Courrier de Marseille, 29 novembre 1854, p. 2.

5 - Léon Lagrange, « Exposition de Marseille - Les Paysagistes », LArtiste, 12 décembre 1858, p. 225 a 228.

6 - Léon Lagrange, « Exposition de Marseille », Gazette des Beaux-Arts, ler novembre 1859, p. 185 a 189.

7 - Abécédaire du Salon de 1861, Paris, Dentu, p.316.

8 - cf. Jean-Roger Soubiran, Le Paysage provencal et 'Ecole de Marseille avant lImpressionnisme, 1845-1874, RMN, 1992.

9 - Pierre Trabaud, Souvenir de l'Exposition des beaux-arts [Marseille, 1861) ; Marius Chaumelin, Les Trésors dart exposés & Marseille en 1861 (Paris,
1862) ; Etienne-Antoine Parrocel, Annales de la peinture. Ouvrage contenant ['histoire des Ecoles d Avignon, dAix et de Marseille [Paris, C. Albessard
et Bérard, 1862).

10 - cf. Jean-Roger Soubiran, « Le désert, une image emblématique du paysage provencal sous le Second Empire », Arts et identités régionales,
Cahiers du Centre F.G. Pariset, Université Michel de Montaigne - Bordeaux IIl, 2001, p. 10 a 29.
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CAT 01 - EMILE LOUBON (1809-1863)

Troupeau en marche, le Départ. 1851.
Huile sur toile.

Signée en bas a droite et datée (18)51.
95x175,5 cm.

Estimation 50000/ 70 000€

Expositions :
Paris, Salon de 1852.




cat. 1/ Emile LOUBON, Troupeau en marche, le Départ. 1851. Détail.

TROUPEAUX EN MARCHE

Emile Loubon (1809-1863), le premier, a
décomplexé les paysagistes provengaux, les
emmenant peindre en plein air, sur le motif. Grace a
lui, ils ont osé regarder le soleil en face, représenter la
nature 2 midi, dans une palette claire quand I'Ecole
de Barbizon prone I'usage du bitume, fait I'éloge
de 'ombre, des frondaisons et du soleil couchant.

Passeur d’idées, transversal a divers milieux, Loubon
devenu en 1845 directeur de I'école des Beaux-Arts
et du musée de Marseille, a, de fagon originale, su
réunir dans son atelier des collaborations inattendues
entre artistes et amateurs. Il suscite de prestigieux
Salons. Familier de Decamps et des maitres de
Barbizon, il libére le paysage local de ses conventions
italiennes par un naturalisme précis, forgeant la
vision désertique d’une Provence calcaire et solaire,
étayée par 'orientalisme ambiant. Surnommé par
Lépinois « le peintre du Sahara marseillais » (1),

Loubon parvient a établir, avant Mistral, la notoriété
d’une Provence aride. Défiant les convenances, il crée
un paysage sans arbre, observé en plein midi, déregle
la perspective, supprime ou démesure les repoussoirs.
Il installe un nuage de poussiere au centre de la toile,
associe le précis et le flou, le fixe et le mobile. Soleil,
poussiére, mouvement, ¢’est avec les ingrédients
du désert qu’il impose au Salon de Paris cette vision
originale. De « ce vilain midi » qu’on lui reproche
souvent, il transmet I'image abrupte a ses éleves, la
découpe des contours, la palette lumineuse, les ombres
dansantes et cernées. Loeuvre de Loubon consacrée
a la Provence se présente comme la relation d’un
voyage, une succession de panoramas construits
sur quelques détails pittoresques dont la précision
caractérise. S’il atténue le visage d’une terre désolée
par l'inclusion de troupeaux qui ne la montrent
pas sans ressources, le peintre soumet ce paysage




ill. 3/ Emile LOUBON, Troupeau en marche, le Retour. Détail. Toulon, musée d’Art.

au peuple qui, a ses yeux, forme la substance méme
du pays, car son ambition est d’élever le paysage
animé a la dignité de la Peinture d’Histoire. Son
regard inventorie les costumes, érige en types les
particularités de ce monde rustique. Robuste et
libre, le meneur de troupeau, clé de votte de la
composition, semble dompter les énergies naturelles.

n , le triomphe de Miréio apporte la légitimité
En 1859, le triomphe de Mire te la légitimité
qui manquait a ces représentations. Frédéric Mistral
qui désigne la Provence comme « 'empire du soleil »,
a révele aussi dans ses exces : Mireille, épuisée d’avoir
la rével d &s : Mireille, é be d
parcouru la Crau, « immense et pierreuse » meurt,
appée d’insolation. La renaissance littéraire du Félibrige
frappée d g
entraine la reconnaissance picturale : la méme année,
ans un long article de la Gazette des Beaux-Arts, Léon
d long article de la Gazerze des B Arts, Lé
agrange faisant allusion au dénouement de Miréio
Lagrange faisant all dé tde Mire
consacre les efforts de Loubon : « Il y a quinze ans

que M. Loubon, en prenant son premier coup de soleil,
a découvert sinon inventé la nature provengale (...) M.
Loubon est le chef de I'Ecole marseillaise. 11 voit se
grouper autour de lui toute une légion de jeunes peintres
auxquels il a inoculé le coup de soleil ». (2)

Loubon a su imposer a son dessin la griffe d’'un talent
personnel, 4 sa touche 'accent qui signe. Quand il
pose des pates fermes, il les égratigne. Sa peinture
a de la vivacité. Trouvant sa propre écriture dans la
texture, il donne 4 la peinture provengcale le moyen
d’associer a la fois le toucher et la vue. Aux limites
de la charge, I'insupportable Loubon mélange les
codes et les genres, le beau et le laid, découpe sur des
décors de tragédie grecque des paysans caricaturaux
juchés sur leurs montures. La culture savante est
alimentée par la culture populaire des oeuvres avec
lesquelles il a dialogué, un des premiers.
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ill. 4 / Emile LOUBON, Troupeau en marche, le Départ, esquisse.
Aix-en-Provence, musée Granet

C’est avec une paire - Troupeau en marche, le
Départ et Troupeau en marche, le Retour - (cat. 1
et ill. 3), dérivant des conceptions du diorama a
double effet de Daguerre et Bouton, que Loubon
attire I'attention au Salon de 1852 ou il obtient la
mention honorable (3). Les fréres Goncourt sont
enthousiastes : « Les voila, ces terrains briilés des
steppes méridionales; les voil, ce calcaire poudreux,
ces dalles grisitres et cendrées, desséchées comme
un lit de torrent, comme la rive du Gardon sous
le pont du Gard, avec un lacis d’ornieres et de
crevasses jaunes (...). Quelle se déploie maintenant,
la caravane de moutons et de béliers ! Qu'ils sautent,
qu’ils jappent, les chiens blancs au grand poil ! Que
de loin en loin on voit sur cette houle laineuse
dominer quelque mulet chargé d’outres, de barils et
de gourdes ! Que les béliers marchent en pionniers,
une sorte de collier au cou, avec un pot et une pierre
apres, pour sonner le chemin ! En marche, chevreaux
et moutons et bouquins ! En marche, 'immense
troupeau! - Et que ce soit le Départ ou le Retour,
quon sen aille ou qu'on revienne, M. Loubon leve
toujours avec le méme talent ses tourbillonnements
de poussiere blanc doré. Il plaque toujours aussi

vigoureusement les ombres sur le terrain fendillé. 11
fait lever toujours aussi léger, en colonnes balayées,
le sol friable et le sable tamisé des collines grises. (...)
cest toujours les chaleurs et les réverbérations et les
blancs poudroiements du Midi. » (4)

Mais la singularité du paysage provengal et son rendu
suscitent une véritable controverse. Remarquées par
Etienne-Jean Delécluze (5), champion de I'esthétique
classique et par Arsene Housssaye, directeur de la revue
LArtiste (6), les ceuvres décontenancent Clément de
Ris, conservateur au Louvre : « C'est M. Loubon, dont
les trois paysages si justes, si étincelants, représentent
toutefois une nature trop étrange pour quelle ne
choque pas » (7). Horsin Déon, expert et restaurateur
aupres des musées nationaux, se fait critique : « M.
Loubon a la prétention d’étre coloriste ; nous lui
devons la justice de dire quil fait tout ce qu’il peut
pour le prouver : ciels, terrains, animaux, hommes ;
il exécute tout dans le méme sentiment. Il est d’'une
grande libéralité d’empatement blafards, sur lesquels il
compte pour produire la lumiere. D’apres le catalogue,
nous supposions voir, de M. Loubon, un soleil levant,
un autre couchant ; car Cest 'heure 2 laquelle sortent et
rentrent les troupeaux ; puisqu’il a eu cette intention,
pourquoi donc les ombres portées dans ces deux
tableaux sont-elles restées telles que le soleil les projette
a peu pres a heure de midi ? » (8).

Mais Grun prend la défense de I'artiste: « Les
personnes qui ont vu les campagnes seches de la
Provence disent qu’il est impossible d’en mieux
saisir le caractere que n'a fait M. Loubon. Il y a de
loriginalité dans le parti pris de ces troupeaux vus de
face, au départ et au retour ; la poussiere qui s’éleve
sous leurs pas, les ombres plombées qui se dessinent
franchement sur un terrain sans verdure, accusent
bien I'aridité du pays et 'ardeur du climat. » (9).
Charles Tillot, a son tour, est admiratif : « Il est
difficile de peindre le soleil, et cependant M. Loubon
en inonde ses toiles. C'est bien la campagne dévastée
de Marseille : le vent creuse des sillons sur la route
et les remplit d’une poussiére fine. Le ciel est bleu,
traversé par de grandes raies blanches ; pas un arbre
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ill. 5/ Emile LOUBON, Les Menons en téte d'un troupeau en Camargue. Aix-en-Provence, musée Granet.

pour abriter les voyageurs. Aussi, voyez comme on
voit tomber la téte A tout étre animé qui affronte ce
soleil brtlant ; les troupeaux qui couvrent la route
se pressent a la voix du berger. Le chien va, vient,
court, hate les retardataires ; tout cela est plein de
mouvement et de vérité » (10).

Jules Salles, peintre et futur conservateur du musée de
Nimes compare Loubon & Léopold Robert : « Nous
savons que la peinture de M. Loubon n’est pas du
gotit de tout le monde. (...) Si nous affectionnons
particulierement le talent de M. Loubon, Cest qu’il
ne ressemble 4 aucun autre. (...). M. Loubon est bien
le peintre de la Provence, comme Léopold Robert

a été celui de 'Ttalie moderne : nul n’a su, comme

ill. 6 / Léon BELLY, Pélerins allant a la Mecque, 1861.
Paris, musée d'Orsay.

lui, caractériser les types de son pays et transporter
sur la toile le plein soleil et les terrains poudreux de
notre nature méridionale. » (11)

Ce départ du troupeau - dont le pendant est
conservé au Musée de Toulon -, se construit
sur le modele des vues du désert secrétées par
la mode orientaliste dans laquelle s’est engagé
Loubon au cours d’'un voyage en Palestine en
1849. Suppression des repoussoirs et des coulisses
aux premiers plans, palette grise et lumineuse,
clarté égalisée sur 'ensemble de la toile, étirement
panoramique, monotonie de la construction
réveillée par 'animation des caravanes ou des
cavaliers, tels sont les éléments que 'on observe
bientét chez Leleux, Bellel, Géréme, Belly,
Guillaumet, Théodore Frere... (ill. 6) Fromentin,
dont Une année dans le Sahel fera en 1859 I'éloge
des tons gris, était familier de Loubon, comme les
orientalistes de la premiere heure, Horace Vernet
ou Decamps. Sur cette terre aride ol les animaux
sont rendus avec une étonnante précision, le flou
de la poussiere évoque ces mirages inquiétants
qu'Alexandre Dumas s’étonnait de découvrir dans
la Crau (12).

Contours, linéarité assurent la définition formelle
des structures et expriment le dynamisme primitif



20 | EMILE LOUBON

du sol. La gamme des valeurs, la subtilité des
blancs et des gris, servent de relais optique pour
suggérer la profondeur. La danse des ombres portées
- dignes d'Hoffman - suggere I'invasion du troupeau
dans I'espace du spectateur. Ces portraits frontaux
d’animaux, hors conventions, qui contiennent tant
d’accent et de vivacité, auxquels les détails donnent
une vie particuliere, suscitent un regard troublé.
Pour que naisse une nouvelle peinture, Loubon
dégage une autre lecon, plus simple, que promeut
aussi Courbet : la peinture se fait avec le corps,
elle convoque perceptions et sensations, se nourrit
de I'expérience ; celle, notamment, du voyage
qui jette le peintre sur ces routes aux ondulations
d’arabesques, afin qu’il méne, comme Courbet, la
vie « des grands chemins ».

Dans ces scénes de transhumance, Loubon accentue
sa volonté de promouvoir I'art vivant et nous offre
une analyse de la Provence telle qu'on n’en avait
jamais peint de semblable avant lui. Changeante,
mobile, la beauté n'est plus désormais I'apanage de
I'Antique. Le peintre extrait cette figure typique
du paysan qui est un des buts anthropologique de
son art. Nouveau héros du paysage, préfigurant les
cow boys de Buffallo Bill, le berger provencal est
mis en scene. Loubon met I'accent sur la bravoure,
individualisme, crée le stéréotype d’une Provence
rustique et libre. Le nomadisme de ce peuple nuance
la notion désertique avec laquelle I'artiste construit
patiemment sa vision identitaire du pays.

Modernes Achille, les bergers de Loubon, pastiches
d’épopée, deviennent I'embléeme d’une culture
populaire. Annongant Giono et Pagnol, Loubon
campe des personnages 4 la mesure du cadre rustico-
héroique o il les fait s’agiter. Par ces images d’une
Provence rustique primitive et libre, Loubon
s'impose dans la critique parisienne comme un
peintre original de la vie rurale. Le constat serait

ill. 7 / Gustave COURBET, Bonjour Monsieur Courbet, 1854.
Montpellier, musée Fabre.
de s’en tenir ici a 'invasion de la peinture réaliste &
sujets paysans et animaliers dans 'Europe du milieu
du XIXe siecle. Loubon, débordé par les productions
A succes de Rosa Bonheur, Palizzi, Van Marcke...,
cantonné dans le second réle, provengal et provincial
d’un Troyon ? A regarder de pres, les choses se
compliquent : l'ironie, la nervosité, le mélange des
genres, corrodent la placide tradition de Brascassat
et de Troyon, la teintent d’un exces qui dévie parfois
jusqu’a lirréalicé.
Lexploration visionnaire de Loubon s’est élargie
progressivement, a la fois dans I'espace et dans le
temps : d’abord limité 4 un département-mosaique,
son intérét sest étendu a un ensemble régional,
tandis que son ambition de chef de file I'a porté a se
référer au passé pour injecter du sens, pérenniser son
ceuvre tandis que le cancer le rongeait. Lémergence
d’une Ecole provengale au Concours Régional de
1862 est ainsi née d’une lutte contre la mort ; si la
spatialité n’a cessé d’articuler le cours de sa pensée,
la mémoire et I'histoire ont donné chez Loubon une
assise a sa réappropriation du paysage provengal.

Jean-Roger Soubiran

1 - Emile de B. de Lépinois, LArt dans la rue et [Art au Salon, Paris, Dentu, 1859, p. 211.

2 - Léon Lagrange, « Exposition de Marseille », Gazette des Beaux-Arts,1er novembre 1859, p. 187.

3 - Félix Pigeory, « croix, médailles et mentions honorables aux artistes exposants de 1852 », La Revue des Beaux-Arts, tome Ill, Ter aolt 1852, p. 241.
4 - Edmond et Jules de Goncourt, Etude dart. Le Salon de 1852. La peinture a l'exposition de 1855, Paris, 1893, p. 177.

5 - Etienne-Jean Delécluze, « Exposition de 1852 (6e article) », Le Journal des Débats, 5 juin 1852, p. 2.

6 - Lord Pilgrim (pseudonyme d'Arséne Houssaye), LArtiste, 15 février 1852, p. 22.
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11 - Jules Salles, « U'exposition de peinture », Courrier du Gard, 9 décembre 1852.
12 - Alexandre Dumas, Midi de la France, Impressions de voyage, Paris, Lévy Fréres, 1841, p. 112.
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CAT 02 - EMILE LOUBON (1809-1863)

Fuyons avant la tempéte.
Huile sur toile.

Signée en bas a droite.
30,5x21cm.

Estimation 5000/8 000€



Paul GUIGOU

Si Loubon a mis en place la notion matiére /lumicre,
Paul Guigou (1834-1871) approfondit ses recherches
en travaillant sur le concept couleur/lumitre. Chez
lui, la lumiere nait de la couleur, une couleur franche,
souvent crue. Avant Monet, Guigou égalise la clarté
sur ses toiles ol la lumiere vient aussi du sol : aplats
d’ocres des terres labourées, bandes vertes et jaunes
des champs, plans d’eaux reflétant le ciel. Pour
Guigou, la lumiere du Midi agit comme révélateur
de la couleur. Elle I'oblige a trouver cet équivalent
dont parle Delacroix dans son journal et sur lequel
reviendront Cézanne - « la lumiere nest pas une
chose qui peut étre reproduite, mais qui doit étre
représentée par autre chose, par des couleurs » -,
Van Gogh ou Gauguin.

Mais la place de Guigou dans I'impressionnisme
naissant est, comme celle de Bazille, une place en

ill. 8 / Paul GUIGOU, Paysage de Provence. Vue de Saint-Saturnin, 1867. Paris, Petit Palais.

oW -

marge. Il fréquente I'avant-garde au Café Guerbois
et dans les banquets de la Société des Aquafortistes,
il célebre, comme Pissarro, la campagne francaise, il
sintéresse & 'estampe japonaise et 4 la planéité. Clest
un adepte de la peinture claire, et « des beaux tons
francs » chers 2 Duranty. Toutefois, a 'encontre de
ses amis privilégiant le fugitif, I'insaisissable, Guigou
fait une oeuvre solaire. Sa lumiere est fixe sous le
plein soleil de midi : elle découpe des silhouettes
inexorables sur un ciel de mistral. A art de I'instant,
il oppose la permanence d’une Provence immobile.

A ce Guigou dont I'équivalent se trouve dans
I'Ttalie des Macchiaioli, s'oppose, plus insolite
encore, le peintre d’avant 1863. C’est le Guigou
« expressionniste », de cet expressionnisme qui,
en Provence, meéne de Daumier 4 Chabaud et
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Verdilhan, parallélement a la grande voie linéaire,
stable et mesurée qui conduit de Vernet 2 Cézanne.
Ce peintre-l1a a du génie. C’est le Guigou des
musées d’Orsay, d’Edimbourg et de Washington.
Ses oeuvres fortes, denses sont, dans leurs tensions,
leurs crispations de pate, de masses et de rythmes, a
Popposé de la Provence permanente et statique de
Cézanne. Alors, Guigou a pressenti la Provence des
énergies telluriques et cosmiques avec laquelle Van
Gogh a su entrer en communion, enlagant des forces

furieuses dans la nuit étoilée.

Par la suite, I'artiste devient le spécialiste des
Bords de Durance qui le caractérisent aux yeux des
amateurs aujourd’hui. Dans ces vues répétitives,
trois bandes paralleles exaltent le plan, étirent le
format. Le paysage devient prétexte  I'organisation
d’une structure colorée. La couleur franche, - d’'un
éclat qui réserve 2 Guigou une place d’exception
dans le paysage francgais contemporain -, crée la
lumiere et suggere I'espace. Qu'il peigne Cadenet,
la Durance, ou les cotes de Marseille, le peintre
soumet le paysage 4 la méme abstraction, souvent un
étagement de bandes dans lesquelles I'horizontalité
exprime la permanence.

Inféodé a I'idéal mistralien, Guigou prend souvent
le contre-pied de Loubon. A l'inverse des cinéramas
animés qui confrontent le corps du spectateur a la
monumentalité de la toile, il aime inscrire le panorama
sur de minuscules panneaux d’acajou tenus en main,
observés a la loupe. Ce peintre myope et solitaire
utilise la précision microscopique pour mieux mettre
le monde a distance. Ses silhouettes miniaturisées,
perdues dans leur rapport a I'espace, augmentent le
sentiment d’étendue et d’éloignement.

Théatre de la mort de Mireille, la Crau constitue
le versant intime de la production de Guigou. Le
peintre y fait plusieurs séjours en 1863, 1865, 1870,
édifiant avant Monet une importante oeuvre sérielle.
Dans ce paysage du vide et du rien, matrice inféconde
ou s'éprouve I'élémentaire, Guigou improvise une
nouvelle maniére de voir. Avec la Crau, le désert
devient expérience spirituelle, il constitue, avant la
montagne cézanienne, ce creuset qui fait renaitre
autre. Avec cette structure ouverte, qui l'affranchit
des codes et lui apporte la liberté, Guigou fait passer
une des images-types de la Provence, du pittoresque
au pictural.

Jean-Roger Soubiran
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ill. 9 / Jean-Baptiste COROT, Ville d'Avray, l'étang,
la maison Cabassud et l'extrémité de la propriété, 1867.
Paris, musée du Louvre.

En 1870, Théodore Duret déclare : « Guigou excelle a prolonger une perspective et a disposer les
plans dans un lointain habilement ménagé. Peignant de préférence le paysage de Provence nu et
désolé, il sait racheter l'aridité des sites par 'accent de sincérité avec lequel il rend la coloration
des eaux, des rochers, des montagnes et par la vive lumiere qu’il projette sur les campagnes. La
plupart de nos paysagistes du Nord nous peignent des sous-bois aux bouquets d'arbres, sous
lesquels nous jouissons de la fraicheur de lombre : Guigou, auquel en Provence les arbres et le
feuillage manquent le plus souvent, peint l'espace et 'étendue, et fait fuir sur la toile les horizons
les plus profonds. » (1)

Peint sur un petit panneau directement sur le motif, ce sous-bois vigoureux semble démentir
les affirmations du premier historien de limpressionnisme. Guigou conserve de Corot (ill. 9] le
personnage sur une route en perspective, ainsi que « la petite note rouge qui fait chanter les
verts ». Il emprunte a Loubon les ombres portées qui dansent sur le chemin mais les affirme
avec une spontanéité rageuse inconnue de son maitre.

L'écriture tres personnelle de Guigou, secrétée par le jeu d'accents et de petites touches
nerveuses, l'inégalité du recouvrement du panneau, l'alternance de frottis et d'empatements, le
cerne épais, sinueux, aux valeurs forcées, qui vient souligner plusieurs troncs, rompt de maniére
radicale, par son expressivité, avec les codes du naturalisme photographique contemporain.
Emblématique du style de lartiste, le motif de la figure vue de dos sera célébré par Duranty en
1876 comme une des composantes de La Nouvelle Peinture.

Guigou recadre subtilement une vue a lintérieur de la clairiere : valeur la plus claire de la page,
la maison en pleine lumiére, qu'encadrent deux troncs obliques, et vers laquelle se dirige la
promeneuse, constitue le point focal du panneau. Le bosquet, symbole des valeurs saines,
constitue le refuge ou, loin de la corruption citadine, le peintre, qui adhére aux idées du Félibrige
vient se ressourcer. Toutefois, cette page chatoyante et vibrante, d'un dynamisme baroque, est
éloignée de l'obsession que professe Mistral pour la permanence.

JRS

1 - Théodore Duret, « Salon de 1870 », L' Electeur Libre, 12 mai 1870.
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CAT 3 - PAUL CAMILLE GUIGOU (1834-1871)

Sous-bois. 1865.

Huile sur panneau.

Signée en bas a gauche et datée (18])65.
13,5x 21,3 cm.

Estimation 30000/ 40 000€
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CAT 04 - PAUL CAMILLE GUIGOU (1834-1871)

Cote de Marseille vers U'Estaque, 1871.
Huile sur toile marouflée sur panneau.
Signée et datée (18)71 en bas a droite.
13,5 x 20,5 cm.

Estimation 15000/ 20 000€

Dans une part mineure de son oeuvre, Guigou a peint la Méditerranée. Réduite a une courte
étendue meublant larriere-plan, la mer constitue le plus souvent un contrepoint coloré au
paysage, une dissonance dans la tonalité générale. Plus rares, les véritables marines méritent
toute notre attention, comme Céte de Marseille vers ['Estaque. La toile hardiment brossée sur le
vif, participe des nouvelles expériences entreprises par le peintre en 1871. Dans ces oeuvres
sobres et subtiles, Uenregistrement des sensations se manifeste par l'accumulation de touches
spontanées. La recherche de latmosphére, le dialogue luministe ciel et eau, la mer affleurant
directement le bord du cadre forment ses préoccupations. Parfaitement maitrisée, la science
desvaleurs restitue la profondeur du champ, la différence d'éclat des falaises, et jusqu’a Uair du
large. Manifestement, Guigou est devenu peintre en peignant comme il voyait, comme il sentait.
Son ceil apprivoise la ligne, la couleur, la clarté. Son esprit analytique saisit la proportion exacte
des objets entre eux, leur place respective, ce détail de reflet au premier plan, cette touche de
vigueur, cet accent de lumiere, cette échappée dans le lointain.

Depuis longtemps, sa série des bords de Durance avait préparé Guigou a cette vocation de
mariniste : un promontoire similaire se découpe sur le ciel dans une vue sélectionnée, faite de
trois bandes superposées. La structure horizontale de ce « paysage de mer » est renforcée par
le friselis des vagues blanches, l'alignement de rochers, laffirmation au loin, du bleu foncé
surmonté par la barre de [Estaque. Rien de statique toutefois dans cette insistante horizontalité.
La course des nuages, les touches obliques des vagues témoignent du dynamisme de ['étude.
La diagonale de la voile latine, symétrique de loblique de la falaise, énonce le souci constructif.
La suppression des portants de théatre et de l'échelonnement de plans réglé par 'éloignement
des navires hiérarchisés selon les principes de Joseph Vernet, contribuent a cette impression
de « vision naturelle » qui fait la marine moderne , suggestive, sans anecdote, définie par les
valeurs. La voile est secondaire au regard de l'atmosphére. Le ciel occupe plus de la moitié
de la toile, comme chez Boudin. A la différence des peintres de métier, Barry, Julien, Suchet,
Tanneur... restés sous linfluence de Vernet, Guigou s'est libéré des normes védutistes. Et ce
mariniste occasionnel renouvelle le langage de la marine provencale au milieu du XIXe siecle.

En 1868, Chaumelin compare Guigou a Jongkind pour la « coloration énergique et non moins
harmonieuse ». Lartiste s'en rapproche par ses touches séparées et son ciel immense. Il
cherche a traduire les structures de la nature - eau, roche, ciels, végétation - avec leurs accents
propres et se préoccupe de la fusion de cette matiere dans la diffusion colorée de la lumiére.
Dans cet apport réside la plénitude de son expression. Aux acquis hérités de Corot, Guigou ajoute
un sentiment chromatique qui fonde sa découverte de la lumiere.

Soulignons enfin les coincidences de lannée 1871, date a laquelle Cézanne quitte U'Estaque,
apresy avoir « beaucoup travaillé sur le motif ».

JRS
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ill. 10 / Raphaél PONSON, Matinée a Sausset. Marseille, musée des Beaux Arts, Palais Longchamp.

Raphaél PONSON

De sa formation chez un décorateur de théatre,
Raphaél Ponson (1835-1904) garde le gotit de la
mise en scene, la science de la composition, 'art
des effets a grand spectacle, qui en feront un des
marinistes marseillais les plus réputés du XIXe siecle,
car il a créé un genre dont il a vécu confortablement,
Iinventaire des calanques provencales.

Les critiques ont souligné a 'envi « I'effet de soleil
torride qui donne aux rochers une blancheur
aveuglante » (1) se sont montrés sensibles a la vigueur
de la brosse, a 'éclat d’une palette étincelante en bleu
et blanc dont la gaieté confine parfois a la crudité.
Régnier rend hommage a Ponson qui, transposant
au domaine de la marine les étendues dévastées de
Loubon, donne au sol désertique la préséance sur la
Méditerranée : « de cette nature ingrate, 'auteur a
su tirer un parti tout personnel ; il s'est fait accepter,

Cest tout dire » (2). La clarté de ces socles calcaires
d’avant-scéne, d’une valeur plus claire que celle
du ciel, comme chez Loubon, produit alors ce
« tableau renversé » dont parle Fromentin a propos

des paysages d’Orient.

Au cours des ans, la gamme froide se réchauffe,
la touche perd en finesse ce qu’elle gagne en
générosité ; l'artiste distribue savamment le dosage
des empatements rocailleux et la fluidité d’'une mer
transparente. La formule comble les fantasmes
d’une société avide d’horizons marins et de lumiere.
Cest ce mirage d’un paradis originel que Ponson lui
apporte sur ses toiles fixant le souvenir de 'aventure
dans les calanques. Le peintre balise le parcours des
criques qui séparent Sausset de Carqueiranne. Il
désigne les plus beaux chaos rocheux a I'attention
des caminaires, convoque la nature & domicile pour
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les amateurs qui veulent retrouver un catalogue
systématique des points de vue.

Cette conformité de Iartiste aux besoins du public
est entretenue par un durable succes. Au Salon de
Paris, Lagrange salue « un vrai marin tout pres de
devenir un robuste coloriste » (3) ; puis c’est Deriege
a qui « 'eau verte et tranquille » rappelle Joseph
Vernet (4) Les achats de 'empereur et de I'Etat
pour les musées consacrent la réputation de l'artiste
dont la production suscite une polémique. Louis
Bres place Ponson « au premier rang des exposants
marseillais (...) il a aujourd’hui des éleves et des
imitateurs ; c’est un véritable artiste, éminemment
sensible aux beautés pittoresques. Il aime la note
claire et brillante. Les rochers de marbre aux veines
roses, les flots de nacre bleue égratignée d’un large
coup de lumiére, les horizons limpides forment pour
lui la base de toute symphonie » (5).

Curiosité naturelle de la cote, les calanques s’érigent
grice A Ponson, en monuments du patrimoine
régional. Rendues a leur solitude primitive, elles
incarnent la nature des origines, une terre inviolée a
préserver. Précise et exacte, 'observation scrupuleuse
des phénomenes naturels fait percevoir la calanque,
encore inexplorée, comme ferra incognita. En cela,
Ponson constitue une sorte de pendant provencal
a P'Américain Edwin Church (ill. 13), peintre des
curiosités géographiques, des espaces vierges et des

spectacles grandioses du nouveau monde.

Dans lhistoire de la marine provencale, Raphaél
Ponson s'affirme pour avoir établi ce spectaculaire
répertoire des calanques avant que Fréderic Mistral
ne leur accorde une valeur poétique dans Calendal
(1869). S’il fait figure de découvreur, Ponson a
été suivi par de nombreux artistes. Avec Matisse,
Maurice Denis, Manguin, Person, KerXavier
Roussel et Bonnard, la calanque matérialisera une
nouvelle Arcadie.

Jean-Roger Soubiran

1 - Marius Chaumelin, « les artistes marseillais au Salon de 1866 »,
Tribune artistique et littéraire du Midi, 1866, p. 4.

2 - Antony Régnier, « exposition de la Société Artistique », Le Courrier
de Marseille, 6 janvier 1870, p. 2.

3 - Léon Lagrange, « le Salon de 1864 », Gazette des Beaux-Arts, p. 18.
4 - Félix Deriege, « Salon de 1865 », Le Siécle, 7 juillet 1865, p. 1.

5 - Louis Bres, « Exposition du Cercle Artistique », Le Sémaphore, 18
avril 1873, p. 1.
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CAT 05 - RAPHAEL PONSON (1835-1904)

Lanse des Croisettes a Marseille. 1874.
Huile sur toile.

Signée et datée (18]74 en bas a droite.

80 x 125 cm.

Estimation 40000/ 60 000€

Expositions :
Marseille, Salon des arts, Rétrospective Raphaél Ponson, octobre 2008, n°20 - G.
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La maniere dont Ponson appréhende la calanque rejoint
lattitude des voyageurs du Grand Tour émerveillés au
XVllle siecle par la découverte de la cote napolitaine.
Lintérét scientifique -établir un constat topographique,
révéler la structure rocheuse dans ses moindres failles-,
se double d'un sentiment romantique, celui éprouvé
devant la majesté d'une nature indomptable. De méme
que Wright of Derby fait glisser dans l'observation des
grottes de Salerne une dimension fantastique qui en
altére le sens, de méme, Raphaél Ponson éprouve la
calanque comme un phénomeéne naturel imposant le
respect en ce qu'il participe du mystére de l'univers.

Chaumelin a bien exprimé cette disposition romantique
du voyage pittoresque. « Du cap Couronne au cap
Sicié, la cote provencale présente les falaises les plus
abruptes, les calanques les plus solitaires, les roches
les plus colorées et les plus bizarrement dentelées
qu’on puisse réver. Du c6té de l'Orient surtout, quand
on a tourné la pointe des Goudes, on voit se dresser
des escarpements splendides que le soleil revét d'un
manteau d'or. Ah | que de journées bénies j'ai passées
au temps de ma jeunesse, a errer et a réver au milieu
de cette nature sauvage, n'entendant plus rien que le
murmure plaintif de la brise dans les pinédes, le son
clair des blocs de calcaire se détachant sous mes pas
et roulant au fond des abimes ! Je remercie M. Ponson
d'avoir ravivé en moi ces impressions » (1).

La matiere picturale travaillée au couteau, avec des
empatements irréguliers, offre un équivalent tactile
aux anfractuosités du calcaire. La calanque donne
loccasion de mettre en évidence lexpressivité du
volume en tant que tel. Ponson peint autant le poids
que la forme, s'attache a la rugosité de la matiere,
la densité du minéral. Avec lui, la calanque devient
lieu de forces ou triomphent les énergies naturelles
accusées par la violence de l'éclairage : bleus vifs du
ciel et de l'eau contrastent avec blancs ou fauves d'une
roche réverbérante.

JRS

1 - Marius Chaumelin, Le Sémaphore, 19 juillet 1872, p.1.
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CAT 06 - RAPHAEL PONSON (1835-1904)

La guinguette de Carqueiranne.

Huile sur toile marouflée sur carton.

Signée en bas a gauche. Titrée et signée au dos.
26 x 41,5 cm.

Estimation 10000/ 15 000€

Expositions :
Marseille, Salon des arts, Rétrospective Raphaél Ponson, octobre 2008, n°04-G.

Bibliographie :
Alexis Pentcheff, Raphaél Ponson, 2008. Reproduit sous le numéro 149 page 144.

Au Salon de Paris, en 1867, Raphaél Ponson exposait une gouache monumentale, Guinguette aux
environs de Toulon, oU, selon Jahyer, « lon sent une brosse énergique et pleine de hardiesse » (1).
« Ces gouaches ont des qualités de vigueur et de lumiére trés rarement réunies, a la vérité, dans
ce genre de peinture », déclarait Nizzi (2). Expérimentale pour son ambition technique, l'ceuvre
fut acquise par U'Etat pour le musée de Toulon.

Cette petite peinture postérieure, renouvelle l'intérét de lartiste pour ce sujet, thématique qui le
rapproche des évocations impressionnistes de Renoir ou de Van Gogh. La touche enlevée n’est
pas incompatible avec le sens du détail concret qui définit son écriture personnelle. Ponson
témoigne d'un vif sentiment de la lumiére dans cette toile emplie de clarté, que caractérise le
souci de bien composer. L'artiste a pris soin d"équilibrer la répartition des acteurs sur la terrasse,
en suggérant la naissance d'une idylle : le pécheur de profil, attablé devant son verre de vin,
regarde la serveuse assise parmi les massifs de fleurs qui festonnent le treillis de bois peint en
vert. Le regard de la femme braqué sur le spectateur feint avec une habile indifférence d'ignorer
celui de son soupirant. Symbole d'incommunicabilité entre les sexes, le rempart de la table et du
banc, souligné par la force des ombres portées laisse penser que la conquéte ne sera pas facile.
Le bleu inexorable du ciel et de la mer conforte cette attente. Sur cette tranche arrachée a la vie,
flotte un drapeau tricolore, dont la légéreté comparable a ceux de Monet, rappelle combien est
éphémere linstant qui passe.

JRS

1 - Félix Jahyer, « Salon de 1867 - les artistes marseillais ; Ter article », Tribune artistique et littéraire du Midi, 1867, p.17.
2 - Paul Nizi, « Envois des Marseillais au Salon de Paris », Le Nouvelliste, 4 juin 1867, p.2.
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CAT 07 - RAPHAEL PONSON (1835-1904)

Céte de Provence, 1875.

Huile sur toile.

Signée en bas a droite et titrée au dos.
95x 211 cm.

Estimation 40000/ 60 000€

Expositions :
- Paris, Salon de 1875, n°1670.
- Marseille, Salon des arts, Rétrospective Raphaél Ponson, octobre 2008, n°23.



36 | RAPHAEL PONSON

« PAYSAGES DE MER »

Exposée au Salon de 1875 (n°1670 ; p. 243 du
catalogue officiel), la toile peinte avec une vérité
surprenante et une habileté consommée, est classée
dans les principaux envois par Montaiglon qui note
dans la Gazette des Beaux-Arts : « Dans les meilleurs
tableaux de marine, il nest plus question de combats,
ni presque méme de navires. C’est la mer seule, son
aspect, sa couleur, les grices ou les coleres de la vague
et les accidents de la plage qui attirent les peintres.
Les marinistes sont maintenant plus paysagistes
qu'autrefois ; leurs adorations se partagent bien
nettement entre les deux rivales de beauté, la grecque
et la barbare, entre la bleue Méditerranée et le vert
de 'Océan. (...). Dans le tableau de M. Olive, les
vagues bleues verdissent légerement le long des
falaises génoises, et dans celui de M. Ponson, la
mer est de ce bleu profond et intense qui lutte avec
celui du ciel. Dans I'autre camp, ce sont les cotes de
Normandie et de Bretagne » (1).

Au Salon de 1874, Bres signalait une ceuvre
équivalente: « Le paysage méridional a tenté un
certain nombre d’artistes étrangers a la région.
Nous devons dire que les paysagistes marseillais
I'emportent aisément sur ces concurrents et par
la sincérité et par loriginalité de leurs oeuvres.
Les deux marines de M. Ponson, une Crique de
la Méditerranée et le Matin, cote de Provence, sont
des pages vivement ensoleillées et débordantes de
cette gaieté qui éclate dans nos paysages de mer.
La note blanche de nos rochers, la note bleue des
eaux et du ciel forment dans la nature un accord
hardi et charmant que M. Ponson rend dans toute
sa franchise. Ses tableaux ont, pour ceux qui ne
connaissent pas nos cdtes, un aspect étrange qui
pour nous est un gage de leur sincérité. » (2)

Ce gotit des marines pures, dépouillées de toute
anecdote, et qui en font des « paysages de mer »,
expression que Breés emprunte ici & Courbet, remonte

a Gudin, Tempéte sur les cotes de Belle-Ile, 1851 (musée
de Quimper) et a Paul Huet, Les brisants i la pointe de
Granville, Salon de 1853 (musée du Louvre). En 1869
a Etretat, Courbet exécutait de sa maison qui donnait
directement sur la mer, une trentaine de tableaux sur
le theme de La Vague (ill. 11). Cette « trouvaille du
siecle » qui sidéra Cézanne connut un immense succes.
Dans cette composition sans personnage ni action,
Ponson a largement compris et vigoureusement
traduit un effet de lumiére éclairant la Méditerranée.
Le véritable sujet est la lutte engagée entre les vagues,
les rochers et la lumiére, soit les trois éléments,
I'eauy, la terre et 'air dans leur éternel affrontement.
Ponson se borne a en souligner I'immensité par
de minuscules détails qui en donnent Iéchelle :
quelques voiles blanches 4 'horizon, auxquelles fait
écho le vol des mouettes qui accentue I'impression
de solitude. La courbe décrite par les oiseaux répond
a l'arabesque des vagues qui bouillonnent autour
des rochers.

ill. 11 / Gustave COURBET, La Vague. Collection privée.

Par I'étirement panoramique d’un format hors
normes, l'artiste donne au spectateur la sensation
de participer physiquement au spectacle. Il veut
suggérer des impressions nouvelles, cinétiques et
kinesthésiques a la fois, dans une peinture qui
releve d’une volonté d’en voir plus et d’en donner
plus a voir, associant le toucher et la vue. A ce
titre, il s'inscrit dans les recherches naturalistes
contemporaines. Plus qu'il ”’imite ou ne reproduit,
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il cherche a saisir la vie au passage, a la fixer sur
sa toile par la vigueur de la touche et la justesse
des tons dans ce difficile exercice du plein air qui
requiert la teinte de I'atmosphére méridionale,
Iéclat de la lumiere, et lie les différents éléments
dans I'air ambiant. Son souci est aussi de suggérer
le bruit puissant et sourd des brisants sur la pierre.
A la pesanteur des roches truellées en pleine pate,
soppose la légereté des nuages en suspension, qu'une
brosse souple fait fuir. Ici, ciel et calcaire luttent de
puissance et d’éclat. Solidité et finesse s’unissent ; la
falaise est pleine de force sauvage.

Au XIX¢ siecle ot 'observation météorologique
se fait plus attentive, notamment 2 la suite de la
classification d’'Howard sur les nuages et des travaux
de Forster sur les phénomenes atmosphériques, les
titres des oeuvres exposées perdent leur imprécision
générique pour relater un moment déterminé, qui
nous parle davantage du temps, d’'une atmosphere
que d’un lieu. Afin de les suggérer, Ponson épris
d’exactitude, étudie, analyse et rend a sa maniere
les phénomenes lumineux. Le ciel nuageux fait
I'objet d’un traitement spécifique, a la maniere des
« ciels rapportés » dans les tirages que Legray réalise
a Sete en 1856 grice au négatif-verre au collodion
permettant de rendre I'effet de passage des nuages
et le remous des vagues, photographies exposées a

ill. 12 / Gustave LE GRAY, Mer Méditerranée, Séte, 1857.
Collection particuliére.

ill. 13 / Frederic Edwin CHURCH, Marine.
Collection particuliere.

Marseille en 1861 (ill. 12). Dans cette immédiateté,
Iintention de Ponson est de restituer comme le
photographe, I'instantané des phénomenes
atmosphériques. Ce temps rapide qui procede d’un
état météorologique s'oppose a l'inertie de la falaise.
A Thorizon, étincelle un triangle étiré qui fait se
confondre le ciel et la mer. Les repoussoirs rocheux
qui enfoncent des coins dans la profondeur de la toile
semblent désigner la fréle embarcation qui glisse au
gré du vent : Ponson aime le menu détail. Linfime
sert de repere a I'infini, en augmente la grandeur.
Le peintre excelle & mesurer cette immensité par les
voiles a peine perceptibles. Un rapport s’institue
entre espace et signe. Métaphorique de la condition
humaine, la voile énonce notre fragilité pathétique
devant le vertige de 'absolu. Ainsi I'espace se
recompose-t-il autour d’un accent minuscule sur
lequel le regard prend appui.

Dans cette marine qui présente une nature hors du
monde, la Méditerranée suscite un recueillement
mystérieux. A la maniere de Frédéric Edwin Church
(ill. 13), Ponson s'attache a divulguer des paysages
grandioses encore peu connus, ouvrant ses tableaux
a des horizons immenses ou le ciel, I'espace et la
lumigre jouent un réle essentiel. Lartiste partage avec
le peintre américain cette signification cosmique de
la nature dans ces étendues solitaires qui évoquent
le monde des origines.

Jean-Roger Soubiran

1 - Anatole de Montaiglon, « Salon de 1875 (2¢ article] », Gazette des Beaux-Arts, 1er juillet 1875, p. 25.
2 - Louis Breés, « Les artistes marseillais a Uexposition de Paris (2e article] », Le Sémaphore, 24 juin 1874, p. 2.



ill. 14 / Vincent COURDOUAN, Pécheurs devant le rivage de la Ciotat, 1882. Marseille, Collection Fondation Regards de Provence.

Vincent COURDOUAN

Face 4 'Ecole de Marseille, Vincent Courdouan
(1810-1893), chef de file du foyer toulonnais,
«I'un des peintres les plus en renom de la Provence
verte » (1), constitue un contre poids a I'influence de
Loubon. Appartenant a la génération de Théodore
Rousseau (1812), Cabat (1812), Dupré (1811),
Troyon (1810), il tisse des liens avec George
Sand et Daubigny et devient rapidement un des
acteurs importants du naturalisme. Dans Ihistoire
du paysage méridional, 'artiste occupe une place
privilégiée. Son oeuvre dessiné lui permettrait d’y
prétendre. Des aquarelles fines et fouillées ciselant
la nature provencale, des pastels d’une étonnante
plénitude dans lesquels le docteur Fontan a
dénombré jusqu’a cent verts, des fusains vigoureux
de plusieurs metres carrés congus comme oeuvres
autonomes bousculant la hiérarchie des techniques,
suffiraient a asseoir sa réputation.

Le peintre n'est pas inférieur au dessinateur.
Imposant un style aisément reconnaissable, il a
cru sous le Second Empire, en plein moment du

triomphe conjugué de I'éclectisme et du réalisme,
au beau morceau de peinture, restant fidele jusqu’a
sa mort 2 la formule du paysage naturaliste mais
idéalisé. Sa répétition, son obstination, confortent
davantage sa cohérence quelle n'est signe de faiblesse
ou de facilité. Qu’a la fin de sa vie, Thomme ait
été contemporain de 'impressionnisme sans s'en
inquiéter ne retranche rien a son art. Voila un peintre
qui maitrise un vocabulaire personnel, qui use d’'un
chromatisme précis 4 la recherche de la note juste, de
la poésie et de la sensation. Il compose adroitement
ses tableaux et prend manifestement le plus grand
plaisir a les exécuter. Cunion de la familiarité et de
la grandeur, I'aptitude a méler les tons, 4 faire poésie
des réalités quotidiennes, ce qui fonde le bonheur,
ce qui réunit le spectateur aux acteurs du paysage,
tels sont ses themes d’élection.

Courdouan parvient a concilier les principales
tendances paysagistes du moment tout en
maintenant une forte unité de style. Fidele au sujet,
au beau morceau de peinture réalisé en atelier, il croit
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a un idéal de beauté servi par le souci de I'exécution,
la primauté du dessin, I'équilibre de la composition.
Cet art d’harmonie et de clarté, qui n'exclut pas le
lyrisme, se fonde sur une observation scrupuleuse.
Ce réalisme poétique chargé d’intentions rejoint
lobjectif de Mistral, assigner a la langue provengcale
la mission de restaurer I'identité du Midi. La
peinture doit participer a cette renaissance dans le
combat mené contre la centralisation parisienne.
Le félibre Courdouan, peintre préféré de Mistral,
est attentif & ces consignes. Chez lui, le paysage est
un puissant vecteur de 'identité régionale : I'azur
hellénique, 'ordonnance classique, la voile latine
au premier plan de la Méditerranée sont les signes
récurrents qui font des Provencaux - selon Jules
Charles Roux - les descendants d’une race issue des
Grecs.

Si Mistral est un nouvel Homere chanté par
Lamartine, Courdouan a 'ambition d’étre un Vernet
moderne. Il s'efforce dans ses vedute recomposées en
atelier d’accorder I'imitation de la nature 2 la belle
ordonnance, en sappuyant sur les exemples du passé.
Avant les naturalistes des années 1880, Courdouan
a créé le mythe d’une Provence radieuse. Cest « le
peintre de 'Oasis du Var », que Lépinois oppose a
Loubon, « peintre du Sahara marseillais » (2). Cette
terre de la joie de vivre nest qu'un grand jardin
d’agrément : on fline a Toulon sur le sentier des
douaniers, les pécheurs font sécher leur linge ou se
reposent, les femmes devisent sur les terrasses, un
écrin de verdure sertit le miroir de la Méditerranée
ol voguent les tartanes, un écran végétal enserre
la douceur ¢élégiaque d’'une mer maternante,
transformée en berceau.

Loué par la grande presse parisienne - notamment
Peisse, Delécluze, Gautier, Perrier, Charles Blanc,
Saint-Victor, Castagnary, Chesneau, Goncourt,
Callias, Lagrange, ... -, Courdouan « est toujours

le peintre national du paysage et des marines du

Midi » (3).

§’il excelle dans ce double registre, c’est aussi un
orientaliste occasionnel. En 1873, une délégation de
peintres marseillais se rend a Toulon, cité rivale, et
le proclame chef de file de I'Ecole provengale,
allégeance inutile, car le maitre vieillissant décline
la proposition de diriger leur mouvement. Plus tard,
la Provence lui fit une légende de modestie et de
bonté ; Coulange-Lautrec, Lina Bill et plusieurs
peintres cannois et toulonnais, 'ont pillé, imité,
interprété.

§’il amorce le mythe d’une Provence arcadienne,
différente de la Provence réaliste de Loubon,
Courdouan évoque aussi une Provence médiévale
et chrétienne, par la représentation de ses hauts
lieux chargés d’histoire, Evenos, la Sainte Baume,
Moustiers, Fontaine de Vaucluse, hanté par le
souvenir de Laure et de Pétrarque... Enfin, s'établit
un paralléle entre ses paysages et ceux de Mistral dans
Calendal (1869), dans la mesure ol 'eau, symbole
de régénération, soppose a la roche infertile, négatif
de la civilisation.

A la Provence solaire des marines idylliques,
Courdouan juxtapose des paysages tourmentés,
révélateurs de son anxiété. Il oppose au paradis
maternel de la Méditerranée I'enfer des gouffres
et des gorges montagneuses de l'arriere pays varois
qu’il décline entre 1854 et 1887 dans sa série
« vallée des angoisses » o1 de spectaculaires fusains
disputent aux peintures leur suprématie. Devant
la toile du musée de Toulon (1857), qui suscite
I'admiration de Mistral - « voila bien le maitre des
peintres provengaux ! » (4) -, Bleynie déclare : « Cest
la Vallée des Angoisses, sombre et terrible composition
empruntée a la nature des Basses-Alpes. Le coeur se
serre d’épouvante a 'aspect de ces roches nues, aux
grandes fentes verticales, révélant ces effroyables
commotions du globe, ol les montagnes se
déchiraient avec d’horribles fracas, par le gigantesque
effort d’un vaste soulévement volcanique.» (5)

Jean-Roger Soubiran

1 - Louis Bres, « les expositions artistiques de Marseille - (2¢ article) », LArt, tome XIX, p. 221.

2 - Emile de Lépinois, Salon de 1859, Paris, Dentu, p. 210.

3 - Maxime du Camp, Le Salon de 1857, Paris, Librairie Nouvelle, 1857, p. 122.
4 - Frédéric Mistral, « compte rendu de l'exposition des Beaux-Arts de Marseille, 1861 », Armana Prouvencau, 1862.
5 - Léon Bleynie, « l'exposition de la Société Artistique de Toulon », Le Toulonnais, 20 décembre 1858.
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CAT 08 - VINCENT COURDOUAN (1810-1893)

La rade de Toulon, prise de Tamaris, 1883.
Huile sur toile.

Signée et datée 1883 en bas a droite.

38,5 x 63,5 cm.

Estimation 25000/30000<€
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Dans sa recherche de dispositifs scénographiques
renouvelés, Courdouan se plait souvent a déployer un
écran de pins parasols au-dela duquel se découvre
le panorama. Ainsi procéde-t-il pour Pins, bord de
mer,1881 (2000 Toulon, Fé4, p.202) (1), Environs
d'Hyéres, 1846 (2000 Toulon, P26, p.213), Sentier des
douaniers, 1866 (2000 Toulon, P49, p.218),Vue prise de
Tamaris, 1874 (2000 Toulon, H157, p.234), Plage de la
Courtade, 1880, (2000 Toulon, H75, p.237), Cap Brun,
1881, (2000 Toulon, H140, p.237) etc...

Ici, lordonnance réguliere des troncs suggere autant
de fenétres naturelles qui découpent la vue. Calée a
gauche par la Tour Balaguier, la vision édénique de la
rade dominée par les sommets du Faron et du Coudon
est repoussée dans le lointain. Ce que le peintre veut
révéler, c'est 'émotion premiere, éprouvée devant la
découverte de la Méditerranée, ce moment magique
ou la promenade littorale dévoile au spectateur la
pureté d’'une eau transparente.

Longuement méditée, la toile exécutée en atelier
est l'aboutissement de dessins pris sur le motif.
L'ondulation des pins, l'entrecolonnement calculé, la
répartition des pleins et des vides, assurent l'ampleur
du rythme qui anime la toile. Déja, au Salon de 1857,
lartiste avait adopté un propos similaire, ce dont
témoigne ce commentaire : « M. Courdouan, qui vit sur
les cOtes de la Méditerranée, se plait a en retracer les
scenes. Ses Coteaux du Balaguier, rade de Toulon, ont
un caractere particulier a cause des beaux pins d'Alep
qui sy élévent, et a travers les colonnes desquels
apparait la mer bleue » (2).

Ce que privilégie lartiste, c’est cette fievre naturaliste
de voir et d’absorber. Le moindre détail est saisi : le
frémissement des feuillages, les infimes vaguelettes
qui plissent la surface de leau, le feu allumé par les
pécheurs - motif repris de Joseph Vernet -, les voiliers
qui fuient a Uhorizon, la teinte du ciel, d'une gréace
délicate et douce. Tout semble important et digne d'étre
retenu. Cette collection d'impressions éphémeres se
rassemble en un tout pénétré de sérénité. Entrer dans
tous les spectacles, s'identifier au lieu, a U'harmonie du
ciel et de la mer, en assimiler l'essence, tel semble
Uobjectif du peintre.

JRS

1 - Vincent Courdouan, Musée d’Art de Toulon, exposition du 27 octobre
2000 au 4 février 2001 (catalogue raisonné par Brigitte Gaillard).

2 - A.-J. Du Pays, « Salon de 1857 », Llllustration, 19 septembre 1857,
p. 199.
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« M. Courdouan aime la mer et la fait aimer. C'est le
Le Poitevin du Midi. C'est le conteur familier du rivage.
J'ai fait lan passé un beau voyage en Provence... dans
son atelier. Hier j'ai vu vendre un de ses tableaux, et j'ai
eu le mal du pays » (1], écrit Pierre Dax dans la revue

LArtiste en 1860, date d’exécution de cette toile.

Observation délicate, dessin rigoureux, belle pate,
pinceau lumineux et délicat, couleur harmonieuse dans
sa sobriété, esprit fin, toutes les qualités de lartiste
sont réunies dans cette composition bien entendue,
dont les principales lignes de force - roche plate
arrondie du premier plan ; courbe réguliere de la rade
-, S'accordent au format ovale du support. Si, a droite,
la vue est cadrée par la maison, limitée par un palmier,
louverture, a gauche, suscite lappel du large, constitue
une invitation au voyage, en compagnie de ces marins,
nouveaux Ulysse. L'échelonnement en profondeur,
l'attirance de la lumiére sur la plage et sa dégradation
dans les lointains, incitent le spectateur a pénétrer cet
espace inconnu. Les obliques des méts ou celles des
rames se marient avec subtilité aux courbes. Un souci
décoratif préside leur cadence, apporte un sentiment
d'équilibre, de sérénité. Par cette scansion de l'espace,
elles deviennent le tremplin d’'une métaphore musicale
qui présente la nature comme une vibrante harmonie.

« Un fouillis de barques, un entassement de filets, un
monde fourmillant de pécheurs sur les canots, dans
la mer, sur les roches et pour dernier plan, une mer
bleuissante », ainsi les freres Goncourt définissent-
ils, au Salon de 1852, l'art de la Marine chez Vincent
Courdouan (2).

Dans ce déchargement des tonneaux, une séquence
ordinaire de la vie des pécheurs, action s'estompe au
profit du spectacle de la parfaite ordonnance du rivage
ou la nature s'organise en tableau. Ainsi, au-dela de
lintérét documentaire ou pittoresque, l'artiste parvient
a élever la représentation littorale, par leurythmie
et la limpidité des tons, au niveau du mythe : le Midi
intemporel, patrie solaire idéale, la Méditerranée
éternelle, U'épiphanie de la lumiere, de la quiétude et
de la douceur.

JRS

1 - Pierre Dax, « Chronique », LArtiste, nouvelle série, tome IX, 15
avril 1860, p.164.

2 - Edmond et Jules de Goncourt, Salon de 1852, Paris, Lévy Freres,
p.52.
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CAT 09 - VINCENT COURDOUAN (1810-1893)

Déchargement de tonneaux dans une rade. 1860.
Huile sur panneau.

Signée en bas a gauche et datée 1860.

84 x 43 cm.

Estimation 30000/ 35 000€
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CAT 10 - VINCENT COURDOUAN (1810-1893)

Environs de Toulon. 1852.

Huile sur toile.

Signée, datée 1852 et dédicacée « a Monsieur le Comte Siméon » en bas a gauche.
41 x 65 cm.

Estimation 35000/ 40 000€
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« Il est peu de contrées d’un pittoresque plus saisissant
que les plages voisines de notre grand port méridional.
Cette cOte ou les contreforts des Alpes viennent noyer
dans la Méditerranée leurs derniéres ondulations,
offre a la fois tout ce qui fait le grandiose du paysage et
son charme austere : les mouvements accidentés des
terrains et Uétendue des perspectives ; des falaises
incultes ou se développent spontanément la végétation
la plus étrange, tous les végétaux de nos climats
tempérés et les plantes des contrées intertropicales
(..) et Uinfini des horizons maritimes », note Léo de
Bernard en 1858 a propos d'un tableau de Courdouan,
acheté par le grand-duc Constantin et reproduit dans
Le Monde Illustré (1).

Cette vue presque cavaliere prise sur le littoral
pradétan est cousine de la toile du Salon de Paris.
L'artiste a enclos la mer dans des masses rocheuses
décrites dans leur moindre anfractuosité, ce qui donne
a chaque détail un relief étrange. Le naturalisme de
Courdouan s'exprime dans la présence des choses,
lattention portée a leur densité, a leur texture. C'est
la précision hallucinante des ombres portées des
troncs ondulant sur les terrains, les multiples nuances
de roux, d'ocres, de fauves rehaussés de gris, des
promontoires écrasés de lumiére. Par cette obsession
géologique, cette préoccupation des qualités optiques
et tactiles de l'objet représenté - dont témoigne a la
méme période Vallée des angoisses, 1857 (Musée de
Toulon) -, Courdouan rejoint Courbet dans sa série
de grottes de la Loue et de falaises des environs de
Salins. A la demande du célébre géo-paléontologue
franc-comtois Jules Marcou, le maitre d'Ornans, avait
peint notamment La Roche pourrie, 1864. Comme Lui,
Courdouan, imprégné des recherches menées sur
Uhistoire et la géologie de sa région, garde le sentiment
physique d'une matiere qu'il faut remodeler.

S'il plonge le premier plan dans l'ombre pour susciter,
comme Poussin le sentiment de la profondeur et s'il
se conforme aux principes énoncés par Valenciennes,
repris de Roger de Piles, selon lesquels une marine
ne doit pas affleurer directement le bord inférieur du
cadre, Courdouan innove dans une expérience spatiale
inédite : ici, le regard oscille entre premier et arriere
plan, le choix hésite entre les deux étendues d'eau. Cet
ordre, cette unité interne qui le rassure et a laquelle
l'artiste tient tant, n'inclut pas toujours l'unité de lieu.
Par cette formule expérimentale, Courdouan réalise
une oeuvre défocalisée.

JRS

1 - Léo de Bernard, « Environs de Toulon », Le Monde lllustré, tome I,
n° 47, 6 mars 1858, p.150 (reproduit p.149).
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CAT 11 - VINCENT COURDOUAN (1810-1893])

Sujet orientaliste. 1855.

Dessin.

Signé et daté 1855 en bas a gauche.
12x 16,5 cm.

Estimation 1000/ 1200€

CAT 12 - VINCENT COURDOUAN (1810-1893)

Femmes a la fontaine, avec, en fond, les ruines du chateau d’Hyéres. 1858.

Gouache.
Signée, située et datée 8 juin 1858.
26 x 43 cm.

Estimation 1 800/ 2 000€

La pratique du dessin occupe dans loeuvre de
Courdouan une place privilégiée. Lartiste ose étre lui-
méme : le geste s'emporte, laforme prend de lampleur,
les contours respirent. Courdouan expérimente des
mélanges compliqués, broie lui-méme ses couleurs
et obtient jusqu’a cent verts différents. A la suite de
Decamps, il dote le fusain d'un langage puissant. En
face du Lyonnais Appian, « l'homme aux fusains », il
s'impose au Salon de Paris comme « le roi du fusain »,
titre que lui décernent Lépinois, Maxime Du Camp,
Théophile Gautier. Rivalisant avec la fresque, il réalise
dans cette technique des décors monumentaux pour
des demeures privées, ainsi que pour le Grand Hotel
deslles d'Or, a Hyéres (1873). Alors, le drame lumineux,
le sens du mystere, la poursuite de lesthétique du
Sublime, inscrivent lartiste dans la lignée d'un certain
romantisme Second Empire. Derriere loptimisme
des huiles, le fusain révéle sa face sombre et son vrai
caractere : lyrique et tourmenté.

Cette étude sur le vif révélant deux femmes devisant
a la fontaine, avec, en fond, les ruines du chateau
d'Hyeéres, appartient a un registre différent. Courdouan
ne vise pas ici le spectaculaire, mais la confidence,
adaptant la technique a son sujet : sur le fond du papier
gris en réserve, lartiste distribue la gouache avec
une incroyable virtuosité. Il recherche leffet pictural
et demande au lavis de représenter le scintillement
chaud d'une lumiére de fin d'apres-midi. La prouesse
est visible dans 'énergie des hachures obliques, le jeu
subtil des frondaisons. La construction rigoureuse, les
contrastes de valeurs, le creusement de la perspective,
donnent a la page une grande évidence plastique.

Le motif des femmes a la fontaine est un theme
transposé de lexotisme italien, qu'on retrouve
notamment dans les ceuvres contemporaines de
Bonnat, Hédouin, Hébert, Roqueplan, Veyrassat...

On mettra ce dessin sur papier teinté ot interviennent
des accents contrastés d'ombre et de lumiére, - deux
tons de gris (crayon noir, mine de plomb ou lavis] et
un blanc dispersés en aplat sur la teinte saturée du
fond réservé - en parallele avec les négatifs-papier
réalisés par les photographes du Second Empire.
Le rectangle recadré au centre est-il un clin d'ceil
adressé par lartiste au procédé de la camera oscura ?

ill. 15/ Claude GONDRAN.
Négatif sur verre au collodion, c. 1860.

Leffet visuel reste proche entre cette vue de Courdouan
et tel négatif papier de Roman. Linversion du réel dans
le négatif papier va dans le sens d'une abstraction :
les blancs paraissent uniformes et systématiques a la
maniere des rehauts dans le dessin du paysagiste.

JRS
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PEINTURE
ET POESIE EN PROVENCE
(1850-1900)

Des la Monarchie de Juillet, peintres et poetes sont
unis dans un méme élan. Une prise de conscience du
paysage régional se développe avec Les poémes de la
mer (de 1835 2 1847), de Joseph Autran et la Galerie
méridionale qui réclame aux artistes des themes
d’inspiration provengale. Autran exalte le port de
Marseille, La Viste ou Endoume, rend hommage
aux Pécheurs des Catalans, prodigue ses dédicaces
a Courdouan, Imer et Ricard. Partagé entre la
capitale et le Midi, Joseph Méry recoit 2 Marseille
les célébrités parisiennes. Familier du salon de Lady
Greig, il adresse des quatrains 3 Courdouan qui
improvise des croquis pour les hotes des Aygalades.
Reconnus, honorés, les artistes sont encouragés dans
cette célébration de la Provence a laquelle Frédéric
Mistral va donner un nouveau souffle.

Contre la centralisation parisienne, le Félibrige,
fondé en 1854 veut ressusciter la langue des
troubadours, célébrer la « petite patrie », le peuple
provencal et ses coutumes, ce dont témoigne
l’Armana Prouvencau dont I'édition commence
en 1855. Le Félibrige revendique I'enracinement
dans une terre latine pétrie de souvenirs antiques et
chrétiens. Le triomphe de Mireio (1859) assure une
ampleur nationale au mouvement. Grice 4 un réseau
de correspondants, I’école des poetes d’Avignon
étend ses ramifications dans tout le Midi. Fétes
et cérémonies sont 'occasion de rassemblements
spectaculaires ot les fideles communient selon un
véritable rituel dans 'amour d’une Provence intacte.

Autour des années 1860, la contemplation de la
nature se vit en termes picturaux et I'influence
mistralienne filtre dans la peinture. Les descriptions

de Mistral ont désigné a Guigou, la Crau « immense
et pierreuse », dont il peint les galets et les étendues
mornes. La poétesse Lazarine Daniel surnommée
« la clusso dou félibrige » (la poule couveuse du
félibrige) accueille plusieurs étés au mas Dezeaumes
pres de Saint-Martin de Crau, Guigou et Monticelli.
Aux Baux de Provence, en juillet 1870, elle favorise
la rencontre de Mistral et Guigou qui, en 1871,
la représente en Arlésienne dans Le Cheval Blanc,
en souvenir des cavales de Véran, le prétendant de
Mireille, peintes au méme moment par Monticelli.
Lascendant de Mireio est manifeste au Salon de
1864 avec Vincent blessé, de Grivolas, au Salon de
1866, avec Mireille et Andreloun &’ Antony Régnier
et le Combat d’ Ourrias et de Vincent, par Chataud.

Les relations félibréennes sont fortes a Aix, Avignon,
Toulon. Justinien Gaut, auteur d’une Assemblée de
troubadours, est le frere du félibre Jean-Baptiste Gaut,
instigateur du Roumavagi dei Troubaire. En Avignon,
Mistral fréquente le cercle d’artistes groupés autour
d’Aubanel. Peintres et poctes se retrouvent dans les
repas et fétes du félibrige. Ensemble, ils se livrent
- sur les traces de Pétrarque - a une ascension du
Mont-Ventoux.

Partisan convaincu du renouveau provengal,
Courdouan, lié¢ au félibre nimois Jules Canonge tisse
des rapports privilégiés avec Mistral qui accroche
un de ses paysages dans son salon et sacre I'artiste
en 1861« maitre des peintres provengaux », titre
qu’il refuse ostensiblement a4 Loubon pourtant
a son apogée au moment du Concours Régional.
Courdouan qui par le provengal introduit le poete
avec Aubanel, Roumanille et Canonge 4 ’Académie
du Var en 1861. En 1862, il est admis au Félibrige.
Des relations régulieres s'établissent entre I'école
d’Avignon et le groupe toulonnais ot 'on trouve le
peintre Letuaire et les écrivains Sénés (« La Sinso »),
Poncy et Thouron enr6lés dans le Félibrige.

Malgré leurs différences, Loubon et Mistral se
rejoignent dans une commune exaltation de la

ill. 16 / Joanny RAVE, Féte, Cour d'amour en Provence, 1877. Détail. Marseille, Fondation Regards de Provence.
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Provence rustique. Dans Mireio, Mistral chante la vie
quotidienne des paysans de la Crau et de Camargue.
Clest I'arrivée des troupeaux, les ferrades, la fenaison,
les moissons, autant de themes déja exploités par
Loubon, qui, avant Mistral, a reproduit les horizons
plats de Camargue, ou'ont suivi Crapelet, Maglione
et Marbeau.

Le 21 mai 1876, Mistral exhorte les Provengaux a
un retour aux sources afin d’échapper au « flasque
cosmopolitisme et a la platitude d’un nivelage
général ». Alors, sont révisées les bases statutaires
du Félibrige considérant la totalité des expressions
propres a la Provence. Il s'agit de glorifier la Provence
éternelle, en conférant a ses traditions un caractére
immémorial ; les paysannes retrouvant une noblesse
antique participent a I'élaboration du mythe dans
un paysage de grandeur et de simplicité. Cette
Provence qui sépure et s'idéalise rejoint une part
des intentions morales du mouvement. Lexaltation
du travail, des coutumes et des moeurs locales dont
Loubon sétait fait l'illustrateur, vont connaitre
un second souffle avec une nouvelle génération
d’artistes. Ce régionalisme militant encourage la
représentation des scénes de la vie quotidienne et
populaire, ou s'illustre Alphonse Moutte : aux scenes
rustiques, il ajoute la vie des pécheurs.

Paul Sain a stimulé la peinture avignonnaise,
réunissant avec les poetes Frédéric Mistral et Félix
Gras, ses amis peintres et sculpteurs a 'occasion
de repas dans l'ile de la Barthelasse. Les données
du Félibrige marquent sa transcription poétique
de la nature provengale. De Joseph Meissonier,
Bres remarque Soir dautomne, Avignon au Salon
de 1897 : « Les remparts, le palais des Papes et les
clochers dorés par le soleil couchant se détachent
sur le ciel pale. C’est I'inoubliable toile de fond des
soupers a la Barthelasse. Mais ol sont les chansons

d’Aubanel ! » (1).

Directeur de I'Ecole des Beaux-Arts d’Avignon des
1878, Pierre Grivolas, peintre de la Maintenance

ill. 17 / Frédéric MISTRAL.

et des coutumes locales, exerce une influence
indéniable sur ses éleves qu'il emmene tous les
dimanches sur le motif. Formés dans son atelier,
Chabaud, Seyssaud, Lesbros, perpétueront au XXe
siecle ce sentiment épique du paysan et cet accent
du terroir.

A Toulon, 'académicien Jean Aicard regne sur la vie
culturelle. Il se promene en ville sur un cheval blanc
avec, en guise de cravache, une branche de genéts.
« Le poete de la Provence » est 'ami des arts. Sa villa
des Lauriers Roses ou il recoit les gloires littéraires
parisiennes garde le témoignage des artistes auxquels
il est lié : Courdouan, Gallian, Montenard, Roustan.
Paulin Bertrand installe son atelier dans sa maison.

Chantre des idylles paysannes (Miette et Noré, 1881)
et bourgeoises (L7bis Bleu, 1893), I'auteur des Poémes
de Provence (1873) est le peintre des paysages de
lumiere, des flots bleus ou se balancent les tartanes
et des collines ou frissonnent les pins. Miette et Noré
suscite plusieurs transpositions picturales. Le décor
de Montenard pour Les Lauriers Roses (1893) est
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une synthese des beautés de la région : « Ciel bleu,
mer d’azur, soleil éblouissant, rochers et montagnes
aux teintes violettes, large route poudrée de blanc,
cypres verts dont les hautes cimes semblent couper
le ciel (...) Montenard a mis 1 tout ce qui est le
midi provengal : 'inexprimable félicité du pays des
poetes » (2).

Dans le registre de la vie pastorale se distingue
Théodore Jourdan, le peintre animalier de Salon-
de-Provence, professeur a 'Ecole des Beaux-Arts de
Marseille qui reproduit inlassablement les paturages
de la Crau, dans lesquels le berger appuy¢ sur son
baton attend le crépuscule dans la douce quiétude
de la campagne. Avant d’exploiter le filon des
moissonneuses ou celui de la piété provencale, Victor
Leydet puise sa thématique dans 'oeuvre de Mistral :

ill. 18 / Mireille et Vincent.

Milon (1868-1947) donne les proportions épiques
préconisées par les préceptes félibréens.

Persuadé d’avoir trouvé en Mistral 'homme du
renouveau, Jules Charles-Roux, président du
Cercle Artistigue de Marseille réserve en 1882 un
accueil triomphal au Félibrige ; le potte entre en
1883 a ’Académie de Marseille. Alors, les échanges
se multiplient avec les peintres marseillais. Rave
illustre Gangui de Fortuné Chailan. Antony Régnier
donne Mireille et Vincent et La mort de Mireille.
Les peintres Decanis, Gail, Vives-Apy participent
en 1898 a la création du Crémascle fondé sur le
modele du Museon Arlaten. Et la Provence antique,
la Provence médiévale des Troubadours renaitront
quelque temps dans les fresques de Valere Bernard,
le peintre poete qui deviendra bientdt capoulié du

Ourias, lou Gardian, Salon de 1877 ; Mireille et Félibrige.

Vincent. .. Au travailleur des champs, I’Aixois Joseph )
Jean-Roger Soubiran

1 - Louis Bres, « Les Artistes Provencaux aux Champs-Elysées Il », Le Sémaphore, 9 juin 1897.

2 - Le Petit Var, 10 avril 1893.
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CAT 13 - FELIX ZIEM (1821-1911)

Vue des Martigues.
Peinture sur marbre.
Signée en bas a gauche.
34,5 x 48 cm.

Estimation 10000/ 12 000€

Le role fédérateur tenu par Loubon dans le paysage, Ziem l'accomplit dans la marine aupres des
peintres provencaux. De 1839 a 1841, Félix Ziem (1821-1911] dirige a Marseille un atelier fréquenté
par de nombreux disciples. Mais Martigues devient apres Venise sa seconde patrie d'élection. Le
peintre adulé des fluidités de lAdriatique y retourne régulierement. L'ambitieux projet de Ziem
qui explore la c6te, de Martigues a Nice, est de « créer une marine méridionale entée sur Claude
Lorrain et Rembrandt », d"éclipser l'ascendant écrasant de Joseph Vernet.

Ce qui capte l'attention de lartiste lorsqu’il peint Vue de la baie de La Ciotat, c'est 'éclat de lumiere
blanche des facades du port comme dégravitées, suspendues dans la transparence du ciel et de
l'eau. Prise d’une rive opposée pour déployer un regard panoramique, la vue s'organise encore
sur le modeéle des vedutistes, dont elle affirme le souci topographique, l'échelonnement de plans,
le pittoresque des antithéses : barque a rames du premier plan s'opposant aux voiliers, sombre
cabane de pécheur, embléme de la hutte primitive sur une cote encore sauvage, contrastant avec
la ville éclairée. Mais Ziem ose un espace libre, ouvert, débarrassé des portants de théatre sur
lesquels s'était construite la marine méridionale depuis les ports de Claude Gelée.

JRS
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CAT 14 - FELIX ZIEM (1821-1911)

Vue de la baie de La Ciotat.
Huile sur panneau.

Signée en bas a gauche.
39x 59 cm.

Estimation 20000/ 25 000€
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ill. 19 / Gabriel REY, Port de Marseille, c. 1855.
Collection particuliere.

La notoriété de sa production orientaliste ne doit pas occulter pour autant les témoignages laissés
par Louis-Amable Crapelet (1822-1867) sur le paysage provencal. Pour la composition et le point
de vue pris au Pharo, le peintre s'est inspiré de Lentrée du port de Marseille, 1754, de Joseph
Vernet, appartenant a la fameuse série des Ports de France commandée par le marquis de Marigny
pour Louis XV et diffusée par les gravures de reproduction de Cochin et Lebas. Il donne a voir
Uentrée du Vieux Port que défendent le Fort Saint-Jean et U'enceinte du Fort Saint-Nicolas.

Semblables a des canons menacant l'autre rive, les madriers cylindriques du premier plan,
aux obliques affrontées, guident le regard du spectateur vers la profondeur spatiale de la rade.
Passé maitre dans l'art des subtilités scénographiques, grace a sa formation auprés de Charles
Séchan, décorateur a 'Opéra de Paris, Crapelet parvient a créer un sentiment d’empathie avec le
spectateur par l'animation du premier plan : couple de promeneurs marchant avec leur enfant,
groupes de pécheurs tranquillement assis au bord de l'eau. La transparence des eaux proclame
Uinterdiction de franchir la distance qui institue le lieu théatral, condition de lillusion. Déployé
a Uhorizon, le véritable spectacle est le panorama de Marseille, dont on identifie parfaitement
les divers monuments, notamment la tour du Fanal et les remparts dominés par le Fort Saint-
Jean, l'église Saint-Laurent, le clocher des Accoules, la Mairie, bientét emblemes constitutifs d'un

paysage-type.

A UExposition Universelle de 1855, Barile notait : « tout le monde a été a méme d’apprécier les
aquarelles de M. Crapelet ; d’abord léger et amusant comme dans les vues de Saint-Jean, de la
Poissonnerie, de la Tourette, il a pensé bient6t qu'on pouvait élever la peinture sur papier a une
hauteur plus franchement artistique » (1).

Avec une verve soutenue par son expérience et par le sens qu’il a de lobservation, l'artiste a su
donner a son dessin aquarellé, la limpidité mate, la force tranquille et la sobriété de la fresque.
L'aquarelle, pratiquée par un dessinateur comme Crapelet ne ressemble en rien a laquarelle des
coloristes. Le lavis s'étend, large et franc, sur des lignes arrétées, ménageant les clairs, accusant
les ombres avec une certitude mathématique, sans égratignure, avec quelques rehauts de gouache
blanche, dans toute la simplicité de ses moyens.

JRS

1 - Jules Barile, « Exposition Universelle - les artistes marseillais a Paris », Le Courrier de Marseille, 22 juin1855, p.1.
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CAT 15 - LOUIS AMABLE CRAPELET (1822-1867)

L'Entrée du Vieux-Port de Marseille. 1854.
Aquarelle.

Signée et datée 1854 en bas a droite.
31x52cm.

Estimation 3000/5000€
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PEINTURE ET
PHOTOGRAPHIE EN
PROVENCE
(1850-1870)

Avec I'apparition de la photographie, c’est une
technique entiere qui offre aux artistes des possibilités
inépuisables et qui renforce le naturalisme ambiant.
On sait 'intérét porté a 'invention nouvelle - avant
Manet et Degas - par Delacroix, Horace Vernet,
Paul Huet (1), Corot ou Courbet. Les photographes
Legray, Le Secq, Fenton, Charles Negre, ont
commencé par étre peintres en se formant dans
'atelier de Delaroche. Pour le maitre éclectique
qui soutient le rapport d’Arago a la Chambre des
députés en 1839, les daguerréotypes « deviendront
pour les peintres, méme les plus habiles, un sujet
d’observations et d’études » (2) , argument bientot
développé par la critique (3). Mais ce support du
naturalisme n’est pas du gotit de Baudelaire qui
dans son Salon de 1859 estime la photographie
responsable d’une perversion artistique.

Au-dela des polémiques et de la réaction des
peintres signataires de la pétition de 1862, demeure
interdépendance photographie/peinture sous le
Second Empire. En témoignent, des 1853, les
clichés-verre de Corot, de Daubigny et des maitres

de Barbizon ou les photographies exécutées au
début des années 1850 en forét de Fontainebleau
par Legray et Marville sous le regard complice des
peintres. Les paysages de Le Secq commencés en
1852 furent vite comparés aux oeuvres de Corot,
Rousseau, Dupré.

La photographie en Provence

La Provence n'est pas restée a 'écart du courant
parisien. Ses paysages et ses monuments stimulent
de grands photographes, notamment Edouard
Baldus, responsable, en 1851, dela premiere Mission
Héliographique. Il s'intéresse aux monuments
d’Orange, Vaison, Avignon, Cavaillon, Saint-
Chamas, les Saintes-Maries-de-la-Mer, Martigues,
Fréjus, les Iles de Lérins, Arles et Montmajour.
LEtat lui commande en 1856 un reportage sur les
inondations du Rhéne : il réalise a cette occasion
des panoramas d’Avignon et de Tarascon. De cette
époque date [Album des Chemins de fer de Paris
a Lyon et a la Méditerranée. Baldus fait preuve
d’audace dans des perspectives inhabituelles et des
temps de pose prolongés : dans le port de Marseille,
les formes des navires en mouvement sont floues.
En 1859, il illustre Promenade sur le chemin de fer
de Marseille a Toulon, album rédigé par Adolphe
Meyer, lié au Félibrige, bien connu des artistes
pour ses comptes rendus dans Le Sémaphore et La

Gagzgette du Mid;.

ill. 21 / Edouard BALDUS, Marseille, Entrée du Port, c. 1860.
Collection particuliere.

ill. 20 / Adolphe TERRIS, Rénovation de la Vieille Ville de Marseille, ouverture de la Rue Impériale, 1862. Collection particuliére.
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ill. 22 / Charles NEGRE, La rade de Toulon, 1852.
Collection particuliere.

Au souci de construction et de monumentalité
de limage chez Baldus soppose la recherche
d’atmosphere pittoresque de Charles Negre dont
les Provencgaux ont vu au Salon marseillais de 1852
quelques épreuves du Midi de la France. Portail
de Saint-Trophime a Arles (n°279) 5 Chiteau de
Tarascon (n°279) ; Entrée du port de Marseille
(n°280) ; Ancien et nouwveau port de Marseille
(n°281) ; Ve de Grasse (n°282) ; Bassin de carénage
de Marseille (n°283) ; Port de Marseille (n°284).
Son gotit pour la répartition en larges masses
d’ombre et de lumiere reste dans la tradition du
lavis romantique. En 1861, pour raisons de santé,
Charles Negre quitte Paris pour Nice ou il travaille
comme photographe et enseigne le dessin.

Comme les freres Bisson, Adolphe Braun est séduit
par les foréts de méts des navires du Vieux Port de
Marseille. Apres Baldus et Negre, Arles inspire les
freres Bisson, dont Burty signale en 1859 Cloitre
de Saint-Trophime : « épreuve sans rivale pour le
précieux des détails, du grain de la pierre, la chaleur
et la transparence des ombres » (4). Le méme
critique cite en 1865 pour ses vues de Menton,
Alphonse Davanne qui « sait modeler comme un
peintre ».

A Marseille, la curiosité pour les inventions de
Daguerre remonte a 1840. Le diorama a double

effet installé par Lecchi en septembre 1840 met
laccent sur la transformation d’'un méme lieu
(Péglise de Saint-Etienne-du-Mont) sous des effets
variés d’éclairage et sur 'animation qui s’y modifie :
« Tout d’abord la toile représente I'intérieur de la
nef, vide de spectateurs, et ot sont quelques chaises
éparses. Léglise est éclairée par le soleil. Cest le
premier aspect. Au second, on revoit la méme nef,
la méme perspective ; mais cette fois des milliers
de fideles en remplissent I'enceinte; la lumiere
artificielle a remplacé le jour (...) Le grand mérite
du Diorama de M. Lecchi est de donner a ceux
qui n'ont pas vu celui de M. Daguerre, une idée de
ces merveilleux effets qui ont fait 'admiration de la

capitale »(5).

Le Diorama de Martin sétablit n°7, rue de la
Darce du 18 février aul2 avril 1847. « Les séances
ont lieu tous les jours, depuis deux heures jusqu’a
huit heures du soir » (6).

Vientensuite le succes des portraits au daguerréotype,
notamment par Desmont, quincaillier, rue Saint-
Ferréol, & partir de 1842. Au milieu des années
1850, « les photographes marseillais opéraient
sur place, rue Saint-Ferréol ou rue Canebiere des
portraits par le procédé de Daguerre » (7). Citons
parmi eux Dodéro, 8 rue Saint-Ferréol, inventeur
del’appareil 2 objectifs multiples, de la phototheque
et de la carte de visite. Il expose au Salon de 1851
deux daguerréotypes (n°127 et 128).

Le Salon marseillais admit en effet les envois
sporadiques de quelques photographes. Lexposition
de 1856 accueille deux Marseillais, Terrasson et
Léopold Vidal (8). Si le premier se spécialise dans le
portrait et les reproductions de tableaux de maitres,
Vidal s’intéresse aux monuments de la ville : n® 394
[Arc de Triomphe de Marseille ; n° 395, la Fontaine
des Allées ;5 n° 396, la Chapelle de Montredon en
ruine, et se fait paysagiste : n° 397 Paysage prés de
Saint-Pierre.
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ill. 23 / Auguste-Rosalie et Louis Auguste BISSON,

Architecture.
Léon Vidal
et la Société photographique
de Marseille

Mais la véritable impulsion vient de Léon Vidal.
Ce pionnier que Nadar classe parmi « les Primitifs
de la Photographie » s'intéresse au procédé des
poudres inertes en méme temps que Poitevin. Il
invente le photometre pour négatifs et publie le
premier Calcul des temps de pose.

Il fonde le 26 juin 1860 la Sociéré photographique
de Marseille. Prenant exemple sur la  Société
francaise de Photographie, elle entend favoriser
les innovations techniques et la diffusion de la
photographie, définie comme moyen d’expression
artistique. Lucy, le président d’honneur et Gabriel,
le président sont les vice-présidents de la Sociésé
Artistique des Bouches-du-Rhone dont plusieurs
membres se retrouvent - avec des artistes, Lagier,
Laugier, le graveur Paul Blanc, Hippolyte Revest,

peintre et marchand - parmi les adhérents de la
Société photographique. On souscrit chez Turin
ou chez Collé et Vérane, marchands de tableaux
de la rue Saint-Ferréol ol se trouvent plusieurs

boutiques de photographes.

Le 5 septembre 1861, est inaugurée la premiere
exposition, boulevard du Musée, tandis qu'une
exposition plus modeste se tient dans l'atelier du
photographe Terris, 4 allées de Meilhan (9). Le
succes de la manifestation porte ombrage au Salon
de Marseille. Les dernieres découvertes y sont
présentées, dont les instantanés d’Aguado et de
Delessert. Apres Bingham et les freres Bisson, se
placent les Marseillais Terris et Vitagliano qui ont
réuni dans un album « les copies des principales
toiles » du Concours régional de 1861 organisé a
Marseille par Loubon. Les freres Bisson et Baldus
sillustrent dans les vues de monuments. A coté
des portraits - dont ceux de Carjat - se trouvent
des épreuves scientifiques obtenues a I'aide du
microscope. « Les paysages abondent. Voici d’abord
M. Davanne et son Pont de Betharram, 3 moitié
caché sous un luxuriant manteau de mousse et de
lierre (...) - Voici M. le comte Aguado et ses belles
études d’arbres ; M. P. Delondre et ses perspectives
de bois si pleines d’air et de lumiere ; MM. Bisson
et leurs incomparables vues de Suisse et de Savoie.
(...) Mentionnons les oeuvres de M. Taylor (Arthur),
de M. Paul Gaillard (...) de MM. Brebisson,
Civiale, Mailand, Frank, Charlois, Hudelot et
d’Agay. MM. Joguet et Muzet ont exposé des
paysages presque identiques au point de vue des
sites reproduits, et cependant chacun d’eux a su les
animer d’un sentiment particulier qui les rendent
essentiellement dissemblables. Nous signalerons a
part les deux marines instantanées de M. Legray
(...) - A part encore, mentionnons MM. Terris
et Vitagliano pour leur grande vue panoramique
prise du Jardin Zoologique, M. Hudelot pour
ses clichés sur papier ciré sec,c, MM. de Roux,
Charlois et Hudelot pour leurs charmantes vues
stéréoscopiques »(10).
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Linitiative est renouvelée en 1863. On admire les
vues du Mont-Blanc par les freres Bisson. « Les
instantanéités de M. Laverdet représentent des vues
prises dans les quartiers les plus animés de Paris, et
celles de MM. Ferrié et Soulié, pour stéréoscope,
sont des plus remarquables. Dans le paysage, on a
remarqué des produits importants. Apres les vues
irréprochables de M. Vermon Heath, il faut placer
celles de MM. G. Blaise, Bisson, Teisseire, Schnell,
de Courcival, Muzet et Moosbrugger de Nice. Ces
deux derniers ont fourni des études d’arbres bien
réussies. M. de Courcival est un officier de 'armée
d’Afrique qui nous a fait faire un véritable voyage
au Sahara » (11).

ill. 24 / Adolphe TERRIS, Grands Travaux de Marseille,
Boulevard de 'Empereur. Percée du Fort Saint Nicolas, 1864.
Collection particuliére.

Le président Gabriel, amateur d’estampes et de
dessins, comprend la relation que les jeux de
lumiére et les valeurs instituent entre gravure et
photographie. Bienmiiller expose la photographie
d’une eau-forte d’apreés Ruysdaél, choisie dans son
cabinet. La photographie de monuments n'est pas
moins représentée : « sous le titre, Rénovation de la
vieille ville de Marseille, (ill. 20) M. Terris a donné
de bonnes reproductions de ces quartiers que I'on

rase aujourd’hui ». Parmi les autres Marseillais, se
signalent Gabriel Rey, avec quatorze planches de
la Bourse ; Arthur Taylor expose deux épreuves de
paysage : Forét de la Sainte-Baume ; pinéde prés de
Marseille (papier ciré) ; Charles Teisseire, cing vues
d’apres nature.

Léon Vidal est encore a l'origine en 1862 de
I’Union des Arts, rassemblement d’associations sur
le principe d’échanges interdisciplinaires, une des
plus ambitieuses utopies culturelles de Marseille
au XIXe siecle (12), dont lexistence éphémere
sacheve par une faillite en 1864. Lobjectif est de
tisser un faisceau de relations internationales par
lintermédiaire de correspondants. A ["Union des
Arts, installée au 54, allées de Meilhan, les artistes
trouvent une galerie permanente pour vendre leurs
oeuvres avec le concours d’une loterie. A coté d’une
bibliotheque a vocation multiple, un laboratoire
photographique sert de banc d’essai aux dernieres
découvertes. Lieu « d’initiation a la pratique de I'art
photographique », il se propose de constituer un
catalogue formé des chefs-d’oeuvre de lart et de
reproduire les peintures exposées par les créateurs
régionaux. Une publication périodique parue
en 1863 et 1864, le Bulletin de I"Union des Arts,
détaille ces activités. Ces efforts devaient converger
vers I'édification d’un Palais des Arts. Le 21 février
1863, I' Union des Arts est inaugurée par un concert
et un concours de poésie. Dans I'euphorie générale,
Joseph Méry compose la Marseillaise des Arts. Dans
les expositions temporaires ou permanentes qui
accueillent peintres nationaux et provengaux sont
aussi présentées et vendues diverses photographies
et vues stéréoscopiques (13).

Ce foisonnement démontre qu'au début des années
1860, les Marseillais étaient au fait des derniéres
productions nationales dans leur caractere
expérimental. Ces liens étroits se renforcent en
1867 lorsque les freres Cayol prétent leur salle de
pose aux fondateurs du Cercle Artistique pour leurs

premieres réunions.
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Le réalisme photographique

Si les manuels d’art photographique des années
1860 empruntent leur terminologie a celle des
peintres, la photographie va rapidement influencer
la peinture. A l'apparition du daguerréotype, la
critique, le public et les artistes sont fascinés par la
fidélité obtenue dans I'imitation du réel. Delaroche
vante « le fini d’'un précieux inimaginable ». Avec
la diffusion du calotype dont le grain du papier
peut sadapter au rendu des matieres, la vérité
photographique devient un modele & suivre pour
la peinture. Elle représente alors I'idéal du public et
d’une partie de la critique. Cette objectivité répond
aux théories de Taine, défenseur de I'esthétique
positiviste. La presse marseillaise utilise souvent la
référence a la photographie pour juger la peinture.
En 1859, Mille-Noé admire 'envoi de Ziem au
Salon de Marseille : « c’est une illusion incroyable,
un daguerréotype vivant » (14). Un an plus tard,
Chaumelin dira de /’Entrée du Port de Marseille par
Frangois Roux : « les chantiers du Pharo sont la
sous nos yeux, la photographie ne serait pas plus
consciencieuse » (15). « Son pinceau photographie
lautocratie du coq, la jalousie de la poule », déclare
Léo Taillian des aquarelles de Dauphin (16). Mais
la comparaison peut se révéler négative. A propos
des boeufs de Loubon (Souvenir de la campagne
de Rome), Fouquier sinterroge sur I'opportunité
du rendu photographique en peinture. Au Salon
de Paris, Astruc ironise : « tous ensemble, ils vous
regardent dans cette pose placide illustrée par le
daguerréotype » (17). En 1860, Corot permet
Chaumelin de préciser ses positions. « Le vulgaire,
qui veut absolument quon lui rende la nature telle
quelle sest montrée a lui, qui se plait 2 compter les
brins d’herbe et les feuilles des arbres, qui prise avant
tout l'exactitude photographique, ne partagera pas
mon admiration pour M. Corot ». (18). La pose
des modeles est au nombre des rapprochements que
on signale. Chaumelin reproche a Jourdan : « les
personnages ont un air de raideur photographique
qui inspire la froideur » (19). Au contraire, Louis Bres

SEE v
ill. 25 / Paul GUIGOU, Cour de ferme, 1868.
Collection particuliére.

félicite Loubon d’avoir échappé au cliché convenu des
Pifferari « trop vulgarisés par de plates photographies »
(20).

La lumiere

Ecriture de la lumiere, la photographie donne une
place centrale a I'éclairage et a ses effets. Claudet
souligne en 1861 : « dans la nature, un paysage ne
présente pas toujours le méme aspect. La saison,
le temps, la position et la hauteur du soleil, la
transparence de latmosphere, un ciel plus ou
moins chargé de nuages ou de vapeurs, (...) la facon
d’éclairer un site en forme toute la beauté » (21).
Une des caractéristiques de I'école provencale sera,
précisément, lattention portée a la lumiere. A la
suite de Loubon, Guigou explore cette veine qui
privilégie clarté lumineuse et précision.

Dans les photographies de Terris sur la Rénovation
de la Vieille Ville de Marseille, 1862, (ill. 20) le
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systtme d’ombres et de lumitres sorganise de
maniere tranchée. De violentes ombres portées
redécoupent 'image, isolant les personnages. Cette
vie propre de la lumiere, indépendante des objets
dont elle néglige les formes se retrouve dans les
pochades en plein air de nombreux paysagistes,
notamment Loubon ou Engali¢re. Dans Cour de
ferme, 1868 (ill. 25), Guigou met I'accent sur des
motifs schématiques - pans de mur éclairés, ombres
triangulaires - dont la force rejoint la plasticité des
photographies de Terris. Dans les deux cas, le ciel
est un aplat vide. Guigou insiste sur le graphisme
de la ferronnerie comme le ferait un photographe.

Souvent, la photographie révele la fonction
sculpturale de la lumicre, le clair-obscur modele
les personnages en larges masses ; ainsi procede
Loubon pour La Route d’Antibes & Nice (Marseille,
musée des Beaux-arts et musée de Toulon). Les
jeux d’éclairage a travers les feuillages, les effets
de mobilité, la transparence des ombres comptent
parmi les révélations des photographies d’arbres
de Delessert, Legray ou Marville. Avec Chemin a
Sainte-Marguerite, (musée de Toulon), Raphaél
Ponson témoigne de préoccupations du méme
ordre, ainsi que Dutilleux dans I'imprimerie duquel
Corot exécute en mai 1853 son premier cliché-
verre. Loubon s’intéresse, comme Courbet et Millet
au traitement des ombres que la photographie
permet d’étudier plus longuement. Legray obtient
un succes sans précédent en 1856 avec ses vues de la
Méditerranée 4 Seéte, sous titrées « nuages obtenus
simultanément », préoccupation météorologique
dont témoignent Loubon, Courdouan, Ponson...

Le noir et blanc de la photographie recentre
lattention sur la notion de valeur. Les photographes
ont poussé tres loin les recherches de demi-teintes
dans la gamme de tons clairs. Souvent, le trait
disparait au profit des tons en aplat. Charles Negre,
dans ses tirages, supprime la ligne en fondant les
contours dans les valeurs ou l'atmosphere. Au
méme moment, la peinture provencale réserve aux

ot N R 7SV et
ill. 26 / Raphaél PONSON, Brick Italien dans le port de Cassis.
Musée de Cassis.

valeurs un role déterminant dans la recherche de
la vision naturelle. Loubon donne I'exemple a ses
éleves : I'accord des points lumineux et la justesse
des valeurs suggerent I'espace dans ses études ot les
repoussoirs sont souvent abandonnés.

Espace et cadrage

La photographie qui pose et compose comme le
peintre traditionnel tant qu'elle a besoin d’une
longue durée d’exposition va bientét découper
sans contrainte dans la nature le morceau de réalité
qui l'intéresse. Le choix du point de vue et du
cadrage qui constitue la principale originalité de la
photographie va modifier la facon d’appréhender
Cette démarche conforme

le monde. aux
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données des sens, rompt avec la représentation
conventionnelle de l'espace scénique. La mode
des panoramas peints et des dioramas avait déja
suggéré une autre maniere de transcrire la nature
et d’aborder la perspective. Deés 1845, parait
appareil panoramique de Martens ; il embrasse un
angle visuel de plus de 150 degrés, ouvre un champ
inédit au lieu de la mince portion d’espace de la
perspective classique. A 'Exposition Universelle
de 1855, visitée par les Provencaux, les panoramas
de Baldus font sensation et regoivent la médaille
d’or. Des vues panoramiques sont exposées a
Marseille des 1861. Plusieurs oeuvres de Loubon
correspondent a ce désir de voir plus large. Guigou
se conforme aussi & ce principe dans ses paysages
étirés en bandes étroites. Mais au panorama,
il ajoute la vision stéréoscopique, pour donner
I'illusion du relief et mettre le monde a distance.
Lapplication de la photographie au stéréoscope
connait un fort engouement dans les années 1860,
ce dont témoigne Baudelaire.

La position du spectateur par rapport au sujet
observé peut déterminer une maniere de « voir
autrement ». Le choix d’un point de vue de biais, de
dessus ou d’en dessous, fréquent en photographie,
va a 'encontre du point de vue frontal hérité de la
Renaissance.

Avec Brick italien dans le port de Cassis (musée de
Cassis) (ill. 26), Raphaél Ponson installe une vision
en gros plan sur le quai et le navire, repoussant le
port. Sur le devant, I'ancre détachée par un coup
de projecteur, rapetisse le pécheur. Isolée, elle
prend une dimension insolite, comme ces détails
ordinaires transfigurés par la photographie. Le
refus d’une vue frontale rend la marine dynamique:
le brick et le quai pénetrent I'espace en diagonale,
le village s'organise sur un systeme d’axes biais qui
déplie espace au lieu de le fermer.

Parfois, dans le sillage d’une certaine peinture
de paysage, la photographie découvre des pans
entiers de la réalité quon ne regardait pas assez

pour en faire le sujet d'un tableau. En 1851,
Gustave Legray prend des calotypes des rochers
de Fontainebleau qu’il fait largement connaitre
avant 1855. Il se situe alors dans un courant de
représentation abordé notamment a Barbizon par
Paul Huet, Corot, Diaz ou Caruelle d’Aligny. De
méme, en 1852-1853, Henri le Secq privilégie un
Eboulis de terre a Montmirail ou un Tronc darbre
débité. Le fragment acquiert dans ces épreuves la
valeur d’'un tout. A Barbizon, autour des années
1850, Fabius Brest retrouve des préoccupations
du méme ordre, comme Guigou, au Vallon de la
Nerthe, 1860. Ainsi, le morcellement du réel par le
cadrage participe d’'un élargissement de la vision..
Le sujet noble disparait au profit du motif plastique.
On rapprochera le réalisme sans concession de
Maglione de Vue prise de la cathédrale, 1864, de
Terris. Dans les deux cas s'impose le silence d’'une
rue déserte et le rapport étrange d’'un bec de gaz
a un pan de mur aveugle. Lenseigne rappelle les
inscriptions sur les fagades souvent révélées par les
calotypes. Comme les photographes, Maglione
enregistre, témoigne, énonce. Il limite sa peinture a
une traduction directe de son observation.

La modernité industrielle

Lamodernité industrielle est un domaine spécifique
considéré comme un des plus représentatifs de la
photographie. Ce courant émerge dés 1850 autour
de Marville, a Paris, de Baldus puis Collard dans
leurs Albums des Chemins de fer, des freres Bisson
pour leurs ponts ferroviaires sur le Tarn vers 1856.
S’y rattachent chantiers et structures métalliques du
nouvel Opéra de Paris par Delmaet et Durandelle
(de 1861 a 1875). A Marseille, Adolphe Terris
a suivi pendant pres de vingt ans (1862-1881)
les grands chantiers d’urbanisation de la ville,
parfois 4 la demande des autorités municipales ou
préfectorales. A I'album conservant le souvenir des
anciennes rues de Marseille (1863) succede celui
acquis par 'Etat en 1866, qui révele les étapes de
construction de la rue Impériale.
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ill. 27 / Edouard BALDUS, La gare de Toulon, c. 1860. Collection particuliere.

A la différence des photographes soucieux de
témoigner, les peintres n'ont guere porté d’intérét au
paysage urbain et aux grands travaux de Marseille,
préférant la poésie du bord de mer a celle des
chantiers. Toutefois, Alphonse Negre (22) expose a
Marseille en 1860 L¥église de la Major et les terrains
éboulés de la Joliette avant la construction du nouveau
Port. Engalitre fait preuve également d’une curiosité
documentaire dans ses vues des nouveaux ports.
En 1862, Crapelet donne au Monde Illustré un
croquis de Démolition a Marseille pour le percement
de la rue Impériale (23). Au moment olt Marville
photographie le Kiosque sur la Promenade des Champs
Elysées, Amici expose en 1862 au Salon de Marseille
le Kiosque de la colline Bonaparte (24). Laqueduc

de Roquefavour inspire Fabius Brest et Engaliere.

Roman, le photographe d’Arles, en expose une
épreuve 2 Marseille en 1861 (25). Bien avant les
traductions de Casile ou de Crémieux, le chemin de
fer est célébré par Loubon. Fabius Brest présente au
Salon de Marseille en 1847 Ve de la ligne du Chemin
de fer prise du pont de Samatan. Courdouan donne
au Monde Illustré en 1859 des croquis du Chemin de
fer de Marseille & Toulon et du viaduc du Grand-Valat
prés du golfe de Bandol (26). La vingtaine de dessins
que Letuaire consacre vers 1859 a la gare de Toulon,
aux voies ferrées et aux ponts (musée du Vieux
Toulon) rejoint les préoccupations modernistes.
La forte perspective oblique sur les vues de Terris
au chemin de la Corniche - construit des 1848 par
Iingénieur Montricher - se retrouvera a I'identique
dans les oeuvres de Casile des années 1880.
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ill. 28 / Emile LOUBON, Le muletier du Var, 1852.
Nimes, musée des Beaux-Arts.

Loubon et la photographie

Curieux de la nouvelle invention, Loubon fait
photographier ses ceuvres. Séduit par le pittoresque
de Charles Neégre, familier, comme lui, du cercle
de Paul Delaroche, il integre au Salon marseillais
de 1852 'envoi du photographe sur Arles, Grasse,
Marseille et Tarascon. Rendus dans de forts
contrastes d’éclairage, Les ramoneurs, 1851, de
Negre révelent, dans le rapport précis-flou, comme
chez Loubon, le phénomene de la profondeur de
champ alors imputé par la critique aux contraintes
de lappareil. Des 1852, Negre fixe sur le vif des
scenes animées : « son objectif va aussi vite que le
mouvement. Cest la vie, elle-méme, et M. Negre
I'a arrétée par un prodige » signale Lacretelle dans
La lumieére (février 1852) tandis que Burty insistera
bientdt sur les instantanéités.

Suggestif du mouvement et de la vitesse, le flou
est aussi, de I'éloignement. Dans Les Menons en
téte dun troupeau de Camargue (Aix-en-Provence,
musée Granet) (ill. 5), seuls, les deux premiers
plans - menons, moutons - sont nets, les autres sont
flous. Loubon semble alors se démarquer de I'espace
conventionnel, hérité de la Renaissance, dans lequel
tous les éléments, du premier a 'arri¢re-plan, sont
représentés avec la méme netteté, ce qui est contraire
a la loi des champs optiques. Lartiste renforce cette
notion avec l'étude de La route d’Antibes a Nice
(musée de Toulon). Si les paysannes sont bien

ill. 29 / Emile LOUBON, Muletiers devant le panorama de Marseille.

Marseille, Galerie Najuma.
définies par I'éclairage, les frondaisons de l'arriere-
plan sont floues sans que l'artiste ait, pour autant,
relaché son intérét pour cette partie du panneau. Il
sagit donc de la « vision d'un moment enregistrée
telle quelle, non reconstruite selon le montage spatial
de la Renaissance ». Une telle perception annonce les
recherches impressionnistes : Portraits damis sur scéne,
1879, par Degas ou Place Pigalle, 1880, de Renoir
(Londres, Courtauld Institute).

Loubon propose en méme temps que la photographie
des vues plongeantes, des plans relevés, des ciels réduits
a une bande étroite. La volonté d’en voir plus passe

ill. 30 / Emile LOUBON, Paysage a la fontaine. Détail.
Aix-en-Provence, Musée Granet.
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aussi par une vision proche et une mise en page
fragmentaire qui révele le réel brutalement. Dans
Le passage du Bac, (musée du Vieux-Marseille),
Loubon invente un nouveau cadrage. Il coupe
hardiment son motif, le décentre et le désaxe. La
vue plongeante remonte le ciel. Le bac vu en gros
plan sous-dimensionne les boeufs, malgré une
distance réduite. Ce procédé donne un sentiment
de proximité fascinante et integre le spectateur
dans 'espace de la toile. Avant les impressionnistes,
Loubon restitue le regard oblique de la vue que nous
avons sur les choses lorsque nous bougeons.

Lartiste suggere le déplacement du Muletier du Var,
1852 (musée de Nimes) (ill. 28), installantau premier
plan une succession d’ombres portées mouvantes.
Surdimensionnées, coupées par le cadrage, elles sont
déliées de leur objet, ce qui renforce leur présence
inquiétante. Caudace consiste a associer au muletier
vu d’en bas un point de vue désaxé. La perspective
biaise évoque celle des freres Bisson dans leurs
photographies de monuments (ill. 23). On passe de
la triangulation de I'espace stable de la Renaissance
a la triangulation d’un espace préhensible par Ioeil
en mouvement. Loubon précede la formule de la
caméra cinématographique qui prend de préférence
des vues biaises qui frappent I'imagination.

Ainsi, observe-t-on un intérét commun pour
la captation du mouvement et de la vitesse chez
Loubon et les premiers photographes. Dans la
période de compétition, Loubon est concerné
par les performances du daguerréotype. Sa
rivalité avec 'objectif ne se place pas sur le terrain
des réalistes qui recherchent la perfection du
rendu photographique. Clest de la peinture que
Loubon sollicite ses effets. Le noir et blanc de la
photographie appelle parfois chez lui une peinture
colorée, aux tons crus. Son gotit des grands formats
qui convoque le corps du spectateur est peut-étre
sa riposte aux petites images photographiques,
prévues pour oeil, comme I'estampe. De la réalité,
Loubon cherche a transporter sur sa toile la matieére,
voulant une peinture tactile et visuelle. Peut-étre

As
ill. 31/ Paul GUIGOU, Les bords de la Durance a Puyvert,
1867. Collection particuliere.
espere-t-il dépasser I'illusionnisme de ces images
grises, au toucher lisse et froid, que produisait le

daguerréotype.

Guigou et la photographie

Parmi les peintres provencaux, I'ccuvre de Guigou
semble la plus marquée par les préoccupations de la

ill. 32/ Adrien TOURNACHON,
Autoportrait au chapeau de paille, 1855.
Paris, Biblioteque Nationale.
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ill. 33 / Henri LE SECQ, Nouveau né endormi, 1851.

Paris, Biblioteque des Arts Décoratifs.

photographie contemporaine. Lartiste se distingue
de ses compatriotes par le golit des contours
ipres, une juxtaposition violente des ombres
et des lumitres, un effet stéréoscopique, une
rigidité qui donne au paysage I'aspect d’'un monde
subitement péwrifié. Ce caractere de froideur
précise, de sécheresse étroite et glacée est celui des
photographes. Comme eux, il propose au moyen

ill. 34 / Paul GUIGOU, Chien couché en boule, 1864.
Collection particuliére.

du cadrage une nouvelle lecture de la réalité. A
Pencontre des marinistes marseillais qui donnaient
une vue pittoresque de 'anse des Catalans et de ses
fabriques, Guigou prend son point de vue de la mer
pour Les Catalans, @ Marseille, 1868. Dans plusieurs
marines, il retient 'idée de gros plan sur un rocher :
la mise en page met en valeur un détail banal qui
se détache du reste par sa forme et sa tonalité. Ce
nouveau découpage bouscule la hiérarchie entre
motifs principaux et secondaires. Avec Petite route
dans les pins, la pierre a plus d’'importance que la
femme de dos au bout d’un chemin d’une largeur
exagérée au premier plan, qui semble dériver des
perspectives obliques et des déformations révélées

par la photographie.

La Crau, 1861,

plongée. Grossies, les pierres du premier plan

réveéle une vue en contre-

sous-dimensionnent les personnages a Ihorizon
dans un espace dilaté a l'infini. Comme certains
opérateurs, Guigou semble s’étre placé a plat ventre
pour donner a ses motifs toute 'ampleur désirée.
Ailleurs, la position de l'artiste, comme celle du
photographe donne un sentiment de proximité a
I'égard du modele. Comme Henry Le Secq (ill. 33)
domine son jeune enfant dans une vue plongeante
qui suggere son attendrissement, Guigou regarde

son chien d’en haut (ill. 34).

A propos de la Lavandiére, 1860 (musée d’Orsay)
(ill. 2), cadrée en gros plan, il est difficile de ne pas
évoquer ["Autoportrait au chapeau de paille d’ Adrien
Tournachon, 1854/55 (ill. 32). Dans les deux cas,
le chapeau prédomine sur le personnage tandis que
le découpage d’ombres et de lumitres organise une
lecture géométrique de la composition.

Pour son souci de planéité, on comparera LEstaque,
1862 A La grande vague, 1857, de Legray (Paris,
coll. Lévy) dont les photographies de marines sont
présentées 2 Marseille en 1861. Par son format,
le pécheur accroupi au premier plan 2 c6té d’'un
rocher installe le spectateur dans une vision proche.
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ill. 35 / Paul GUIGOU,
Vue de la Canebiére et des allées de Meilhan, 1861.
Collection particuliere.

Ve de la Canebiere et des allées de Meilhan, 1861
(ill. 35), rivalise par 'animation du chien et de
la femme a 'ombrelle pressée de traverser, avec
les instantanés dont la Société photographique de
Marseille présente des exemples. La scéne de rue
répond au désir de Baudelaire de voir traduire « le
paysage des grandes villes », dont le bec de gaz
souligne ici la modernité. Notons que l'atelier du
photographe Terris se trouve, allées de Meilhan ol
sinstalle 'éphémere Union des Arts. Lavandiére au
panier, 1869, est aussi un instantané : le personnage
savance, ses pieds, son ombre floue suggerent son
déplacement. Dans leur refus de poser devant
le peintre, plusieurs personnages de Guigou qui
tournent le dos au spectateur sont saisis dans leur
vérité, comme une tranche arrachée a la vie par
« I'objectif ».

De la vue rapprochée sur un morceau de nature,
lartiste passe a4 la conception d'un espace
panoramique, formule qu’il associe souvent a un
plan relevé, notamment a la fin de sa vie (Zerres
labourées, 1869) et dans sa série sur La Crau ou
il se complait dans la monotonie d’'un motif
dénué de tout pittoresque, proche de la banalité
photographique.

rmée comme motif plastique autonome, 'ombre
Afh tif plastiq t 1
portée d’'un arbre sur le pan de mur de La ferme

Constantin, 1863, (Aix-en-Provence, musée Granet),
rejoint des préoccupations photographiques : la
lumiere mene une vie propre. Par ses découpages et
ses masses d’ombre, elle a le pouvoir de transformer
Papparence d’'un mur et d’une maison.

Comme Baldus dans ses photographies des
inondations d’Avignon, 1856 et avant Muybridge
(Lac Miroir, vallée du Yosemite, 1867, Berkeley
University of California), Guigou sintéresse a
Peffet de miroir de I'eau, notamment pour Village
de Saint-Paul sur la Durance, 1865 (Norton Simon,
museum of art at Pasadena, Californie), Les bords
de la Durance & Puyvert, 1867 (ill. 31) et 1868
Riviere en Provence, 1867.

Manifestement, a partir des années 1850, les

peintres provengaux sont concernés par la
photographie. Ces comparaisons, ces points de
rencontre, révelent des préoccupations communes.
La compétition serrée qui s'engage ameéne une
prise et une crise de conscience dont la presse se
fait I'écho. Clest pour la peinture I'occasion de
réaffirmer son identité. Malgré les articles militants
d’Elie Priss - « oui, la photographie est un art »
(27) -, dans I'ensemble, la presse provengale se
range 4 I'idée communément admise selon laquelle
la peinture crée et la photographie copie. Mais la
presse régionale utilise fréquemment la référence
a la photographie pour juger de la peinture : les
peintres provengaux sont loués pour leur fidélité
au réel, pour la vérité avec laquelle ils ont su rendre

avec illusion une nature « prise sur le fait ».

Jean-Roger Soubiran
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1-Liédamitié a Loubon, Horace Vernet parcourt - avec son neveu et le peintre Goupil-Fesquet - 'Egypte et la Terre Sainte armé d'un daguerréotype.
Il quitte Marseille le 21 octobre 1839 et exécute ses premieres images le 6 novembre.

Paul Huet utilise le daguerréotype pour ses vues de villes du Midi exécutées en 1839 pour le duc d'Orléans.

2 - Historique et description des procédés du Daguerréotype et du Diorama par Daguerre. Paris, Alphonse Giroux, 1839, p.20.

3 - « Le daguerréotype a beaucoup travaillé pour Uexposition; il a fourni bien des renseignements, épargné bien des poses aux modeles, livré
bien des accessoires, des fonds [...] qu'il ne fallait plus que copier en les colorant »- Théophile Gautier, Abécédaire du Salon de 1861, Paris, 1861.
4 - Philippe Burty, « Exposition de la Société Francaise de Photographie », Gazette des Beaux-Arts, 1859, p.217.

5- Le Sémaphore, 5 septembre 1840, p.2. Ce diorama donne sa derniére séance a Marseille le 17 septembre 1840.

Cette année-1a, circule a Toulon un autre diorama de Lecchi : « Vue de Naples avec le Vésuve, calme d'abord, puis lancant dans l'espace ses laves
enflammeées ; la Messe de minuit ou le Temple de Salomon, avec leurs reflets de lumiére dissipant l'obscurité et le peuple qui remplit les nefs » -
Le Toulonnais, 9 décembre 1840. Le Toulonnais du 25 décembre 1840 donne l'avantage au diorama sur la peinture.

6 - « L'église naguére déserte se remplit peu a peu d’une foule innombrable (...) Les vues dissolvantes ou tableaux fondants n'obtiendront pas
moins de succés. Elles se composent de paysages charmants, d'édifices célebres, dessinés d'apres nature » - Le Sémaphore, 18 février 1847, p.3.
Ce diorama reste a Marseille jusqu'au 12 avril 1847.

7 - « Portraits au daguerréotype en quelques secondes, par Desmont, quincailler, rue Saint-Ferréol, n°46 - Prix : 10 francs » - Le Sémaphore, 25
février 1842, p.3.

Cf. Albert Detaille, Revue Marseille, n°97, avril juin 1974, p.112.

Eugene Desplanques, de Paris, installe une succursale a Toulon, 33 rue Neuve « Lecons aux amateurs, vente d'instruments, portraits au
stéréoscope »- Le Toulonnais, 2 juillet 1859.

8 - Terrasson, 1A rue de la Darse, a Marseille, expose 10 photographies (n°® 366 a 376);

Léopold Vidal, 43, rue Grignan, a Marseille.

9 - Si le portrait domine avec Laresche [éléve de Legray), Vitagliano, Terris, Perraud, les vues de monuments et de paysages sont remarquées.
Terris expose des vues du Jardin Zoologique « ou sont bien rendus les détails de la verdure (...] M. Rey, de Marseille, nous montre des monuments
d’architecture parfaitement réussis et une belle vue de l'ancien Port. La reproduction du Palais de la Bourse. De M. Roman, d'Arles, il faut louer
les ruines du théatre d'Arles, la place de cette ville, les arénes, lagueduc de Roquefavour. Dans quelques vues d'un champ étendu (chateau
de Montmorency, Montmajour], les difficultés de la reproduction n'ont pas été surmontées. Il y a une sécheresse et une dureté de contraste
désagréable, les premiers plans, et surtout les feuillages, offrent dans les ombres des masses noires d'un trés facheux effet » - Le Sémaphore,
5 septembre 1861

10 - « M. le marquis de Béranger enfin qui, a l'aide de deux épreuves seulement : la Gorge du furon et la ferme du chiteau de Sassenage, se place
au premier rang parmi les paysagistes. Les paysages de M. Jeanrenaud : La gorge aux loups (Fontainebleau] et le Pont d'Espagne [Cauterets], nous
séduisent tout particulierement. Ces deux épreuves seraient parfaites a nos yeux, si nous n'avions a leur reprocher une intensité de tons un peu
trop uniforme a tous les plans, ce qui nuit a la perspective. En revanche, la vue de Lucerne et la vue de Thoune, du méme auteur, sont dignes de
tous éloges » - Elie Priss, Le Courrier de Marseille, 9 octobre 1861.

11 - Jean Lacourrege, « Rapport sur la 2e exposition de la Société Photographique de Marseille », Bulletin de 'Union des Arts, Marseille, 15 juin
1863, p.199.

12 - cf. Jean-Roger Soubiran, Le Paysage provencal et [ Ecole de Marseille avant [Impressionnisme, 1845-1874, RMN, 1992, p.73 a 75.

13 - Bulletin de l'Union des Arts, Marseille, 1863, pp.135, 171, 488.

14 - Henri Mille-Noé, Le Courrier de Marseille, 18 janvier 1859.

15 - Marius Chaumelin, « Salon marseillais », Tribune artistique et littéraire du Midi,1860, p.173.

16 - Léo Taillian, « les peintres marseillais a Montpellier », Le Courrier de Marseille, 12 juin 1870 p.2.

17 - Zacharie Astruc, Les 14 stations du Salon-1859, Paris, Poullet-Mallassis, 1859, p.38.

18 - Marius Chaumelin « Exposition marseillaise de 1859- (11e article] », Le Phocéen, 8 janvier 1860.

19 - Marius Chaumelin, « Exposition de la Société Artistique », Tribune artistique et littéraire du Midi, 1864, p.124.

20 - Louis Bres, «« Exposition de 1859 », Gazette du Midi, 29 octobre 1859.

21 - Claudet, « La Photographie dans ses relations avec les Beaux-Arts », Gazette des Beaux-Arts, 1861, IX, p.102.

22 - Cet ami d'Engaliere n'a rien a voir avec le photographe Charles Négre.

23 - Le Monde Illustré, 22 novembre 1862, p.329.

24 - Quatre ans plus tard, Amici reproduit /ntérieur de la Bourse de Marseille. « Aprés en avoir fait un splendide dessin, M. Amici l'a livré a M. Waléry
qui en a fait, a son tour, une oeuvre photographique remarquable » - Le Nouvelliste, 13 novembre 1866.

25 - dans l'atelier de Terris, 4 allées de Meilhan.

26 - Le Monde Illustré, 4 juin 1859, p.367 ; Courdouan donne aussi Vue de lembarcadére du Chemin de Fer de Toulon a Marseille -Le Monde Illustré,
6 aolt 1859, p.92.

27 - Elie Priss, Le Courrier de Marseille, 2 octobre 1861.
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cat. 20 / Jean-Baptiste OLIVE, L'Entrée du Vieux-Port de Marseille. Détail.
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ill. 36 / Alphonse MOUTTE, Débarquement des blés a Marseille ou Quai du port, 1876. Détail.
Marseille, musée des Beaux Arts, Palais Longchamp.

« LA TRANCHE DE VIE »

S’il est la langue neuve des impressionnistes, le
naturalisme des années quatre-vingt est aussi la
langue renouvelée de la peinture de Salon. Mais il est
inséparable de I'école littéraire et de Zola qui vient de
le baptiser. Imposée a coup de romans et de préfaces,
rendue populaire par les polémiques qu’elle suscite
et par le succes de L/Assommoir, I'école naturaliste,
dont le prestige est renforcé par la publication des
Soirées de Médan, tient désormais le haut du pavé. La
conception de Zola sur la nouvelle peinture se précise
A travers ses commentaires des Salons (de 1866 i
1896), avec mes Haines, les plaidoyers en faveur de

Manet (de 1866 a 1884), puis Loeuvre (1886).

La phrase de Zola, « une oeuvre d’art est un coin de
la création vu a travers un tempérament » résume
toute la complexité de I'esthétique naturaliste.
Cette vision moderne de la nature interprétée par
lartiste rejette les conventions d’école, les codes et
les traditions académiques. « La nouvelle maniere
en peinture » prone une autre grammaire visuelle,
se fonde sur la loi des valeurs : « la justesse des tons
établit les plans, remplit la toile d’air, donne la force
a chaque chose ». Cette peinture claire, du plein
air, des larges touches, du ton réel, de la vie en
mouvement, impose le respect du milieu, 'attention
portée aux phénomenes optiques et d’atmosphere,




les réactions des tons entre eux, la justesse et la force
des couleurs.

Dans cette enquéte sincere, « le peintre a procédé
comme la nature elle-méme, par masses claires, par
larges pans de lumiere » (1). Cimpression générale
prend le pas sur la minutie du détail.

Linvasion du naturalisme en peinture, qui pour
certains représente un motif d’inquiétude a cause
d’une généralisation de I'ébauche, constitue pour
la plupart des critiques une force et une valeur
d’avenir. « Le branle est donné a l'art véridique.
Notre peinture grandit en se naturalisant », affirme
Fourcaud en 1880, tandis qu'au Salon de 1882,
Antonin Proust, ministre des Beaux-Arts, ami de
Manet, applaudit « au mouvement qui se produit
en faveur de I'interprétation fidele de la chose vue ».

Le naturalisme qui libére I'art, affranchit aussi la
critique de ses usages contraignants : en 1885, c’est
avec un simple paysage que Michel se targue de
commencer le compte-rendu d’un Salon officiel.
En 1892, Edmond Pottier agira de méme, « le
plein air » s’étant imposé, selon lui, jusque dans les
sujets religieux et historiques (2). Crédité d’avoir
mené la grande révolution picturale du siecle,
le paysage « qui semblait le domaine privilégié,
inattaquable du naturalisme » (3) obtient la supréme
reconnaissance lorsqu’ il permet en 1890 a Louis
Francais, de décrocher la médaille d’honneur au
Salon des Champs-Elysées, jusque-1a, chasse gardée
de la Grande Peinture (4).

Lampleur du naturalisme qu'a connu la Provence
entre 1880 et 1900 tient sans doute au fait que
les auteurs naturalistes les plus convaincus, Emile
Zola et Paul Alexis sont tous deux originaires d’Aix-
en-Provence. Avec les Lettres de mon moulin et les
Aventures prodigieuses du célébre Tartarin de Tarascon,
Alphonse Daudet est une autre figure méridionale
tres populaire. Zola qui publie, en 1867, Les
Mysteres de Marseille, donne des centaines d’articles
au Sémaphore de Marseille entre 1874 et 1877. Le
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quotidien fera un bon accueil au mouvement :
des 1880, Pradelle, 'un des fondateurs du Cercle
Artistique y analyse Le roman naturaliste. Les
critiques d’art marseillais, Brés, Béliere, Dombey,
Guigou, L’ Homme blanc, ont intégré le naturalisme
sans réticence et associent volontiers le nom de Zola
aux oeuvres qu’ils étudient.

Au cours des années 1880, - mis a part 'oracle
monticellien -, Cest une Provence gaie et rutilante
qui succede a la Provence grise et triste de Loubon
dans un naturalisme renouvelé, marqué par le
courant parisien 2 la mode, fondé sur I'exaltation
de la couleur et du soleil, traduit souvent avec
une précision photographique. La palette terreuse
léguée par Loubon se pare de teintes radieuses. Ce
naturalisme provengal ne revit pas des redites, il
apparait comme une preuve de vitalité, comme
la promesse d’'un ordre nouveau. Imprégné par le
Félibrige, il insiste sur la particularité des moeurs
et des paysages de la région. Cet appel perpétue le
grand don du Midji, I'instinct, la chaleur, la vivacité.
Ivres de poésie solaire, les artistes provengaux ont
donné des peintures lisibles, faites pour parler a
tous, chargées d’un sens identique: la Provence est
un pays de beauté, de lumiere et de bonheur ot tout
abonde et resplendit, une terre aux fruits de paradis
baignée par une mer étincelante. Cette fabrication
d’un mythe est peut-étre la contribution la plus
significative & I'histoire du terroir, son expression la
plus fidele, sans laquelle 'image de la région 4 la fin
du XIXe siecle resterait incomplete.

Ainsi, la Provence dure, seche et poussiéreuse
de Loubon, la Provence incisive de Guigou ou
abrupte de Grésy vient de se transformer en un
pays de félicité. Sous le pinceau d’Olive, Garibaldi,
Montenard, le désert provengal se colore d’orange et
de lilas, se farde de poudre de riz, se métamorphose
en Arcadie. La générosité de la vie respire largement
dans Poeuvre de ces nouveaux artistes : Montenard,
Dauphin, Olive, Garibaldi, Nattero et leurs émules
regardent avec joie autour d’eux un univers qui
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se dilate, chaleureux et épanoui. Tout entier a
Poptimisme d’une lumigre chatoyante, ils racontent
la péche heureuse, la cueillette des olives, la baignade
dans les calanques... Certes, aupres de quelques-
uns, se dessine une Provence plus finement lyrique,
pluvieuse chez Casile, nostalgique avec Théodore
Jourdan, figée dans sa torpeur lumineuse chez Paulin
Bertrand, hivernale et crépusculaire dans les toiles
mélancoliques de Paul Sain.

La lecon impressionniste fut souvent interprétée
dans le sens d’une peinture prodigue en coups
de pinceaux enlevés, en pates blaireautées ou
magonnées sur lesquelles glisse une lumiere
clinquante. Ce plein-airisme a davantage retenu la
liberté de facture que 'analyse de la couleur. Séduits
par les apparences extérieures, les Marseillais ont
multipli¢ les complaisances d’une brosse plus agile
que nerveuse, gérant, avec 'abandon du systeme
harmonique, la répartition difficile des tons chauds
et des tons froids. Leur dette envers la photographie
est manifeste dans le souci illusionniste, le gotit de
Iinstantané, la juxtaposition violente des ombres
et des lumieres, 'importance accordée au vide
des premiers plans. La vision panoramique recule
devant les gros plans. Les vues biaises ou plongeantes
chassent le point de vue frontal, les cadrages
audacieux découpent dans la nature des morceaux
de réalité, produisant des images asymétriques et
dynamiques.

Qu’en est-il de la réception de cette production
au niveau national ? Malgré linsistance de la
presse locale, on ne trouve plus trace, a Paris, sauf
exception, de cette « école de Marseille », florissante
sous le Second Empire : I'école de Loubon s’est alors
élargie aux dimensions de la Provence. Au cours des
années 1890, la critique parisienne a tendance a
reconsidérer le paysage provencal comme une entité
a part. « Les Provengaux, notamment, se signalent
par des analyses tout a fait curieuses de leur terre
ensoleillée ; depuis que MM. Meissonier, Vollon,
Moutte, leur ont donné le branle, ils forment un

groupe actif dont les progres sont intéressants a
suivre. Si Marseille nest pas connue au loin, ce ne sera
pas la faute de ses enfants, car nous avons [’Entrée des
nowveaux ports a Marseille, par M. Casile ; Marseille,
par M. Etienne Martin ; le Vieux Port de Marseille,
par M. Allegre, et toutes ces Marseille sont tres bien
vues. (...) Il faut beaucoup de finesse dans l'ocil et de
délicatesse dans le pinceau pour dégager '’harmonie
lumineuse propre a ces paysages pierreux et secs
dont les détails, 4pres et durs, blessent facilement
le regard. Presque toute cette nouvelle école de
Provengaux y parvient sans sacrifier I'exactitude et
sans exagérer conventionnellement, comme on I'a
fait presque toujours, 'action dévorante du soleil
sur les surfaces. Nous verrons, au Champ-de-Mars,
comment quelques-uns poussent a 'exces cette
désagrégation des choses par la lumiére et arrivent
a nous faire douter, par I'exaltation monotone
d’un resplendissement confus, de 'exactitude de
leur vision », remarque en 1890 Lafenestre (5),
tandis que Schefer oppose aux peintres-poetes qui
cherchent I’émotion, les artistes « dont I'ambition
se réduit a Ieffet décoratif, ceux qui aiment le Midi

et I'éclat aveuglant de son soleil, les Coste, Moutte,
Olive, Montenard... » (6)

Ce naturalisme provencal attaché a I'apparence,
soucieux de picturalité, a su faire de I'art avec la
campagne a ses portes, avec la société qui est sous ses
yeux. Il eit le mérite d’introduire de nouveaux types
de sujets en complétant I'inventaire amorcé sous
le Second Empire. Lessentiel réside dans le regard
ethnographique porté sur la réalité des milieux
populaires. Avec Moutte, notamment, 'oeuvre
devient un outil moderne pour aborder le sujet
comme la science. Lobservation relativement neutre
de Loubon introduit ici une sentimentalité qui reflete
la mentalité d’une Provence fin de siecle pénétrée de
la legon mistralienne. Le mythe d’une Provence
antique ou antiquisante, le folklore d’Arlésiennes
en costume, I'exaltation des coutumes témoignent
de ce réve utopique sans lequel la Provence ne serait
plus tout 2 fait elle-méme. Mais ce régionalisme n’est
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pas toujours conservateur, exclusivement tourné
vers le passé. Il n’oublie pas que sa capitale est un
grand port puissamment outillé. Alors devient-il
énergique affirmation de la vie, de I'activité moderne
et trépidante des nouveaux ports de commerce de
Marseille ou reportage des réceptions officielles qui
se déploient avec tout le sérieux du faste républicain
dans le port de guerre de Toulon.

Enfin, ce naturalisme a su trouver des murs
2 décorer, 2 'encontre de ’école de Marseille
cantonnée dans les petites pochades et la peinture
de chevalet. En 1880, le Cercle Artistique de Marseille
somptueusement installé par Jules-Charles Roux,
le Médicis provencal, dans ’h6tel Roux de Corse

1 - Edouard Manet, étude biographique et critique, Paris, E. Dentu, 1867.

ill. 37 / Alfred CASILE, La rade de Marseille, vue de la Corniche. Collection particuliére.

iy

propose aux peintres de la ville la décoration de
la salle de consommation. Huit ans plus tard
est inauguré le Musée de Toulon dont I'escalier
monumental sert de lieu d’émulation a Iécole locale.
Les Hotels de Ville d’Avignon et d’Aix-en-Provence,
la Préfecture des Bouches-du-Rhéne ont également
passé commande aux artistes régionaux. Avec les
peintures décoratives du Buffet de la nouvelle gare
de Lyon terminées en 1901, le paysage provengal
sexporte a Paris : Allegre, Olive, Montenard et
Décanis rivalisent avec des décorateurs de premier
ordre comme Gervex, Billotte, Flameng, Lagarde,
Auburtin ou Latouche.

Jean-Roger Soubiran

2 - Edmond Pottier, «Les Salons de 1892 - Ter Article», Gazette des Beaux Arts, 1892, 3e Période, p. 443.

3 - Alfred de Lostalot, «Le Salon de 1892», Lillustration, n°2567, 7 mai 1892, p. 2.

4 - Emile Blémont, «Le Salon des Champs-Elysées», LArtiste, juin 1890, p. 429.

5 - Georges Lafenestre, « Les Salons de 1890- Il », Revue des deux mondes, 1890, p. 658. 6 - Gaston Schefer, « Le Paysage au Salon du Champ-de-

Mars et au Salon des Champs Elysées », L' Artiste, juillet 1891, p. 41.
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Saisir le mouvement, « la tranche de vie », le trait
caractéristique d'étres de vérité respirant dans leur
milieu réel, tel est le projet naturaliste auquel souscrit
Alphonse Moutte au cours des années 1880. Figures
et fond seront liés en un tout organique a propos
duquel prévaut U'étude des ambiances. C'est bien ce
que démontre Intérieur de pécheur exposé au Salon de
Paris en 1885 (n°1831), reproduit (p.48) par un dessin
autographe dans le catalogue illustré du Salon publié
sous la direction de F-G. Dumas, édité par Baschet.

La genese de l'ceuvre est relatée dans la presse locale :
« Mercredi dernier, quelques amateurs privilégiés ont
pu voir, au moment de son départ, le tableau que M.
Alphonse Moutte venait d’achever le matin méme et
qui allait étre expédié le soir encore a Paris. M. Moutte
qui travaillait depuis plus d'un mois en plein quartier
Saint-Jean y a trouvé le sujet d'une composition bien
locale qu’il a enlevée avec un rare succes. Il nous
transporte avec lui dans un intérieur de pécheurs de
la rue des Trois-Soleils, un de ces intérieurs obscurs,
sombres, enfumés ou s'entassent dans tous les coins,
sur tous les meubles, filets, palangres, ganguis,
gireliers, jambins, tout lattirail ordinaire de nos
pécheurs marseillais.

La scene est prise sur le vif au moment ou lun d'eux,
le patron, en vareuse bleue, en chaussons gris,
replace ses avirons sur une suspente. Tout en hissant
une des rames, il se détourne vers sa femme, une
raccommodeuse de filets, une remandéiris des plus
authentiques et dont le visage souriant bien éclairé
se détache sous un coup de lumiere et met une note
de galté bien comprise dans l'ensemble. Les figures
ont une expression remarquable et les poses sont d'un
naturel saisissant. Les accessoires sont traités avec un
soin minutieux. L'oeuvre nouvelle d'A. Moutte est digne
en tous points de sa réputation. Elle aura aux yeux de
quelques uns, d’autant plus de valeur qu’elle contraste
avec les sujets en plein air que lartiste marseillais
a envoyés jusqu’ici au Salon et qu'elle y obtiendra
certainement tout le succés de ses ainés » (1).

L'ceuvre est accrochée dans la salle 29, « qui contient le
plus de grandes toiles signées de noms qui ont eu leur
heure de notoriété et aux cadres desquels est annexée
la mention de Hors Concours ; elle doit étre visitée
pour cette considération d'ordre autant philosophique
gu’artistique », signale Paul Mantz (2). Théodore Véron
apprécie « Intérieur de pécheur, ou le mari, debout, veut
atteindre un filet appendu a la muraille. Sa femme,
ouvriere vaillante et gaie, est assise et raccommode
un tramail aux lieges nombreux et flottants. Le mari
lui aura sans doute dit quelque chose de drédle, car
lheureuse épouse le regarde avec un sourire tres
jovial. - Qualités en cet intérieur sombre, mais égayé
par ces joyeux travailleurs » (3).

J. Dombey trouve a la toile « des qualités vraiment
supérieures ». « Le peintre l'a pris sur nature, dans
une rue du vieux Marseille, la rue des Trois-Soleils,
croyons-nous. Il a copié fidelement cet intérieur bas
et obscur comme un entrepdt, encombré d'engins
de péche de toute sorte. Il y a placé deux figures
seulement, un matelot qui range des avirons sur une
soupente et une fille raccommodant des filets ; mais
ces figures nous intéressent parce qu'elles sont bien
observées et tres vivantes. Le pécheur, qui tourne la
téte en souriant, vient d'adresser sans doute quelque
plaisanterie un peu salée a la jeune fille. Celle-ci,
une gaillarde a lceeil noir, coiffée en chien fou, la
levre luisante et rieuse, interrompt sa besogne pour
répondre a son interlocuteur. Les filles de Saint-Jean
ne sont pas bégueules. On devine que celle-ci est
satisfaite de sa réponse et qu'elle est préte a pousser
plus loin la conversation. Figures et accessoires sont
peints de facon excellente » (4).

L'envoi de Moutte au Salon s'établit sur une antithese
ombre et lumiére, destinée a montrer [étendue
de son savoir faire : a la scene d'intérieur, sans
complaisance, s'opposent « Les Arlésiennes (n°1830)
galopant en tilbury sur une route éblouissante de
soleil », remarquées par Henry Havard (5). Moutte
partage alors avec Ferdinand Gueldry (La Fonderie) et
Eugéne Buland (La restitution de la Vierge), la vérité de
ces effets d'intérieur qui n’est plus le monopole des
artistes du nord.

Exécutée avec une vigueur un peu fruste, cette
observation de la vie contemporaine familiére dénote
une sincérité et une saine candeur. Ce naturalisme
scrupuleux se fonde, comme chez les écrivains
conduisant leur enquéte méthodique dans un milieu
spécifique, surun reportage qui apporte la connaissance
immeédiate de la réalité. Discret hommage a Fortuné
Chailan qui dans Lou Gangui (le Filet), 1839, rassemble
des observations savoureuses sur le peuple marseillais,
Moutte pousse la conscience du dessin, la recherche des
attitudes et des physionomies a linstar de Meissonier,
mais il se dégage de linfluence de son maitre par la
pratique du grand format.

Lidylle s'inscrit dans une veine qui avait débuté lannée
précédente avec Etang de Marignane, Salon de 1884, et
qui se poursuit quelque temps dans l'oeuvre de l'artiste :
Au soleil, Salon de 1886 (Musée de Nimes) ; Sur la plage
a Fos, Salon de 1889 ; Chanson du fouet, Salon de 1895.

Les années 1890 apportent la reconnaissance, avec la
Légion d'honneur (1893). Au Salon de Paris, lartiste est
notamment loué par Blémont, Schefer, Lostalot, Yriarte,
Javel, Gille. Moutte est considéré comme un peintre
vigoureux, plein de relief, dont on aime le tempérament
ardent, qui sait voir et rendre la vie du Midi. A Marseille,
il succéde en 1895 a Magaud, au poste de directeur
de UEcole des Beaux-Arts et devient le président de
[Association des Artistes Marseillais.

JRS

1-A.G., «Autour des chevalets », La vie marseillaise et provencale, 21 mars 1885, p.191.

2 - Paul Mantz, « le Salon de 1885 », Le Temps, 1er mai 1885, p.3.
3 - Dictionnaire Véron, Salon de 1885, Poitiers, Oudin, 1885, p.348.

4 - J Dombey, « Chronique; U'exposition des Beaux-Arts - Il », Le Sémaphore, 25 mai 1886, p.2.
5 - Henry Havard, Salon de 1885, Paris, Librairie d'art Ludovic Baschet, p.80.
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CAT 16 - ALPHONSE MOUTTE (1840-1913)

Intérieur de pécheur, 1885.

Huile sur toile.

Signée en bas a gauche et datée 1885.
148 x 122 cm.

Estimation 7000/ 9 000€

Exposition :
Paris, Salon de 1885, n°1831.
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CAT 17 - PAUL SAIN (1853-1908)

Les Martigues.

Huile sur toile.

Signée en bas a droite.
33 x56 cm.

Estimation 2500/3000€

La personnalité de Paul Sain (1853-1908]) célébrée par la capitale ol il méne grand train dans
son hotel particulier galvanise a la fin du siecle la création locale. Le portraitiste du Tout-Paris
se réclame avant tout paysagiste. Lancé par un achat d’Alexandre Dumas fils, il débute en 1879
au Salon de Paris ou le remarquera Havard (1). Peladan confirme sa réputation. Ses paysages
qui ne se contentent pas d'étre des portraits de site mais dans lesquels la réalité se poétise,
cadrent avec « l'esthétique du paysage réel » définie par le critique en 1883 : un paysage doit
exprimer un sentiment, étre peint dans 'étendue d'une méme gamme de tons afin d'obtenir
« lunité d'impression morale et d'impression optique ». Ainsi Peladan intégre-t-il Paul Sain
parmi les meilleurs illustrateurs de ces théories, Harpignies, Hanoteau, Francais, Emile Breton
et Pelouze (2]. Au Salon de 1885, Ponsonailhe asseoit la renommée du peintre : « vers le Midi,
presque en toute saison, le puissant coup d'aile du mistral amene une évaporation si prompte, un
dessechement de l'air si complet, que la tache du paysagiste est aussi ardue que s'il s'agissait de
peindre une sierra d'Espagne. M. Paul Sain d’Avignon s'est tiré avec un bonheur extréme de ce
pas difficile » (3).

Paul Sain a stimulé la peinture avignonnaise, réunissant ses amis a l'occasion de repas dans lle
de la Barthelasse. « Les peintres Jules Flour, Clément Brun, Claude Firmin, Marius Roux-Renard,
Joseph Meissonier, Louis Montagne, les sculpteurs Bastet, Charpentier et Férigoule, l'entourent »
(4) avec les poétes Frédéric Mistral et Félix Gras. Avec Veillon et Boisson comme éléves, Paul Sain
a fait école. A la chaleur séche et poussiéreuse de l'été provencal cher a Loubon, il préfere les
crépuscules sur le Rhone, les fins d'automne ou les soirs d’hiver en Avignon : dans une nature
engourdie, des arbres profilent leurs branches nues sur des ciels incendiés par le couchant.

Cette éclatante vue des Martigues nous éloigne de la thématique ordinaire de lartiste, dont la
presse contemporaine louait « la tranquille et pénétrante poésie », n'hésitant pas a le comparer
a Corot ou Harpignies. Ses compositions classiqguement agencées intégrent habilement les
procédés des cadrages photographiques.

Dans sa représentation de la Venise provencale, Paul Sain est précédé par Raymond Allégre, dont
Les Martigues est acquis par ['Etat au Salon de 1883 pour le musée d'Aix-en-Provence. Dans la
pléiade des coloristes familiers du site, mentionnons Gagliardini, Jules Claverie, Malfroy, Ponchin,
Maglione, « la gloire des Martigues », dont le concurrent, Donat Pellegrin se recommande par une
construction solide, une palette sonore.

JRS

1 - Henry Havard, « Le Salon de 1881 », Le Siecle, 14 mai 1881.

2 - Joséphin Peladan, « L'Esthétique au Salon de 1883 », LArtiste, mai 1883, p. 440.
3 - Charles Ponsonailhe, « La Peinture », LArtiste, mai 1885, p. 100.

4 - Raphaél Merindol, La Saga des Sain, Aubanel 1989, p. 20.
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CAT 18 - PIERRE GRIVOLAS (1823-1906)

Chasseur et son chien dans la campagne.
Huile sur toile.

Signée en bas a gauche.

35,5x 61 cm.

Estimation 2000/3000<€

Fortement lié au Félibrige, Pierre Grivolas (1823-1906), est le peintre des coutumes comtadines,
relatant dans son ceuvre foires, marchés et processions. Au cours d'une promenade dans la
campagne avec Emile Avon, il est frappé par le contraste d'un cavalier se découpant sur « la
blancheur intense et violacée de la pierre » (1), révélation qui déterminera des recherches presque
obsessionnelles sur les variations des phénoménes lumineux et la coloration des ombres portées,
reprenant notamment a Corot la notion du blanc dans les ombres. Ainsi va-t-il parcourir les
Angles, comme Grésy ou les versants du Mont Ventoux, en quéte d'une solution sur ses multiples
interrogations.

Directeur de U'Ecole des Beaux-Arts d'Avignon de 1878 a 1906, il forme des générations d'artistes
qu'il emmeéne peindre en plein air, comme autrefois Loubon. Parmi ses nombreux disciples,
Chabaud, Lesbros, Seyssaud lui seront reconnaissants de leur solide formation.

En 1894, Pierre Grivolas incite son frére Antoine, son cadet de vingt ans, a délaisser la Cote d’Azur
pour le retrouver. Les deux freres séjournent a la « Bergerie du Rat », puis a la « Combe de Clare »
sur les pentes du Mont Ventoux, menant la vie frugale des bergers, et rapportant une moisson
d'esquisses. En 1895, ils se fixent a Monieux, prés des Gorges de la Nesque.

Chasseur et son chien dans la campagne, dont la thématique rejoint Guigou, offre un exemple de
cet art sans concession ni complaisance. Dénuée de tout pittoresque, d'une décapante sincérité,
la toile a laquelle les touches séparées et les contrastes conférent une forte présence, perpétue

la palette terreuse de Loubon et la vision aride du désert provencal.

JRS

1 - Joseph Didiée, « Souvenirs d'artistes. Paul Vayson et Emile Avon », [Art Provencal, 1913, p. 32.
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ill. 38 / Jean-Baptiste OLIVE, Lile Maire, rade de Marseille, 1880-1900. Musée Ziem, Martigues.

Jean-Baptiste OLIVE

Interprete passionné de la corniche marseillaise
préférée par temps de mistral, avec des eaux bleues
frangées d’écume, Jean-Baptiste Olive (1848-1930),
« une organisation bouillante, robuste », tient selon
Paul Martin, « une des premieres places dans 'école
marseillaise » (1), ce que confirme LHomme blanc :
«une seule de ses puissantes marines suffirait  éclipser
toutes celles qui figurent en ce moment a I'exposition

des Artistes Marseillais » (2).

Peintre de la couleur et du mouvement, Olive se
détache de la tradition de la marine marseillaise
inféodée a exemple de Vernet - Barry, Julien, Suchet
- ou donnant de la Méditerranée, comme Raphael
Ponson, I'image paisible et limpide quen attendait

la presse du Second Empire. Aussi lui reproche-t-on
parfois d’avoir forcé le réel. En 1878, dans L'Ars,
Eugene Véron critique sa marine exposée au
Cercle Artistique, car « elle tranche sur les autres
par 'exagération des tons bleus » (3). Mais, dans
I'ensemble, son audace le place « au premier rang
des peintres personnels » et ses tableaux, selon Javel,
qui en dénonce « I'intensité parfois un peu outrée du
coloris (...), se reconnaissent de trés loin »(4). Jules
Lemaitre évoque sa « Marseille byzantine, d’un jaune
rouge sous le ciel orageux ». (4 bis)

Exposant au Salon depuis 1874, disciple de Vollon a
Paris, Olive obtient une premiére récompense en 1882
avec La plage du Prado par un temps de mistral, louée
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par Leroi dans LArt et Havard dans Le Siécle (5). « On
croirait que les flots du golfe méditerranéen roulent
des charretées de violette », Sexclame Ponsonailhe 2

propos des Epaves de la Navarre. (6).

Lartiste que recommandent une exécution ferme
et siire, une pdte grasse, une touche emportée, « de
grandes qualités de coloriste » (7), I'éclat vif d’'une
lumiere « aux reflets aveuglants »(8), et un effet
franc, est souvent mis en paralléle avec Montenard,
auquel nous le préférerons aujourd’hui pour la
force incontestable et la justesse d’atmosphere que
dégagent ses toiles.

Le point de vue élevé d’ou il regarde souvent, tel
un photographe, le Vieux Port de Marseille - ce qui
déroute Bres (9) - et qui s'accuse avec Le Soir, Rade
de Villefranche (Salon de 1892) ou les vigoureuses
calanques d’ En Vau, renouvelle la vision de la marine
provengale. Avec Olive, le plan se reléve comme chez
Monet, le ciel se réduit 2 une bande, I'asymétrie
japonisante et le vide central gagnent alors la page.
Sa fougue et sa palette de plus en plus vivement
colorée qui porteront lartiste aux confins du
fauvisme et en font autour de 1900 un des premiers
marinistes francais, le mettent en porte-a-faux du
naturalisme tempéré. Olive s’y inscrit toutefois par
sa traduction sincere de la cote méditerranéenne
observée par tous les temps entre Marseille et Génes
et par sa fidélité au Salon ou il révait de décrocher
la médaille d’honneur (10).

Jean-Roger Soubiran

1 - Paul Martin, L'Exposition de la Société des Amis des Arts de Marseille
de 1882, Marseille, Librairie Marseillaise, 1882, p. 167.

2 - L'Homme Blanc, le Salon Marseillais de 1893, Marseille, Imprimerie
économique, 1893, p. 22, 23.

3 - Eugéne Véron, « La Société des Amis des Arts de Marseille », LArt,
tome XIIl, n°13 -15, p. 117.

4 - Firmin Javel, « Salon de 1887, 18e article », [Art francais n°® 21, 18
septembre1887, p. 4.

4 bis - Jules Lemaitre, « Salon de 1887», Journal des Débats, 28 mai
1887, p.2.

5 - Paul Leroi, « Salon de 1882 (suite) », LArt, 1882, p. 235. - Henry
Havard, « Le Salon de 1882 - La Peinture », Le Siécle, 3 juin 1882, p. 2.
6 - Charles Ponsonailhe, « Salon de 1886 - La Peinture », LArtiste,
1886 p. 476.

7 - Paul Mantz, « Le Salon - VI », Le Temps, 17 juin 1888, p. 2.

8 - Alfred de Lostalot, « Salon de 1886, Ter article », Gazette des Beaux-
Arts, 2éme période, 1886, p. 478.

9 - Louis Bres, « L'exposition de la Société des Amis des Arts au Cercle
Artistique », Le Sémaphore, 19 mars 1882, p. 2.

10 - Emile Isnard, « Jean-Baptiste Olive, peintre marseillais », Bulletin
officiel du Musée du Vieux Marseille, aoQt - octobre 1936, p. 115.
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CAT 19 - JEAN-BAPTISTE OLIVE (1848-1936)

Vue de Malmousque sur la Corniche & Marseille.
Huile sur panneau.

Signée en bas a droite.

32x 41 cm.

Estimation 30000/ 40 000€

Bibliographie :
Jean-Baptiste Olive, Prisme de lumiére, Ed. Regard de Provence, 2008.
Reproduit sous le numéro 434 page 192.

Olive reproduit fidelement les mémes sites de la Corniche et souvent les mémes effets. Sous
une lumiere accablante, ses toiles de plein air sont traitées presque en décor, mais d'une
touche ferme, libre, hérissée. Il attaque le morceau d'une maniere large et heurtée, avec de
forts empatements au couteau pour traduire l'éblouissement du calcaire. Dans ce paysage
topographique, le sentiment des valeurs se révele par la dégradation des tons, du rocher du
premier plan ala barre de U Estaque fermant U'horizon. La composition est une savante succession
de triangles. L'amour de la réalité s'exprime avec les personnages sur la route, 'écume, les
voiles agitées par le vent. Ses rochers forcent a cligner les yeux. La mer d'un bleu intense, aux
profondes nuances, révele sa maestria. Le peintre a résolu le probléme de la coloration des
ombres. « N'oublions pas les luministes qui continuent a chanter a tue-téte la chanson du clair
soleil et des cieux purs, M. Olive, qui depuis de longues années exploite les Rochers du chemin de
la Corniche », note Georges de Sonneville (1).

JRS

1 - Georges de Sonneville , « Le Salon bordelais- Le Plein Air », La France, 22 Mars 1893.
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CAT 20 - JEAN-BAPTISTE OLIVE (1848-1936)

L'Entrée du Vieux-Port de Marseille.
Huile sur panneau.

Signée en bas a droite.

32x 41 cm.

Estimation 50000/ 60 000€

Bibliographie :
Jean-Baptiste Olive, Prisme de lumiére, Ed. Regard de Provence, 2008.
Reproduit sous le numéro 355 page 184.

L'Entrée du Vieux-Port de Marseille est un motif de prédilection de l'artiste, comme en témoignent
les multiples représentations qui émaillent le catalogue raisonné de Jean-Claude et Gérard
Gamet (Marseille, Frébert,1977). Pour la vue plongeante, la touche fougueuse, les effets de
lumiere, Olive se réclame encore de son maitre Antoine Vollon venu peindre le Vieux Port au cours
de trois hivers marseillais (1879, 1880 et 1882) ou il accueille dans son atelier plusieurs étudiants
de l'école des beaux-arts décus par l'enseignement officiel et qui, dés lors, le proclameront leur
« patron » ou leur « pere ».

Citons, par ailleurs, cette remarque de Charles Bigot au Salon de Paris en 1889 : « Je crois le
Midi beaucoup plus malaisé a peindre que le Nord. C'est un tour de force pour la peinture a
Uhuile de rendre la finesse et l'éclat de la pleine lumiere. Si la touche manque de franchise, on
fait un midi maussade et triste ; et si l'on force la note, si peu que ce soit, on tombe aussitot
dans la brutalité. Lincomparable charme des pays du soleil, c'est que, si violente que soit la
lumiere, si éblouissante méme, grace a la transparence et a la finesse de lair, elle reste toujours
harmonieuse. Les bleus, les rouges, les blancs et les ors les plus violents réussissent a s'y marier
et a caresser le regard. Mais combien il est rare qu'un peintre parvienne a nous rendre cette
impression ! (...) M. Olive, dans son Coin de port a Marseille, a un peu versé, comme Montenard,
dans la brutalité » (1).

JRS

1 - Charles Bigot, « Salon de 1889-VII», Le Siécle, 27 mai 1889, p.2.
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CAT 21 - JEAN-BAPTISTE OLIVE (1848-1936)

L'Entrée du Port de Marseille.
Huile sur panneau.

Signée en bas a gauche.

33 x 46 cm.

Estimation 20000/ 30 000€

CAT 22 - JEAN-BAPTISTE OLIVE (1848-1936)

Effet de soleil sur UEntrée du Port de Marseille.
Huile sur panneau.

Signée en bas a gauche.

32 x 46 cm.

Estimation 30000/ 40 000€

Exposition :
Fondation Regard de Provence, Marseille, Rétrospective Jean-Baptiste Olive,
sept 2008 - janvier 2009.

Bibliographie :
Jean-Baptiste Olive, Prisme de lumiére, Ed. Regard de Provence, 2008.
Reproduit p. 86 et sous le numéro 238 page 175.

« M. Olive, qui est du pays du soleil, nous montre comment la Méditerranée, quand elle veut
s'en donner la peine, sait étre bleue a Marseille. Bagasse | Mais c’est surtout dans les Epaves de
la Navarre qu'il a fait preuve d'une grande finesse d'ceil et d'une grande délicatesse de pinceau »,
note André Michel au Salon de1886.

Dans cette rade de Marseille, ot la clarté du matin, primant sur le motif des navires, forme la
préoccupation principale, lartiste se montre plus mesuré. Marquée de l'empreinte de Vollon,
la touche beurrée glissant sur une Méditerranée huileuse restitue les ondulations de la nappe
liquide, les reflets pales du soleil, exaltés par le contre-jour des navires. Exécutée sommairement,
la toile, d'une large facture, se contente d'une impression générale, sans pousser le souci du
détail, car la recherche de l'atmosphére lumineuse, évoquant certaines toiles de Boudin, reste
primordiale ; les fumées se dissipent subtilement dans le ciel. On reconnait le phare Sainte-Marie
édifié en 1855, signalant, au bout de la jetée, Uentrée du bassin de la grande Joliette.

Les divers types de navires, les pécheurs esquissés en quelques touches, révelent un familier de
la mer épris de son changeant modele.

JRS

1 - André Michel, « Le Salon de 1886, IX », Journal des Débats, 11 juin 1886, p. 3.
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CAT 23 - JEAN-BAPTISTE OLIVE (1848-1936)

Régate au large de Marseille.
Huile sur toile.

Signée en bas a gauche.

48 x 72 cm.

Estimation 30000 /50 000€

Exposition :
Fondation Regard de Provence, Marseille, Rétrospective Jean-Baptiste Olive,
sept 2008 - janvier 2009.

Bibliographie :
Jean-Baptiste Olive, Prisme de lumiére, Ed. Regard de Provence, 2008. Reproduit
p. 47 et sous le numéro 684 page 212.
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CAT 24 - JEAN-BAPTISTE OLIVE (1848-1936)

Lever de soleil sur la Calanque.
Huile sur toile.

Signée en bas a gauche.

121 x 95 cm.

Estimation 40000/ 50 000€

Provenance :
Ancienne collection société Marie Brizard.

Bibliographie :
Jean-Baptiste Olive, Prisme de lumiére. Ed. Regard de Provence, 2008. Reproduit sous
le numéro 619 page 206.

Note :

Ce tableau est a rapprocher de quatre tableaux représentant le méme point de vue
n® 616 a 620 du catalogue et notamment Lever de soleil sur la Calanque, 92 x 73 cm.,
ayant figuré au Salon des artistes francais de 1913. Les tableaux de cette série sont
parfois titrés Calanque a Cassis ou La Baie des Nations aux Lecques ou encore La
Falaise de la Fauconniére a Saint-Cyr-sur-Mer vue de la pointe Grenier.

Vers la fin du siecle, Olive innove par des vues plongeantes, la série des calanques d’En Vau. Il
bouscule la vision de la marine méridionale devenue conventionnelle chez Bistagne ou Maglione
a travers les formules de Ziem. Il systématise des formats japonisants en hauteur dans lesquels
le glissement vertical du regard accompagne la végétation qui dévale la pente et répond a
l'expérience physique du randonneur. Sans atteindre la transposition radicale de Gauguin - Marine
au-dessus du gouffre, 1888 (Paris, Musée des Arts Décoratifs) - ou la stylisation décorative de
Georges Lacombe - La Vague verte, 1896 (Indianapolis Museum of Art) -, le peintre marseillais
organise néanmoins une vue sélectionnée : il adopte un point de vue élevé, une mise en page
dynamique marquée par lasymétrie et de fortes obliques, s'attache a l'escarpement expressif des
rochers. La puissance de limage se fonde sur le sens des matiéres et des couleurs franches. Le
fragment a pour fonction d'énoncer le vertige de la falaise. Avec Olive, les calanques d'En Vau, de
Sugiton ou de Saint-Cyr-sur-Mer, expression ambigle du Sublime, deviennent, bien que vides de
toute présence, hymne a la vie et a la lumiere.

JRS
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CAT 25 - JEAN-BAPTISTE OLIVE (1848-1936)

Mer agitée sur les rochers.

Huile sur toile.

Signée en bas a gauche.

Dédicacée « a Madame Linthillac. »
35x 27 cm.

Estimation 10000/ 12 000€

Bibliographie :
Jean-Baptiste Olive, Prisme de lumiére. Ed. Regard de Provence, 2008.
Reproduit sous le numéro 719 page 214.

Jean-Baptiste Olive possede la lumiere crue, aveuglante, nécessaire pour traduire la nature
méridionale incendiée de soleil. Peintre audacieux et vibrant de la Méditerranée et de ses
violences, il force souvent la note, comme dans cette marine dédicacée a Mme Linthillac. A la
tranquillité des pécheurs sur la cote rocheuse, s'oppose l'agitation du voilier incliné par le mistral.
La touche mouvementée traduit la turbulence de l'eau. La diagonale des rochers au premier plan
contraste avec l'échelonnement maitrisé des plans horizontaux, déployant la majesté de la rade
de Marseille.

C'est a Vichy, en 1878, a l'occasion d'une exposition dans la galerie de Pierre Breysse, que le
peintre est mis en relation avec les Linthillac, alliés aux Breysse et eux-mémes marchands de
tableaux a Vichy. Cet épisode marque un tournant décisif dans la carriere de lartiste : en 1882,
Jean-Baptiste Olive épouse Hélene Breysse, la fille de son protecteur, mariage qui augure une
longue période de fécondité artistique et de bonheur.

JRS
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CINQ SIECLES

DE REPRESENTATION
DU VIEUX-PORT

DE MARSEILLE

Il n’est guere de vue générale de Marseille qui nait
donné au port et au rivage une place primordiale.
D’autant que le site de la ville-port offre au peintre
plusieurs points de vue. D’abord les hauteurs qui
'encadrent, les pentes et le sommet de la colline de
la Garde et du plateau Saint-Michel (la Plaine) - ce
dernier jusqu’a ce qu’il soit entouré de maisons -,
et méme le rebord du plateau de Saint-Charles
d’ol cependant les quartiers du port sont en partie
cachés par le revers des buttes, ce qui a peu inspiré
les artistes. Exceptionnel est aussi le panorama
quoffrent les pointements rocheux qui entourent
la passe, en particulier celui du Pharo, d’oti 'on
découvre a la fois le port, son entrée, le littoral
proche et les iles.

La premiere représentation peinte du port est le
tableau du Préche de la Madeleine, attribué au
peintre d’origine vénitienne Antoine Ronzen ou a
son atelier (Musée d’Histoire de Marseille). Il date
du début du XVI¢ siecle (Iartiste a figuré le roi de
France Louis XII) et représente un épisode de la
légende de sainte Marie-Madeleine : son passage a
Marseille ot elle aurait converti au christianisme le
« roi de Marseille ». Le tableau est peint depuis la

Rive-Neuve et montre derriére les assistants le rivage,
les iles, I'entrée du port et une partie de la ville, olt
quelques monuments sont reconnaissables : la tour
carré, peut-étre I'église Saint-Laurent.

Cette oeuvre fixe d’emblée 'image du profil
longitudinal de la ville et du port que 'on va
retrouver jusquau XIXe siecle sur de nombreuses
gravures. Souvent prises depuis la colline de la
Garde, le port et la ville y sont au cceur d’un vaste
paysage qui associe le cirque rocheux du terroir,
le littoral de la rade jusqu’a 'Estaque et I'archipel
du Frioul avec ses forts. Sur certaines gravures,
d’origine allemande ou hollandaise, les moulins
qui couronnent Marseille sont en bois et sur pivot
et les maisons ont de hauts pignons en fagade, selon
les seuls modeles que connaissaient les graveurs de
ces régions. Mais ces gravures, souvent faites pour
des cosmographies illustrées, ne reproduisent que
quelques traits d’ensemble d’une silhouette urbaine,
au prix d’approximations. Sur celle de Mathieu
Mérian, vers 1640, la tour de guet qui surmonte la
tour d’Isarn a Saint-Victor est transformée en fleche.

Ces gravures gagnent en précision a la fin du XVIIe
siecle. Celle de Jean Randon (ill. 39), sans doute
commandée par les échevins en 1694-1695, fixe la
nouvelle image de la ville telle que le régne de Louis
XIV I'a transformée. Le fond du port et la Rive-
Neuve sont occupés par le « parc », le grand arsenal
des galeres. La citadelle (le fort Saint-Nicolas) se
dresse a I'entrée du port. Lui fait désormais face
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ill. 39 / Jean RANDON, Vue de Marseille. Gravure vers 1694/1695. Détail. Collection particuliére.

le fort Saint-Jean. La « ville nouvelle », issue de
I'agrandissement de 1666, aux rues rectilignes,
commence 2 se développer a l'est. Cette oeuvre sera
plagiée pendant deux générations par des graveurs
parisiens ou étrangers. Il en sera de méme des vues

de Pérelle sur un dessin d’I. Silvestre, prise depuis le
rebord du plateau Saint-Michel, permet d’embrasser
du regard les deux rives et aussi d’intégrer la
« montagne de la Garde » dont la chapelle devient
un des principaux sanctuaires mariaux de Marseille.

ill. 40 / Joseph VERNET, L'Entrée du Port de Marseille. Détail. Paris, Musée du Louvre.

de I'hotel de ville et du carré du port pendant la
peste de 1720.

Une minorité d’oeuvres adoptent un autre point
de vue. Outre les quelques toiles qui ont pour sujet
Parsenal, des le milieu du XVIle siecle une gravure

Un siecle plus tard, la treés vaste et précise gravure
d’Aulagnier sera également prise du versant de « la
Plaine ». Mais si I'angle choisi permet de détailler
la ville, il tend & minorer le port. Exceptionnelle
est également la rarissime vue perspective de J.-B.

g1R1L
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ill. 41/ Germaine KRULL, Pont transbordeur, Marseille, c. 1930.

Collection particuliére.
Giraud, vers 1700 : prise du quai du port, elle a
pour arriere-plan la Rive-Neuve et la colline de la
Garde, elle détaille la flotte des galeres et la foule
qui peuple le quai.

Les deux toiles de Joseph Vernet marquent en 1754
une date de lhistoire iconographique du port.
L’Entrée du port vue depuis le rocher de la téte de
More, prés du Pharo (Musée du Louvre) (ill. 40) et
UIntérieur du port (Musée de la Marine) proposent
des points de vue qui vont simposer a ses suiveurs et
successeurs de fagon presque définitive. Larsenal, a
Pactivité tres réduite depuis 1748, est dans 'ombre.
Si Vernet reproduit avec précision les vaisseaux
de commerce, il ne figure, a la différence de ses
prédécesseurs, aucune galere. Le port est désormais
entierement voué au commerce. Le rivage proche
de la passe sert a la détente, aux réjouissances et
méme 2 la baignade. Vernet magnifie le plan d’eau
et son débouché. Il décrit surtout la vie intense qui
anime ses rives. Cette foule bigarrée, évocatrice de la
diversité du monde, déja décrite par les voyageurs,

trouve sous son pinceau sa traduction picturale, de
méme que ces Marseillais de toute condition qui
gerent les ballots de marchandise sur les quais et qui
festoient ou dansent sur les rochers.

Lhéritage de Vernet se mesure aux gravures de
ses tableaux par Cochin et Le Bas et par d’autres
graveurs, au nombre des artistes qui reprennent
le point de vue des deux toiles - cent trente ans
plus tard encore, Alphonse Moutte ou Jean-Baptiste
Olive parmi bien d’autres. Les scénes de genre dont
Vernet avait semé ses toiles ont aussi une postérité
a travers les nombreux tableaux et estampes qui
vont décrire au XIXe¢ siecle un aspect du quai ou du
quartier du port et mettre en scéne le pittoresque des
gestes et des costumes. Un personnage jusqu’alors
trés peu représenté, la poissonniére, y prend une
place croissante, au c6té des portefaix, pécheurs et
matelots.

Apres avoir repris les deux points de vue de Vernet,
Louis Garneray montre vers 1820-1830 dans une
troisieme aquatinte une vue longitudinale du port
qui n'avait gueére jusqu’alors inspiré que J.-B. Giraud,
celle de la Rive-Neuve, ol de grands « domaines »
commerciaux et artisanaux ont remplacé les
batiments de I'arsenal. Lorsque la colline de la Garde
regoit sous le Second Empire la basilique qui lui
donne sa silhouette définitive, beaucoup d’artistes
et de photographes vont privilégier cette autre rive.

La photographie a fixé tres tét 'image du port
puisque les journaux locaux signalent le 20 octobre
1839 un daguerréotype pris par le peintre Horace
Vernet depuis le Pharo, qui n'a peut-étre pas été
conservé. Elle influence aussi la gravure : ainsi
plusieurs eaux-fortes de Lucien Gautier sont-elles

réalisées a la fin du siecle d’apres des clichés.

Cependant a partir de 'ouverture des nouveaux ports
de la Joliette, le port - désormais le « Vieux-Port » -,
cesse progressivement d’étre le coeur des échanges.
LEcole marseillaise du paysage s'inspire des deux
ports - ainsi J.-B. Olive. Gréce 4 des dessins pris



depuis un ballon captif, Guesdon des 1848 et Hugo
d’Alési en 1888 parviennent méme a donner des
vues aériennes de 'ensemble de la ville et de ses
ports. La génération d’artistes de la fin du siecle
explore aussi avec passion les rochers et les petites
plages du littoral. Dailleurs, I'histoire de la peinture
s'écrit alors a ’Estaque et non sur le Vieux-Port.

Tout change au début du XXe siecle : le pont
transbordeur métamorphose le Vieux-Port. Cette
résille métallique inspire les photographes et les
peintres, qUils soient de passage, tels L. Moholy-
Nagy, G. Krull (ill. 41), A. Marquet (ill. 42), ou qu’ils
y vivent : les ateliers d’artistes se sont multipliés dans
les « domaines » de la Rive-Neuve. Le port fascine
Louis-Mathieu Verdilhan, en des toiles modernistes
a la fois par sa technique épurée et par le parti qu'il
tire du transbordeur et des panaches de fumée des
bateaux, alors que nombre de ses confreres persistent
a ne montrer que des voiliers ou des tartanes. Cest
d’ailleurs cet aspect passéiste que tend a souligner

ill. 42 / Albert MARQUET, Le port de Marseille. Marseille, Musée Cantini.

LE NATURALISME EN PROVENCE DE 1870 A 1900 | 99

Marcel Pagnol dans sa trilogie, dont un des héros
est « maitre voilier ».

Les images refletent souvent les représentations
collectives de chaque époque. Dans le cas du Vieux-
Port, une premiere génération illustre la topographie
heureuse d’un havre slr et de sa passe facile a
protéger. Puis prennent de plus en plus d’'importance
le paysage urbain et les navires, la présence humaine
enfin, dans sa diversité. Longtemps les voiliers de
commerce qui se pressent dans le port sont symbole
de prospérité et de modernité. Vient au cours du
XXe siecle le temps des notations nostalgiques et
parfois surannées, lorsque le Vieux-Port tend 2
étre réduit aux bateaux de péche et de plaisance, et
surtout apres la destruction en 1943 du quartier du
port et en 1945 du pont transbordeur. La part prise
par les photographes n'a cessé de croitre. Comme
les peintres, ils ont su proposer leur propre vision
du port ou plutét des ports, car ils ont aussi investi,
souvent de fagon magistrale, les nouveaux ports.

Régis Bertrand
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Né a Marseille en 1871, Adolphe-Louis Gaussen
étudie a Ecole des Beaux-Arts auprés de Guindon, f
Magaud et Maistre, mais c’est Olive qui, a Paris, lui )
donne limpulsion décisive. Comme Llui, il sera peintre
de marines, attentif au spectacle changeant de la
Méditerranée, dont il déclare : « la mer est si belle et
je laime avec tant de force ; mon seul désir est qu'une
de mes toiles, un jour, puisse donner la preuve de cet
attachement ». Gaussen multiplie les vues du Vieux-Port
de Marseille et les représentations de la cote ou la mer
houleuse se déchaine sous un ciel plombé. [laime aussi
construire ses corniches agrémentées de pécheurs
sur de puissantes diagonales : ainsi, Beau temps,
exposé au Salon de 1900. Sa gamme « ou vibrent tous
les violets et tous les fauves évanouis de la lumiére des
paysages marseillais » (1), est aussi riche, mais moins
lumineuse que celle d'Olive. Plage du Prado lui vaut en
1913 la médaille d'or au Salon des Artistes Francais. De
sa formation académique, il garde une correction de
dessin qui lui assure la Légion d'Honneur, le titre, en
1928, de peintre officiel de la Marine, puis le poste de
conservateur du musée Cantini.

Cette spectaculaire Vue du Port de Marseille, prise du
Quai des Belges est un témoignage de son aptitude a
renouveler les points d'observation par des procédés
dérivés de la photographie, asymétrie et cadrage
tronqué produisant une vue « naturelle », conforme
aux données des sens. Lartiste opére aussi une
relecture de la célebre vue de Joseph Vernet, Intérieur
du Port de Marseille, 1754 (Paris, musée de la Marine)
en associant le pittoresque du port a la mixité des
personnages et la récapitulation des statuts sociaux.
Le quai est une scene propice au transbordement des
marchandises, mais aussi une chaussée évoquant le
tohu-bohu parisien des Grands Boulevards. Chez ce
peintre, sGr de son meétier, le travail naturaliste de
reportage - notons la modernité du kiosque constellé
d'affiches -, confirme que Marseille est un port en
effervescence qui vit au rythme de ses échanges
maritimes.

JRS

1 - Le Mois Artistique, n°75, juin 1911, p. 125.
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CAT 26 - ADOLPHE LOUIS GAUSSEN (1871-1954)

Vue du Vieux-Port de Marseille trés animée prise du quai des Belges.
Huile sur toile.

Signée en bas a droite.

122 x 202 cm.

Estimation 40000 /50 000€

Provenance :
Ancienne collection société Marie Brizard.
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CAT 27 - LOUIS NATTERO (1870-1915)

Cabanon de pécheur a Marseille.
Huile sur toile.

Signée en bas a gauche.

30 x 40,5 cm.

Estimation 5000/8000€

Louis Nattero a pour la pate le méme amour sensuel que Jean-Baptiste Olive. Epaisse, vivante,
triturée avec passion, elle devient le langage de la sensibilité d'un artiste marqué par la vie,
placé dans un orphelinat a l'age de 10 ans. La brosse spontanée, la truelle généreuse, la couleur,
sonore dans ses bouillonnantes marines expriment ses émotions fortes éprouvées devant la
cote méditerranéenne qu'il n'a quittée que pour un bref passage dans l'atelier de Léon Bonnat a
l'école de la rue Bonaparte, d'octobre 1896 a avril 1897, grace a une bourse de la ville de Toulon
ou il vécut de 1891 a 1904. Mais sa peinture épaisse et rutilante qui a banni le noir de sa palette,
ne doit rien aux sauces brunatres de son célébre maitre parisien.

« Cet artiste au visage bruni par la houle marine est le plus franc et le plus cordial des enfants
de Marseille » (1) ou il se fixe, boulevard de la Corderie, a partir de 1904. « La note vibrante, tel
est le but que veut atteindre Nattero : a cela, il ne craint pas de sacrifier le trait précis. Il donne
admirablement Uimpression d'une foule grouillante sur nos quais ensoleillés, dans nos vieilles
rues pittoresques par des empatements habilement apposés. » (2).

JRS

1 - Exposition Nattero, Grand Cercle Républicain, Marseille, 1905.
2 - Salon de lAssociation des Etudiants, Marseille Etudiant, mai 1905.
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CAT 28 - JOSEPH GARIBALDI (1863-1941)

Le Vieux-Port de Marseille.
Huile sur toile.

Signée en bas a gauche.

43,5 x 55,5 cm.

Estimation 15000/ 20 000€

Appartenant au groupe des « peintres de Rive-Neuve », Joseph Garibaldi dont l'atelier se trouvait 59, quai
Rive-Neuve, affectionnait particulierement la représentation du Vieux-Port de Marseille. S'il emprunte a son
maitre Antoine Vollon son faire franc et lumineux, l'artiste consideére « la ligne comme la condition essentielle
de U'équilibre » (1).

Au Salon de Paris, en 1894, Louis Bres remarque : « Trés réussi le Vieux-Port de Marseille, de M Garibaldi.
Lartiste s'est attaché ici a dessiner avec beaucoup de soin et l'habileté qu'on lui sait les maisons, les navires,
les petits canots, les moindres détails de la composition. Il a jeté par la-dessus un ciel fin et treés lumineux et a
fait un tableau fort réussi. Voila un coin de Marseille qui a toujours porté bonheur a ceux qui lont interprété.» (2).

La recherche d’un équilibre entre Uhorizontalité du quai et la verticalité des mats, forme, avec l'analyse de la
chaude lumiere, la principale préoccupation de lartiste dans cette composition méditée : la belle ordonnance
des navires, leur groupement qui se répond, lintervalle régulier des mats suscitant un rythme presque
musical, le souci des rimes plastiques, 'écho renvoyé par les tours et les clochers, témoignent de la distance
prise par le peintre naturaliste devant le motif.

JRS

CAT 29 - FRANGOIS LEON PRIEUR BARDIN (1870-1939)

Le Vieux-Port de Marseille.
Huile sur panneau.

Signée en bas a droite.

27 x 40,5 cm.

Estimation 3000/5000€

1 - Ferdinand Servian, « Statuettes, Etudes d’art provencal, J. Garibaldi », La Vie provencale, n°25, décembre 1900, p. 676.
2 - Louis Bres, « Les Provencaux aux Champs-Elysées », Le Sémaphore, 9 juin 1894, p.1.
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CAT 30 - CHARLES MALFROY (1862-1918)
Le port de Cassis.1892.

Huile sur toile.
Signée en bas a gauche et et datée 1892.
57 x 73 cm.

Estimation 6000/8000€
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CAT 31 - ALFRED CASILE (1848-1909)

Le quai de Rive-Neuve a Marseille.
Huile sur carton.

Signée en bas a droite.

24 x 31,5 cm.

Estimation 8000/ 10000€

Marquant ses distances avec la marine marseillaise traditionnelle et les Vollonistes adeptes,
comme leur maitre, du pittoresque du Vieux-Port, Casile se tourne vers les expériences
impressionnistes contemporaines, ce dont témoigne Quai de Rive-Neuve, qui n'a rien a craindre
du voisinage de Boudin ou de Jongkind, maitres en compagnie desquels l'artiste allait peindre
sur le motif. En effet, installé quelques années a Paris, ou il a complété sa formation, Casile recut
les conseils de Guillemet, et rencontra Monet, Pissarro et Sisley.

La formule qui consiste a rejeter a Uhorizon, les éléments essentiels de la représentation en
accusant la désolation du premier plan, sera souvent reprise par le peintre, par ailleurs inspiré
des perspectives des photographes. Casile qui aime les banlieues, les terrains délaissés, les
talus en gros plan, les coins de nature prosaique, sait transcender le pittoresque en pictural.
Sous sa brosse merveilleusement souple et agile, d'une pate nourrie qui rappelle certaine touche
au grain serré de Corot, le détail des baraques en planche, des ballots empilés a quai, devient
motif plastique, « peinture pure ».

La trouvaille est de faire coincider selon une diagonale continue la perspective du trottoir et le
parapet du mur, qu'une méme teinte gris rose unifie. Loscillation des mats traduit le mouvement
des navires sur l'eau, les personnages en marche, les fumées, les nuages poussés par le vent,
suggérant le temps qui passe, sont conformes aux instantanés, préoccupations de la nouvelle
école impressionniste. Lattention portée au grand ciel, repris des formules hollandaises, aux
tons nacrés, chers a Boudin, a latmosphere tamisée et pourtant lumineuse, « limpression »,
deviennent le sujet essentiel.

Dans ce paysage osmotique ou la rive opposée du port se mélange aux navires, ou les fumées
s'unissent aux nuages, ou le rose du quai se tisse dans le ciel, se mesure tout Uart de nuances et
de subtilités de ce maitre des gris, « puissant et fin » (1], situé aux antipodes des toiles rutilantes

de ses compatriotes marseillais.

JRS

1 - Louis Bres, « L'Exposition Départementale de la Société des Amis des Arts au Cercle Artistique », Le Sémaphore, 8 mai 1880, p. 1.
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CAT 32 - ALFRED CASILE (1848-1909)

Bord d'étang pres de Martigues.
Huile sur panneau.

Signée en bas a gauche.
26,5x36,5cm.

Estimation 2000/3000€

Considéré comme le moins provencal des Marseillais - il a beaucoup représenté Paris, la cote
normande et la Belgique - Alfred Casile est cependant le plus « peintre » des naturalistes
provencaux, laissant une oeuvre sincere, dépourvue de toute complaisance, d'artifice ou
d'anecdote. A juste titre, Louis Bres lui reconnait « une largeur de touche et une entente des
valeurs peu communes » (1). Ce hameau de pécheurs prés de Martigues est révélateur des
qualités de ce maitre des gris colorés. Le dialogue des éléments primordiaux - terre, eau,
ciel - prend le pas sur le souci de la représentation, sans pour autant délaisser l'exactitude
topographique du petit port, avec son ponton, ses barques de péche soigneusement amarrées,
et londulation des reliefs a Uhorizon, profilés devant la montagne.

Mais, plus que le détail du personnage devant la barque, c’est laffrontement des triangles
complémentaires du premier plan qui donne lanimation de la toile : ombre dense venant
menacer la découpe blanche de l'embarcation. Plus loin, serpente une ombre déliée de son
objet, en souvenir du hors champ, formule mise au point par Loubon. Dans cet art de recherche,
Casile fait hésiter le regard du spectateur entre deux centres optiques au lieu de unique focus
conventionnel : ce sont les touches de blanc et de vermillon des coques, placées d'un bout a lautre
de la diagonale discrete du chemin de terre, seules taches éclatantes dans une atmosphere
subtile de tons saturés. Et cette oscillation qui agace comme un piment confere a l'ceuvre son
dynamisme et cet « effet durable » que réclamait André Lhote pour légitimer un tableau.

JRS

1 - Louis Bres, « Exposition de Marseille - Troisiéme Article », LArt, 1879, p. 219.
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ill. 43 / Adolphe MONTICELLI, Etude de colline (Le Garlaban)], 1872. Marseille, musée des Beaux Arts, Palais Longchamp.

Adolphe MONTICELLI

Apres Cézanne, Adolphe Monticelli (1824-1886)
est le plus grand peintre provengal du XIXe
siecle. Etranger a la précision topographique ou
a agrément du pittoresque, Monticelli a réalisé
dans son ceuvre une des plus originales virtualités
de son temps. Son style n'a pas d’analogue parmi
ses contemporains. Génie précoce, nourri d’'une
culture diverse, l'artiste trouve dans la synthese des
influences regues le tremplin de ses découvertes.
Enthousiaste des Vénitiens et de Rembrandt, de
Delacroix pour la magie violente de ses tons, il ne
sest jamais inféodé a un atelier, n'a eu que des maitres

d’élection. Il doit & Diaz le choc révélateur : il a
surtout été sensible a lexpression de I'éclairage et de
la pulvérisation lumineuse. Fétes galantes, bouquets
de fleurs, paysages, sont les motifs charmeurs de
I'idylle qu'il retrace.

Sil'influence parisienne a provoqué I'épanouissement
de son génie, Monticelli, revenu & Marseille 4 la fin
du printemps 1871, développe l'instinct de la nature
solitaire dans sa période de maturité. Il pratique
une touche dense, chargée de couleur substantielle,
travaille a pleine brosse, éleve le registre de la



couleur, la libére de toute dépendance a I'égard
de la ligne, accorde plus de prix a sa matérialité
qu’a sa transparence. Solide et épaisse, existant
par elle-méme, la couleur constitue I'assise d’un
art autonome. La fulgurance de la vision s’exprime
dans un espace sans perspective. La fureur de la
lumiere prime sur la représentation. S’il ne ruine pas
la forme pour parvenir comme Monet aux confins
de Pabstraction, Monticelli la brosse, la tourmente,
la maconne, comme sil voulait retrouver le chaos de
la nature originelle. Il se dégage du métier et tente
une nouvelle approche des sensations.

Loin d’étre une décadence, la derniere période
témoigne d’une rare lucidité (1). Amené a parler
un langage hermétique, Monticelli qui déclare, « je
serai incompris », a conscience qu’il travaille « pour
dans cinquante ans ». Lartiste inaugure un nouveau
langage et une nouvelle maniére de sentir. Inquiet
et inquiétant a la fois, il trahit des tensions, des
aspirations contradictoires : aux deuils successifs, a
la maladie, s’ajoute I'inconcevable passage de I'éclat
solaire a l'opacité de la matiere, de la lumiere a
I'ombre.

Voué au drame de la solitude, Monticelli indifférent
au gotit du public, ne peint plus que pour lui-méme
sur ces panneaux dont le rituel quotidien prend
I'allure d’un journal intime. Par la brutalité de la
touche, I'dpreté des matieres, la dureté des noirs,
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s'accorde plus aux fantasmes du public révant d’'un
bonheur éternel, que comblaient les fétes galantes.
Un autre peintre est né. Parfois un magma boueux
sempare du panneau, significatif du chaos intérieur
de lartiste.

Avant Gauguin, avant les Fauves, Monticelli a
instauré larbitraire de la couleur subjective. A
Iinstar des grands maitres de la seconde moitié du
XIXe siecle, il a réalisé une ceuvre unique aux aspects
multiples. Apres la confrontation édifiante de la
Vieille Charité, il conviendra de désenclaver artiste
des comparaisons avec 'ceuvre de Van Gogh pour
lui redonner sa véritable stature. Il importe aussi que
le peintre s'évade du microcosme provengal dans
lequel on I'a trop longtemps confiné. Beaucoup plus
qu’un suiveur de Diaz qui aurait dépassé le maitre en
affirmant une vision intérieure, plus encore que ce
« chainon nécessaire entre Delacroix et Van Gogh »,
Monticelli simpose, dans son ceuvre ultime, comme
un novateur. Les derniers Monticelli flirtent avec
les premiers Bonnard et les premiers Matisse. Ils
annoncent Bouche et Soutine, Pollock, Leroy et de
Kooning. Ses paysages aux abréviations puissantes
comptent parmi les plus belles pages du siecle. Parce
qu’il rend la peinture a elle-méme, 4 sa fonction
premiere, la picturalité, et qu'il affirme avec tant
d’insistance le rapport au corps, Monticelli introduit
a cette modernité que le XXe¢ siecle ne cessera de

il ternit I'éclat de naguere et brouille les reperes.  décliner.
Lunivers onirique se dramatise. Monticelli ne Jean-Roger Soubiran
1 - cf. Jean-Roger Soubiran, « La derniére période de Monticelli », Le Grand Age et ses Oeuvres Ultimes (XVle-XXle siécles] - Colloque International ;

Université de Poitiers, 2009, Presses Universitaires de Rennes, 2013.
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Cette réunion d'élégantes surune terrasse s'inscrit dans
la thématique des « fétes galantes », dont Monticelli,
s'inspirant de Watteau, ressuscite lengouement sous le
regne de Napoléon lll marqué par la féte impériale. Ce
motif, le plus emblématique de la production de lartiste,
rencontre un durable succes aupreés des collectionneurs
anglo-saxons, et suscite l'enthousiasme de Verlaine,
poete nostalgique des Fétes galantes.

Auréolée d'un prestigieux pédigrée, lceuvre située
vers1871, correspond au retour de l'artiste a Marseille,
alors que son style s'affirme avec plus de liberté et
de vigueur. En témoignent cette matiere forte, dense,
lautorité du geste, la somptuosité de la palette.
Monticelli se livre a une utilisation paradoxale de la
peinture a U'huile. Malgré son exubérance de matiere,
ses concrétions, le panneau conserve la rapidité,
la spontanéité de lesquisse. Les coups de brosse
différenciés, tantot brefs, s'imprimant en frottis sur
le support ou écrasant la pate, tantot létirant en
larges touches obliques, paralléles, en chevrons, en
batonnets, participent du dynamisme de l'ensemble.

Lartiste explore toujours plus avant les possibilités
de la couleur, les ressources du ton. Les taches roses
des pelages, des carnations, des soies et des satins
irradient sur les profondes sonorités de la page. Par ces
influx de coup de brosse et ces vibrations, Monticelli,
magicien du monde et de lui-méme, transpose le
tremblement des éventails, le frémissement impalpable
des étoffes, transmet 'énergie de la vie. Il faconne une
ceuvre singuliere, assigne a la matiére le role d’incarner
les réves inaccessibles de lhumanité.

Réglée sur un mode répétitif, la féte galante synthétise
les principes d'une fascination pour lartiste qui
entretient un rapport organique avec la peinture.
Par les effets d'accumulation et de contraste, les
empatements jubilatoires, faisant éclater la texture,
Monticelli part a la conquéte d'une langue picturale
corporelle, désirante, qui convoque une autre réalité.
Matiere picturale, geste, touche, se suffisent et se
transforment en moyen d’expression. Le spectacle
n‘a plus beaucoup d'importance, il n'est tout au plus
qu'une incitation. Linterprétation fait le tableau. Dans
cette entreprise, chaque féte galante devient une
ceuvre absolue, un univers complet. Sa fonction est
d'assurer la survivance de cette chanson d’amour qui
toujours recommence, de conjurer l'angoisse d'un moi
morcelé.

Au moment de la double rétrospective qui confronte a
Paris, en 1908, Greco et Monticelli au Salon d’Automne,
le sar Péladan, écrivain, organisateur des Salons
Rose+Croix, déclare préférer Monticelli a Gustave
Moreau dans un article oublié par les biographes :
« Avant d'abandonner Monticelli a la spéculation,
qui se trouve bizarrement réparatrice de linjustice,
qu’'on se souvienne de l'exposition de Gustave Moreau,
organisée par la comtesse Greffulhe chez Petit, et, par
comparaison, on sapercevra que Monticelli était un
coloriste autrement doué que le peintre de Salomé [...).
Un Greco peint les @mes passionnées, un Monticelli
s'efforce de trouver la touche luxueuse, brillante,
chatoyante » (1) Au peintre auquel il reconnait « la
ressource de la pochade », le critique rend hommage a
la palette de pierreries : « a défaut de cette beauté de
la forme qui tient noblement la place de la splendeur
passionnelle, il reste une troisieme beauté, celle de
la couleur ; et Monticelli barbouillant mais avec des
gemmes, de la nacre, des soies et des ors, des coraux,
et d'éclatantes verroteries, pointillant mais avec des
rubis, des émeraudes, des topazes, des lapis, des
perles et des saphirs, s'il n'offre rien a Uesprit, plait
aux yeux ».

Aveuglé par la richesse de la matiére, Péladan, critique
d'art idéaliste, dénie toute dimension spirituelle a
Monticelli. Lauteur de La Décadence latine n'a pas
compris la profondeur métaphysique que recelent ces
ceuvres. Voyage fantasmé, lobsession des fétes galantes,
theme par excellence de la création monticellienne, est
lancienne romance de l'amour qui doit effectuer le retour.

Dans ce tapotement des touches, ce scintillement
des matieres, cette dispersion et cette fragmentation
des formes, les femmes font figure d'apparitions
immatérielles dans un univers de réve ou se confondent
effets diurnes et nocturnes au mépris de toute logique :
un éclairage de plein jour sur la terrasse cohabite avec
arriere plan ravagé d'ombre. L'étrangeté du fond, ce
ciel d'une extréme noirceur, troué par deux disques
accolés - l'un nacré, lautre bleuté -, faisant écho a la
confidence des femmes qui chuchotent, irréalise la
scéne qui bascule dans une incompréhensible vision.
Cette nuit qui ronge le paysage menace linstant qui
passe, fait percevoir le bonheur éphémeére, confronte
linsouciance a la gravité du destin.

Or, c’est dans cet espace - étrangeté et imaginaire -
que le « moi » de lartiste recherche son improbable
unité et sa durée.

JRS

1 - Joséphin Péladan, « Le Salon d’Automne et ses rétrospectives Greco et Monticelli », La Revue hebdomadaire, novembre 1908.
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CAT 33 - ADOLPHE MONTICELLI (1824-1886)

Réunion dans un parc. Quatre femmes et quatre chiens. Circa 1871.
Huile sur panneau.

Signée en bas a gauche.

57 x 90,5 cm.

Estimation 60000 /80 000€

Provenance :
- Ancienne collection Bourrageas, Paris.
- Ancienne collection Jean Cailleux, Geneve.

Expositions :

- Rotterdam, Musée Boymans, Monticelli, 1959, n°23.

- Londres, Tooth Galery, Monticelli, 1965, n° 15.

- Tokyo, Galerie Sun Motoyam-Kyoto, Monticelli, magicien de la couleur, 1971, n°17.

- Pittsburgh, Museum of Art, Carnegie Institute, Monticelli, his contemporaries, his influence, 1978.
- Geneéve, Galerie Cailleux, Monticelli, 1981, n°32.

- Marseille, Vieille Charité, Monticelli, 1986.

Bibliographie :

- Monticelli, Edition Jeanne Laffitte, 1986, illustré page 162.

- Sauveur Stammegna, Monticelli Catalogue raisonné Tome I, illustré sous le numéro 763, p. 122 sous le titre Réunion dans
un parc.
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CAT 34 - ADOLPHE MONTICELLI (1824-1886])

Fleurs dans un vase bleu. Circa 1870.
Huile sur panneau.

Signée en bas a gauche.

44,5 x 30,5 cm.

Estimation 120 000/ 150 000€

Exposition :

Arles, Fondation Van Gogh. Van Gogh a Arles. Dessins 1888-1889. 2003.

Bibliographie :

- Van Gogh a Arles, Dessins 1888-1889. Actes Sud, 2003. Reproduit page 73.
- Nadine Stammegna, Monticelli écrit par Van Gogh, Transbordeur, 2003.

Reproduit page 70.

Danslarticle qu'il lui consacrait sous le titre « Le Broyeur
de Fleurs » (1), lopposant au graveur Rodolphe Bresdin,
« e Broyeur de Noir », Robert de Montesquiou, l'arbitre
du Tout-Paris, avait déja compris que les fleurs - avec
les paysages - manifestaient l'aspect le plus novateur
de la production de Monticelli, incarnant lessence
méme de son ceuvre.

Tres prisées a Paris, ou le marchand Delarebeyrette les
vendait dans sa galerie, rue de Richelieu, ces bouquets
suscitérent des 1886 l'enthousiasme de Van Gogh,
déterminant l'artiste a venir dans le Midi, au point de
vouloir s’identifier a Monticelli, « reprenant la méme
cause, continuant la méme ceuvre, vivant la méme vie,
mourant la méme mort ».

Alaplongée dans l'espace et le temps, Monticelli ajoute
la contemplation tactile. ILly a un ici et maintenant ou
le peintre considére la vie des choses de la création.
L'univers ne culbute pas dans le néant, il s'accroit des
pétales des fleurs. Ici, Monticelli prive d'air le bouquet,
sature le panneau de sonorités trébuchantes. Lartiste
schématise, brouille lidentité des especes florales
qui se résument a de simples taches de couleur,
a des amas informes. Il fonde son esthétique sur la
primauté de 'émotion. La rencontre des masses avec

les jeux de lumiére et de couleur donne une impulsion
nouvelle. L'artiste systématise ces innovations : dessin
et couleur n'ont plus a exprimer des formes mais des
sentiments. Jamais l'imagination lyrique ne s'est aussi
puissamment exprimée dans la peinture provencale.
L'extréme fébrilité de Monticelli, écrasant dans
lurgence ses tubes de couleur sur le panneau,
s'impliquant physiquement dans la matiére touillée au
moyen de la brosse et des doigts, a toujours stupéfait
ses contemporains. Cette transe picturale qui le met
en osmose avec la nature proclame la valeur éminente
de linstant dans ce qu'il a de plus singulier et de plus
fugitif. Alors, lartiste se met en adéquation avec les
forces primordiales. Ce qu'aime le peintre, c’est cette
attente exaspérée. Il ne consent a rien rabattre de
ce désir originaire. Sur le panneau de bois - préféré
a la toile pour la résistance qu’'il oppose - Monticelli
s'active avec une incroyable jouissance. Ce corps a
corps avec la réalité par Uentremise de la peinture est
de l'ordre de la possession. Dans un abandon total,
qui est aussi une alchimie intérieure, au cceur de la
matiere, a U'extrémité du pinceau, au bout des doigts, la
forme surgit du néant. Au moment ou il donne vie aux
fleurs, le peintre devient lui-méme ce bouquet. Linflux
de vie s'est minéralisé dans son ceuvre qui se présente
comme une immense palette.

JRS

1 - Robert de Montesquiou, « Le Broyeur de Fleurs, Adolphe Monticelli », Diptyque de Flandre, Triptyque de France, Paris, 1921, E. Sansot.
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CAT 35 - ADOLPHE MONTICELLI (1824-1886])

Le port de Cassis. Circa 1884.
Huile sur panneau.

Signée en bas a gauche.

40,2 x 57,5 cm.

Estimation 30000/ 40 000€

Au cours de ses derniéres années, Monticelli affronte plusieurs épreuves, la mort de sa mere
(janvier 1882, le départ forcé de sa chambre- atelier de la rue Barthélémy (octobre 1882), la
rupture avec Augustine, sa servante - maitresse qui le pillait (juin 1884). Sujet a des attaques
d’hémiplégie entre 1883 et 1885, l'artiste, sous la pression de son entourage, renonce a son
indépendance et s'installe en ao(t 1885 dans la pension de famille des Ricard, 12, rue Sénac. De
ces difficultés, dont limpossible deuil de sa mére, sa création porte le témoignage. Monticelli
seme le trouble. Il déconcerte ses admirateurs qui ne supportent pas de le voir abandonner
lexpression du sentiment et de la grace pour une peinture de la force et de la violence.
Linquiétude ronge paysage et figures. A cette Provence solaire peinte « en plein jaune, en plein
orangé, en plein soufre », qui fascinait Van Gogh, Monticelli juxtapose un Midi tourmenté.

A LEstaque ou il peint avec Cézanne en 1883, Monticelli produit une vision lugubre aux antipodes
des toiles claires, stables, lumineuses, de son ami. Mais c’est a Cassis ou il séjourne ['été 1884,
fuyant le choléra qui sévit a Marseille, que Monticelli produit ses marines les plus percutantes.
Accueilli chez les Ricard, il s'installe dans la bastide Berry, sur le flanc du Cap Canaille qui offre
une vue plongeante sur la baie. En quatre mois, il peint environ 80 tableaux.

Ce port de Cassis, variante du tableau provenant de l'ancienne collection Latil, qu'’Aaron Scheon
date de 1884 (1], est une des oeuvres représentatives de cette période de rupture par sa facture
spontanée. Martelant le support, le geste est prise de conscience de l'écriture en tant que
moyen d’expression. Le spectateur est encouragé a lire ces touches séparées en tant que gestes
reflétant U'élan vital. Les mouvements de la brosse unis a 'épaisseur des pates conferent une
énergie dynamique qui prend un aspect cosmique. Le magma qui s'empare du panneau est
significatif du chaos intérieur de lartiste.

Malgré la turbulence des touches, le désordre n'est quapparent. Monticelli retrouve d'instinct
les lignes de force : aux dispositions obliques du quai et de la colline, répondent les diagonales
des mats qui font tanguer la page. L'éblouissant crépi rose des facades fait écho a la tonalité du
premier plan. Cette présence frontale réaffirme une structure spatiale, installe un repere dans le
papillotement général. Trois taches claires attirent U'ceil sur les barques et la borne d’amarrage.

Animé par lénergie de la révolte et de la recréation, Monticelli, fidele a ses principes de
spontanéité, d'énergie et de liberté, céde a la colére des touches. Il lance un défi au naturalisme
provencal figé dans des formules toutes faites et donne sa vision singuliere d'une Méditerranée
irrationnelle, irradiant un prodigieux éclat. Sa peinture est désormais un refuge ou se retrouvent
les éléments d'une vision atomisée du monde. Haut lieu de la marine provencale, Cassis ne
cessera d'étre, avec l'arrivée de Derain et Matisse 'été 1907, un foyer de recherche expérimentale.

JRS

1 - Monticelli, musées de Marseille, Editions Jeanne Laffitte, 1986, reproduit p.210.
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cat. 47 / Auguste CHABAUD, Scéne de maison close. Détail.



ill. 44 / Auguste CHABAUD, La cueillette des olives, circa 1925. Collection particuliére.

LAVANT-GARDE PROVENCALE

Au début du XXe siecle, une vision subjective et
immédiate du monde répudie I'obsession du réel des
peintres du XIXe siecle, désormais compromise par
expansion de la photographie et I'avenement du
cinéma. Le Salon d’Automne de 1905 ou exposent
Camoin, Derain, Matisse, Marquet, Rouault,
Vlaminck, établit avec la boutade du critique Louis
Vauxcelles, 'acte de naissance du Fauvisme. Les
rétrospectives Seurat (1900), Van Gogh (1901),
Gauguin (1906), Cézanne (1907), stimulent les
recherches novatrices et favorisent un art de rupture
et d’observation directe, fondé sur la pratique de la
couleur pure, I'énergie de la touche, le rejet de la
perspective et de 'espace traditionnels, le refus du
naturalisme et de 'impressionnisme.

Lété 1904 a Saint-Tropez, Matisse exploite avec
Cross et Signac le potentiel du pointillisme et le

jeu des couleurs pures. A cet épisode succedent les
rencontres déterminantes de Collioure (1905-19006),
Chatou (1905 a 1907), Le Havre (1905 a 1907).
Lexemple de Matisse affranchit les artistes fascinés
par son énergie créatrice, la force de la couleur pure,
la simplification décorative, 'approche rythmique
des lignes.

Ce moment de rupture qu’incarne le début du
XXe siecle, Marseille et la Provence 'ont fortement
éprouvé. Fauvisme, expressionnisme, cubisme
déferlent avec fracas sur la scene artistique. Est-il
besoin de rappeler 'ascendant exercé par Cézanne
sur plusieurs peintres venus a Aix en pelerinage, ou
celui de Van Gogh révélé aux Indépendants et chez
Bernheim-Jeune en 1901 ? Lart moderne surgit a
la fois 4 ’Estaque, Cassis, La Ciotat, Saint-Tropez,
Agay, ou les principaux artistes du siecle, Braque,



Cross, Derain, Dufy, Friesz, Manguin, Marquet,
Matisse, Picabia, Puy, Signac, Valtat... multiplient
les expériences sur le paysage méditerranéen.

Cette effervescence conforte I'avant-garde provengale
qui se constitue a la suite de I'exposition coloniale de
1906. A l'initiative de Jean de Beaumont et d’Alfred
Lombard, se fonde en 1907 le Salon de Provence,
considéré comme « une véritable révolution ».
« Lair du dehors entre 4 flots avec Rodin, Cézanne,
Carriere et Henri Martin », contrairement 2
I'isolationnisme pratiqué au Salon de [’Association
des Artistes Marseillais. A cette institution timorée,
soppose 'audace avec laquelle Lombard et Girieud,
créant le Salon de Mai, préfacé par Elie Faure,
bouleversent, en 1912, les habitudes locales. Dans
I'exposition, Cézanne, Rodin, Bonnard, Denis, Van
Dongen, Friesz, Lebasque, Luce, Maillol, Marquet,
Puy, Rouault, Roussel, Signac, Valotton, se mélent,
parmi d’autres, a I'avant-garde provencale, qui se
réunit alors dans le groupe du Poteau ou 2 [Académie

dAllauch.

Cette fulgurante avancée de Marseille vers la
création contemporaine, portée par une pléiade
de peintres d’exception - Chabaud, Seyssaud,
Verdilhan, Lombard, Camoin, Audibert, Girieud-
bouleverse I'édifice traditionnel. Ce foyer marseillais,
interprétation méridionale du fauvisme, est une
chambre d’échos ol tout devient possible : chacun
recoit la révélation individuellement. Existe-t-il un
Fauvisme provengal, cette question qui fait toujours
objet de débat, fut en 1984 le theme d’une exposition
pionniere a Saint-Tropez ot Eric Hild, conservateur
du musée de ’Annonciade avait convoqué Marcel
Giry, 'éminent spécialiste de la peinture fauve pour
en discuter.

De tous ses compatriotes provengaux, Charles
Camoin (1879-1965) est l'artiste le plus impliqué
dans les milieux de I'avant-garde parisienne, et
paradoxalement celui dont la peinture se tient a
Iécart de tout exces. Au Salon d’Automne de 1905,
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ill. 45 / Charles CAMOIN, La petite Lina, 1907.
Marseille, Musée Cantini.

Vauxcelles ne le surnomme-t-il pas, non sans une
ironique indulgence : « la fauvette qui chante
et picore dans la cage » ? (1). Camoin a connu
Cézanne, rencontré Monet et Renoir, et son ceuvre
garde I'empreinte de ces influences. Létude de la
lumiere, le gotit raisonné de la couleur, une vision
optimiste du monde, conférent son unité a son

parcours.

§’il étudie a Paris, aupres de Gustave Moreau ou
il se lie d’amitié¢ avec Matisse, Manguin, Marquet,
formant « le groupe de I'atelier Moreau » révélé
par la galerie Berthe Weil en 1904 et 1905, s’il
expose avec ses amis aux Indépendants et au Salon
d’Automne, s'il accompagne Matisse et Marquet
au Maroc en 1912, son enracinement provengal
ne saurait étre contesté: « Etre ce que je suis, Carlo
Camoin, le vaillant Marseillais. Affirmer, déclarer ce
que j'aime, (...) tout ce qui vibre et qui chante »,
définit son programme et son identité.(2)
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Son assimilation aux Fauves, en vertu de son
appartenance a « la Cage » de 1905 parait
abusive. Camoin, lui-méme, s’en est défendu :
« J’étais Fauve sans le faire express »(3). Clest ce
que souligne alors la critique, opposant la rigueur
de lartiste aux « barbouillages aveuglants » de
Derain et Vlaminck. La lecon apprise de Cézanne
sollicité au cours de plusieurs visites depuis 1901,
imprime 4 Camoin le gotit de la tranquillité, de
la composition dans le paysage. A la « théorie
d’exaltation » prénée par Matisse, Camoin trouve
« plus sérieux I'impressionnisme tel qu'il a été modifié
par Cézanne». De cet ordre cézannien, témoigne la
série de ports de Marseille, motif récurrent dans la
production de lartiste, fasciné par I'animation, la
fluidité du plan d’eau, les variations de la lumiere.
La plupart de ses toiles affirment une construction
orthogonale, combinant la verticalité des méts 4 la
double horizontalité des quais.

Lhiver 1912-1913 passé a Tanger avec Matisse, loin
de leffervescence parisienne, stimule Camoin en
proie a une crise de conscience. Sensible 4 la douceur

ill. 46 / Auguste CHABAUD, Femme a la cigarette. Marseille, Musée Cantini.

de la lumiere, il renoue avec la légereté, il simplifie,
épure, travaille « de souvenir » sous I'influence de
son ami. « Il aime la vie en voluptueux un peu
lent, en paresseux artiste. Il se développe sans hate,
parce qu’il est dans sa nature de jouir longuement
de chaque chose », dit André Salmon (4) .De retour
au pays, Camoin peint 4 La Ciotat, Cassis, Toulon,
Martigues. Son exposition en 1914 a la galerie Druet
résume cette moisson dans laquelle Vauxcelles salue
« ce brio, cette verve enjouée, ces dons de coloriste
pittoresque et spirituel, apte aux aimables rapports
imprévus » (5).

Peintre a part, hors école, Auguste Chabaud (1882-
1955), pratique en marge du Fauvisme une peinture
d’un chromatisme explosif. Il dessine avant I'Art
Brut sur des papiers de boucher. Il sculpte des idoles
cubistes et viendra peindre une Provence noire au
coeur d’une région définie par Mistral comme
Iempire du soleil. Par ses intuitions multiples, cet
héritier de Daumier et de Cézanne a contribué a
élaborer un langage nouveau.



Sa trajectoire est marquée par de grands jalons. Pres
d’Avignon, le mas de Martin symbolise joie de vivre
et liberté. Formé par Grivolas, Chabaud apprend
a regarder la campagne par grandes lignes et par
plans. Ses visites & Mistral confortent son sentiment
d’appartenance provengale. Apres un séjour a Paris
en 1899 ot il rencontre Matisse, Derain et Puy, il
sengage comme pilotin sur un cargo pour Dakar. Le
service militaire & Bizerte et Tunis en 1903 complete
sa vision de I'Afrique. Il en rapporte des croquis
nerveux, des dessins d’un tracé synthétique.

De 1906 a 1911 ou il s'installe & Paris, Chabaud
rejoint les Fauves, mais sa place définie par Matisse
- « Chabaud peignait seul dans son coin » - est une
place en retrait. Chabaud partage leur sentiment
vitaliste, leurs sympathies anarchistes. Comme eux,
il expose aux Indépendants, au Salon d’Automne,
chez Bernheim-Jeune. Il a le gotit des couleurs
irréalistes, la désinvolture pour la perspective, les
cadrages et les découpages en gros plan, le sens
des déformations, les verticales disloquées. Paris
est pour Chabaud l'antitheése de Graveson. Tenté
par la permission d’une vie libre et intense, loin de
la rigueur protestante familiale, ce terrien résume
les fievres et les artifices de la métropole moderne
en des images exacerbées. L'éclairage électrique,
les enseignes nocturnes le fascinent, lui évoquent
les exces de la Provence ou de I’Afrique. Témoin
d’un monde en pleine évolution, il inscrit Cinéma
au premier plan d’une toile. Linsertion, I'inflation
du mot Aétel, devenu prétexte plastique, est au
nombre de ses inventions. Ce Paris nocturne des
cafés-concerts, des restaurants et du cirque est aussi
la scéne de la prostitution. A la pesante intimité
des lupanars décrite par ses prédécesseurs, Chabaud
préfere 'impersonnalité des escaliers, les couloirs
écarlates des hotels de passe dont la psychanalyse
a révélé le secret. Lieux de passage furtifs, ils
dénoncent la rapidité et la clandestinité de I'acte
érotique. Derriere le masque du plaisir, Chabaud
découvre avec effroi le vide de la solitude. Loeil au
cerne épais, pharaonique, maintient une distance
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ironique a I'égard du monde présenté comme une
comédie grotesque. Ses filles de joie, monumentales
et primitives, grimagantes comme des masques
negres, figurent parmi les oeuvres les plus fortes de
la peinture frangaise contemporaine.

AThumanisme heureux qui impregne tout l'oeuvre de
Matisse, soppose le pessimisme pathétique - bateaux
et gares, lieux de séparation et de partance - qui
caractérise cette période de Chabaud. La ligne dure et
tendue, le tracé insistant et lourd remplacent la souple
arabesque matissienne. Les petites scénes de rue ne
sont pas sans point commun avec les Picasso et les
Kupka - notamment les gigolettes (1906-1910) - de
I'époque montmartroise ou les Van Dongen fauves de
1910. Avec une expression dramatique, une facture
brutale et des couleurs criardes, le Picasso d’avant 1903
avait révélé cette méme présence inquiétante d’une
humanité caricaturée.

Cest en exploitant les possibilités de la couleur que
les Fauves ont déconstruit I'espace traditionnel,
préoccupation secondaire pour Chabaud qui investit
la couleur d’une charge émotionnelle. Chez lui, la
traduction de la lumiere prime sur celle de 'espace.
A Paris, l'artiste voit deux masses, ombre et lumiére,
comme dans le midi. Lossature prend le pas sur
la couleur. A la violence chromatique des années
1900-1906 succedent la gamme sourde des tons
gris, des terres, des bruns séveres ou les alliances
de bleus et gris, de rouges et noirs. Cette palette en
mineur rapproche Chabaud des dissonances tristes
de I'expressionnisme allemand.

En 1911, loeuvre de Chabaud prend un nouveau
tournant. Lartiste accuse la simplification dans la
construction. Cette volonté de dépouillement répond
a une exigence de discipline mais la lucidité nexclut
pas pour autant le lyrisme de ses débuts. Avec « la
période bleue » - 1920-1928 - I'art de Chabaud entre
dans sa phase de maturité et ne connaitra plus de
renouvellement, excepté le sursaut « tunisien » de

1928 dont l'intensité préfigure Combas. Chabaud
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abandonne le fauvisme pour un art austere et
construit. Assagi, ami de I'ordre, il devient « 'ermite
de Graveson » et trouve a la Montagnette, tremplin
d’une inépuisable série, « des accents du Parthénon ».

« Personnel jusqu’a I'outrance », Alfred Lombard
(1884-1973) répudie les pratiques apprises 4 I'Ecole
des Beaux-Arts de Marseille. Il participe en 1905 au
Salon d’Automne, ot éclate le scandale de /z Cage aux
Fauves. A I'Exposition coloniale de 1906, la section
d’art provencgal du Parc Chanot lui inspire I'idée
d’une Renaissance provengale, qu’il entend mener
avec ses amis peintres et écrivains : lié 3 Edmond
Jaloux, Jean de Beaumont, Emile Sicard, qui dirige
la revue Le Feu, il est en symbiose avec Audibert,
Camoin, Chabaud, Seyssaud, Verdilhan, également
préoccupés de matiere picturale et de recherche
chromatique. Ces démarches aboutissent en 1907 a
la création du Salon de Provence qui révele au public
« ces pétards omnicolores et inharmonieux » (6).

Lombard qui n’a jamais passé pour un timide, peint
dans 'urgence, voit juste et large. Il étale la couleur
directement, d’une large brosse, comme sur une
palette. La nervosité de la touche, la violence de
Iécriture révelent son potentiel de transgression.
Son éloquence reflete sa liberté, sa jubilation dans
le maniement de la péte. Il revendique la matiére et

ill. 47 / Alfred LOMBARD, Bord de mer. Vers 1905.
Collection particuliére.

Iacte de peindre comme un processus essentiel de
sa création. D’emblée, on est saisi par la vivacité,
I'éclat, la force des couleurs pures, 'opposition des
complémentaires.

En 1908, Sicard définit I'artiste comme « une sorte
d’enfant terrible, un peu batailleur, tres élégant
de coups, qui a naivement 'audace de sa vérité, la
liberté de se témoigner a la couleur (...) Il veut une
simplicité rutilante » (7).

Ces turbulences de la palette, Lombard les poursuit
encore pendant quelque temps. Se liant d’amitié
a Joachim Gasquet, il fréquente le cénacle de
Fontlaure, 2 Eguilles. Le village est le tremplin de
propositions visuelles syncrétiques multicolores.
La construction des surfaces se combine avec la
composition des couleurs. Par la fermeté des aplats,
I'arabesque des cernes, le peintre accentue la solidité
de la structure décorative. En 1910, Lombard loue
un atelier 4 Paris, 40, rue Lauriston, rencontre avec
Girieud, Picasso et Derain au Lapin agile, expose au
Salon d’Automne et aux Indépendants. En 1911,
lartiste aménage un atelier sur le Vieux-Port au
12, quai de Rive-Neuve qu’il conserve jusqu’en
1938. Clest la qu’ont lieu, en 1912 et 1913, les
deux manifestations du Salon de mai qu’il fonde
avec Gasquet et Girieud. Lévénement, relaté a Paris,
rend compte de « la vitalité de I'art provencal » (8).

Par ses recherches personnelles, René Seyssaud
(1867-1952), loin de toute convention, apparait au
ceeur du débat qui agite le paysage au tournant du
XXe siecle. Peintre de 'ambivalence de la Provence,
intérieure et littorale, tellurique et fluide, Seyssaud
vit au rythme des saisons. Sa trajectoire n’est qu'une
suite d’expériences commandées par la nécessité
d’accéder du multiple a 'un. De Van Gogh découvert
a Paris en 1892, qui apporte le choc déterminant, il
retient « la couleur intégrale », les lourdes pates, la
touche fiévreuse qui sculpte la forme sur la toile. Au
point de vue stylistique, il prend son bien de tous
cotés : « Imaginez du Van Gogh en pleine ardeur,



du Cézanne sans concessions, du Monticelli un peu
rustique et sauvage », écrit Arsene Alexandre en
1901 (9). En 1903, la critique berlinoise le considere
a la pointe du paysage frangais : « celui qui fonce
de maniére la plus sauvage, c’est René Seyssaud, un
extatique de la couleur et du coup de brosse » (10).
Son style abrupt et synthétique témoigne d’une
étonnante subtilité chromatique

Crépuscule a Cassis, 1895, qu'on ne rougirait pas
de placer prés des vues cassidaines de Signac ou
de Derain, témoigne de cette période pionniére et
justifie 'allusion de Matisse, selon laquelle « Seyssaud
avait été fauve treize ans avant lui ». Schématisation

des barques, simplification, facture gestuelle et

cat. 43 / René SEYSSAUD, Les ramasseurs de lavandes, c. 1898.

synthétique, emploi de tons purs et violents,
outrance chromatique, devancent incontestablement
les conquétes du fauvisme, méme s'il s’agit la d’un
cas isolé. N’en déplaise & Marcel Giry, la plage jaune,
le ciel orangé vif, ne dérivent pas d’une « vision
naturaliste », mais de déformations manifestes, de
ces transpositions dont les Fauves seront bientot
coutumiers.

Pour Ramasseurs de lavande (cat. 43), Seyssaud
s'abstrait dans son traitement du theme de la stricte
dénotation en produisant ce qui s'apparente plus
4 un champ coloré qu’a un champ de fleurs. La
couleur exaltée, la pate vibrante, la touche emportée
conferent son dynamisme 4 la composition. Cette
humanité qui fusionne avec la glebe, modelée par la
peine, « déroulée en une danse lourde et piétinante »,
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rappelle par ses déformations, et sa monumentalité
dramatique, Les Fugitifs ou Les Emigrants de
Daumier, foules anonymes et sans visage, bandes
errantes, allégorie des tribulations de la vie.

Les recommandations de ses amis provengaux
propulsent Seyssaud dans les cercles parisiens. Il
adhere aux préceptes naturistes de Saint-Georges
de Bouhélier. Ses envois aux Indépendants et a
la Société Nationale sont remarqués, Vollard et
Bernheim Jeune ont débusqué un jeune plein
d’avenir, Léonce Bénédite 'achete pour le musée
du Luxembourg. Il est commenté par les critiques
les plus en vue, Thiébault-Sisson, Roger-Marx, Félix
Fénéon, Armand Dayot, Louis Vauxcelles. ..

Les succes accumulés au cours des ans permettent &
Seyssaud d’édifier en 1905, la villa -atelier de Saint-
Chamas o1 le peintre qui s’enracine, demeure jusqu’a
sa mort. Par la diversité des motifs, Saint-Chamas
assure la synthese de ses sources d’inspiration.
Rarement l'accord d’un lieu et d’'un tempérament
sest révélé aussi fécond et efficace. Mais lartiste
ne délaisse pas le Vaucluse pour autant. Dans cet
écartelement entre Saint-Chamas et Villes-sur-Auzon,
réside une part du mystere qui nourrit sa création.

Tel un pétrin dans lequel se malaxent formes,
couleurs et matieres, I'ocuvre de Seyssaud dégage
une incroyable présence. La stireté du geste sert la
représentation d’'un motif capté spontanément. La
touche tourmentée inscrit de fagon saisissante
I'émotion brute dans I'exécution du paysage. Tantot
elle va dans le sens de la forme, tantot, c’est une
balafre ou une flamme. Seyssaud se grise de lumiere
dans la maturité des heures estivales, s émeut du
jaune des ajoncs au bord de 'étang, senivre de
couleur au milieu des champs de sainfoin ou de
coquelicots. Le plateau de Saint-Chamas ot s’étale
la mosaique des champs, ol dansent les rayons de
soleil, matérialise des instants insaisissables. C’est un
lieu d’initiation en rupture avec I'espace social. Le
peintre panthéiste crée un paysage a I'usage de ses
passions, un jardin de paradis o1 transcender le réel.
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ill. 48 / Louis-Mathieu VERDILHAN, Paysage aux cypres pres dAix-en-Provence, c. 1920. Collection particuliére.

D’un tempérament solitaire, Louis-Mathieu
Verdilhan (1875-1928) qui oscille entre classique
et baroque, conciliant les tendances ennemies de la
peinture provengale, mérite une place d’exception.
Personnage intransigeant, il vit une relation
fusionnelle 4 la Provence. Peintre des ports de
Marseille, il se venge des toiles qui le décoivent en
les immergeant dans les eaux du bassin, quand il ne
les immole pas par le feu. Dans son désir d’absolu,
sa volonté de purification, ce justicier impassible
veut redonner a la peinture, sa vocation premicre,
la naiveté. Mais Verdilhan est aussi 'homme des
volte-faces imprévisibles qui diversifient un parcours
sans faiblesse et sans concession. « Il est parti de
Claude Monet, comme tant d’autres, et a présent,
il cherche le style. Il a été faire sa retraite a Aix, et
une neuvaine pres de Cézanne (...) il en est tout

bouleversé », note Suarez (11). Entre 'ascendant de
Monet et la lecon de Cézanne, plusieurs turbulences
se sont manifestées.

C’est d’abord quai Rive Neuve, dans latelier de
Giraud-la-pipe, que se conforte en 1887 sa vocation.
Deux séjours a Paris completent sa connaissance du
courant impressionniste qui, matiné aux influences
de Monticelli et de Van Gogh, préside a sa « période
bleue ». Ses débuts & Marseille, en 1902, galerie
Braun, en 1905, au Palais des architectes, sont un
succes. Il trouve un mécene, le pharmacien Edmond
André qui précéde Edouard Latil, le fastueux
collectionneur de La Simiane.

En 1907, Verdilhan devient un pilier de ’Académie
d’Allauch fondée par Louis Audibert et I'abbé

Cabasson, et qui rassemble notamment Lombard,



Girieud, Eischacker. Son installation dans le village
ou il flirte avec le fauvisme, suscite une série de
paysages rutilants, aux toitures orangées, qui
scellent définitivement la rupture avec la période
bleue. Cette perception de la nature lide a ce
vitalisme primitif, I'artiste 'éprouve parfois dans
des toiles réalisées des 1909 sous 'impulsion de
Joachim Gasquet et Xavier de Magallon, dont
témoigne la série des parcs. Etablie sur de larges
aplats, la composition est syncopée par la stridence
de couleurs dissonantes ; « la découpe acérée, en
lames de couteaux, des sapins », rapproche Verdilhan
des paysages contemporains en proie a une extase
intérieure, de Kandinsky et de Jawlensky, fondateurs
en1909 de la Nowvelle Union des Artistes de Munich.
Les envois aux Indépendants, au Salon d’automne,
a la galerie Bernheim, au Salon de mai de Marseille,
conduisent Verdilhan, non loin de Macke, Kirchner,
Nolde, Schmidt-Rottluff.

LUinstinct dionysiaque parcouru de spasmes
violents s’assagit avec la grande guerre. En 1915,
Verdilhan se lie d’amitié & Marquet qui commence
sa série des ports de Marseille. En 1919, a Aix-en-
Provence, l'artiste épouse Hélene, fille du peintre
Casile, « la splendide Mimi », et s’installe cours
Mirabeau. La ville de Cézanne opere sa conversion,
oriente sa création vers plus de clarté, de rigueur,
de construction. La période dite « constructiviste »
qui coincide avec le Retour a ['ordre national, chasse
les années fauves. Les quarante six toiles privilégiant
les ports, exposées a Paris en 1920, & La Licorne,
grice a Bourdelle, manifestent I'épanouissement de

1 - Louis Vauxcelles, Le Fauvisme, Genéve, Cailler, 1958, p. 101
2 - Charles Camoin, Journal, 15 juin 1942, Giraudy 1972, p. 134.

3 - André Warnod, « Visite d'atelier, Charles Camoin », Arts, 17 ao(t 1945.
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la méturité. A 'optimisme irradiant de cette série
portuaire succéde en 1926 une période noire. Sa
poésie porte maintenant l'artiste vers le pathétique.
En son temps, en dépit de son isolement, les gens
connus le connaissent : il expose avec Matisse,
Bonnard et Van Dongen, Jacques Doucet I'achete,
Bourdelle le promeut 2 NewYork, Marquet devient
son ami pendant son séjour marseillais. Elie
Faure, Apollinaire le distinguent et Marcel Brion
célebre « la bralure de cet étrange génie qui habite
toutes ses ceuvres ».

Révée par Lombard, la Renaissance provengale n’a
pas constitué une école, fondée sur une doctrine
préalablement définie, mais un réseau d’amitiés,
de relations, d’admirations et de rejets communs.
Si leur aventure ne les a pas conduits au méme
niveau d’approfondissement pictural que les Fauves
- destruction radicale de I'espace illusionniste,
arbitraire de la couleur -, les Provencaux ont
adhéré a cette nouvelle grammaire fondée sur le
refus du naturalisme, 'abandon de la perspective
traditionnelle, la violence de la touche, la force du
ton, la traduction du choc sur le motif, la plasticité
préférée au sujet. Cernes et arabesques ont assuré la
cohésion de leurs toiles. Déformation, stylisation,
caricature, les ont menés & de percutantes syntheses.
Leurs ceuvres criardes, brutales, grimagantes,
qui simposent par la violence de leur sensualité,
justifient d’associer Marseille a Paris et Munich dans
le combat pour la modernité au début du XXe siecle.

Jean-Roger Soubiran

4 - André Salmon, La Jeune Peinture Francaise, Société des Trente, Paris, 1912, p.74.
5 - Louis Vauxcelles, « Exposition Charles Camoin », Gil Blas, 26 février 1914.
6 - Elzéard Rougier, « le Salon de Provence », Le Petit Marseillais, 17 février 1907.

7 - Emile Sicard, « Alfred Lombard », Le Feu, novembre 1908.
8 - LArt et les Artistes, mai 1912.
9 - « exposition René Seyssaud », Le Figaro, 5 mars 1901

10 - Magdeburgische Zeitung, 23 septembre 1903 (cité in Claude Bonicci, Seyssaud, peintre moderne, thése de doctorat, Paris IV -Sorbonne, 2000)
11 - André Suarez, Jacques Doucet, Le Condottiere et le Magicien, Paris, Julliard, 1994, p.59.
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CAT 36 - CHARLES CAMOIN (1879-1965])

Tartanes a Saint-Tropez. Circa 1925.
Huile sur toile.

Signée en bas a droite.

65 x 54 cm.

Estimation 25000/ 30 000€

En 1920, Camoin épouse Charlotte Prost, événement qui détermine une nouvelle période dans sa
création. Carlo et Lola passeront désormais tous les étés a Saint-Tropez, multipliant séjours et
allers-retours avec la capitale, avant l'acquisition de Val-Flor, qui domine la baie des Caroubiers.
C'est la rencontre avec Colette qui habite, en voisine, LaTreille muscate et le mécénat providentiel
de Georges Grammont qui débute en 1934.

La centaine de vues qu'inlassablement Camoin réalise du port de Saint-Tropez, cadrées du
quai, de la jetée (construite en 1891) ou d'une fenétre, détronent la série des ports de Marseille.
Enserrée entre le quai et la jetée, la magie du plan d'eau qu'animent les voiliers, est un théatre
mouvant. Tartanes dans le port de Saint-Tropez est une de ces variations musicales, ballottée
par le vent que suggerent les obliques contrariées et la pulsation des accents dans le ciel. La
palette a de U'éclat, la touche est légeére, la main, souple. Camoin voit large et juste, il a le sens
des valeurs et celui des nuances. Quelques traits gras, sans repentir, donnent larmature du
port. Le peintre retrouve d’instinct les lignes de force, obliques des quais, des vergues, verticales
des mats, croisant l'ondulation des collines. La tension produite entre la stabilité du cadre et la
cadence du geste, suscite la vie.

La surprise vient du surdimensionnement des voiles par rapport a 'humanité dérisoire qui
s'affaire a quai. Le motif presque abstrait des grands triangles blancs emplit la page, se détache
sur le fond bleu, institue un jeu de pleins et de vides savamment calculé.

On notera aussi l'abréviation plastique des tonneaux indiqués par un jeu de lignes en tire-
bouchon. Quelques touches posées a la hate révelent Ueffort d'un marin qui pousse un tonneau,
expriment lindividu tout entier : ici, Camoin rejoint Marquet.

Les touches fluides ou empatées qui construisent la toile proposent un équivalent cinesthésique
du mistral qui exalte les tons bleus. Le geste est prise de conscience de 'écriture en tant que
moyen d'expression. Le charme de la vision colorée va a lUessentiel, établi dans sa masse et
son caractere. Dans ces paysages tropéziens, l'artiste se contente de la sensation heureuse;
linsouciance lui suffit. Stylistiquement, Camoin, peintre de la clarté sereine, éloigné des
outrances fauves et des révoltes de ses amis marseillais, pourrait étre envisagé comme un
Marquet provencal, plus coloré que son discret ami bordelais.

JRS
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CAT 37 - ALFRED LOMBARD (1884-1973)

Nu dans latelier. 1909.
Huile sur panneau.
Signée en bas a droite.
105x 75 cm.

Estimation 35000/ 40 000€

Alfred Lombard (1884-1973) est avec Pierre Girieud,
marseillais comme lui, lun des trois fondateurs du
Salon de mai. Ce salon pluridisciplinaire, malgré
ses deux seules éditions en 1912 & 1913, marque
de maniere notable le dynamisme culturel de la cité
phocéenne, période que Lombard qualifiera bien plus
tard de « Renaissance provencale ». Il réunit en effet
la création contemporaine nationale et locale puisque
Rodin et Renoir en seront les présidents d’honneur.

Silaformation de Lombard reste classique, ilabandonne
vite 'exiguité de l'enseignement académique de l'atelier
de Joseph Cabasson & lEcole des Beaux arts de
Marseille, pour entrer dans celui d’Alphonse Moutte
ol s'expriment davantage son indépendance et sa
singularité. Il développe ainsi des contacts dans les
milieux littéraires et artistiques du bassin marseillais,
parmi lesquels Louis Audibert et Pierre Girieud.
Toutefois c’est a Paris que sa carriere prendra un
tournant décisif sans jamais toutefois décrocher une
exposition personnelle avant 1914, freiné par son
manque d'enthousiasme pour le systéme marchand, que
son aisance financiére met a l'abri. En 1905, Lombard
découvre au salon dAutomne, comme beaucoup
d'artistes les exubérances des Fauves. La peinture de
Matisse et Derain le conforte dans ses propres choix
picturaux. Il perfectionne rapidement sa technique
qui s'affranchit de plus en plus de l'académisme pour

développer un usage violent de la couleur associée a
une facture large et puissante.

C'est dans cet état d'esprit, qu’il peint en 1909 ce
Nu devant la fenétre, en minimisant les détails et le
nombre de couleurs tout en privilégiant la structure
de larriere-plan de la fenétre sur laquelle se détache
le modeéle a contre-jour. La couleur, comparée a ses
ceuvres fauves de 1907, perd en violence et gagne
en pouvoir d'expression et de simplification. La
personnalité de Lombard s'affirme dans ce nu qui
n‘a néanmoins pas encore l'audace du cadrage du
Grand nu de 1910-1911 du musée Cantini. Dans cette
grande peinture sur panneau, le peintre structure
son espace par des horizontales et des verticales
tout en jouant avec la lumiére qui met en valeur le
corps du modeéle. Le cadrage resserré lui confere
une certaine monumentalité teintée d'élégance. Le
visage volontairement dissimulé dans l'ombre n'en
est pas moins lexcuse efficace de lusage d'une
couleur audacieuse ; le rouge domine en effet cette
composition expressive qui donne au nu, grace et
retenue sans pour autant étre pudique. On devine a
travers la fenétre, le port de Marseille vu du quai de
Rive Neuve. A cette date pourtant, Lombard n'occupe
pas encore un atelier au n®12.

Son amitié avec Pierre Girieud (1) et les relations étroites
de celui ci avec les tenants de l'avant garde allemande
- de la Neue Kinstler Vereinigung Minchen (NKVM]
et du Blaue Reiter - lui ouvre la voie a de nouvelles
explorations artistiques. Loceuvre de Lombard est
d'ailleurs appréciée des artistes munichois, telle que
l'atteste une lettre adressée en 1911 a Girieud par Adolf
Erbsléh, peintre et président de la NKVM
serions bien reconnaissants si vous écriviez a Monsieur
Lombard pour qu'il envoie quelques toiles» (2. Cette
période intense liée a l'avant-garde cesse avec la Tere
guerre mondiale. Progressivement, ses commandes de
peintures murales et sa collaboration a la décoration
des grands paquebots, de [Atlantique (1931) ou du
Normandie (1935) prendront le pas sur la peinture de
chevalet qui se teinte de classicisme.

© «NOUS vous

Encore méconnue, son ceuvre peinte reste rare et
recherchée, en particulier les années comprises entre
1907 et 1914. En 1987, le Centre de la Vieille Charité a
Marseille lui consacrait une importante exposition qui
rendait compte de la richesse de sa création.

Véronique Serrano

1 - Limportante correspondance Girieud-Lombard est conservée a la Bibliotheque d'art et d'archéologie Jacques Doucet a Paris.
2 - Cf. Véronique Serrano, Pierre Girieud et l'expérience de la modernité 1900-1912, musée Cantini, Marseille, 1996, p. 122 ; les archives Girieud concernant ces échanges épistolaires,
ont été données la méme année au musée national d’art Moderne a Paris et conservée dans le fonds Kandinsky de la bibliotheque.
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CAT 38 - LOUIS MATHIEU VERDILHAN (1875-1928])

Nature morte.

Huile sur toile.

Signée en bas a droite.
58 x 71 cm.

Estimation 8000/ 10 000€
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CAT 39 - LOUIS MATHIEU VERDILHAN (1875-1928]

Le Vieux-Port de Marseille.
Huile sur toile.

Signée en bas a gauche.

65 x 54 cm.

Estimation 15000/ 18 000€
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ill. 49 / Jean-Francois MILLET, Les glaneuses, 1857. Détail. Paris, musée d'Orsay.

SEYSSAUD, le peintre
paysan

Les moissons
échevelées sous le soleil

Lensemble exceptionnel des toiles de Seyssaud
présentées ici a le mérite de 'unité. Lunité de
chronologie au moins pour quatre d’entre elles
peintes dans les années 1890, la derniére décennie
du XIXeme siecle. Elles ont été rassemblées autour
de I'unité du theme paysan que le peintre n’a jamais
abandonné tout au long de sa carriere. Elles ont été
collectionnées et rassemblées avec une préoccupation
essentielle, celle de faire voir 'affirmation d’un
tempérament qui participe au mouvement moderne.
Ces toiles présentées a Paris en 1897 et en 1899
chez Le Barc de Boutteville et chez Vollard ont regu
Iaccueil de la critique parisienne.

Seyssaud a trente ans et il a fait ses choix, il a atteint
la maturité de son art. Il a fait le choix de vivre dans

son pays a Villes sur Auzon, de tourner autour de la
ferme Pezet a la recherche du motif; de partager la
vie de ses habitants. Il a fait le choix de n'appartenir
a aucune école. Il scandalise les plus indépendants
de ses confreres, il est classé parmi ceux qui figurent
le mouvement moderne.

« Il est extasié et désespéré devant... les moissons
échevelées sous le soleil. Il sacharne a4 amasser des
pates colorées qui doivent rendre cela, il les ravine,
les sculpte comme faisait Vincent Van Gogh. » écrit
le critique Gustave Geoffroy pour Le Journallell
juin 1899.

La critique du naturalisme

Dans les années quatre-vingts, les sceénes de la vie
rurale constituent, plus que le paysage, le domaine
privilégié du naturalisme en particulier au Salon des
artistes frangais. En Provence, leur représentation est
particulierement favorisée par 'esprit du renouveau
de la culture provengale 4 travers le Félibrige. La
publication de Mireio en 1859, son immense succes,
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CAT 40 - RENE SEYSSAUD (1867-1952)

Moisson a Villes-sur-Auzon. Circa 1898.
Huile sur toile.

Signée en bas a droite.

73 x 116 cm.

Estimation 30000/ 50 000€

Provenance :
Ancienne collection Madame Besnard.

Exposition :
Galerie Vollard, Paris, 1899, n°47.
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exalte 'amour de la terre provencale et son héritage
culturel. Les peintres participent au mouvement. A
Marseille, 4 la mort de Loubon en 1863, le combat
est gagné. On peut lire dans La Tribune artistique
sous la plume de Chaumelin : « Lécole marseillaise
sous la direction de M Loubon s’est vouée 2 la
peinture de la nature provengale et elle sacquitte
de cette tiche avec une conscience extréme et un
sentiment tres juste de la terre natale. » A Avignon
Pierre Grivolas, Directeur de I'Ecole des Beaux-Arts
entraine ses éleves sur le motif.

Seyssaud est de son temps et de son milieu, sa peinture
englobe 2 la fois le paysage et la vie contemporaine
mais il est conscient des limites du naturalisme
officiel triomphant, celui de Jules Breton, de Léon
Lhermitte ou de Jules Bastien-Lepage (1). Clest le
réalisme de Millet qui fait son admiration et celle de
tous les artistes modernes.depuis les années 1880. La
rétrospective des ceuvres de Bastien-Lepage (ill. 50) en
1885 aI’Ecole nationale des Beaux-Arts, fait connaitre
un artiste mort trop tét. C'est 'occasion pour Paul
Guigou poete et critique de lui consacrer un article
dans La Revue moderniste et de montrer les limites du
naturalisme académique en le comparant 2 Millet.

«Millet et lui sont les deux grands rustiques de la
peinture frangaise. Mais la dissemblance est absolue
entre ces deux artistes. Millet tourné par instinct
vers les drames et les cotés tragiques de la vie peuple
ses paysages sommaires de paysans au travail,
plongés dans des attitudes d’accablement infini qui
racontent U'effort pénible, la résignation sombre
a un labeur sans tréve, sans relache. Ses figures
de paysans atteignent au grandiose biblique. Une
humanité écrasée et ployée sous la misere souffre en
eux ; C'est la figure presque symbolique de 'THomme
éternellement courbé et condamné a la peine, forcé
de lutter contre la glebe stérile et avare.

Les personnages de Bastien-Lepage n'ont pas ce cri
énergique et puissant de douleur, ni ces grands gestes
lassés, ni ces mouvements grandioses. Leurs attitudes
saisies dans I'intimité méme, les physionomies et

les expressions trés typiques et rigoureusement
véridiques, ne déctlent ni pensée morale, ni émotion
intérieure. (...) Somme toute, les figures de Bastien-
Lepage souffrent de subjections, de manque de
caractere, de grandeur d’étre quelconque et sont
indifférentes souvent (...)» (2).

Seyssaud se détourne d’un naturalisme qui se limite
a la peinture de plein air et a la peinture claire. Il
rejete une peinture faites de recettes et d”habiletés,
d’éclairages conventionnels, de postures arrétées
et convenues qui n'est en rien pour lui synonyme
de modernité. Lhéritage de Millet est entendu,
Seyssaud artiste moderne apporte dans sa peinture
une émotion.

L'héritage de Millet

Il est facile de retrouver la trace de Millet dans la
peinture de Seyssaud. A Paris, la rétrospective consacrée
aMillet 2 I'Ecole des beaux-arts en 1887, fait découvrir
Partiste 4 la jeune génération. On peut voir des chefs
d’ceuvre : Le Printemps qui vient de rentrer au musée
du Louvre, Les Glaneuses (ill. 49) du Salon de 1857, et
Un paysan reposant sur sa houe (ill. 51). Son ceuvre est

largement diffusée par la gravure et la photographie.

ill. 50 / Jules BASTIEN-LEPAGE, Les foins. Paris, musée d'Orsay.
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CAT 41 - RENE SEYSSAUD (1867-1952)

Les Moissonneurs. Circa 1898.
Huile sur toile.

Signée en bas a droite.

47,5 x56 cm.

Estimation 20000/ 30 000€
Bibliographie :

Pierre Martin-Caille, Seyssaud, ed. Martin-Caille, 1962,
reproduit planche 46.
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ill. 51/ Jean-Francois MILLET, (Homme 4 la houe, 1860.
Los Angeles, The Getty Center.

André Gouirand, peintre, critique, ami de Seyssaud
qui 'accompagne dans son parcours esthétique de
ses conseils et encouragements, y fait une allusion
directe en citant en 1900, L'Homme a la houe,

aujourd’hui au Musée de Malibu (ill. 51) :

« J’ai tres gotité I'exposition de votre maniere de
sentir le paysan, cest la bonne (...). Millet était un
brave homme bien innocent mais pas définitif du
tout. J'aurai bien de lui ’homme a la houx (sic).
Mais on nen parle pas. Au point oll vous en étes
arrivé de votre art j’estime qu'il est indispensable que
vous fassiez participer ’homme et les animaux 2 la
féerie de la nature. Chomme n’est rien pourtant ne
I'oubliez pas. La nature seule compte. Qu'importe
le geste humain ? la terre tourne. Oui, mon cher
ami, peignez-nous le paysan, mais pas comme
Zola, voyez-le en poete, ne le déshabillez pas dans
le grand tout, dans I'air ambiant de la création en
joie, montrez-le comme un animal peinant et suant
avec de beaux gestes eurythmiques et lents» (3).

Gouirand apporte ainsi son point de vue sur
I’évolution du naturalisme et sur les aspirations
des artistes de cette fin de siecle. Le jugement de
Gouirand est entendu. Les paysans de Seyssaud
sont au travail. Jamais au repos, ni au cabaret, ni au
marché, ni a Iéglise, ils sont au champ. Ils le sont

dans le plus grand anonymat, sans visage, le plus
souvent de dos, absorbé par la tiche, empressés et
préoccupés de finir le champ avant la nuit.

Plus que la réalité de ’homme dans la nature,
Seyssaud ajoute dans ses peintures I’émotion
ressentie, I'émotion des lignes, des couleurs, du
mouvement. Son émotion est vive, elle est sincére,
enseignée dans aucune école, seule 'audace de son
expression personnelle et des qualités plastiques
innovantes peuvent 'exprimer. Seyssaud est un
peintre indépendant.

Millet - Van Gogh - Seyssaud

Le travail a la béche est largement représenté dans
Paeuvre de Seyssaud par une vingtaine de tableaux
répertoriés. Ils renvoient au dessin des Bécheurs de
Millet que Seyssaud a pu connaitre par I'eau-forte
de 1856 ou par la photographie de Braun (ill. 53).
Il est de méme trés probable que Seyssaud a connu
par la gravure les dix dessins que Millet réalisa en
1852 connus sous le titre Les travaux des champs,
gravés par Jacques Adrien Lavieille (4). Dans cette
série, & part Les Tondeurs de moutons, le travail
agricole bien spécifique est exécuté par un seul
personnage. Seyssaud a retenu la représentation du
Moissonneur & la faux, et celle de la Paysanne liant

des gerbes. 11 ne s'agit pas pour Seyssaud d’effectuer

ill. 52 / Jean-Francois MILLET, Les bécheurs, vers 1855.
Paris, musée d'Orsay.



LES FAUVES PROVENCAUX | 141

CAT 42 - RENE SEYSSAUD (1867-1952)

Les travailleurs des champs. Circa 1898.
Huile sur panneau.

Signée en bas a droite.

60 x 38 cm.

Estimation 10000/ 12 000€
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Jean-Francois MILLET, Les bécheurs.

comme Van Gogh des copies d’apres Millet mais
la date a laquelle ces copies furent réalisées laisse
imaginer qu'Auguste Lauzet (5) a pu les connaitre,
en parler a Seyssaud et lui faire admirer le dessin
des Ramasseurs de pommes de terre que Théo van
Gogh lui avait offert. Les premiers exemples de
Travail & la béche, ont austérité des paysans de
Nuenen. Puis la couleur gagne le sujet, ce n'est plus
une couleur imitative mais une couleur choisie
pour sa force et son expressivité comme dans les
Moissonneurs (cat. 41).

Dans une variante du tableau des ZTravailleurs i la
Béche (cat. 42) présenté ici on peut remarquer sur
la ligne d’horizon de la silhouette d’un attelage au
labour comme & I'horizon du Semenr de Millet du
musée de Boston, détail repris par Van Gogh dans
Le Semeur d’Otterlo. A la différence des Bécheurs de
Millet et de la copie de Van Gogh, Seyssaud installe
ses bécheurs dans une composition audacieuse qui
adopte un point de vue en contre plongée. Il en
exagere ainsi la perspective et projette tout 'espace
peint vers le haut. La diagonale montante accentue
I'intensité de I'effort. La critique de 1899 ne sy est
pas trompée, la filiation est ressentie. On peut lire
dans LEcho du Jour d’Avignon qui cite Thiébault-

Sisson :

«Ses oeuvres me rappellent, sous certains rapports
les toiles de Van Gogh. Méme simplification, méme

compréhension des valeurs, méme esthétique,
méme haine pour les formules classiques». (6)

Dans Les Ramasseurs de lavande (cat. 43), les
paysans avancent dans la clarté, le champ touche
au ciel. Ils investissent le plateau tel un ballet de
silhouettes d’insectes au gros dos, butinant dans un
papillonnement de touches colorées. Le pinceau a
la prestesse du geste. Il cueille des couleurs d’herbe,
de terre et de cailloux. Seyssaud, est un «Faune
ayant de la terre encore 2 ses sabots»... (7)

«Monsieur Seyssaud en peinture en est au cri. Il
peint comme si jamais on n’avait peint... il crie

ill. 54 / Vincent Van GOGH, Le Moissoneur, 1889.
Collection particuliere.
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CAT 43 - RENE SEYSSAUD (1867-1952)

Les ramasseurs de lavandes. Circa 1898.
Huile sur toile.

Signée en bas a droite.

72 x 116 cm.

Estimation 30000 /50 000€

Exposition :
Galerie Vollard, Paris, 1899.
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ill. 55 / Vincent Van Gogh, Le Moissonneur, 1889. Essen, Folkwang Museum.

I’enthousisame de son invention avec un délire,
avec une frénésie, grisé par la couleur... Car cest la
couleur qu’il aime et qu’il meéne en triomphe.» (8)

Depuis 1870, on est entré dans une phase de chute
des prix des céréales, c’est pourquoi la cueillette de
la lavande commune ou sauvage dans les collines
est un complément de ressources sur les hauts
plateaux du Vaucluse. Cest seulement & partir de
1920, qu’a la demande des parfumeurs de Grasse
on entreprend la culture et I'exploitation de la
lavande de fagon systématique et que l'on plante
les terres abandonnées et les terres a seigle.

Le paysan au travail : l'énergie
créatrice

Dans la Moisson de 1898 (cat. 40), présentée ici,
on trouve la figure du faucheur, montrée de dos.
Elle est récurrente dans toute I'ceuvre de Seyssaud.
Le faucheur dans I'équipe des moissonneurs est
le coupeur. II est seul en téte, I'équipe, la souque
le suit & Iécart (9). Loutil prolonge le bras de
homme. Loblique de la jambe et du torse
introduit une diagonale dynamique tandis que la
courbe de la lame coincide avec celle des gerbes et
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CAT 44 - RENE SEYSSAUD (1867-1952)

Moisson. Circa 1920.

Détrempe réhaussée d’huile sur carton.
Signée en bas a gauche.

25x 30 cm.

Estimation 5000/8 000€

CAT 45 - RENE SEYSSAUD (1867-1952)

Lou Luchetaire [Le bécheur). Circa 1914.
Détrempe réhaussée d’huile sur carton.
Signée en bas a droite.

26 x 32 cm.

Estimation 15000/ 18 000€
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des collines et de 'horizon. Tous les bras s'écartent
dans le méme sens. Plus que I'accablement, C’est
Iénergie de leffort, la puissance du mouvement, le
geste forcené qui s’exprime ici.

Comme chez Loubon Cest le jeu des forces, le
mouvement qui intéresse Seyssaud. De cet effort,
il cherche a capter 'harmonie du geste, 'harmonie
rythmique du geste répété, 'harmonie des gestes
de chacun dans le grand mouvement d’ensemble
de Iéquipe des moissonneurs. Il capte I'équilibre et
Iélégance de la ligne dans la courbe du dos jusqu’a
la simplification dans le vertigineux raccourci de La
Moisson de 1920 (cat. 44). Il cherche le bel accord
et le bon rythme dans le mouvement spécifique des
corps, I'eurythmie dont lui parle André Gouirand,
il cherche I'énergie créatrice. Seyssaud en cela s'est
éloigné du naturalisme, de la figure de genre, il est
expressionniste.

Dans Le Bécheur - Lou Luchetaire - (cat. 45) par la
simpification des lignes du paysage, Seyssaud place
son paysan au premier plan, dans un environnement
grandiose, en le fixant sur son outil et sur sa motte
de terre. La lumiére dorée illumine son dos et le
paysage comme une auréole et seul le labeur et
Ioutil le contient dans I'ombre. Ces contrastes
de lumieres sculptent une silhouette farouche,
puissante et crée une tension. En irradiant le
«grand tout» et en assombrissant la figure humaine
le peintre dramatise la scéne et atteint I'universel.
Seyssaud participe bien a la sensibilité naturiste
du début du siecle, celle que Camille Lemonnier
définissait ainsi :

«Rendre a4 '’humanité son héroique beauté, rétablir
les liens qui l'unissent au monde, éclairer d’une
forte lueur sa place dans la nature (...) faire cesser
le malentendu qui sépare les hommes du monde
tout entier, et en leur restituant d’éternelles

proportions.» (10)

Cest le regard sur le monde paysan qui a changé.
Seyssaud nous révele une autre maniere de voir,
lyrique et poétique, généreuse et sociale, celle
d’une société paysanne qui constitue une «dme
collective», consciente de cette collectivité, qui
grice A la solidarité et la fraternité accedent a la

«divinité».

Le paysan de Seyssaud ne délivre aucun message
politique, ni social, ni religieux. Il n’est ni accablé, ni
révolté, il est un travailleur et il est digne. Seyssaud
donne dans une dimension contemporaine un sens
humaniste universel 3 ’homme au travail, celui
de sa dignité, en harmonie avec la nature. Mais
le message est surtout esthétique. Mouvements,
lignes, rythmes et couleurs expriment une harmonie
entre les Dieux et les Hommes, célébrent les noces
de 'Homme et de La Terre.

Claude Jeanne Bonnici

1 - Jules Bastien-Lepage (1848-1884), meurt a 36 ans. Il a peint les champs de son pays natal et les paysans de Lorraine. Remarqué avec Les Foins
au Salon de 1878. Le tableau est acquis pour le Musée du Luxembourg lors de l'exposition posthume de 1885 a UEcole des beaux-arts.

2 - Paul Guigou, «Bastien-Lepage», La Revue moderniste, 1885, p. 69-70.
Paul Guigou (1865-1896), poete, essayiste, critique d'art.
3 - Lettre d’André Gouirand a Seyssaud, la Meije ao(t 1900.

4 - ces gravures furent publiées sous la forme d'un album en 1857, intitulé Dessins de J-Millet, gravés par Adrien Lavielle.
5 - Auguste Lauzet (1863-1898] peintre et graveur. Seyssaud est lami de Lauzet.

6 - L'Echo du Jour, «A travers lart-René Seyssaud», Ter juillet 1899.
7 - Aréne Paul, La gueuse parfumée, 1876

8 - Revue des Beaux-Arts, «René Seyssaud a la Galerie Vollard», 15 juillet 1899
9 - L'équipe, la souque, comporte trois personnes, un moisonneur, un appareilleur et un lieur.
10 - Camille Lemonnier, «Pages préliminaires», La Plume, numéro spécial consacré au Naturisme, n°205, Ter novembre 1897, p 649-654.
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CAT 46 - RENE SEYSSAUD (1867-1952)

Champ de sainfoins a Villes-sur-Auzon. Circa 1925.
Huile sur toile.

Signée en bas a gauche.

Titrée au dos.

46 x 55 cm.

Estimation 12000/ 15 000€
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La série des prostituées réalisée par Chabaud entre
1907 et 1911, au cours de ses séjours parisiens a
longtemps été cachée par lartiste, constituant le
versant inavouable de son ceuvre, une sorte d'enfer
de son art. « Le caractere des sujets était scandaleux
pour sa famille protestante rigoriste, dont les subsides
le faisaient vivre. C'est pourquoi il ne les exposa pas,
et il les dissimula a Graveson dans un coin de son
atelier jusqu’en 1950 (...J Quand on les exposa en
1950, il manifesta encore quelque inquiétude pour sa
réputation », déclare Raymond Charmet (1].

La prostitution dont on trouve des antécédents chez
Goya (Jolis Conseils, planche15 des Caprices) et Gavarni
est un theme popularisé par la littérature du Second
Empire, approfondi par Baudelaire, abordé par Courbet
et Manet (Olympia, 1863; Nana, 1877), puis Cézanne
(Une moderne Olympia, 1870 et 1873). Constantin Guys
qui la exploré y montre une demie complicité pour
les filles. Dans les planches sulfureuses de Rops, la
Femme, grande prostituée de Babylone tente les bas
instincts de 'homme dans des attitudes pleines de
provocation sensuelle. La fin de siécle redonne a ce
théme un regain de faveur. En 1878, Forain illustre
Marthe, histoire d'une fille, de Huysmans. Si Van
Gogh compatit, Degas s'intéresse a la chose avec un
mélange de curiosité et de misogynie. Dans la série
des Maisons Closes (1894-1896), Toulouse-Lautrec
montre une complaisance compréhensive. Au début du
XXe siecle, Auguste Brouet s'apitoie et Rouault charge
la société bourgeoise et ses tares.

Avant que le quartier « réservé » de Marseille, derriere
'Hotel de Ville, ne devienne un atelier propice aux
expériences des Fauves provencaux et de leurs amis
parisiens, Valére Bernard grave a 'eau forte plusieurs
planches marquées du souvenir de Rops. Mais c’est
Chabaud quidans ses séries de prostituées parisiennes
atteint une sorte de paroxysme dans '‘évocation abyssale
du monde de la nuit. Si ses déformations n'ont pas le
caractére radical de Picasso qui déconstruit corps et
visages dans Les Demoiselles dAvignon, 1906-1907,
la présence terrifiante que Chabaud donne a ses
modeles, toujours au bord de la caricature, mais sans
y basculer, fonde tout Uintérét de sa démarche.

Offerte au regard du spectateur qu’'elle nargue de
son rire carnassier, cette femme en position frontale,
portant a son cou le ruban noir d'Olympia, écarte une

serviette qui fait office de présentoir, exactement
comme dans Grand Nu a la serviette, dont elle forme
une esquisse préparatoire (2). Des hachures en zig-zag
redoublent le trait épais de crayon qui cerne le corps,
soulignant linvestissement pulsionnel de lartiste
a légard de ses modeles familiers, fréquentés rue
de Buci, Raymonde, Mignon, et surtout Yvette, pour
laquelle il entretient « une singuliere passion ». Les
lignes sinueuses qui décorent le papier peint font écho
aux ondulations des bras de la fille.

Cette idole hiératique saisie dans une attitude
parfaitement symétrique, coupée a mi-jambes par le
cadrage, ce qui renforce un sentiment de proximité,
semble inverser le dispositif sacré des icénes
byzantines. Dans cette liturgie retournée, la serviette
tenue comme dans un rituel évoque le linge blanc de
sainte Véronique, mais au lieu de révéler le visage du
Christ, elle exalte l'érotisme des jarretiéres écarlates
sur les bas noirs. Elle désigne aussi le sexe qu'elle vient
de dévoiler. Dans cette épiphanie sulfureuse, Chabaud
se révele sans complaisance. Il exagere la graisse qui
boursoufle les hanches, et dessine non sans humourun
tréfle sur le ventre, instituant une rime plastique avec
la chevelure répartie en trois masses retenues par le
serre téte. Les yeux pharaoniques, débordants de khal,
de cette Vénus Hottentote, sont des trous d'ombre, et
sous le fard - vanité et vacuité-, pointe la téte de mort,
comme dans les nouvelles de Jean Lorrain.

Langle biais du mur, la perspective bousculée,
contrarient la présentation frontale de la catin en
majesté. Cette tension de limage est reprise par
le contraste qu'établissent les lignes courbes du
corps avec les obliques et les motifs géométriques,
rectangles des miroirs suspendus, montant du lit,
tapis.

Cette évocation d'une violence inouie, dans laquelle
Eros et Thanatos s'entrelacent, et dont seuls, les
expressionnistes allemands, Kirchner, Heckel, Schmidt-
Rottluff, donnent a cette époque un équivalent, justifie
les louanges d’André Salmon: « Dessinateur brutal,
mais sUr de soi, coloriste irritant, mais savant de la
science unique des solitaires, Chabaud, malgré ses
défauts roturiers, vaut d'étre placé parmi les créateurs
courageux de son temps. Lun des fauves les moins
soucieux d'étre domptés » (3).

JRS

1 - Raymond Charmet, Auguste Chabaud, La Bibliotheque des Arts, Paris, 1973, p.34.

2 - Grand Nu a la serviette, hst,193 x 69 cm., Serge Fauchereau, Auguste Chabaud - Epoque Fauve, André Dimanche Editeur 2002, repr. p.103 ; cf aussi : Nu a la
serviette, repr.p .91.

3 - André Salmon, LArt vivant, Cres, Paris, 1920, p.252.
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CAT 47 - AUGUSTE CHABAUD (1882-1955])

Scéne de maison close. Circa 1907.
Huile et aquarelle sur carton.

Cachet de la signature en bas a gauche.
31x225cm.

Estimation 15000/ 18 000€
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CAT 48 - AUGUSTE CHABAUD (1882-1955]

Dans l'écurie. 1935.
Huile sur toile.

Signée en bas a gauche.
73 x 100 cm.

Estimation 12000/ 15 000€

Exposition :

- Paris, Cercle Volney, Chabaud cinquante ans de peintures, 1952.

- Paris, Salon d’Automne, 1956.

- Albi, Musée Toulouse Lautrec, Trois Peintres De Provence. Chabaud - Seyssaud - Verdilhan, 1959.

CAT 49 - AUGUSTE CHABAUD (1882-1955)

Le linge étendu au mas Martin a Graveson. 1909.
Huile sur toile.

Signée en bas a gauche.

54 x 73 cm.

Estimation 8000/ 10 000€

Ancré dans les origines, Chabaud peint sans se lasser le méme motif, puisé dans son
environnement familier, renouvelé par le regard, source d'une exploration esthétique permanente.
Le Mas de Martin, a Graveson ou habite sa grand-mere depuis 1890, donne a lartiste né a Nimes,
la révélation du paysage provencal. Loin de l'école, il y passe ses jeudi et ses vacances. Quand
ses parents héritent du domaine viticole de Graveson, le jeune Chabaud découvre sa vocation
artistique, bientdt encouragée a UEcole des Beaux-Arts d’Avignon par Grivolas, peintre de la
Maintenance félibréenne qui lemmeéne sur le motif, lui désigne une part de ses themes futurs et
lui transmet ce blanc mat si particulier.

C'est dans ce mas que Chabaud établira son atelier. La toile rassemble les éléments de la
thématique développée par lartiste dans son versant méridional : les jardins, les paysages
et les gens de Provence. Tout autant que la ménagére au centre de limage, les draps de lin,
les serviettes et le torchon, motifs principaux de la toile, animent la composition, éclairent et
rythment la page. Leur rectangle fait écho aux batiments qui ferment Uespace du jardin. Un
souci rigoureux de construction préside l'organisation orthogonale de la toile, que bousculent
les obliques du chemin et des étendoirs. Les fleurs rouges et jaunes du parterre au premier
plan égayent par le jeu des complémentaires l'austérité des accords bleus, gris et blancs. Cette
touche florale évoque un poéme de Chabaud : « Il est bien joli le lilas / aussi joli que tante Eva ».

Datée de 1909 par la famille de lartiste, cette peinture reprend un motif exposé par Chabaud
au Salon des Indépendants de 1907 (1) mais en lui conférant une toute autre ampleur. Prélude
a de nombreuses variations de fermes a partir des années vingt, ce paysage ou s'inscrivent les
grandes lois d'ordre et d"équilibre, est en fait profondément médité et remodelé par le peintre.
La lecon de la Provence qui avait mené Cézanne dans la voie du Poussin d’apres nature, donne a
Chabaud l'occasion d'un classicisme singulier. Il propose une réflexion sur les lignes de force du
paysage rendu dans une pate épaisse appliquée a coups de large brosse.

JRS

1 - Linge étendu, hst 90 x116 cm., repr. in Serge Fauchereau, Auguste Chabaud - Epoque Fauve, André Dimanche Editeur 2002, repr. p. 105.
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CAT 50 - AUGUSTE CHABAUD (1882-1955]

Paysan assis. Circa 1925.
Huile sur carton.

Signée en bas a droite.

106 x 78 cm.

Estimation 8000/ 10 000€

Avec leur fiévreux amour de la terre ou il sont nés, avec un étonnement toujours neuf, Chabaud
et Seyssaud burinent les paysans, s'unissent a la nature provencale par une sympathie qui va
jusqu'a lame. Apres Mistral, Chabaud est le dernier poéte qui ait fixé dans son éternité le monde
rural chanté par Hésiode. Sa geste est simple ; elle dit le mas, le village, les paysans, les travaux
des champs, la route qui serpente et le sol gris.

En 1912, ala Galerie Bernheim-Jeune ot il succede aux Futuristes, Chabaud arrive avec cinquante
peintures empruntées au terroir. « Le peu que je sais, je l'ai appris en suivant les laboureurs et
les bergers ; j'ai dessiné autour de moi ce que j'ai vu [...] ces drames de la vie simple, la mort de
la brebis et la mort du cochon ». L'observation alimente Uinspiration de l'artiste. Le fonds rural
autorise les expressions énergiques qui caractérisent le parler du paysan, la couleur archaique.
La peinture se vit comme un combat entre lombre et la lumiére, le noir impénétrable et le
blanc éclatant. Les étres qui habitent la sont lents, concentrés et mornes ou soudain animés de
passions féroces. Chabaud utilise une expression brutale, réussit a donner a son style relief et
vigueur. L'espace - antinaturaliste, comme autrefois - se déplie, convoque plan relevé, vue biaise,
perspectives obliques et contrariées. A partir du quotidien le plus banal d'un paysan ordinaire qui
attend, assis sur un banc, les mains posées sur ses cuisses, le peintre transcende son sujet. Par
la force plastique et la franchise synthétique, il accede a luniversel.

JRS
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CAT 51 - MARCEL LEPRIN (1891-1933)

Rue a Marseille.
Huile sur toile.

Signée en bas a droite.
46 x 38 cm.

Estimation 8000/ 10 000€
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cat. 58 / Antoine FERRARI, Le Port de Marseille. Circa 1950. Détail.
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LES FORCES VIVES DE
LA PEINTURE

En décembre 1986, André Alauzen organisait a
Marseille, Galerie Jouvene, une exposition intitulée
« Pexpressionnisme des Provencaux », en guise de
suite a la manifestation du musée de ’Annonciade
réalisée deux ans auparavant. Le catalogue mélait
aux Fauves provengaux récemment consacrés, des
ceuvres de quatre artistes de la génération suivante :
Ambrogiani, Ferrari, Mandin, Serra. Désormais,
la formule servirait & fédérer ces peintres dans
une démarche commune : exprimer au lieu de
représenter.

A la différence du cubisme, expressionnisme
n'est ni un style ni une école et ses limites
géographiques ou chronologiques demeurent
incertaines. Annoncé par Daumier, puis Van Gogh,
Pexpressionnisme déferle en Europe avec Munch,
Ensor, Schiele, Kandinsky et Kokoschka. En fait,
le terme d’expressionnisme, répandu des 1911 en
Allemagne, définit la rupture opérée a la fin du
XIXe siecle par les Sécessions (Munich ; Berlin) avec
la doctrine académique en vigueur. Cette réaction
esthétique et morale prone une vision subjective,
la perception immédiate, I'intuition et le sentiment.
Le seul principe qui doit guider I'artiste est celui
de « la nécessité intérieure », affectée de 'angoisse,
du pathos, avec lequel s’exprime la relation au
monde. Parallelement a lirruption du fauvisme,
les fondateurs de Die Brucke (1905), témoins de
la crise de '4me moderne, préconisent dans un
cri de révolte et d’espoir conjugués, un retour au
« sauvage », au « barbare », pour faire émerger «
’homme nouveau » qui renoue avec I'étre profond
en retrouvant les valeurs primitives. Ainsi, avant
d’étre préoccupation d’ordre plastique, la création
est émancipation individuelle et sociale. Transposée
en « un rythme de lignes et de plans, d’harmonies

et de contrastes dans les couleurs », la peinture est
le tremplin d’une création nouvelle.

Dans l'effervescence du foyer berlinois, carrefour des
courants de I'avant-garde internationale, des revues
de combat exaltent les innovations radicales: élan
créateur, exacerbation, distorsions, formes agitées,
couleurs irréalistes et agressives, dissonances, plans
contrastés, sont les composantes de cet art nouveau.
Pierre Girieud, lié 2 Kandinsky et & Franz Marc,
adhérant A la Nowuvelle Association des Artistes de
Munich, a la Nouvelle Sécession de Berlin, exposant
a Berlin, 2 Munich, loué dans la presse germanique
(1), forme avant 1914 un incontestable trait d’'union
avec 'expressionnisme allemand qui n’est lui-méme
qu'un des aspects d’un vaste mouvement européen.

Ami de Max Jacob et des Fauves provencaux, Louis
Audibert (1880-1983), peintre et musicien, lié a
Kisling, Friesz, Vlaminck... joue aussi ce role de
passeur dans ses ateliers du quai Rive-Neuve puis de
la rue Sainte. Il crée en 1907 I Académie d’Allauch,
ouvre en 1923, rue de la Palud, avec André Lhote
et Othon Friesz, la Galerie des Arts modernes, fonde
en 1948 I Union des arts plastiques. A la fin de sa
vie, il regne sur la création locale au bar du Péano
partageant I'apéritif avec ses amis, Ambrogiani,
Ferrari, Astruc, Inguimberti, Pierre Marseille,
Poggioli, Kitaeff, Serra, Turco, qui le surnomment
« le Président ».

ill. 56 / Plerre AMBROGIANI, Intérieur du Péano, 1939.
Collection particuliére.



CAT 52 - PIERRE AMBROGIANI (1907-1985)

Sceéne de labour a Aurel.
Huile sur toile.

Signée en bas au centre.
54 x 73 cm.

Estimation 12000/ 15000€

CAT 53 - PIERRE AMBROGIANI (1907-1985)

La Fenaison.

Huile sur panneau.
Signée en bas a droite.
50 x 65 cm.

Estimation 5000/8000€

CAT 54 - PIERRE AMBROGIANI (1907-1985)

Les moissons.

Huile sur toile.

Signée en bas a gauche.
81 x 116 cm.

Estimation 10000/ 12 000€
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ill. 57 / Henry de GROUX, Travailleurs, Marseille, la Joliette.
Collection particuliére.

Dans I'entre-deux guerres, plusieurs peintres de
I’ Ecole de Paris quittent Montmartre pour des séjours
a Marseille ot ils diffusent leurs recherches formelles.
Clest le cas, notamment, de Leprin et Pascin passés
chez Antoine Gianelli, 27, quai du Canal. Evadé
d’un hopital psychiatrique pour regagner Marseille
a pied, Henry de Groux, incarne par sa singularité
I'aventure expressionniste. L'été 1922, il réalise le
décor de I'escalier de 'Opéra de Marseille et dessine
au fusain une série d’impressionnants Travailleurs
a la Joliette.

Derriere 'Hétel de Ville, « les rues mal famées du
quartier réservé de Marseille » (2), rues Bouterie,
de Bourgogne, de la Reynarde, Torte, ol1 s'exhibent
les prostituées fréquentées par une population
interlope, est le lieu d’élection des artistes, qui, tels,

Leprin, Kisling, Pascin, Mélik, Ferrari, Ambrogiani,

a la suite des Fauves, multiplient les expériences
sur le nu, explosion de vitalisme contre la rigueur
morale, reprenant a leur compte I'unité entre I'art
et la vie.

En 1933, le groupe des Peintres prolétariens, 68, rue
Sainte, dont la vocation est d’exalter le monde du
travail et ses turbulences dans les usines et les ports,
réunit notamment Ambrogiani, Serra, Eishacker,
exposés chez Detaille (3).

Sympathique espace de mixité sociale, le Bar du
Péano, « jamais fermé », situé a I'angle de la rue
Fortia et du cours d’Estienne d’Orves, en face de
I'immeuble du Petit Marseillais, vit sous la double
emprise de Jean Tourette, journaliste et critique
d’art, et de Louis Audibert, « doyen des peintres
marseillais », mort 4 103 ans, avant de devenir le
quartier général d’Ambrogiani. Ce Café de Flore
marseillais ot 'on peut croiser Annie Cordy et
Luis Mariano a 'occasion de leurs tournées, est un
haut lieu de rendez-vous du monde artistique et
intellectuel entre 1940 et 1970. Ses murs servent de
cimaise aux artistes qui y suspendent leurs derni¢res
ccuvres, débattues par Iélite culturelle tout autant
que par le petit peuple marseillais. Cest ainsi tour
a tour Chabaud, Seyssaud, Audibert, Ambrogiani,
Ferrari, Mandin, Serra, Aicardi, Canépa, Diana,
Gianelli, Jo Berto, Mélik, Louis Pons, Sari,
Toussaint d’Orcino, dont le souvenir hante Jean-
Baptiste Nicolai, qui relate 'histoire de cet endroit
d’exception ol les toiles, transposant les réves colorés
des artistes viennent enchanter la réalité la plus

banale d’un bistrot. (4)

Ainsi, les créations singulieres et puissantes du
fauvisme provengal qui a si profondément remis en
question les regles de peindre, trouvent leur postérité
dans I’épanouissement d’un expressionnisme
provencal, explosion de liberté, volonté de
poursuivre ce renouveau. Le caractere premier de ce
mouvement pour lequel aucun découpage analytique
ou chronologique n’a encore rigoureusement rendu
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CAT 55 - PIERRE AMBROGIANI (1907-1985)

Pichet bleu et blanc. Circa 1960.
Huile sur toile.

Signée en bas a gauche.
73 x 60 cm.

Estimation 12000/ 15 000€
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compte, est la diversité des expériences entreprises
sur la matiere, la couleur et la forme, qui reformulent
en les nuancant les concepts majeurs antérieurs.
Les parcours et les ceuvres d’Ambrogiani, Ferrari,
Mandin, Serra, en témoignent. Lart de ces maitres
affranchis de toutes conventions, désigne les forces
vives de la peinture qui resurgissent 2 Marseille
autour des années trente/quarante. Tous accordent
la méme confiance a I'expression et singulierement
a la force expressive de la couleur et de la matiere.

Le gotit des fanfares éclatantes, les couleurs
arbitraires, sans passage, les oppositions, la liberté
du peintre sur les regles d’école, la volonté de créer
un choc par 'insolite ou la violence les rapproche,
méme si Mandin fait figure de marginal. De
méme que pour le fauvisme provencal, dont les
contours demeurent flous, la vague expressionniste
n’a rien de systématique ou d’organisé ; Cest le fait
de tempéraments isolés, un réseau d’amitiés, de
relations personnelles, d’admirations communes.
Les nouvelles vertus et les forces de ce dyonysisme
subversif sont a rechercher dans le libre épanchement
de la personnalité d’artistes qui n’obéissent qu'a leur
instinct, a leur nature.

Pierre AMBROGIAN!I

Consacrée sur la scene artistique internationale et
par deux rétrospectives a Marseille (5), 'ccuvre du
facteur Pierre Ambrogiani (1907-1985), enfant des
quartiers pauvres, autodidacte ayant ctoyé Rouault,
Soutine, Chagall, Friesz, Picasso, ami de Marcel
Pagnol et de Giono, se présente comme I'expression
sincere d’un riche tempérament dont témoigne une
abondante production. Le peintre aime les horizons
sulfureux de I'été provengal, il ne congoit le paysage
que visionnaire, imaginé et remodelé. Il possede a
Iétat atavique la couleur: elle déborde des pites,
gicle au visage dans une fougue anarchique.

Ce coloriste plein de force, responsable du retour
aux aplats éclatants dans la peinture provengale,

ill. 58 / Marcel COEN, Pierre Ambrogiani dans son atelier.

montre autant d’habileté dans les accords de rose et
de safran que dans les contrastes heurtés de verts,
d’orangés, d’indigo, de violets purpurins. Il monte
les tons, utilise la couleur en percussion. Son aisance
saffirme par 'emploi fréquent du bleu de Prusse
qui fait vibrer les teintes voisines. La violence est
autant dans le chromatisme que dans les contrastes.
Sa stireté, son sens de la couleur ne servent pas
un exercice de virtuosité, mais sont au service de
Pexpérience. Vite, il évolue vers un art ot 'épaisseur
des pates, la mise en page et la couleur prennent de
plus en plus de liberté.

Il avoue son emprise sur la matiere qui confere a
ses toiles une extraordinaire énergie. Son amour
sensuel de la pate s'exprime aussi dans le modelage
et la céramique pratiqués tout au long de sa vie.
Jamais, la peinture provengale n'avait connu de tels
empatements, de telles magonneries ; la violence est
dans la touche et dans la couleur, une couleur qui
dévore tout. Il est difficile d’aller plus loin dans le
sens de la liberté, de la spontanéité, de 'expression.

Ambrogiani expose d’abord avec Auzias chez
Langlois, 2 Marseille, place de la Préfecture, puis
avec les peintres prolétariens chez Detaille en 1934,
chez Jouvene en 1935. 1l réalise en 1936 sa premiere
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CAT 56 - PIERRE AMBROGIANI (1907-1985)
Le modele. 1946.
Huile sur toile.

Signée en bas a droite.
116 x 73 cm.

Estimation 5000/8000€

Exposition :
Paris, Galerie Jean-Marc Vidal, Ambrogiani, 1946, reproduit sous le numéro 7.
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exposition personnelle a la Maison de la Culture
de Marseille. En 1943, il s'installe définitivement
dans un atelier du quai Rive Neuve. Gréce a 'appui
d’André Maurice, associé a Pierre Sébire dans leur
galerie du 91, rue Paradis, Ambrogiani expose a
Paris en 1945 et 1946, Galerie Jean-Marc Vidal,
puis @ New York en 1947. En 1958, Marcel Pagnol
préface 'exposition de I'artiste au musée de Toulon
et contribue a sa renommée. Dés 1959, la Galerie
Ambroise montre pendant vingt ans 'ceuvre du
peintre a Paris, 6, rue Royale.

Une prolifique production de natures mortes de
poissons, ces poissons de la Méditerranée dont
il raffole, établit la réputation d’Ambrogiani. Ses
ceuvres révelent une dislocation des formes. C'est de
la méme vérité charnelle que ses paysans que vivent
chez le peintre ses natures mortes. Elles se composent
aussi de fruits et de fleurs ; et ces fleurs amples de
formes, éclatantes de couleurs, voluptueuses de
matiére, il nous en restitue si puissamment la vérité
qu’il nous en rend sensible la vitalité, la participation
privilégiée a la grande vie universelle.

Ambrogiani ne craint pas de ressusciter 'exercice
éculé du nu d’atelier, qui prend, grice a lui, une
vie nouvelle. Ce sentiment de la lumiere, cette joie
de la couleur, cette poétique de 'insouciance, qui
impregnent son ceuvre, se retrouvent dans ce corps
qui dénote une grande streté de dessin et affirme
une sensualité saine et voluptueuse. S’il revisite
certains nus de Marquet, pour la charpente solide,
de Van Dongen, pour les tons montés, les accents,
les plages de vert dissonant, et de Cézanne pour
les modulations bleues du fond, il en transpose le
souvenir au moyen d’empatements généreux, ignorés
dans cette opulence par ses prédécesseurs. Associé
a ces réminiscences, le jeu des complémentaires -
orangé/ bleu - I'éclat sans brutalité des couleurs,
qui décompose les harmonies de la peau rosée et
déconstruit les plans du visage en larges touches
rouge, orangé, rose, ocre, vert, témoignent d’une

ill. 59 / Marcel COEN, Pierre Ambrogiani dans son atelier.

longue maturation avant de rayonner d’une
franchise toute paienne. Devant la figure nue, le
peintre cherche qui est la femme qui habite ce corps,
il est [a devant le monde, dont il veut capter le secret.

Ambrogiani exprime les contradictions d’'un monde
coloré et tourmenté. Il livre bataille 4 la nature
lumineuse dans laquelle il vit. Il s'acharne a entasser
les pates colorées, il les sculpte. Limage fait éclater
le langage. Le peintre se sent investi d’une énergie
qui est expression du cosmique a travers lui. Sa
peinture de la force rend compte d’une commotion
qui 'amene a une découverte. Ce vitalisme éclate
dans toute son ceuvre baignée du soleil du Midi. Il
est possédé par les montagnes bleues du haut pays
provengal, ol le ciel pese sur le paysage de tout
le poids de sa masse, en face du mont Ventoux,
sur la cote de Cassis qui étincelle, au bord de la
Meéditerranée bleue, les rocs rouges, les arbres
sombres, les moissons écarlates sous le soleil.
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Antoine FERRARI

Antoine Ferrari (1910-1995) revendique aussi « la
couleur, 'action, la rapidité, le geste audacieux ».
Exécutée dans 'urgence, son ceuvre fougueuse,
débordante d’énergie, se partage entre marines du
Vieux Port de Marseille, paysages, natures mortes,
fleurs et portraits. « Mes tableaux sont le reflet de
mes palpitations », déclare-t-il. (6)

On dirait que son art impatient est un défi a la lignée
familiale des tailleurs d’habits. Pour échapper a ce
destin que voulait lui imposer son pere, Antoine
quitte avec fracas 2 17 ans, le domicile de ses
parents et monte a Paris, ou il vit de petits métiers.
Il fréquente les peintres de Montparnasse, Kisling,
Leprin, Pascin, Téretchkovitch et Soutine dont il
reprendra l'atelier, rue de Saint-Gothard. Sa peinture
qui est une permanente révolte, ressemble a des

costumes mis en lambeaux. A I'obsession, il balafre

s

ill. 60 / Marcel COEN, Portrait d’Antoine FERRARI.

la toile de ses gestes rageurs. La fluidité des rubans
colorés s’entrecroisent. Ferrari déchire les formes.
Clest un jaillissement de couleurs furieuses ou
saturées, de rouges sanglants empruntés a Seyssaud,
une bourrasque de gestes hérités de Soutine. En
1938, Max-Pol Fouchet écrit dans Algérialors de son
séjour a la Villa Abd-el-Tif : « il nous montre non ce
qu’il voit, mais sa vision, son réve, les hallucinations
que le réel provoque en lui » (7). Le trait forcé,
simple, rapide, la pate étalée, construisent des
paysages abrégés, synthétiques. Dans les visages,
les formes sont découpées. La tension fiévreuse
de Ferrari confine parfois au tragique. Ferrari
réhabilite 'expression du dynamisme que Daumier
avait parfois pratiqué dans ses couleurs posées en
trainées allongées ou en rubans enfiévrés. Un rythme
sempare de la page et fait tanguer sa série des ports
de Marseille. Art d’effusion, d’instinct, jaillissement
de I’émotion directe, violente, font de Ferrari un
authentique expressionniste.

Richard MANDIN

Lceuvre de Richard Mandin (1909-2002)
réhabilitée en 2011 par un catalogue raisonné et
deux expositions (8), prend sa source dans la matiere
organique. « Ah ! La matiere. Cest divin, C’est sir.
Pour moi, c’est 'hostie de I'’Art. Nous autres, nous
avons la chair. La peinture, elle, a la mati¢re », s'exclame
Mandin. Mais cette matiere épaisse, généreusement
étalée, souvent triturée, dont il recouvre ses toiles, le
peintre la spiritualise. Elle noie, elle submerge les détails
des objets représentés qui ne se laissent deviner qu'a
la suite d’une attention soutenue, notamment dans
ses harmonies en blanc majeur pouvant évoquer les
céladons a décor secret de la céramique chinoise.

Enfant prodige composant une trentaine de préludes
entre 7 et 11 ans, Mandin reste dominé par deux
passions, musique et peinture, qu’il nomme ses
« maitresses », non incompatibles avec ses cinq
mariages successifs. De fait, ses expositions sont
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CAT 58 - ANTOINE FERRARI (1910-1995)
Le Port de Marseille. Circa 1950.
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CAT 59 - ANTOINE FERRARI (1910-1995)

La terrasse du Glacier Francois au cours Jean Ballard.
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Exposition :
Saint-Cyr-sur-Mer, Centre Sebastien, Antoine Ferrari,
Alchimiste de la couleur. 2010.

Bibliographie :
Alauzen di Genova, Antoine Ferrari, Edisud page 7.
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généralement accompagnées d’un récital de piano,
car les deux disciplines sont indissociables. Cette
singularité éloigne Mandin des autres peintres de
sa génération, de méme que sa formation classique
a I'Ecole des Beaux-Arts de Marseille puis a I'Ecole
du Louvre a Paris ol il connait une vie misérable
apres la ruine de son pere. Cette culture des maitres
du passé impregne son ceuvre marquée par Giotto,
les fresques romanes, les réminiscences italiennes.
Mais I'ascendant de Monticelli, sa jubilation de la
pate, reste 'influence la plus notable.

Un courtier du boulevard Haussmann, Van Dyck,
s’intéressant a ses dessins, arrache Mandin 2 la
précarité. Des collectionneurs, les acteurs Fernand
Ledoux, Claude Dauphin, le pianiste Walter
Rummel achetent ses peintures. Rentré a Marseille
en 1932, Mandin accepte un contrat avec André
Maurice qui le fait exposer en 1945 a Paris, Galerie
Jean-Marc Vidal. Entre 1951 et 1960, le peintre
expose régulierement chez Jouvéne et participe a des
groupements d’art moderne organisés 3 New York
autour de Picasso. Mandin se lie 2 Pablo Casals,
Jean Giono, Axel Toursky. Aujourd’hui, le soutien
inconditionnel d’Annick Masquin et de Bernard
Plasse a permis I'édition d’un catalogue raisonné et
Iorganisation de plusieurs expositions.

Parmi les themes d’inspiration de I'artiste, les oiseaux
de la voliere qui enchantérent son enfance trouvent
une place privilégiée. Ce saint Francois d’Assise
de la peinture provengale est une 4me sensible
dont l'ceuvre difficilement classable, oscille au gré
d’expériences renouvelées, qui le conduisent, apres
1970, a labstraction. Chiens et chevaux, natures
mortes, fleurs, portraits, maternités, paysages et
marines, se partagent I'ensemble d’une production
mrie patiemment dans des toiles sans cesse reprises,
témoignant de sa sincérité, de son obsession a rendre
son émerveillement. « Je n’ai jamais voyagé, mais
partout ol je serais allé, j’aurais peint, j’aurais aimé
la Femme, les oiseaux, la nature. La création est
un état de pureté qui se conjugue avec un état de
poésie », affirme Mandin.

Lutilisation de tons rompus, parfois tendres,
d’harmonies sourdes, musicales, d’atmosphéres
saturées, 'usage du blanc qui adoucit sa palette,
I’éloignent de ses compatriotes marseillais. La
violence expressionniste réside rarement chez lui
dans la couleur, mais dans le geste. Il agglomere
les pates qu’il brasse et triture avec passion. Il peint
comme il labourerait la terre de Provence. C’est
apre et sauvage. « Avec ses épaisseurs et sa brilante
générosité, ses zébrures, ses rouges et ses stridences,
tel paysage de 1953 me fait irrésistiblement penser a
Eugene Leroy », note Alain Paire, tandis que d’autres
ceuvres évoqueront Cobra, mais un Cobra raffiné,
assagi, dompté par un chromatisme en demi-ton.

Antoine SERRA

Sa confrontation dans I'enfance a la dureté du
monde du travail, son apprentissage de la vie dans la
rue, prédisposent Antoine Serra (1908-1995) 4 une
vocation de peintre militant dans la lutte des classes.
« La peinture est mon écriture, le peintre est un homme
engagé, en éveil devant les déchirements du monde »,
déclare-t-il. Quelques dates scandent ce bouillonnant
parcours : il adhere en 1926 aux Jeunesses communistes,
fonde en 1933, le groupe des Peintres prolétariens
devenu Peintres du Peuple, au moment de 'exposition
de 1934 chez Detaille. Tuileries de Saint-Henri,
raffineries, hauts-fourneaux, mais aussi « caréneurs »,
dockers et tractoristes du port, se bousculent sur les
toiles sombres et austéres, aux tons sourds et saturés,
béties par de grands plans simplifiés, qu’il réalise au
cours de cette période. C'est une tranche d’histoire de
la vie industrieuse de Marseille, la misere portuaire et
ouvriere, digne, grave et révoltée, que pérennise alors
ceuvre de Serra.

En 19306, le peintre est a origine de la premiere Maison
de la Culture inaugurée par Malraux. Aragon y donne
des conférences. Serra expose les oeuvres de Fougeron,
Picasso, Pignon et s’engage pour la République
espagnole (Guernica, la non-intervention, 1937).



UN EXPRESSIONNISME PROVENCAL | 169

CAT 60 - RICHARD MANDIN (1909-2002)

Partie de campagne.

Huile sur toile.

Signée en bas a gauche et datée 1949.
73x 92 cm.

Estimation 2000/3000€



170 | LES FORCES VIVES DE LA PEINTURE

ill. 61 / Antoine SERRA, Centre d’embauche des dockers, 1953.
Collection particuliére.

Pendant la guerre de 1939-1945, il integre la Résistance
communiste, entre dans le maquis. En 1945, il retrouve
ses amis d’avant-guerre, la « bande du Péano », sous
le charisme d’Ambrogiani, et expose a Paris, Galerie
Jean-Marc Vidal, avec ses amis Ambrogiani et Ferrari.
I défend un moment le réalisme socialiste avant de
rompre avec Fougeron.

Un séjour au Paradou o1 le paysage des Alpilles le
fascine durablement, comble alors son besoin de fuir
laville. « Je connaissais la région des Baux depuis 1928
et ce qui mattire particulierement, Cest la diversité des
formes et de la lumiere », confie-t-il. En 1946, I'achat
du « Mas du Diable » rénové au fil du temps, situé
au pied des Baux de Provence, I'enracine et marque
un tournant décisif dans sa vie et dans son oeuvre.
Passant de 'ombre 1 la lumiére, il se voue désormais 2
I'exaltation du paysage, et fonde avec d’autres peintres,
le groupe Provence. « Serra est un méditatif, ce qui ne
I'empéche pas de prendre a la nature tout ce qu'elle
lui offre de capiteux et de tentateur », écrit Charles
Mourre en 1951.

De cette conversion picturale et spirituelle, sa
complicité de quarante ans avec Marie Mauron, dont
il illustre sept ouvrages, est loin d’étre étrangere. La
« Grande Dame de Provence» lui insuffle sa passion
de la terre, son respect des traditions et des bergers.
Habité par ce nouvel idéal, Serra se rapproche de
Seyssaud a Saint-Chamas et de Chabaud a Graveson.
Aménagée dans une « grotte », sa galerie-atelier
des ruines des Baux, devient un lieu d’attraction
du village, éloigné toutefois de tout compromis
touristique. « Il pose ses couleurs avec franchise,
sans bavures, partout 'atmosphere de temps et de
lieu baigne son sujet dans une lumiere qui n’est
pas factice (...) Serra recrée le soleil et I'air, avec
des jaunes stridents qui éblouissent », note Jean
Tourette. Dans le méme temps, le peintre éprouve
la nécessité de renouer avec ses racines, sa Sardaigne
natale, I'lle de la Maddalena quittée trop tot dans
sa petite enfance, et dont il avait gardé la nostalgie.
« Serra, immigré, le Marseillais, le citadin,
I'itinérant, le cosmopolite, a trouvé entre Crau et
Alpilles sa terre d’excellence, une Provence qu'il ne va
cesser de peindre sans sy enfermer. Cette Provence
est ouverte sur un autre monde, celui de la Mare
nostrum, ou se trouve son autre point d’ancrage,
la Sardaigne (...). Le glissement culturel que suit
Serra, sa « provencialisation » et sa réinvention de
la Méditerranée, dépasse sa seule personne et sa
seule ceuvre. Il s'agit 12 d’un phénomene collectif
du plus haut intérét et, en tout cas, indispensable
pour comprendre certaines attitudes de « peuples »
méridionaux et d’une partie de leurs élites. Clest
le temps de la consécration pour une ceuvre en
perpétuel mouvement » (9).

Jean-Roger Soubiran

1 - cf Pierre Girieud, et l'expérience de la modernité, 1900-1912, Marseille, musée Cantini, 1996 [ textes de Véronique Serrano J.
2 - cf Alain Paire, Peinture et Sculpture & Marseille au XXé siécle, Marseille, Ed. Jeanne Laffitte, 1999, p.59.

3 - ibid, p.62.

4 - cf Jean-Baptiste Nicolai, Les années de gloire des peintres du Péano ; de 1940 a 1970, les bohémes de la couleur, Fondation Regards de Provence,

Marseille, Chateau Borély, 13 juillet , 8 octobre 2000.

5 - Pierre Ambrogiani, exposition rétrospective, Marseille, musée de la Vieille Charité, mai, juin1973 ; Pierre Ambrogiani, le gourmand de couleurs,
Fondation Regards de Provence, Marseille, Palais des Arts, 8 mai, 7 septembre 2008.

6 - La Céte des Arts, mars 1978, p.10.
7 - cité par Thierry Galibert, Vaucluse Matin, 12 juillet 1987.

8 - Annick Masquin et Bernard Plasse, Richard Mandin, le dernier peintre, éditions Raisons du catalogue, Marseille, 2011 ; Rétrospective Richard
Mandin, Saint Cyr-sur-mer, Centre d'art Saint Sébastien, été 2011; Exposition Richard Mandin, Aix-en-Provence, Galerie Alain Paire, Ter au 31

décembre 2011.

9 - JM. Guillon, J. Arrouye, J. Domenico, Antoine Serra, de la Sardaigne a Marseille : regards sur un peintre singulier du XXe siécle provencal, Marseille,

Ed. Jeanne Laffitte, 2005.
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