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Papety à Rome
 
I
 
Dès qu’il eut terminé ses études à l’École des Beaux-Arts, Papety partit pour Paris, malgré les objurgations paternelles qui ne tendaient à rien moins qu’à l’éloigner complètement d’une carrière pour laquelle il se sentait un penchant irrésistible. Son père eut préféré le voir, un jour, à la tête de sa fabrique de savons ; mais l’homme propose et la vocation dispose.
 
A Paris, Léon Cogniet l’accueillit et, peu de temps après son entrée dans son atelier, lui fit exécuter des travaux dont l’importance ne laisse aucun doute sur la confiance qu’il avait su lui inspirer. L’auteur du Tintoret peignant sa fille morte le laissa, en effet, travailler à nombre de morceaux de ses tableaux, notamment La Patrie en danger, dont certaines parties essentielles sont dues à son pinceau.
 
Voici en quels termes Papety fait connaître à Aubert, alors directeur de l’École de Marseille, ses impressions en ce qui concerne l’enseignement de Cogniet et d’Ingres.
 
 

 
Paris, 27 août 1835.
 
 

 
 
En général, les élèves n’ont aucune idée de l’arrangement d’un tableau. Ce noble maître (M. Cogniet), ne nous en parle que rarement, de peur que cela ne nuise à la manifestation de la pensée qui doit être toute naturelle et jamais théâtrale. Il nous parle de cela comme de la dernière des choses ; il veut, d’abord, que l’on comprenne parfaitement le sujet et surtout que l’on ne donne jamais des poses maniérées ou académiques.
 
Son système est tout différent de celui de M. Ingres, qui ne songe, dans ses compositions, qu’à bien coordonner à développer et à singer toutes les poses de l’Antique M. Ingres est un homme qui a beaucoup dessiné d’après l’antique et surtout d’après Raphaël ; il s’est formé ainsi un dessin sévère et consciencieux. Je l’en loue très fort et j’aurais bien voulu être son élève. Cependant, lorsqu’il veut se livrer à une composition, toutes les études qu’il a faites sont présentes à sa mémoire et, au lieu de peindre une scène telle qu’elle a dû se passer, on ne voit que des réminiscences, des tours de corps, des ajustements que l’on a vus bien souvent. En un mot, sa peinture, loin d’être, comme la poésie, une émanation de son âme, n’est qu’un ramassis de ce qu’il a vu dans sa vie.
 
Élève de Cogniet, Papety brilla au premier rang et n’eut pas de peine à remporter le premier grand-prix de Rome, au mois de novembre 1836, tandis que Flandrin 1, âgé de six ans de plus que lui, n’obtenait que le second, ce qui fit dire à Ingres, s’adressant à celui qui avait porté sur lui un aussi dur jugement : « Soyez flatté d’avoir conquis le second rang après Papety. »
 
La nouvelle de son triomphe fut reçue avec enthousiasme dans sa ville natale, et dans le monde des arts on fut unanime à saluer en lui une future gloire de la peinture.
 
Un de ses meilleurs amis, le poète Joseph Autran, qui, lors de son départ pour Paris, au mois de janvier 1836, lui avait prédit ce succès, lui dédia une belle poésie qui se termine comme suit : 



Et parfois viens revoir cette ville qui t’aime. 
Quand Puget, le sculpteur qui porte un nom suprême, 
Habitait l’Italie, en ses palais admis, 
A Gênes, à Florence, à la Ville Éternelle, 
Il s’arrachait souvent et revenait fidèle 
A sa Marseille, à ses amis.


 
Le laurier de l’Institut allait enfin permettre au premier rêve de Papety de se réaliser. Il avait caressé le désir de parcourir Rome, de fouiller dans les vestiges de son glorieux passé l’aliment nécessaire à sa faim d’investigation et de s’assimiler, en les harmonisant à son génie propre, toutes les sensations esthétiques par lesquelles l’âme de l’Italie avait vibré pendant la Renaissance. Il partit donc en 1837, avec deux grands prix de Rome de la même année, l’un pour la musique, l’autre pour la sculpture ; Boisselot, le compositeur marseillais si connu, et Ottin qui, bien que Parisien, conquit droit de cité à Marseille, grâce aux nombreux travaux qu’il y a effectués, tels, par exemple, les deux statues de la France et de Marseille, sous le péristyle du Palais de la Bourse, et les statues de Pythéas et d’Eutymènes sur la façade.
 
Arrivé à Rome, il se mit résolument à l’œuvre, comprenant combien le rôle qu’il était appelé à jouer dans l’histoire de l’art français devait être particulièrement prépondérant : « Jamais Papety n’a été élève, disait Ingres, qui dirigeait l’Académie de France à Rome ; il lui a suffi de prendre le pinceau pour devenir un maître. »
 
C’est précédé d’une brillante réputation qu’il fait ses débuts à la Villa Médicis, et là encore il donne l’exemple d’un travail opiniâtre joint à une sagacité insatiable. Il charme ses loisirs par de nombreuses promenades à travers la ville, et s’il lui arrive de se rendre quelquefois au café Greco, qui est le rendez-vous de la jeunesse intellectuelle, c’est pour serrer la main d’un ami ou pour conduire un voyageur confié à sa bienveillance de cicerone improvisé. De ces nombreuses courses à travers la Ville Éternelle, il rapporte une ample moisson de notes, de dessins, de croquis, d’aquarelles représentant des types, des monuments, des places, des ruines, le tout pris sur le vif avec une grande acuité de vision et rendu avec une fidélité d’observation que ceux-là seuls qui en furent les confidents familiers pourraient attester. Ces témoins furent Farochon, graveur ; Brian, le célèbre sculpteur avignonnais, et Ottin.
 
Voici le tableau enchanteur qu’il trace de la vie romaine :
 
 

 
Rome, 26 Juin 1838.
 

MON CHER MAITRE,


 
Que l’on est heureux d’être toujours dans cette belle Rome où l’on découvre à chaque instant de nouvelles beautés ! C’est au point que l’on est plein de tout et que cela vous enlève l’envie de travailler. Il est si agréable de contempler tous ces spectacles ! Rome ! Jamais je n’aurais cru l’aimer comme je l’aime. Dernièrement, j’ai fait un voyage en Étrurie... J’ai vu des choses admirables dans le domaine de la Nature et de l’Art ; j’ai vu des chefs-d’œuvre de toutes les époques... Eh bien ! au bout d’une quinzaine de jours je soupirais après Rome, et quand j’y suis rentré, quand j’ai revu ses belles fontaines et son air riant, les larmes coulaient en abondance de mes yeux. Je ne sais vraiment pas comment je ferai pour quitter cet incomparable pays où l’on découvre tous les jours une foule de Maîtres dont on ne connaît même pas les noms en France et qui ont fait des choses adorables. Toutes les galeries en sont pleines : ce sont autant de musées parmi lesquels le Vatican domine. Voilà un endroit d’où on ne voudrait jamais sortir. Plus on voit ce sublime Raphaël, et plus on l’aime. Dès l’abord, je croyais lui trouver des défauts, mais maintenant j’avoue que je n’en vois plus du tout et que je l’adore comme on adore la perfection.
 
 

 
 
Cette lettre écrite avec naïveté ne constitue-t-elle pas un plaidoyer de plus en faveur du maintien de l’École de France à Rome ?
 
Sa facilité à comprendre et à traduire est merveilleuse. On peut dire qu’il a écrit par le crayon une histoire anecdotique de Rome, tant il sut saisir la plupart des traits de son immortelle physionomie. Lorsque ses travaux le lui permettaient, il quittait Rome pour aller visiter quelque autre ville de l’Italie où il était sûr de trouver des notes précieuses destinées à enrichir ses cartons. Florence et Naples le captivèrent, l’une par son luxe architectural, l’autre par son pittoresque. Motifs d’architecture, pifferari originaux, lazaroni aux accoutrements hétérogènes, pêcheurs, chanteuses de rues, pochades enlevées à la diable sous la pression de l’actualité fugitive, esquisses prestement lavées, tout sollicitait son crayon et son pinceau, lorsqu’ils n’étaient pas retenus par quelque morceau plus important, comme l’intérieur de l’église de Santa-Croce, de Florence, ville où son meilleur ami, M. Sabatier, avait une demeure somptueuse et où Papety était allé passer une saison, à la suite d’une atteinte « d’aria cattiva ». C’est dans ce sanctuaire qu’il avait recouvré le calme, comme autrefois à Paris, pendant les nuits d’angoisse, il avait entrevu l’espérance après s’être laissé tomber sur les marches de quelque église déserte...
 
Papety était poète dans toute la force expressive du mot. Nature ardente et impressionnable, esprit primesautier et pénétrant tout à la fois, rien n’échappait à ses facultés d’analyste, à son cosmopolitisme investigateur. Rêveur devant les spectacles de la campagne romaine, il devenait homme d’action dans le silence de l’atelier. Les mystères des soleils couchants, les féeries des nuits le pénétraient et jetaient dans son âme un trouble aussi étrange que celui qui s’emparait de lui à la pensée de la vie antique dont il chercha à envelopper les faits dans les lueurs du crépuscule. Le soir, il avait coutume de se promener sous les lauriers, dans les jardins de sa villa romaine du Pincio, devisant de ses projets d’avenir avec le compositeur François Bazin.
 
Une des plus belles soirées passées à Rome, fut sans doute celle, où, en compagnie de Joseph Autran, il parcourut toute la ville par une nuit de printemps, tandis que les étoiles éclairaient de leur divine clarté les éloquentes silhouettes de la ville et que le Tibre, déroulant son onde scintillante, leur racontait les fastes dont il avait été témoin. Ce ne sont à chaque pas qu’exclamations admiratives en face de cet immortel passé. Leur esprit et leur cœur battent à l’unisson. L’enthousiasme de la jeunesse s’y allie au lyrisme de la poésie. Ils s’avancent fiévreusement, ou plutôt ils courent, entraînés dans leur dithyrambique par l’élan de leur imagination de poète et d’artiste allant à la découverte de sensations étranges, s’abreuvant d’inédit.
 
Nous courions emportés par le vol de nos âmes, s’écrie Joseph Autran, en racontant dans un fort beau poème, sa Première nuit à Rome ; et, de fait, c’est bien là l’impression que l’on ressent à la lecture de cette description où passent la colonne Trajane, le Capitole, le Forum, la Via Sacra, le Colysée, l’Arc de Titus, Saint Pierre, le Pantalin, le Tibre, qui arrachent aux deux artistes des cris d’admiration, leur donnent l’ivresse du souvenir et les élèvent pendant l’espace d’une nuit par delà les régions du rêve, loin du prosaïsme de la vie contemporaine.

 
II
 
Son séjour à Rome marque la période de sa vie la plus féconde. Le Rêve de bonheur, œuvre par laquelle il a forcé l’universalité des suffrages sinon au point de vue des tendances, tout au moins en ce qui concerne la somme d’efforts dépensés, fut commencé pendant cette période qui ne dura pas moins de cinq années.
 
La première œuvre qu’il envoya tut une Femme couchée, manière d’odalisque peinte selon les procédés d’école, à laquelle succéda une copie du Mercure, de Raphaël, page sévère et classique. (Musée de Marseille).
 
J’ai trouvé dans les papiers de Magaud la copie d’une lettre adressée à Aubert et au cours de laquelle il fait connaître son opinion concernant cette œuvre, opinion qui, d’ailleurs, fut celle de tous les critiques parisiens :
 
 

 
 
Quant à la figure de Papety, d’après l’opinion de tous les élèves et de moi-même, elle serait des envois de Rome le plus correct en dessin et le plus beau en couleur. Il est vrai que, comme tous les pensionnaires de Rome. il était dans la couleur de M. Ingres et, quoique cette figure fût d’un ton généralement un peu gris et terne dans les ombres, elle ne laissait pas d’avoir de l’éclat par je ne sais quoi de brillant que n’avaient pas les autres envois. Et cela ajouté à un dessin pur et à la force du modelé composait un tableau qui ne manquait pas d’harmonie et qui semblait lutter avec la Nature. Ce que l’on peut reprocher à cette étude, c’est un ton violet régnant sur l’ensemble du tableau.
 
Par la même occasion, j’ai vu son tableau des prix... On peut le placer facilement parmi l’un des premiers de tous les prix remportés depuis la fondation de l’École de France à Rome. (Paris, 27 octobre 1839).
 
 

 
 
Son Moïse sauvé des Eaux lui avait été commandé, avant son départ pour Rome, par M. Chassérian, architecte bien connu à Marseille, où il a exécuté divers travaux importants. Après avoir figuré à Paris, ce tableau a été envoyé dans notre ville en janvier 1839.
 
L’artiste a placé la scène au soleil couchant dont les reflets ensanglantent les eaux jaunâtres du Nil. Sur la gauche, Memphis s’estompe dans le lointain et, au milieu, apparaît la fille de Pharaon. Deux esclaves nubiennes agenouillées lui présentent l’enfant à qui elle sourit, tandis que d’autres se tiennent auprès d’elle dans une humble attitude, l’une portant un écran, l’autre des bandelettes, une troisième des anneaux et un vase. Les personnages, dont les traits sont fortement accusés, se détachent en vigueur sur le fond lumineux. La princesse, d’une beauté parfaite, n’est autre, en réalité, qu’une jeune.Romaine que Papety avait remarquée. Cette toile, pour la composition de laquelle l’artiste avait consulté les archives du Vatican et mis à profit des récits de voyageurs, inspira à Méry une enthousiaste poésie dédiée à Autran et dont voici une strophe : 



Quand tu feras ta lettre à ce noble jeune homme, 
Que Marseille confie aux ateliers de Rome, 
Et que le ciel dota d’un précoce talent, 
Dis-lui bien que Marseille, aux tableaux qu’il enfante, 
Réserve un clou de bronze, une hymne triomphante, 
Un cadre d’or étincelant. 
Dis-lui que tous ici, les mains jointes en foule, 
Aux pieds de sa Memphis, où le Nil jaune coule, 
Nous avons admiré l’enfant sauvé de l’eau. 
Et qu’au tomber du jour, toute lumière éteinte 
Du soleil d’Orient la merveilleuse teinte 
Brillait encor sur son tableau.


 
Au nombre des toiles envoyées de Rome, il faut citer Femmes à la Fontaine (coll. Sabatier d’Espeyron), montrant de jeunes Grecques autour d’une fontaine. L’une d’elle a approché son amphore qui s’emplit, quelques autres, l’urne posée sur la tête, attendent leur tour. On y voit notamment une jeune fille dont la tête, à demi-cachée sous le feuillage, est empreinte d’un indéfinissable mystère. Au fond, se détache une ville ponctuée, çà et là, de quelques silhouettes humaines.
 
Magaud, qui s’intéressait beaucoup aux travaux de Papety, écrivait à leur ancien maître commun, à propos de cette toile :
 
 

 
Paris, 25 août 1840.
 

CHER MONSIEUR AUBERT,


 
... Le tableau est trop systématique ; la simplicité en est affectée. Le dessin est excellent, mais la figure principale est sans mouvement. La couleur est très brillante, quoique les carnations soient de la même couleur que les terrains.
 
En 1840, il fit présent à Joseph Autran d’un paysage : Soleil couchant sur le Tibre, en souvenir des heures inoubliables qu’ils vécurent ensemble devant ce spectacle. Le poète remercia par des vers qu’il lui adressa le 22 octobre et dont je détache le fragment suivant : 



Tout est là  : tes pinceaux sur cette étroite plage, 
Des beaux soirs d’Italie ont mis l’entière image 
Et je retrouve enfin devant sa vérité 
Tout ce que tant de fois mon âme a regretté 1 
Si bien que maintenant, dans ma cellule obscure, 
Quand je trouve au réveil ta charmante peinture, 
Devant elle souvent, pressé d’aller m’asseoir, 
Je commence le jour par admirer ton Soir ! 
Et puis, quand le jour vient, à l’heure où de sa vue 
L’ombre grise poursuit le jour qui diminue 
Si mon œil pour jouir des splendeurs d’un beau ciel, 
Compare l’authentique à l’artificiel, 
Je ferme ma croisée au soleil de Marseille, 
Et, seul près d’un flambeau qu’avant l’heure j’éveille, 
Du couchant véritable insultant les rayons, 
Je contemple celui que m’ont fait tes crayons.


 
L’année suivante, il donna avec son tableau de sainte Philomène, dont il est parlé dans un autre chapitre, un saint Jacques suivi de deux acolytes, où il montre le saint, revêtu du pallium, appuyé sur son bâton pastoral et escorté de deux diacres ayant le costume du Bas-Empire. S’inspirant de saint Epiphane, qui a indiqué que saint Jacques portait de longs cheveux et allait les pieds nus, l’artiste en a fait une figure de haut relief, un héros sacré. Il envoya en même temps le Portique de Pompeï. Cette peinture, qui a toute la sensualité anacréontique, met en scène des femmes aux poses lascives venues là pour puiser de l’eau à la fontaine. Au pied d’une colonne, une jeune Italienne, blonde, s’est mollement assise, abandonnée à ses instincts paresseux. C’est une évocation frappante de la vie oisive des femmes dans l’antiquité. Presque à la même époque, il expédiait à Paris deux autres morceaux. Il convito degli Dei, copie de la magnifique fresque de Raphaël, qui décore le plafond de la Farnésine, et un dessin lavé ayant pour titre le Bûcher d’Achille. Le premier est une copie fidèle de l’œuvre de l’illustre peintre, celle où il a le plus manifestement affirmé ses tendances michelangesques ; la musculature y est puissamment développée et le relief des contours poussé jusqu’à la dureté. Quant à l’autre morceau, il est exclusivement exécuté avec du blanc et du noir pour mieux symboliser la mort et le deuil.
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Papety dessinateur
 
I
 
Si l’on voulait dresser un catalogue des œuvres de Dominique Papety, on se heurterait à une difficulté insurmontable. Il serait impossible de dénombrer tous les dessins sortis de son infatigable crayon. Je ne dirai pas qu’il s’est exprimé par la forme autant que par la parole ; mais il est permis d’affirmer que rarement, jamais peut-être, un artiste ne s’est montré plus prodigue de croquis, — commentaires loquaces de sa pensée toujours en éveil. Lorsqu’en janvier et février de l’année 1850, on procéda à la vente des dessins du jeune maître marseillais, on fut surpris du nombre considérable de ses notes, fragments d’architecture, restitutions, paysages, pochades d’après l’antique, bouts d’esquisses, types rapportés de tous les pays, surtout d’Italie, et rappelant les époques les plus diverses. Un seul de ses cartons renfermait 320 dessins rapportés de son voyage en Grèce, en 1846. On remarquait aussi une suite d’aquarelles reproduisant des costumes des États romains et du royaume de Naples dont le caractère pittoresque était mis en lumière par de fraîches tonalités.
 
Papety avait la main aussi vive que l’imagination, et le moindre évènement servait de prétexte à une composition, si sommaire fût-elle.
 
Il ne se borne pas à illustrer des calendriers phalanstériens, à reproduire des monuments, des sites et des types ; il commémore aussi des circonstances fugitives, une fête intime, par exemple, destinée à ne laisser dans l’esprit aucune trace profonde. Assiste-t-il à des agapes amicales où, au dessert, un écrivain illustre et un compositeur d’occasion improviseront une mélodie ? Aussitôt, il en crayonnera le sujet, et son bout de croquis représentant les
 « Amours de Raphaël », dont la musique est brodée par M. Gouin, directeur des Postes et Télégraphes, sur une poésie de Méry, sera conservée pieusement par son ami M. Sans, heureux de posséder ce bavardage linéaire dont la valeur est quintuplée par le souvenir qui s’y rattache. Rencontre-t-il la toute jeune comtesse ***, à Bonneveine, dans le parc de Bel-Ombre ? Comme elle est déguisée en Diane, il sollicite d’elle une pose et, sans attendre la réponse, il improvise deux minuscules compositions qui se trouvent aujourd’hui dans le cabinet de la petite chasseresse dont le croissant est aujourd’hui remplacé par une belle couronne de cheveux blancs. Le hasard de sa course le conduisit devant l’église des Chartreux, à l’édification de laquelle Puget ne fut pas étranger, le voici dessinant le portail précédé de ses huit colonnes d’ordre ionique et dont il fera ensuite un dessin à l’encre de Chine qui se trouve aujourd’hui dans une collection marseillaise. Il en sera de même pour « L’Intérieur de la chapelle de Notre-Dame de la Garde », traduite en une peinture que son père exposera en 1861 avec une aquarelle :
 « La Villa Borghèse. »
 
Chenavard, frappé de sa faconde, voulut se l’attacher ; il participa avec lui aux travaux de décoration projetés pour le Panthéon, travaux qui ne tendaient à rien moins qu’à retracer, par l’image, l’histoire de la civilisation universelle. De fait, Papety fut avant tout un improvisateur, malgré ses fortes études classiques et ses tendances à la grande composition. Lorsqu’il exposa, à Paris, l’esquisse de son « Rêve de bonheur », envoi de Rome de la cinquième année, le mot génie fut prononcé par ceux qui visitèrent son atelier. L’imprévu des groupes, le naturel des gestes, la force expressive des physionomies, toute cette mimique parlante avait fortement impressionné les moins enthousiastes. Mais l’opinion changea une fois l’œuvre achevée. Sur des dessous primesautiers et libres, l’artiste avait promené des épaisseurs de pâte, cherché, sans les trouver toujours, les effets de couleur et, au lieu du chef-d’œuvre attendu, on eut une composition savante, pleine de philosophie, mais privée, en grande partie, de cette fougue qu’avait fait pressentir la première pensée.
 
C’est dans le dessin que Papety a été coloriste et qu’il a mis le meilleur de lui-même, quoique dans ce genre il n’ait jamais produit des œuvres importantes, du moins au point de vue de la dimension. Là, il a été d’autant plus sincère qu’il n’a obéi à aucune idée préconçue, à aucune considération d’ordre doctrinal.
 
A peine âgée de 5 ans, il s’amusait à illustrer les livres que les professeurs commençaient à placer sous ses yeux. Trop jeune pour en commenter le texte, il se contentait de dessiner des bonshommes sur les marges, d’improviser des scènes, où le goût de la composition se manifestait par de curieux bégaiements, et de couvrir les murs du pensionnat Cauvière de reproductions de tableaux de Raphaël.
 
Plus tard, lorsqu’il se passionna pour l’histoire, son travail et sa plume se mirent au service du narrateur dont il soulignait les récits par des images évocatrices. La littérature lui semblait, sans doute, un langage insuffisant, une phraséologie ayant besoin de la collaboration des lignes pour devenir entièrement intelligible. Lorsque sa parole abondante et vive lui paraissait impuissante à interpréter ses idées, vite, il appelait à l’aide son infatigable crayon qui les dessinait avec énergie en leur donnant une saveur méridionale.
 
Il est nombre de ses lettres dont le contenu est expliqué à l’aide de dessins qui illustrent sa pensée.
 
A l’École des Beaux-Arts de Marseille, le père Aubert n’eut pas grand’chose à lui enseigner, car il touchait à tous les sujets avec une imperturbable assurance, dessinant des deux mains, pareil à un virtuose du piano qui exprime clairement sa pensée au moyen de la main gauche et qui s’accompagne harmonieusement avec l’autre, ainsi que je l’ai fait remarquer dans l’essai sur Les origines de l’enseignement moderne de l’Art à Marseille.
 
Son séjour à Rome fut surtout très fertile. Ses meilleurs dessins sont datés de « Roma » et se ressentent, pour la plupart, de l’atmosphère de la Ville Éternelle ; ils sont « brûlants d’esprit, de sentiment et de caractère », suivant l’expression d’Ingres, cité par M. F. Reisset, ancien directeur des musées nationaux.
 
Aimant passionnément la vérité, dévoué à ses confrères, populaire entre tous, il ouvrait ses portefeuilles riches de motifs architecturaux, de types pris sur le vif, de costumes, d’études ethniques, à tous ceux, artistes, savants ou amateurs, qui voulaient se documenter ou simplement satisfaire leur curiosité de dilettanti. La Grèce, l’Italie, l’Allemagne, la Belgique et le Midi de la France n’avaient pas été seulement le théâtre de ses recherches, il avait voulu explorer les combles du Louvre et là encore il put trouver, enfouis sous la poussière de l’oubli des morceaux de peinture antique.
 
J’ai vu un assez grand nombre de dessins de Papety, et je puis dire que leur facture est diverse, si diverse qu’il serait impossible parfois de trouver entre eux la moindre affinité. Il a fait appel à la mine de plomb, à la gouache, au fusain, à l’encre de Chine, à la sépia, à l’aquarelle, au crayon noir qu’il associe parfois pour en tirer des effets contrastants. Quant aux sujets, tantôt racontant une légende sacrée, tantôt retraçant une scène de la vie des saints ou de la mythologie, tantôt encore soulignant une intention galante, ou exprimant une pensée philosophique, ils ne sont ni moins variés, ni moins curieux que ceux qui figurent au Louvre et dont les motifs sont empruntés à la Grèce antique et moderne.
 
Le Musée Fabre de la ville de Montpellier est, avec celui de Compiègne, le musée qui renferme le plus grand nombre de dessins de Papety. Ils proviennent, les uns de la galerie Bruyas, les autres du legs de M. François Sabatier. Au nombre de ceux que M. Bruyas a donnés à sa ville natale, il faut citer un fusain rehaussé de blanc : « La Fondation de Marseille » et portant à gauche cette note : Pour mon fils, D. Papety ; « Tête de paysan » au crayon noir ; « Le troupeau de l’Amour », gouache peinte en 1849, année de sa mort, et deux cadres renfermant, l’un « La Résurrection de Lazare », « La Tentation », « Rêve de Bonheur »  ; l’autre, deux saints, « Le Rêve de Bonheur » et « Prière à la. Madone ». Dans la galerie Bruyas, il faut noter aussi « Italien jouant de la guitare », crayon noir sur lequel on lit les mots : Original de Pippo, par Dominique Papety, Paris, 1850, date qui prouve que cette inscription n’est pas de la main de l’artiste ; « Scène familière » où l’on voit une jeune fille arrangeant ses cheveux, à côté d’un jeune homme couché qui boit à un gobelet, et « Musique », représentant trois femmes avec des instruments de musique dont elles jouent.
 
En dehors de quelques autres dessins, le legs Sabatier a doté le Musée de « Thétis pleurant sur le corps de son fils », au crayon, à l’encre de Chine et à la gouache ; « La légende des saints Cyprien et Justine », ainsi que « La légende de Santa Maria Egiziana » formant chacune une série de six aquarelles.
 
Les water colours ont souvent tenté son pinceau. Le cabinet de M. Engelhardt en a deux très chaudes de ton que l’on pourrait intituler : « L’Amour vient » et « l’Amour s’en va », dont on devine aisément la signification. Il s’agit de deux amoureux napolitains en train de roucouler un duo d’amour. Au second et dernier tableau, l’un des acteurs s’en va, et le duo finit par un solo triste. L’éternelle chanson !
 
Chez M. Jules Cantini, on rencontre deux types italiens. L’un évoque une jeune Romaine assise sur une borne ; elle est vêtue d’une jupe rouge, avec rubans ; sa chemise est blanche, son corsage bleu et sa coiffe repliée. La touche est un peu lourde, mais le dessin est impeccable. L’expression du visage est belle et sévère, malgré l’épaisseur des ombres. L’autre, qui nous montre un Tyrolien debout, a été exécuté dans la même note, mais avec moins de pureté.
 
Pour ma part, le plus beau dessin qu’il m’a été donné de voir est celui qui fait également partie des très belles collections de M. Jules Cantini. Il constitue un modèle du genre, un des chefs-d’œuvre de l’École marseillaise. C’est une simple académie d’homme exécutée à l’estompe avec une habileté manuelle qui rappelle à la fois la vigoureuse souplesse de Puget et la pureté de Raphaël. L’homme dont le type est assez vulgaire est doué d’une musculature puissante, mais sans exagération. Assis sur un bloc de marbre, il appuie le bras droit sur sa tête et arc-boute le bras gauche sur un second bloc placé derrière lui. Cette position permet de faire saillir la charpente musculaire et de montrer quelques raccourcis que l’artiste a soulignés avec une incomparable vérité anatomique. Le visage, noyé dans une ombre transparente, a une force expressive qui n’est égalée que par l’accent des méplats admirablement fondus. Malgré l’absence d’accessoires et de paysage, le corps semble baigner dans l’atmosphère et se détacher avec un relief qui, aidé de quelques notes de blanc et de rouge, donne l’illusion de la réalité.
 
Un amateur, M. Joseph Arnaud, conserve une magistrale figure d’homme jetée sur une tenture et exécutée au conté et à la sanguine, procédés auxquels s’allient des rehauts de blanc qui glissent sur une draperie de beaux muscles et les éclairent des reflets de la vie.
 
C’est dans une autre gamme qu’il a enlevé, à la mine de plomb, le « Portrait de Mme S. Léon », le
 « Portrait de M. Vivenel », frère de cette dernière (crayon noir), figurant l’un et l’autre au Musée de Compiègne, que dirige avec compétence M. Blu, et celui d’un docteur en médecine marseillais, M. Martin, qui se trouve chez M. Paul Gonzalès, sculpteur-statuaire.
 
Assis dans un fauteuil, le docte modèle a une attitude pleine de naturel. Il a les mains posées comme celles de Bertin l’aîné, d’Ingres ; mais ce signe particulier n’est pas le seul qui rappelle l’influence de l’auteur de « l’Apothéose d’Homère »  ; on la retrouve surtout dans la facture, dans le modelé simple et la finesse du dessin, et cela avec une telle évidence que le morceau pourrait être signé Ingres sans que personne ne s’avisât d’en contester l’authenticité. Est-ce une qualité louable ? Est-ce un défaut ? Peut-être l’un et l’autre, car s’il est méritant d’évoquer la justesse, à la fois grecque et raphaëlesque, d’un artiste qui fit l’admiration de ses contemporains, il l’est évidemment moins de ne pas faire œuvre plus originale. Les dessins d’Ingres exécutés, comme celui-ci, à la mine de plomb sont très peu supérieurs à ceux de Papety. Mais il convient d’ajouter que cette influence est une de celles auxquelles il lui fut impossible de se soustraire, ayant été pensionnaire de l’Ecole de France à Rome à l’époque où la direction en était confiée à Ingres, qui l’appelait son disciple bien-aimé. D’autre part, n’est pas « ingriste » qui veut l’être.
 
C’est également à la mine de plomb qu’a été crayonné le dessin faisant partie de la collection personnelle de M. Georges d’Albenas, l’érudit conservateur du Musée Fabre. La scène intime qu’il retrace et au bas de laquelle on lit : Pour mon fils, D. Papety, montre une jeune mère assise et penchée en arrière, élevant sur ses bras tendus au-dessus d’elle son petit enfant à qui elle sourit.
 
La collection de M. G. Usslaub est enrichie de trois dessins de Papety ; l’un d’eux est semblable, quant à la facture, à celui de M. Gonzalès. Il est dédié à son ami Augier et il indique le millésime de 1834. Augier, ancien élève d’Aubert, est debout, vêtu d’une longue blouse, la main appuyée sur une chaise où se trouve une palette. Au second plan, un chevalet se dresse sur lequel est posé un portrait de femme encore à l’état d’esquisse. La tête est modelée avec la même finesse et dessinée avec la même distinction.
 
La pression exercée par lui par un chef d’école dont l’autorité fut universelle n’a été, en somme, que temporaire, sinon au point de vue des principes, du moins dans leur application. Si l’on en doutait il suffirait de donner un coup d’œil sur une page légèrement gouachée qui est peut-être une des plus belles compositions linéaires du jeune maître marseillais. Ce dessin, qui fait partie de la collection Ricard, représente très vraisemblablement « Bacchus et Ariane »  ; il l’a exécuté à Rome en 1845. Architecture, figures, ornements, accessoires, tout est traité avec une sûreté de main qui donne à la composition un équilibre parfait. Au premier plan, Bacchus vigoureusement modelé et Ariane, d’une forme moins impeccable, s’offrent à nos regards. La fille de Minos, vue de dos, est assise sur les genoux de Bacchus qui lui-même, se prélasse dans un divan, tenant sous le bras un Amour qu’il enlace. A droite, un Terme couronné d’une guirlande sourit d’une manière ironique du haut de sa gaine, tandis qu’à gauche, un homme joue de la harpe auprès d’une femme. Vers le milieu, se dresse une arcature avec colonnes à cariatides ; au fond, un temple grec entouré d’une foule grouillante, et devant, s’arrondit un bassiu d’où s’élance un jet d’eau et dont les contours sont décorés d’ornements à la grecque. Partout éclatent une richesse et une profusion de détails qui vont jusqu’à l’entassement : ici ce sont des oiseaux aux plumages bariolés ; là, des corbeilles ; plus loin, des brûle-parfums, des panneaux et des vases. La colonnade est parfaite et la sensation de la foule est rendue avec virtuosité. Il y règne un papillotage, un jeu de lumières et une perspective qui en font un véritable tableau.
 
Il faut mentionner un beau crayon noir, « Femme jouant du tambourin », donné en 1873 au Musée de Grenoble par MM. Mesnard et envoyé à l’Exposition Universelle de 1900.
 
« L’esquisse de plafond ovale », à la gouache, où sont groupés les dieux de l’Olympe, est aussi une composition eurythmique, mais l’esprit en est différent. Cette esquisse appartient à M. Bousquet, gendre de M. Magne, le regretté amateur qui fut, à ses heures, un sculpteur hanté par le souvenir de Pierre Puget pour qui il eut un véritable culte.
 
Raphaël et Michel-Ange ont dû passer dans les rêves de Papety lorsqu’il ébaucha ce projet qu’il exécuta à son retour de la Ville Éternelle pour la famille Baccuet, s’il faut en croire une note manuscrite. Le centre du plafond est occupé par l’Aurore, assise sur un trône invisible, ouvrant au soleil les portes de l’Orient. Au-dessous de la déesse du matin, toute constellée de clartés, Jupiter se tient solennellement assis, ayant un sceptre à la main droite et le coude appuyé sur un aigle, tandis que de jeunes dieux folâtrent autour de lui. A ses côtés, Junon trône, large, imposante, majestueusement drapée. Les autres dieux viennent ensuite, parés de leurs attributs symboliques : Mars, Cérès, Neptune, Vulcain, Mercure, Apollon, Vesta et Vénus, qui s’égrènent autour de l’Aurore et forment comme une guirlande humaine.
 
L’artiste s’est servi de deux tons : le blanc et le rouge, un rouge discret qui semble s’être échappé des « doigts de rose » de la déesse du matin. Les modelés, accentués par des rehauts, sont énergiques, les oppositions vigoureuses, les poses des personnages pleines d’aisance, malgré leur caractère héroïque. Il y a dans l’arrangement beaucoup de science et une entente sérieuse des lois qui régissent la décoration et, par dessus tout, une forte harmonie de lignes et de formes 2. On remarque, dans la même collection, une petite aquarelle lavée avec une dureté qui lui imprime un aspect hiératique. Elle se compose de deux personnages, « saint Augustin et sainte Monique », assis l’un en face de l’autre sur un banc recouvert d’une étoffe écarlate. Sainte Monique enveloppée dans une draperie jaune, le doigt levé vers Dieu, adresse de solennelles objurgations à son fils qui les écoute en silence, l’attitude recueillie, le corps complètement revêtu d’une tunique bleue. Une croix scintille sur le mur tendu de velours grenat. Cette petite aquarelle d’un dessin ferme, mais d’une couleur crue, a servi sans doute de modèle à une décoration murale.
 
L’histoire sacrée a souvent fourni des thèmes aux compositions de Papety, qui fut, d’ailleurs, de son époque. Le cabinet de M. Bonnifay renfermait un beau dessin : « Le Christ entre deux larrons », que fit connaître l’exposition de 1861, où M. Joba avait envoyé une aquarelle « Moïse sauvé des eaux ».
 
Dans les cartons de M. Usslaub se trouve une esquisse largement crayonnée : « Saint Pierre dans sa prison délivré par l’Ange », que l’artiste donna à Paris, au mois de décembre 1836, à son ami Benoît Blanc, un autre élève d’Aubert, dont la carrière fut beaucoup plus brillante que celle d’Augier. Ici, l’artiste a su, par des traits incisifs, opposer le visage osseux et décharné de l’apôtre, étendu dans un réduit obscur, à la figure aérienne et mystique de l’Ange rayonnant dans une blanche apothéose. C’est également au moyen du fusain rehaussé de blanc qu’il a esquissé Théophiaste drapé dans un manteau, ainsi qu’une femme posée devant lui, ayant un fuseau à la main. Cette scène, qui se passe au milieu d’une agora sur laquelle se tient un marché où passe la silhouette de quelques personnages, est expliquée par une pensée de La Bruyère, le Théophraste moderne, transcrite au dos du papier et de laquelle il résulte que le philosophe grec n’était pas Athénien. L’esquisse a été également donnée à Benoît Blanc, à la même époque.
 
Malgré leur facture lâchée, ces deux œuvrettes sont pleines d’expression, par suite de la hardiesse Une touche à la fois chaude et inspirée. Il en est de même d’un joli petit dessin à l’encre de Chine (collection Ricard), exécuté le 22 août 1835, et où trois femmes voilées sont penchées dans des attitudes recueillies. Quoique le format en soit exigu, ce croquis est grand par l’impression qui s’en dégage et l’émotion qu’il fait naître.
 
Dans le domaine de la sépia, il existe au musée Fabre « La Cérémonie religieuse », provenant de la galerie Bruyas, et, chez M. Grobet, une esquisse avec des notes blanches : une femme effeuillant la fatidique marguerite que vient de lui offrir un seigneur placé à côté d’une bouquetière. Bluette charmante ! Badinage d’un pinceau prodigue !
 
Enfin, je voudrais citer encore, en dehors d’une
 « Fleuriste », au lavis, que l’on remarquait à l’Exposition de 1861, une simple carte de visite sur laquelle l’artiste a couché une femme aux modelés gras et fermes, et dont les tons d’aquarelle sont renforcés par des ponctuations gouachées.
 
Quant au pastel proprement dit, il n’y a pas lieu de croire qu’il ait beaucoup séduit le peintre. Je ne sais de lui que « Les Armoiries de Compiègne » et
 « Le Tombeau de la famille Vivenel 3 » où le pastel s’associe au crayon noir, — tombeau plus heureux que le sien qui s’élevait, autrefois au cimetière Saint-Charles. Un de ses contemporains m’a assuré que son cercueil avait été façonné en verre. Hélas ! il symbolise admirablement la fragilité de notre reconnaissance envers la mémoire de l’artiste !
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Papety et la peinture d’Histoire
 
La peinture religieuse n’est plus à la mode. Pendant tout le temps que les civilisations restèrent fidèles â la théologie et à l’étude des problèmes ontologiques, elle ne cessa d’occuper la place prépondérante dans la hiérarchie des beaux-arts. Si elle ne s’est pas toujours manifestée d’une façon tangible, elle n’en a pas moins préoccupé les meilleurs artistes des grandes époques. L’évolution de l’art devait fatalement lui porter un coup funeste. En se rapprochant de la nature et de la vie, l’art, en effet, s’est débarrassé de ces préoccupations métaphysiques et le peintre a trouvé dans l’examen de tout ce qui avait été systématiquement abandonné par lui, au nom de je ne sais quels préjugés idéaux, une source intarissable de sensations nouvelles, De divin qu’il était à l’époque où la peur de l’au-delà hantait l’esprit des croyants, l’art devint historique sous l’influence des papes et des rois. Aujourd’hui, l’art religieux se meurt.
 
Malgré les tentatives sérieuses faites en Allemagne par Overbeck, en France par Hippotyte Flandrin et Victor Orsel, l’art sacré est en pleine décadence ; il est devenu archaïque comme le procédé que ces trois artistes ont tenté de faire revivre en cherchant, suivant l’expression de ce dernier, à « baptiser l’art grec ».
 
Les causes de cette décadence sont faciles à comprendre : l’art sacré n’est plus à la mode parce que l’esprit religieux s’émousse, parce que la toi s’en va...
 
Le Frappement du Rocher est la première en date des œuvres importantes de Papety ; elle lui valut son grand-prix de Rome, en 1836. Ayant sucé de bonne heure la moelle nourricière d’une éducation classique, le sujet choisi entrait à merveille dans ses vues. Il avait peint, en 1834, à peine âgé de 19 ans, une grande toile qu’il convient de ne pas passer sous silence. Elle montrait Jésus prononçant ces paroles : Sinite parvulos venire ad me » et révélait une entente déjà sérieuse de la composition.
 
Le Père Béraud, qui avait élevé le jeune pensionnaire de la villa Médicis, s’était attaché à le familiariser avec les auteurs grecs et latins. L’antiquité hellénique avait épuré sa vision.
 
Le Frappement du Rocher est une œuvre de début qu’il ne faudrait pas surfaire en lui attribuant plus d’importance qu’elle n’en a véritablement. Elle renferme les qualités qui caractérisent le style académique incarné à cette époque par Ingres ; les personnages y sont étudiés avec une certaine pénétration d’esprit, ainsi que leurs attitudes. La signication des lignes, leur rapport avec le sentiment, la disposition des groupes, l’eurythmie des masses, les parties principales du tableau concourent à former l’unité.
 
Moïse devait lui fournir plus tard l’occasion de se mettre en relief d’une façon éclatante et de marquer, dans la marche de son talent, la dernière étape. Ce tableau, après avoir passé en différentes mains, a été signalé par des notices sur le peintre comme ayant été acquis pour le compte de l’administration du Musée de Munich. Je dois à l’obligeance du Pinacothèque de Munich d’être fixé sur ce point : il n’y a pas d’œuvres de Papety dans ce musée.
 
Le style académique si décrié à notre époque par cette raison qu’il ne répond plus au caractère moderne de la peinture qui tente de plus en plus de s’affranchir des tutelles, bien que personne ne cherche à exercer une dictature sur les beaux-arts, le style académique, dis-je, est forcément décoratif dans son essence parce que, plus que tous les autres, il a besoin de symélrie, de pondération, de calme et d’harmonie. L’assemblage savant des lignes, la rectitude des formes et l’esclavage des formules asservissent la technique à des règles inflexibles et figent la pensée dans une représentation solennelle. Rien n’est plus propre que cette prédominance linéaire à éveiller le sens décoratif. D’ailleurs, la mise en scène des actes de la Bible commande celte solennité autant que la théorie classique condamne l’excès de mouvement et d’effort. C’est, en somme, la règle à laquelle ont obéi les Grecs dans la figuration picturale des dieux. Aujourd’hui, cette théorie ne prévaut plus d’une manière absolue. Elle est battue en brèche par un grand nombre d’artistes qui estiment que le domaine de l’art étant plus vaste que celui du beau, il suffit de dégager le caractère permanent ou accidentel des êtres et des choses pour arriver à produire un « second enfantement de la création. » Lorsqu’on fit des réserves au sujet de l’attitude compassée des personnages du Moïse sauvé des eaux, on ne se doutait pas que ces réserves s’adressaient à l’esprit classique même. C’est pourquoi, dans la justification que tenta d’en faire Joseph Autran, en l’attribuant à une particularité de race et à l’atmosphère dans laquelle tout est enveloppé, il ne faut voir qu’un plaidoyer inspiré par la camaraderie.
 
Mais Papety ne se laissait pas seulement aller à cette tendance par éducation artistique, son purisme d’érudit l’y avait préparé de bonne heure. Toutes ses œuvres, les grandes compositions comme les simples sujets, se ressentent de ce parti pris décoratif qui, dans la peinture d’église, est, il faut en convenir, un agent énergique dont l’influence sera d’autant plus considérable qu’il aura été plus habilement dissimulé sous des fins philosophiques. Dans les œuvres où l’idée religieuse ne joue aucun rôle, dans le Rêve de bonheur, exécuté sous l’influence du fouriérisme, ou encore dans le Passé, le Présent et l’Avenir, qui le dénonce comme un pionnier du socialisme, le sens décoratif apparaît théâtral, teignant ses pensées tumultueuses qui oscillent désormais entre le mysticisme et les nouvelles conceptions sociales.
 
II
 
L’effort du peintre marseillais ne devait pas uniquement se porter vers le côté pictural ; son amour effréné de l’archéologie, qui lui avait fait entreprendre de nombreux voyages en Grèce, en Italie, en Belgique, en Allemagne, l’incita à rechercher la vérité historisque et à appliquer le résultat de ses investigations aux sujets traités, Il s’était surtout attardé à découvrir les origines de l’art byzantin et les remarques judicieuses qu’il fit sur son uniformité et son manque d’individualité doivent être regardées, à bon droit, comme autant d’horizons nouveaux.
 
Désigné en 1841 par l’abbé Gauthier, curé de la Cathédrale, pour peindre une sainte Philomène, il met à contribution tout ce que son savoir peut embrasser afin de restituer le caractère et le costume de la jeune martyre dont aucune image véridique n’a survécu. Pour cela, il n’est pas de démarches qu’il ne tente ni de documents qu’il ne consulte. Une fois terminée, son œuvre suscite l’enthousiasme et provoque les commentaires. On accourt de toutes parts pour la voir. Sainte Philomène, les yeux baissés, la tête recouverte d’un voile descendant jusqu’au cou qu’il entoure, se tient debout, les bras en croix, sous le portique. Un nimbe de jeunesse auréole son front virginal en partie masqué par les deux ailes brunes de sa chevelure. Elle est rayonnante de grâce et de beauté. Elle n’est pas vêtue de la conventionnelle tunique, mais d’une robe blanche, rayée de deux bandes rouges qui en constituent le seul agrément. A sa droite, on voit un bénitier ainsi qu’un rameau d’olivier pareil à ceux dont se servaient les premiers adeptes du christianisme. Au-dessous on lit : » Ora pro nobis, Filumena. »
 
L’artiste lui a donné l’attitude qu’observaient les chrétiens enprière, lorsque sous Dioclétien, pendant l’ère des martyrs, ils se réunissaient dans les oratoires. Il n’a pas cru devoir la placer dans la cella, préférant la mettre à l’écart du sanctuaire même, près de la nef de gauche, côté spécialement affecté aux femmes.
 
L’œuvre se recommande par deux particularités distinctes, l’une d’ordre technique, l’autre d’un caractère sacré. En se plaçant sur le terrain du métier, on peut affirmer que rarement le peintre a été aussi heureux, car le modelé est d’une fermeté remarquable et le dessin extrêmement serré. Les jeux de lumière sur la robe sont ménagés avec adresse ; les mains sont bien dans l’air et disposées non sans une certaine recherche. De plus, la tonalité sombre des fonds permet au corps de saillir, tout en demeurant enveloppé dans une atmosphère mystérieuse dont il a su rendre la sensation avec une grande intensité. Au point de vue archéologique, il a déserté les sentiers battus et offert une sainte pétrie de chair, animée d’un souffle mystique et conçue dans un style jusque là inconnu de l’art local.
 
En face de ce tableau, qui se tronve maintenant dans la sacristie du chapitre de la cathédrale, on remarque également le Retour du temple, où l’on voit saint Joseph tenant l’Enfant Jésus par la main, tandis que dans le fond apparaît le temple. Papety, qui avait aussi étudié les principes de l’architecture, s’en est souvenu pour élaborer cette composition pleine de mouvement et de vérité historique.
 
L’Église de Saint-Victor possède de lui un saint Joseph et l’Enfant Jésus, œuvre qui fut reçue, à son entrée, par M. Payan. Ici, Papety a été Romain dans toute la force du terme, en ce qui touche l’exécution. Saint Joseph a l’attitude d’un patricien. Il est assis patriarchalement, ayant dans la main un rameau symbolique de lis et tenant entre ses genoux le divin bambino qui, d’un geste aussi naïf que touchant, montre du doigt le ciel.
 
La scène est empreinte d’un caractère de simplicité qui, loin de la vulgariser ou de l’amoindrir, l’ennoblit et l’élève ; la rend grandiose et moralisatrice, tant le sentiment divin des deux personnages découle de leur expression, en dépit de la sobriété du décor et des moyens picturaux mis en œuvre. Chez l’un, quelle auguste bonhomie et quelle expression de force tranquille, sous son halo lumineux ! Chez l’autre, quelle innocente posture ! Tandis que la plupart des peintres italiens, même les plus célèbres, ont donné au visage de l’Enfant Jésus l’expression de celui d’un homme, un air vieillot et imprécis, Papety est parvenu à concilier la nature de l’enfance avec la précocité inhérente à la race des Syriens.
 
Par la vigueur du dessin, l’harmonie du coloris, la solidité de l’assiette ; par une rigoureuse observation ethnologique autant que par le caractère sacré, cette œuvre doit placer son auteur à un rang très distingué dans la pléiade des peintres religieux Modernes.
 
Puvis de Chavannes, de passage à Marseille, ayant voulu la voir, en fut émerveillé.
 
Sa satisfaction n’aurait pas été moins réelle s’il eût vu, dans l’église Notre-Dame-du-Mont, le Christ, enveloppé d’une robe rouge, montrant le ciel d’une main, son cœur de l’autre, environné d’une apothéose de lumière troublante, surnaturelle, au milieu d’un cadre de chérubins. Majestueux et résigné, doux et austère, il s’élève, plutôt qu’il ne demeure, sur les nues qui roulent à ses pieds, lentement, solennellement, Pareil à une statue qui serait animée.
 
L’effigie de la Vierge est traitée moins souvent par son pinceau qui semble se complaire dans la représentation de Jésus et de saint Joseph. Cependant, lorsqu’il la peint, sa couleur s’éteint, sa ligne prend des finesses inaccoutumées, son modelé perd son accent énergique et se fond dans une tonalité onctueuse. La seule toile importante, d’ailleurs, nous mettant en présence de l’image de la mère du Christ est la Vierge consolatrice qui figure au musée de Marseille et qui a été acquise par la Ville en 1850 suivant contrat du 7 octobre, et moyennant la somme de 6.000 francs, payables en dix annuités.
 
Elle avait été commandée par la reine Amélie vers la fin de l’année 1847, et lorsque la Révolution éclata, l’œuvre n’étant pas terminée, ne put être livrée.
 
C’est un modèle de composition symétrique.
 
Les nombreux personnages qui l’encombrent — elle n’a qu’un mètre et demi à peine de longueur — ont été étudiés bien plus au point de vue de l’expression qu’à celui de l’exécution matérielle. Il serait injuste de nier la pureté ingriste du dessin, mais l’artiste a plus particulièrement dirigé son effort vers l’analyse d’états d’âmes, s’attachant à concentrer sur le visage de la Vierge un sentiment infini de supplication et à synthétiser les souffrances morales de la femme dans ses luttes contre la destinée. C’est ainsi qu’il a réuni, au-dessous de la céleste apparition, dans un pêle-mêle égalitaire, une fiancée abandonnée pleurant à genoux auprès de sa couronne qu’elle offre à Marie ; une esclave baisant avec ferveur son manteau violet ; une courtisane dans une attitude contrite, Madeleine désabusée qui dérobe aux regards le fard de sa honte ; une mère éplorée étreignant sa fille que la mort guette ; une négresse dont on ravit la fille ; une autre femmequi fait à son enfant un rempart de sa poitrine, afin de la soustraire aux menaces d’un homme furieux ; de saintes femmes en prière ; deux orphelines couchées près d’une croix ; sainte Catherine avec la roue suppliciante, à côté d’une sainte tenant la palme du martyre ; puis, au dernier plan, la silhouette de la reine Amélie revêtue de son manteau d’hermine, l’attitude consternée, telle qu’elle dut être en apprenant la mort fatale de son cher fils.
 
Il a exécuté d’autres tableaux religieux au nombre desquels il faut citer : la Sainte Famille : Intérieur de chapelle à Florence (aquarelle) ; la Vierge et l’Enfant ; Tobie ; Reine des anges qui ont figuré à l’Exposition de Marseille, en 1861. La Tentation de saint Hilarion 4 peinte dans une tonalité argentée.
 
La collection de M. Brès renferme un Ensevelissement du Christ où les personnages sont ébauchés à la terre de Sienne. Seuls les fonds, qui nous montrent le Golgotha, sont solidement peints. Bien qu’elle soit inachevée, cette œuvre dégage une impression forte qui saisit et fait songer.

 
III
 
Le Rêve de Bonheur 5 a une histoire, bien qu’il veuille symboliser le peuple heureux.
 
Il figura à l’Exposition de 1843 où il sollicita la curiosité publique en même temps qu’il soulevait de nombreuses controverses. Antérieurement placée au Palais des Beaux-Arts, avant qu’elle ne fût complètement terminée, cette toile avait excité au plus haut degré l’intérêt de la crilique dont les conseils furent aussi nombreux que contradictoires. Malgré quelques défauts, ce fut l’œuvre la plus retentissante exposée cette année-là au Louvre, et les restrictions que l’on formula à son endroit dans un certain clan ne parvinrent pas à jeter le discrédit sur une œuvre qui révélait une rare ampleur de style et une tendance à donner à la peinture un sens élevé. Certes, on doit répudier le système social sous l’empire duquel le pinceau de l’artiste s’est trouvé lorsqu’il a retracé cette page grandiose qu’est le Rêve de Bonheur. Je veux parler de la doctrine de Fourier. On a bien essayé de nier cette influence, tout au moins de l’atténuer, en essayant de soutenir que de tels rêves peuvent hanter l’esprit des poètes et des philosophes comme Lammennais ou Hugo par exemple, sans que ceux-ci approuvent nécessairement les pratiques phalanstériennes. Rien ne serait plus vrai s’il n’étatt démontré que Papety fut un champion de l’idée fouriériste au service de laquelle il mit plus d’une fois l’ardeur de ses crayons. Mais quelle que soit la pensée philosophique qui l’ait inspiré, il n’en a pas moins entendu faire œuvre de peintre philosophe, et non de philosophe peintre, comme l’a prétendu un critique trop sévère. Il suffit, d’ailleurs, une fois l’affabulation dégagée, de faire ressortir les parties essentielles de la toile au point de vue technique, pour se convaincre que si Papety s’est complu dans la peinture d’une idée, il a attaché aussi une trop grande importance à la facture, à l’arrangement, aux poses, en un mot à tout ce qui concourt à mettre en évidence les qualités de métier sans lesquelles le peintre disparaît sous le sophiste.
 
Ce qui frappe surtout dans le Rêve de Bonheur, c’est son aspect archaïque. Les personnages mollement assis sont des types grecs, les draperies dont ils sont revêtus font songer à la sculpture antique, et la statue enfouie sous les branches d’un acacia porte cette inscription : « Harmonia ». On sent que la vie romaine n’a pas peu contribué à favoriser les idées de quiétude dont les personnages sont le jouet et à insuffler dans l’esprit de l’artiste l’amour de la forme antique. Il semblerait, dès l’abord, qu’une contradiction existât entre la conception de l’œuvre et les êtres qui la peuplent. Si elle existe véritablement, elle n’est, en somme, qu’apparente, car la notion du bonheur, quelque forme qu’on lui fasse revêtir, a germé dans tous les cerveaux, après Adam et Ève qui, eux, l’avaient trouvé tout préparé dans le paradis terrestre. Une anomalie réelle était celle qui avait consisté à introduire dans la composition du tableau la silhouette des fils d’un télégraphe et la fumée d’un bateau à vapeur, symboles du bonheur donné par la science, images des félicités matérielles arrachées par l’homme à l’inconscience de la nature. Mais l’artiste frappé sans doute de l’incompatibilité qui résultait du bonheur tel que le concevait ses acteurs et de celui obtenu par la conquête de l’homme sur la matière, se décida à effacer ces emblèmes et à les remplacer par un temple qui occupe tout le fond de la scène. Débarrassé de la banalité de pareils détails, le « Rêve de Bonheur » se poétise et s’élève. A droite, sous un chêne, une jeune femme, tenant une harpe, écoute les sons qui viennent de s’en échapper et dont elle semble suivre le vol mélodique dans la solennité de l’air. Placée à ses côtés, une compagne, après avoir parcouru des feuillets de musique épars sur ses genoux, s’est tout à coup arrêtée pour entendre, elle aussi, les dernières vibrations. Assis au pied de l’arbre séculaire, un vieillard auprès duquel s’est réfugiée une jeune fille, bénit un jeune couple, prêt à allumer le flambeau de l’hyménée. Au premier plan, deux savants dont l’un tient un globe terrestre et un rameau d’olivier méditent profondément, à côté d’une femme, le front ceint d’une couronne de lauriers. Derrière le chêne, un homme et une femme paraissent s’abimer dans un monde d’extases, tandis que sur un trépied antique s’échappent des vapeurs parfumées.
 
Le groupe situé à la gauche du tableau symbolise les joies matérielles. Sous un acacia, qui épand ses rameaux touffus et autour duquel sont enroulées des guirlandes composées de fruits et de faisans, deux chasseurs goûtent les plaisirs du repos et s’apprêtent à savourer le nectar contenu dans une amphore que l’un d’eux tient d’une main, tandis que son compagnon élève déjà sa coupe d’un geste large et bachique. Près des deux Nemrods, on aperçoit une femme couchée ; elle dort la tête appuyée sur son époux, non loin d’une jeune coquette au visage langoureux, se parant des fleurs qui émaillent le gazon et jetant sur les spectacles dont elle est environnée, un regard plein d’envie. A ses côtés, une femme tient un fuseau et une mère embrasse son enfant. Par delà ce groupe, une amoureuse enveloppée dans une ombre mystérieuse écoute, le front penché, les propos galants d’un adolescent empressé autour d’elle. Derrière le tronc noueux de l’acacia, enfouie sous les branches épaisses où pépient deux blanches colombes, la statue de l’Harmonie préside à ce concert ou plutôt à cette association d’âmes réunies là par de communes aspirations.
 
Deux écrivains, MM. Peisse et Thoré, se montrèrent particulièrement acerbes à l’égard de cette œuvre devant laquelle tout Paris défila et qui obtint la Médaille d’or du Salon de 1843.
 
Le premier, après avoir énuméré avec complaisance tous les défauts qu’il croyait y trouver : crudité de la couleur, banalité des types, absence de liaison dans l’ordonnance, vulgarité de la conception, terminait son article par cette boutade : « Son rêve de bonheur ne sera plus pour lui qu’un rêve de gloire. » Boutade vraiment étrange, car alors, même que Papety aurait eu l’intention d’atteindre à la gloire, en quoi eût-il été blâmable ? N’est-ce pas le rêve de tous les artistes ?
 
Quant à Thoré, au cours de son Salon de l’année suivante, en 1844. il se montrait plus agressif encore. Il voyait en Papety un des représentants les plus en vue de l’esprit classique, auquel il avait déclaré la guerre et, sans la moindre bienveillance, sans tenir compte de l’âge de l’auteur, qui termina son tableau à peine âgé de 26 ans, il se livrait à son endroit à une diatribe où l’expression « papier peint », n’était pas la moins violente et il achevait sa disgression, — d’autant plus malveillante qu’elle se produisait à propos d’un Salon où l’œuvre n’était pas exposée, — par cette autre boutade non moins puérile : « En songeant au premier tableau de M. Papety, où l’on voulait reconnaître un grand artiste, on dira : « C’est l’auteur du Rêve de Bonheur. Quel malheur et quel rêve ! »
 
Voilà un malheur qu’Ingres eût bien voulu prendre à son compte puisqu’il disait à propos du Rêve de Bonheur : « Celte toile, je n’hésiterais pas à la signer moi-même. »
 
La vérité, c’est que Papety, ayant fait grand fond de cette œuvre, l’avait trop étudiée et soignée ; à la longue, elle avait finit par sentir l’huile. Mais il n’en demeure pas moins certain qu’elle contient des parties de premier ordre. Les nus sont, par endroits, admirablement modelés ; les têtes des femmes, moins communes que celles des hommes, sont dessinées avec délicatesse et exhalent une grande douceur. L’ordonnance est eurythmiqué, en dépit d’une tendance générale au syslème, et la couleur, un peu trop conventionnelle et criarde, n’est pas dépourvue d’harmonie. Quant au reproche d’avoir emprunté les figures à tout le monde, il n’est pas fondé, car beaucoup de personnages ont été exécutés d’après des modèles notoirement connus, à qui l’artiste a trop imprimé le caractère et l’expression de la statuaire grecque.
 
Thoré est cependant obligé de reconnaître que le peintre sait composer et, dans le même Salon, il dit incidemment :
 
 

 
 
Quelle est la cause du succès de M. Winterhalter dans le Décaméron, de M. Papety dans Le Rêve de Bonheur ? Presque uniquement la composition. Nos jeunes improvisateurs négligent malheureusement cette cause primordiale de l’art. C’est le défaut commun à M. Glaize, à M. Muller et à bien d’autres qui ont peut-être plus d’habileté d’exécution que MM. Delaroche, Winterhalter et Papety.
 
 

 
 
La grande composition l’a tenté en dehors de la Vierge consolatrice et du Rêve de Bonheur qui contribuèrent à rendre son nom populaire.
 
La Défense de Ptolémaïs, du Musée de Versailles, est une page d’histoire contée par un pinceau savant et animé.
 
Les Sarrasins, à l’aide d’échelles, montent à l’assaut des remparts, ils sont culbutés par les croisés au milieu desquels se dresse, une masse d’armes à la main, casqué et cuirassé, une grande croix blanche sur la poitrine, Guillaume de Clermont, frappant avec vigueur les assaillants et les rejetant dans le fossé. Au bas du rempart, des cadavres de Sarrasins... La scène est pleine de mouvement ; la couleur est claire et gaie. Il semble que l’artiste, pour peindre les remparts et les tours crénelées de Saint Jean d’Acre, se soit souvenu des tours roses du fort Saint-Jean, de Marseille. C’est, d’ailleurs, notre ciel d’un bleu clair aux fins nuages blancs qui forme le fond lumineux du tableau, lequel nous fait monter aux origines mêmes de l’orientalisme en peinture, puisque les premières manifestations en ce genre datent des Croisades.
 
Solon dictant les lois (1846), le dénonce classique au sens le plus sévère du mot et le Récit de Télémaque (1847) conteur simple et clair 6.
 
Je ne cite que pour mémoire Jeanne d’Arc présentée à Charles VII, du Musée de Versailles, la composition étant de M. Saint-Evre, et j’évoque Le Passé, le Présent et l’Avenir (Musée de Marseille), trois grandes figures d’une couleur monotone qui montent dans l’espace et dont le visage affiche une expression clairement symbolique, sans, toutefois, révéler, chez leur auteur, une psychologie très pénétrante.
 
Cette œuvre souleva deux critiques de Thoré. Il reprocha à l’artiste d’avoir voulu établir une division là où il n’y a qu’unité, le temps étant un et non multiple. Il cite à l’appui de sa critique la formule de Lessing.
 
La seconde vise la figure personnifiant le Passé qui est représenté assis, dans un coin, ce qui, aux aux yeux de Thoré, implique une pensée irrévérencieuse à l’égard du Passé si riche de gloires.
 
Ces deux observations, d’un rigorisme excessif, sont-elles justifiées ? A mon sens, le peintre avait parfaitement le droit de représenter les trois termes du Temps par autant de personnages et cela en s’inspirant de la pensée même de Lessing qui voit un fils du Passé dans le Présent et, par induction, son petit-fils dans l’Avenir. Dès lors, si un philosophe se permet, au moyen d’une métaphore, de diviser ainsi le Temps, a fortiori un artiste, c’est-à-dire un poète et un sensitif, pourra recourir à cette fiction. Le mystère de cette trinité en vaut bien un autre. Toute la question est de savoir, pour un critique, si l’idée ainsi matérialisée l’a été à l’aide d’une bonne exécution, et sur ce point les critiques de Thoré eussent été mieux à leur place, car cette œuvre conçue dans une donnée décorative, manque d’éclat et de psychologie.
 
Quant au second grief, il est non moins injuste. On pourrait, en effet. plutôt reprocher à Papety d’avoir été un admirateur trop absolu du passé que le célèbre critique — constatation curieuse — combattit toujours au nom des principes novateurs dont il se fit l’apôtre avec une incontestable compétence à une époque où il avait un grand mérite à être révolutionnaire, même en art.
 
D’une lettre écrite à Aubert le 1er août 1843, il ressort que Papety avait eu l’intention de composer un tableau pour le duc de Montpensier (dont le sujet n’était autre que l’entrée du duc à Athènes).
 
J’ai à faire, entre autres choses, une bataille pour Versailles et un tableau pour le duc de Montpensier. Voilà mes grands travaux, sans compter une foule de tableautins pour des amateurs, il me faudrait dix mains et je n’en ai qu’une.. encore est-ce la gauche...
 
 

 
 
Comme on le voit, il a été tour à tour archéologue, didactique, sociologue, fantaisiste, symbolique et historique. Son ambition n’avait d’égale que la fertilité de son esprit.
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Papety et les types italiens
 
A l’époque de Papety, le prix de Rome était le but poursuivi par les jeunes gens qui, après avoir fait de brillantes études en province, se destinaient à la carrière des arts. Le prix de Rome estampillait leur talent et leur procurait des commandes officielles.
 
La plupart des lauréats copièrent à l’envi toutes les Romes, la Rome des Césars aussi bien que celle de Bramante et de Raphaël. L’architecture et la peinture des grands maîtres leur fournirent des thèmes inépuisables. Mais Papety, nous l’avons vu, las de respirer l’atmosphère des musées et de la Villa Médicis, las de copier les personnages de Raphaël et de Michel-Ange, parcourait les rues de l’Italie et, sans trop sacrifier à la fantaisie, s’ingéniait à copier les personnages de la Nature, les enfants de la Vie, croyant retrouver dans leur physionomie pleine de caractère et dans leurs costumes pittoresques, l’observation d’un Léonard de Vinci ou la palette d’un Titien.
 
Par là, il devenait personnel, et ses personnages acquéraient la valeur d’un document ethnographique.
 
Il s’est, d’ailleurs, expliqué sur le rôle que doit jouer la Nature dans l’inspiration de l’artiste et, quoi qu’en disent les détracteurs de l’art classique, Papety, qui écrivait à Aubert les lignes suivantes, n’a jamais méconnu l’importance de ce rôle :
 
 

 
Rome, 25 décembre 1840.
 
 

 
 
Le but de l’artiste est une continuelle contemplation de la Nature, qu’il prend pour modèle ; il s’élève autant que le poète, car la forme a aussi sa poésie, puisque dans un œil nous rendons bien des choses que ne peut rendre la poésie elle-même, ne fût-ce que la ressemblance et le souvenir permanent de ce que l’on a aimé.
 
 

 
 
En étudiant Papety à Rome et Papety dessinateur, nous avons eu l’occasion de connaître plusieurs oeuvres directement inspirées de la vie italienne, plus spécialement de la vie romaine, les études seraient incomplètes si l’on ne soulignait nettement l’importance des types italiens dans son œuvre, de ces types que Léopold Robert avaient particulièrement affectionnés et dont Papety, François Reynaud, Magaud, parmi les artistes de Marseille, devaient faire revivre le caractère en des pages définitives.
 
Léopold Robert, impressionné par « Corinne », le beau livre de Mme de Staël, ne fut pas sans influence surPapety, et celui-ci n’a pas été étranger à l’enthousiasme qui s’empara d’Hébert à la vue de la campagne romaine dont il peignit les paysans à l’insu d’Ingres, dès son arrivée à la Villa Médicis, dans cette note lumineuse et poétique qui devait, plus tard, caractériser les productions de son pinceau idéaliste.
 
Léopold Robert, qui s’inspira souvent de la campagne romaine si fertile en ressources poétiques, si évocatrice de souvenirs émouvants et grandioses, a été l’objet de l’admiration de Papety. Un an après la mort de l’auteur des Moissonneurs survenue en Italie le 20 mars 1835, le peintre marseillais écrivait à Aubert le 25 avril :
 
Le Salon de cette année vaut mieux que celui de l’année passée. D’abord, je mets en première ligne le tableau de Léopold Robert. Ce que je lui trouve de plus beau, c’est l’expression douce et forte des têtes comparables à celles de Raphaël. C’est un bien beau tableau, d’une forte couleur comme le ciel de Naples le comporte ; seulement la mimique et insignifiante, ils ont trop l’air d’être arrangés là pour le spectateur. Il y a aussi de lui une esquisse digne des grands maîtres ; elle est énergiquement faite et elle possède cette noble simplicité qui caractérise un grand artiste. Tous les autres tableaux en sont loin...
 
Ce reproche de donner à la composition une tendance à la symétrie et à la pose conventionnelle, on pourrait l’adresser aussi à Papety, surtout lorsque, délaissant le crayon, il exige du pinceau un rôle didactique. Mais quand, dans le domaine pictural, il se borne à mettre en relief les particularités des types et le pittoresque des costumes, sans souci de la mise en scène, il devient un biographe disert et justifie ces mots que m’adressait l’illustre peintre Hébert à la date du 20 décembre 1905 : « Personne autant que lui n’a tiré parti des beautés de la campagne romaine. »
 
« Ces souvenirs du grand Papety » — le mot est encore de l’auteur de la Mal’aria — sont assez nombreux. Dans une lettre adressée à Aubert de Rome le 26 juin 1838, il dit :
 
 

 
 
Tout est beau ici d’une beauté admirable, absolument tout ; il ne se passe pas de jour que je ne bénisse ceux qui ont développé en moi les premiers principes de la peinture, ceux qui m’ont ouvert cette source de jouissances sans lesquelles il me semble que je ne pourrais plus vivre.
 
 

 
 
Le soir, après mon travail, je m’amuse à faire des vues de Rome. J’ai déjà environ 100 dessins dans une collection. Comme ils sont exacts, j’espère, en vous les montrant, à mon retour, que vous aurez une idée juste de Rome, à moins que vous ne veniez nous voir ici...
 
Ces dessins furent pour Aubert une révélation et lui procurèrent une joie profonde, car ils l’initiaient aux beautés de Rome, en même temps qu’ils lui faisaient connaître les progrès réalisés par son élève.
 
Aubert ne visita jamais la Ville Éternelle ; il n’en connut les splendeurs d’art que par l’iconographie et en parcourant les travaux de ses disciples, notamment ceux de Papety où revivaient la vie, les mœurs et l’architecture de l’illustre cité.
 
Le bon maître provincial remonta l’histoire de l’art en remontant le Tibre, grâce à l’auteur du Rêve de bonheur qui, sous la conduite de son cicerone coutumier M. Nibby, avait exploré Rome et tous ses environs. Il s’attarda devant les monuments, il écouta les confidences des pierres, pénétra au Vatican où il admira Raphaël, parcourut les voies et interrogea les types. Il vit, dans l’apothéose des soleils couchants, des siècles de souvenirs et de rêves...
 
L’élève, qui devenait ainsi le Maître, confirmait, par des témoignages irrécusables, tout ce que l’érudition et l’imagination avaient enseigné au vieux professeur.
 
II
 
Ses types italiens sont toujours ennoblis par le caractère. Son pinceau relève leur condition sociale.
 
Il fit de rapides incursions à Florence, à Naples, à Venise et à Padoue, et les études qu’il a rapportées sont de nature, à nous donner, comme celles de Rome, une haute idée de la race italienne.
 
Le prosaïsme des occupations de ses personnages contraste avec la majesté de leur attitude. Il y a dans telle tête de Napolitain, la gravité d’un penseur ; dans tel visage de Romaine revêtue du fazzoletto, la noblesse d’une patricienne. On dirait des bronzes antiques animés par un souffle moderne.
 
Il se plaît à placer ses personnages sous les clartés crépusculaires qui les grandissent et les transfigurent en les poétisant, comme les Italiens au Crépuscule, que Mme la marquise Félix du Muy exposa à Marseille, en 1861, et Le Soleil couchant sur le Tibre, qu’il donna à Joseph Autran, en 1840.
 
Ingres, qui considérait les reflets des couleurs comme indignes de la majesté de l’histoire, ne le laissa pas se livrer à ce qu’il ne manqua pas de qualifier « une débauche de coloration », car il lui imposa, un beau jour de faire une copie du Banquet des Dieux, de la Farnésine, copie qui obtint un grand succès à Paris et que la Manufacture des Gobelins reproduisit.
 
Aussi bien, il faut le reconnaître, en face des horizons italiens, Papety devenait ardent poète, et la vigueur de son coloris correspondait alors à la puissance de sa facture qui rappelle quelque peu celle de Roqueplan.
 
Mais la gravité du visage persiste à travers toutes les métamorphoses superficielles que lui font subir les féeries et les caprices de la lumière... Ses modèles ont l’air de famille du penseur accroupi sur la marche d’un escalier, figurant sur la collection Warain, ou des Italiens placés sous une treille, du Musée de Marseille, ou encore de ce pâtre de la campagne romaine assis rêveur sur une roche, tableautin qui appartenait à M. le Dr Martin, dont le cabinet renfermait aussi une esquisse du « Portique de Pompeï. »
 
Les riches cartons de mon distingué confrère et ami M. Louis Brès contiennent deux aquarelles qui disent les deux préoccupations dominantes de Papety, L’une représente un pêcheur napolitain appuyé sur un rocher et jouant de la mandoline ; l’autre un seigneur florentin, Bocace peut-être, la plume au chapeau, l’air élégant, s’enlevant au moyen d’un modelé à la fois vigoureux et souple.
 
Dans le tableau ayant pour titre : Sérénade à la Madone qui fait partie des collections publiques de la ville de Nantes, nous retrouvons les sentiments de religiosité de Papety unis à son amour du pittoresque. Tandis que deux pifferari jouent de leurs instruments, une femme agenouillée prie la Madone devant eux. Cette petite scène réaliste et mystique à la fois, traduit admirablement l’état d’âme du peintre ; elle le peint dans les couleurs les plus exactes.
 
Ce sont surtout les types de Romaines qui paraissent avoir séduit Papety. Je ne parlerai pas des deux femmes italiennes du musée de Grenoble, mais il y a lieu de considérer telle figure de femme debout sous une treille, mangeant des raisins noirs et telle tête de romaine (coll. Jules Cantini), modelée avec délicatesse à l’aide d’une simplicité de facture qui n’exclut ni l’ampleur, ni la pureté des lignes : construction humaine qui rappelle par son aspect grave et simple la physionomie de l’architecture romaine.
 
François Reynaud, débarrassé de toute préoccupation de doctrine, s’ingéniait à surprendre les types italiens dans l’instantanéité de leur pantomime. A Naples, à Ischia, à Capri, il a été un témoin attentif et un traducteur aigu de la vie des lazzaroni et des pifferari, dont il a traduit la morbidesse, l’insouciance, le far niente et l’accoutrement en des pages étincelantes de coloris et de vie, en des compositions d’autant plus vraies que le peintre s’est efforcé de dissimuler l’ordonnance.
 
Il a senti palpiter sur le visage des Napolitains comme un reflet de la beauté grecque antique.
 
Magaud, dont les séjours en Italie furent moins longs, après avoir étudié la technique des grands maîtres à Rome, Florence, Gênes, Bologne, Padoue, Venise, s’attacha à étudier les types et à les faire vivre dans une atmosphère classique, harmonisant leur beauté accidentelle avec les exigences de la perspection académique. On peut voir sur mainte effigie le nom du modèle occasionnel. Il a exécuté quelques aquarelles qui, par la couleur locale et la vérité des attitudes, dépassent même celles de Papety.
 
Tous les trois, parmi les artistes marseillais, les deux premiers surtout, ont fortement introduit les types italiens dans leur œuvre, ces types qui, sous Louis-Philippe et l’Empire, avaient été des modèles préparés, grâce au triomphe du romantisme...
 
Classique d’éducation, mais romantique de mentalité, Papety, en les poursuivant. chercha à concilier la discipline de son esprit avec l’indépendance de son âme.
 
 

 
 
Pendant nombre d’années, il fut hanté par la forme et le caractère italiens, et un jour, désireux de portraiturer Loubon, il l’incarna dans un type de Napolitain (coll. Ch. Alby), comme, plus tard, Boze poursuivant ses réalisations artistiques à travers ses rêves d’orientaliste, affublait le même artiste d’un costume de bachi-bouzouck.
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Papety orientaliste
 
De tous les voyages entrepris par Papety au nom de l’art, celui qu’il effectua au mont Athos, en 1847, doit être considéré comme le plus important. Il visita les vingt-trois couvents de moines caloyers dont se compose la montagne sainte et y recueillit de nombreuses indications qu’il a consignées dans une étude publiée par la Revue des Deux Mondes 7. Ces notes précieuses, notamment celles qui touchent l’art byzantin, turent accueillies avec enthousiasme par les artistes qui manifestèrent leur contentement en remerciant l’amiral Turpin d’avoir mis à la disposition de leur confrère le navire Argus et en faisant ressoatir combien ce voyage avait été fécond en résultats. Il fut d’autant plus utile que personne avant lui ne l’avait entrepris.
 
Cette manifestation était dirigée parles notabilités les plus en vue, par Ingres, Horace Vernet, Delaroche, Abel de Pujol, Hippolyte Flandrin, Léon Cogniet, Barye, Picot, Preault et un grand nombre d’autres artistes heureux de s’associer à cet acte de haute justice.
 
Les couvents du mont Athos (où l’art byzantin eut jadis son berceau et où il trouve aujourd’hui son dernier refuge) ont été décrits par lui avec beaucoup de détails. Il a remarqué l’absence de style caractérisé et d’harmonie dans l’ensemble des constructions, anomalie attribuée à ce fait que les édifices n’ont pas été construits du premier coup, tels qu’ils sont, et que ce n’est que graduellement et à des époques distinctes, au fur et à mesure de l’accroissement du nombre des moines, qu’ils ont conquis la physionomie définitive sous laquelle ils se présentent aujourd’hui.
 
L’église d’Aghia Labra, fondée au IVe siècle, a été surtout l’objet de ses investigations, à cause des magnifiques fresques qui la décorent et qui sont dues à Manuel Penselinos, moine dont la vie est inconnue et dont la technique ne l’était pas moins avant le voyage de Papety. Celui-ci en fit des copies pour le compte du gouvernement et exécuta une toile représentant les Moines caloyers peignant, toile acquise par M. Cavé, directeur des Beaux-Arts. Les fresques de Penselinos sont exécutées au moyen de touches juxtaposées qui, à distance, produisent un mélange optique. N’est-ce pas, à l’état embryonnaire, la théorie même des impressionnistes qui répudient le mélange des couleurs et ne recherchent l’effet que dans leur assemblage ?
 
Il étudia également leurs procédés de peinture qui consiste à détremper les couleurs dans l’eau et la colle de poisson, mais rarement à employer l’huile, mode d’exécution où il sont, paraît-il, très inférieurs.
 
Les caloyers ayant consenti à travailler sous ses yeux, il put se rendre compte de quelle façon ils collaborent à l’œuvre commune : « Avant de peindre, écrit-il, les moines mettent le mur à nu, et revêtant les briques d’une couche de plâtre qu’ils unissent à la truelle, ils ne couvrent à la fois que ce qu’ils peuvent exécuter dans la journée. Cela fait, le plus savant d’entre eux indique ce qu’il faut représenter, la grandeur du personnage et comment il doit être placé. Il désigne ensuite la légende qui doit l’accompagner. Le moine immédiatement placé sous ses ordres trace alors un coutour au brun rouge. Celui que j’ai vu peindre faisait généralement ses têtes beaucoup trop grosses ; elles se ressemblaient toutes. A mesure qu’il avait terminé un trait, il livrait son travail à un troisième peintre beaucoup plus jeune. Celui-ci ajoutait à la figure quelques tons locaux et Une espèce de modelé qui consiste à cerner le clair au centre de la forme et mettre toujours l’ombre au contour des deux côtés. Le peintre qui avait tracé le contour reprenait ensuite la place de son confrère et parsemait toutes les étoffes d’ornements rouges et bleus, d’un style inférieur même à celui de nos foulards. »
 
Ce voyage fut semé de déceptions pour le jeune artiste. S’il eut d’heureux résultats au point de vue archéologique, il fut, au contraire, pour le peintre une source de vexations et de maux, dont sa forte constitution put triompher momentanément.
 
Le régime végétal suivi pendant toute la durée de son séjour chez les Moldo-Valaques avait déterminé chez lui les symptômes cholériques, ce qui le fit considérer comme un pestiféré et jeter dans une écurie. De plus, il fut victime, au début, d’une injuste suspicion de la part des autorités qui ne craignirent pas de l’accuser d’espionnage avec d’autant plus de passion que sa patente nette ne lui était pas encore parvenue. Grâce à l’intervention des officiers de l’Argus, il put sortir sain et sauf, moralement du moins, des péripéties auxquelles l’avaient exposé l’amour de l’art et l’irrésistible attrait de l’inconnu.
 
Au point de vue de l’histoire de l’art, ce voyage a été fertile en enseignements. En l’accomplissant, il avait en vue de déchiffrer, d’une manière complète, la pensée byzantine et d’ajouter des matériaux de premier ordre à ceux qu’il possédait déjà. Leur réunion devait former un splendide monument en l’honneur de l’art chrétien qu’il n’avait cessé d’étudier dans toutes ses phases, depuis ses premiers bégaiements jusqu’à son épanouissement complet. Il avait rêvé d’un formidable ouvrage 8, où les périodes de l’art religieux auraient été expliquées d’après le langage de la pierre et de la couleur. Mais la mort vint le surprendre en pleine floraison, au moment où ses rêves de gloire allaient se réaliser. Pendent opera interrupta... Le mont Athos avait été pour lui, en quelque sorte, la montagne du Gol§otha. C’est là qu’il avait contracté les premiers germes du mal qui, sous une autre forme, devait l’enlever, deux ans plus tard, à ses gigantesques travaux, le ravir à l’admiration de ses concitoyens.
 
C’est là, au sommet de l’Athos, que la postérité le placera ; l’imagination verra sa silhouette se détacher sur le ciel de l’Orient, où son regard se promena si souvent — à moins que ses compatriotes n’estiment qu’il y a lieu de le hausser sur un piédestal, en face de quelque temple sacré, l’œil inspiré, le front bouillonnant, tel que le fixa la psychologie de Ricard..
 
II
 
Le Musée du Louvre possède douze dessins relevés de couleur qui prirent part au Salon de 1847 et qui furent acquis la même année au prix de 1.500 francs. Ils figurent chacun un saint guerrier 9. C’est une copie des fresques byzantines attribuées à Penselinos ; elles décorent l’église du monastère d’Aghia-Labra, que Papety visita en 1847, lors de son premier voyage en Grèce, effectué en compagnie de M. Sabatier, qui le quitta au Pirée, peu désireux de s’exposer aux hasards d’une odysée à travers le mont Athos.
 
Thoré, qui fut presque toujours impitoyable à l’égard de Papety, n’hésite pas à écrire : « Les dessins les plus remarquables du Salon de 1847, sont ceux de M. Papety, d’après les fresques de Penselinos. »
 
Grâce au legs fait au Louvre, en 1893, par M. Sabatier, ami et protecteur de Papety, on est fixé sur l’importance des documents rapportés par lui de ses deux voyages en Grèce. L’artiste marseillais effectua son premier voyage au printemps de 1847 et le second à la fin de la même année, à peine retourné du premier qui fut le plus fertile.
 
Indépendamment des douze copies des fresques de Penselinos, le Musée du Louvre possède, à l’heure actuelle, 369 dessins qui, connus plus tôt, eussent apporté une contribution importante à l’histoire de l’orientalisme archéologique et même de l’orientalisme pittoresque, car, à côté des restitutions d’une fidélité parfaite, on peut voir des types pris sur le vif et des paysages empreints d’une poésie vécue.
 
Papety s’y montre à nous avec une sincérité pleine de charmes. Ce sont ses impressions fixées toutes vives et pour lui seul, devant cette nature abrupte, peuplée de vénérables vestiges, de ruines d’une merveilleuse beauté, à travers ces pays habités par une race belliqueuse aux costumes pittoresques en même temps que par des moines dépositaires, depuis des siècles, de mystérieuses traditions d’art.
 
Parmi les dessins les plus intéressants, il convient de citer : Intérieur de Monastère, au Mont Athos, couvent d’Aghio Luca, avec sa cour intérieure, ses constructions surajoutées et ses arcades ; une porte en cuivre repoussé, curieux travail byzantin ; plans de deux églises du couvent d’Aghio Luca ; délails de l’une d’elle ; vue extérieure d’un couvent fortifié  ; les ruines de l’Érecthéion, dessin rehaussé d’aquarelle ; le temple de Pœstum, grande étude de futs de colonnes cannelées ; le Monument de Philopopus, la porte de l’Acropole de Messene dans un paysage de rochers ; la tour de l’Acropole de Messene, la Fontaine Caslalie ; le Taygète avec son tragique amoncellement de rochers ; Litharizza, forteresse d’Ali pacha, d’aspect moyenâgeux ; les Roches phœdriades, beau paysage à la sépia et à l’encre de Chine ; Athènes, vue du Pnyx ; le Parthénon et de nombreux paysages de la campagne grecque avec cyprès, etc.
 
Aux croquis de paysages et aux dessins d’après les monuments antiques, s’ajoutent des figures et études de costumes dont l’intérêt n’est pas moindre et qui se rattachent pour la plupart au second voyage.
 
Il y a là des têtes d’Albanais, à la physionomie mâle, des paysans, des jeunes filles, des types de palikares, avec leur fustanelle blanche, leur veste bleue soutachée, leur bonnet rouge à gland bleu, portant la cartouchière, le fusil et le poignard ; des têtes de femme au crayon, des études de mains, de molletières grecques, de cnémides, de manches ; des détails de costumes de femmes grecques, etc.
 
On remarque particulièrement le portrait rehaussé d’aquarelle de Lambruscha, femme de Mouktar,fils d’Ali pacha, dans son harem à Janina ; un autre grand et très harmonieux dessin représentant Mlle Botazis, en costume national, avec son voile autour de la tête d’une beauté antique. Mlle Fotini Mavromichalis à cheval ; une jeune femme en amazone ; le général Vasso en costume national, d’après une peinture ; le colonel Touret portant l’uniforme d’officier d’État-Major (aquarelle exécutée à Athènes au mois d’août (1847). Mais ce que l’on admire surtout, c’est le portrait d’un jeune moine du couvent d’Aghio Luca, qui n’est pas seulement une traduction littérale, mais une interprétation psychologique d’un visage, car l’artiste semble avoir pris à tâche de peindre la pensée plus que le front, le regard plus que l’œil, l’âme plus que l’enveloppe charnelle.
 
On voit aussi l’image du Christ, à l’aquarelle, par Penselinos, dans un cadre de style byzantin.
 
C’est le type transmis par la tradition byzantine, depuis le moine Denys jusqu’à nos jours et qui est celui-là même adopté par la Renaissance. Le teint est couleur de blé  ; les cheveux sont blonds, mais la barbe est noire. Il en résulte un visage nuancé de douceur et d’auguste énergie, d’autant plus frappant que les yeux sont mi-clos et semblent regarder en dedans.
 
En 1847, il avait également exposé le croquis d’une statue Troyenne, qui se trouve à Dresde et celui d’un bas-relief découvert à Marathon ; l’année suivante, trois dessins : le fronton occidental du Parthenon ; tombeaux et armoiries des seigneurs français qui se fixèrent en Grèce après les Croisades ; armures des seigneurs français catalans et turcopoles trouvés à Chalkis en 1840.
 
Memphis, toile exposée au Salon de 1847, voulait symboliser l’Égypte, c’est-à-dire le berceau de la civilisation orientale.
 
La figure principale, semblable à celle d’Isis, a la raideur hiératique d’un type créé pour l’éternité  ; elle est sculptée en couleur, si l’on peut dire, et se réchauffe au souffle du simoun plutôt qu’elle ne s’anime au souffle d’une inspiration claire et sereine.
 
Ce sphinx immuable dans la désolation des sables demeura quelque temps indéchiffrable pour le public, et le pinceau de l’artiste, qui avait voulu être éloquent, ne réussit qu’à prêcher dans le désert. La pose du sphinx écoutant la harpe et le groupe des trois personnages étaient pourtant plein de charme et de caractère.
 
Cette composition demeura, néanmoins, pour les érudits et les artistes,la personnification de la pensée antique de l’Orient.
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Papety portraitiste
 
Les peintres d’histoire, habitués à vivre avec les héros de l’antiquité, ne cherchent pas à transformer leur pinceau en scalpel lorsqu’ils se trouvent en face de la figure humaine. Ils poursuivent dans l’exécution d’un portrait moins un problème d’ordre psychologique ou moral que la réalisation d’un état physique permanent. Il serait injuste, cependant, d’affirmer qu’ils ont complètement négligé les effets de l’àme sur le visage de leurs modèles ; mais les qualités de facture, l’état ordinaire du masque, l’arrangement et l’adéquation du costume à la situation sociale du portraituré constituent, en définitive, leurs principales préoccupations.
 
Papety fut un de ceux là. Il peignit le portrait comme un littérateur trace une biographie générale et fondit toutes les nuances morales de l’être dans une moyenne de ressemblance physique et intellectuelle, s’ingéniant à le rendre aussi vivant que possible par la vigueur des modelés et la finesse de la ligne.
 
A son époque, trois tendances se manifestaient en dehors des tentatives novatrices de Delacroix. L’influence dictatoriale de David était encore considérable, bien que l’auteur du « Sacre de Napoléon » fût mort depuis quelques années. Elle s’était étendue non seulement en France, mais à l’étranger où sa tentative de résurrection de l’art académique avait été accueillie avec enthousiasme. Ingres commençait à substituer son autorité à la sienne en joignant à l’élévation de la pensée antique le culte du contour, tandis que Delaroche cherchait à donner au sentiment et à la distinction la prépondérance sur la nature.
 
Ces trois artistes marquèrent, en quelque sorte, les trois étapes de l’art académique, et leurs doctrines furent l’objet d’interminables controverses au cours de la première moitié du XIXe siècle.
 
Papety, dont le sens critique s’est souvent exercé avec justesse dans les appréciations qu’il a formulées sur les hommes et les choses de son temps, se livra, à l’égard de David, d’Ingres et de Delaroche, à des considérations d’ordre technique dont l’intérêt emprunte encore à la franchise un peu naïve avec laquelle il les a présentées.
 
Des lettres qu’il a écrites à Aubert, je reproduis celle du 11 juillet 1835, envoyée de Paris :
 
Les tableaux de David m’ont plu beaucoup, mais je trouve que ce n’est pas aussi nature que les batailles de Lebrun et que cela ressemble plutôt à un très beau bas-relief antique qu’à une scène de désordre ; je n’aime pas qu’un tableau soit trop arrangé. Le Poussin ne faisait pas comme cela. Dans les Philistins, on voit tout à fait la scène. On ne dirait pas que c’est une composition raisonnée, tout est naturel et vrai, le tableau de la Manne est encore admirablement fait. Dans David, je trouve un dessin superbe, mais j’estime qu’on ne sent pas assez la différence d’un homme à un autre. En général, je crois que c’est un mauvais principe qne de donner un caractère de haute beauté à toutes les figures. Quand je vois passer des soldats, pas une tête ne ressemble à l’autre, non seulement par l’expression, mais encore par les traits et la masse, chacun a son caractère particulier ; tandis que dans David on voit trop le désir de s’inspirer de l’antique qui le porte à faire un peu froid. Quant à moi, la principale chose que je regarde dans un tableau, c’est l’effet. Ainsi, en voyant les Thermopyles, je me disais : Transportons-nous par la pensée à cet endroit et voyons si c’est bien rendu ; je trouve que l’idée de faire de ces 300 hommes autant de héros est exagérée ; ils sont tous trop bien faits, car, après tout, qu’est-ce que la peinture, si ce n’est la représentation vraie, autant que possible, de la nature ? Eh bien, je suis sûr qu’aux Thermopyles. c’était différent ; il est impossible, quoique les Grecs fussent généralement beaux, qu’il y eût une réunion d’hommes comme ceux-là. Léonidas ne devait pas, bien sûr, être bâti de cette manière. En général, les tableaux de David me semblent plutôt faits pour montrer un grand talent que la représentation vraie de la chose. Quand je considère les Aveugles de Jéricho, je me dis : Voilà comment il fallait représenter cette scène, il y règne d’abord de la simplicité, de la noblesse, et puis chaque figure a son expression rendue aussi vraie que possible : cet aveugle qui s’avance, on voit qu’il a tellement foi en Jésus-Christ qu’il a déjà laissé son bâton comme lui étant désormais inutile. Tout, dans ce peintre, est admirable, tandis que chez David je trouve de la froideur et de l’arrangement.
 
Je me suis étendu là-dessus pour vous faire sentir la différence qu’a subie l’École depuis David. Gros, même, disait encore à ses élèves : « Quand vous faites un pied dans le modèle, tâchez de vous rappeler la manière dont les anciens les ont traités et n’allez pas faire un pied dont les orteils soient contrefaits ». Ils sont contrefaits, d’accord, mais que résulte-t-il de ce principe ? C’est que l’élève n’étant pas assez fort pour faire cela, s’habitue insensiblement à ôter de ses œuvres ce caractère de vérité et de naïveté qui, seul, peut vous faire avancer ; plus tard, quand on en est capable et qu’on se sent rompu à faire ce que l’on voit, alors l’on peut, avec du talent, corriger ce que l’on croit devoir corriger. Je crois que pour un élève, Gros avait là un mauvais principe. Voilà en quoi je trouve M. Ingres bien meilleur pour l’enseignement. J’aurais voulu, je vous assure, étudier sous lui. Plus d’une fois, je vous ai entendu dire : « Je voudrais bien voir un tableau de M. Ingres ». Vous rappelez-vous un tableau de Daniel de Volterre, représentant David terrassant Goliath : vous connaissez aussi le Mercure, d’après Raphaël, que vous avez au Musée.
 
Eh bien, voilà l’aspect d’un tableau de M. Ingres. C’est un homme froid de sa nature, quoique parfois d’un tempérament violent. Il n’a pas de coloris, et les teintes grises dominent sur son tableau. Selon moi, il ne modèle pas plus que le Pérugin, ou à peu près ; mais il a pour lui un dessin très correct, sans manière. Aussi, quand il fait un portrait, c’est exactement l’individu, et dans ses tableaux, ce n’est plus, comme chez David, toujours des beaux hommes, mais bien des gens comme ils sont, et c’est ce que j’aime. Il est très sévère sur ce point. Il nous dit : « Voilà un modèle, je veux que vous me le rendiez tout à fait, il faut que vous le représentiez comme lui, les jambes courtes ou longues, qu’il soit maigre ou gros, avec de grosses ou petites extrémités ; il est indispensable que l’on reconnaisse son âge à toutes les formes de son corps, à tous les attachements, en un mot, ne cessez de travailler votre ensemble jusqu’à ce qu’il donne l’effet de votre modèle ». Je sais que M. David voulait aussi que l’on reconnût le modèle, mais M. Ingres pousse cela plus loin, à en juger par leurs ouvrages à tous deux. M. Ingres a fait beaucoup de bien à l’art, car les classiques avaient un défaut, celui d’un peu de monotonie de formes.
 
Que deviennent, à côté de lui, tous ces jeunes romantiques, les Deveria, les Johannot et autres ; croyez vous qu’on ne parle d’eux qu’au théâtre et dans les journaux ? Ils font des ouvrages que le public, toujours badaud, trouve très beaux, mais qui, au fond, sont dénués de tout mérite, hors celui de plaire à la masse qui n’y entend rien. M. Delaroche ne fait pas mal, selon moi, mais je trouve qu’il sacrifie trop au sentiment, qu’il n’a pas de beauté de pensée, de beauté de forme, et que lorsqu’il peint il s’efforce de faire un tableau qui plaise et non un tableau bien ordonné. Cependant, ses tableaux sont très bien, mais il y a encore loin de lui à M. Ingres pour le talent.
 
 

 
 
Malgré la longueur de cette missive, je n’ai pas hésité à la reproduire dans toute sa teneur, car elle constitue un document important ; elle est peut-être la plus curieuse des lettres sorties de sa plume. Mais si Ingres lui paraît le maître dont les œuvres sont autant d’enseignements, Phidias incarne, à ses yeux, le modèle impeccable qui, en dépit de la fluctuation des techniques et de la variabilité du goût, a réalisé un idéal dont la perfection continuera à traverser les siècles et à épurer la vision des artistes.
 
De Rome, il écrit à Aubert le 26 juin 1838 :
 
 

 
 
Pour moi, Michel-Ange est mille fois plus beau en peinture qu’en sculpture. Son Moyse, si vanté, ne produit pas l’effet auquel on s’attend. Certainement, il faut un talent immense pour faire cela, mais après tout, ce n’est pas la nature, ce n’est pas ainsi qu’aurait fait Phidias, dont nous admirons tous les jours les sublimes sculptures. Ce Moyse ne représente, à mes yeux, que le démon de la luxure ; la tête en est exagérée au dernier point, et, selon moi, il n’y a que les bras de beaux dans cette statue, quoique tout soit frappé au coin d’un talent immense. Vous me trouverez peut-être hardi d’oser dire pareille chose, mais je crois qu’après un mûr examen, vous m’approuverez. Ce dont on ne peut se rassasier, c’est de l’œuvre de Phidias, Phidias ! Voilà l’homme par excellence, l’homme qui n’est pas assez connu. Ce torse de l’Illisus, ah ! quelle chose admirable ! Là devant, il faut avouer que personne, parmi nos modernes, n’a atteint à cette beauté de forme. Il y a quelque temps, on a trouvé en Grèce, un torse de femme de lui, dont nous avons eu le bonheur d’avoir un plâtre. C’est renversant et d’une simplicité extraordinaire, on voit absolument la nature qui respire. Pour moi, il y a des lieues innombrables de là à la Vénus de Médicis.
 
 

 
 
Cette admiration sans bornes à l’égard de Phidias n’est pas une sage conseillère en ce qui concerne le portrait, genre auquel l’émotion et la vie jouent un rôle au moins aussi considérable que le style. Elle devait l’inciter bien plus à sculpter une figure linéaire qu’à établir la forme par les relations de la tonalité et les dégradations de la lumière.
 
Quel est le nombre de portraits sortis de la palette de Papety ? Des célébrités françaises ont-elles posé devant lui ? C’est là une double question difficile à élucider. On trouve incidemment dans sa correspondance des indications concernant certaines commandes, mais le nom du modèle est très rarement indiqué.
 
L’Exposition marseillaise de 1861 contenait le sien propre envoyé par son père dont les traits furent également peints par Papety, ainsi que ceux de sa mère, née Reponty, de son frère Charles et de sa sœur Séraphine. Il a exécuté celui de Mme Pastré mère, qui se trouve aujourd’hui à Paris chez M. Aimé Pastré, et dont une copie, par Lagier, figure dans la collection de M. Fritch, à Marseille ; il a portraituré également Mme Luce, Mme Roux, Mme Félix Sabatier, M. Codde fils aîné, Augier, son condisciple et ami, etc. On lui doit le portrait de M. Vivenel (Musée de Compiègne) ; celui de M. Colelti, président du Conseil des ministres (exécuté à Athènes en 1847) ; des copies parmi lesquelles celle de Claude le Lorrain (Musée d’Aix), toile leguée par Granet, quelques effigies de jeunes filles entourées de fleurs, telles celles qui figurent dans les collections de Mme veuve Aubert, de Mme L., de M. A. P., etc. ; l’Idylle (coll. Livon), et les petits portraits au crayon de la collection G. Sabatier d’Espeyran.
 
Les portraits de M. et Mme Rocca peuvent être considérés comme des prototypes.
 
Cette dernière, à qui l’artiste semble avoir prêté une figure de Romaine, est debout dans son salon, parmi les objets qui lui sont familiers. Elle est drapée dans une robe de soie, le corsage entr’ouvert laissant voir la naissance de la poitrine ; un éventail s’échappe de ses mains dont l’une s’appuie sur la table 10.
 
Au fond, se détache en relief une console sur laquelle est déposée une grande potiche.
 
La couleur est chaude, le modelé gras et souple, la soie admirablement traitée.
 
Le portrait de M. Rocca nous montre le fabricant de produits chimiques assis devant son bureau où se trouvent des livres de comptes et divers utensiles. Sont teint mat, ses traits accusés, l’expression du visage que prolonge l’impériale, tout est rendu au moyen d’un dessin serré et d’un modelé savant. L’accessoire y tient une place trop importante, de sorte que l’on se trouve en présence de deux œuvres : un portrait et une nature-morte, ce qui est évidemment un excès, car le cadre naturel dans lequel se meut le modèle accapare l’attention du spectateur au détriment de la vie humaine vers laquelle toute l’attention devrait converger.
 
Le pinceau de Papély s’est animé là, comme dans la plupart de ses œuvres, d’un langage plutôt docile aux séductions du style qu’à la poésie de l’émotion.
 
Dans le portrait de son ami Augier (coll. de Mme Combier), assis en manches de chemise, la poitrine zébrée par une bretelle, le pinceau à la main, devant un chevalet sur lequel est posée une esquisse de femme, à côté d’un plâtre d’après l’antique, Papety ne s’est pas laissé entraîner par sa fougue de dessinateur. Bien que cette œuvre de jeunesse ait été peinte dans une note familière et s’estompe dans une atmosphère un peu lourde, elle conserve la tenue et affiche la précision de forme coutumière à sa portraiture bourgeoise. Je préfère cependant l’effigie qu’il a faite au crayon noir, en 1832, du même camarade et condisciple Augier. Par la souplesse des modelés, le fondu des méplats, la pureté de la ligne, cette simple étude revêt une grandeur de caractère d’autant plus surprenante que Papety avait à peine 17 ans lorsqu’il la fixa dans l’éternité de l’art.
 
L’Intérieur de l’atelier d’Aubert (coll. de M. Calixte Ferrier) est aussi une œuvre de sa jeunesse, de sa prime jeunesse, faut-il dire, car il importe de préciser à propos d’une vie particulièrement courte. Papety ne connut que la jeunesse. Il fut aimé des dieux et il les aima. De l’Atelier d’Aubert au Rêve de bonheur, le chemin parcouru fut si court !
 
L’Intérieur ne peut être rigoureusement rattaché à la portraiture, puisqu’il s’agit d’une composition ; mais étant donné que les personnages qui la meublent sont autant d’invidualités, cette toile doit être considérée comme un bouquet de portraits dont le parfum s’est émoussé au souffle du modernisme, mais qui demeurent vivants par les souvenirs évoqués. En dépit de son expression quelque peu surannée, l’œuvre n’en demeure pas moins originale, car elle a été prise sur le vif et exécutée avec une verve juvénile. Elle a, dès lors, une valeur historique et se hausse ainsi à la hauteur d’un document local.
 
Au fond de l’atelier qu’éclaire une large fenêtre dont le peintre a minutieusement dessiné le rideau de papier huilé, voici Augustin Aubert, ayant à ses côtés Papety vêtu d’une longue blouse grise, debout devant son premier tableau le : Sinite parvulos venire ad me.
 
Le maître est entouré de quelques personnages, parmi lesquels se trouvent, sans doute, Thiers, alors ministre, et aussi M. le comte de Forbin, directeur général des Musées royaux, qui, en 1833, vint inspecter la collection publique de Marseille, dont l’existence était étroitement liée à celle de l’École des Beaux-Arts, reléguée, elle aussi, dans un coin du couvent des Bernardines. Voici encore Nancy qui deviendra, quatre ans plus tard, professeur de dessin à l’École, après y avoir remporté le premier prix de modèle vivant en 1830.
 
Malgré l’exiguïté du format des personnages, au nombre de vingt-trois, la tête d’Aubert est vraiment expressive ; elle respire et revêt le caractère du modèle. A gauche, c’est M. Canaple, assit sur un banc, à côté de Boisselot, jouant du violon devant une partition. Un coup de lumière jette sur le pantalon jaune du premier une note vive, tandis que certaines parties de l’atelier s’enfoncent dans la diaphanéité d’une douce pénombre, ne fût-ce que pour ne pas trop éveiller l’attention du spectateur sur la prosaïque présence de quelques chopes de bière.
 
Au milieu, la lumière s’infiltre et contrôle, sans violentes oppositions, le caractère du modèle de l’École qui pose la tête recouverte d’une calotte rouge et dont l’un des élèves, Augier, a déjà esquissé le buste. A droite, un autre étudiant, François Rousset, assis devant un chevalet à panneau se retourne non loin d’un escabeau sur lequel sont disposés les éléments d’un repas en miniature, minuscule nature-morte dessinée avec autant de finesse que de vigueur, et s’enlevant dans une couleur châtoyante qui contraste avec les ustensiles de toutes sortes, dont le beau désordre n’est égalé que par l’habile groupement des personnages.
 
Ce pêle-mêle où la silhouette d’une chaise renversée, oppose sa note réaliste à la pompe antique du Gladiateur combattaut et du Discobole, dont la vague blancheur surgit des profondeurs de ce petit temple familier, n’est dépourvu ni d’harmonie. ni d’intelligence scénique, ni de perspective linéaire. Cette dernière est même rigoureusement observée. On reprocha au jeune artiste, lors du Salon de 1837, d’avoir donné trop d’importance aux personnages du dernier plan et de s’être ainsi mis en rebellion contre les lois de la perspective. Cette critique n’est pas fondée, car Papety a tenu compte non seulement des dégradations de la lumière, mais encore des plans, de sorte que chaque personnage, baignant dans l’atmosphère qui lui est propre, occupe dans l’ensemble sa place véritable. Néanmoins, une réserve s’impose. Ce qui manque parfois au débutant, c’est la souplesse manuelle. Il est tel de ses condisciples dont la minutie du détail anatomique ou de l’accessoire entraîna le pinceau de l’artiste à commettre quelques dureté. Le modèle qui pose a, lui aussi, plus que les autres personnages, une raideur qui rappelle la statuaire grecgue dont Papety devait, plus tard, s’éprendre en la personne de Phidias, Mais n’était-ce pas la faute du modèle dont l’immobilité professionnelle avait, cette fois, atteint les plus extrêmes limites ?
 
L’atelier de Vernet avait eu pour but de faire vivre un artiste dans son propre cadre, au milieu des objets dont le pittoresque semble façonner les habitudes et l’état de l’âme. Papety, moins ambitieux, s’était donné pour mission de retracer une scène vécue, sans autre souci que de demeurer fidèle à la vérité matérielle, dût-il encourir le reproche de n’avoir ajouté aucune poésie à cet intérieur mouvementé, où l’atmosphère n’était devenue si naturellement familière qu’à cause du grand respect dont se savait entouré l’affectueux maître Aubert 11.
 
La composition du Rêve de Bonheur 12, qui ne renferme pas moins de 25 personnages, est-elle une inspiration directe de la vie humaine ? L’auteur a-t-il eu recours à autant de modèles pourla rendre vivante ? Il y a un type de femme qui hante l’esprit et peut-être le cœur de Papety ; on le retrouve dans quelques-unes de ses toiles, et nul doute qu’il ait existé. Il est visible dans le Rêve de Bonheur, sous les traits de la jeune femme écoutant les confidences d’un amoureux ; ils sont protégés l’un et l’autre par un patriarche et une branche séculaire, laquelle, comme la main du vieillard, semble avoir des gestes de bénédiction. Mais les autres personnages ne paraissent pas tous avoir été pris parmi les types de la vie ; ils ont été entrevus à travers la fiction antique ou façonnée au fond de lui-même. Quelle créature, fût-elle femme, pourrait, par exemple, symboliser l’Harmonie qui préside, dans le Rêve de Bonheur, aux destinées des pseudo-mortels, dont Papety a peuplé son paradis extra-terrestre ?
 
Cependant quelques personnages ont posé. On peut voir Papety, lui-mêm,e sous les traits du jeune homme, qui se trouve non loin de la femme vue de profil placée au bas à droite ; on peut distinguer aussi tout près de lui, le visage d’Eugène Pelletan. Quant au patriarche posant sa main sur la tête de la jeune femme, il n’est autre que M. E. Arachequesne, ancien maire de Compiègne.
 
Dans la Vierge consolatrice, dont la populaire gravure d’Hedouin a été faite d’après un dessin de Magaud, il est tels personnages, comme la mère et la fille pressées l’une contre l’autre, qui reproduisent les traits de la mère et de la sœur de Papety. Quant à la femme diadémée et recouverte d’un manteau d’hermine, il n’est pas difficile de reconnaître la reine Marie-Amélie, dont l’artiste put voir, plus d’une fois, le douloureux visage.
 
Papety peignit plus directement encore, en 1847, le portrait de la reine des Hellènes et celui d’Othon Ier, lors de son second voyage en Grèce, où il vécut à la Cour pendant un mois. Dans la patrie de Phidias, il montra sur le visage de royaux compatriotes l’atticisme de son maître lointain et fit revivre, après vingt-trois siècles, l’art d’Apelle en ajoutant à son charme inconnu l’incomparable distinction française.
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Papety intime
 
ET LES MŒURS DE SON TEMPS
 
Les lettres des artistes sont un peu comme leurs croquis : elles nous font connaître leur première pensée, celle qui est l’écho de leur âme, surtout lorsque, s’adressant à des amis, elles revêtent un caractère intime. Rédigées sans prétention, elles ont un abandon qui est une preuve de leur sincérité. Chez Papety, le mot de Buffon : « Le style c’est l’homme même », se vérifie d’une manière complète. L’homme est inséparable de l’artiste. Ses lettres réflètent la ressemblance morale de l’un et les tendances de l’autre ; elles sont l’expression de son « moi ».
 
L’art, les idées sociales, l’amour le prennent, l’épurent, l’entraînent, tour à tour, dans le tourbillon des passions humaines, et on le voit passer d’une religiosité ardente à un socialisme mystérieux. Ame virginale et généreuse, malléable aux passions, Papety fut une victime de la vie.
 
Ecoutons-le, écoutons ses premières confidences à son ami Joseph Autran, l’immortel poète marseillais. Papety est dans sa vingtième année ; il vient d’obtenir le premier Grand Prix de Rome. C’est plus qu’une confession, c’est une profession de foi. Disons mieux encore, cette page est la préface de sa vie :
 
 

 
Paris, 12 décembre 1836.
 

Cher ami,


 
Si je suis resté quelque temps sans vous répondre, c’est que je croyais partir bientôt pour Marseille et j’aurais voulu pouvoir vous témoigner de vive voix tout le plaisir que j’ai éprouvé en recevant vos :olis vers. Ils sont délicieux ; je n’y trouve qu’un défaut, vous le devinez, c’est qu’ils sont beaucoup trop flatteurs pour moi. Ce n’est pas que je veuille ici faire de la modestie, mais c’est que je crains qu’on n’ait chez nous une trop haute idée de ce qu’est un prix de peinture ; eh mon Dieu ! ce n’est tout bonnement qu’un encouragement que le gouvernement veut bien accorder à un élève ; cela ne prouve pas toujours qu’il ait beaucoup de talent. Ce prix est assez commun, tous les ans il en faut un, le hasard y fait beaucoup, croyez-moi, une foule de circonstances favorisent souvent un jeune homme. Tout d’un coup, il se trouve à une place qu’un autre, peut-être, méritait autant que lui. Vraiment, il n’y a pas de quoi s’en glorifier, car après tout, si réellement il y à eu un peu d’inspiration, ce n’est pas de nous qu’elle vient et nous devons reporter nos hommages vers celui qui l’envoie aux hommes sans que souvent ils n’aient rien fait pour la mériter, au contraire.
 
Je suis fâché que nos rapports amicaux ne datent pas de plus longtemps, j’y aurais certainement bien gagné, et à ce sujet, je suis étonné qu’en si peu de temps, vous ayez si bien compris mon caractère. Vous méritez bien là-dessus que je vous ouvre toute mon âme, notre amitié commence sous de si heureux auspices que je crois bien qu’elle durera toujours, et en cela il est important de bien se connaître.
 
Je m’estime tous les jours plus heureux d’avoir reçu une éducation religieuse. Aussi en ai-je retiré d’heureux fruits. Je me suis trouvé au milieu d’un atelier, d’une société de jeunes gens corrompus sous tous les rapports, obligé quelquefois de sembler sourire à leurs jeux, d’entendre tout ce qu’ils disaient. Je puis le dire, j’ai vu le vice sous toutes ses faces où à peu près. Je ne crois pas avoir encore à en apprendre beaucoup, eh bien ! malgré cela je n’ai pas changé et ce qui m’étonne quelquefois, c’est que je ne suis encore blasé sur rien. Heureusement la moindre chose me fait impression, un clair de lune, un chant religieux, un soleil couchant, un récit quelconque et tant de choses que nous voyons habituellement me font battre le cœur à tout instant comme une jeune fille ; cela tient, je crois, à l’éducation première. C’est que la foi m’est restée et je m’en réjouis, dût-elle ne servir qu’à faire mon bonheur sur la terre. Aussi, j’ose le dire, jamais je ne peindrai que des choses qui puissent intéresser la partie de la société que j’estime, c’est pour elle seule que je travaillerai ; le reste ? Peu m’importe ses louanges, je n’en veux pas.
 
Jusqu’ici,je n’ai eu de l’amour pour aucune créature, ce qui me semble indiquer la noblesse de l’homme ; je ne sais si je me trompe. Et puis c’est le vrai moyen de ne pouvoir plus rien faire d’un peu hardi ; aussi j’évite toutes les occasions de me laisser prendre au piège. Je suis toujours seul, je veux désormais livrer mon temps à l’étude seulement, et pour cela l’idée m’est souvent venue de me faire moine, non pas moine soumis à une règle. Je ne voudrais pas être obligé de prier à telle ou telle heure, il faut que cela vienne seul, mais seulement vivre retiré sans bruit. C’est dans la solitude seule qu’on trouve le bonheur ; je suis maintenant chargé d’une espèce de responsabilité, il faut que je réponde à tout l’intérêt que mes concitoyens veulent bien me porter, et quand j’y pense, un noble orgueil s’empare de moi, il me semble que moi aussi, je pourrai faire quelque chose. Au reste, l’avenir le prouvera mieux que tout raisonnement, du moins croyez bien que je n’y épargnerai pas la peine.
 
Pour arriver à un résultat satisfaisant, ce qui manque, je crois à la plupart des artistes, c’est la foi. D’où vient que tous les Grecs sont parvenus à un si haut degré  ? C’est qu’ils avaient foi en ce qu’ils faisaient. En sculptant un Jupiter, ils travaillaient pour ainsi dire d’enthousiasme, ils faisaient leurs divinités. D’où vient que sous la Renaissance l’art a repris encore un nouveau lustre, c’est que le peuple était encore neuf, c’est qu’il fourmillait d’hommes naïfs faisant ce que leur dictaient leurs aînés, leurs aînés simples et religieux, c’est que malgré leurs écarts ils croyaient encore. De nos jours, c’est tout différent, on se fait un jeu de tout, on tourne toute noble pensée en ridicule, nous voyons tous nos artistes affecter de mauvaises manières, fréquenter les estaminets, la mauvaise société, prendre un costume ou une tournure ridicule et on appelle cela vivre en artiste, être artiste, ô profanation ! Le véritable artiste ne peut être que l’opposé d’un pareil caractère. Comment ne voulez-vous pas que nos tableaux n’aient plus aucune beauté de pensée, quand on va puiser dans de si mauvaises sources ?
 
Ce n’est pas ainsi que vivait le Poussin, ce grand homme, il était toujours seul, pensant toujours à ses sujets pendant longtemps sans aucune distraction, dans la retraite. Combien de fois j’ai envié la place de Lesueur peignant la galerie de Saint-Bruno dans le couvent des Chartreux C’est là qu’il devait passer une vie heureuse dans la contemplation de la nature. Elle se montre si belle, surtout quand on la regarde avec des yeux détachés de toute idée vicieuse ! Ah mon cher ! s’il était donné à l’homme de faire ce qu’il sent, de pouvoir l’exprimer mieux, on verrait depuis longtemps des choses superbes.
 
Dom. PAPETY.
 
 

 
 
Papety avait reçu une forte éducation religieuse. Dès son jeune àge, ses parents l’avaient confié aux soins d’un oratorien, le P. Béraud, qui s’était attaché à lui inculquer des principes religieux, principes en honneur dans la famille. J’ai vu un dessin au conté datant de la prime jeunesse de l’artiste. Les lignes ne sont pas parfaites, mais on devine déjà un dessinateur consciencieux. Il représente l’intérieur d’une fabrique de savon : l’usine paternelle. Au-dessus du va-et-vient des ouvriers et de l’encombrement des ustensiles de toutes sortes, une figure de saint se dresse qui, placée dans une niche, semble protéger ouvriers et patron contre la haine sociale.
 
C’est dans cette atmosphère qu’il passa les premières années de sa vie, Elle n’était pas faite pour favoriser sa vocation, mais celle-ci était irrésistible, et force fut à la volonté paternelle de se soumettre. Ce ne dut pas être sans peine, car à Marseille, 



Cette ville où l’on voit le commerce insolent 
Estimer le savon bien plus que le talent,


les goûts artistiques étaient fort peu encouragés à cette époque. Dans la famille de Papety, on ne professait pas pour le talent une indifférence coupable, mais, suivant le distique fameux, on avait pour le savon une préférence bien marquée.
 
Lutte contre la volonté paternelle, penchant irrésistible pour la peinture, tendance non moins accusée vers un mysticisme profond, tels furent les sentiments qui agitèrent son âme au moment où il commença à livrer le combat de la vie. La lutte contre l’opposition des siens fut courte, les sentiments religieux si sincèrement manifestés, disparurent, hélas ! pour ne revenir qu’à son lit de mort, mais l’amour de l’art le domina sans défaillance jusqu’à son dernier souffle.
 
A Rome, la contemplation des chefs-d’œuvre, notamment ceux qui relèvent de l’art religieux, excite son enthousiasme. Les lettres adressées à son maître Augustin Aubert, lettres pleines de respect pour ce dernier, ne sont pas toutes intéressantes. L’une d’elles fait connaître son opinion sur la peinture religieuse et sur son Étude de Femme qui, exposée à Paris, en 1839, fut admirée par les uns et critiquée par les autres.
 
 

 
 
Selon moi, la Dispute du Saint-Sacrement est le nec plus ultra de la peinture religieuse. La pensée y est alliée à tout ce que la forme a de plus beau. C’est là la perfection. Rien ponr moi ne l’efface, ni même ne l’approche. Plus tard, Raphaël fit de l’art comme art ; l’exemple de Michel-Ange l’entraîna. Il oublia quelquefois qu’il travaillait pour des églises et sa peinture devint mondaine ; partout ailleurs elle était admirable. C’est donc cette distinction entre l’art religieux et l’art civil qui m’a fait faire en même temps mon saint Joseph et une Femme couchée, que j’appellerai un ouvrage civil. En la faisant, je pensais à la troisième manière de Raphaël, au Titien, à Michel-Ange, Paul Veronèse, Jean Ballini, Francia ; mes idées étaient différentes, mon but n’était plus le même. Phidias redevenait mon idole.
 
Dom. PAPETY.
 
 

 
 
Un glorieux représentant de cette époque, le peintre Hébert, avait bien voulu me donner sur Papety, dont il fut l’ami et le compagnon dans la Ville Eternelle, des détails relatifs à son existence à Rome. Il en résulte qu’elle était remplie par un travail opiniâtre et que personne ne savait mieux que lui pénétrer le sentiment des maîtres italiens et les beautés de la campagne romaine. Ses travaux particuliers et ses envois officiels soulevaient l’admiration de ses jeunes confrères.
 
Hébert conserva religieusement — la religion du souvenir — son portrait peint à Rome par Papety, après une nuit de Mardi-Gras. Ce morceau, enlevé avec un brio étourdissant, était considéré comme un chef-d’œuvre par Hébert lui-même : il ne pouvait l’admirer sans émotion, car c’est tout un passé qu’il évoque, passé qui semble près de nous lorsqu’on pense au modèle et si lointain quand on songe à la mémoire du peintre marseillais 13.
 
C’est à Rome que ce dernier éprouva pour la première fois combien est dur le métier de peintre dans ses rapports avec la clientèle. La lettre qui suit, adressé à Autran, est curieuse autant par son humour que par sa franchise un peu brutale. Les rapports entre les deux illustres Marseillais sont devenus plus étroits. Aussi, c’est avec plus de familiarité qu’il s’exprime au futur auteur de la Fille d’Eschyle, la magnifique tragédie dont Papety dessinera lui-même les costumes et que M orel voudra accompagner de son lyrisme musical :
 
 

 
Rome, 13 octobre 1840.
 

Mon cher ami,


 
Vous trouverez peut-être étrange que je vous écrive, moi qui n’écris jamais à personne. Aussi, je vais faire cesser votre étonnement en vous en expliquant les motifs.
 
Je veux vous faire cadeau d’une aquarelle, d’une Vue du Tibre, prise de la fenêtre de la maison que vous habitiez ici. Pourquoi vous fais-je ce petit cadeau ? N’allez pas croire que c’est par amitié  ; c’est par dépit.
 
Certain banquier de notre pays, passant un jour dans cette ville, me conjura, avec larmes, de lui faire quelque chose de mon mieux ; il ne pouvait se passer de quelque chose de moi ; il lui fallait un dessin ou la mort. Je pris fort mal mon temps, la guerre était presque déclarée, le soleil se levait tous les jours, rouge de colère du côté de l’Orient ; l’horizon s’obscurcissait. C’était une époque de calamité et d’horreurs.
 
Le banquier me répondit que dans les circonstances actuelles, en sa qualité de père de famille, il ne pouvait se permettre de payer aussi cher que j’en demandais, une chose qui, après tout, n’avait pas de valeur intrinsèque et finissait par me prier d’en rabattre quelque peu... puis une foule de détails et longueurs que je passe sous silence.
 
C’est naturel, pardieu, c’est ma faute ; j’aurais dû deviner cet homme-là.
 
Pour réparer le mal que j’avais fait, je lui répondis de changer l’adresse du paquet et d’y mettre celle de mon père. C’est là que vous pourrez l’aller prendre, mais doucement : c’est à la condition que vous ne l’ornerez ni d’un cadre d’or, ni d’un rouge, d’aucun, fût-il même noir ; vous lui mettrez une chemise de papier blanc et vous le placerez tout au plus dans un tiroir de votre secrétaire. Ce malheureux dessin est comme une fille que le mari a refusée, parce que le père ne voulait pas doubler la dot. C’est la fille de Jephté allant pleurer sur la montagne. Pourtant, je suis sûr qu’il vous fera plaisir, et c’est pour cela que je vous prie de l’enterrer en terre sainte, sûr que vous ferez volontiers le fossoyeur. En un mot, le procédé de cet homme m’a déplu, et la vengeance est toujours le plaisir des dieux.
 
Plaignez le malheureux qui vous écrit, la fièvre m’a ôté toutes mes facultés ; je suis maigre, vert, pâle, comme le giaour de Byron, sauf la partie intellectuelle qui est réduite à l’état de brute par l’épuisement de mes forces, et la preuve, c’est que j’ai rempli une lettre sans vous dire un seul mot des charmantes pièces de vers où se trouve mon nom ; il va falloir que je finisse sans vous dire tout ce que j’en pense. Adieu !
 
Dom. PAPETY.
 
 

 
 
Effectivement, le banquier rendit les Bords dit Tibre qui, à un moment, étaient apparus à l’artiste comme ceux du Pactole. Seul, l’or du soleil couchant fut le prix de cette œuvre qui figure aujourd’hui dans la collection de l’exquis poète Jacques Normand, gendre de l’auteur des Poèmes de la Mer.
 
Remarquez combien le mot du financier est joli :
 « Votre morceau n’a pas de « valeur intrinsèque ». Parbleu ! ce n’est pas une denrée ayant cours à la Bourse. Le trait est instructif ; il caractérise le type du collectionneur dont l’espèce abonde à notre époque et qui entend jouer le rôle de Mécène à la condition de faire une bonne affaire, en sorte que l’artiste devient lui-même un protecteur du commerce. Peu lui importaient la poésie du tableau, l’esquif emportant le jeune convalescent qui se laisse bercer par le rythme du flot et parles accents d’une guitare ; la jeune femme et son compagnon ; la rive enchantée où se dresse un arc-de-triomphe que contemplent deux personnages à côté des deux barques ; l’horizon ponctué des silhouettes de la ville et de Saint-Pierre se détachant sur la pourpre enflammée du soleil...
 
Les bords du Tibre ne furent pas toujours pour l’artiste les sources pures de la poésie. La même année, il est atteint de l’aria cattiva. Après la crise très aiguë et encore sous l’influence du mal, il adresse à Autran ces lignes dont l’incohérence trahit l’état physique de leur auteur :
 
 

 
Rome, 25 mai 1840.
 

Mon cher ami,


 
Je ne sais si je parviendrai à donner à ma lettre une forme quelconque ; figurez-vous, mon cher Autran, que je m’amuse à perdre le peu de raison que j’avais ; je tombe dans un état tel que je fais à tout moment les choses les plus saugrenues du monde, et, dans mes moments de lucidité, je m’en inquiète sérieusement. Je vous écris, et tout cela se passe pour moi comme à travers un nuage. Il est trois heures du matin, et il m’est impossible de trouver un prétexte pour me coucher. J’étais très curieux de connaître votre ouvrage sur Rome et je vous remercie beaucoup de me l’avoir envoyé  ; ce que j’en ai lu ce soir me paraît fort juste et c’est beaucoup que d’avoir saisi l’esprit du pays qu’on visite. Bazin vient d’arriver, Bazin au teint brun, vrai enfant du pays, il vous aime beaucoup, il n’est pas le seul ; notre entrevue première n’a été presque qu’un concert de louanges sur vous.
 
Je suis bien fatigué et j’aurais réellement besoin de repos, mais, plus que jamais, il faut que je me hâte, et tous les jours le nombre de mes travaux augmente, je ne sais réellement pas comment je terminerai cette année...
 
(Trois jours après). J’ai revu Bazin et votre charmante lettre ; je vous remercie mille fois de l’amitié que vous me témoignez, ce qui est bien partagé, malgré les apparences. Vous voyez que je n’écris pas à mes parents, j’espère que vous ne serez pas plus exigeant qu’eux, c’est une avarice de ne plus écrire, qu’y faire ! Décidément, on n’aime à faire que ce que l’on fait le mieux. Je trouve votre idée sur cet ouvrage à nous trois ravissante, c’est le mot, et si vous y donniez suite, croyez que je ferais mon possible pour remplir dignement ma partie. Mais il me semble que cela ne pourrait guère avoir lieu qu’après mon retour en France. Qu’en pensez-vous ? Le titre est des plus engageants, c’est parfaitement patriotique, et c’est quelque chose, car bien que le patriotisme soit un préjugé pour beaucoup de gens, cependant il trouve encore de l’écho parmi nous autres, tous chauvins.
 
Adieu, brave, pensez quelquefois au pauvre exilé.
 
Dom. PAPETY.
 
 

 
 
Si Rome l’émeut et l’invite aux pensées, Paris l’éblouit et le grise ; mais cet enivrement, loin d’émousser son ardeur au travail, la rend plus vive encore. C’est de Paris qu’il adresse les lignes suivantes à son ami Hébert : 



Mon cher Hébert,


 
Je reçois continuellement des visites ; ce matin j’ai eu celle de Lamartine et sa femme, j’ai reçu aussi Ballanche, le Prince de la Moskowa, etc, ; j’ai en ce moment dix neuf tableaux commandés, et des aquarelles que je ne compte plus. J’ai pour modèle des femmes ravissantes, c’est charmant ! Elles se disputent à qui posera, à la lettre ! ce que c’est que la mode. Il n’y a que Paris, mon cher, pour vous réveiller, ici on a quatre fois plus de verve que partout ailleurs, et tout y concourt pour peu qu’on s’en donne la peine. Aussi travaille bien, entasse le plus que tu pourras, et viens jouir le plus tôt possible de cette grande danse, surtout si tu es assez heureux pour qu’on te porte sur les épaules ! Je te dirai que tu as ici la réputation d’un flâneur, c’est le cas de tromper son monde, et tu le peux facilement.
 
Dom. PAPETY.
 
 

 
 
Adieu la retraite monacale ! Que sont devenues les belles théories sur les bienfaits de la solitude ? Le souvenir de Lesueur ne hante plus son esprit. La gloire commence à le frôler de son aile et à le faire tournoyer au-dessus du maëlstrom parisien. Les illustrations de la littérature, des arts et de la politique affluent dans son atelier où les modèles à la mode sollicitent à l’envi l’honneur de poser. Ballanche le visite, Fourier lui a entrebâillé la porte. Mais au milieu de cette apothéose, il ne perd pas la tête. Il travaille sans relâche et ses sentiments de modestie semblent prendre plus de force dans le triomphe même.
 
Le 19 septembre 1842, il écrit à Autran : 



Cher ami,


 
J’ai retrouvé Paris toujours plus beau, partout mille choses nouvelles, surtout pour moi ; jusqu’à présent je n’ai pu faire que des visites, et vous savez tout le temps qu’elles absorbent ici ; cependant, j’ai trouvé le temps d’acquitter une dette envers vous, Gastal et Lagier, vous recevrez probablement en même temps que la lettre, les trois compositions que vous aurez la complaisance de donner à ces messieurs, en leur faisant agréer mes excuses de ne pas les leur avoir remises moi-même. Une autre fois, je serais plus heureux. Je n’ai pu voir encore M. Morel, j’ai dû m’occuper de mon tableau qui est arrivé fort tard comme vous le savez et qui va être exposé le 26 de ce mois ; il n’est, certes, pas terminé et moins que jamais, car j’ai encore changé plusieurs choses depuis mon arrivée, mais l’Institut m’a forcé de l’exposer tel quel. Je ne pourrais le montrer complètement achevé que vers le mois de mars à l’Exposition du Louvre, époque à laquelle, j’espère avoir le plaisir de vous le montrer.
 
Comme argent, je crois qu’on n’en avait jamais autant dépensé qu’en ce moment, les boutiquiers ont leurs salons tendus en velours et leurs fauteuils brodés. On vient de construire plusieurs maisons dont les façades sont plus riches que tout ce que possède Venise L’intérieur est plein de choses du meilleur goût ; enfin, mon cher, je n’ai jamais tant désiré la richesse que depuis que je vois qu’on peut si bien dépenser.
 
Au milieu de tout cela, nous, jeunes gens, nous paraissons bien misérables ; heureusement nous conservons l’espoir d’une meilleure vie, chacun doit avoir son tour.
 
Je vais faire les portraits de deux sœurs qui vont se marier ; elles sont charmantes, et c’est je crois une charmante affaire pour moi. Bientôt je commencerai les tableaux que je dois faire pour Marseille ; mon atelier est encore encombré d’ouvriers et de maçons. Si vous me répondez, comme je l’espère, écrivez-moi : rue du Nord, 11.
 
Adieu, pensez un peu au pauvre Dominique, qui regrette bien sincèrement la société des bons amis qu’il a laissés.
 
Dom. PAPETY.
 
 

 
 
Dans ces lettres on voit passer la figure de quelques artistes marseillais : Bazin, à qui l’on doit Maître Pathelin et le Voyage en Chine ; Xavier Boisselot, compositeur de musique et industriel, l’auteur de l’Ange déchu ; Auguste Morel, un musicien très apprécié de son temps, auteur du Jugement dernier, de Rappelle-toi et d’une foule de mélodies ; Eugène Lagier, peintre de portraits doublé d’un beau caractère ; Chanuel, un sculpteur fort peu connu, mais qui eut son heure de célébrité pour avoir exécuté au marteau la Vierge d’Argent, du sanctuaire de N.-D.-de la Garde, d’après un modèle plâtre du statuaire Cortot, travail qui exigea cinq années et qui excita l’enthousiasme d’un grand nombre d’écrivains et d’artistes, notamment de Lamennais, d’Autran, de Papety, etc.
 
Dans la lettre qui va suivre et qui est datée du 17 mars 1743, il s’intéresse à M. François Barry, peintre de marines mort en 1905, après une carrière des mieux remplies, à l’âge vénérable de 92 ans, ayant eu une existence près de trois fois aussi longue que celle de son lointain et affectueux confrère.
 
 

 
 
Je vous écris à la hâte. Le salon est ouvert depuis hier ; mon tableau est admirablement placé et j’attends la critique.
 
Voici le but de ma lettre : Vous voyez quelquefois Barry, voudriez-vous avoir la complaisance de lui dire de ma part que son tableau est charmant et de l’avis de tout le monde, je parle de celui de l’Entrée du Port. Je n’ai pas vu l’autre, bien qu’il soit reçu, il est admirablement placé, de plus on est déjà venu demander le prix qu’il en demande ; veuillez donc le prier d’écrire de suite quel est le prix qu’il désire de chacun des deux. On fait un bruit autour de moi qui m’empêche de penser à ce que je vous dis, aussi vous me pardonnerez l’incohérence de mon style.
 
Adieu, je vous aime et vous attends.
 
D. P.
 
 

 
 
On le voit, une fois de plus, Papety était bon camarade. Jamais d’ailleurs il ne se montra avare de conseils ou de dévouement à ses confrères qui trouvaient toujours chez lui un cœur prêt à compatir à leur misère et aussi une hospitalité dont je pourrais citer maint exemple. L’Entrée du Port dont il est question dans cette missive, est un motif qui a été interprété à l’envi par plusieurs artistes locaux et par Papety lui-même. On trouve une Entrée du Port de Marseille de lui chez M. G. Desmazures, qui possède également une peinture à l’huile représentant deux femmes de la campagne provençale.
 
On remarque, d’autre part, cette expression :
 « J’attends la critique » à propos du tableau exposé au Salon de 1843 et qui n’est autre que le Rêve de Bonheur. Comme la plupart des artistes de race, il n’était jamais satisfait de lui ; il était son critique le plus sévère. On peut dire qu’il est mort sans avoir produit un vrai Papety, car il se considéra toujours comme un étudiant sans cesse à la recherche d’une vision et d’une technique nouvelles. Les-appréciations que les littérateurs portaient sur son compte faisaient l’objet de ses préoccupations et il prenait connaissance de tout ce que l’on écrivait relativement à ses envois de Rome dans le Constitutionnel, le Journal des Débats, la Revue de Paris, l’Artiste, etc., etc., espérant y trouver des indications utiles, des conseils propres à modifier sa facture dans un sens plus conforme à la vérité esthétique.
 
A cette époque, on faisait un grand cas des opinions de la critique, laquelle ne fut pas toujours bienveillante à son égard. Il n’eut pas souvent une bonne presse, comme nous disons aujourd’hui, mais c’est le propre des vrais artistes de susciter des controverses et de faire naître des polémiques.
 
Lorsqu’il fut devenu le peintre officiel du fouriérisme, il vit s’accroître le nombre de ses détracteurs qui jugèrent, dès lors, ses tableaux, non suivant leur valeur technique, mais d’après les opinions qu’ils prétendaient formuler, car Papety cherchait à peindre des symboles socialistes, si discrets soient- ils. Cette tendance, manifestée au cours de la période la plus mouvementée de sa vie, eut pour résultat de donner un regain de popularité à son nom et, en même temps, de jeter quelque discrédit sur ses œuvres picturales, même celles qui ne témoignent pas de son amour pour l’existence phalanstérienne, et de son admiration envers la mémoire de Fourier.
 
Les opinions des « centralisateurs », si je puis m’exprimer ainsi en parlant des écrivains qui jugent les artistes de province, sont souvent aux antipodes de la vérité, malgré la bonne foi de ceux qui les émettent. C’est ainsi qu’à propos de Papety on a écrit qu’il ne devait pas composer et que ses figures étaient de cire. Mais ce qui est le comble, c’est l’opinion d’un artiste doublé d’un écrivain qui, dans un volume paru il y a quelques années, affirmait que Ricard manqua de psychologie. Il est curieux de constater combien les artistes de province sont mal connus de ceux qui ont la mission de porter des appréciations justes et sans appel sur les qualités des artistes français.
 
D’autre part, Aubert, qui doit sa petite renommée locale bien plus à la valeur de quelques-uns de ses élèves qu’à la sienne propre, veillait constamment sur l’avenir de ses disciples, leur demandant des études, leur donnant des avis. Et ce maître dont l’art est si peu expressif, s’évertue, dans ses conseils post-scolaires, à recommander le naturel des mou-. vements et de la pantomime qui constituent l’expression ; il insiste sur la nécessité d’observer la nature partout où elle présente une action susceptible de mettre en mouvement les passions. Au sujet du paysage dont il proclame l’utilité pour le peintre d’histoire, il préconise le paysage champêtre. Il veut un beau site, mais il désire qu’il ne soit pas surchargé de ces fabriques monotones qui sont si rarement en proportion avec lui et qui contribuent à donner au tableau un aspect conventionnel, ce qui est une appréciation au moins curieuse de la part d’un classique irréductible dont la plume ne fut pas toujours d’accord avec le pinceau.
 
Quoiqu’il en soit, sous sa direction l’École des Beaux-Ars de Marseille revêtit une forme véritablement administrative et donna des résultats considérables.
 
 

 
 
L’école, qui renfermait en moyenne 200 élèves, était située au-dessus de la chapelle des Bernardines et avait alors deux objets : le dessin et l’architecture. Elle se composait de trois classes élémentaires, de deux classes de ronde-bosse, d’une classe de modèle vivant, et enfin d’une quatrième, celle de l’architecture (créée en 1812), à laquelle on avait rattaché l’ornement, la géométrie, la coupe des plans et la projection des ombres. Les élèves de la ronde-bosse y copient des modèles d’après l’antique et même dans le goût moderne, puisque la figure d’Appoline coudoie la tête de Puget, par D. Antoine. Le modèle attaché à l’école a naturellement ses copistes, mais en petit nombre et exclusivement tournés vers l’étude du dessin, la peinture ne faisant pas encore partie des programmes. Quant à l’architecture, qui eut plusieurs professeurs dont quelques-uns issus des rangs mêmes de l’école, elle n’avait pas encore trouvé son Brunelleschi en 1833, s’il faut en croire la boutade d’un spirituel écrivain de l’époque, bien que Pascal Coste, l’éminent architecte marseillais, eût été chargé du cours depuis 1829 1414.
 
 

 
 
Il a été le chef d’une famille d’artistes qui le vénérèrent et avec qui il entretint une correspondance suivie. Il y eut entre eux une solidarité morale vraiment touchante. Quelle belle époque ! On s’entr’aidait, on se facilitait la réussite, et les déboires des uns étaient une véritable cause de tristesse pour les autres. Mieux encore, on pouvait assister à ce spectacle, rare aujourd’hui, d’un élève devenu maître demander des avis à un magister resté ignoré.
 
Le vieux professeur ne craignait pas, à son tour, de faire des confidences à ses élèves et de les mettre au courant de ses vicissitudes administratives :
 « Après avoir jeté la défaveur sur mes talents, confessait-il à l’un d’eux, je suis sans cesse poursuivi par une jalousie qui me fait passer de pénibles moments. » Alors il composait un dossier où il détaillait les succès obtenus à Paris par ses anciens élèves, et ces succès il les étalait à la face de ses détracteurs avec une assurance d’autant plus sincère que ceux qui les avaient remportés étaient convaincus de les lui devoir complètement.
 
Je voudrais citer de plus nombreux fragments de la volumineuse correspondance que j’ai parcourue et se rapportant à cette période. Ils seraient fertiles en enseignements, malgré la tournure familière et les détails oiseux ou personnels de certaines missives. Toutefois, je ne puis,résister au désir de citer encore quelques lignes concernant Papety, Ricard et Magaud, tous trois élèves de Léon Cogniet et d’Aubert.
 
A la date du 23 mars 1840, ce dernier écrit à Magaud (qui devait être, un jour, comme lui, directeur de l’École des Beaux-Arts de Marseille) : 



Mon cher ami et ancien élève,


 
J’ai reçu, il y a peu de temps, des nouvelles de Papety, qui se livre avec la plus grande ardeur aux études de son art, tandis que beaucoup de ses camarades perdent leur temps aux amusements frivoles. Vous comprenez maintenant qu’il ne suffit point d’avoir toutes les ressources que présentent Rome et la capitale pour réussir, mais qu’il faut avoir par dessus tout un goût bien prononcé pour l’étude, sans laquelle on ne peut espérer se distinguer dans un art qui est si difficile et exige tant de connaissances diverses. Je lis avec beaucoup d’intérêt tout ce que vous me dites sur les tableaux que vous avez l’occasion de voir ; ce que vous m’avez dit au sujet de la figure de Papety se trouve bien conforme à ce que j’en ai appris d’ailleurs, ce qui me porte à penser que c’est un excellent ouvrage. Suivez donc, mon cher Magaud, les traces de votre digne camarade, et tâchez, par vos talents, d’honorer votre ville natale et l’École où vous avez puisé les premières leçons d’un art qui vous immortalisera...
 
Aug. AUBERT.
 
 

 
 
La camaraderie n’était pas un vain mot ; en tous cas, elle n’était pas basée sur l’intérêt personnel, sur le culte du « donnant donnant », mais sur un sentiment de mutuelle sympathie.
 
Barry, à son tour, écrit de Marseille à Magaud, qui se trouve à Paris : 



Mon cher ami,


 
Je comprends parfaitement votre silence relativement au tableau de Papety, mais les journaux n’ont pas agi de la même manière ; ils l’ont écrasé, c’est-à-dire qu’il n’y a pas de terme moyen ; ou Papety s’est fourvoyé, ou les journaux sont injustes ou infâmes. De quelle manière qu’il en soit, cela est malheureux. Je ne vous cacherai pas que je languis d’être à Paris pour m’en assurer par moi-même.
 
F. BARRY.
 
 

 
 
Le 16 octobre 1841, Aubert s’exprime en ces ternies à Magaud :
 
 

 
 
Je ne sais si vous avez connu le jeune Ricard 15 ; ce très intéressant élève s’annonce encore de la manière la plus remarquable. Il est doué surtout d’un sentiment peu commun pour le coloris et le modelé  ; je vais le faire dessiner d’après l’antique, cet hiver, et je pense qu’il ira à Paris ce printemps Je lui conseille fort de se présenter encore à M. Cogniet, dont j’apprécie infiniment le talent et les lumières ; ce sera le troisième de mes élèves dont il continuera l’enseignement. J’ose espérer qu’il le trouvera dans la bonne route et très capable de profiter de ses leçons. Vous avez dû voir la grande copie de Papety et son esquisse des Funérailles d’Achille. On a trouvé qu’il se rapprochait de l’Anglais Flaxmann pour le style. Selon moi, ce n’est pas un mérite, parce que je considère les compositions au trait, publiées d’après le Maître, comme des charges de l’antique ; méfiez-vous des manières, cherchez toujours la vérité de votre imitation par le dessin, le modelé et le coloris.
 
Aug. AUBERT.
 
 

 
 
Je m’en voudrais de ne pas citer le passage d’une lettre de Ricard à Magaud, dans lequel il l’exhorte de revenir à Paris en termes aussi affectueux que littéraires : 



Mon cher Magaud,


 
Hâtez-vous de revenir ici comme un parfum de Provence porté par le vent des arts et du génie, fleur de souvenirs toujours chers aux cœurs bien nés. Tous vos amis, en tête desquels je me placerai, réclament sans cesse de vos nouvelles ou votre présence. M. Cogniet vous chérit toujours ; l’atelier est recommandable par d’anciennes célébrités que M. Cogniet compte parmi ses élèves. Duvau y travaille, Hilmacher y paraît quelques fois, Barrias, Legrand, Poussin sont assidus ; venez compléter cette série qui est l’espoir de l’art français et de génération prochaine. Laissez-là les appas du bien-être, l’avenir vaut ces sacrifices ; les lauriers poussent, venez les cueillir ; dites un adieu passager à nos silencieuses collines, à notre mer bleue, si pure, à nos sites d’enfance, au foyer paternel, et tout cela vous mènera à la célébrité.....
 
Gustave RICARD.
 
 

 
 
Enfin, je ne saurais mieux terminer ces citations qu’en publiant ces lignes écrites, le 14 novembre 1832, par Ricard à son grand ami Magaud, et concernant le chef-d’œuvre de Papety.
 

Mon cher ami,


 
Papety a obtenu un véritable succès auprès des peintres et du public. Je ne vous dis rien de son tableau, mais nous l’irons voir ensemble dès votre arrivée, dessin, couleur, composition, etc.
 
J’ai reçu de lui un accueil fort distingué, mais comme un ancien camarade. J’ai vu, en même temps, son Odalisque, Le Bûcher d’Achille et deux Figures d’envois différents ; il m’a montré un plein carnet de costumes, à l’aquarelle, qui sont, comme vous savez, faits avec une merveilleuse habileté. Quant aux envois des autres pensionnaires, c’était une solitude morne, vu le voisinage de Papety, devant lequel la foule se portait.....
 
Gustave RICARD.
 
 

 
 
Au cours de la seconde moitié du règne de Louis-Philippe, Papety fut la plus haute personnification de l’art à Marseille, On le désignait aux jeunes artistes comme un modèle, on signalait son labeur comme un exemple dont il fallait s’inspirer, et lorsque son ami Magaud, dont on n’a pas assez reconnu l’érudition et le talent, composa, en 1858, le plafond du Café des Deux-Mondes 16, il n’oublia pas de faire surgir, au premier plan. la tête de Papety, à côté d’un génie qui pleure et d’une gerbe d’épis fauchés...
 
Cette apothéose dit suffisamment la place qu’il occupait dans l’estime publique ; elle exprima aussi combien sa perte avait été ressentie à Marseille dont, après Puget, il était le légitime orgueil artistique.
 
Il s’était lancé à corps perdu dans le fouriérisme, puis, — sans cesser d’être un partisan enthousiaste de l’attraction passionnelle, — il avait pris part au mouvement politique qui avait abouti à la Révolution de 1848. Le Journal de Delacroix relate l’anecdote suivante qui montre jusqu’à quel point son esprit était surchauffé  :
 
 

 
 
Au club des Versaillais, il monte à la tribune et dit avec l’accent du terroir et une voix de tonnerre : 



CITOYENS !


 
Après un moment de silence, il répète encore son : Citoyens !
 
Et après une nouvelle pause et regardant son auditoire :
 
Citoyens ! Je ne sais plus ce que je voulais vous dire.
 
 

 
 
De fait, on ne voit pas trop ce que Papety, politicien, pouvait avoir à dire.
 
En dehors de ces incursions intermittentes dans le domaine de la politique, deux tendances ont nui à l’affirmation de sa personnalité  : le désir enthousiaste d’atteindre la perfection et un sentiment admiratif qui le poussait à s’approprier les qualités de tous les chefs d’école. Il y avait plusieurs artistes en lui et cette pluralité ne contribua pas peu à alourdir son essor.
 
A cette considération, il faut ajouter une remarque singulièrement suggestive, Papety dont l’art demeurait tout entier tourné vers le passé, était devenu, en sociologie, un champion des opinions les plus étranges. Par une singulière contradiction, il veut, un jour, dans un de ses tableaux, personnifier l’Avenir dans la figure d’un ange blond qui est, à ses yeux, un favori du fouriérisme et il prend pour modèle artistique la physionomie du Comte de Paris... !
 
Il est mort 17, au moment où il allait devenir lui-même. Aussi, il me semble qu’en écrivant cet essai de sa vie, je n’en ai qu’esquissé la préface. Et l’on se prend de sympathie pour ce qu’il aurait pu faire, plus encore que pour ce qu’il a fait. Mais — est-il permis de le dire — rarement une carrière aussi courte, fut plus féconde et mieux remplie...
 
Ces pages pourront paraître démodées à ceux pour qui le passé ne compte plus.
 
J’ai toujours pensé qu’un écrivain, si humble soit-il, quelque provincial que soit son champ d’action, a le devoir d’écouter sa conscience, sans se préoccuper de la mode ; il doit remonter les courants, non les suivre aveuglément. Il ne faut pas qu’il cherche à sacrifier au goût du jour, à plaire au public ; il lui importe, au contraire, de détourner l’opinion, s’il juge qu’elle s’égare, de la ramener aux sources de la clarté et de la simplicité, ces deux qualités si françaises que les complications de la vie contemporaine tendent à obscurcir et à dénaturer.
 
D’ailleurs, qui oserait affirmer que l’esprit classique, si battu en brèche, ne prévaudra pas, dans l’avenir, avec une vogue au moins égale à celle que lui a valu le passé  ?
 
Je respecte toutes les croyances, mais j’ai la conviction que la vérité est dans le classique, car tous les tempéraments, même les plus originaux, peuvent s’y manifester sans compromettre leur indépendance. Il est la seule doctrine capable de créer et de maintenir une tradition ; il permet toutes les évolutions et peut donner naissance aux perfectionnements auxquels ont le droit d’aspirer tous les hommes épris d’idéal et de progrès.
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1 
M. le vicomte Henri Delaborde, dans son volume : Lettres et Pensées d’Hippolyte Flandrin, raconte que Papety posa pour les mains du Christ, du tableau ayant pour titre : « Le Christ et les petits-enfants », que Flandrin composa à Rome et que ses camarades s’étaient engagés à ne point faire voir en cours d’exécution. « Parmi les pensionnaires, écrit M. Delaborde, il en était un, Dominique Papety, que Flandrin avait bonne envie de prendre pour modèle. Il s’agissait alors de peindre les mains de Jésus, et celles de Papety réalisaient à souhait, par la délicate beauté des formes, le type qu’avait rêvé Flandrin. Mais le moyen de travailler le modèle sans révéler le secret si soigneusement gardé jusque là. Pour tirer Flandrin d’embarras, Papety lui offrit de venir poser chez lui, les yeux bandés, et moyennant cet accommodement, les deux jeunes artistes purent pendant plusieurs séances, se trouver face à face dans l’atelier, sans manquer ni l’un ni l’autre à leur parole. » Ce détail curieux m’a paru devoir trouver sa place ici.

 
2 
Papety, qui me paraît avoir eu le sentiment de la décoration, embellit de son pinceau la villa que son ami François Sabatier, de Montpellier, possédait à Florence, ville où il s’était fixé.

 
3 
Ces œuvres figurent au Musée de Compiègne qui renferme également, le « Rêve de Bonheur », deux tableautins « Amphitrite  » et « Les Colombes ».

 
4 
Cette toile qui figura au Salon de 1844 fait partie aujourd’hui de la collection de M. Sabatier d’Espeyran, neveu de M. François Sabatier. Elle a été reproduite par la gravure.

 
5 
Ce tableau, qui appartient à la ville de Compiègne, a été gravé par Jazet et publié par la maison Goupil le 1er avril 1856.

 
6 
Le Récit de Télémaque a eu les honneurs de la gravure.

 
7 
Les Peintures byzantines et les couvents de l’Athos.

 
8 
Il en a publié des fragments dans la Démocratie pacifique.

 
9 
Saint Mercure, saint Diomède, saint Démétrius, saint Léonce, saint Proscope, saint Nichitas, saint Eurathi, saint Pantalemon, saint Georges, saint Théodore, saint Jacques de Perse, saint Minas d’Égypte.

 
10 
Cette œuvre, qui porte la date de 1849, est peut-être la dernière de l’artiste. La main droite est inachevée.

 
11 
Malgré les recherches auxquelles je me suis livré, je crois devoir faire des réserves en ce qui concerne la rigoureus exactitude des personnages cités comme étant présents dans l’Atelier d’Aubert, lequel était fréqnenté à cette époque, par les deux frères Augier, Barry, Cantini (frère de M. Jules Cantini), Estachon, Lagier, J. Lamy, Magaud, Nègre, Pascal, Rousset, François, Raymond, etc.

 
12 
Il me paraît plausible d’avancer que Ricard a fait pour la gravure une reproduction de ce tableau. Dans la correspondance d’Aubert, j’ai trouvé, en effet, une lettre de Papety, portant la date du 7 septembre 1843 et contenant cette phrase : Ricard est venu me faire la copie de mon tableau pour la gravure ; elle n’est que commencée, mais elle vient bien... »

 
13 
De son côté, Hébert a exécuté à Rome le portrait de Papety, qui a été gravé sur bois par Normand.

 
14 
Les Origines de l’Enseignement moderne de l’Art à Marseille.

 
15 
Ricard partit pour Paris le 14 avril 1842, après avoir obtenu les prix d’après la bosse et le modèle vivant.

 
16 
La maquette figura à l’Exposition de l’Art provençal de 1906 ; elle appartient à Mlle Marie Magaud, l’éminente artiste, professeur à l’École des Beaux-Arts.

 
17 
Papety Dominique-Ferréol-Louis, mourut le 20 septembre 1849, à Marseille, où il naquit le 12 août 1815.
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