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La dernière goutte
Maison d’édition créée en 2008 

à Strasbourg

Une force mystérieuse pousse Johannes Maculin, 
artiste berlinois, à retourner sur les lieux  
de l’enfance, une petite ville suisse enserrée  
dans un paysage grandiose.

Que s’est-il passé il y a vingt ans ? Quels secrets 
inavouables retiennent Maculin prisonnier  
d’un amour de jeunesse ? Personne n’échappe bien 
longtemps aux fantômes du passé. Pour Maculin,  
le fantôme qui le hante se nomme Adalina.

Banalité de la perversité serait un sous-titre idéal 
pour ce roman construit comme une intrigue 
policière. Le récit d’une histoire d’amour tragique  
et d’un deuil impossible.

« Un roman éblouissant »  
(Frankfurter Allgemeine Zeitung)

D’origine suisse, scénographe, metteur en scène, 
scénariste, écrivain et dramaturge, Silvio Huonder vit  
à Berlin. Il dirige un atelier d’écriture à l’université  
de Berne. Il a obtenu plusieurs prix, dont celui de  
la Fondation Schiller suisse pour Adalina.

www.ladernieregoutte.fr

Prix : 20 € 
ISBN : 978-2-9530540-5-7

oman

Traduit de l’allemand (Suisse)  
par Dina Regnier Sikirić et Nathalie Eberhardt

Invitation pour la soirée de lancement 

4 pages – 10,5 × 14,8 cm – Bichromie

Couverture et signets 

2,5 × 19 cm – Bichromie

oman

Couverture et signets 

 19 cm – Bichromie



J
a

c
q

u
e

s
 S

te
r

n
b

e
r

g
 

L
e

 D
é

L
it

 
« Pourquoi moi ? Question encore plus insoluble  
que toutes les autres. J’étais seul dans cet immeuble 
et même dans le quartier. Quant aux autres…  
La mort seule, ce qu’il y avait de plus plausible.  
Une mort inédite et sans cadavres ni ossements. 
Décrétée par l’impensable en plein accord avec  
le silence. La mort ? Mais la question revenait 
inchangée : pourquoi pas moi ? »

Fasciné par l’argent, seul repère demeuré intact,  
un homme confronté à la crise de son identité est 
amené à subir un châtiment digne d’une tragédie 
grecque. Robinson égaré dans un univers d’objets, 
unique survivant d’une ville-cimetière, il contemple, 
stupéfait, l’étendue d’un désastre et fait l’inventaire 
d’un monde mort.

Tour à tour dactylo, emballeur, navigateur et illustrateur, 
Jacques Sternberg (1923-2006) fut le scénariste  
d’Alain Resnais (Je t’aime, je t’aime) et l’auteur  
d’une œuvre dense, ironique, absurde et sombre,  
où se télescopent les romans, les contes et le théâtre.

Prix : 17 € 
ISBN : 978-2-9530540-3-3
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Prix : 14 € 
ISBN : 978-2-918619-02-4

Que fait cet iguane perché sur le fauteuil ?  
Est-ce vraiment une bonne idée que d’emmener  
un enfant survolté se promener au zoo ?  
Que peuvent bien observer tous ces gens attroupés 
devant sa maison ? Où diable mènent ces escaliers 
qui semblent sans fin ? Mais bon sang, pourquoi  
n’y a-t-il plus que sept pommes alors qu’elle en avait 
acheté huit ? Et qu’est devenue Alice ?

Tour à tour déroutants, burlesques et inquiétants, 
les textes de Thierry Aué révèlent de manière 
troublante l’étrange poésie du quotidien.  
Ses personnages, sensibles et attachants, font 
entendre la petite musique de sentiments souvent 
tus, presque inaperçus, et pourtant si vifs,  
si puissants.

L’horloge au pays du levant est le deuxième recueil  
de textes courts que Thierry Aué publie aux éditions  
La dernière goutte.

www.ladernieregoutte.fr

textes courts

oman

Prix : 15 € 
ISBN : 978-2-918619-06-2

« Elle trimballait sa traîne de future épousée et son ventre 
mûr jusqu’à l’autel. C’était épouvantable. Je me mariais. 
J’étais un idiot et, désormais, tout le monde le savait.  
Un seul rapport sexuel et j’en prenais pour perpette. »

Fernanda García Lao dévoile avec un humour féroce 
les malentendus fondateurs d’une destinée familiale et 
prête sa lucidité tonique aux personnages embarqués 
dans cette étrange odyssée collective. Ils ont faim  
de sens et de magie, à moins que ce ne soit de luxure  
et d’animalité sourde… Quelle folie les domine ?  
Quelle est cette parfaite autre chose qui permet de se 
métamorphoser en un être accompli et heureux ? Cette 
jolie chose convoitée tout au long de sa vie pour ne pas 
se sentir incomplet ? Dans ce roman polyphonique, 
Fernanda García Lao mène l’enquête et revisite,  
en donnant corps à des personnages brûlants de 
paradoxes et de désirs, le thème du fruit défendu.

Fernanda García Lao est née en 1966 à Mendoza  
en Argentine. Comédienne et dramaturge, elle est l’auteur  
de pièces de théâtre, de nouvelles et de romans. La parfaite 
autre chose est, après La faim de María Bernabé,  
son deuxième roman publié par La dernière goutte.

www.ladernieregoutte.fr

Traduit de l’espagnol (Argentine)  
par Isabelle Gugnon

Misanthrope, agoraphobe, spasmophile et 
paranoïaque, Wanda décide un jour de faire peau 
neuve et de renouer avec la vie en société. Mais 
comment guérir lorsqu’en plus d’une phobie sociale 
carabinée, on pâtit d’un caractère excessivement 
moqueur ? Comment se réconcilier avec le genre 
humain, ainsi qu’avec soi-même, quand on est  
plus virulente que Calamity Jane et plus névrosée 
que Woody Allen ?

Marie-Agnès Michel tire à boulets rouges sur  
les réunions confessions des altruistes anonymes 
pour le plus grand bonheur des atrabilaires 
patentés, des phobiques invétérés, des esprits tordus, 
malveillants et irréductiblement critiques.

Une satire mordante des thérapies de groupe, des 
ambiances de kermesse et des remises de médaille.

Le Ruban est, après L’Allégresse des rats,  
le deuxième roman de Marie-Agnès Michel publié  
à La dernière goutte.

www.ladernieregoutte.fr

Prix : 13 € 
ISBN : 978-2-9530540-4-0
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Ensenada : Babel grouillante du bout du monde, 
chaudron bouillonnant de luttes sociales et 
politiques. C’est sur cette terre gorgée de parfums,  
de sang, d’espoirs, de drames et de légendes que 
débarque Sara Divas, jeune juive fuyant le fascisme 
qui gagne l’Europe entière. Recueillie par le père 
Benzano, un curé atypique, Sara attire rapidement 
l’attention sur elle : la Vierge lui apparaît et 
d’étranges événements se produisent, que certains 
n’hésitent pas à qualifier de miracles. Au fil du 
temps, les liens entre Sara et le père Benzano 
changent de nature et les deux êtres se trouvent 
bientôt confrontés aux affres d’une passion interdite, 
tandis que dans le pays, le péronisme qui s’installe 
inaugure une nouvelle ère de répression.
Chant d’amour évoquant l’Argentine qui change de 
visage, l’épopée des amants malmenés par l’Histoire 
est aussi celle de cette terre de feu et de ténèbres.

Personnalité discrète mais majeure de la vie littéraire 
argentine, Gabriel Báñez (1951-2009) a obtenu de 
nombreuses récompenses pour son œuvre. La Vierge 
d’Ensenada a été finaliste du prix Planeta en Argentine.

www.ladernieregoutte.fr

Prix : 20 € 
ISBN : 978-2-918619-01-7

Traduit de l’espagnol (Argentine)  
par Frédéric Gross-Quelen
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Qui n’a jamais fantasmé sur l’inconnu(e)  
du train ? 
Lorsqu’elle découvre la carte de visite qu’il a 
abandonnée en quittant le compartiment, le prétexte 
est tout trouvé pour entrer en contact avec lui.  
Leur correspondance ne tarde pas à s’enflammer. 
Mais quelles manœuvres cyniques se cachent 
derrière ces échanges apparemment désinhibés ?

Sous l’élégance revendiquée : la férocité. Derrière  
les clichés vaniteux de séducteurs esseulés :  
la tristesse et les ravages du temps. 
En dressant le portrait de deux êtres engoncés  
dans leur conformisme, Anne Gallet et Isabelle 
Flaten tiennent la chronique d’une parade nuptiale 
pathologique.
Une fable cruelle sur l’irruption de la dépendance 
passionnelle, la généalogie d’une obsession.

Anne Gallet vit à Paris et Isabelle Flaten à Strasbourg. 
L’Imposture est leur premier roman.

Prix : 18 € 
ISBN : 978-2-9530540-0-2
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Prix : 18 € 
ISBN : 978-2-918619-03-1

Frondeuse, désespérément incomprise et obèse, 
María Bernabé est une jeune femme hors norme : 
ses désirs sont décapants, son humour est féroce et 
son intelligence brillante. Mais c’est l’amour absolu 
qu’elle recherche en malmenant son corps, ce gros 
animal encombrant, tout autant que les adultes 
ectoplasmiques et lâches qui l’entourent. Elle 
mange, elle ingurgite, elle engloutit : c’est sa façon  
à elle de se révolter contre l’indifférence.
En voulant conquérir une place dans le cœur  
et le regard des autres, María Bernabé, véritable 
électron libre, va tout faire pour désintégrer  
les stéréotypes et le culte du corps. Au risque d’être 
dévorée par ses propres désirs.

Fernanda García Lao est née en 1966 à Mendoza  
en Argentine. Contrainte de s’exiler à Madrid avec  
sa famille en 1976, elle retourne dans son pays d’origine 
en 1993 et s’installe à Buenos Aires. Comédienne  
et dramaturge, elle est l’auteur de pièces de théâtre,  
de nouvelles et de romans. La faim de María Bernabé  
a obtenu, en Argentine, le prix du Fonds national des arts.

www.ladernieregoutte.fr
oman

Traduit de l’espagnol (Argentine)  
par Isabelle Gugnon

oman

Prix : 17 € 
ISBN : 978-2-918619-07-9

« Au loin, les brûleurs de la distillerie resplendissaient 
comme des bûchers dans la nuit. »

La nuit qui habite Damien Daussen est noire  
comme son amertume et sa médiocrité, et rougeoyante 
comme sa haine à l’encontre de tout ce qui vit et cherche 
à grandir. C’est à une plongée dans ces ténèbres que 
nous convie Gabriel Báñez pour exorciser le cauchemar 
d’une humanité indécente, sans rédemption, sans 
innocence. Car il fait sombre, parmi les hommes, quand 
le rire des enfants ressemble au rictus des bourreaux 
et quand les victimes jouissent, à l’instar de leurs 
tortionnaires, des coups qu’on leur assène. Qui dit 
conscience humaine dit pouvoir et prédation, et à côté 
d’une telle humanité, seules les bêtes apparaissent 
comme des êtres sans défense. Une fable glaçante  
sur le mal, qui, au-delà de la cartographie mentale  
d’un antisémite, s’avance tout au bord du gouffre de 
l’histoire des dominations et des violences politiques.

Personnalité discrète mais majeure de la vie littéraire 
argentine, Gabriel Báñez (1951-2009) a obtenu de 
nombreuses récompenses pour son œuvre, dont le prix 
Letra Sur en 2008.

www.ladernieregoutte.fr

Traduit de l’espagnol (Argentine)  
par Frédéric Gross-Quelen

Petit rouage d’une mécanique depuis bien longtemps 
grippée, exécuteur des basses œuvres d’une société 
déshumanisée qui l’a chargé de la débarrasser  
de ses vieux, Clovis sillonne la ville en compagnie 
d’un collègue de travail amateur de petites combines, 
son seul ami, et rejoint chaque soir la femme qu’il  
a peut-être un jour aimée. Mais dans ce dédale  
de rues déchiquetées où pataugent les miséreux  
et où les riches s’enivrent de musique d’ascenseur,  
il suffit d’un rien pour que vacillent les derniers 
repères de Clovis.

Une vision grinçante d’un monde en déréliction,  
qui nous plonge, non sans humour, dans les arcanes 
d’un univers clos et étouffant, en quête d’une étincelle 
d’humanité.

Auteur de plusieurs ouvrages, parmi lesquels 69  
et Pris sur le vif, Marie-Agnès Michel vit à Paris. 
L’Allégresse des rats est son premier roman publié  
à La dernière goutte.
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Prix : 13 € 
ISBN : 978-2-9530540-1-9
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Bâche de stand pour les salons

90 × 250 cm

Quelques couvertures 

14 × 19 cm

textes courts
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Éditions 
Bruno Doucey
Éditeur de poésie contemporaine

Éditions Bruno Doucey
Fontaine O Livres

85, rue de la Fontaine-au-Roi – 75011 Paris
courriel : contact@editions-brunodoucey.com

www.editions-brunodoucey.com

Éditions Bruno Doucey
Fontaine O Livres

85, rue de la Fontaine-au-Roi – 75011 Paris
courriel : contact@editions-brunodoucey.com

www.editions-brunodoucey.com
Terre 
de 
femmes

Éditions Bruno Doucey

Bruno Doucey 

150 ans  
de poésie  
féminine  
en Haïti

Stéphane Bataillon

Où  
nos 
ombres 
s’épousent

Éditions Bruno Doucey

Ananda Devi

Quand 
la nuit 
consent 
à me
parler

Éditions Bruno Doucey

Trois formats différents 

(15,2 × 19,8 – 13,5 × 17,5 – 12 × 15,5 cm)

trois rythmes différents



Éditions Bruno Doucey

Outremer

Christian Poslaniec 
et Bruno Doucey

Trois océans 
en poésie

Éditions Bruno DouceyÉditions Bruno Doucey

Enfances

Christian Poslaniec  
et Bruno Doucey

Regards  
de poètes



Salah Al Hamdani

Le  
Balayeur 
du  
désert

Éditions Bruno Doucey

James Noël

Des  
poings  
chauffés  
à 
blanc

Éditions Bruno Doucey

Oscar Mandel

Cette 
guêpe  
me 
regarde 
de 
travers
Éditions Bruno Doucey

Jeanine Baude

Juste  
une  
pierre  
noire

Éditions Bruno Doucey



Des poings chauffés à blanc

9

Notice

Ce livre c’est mon être à l’état de projet
mon encre en crue
et en rut
mon verbe être intransigeant
conjugué à tous les temps
au passé au présent et à l’avenir
une mise à néant pour narguer la mort
je suis tenté d’inviter les lecteurs
à le lire aux ciseaux
couper mes phases de tendresse lunaire
à retardement orgasmique

que voulez-vous
un poète qui se fâche
contre les trafiquants du jour
a le droit de rire dans un livre
d’y pisser et de faire l’amour
et le dire
sans le faire

1514

Crime de non-retour

Toi Arthur
qui as fait le point
pour finir
achever le corps du poème
pour prendre fuite
une fois pour toutes
sans revenir sur le papier
lieu froissé
du seul crime ineffaçable
inexpiable

toi jeune homme aux transes multiples 
l’œil à jeun d’étoiles carnivores
toi tireur d’élite
aux éjaculations de voyances précoces
de voyelles toucouleurs
A nègre I rouge U vert O bleu

aujourd’hui Arthur
qu’adviendra-t-il aujourd’hui même
si tu te passes de Rimbaud
pour gommer toutes traces d’adolescence
d’ennemi public numéro un
toi capteur d’ondes
et d’inflammables poussières

Mauvais sort

On a tous
le poids d’un mot sur l’épaule
l’ellipse d’une parole donnée
verre cassé
qui remonte à l’enfance des sources

on porte tous des bleus
brèches dévorantes de l’être
habitées par le bruit d’une langue
qui ne parle que dehors

j’ai raté le train de phrase
qui traverse
mon déraillement

phrase qui m’éclaire
papillon de nuit qui se passe des lèvres

James Noël

Des poings chauffés à blanc

Éditions Bruno Doucey

Des poings chauffés à blanc est le quatrième ouvrage
publié par les Éditions Bruno Doucey

Éditions Bruno Doucey
Fontaine O Livres
85, rue de la Fontaine-au-Roi
75011 Paris
www.editions-brunodoucey.com

Partenariat :

Éditions du Noroît
4609, rue d’Iberville
Bureau 202
Montréal (Québec)
h2h 2l9
www.lenoroit.com

© Éditions Bruno Doucey, 2010
isbn : 978-2-36229-003-9

1110

Hors de propos

Il est hors de propos
ta bouche ne fera pas l’objet de leurs caprices
je la veux ta bouche pour l’engueulade
je la veux ta bouche pour l’hystérie
je la veux en mille pièces
pour bombarder
abominer le bâillon de l’instant
les sifflets de censure
la raison d’État
oblitérant toute raison d’être

je la veux ta bouche
caisse de résonance de la colère
tambour battant
à cœur ouvert et à l’envers

moi
c’est un tube
c’est un tube qui me relie la bouche au cœur
et je te parle
la mort en poupe
sans parachute
en pleine chute libre

que voulez-vous
écrire c’est avant tout se démolir
se livrer
en livres ou en miettes de silence
moi je choisis le scandale
pour vandaliser en public
cet obséquieux silence

convenons-en
amis
fieffés lecteurs

ce n’est pas avec des gants roses
qu’on assassine la mort et ses suppôts

3130

Mot d’ordre

Envoyé spécial des mots
je fais arrêt
sur les pulsions
au cœur du monde
et je crache du sang
un dru sang noir sur les feux rouges

conscient de l’indigence
de l’Évangile qui se meurt dans l’ivraie
je prône une poétique
à la témoin de Jéhovah

j’invite les poètes de demain
à faire du porte-à-porte
aller sceller des baisers sur les poitrines
pour déverrouiller les cœurs
et marteler des kilos de chaises
sur la tête des assis

Hanna

Le bruit court sous la pluie
et en un quart d’orange
la terre fait le tour de la rumeur

le bruit court que le vent
a soufflé tellement fort
que le cyclone
larme à l’œil
a crié sur la ville
un chant de cygne
signe d’aile cynique de fin du monde

le bruit court que le vent
a enlevé le chapeau
circonflexe de l’ile

tous les vents mauvais
en boucle se défilent
la mort en bouche sur notre terre



Jeanne Benameur

Notre 
nom 
est 
une 
île

Éditions Bruno Doucey

Corinne Hoex

Rouge 
au 
bord 
du 
fleuve

Éditions Bruno Doucey
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« dans l’île avec le vent 

et sa caresse aveugle

dans l’île ton châle rouge 

et les mains nues du vent

et tu fermes les yeux

et tu entends le fleuve 

son grondement sourd

le fleuve moiré d’argent »

Éditions Bruno Doucey

6,10 euros • diffusion harmonia mundi



Galerie Yves Iffrig

Nouvelle adresse 
6, rue des Charpentiers 
F - 67000 Strasbourg
Tél. : +33 (0)3 88 32 30 81
Courriel : info@iffrig.com
Internet : www.iffrig.com

Ouvert du mercredi au samedi 
de 14 heures à 19 heures
et sur rendez-vous

Vernissage  
le 17 juin 2009  
de 18 heures à 21 heures
Exposition 
du 18 juin au 1er août 2009

Galerie Yves Iffrig

Nouvelle adresse 
6, rue des Charpentiers 
F- 67000 Strasbourg
Tél. : +33 (0)3 88 32 30 81
Courriel : info@iffrig.com
Internet : www.iffrig.com

Ouvert du mercredi au samedi 
de 14 heures à 19 heures
et sur rendez-vous

Vernissage
le 17 juin 2009 
de 18 heures à 21 heures
Exposition 
du 18 juin au 1er août 2009er août 2009er

Galerie Yves Iffrig

Vernissage
vendredi le 11 mars 2011 
de 18 heures à 21 heures

Exposition
du samedi 12 mars  
au samedi 16 avril 2011

6, rue des Charpentiers 
F – 67000 Strasbourg
Tél. : +33 (0)3 88 32 30 81
Courriel : info@iffrig.com
Internet : www.iffrig.com

Ouvert du mercredi au samedi 
de 14 heures à 19 heures
et sur rendez-vous

Carte blanche à Madeleine  
Millot-Durrenberger

Tom Drahos 
Bernard Faucon 
Ian Paterson 
Étienne Pressager 
Éric Rondepierre
Pierre Savatier
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Galerie Yves Iffrig
Galerie d’art contemporain 

établie à Strasbourg depuis 2004

Cartons d’invitation 

10 × 15 ou 15 × 10 cm

Quadrichromie

Galerie Yves Iffrig

Vernissage
vendredi le 11 mars 2011
de 18 heures à 21 heures

Exposition
du samedi 12 mars 
au samedi 16 avril 2011

6, rue des Charpentiers 
F – 67000 Strasbourg
Tél. : +33 (0)3 88 32 30 81
Courriel : info@iffrig.com
Internet : www.iffrig.com

Ouvert du mercredi au samedi 
de 14 heures à 19 heures
et sur rendez-vous

Carte blanche à Madeleine 
Millot-Durrenberger

Tom Drahos
Bernard Faucon
Ian Paterson
Étienne Pressager
Éric Rondepierre
Pierre Savatier



Le papier à musique
Le magazine du conservatoire 
national de région de Strasbourg

Éditions du CNR de Strasbourg

Publication annuelle

21 × 29,7 cm 

Nombre de pages variable

Bichromie

Nombre de pages variableNombre de pages variable



Strasbourg
Éditions de la Ville de Strasbourg

Plaquette de présentation

21 × 27 cm 

10 pages intérieures

Quadrichromie + 

dorure à chaud sur la couverture



Bernard Quesniaux
« 234 mensonges dont 28 en peinture »

Coédition du Centre européen 

d’actions artistiques contemporaines 

(CEAAC) et de la Fondation centre 

culturel franco-allemand de Karlsruhe

Catalogue d’exposition

14 × 21 cm 
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il entame un mouvement que seule motive l’intuition pathéti-
que que rien, jamais, n’a été posé comme définitif, qu’aucune 
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Tlön Uqbar Orbis Tertius, récit où il imagine l’encyclopédie 
d’un monde imaginaire. Cette encyclopédie est le rêve entêtant 
d’une somme spéculative témoignant d’un monde non constitué, 
d’un univers qu’aucune mémoire ne parvient à fixer, s’écoulant 
et s’écroulant dans le temps même de son épiphanie parcellaire 
et arythmique ; le récit scientifique d’un monde de palinodie et 
de bégaiement. L’effort est constant pour entretenir l’illusion 
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Qu’est-ce qu’un objet ? C’est « la signature 
humaine du monde1», écrivait Roland Barthes 
à propos des planches de l’Encyclopédie. C’est 
le médiateur entre l’homme et le monde, son 
premier témoin, son interlocuteur idéal, 
silencieux, apparemment docile. Pourtant, 
veut-on saisir sa vérité profonde qu’il se 
dérobe, son essence étant aussi l’imaginaire. 
Car les objets n’ont pas été toujours ob-jets, au 
sens où l’entend l’Occident technicien, avec 
son trait d’union étymologique. Ils ne 
tombent pas toujours sous le sens de celui qui 
les fait ou les utilise. La peinture de Klapheck 
raconte de bien des façons cette forme de 
mise en garde, si vous voulez, à la manière des 
panneaux placés devant les passages à niveau 
non gardés. Un objet peut en cacher un autre. 
Cette idée de dédoublement du danger vient 
en quelque sorte nous surprendre ou nous 
prendre en défaut.

Dès ses débuts, à partir du milieu des 
années 1950, Konrad Klapheck s’est choisi un 
registre qu’il n’a jamais quitté, toujours évi-
dent selon les œuvres, apparemment assez 
facile à définir, lié à la fois à une technique pic-
turale et à un imaginaire, à ce qu’on peut 
appeler son matériel iconographique. Ce sont 
des images au sens classique du terme; au pre-
mier abord réalistes, elles représentent toutes 
sortes de choses que chacun a vu ou pourrait 

voir et que pourtant on ne regarde pas en 
général: une machine à écrire, une machine à 
coudre, un téléphone, une sirène, des timbres 
de bicyclette, un fer à repasser, des clés, un 
cadenas, des tuyaux de lance à incendie, un 
tire-bouchon, un couteau suisse… Il s’agit 
toujours d’objets isolés de tout contexte et pré-
sentés en soi, reproduits avec minutie en des 
séries parallèles, ne laissant rien paraître des 
vibrations de la main. Aucun doute possible, 
les objets représentés sont bien reconnais-
sables. Ils ne peuvent avoir d’autre référent. Ils 
ne donnent pourtant pas la signification de 
l’œuvre. Ils ne sauraient renvoyer à aucune 
histoire déterminée qui aurait un développe-
ment et une fin. Il n’y a pas de fin à laquelle ils 
seraient soumis. Pas de lieu d’ancrage du sens. 
Ce sont en quelque sorte des objets en attente. 
Si le seuil de reconnaissance de l’objet fonc-
tionnel est en effet toujours rationalisé en rap-
port à l’usage et à la nomination, et s’il peut 
être restreint à sa seule définition, à l’opposé, 
l’objet tel qu’il figure dans les peintures de 
Klapheck entrave à dessein tout espoir de le 
saisir : réellement, on voit et on imagine, les 
deux ensemble, comme fit le peintre pendant 
qu’il peignait le tableau.

Se dessine alors un univers tissé de signifi-
cations spécifiques dans lequel des liens secrets 
unissent les objets entre eux: le robinet avec le 

E M M A N U E L  G U I G O N

1 

Roland Barthes, «Les planches 
de l’Encyclopédie» (1964), 
in Œuvres complètes, IV, 
1971-1976: Nouveaux essais 
critiques, Paris, Seuil, 2002, 
p. 42.Fig. 1. Konrad Klapheck, Der Kuss (Le Baiser), 1966, huile sur toile, 90 × 70 cm, collection particulière.
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en forme de celle-ci. Chacun d’eux joue de 
leurs ressemblances et de leurs différences. 
Ils renvoient les uns aux autres et trouvent à 
s’articuler dans une trame de relations plus ou 
moins ramifiées et plus ou moins complexes. 
Toujours énigmatiques. L’artiste cultive préci-
sément cette ambiguïté, reconnaissant à ses 
figures une dualité fondamentale : à la fois 
familières et étranges. Mais c’est peut-être 
davantage parce que leur auteur a voulu les 
personnifier en leur conférant une existence 
propre, une histoire qui nous les rend atta-
chantes. On se surprend à être attendri par le 
désœuvrement d’une machine à coudre ou la 
solitude d’un ventilateur. Travail poétique, 
très certainement, que ce pouvoir, celui de 

téléphone, le ventilateur avec l’avion, etc. 
À chacun d’eux, il adjoint un titre poétique, 
formant ainsi une métaphore issue de la cor-
respondance fortuite avec une situation per-
sonnelle vécue. Ces titres semblent destinés 
non pas à en faciliter la saisie, mais à la rendre 
plus complexe. Certains objets nous étonnent 
plus que d’autres, même s’ils ont tous un 
même air de famille. Ils «font monde», pour-», pour-», pour
rait-on dire. Comme s’ils constituaient une 
sorte d’autoportrait de l’artiste. Klapheck le 
suggère dans les quelques textes qu’il a publiés 
épisodiquement, et dès ses premières expé-
riences, quand il définit sa pratique, celle de 
donner lieu, par des objets, non pas à une sorte 
d’autobiographie en peinture, mais à une mise 

devenir-être de chaque chose. Il y a là aussi 
une sorte de sortilège.

L’œuvre est hantée sans cesse par ce pro-
blème de rapports entre deux ordres de sens 
qui sont conjugués et renvoient l’un à l’autre. 
Toujours, l’artiste semble vouloir penser 
ensemble des énergies contradictoires. «Ma 
peinture se situe au carrefour de diverses 
contradictions.» Le vertige naît souvent du 
minuscule saisi en un lieu gigantesque. Et le 
trop petit est au moins aussi inquiétant que le 
trop grand. Le peintre aime à la fois le mesu-
rable et la démesure, ce qui à la fois rapproche 
et éloigne. Il n’oppose pas le désir de clarté au 
goût de l’équivoque, la spontanéité à la 
construction, le calme à l’inquiétude. «En tra-
vaillant, je me laisse conduire par mon instinct, 
mais je parviens néanmoins à des règles intelli-
gibles que, de nouveau, j’utilise systématique-
ment à l’exploration de mon inconscient. (…) 
Ma force naît de ma faiblesse2… » De fait, 
Klapheck va préciser: «Dans le dessin, j’aspire 
à une extrême dureté pour pouvoir me per-
mettre la plus grande suavité de la couleur. 
J’aimerais combiner le cri et le bel canto (…) 
J’essaie de donner à mes tableaux une surface 
lisse pour qu’ils aient l’air de ne pas avoir été 
faits par la main de l’homme. C’est pour 
donner plus de durée à mes passions que je les 
recouvre d’une couche de glace3.» Il croit en la 

possibilité de faire coexister des espaces 
incompatibles, matières hétérogènes, des 
théories antinomiques, des formes hostiles les 
unes aux autres. «Dans mes tableaux, il y a 
toujours sexe et crime, des caresses et des 
coups de poing, toujours les deux. Il faut beau-
coup de tendresse, vraiment faire l’amour avec 
la toile, mais j’introduis beaucoup d’éléments 
agressifs pour convaincre le spectateur, saisir 
son attention4.»

L’effrayant, c’est que l’art devienne parfois 
une sorte d’éphéméride dont l’artiste détache, 
chaque jour et chacune de ses années de vie, 
un ou plusieurs feuillets. Dérogeant aux 
représentations habituelles de l’artiste, 
Klapheck se situe intentionnellement à l’écart 
des modes, des grands éclats, des affirmations 
dogmatiques. Il cultive une extrême discré-
tion. Il aime aussi répéter « les clichés 
entendus mille fois». C’est là «une façon de 
supporter la vie et les conventions, mais tou-
jours en les ridiculisant. Je ne veux pas être un 
artiste maudit, ce n’est pas mon genre. Je suis 
toujours très fier si les gens me demandent : 
“Et vous, que faites-vous? Vous êtes avocat, 
ou médecin?” Cela m’amuse5.» Au reste, il y 
a dans son œuvre des intentions sans cesse 
renouvelées, des recherches insatisfaites, un 
jeu de variantes et de variations parfois infimes 
sur un thème réitéré, mais toujours réinventé. 

2 

Konrad Klapheck, La Machine 
et moi. Pourquoi je peins, 
L’Échoppe, Paris, 1997, p. 18.
3 

Ibid.
4 

Entretien avec Alain Jouffroy, 
in Opus international, no 118, 
Paris, mars-avril 1990.
5 

Ibid.

Fig. 2. Konrad Klapheck,
Die Seherin (La Voyante), 
1962, huile sur toile, 
81 × 100,5 cm, 
collection Sonia Zannettacci, 
Genève.
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17. Zwei Kameraden (Deux camarades), 1966, huile sur toile, 104 × 84 cm. 18. Die Supermutter (La Supermère), 1969-1975-1992, huile sur toile, 280 × 240 cm.
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46. Dessin préparatoire pour Der böse Nachbar (Le Méchant Voisin), 1991,
fusain et crayon bleu sur papier calque, 54 × 96 cm.

45. Der böse Nachbar (Le Méchant Voisin), 1991, huile sur toile, 54 × 96 cm.
47. Dessin préparatoire pour Die Reise 
(Le Voyage), 1991, fusain et crayon bleu 
sur papier calque, 85 × 47 cm.

48. Die Reise (Le Voyage), 1991, huile sur toile, 85 × 47 cm.
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«Dès mes débuts, j’ai refusé les règles, 

à cette époque très sévères, qui régissaient 

la pratique photographique. […] Je cherchais 

d’autres effets de lumière, qui devaient assurer 

à mes portraits des formes d’expression 

dramatiques. […] Il me semblait avoir reçu le don 

de regarder dans l’homme, ce n’était plus 

de l’éclairage, c’était de la translucidité! 

Le gros plan devint mon cheval de bataille. 

Et l’éclairage multilatéral dont use le cinéma, 

contribua également à compléter mes expériences 

photographiques. Étant allé en Palestine, je fis 

aussi toute une collection de portraits de types 

arabes et juifs, presque grandeur nature, 

photographiés en plein soleil, à l’aide de miroirs. 

[…] Ces portraits sont le contraire des instantanés 

ils sont la somme de tous les éléments que peut 

contenir un visage humain.»

Helmar Lerski

Texte publié dans : Daniel Masclet, Réflexions sur le Portrait en photographie,
Publication Photo-Revue, Éditions de la Francia, Paris, 1976.

Le corpus de la Métamorphose se présente 
comme un véritable champ d’expérimenta-
tion où sont mêlées ensemble « images 
uniques » et séquences. À première vue, la 
numérotation comme série donne plutôt 
l’image d’une grande disparité que d’une 
unité : Pourtant on pourrait y voir une cer-
taine évolution : celle d’une aliénation pro-
gressive et celle d’une métamorphose 
croissante du visage en masque. Peu à peu le 
visage de Leo Uschatz perd son identifica-
tion, toujours plus assombri, entouré d’obs-
curité ou modelé par de durs contrastes 
entre ombres et lumières. En regardant les 
images dans leur ensemble, on peut se rendre 
compte de la façon dont Lerski a lutté avec 
son dispositif technique pour varier de 
manière infime des «masques» quasi-iden-
tiques. Lerski procédait pour cela en faisant 
tourner la tête de son modèle sous la même 
lumière ou bien il modifiait l’éclairage tout 
en gardant le cadrage et la posture de son 
modèle. Par conséquent, les images qui se 
suivent dans la série se distinguent souvent 
soit par une grande ressemblance, soit par 
une grande opposition. En même temps se 
glissent dans la suite de la série des images 
solitaires qui en les regardant de plus près 
semblent appartenir à un autre contexte de 
production. Il s’agirait alors très probable-

ment d’une tentative de reconstruction éta-
blie a posteriori du processus de travail, un a posteriori du processus de travail, un a posteriori
classement qui aurait servi au photographe 
en premier lieu pour aider à l’identification 
des images, du négatif jusqu’au tirage.

Chaque infime variation du dispositif 
technique de prise de vue inf lue sur le 
résultat.

Dans deux carnets Lerski a collé des 
images qui confirment cette impression 
(fig. 2).

Il construit autour de l’image 500 ( fig. 3)
une composition en réduction où l’expression 
du visage prime sur l’ordre de ses négatifs.

Cette image lui servait également comme 
point de départ dans la présentation publique 
de son travail – un aspect représentatif du 
messianisme du photographe.

Anneliese Lerski se souvient : « Mon 
époux montrait toujours les images de la 
Métamorphose de manière différente ; il ne les 
divisait pas en groupes. Il les montrait par 
contre de telle façon qu’au sein des Métamor-
phoses même se produisait toujours une draphoses même se produisait toujours une draphoses -
matisation1.»

Traduction de Brigitte de Montgolfier

1 

Lettre de Anneliese Lerski 
à Konrad Farner, auteur 
d’une préface pour le livret 
refusé sur la Métamorphose, 
le 13 novembre 1960, 
Correspondances Metamorphose.
Fonds Helmar Lerski, 
Museum Folkwang, Essen.
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S’impliquant dans le milieu photograS’impliquant dans le milieu photograS’impliquant dans le milieu photogra---
phique, il participe à des Salons et les jourphique, il participe à des Salons et les jourphique, il participe à des Salons et les jour---
naux commencent à publier ses images et ses naux commencent à publier ses images et ses naux commencent à publier ses images et ses 
réflexions sur sa pratique photographique réflexions sur sa pratique photographique réflexions sur sa pratique photographique 222. . . 
Fort de ce succès naissant il enseigne la phoFort de ce succès naissant il enseigne la phoFort de ce succès naissant il enseigne la pho---
tographie pendant un semestre à la prestitographie pendant un semestre à la prestitographie pendant un semestre à la presti---
gieuse université d’Austin au Texas gieuse université d’Austin au Texas gieuse université d’Austin au Texas 333...

De retour en Europe, c’est au cinéma qu’il De retour en Europe, c’est au cinéma qu’il De retour en Europe, c’est au cinéma qu’il 
exprime sa passion pour la lumière au service exprime sa passion pour la lumière au service exprime sa passion pour la lumière au service 
des créateurs du cinéma expressionniste. Son des créateurs du cinéma expressionniste. Son des créateurs du cinéma expressionniste. Son 
style privilégiant les gros plans et sa maîtrise style privilégiant les gros plans et sa maîtrise style privilégiant les gros plans et sa maîtrise 
des effets spéciaux lui assure une réputation des effets spéciaux lui assure une réputation des effets spéciaux lui assure une réputation 
qui lui laisse le loisir de réaliser ses propres qui lui laisse le loisir de réaliser ses propres qui lui laisse le loisir de réaliser ses propres 
films. Cependant, au début des années trente, films. Cependant, au début des années trente, films. Cependant, au début des années trente, 
à plus de 60 ans, il retrouve le chemin de son à plus de 60 ans, il retrouve le chemin de son à plus de 60 ans, il retrouve le chemin de son 
studio photographique.studio photographique.studio photographique.

Les préceptes esthétiques de son approche Les préceptes esthétiques de son approche Les préceptes esthétiques de son approche 
photographique énoncés 20 ans plus tôt photographique énoncés 20 ans plus tôt photographique énoncés 20 ans plus tôt 
prennent toute leur force dans le bouillonneprennent toute leur force dans le bouillonneprennent toute leur force dans le bouillonne---
ment artistique de la «ment artistique de la «ment artistique de la « Nouvelle VisionNouvelle VisionNouvelle Vision ». ». ». 
L’expressionnisme si personnel de Lerski y L’expressionnisme si personnel de Lerski y L’expressionnisme si personnel de Lerski y 
trouve immédiatement sa place.trouve immédiatement sa place.trouve immédiatement sa place.

Le traitement des images en plans serrés, Le traitement des images en plans serrés, Le traitement des images en plans serrés, 
les sources de lumière multilatérales redéles sources de lumière multilatérales redéles sources de lumière multilatérales redécoucoucou---
vrent et redéfinissent le visage des modèles. vrent et redéfinissent le visage des modèles. vrent et redéfinissent le visage des modèles. 
L’identité se perd dans la lumière qui imprime L’identité se perd dans la lumière qui imprime L’identité se perd dans la lumière qui imprime 
le support et un nouvel être de lumière le support et un nouvel être de lumière le support et un nouvel être de lumière 
émerge.émerge.émerge.

Les Les Les MétamorphosesMétamorphosesMétamorphoses, puis les , puis les , puis les Paysages du Paysages du Paysages du 
visage humainvisage humainvisage humain étant sans doute l’aboutisse étant sans doute l’aboutisse étant sans doute l’aboutisse---

ment le plus accompli de cette recherche qui ment le plus accompli de cette recherche qui ment le plus accompli de cette recherche qui 
s’apparente pour Lerski à une quête politique s’apparente pour Lerski à une quête politique s’apparente pour Lerski à une quête politique 
et spirituelleet spirituelleet spirituelle : «: «: «Ces portraits sont le contraire Ces portraits sont le contraire Ces portraits sont le contraire 
des instantanés ils sont la somme de tous les des instantanés ils sont la somme de tous les des instantanés ils sont la somme de tous les 
éléments que peut contenir un visage humain. éléments que peut contenir un visage humain. éléments que peut contenir un visage humain. 
Tout est dans l’homme, tout dépend d’où la Tout est dans l’homme, tout dépend d’où la Tout est dans l’homme, tout dépend d’où la 
lumière tombe en lui…lumière tombe en lui…lumière tombe en lui…»»»

Les expositions et les publications se sucLes expositions et les publications se sucLes expositions et les publications se suc---
cèdent. En 1929 à Stuttgart, il participe à cèdent. En 1929 à Stuttgart, il participe à cèdent. En 1929 à Stuttgart, il participe à 
l’exposition l’exposition l’exposition Film und FotoFilm und FotoFilm und Foto présentant une  présentant une  présentant une 
sélection internationale des artistes qui ont sélection internationale des artistes qui ont sélection internationale des artistes qui ont 
créé et participé activement au modernisme créé et participé activement au modernisme créé et participé activement au modernisme 
photographique au travers de la «photographique au travers de la «photographique au travers de la « Nouvelle Nouvelle Nouvelle 
VisionVisionVision». À la suite de cette manifestation, ses ». À la suite de cette manifestation, ses ». À la suite de cette manifestation, ses 
œuvres furent acquises par des musées et en œuvres furent acquises par des musées et en œuvres furent acquises par des musées et en 
1931 il publie son ouvrage si recherché 1931 il publie son ouvrage si recherché 1931 il publie son ouvrage si recherché Köpfe Köpfe Köpfe 
des Alltags des Alltags des Alltags 444...

Les revues, les livres, les catalogues d’exLes revues, les livres, les catalogues d’exLes revues, les livres, les catalogues d’ex---
positions, les comptes rendus de manifestapositions, les comptes rendus de manifestapositions, les comptes rendus de manifesta---
tions circulent dans toute l’Europe et tions circulent dans toute l’Europe et tions circulent dans toute l’Europe et 
diffusent les idées nouvelles. Paris n’est pas diffusent les idées nouvelles. Paris n’est pas diffusent les idées nouvelles. Paris n’est pas 
en reste et accueille avec enthousiasme ces en reste et accueille avec enthousiasme ces en reste et accueille avec enthousiasme ces 
nouveaux courants. Elle adule les Américains nouveaux courants. Elle adule les Américains nouveaux courants. Elle adule les Américains 
du groupe du groupe du groupe f. 64f. 64f. 64, les avant-gardistes de l’est de , les avant-gardistes de l’est de , les avant-gardistes de l’est de 
l’Europe ou les surréalistes de toutes oril’Europe ou les surréalistes de toutes oril’Europe ou les surréalistes de toutes ori---
gines mais laisse dans l’ombre l’expressiongines mais laisse dans l’ombre l’expressiongines mais laisse dans l’ombre l’expression---
nisme de Lerski proche de la «nisme de Lerski proche de la «nisme de Lerski proche de la « Nouvelle Nouvelle Nouvelle 
VisionVisionVision » et du constructivisme qui tente de » et du constructivisme qui tente de » et du constructivisme qui tente de 
traduire par des moyens nouveaux une traduire par des moyens nouveaux une traduire par des moyens nouveaux une 
époque qui émerge.époque qui émerge.époque qui émerge.

Né au milieu de la deuxième moitié du Né au milieu de la deuxième moitié du Né au milieu de la deuxième moitié du xixxixxixeee

siècle, Lerski traverse toutes les modernités siècle, Lerski traverse toutes les modernités siècle, Lerski traverse toutes les modernités 
de la première moitié du de la première moitié du de la première moitié du xxxxxxeee siècle. siècle. siècle.

À 40 ans, alors qu’il vit aux États-Unis, il À 40 ans, alors qu’il vit aux États-Unis, il À 40 ans, alors qu’il vit aux États-Unis, il 
ouvre un atelier où ses amis, acteurs et clients ouvre un atelier où ses amis, acteurs et clients ouvre un atelier où ses amis, acteurs et clients 
viennent se faire «viennent se faire «viennent se faire « tirer le portraittirer le portraittirer le portrait ». Sa ». Sa ». Sa 
mamamanière de photographier tout en étant nière de photographier tout en étant nière de photographier tout en étant 
encore proche du style des Pictorialistes encore proche du style des Pictorialistes encore proche du style des Pictorialistes 
américains en diffère pourtant très sensibleaméricains en diffère pourtant très sensibleaméricains en diffère pourtant très sensible---
ment par la manière d’utiliser la lumière. Ce ment par la manière d’utiliser la lumière. Ce ment par la manière d’utiliser la lumière. Ce 
n’est pas tant l’image/œuvre que la représenn’est pas tant l’image/œuvre que la représenn’est pas tant l’image/œuvre que la représen---
tation de l’humain qui dicte ses premiers pas tation de l’humain qui dicte ses premiers pas tation de l’humain qui dicte ses premiers pas 
photographiques.photographiques.photographiques.

La lumière, élément fondamental à toute La lumière, élément fondamental à toute La lumière, élément fondamental à toute 
naissance d’images photographiques, n’est naissance d’images photographiques, n’est naissance d’images photographiques, n’est 
plus seulement un moyen mais une finalité. plus seulement un moyen mais une finalité. plus seulement un moyen mais une finalité. 
C’est elle qui sculpte la matière et devient C’est elle qui sculpte la matière et devient C’est elle qui sculpte la matière et devient 
l’imagel’imagel’image: «: «: «Dès mes débuts, j’ai refusé les règles Dès mes débuts, j’ai refusé les règles Dès mes débuts, j’ai refusé les règles 
[…] qui régissaient la pratique photogra[…] qui régissaient la pratique photogra[…] qui régissaient la pratique photogra---
phique, telles que par exemple l’emploi de la phique, telles que par exemple l’emploi de la phique, telles que par exemple l’emploi de la 
lumière du nord uniformément douce. Je lumière du nord uniformément douce. Je lumière du nord uniformément douce. Je 
cherchais d’autres effets de lumière, qui cherchais d’autres effets de lumière, qui cherchais d’autres effets de lumière, qui 
devaient assurer à mes portraits des formes devaient assurer à mes portraits des formes devaient assurer à mes portraits des formes 
d’expression dramatiques. […] Il en résulta d’expression dramatiques. […] Il en résulta d’expression dramatiques. […] Il en résulta 
une telle variété de possibilités de caractérisaune telle variété de possibilités de caractérisaune telle variété de possibilités de caractérisa---
tions que je me livrai passionnément aux expétions que je me livrai passionnément aux expétions que je me livrai passionnément aux expé---
riences…riences…riences…111 » » » 

Les premiers portraits, entreLes premiers portraits, entreLes premiers portraits, entre 1910 et1910 et1910 et 1915 1915 1915 
ne sont pas sans rappeler l’effet produit sur les ne sont pas sans rappeler l’effet produit sur les ne sont pas sans rappeler l’effet produit sur les 
acteurs de théâtre par l’éclairage de l’avant- acteurs de théâtre par l’éclairage de l’avant- acteurs de théâtre par l’éclairage de l’avant- 
scène.scène.scène.

A MaskA MaskA Mask,,,
autoportrait, 1911, autoportrait, 1911, autoportrait, 1911, 
fonds Helmar Lerski, fonds Helmar Lerski, fonds Helmar Lerski, 
Museum Folkwang, Museum Folkwang, Museum Folkwang, 
Essen.Essen.Essen.
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Erich Salomon, 
témoin d’une époque

11

t é m o i n  d ’ u n E  é p o q u E

10

E r i c h  S a l o m o n

Un physique passe-partout, une apparente 
bonhomie enjouée, une élégance et une poli-
tesse naturelle héritées de son éducation issue 
de la haute bourgeoisie berlinoise. Polyglotte, 
à l’aise en toutes circonstances, le regard vif, 
une sensibilité à fleur de peau, c’est un peu 
ainsi que l’on s’imagine Erich Salomon 
déambulant dans les couloirs et les vestibules 
des palaces, à l’affût d’une rencontre insolite. 
Présent, en frac, dans les conseils des réu-
nions politiques internationales au plus haut 
niveau. Saluant tel chef de gouvernement et 
échangeant quelque amabilité avec tel autre, 
Prix Nobel. Invité dans la loge des plus 
grands artistes ou à la table des grands de ce 
monde. Se liant d’amitié avec les cinéastes et 
les vedettes d’Hollywood. N’oubliant jamais, 
lorsqu’il est loin de Berlin, de prendre contact 
avec ses compatriotes installés à l’étranger et 
qui peuvent lui ouvrir les portes du monde 
politique ou artistique. C’est un peu ainsi 
qu’au travers de ses images nous apparaît 
Erich Salomon, pendant la décennie (1928-
1938) qui fit de lui un des créateurs d’images 
importants de son époque. Carrière courte, 
fulgurante, brusquement interrompue par 
l’histoire qu’il s’efforçait de mettre en images.

Cadet d’une famille de quatre enfants, il se 
retrouve assez rapidement fils unique. Ses 
deux sœurs, d’une vingtaine d’années, dispa-

S y l v a i n  m o r a n d

peter hunter
Erich Salomon 
à la légation autrichienne,
londres, 1937.

cat. 76
la haye, vers 1935
Dans l’escalier de l’Hôtel 
des Indes, un couple 
dans un miroir, et le reflet 
d’Erich Salomon.
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48.48. Hollywood, 1930. Ernst Lubitsch à son bureau.Hollywood, 1930. Ernst Lubitsch à son bureau.

49.49. San Simeon, Californie, 1930. L’éditeur de presse William Randolph Hearst lit des dépêches à «San Simeon, Californie, 1930. L’éditeur de presse William Randolph Hearst lit des dépêches à « La Cuesta EncantadaLa Cuesta Encantada », », 
sa demeure californienne.sa demeure californienne.
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L E S A R C H I V E S

Erich Salomon est sans conteste un des grands 
photographes du xxe siècle. Son œuvre a 
échappé de justesse à la destruction. Réunie 
dans les archives Erich Salomon, elle constitue 
aujourd’hui le fonds le plus précieux de la col-
lection photographique de la Berlinische 
Galerie et représente l’essentiel de la succes-
sion du photographe.

En 1943, lorsque Erich Salomon doit aban-
donner son appartement de La Haye, il dis-
perse une partie de ses archives pour les mettre 
en sécurité. Des agrandissements sont cachés 
derrière les boiseries d’un bâtiment adminis-
tratif hollandais, et des rouleaux de négatifs 
réalisés au Leica sont enfermés dans des bocaux 
en verre, puis enterrés dans un jardin. Une 
partie importante des négatifs Ermanox ainsi 
qu’un grand nombre d’agrandissements se 
trouvaient alors chez le fils d’Erich Salomon, 
Otto Erich Salomon – aujourd’hui Peter 
Hunter –, qui vivait à Londres. Les tirages 
Ilford [Ilford printsIlford [Ilford printsIlford [ ], c’est-à-dire les agrandisseIlford prints], c’est-à-dire les agrandisseIlford prints -
ments d’un brun profond marouflés sur carton 
réalisés pour l’exposition de 1937 aux Ilford 
Galleries de Londres, y étaient restés après la 
manifestation et ont ainsi survécu à la guerre. 
Pendant l’internement de Peter Hunter, puis 
lors de son service dans l’armée britannique, 
ces archives furent mises en sécurité chez un 
ami anglais. Il est aujourd’hui impossible d’éva-

luer le nombre de négatifs, d’agrandissements, 
d’épreuves, de lettres et la quantité de matériel 
qui ont été perdus ou détruits lors du pillage de 
l’appartement de La Haye par la Gestapo en 
1944. Le mérite de Peter Hunter, qui a réuni 
après la guerre les différentes parties de la suc-
cession photographique de son père et qui a 
travaillé sans relâche pendant des décennies à 
la reconstitution de ces archives, n’en est que 
plus grand. Un matériel considérable issu des 
fonds de différentes agences, revues et éditions 
a ainsi pu être sauvé de la destruction, de la dis-
persion ou de l’oubli et rejoindre ces archives. 
De plus, dans les premières années d’après-
guerre, alors que les historiens commençaient 
à se pencher sur les décennies précédentes – 
avec leurs heures grandioses et sombres, créa-
tives et criminelles –, Peter Hunter ne cessa 
jamais d’attirer l’attention sur l’œuvre d’Erich 
Salomon. Il sut éveiller l’intérêt des historiens 
de la photographie et de la presse, des commis-
saires d’exposition et des conservateurs de 
musée, et obtint un succès d’estime auprès du 
public, bien avant l’engouement – aujourd’hui 
général – pour la photographie. La correspon-
dance qui a vu le jour à cette occasion est elle 
aussi entrée dans la collection photographique 
de la Berlinische Galerie, où elle constitue une 
section particulière des archives Erich 
Salomon. Il s’agit à la fois d’un témoignage 

Les archives 
Erich Salomon

U L R I C H  D O M R ö S E

Lore Feininger 
Portrait d’Erich Salomon, 
Berlin, vers 1928.
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33.33. Amsterdam, vers 1932. Le ténor Beniamino Gigli sur la scène du Concertgebouw.Amsterdam, vers 1932. Le ténor Beniamino Gigli sur la scène du Concertgebouw. 34.34. Amsterdam, vers 1932. Le public du Concertgebouw pendant un récital du ténor Beniamino Gigli.Amsterdam, vers 1932. Le public du Concertgebouw pendant un récital du ténor Beniamino Gigli.
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64.64. New New yyork, Ellis Island, vers 1932. Immigrants dans la salle commune.ork, Ellis Island, vers 1932. Immigrants dans la salle commune.yyork, Ellis Island, vers 1932. Immigrants dans la salle commune.yy

65.65. New New yyork, Ellis Island, vers 1932. Vue des gratte-ciel de New ork, Ellis Island, vers 1932. Vue des gratte-ciel de New yyork, Ellis Island, vers 1932. Vue des gratte-ciel de New yy yyork à travers les fenêtres grillagées du bloc ork à travers les fenêtres grillagées du bloc yyork à travers les fenêtres grillagées du bloc yy
d’internement.d’internement.
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des mineurs, éliminé sans plus de manière. 
La une de Pravda qu’un des mineurs est en 
train de lire, a été remplacée par une première 
page de Stroim, créant ainsi une mise en scène 
radicalement différente: dans celle-ci, la mise 
en scène utilitariste de l’État s’approprie la 
démarche conceptuelle de l’artiste, tout en 
sapant l’arsenal des référents documentaires.

Pour Klucis, si la caméra ne pouvait plus 
garantir le sujet «pur», alors le sujet lui-
même devait s’en charger. La photographie 
initiale prise par l’artiste pour l’affiche Luttons 
pour le combustible et pour le métal (Na bor’bu za (Na bor’bu za (
toplivo, za metal) [fig. 16 et cat. 75] à son retour 
de voyage pendant l’été 1931, montre qu’il 
passait couramment du rôle de photographe à 
celui de sujet photographique. À l’origine, la 
photographie le représentait à côté de Sien-
kine, tous deux habillés en mineurs, comme 
lorsqu’ils étaient descendus dans les mines 
de Gorlovka. Alors que Klucis travaillait à la 
première version de son affiche, il remplaça 
le portrait de Sienkine par celui d’un vrai 
mineur qu’il avait rencontré sur le site. Si 
l’on considère l’amitié tumultueuse qui les 
unissait, la disparition de Sienkine de l’affiche 
peut fort bien résulter d’une brouille entre les 
deux hommes. Mais, sur un plan théorique, 

on peut aussi y voir la volonté de Klucis de 
se placer sur un même plan qu’un ouvrier, un 
vrai, et d’établir ainsi une sensation de proxi-
mité palpable avec le prolétariat. De la sorte, il 
pouvait aussi être identifié comme l’artiste qui 
glorifiait le plaisir utopique du productivisme 
socialiste.

Le paysage industriel reproduit en bas de 
l’affiche indique que Klucis et son collabora-
teur s’engageaient sur un territoire idéolo-
gique tout à fait nouveau, mais dont la nature 
est déjà présente dans une affiche de 1931, 
Envoyons des millions d’ouvriers qualifiés (Dadim (Dadim (
milliony kvalifitsirovannykh kadrov)milliony kvalifitsirovannykh kadrov)milliony kvalifitsirovannykh kadrov [fig. 17 et 
cat. 65, esquisse]. Ici, le propos ne se limite 
plus à diffuser l’image d’une main-d’œuvre 
heureuse, mais à lancer un appel pour que des 
millions de travailleurs affluent vers les sites 
industriels. Si auparavant l’usine était masquée 
au profit d’une représentation allégorique du 
travail, elle est désormais bien visible et repré-
sentée avec réalisme. Klucis a réalisé le genre 
de scénario qu’il avait prévu lorsqu’il avait 
permis aux trois mineurs de tourner le dos à 
l’objectif sur son affiche. En agissant ainsi, ils 
signifiaient leurs préférences: lire plutôt que 
voir, le fond plutôt que la forme. La voie du 
réalisme socialiste était ouverte. 

Fig. 16. Gustavs Klucis,
Affiche «Luttons pour 
le combustible et 
pour le métal », 1932
Papier, lithographie, 
138 × 99,8 cm 

Fig. 17. Gustavs Klucis,
Affiche «Envoyons 
des millions d’ouvriers 
qualifiés», 1931
Papier, lithographie, 
140,5 × 101,3 cm

Fig. 15. Gustavs Klucis, Esquisse de l’affiche «Luttons pour le combustible et pour le métal », 1932
Papier, photocollage, crayon, gouache, 44,5 × 32,5 cm 
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Cat. 3. (ci-dessus) 
L’Assaut. Les tirailleurs lettons 
Dessin pour le stand du Ve Congrès soviétique, 1918 
Papier, fusain, crayon, photomontage, collage, 40,8 × 51,5 cm

Cat. 4. (à droite) 
La Ville dynamique, 1919 
Papier, photocollage, application de feuille d’aluminium, gouache, crayon, 37,6 × 25,8 cm 
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1er mai 1930er mai 1930er : Journée internationale de la soli­
darité prolétarienne. Cette affiche (cat. 63) 
est un exemple du formidable pouvoir des 
œuvres de Gustavs Klucis, un des maîtres 
incontestés des photomontages constructi-
vistes. L’image est séparée en son milieu par 
une hampe de drapeau tenue par un héros 
de la classe ouvrière qui brandit la bannière 
rouge de l’État soviétique. À gauche, on voit 
une photographie en ton sépia d’une foule qui 
se dresse, glorieuse, appelant à la solidarité 
internationale. La typographie, élément géo-
métrique simple mais majeur, juxtaposée et 
intégrée au dessin, est disposée selon un angle 
asymétrique par rapport au reste de l’image, 
soulignant davantage l’exhortation de la masse 
à continuer la lutte. Dès cette époque, engagé 
dans le combat politique, Klucis est en droit 
d’estimer qu’il est bel et bien parvenu à faire 
en sorte que «la photo, le slogan et la couleur 
soient au service de la lutte des classes1».

L’œuvre de Klucis, relativement peu connue, 
est une des expressions les plus convaincantes 
du constructivisme russe qui naît dans les 
années de guerre civile, lors du combat pour le 
communisme, et couvre la période stalinienne 
de la fin des années 1920 jusqu’à la fin des 
années 1930 – en fait, jusqu’à la disparition de 
l’artiste en 1938. Après avoir subi l’influence 
de Malévitch et avoir participé à l’exposition 
de Gabo et Pevsner en 1920, il a été l’un 
des fondateurs du groupe Octobre, destiné 
à éduquer les masses et servir les besoins du 
prolétariat. Klucis fut aussi à l’origine d’un 
des premiers «photocollages» avec sa Ville 
dynamique (1919) [cat. 4, 5, 6], une structure 
géométrique abstraite, à laquelle sont inté-
grés plusieurs détails tirés de photographies 
(figures d’ouvriers du bâtiment, gratte-ciel), 
antérieure de trois ans aux premiers photo-
montages d’El Lissitzky. En 1922, sa Peinture 
axonométrique est reproduite dans Buch Neuer 

E M M A N U E L  G U I G O N

1

Gustavs Klucis, «Fotomontaj kak 
sredstvo aguitatsii i propagandy» 
(Le photomontage, nouvel art 
de propagande), dans le recueil 
za bolchevitski plakat
(Pour l’affiche bolchevique) 
Moscou-Leningrad, 1932.
Voir page 125.

La beauté n’est ni basse ni haute. Ces mots 
proviennent de l’ancien monde et doivent pour 
cela être annihilés […]. Je bâtis une réalité 
nouvelle qui n’existe pas encore […]. 
Travailler et encore travailler, sérieusement, 
précisément. Ce sont là les éléments permettant 
de découvrir des «Amériques».

Gustavs Klucis, Lettre à Valentina Koulaguina,
5 janvier 1921

Gustavs Klucis, Projet d’«écran-tribune-kiosque» pour le 5e anniversaire de la révolution d’Octobre, 
1922

Cat. 29. (ci-dessus) Illustration du poème de V. Maïakovski, Lénine, 1925 
Papier, gouache, encre de Chine, crayon, 36,5 × 25,4 cm

Cat. 30. (à droite) Illustration du poème de V. Maïakovski, Lénine : «Qu’ils soient plus noirs / que moi en rêve, / 
et que l’incendie / soit plus rouge que ce sang ! », 1925
Collage de papier coloré, photo, encre de Chine, 35,4 × 26,4 cm
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Cat. 42. Maquette de la carte postale pour les Spartakiades de Moscou. Lancer de disque, 1928
Papier, collage de papier, photocollage, gouache, 26 × 16,6 cm

Cat. 43. Maquette de la carte postale pour les Spartakiades de Moscou. Lancer de javelot, 1928 
Papier, photomontage, application de papier, gouache, 24 × 15,3 cm
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Cat. 69. Affiche «En luttant pour le plan quinquennal, pour le rythme bolchevique, pour la défense de l’U.R.S.S., 
pour Octobre dans le monde entier », 1931 
Papier, lithographie, 104,5 × 72,6 cm

Cat. 70. Affiche «L’U.R.S.S. – la brigade de choc du prolétariat du monde», 1931 
Papier, lithographie, 143 × 104,3 cm



John Heartfield
Photomontages politiques 
1930-1938

Éditions des Musées de Strasbourg

Catalogue d’exposition

19,5 × 24 cm 

160 pages intérieures

Quadrichromie

32

J O H N  H E A R T F I E L D

33

L’œuvre de John Heartfield est issu d’une 
époque troublée, secouée par les crises 
politiques et dont la réalité s’était imposée 
avec violence aux artistes. Dès la veille de 
la Première Guerre mondiale, les premiers 
conflits dans les Balkans avaient laissé entre-
voir l’apocalypse qui s’annonçait. Parmi 
d’autres, les « prophètes » du Blaue Reiter 
avaient anticipé le chaos et promis une des-
tinée messianique aux artistes. Partagés 
entre l’attente de l’«homme nouveau» et la 
peur de la destruction, ils s’étaient résolus 
à prendre part au grand bouleversement. 
Et tandis qu’un Ludwig Meidner décrivait 
dans ses Paysages apocalyptiques la destrucPaysages apocalyptiques la destrucPaysages apocalyptiques -
tion à venir, Franz Marc pouvait, dès 1912, 
annoncer la prise d’armes, encore symbo-
lique, des artistes : «Les armes redoutées des 
“fauves” sont leurs nouvelles idées ; elles tuent 
mieux que le fer et détruisent ce que l’on 
croyait indestructible1.» Il semble que beau-
coup d’artistes aient partagé cette volonté de 
s’emparer des armes nouvellement forgées 
par la politique, avec l’espoir de prendre part 
au combat et de regagner par là la légitimité 
sociale dont l’art pour l’art les avait privés.

Ce n’est toutefois qu’après la guerre que le 
combat symbolique, devenu réel et éprouvé 
pour certains dans les tranchées, prit la 
forme organisée de groupes constitués sur le 
principe des formations politiques radicales. 
À Berlin, Dada s’était emparé des armes, et 

promettait dès ses débuts, par les voix de 
Richard Huelsenbeck, Raoul Hausmann et 
Jefim Golyscheff, la formation d’une «union 
internationale et révolutionnaire de tous les 
hommes et femmes créateurs et intellec-
tuels fondée sur un communisme radical2 ». 
Certains, dont Heartfield et George Grosz, 
avaient déjà rejoint les rangs du KPD (Parti 
communiste allemand) nouvellement fondé 
par Rosa Luxemburg et Karl Liebknecht. 
Cinq ans plus tard, le Rote Gruppe, qui réu-
nissait les artistes affiliés au Parti, exigeait 
de ses membres qu’ils s’engagent au service 
de la cause prolétarienne en mettant leurs 
« connaissances » et leurs « facultés » au 
service de « la lutte des classes3 ». Peu d’ar-
tistes auront rempli aussi scrupuleusement 
que Heartfield ce « programme de travail » 
destiné à « renforcer l’impact de la propa-
gande communiste». L’ensemble de sa pro-
duction était désormais placé sous le slogan : 
«Utilise la photo comme une arme!» apparu 
sur les murs de la salle qui lui fut consacrée 
lors de l’exposition Film und Foto en 19294. 
L’année suivante l’éditeur communiste 
Willi Münzenberg fournissait à Heartfield 
l’opportunité de mettre en œuvre son pro-
gramme en offrant à ses travaux une large 
diffusion par le biais de l’organe commu-
niste Arbeiter-Illustrierte-Zeitung (Arbeiter-Illustrierte-Zeitung (Arbeiter-Illustrierte-Zeitung Journal 
ouvrier illustré). Rapidement, l’arme élaborée ouvrier illustré). Rapidement, l’arme élaborée ouvrier illustré
pour dénoncer les travers de la conservatrice 

John Heartfield : 
l’œuvre opératoire
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1
Franz Marc, «Les “fauves” 
d’Allemagne», L’Almanach du 
Blaue Reiter, présentation et Blaue Reiter, présentation et Blaue Reiter
notes de K. Lankheit, Klincksieck, 
Paris, 1981, p. 84-85.
2
«Was ist der Dadaismus und 
was will er in Deutschland?», 
Dada, nº 1, juin 1919, trad. 
R. Hausmann, in Courrier Dada, 
Le Terrain Vague, Paris, 1958, 
rééd. Allia, Paris, 1992, p. 183.
3
« Manifeste du Rote Gruppe», 
Die Rote Fahne, nº 57, 1924, 
reproduit dans uwe Schneede,
Künstlerschriften der 20er 
Jahre. Dokumente aus der 
Weimarer Republik, DuMont, 
Cologne, 1986, p. 114-115, 
trad. M. Passelaigue, in Charles 
Harrison et Paul Wood, Art en 
théorie. 1900-1990, Hazan, Paris, 
1997, p. 437.
4
L’exposition, qui s’était tenue 
à Stuttgart, réunissait toutes 
les nouvelles tendances 
internationales de la 
photographie.Fig. 1 John Heartfield, Benütze Foto als Waffe ! (! (! utilise la photo comme une arme !), AIZ, nºAIZ, nºAIZ 37, 1929
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A. 6 Millionen Naziwähler : 
Futter für ein großes Maul 
(6 millions d’électeurs nazis. 
Pâture pour une grande gueule), 
AIZ, nº 40, 1930 (Cat. 6)

B. Sonnenfinsternis am «befreiten» Rhein
(Éclipse de soleil sur le Rhin « libéré»), 
AIZ, nº 31, 1930 (Cat. 5)

C. Zum Krisen-Parteitag der SPD
(Au Congrès de crise du SPD), 
AIZ, nº 24, 1931 (Cat. 9)

D. Ob schwarz, ob weiss – im Kampf vereint ! 
Wir kennen nur eine Rasse, wir kennen alle 
nur einen Feind – Die Ausbeuterklasse
(Noir ou Blanc, unis dans la lutte ! 
Nous ne connaissons qu’une seule race. 
Nous ne connaissons qu’un seul ennemi – 
la classe exploitante), 
AIZ, nº 26, 1931 (Cat. 10)
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Tranchons-en !

Le photomontage a connu un essor consi-
dérable au lendemain de la Première Guerre 
mondiale, au point de conquérir de très 
larges secteurs de la culture et de la com-
munication visuelle moderne. Inventé par 
les dadaïstes berlinois comme une forme 
satirique volontairement provocatrice, il 
atterrira, en une décennie à peine, dans la 
boîte à outils des publicitaires et des propa-
gandistes. John Heartfield, de son vrai nom 
Helmut Herzfeld (1891-1968) – il l’anglicise 
en 1916 pour protester contre le nationa-
lisme allemand –, a trouvé dans le photo-
montage un terrain privilégié qu’il a 
développé au cours des années vingt en 
concevant les couvertures de livres des 
Éditions Malik fondées par son frère 
Wieland Herzfelde, membre comme lui du 
Parti communiste allemand, dès sa forma-
tion en 1919. À partir de 1930, il entame sa 
collaboration avec AIZ, Arbeiter-Illustrierte-
Zeitung, qu’il poursuivra jusque dans son 
exil praguois de 1933 à 1938. Il y publiera 
près de deux cent cinquante montages qui 
bénéficièrent d’une large diffusion – le 
tirage d’AIZtirage d’AIZtirage d’  pouvant atteindre les cinq cent AIZ pouvant atteindre les cinq cent AIZ
mille exemplaires. Il y dénonce d’abord la 

social-démocratie de la République de 
Weimar, le chômage, les compromissions 
politiques et les coups de force qui amenè-
rent Hitler au pouvoir, s’attaquant ensuite 
au national-socialisme, à ses mensonges, et 
désignant avec virulence les atteintes suc-
cessives aux libertés et aux personnes. « Des 
millions sont derrière moi », le slogan uti-
lisé par Hitler dans sa campagne électorale, 
est illustré par une photo du chef nazi en 
tenue de combat attrapant une liasse de 
billets de banque que lui tend un person-
nage ventru se tenant dans son dos : La 
Signification du salut hitlérien (AIZ, (AIZ, (  nº 42, 
16 octobre 1932) [cat. 19, p. 70]. La Colombe 
de la paix d’Hitler apparaît tout en conforde la paix d’Hitler apparaît tout en conforde la paix d’Hitler -
mité avec les vraies intentions du Führer : 
vautour blanc, avec une croix gammée sur 
l’aile (AIZ,l’aile (AIZ,l’aile (  nº 5, 31 janvier 1935) [cat. 70, 
p. 104]. Les branches d’un sapin de Noël se 
recourbent en croix gammées pour ridicu-
liser une ordonnance du ministre Walter 
Darré imposant en 1934 l’utilisation d’un 
seul type de conifère : Mon beau sapin, roi 
des forêts allemandes, que tes branches sont tor-
dues ! (! (! AIZ (AIZ (  nºAIZ nºAIZ 52, 27 décembre 1934) [cat. 68, 
p. 99]. La Justice, recouverte de bandages 
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Fig. 1. John Heartfield, Schöne Be-Scherung, hebdomadaire Der Knüppel (La Matraque), nº 5, août 1927

«Mais si l’on tient un couteau dans la main, 
on entend tout de suite la provocation 
des choses. »
Gaston Bachelard
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A. Die Wanze als Kammerjäger
(La Punaise chasseresse de vermine), 
AIZ, nº 35, 1933 (Cat. 37)

B. Hitler erzählt Märchen I
(Hitler raconte des fables I), 
AIZ, nº 42, 1933 (Cat. 40)

C. Der Henker und die Gerechtigkeit
(Le Bourreau et la Justice), 
AIZ, nº 47, 1933 (Cat. 41)

D. Goering, der Henker des Dritten Reichs
(Goering, le bourreau du Troisième Reich), 
AIZ, nº 36, 1933 (Cat. 38)
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Adolf der Übermensch. Schluckt Gold und redet Blech
Photomontage retouché pour AIZ, nº 29, 1932 (Cat. III)

Adolf, der Übermensch. Schluckt Gold und redet Blech (Adolf, le surhomme. Il avale de l’or et recrache des insanités), 
AIZ, nº 29, 1932 (Cat. 14)
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Der alte Wahlspruch im «neuen» Reich : Blut und Eisen
Photomontage retouché pour AIZ, nº 10, 1934 (Cat. IX)

Der alte Wahlspruch im «neuen» Reich : Blut und Eisen (La Vieille Devise du «nouveau» Reich : Sang et fer), 
AIZ, nº 10, 1934 (Cat. 47)
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Tout voyageur, peut-être, invente le paysage qu’il parcourt ou le parcours 

qu’il accomplit. En tout cas, il les modifie. Le paysage semble fait à hauteur 

d’homme, à la mesure de son pas. Ainsi des chemins sont-ils arpentés et tra-

cés. Bernard Plossu, pour sa part, parle de voyage méditatif, au cours duquel 

l’esprit emprunte un ou deux détours, connaît des temps d’arrêt, déclenchant 

des sensations diverses et des idées flottantes. Cette démarche ne date pas des 

images récentes. L’œil y est constamment attiré par des traces qu’on discerne 

plus ou moins. Une forme de cheminement comportant un relevé d’indices. Il 

y a dans les photographies de Plossu, dans ce qu’elles ont de provisoire, une 

manière irrésistible de considérer ou, mieux, de regarder les choses sur le mode 

paradoxal d’une proximité à distance. Dans sa façon franche de violenter le réel, 

Plossu n’use d’aucun artifice. Et il n’a ni remords ni excuse. On se rappellera à 

ce propos cette remarque du peintre Balthus : «Georges Bataille me disait que, 

“quand on regarde un objet, on le détruit”. Giacometti et moi lui répondions 

que, à l’inverse, quand on regarde un objet, on demeure en dessous de ce qu’il 

est, en dessous de sa compréhension.» à sa manière, Plossu demeure lui aussi 

«en dessous». Loin de détruire le vif des choses en les objectivant sous son 

regard, le photographe travaille à en rendre la présence plus intense. Il y fait 

l’expérience de ce regard qui toujours s’étonne parce qu’il reconnaît dans toute 

réalité, au-delà de la compréhension qu’on en a, sa part d’énigme. Dans ses 

photographies des musées de Strasbourg, prises durant l’été 2006, il note des 

lieux, il capte des atmosphères. Il tire parti de tous les imprévus qui surgissent 

dans le cadre. De petites silhouettes isolées apparaissent dans de grands espa-

ces, des pans de murs, des effets de miroir, un visage derrière un rideau, des 

gros plans d’objets improbables qui se présentent parfois comme d’étranges 

Dans les musées de Strasbourg
Emmanuel Guigon
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Il ne faut cependant pas surestimer l’importance de Klinger et de son traité, pour 

ne pas perdre de vue les différentes motivations qui ont conduit les artistes allemands 

à se pencher sur la technique de la gravure originale. Loin de toujours traduire le 

fantastique et l’imaginaire, la gravure est d’abord pour beaucoup d’artistes un moyen 

de faire connaître et de diffuser leur œuvre, la technique étant ainsi envisagée du 

point de vue artisanal plus qu’artistique. La variété des recherches de rendu expressif 

menées par les artistes de la fin du xixe siècle au début des années 1930, de même 

que leurs expériences techniques ne découlent en rien du traité de Klinger. Le 

renouveau de la gravure allemande doit donc être considéré dans sa complexité et 

sa diversité qui font la richesse créatrice de cette période. L’on a coutume de traiter 

séparément ou successivement des différentes écoles de gravure que sont le Jugendstil, 

l’impressionnisme ou l’expressionnisme, mais il est nécessaire de ne pas perdre de vue 

la contemporanéité de tous ces mouvements. Liebermann réalise en effet ses premières 

gravures alors que le Jugendstil est triomphant en Allemagne et ses estampes des 

années 1910 sont contemporaines de celles d’artistes aussi différents que Käthe Kollwitz, 

les membres de Die Brücke ou ceux du Blaue Reiter. La diversité de la gravure allemande 

constitue donc l’un de ses aspects majeurs.

Cette diversité est illustrée à la fin du xixe siècle par de nombreuses revues. Si 

Jugend et Jugend et Jugend Simplicissimus ne publient pas d’œuvres originales, la revue Pan, fondée à 

Berlin en 1895, fait en revanche paraître des œuvres relevant aussi bien du Jugendstil, 

du symbolisme ou du naturalisme que de l’impressionnisme. En proposant un large 

choix de gravures originales, un périodique comme Die graphischen Künste édité à 

Vienne à partir de 1879 par la Gesellschaft für vervielfältigende Kunst, s’assure également 

de pouvoir séduire des amateurs au goût varié et contribue à donner un public aux 

artistes-graveurs. Les portfolios annuels de cette revue, les Jahresmappe, sont les 

dignes révélateurs de cette diversité de la gravure allemande. Loin de se cantonner 

à la représentation d’une tendance unique, ils témoignent en effet de pratiques et 

de styles les plus variés. Les années 1890 voient donc progressivement émerger un 

nouveau type de collectionneurs plus sensibles à la gravure originale qu’aux gravures de 

reproduction, et dont le soutien est fondamental au développement de la production 

graphique au tournant des xixe et xxe siècles. La gravure de paysage occupe alors une 

place particulière. Cet intérêt s’explique en partie par la multiplication à cette époque 

de colonies d’artistes qui se regroupent dans des lieux isolés ou de petits villages afin 

de peindre ou graver sur le motif : ce sont les colonies de Worpswede, où vit Heinrich 

Vogeler, ou de Dachau, lieu de prédilection de Carl Thiemann. Mais d’une planche à une 

autre, si l’amour de la nature reste le même, le style et la technique sont extrêmement 

variés. Gustav Kampmann, membre de la Gröztzinger Malerkolonie près de Karlsruhe, 

évoque dans des lithographies colorées des paysages mélancoliques aux lignes 

simplifiées dans lesquels de grands aplats de couleur accentuent la lourde atmosphère 

(cat. 6 et 7). Carl Thiemann use au contraire de la gravure sur bois en couleur pour noter 

des impressions passagères : les traces laissées par le couteau à bois dans la plaque 

traduisent par exemple les vibrations de l’eau dans la lagune vénitienne dont les voiliers 

rappellent des jonques (cat. 9). Ce renouveau de la gravure sur bois en couleur doit être 

mis au crédit d’un artiste né Hongrois mais qui a beaucoup travaillé en Allemagne : Emil 

Orlik. Dès 1897, à la suite de l’Anglais William Nicholson, il réalise ses premières gravures 

sur bois. Mais, peu satisfait par la manière européenne, il fait un premier voyage au 

Japon en 1900 afin d’apprendre la technique du bois japonais. Il en ramène des gravures 

sur bois en couleur très dépouillées dont les sujets eux-mêmes sont japonisants. Ainsi, 

dans Jeune fille sous un saule de 1901 (cat. 17), il fait en réalité du saule le sujet principal, 

Fig. 1 : Max Klinger, Der Philosoph (Le Philosophe), 
portfolio Vom Tode II (De la mort II), Opus XIII, Vom Tode II (De la mort II), Opus XIII, Vom Tode II
1910. Eau-forte et aquatinte sur papier. 

d epuis le xixe siècle, la critique d’art française a fait de la maîtrise du dessin l’une des 

caractéristiques des plus grands artistes allemands, anciens comme modernes, 

qui ont ainsi créé des œuvres gravées originales. Leur maniement des couleurs reste 

au contraire peu estimé, leurs peintures étant le plus souvent considérées comme 

subissant l’influence d’autres écoles étrangères. Ce sont deux grands dessinateurs, 

Albrecht Dürer et Hans Holbein, qui longtemps ont incarné l’apogée de l’art allemand. 

Ces jugements, qui ont perduré bien au-delà du début du xxe siècle, ont poussé la France 

à voir dans la gravure l’une des expressions les plus singulières de l’art allemand. Il s’agit 

en effet d’une des seules pratiques artistiques que la critique française du tournant des 

xixe et xxe siècles ait envisagée dans sa continuité au sein de l’histoire de l’art allemand. 

Au fil du xixe siècle cependant, l’apparition de techniques complexes servant aux 

gravures de reproduction avait conduit les artistes à se détourner progressivement 

de ce médium, le laissant entre les mains d’artisans qualifiés. Par ailleurs, les buts 

de ces gravures n’étant que la stricte reproduction et excluant toute interprétation 

de la part de son auteur, la technique avait progressivement perdu ses lettres de 

noblesse. Lorsque dans les dernières années du xixe siècle la photographie remplace 

progressivement la gravure de reproduction, des artistes s’intéressent néanmoins de 

manière renouvelée à la gravure originale à travers toute l’Europe.

En Allemagne, c’est à Klinger que l’on attribue le regain d’intérêt pour la gravure 

originale. Il s’y consacre à partir de 1878 et est ainsi le premier à s’adonner à cette 

technique après qu’elle a été oubliée des artistes allemands pendant des décennies. Il 

rédige en ce sens un traité intitulé Malerei und Zeichnung (Peinture et dessin), publié 

en 1891, qui confère un rôle majeur aux arts graphiques. Il y met en avant l’idée que 

le dessin est le vrai vecteur de l’imagination en art, la peinture, par sa trop grande 

définition, ne lui laissant aucune place. Les arts graphiques, par leur limitation au noir et 

blanc, sont pour lui moins inféodés à la représentation du monde réel. Ils sont ainsi plus 

aptes à représenter le fantastique, le spirituel et la part d’ombre de la vie. Ainsi plutôt 

que de chercher la beauté, les arts graphiques peuvent représenter le monstrueux, la 

laideur et être mis au service de la caricature et de la satire pour devenir un puissant 

instrument critique. Cet essai de Klinger et les treize cycles de gravure qu’il réalise 

de 1879 à 1894 (fig. 1) ont une influence notable sur de nombreux artistes allemands. 

Cette théorie, qui défend l’autonomie des arts graphiques adaptés à la représentation 

de sujets que ni la peinture, ni la sculpture ne pourraient jamais maîtriser, a un effet 

libérateur pour les générations suivantes. Le dessinateur ou le graveur ne doit plus 

alors être vu comme un pourvoyeur d’œuvres de seconde classe, mais bien comme un 

créateur original.

Mathilde Arnoux et Marie Gispert le renoUveaU de la gravUre allemande 
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sent toute la compassion de Felixmüller pour ces gens. C’est lui qui aurait engagé Otto 

Dix, qu’il a rencontré à Dresde, à se tourner vers la gravure. Cette technique satisfait 

alors la prédilection de Dix pour les arts graphiques. Il développe donc des sujets tirés de 

ses peintures mettant en scène dans toute leur crudité mendiants, prostituées et mutilés 

de guerre. Mais pour s’attaquer au terrible sujet qu’est la guerre elle-même, c’est la 

gravure qui est choisie comme médium privilégié, ce thème n’apparaissant directement 

dans sa peinture que très rarement. Plus que tout autre, le portfolio Der Krieg (La Guerre), 

paru en 1924, met le spectateur face à la réalité de la guerre. Les procédés de gravure 

ne font ici que renforcer l’impression d’horreur de ces planches. L’aspect granuleux des 

taches blanches de l’aquatinte sert par exemple souvent à accentuer la décomposition 

d’un corps ou la gravité d’une blessure. Dix cependant alterne images repoussantes et 

feuilles plus calmes. Il use alors des effets d’aquatinte pour rendre compte du caractère 

irréel du paysage. C’est le cas dans la planche qui est choisie pour être reproduite dans 

un autre portfolio, collectif celui-là, qui réunit en 1924 de nombreux artistes allemands 

pour s’élever contre la guerre au moment de son dixième anniversaire1. Ce portfolio, 

comme le portfolio Faim (cat. 146), qui paraît la même année, est le témoin de cet 

engagement collectif des artistes allemands. Ils sont en effet constitués aussi bien de 

gravures originales que de reproductions, le seul but étant de pouvoir les vendre à bas 

prix afin de diffuser le message défendu par les artistes et de récolter des fonds pour des 

associations d’aide aux travailleurs.

Le caractère collectif de la dernière école de gravure de l’entre-deux-guerres est 

d’un tout autre ordre. École de gravure, le Bauhaus l’est en effet bel et bien. Loin des 

dénonciations satiriques ou du retour à l’ordre, il cherche à établir un lien entre l’art et 

la vie. Il s’inscrit en cela dans la continuité des préoccupations du Jugendstil, mais insiste 

davantage sur la nécessité qu’un vaste public puisse avoir accès aux productions de 

l’école. Les pratiques artisanales, considérées à l’égal des pratiques artistiques, y sont 

mises en valeur et dans ce cadre la gravure y trouve une place de choix. Cette technique, 

alliant conception artistique et pratique artisanale, permet une large diffusion à un 

prix peu élevé et incarne ainsi les ambitions de l’école, comme en atteste le choix 

d’une gravure sur bois de Lyonel Feininger, Cathédrale, pour illustrer le programme de 

l’école publié en avril 1919. L’atelier de gravure du Bauhaus est très créatif, équipé aussi 

bien pour l’eau-forte que pour la lithographie et la gravure sur bois. Il devient, sous la 

direction de Lyonel Feininger, un lieu d’expérimentation aussi bien pour les apprentis 

que pour les maîtres, comme en témoigne la série de cartes postales gravées pour 

l’exposition de 1923 (cat. 147-166). Le déménagement du Bauhaus à Dessau en 1925 est 

cependant marqué par le recul de la pratique de la gravure au profit de la photographie. 

Le grand mouvement d’intérêt qu’avait connu la gravure depuis la fin du xixe siècle 

s’essouffle progressivement à partir du milieu des années 1920.

Le renouveau de la gravure en Allemagne du Jugendstil au Bauhaus ne peut donc 

être apprécié sous le seul angle de la technique, il doit être également envisagé du 

point de vue des sujets, des intentions que les artistes ont placé dans l’exercice de ce 

médium, de l’intérêt économique qu’ils ont trouvé à l’exercer. La critique française a 

longtemps associé ce renouveau à un caractère national sans percevoir l’importance de 

l’émulation entre artistes qui chacun s’attachait à donner naissance à des productions 

originales. Ainsi, si la place accordée à la gravure en Allemagne de 1890 aux années 

1930 constitue effectivement une originalité dans le paysage européen, sa richesse 

tient à l’interprétation singulière qu’en a fait chaque artiste et non à une prédilection 

déterminée par le seul héritage culturel.

Otto Dix, Mahlzeit in der Sappe (Lorettohöhe), 
13 vol. 2 de Der Krieg, Nierendorf, 

Berlin, 1924. Lithographie. Reproduite dans 
Krieg. 7 Originallithographien. Gesmaterlös für 
die Künstlerhilfe und die Kinderheime der I.A.H., 
zum 10. Geburstag des Kriegsbeginnes, Neuer 
Deutscher Verlag, Berlin, 1924 (cat. 113).
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Cat. 11. Carl Thiemann
Landschaft (Paysage), 1914
Bois en couleur, 39 × 39,3 cm / 43,3 × 41,6 cm

Cat. 10. Carl Thiemann
Birken am Moorkanal (Bouleaux au canal du marais), 1909Birken am Moorkanal (Bouleaux au canal du marais), 1909Birken am Moorkanal
Bois en couleur sur chine collé sur vélin, 28,4 × 38,8 cm / 48,2 × 56,5 cm

Cat. 9. Carl Thiemann
Abend vor Venedig (Le Soir devant Venise), 1911
Jahresmappe, 1911
Bois en couleur, 29,9 × 49,9 cm / 32 × 52,5 cm
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Cat. 12. Carl Thiemann
Blühende Obstbäume (Arbres fruitiers en fleurs), 1909
Bois en couleur, 29,8 × 28,7 cm / 55 × 47,9 cm

Carl Thiemann, Arbres fruitiers en fleurs

l’esprit jugendstil l’esprit jugendstil

Orphelin de père, Thiemann dut contribuer 
très tôt à l’entretien de sa famille. Ce n’est 
qu’en 1905, à l’âge de trente-quatre ans, 
qu’il entreprend grâce à une bourse 
des études à l’Académie des beaux-arts 
de Prague. Constatant que la peinture 
ne lui permettait pas de vivre, il aborde 
la gravure en autodidacte, s’essayant d’abord 
à la lithographie proche du dessin, pour 
s’intéresser ensuite à l’estampe en taille 
douce, pratiquant l’eau-forte, la pointe sèche 
ou l’aquatinte. La rencontre à Prague en 1906 
de Walter Klemm, un ami d’enfance, lui fait 
découvrir un nouveau médium, la gravure 
sur bois. Klemm avait fait la connaissance, 
lors de ses études à Vienne, d’Emil Orlik, 
un des maîtres du renouveau du bois gravé 
et en particulier de l’estampe japonaise en 
couleur. Thiemann se passionne pour cette 
technique, au point de s’y consacrer presque 
exclusivement, utilisant le bois de fil creusé à 
la gouge ou au couteau. Il atteint rapidement 
une grande virtuosité dans ce domaine, qu’il 
pratique comme Orlik de manière artisanale, 
encrant ses planches à la brosse et imprimant 
manuellement ses épreuves.

En 1908, Thiemann s’installe dans la petite 
ville de Dachau près de Munich, où la colonie 
d’artiste implantée depuis la seconde moitié 
du xixe siècle connaît alors son âge d’or, sous 
le nom de Neu-Dachau (Nouveau-Dachau). 
Il y restera jusqu’à la fin de sa vie, continuant 
à perfectionner l’art du bois gravé bien après 
la désaffection des artistes pour ce procédé.

Conquis par le paysage marécageux 
et sauvage environnant Dachau, Thiemann 
multiplie les vues de la nature qu’il perçoit 
comme une entité à la fois harmonieuse 
et tourmentée. Il transcrit inlassablement 
sur bois ses transformations au fil des saisons. 
Après les hivers rudes et neigeux de la région, 
l’explosion du printemps offre à l’artiste 
une source d’inspiration privilégiée. 
La mélancolie qui se dégage souvent 

des landes marécageuses et qui est 
perceptible dans Bouleaux au canal du marais
(cat. 10) s’efface devant le renouveau 
de la nature. Arbres fruitiers en fleurs traduit 
admirablement ce sentiment d’une vie 
nouvelle, vibrante de force et de couleurs, 
animant la végétation. Vus en légère contre-
plongée dans un paysage vallonné, 
les arbres élancent leur tronc tordu vers le ciel 
et déploient telles des flammes vives leur 
feuillage couvert de fleurs. Leur disposition en 
oblique, du premier à l’arrière-plan plus apaisé 
et les mouvements ondulants et contraires 
des troncs confèrent un rythme puissant 
à la composition. L’influence de l’estampe 
japonaise est manifeste, tant dans le cadrage 
soulignant la forte présence du motif que 
dans la technique employée. L’usage d’encres 
à l’eau, appliquées à la brosse sur le bois, 
permet des aplats de couleurs aux tons fluides 
et égaux ainsi qu’une grande subtilité dans 
la superposition des couleurs. Les troncs 
des arbres témoignent de ces effets 
mélangeant avec plus ou moins de densité 
le vert et le rouge. Le feuillage clair est traité 
« en réserve », laissant apparaître la texture 
brute du papier.

La légèreté de la couleur à l’eau est encore 
exploitée avec raffinement dans Paysage
(cat. 11), où elle permet à l’artiste de laisser 
transparaître les veines concentriques 
du bois et de s’en servir comme un motif 
de la composition. Accentuées par un délicat 
dégradé de bleu réalisé au pinceau, elles 
forment comme une boule de mouvance 
céleste et lumineuse dominant le petit village. 
Le chemin de terre aux ravines tortueuses 
ajoute au mouvement de la scène. Comme 
dans Arbres fruitiers en fleurs, l’ensemble 
reflète pourtant un sentiment de plénitude 
caractéristique de la vision de la nature 
de Thiemann.

M.-J. G
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Cat. 1. Couverture du portfolio Jahresmappe
(Portfolio annuel), Gesellschaft für 
vervielfaltigende Kunst in Wien, Vienne, 1898

Cat. 2. Maximilian Kurzweil
Der Polster (Le Coussin), 1903Der Polster (Le Coussin), 1903Der Polster
Jahresmappe, 1903
Bois en couleur sur japon, 28,7 × 26 cm / 55,5 × 45 cm
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Le Jugendstil pourrait n’être perçu que comme l’avatar allemand d’un mouvement qui 

s’est étendu dans toute l’Europe puis en Amérique au tournant des xixe et xxe siècles. 

La situation est cependant plus complexe en Allemagne. Sous le nom d’Art Nouveau 

en France, de Modern Style en Angleterre ou de Secession en Hongrie, ce mouvement 

a constitué la première utopie artistique du xxe siècle. Opposer à la sclérose de 

l’enseignement académique un art jeune, insolent et exubérant a été le moyen de 

tous les artistes se réclamant de l’« art nouveau » pour atteindre leur objectif, inspiré 

du mouvement anglais Arts and Crafts de William Morris : introduire l’art dans la vie 

quotidienne, mettre la beauté à la portée de tous. Dans cette perspective, les arts 

décoratifs, l’architecture mais aussi l’estampe – art du multiple, accessible à tous – ont 

joués un rôle prépondérant, rehaussés par les artistes au rang d’« arts nobles » au même 

titre que les arts plastiques. Les décors d’inspiration florale, l’usage de l’arabesque et 

des couleurs en aplat deviennent la marque de ce style nouveau. En France, comme 

dans la plupart des pays, le phénomène a été essentiellement urbain, conquérant les 

rues et les murs des villes. 

En Allemagne, la lutte pour imposer le Jugendstil, baptisé ainsi du nom de la 

revue munichoise Jugend (Jeunesse), fondée en 1896 par l’éditeur Hirth dans le but de Jugend (Jeunesse), fondée en 1896 par l’éditeur Hirth dans le but de Jugend

diffuser et d’imposer l’œuvre des jeunes artistes du renouveau allemand, s’est heurtée, 

bien plus qu’ailleurs, à la prépondérance d’un art convenu et historisant soutenu par 

le pouvoir et la bourgeoisie. À la suite de Jugend, d’autres revues illustrées, comme 

Simplicissimus à Munich et Pan à Berlin propagent l’esprit nouveau. Les revues sont 

donc les principaux instruments de la révolution du Jugendstil, dont on peut dire 

qu’elle est avant tout révolution graphique. L’industrialisation galopante des grands 

centres urbains provoque d’autre part un désir de retour à la nature incarnant des 

valeurs simples et immuables. Beaucoup d’artistes se regroupent ainsi en colonies et 

pratiquent la peinture de plein air sur le modèle de l’École de Barbizon. Le retour à la 

nature, et pas seulement à travers le goût pour l’ornement floral, est sans doute l’une 

des caractéristiques du Jugendstil. L’implantation locale, à l’écart des villes, des diverses 

colonies crée des écoles originales, imprégnées par la nature environnante et la vie 

quotidienne rythmées par le cycle des saisons.

Heinrich Vogeler s’installe ainsi en 1894 à Worpswede, dans les landes proches de 

Brême où il s’impose avec Paula Modersohn-Becker comme un des piliers de la plus 

connue de ces colonies d’artistes. Gustav Kampmann devient membre en 1890 de la 

colonie de Grözingen, près de Karlsruhe, tandis que Carl Thiemann rejoint le groupe 

d’artistes implantés dans le village de Dachau, près de Munich. Dans ce contexte, le 

paysage s’impose comme motif privilégié. Tout en pratiquant la peinture de plein air, 

les artistes découvrent les multiples possibilités de l’estampe et l’utilisent comme un 

moyen d’expression à part entière. Si l’art délicat de Vogeler, son souci du détail et de 

l’ornement sont mis en valeur par la technique classique de l’eau-forte, d’autres artistes 

comme Emil Orlik, Gustav Kampmann ou Carl Thiemann sont séduits par la lithographie 

et surtout par la gravure sur bois – permettant au contraire une simplification des 

formes associée à des aplats de couleur – jusqu’à en faire leur outil de prédilection.

M.-J. G.
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en couleur : au lieu de faire plusieurs passages avec des couleurs différentes, il scie la 

matrice dont chaque partie est encrée séparément puis rassemblée en une sorte de 

puzzle qui passe, en une fois, sous la presse. Cette technique oblige dans le même 

temps à une grande simplicité dans l’organisation, qui interdit toute multiplication 

gratuite de couleurs mal intégrées à la composition. Dans Femme allongée (cat. 78) 

Heckel use de ce procédé et se contente d’utiliser le rouge comme appoint pour 

souligner la position de la femme. Dernier emprunt à Munch, qui est surtout visible dans 

les premières gravures des artistes de Die Brücke, l’utilisation de hachures parallèles 

de taille large pour accentuer l’expressivité de la composition. Dans Le Vieux Marin de 

1899 (fig. 6) par exemple, le graveur norvégien utilise des hachures blanches parallèles 

dans le sens de la longueur pour le fond et le chapeau mais les transforme en un 

réseau plus complexe pour rendre les rides et les creux du visage du marin. Dans une 

œuvre comme la Tête de Madame Nolde de 1906 (fig. 7), Kirchner reprend ce procédé 

en l’adaptant à sa manière. Les hachures blanches servent cette fois à accentuer la 

rondeur de la joue et les plis du cou de son modèle et s’intègrent dans une composition 

qui semble comme gravée en négatif, les formes blanches du visage et de la chevelure 

tranchant sur un fond noir. Cette ouverture européenne de la gravure allemande, les 

artistes du Blaue Reiter la revendiquent. En février 1912, la deuxième exposition du 

groupe, présentée à la galerie Hans Goltz, réunit les œuvres des artistes du Blaue Reiter 

et de certains membres de Die Brücke mais aussi celles des Français Braque, Picasso, 

Vlaminck, des Russes Gontcharova, Larionov, Malevitch et d’autres encore. Or cette 

exposition présente uniquement des œuvres graphiques, aquarelles, dessins, eaux-

fortes et gravures sur bois.

La tenue d’une telle exposition, qui réunit près de trois cents œuvres, est également 

un signe de l’importance de la gravure au sein de l’art allemand. Or, par ce rôle essentiel 

qui lui est attribué, la gravure allemande se distingue des autres gravures européennes. 

Quand les impressionnistes français n’accordent qu’un intérêt plus que limité à ce 

médium, Liebermann en fait l’équivalent de son œuvre pictural et tente, par la pointe 

sèche et l’eau-forte, d’accéder aux mêmes effets de lumière. L’évolution de la gravure 

semble suivre l’évolution de sa peinture et sa venue progressive vers la clarté. Dans 

Au pâturage (cat. 27), les volumes sont modelés par la superposition de traits dont le 

rendu rappelle celui des touches pâteuses de ses œuvres peintes de l’époque, qui de 

plus reprennent souvent les mêmes sujets. Mais à partir du milieu des années 1890, 

Liebermann se soucie toujours davantage de rendre les jeux de lumière comme dans 

Brasserie à Brannenburg, près de Rosenheim (cat. 26) où les blancs laissés en réserve 

parsèment la feuille couverte d’un dense réseau de lignes, évoquant les vibrations du 

soleil à travers les branchages. La lithographie, à laquelle il se consacre de plus en plus 

régulièrement à partir de 1909, satisfait ensuite, par la liberté et la souplesse qu’elle 

laisse au geste artistique, ses recherches sur l’instantanéité et le mouvement comme 

dans les séries sur les courses de chevaux (cat. 32) ou les rues animées du quartier juif 

d’Amsterdam (cat. 33). Cette liberté, l’absence de discipline de son dessin, la conception 

non-linéaire de la forme, la négation du contour et le caractère sommaire de la 

représentation ne peuvent à cette époque que paraître étrangers à ses contemporains 

et vont à l’encontre de tous les principes du réalisme académique alors en vigueur. En 

Allemagne, l’essor des arts graphiques est donc parallèle à l’apparition progressive 

de l’art moderne. Cette importance de la gravure aux côtés de la peinture, les artistes 

de Die Brücke la poussent encore plus loin. C’est en effet dans la gravure sur bois que 

leur esthétique trouve son expression la plus efficace et tout se passe comme si les 

éléments gravés étaient transposés dans le cadre pictural. La grande simplification des 

À ce thème de la diversité de la gravure allemande au début du siècle s’ajoute, dès 

1890, la question de son intégration au sein de la gravure européenne. Reprenant 

de nombreux motifs et techniques à des graveurs aux nationalités les plus variées, 

l’Allemagne reste cependant unique dans la place centrale qu’elle accorde à ce médium.

Le Jugendstil, à commencer par Heinrich Vogeler, s’inspire tout d’abord très 

fortement du mouvement Arts and Crafts anglais. Vogeler, par son goût pour le 

graphisme, par sa haute maîtrise des techniques de la gravure, par ses sujets relevant 

de l’imaginaire et du fantastique, est certes un représentant des artistes contemporains 

de Klinger qui s’inscrivent à sa suite. Dans Avant la fin de la journée (cat. 13) par exemple, 

les jeux subtils sur les tons de gris, la combinaison des techniques de l’eau-forte 

et de l’aquatinte permettent d’atteindre une variété de texture – les rideaux et le 

ciel pommelés contrastant avec les lignes entrecroisées composant le paysage. Ce 

raffinement atteste du désir de Vogeler de rendre à la gravure sa dignité en exploitant 

ses singularités. Mais dans le choix qu’il fait pour d’autres gravures d’utiliser une 

décoration stylisée directement inspirée de formes naturelles, motifs d’oiseaux, de 

plantes ou de fleurs, il s’inspire également de l’Arts and Crafts anglais qui connaît alors 

un succès particulièrement important à Munich. Le caractère précieux, ciselé, de l’eau 

forte Les Sept Cygnes (cat. 3), l’ornement de cyclamens qui encadre la composition, 

l’évocation de la ballade médiévale des sept cygnes, rappellent combien le graphisme 

anglais du dernier tiers du xixe siècle a inspiré la gravure allemande. Par ailleurs, ce 

médium correspond très exactement aux aspirations sociales de Vogeler. Très sensible 

aux ambitions de William Morris d’allier l’art et la vie et de faire accéder un plus large 

public à l’art et à l’artisanat, Vogeler estime la gravure pour son caractère reproductible 

et son ample diffusion qui permet de toucher un cercle bien plus large que celui des 

collectionneurs de peinture. C’est dans ce souci d’égalité qu’il signe les tirages originaux 

mais ne les numérote jamais.

Le renouveau de la gravure sur bois proposé par les artistes de Die Brücke peut lui 

aussi être compris dans une perspective européenne. Le Français Auguste Lepère puis 

surtout le Suisse Félix Valloton sont à l’origine d’un nouvel intérêt pour ce médium. 

Ils sont en effet les premiers à graver sur une planche en bois de fil, c’est-à-dire coupée 

dans le sens de la longueur de l’arbre, et non plus en bois de bout, coupée dans le sens 

de la largeur. Les nervures sont donc plus visibles et la planche oppose plus de résistance 

à l’outil. Cette technique, si elle permet moins de finesse et de précision, oblige en 

revanche à plus de vigueur dans une composition élargie. Si ce précédent technique est 

essentiel, ce sont cependant surtout les gravures sur bois de Gauguin, réalisées pour la 

plupart lorsque l’artiste retourne à Paris entre 1893 et 1895, qui jouent un rôle important 

pour les artistes de Die Brücke. C’est d’abord le sujet exotique qui les retient : on en 

trouve l’écho dans certaines gravures de Die Brücke s’inspirant de motifs des poutres 

sculptées des îles Palaos exposées au musée ethnographique de Dresde. Mais ce qui 

les séduit surtout, c’est la rudesse de ces bois taillés au canif, simplifiés à l’extrême et 

qui n’hésitent pas à intégrer des motifs de décoration quasi-abstraits comme cette 

succession de figures noires sur fond blanc et blanches sur fond noir que l’on trouve 

dans la bande gauche de Nave Nave Fenua (fig. 5). Les références de Die Brücke sont 

cependant loin de n’être que françaises. Le Norvégien Edvard Munch joue lui aussi un 

rôle primordial dans la naissance d’une nouvelle manière de gravure sur bois. Ce sont 

cette fois surtout des éléments techniques qui lui sont empruntés par les allemands. 

Tout d’abord, Munch est l’un des premiers, non seulement à laisser visibles les veines 

du bois, mais encore à les utiliser comme motif à part entière dans sa composition. 

C’est à lui d’autre part que Heckel emprunte une nouvelle manière d’imprimer le bois 

Fig. 5 : Paul Gauguin, Nave Nave Fenua 
(terre délicieuse), 1894. Gravure sur bois coloriée 
à la main.

Fig. 6 : Edvard Munch, Le Vieux Marin, 1899. 
Gravure sur bois.

Fig. 7 : Ernst Ludwig Kirchner, Kopf Frau Nolde
(Tête de Madame Nolde), 1 906. 
Gravure sur bois.

1.  Otto Dix, 
planche
Berlin, 1924. Lithographie. Reproduite dans 
Krieg. 7 Originallithographien. Gesmaterlös für 
die Künstlerhilfe und die Kinderheime der I.A.H., 
zum 10. Geburstag des Kriegsbeginnes
Deutscher Verlag, Berlin, 1924 (cat. 113).
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Cat. 143. George Grosz
Hintergrund (Arrière-plan), 1928
Malik-Verlag, Berlin, 1928
Portfolio, 17 dessins reproduits en offset
17 × 26 cm

Cat. 144. George Grosz
Oncle Paul spielt Akkordeon (Oncle Paul joue de l’accordéon), 1926
Illustration 3/8 pour Port d’Eaux-mortes de Pierre Mac Orlan, 
Éditions Au Sans Pareil, Paris, 1926
Lithographie, 14,8 × 10,1 cm / 21 × 16 cm

Cat. 145. George Grosz
Judat der Mörder (Judat l’assassin), 1926Judat der Mörder (Judat l’assassin), 1926Judat der Mörder
Illustration 7/8 pour Port d’Eaux-mortes de Pierre Mac Orlan, 
Éditions Au Sans Pareil, Paris, 1926
Lithographie, 14,1 × 9,2 cm / 21 × 16 cm

Planche 2, Seid untertan der Obrigkeit (Soumettez-vous aux autorités), 1927

Planche 7, In drei Tagen sind Sie felddienstfähig! (Dans trois jours vous serez bon pour le service), 1927
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Planche 82, Athlet (Athlète), 1922

Planche 40, Dr. Huelsenbeck am Ende 
(La Déchéance du Dr Huelsenbeck), 1920

Cat. 142. George Grosz
Ecce Homo
Malik-Verlag, Berlin, 1923
84 lithographies en noir, 16 lithographies en couleur
36,5 × 26,5 cm Planche VIII, Der Mädchenhändler (Le Souteneur), 1918
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Cat. 168. Planche 2 
Vassily Kandinsky
Fröhlicher Aufstieg (Ascension joyeuse)
Lithographie en couleur, 50,5 × 40,3 cm

Cat. 167. Planche 1 
Lyonel Feininger
Gelmeroda
Bois, 50,5 × 40,3 cm

le bauhaus portfolio des maîtres du bauhaus
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Cat. 82. Erich Heckel
Der Narr (Le Fou), 1917Der Narr (Le Fou), 1917Der Narr
Bois, 35,5 × 27 cm / 45,5 × 37,5 cm

Cat. 81. Erich Heckel
Kinder am Ofen (Enfants près du poêle), 1916
Lithographie, 28,5 × 22 cm / 51,5 × 33,8 cm

Cat. 79. Erich Heckel
Krankes Mädchen (Jeune fille malade), 1913
Bois, 19 × 14 cm / 23,5 × 17 cm

Cat. 80. Erich Heckel
Der Mann (L’Homme), 1913
Bois, 42,5 × 21 cm / 58,5 × 37 cm

die brückel’expressionnisme
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Cat. 120. Bernhard Kretzschmar
Im Fleischerladen (Dans la boutique du boucher), 1921
Eau-forte et pointe sèche, 26,5 × 29,3 cm / 33,2 × 44,6 cm

Cat. 119. Conrad Felixmüller
Arbeiterpaar (Couple d’ouvriers), 1920Arbeiterpaar (Couple d’ouvriers), 1920Arbeiterpaar
Eau-forte, 28,7 × 27,6 cm / 41,5 × 30,7 cm
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Cat. 72. Ernst Ludwig Kirchner
Auf Bett sitzender Mädchenakt (Nu féminin assis sur un lit), 1909
Pointe sèche, 37,5 × 26 cm / 50 × 38,5 cm

Cat. 70. Ernst Ludwig Kirchner
Weg mit Baum und Bauersleuten (Chemin avec arbre et paysans), 1908
Bois, 28 × 21,5 cm / 31,5 × 26 cm

Cat. 71. Ernst Ludwig Kirchner
Kopf Fraulein Hardt (Portrait de Mademoiselle Hardt), 1915Kopf Fraulein Hardt (Portrait de Mademoiselle Hardt), 1915Kopf Fraulein Hardt
Bois, 53 × 33,8 cm / 62,5 × 37 cm

l’expressionnisme die brücke
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Cat. 117. Otto Dix
Der Blinde (L’Aveugle), 1923
Lithographie, 48,8 × 37,4 cm / 65 × 50 cm

Cat. 116. Otto Dix
Amerikanischer Reitakt (Numéro équestre américain), 1922Amerikanischer Reitakt (Numéro équestre américain), 1922Amerikanischer Reitakt
Eau-forte, 34,7 × 31,2 cm / 49,5 × 43 cm

Cat. 115. Max Beckmann
Der Neger (Le Nègre), 1921Der Neger (Le Nègre), 1921Der Neger
Pointe sèche, 29 × 25 cm / 53 × 38,5 cm
Planche 6/10 du portfolio Der Jahrmarkt (La Foire), Verlag 
der Marées-Gesellschaft, R. Piper & Co, Munich, 1922
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Cat. 121. Oskar Nerlinger
Bordellszene (Scène de bordel), 1917
Eau-forte, 13,8 × 17,8 cm / 24,9 × 39,8 cm

Cat. 122. Oskar Nerlinger
Zum Geilen Schiffer (Au joyeux marinier), 1917Zum Geilen Schiffer (Au joyeux marinier), 1917Zum Geilen Schiffer
Lithographie, 31 × 22 cm / 46,5 × 35 cm
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Cat. 109. Willy Jaeckel
Memento, 1914-1915
Lithographie, 38 × 35 cm / 57,6 × 46,3 cm

Cat. 108. Paul Paeschke
Infantist (Fantassin), 1917Infantist (Fantassin), 1917Infantist
Lithographie, 29,7 × 22,2 cm / 37,5 × 29 cm

Cat. 107. Max Beckmann
Bildnis des verwundeten Schwagers Martin Tube (Portrait du beau-frère 
blessé, Martin Tube), 1914
Lithographie, 37,8 × 29,2 cm / 46 × 40 cm

violence et guerre violence et guerre
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du passant et fixer son attention pendant seulement quelques 
précieuses secondes qui doivent suffire à le renseigner. 
L’efficacité d’une affiche réside donc dans la capacité des 
artistes à mettre au point un vocabulaire visuel adapté et 
facilement assimilable par le grand public. La situation 
est particulièrement complexe dans le cas des affiches 
devant assurer la promotion de produits ou de phénomènes 
nouveaux et difficilement représentables en raison de leur 
immatérialité, tels que la vitesse, la saveur, le parfum ou 
encore la lumière. Les affichistes ont alors souvent recours à 
des procédés plus ou moins allégoriques. C’est par exemple 
le cas de Henri Gray avec son affiche pour le pétrole Stella 
(1897 ; fig. 6) : plutôt que de se résoudre à montrer les « bidons 
plombés de 5 & 2 litres » annoncés par le texte publicitaire et 
peu attractifs par nature, l’artiste se livre à une fantastique 
extrapolation de l’usage du produit : représentée par de 
grands rayons stylisés, la lumière produite par la lampe 
alimentée par le pétrole Stella est si vive qu’elle en vient 
à aveugler quelques créatures volantes mi-humaines mi-
papillons de nuit. Le nom de la marque, qui signifie étoile en 
latin, fait lui-même directement écho à l’idée d’une lumière 
éclatante.
Comme le remarquait Walter Benjamin, « la publicité est 
la ruse qui permet au rêve de s’imposer à l’industrie 4». En 
effet, au-delà des difficultés de représentation qu’ils peuvent 
parfois rencontrer, les artistes affichistes savent ruser 
et comprennent très vite la nécessité de vendre une idée 
plutôt qu’un simple produit. Les commanditaires ont, pour 
leur part, plus de difficulté à assimiler ce principe. C’est 
surtout vrai dans le cas des affiches commerciales pour des 
produits manufacturés. Or, en ces temps d’émergence de 
la publicité moderne, il n’est pas rare que l’objet censé être 
vanté par l’affiche ne tienne qu’une place mineure au sein 
de la composition, quitte parfois à en être totalement absent. 
L’affiche de Fernand Fernel pour le magasin de confection 
La Belle Jardinière (1896 ; cat. 2) est un bon exemple de cette 
tendance à « évacuer » le produit au profit de l’idée. Nulle 
représentation du fameux magasin dans cette affiche, mais 
seulement une mère accompagnée de ses trois enfants, vus 
de dos, sur un fond uni, avec les seuls mots « Belle Jardinière » 
en guise de texte publicitaire. Le spectateur est dès lors libre 
d’interpréter le sens de cette image. Ces quatre personnages 
sont-ils en train de contempler un des merveilleux étals du 
magasin ? Ou l’artiste a-t-il plutôt cherché à représenter le 
type de vêtements confectionnés en série et proposés à des 
prix adaptés à la nouvelle clientèle des classes moyennes ? 
À l’inverse, vers 1900, avec l’affiche pour la liqueur Hanappier 
(fig. 7), Albert Guillaume place l’objet dans toute sa banalité 

– en l’occurrence une bouteille – au cœur de sa composition, 
allant même jusqu’à en exagérer considérablement les 
dimensions. Faut-il y voir le résultat d’un recul des 
aspirations artistiques du créateur face aux exigences du 
« client », ou au contraire le fruit d’un compromis savamment 
négocié ? Quoi qu’il en soit, Guillaume n’exclut pas pour 
autant « l’idée » avec cette petite scène de genre qui laisse 
supposer que la liqueur Hanappier se consomme entre 
gens de la bonne société, assimilant ainsi le produit à un 
certain raffinement. Il est à parier que cette grande affiche de 
130 × 100 cm n’a pas manqué d’attirer le regard des passants. 
Elle a donc certainement dû répondre aux attentes de son 
commanditaire, car, comme le rappelle encore une fois Jossot, 
c’est « le négociant ou l’industriel pour qui la réclame est 
faite. C’est lui qui commande et qui paie. Or, ce qu’il veut, ce 
monsieur, c’est une affiche qui se voie. Colorations éclatantes 
et dimensions colossales sont donc les principales qualités 
requises. Conclusion : plus une affiche est simple, c’est-à-dire 
moins elle est encombrée de texte et de personnages, mieux 
elle se lit. Et, vérité qui n’a pas besoin de démonstration, plus 
elle est grande et plus elle éclate, mieux elle se voit 5».
Cette question de la visibilité de l’affiche est bien présente 
à l’esprit de nombreux affichistes. Armand Rassenfosse 
certifie ainsi que « pour bien juger une affiche, il faut la voir 
en plein air et à dix mètres au moins. Je ne suis pas pour 
l’affiche-estampe, jolie à la main et amusante dans le studio 
du collectionneur 6 ». L’artiste garde à l’esprit une réalité que 
bon nombre de ses collègues semblent avoir oubliée : l’affiche 
est avant tout un objet public, destiné à être placardé dans 
la rue, laquelle connaît justement, en cette fin de siècle, 
d’importants bouleversements.

L’affiche au cœur de la ville

Les premières affiches de Jules Chéret, traditionnellement 
reconnu comme le père de l’affiche moderne, apparaissent 
quelques années seulement après le début des grands 
travaux entrepris à Paris par le baron Haussmann. Les 
fameuses « percées » haussmanniennes, avenues et autres 
grands boulevards, éventrent les vieux quartiers, entraînant 
de profondes mutations de l’espace urbain. Les façades 
des immeubles bordant ces grands axes s’uniformisent, la 
chaussée s’assainit et surtout s’élargit. Grâce aux progrès 
de la lithographie, l’affiche elle aussi s’agrandit. Certaines 
atteignent ainsi des dimensions colossales, sans toutefois 
rivaliser avec les « murs réclames », gigantesques peintures 
publicitaires apparues au début des années 1860 et qui 
recouvrent alors de nombreux murs pignons.
Pleinement conscient que l’affiche est désormais un 
phénomène inéluctable et en perpétuelle expansion, 
Haussmann la prend en considération dans son grand plan 
de réaménagement et reconnaît son statut d’élément à part 
entière du nouveau paysage urbain. En 1868, l’imprimeur 
Gabriel Morris, spécialisé dans la promotion des spectacles 
parisiens, obtient ainsi à des fins publicitaires la concession 
des colonnes qui portent son nom. Au même titre que les 
fontaines Wallace apparues en divers endroits de la capitale 
dès 1870, la colonne Morris fait dès lors partie intégrante 
du mobilier urbain moderne. Des artistes comme le peintre 
Jean Béraud (fig. 8) ou le photographe Eugène Atget (fig. 9), ne 
tardent pas à la faire figurer dans certaines de leurs œuvres. 
S’avouant volontiers baudelairien, le peintre et graveur Félix 
Buhot s’est lui aussi montré sensible à divers aspects de 

la modernité : entourée de fiacres et de badauds, la colonne 
Morris apparaît également dans quelques-unes des vues de 
Paris qu’il réalise entre 1875 et 1880 (fig. 10). Si la fameuse 
colonne en est un symbole, l’affiche illustrée semble, quant 
à elle, être l’incarnation même de cette modernité que Louis 
Aragon, dans Le Paysan de Paris, perçoit comme le triomphe 
de l’infatigable changement et du mouvement perpétuel. 
Les affiches ressemblent en effet à « ces dieux » qui « vivent, 
atteignent à l’apogée de leur force, puis meurent, laissant à 
d’autres dieux leurs autels parfumés. Ils sont les principes 
mêmes de toute transformation de tout. Ils sont la nécessité 
du mouvement 7 ». Fugace par essence, l’affiche n’a de cesse 
de disparaître pour réapparaître sous un nouveau visage et 
les mots d’Aragon permettent à la métaphore divine de filer 
quand le poète affirme que « l’éphémère est une divinité 
polymorphe 8 ».
Tout s’accélère en ces temps de développement et de 
perfectionnement des transports en commun, du chemin 
de fer, de la bicyclette et des premières automobiles, et les 
grandes artères de la capitale s’emplissent de cette « foule 
affairée » que Baudelaire évoquait déjà dans Le Spleen de 
Paris 9. L’affiche répond à ce nouveau règne du mouvement, 
générateur d’une certaine évolution du regard. En 1953, 
dans le catalogue de l’exposition « Cinq siècles d’affiches 
illustrées françaises », Pierre Rophé estimait qu’en 1900, 
une affiche pouvait disposer d’une vingtaine de secondes 
« pour dire au passant ce qu’elle avait à dire 10 ». Si, pour 
capter l’attention des foules en mouvement, l’affiche se 
doit donc d’être la plus attractive possible, elle bénéficie 
également d’un atout de taille : la multiplicité. La relation 
de cause à effet entre la répétition d’un même motif et 

Ci-contre :
fig. 8 (à gauche) : Jean Béraud
Paris, Colonne Morris (angle de la rue 
Lafitte et du boulevard des Italiens), 
vers 1885
Huile sur bois

fig. 9 (à droite) : Eugène Atget
Paris, place Denfert-Rochereau: 
Lion de Belfort, 1900
Photographie sur papier albuminé 

Page de gauche:
fig. 6 : Henri Gray
Pétrole Stella, 1897
Lithographie 

fig. 7 : Albert Guillaume
Liqueur Hannappier, vers Liqueur Hannappier, vers Liqueur Hannappier 1900 
Lithographie 
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Marie-Jeanne Geyer

L’affiche artistique est née de la conjonction de plusieurs 
phénomènes propres à la fin du xixe siècle. Les progrès de 
la technique de la lithographie en couleur, qui permettait 
notamment l’impression de grands formats, l’expansion 
des grandes villes liée à une industrialisation galopante, la 
transformation de l’espace urbain grâce au désengorgement, 
par la percée de grands boulevards, du vieux et dense tissu 
médiéval, offrent à l’affiche les moyens et le cadre d’un 
développement rapide, favorisé également par l’émergence 
d’une société de consommation. Destinée avant tout à 
séduire le passant et conçue pour produire un impact visuel 
immédiat, l’affiche échappe, dans la plupart des cas, aux 
contraintes et conventions de la peinture, et, sans doute, 
aux enjeux carriéristes, sinon financiers. Ce nouveau 
moyen d’expression offre ainsi aux artistes un vaste 
terrain d’expérimentation pour les innovations et audaces 
stylistiques.

Naissance et développement de l’affiche illustrée

L’affiche – ou plutôt le placard, qu’il soit publicitaire, 
d’annonces légales ou politique – n’a pourtant pas attendu 
l’invention de la lithographie pour se multiplier sur les 
murs des villes. La technique de la gravure sur bois, confiée 
à des artisans anonymes, est la plus répandue pour l’affiche 
illustrée, et la plus efficace en raison de la netteté de son 
dessin. Mais le coût en est élevé, et les avis comme les 
réclames utilisent majoritairement le placard typographique, 
exécuté par des imprimeurs en lettres. Son pouvoir 
d’attraction ne repose alors que sur la taille et le choix des 
caractères, leur combinaison et la couleur des feuilles sur 
lesquelles apparaît le lettrage. Avant tout informative et 
descriptive, la publicité va rester longtemps tributaire du 
texte, et l’image ne s’y inscrit que comme ornement, à la 
manière des vignettes sur les pages de titre des livres. Ce n’est 
d’ailleurs pas un hasard si l’affiche moderne pose ses premiers 
jalons à travers le livre illustré. Vers le milieu du xixe siècle, 
les éditeurs sont les premiers à comprendre l’intérêt de la 
lithographie, procédé de reproduction à plat d’un dessin sur 
pierre, dont la technique s’est considérablement améliorée 
depuis son invention à la fin du xviiie siècle. Peu coûteuse, 
se prêtant à des tirages en grand nombre, la lithographie va 
supplanter la gravure sur cuivre ou sur bois et permettre 
la popularisation du livre illustré, en même temps que 

L’affiche illustrée, 
essor et engouement
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99. Dudley Hardy
A Gaiety Girl, 1894
Lithographie 
76,5 × 50,3 cm

100. Dudley Hardy
A Gaiety Girl, 1894
Lithographie 
228,5 × 100 cm
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103. Dudley Hardy
The Geisha, vers 1896
Lithographie
295,5 × 201,3 cm

104. Dudley Hardy
The Yeomen of the Guard, 1897
Lithographie 
75,5 × 49,5 cm
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13. Pal (Jean de Paléologue)
The Franco American Bicycle Falcon, 
vers 1895
Lithographie
144 × 104 cm

14. Henri Gray
Phébus, vers 1897-1898
Lithographie 
135,2 × 95,5 cm
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La modernisation de la vie publique et politique, au 
xixe siècle, permet à la presse de connaître un extraordinaire 
développement, accéléré par les progrès récents des 
techniques d’impression. Journaux et revues constituent 
dès lors un véritable phénomène de masse répondant à un 
immense désir d’expression, où se révèle une grande diversité 
de goûts et d’opinions. L’affiche participe à cet engouement 
par la diffusion sur les murs d’images fortes annonçant les 
romans-feuilletons tant attendus des quotidiens, mais aussi 
en illustrant magnifiquement les options esthétiques des 
revues littéraires et artistiques, ou encore en distillant l’esprit 
satirique de certains journaux. Ainsi l’affiche présente-t-elle 
une véritable image du journal et s’offre comme le miroir de 
son identité, en donnant une vision synthétique et immédiate 
de son contenu.

L’affiche de Jules Chéret annonçant la publication, dans 
La Petite République française, du roman d’Oscar Méténier 
L’Infamie, est à plus d’un titre exemplaire (cat. 42). En effet, 
l’artiste sacrifie ici sa célèbre « chérette » en représentant 
un corps féminin violemment et mortellement meurtri. 
La composition et la position du cadavre suggèrent une 
proximité angoissante avec la scène du crime. Cette image 
brutale et macabre, qui contient déjà en substance toute 
la tension du drame, illustre la volonté de Chéret de terrifier 
le spectateur et de provoquer en lui un sentiment de peur 
qu’il est censé retrouver dans le roman. L’affiche de Privat 
Livemont pour le roman La Fille du forain, publié dans 
La Réforme, procède du même effet dramatique destiné à 
susciter l’émotion et la curiosité (cat. 41). Le spectateur est 
lui-même enrôlé dans cette scène énigmatique grâce à un 
cadrage très serré, dans lequel on voit une femme bâillonnée 
dont le corps forme une diagonale structurant fortement 
la composition. Le bleu nuit qui enveloppe les quatre 
protagonistes, la lumière orangée émanant de l’intérieur 
de la roulotte et l’aube rougeoyante contribuent à créer une 
atmosphère singulière et inquiétante. En revanche, dans 
son illustration pour L’Argent d’Émile Zola, publié dans L’Argent d’Émile Zola, publié dans L’Argent
Gil Blas, Jules Chéret renoue avec son égérie féminine, qui se 
transforme ici en personnification de la Fortune virevoltant 
devant l’imposante Bourse de Paris (cat. 39).

C’est par le biais des revues littéraires que va se développer 
l’affiche illustrée sur le territoire américain. Celles-ci vont 
utiliser efficacement sa capacité d’expression et sa fonction 
de diffusion. Les couvertures-affiches permettent ainsi 
de faire découvrir les formes nouvelles venues d’Europe. 
William Bradley réalise ainsi pour The Chap-Book, revue The Chap-Book, revue The Chap-Book
qui se consacre avec ferveur et intransigeance à la défense 
de l’art et de la littérature moderne, quelques-unes des plus 

belles affiches des années 1890. Ces deux affiches pour deux 
numéros de Chap-Book sont très représentatives du style de Chap-Book sont très représentatives du style de Chap-Book
Bradley (cat. 52 et 53). L’artiste conduit en effet le graphisme 
Art nouveau vers la sophistication et la bizarrerie, créant 
ainsi un univers esthétique très personnel. Il entoure et 
pare ses personnages des accessoires de la poésie et de la 
beauté dans des compositions où tout s’entremêle de manière 
harmonieuse. Pour sa part, Edward Penfield crée un style 
singulier, qui paraît échapper à l’influence de la culture 
européenne. Pour le magazine Harper’s, il met en scène, 
sobrement et efficacement, l’univers des Américains aisés. 
Le cadrage judicieux, allié à la simplicité de la composition, 
donne toute son intensité à ses images où les scènes banales 
et quotidiennes paraissent comme suspendues (cat. 55 à 58). 
Les Beggarstaff Brothers donnent une tout autre image à la 
version anglaise de Harper’s (cat.Harper’s (cat.Harper’s 46) avec leur beefeater (garde beefeater (garde beefeater
de la Tour de Londres) d’une stylisation absolue : l’étonnante 
économie de moyens démontre leur maîtrise parfaite du 
dessin et de la composition. Mosnar Yendis (anagramme de 
Sydney Ransom) réalise également une image surprenante 
pour la revue spécialisée The Poster, variation raffinée sur le The Poster, variation raffinée sur le The Poster
thème du double et du reflet (cat. 50). Le jeune page médiéval 
sort de son cadre où subsiste la découpe de sa silhouette et 
admire comme un passant, sur le panneau adjacent, une 
jeune femme, motif typique de la fin du siècle. L’hommage du 
jeune homme à l’affiche moderne se double de celui que rend 
Yendis à l’influence qu’exerçait à l’époque le Moyen Âge sur 
les arts décoratifs.

En Allemagne, où l’idée de l’art pour tous est un leitmotiv 
des arts décoratifs, la revue constitue le support idéal de la 
démocratisation et l’affiche un relais essentiel permettant de 
créer un véritable art populaire, susceptible de développer 
le sens artistique de tous. Josef Rudolf Witzel réalise ainsi 
une très belle image annonçant la parution de la plus 
importante des revues allemandes d’art décoratif, Deutsche 
Kunst und Dekoration. Il personnifie littéralement l’Art 
nouveau tenant le bras de la Jeunesse et la guidant vers des 
motifs arabesques. La ligne ondoyante reste, ici comme 
ailleurs, l’élément central de la composition chez cet artiste 
Jugendstil, l’un des premiers à utiliser le corps masculin 
comme élément décoratif. Dans un esprit plus satirique, 
l’affiche de Ludwig von Zumbusch pour la revue Jugend
aborde également le thème du renouveau de l’art allemand : 
les deux jeunes femmes entraînant gaiement sur une pente 
gazonnée un petit vieillard sombre et grognon illustrent avec 
beaucoup d’humour l’apparition d’un art jeune et dynamique 
bousculant le vieil art académique et sclérosé (cat. 68).

Co-fondateur de la revue satirique Simplicissimus, Thomas 
Theodor Heine annonce clairement ses intentions avec 
cette affiche très gaie (cat. 69) montrant en une amusante 
métaphore l’union de l’esprit satirique et de l’art, soulignée 
par un dessin et une composition dynamiques. En Angleterre, 
Leonhard Raven-Hill collabore à la feuille humoristique 
Pick-me-up pour laquelle il crée des affiches aux dessins très Pick-me-up pour laquelle il crée des affiches aux dessins très Pick-me-up
souples avec des personnages de type parisien (cat. 47 à 49). 
Considérée comme son affiche la plus aboutie, la souriante 
dame en orange (cat. 49) se tourne vers le spectateur dans un 
mouvement naturel et gracieux, et voit son visage comme 
éclairé par son ombrelle noire.

Tous deux nés des progrès des systèmes de reproduction 
et de diffusion, l’affiche et la presse rendent ainsi 
complémentaires le texte et l’image afin de véhiculer de la 
meilleure manière les idées, les impressions et les pensées.

Thierry Laps

Des mots en image
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Tout au long du xixe siècle, période d’intense mutation, 
la révolution industrielle entraîne des modifications 
importantes et décisives dans le paysage urbain et les modes 
d’échange économique. Le développement d’un commerce 
de masse et la standardisation des objets nécessitent de créer 
des environnements suscitant le désir du consommateur 
moderne. Avec l’apparition des grands magasins, les 
produits prennent place dans de véritables temples dédiés 
à la consommation, dont les mises en scènes séduisantes 
promettent aux acheteurs potentiels confort et élégance. 
Dans ce contexte, l’affiche illustrée apparaît comme une sorte 
de figure de proue des stratégies commerciales naissantes et 
conquérantes. Ainsi, les rues des grandes villes voient fleurir 
sur leurs murs des images colorées qui attirent et bousculent 
tout à la fois le regard des passants, en leur offrant des rêves 
prétendument accessibles. Dans un premier temps criarde et 
désordonnée, l’affiche trouve peu à peu un langage graphique 
singulier et novateur. Dans le premier volume de son ouvrage 
Les Maîtres de l’affiche, paru en 1896, Roger Marx peut dès lors 
affirmer avec beaucoup d’emphase : « C’est que, pour frapper 
sûrement et mieux convaincre, la Réclame a appelé l’art à 
son aide ; elle a emprunté la poésie des allégories, elle s’est 
faite image, et sa parure de beauté lui a valu, avec des chances 
inespérées d’efficacité, d’imprescriptibles droits à l’attention 
des esthètes. »

Considéré comme l’inventeur de l’affiche moderne, Jules 
Chéret conçoit des affiches extrêmement dynamiques aux 
couleurs chatoyantes. L’affiche Purgatif Géraudel de 1891 est 
particulièrement représentative de son travail, dans lequel la 
figure féminine tient une place prépondérante et récurrente 
(cat. 7). Ici, la « chérette », fille vive et piquante, est présentée 
comme dans une ascension baroque, son corps formant une 
volute terminée par les doigts qui maintiennent délicatement 
la petite boîte de pastilles à l’origine de sa miraculeuse 
légèreté. S’inspirant de modèles illustres comme Fragonard 
ou Tiepolo, Jules Chéret, que l’on appelait aussi le « Watteau 
des rues », applique habilement les procédés de la peinture en 
les adaptant aux nécessités graphiques de l’affiche.

Moins allégorique et plus illustratif, Eugène Grasset 
propose, pour vanter les mérites du grand magasin À la place 
Clichy, commerce spécialisé dans les importations orientales, 
de placer les produits dans un décor évoquant leur contexte 
culturel et géographique (cat. 4). Nous assistons ainsi à une 
scène saisie sur le vif, la vente de tapis entre un autochtone 
et un Européen. Dans une ambiance théâtrale, le chameau, 
comme les attitudes et les vêtements des protagonistes, 
contribuent à créer un sentiment d’authenticité qui suggère 
que dans ce magasin, l’ailleurs se trouve ici. Le personnage de 

droite, en tenue coloniale, placé au bord du cadre et tronqué, 
souligne l’entrée dans un autre univers. En outre, Eugène 
Grasset a apporté un grand soin au dessin et aux couleurs des 
tapis afin d’en souligner la texture et l’épaisseur.

À la fin du xixe siècle, la bicyclette est un nouvel objet 
rapidement intégré à la vie quotidienne. Les affiches illustrant 
la « petite reine » s’étalent en nombre sur les murs des grandes 
villes, suggérant la modernité, la liberté et la vitesse dont elle 
est la messagère. Eugène Grasset réalise ainsi une belle affiche 
pour le vélo Le Trèfle à quatre feuilles (cat. 17) : une image 
extrêmement décorative, dans la veine Art nouveau, où l’on 
voit une femme tenir le guidon d’un vélo, quasiment absent 
de la composition, et de l’autre main un trèfle à quatre feuilles, 
emblème de la marque. Plus que l’objet, Grasset présente 
ici les impressions qui lui sont associées, comme le calme 
qu’inspire l’attitude de cette femme, mais aussi le mouvement, 
exprimé par les lignes ondulantes couvrant l’arrière-plan de 
l’affiche. Tout au contraire, l’Anglais Burch choisit l’humour 
et un dessin extrêmement sobre pour son affiche représentant 
les cycles Hampden (cat. 15).

Influencé par Grasset, mais aussi par les préraphaélites 
et l’art byzantin, Alphonse Mucha élabore une œuvre à 
l’ornementation débordante dans laquelle s’inscrit une 
féminité mystique et voluptueuse. Son œuvre est sans nul 
doute la plus représentative de l’Art nouveau. L’affiche 
pour le papier à cigarettes Job rassemble toutes les qualités 
spécifiques du style de Mucha (cat. 18). À partir de motifs 
complexes, l’artiste parvient à construire une image d’une 
très grande clarté. Dans un cadre à motifs géométriques, 
une jeune femme se délecte d’une cigarette dont la fumée 
s’élève en une élégante arabesque. Sa chevelure reproduit des 
circonvolutions décoratives identiques, qui suggèrent l’état 
d’abandon et de plaisir que lui procure le tabac roulé dans du 
papier Job. Cet état de grâce l’entraîne littéralement hors du 
cadre, au point que ses cheveux viennent couvrir les bordures 
censées la contenir. Elle paraît devenir aussi évanescente que 
la fumée qu’elle inspire.

L’œuvre du Belge Adolphe Crespin est également traversée 
par l’esprit Art nouveau, mais de manière toute différente. 
L’affiche pour le cabinet d’architecte Paul Hankar est en 
effet construite autour de motifs décoratifs très éloignés 
des arabesques de Mucha (cat. 25). Dans cette image règnent 
la ligne et la géométrie, comme un écho aux traits de 
l’architecte. Le bord supérieur représente des graduations de 
mesures, alors que le bord droit indique l’exacte verticalité 
par un fil à plomb. Des abeilles dorées, symboles de l’art de la 
construction, se détachent sur un fond rouge alvéolé, tandis 
que des équerres couvrent le côté du bureau, renforçant 

encore l’impression de rigueur. Seuls les plis des vêtements 
et la fumée du cigare de l’architecte viennent troubler 
l’ordre ambiant et créent un léger désordre, suggérant la vie 
nécessaire à l’ensemble. Adolphe Crespin utilise les mêmes 
procédés symboliques pour sa propre affiche commerciale, 
dans laquelle les motifs végétaux, le paon et la femme 
composent une belle allégorie de la peinture (cat. 24).

Inclassable, l’affiche Kassama, publicité pour une farine de 
maïs, constitue l’une des toutes premières productions des 
Beggarstaff Brothers, affichistes britanniques au style très 
singulier (cat. 9). Les deux artistes utilisent une technique 
qui s’apparente au pochoir, offrant ainsi à l’image de grands 
aplats de couleurs. La sobriété de la composition répond 
parfaitement à la simplicité des moyens. Le jaune lumineux 
soutient fortement l’image et permet au noir de s’imposer 
et de souligner la présence discrète des lèvres rouges. Cette 
affiche se révèle d’une modernité radicale tant dans le 
minimalisme du discours publicitaire que dans sa conception 
formelle. Jugé trop avant-gardiste par leurs contemporains, 
le travail des Beggarstaff a reçu un accueil très mitigé des 
commanditaires comme du public. Cependant, la douzaine 
d’affiches produites constitue un ensemble précieux et 
essentiel dans l’histoire de l’affiche illustrée.

La diversité de style des affiches illustrées démontre la 
richesse des recherches graphiques où l’image sait être à la 
fois utilitaire et artistique. En cette fin de xixe siècle, l’affiche 
offre un lieu de rencontre idéal entre l’art, l’industrie et le 
public.

Thierry Laps

Un art au service 
de la réclame
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47. Leonhard Raven-Hill
Pick-me-up, 1895
Lithographie 
75,5 × 50,7 cm

48. Leonhard Raven-Hill
Pick-me-up, 1895
Lithographie 
75,7 × 50,5 cm

90 Le saLon de La rue La presse 91

17. Eugène Grasset
Le Trèfle à quatre feuilles, 1897
Lithographie 
107,5 × 148 cm

18. Alphonse Mucha
Job, 1897
Lithographie 
66,8 × 46,7 cm
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III SyLVLVL ie FAe FAe F JFRoWSkA
Paris, 1959

Après des études à l’École des Beaux-Arts de Paris, 
Sylvie Fajfrowska entame une carrière de peintre et 
participe notamment à de nombreuses expositions 
collectives en France et en Allemagne. Parallèlement 
à la poursuite de sa carrière artistique, elle enseigne 
à l’École supérieure des Beaux-Arts de Marseille. Les 
critiques situent généralement son travail pictural 
dans une oscillation entre figuration et abstraction. 
En effet, dans son œuvre, l’objet représenté, s’il y 
en a un, n’est qu’un prétexte à la peinture, il est 
choisi pour ses qualités formelles et pour les jeux 
de couleurs, composition, plans, qu’il permet. 
Ainsi, Sylvie Fajfrowska traite de la même manière 
figures géométriques, têtes d’oiseaux, peluches, 
bols, mobiliers, singes, visages. Les éléments qui 
composent ses toiles semblent y flotter. Aucune 
information n’est fournie quant à leur présence 
physique : il n’y a pas d’ombre portée, pas d’assise. 
Les objets sont sortis de tout contexte. De plus, dans 
sa pratique de la peinture, l’artiste cherche à effacer 
toute trace de picturalité.
Fajfrowska maintient le doute sur l’objet représenté : 
s’agit-il d’une toile abstraite faite de lignes 
entrecroisées ou d’une œuvre figurative représentant 
un rideau ? La même ambivalence se pose dans la 

toile du Mamcs : représente-t-elle différents visages 
de femmes ou s’agit-il de masques juxtaposés ? Sylvie 
Fajfrowska fait cohabiter dans l’espace de la toile 
six visages féminins. Bien qu’elle y représente un 
détail du corps humain et non un objet physique ou 
mobilier, cette peinture s’inscrit dans la recherche 
plastique de l’artiste et on y retrouve les mêmes 
caractéristiques que dans ses toiles précédentes. Ces 
visages de femmes paraissent relever de la figuration 
mais, si l’on en croit Sylvie Fajfrowska, « très souvent 
chez moi, le motif est une fausse piste, il y a toujours 
comme un décalage… » Ainsi, quel que soit le sujet 
représenté dans ses œuvres, l’objectif de l’artiste est 
de questionner la perception du regardeur et de le 
faire douter.

C.R.

bibliographie
Jean-Claude Le Gouic, « Cohabitations abstraites », 
entretien avec Sylvie Fajfrowska, Ligeia, Dossiers  
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contemporain, 2004.

Sans titre, 2004
Vinyle et cire sur toile
300 × 300 cm
Achat en 2005
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eLinA bRotheRuS
Helsinki, 1972

Elina Brotherus entreprend d’abord des études de 
chimie qu’elle abandonne pour se consacrer à une 
pratique de la photographie tournée essentiellement 
vers l’autobiographie. Jeune photographe, elle a été 
très rapidement reconnue pour ses œuvres, surtout 
en France où elle a effectué des résidences au musée 
Nicéphore Niépce à Chalon-sur-Saône, entre autres. 
En outre, le prix Nicéphore Niépce lui a été attribué 
en 2005.
Parfois recouvert de « post-it », parfois déguisé ou 
encore vu de dos, le corps de l’artiste est l’élément 
central de ses œuvres. Dans le triptyque My Mother’s 
Wedding Dress, My Father’s Wedding Suit, My Mother’s 
Funeral Dress, Elina Brotherus se met en scène 
dans des vêtements ayant appartenu à ses parents, 
ce qui donne à ses œuvres une forte connotation 
émotionnelle. Ainsi vêtue de la robe de mariée de sa 
mère, du costume de marié de son père ou encore de 
la robe de deuil de sa mère, Elina Brotherus « re-vit» 
des moments de son histoire familiale et cherche à 
rendre compte de moments rituels de la vie.

Ces trois photographies font partie de la série 
« Das Mädchen sprach von Liebe » (La jeune femme 
parlait d’amour) dans laquelle l’artiste explore 
les différentes manifestations ou les différents 
événements gravitant autour du sentiment 
amoureux : la joie, la tristesse, le mariage, le sexe, 
la solitude, le sentiment de sécurité et les blessures, 
le divorce, la mort, etc. Souvent, des événements de 
la vie de l’artiste apparaissent dans ses œuvres, ce 
qui lui fait dire : « Mes sujets sont subjectifs, mais 
je crois en une similitude profonde entre les êtres 
humains. […] C’est pourquoi d’autres gens pourraient 
se retrouver dans les fragments de ma vie. » Elle 
travaille ainsi à une exploration continue du paysage 
des émotions.

C.R.

bibliographie
Finnish line – starting point : Jeunes artistes finlandais: Jeunes artistes finlandais: J , 
cat., Musées de Strasbourg, 1999.

My Mother’s Wedding 
dress, My Father’s Wedding 
Suit, My Mother’s Funeral 
dress (La robe de mariée ess (La robe de mariée ess
de ma mère, le costume de 
marié de mon père, la robe de 
funérailles de ma mère), 1997
Triptyque, cibachromes
150 × 110 cm (chaque)
Achat à l’artiste avec la 
participation du Fram en 2000

III JeAn-MARc buStAtAt MAnte
Toulouse, 1952

Jean-Marc Bustamante s’initie à la photographie 
auprès de Denis Brihat avant de devenir, au milieu 
des années 1970, l’assistant de William Klein. À partir 
de 1978, il réalise des cibachromes de grand format 
qu’il intitule «TableauxTableauxT », œuvres dans lesquelles le 
photographe extrait des fragments de paysage qui 
deviennent des images essentiellement réflexives. 
Loin d’être un travail topographique, cette série 
impose un regard contemplatif tout en plaçant de 
manière irrévocable la photographie dans le champ 
de l’art contemporain. De 1983 à 1987, il s’associe au 
sculpteur Bernard Bazile et les deux artistes, sous le 
nom de bazilebustaMante, créent des objets et des 
installations combinant objets manufacturés, logos 
ou encore images publicitaires. Cette collaboration a 
permis à Jean-Marc Bustamante d’ouvrir de nouveaux 
horizons à son travail, bien au-delà du simple 
domaine de la photographie. Dès lors, ses œuvres 
oscilleront entre photographie et propositions 
plastiques au sein d’un travail complexe dont il est 
parfois difficile de déterminer la nature exacte. Ainsi, 
dans la série «Ouvertures» (1990-1991), il place des 
photographies à l’horizontale sur des tables basses, 
les imbriquant ainsi dans un dispositif sculptural qui 

vient déposer l’image au cœur d’un volume et donc 
au sein d’un espace. Jean-Marc Bustamante interroge 
la notion d’image en combinant les pratiques au sein 
d’installations, véritable « lieu de l’art» dans lequel 
le regard du spectateur opère.
L’œuvre du Mamcs fait partie d’une série intitulée 
«Lumières» dans laquelle Jean-Marc Bustamante 
réutilise des clichés reproduits dans des ouvrages 
d’art ou d’architecture datant des années 1930. 
L’artiste réalise ainsi un travail d’appropriation 
mais aussi de transformation en sérigraphiant 
ces photographies sur des plaques de plexiglas 
maintenues à distance du mur par des crochets 
métalliques. Cette disposition permet un jeu de 
projection d’ombre et de lumière variant selon 
l’éclairage. L’œuvre devient un écran transparent 
contenant une image suspendue, simple lieu de 
passage où les contrastes rendent inquiétante cette 
grande architecture vide.

T.L.

bibliographie
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Lumière 18.95, 1995
Sérigraphie sur plexiglas
145 × 185 cm
Don de la Banque NSMD  
en 2000

L’art contemporain |  | La photographie plasticienne 293292 L’art contemporain |  | La photographie plasticienne

MichAeL kennA
Widnes (Royaume-Uni), 1953

Michael Kenna est un contemplatif et la photographie 
est le moyen qui lui sert à transmettre ses émotions 
et son regard sur des lieux avec lesquels il semble 
communiquer. Né dans le nord-ouest de l’Angleterre, 
dans le Lancashire, c’est là qu’il fit ses études de 
photographie et réalisa ses premiers paysages. Puis 
il part au États-Unis en 1977 et devient l’assistant 
d’une photographe de renom, Ruth Bernard. Chargé 
d’effectuer les tirages de l’artiste, il acquiert une 
technique parfaite pour réaliser des images qui 
étaient dans la mouvance du mouvement F/64. Les 
«compagnons » de Weston exigeaient une qualité 
de tirage irréprochable et ce fut le lot quotidien de 
Michael Kenna pendant huit années. C’est pendant 
cette période qu’il perfectionne sa propre technique. 
L’élégance du support donne une ambiance bien 
particulière, une dimension intemporelle à ses 

photographies intimistes de paysage. Lorsqu’il 
retourne en Angleterre pour photographier de 
monstrueuses cheminées d’usines, il a le regard  
de celui qui a parcouru le monde et qui, de retour  
sur des lieux qui lui ont été familiers, est attentif  
à la structure du paysage, à sa forme, à son impact  
sur sa sensibilité. Le graphisme épuré de ses images,  
le contraste savamment équilibré, le choix des 
sujets, les longs temps de pose et la minutie du tirage 
transforment ces lieux en icônes de la société qui 
sont le reflet de son art photographique et de sa 
sensibilité d’artiste.

S.M.
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Study no 17 
(Étude no 17), 1986
De la série « Ratcliffe Power 
Station, Nottinghamshire, 
England »
Photographie sur papier 
au gélatino-bromure d’argent 
virée à la sépia et au sélénium
15,7 × 23,1 cm
Achat en 1988

III RoLAnd FiScheR
Sarrebruck (Allemagne), 1958

StÉphAne coutuRieR
Neuilly-sur-Seine, 1957

Des intérieurs d’usines aux paysages urbains, 
Stéphane Couturier compose une œuvre qui 
interroge profondément notre perception des lieux 
et des territoires. Grâce à un travail méticuleux 
de composition, ses photographies opèrent un 
glissement vers une construction plastique sans 
s’éloigner pourtant de leur objet. Ses photographies 
révèlent des espaces où les plans et les couleurs se 
télescopent et échappent ainsi à une compréhension 
immédiate. À travers la trame et les signes de 
l’image formelle, notre œil, dans la confusion, se 
resitue, retrouve le motif et reconstitue la cohérence 
tridimensionnelle de fragments d’un environnement 
urbain mouvant et difficilement saisissable. Stéphane 
Couturier témoigne des perpétuelles transformations 
que subit la ville moderne en fixant les moments 
transitoires de ses mutations à travers les grands 
chantiers urbains (série «Archéologie urbaine»), 
dans les façades d’immenses tours en construction 
aux bâches colorées (série «Monument(s)») ou 
encore dans l’extension de zones pavillonnaires 
standardisées (série « Landscaping »).

Zum Georg-Treu-Platz appartient à la série 
«Archéologie urbaine ». Cette photographie de 
Dresde en travaux montre un chaos apparent où tous 
les éléments semblent se confronter. En rapprochant 
les structures métalliques, le bois, le pavillon jaune 
et ce monument couvrant le fond et fermant le ciel 
de son toit rouge, le cadrage serré nuit à la lisibilité 
de l’image. Comme en contrepoint, une tenture sur 
laquelle est reproduit le bâtiment masque une partie 
du chantier tout en offrant une vision précise et 
intelligible de l’ensemble architectural. Stéphane 
Couturier témoigne d’un paysage urbain en désordre 
à travers une photographie à la composition soignée. 
L’image oscille entre l’ordre plastique de la surface et 
le chaos du motif en profondeur.

T.L.
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zum georg-treu-platz, 
dresden, 1997
De la série « Archéologie 
urbaine »
Cibachrome
113 × 143 cm
Don de l’Institut français  
de Dresde en 1999
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Le travail photographique de Roland Fischer trouve 
son fondement dans la problématique du portrait. 
Par sa monumentalité et sa frontalité, chaque image 
de Roland Fischer déborde le cadre figuratif du visage 
humain pour devenir une œuvre où les éléments 
formels deviennent abstraits. Dans sa série « Moines 
et Moniales » (1984-1986), les portraits des religieux 
contiennent la présence forte de leur individualité 
mais expriment aussi leur retrait du monde dans 
des visages qui deviennent la composante d’une 
organisation plastique. Dans sa série « Los Angeles 
Portraits» (1989-1995) ou encore dans « Chinese 
Portrait group » (1997-2001), cette même oscillation 
semble être à l’œuvre.
Roland Fischer conçoit ses photographies 
d’architecture de la même façon que ses portraits. Il 
soumet les fragments des buildings à une frontalité 
révélant leur expressivité singulière tout en évoquant 
la rigueur de toiles abstraites ou géométriques. Ces 

façades photographiées modélisent le réel au point 
d’apparaître parfois comme un dessin d’architecture. 
Aux surfaces opaques des bâtiments modernes, 
Roland Fischer oppose la transparence des édifices 
religieux dans sa série des « Cathédrales » pour 
laquelle il superpose la façade et l’intérieur dans 
de monumentaux photomontages. À travers ses 
portraits ou ses photographies d’architecture, Roland 
Fischer construit une œuvre où le réel apparaît 
comme un langage plastique dans une tension 
revendiquée entre forme et liberté.

T.L.
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Sans titre (pudong, 
Shanghai), 1998
De la série « Façades »
Photographie couleur type « C » 
montée sous diasec
50 × 35 cm
Achat avec la participation 
du Fram en 1998

Sans titre (dong Sanhuan, 
pékin), 1998
De la série « Façades »
Photographie couleur type « C » 
montée sous diasec
50 × 35 cm
Achat avec la participation 
du Fram en 1998

II beRnhARd kRetzSchMAR
Döbeln (Allemagne), 1889 – Dresde, 1972

Élève de l’École des Arts appliqués de Dresde de 1909 à 
1911, Bernhard Kretzschmar s’est formé au contact de 
Conrad Felixmüller et d’Otto Dix qu’il fréquente dans 
la même ville. Son œuvre se rattache au courant de 
l’école dresdoise qui constitue l’une des composantes 
de la Nouvelle Objectivité. C’est à partir de 1920 que, 
ayant détruit la quasi-totalité de ses productions 
antérieures marquées par l’expressionnisme, il 
adopte un réalisme froid, souvent teinté de satire 
sociale et non dénué d’humour. Spécialisé dans la 
technique de la gravure, en particulier l’eau-forte 
et la pointe sèche, il représente des assemblées 
commerçantes ou politiques, réunions de famille, 
scènes de cafés, vente aux enchères. Autant de 
situations mettant en scène des groupes sociaux, 
la plupart du temps montrés dans des intérieurs 
étroits aux perspectives improbables. À l’instar des 
véristes aux côtés desquels il figure à l’exposition de 
Mannheim en 1925, Kretzschmar dresse à travers 
ces scènes le portrait d’une République de Weimar 
précaire et tenaillée par la crise. Il dépeint tout 
particulièrement la réalité d’une pauvreté qu’il avait 
connue dans son enfance et que la division sociale 
d’après-guerre a rendue encore plus criante.
On retrouve tous les éléments de cette critique 

sociale dans la gravure Im Fleischerladen. Confinés 
dans la boutique étroite, le boucher et sa femme 
distribuent par petites rondelles de la saucisse à 
une file de clients. Retranchés avec leurs victuailles 
et armés de couteaux, les tenanciers se tiennent 
derrière la diagonale du comptoir qui, comme une 
matérialisation de la division sociale de Weimar, 
souligne le fossé qui sépare les miséreux de ceux à 
qui la crise profite. Un écriteau qui annonce que, 
comme cela fait disparaître à la fois la clientèle et les 
denrées, la maison ne fait pas crédit, ajoute à l’ironie 
grinçante de la scène.
Cette gravure a connu une diffusion importante, 
éditée la même année dans un portfolio collectif 
(Ganymed-Mappe I) par Marées Gesellschaft, R. Piper, 
à Munich. Elle y voisine notamment avec des œuvres 
de Max Beckmann, au sein d’une série de planches 
dans lesquelles transparaît de manière significative 
la violence de l’époque.

F.K.
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conRAd FeLixMüLLeR
Dresde, 1897 – Berlin, 1977

im Fleischerladen 
(Dans la boucherie), 1921
Eau-forte, pointe sèche  
et aquatinte
33,2 × 44,6 cm (feuille)
26,5 × 29,3 cm (élément 
d’impression)
Don de l’amamcs en 2006

Arbeiterpaar 
(Couple d’ouvriers), 1920
Eau-forte sur papier sépia
41,5 × 30,7 cm (feuille)
28,7 × 27,6 cm (élément 
d’impression)
Don de Paul Horn en 1956

geliebte Frau 
(Bien-aimée), 1921
Pointe sèche
45 × 34,6 cm (feuille)
24,4 × 19,9 cm (élément 
d’impression)
Don de l’amamcs en 2006

Avec Otto Dix, dont il est l’ami, Conrad Felixmüller 
est l’un des principaux représentants du foyer 
artistique de Dresde. Après ses années de formation 
à l’École des Arts décoratifs et à l’Académie de cette 
ville, il y pratique la peinture de façon indépendante 
tout en collaborant aux revues expressionnistes 
Der Sturm et Die Aktion, dont il partage les prises 
de position pacifistes. En 1917, il publie sa propre 
revue Menschen. Engagé tardivement dans le conflit, 
il échappe aux tranchées en obtenant d’être aide-
infirmier dans la maison de santé d’Arnsdorf auprès 
de malades souffrant de maladies nerveuses. La 
rencontre avec ces patients sera déterminante dans 
la formation de son imaginaire artistique, dominé 
par des représentations de corps noueux et secs, 
parfois chancelants, et dont les mains tordues 
trahissent une certaine angoisse. L’engagement 
politique de Felixmüller se confirme au sortir de la 
guerre par son adhésion au parti communiste, puis 
au Novembergruppe. En 1919, il fonde le Dresdner 
Sezession-Gruppe 1919, qu’il quittera à la fin de 
l’année faute d’avoir trouvé un consensus politique 
dans le programme du groupe.
La plupart des œuvres que réalise Felixmüller 
dans l’immédiat après-guerre témoignent de ses 
préoccupations sociales, qui le rapprochent des 
productions des artistes de la Nouvelle Objectivité. 
On y trouve des représentations de l’Allemagne 
industrialisée, peuplée d’ouvriers ou de chômeurs, 
mais dans lesquelles affleurent toutefois des 
personnages singulièrement étranges, ainsi que le 
motif récurrent du couple. L’eau-forte Arbeiterpaar
représente précisément un couple d’ouvriers dans 
un intérieur étroit, motif souvent employé pour 
signifier la précarité. Les corps déformés et les traits 
marqués des deux personnages trahissent leur peine 
à l’ouvrage. Car l’engagement social de Felixmüller 
est profondément motivé par un intérêt pour la 
psychologie des êtres ébranlés par la guerre et la 
misère. Le couple enlacé de la pointe sèche Geliebte 
Frau, pourtant débarrassé de tout identifiant social, 
n’exprime rien d’autre, à travers ces corps que 
l’étreinte fusionne, que ce tourment intérieur.

F.K.
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I ALphonSe poiteVin
Conflans-sur-Anille (Sarthe), 1819-1882

Vue de conflans-sur-Anille,
vers 1847
Daguerréotype
10,5 × 13,5 cm
Achat en 1992
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guStAtAt VAVA e doRÉ
Strasbourg, 1832 – Paris, 1883

Doué d’un talent précoce pour le dessin, Doré conçut 
dès l’âge de 10 ans des albums illustrés, scènes 
drolatiques de la vie quotidienne ou inspirées de la 
mythologie, dans lesquels se substitue rapidement 
au style de Grandville l’influence de Töpffer et de ses 
ouvrages à la narration continue sous-tendue d’une 
courte légende synthétisant l’image. À la suite de 
ces premiers essais, Doré multiplia les inventions 
graphiques, ouvrant la voie à la bande dessinée 
moderne. En 1847, l’adolescent est engagé comme 
dessinateur humoristique par Philippon, directeur 
parisien du Journal pour Rire, et connut dès lors une 
célébrité qui ne fit que croître lorsqu’il abandonna 
la caricature pour s’attaquer à l’illustration des 
chefs-d’œuvre de la littérature. Ses illustrations 
procèdent à la fois d’une observation aiguë de 
la réalité et d’un étonnant pouvoir visionnaire. 

Truculentes, réalistes ou fantasmagoriques, elles 
ont frappé l’imagination de plusieurs générations 
de lecteurs pour qui les Œuvres de Rabelais, la Sainte 
Bible, les Contes de Perrault, La Divine Comédie de 
Dante ou les Fables de La Fontaine – pour ne citer que 
quelques titres – restent étroitement associés aux 
interprétations qu’en donna Doré. Pour la plupart 
exécutés directement sur des blocs de bois de buis, 
ses dessins au lavis étaient ensuite « interprétés» par 
des graveurs de métier et ont de ce fait disparu sous 
les tailles au burin, rendant plus précieux encore les 
projets réalisés sur papier. Eux seuls rendent compte 
de la spontanéité de sa touche et de la puissance 
d’évocation des formes émergeant des lavis. À partir 
de 1873, l’observation passionnée de la nature et, 
en particulier, des paysages sauvages d’Écosse, des 
Alpes ou des Pyrénées lui inspira de nombreuses 
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Le christ quittant 
le prétoire, 1867-1872
Huile sur toile
600 × 900 cm
Achat avec la participation 
du Fram en 1988

À l’origine de l’invention de la photographie, il y a 
Niépce mais aussi Daguerre, Talbot, Bayard et 
Poitevin. Ingénieur chimiste diplômé de l’École 
centrale en 1843, Alphonse Poitevin est l’inventeur de 
procédés photographiques qui eurent une importance 
considérable dans le développement de cette 
technique et dont certains furent utilisés comme 
procédé d’art. En 1842, trois ans après la divulgation 
du daguerréotype, il s’initie à la pratique du «plaqué 
sur argent».
Très vite, il parvient à concilier sa vie professionnelle 
d’ingénieur chimiste et celle d’inventeur de procédés 
photographiques. Profitant de ses loisirs, il résout, 
dès 1847, le problème de la multiplication de l’image 
daguerrienne qui est unique par définition.
Il met alors au point un procédé basé sur celui de la 
galvanoplastie qui consiste à produire une plaque 
en relief sur cuivre puis de «tirer» à l’aide de cette 
«planche» des épreuves sur papier. C’est un de ces 
rares ensembles qui est conservé dans la collection 
du Mamcs. L’image de la scène rurale de son village 
de Conflans-sur-Anille est associée à une plaque de 
cuivre en relief obtenue par ce procédé qu’il fait 
breveter en 1848. Trop complexe, cette technique 

est abandonnée après 1855 alors que la photographie 
sur négatif, verre ou papier, détrône définitivement 
le daguerréotype unique.
Alphonse Poitevin est considéré par ses pairs comme 
un inventeur fondamental dans l’histoire de la 
photographie, au même titre que les découvreurs. On 
lui doit notamment la photographie inaltérable dite 
« au charbon » ; la phototypie qui est une impression 
aux encres grasses ; la chromophotographie qui 
préfigure la photographie en couleurs ; l’hélioplastie 
dont l’application moderne est l’impression de 
documents en relief pour les malvoyants. 
Mais il est aussi à l’origine du procédé des émaux 
photographiques et l’inventeur du « bleu 
infalsifiable » utilisé pendant très longtemps par  
la Banque de France.

S.M.
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se renvoie et se fait écho, régénérée régulièrement 
par la diversité des techniques et des matériaux 
explorés mais aussi par son intense activité poétique.
Réfugié en Suisse après la déclaration de guerre, Jean 
Arp expose « ses premières peintures essentielles » 
– collages, broderies et reliefs – à Zurich, en 1915.  
Le Crucifié (1914 ou 1915), que Arp compare à «Le Crucifié (1914 ou 1915), que Arp compare à «Le Crucifié un jeu 
de construction pour enfants », sera exposé avec une 
autre œuvre de Strasbourg, la broderie Composition 
en diagonale (1915). Ces compositions aux formes 
élémentaires et géométriques, dérivées du cubisme 
synthétique que l’artiste a découvert à Paris quelques 
années auparavant, annoncent ses futures formes 
élémentaires et donnent le ton serein et anonyme 
qui sera dès lors sa signature.
Trousse du naufragé (1920-1921) comme son pendant Trousse du naufragé (1920-1921) comme son pendant Trousse du naufragé
Trousse d’un da, conservé au musée national d’Art 
moderne, sont uniques dans la production de 
l’artiste. Ici, quelques objets rudimentaires fixés sur 
une planche – une cale, des manches d’outils et un 
poids, des bois flottés ramassés au bord de la mer – 
sont littéralement usés par les eaux et les éléments. 
Il affirme ainsi, de façon explicite, l’un des thèmes 
récurrents dans son travail : la supériorité de la 
nature sur les productions de l’homme. Ces deux 
panneaux marquent en quelque sorte la fin de ses 
reliefs dada, les «Formes terrestres», et annoncent 
ses reliefs surréalistes. Dans ces derniers, l’artiste 
élabore, durant les années 1920, son « langage-
objet», un vocabulaire de formes qu’il décline en 
configurations, empreintes de poésie et d’humour. 
«Dans les années 1920 à 1929, je m’intéressais 
surtout aux objets parmi lesquels je compte aussi 

l’homme, ce bonbon-obélisque», explique l’artiste. 
Cravates, moustaches, bouteilles, plastrons, nombrils, 
seins… autant de signes-formes simplifiés, aux 
contours nets et arrondis et aux couleurs uniformes 
que Arp combine et recombine, créant de véritables 
poèmes visuels comme Grande Tête–Petit Torse (1923).
Au début des années 1930, Arp entreprend les papiers 
déchirés (Composition, 1937), procédé lui permettant 
d’intégrer directement dans son processus créatif 
les phénomènes naturels de renouvellement et 
de métamorphose, de vie et de mort : «Vers 1930, Vers 1930, V
naquirent les images du papier déchiré à la main… 
En créant l’image je tentais alors d’incorporer sa 
disparition et sa mort, de composer avec elles. 
La mort se propageait et dévorait l’image et la vie», 
écrit-il en 1948.
À cette même époque, Arp se lance aussi dans 
la réalisation de sculptures en ronde-bosse dans 
lesquelles se retrouvent souvent les mêmes formes-
signes que dans ses reliefs. C’est notamment le cas 
des nombrils : formes pleines ou vides, évocations : formes pleines ou vides, évocations : f
de l’origine du monde et de la vie (Nombril et deux 
idées). Le désir de création de l’artiste s’accomplira 
pendant plus de trente-six ans à travers ses 
nombreuses sculptures lisses et monolithiques aux 
profils mobiles où fusionnent règne végétal et règne 
humain dans un équilibre spontané fortement 
évocateur. Concrétions, seuils, torses, roues, figures 
mythologiques surgiront de ses mains comme 
la Petite Vénus de Meudon (1957) qui rappelle non 
seulement ces déesses de fécondité des sociétés 
préhistoriques mais aussi leur lieu de provenance :
les sites archéologiques où chaque fragment est 
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JeAn ARp
Strasbourg, 1886 – Bâle, 1966

porteur de sens comme à Meudon, lieu de production 
de l’artiste depuis 1926, où se rassemblent des formes 
latentes en plâtre qu’il voulait tout aussi anonymes 
et universelles.
Grâce aux donations généreuses et aux achats 
récents, 53 œuvres de Jean Arp couvrant 52 années 
de son travail créatif, de 1913 à 1965, sont devenues 
le noyau principal de la collection d’art moderne 
du Mamcs.

M.P.
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nombril et deux idées,  
1932
Plâtre blanc et plâtre  
teinté bleu
14,5 × 22 × 21,5 cm 
Don de Marguerite  
Arp-Hagenbach en 1973

petite Vénus de Meudon, 
1957
Bronze
49,5 × 13 × 9,8 cm
Don de l’artiste en 1958

trousse du naufragé,  
1920-1921
Relief. Assemblage 
de morceaux de bois flottés 
19 × 32 × 4 cm
Don de M. et Mme Christophe 
Tzara en 1989

grande tête – petit torse, 
1923
Relief en bois peint polychrome Relief en bois peint polychrome 
66,6 × 57,5 cm
Achat en vente publique  
à la Succession François Arp 
avec la participation du Fram    
et du Fonds du Patrimoine  
en 2003

composition, 1937
Pinceau et encre de Chine  
sur papier journal déchiré  
collé sur papier vélin
25,2 × 24 cm
Achat en 1992
Ancienne collection Albert 
Eugène Gallatin, New York

Membre actif du groupe Dada de Zurich puis proche Membre actif du groupe Dada de Zurich puis proche 
du cercle surréaliste, Jean Arp, l’un des artistes 
pionniers de la première moitié du xxe siècle, se fraie 
un passage ténu entre la reproduction du réel et la 
création non objective. Pour décrire ses nouvelles 
formes plastiques, en rupture définitive avec un 
art mimétique, Arp préfère le terme d’art concret à 
celui d’art abstrait. S’érigeant toute sa vie contre une 
conception traditionnelle de l’art où l’artiste impose 
son regard sur le monde – rationnel et régulateur 
ou subjectif et expressif –, Arp confère à l’homme 
une place plus modeste, plus en harmonie avec la 
nature. Il veut que ses reliefs et ses sculptures, où 
se confondent l’humain et l’organique, « s’intègrent 
naturellement à la nature », qu’ils soient « aussi 
concrets et sensuels qu’une feuille ou une pierre ».
Cet enfant de Goethe et de Böhm, contemporain 
de Heisenberg et de Bohr, revendique l’autonomie 
de l’art fondée sur un parallélisme avec les 
mécanismes naturels observés ou révélés par les 
sciences. Assimilant le processus de création aux 
phénomènes productifs d’une nature devenue un 
«modèle de production » plutôt qu’un « modèle 
de reproduction », l’artiste constelle et configure 
un ensemble limité de fragments ou de formes 
primordiales selon des combinaisons illimitées et 
n’hésite pas à intégrer dans son processus créatif le 
hasard et l’irrationnel, la décomposition et la mort.
Son œuvre se singularise comme un ensemble 
organique en perpétuelle gestation qui ne 
connaît pas de véritables ruptures mais plutôt des 
métamorphoses et des mutations. Comme dans des 
cycles naturels perpétuels, chacune de ses créations 
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aquarelles, dont la liberté de l’exécution conjuguée à 
un sens très délicat des couleurs l’imposent comme 
un maître du genre.
Mais la renommée de l’illustrateur et du dessinateur 
occulta ce que Doré considérait comme le meilleur 
de sa production : la peinture. Dès 1850, il ne cessa 
d’envoyer des toiles au Salon, sans jamais obtenir la 
reconnaissance et le succès qu’il escomptait. C’est 
finalement à Londres – où une « Doré Gallery » fut » fut » f
ouverte en 1868 à l’initiative de deux marchands – 
qu’il put exposer ses peintures, principalement 
des paysages et des scènes religieuses souvent 
monumentales, et connaître la consécration qui  
lui était refusée en France.
Amorcée dès la fin du xixe siècle, la collection 
strasbourgeoise s’est enrichie régulièrement, 
principalement en œuvres sur papier, albums et 
livres illustrés. Dans les années 1980-1990, l’achat 
de plusieurs peintures, comptant parmi le meilleur 
de la production de l’artiste, comble une lacune 
du fonds où ne figuraient jusque-là que quelques 
paysages de jeunesse. Mais c’est surtout l’acquisition, 
en 1992, d’une importante collection particulière, 
réunissant près de 400 pièces couvrant l’ensemble 
des domaines et des techniques graphiques abordés 
par l’artiste, qui a permis de constituer à Strasbourg 
le plus riche fonds d’œuvres de Gustave Doré.
Réalisé pour la « Doré Gallery », Le Christ quittant le 
prétoire en constitua l’œuvre maîtresse. Gigantesque 
peinture commencée en 1867 et achevée en 1872, 
elle eut un tel succès que les marchands londoniens 
en commandèrent une réplique autographe (de 
dimensions un peu plus réduites, elle est conservée 
au musée des Beaux-Arts de Nantes). De 1892 à 1898, 
les œuvres de la galerie furent présentées aux États-
Unis dans une exposition itinérante triomphale. 
Stocké à son retour dans un entrepôt londonien, le 
tableau ne fut redécouvert que dans les années 1960.
Placé au centre de la composition, isolé de la foule 
contenue par les soldats romains, le Christ dont  
la sérénité contraste avec les attitudes expressives  
des spectateurs, semble irradier une douce lumière  
et focalise le regard. Exemplaire des grandes  
peintures religieuses de Doré, l’œuvre impressionne  
par l’ampleur de sa composition, par la vitalité  
et le réalisme émanant de la foule grouillante  
et par l’efficacité d’une mise en scène théâtrale  
et dramatique.
Premier grand ouvrage illustré par Doré en 1854, 
les Œuvres de Rabelais lui inspirèrent une série de 
superbes aquarelles ; le sujet continua à l’intéresser 
bien après la dernière réédition du Rabelais en 1873. 
Présentée en 1877 à l’exposition d’aquarelles de 
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Lac près de ischl 
(tyrol autrichien), 1876
Aquarelle, lavis brun 
et gouache sur papier
49,5 × 32,8 cm
Achat à Samuel Clapp en 1992

L’enfance de pantagruel,
vers 1873
Aquarelle, plume et encre, 
crayon et gouache blanche 
sur papier 
36 × 47,8 cm
Achat à Samuel Clapp en 1992

l’Union artistique, L’Enfance de Pantagruel montre 
l’attirance éprouvée par Doré jusqu’à la fin de sa vie 
pour les scènes bariolées et pittoresques ayant trait 
à l’illustration ; il exposa par la suite cette œuvre, 
avec un énorme succès, à la Société des aquarellistes 
français. Jouant de l’effet comique d’un monde 
lilliputien face au gigantisme des héros, la scène 
illustre ces lignes : «… à chacun de ses repas, il 
humoit le lait de quatre mille sept cents vaches ».
Loin de la littérature de fiction, le livre de Blanchard 
Jerrold, London, a Pilgrimage, paru en 1872, constitue 
un exceptionnel reportage illustré sur le Londres de 
la fin du xixe siècle et ses contrastes saisissants entre 
le luxe des beaux quartiers et la misère souvent 
extrême du peuple. Plus sensible à ce dernier aspect, 
Doré parcourut, protégé par la police, les bas-fonds 
de la capitale pour en ramener d’innombrables 
esquisses, bases de dessins restituant avec puissance 
et une sincère compassion les conditions de vie 
sordides de leurs habitants. Les docks et les marchés, 
avec leur grouillante activité populaire, suscitèrent 
aussi des témoignages, frappants de réalisme et de 
vie, du Londres laborieux, dont le lavis Marché de 
Billingsgate est un bel exemple.
En 1870, la guerre franco-allemande et le siège 
de Paris inspirèrent à Doré de grands dessins 
allégoriques et patriotiques qui figurent parmi ses 
plus belles œuvres. Le Rhin allemand, imposant lavis 
dont le titre est emprunté au poème de Musset, 
représente l’armée française franchissant le Rhin, 
saluée par les soldats de la Révolution et du premier 
Empire. Les brumes « hugoliennes» d’où surgissent 
les soldats du passé et la silhouette fantomatique 
du château en ruine dominant le Rhin, l’armée du 
second Empire émergeant en une masse indistincte 
du fleuve, confèrent à cette scène un souffle 
épique et visionnaire inégalé dans l’iconographie 
patriotique.

M.-J.G.
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Le Rhin allemand, 1870
Lavis d’encre noire  
et rehauts de gouache blanche  
sur papier brun
73 × 99 cm
Achat avec la participation 
du Fram en 1987

Marché de billingsgate, 
vers 1870
Lavis brun, plume et encre 
noire, crayon et rehauts  
de gouache blanche sur papier
36 × 26,3 cm
Achat à Samuel Clapp en 1992

III ed pASchke
Chicago, 1939-2005

Après des études à l’Art Institute de Chicago, Ed 
Paschke commence à exposer au milieu des années 
1960 au moment de l’explosion du pop art et son 
travail en subit indubitablement l’influence. Avec 
Purple Ritual, il s’inspire de la célèbre photographie 
de Lee Harvey Oswald tenant un fusil et l’entoure 
d’une frise décorative constituée par des aigles et 
par le drapeau américain. Cette combinaison de la 
photo de presse avec le décoratif vernaculaire est plus 
proche du pop anglais que de son cousin américain. 
Paschke entame ensuite une série d’œuvres, toujours 
d’après photo, avec un réalisme photographique :
collages d’images du monde du sport et du spectacle 
datant de différentes époques, confrontation 
d’affiches du Broadway ou du Hollywood de la Grande 
Dépression avec des photos de presse des années 1960. 
À cette veine appartient Pink Lady (1970) où il fait 
de Marylin Monroe une joueuse d’accordéon, ce qui 
témoigne d’un goût pour le bizarre. Dans les années 
1970, il crée une série de portraits monstrueux, aux 
traits déformés, avec des couleurs ultra-criardes 
et sans aucune profondeur de l’image : des figures 
sur un fond plan en dégradé de couleurs ou devant 
un motif décoratif. L’artiste va progressivement 
s’écarter des influences photographiques, des images 

populaires pour s’intéresser de plus en plus à l’écran 
de télévision, à la vidéo, aux déformations de la 
réalité que nous infligent les médias. Découpages de 
silhouettes aux bords nets, superpositions d’images 
et de visages, effets de solarisation, empilements 
de fenêtres et d’écrans, les peintures de Paschke 
semblent directement inspirées des déformations 
par vidéo-synthétiseur mises au point par Paik. 
Mais si le monde de Paik est une célébration de 
l’électronique, la vision de Paschke face au défi du 
virtuel est celle d’un univers inquiétant où les visages 
semblent s’avancer masqués, où corps et individus 
sont manipulables et transformables à merci. Un 
perpétuel balayage de l’écran de la toile qui engendre 
un sentiment de malaise.

P.J.
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Ed Paschke, cat., Paris, Galerie Darthea Speyer, 1981.
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donALd bAechLeR
Hartford (Connecticut), 1956

commerciale, 1980
Huile sur toile
107 × 122,5 cm
Donation d’Achim D’Avis 
en hommage à toutes  
les victimes du sida  
en 1996

Sins of omission
(Péchés par omission), 1984
Acrylique et papiers collés 
sur toile
163 × 234 cm
Achat avec la participation 
du Fram en 1986
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Bien qu’il se soit fait connaître au tournant des 
années 1970 et 1980 dans le contexte du graffiti 
art, et en même temps que Keith Haring, Kenny 
Scharf ou Jean-Michel Basquiat, Donald Baechler 
se considère avant tout comme un peintre abstrait 
et, s’il revendique une influence, c’est d’abord celle 
de Twombly. Lors d’un séjour en Allemagne, il a 
eu également la révélation de la peinture de Polke 
et noué des liens avec les artistes de la Mülheimer 
Freiheit (Dahn, Dokoupil). Dessinant, peignant, usant 
de tampons ou d’écrans sérigraphiques, Baechler 
nourrit ses toiles d’images sommaires d’origines 
diverses, avec pendant longtemps une prédilection 
pour les motifs d’oiseaux et d’arbres. Une fois ces 
motifs ou ces images assemblés, il procède par 
soustraction, effacement, correction, reprise pour 
réaliser ses tableaux. Les images (vignettes, croquis 
glanés sur les tables des bars…) sont des lieux 
communs, des banalités visuelles qui opèrent comme 
un matériau de construction, ne valant souvent 
guère mieux qu’une tache ou une empreinte.
Interrogé sur la tête de Sins of Omission, l’artiste parle 
de substitut de lui-même plutôt que de portrait.  
En agrandissant ce visage griffonné aux dimensions 
de la toile, il en souligne la qualité abstraite, produit 

avec lui et ces trois cônes sur fond jaune une sorte  
de décoratif urbain, ou de « néo-préhistoire », crée  
un univers à partir de vagues traits qu’on imagine  
à l’origine sur le coin d’une feuille ou d’une nappe en 
papier. Sans vouloir forcer l’interprétation du titre, 
on peut penser que ces « péchés d’omission » ont à 
voir avec l’économie très particulière de la peinture 
de Baechler, celui-ci s’attachant à réduire l’anecdote 
à un simple schéma pour développer librement 
des rapports de tons et des variations subtiles de 
nuances, schéma dans lequel l’image est, comme ici, 
intermédiaire entre pictogramme et représentation, 
une transparence griffonnée.

P.J.
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III JAn VAVAV n iMSchoot
Gand, 1963

Jan Van Imschoot est une personnalité singulière 
de la scène artistique contemporaine. Il participe 
notamment de l’émergence du courant artistique 
belge qui s’affranchit des modèles extérieurs dans 
les années 1980. Dans une démarche qui s’apparente 
à celle de la peinture postmoderne, Jan Van Imschoot 
pose les sujets de l’art et l’art lui-même dans une 
perspective critique, voire ironique. Il réemploie 
des thèmes de la peinture d’histoire ou de 
l’iconographie religieuse qu’il passe par le filtre 
du regard contemporain. Pour autant, ses œuvres 
refusent le didactisme auquel prédisposent les 
genres qu’il revisite pour poser le sujet comme motif. 
Mais le sujet est rendu illisible par la juxtaposition 
ou l’hybridation des éléments qui le composent, 
empruntés à des corpus iconographiques ou à des 
champs référentiels distincts. Les emprunts formels 
aux primitifs flamands, à l’art de la Renaissance 
ou au symbolisme se confondent pour servir des 
compositions aux sujets anachroniques.

Le Combat de soixante weed pour soixante-neuf se réfère Le Combat de soixante weed pour soixante-neuf se réfère Le Combat de soixante weed pour soixante-neuf
à plusieurs situations historiques et à différents 
modèles picturaux. De la masse obscure et confuse 
d’une foule de manifestants brandissant des drapeaux 
rouges, monte le slogan détourné de la Commune de 
Paris : «Vive l’asociale». Le traitement vaguement 
expressionniste ou postromantique confère à l’œuvre 
une historicité probable. La référence à L’Entrée du 
Christ à Bruxelles de James Ensor ajoute encore à 
la confusion, pour finalement laisser une œuvre 
atemporelle qui, au contraire d’asséner une leçon 
d’histoire, nous restitue confusément la charge 
émotionnelle des événements qu’elle décrit et dont 
le trouble fait immanquablement écho aux situations 
contemporaines.

F.K.

bibliographie
Jan Van Imschoot. Not enough brains to survive, cat., 
Gand, Stedelijk Museum voor Aktuele Kunst, 2002.

Le combat de soixante weed 
pour soixante-neuf, 1999
Huile sur toile
160 × 200 cm
Achat avec la participation 
du Fram en 2000
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MARLene duMAS
Le Cap (Afrique du Sud), 1953

Marlene Dumas, artiste néerlandaise, est née au Cap, 
en Afrique du Sud. Blanche dans un pays où règne 
l’apartheid, elle connaît des difficultés d’identité 
puis des problèmes d’intégration quand, en 1976, elle 
emménage aux Pays-Bas, pays dont elle ne parle pas 
la langue. Elle change alors de nom, de langue et de 
culture, poursuit les études d’art entreprises au Cap 
et s’inscrit à l’Institut de psychologie à l’université 
d’Amsterdam, y démarre sa carrière artistique et 
commence à exposer dessins, collages et montages 
d’objets. À partir de 1983, elle se consacre plus 
spécifiquement au travail graphique et à la peinture 
à l’huile, et expose pour la première fois en 1979 à 
la galerie Annemarie de Kruyff, à Paris. Souvent, 
elle utilise des photographies comme point de 
départ de ses œuvres. Récupérées, elles mettent en 
scène hommes, femmes et enfants. Marlene Dumas 
superpose différents niveaux de lecture en racontant 
simultanément plusieurs histoires.
L’œuvre Archetype Baby Versus Prototype Baby
s’intègre dans une série réalisée à partir de 1989, au 
moment de la naissance de sa fille Helena. Dans cet 
assemblage, elle confronte deux images de bébés. 
L’une, stéréotypée, est agrafée sur le haut du dessin : 
joli « poupon » blond allongé, aux yeux bleus, suçant 
son pouce, propre et sage, il est le bébé dont toute 
mère rêve, il est le prototype ; l’autre est inversé, 
réalisé à l’aquarelle. Il est imprécis et grand, il 
dort et semble finalement plus réel que le premier. 
Archétypal, il est le modèle, l’instinctif qu’il faut 
éduquer.

L’Héroïne de The Ritual ou The Sleeping Beauty est 
masquée et exhibée sur un autel, au milieu de 
personnages non identifiés. Sensualité et angoisse 
se dégagent de cette peinture dont le traitement 
expressif est caractéristique de l’œuvre de Marlene 
Dumas.

C.R.
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the Ritual ou the Sleeping 
beauty (Le Rituel ou  
La Belle au bois dormant),  
1988-1991
Huile sur toile
140,5 × 300,5 cm
Achat avec la participation 
de l’État en 1992

Archetype baby 
Versus prototype baby
(Bébé archétype contre Bébé 
prototype), 1989
Crayon, aquarelle et collage de 
carton ondulé sur papier vergé
49,9 × 65,2 cm
Achat en 1990



III MARtin cReed
Wakefield (Royaume-Uni), 1968

de l’air, la moitié de l’air de la galerie. Avec ce type 
d’installations, l’artiste s’approche très près de son 
idéal d’une création voisine de zéro.
Présentée, avec l’accord de l’artiste, dans la salle 
Jean Arp au Mamcs, Work no 179, an Intrusion and 
a Protusion From a Wall présente sur deux murs en 
angle, un mamelon et une forme concave en alliage 
de cuivre d’or et d’argent. D’une sensualité délicate, 
cette intervention mineure expose l’impossible 
rencontre du masculin et du féminin, ou, plus 
trivialement, rappelle les deux éléments d’un 
bouton-pression. Deux ponctuations visuelles dans 
l’espace d’exposition, qui sont aussi interrogation 
sur la manière dont les questionnements esthétiques 
peuvent faire éruption à la surface des choses et des 
situations.

P.J.
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geoRg heRoLd
Iéna (Allemagne), 1947

Né à Iéna, alors en République démocratique 
allemande, Georg Herold étudie les mathématiques 
avant la peinture. Après une tentative de quitter la 
RDA, qui lui vaut quelques mois d’emprisonnement, 
il acquiert en 1973 le droit d’émigrer à l’Ouest et 
reprend des études d’art dans les académies de 
Munich et de Hambourg. C’est pour lui l’occasion à la 
fois de réapprendre l’art d’une façon non académique 
et de réévaluer bon nombre d’œuvres de la modernité 
– celle de Warhol en particulier – qu’on lui avait 
appris à dénigrer au nom du réalisme socialiste.
Au tournant des années 1970 et 1980, Herold va se 
trouver associé à Cologne à un groupe d’artistes 
composé de Martin Kippenberger, Werner Büttner, 
Albert et Markus Oehlen qui tentent de réinventer 
la subversion en peinture au moment où Gerhard 
Richter et Sigmar Polke, leurs glorieux aînés, 
connaissent la consécration. À côté de ces enfants de 
la Wirtschaft’s Wunder, Herold peut sembler moins 
ouvertement provocateur, plus énigmatique dans son 
œuvre, affectionnant les diagrammes autant que les 
matières et matériaux bizarres : des briques et des 
lattes de bois jusqu’au caviar. Il goûte l’ambiguïté 
mais redoute les mises en jeu trop évidentes et se 

déclare « intéressé par la frontière entre la normalité 
et la folie. C’est pour moi la réalité ».
Les tableaux caviar procurent au spectateur des 
sentiments mêlés qui tiennent au respect de la 
nourriture, à celui de la richesse, mais aussi à une 
qualité sensuelle inédite, cette substance n’étant 
en principe jamais étalée ainsi à la vue. Ces œuvres 
assimilent le tableau à un produit de luxe et rendent 
incertaine la distinction entre sublimation et 
dégradation.
Autre forme de remise en cause des critères 
d’appréciation esthétique : Placebo de Bingo. Sous ce 
titre éclatant qui, par homophonie, rappelle le nom 
d’un célèbre ténor, Herold montre qu’on peut être 
minimaliste et illusionniste, donner à la lumière 
fluorescente du bureau ou de Flavin les couleurs de 
la fête. Une sculpture en toc, un lot de consolation 
pour calmer nos angoisses.

P.J.
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and a protusion From a Wall
(Pièce no 179, une intrusion et  
une protusion d’un mur), 1997 
Argent et or plaqué sur cuivre 
Profondeur : 5,2 cm,  
diamètre : 10,2 cm (chaque)
Achat en 1998

placebo de bingo, 1999
Néons, lattes de bois, papiers 
réfléchissants
220 × 330 × 60 cm
Achat avec la participation 
du Fram en 2000

Le travail de Martin Creed incarne mieux qu’aucun 
autre l’un des paradoxes de l’art contemporain : 
comment exposer sans en avoir l’air, offrir quelque 
chose sans rien paraître imposer. C’est moins une 
ligne formelle qu’une attitude qui relie entre elles 
les différentes interventions de l’artiste même si 
l’on remarque un goût prononcé pour le blanc et 
la présence récurrente, pendant un temps, de ces 
petites formes arrondies, intruses ou simplement 
posées.
L’œuvre qui a valu à Creed de se voir décerner le 
prestigieux Turner Prize (Work no 160) consistait à 
faire alterner la lumière et l’obscurité dans la salle 
d’exposition. Ce qui pouvait apparaître comme un 
pied de nez à l’institution était une façon de ramener 
l’idée d’exposition à son principe premier : mettre en 
lumière, mais pour que cette mise en lumière pût 
être perçue comme telle et ne pas se confondre avec 
le vide de Klein, il fallait la présence de l’ombre. Dans 
une autre installation, Creed remplit la galerie de 
ballons et offre ainsi aux spectateurs une expérience 
captivante qui leur permet de prendre la mesure 
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III WALteR niedeRMAyR
Bolzano (Italie), 1952

Éloigné de toute vision romantique de la montagne 
comme lieu d’une nature originelle, Walter 
Niedermayr recherche les traces que l’homme 
dessine sur ce paysage devenu espace de loisirs. 
Dans ses grands diptyques réalisés dans les Alpes, 
la présence humaine joue en dissonance au sein de 
l’harmonie majestueuse de ces territoires. Ainsi les 
remonte-pentes, les machines à neige, les parkings 
découpent ces paysages et font perdre à la montagne 
sa monumentale intégrité. Cependant, ces éléments 
entachant cette perception attendue se transforment 
sous notre regard en signes plastiques dialoguant 
élégamment avec les lignes, les formes et les couleurs 
de la montagne. Sur ces photographies, l’homme 
et ses activités sont comme déréalisés au sein 
d’une nature qui, malgré tout, réussit à imposer sa 
présence sublime. La même idée gouverne sa série 
« Panoramas d’autoroute » dans laquelle Walter 
Niedermayr débusque les espaces où la végétation 
semble reprendre ses droits face à la transformation 
du paysage.
Les deux photographies qui composent Mittel 
Allain III constituent un faux panoramique sur Allain III constituent un faux panoramique sur Allain III

lequel notre regard vient trébucher. Lisse aux 
premiers abords, cet espace tressaute et révèle 
ainsi les petites taches de couleurs formées par les 
skieurs et les balises d’une piste, mouchetant cette 
immensité immaculée. L’absence de ciel accentue 
l’aspect abstrait et extrêmement pictural de cette 
œuvre où l’activité humaine devient un détail 
diffi cilement identifi able. La montagne, quant à 
elle, subsiste comme motif principal et évident 
dans lequel semblent se fondre les traces de cette 
société de loisirs. Walter Niedermayr relance le vieux 
débat nature/culture en témoignant de la rencontre 
entre le beau et le laid au sein d’une esthétique 
traditionnelle de la montagne qui, face à ces 
outrages, semble tout de même se maintenir.

T.L.
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ÉRic poiteVin
Longuyon (Meurthe-et-Moselle), 1961

C’est avec une précision quasi scientifi que, celle du 
topographe ou de l’entomologiste, qu’Éric Poitevin 
photographie ses sujets (arbres, corps, fragments 
d’os, cadavres d’animaux), sans pleinement céder au 
genre documentaire, laissant toujours affl eurer une 
dimension poétique et sensible, même lorsque les 
êtres ou les lieux semblent en voie de disparition.
Ses prises de vue restituent une proximité singulière 
avec le monde végétal et organique à travers une 
saisie rigoureuse des éléments qui le composent. 
Aussi bien offertes dans leurs infi mes détails que 
dans leur étendue infi nie, elles évoquent les all-
over de la peinture abstraite américaine : « Cela over de la peinture abstraite américaine : « Cela over
m’intéresse que le regard se perde, qu’il ne puisse 
pas s’accrocher à un point précis, qu’il glisse. Du 
coup l’image devient une sorte de monochrome avec 
quand même une nuance légère. »
Si Éric Poitevin emprunte aux genres du paysage 
et de la nature morte, tous deux hérités de 
l’histoire de l’art, il n’en bouscule pas moins 
les codes et les conventions qui s’y rattachent. 
Formats monumentaux, cadrages resserrés, sites et 
personnages anonymes, impression de frontalité 

et de profondeur confondues viennent troubler la 
perception de ces images atemporelles et instaurent 
un dialogue silencieux et contemplatif avec le 
monde. Dans ces grands formats pris à la chambre 
noire où le temps de pose très long confère à l’image 
une haute défi nition, le point de vue est multiple, 
permettant une libre circulation à l’intérieur de 
la composition.
La photographie de sous-bois acquise par le Mamcs 
se concentre sur le feuillage touffu d’épineux 
recouvrant toute la surface. Malgré l’absence de 
hiérarchie et de perspective dans le traitement des 
motifs, la matérialité et la profondeur du sujet est 
rendue par l’utilisation de la lumière, les contrastes 
des clairs-obscurs, si bien que ce qui est donné à voir 
ici semble défi er toute impression défi nitive.

F.P.
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Mittel Allain iii, 1997
Diptyque, photographies 
couleur type « C » 
contrecollées sur aluminium
103 × 130 cm (chaque)
Don de la société Nissan 
en 1999

Sans titre, 2002
Photographie couleur 
contrecollée sur aluminium
193,5 × 264 cm
Achat en 2005
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III nicoLAS MouLin
Paris, 1970

Nicolas Moulin partage son temps entre Paris 
et Berlin où il réside en « apatride volontaire ». 
C’est lors de ses déambulations urbaines ou aux 
confins de paysages désertiques que l’artiste glane 
des fragments visuels et sonores. Ceux-ci servent 
à la construction d’univers étranges au contenu 
déroutant, souvent désincarné. Par de subtils ou 
tantôt grossiers effets de montages photographiques, 
l’artiste déstabilise la représentation de lieux connus 
ou aux connotations familières pour y faire entrer 
la fiction. À l’inverse, il donne aussi une existence 
à ses visions grâce au réalisme poussé qu’offre la 
technologie numérique.
Inspirées par le cinéma et la littérature de 
science-fiction, ces images usent de leur effet 
de réel hallucinatoire et s’immiscent dans les 
représentations mentales du futur, marquées par 
de multiples fantasmes, dont celui d’une menace 
de destruction. L’artiste joue ainsi sur le trouble 
que provoque l’évidence de ses clichés truqués au 
moment où nous les percevons.
ViderparisViderparisV  (2001), diaporama en boucle aléatoire de 
cinquante vues de la capitale, offre un monumental 
plan frontal de ses rues désertées. Image après 
image, les gommages successifs des premiers niveaux 
d’architecture (rez-de-chaussée, premier étage ou 

entresol) font apparaître une ville à la physionomie 
inquiétante, où toute vie ne semble plus tant un 
souvenir qu’une élucubration. C’est aussi dans 
l’ambiguïté de sa fausse grandeur que cette ville 
rendue muette saisit le spectateur. Confronté à la 
démesure de l’image, il se trouve dans le même 
temps livré à l’espace qu’elle construit autour de 
son corps. Le regardeur privé d’indice dans cette 
ville fantôme, aux antipodes de l’anecdote et du 
spectaculaire malgré l’impression d’un drame 
passé ou imminent, en devient aussi l’arpenteur. 
Un arpenteur « prisonnier » d’une circulation en 
boucle, où la ville aux allures a priori rassurantes de 
monument historique devient le lieu oppressant du 
silence et du non-événement.

F.P.
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Viderparis, 2000-2001
Vidéo projection de 50 images 
retouchées numériquement 
et son
Dimensions variables
Achat en 2002
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MicheL AubRy
Saint-Hilaire-du-Harcouët (Manche), 1959

Après des études à l’École des Arts décoratifs de 
Strasbourg, Michel Aubry se forme à la musique 
traditionnelle, notamment celle dont la transmission 
orale s’est faite au fil des générations. Il s’initie 
particulièrement à la pratique et à la réalisation 
d’instruments de musique sarde, les launeddas
(composés de trois cannes dans lesquelles le joueur 
souffle simultanément). Pour traduire un univers 
sonore en formes plastiques ou pour appliquer à 
des objets une grille sonore, Michel Aubry centre 
alors son travail sur la notion de mesure et de motif, 
indistinctement plastiques ou musicaux. Inspirés 
par l’instrument, ses motifs musicaux sont déclinés 
sous forme de sculptures sonores silencieuses, 
sorte d’objets mobiliers enchâssant des roseaux 
de Sardaigne. Ces cannes de roseau constituent 
l’ossature du Siège de musique pour deux sonneurs 
de launeddas qui semble attendre l’arrivée de la 
chanteuse pop Madonna dont l’artiste avait déjà 
imaginé le Blouson supporté par des sons en 1986.
Dans Kiosque, les motifs de camouflage imprimés sur 
des tissus militaires se juxtaposent en fonction des 
couleurs adoptées par chaque armée qui les utilise. 
La standardisation des toiles camouflées après la 
Seconde Guerre mondiale ménage paradoxalement 
la possibilité d’assembler ces toiles indépendamment 
de la nationalité des armées. En jouant du double 
impératif contradictoire de la toile camouflée 
militaire qui est à la fois de masquer et de distinguer, 

Michel Aubry réussit par l’édification de cette tente 
à abolir les frontières entre les pays mais aussi entre 
la peinture et la sculpture, et entre le motif, le fond 
et la forme.

H.F.

bibliographie
Michel Aubry, cat., Angoulême, Frac Poitou-
Charentes, Nice, Villa Arson, Rennes, La Criée – 
Centre d’art contemporain, 1991.
Michel Aubry, cat., Quimper, Le Quartier – Centre 
d’art contemporain, Centre d’art contemporain  
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kiosque, 2000
Montage de 10 toiles  
de camouflage sur 6 châssis 
en bois
300 × 240 × 240 cm
Don de la Stiftung Frieder 
Burda en 2002

Siège de musique pour deux 
sonneurs de launeddas et 
Madonna ciccone, 1985
Assemblage de cannes 
de Sardaigne, cire d’abeille  
et 9 anches
85 × 150 × 45 cm
Don de la Stiftung Frieder 
Burda en 2002

III JeAn-Luc MouLène
Reims, 1955

Avec des séries comme les « Disjonctions », les 
« Dépositions » et les « Documents » et d’autres 
encore, plus ou moins étalées dans le temps, Jean-
Luc Moulène pratique la photographie dans tous ses 
genres. Cette pratique élargie est aussi une manière 
d’enquêter sur un médium qui tient autant de la 
pratique policière que de la révélation et de la magie, 
les deux étant mêlées selon des proportions variables. 
L’ensemble réuni par Moulène pour le Mamcs offre à 
cet égard une parfaite introduction en même temps 
qu’un panorama de son travail, rassemblant des 
trajectoires pour dessiner le mouvement général 
de l’œuvre. On y trouve des images de petite taille 
sous diasec blanc, des grands cibachromes sur 
aluminium et des affiches. On peut aussi faire 
jouer d’autres classements : photographies posées et 
instantanées, paysages et portraits, images publiques 
et images privées. Si l’on regarde d’un peu plus près, 
on s’aperçoit que ces classements ne disent pas 
grand-chose et que le statut des images en présence 
est toujours un peu mélangé. Ainsi Image blanche
présente une maternité éclairée façon photomaton, 
comme si le fichage identitaire pointait derrière la 
suggestion d’une Madone à l’enfant, Isabelle semble 
surprise dans la rue alors que la mention de son 
prénom indique qu’elle est connue du photographe, 

enfin la communiante aperçue se promenant dans 
le quartier des Batignolles semble avoir participé 
à une séance de prises de vue. On pourrait aussi 
parler pour certaines images d’allégories, pour 
d’autres, de Vanités. Lorsqu’il exposait dans la ville 
de Kassel, durant la Documenta de 1997, les affiches 
de Nu couché ou de Nu couché ou de Nu couché 04.07.1996, Moulène défaisait les 
codes de l’image publicitaire : du nu comme pour 
vendre n’importe quoi mais qui, en vue plongeante, 
a la couleur de l’au-delà ; une nature morte comme 
n’importe quel produit de consommation sauf 
qu’il s’agit d’un os à moelle et que la vie est plutôt 
du côté des feuilles d’arbre qui la portent. Qu’elle 
surgisse au détour d’une rue du Caire (Nécropolis) 
ou d’une répétition de danse (La Faucheuse), la 
mort s’affiche sous plusieurs éclairages et traits. 
À nous d’interpréter, de broder : dans le travail de 
Moulène, une photo n’est jamais seule même si, 
nécessairement, certaines images se détachent ou 
prennent plus ou moins de relief.

P.J.
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nécropolis (Face), 
Alexandria, 1997
Cibachrome contrecollé 
sur aluminium
119 × 151 cm
Don de la Banque NSMD  
en 2001

JeAn-LouiS SchoeLLkopF
Colmar, 1946

À la fin des années 1960, suivant son engagement 
politique et syndical, Jean-Louis Schoellkopf réalise 
des portraits d’ouvriers dans des usines canadiennes. 
De retour en France, il décide de s’installer à Saint-
Étienne, exemple type de la ville industrielle du 
xixe siècle, pour y continuer son exploration du 
monde du travail. Diffusant ses photographies au 
sein des entreprises, il leur assigne un rôle social 
visant à révéler aux yeux des ouvriers leur image 
et leur condition. Jean-Louis Schoellkopf a très vite 
étendu son travail à l’espace urbain et architectural, 
toujours au sein d’un questionnement social. Il a 
construit ainsi une véritable méthode, produisant 
des séquences photographiques qui révèlent et 
décrivent des situations urbaines en tenant compte 
des points de vue historique, sociologique et 
géographique, comme il l’a fait à Gênes, Rotterdam 
(quartier d’Alexanderpolder), Stuttgart ou encore 
dans le XIIIe arrondissement de Paris. L’œuvre de 
Schoellkopf s’inscrit indéniablement dans une 
démarche artistique où la procédure documentaire 
crée une distance et un positionnement critique.
Éloigné des territoires industrialisés, le travail 
de Jean-Louis Schoellkopf sur le monastère Saint-
Andréas au mont Athos constitue un sujet marginal 
dans la production du photographe. Il est bien 

évident que son système de création n’était plus 
applicable dans ce lieu. L’artiste a choisi de se fondre 
dans le rythme et les conditions de vie d’Athos tout 
en restant à l’écart du mysticisme : « Je n’étais plus 
dans un lieu séparé mais dans le monde. » Cette 
photographie rend effectivement l’impression 
d’une nature omniprésente où le contraste entre 
la densité de la forêt et la limpidité de la mer 
compose un dialogue primordial et originel. Ainsi, 
dans cette union, un sillon sur l’eau semble être le 
reflet improbable d’un chemin serpentant entre 
les arbres. Jean-Louis Schoellkopf offre dans cette 
image l’apparition discrète du monastère perdu au 
sein de cette nature qui l’enserre. Comme dans ses 
photographies urbaines, l’artiste porte son attention 
beaucoup plus sur la situation ou l’articulation du 
sujet que sur son évidente présentation, révélant 
ainsi une réalité plus complexe.

T.L.
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Sans titre, 1994
De la série « Au mont Athos »
Cibachrome contrecollé 
sur aluminium
85 × 105 cm
Don de la société Nissan  
en 1999

III JAVAVA ieR pÉRez
Bilbao, 1968

L’œuvre de Javier Pérez a dégagé dès son origine 
une approche sensible liée au corps et, plus 
particulièrement, à la notion d’interfaces entre 
son propre corps et le monde, entre l’intérieur 
et l’extérieur, entre le matériel et l’immatériel. 
Par la pratique du dessin, de la sculpture, de la 
performance et de la vidéo, l’artiste expérimente 
des situations et des matériaux qui rendent visible le 
corps dans son devenir charnel, mental et poétique, 
en refusant des images corporelles trop anatomiques 
ou identitaires.
Barroco est une élégante robe à tournure, qui 
semble sortie d’un tableau de Velázquez. Pérez s’en 
explique : « Chaque fois que je vais au Prado, je reste 
collé à Las Meninas de Velázquez. Je suis fasciné par 
ces figures qui ont le regard perdu, mais qui sont 
tellement humaines en même temps qu’elles sont 
enfermées dans le carcan complètement artificiel de 
leurs vêtements luxueux ; c’est cette contradiction 
entre leur corps qui n’est pas parfait, qui est un peu 
difforme, et la richesse de leur vêtement qui me 
fascine. Le naturel ressort malgré l’artificialité. » 
Cette opposition est révélée dans Barroco où le 
raffinement et la préciosité visuels de l’œuvre 
s’opposent à sa matérialité composée d’intestins 
de vache lavés, séchés et coupés. Par ce passage de 
l’impur au pur, l’artiste cherche à révéler la grâce 
inscrite dans les parties les plus insoupçonnables  
de la matière. Il incarne ce principe fondamental de 
va-et-vient entre le naturel et le culturel, la matière 
et la forme, l’idée et l’œuvre d’art.

H.F.
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MyRiAM MechitAMechitAMechit
Strasbourg, 1974

Après des études à l’École des Arts décoratifs de 
Strasbourg, Myriam Mechita débute une carrière 
nationale et internationale. Enseignante à l’École 
supérieure des Beaux-Arts de Caen, elle a participé 
à des résidences d’artistes en France, au Québec et 
en Australie, ainsi qu’à des expositions individuelles 
et collectives. La minutie et la patience sont 
fondamentales dans l’élaboration de ses œuvres 
dans lesquelles elle recouvre sculptures, toiles, 
tapisseries de perles, paillettes, billes, etc. Elle séduit 
le public par la préciosité des matériaux qui reflètent 
la lumière mais suscite une sensation de malaise 
par le choix du sujet représenté. En effet, l’artiste 
tire souvent son iconographie des grands thèmes 
tragiques de l’histoire et de la religion. Elle détourne 
alors des motifs classiques de l’histoire de l’art et, 
par son traitement, les transfère dans une pratique 
plastique contemporaine. Crânes, corps décapités, 
animaux empaillés peuplent ainsi son œuvre.
La Décapitation de saint Côme 2 fait référence à 
plusieurs traditions. Pour cette œuvre, Myriam 

Mechita s’inspire d’un thème religieux qui a été 
traité par Fra Angelico, Sandro Botticelli, etc. 
L’histoire veut que deux frères jumeaux, Côme 
et Damien, médecins, pratiquèrent leur art 
gratuitement et en firent bénéficier aussi bien les 
riches que les pauvres ou les étrangers ainsi que les 
sourds, les aveugles et les paralytiques, prêchant 
dans le même temps l’Évangile. Ils furent condamnés 
à mort et décapités. Myriam Mechita reprend ainsi 
l’iconographie de saint Côme décapité, le brode en 
habit de lumière sur un tissu où des motifs d’arbres 
se répètent. Ainsi, l’artiste actualise à la fois le sujet 
mais aussi le médium utilisé : la tapisserie brodée. 
Associant cette pratique traditionnelle, qui a revêtu 
une grande importance dans l’histoire de l’art,  
à un thème religieux, elle interpelle le spectateur, 
le fascine et le capture dans sa réflexion.

C.R.

bibliographie
Myriam Mechita, cat., Noisy-Le-Sec, La Galerie, 2006.

barroco, 1996
Intestins de vache, lacets
150 × 140 × 110 cm
Achat avec la participation 
du Fram en 1997
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La décapitation 
de saint côme 2, 2002
Broderie de paillettes sur tissu
100 × 272 cm
Don de la Stiftung Frieder 
Burda en 2002
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sur l’histoire de cette femme et de ses trois enfants, sur les raisons de 
leur détresse, sur le lieu précis où ils se trouvent. Celle de Rosenthal 
ne renseigne guère sur la situation militaire. Pire, elle laisse croire 
que les Américains ont gagné la bataille d’Iwo Jima, alors que celle-ci 
continue en contrebas et qu’elle va encore faire rage pendant plus 
d’un mois. Le portrait du Che est largement décontextualisé, atem-
porel, il informe peu sur la réalité du moment historique dont il est 
la trace. Qui se soucie désormais de savoir qu’il a été pris le 6 mars 
1960, à La Havane, lors de l’enterrement des victimes d’un attentat 
attribué à la cia auquel assistaient Simone de Beauvoir et Jean-Paul 
Sartre. La simplicité formelle de ces images renforce indéniablement 
leur efficacité visuelle. Leur faible quotient documentaire favorise 
l’empathie compassionnelle, la projection, voire l’identification du 
regardeur. Selon le principe de « l’œuvre ouverte », admirablement 
décrit par Umberto Eco 15, c’est même précisément parce que ces trois 
images sont immédiatement lisibles et peu informatives qu’elles 
sont devenues de véritables icônes universelles, incarnant respec-
tivement toutes les mères en détresse, toutes les victoires, tous les 
leaders charismatiques.

Il en va exactement de même avec l’esthétique amateur. La 
simplicité formelle des photos souvenirs, leur faible potentialité 
documentaire, favorisent l’investissement sentimental du regar-
deur. Le cliché flou du petit garçon soufflant ses six bougies dans 
la pénombre rappelle à chacun son anniversaire. La photographie 
de l’enfant jouant dans les vagues évoque nos baignades d’autre-
fois. Le visage souriant d’une mère penchée sur son enfant renvoie 
irrémédiablement à sa propre relation filiale. Tel autre snapshot 
qui a réussi, le plus souvent par hasard, à fixer un air, un geste, un 
regard, une situation, une lumière, acquiert une portée symbolique 
universelle. Toutes ces images amateurs, par leur économie formelle 
et informative, ont le pouvoir de faire ressurgir instantanément nos 
propres souvenirs d’enfance ou d’adolescence. Chacun s’y reconnaît. 
Véritables images-valises – comme il y a des mots-valises –, ces 
clichés amateurs ne demandent qu’à être emplis de nos projections 
intimes qui ne sont, bien souvent, que de simples désirs de confor-
mité bourgeoise. Il en va en somme de l’iconographie privée comme 
de l’imagerie médiatique. L’esthétique amateur fonctionne sur le 
même principe que l’esthétique du photojournalisme, elle produit 
des images ouvertes, dotées d’une très forte valeur symbolique et 
d’un très large pouvoir évocateur : de véritables icônes domestiques.

De gauche à droite :
Fig. 3. Dorothea Lange, Migrant Mother, Migrant Mother, Migrant Mother
Nipomo, Californie, mars 1936, 
The Oakland Museum of California.
Fig. 4. Joe Rosenthal, Iwo Jima, 
23 février 1945, Associated Press.
Fig. 5. Korda (Alberto Diaz Gutierrez, dit), 
Portrait de Che Guevara, 6 mars 1960.

de l’esthétique amateur elle-même –, on ne peut qu’être frappé par la 
très grande homogénéité thématique et formelle de cette imagerie. 
Tirant les conclusions de son enquête sur les pratiques amateurs, 
Pierre Bourdieu remarquait très justement : « Il y a peu d’activités 
qui soient aussi stéréotypées et moins abandonnées à l’anarchie des 
intentions individuelles 13. » À l’inverse de l’amateur chevronné, 
généralement membre d’un photo-club, l’amateur du dimanche, 
celui qui pratique la photographie occasionnellement, le plus 
souvent dans le cadre familial, n’a guère le souci de la « distinction », 
pour reprendre un autre concept cher à Bourdieu. À bien regarder ses 
images, ce ne sont en effet qu’enfants souriants, moments de détente 
en famille, vacances à la mer, repas d’anniversaires, premières 
communions, occasions de fêtes, bébés dans leur berceau, chiens 
fous et chats flous, etc. Tout un catalogue d’individus, de situations, 
ou d’objets, à l’éventail thématique somme toute assez réduit.

La conformité visuelle de ces images amateurs s’accompagne 
souvent d’une très grande simplicité formelle. Elles ne montrent 
généralement qu’un seul sujet, la plupart du temps centré, ou en 
tout cas bien mis en évidence. La majorité des amateurs fait preuve 
d’une réelle indifférence à l’égard de la technique. Pas de travail sur 
la profondeur de champ ou l’étagement des plans, pas de recherche 
de cadrage ou de composition, pas de jeu sur la lumière ou le temps 
de pose. Les seuls effets de style ou de technique qui subsistent dans 
leurs clichés sont le plus souvent involontaires. Ce qui prime c’est 
l’enregistrement brut du sujet, c’est-à-dire la retranscription la plus 
directe possible des visages des proches, ou des instants de bonheur. 
Ce dédain vis-à-vis de la technique génère des images simples, mais 
aussi, souvent, assez pauvres. Si le sujet est certes centré, il est en 
revanche fréquemment flou, décadré, sur- ou sous-exposé. La valeur 
naturellement documentaire de la photographie se trouve ainsi 
réduite par l’inexpérience de l’opérateur qui ne sait guère mettre en 
valeur un détail, montrer le contexte dans lequel s’inscrit son sujet, 
ou revendiquer un point de vue sur celui-ci. Mais qu’importe si le 
visage de l’ami ou de l’aimé est un peu flou, un peu coupé, ce qui 
compte c’est la trace de sa présence sur l’image, aussi évanescente 
soit-elle.

Il est, à certains égards, d’autres images qui fonctionnent selon 
la même rhétorique visuelle : ce sont les grandes icônes de l’histoire 
du photojournalisme 14. La fameuse Migrant Mother de Dorothea Migrant Mother de Dorothea Migrant Mother
Lange ( fig. 3Lange ( fig. 3Lange ( ), les six Marines d’Iwo Jima photographiés par Joe 
Rosenthal le 19 février 1945 au moment où ils plantaient leur drapeau 
au sommet du mont Suribachi ( fig.au sommet du mont Suribachi ( fig.au sommet du mont Suribachi ( 4), le célèbre portrait du Che par 
Alberto Korda ( fig.Alberto Korda ( fig.Alberto Korda ( 5) – pour ne citer que ces trois exemples –, toutes 
ces images ont en commun leur très grande simplicité formelle. 
Leur composition est rudimentaire : le sujet est centré, bien mis en 
évidence. Rien ne vient perturber sa perception directe. Tout effet de 
style ou de technique est quasiment absent. Rien, dans l’image, ne 
vient rappeler la présence de l’opérateur lors de l’enregistrement de la 
scène, ou signaler l’utilisation d’un dispositif technique élaboré. Tout 
a été fait, au contraire, pour renforcer l’effet de présence du sujet.

La valeur documentaire de ces images est somme toute assez 
faible. La photographie de Dorothea Lange, par exemple, en dit peu 

La pratique populaire et amateur de la photographie révèle les spécifi-

cités essentielles de ce médium par sa volonté de se limiter uniquement 

et simplement à enregistrer le réel, sans aucune velléité artistique. En cela, 

elle renvoie aux origines mêmes de l’apparition de la photographie et se 

trouve au cœur de son fonctionnement premier, puisqu’elle se contente 

de préserver et de conserver les traces d’un espace personnel. Au regard 

de la petite histoire de chacun, l’étonnement subsiste à contempler les 

images présentes d’un moment qui n’est plus. Car les photographies 

scandent nos existences et entretiennent avec nous un rapport singulier 

et, semble-t-il, exclusif. 

Il est éclairant, à cet égard, d’évoquer Roland Barthes et Marcel Proust 

puisque tous deux, de manière différente, ont posé clairement la question 

du temps et de la mémoire photographique dans la sphère intime. C’est 

en effet sur des images personnelles et familiales que Roland Barthes 

fonde toute sa réflexion sur la photographie, dans son célèbre ouvrage La 

Chambre claire. Marcel Proust, quant à lui, réserve une place de choix à la 

photographie dans son œuvre à la recherche du temps perdu, où elle est

l’l’l Instant PerDu ou les moments retrouvés

Thierry Laps

Je suis le repère de toute photographie et c’est en cela qu’elle 
m’induit à m’étonner en m’adressant la question fondamentale : 
pourquoi est-ce que je vis ici et maintenant 1.

Roland Barthes
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1970 ses croquis d’observation très naturalistes de son 
environnement canadien d’alors, publiés dans Heute hier, 
Morgen fort [Nos années de boucherie] et la représentation de ce 
sujet, par ailleurs très caractéristique du romantisme, dans 
les dessins de Das große Liederbuch.

D’autre part, la relation de l’artiste aux machines et aux 
mécanismes se révèle ambivalente et complexe, car elle 
n’est pas fondée que sur la répulsion. En effet, Ungerer se 
montre passionnément intéressé par les mécanismes et 
les rouages qui engendrent le mouvement : « J’ai hérité de 
la passion de mon père pour le mécanique 52. » C’est ainsi 
qu’il a collectionné à partir des années 1960 des jouets 
mécaniques 53 et des automates, sans doute en mémoire de 
son père qui construisit des automates grandeur nature pour 
l’horloge astronomique de la cathédrale de Messine 54. 

Les métamorphoses
Un autre thème majeur de l’œuvre est celui des 
métamorphoses. « La métamorphose (thème qui alimente 
toutes les cultures) est une sorte de métaphore intense… 
Il y a en elle une question posée à la matière, à l’instabilité 
des classifications, à l’échange des règnes de la Nature », 
écrit Roland Barthes à ce propos 55. En effet, avec ses jeux 
graphiques, Tomi Ungerer fait subir à toutes les formes, 
animées et inanimées, les modifications les plus saugrenues, 

créant ainsi des êtres hybrides. Il s’amuse à transformer 
le boa Crictor en lettres de l’alphabet et, dans le livre d’images 
Ask Me a Question [Pose-moi une question], il crée des 
animaux à partir de points d’interrogation (fig. 14). Avec 
les dessins-collages, réalisés à quelques années d’intervalle, 
de Horrible et de Schnipp-Schnapp, c’est à un véritable 
renversement des genres et des espèces qu’on assiste :
les objets s’humanisent – des voitures ont des lèvres ou des 
jambes (fig. 12) –, les êtres humains sont affublés d’objets 
comme dans le dessin « Viking WomanViking WomanV  [Femme Viking] », 
cette chanteuse d’opéra qui porte un magnétophone en 
guise de cuirasse (fig. 13), les animaux sont dotés d’attributs 
humains. Grâce à la métamorphose, Ungerer parvient ainsi 
à imaginer un univers absurde qui relève du grotesque 56,  
un procédé qui n’est pas rare dans le dessin d’illustration 57.

L’adjonction d’attributs d’animaux aux humains, vieux 
procédé satirique utilisé depuis l’Antiquité égyptienne, 

52.  T. Ungerer, De père en fils, p. 25.
53.  Le premier jouet de sa collection fut un bateau à roues mécanique en tôle,  

du début du xxe siècle, qui lui fut offert en 1961 à New York.
54.  T. Ungerer, De père en fils, p. 31.
55.  R. Barthes, All except you, p. 33.
56.  Voir à ce sujet Wolfgang Kayser, Das Grotesk : seine Gestaltung in Malerei  

und Dichtung [la Représentation du grotesque dans la peinture et la poésie], 
Oldenburg, Gerhard Stalling Verlag, 1961, p. 135-136.

57.  Grandville par exemple l’avait utilisé pour ses Fleurs animées en 1847.

Fig. 15

Tomi Ungerer, sans titre,  
The Party, 1966,  The Party, 1966,  The Party
37,8 × 27,9 cm.

Fig. 12 (en haut)

Tomi Ungerer, sans titre,  
Horrible, vers 1960,  
21 × 28 cm.

Fig. 13 (ci-contre)

Tomi Ungerer, « Viking WomanViking WomanV »,
Horrible, vers 1960,  
28 × 21,6 cm.

Fig. 14 (ci-dessus)

Tomi Ungerer, sans titre,  
vers 1960,  
11,2 × 15,1 cm.

ses livres pour enfants – non seulement la Grosse Bête de 
Monsieur RacineMonsieur RacineM (fig. 8 ; cat. p. 70-71) mais aussi les Histoires 
farfelues de Papaski ainsi que des réalisations plus récentes 
comme Flix et Trémolo – montrent des scènes de foules 
pleines de débordements et de pagaille, un sujet satirique 
qui datait de la fin du xixÄ siècle dont Dubout avait fait 
l’une de ses marques spécifiques 29 (fig. 7). Comme chez 
son prédécesseur, elles fourmillent de détails parfois 
croustillants et quasi obscènes, qui relèvent du comique 
grotesque.

Découvert un peu plus tard par Tomi Ungerer, André 
François (1915-2004) fut certainement l’un des dessinateurs 
français les plus prolifiques du xxÄ siècle. Remarquable
de créativité dans tous les domaines de l’art graphique 30, 
il fut notamment l’auteur de cinquante-neuf couvertures, 
réalisées entre 1963 et 1991 pour The New Yorker, qui sont 
restées mémorables (fig. 11). Le style de cet ancien élève  
de Cassandre 31, empreint de la fantaisie et de l’imagination 
particulières à l’Europe centrale dont il était originaire 32, 
ainsi que le ton mordant qui caractérisait ses dessins 
satiriques et humoristiques ont profondément marqué Tomi 
Ungerer qui le découvrit au cours des années 1950. À cette 
époque, son aîné était déjà connu dans les revues anglaises 
comme Lilliput et Punch (fig. 9 et 12) et américaines comme 
Vogue (fig. 10) : il y publiait ses dessins qui étaient réédités 
ensuite dans des livres de cartoons, tels que The Half-Naked 
Knight ou The Tattooed Sailor. Tomi Ungerer rencontra  
André François à New York dans les années 1960, alors que  

celui-ci y séjournait pour une campagne publicitaire, et  
il engagea avec lui une relation amicale durable. Menant 
des carrières parallèles, ils furent donc amenés à travailler 
dans les mêmes secteurs de l’illustration : c’est ainsi qu’ils 
réalisèrent tous les deux à quelques années d’intervalle 
une campagne publicitaire allemande pour les encres 
d’imprimerie Siegwerk, déclinée sur le thème de l’arc-en-
ciel. Parmi les maîtres dont Ungerer se réclame en matière 
d’illustration, André François est certainement celui dont 
il est le plus proche, tant par la créativité et la liberté de son 
dessin que par la diversité de ses activités graphiques. 

Une autre grande figure du dessin d’illustration en 
France qui marqua le jeune Tomi à ses débuts fut Raymond 
Savignac (1907-2002), passé maître à cette époque dans 
l’art de l’affiche et qui le resta jusque dans les années 1970. 
Dans l’immédiat après-guerre, il avait rompu avec la ligne 
esthétisante de ses prédécesseurs, Paul Colin (1892-1985) 
et Cassandre, en inventant le « gag visuel ». Il l’avait 
systématisé dans des créations telles que ses publicités 
pour Monsavon « au lait » – q– q– ui le révélèrent en 1949 et 

29. Voir «Pétanque sur la Canebière», illustration pour Fanny de Marcel Pagnol, 1948, Fanny de Marcel Pagnol, 1948, Fanny
repr. dans Michel Melot, Dubout, Paris, éd. Michel Trinckvel, 1996, p. 126-127.

30. Il dessina des livres pour enfants – en 1958, les Larmes de crocodile – et des 
publicités – il fut l’auteur de près de 250 affiches notamment pour Citroën,  
le Nouvel Observateur et le Nouvel Observateur et le Nouvel Observateur Télérama – et a illustré des livres comme Ubu roi  
d’Alfred Jarry et Lettre des îles Baladar de Jacques Prévert.Lettre des îles Baladar de Jacques Prévert.Lettre des îles Baladar

31. Jean-Marie Mouron, dit Adolphe Cassandre, peintre et affichiste français  
(1901-1968).

32. André François est né à Timisoara, en Roumanie, en 1915.
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Fig. 12

André François, 

illustration pour Punch, août 1954, 
38,5 × 55,5 cm.

Fig. 9 (en haut à gauche)

André François, 

illustration de couverture  
pour Punch, 1958,  
42 × 32 cm.

Fig. 10 (ci-dessus)

André François, 

illustration de couverture  
pour Vogue, septembre 1948,  
37 × 29 cm.

Fig. 11 (ci-contre)

André François, 

illustration de couverture  
pour The New Yorker, avril 1981, 
32,4 × 24,6 cm.

Après avoir été diffusée au cours des siècles grâce à des 
supports aussi divers que les papyrus, les enluminures ou les 
vitraux, l’illustration a connu un formidable essor surtout 
à partir de l’invention de l’imprimerie, d’abord par les 
gravures d’artistes de talent, puis par le colportage d’images 
populaires 1. Si la fin du xviiiÄ siècle – en 1796 précisément –
a vu l’invention de la lithographie par Alois Senefelder 
en Bavière, c’est le xixÄ siècle qui est considéré comme 
le vrai siècle de l’image. À cette époque en effet, grâce à 
l’édition et à la presse, se sont développés de grands talents 
d’illustrateurs comme ceux de Gustave Doré et d’Honoré 
Daumier en France et de Wilhelm Busch en Allemagne. 
L’L’L impact de nouvelles techniques de reproduction – comme 
la gravure sur bois de bout, la photogravure, la linotypie –  
a été considérable, de même que l’industrialisation de 
l’imprimerie qui a démocratisé le livre. Au xxÄ siècle, ces 
techniques se sont modernisées et, depuis les années 
1990, avec l’émergence des nouvelles technologies, dites 
numériques, l’illustration « classique » a tendance à 
disparaître. 

L’L’L œuvre du dessinateur Tomi Ungerer s’inscrit par sa 
nature même dans cette vaste histoire de l’illustration. Elle 
est cependant complexe car elle plonge ses racines dans 
plusieurs terreaux qui sont avant tout étroitement liés à la vie 
de l’artiste. L’artiste. L’artiste. L Alsace constitue, par son histoire, le contexte ’Alsace constitue, par son histoire, le contexte ’
d’ouverture de l’œuvre sur la double culture française et 
germanique de cette terre natale de l’artiste. Les États-Unis 
et New York, que l’artiste avait découverts dans sa jeunesse 
et qui sont devenus ses lieux de vie à l’âge adulte, lui ont 
apporté la créativité de la culture anglo-saxonne. C’est avec 
humour que l’artiste a résumé ce que signifient pour lui 
ces différents contextes : « du côté germanique, l’esprit 
gothique, la sentimentalité avec un rictus de blagues bottées, 
du côté français, le rabelaisien, l’ironie qui se manie avec 
des pincettes, le canular du côté anglo-saxon, l’humour qui 
pince le rire, le non-sens, donc l’absurde… 2 ».

Le contexte de l’illustration en Alsace
L’L’L œuvre de Tomi Ungerer puise tout naturellement son 
inspiration dans l’espace géographique et historique de 
l’Alsace qui, au-delà des frontières de la région, s’Alsace qui, au-delà des frontières de la région, s’ ’étend 
du côté alémanique et rhénan. Cette terre a de tout temps 
constitué un pôle de l’illustration, essentiellement depuis 
l’éclosion à Strasbourg d’officines de graveurs d’où sortaient 
des illustrations de qualité – comme en 1494 celles de 
la Nef des fous de Sébastien Brant dues à Albrecht Dürer, 
au xvÄ siècle celles de Martin Schongauer, et au xviÄ siècle 
celles de Hans Baldung et de Hans Weiditz. Puis, comme 
ailleurs, le siècle d’or de l’illustration en Alsace fut le 
xixÄ siècle ; à l’instar de l’imagerie d’Épinal circulaient 
les planches illustrées de Wissembourg, imprimées par 
l’entreprise Wentzel ; c’est aussi un Alsacien, le Mulhousien 
Godefroy Engelmann, qui déposa en 1837 le brevet de la 
chromolithographie. De nombreux ateliers lithographiques 
s’ouvrirent alors en Alsace. Plus tard, les images de Gustave 
Doré et de Théophile Schuler, au tournant du siècle celles de 
Léo Schnug et de Paul Braunagel perpétuèrent, entre autres, 
la tradition de l’illustration en Alsace ; elles furent suivies 
par celles de Jean-Jacques Waltz, dit Hansi (1873-1951), tout à 
la fois caricaturiste et imagier, et de Henri Zislin (1875-1958), 
redoutable satiriste politique. 

Dans la seconde moitié du xxÄ siècle émerge dans ce 
riche paysage de l’illustration la figure de Tomi Ungerer. 
Le dessinateur en herbe fut très tôt confronté à la culture 
alsacienne. En effet, la bibliothèque de son père, Théodore, 
un amateur passionné d’ouvrages alsatiques, lui a offert 
très tôt une source directe d’informations. Parmi les 
dessinateurs qu’il y a découverts se détache en premier 
lieu Gustave Doré. Il semble que ses illustrations pour les
Contes drolatiques de Balzac en 1855 l’ont particulièrement 

L’œuvre de Tomi Ungerer 
dans le contexte de l’illustration

1. En France, l’imagerie d’Épinal a été créée en 1756 par Jean-Charles Pellerin.
2. Texte inédit, archives de la collection Tomi Ungerer [ci-après indiqué «Texte inédit, archives de la collection Tomi Ungerer [ci-après indiqué «T coll. T.U.»].
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Tomi Ungerer présentant l’affiche réalisée 

pour une exposition de l’AIGA (American 

Institute of Graphic Arts), septembre 1959.

Wilhelm Busch (1832-1908). Ce dessinateur allemand se fit 
connaître en 1865 avec la publication de Max und Moritz, qui 
devinrent célèbres surtout dans le monde germanophone 33. 
Ces deux facétieux garnements – «– «– les deux sales mômes »
dont parlait Cavanna 34 – o– o– nt trouvé des émules chez Ungerer 
avec le petit couple farceur de la Grosse Bête de Monsieur 
Racine. On le sait moins 35, Busch fut aussi un dessinateur 
satirique redoutable qui livra des histoires en images à 
l’humour féroce, comme Hans Huckebein der Unglücksrabe 
[Hans Huckebein le corbeau de malheur], paru en 1867-
1868, Die fromme Helene [la Pieuse Hélène] en 1872, ou encore 
Fipps der Affe [Fipps le singe] en 1879, où il pointe les défauts 
et les vices des hommes. Ungerer se situe comme l’héritier 
de Busch par le dynamisme de son trait : le musicien fou 
de l’affiche du festival de jazz de Zurich de 1980 (fig. 15)
saccageant au couteau les portées de sa partition montre 

une parenté certaine, surtout par le traitement graphique 
des notes qui semblent douées de vie, avec le pianiste qui 
joue avec frénésie des dessins d’illustration du court récit 
de Wilhelm Busch Der Virtuos [le Virtuose] 36 (fig. 16). 

Parmi les illustrations que Tomi Ungerer eut à sa portée 
dans la bibliothèque paternelle figurait Für’s Haus [Pour 
la maison] du dessinateur allemand Ludwig Richter 37, 
qui tenait lieu de livre de chevet à la famille Ungerer. Ce 
recueil de chansons populaires avait été destiné par les 
romantiques à la redécouverte et à l’idéalisation de l’âme 
allemande. Ce livre devint pour Tomi Ungerer une source 
précieuse de documentation pour la conception des dessins 
de Das große Liederbuch au début des années 1970. En effet, 
les quatre cycles de bois gravés réalisés entre 1858 et 1861 
qui constituent le livre de Richter lui ont inspiré la structure 
même du livre de chansons populaires allemandes qu’il 
devait illustrer. C’est ainsi que les deux cent quatre titres 
ont été ordonnés en onze chapitres thématiques. Sur des 
sujets d’inspiration romantique comme les scènes de genre 
et la nature, les illustrations présentent une vision idyllique 
et idéalisée du monde d’après le modèle de Richter. Les 

emprunts d’Ungerer sont parfois de véritables citations, telle 
l’image illustrant la chanson « Im schönsten WiesengrundeIm schönsten WiesengrundeI
[Dans le plus beau vallon] 38 » qui reprend la composition 
générale d’une gravure intitulée « Schäfers Klagelied  
[la Complainte du berger] 39 ». Quant au style, même si 
par endroits il est teinté de réalisme et d’humour comme 
celui de Busch, il se réfère surtout au romantisme allemand 
et à Richter en particulier. Ungerer n’a d’ailleurs pas fait 
mystère de cette inspiration majeure en précisant que 
« [c]e livre de chansons doit être, comme le Hausbuch  
de Richter, un Volksbuch [livre du peuple] 40 ».

Simplicissimus, la revue munichoise apparue en 1896 et qui 
a joué un rôle indéniable dans le genre du dessin satirique 

dont la vache rose est restée emblématique (fig. 13) –,  
pour Yoplait, les cigarettes Gitanes ou encore Maggi – on 
se souvient de l’image de la moitié de bœuf humant l’arôme 
du bouillon de pot-au-feu auquel il a donné son arrière-train. 
Le concept selon lequel l’humour doit faire passer l’idée s’est 
rapidement imposé aux affichistes de l’époque, notamment 
à Tomi Ungerer : les images de Savignac, qui faisaient partie 
de son quotidien dans les années 1950, ont surtout marqué 
ses premières productions publicitaires, comme celle qu’il 
réalisa pour les cahiers Corona (fig. 14 ; cat. p. 115). 

Le contexte de l’illustration en Allemagne
Le contexte de l’illustration se révèle particulièrement 
riche en Allemagne où, par tradition, ce genre est ancré de 
longue date. Par sa culture alsacienne, Tomi Ungerer y a été 
très tôt sensibilisé. Ce sont avant tout des figures créées 
pour les enfants au xixÄ siècle qui l’impressionnèrent ;
tout particulièrement le prototype de l’enfant terrible que
Heinrich Hoffmann avait créé en 1845 pour les petits de trois 
à six ans, le Struwwelpeter (« Pierre l’ébouriffé »). Mais il 
fut encore plus marqué par les personnages imaginés par 

33. Cavanna rappelle dans Charlie (nº 56, septembre 1973, p. 20), ce que leur doivent  
les Katzenjammer Kids de Rudolf Dirks, connus en France sous le nom  
de Pim, Pam, Poum.

34. Charlie, op. cit.
35. L’œuvre de Wilhelm Busch est très peu connue en France, hormis en Alsace.L’œuvre de Wilhelm Busch est très peu connue en France, hormis en Alsace.L

36. Paru dans Münchner Bilderbogen, nº 465, 1865.
37. T. Ungerer, À la guerre comme à la guerre, p. 87.
38. T. Ungerer, Das große Liederbuch, p. 75 ; coll. T.U. nº 77.979.17.1619.
39. Voir à ce sujet l’article de Ronald Salter, «Tomi Ungerer und Ludwig Richter oder Tomi Ungerer und Ludwig Richter oder T

die Rehabilitierung des deutschen Volkslied», dans Das Tomi Ungerer Bilder- und 
Lesebuch, Zurich, Diogenes Verlag, 1981, p. 167-183.

40. T. Ungerer, «Bemerkungen zu den Illustrationen für Das große Liederbuch emerkungen zu den Illustrationen für Das große Liederbuch emerkungen zu den Illustrationen für
[Réflexions sur les illustrations de Das große Liederbuch] », Freut Euch des Lebens 
[Réjouissez-vous de la vie], Zurich, Diogenes Verlag, 1975, n.p.
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Fig. 13 (à gauche)

Raymond Savignac, affiche  
pour Monsavon, 1949, 149 × 98,4 cm.

Fig. 14 (ci-contre)

Tomi Ungerer, affiche pour la papeterie 
Schwindenhammer, 1954
120 × 80 cm

Fig. 15 (page suivante à gauche)

Tomi Ungerer, 

affiche pour le festival de jazz  
de Zurich, 1980,  
128 × 90 cm.

Fig. 16 (page suivante à droite)

Wilhelm Busch, 

« Le Concert du Nouvel An »,  
Münchner Bilderbogen nº 465, 1865.

à Strasbourg en 1510, qui lui auraient apporté une véritable 
« leçon graphique 19 » (fig. 3). En tout cas, le même thème, 
traité de manière aussi puissante que dans la gravure 
attribuée à Grien, réapparaît dans une série des « Sorcières 
érotiques » datant des années 1990 (fig. 4 ; cat. p. 224-225). 

Une autre source d’inspiration pour Tomi Ungerer fut 
constituée par les lithographies de l’époque romantique 
en Alsace. Celles de Jacques Rothmuller (1804-1862), 
« l’évocateur inlassable et fervent des ruines vosgiennes », 
selon les termes de Paul Ahnne 20, faisaient partie de la 
bibliothèque paternelle. Pour montrer son attachement 
aux Vues pittoresques des châteaux, monuments et sites 
remarquables de l Alsace’Alsace’  de Rothmuller 21, l’artiste s’est même 
fait photographier l’ouvrage à la main. Effectivement, 
certains dessins de Das große Liederbuch, notamment 
ceux qui représentent des ruines dans le plus pur style 
romantique, montrent une filiation indéniable avec ces 
vues 22. De la même époque, il cite volontiers en référence les 
illustrations de Théophile Schuler pour l’Histoire d’un paysan
d’Erckmann-Chatrian 23, la série des lithographies illustrant 
les Bûcherons et les schlitteurs des Vosges 24 (1853), et aussi plus 
particulièrement « La chute de l’ébrancheur 25 » (1864), 
dessin dont la minutie et le réalisme des détails n’ont cessé 
de le fasciner.

Tomi Ungerer sait ce qu’il doit à ses aînés : « En parlant 
de ces artistes-là, je parle inévitablement de mes propres 
origines d’illustrateur 26. » Et il semble évident que si cette 
iconographie alsacienne a tant nourri son imaginaire, c’est 
qu’elle a fait écho à une sensibilité de même nature.

inspiré sa propre production pour enfants puisque 
ses premières créations, datant des années 1960 – le boa 
Crictor (fig. 6) et les petits cochons Mellops –, en sont 
les dignes héritières. 

Dans l’illustration française, le dessin satirique et 
humoristique occupait, au xixÄ siècle et dans la première 
moitié du xxÄ, une place particulièrement importante. 
Tomi Ungerer cite les dessins très polémiques de l Assiette ’Assiette ’
au beurre comme les meilleurs du genre, considère Daumier, 
dont le trait a marqué les dessins de Babylon, comme 
un maître en la matière. Mais il garde surtout en mémoire 
l’humour si particulier d’Albert Dubout (1905-1976), ’Albert Dubout (1905-1976), ’
dont l’œuvre lui avait été montrée dans les années 1950 
par un ami de sa famille. Il écrit à son propos : « Dans la 
composition de ces dessins d’accumulation, comme dans 
Monsieur Racine, il ne faut pas oublier une personne à laquelle 
je dois beaucoup, c’est Dubout 28. » En effet, certains de 

Le contexte de l’illustration en France
L’L’L illustration française, notamment celle du xxÄ siècle, 
a également fait partie du contexte dans lequel Tomi Ungerer 
s’est formé. En effet, les auteurs français pour la jeunesse 
qui étaient emblématiques pendant son enfance et son 
adolescence, dans les années 1930, comme les auteurs 
de la Bibliothèque rose, la comtesse de Ségur, Jules Verne, 
Samivel, les premières aventures de Tintin, publiées dans 
la revue Vaillant, ont fait partie de ses premières lectures 27, 
ainsi que les Pieds nickelés, et même l’Espiègle Lili’Espiègle Lili’ . Quant aux 
fabulistes Benjamin Rabier (fig. 5) et Jean de Brunhoff, 
ils étaient déjà considérés à l’époque comme des classiques 
de la littérature pour enfants. Les animaux humanisés de 
la basse-cour comme le canard Gédéon, et exotiques comme 
l’éléphant Babar et le singe Zéphyr dont ils étaient les auteurs 
ont ravi à son tour le jeune Tomi Ungerer. Ils ont d’ailleurs 

19. Voir aussi le Sabbat de sorcières, Strasbourg, cabinet des Estampes  
et des Dessins, Inv. XXXXIV.47 ; Saisons d’Alsace, nº 17, p. 52.

20. Paul Ahnne, le Visage romantique de l’Alsace, Strasbourg-Paris, éd. Cap.,  
1950, p. 34 (32 lithographies).

21. Jacques Rothmuller, Vues pittoresques des châteaux, monuments et sites 
remarquables de l’Alsace, Colmar, Hahn et Vix, s.d. [1839].

22. Voir par exemple T. Ungerer, Das große Liederbuch, p. 73 ; coll. T.U. 
nº 77.979.17.1619.

23. Émile Erckmann-Alexandre Chatrian, Histoire d’un paysan, Paris,  
Pierre-Jules Hetzel, 1872. Cité dans Saisons d’Alsace, p. 55.

24. Alfred Michiels (texte), Théophile Schuler (dessins), les Bûcherons et les schlitteurs 
des Vosges, Strasbourg, E. Simon, 1853.

25. Strasbourg, Cabinet des Estampes et des Dessins, Inv. XXIII.48.  
Cité dans Saisons d’Alsace, nº 17, p. 55.

26. Saisons d’Alsace, nº 17, p. 51.
27. T. Ungerer, À la guerre comme à la guerre. Dessins et souvenirs d’enfance, 

Strasbourg, La Nuée bleue/DNA, 1991, p. 87. 28. T. Ungerer, la Revue des livres pour enfants, p. 55.
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Fig. 5. (à gauche)

Benjamin Rabier, Gédéon,  
Paris, librairie Garnier Frères, 1923.

Fig. 6. (ci-contre)

Tomi Ungerer, esquisse pour Crictor, Crictor, Crictor
vers 1960, 28 × 33,9 cm.

Fig. 7. (en haut)

Albert Dubout, « Pétanque sur  
la Canebière », illustration pour le film 
Fanny de Pagnol, 1948.Fanny de Pagnol, 1948.Fanny

Fig. 8. (ci-dessus)

Tomi Ungerer, Montage pour la Grosse 
Bête de Monsieur Racine.
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8 « Blue Power », projet pour l’affiche 

« Black Power / White Power », 1967

Encre de Chine et lavis d’encres  
de couleur sur papier calque
35,5 × 28 cm
Coll. T. U. nº 77.979.17.811

« Black Power / White Power », 
affiche contre le ségrégationnisme, 1967

Reproduction offset
71 × 50 cm
Coll. T. U. nº 77.979.17.2450 
Bibl. : Jack Rennert, The Poster Art of Tomi Ungerer, The Poster Art of Tomi Ungerer, The Poster Art of Tomi Ungerer
1972, p. 31.— Politrics, 1979, p. 41.— Poster, 1994, Poster, 1994, Poster
p. 35.

Double page suivante :

« Give », affiche contre la guerre 

au Vietnam, 1967

Reproduction offset
68 × 53 cm
Coll. T. U. nº 77.979.17.2448 
Bibl. : Poster, 1994, p.Poster, 1994, p.Poster 32.

« EatEatE », affiche contre la guerre 

au Vietnam, 1967

Reproduction offset
68 × 53 cm
Coll. T. U. nº 77.979.17.2449 
Bibl. : Poster, 1994, p.Poster, 1994, p.Poster 33.
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L’ensemble comportait au départ mille sept cent soixante-
seize références d’ouvrages : mille deux cent soixante-dix 
font à présent partie de la collection Tomi Ungerer aux 
Musées de Strasbourg, les cinq cents autres sont restés 
en Irlande. Parmi ceux que l’artiste a gardés se trouvent 
notamment de nombreux livres de documentation qui sont 
encore indispensables à son travail 2. La bibliothèque, qui 
avait été conditionnée en soixante-seize cartons, est arrivée 
sans encombres aux Musées de Strasbourg en juillet 2005 
après vingt-quatre heures de voyage. Avant tout, les livres 
ont dû être aérés car il s’en dégageait une odeur d’humidité 
due à la forte hygrométrie – en raison de la proximité de la 
mer – du pays où ils étaient conservés depuis 1975. Certains 
volumes ont dû être mis en quarantaine car ils étaient 
infestés, d’autres, fragilisés et abîmés, ont depuis fait l’objet 
d’une restauration. Tomi Ungerer, par souci de pérennité, 
a fait réaliser un tampon, comportant sa signature, qu’il a 
souhaité voir figurer dans chaque ouvrage et qui a été apposé 
parfois sur la page de garde, à côté de tampons existants – 
notamment un tampon chinois et un tampon circulaire 
à l’encre rouge utilisés respectivement jusqu’en 1975 et à 
partir de 1975 –, ou à l’intérieur de la couverture.

La constitution de la bibliothèque
« Très tôt sensibilisé par la patine d’une reliure, les 
effluves qui émanent d’un volume lorsqu’ouvert il se laisse 
renifler, la texture des papiers, rugueux, glacés, duvetés, 
l’imagerie, les photos, les illustrations mises en valeur par 
une typographie gothique ou gallo-garamond 3 », raconte 
Tomi Ungerer. C’est en effet peu de dire qu’il aime les livres. 
Il a hérité cette passion de son père Théodore qui était un 
bibliophile averti, grand amateur d’alsatiques et d’ouvrages 
scientifiques. Le lien avec celui-ci est d’ailleurs matérialisé 
par la présence dans sa bibliothèque d’ouvrages qui lui 
appartenaient, notamment par une belle collection de livres 
anciens pour enfants. Quelques livres de contes de fées que 
sa mère Alice avait acquis, et où le jeune Tomi puisa ses 
premières inspirations, y figurent également. 

Tomi Ungerer a acheté ses livres sur des coups de cœur, 
sans logique préétablie, un peu partout au fil de ses séjours 
en France, en Allemagne, aux États-Unis, au Canada. Sa 
bibliothèque, dont la langue prédominante est l’anglais, 
suivi de l’allemand et du français, est donc internationale 
et reflète son esprit cosmopolite. La constitution de la 
bibliothèque s’étale sur cinquante années environ : il a 
commencé à acquérir des livres dans les années 1950 chez 

les bouquinistes du passage Jouffroy à Paris, puis lors de son 
époque américaine, sur divers marchés aux puces et chez des 
libraires d’occasion. La Femme 100 têtes de Max Ernst (fig. 2), 
un des livres auquel Tomi Ungerer tient le plus et qui l’a 
visiblement influencé pour ses premiers collages, a été ainsi 
trouvé à New York pour cinquante cents dans une réédition 
de 1956 4. Témoignant d’un réel amour pour ses livres, qu’il 
achetait parfois en mauvais état, Tomi Ungerer en a fait relier 
un certain nombre, auxquels manquait leur couverture, 
toujours du même habillage en toile verte. 

Son contenu
Sa bibliothèque n’est pas celle d’un bibliophile stricto 
sensu, à l’image de celle de Théodore Ungerer. Elle est ce 
qu’on appelle une bibliothèque d’artiste, dont elle reflète 
la curiosité et l’ouverture d’esprit. Très éclectique, elle 
contient des ouvrages anciens et modernes et comporte 
plusieurs thématiques : alsatiques, illustration, médecine 
et anatomie, musique, érotisme, sciences, techniques, 
arts, ethnographie, histoire, livres pour enfants. Elle se 
compose essentiellement de livres, mais comporte aussi 
des périodiques et des revues – des numéros du Crapouillot,
des exemplaires de la revue Bizarre – et une collection 
d’imageries dont font par exemple partie les Münchner 
Bilderbogen, l’équivalent allemand de l’imagerie d’Épinal, où 
paraissaient notamment les histoires de Wilhelm Busch. 

2.  Par exemple, deux livres sur l’étude des mouvements : Animals in Motion,  
New York, Dover Publication Inc., 1957 et The Human Figure in Motion, New York,  
Dover Publication Inc., 1955.

3.  T. Ungerer, 33Spective, Strasbourg, Anstett, 1990, n.p.
4. L’édition originale date de 1929.

Bien qu’elle recèle quelques ouvrages précieux – comme 
l’Historiæ naturalis édité par Joannem Jacobi Fil. Schipper 
à Amsterdam en 1657, apprécié par les experts pour ses rares 
représentations de licornes –, ce n’est visiblement pas 
la valeur des livres qui a guidé les choix de Tomi Ungerer, 
mais ses centres d’intérêt. Les rééditions d’ouvrages anciens 
sont d’ailleurs nombreuses. Des livres lui ont été offerts 
par leurs auteurs et par des amis. La bibliothèque offre ainsi 
un panorama de l’illustration du xxÄ siècle avec des livres 
de la plupart des grands contemporains de Tomi Ungerer 
en la matière, Maurice Sendak, Paul Davis, Bob Blechman, 
Friedrich Karl Waechter, Paul Flora, Robert Weaver, 
Roland Topor. 

Que certaines sections soient particulièrement  
bien fournies semble normal au regard de ses activités 
graphiques. C’est le cas de celle des livres pour enfants  
qui comporte cent cinquante volumes, des ouvrages 
anciens – le Cabinet des fées de 1786, le Struwwelpeter de 
Heinrich Hoffmann (fig. 3) – et contemporains. Des livres 
rares en font partie comme The Fat Boy from Dickens Pickwick
illustré par Thomas Nast au début du xixÄ siècle (fig. 4), 
dont on retrouve l’empreinte sur le Géant de Zéralda. Même 
l’édition originale de l’ABC de Babar publié en 1934, qui  
a appartenu au jeune Tomi et qu’il feuilleta apparemment 
souvent, comme semble le prouver son mauvais état, y figure 
(fig. 5).

Fig. 2. (ci-contre)

Max Ernst, la Femme 100 têtes, 
Paris, Éditions de l’Œil, 1956.

Fig. 3. (page suivante à gauche)

Dr Heinrich Hoffmann, 

Der Struwwelpeter, 
Francfort-sur-le-Main, Literarische 
Anstatt von Rutter & Soning, 1876.

Fig. 4. (page suivante à droite)

Thos. Nast, Jr, The Fat Boy, 
New York, McLoughlin Brothers 
Publishers, s.d. [v. 1880].
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2 Tomi Ungerer, dès son arrivée à New York en 1956, propose 
aux éditions Harper & Row – dont le département des livres 
pour enfants était particulièrement réputé pour avoir édité 
entre autres Margaret Wise Brown, Mary Stolz et Ruth 
Krauss – un manuscrit, The Mellops go flying [Les Mellops font 
de l’avion], qui sera publié l’année suivante et le premier 
d’une série à succès de cinq volumes. 

Autour des Mellops, une famille de cinq joyeux petits 
cochons humanisés à l’allure très française, Ungerer a 
imaginé des aventures rocambolesques, comme la recherche 
d’un trésor, de pétrole, la quête d’un sapin de Noël et 
des fouilles spéléologiques. Les Mellops présentent un 
modèle de famille très conventionnelle, dont la figure de la 
maman, une femme au foyer, déplut particulièrement aux 
féministes américaines de l’époque. Dans « The Mellops 
Quartett », qui fut édité bien plus tard, il décline le même 
thème pour un jeu de cartes des sept familles. Différents 
sujets comme les moyens de locomotion – un vieux tacot, 
une locomotive, une quintuplette, un side-car – y sont 
développés, préfigurant la collection de jouets que Tomi 
Ungerer commencera quelques années plus tard à New 
York. L’influence de Babar de Jean de Brunhoff, qui avait Babar de Jean de Brunhoff, qui avait Babar
été l’un des livres de chevet du jeune Tomi, y est encore très 
perceptible sur le plan graphique. Le trait linéaire à l’encre 
de Chine et les couleurs pastel des lavis d’encres donnent de 
la fraîcheur à ces premiers dessins, qui ne sont cependant 
pas dénués d’un ton satirique, esquissant une critique de 
la société de consommation. Le motif des petits cochons se 
prête d’ailleurs bien au dessin d’humour, comme le prouve 
un petit livre de la même époque resté inédit, intitulé Pig 
Folio, où Ungerer joue avec le mot pig – tels « Pigmalion » ou 
« Pigasso » –, comme le dessinateur Siné le fit avec ses Chats
à la même époque. 

En même temps que la série des Mellops ont été éditées 
deux autres fables, Crictor et Crictor et Crictor Émile (1958), imaginées selon 
le même principe. Ce sont des animaux traditionnellement 
mal aimés de la littérature enfantine qu’Ungerer a cette fois 
mis en scène, le boa Crictor, dont le nom est une contraction 
du mot constrictor, et la pieuvre Émile. La nouveauté est 
qu’ils réussissent à se faire aimer en se distinguant par leurs 
bonnes actions envers les humains. Après avoir sauvé une 
première fois le capitaine Samofar, un scaphandrier célèbre, 
de l’attaque d’un requin, Émile récidive en sauvant un enfant 
de la noyade sur une plage bondée et aide la police à arrêter 
des contrebandiers. Dans tous les livres pour enfants de 
Tomi Ungerer à cette époque, les dessins à l’encre de Chine 
ne sont rehaussés que d’une seule couleur, en l’occurrence 
verte pour Émile. La raison en était tout simplement une 
économie de coûts d’impression. Deux autres fables de la 
même veine suivront encore, Adélaïde, le kangourou volant 
(1959), et Orlando (1966), le brave vautour, situant Tomi 
Ungerer dans la grande tradition du genre initié par Beatrix 
Potter au début du xxÄ siècle avec Peter Rabbit. 

Th. W.

Les Mellops, Crictor et Émile,  
des animaux humanisés

Sans titre, dessins pour le jeu de cartes 

The Mellops Quartett, années 1960

Encre de Chine et lavis d’encre  
de couleur sur papier blanc contrecollé 
sur papier gris
(a) : 11,5 × 7,9 cm
(b) : 11,7 × 7,9 cm
(c) : 11,4 × 7,8 cm
(d) : 11,5 × 7,9 cm
Coll. T. U. nº D 99.997.3.433 (a99.997.3.433 (a99.997.3.433 ( ) / 434 (b) / 435 (c) /
436 (d)
Bibl. : Alle Abenteuer der Familie Mellops in 5 Bänden, 
Zurich, Diogenes Verlag, 1978.

a b

c d

Tomi Ungerer s’est aussi, et surtout, servi de sa 
bibliothèque comme d’un vaste outil de documentation. 
Elle prouve combien sa recherche documentaire procède 
d’une démarche rigoureuse : il a acquis, par exemple, les 
vingt et un volumes du Costume historique de Racinet 6 pour se 
constituer une source d’informations iconographiques sur 
les représentations du costume à travers les âges, nécessaire 
à ses dessins. De la même manière, pour la conception de 
Das große Liederbuch [le Grand Livre de chansons], il a par 
ailleurs réuni au début des années 1970 des livres sur les 
chansons et la musique. Autre exemple, une collection de 
catalogues américains de vente par correspondance des 
années 1950 – comme les Sears Roebuck – lui a fourni le 
matériel adéquat pour y découper les reproductions utilisées 
dans ses collages, tels ceux de Horrible notamment.

La bibliothèque privée de Tomi Ungerer, qui reflète 
fidèlement ses goûts et ses centres d’intérêt, constitue donc 
un passionnant moyen d’exploration de son œuvre, par 
la diversité des thèmes, des provenances et des époques 
qu’elle propose. C’est une grande chance qui a été donnée 
aux Musées de Strasbourg de pouvoir la conserver dans 
sa presque-totalité et d’éviter ainsi qu’elle ne soit un jour 
démantelée, comme ce fut, dans le passé, le sort réservé à 
d’autres bibliothèques d’artistes. 

Fig. 5. (ci-contre)

Jean de Brunhoff, ABC de Babar, 
Paris, Éditions du Jardin des Modes, 
1934.

Fig. 6. (ci-dessous)

Albert F. Blaisdell, Practical Physiology,
Boston et Londres, The Atheneum 
Press, 1904.

Fig. 7. (page suivante à gauche)

Alfred Jarry, Ubu Roi ou les Polonais, 
ill. d’André François, Paris, éditions 
Fasquelle, « Le Club du meilleur livre », 
1958.

Fig. 8. (page suivante à droite)

Hamlet. A television script, 

adapté par Michael Benthall  
et Ralph Nelson, ill. de Ben Shahn, 
CBS Television Network, New York, 
1959.

5. Coll. T.U. nº 77.979.17.255 6. Auguste Racinet, Costume historique, Paris, Firmin, Didot & Cie, s.d.

Plus étonnant peut paraître le nombre élevé d’ouvrages 
sur les sciences. Les encyclopédies – comme les vingt-sept 
volumes de la Nature. Revue des sciences et de leurs applications 
aux arts et à l’industrie – montrent l’intérêt de l’artiste, dès 
sa jeunesse, pour la minéralogie, la botanique et la zoologie. 
Une surprenante collection sur la médecine et l’anatomie 
d’une centaine de livres en langue anglaise a été constituée 
à New York dans les années 1960 (fig. 6). Des motifs ont 
été pris dans les ouvrages plus précisément consacrés aux 
déformations et aux anomalies physiques et ont servi pour 
son œuvre graphique, notamment pour son livre de collages 
Horrible 5.

Un précieux outil de culture et de documentation
Sa bibliothèque montre combien cet autodidacte s’est 
cultivé au fil de ses lectures. Le domaine qui le concerne 
directement, l’histoire de l’art et de l’illustration, avec 
laquelle il révèle ainsi ses liens et ses connexions, est 
particulièrement bien représenté : à côté de Goya,  
de Gustave Moreau, d’Arnold Böcklin et de Caspar David 
Friedrich, figurent les volumes illustrés de Gustave Doré, 
de Grandville, de Töpffer, de Georg Grosz, d’André François 
(fig. 7), de Ben Shahn (7), de Ben Shahn (7 fig. 8). Mais d’autres domaines  
comme la littérature, pour laquelle il se passionne depuis  
sa jeunesse, figure en bonne place avec les œuvres complètes 
de Guy de Maupassant et celles d’Erckmann-Chatrian. 
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Sans titre, projets pour la campagne 

publicitaire « Regenbogen Siegwerk 

Farben », 1975

(a) : Encre de Chine et crayons  
de couleur sur papier blanc
33 × 20,4 cm
(b) : Encre de Chine, lavis d’encres  
de couleur et crayons de couleur  
sur papier calque
35,3 × 28 cm
(c) : Encre de Chine, lavis d’encres  
de couleur et crayons de couleur  
sur papier calque
30,3 × 26,5 cm
Coll. T. U. nº 99.991.17.71 (a99.991.17.71 (a99.991.17.71 ( ) / 82 (b) / 76 (c)
Bibl. : Robert Pütz, Abradacabra, Cologne, 
Argos Verlag, 1979, n.p.

« Der kleine Unterschied », affiche  

pour l’agence publicitaire de Robert Pütz, 

1981

Reproduction offset
84 × 59 cm
Coll. T. U. nº 77.979.17.1931
Bibl. : Poster, 1994, p.Poster, 1994, p.Poster 124.

a

b

c
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« Expect the unexpectedExpect the unexpectedE », 
affiche pour The Village Voice, 1968 

Reproduction offset
114 × 75 cm
Coll. T. U. nº 77.979.17.2413 (a77.979.17.2413 (a77.979.17.2413 ( ) / 2414 (b) /
2415 (c) / 2416 (d) /
Bibl. : Jack Rennert, The Poster Art of Tomi Ungerer, The Poster Art of Tomi Ungerer, The Poster Art of Tomi Ungerer
1972, p. 81.— Poster, 1994, p.Poster, 1994, p.Poster 12-13.

a b

c d

55Dessins 55satiriques5

1Dessins 1Dessins 1pour enfants1pour enfants1



Tomi Ungerer
Les années canadiennes : 
« Here Today, Gone Tomorrow »

Éditions des Musées de Strasbourg

Catalogue d’exposition

29 × 20 cm 

176 pages intérieures

Quadrichromie

Tomi Ungerer 

page 2

Tomi Ungerer,
extrait d’un carnet 
de croquis : 
Western head – 
Lockeport. A record 
of plants, rocks, items, 
1971-1976

pages 5, 6, 7, 8, 173 et 175

Tomi Ungerer, 
extraits de carnets 
de croquis, 1971-1976

1¬¨ de couverture

Tomi Ungerer, 
Meeting Place, 
1971-1983

4¨ de couverture

Percy Adlon, 
Tomi Ungerer, 1973

Les années canadiennes :
« Here Today, Gone Tomorrow »



un tournant dans l’œuvre 2524

La période new-yorkaise de Tomi Ungerer, de 1957 à 1971, avait 
été dominée par son exceptionnelle production graphique, 
largement favorisée par l’âge d’or qui avait marqué cette épo-
que dans ce domaine. Le jeune dessinateur débarqué d’Europe 
avait vu rapidement affluer les commandes émanant d’agen-
ces publicitaires et de directeurs artistiques de magazines, 
d’éditeurs comme Ursula Nordstrom, directrice du départe-
ment du livre pour enfants chez Harper and Row. Lassé du 
rythme effréné imposé par ces milieux, l’artiste décida en 
1971, de quitter la ville avec sa jeune épouse Yvonne Wright C
et de s’installer sous des cieux plus calmes D. Mais ce ne fut pas 
la seule raison qui l’y poussa : « Ma vie était gâchée par le fbi. 
J’étais sur la liste noire, interrogé chaque année, traité comme 
un criminel », se souvient Ungerer E. « Mes dessins contre l’in-
tolérance confirmaient mon statut de danger public », écrit-il 
encore F. En effet, ses prises de position contre la ségrégation 
raciale notamment avec l’affiche « Black Power / White Power 
[Pouvoir noir / Pouvoir blanc] » (fig. 1), de même que la cam-
pagne réalisée contre la guerre du Vietnam en 1967 (fig. 2), 
avaient ajouté à son comportement naturellement provo-
cateur. De plus, ses livres pour enfants étaient bannis des 
bibliothèques publiques, entre autres parce qu’il était aussi 
l’auteur de dessins érotiques. Le départ des Ungerer fut sans 
doute la conséquence de tout un ensemble de facteurs, dont le 
mouvement très en vogue dans les années 1960 du retour à la 
nature, hérité des hippies, n’est pas du nombre. « En 1971, nous 
sommes partis pour le Canada après avoir vendu ma Bentley 
à la mafia », conclut le dessinateur G. Le choix du Canada était-

il lié au fait qu’Ungerer connaissait déjà ce pays pour avoir 
séjourné à plusieurs reprises à Montréal, où il avait monté 
une société de production de films avec deux amis, François 
Dallegret et Gordon Sheppard ? En tout cas, le couple acheta, 
sur une presqu’île très isolée et sauvage de la Nouvelle-Écosse, 
une ferme délabrée qu’ils rénovèrent pour s’y s’établir. La rup-
ture avec les États-Unis fut consommée avec la parution en 
1974 d’America1974 d’America1974 d’ , que son auteur considère comme un livre-tes-
tament des années américaines, et qui, en réalité, fait le point 
sur sa production dans le genre satirique de cette période.

Thérèse Willer Les années canadiennes de Tomi Ungerer :
un tournant dans l’œuvre B

1 Les sources du texte proviennent de la 
thèse de l’auteur, Tomi Ungerer : l’œuvre 
graphique, Strasbourg, université 
Marc-Bloch, juin 2007.

2 Ils se rencontrèrent en 1970 et se 
marièrent en 1971 à New York.

3 Voir à ce sujet les souvenirs de Tomi 
Ungerer dans le catalogue Tomi 
Ungerer et New York, Strasbourg, 
Musées de Strasbourg/La Nuée bleue, 
2001 ; « Go back where you came from! », 
p. 11-22.

4 Ibid., p. 19.
5 Ibid., p. 20.
6 Ibid., p. 22.

Fig. 1
Tomi Ungerer, 
Black Power/White Power, 1967Power, 1967Power
Reproduction offset
71 * 50 cm
77.979.17.2450

Fig. 2
Tomi Ungerer, 
Give, 1967
Reproduction offset
68 * 53 cm
77.979.17.2448

Une production diversifiée
La production des années canadiennes va être créative dans 
tous les domaines pour l’artiste. Il continue sur sa lancée 
comme auteur de livres pour enfants, développant parfois des 
projets entrepris à New York. C’est ainsi qu’il conçoit I’m Papa 
Snap And These My Favourite No Such Stories [Les Histoires far-
felues de Papaski] H et The Beast of Monsieur Racine [La Grosse 
Bête de monsieur Racine]. No Kiss for Mother [Pas de baiser pour 
Maman], paru en 1973, fut la dernière édition de Tomi Ungerer 
par Ursula Nordstrom, et par là même, aux États-Unis, pour 
longtemps. Allumette, une version moderne d’un conte d’An-
dersen, et A Storybook of Tomi Ungerer [le Livre de contes de 
Tomi Ungerer], où Ungerer donne une vision originale de l’his-
toire du petit Chaperon rouge, furent également réalisés au 
Canada.

Durant cette même période, il renoue avec la publicité. En 
effet, son départ pour la Nouvelle-Écosse avait marqué une rup-
ture avec l’American way of advertisingture avec l’American way of advertisingture avec l’ : « Mon intention, c’était 
de quitter Madison Avenue et ses croquemitaines épris de 
médailles d’or I», se souvient-il. Il y est pourtant revenu de plus 
belle sur l’insistance d’un publicitaire allemand de Cologne, 
Robert Pütz, qui se déplaça jusque dans sa retraite canadienne 
pour le convaincre de changer d’avis J. Tomi Ungerer relate 
ainsi leur rencontre : « Il est donc arrivé. On était tous les deux 
sur nos gardes, prêts à dégainer, comme dans un western BA. » 
Ce fut le début entre les deux hommes d’une collaboration 
fructueuse dont de nombreuses campagnes publicitaires éche-
lonnées au cours des années 1970 et jusqu’au début des années 
1980 seront le fruit. Certaines connurent un vif succès et 
contribueront à faire connaître l’artiste en Allemagne, comme 
celle pour Bonduelle, ou encore pour Nixdorf, Siegwerk Fabrik 
ou Das Haus. Chacune se caractérisait, à partir de slogans créés 
par Alfred Limbach – dit Limmy –, par un thème correspon-
dant à une unique selling proposition [une seule proposition de 
vente] BB. Ainsi, pour les encres d’imprimerie Siegwerk, c’est le 

motif de l’arc-en-ciel qui a dominé ; pour le journal Das Haus, le 
thème des ciseaux ; pour l’entreprise Nixdorf, celui d’un meu-
ble de bureau ; pour les produits Bonduelle, le motif récurrent 
d’une boîte de conserve de primeurs. La remarquable cohérence 
des travaux de cette période résulta de la parfaite symbiose qui 
s’était opérée entre le dessinateur et le publicitaire.

Ungerer travaille également à un grand projet qui lui avait 
été commandé en 1969 par son éditeur zurichois Diogenes 
Verlag : l’illustration du patrimoine des chansons alleman-
des. De fréquents séjours en Alsace, en Suisse, en Allemagne 
furent nécessaires pour l’élaboration de ce recueil qui sortit 
finalement en 1975 sous le titre Das grosse Liederbuch [le Grand 
Livre de chansons] BC.

Cette époque n’a cependant été marquée par aucune publi-
cation majeure dans le genre satirique, si l’on excepte un 
recueil qui reprenait les cartoons réalisés au cours des années 
new-yorkaises, Adam und Eva, et une fable pour adultes, 
Spiegelmensch [l’Homme du miroir] BD. En revanche, les Danses 
macabres, une série de lithographies de grand format, éditées 
en 1973 et Ghosts, utilisant le thème des fantômes paillards, 
témoignent du genre érotique à cette période BE.

«Un nouveau sens de la mesure»
Outre cette production diversifiée, deux ouvrages témoignent 
plus spécifiquement de cette période. Il s’agit de Heute hier, 
morgen fort [Nos années de boucherie] et de morgen fort [Nos années de boucherie] et de morgen fort [Nos années de boucherie] Slow Agony [Lente 
Agonie], qui, bien que conçus au Canada, ne parurent que 
quelques années après son départ du pays BF. Sur place, il se 
livre à un immense travail d’observation, consigné dans des 
carnets d’esquisses BG (p. 2 à 8, 173 et 175), un exercice auquel il 
s’est déjà livré, tant durant ses années de jeunesse que dans 
les années 1960 pour un reportage en dessins sur le Derby de 
Louisville BH. Réalisés d’après nature ou d’après photographies, 
ces dessins constituent un reportage détaillé et minutieux sur 
son environnement quotidien, dépeignant la population, les 

7 L’album contient la première image de 
Nouvelle-Écosse dans l’œuvre de Tomi 
Ungerer, un personnage méditant sur 
une falaise (archives de la collection 
Tomi Ungerer [ci-après indiqué 
« coll. T.U. »] nº 77.979.17.174).

8 Graphis, nº 201, vol. 35, juillet-août 
1979, p. 24-25. Madison Avenue était 
le centre des agences publicitaires à 
New York.

9 Voir à ce sujet le livre Abradacabra, 
Cologne, Argos Press, 1979 [n.p.], 
qui fait le point sur les campagnes 
publicitaires de Tomi Ungerer avec 
Robert Pütz.

10 Ibid., préface.
11 Graphis, op. cit., p. 13.
12 Voir le courrier de Daniel Keel à Tomi 

Ungerer, 11 mars 1969 (archives, 
coll. T.U.).

13 Tomi Ungerer y reprenait un genre que 
James Thurber avait mis au goût du 
jour dans The New Yorker.The New Yorker.The New Yorker

14 Percy Adlon, Tomi Ungerers Landleben, 
Munich, Bayerisches Rundfunk, 1974.

15 Tomi Ungerer, Heute hier, morgen fort
et Slow Agony, Zurich, Diogenes Verlag, Slow Agony, Zurich, Diogenes Verlag, Slow Agony
1983. Dans le cas de Heute hier, morgen 
fort, ce décalage est en rapport avec 
le fait que Tomi Ungerer ne voulait 
rien publier sur la région tant qu’il y 
habitait (entretien, novembre 2009). 
Le livre a été mal accueilli par les 
habitants, même plusieurs années 
après.

16 Voir notamment coll. T.U. 
nº 99.2008.11.60, 61 et 62. Ils n’ont pas 
été publiés dans leur intégralité.

17 Ce carnet d’esquisses sera finalement 
publié sous le titre Derby par Diogenes Derby par Diogenes Derby
Verlag (Zurich) en 1987.
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La représentation d’édifices architecturaux tels qu’on peut 
en trouver en Amérique du Nord est également un point com-
mun aux deux artistes. Les maisons de Slow Agony évoquent Slow Agony évoquent Slow Agony
de manière générale celles des tableaux de Hopper FC, à la dif-, à la dif-, à la dif
férence près que, chez Ungerer, elles sont toujours dénuées de 
vie humaine et présentent l’aspect de la désolation. L’image 
intitulée « Wisdom has built her house she has set seven pillars
[La sagesse a construit sa maison, elle a sept piliers] » (fig. 11 
et p. 103) montre des analogies avec l’un des tableaux emblé-
matiques de Hopper, House by the Railroad [Maison près de la 
voie ferrée] (fig. 12). Le côté anthropomorphe des bâtiments, de 
style colonial chez Ungerer, victorien chez Hopper, leur confère 
un aspect insolite. Comme dans le film de Alfred Hitchcock, 
de 1960, Psychose, qui fait de la maison le théâtre d’un récit 
angoissant, celles des deux artistes semblent presque han-
tées. Effectivement, des éléments décoratifs, qui suggèrent un 
décor de scène, y ont été mis en valeur. L’effet de dramatisa-
tion est encore renforcé par l’emploi d’ombres très contrastées. 
Si Hopper a opté pour une palette de gris et de bleus, Ungerer 
a choisi des tons monochromes gris-brun, rehaussés de jaune. 
Mais ce qui rend son dessin si particulier, comme tous ceux de 
Slow Agony, c’est la mise en page du motif sur un fond blanc, Slow Agony, c’est la mise en page du motif sur un fond blanc, Slow Agony
sans effet de perspective.

Slow Agony rappelle également l’œuvre d’un autre artiste Slow Agony rappelle également l’œuvre d’un autre artiste Slow Agony
figuratif américain, Andrew Wyeth. Tomi Ungerer n’a pas 
caché son admiration pour ce peintre dont il a eu l’occasion 
de voir les œuvres lorsqu’il résidait à New York FD. Dès la fin 
des années 1930, Wyeth peignait des paysages et la nature 
de son environnement, l’État du Maine. Son tableau le plus 
célèbre, Le Monde de Christina, représente une jeune fille à 
demi-allongée dans un champ et qui regarde un groupe de 
maisons situé en surplomb au loin FE. L’impression d’étrangeté 
qui s’en dégage est provoquée sans doute par la confrontation 
entre le mystère du sujet et le réalisme affiché du style. Même 
si le thème en est très différent, la composition rappelle celle 

52 Par exemple, « Maison à Pamet River » 
et « Quartier italien, Gloucester ».

53 Entretien avec Tomi Ungerer, 
17 février 2008. Il conservait dans sa 
bibliothèque personnelle l’ouvrage 
de Wanda M. Corn, The Art of Andrew 
Wyeth, San Francisco, The Fine Arts 
Museums of San Francisco, 1973.

54 Ed. Hopper, Le Monde de Christina, 
1948, tempera sur panneau, 
82,6 * 121,3 cm ; New York, The Museum 
of Modern Art ; cat. exp. Unknown 
Terrain: The Landscapes of Andrew 
Wyeth, New York, 1998, p. 78 ; exp. New 
York, Whitney Museum of American 
Art, 28 mai-30 août 1998.

55 Coll. T.U. nº 99.991.5.67.
56 Par exemple, Chimney Smoke, 1957, 

aquarelle sur papier, 54,6 * 75,6 cm ; 
cat. exp. Unknown Terrain: The 
Landscapes of Andrew Wyeth, op. cit., 
p. 129, nº 106.

57 On notera également le lien entre 
deux œuvres de Wyeth, Tenant Farmer 
(fig. 13)et The Granary, 1961, aquarelle The Granary, 1961, aquarelle The Granary
sur papier, 34,6 * 54,9 cm, États-Unis, 
collection Andrew et Besty Wyeth, 
qui montrent des maisons enneigées 
et les dessins de Warteraum.

Fig. 11
Tomi Ungerer, 
sans titre, 1971-1983
Wisdom has built
her house she has set
seven pillars
Crayon gras noir, lavis 
d’encre sépia, d’encre 
grise et d’encres de 
couleur, encre de 
Chine sur papier blanc 
contrecollé sur carton
60,5 * 91 cm 

Fig. 12
Edward Hopper, 
House by the Railroad, 
1925
Huile sur toile
61 * 73,7 cm
New York, Museum 
of Modern Art (MoMA)
Don anonyme
3.1930

monochrome. Dans les deux cas, les compositions sont struc-
turées par de grandes réserves de blanc ou de teintes claires 
qui font ressortir les motifs avec force.

Dans le genre spécifique de son œuvre que constituent les 
dessins de Slow Agony, et par le style qui s’y attache, Ungerer Slow Agony, et par le style qui s’y attache, Ungerer Slow Agony
présente donc des analogies avec le réalisme américain et 
plus particulièrement avec deux de ses représentants, Hopper 
et Wyeth FI. Ce que François Mathey a écrit à leur sujet semble 
également vrai pour Tomi Ungerer : « Malgré la précision scru-
puleuse de leur vision, ils expriment plus le sentiment intime 
qui imprègne leur réalité que la réalité elle-même FJ. »

Sans nul doute, Tomi Ungerer a témoigné d’une grande 
vitalité créative pendant les trois années canadiennes. Comme
Heute hier, morgen fort et Heute hier, morgen fort et Heute hier, morgen fort Slow Agony le montrent, son art graSlow Agony le montrent, son art graSlow Agony -
phique fut très marqué par le thème de la nature. Mais d’autres 
expressions artistiques encore, qui y sont liées, sont apparues 
à cette période. C’est ainsi que des matériaux ramassés sur les 
plages, tels les bois flottés, ont servi à des assemblages, peut-
être en souvenir des œuvres de son prédécesseur Jean Arp GA
qu’il avait eu l’occasion de voir à New York au MoMA dans les 
années 1960 GB. Il en a résulté une série de sculptures fragi-

58 Pour ce dernier, elle est limitée à 
sa période réaliste puisqu’il s’est 
orienté dans les années 1980 vers 
l’hyperréalisme.

59 F. Mathey, Le Réalisme américainMathey, Le Réalisme américainMathey , 
op. cit., p. 110.

60 Voir de Jean Arp, La Trousse du 
naufragé, 1920-1921, 19 * 32 * 4 cm, 
un assemblage de six pièces de bois 
flotté sur panneau de bois, don de 
M. et Mme Christophe Tzara, 1989, 
Strasbourg, musée d’Art moderne et 
contemporain.

61 Voir l’entretien avec Tomi Ungerer 
du 27 février 2007.

62 Coll. T.U. nº 99.2010.0.1 à 30, dépôt 
2006.

63 Entretien avec Tomi Ungerer, 
décembre 2009.

64 P. Adlon, Tomi Ungerers Landleben, 
op. cit.

Fig. 13
Andrew Wyeth, 
Tenant Farmer, 1961Farmer, 1961Farmer
Tempera sur 
masonite
77,5 * 101,6 cm
Delaware Art Museum, 
don de Mr. and Mrs.
William E. Phelps, 1964

les et élégantes, qui furent achevées plus tard en Irlande GC. Il 
rassemblait aussi en panneaux des morceaux de bois de récu-
pération – qui avaient naturellement pris une teinte grisâtre 
en raison du froid et qu’il colorait parfois GD – qui constituent 
des ensembles à mi-chemin entre l’art de récupération et l’art 
abstrait, seule tentative connue à ce jour de l’artiste dans cette 
voie, inhabituelle à son œuvre.

Il est certain que le séjour canadien a marqué un tour-
nant dans l’œuvre de Tomi Ungerer, qui le qualifie même de 
« changement de sujet » après les années new-yorkaises GE. 
Non seulement il a été marqué par des innovations sur le 
plan artistique, mais il fut aussi pour l’artiste un moment pri-
vilégié – un retour aux sources en quelque sorte en sa totale 
opposition au milieu urbain auquel il tournait le dos –, qui 
allait lui permettre, dès son installation en Irlande, en 1976, 
d’approfondir son œuvre : deux recueils majeurs dans le genre 
satirique, l’un autour du thème de la mort, Rigor Mortis, l’autre 
autour de la satire sociale, Babylon, le prouveront de manière 
magistrale.

Thérèse Willer, historienne de l’art

de certaines vues de Slow Agony, où les maisons sont souvent Slow Agony, où les maisons sont souvent Slow Agony
isolées au fond d’un paysage FF. Le même type de représenta-
tion, sans présence humaine comme chez Tomi Ungerer, est 
en outre fréquent dans d’autres peintures de Wyeth qui datent 
des années 1950 et 1960 FG (fig. 13). Sur le plan stylistique et 
technique, il existe d’autres points communs FH. De facture 
classique et d’un style réaliste, les dessins d’Ungerer ont été 
réalisés au crayon et rehaussés de lavis d’encres de couleur et 
de gouaches. Wyeth utilisait une technique similaire, tem-
pera ou aquarelle, qui rendait sa touche légère, comme celle 
d’Ungerer, et se limitait à une palette de couleurs souvent 

Heute hier, morgen fort 
[Nos années de boucherie]
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à droite

Osprey
Encre de Chine et 
lavis d’encre sépia 
sur papier-calque 
partiellement 
contrecollé sur 
papier blanc
29,8 * 21,8 cm

à gauche

Canada Goose
Lavis d’encre de 
Chine, d’encre grise 
et d’encre sépia, 
rehauts de gouache 
blanche sur papier-
calque contrecollé 
sur papier blanc
27,2 * 22 cm

à droite

The Loon
(or Great Nothern
[sic] Diver)
[dessin inédit]
Lavis d’encre sépia et 
d’encres de couleur, 
rehauts de gouache 
blanche sur papier-
calque
27,2 * 18 cm

à gauche

The Loon or
Great Northern Diver
Encre de Chine, encre 
sépia, lavis d’encres 
de couleur et rehauts 
de gouache blanche 
sur papier-calque 
contrecollé sur papier 
blanc
17 * 15,3 cm
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à gauche

The Morning After
Crayon gras, lavis 
d’encres sépia 
et grise, rehauts 
d’encres de couleur 
sur papier blanc
34,9 * 49,8 cm

à droite

An Eye for an Eye
Crayon gras noir, 
crayons rouge et 
blanc sur papier 
blanc contrecollé sur 
du papier blanc
29,7 * 21 cm
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Voitures défoncées et carcasses délaissées, épaves, maisons 
en ruine, usines à l’abandon, bâtiments en feu sont autant de 
figures qui parcourent les dessins réalisés par Tomi Ungerer 
pour l’ouvrage Slow Agony [Lente Agonie]. La collection du Slow Agony [Lente Agonie]. La collection du Slow Agony
musée Tomi Ungerer – Centre international de l’Illustration 
regroupe presque la totalité – une cinquantaine d’œuvres – 
de cette série de paysages décrépits et endormis dont 
la moitié environ n’a pas été publiée.

Ces dessins d’observation de Tomi Ungerer ont été réalisés 
entre 1976 et 1982 à partir de photographies qu’il a prises 
alors qu’il résidait à Lockeport en Nouvelle-Écosse, au Canada. 
D’un point de vue technique, il utilise principalement dans 
cette série des crayons gras, de l’encre de Chine, des encres 
de couleur et de la gouache sur des feuilles de papier blanc. 
Certaines de ses compositions semblent ne pas avoir de ligne 
d’horizon. Cela donne une impression que le monde aussi 
bien que les objets ou les personnes représentés sont en train 
de sombrer. Il met en scène des lieux en latence hésitant entre 
mort et survie, il s’agit de « dessins qui sont en suspension 
dans l’espace, dans le temps » (entretien avec Thérèse Willer, 
inédit, novembre 2009).

Les œuvres publiées dans Slow Agony ont la particularité Slow Agony ont la particularité Slow Agony
de présenter des citations manuscrites, en anglais, issues de 
la Bible, de chansons baptistes ou country (celles de Roy Acuff country (celles de Roy Acuff country
par exemple), de psaumes de David ou encore du Cantique 
des cantiques et même d’un autocollant vu sur une voiture. 
Ainsi « Drive like hell and you’ll get there [À un train d’enfer, 
l’enfer t’attend] » est associé à la représentation du squelette 
d’une voiture rose ; « Let them drink and forget their poverty 
and remember their misery no more [Qu’il boive et oublie son 
indigence et ne se souvienne plus de ses peines] » (Proverbes, 
31-7) est écrit à côté d’un dessin représentant une carcasse de 
voiture dans un champ ; ou « Wisdom has built her house she 
has set seven pillars » (texte original : « Wisdom hath builded 
her house, she hath hewn out her seven pillars [La sagesse a 
bâti sa maison, elle a taillé ses sept colonnes] », Proverbes, 9-1) 
accompagne celui d’une maison en bois s’écroulant.

Ces extraits tirés des hymnes chrétiens, Tomi Ungerer 
les choisit à cause du nombre important de sectes religieuses 
florissant en Nouvelle-Écosse à cette époque. Selon lui, 
« ce sont les chansons des extrémistes chrétiens. Ce n’est pas 
le gospel noir, c’est le gospel blanc » (entretien avec Thérèse 
Willer, novembre 2009).

Tomi Ungerer, avec ces œuvres-là, dresse le panorama 
– sorte de memento mori à la canadienne – d’un quotidien 
rythmé par la mort et dont la complainte est : « Here today, 
gone tomorrow » (« Heute hier, morgen fort [Aujourd’hui ici, 
demain là-bas] »).

C. R.

à droite

Meeting Place
Crayon gras noir, 
lavis d’encres de 
couleur et rehauts 
de gouache blanche 
sur papier blanc
60 * 88 cm
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à gauche

Power Line
[dessin inédit]
Crayon gras noir, 
encre de Chine 
et lavis d’encres 
de couleur, craies 
grasses blanche et 
de couleur sur papier 
blanc
60,7 * 89,6 cm

à droite

Power Line
[dessin inédit]
Crayon gras noir, 
lavis d’encre de 
Chine et d’encres de 
couleur, rehauts de 
gouache blanche sur 
papier blanc
60 * 88 cm
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à gauche

Amazing Grace
[dessin inédit]
Crayon gras noir, 
encre de Chine, 
lavis d’encres de 
couleur et rehauts 
de gouache blanche 
sur papier blanc
60,6 * 89,9 cm

à droite

Closer to Thee
My God
Crayon gras noir, 
encre de Chine et 
lavis d’encres de 
couleur sur papier 
blanc
60 * 89 cm



96 tomi ungerer : les années canadiennes slow agony 97

à gauche

Why No Eyes
to CryWith
Crayon gras noir, 
lavis d’encre de 
Chine et d’encres de 
couleur, rehauts de 
gouache blanche sur 
papier blanc
60,8 * 89,9 cm

à droite

Ocean Playground
Crayon gras noir, 
encre de Chine et 
lavis d’encres de 
couleur sur papier 
blanc
60,7 * 87,5 cm
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à gauche

Accordéon
Crayon gras noir, 
encre de Chine 
et lavis d’encres de 
couleur sur papier 
blanc
60 * 86 cm

à droite

Sans titre
Encre de Chine, 
crayon gras noir 
et lavis d’encres de 
couleur sur papier 
blanc contrecollé 
sur carton blanc
60,6 * 91,1 cm
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à droite

Ideal Standart !
[dessin inédit]
Encre de Chine, lavis 
d’encres de couleur, 
crayon gras noir et 
rehauts de gouache 
sur papier blanc
60,5 * 91,2 cm

à gauche

Slow Agony
Crayon gras noir, 
encre de Chine et 
lavis d’encres de 
couleur sur papier 
blanc
88,7 * 61 cm
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The Loon (or Great
Nothern [sic] Diver)
[Le Huard à collier ou 
grand plongeur du Nord],
1971-1976 [dessin inédit]
Lavis d’encre sépia et 
d’encres de couleur, rehauts 
de gouache blanche sur 
papier-calque
27,2 * 18 cm
Titre b.c. à l’encre sépia: the 
loon.– (or great nothern diver)
Inscr. b.c. à l’encre sépia 
et au crayon de papier : a a 
miracle bird of sorts whenmiracle bird of sorts when / 
you think thatyou think that his divesyou think that his divesyou think that / 
take him 180 feet downdown
under water / and that he and that he 
can remaincan remain / submerged 
for 15 minutes… / his 
nocturnal cry wailing 
and / yodelling will chill 
anyones / ears and marrow. / ears and marrow. / ears and marrow
[Ses plongeons le mènent 
jusqu’à 180 pieds sous l’eau. 
Il peut rester immergé 
pendant 15 minutes. Ses 
plaintes nocturnes au 
large, gémissant et parfois 
yodlant, donnent à qui 
l’entend, la chair de poule et 
glacent la moelle.]
99.2008.6.53
bibliographie :
Tomi Ungerer, Heute hier, 

morgen fort ; Here Today, 
Gone Tomorrow ; Aus 
dem Amerikanischen von 
Hans-Joachim Hartstein 
und Christa Hotz, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1983, 
variante du dessin 
reproduit p. 142

Tomi Ungerer, Far Out 
Isn’t Far Enough, Londres, 
Methuen, 1984, variante 
du dessin reproduit p. 142

Tomi Ungerer, Nos années 
de boucherie, Paris, L’École 
des loisirs, 1987, variante 
du dessin reproduit p. 142
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Canada Goose
[Oie du Canada], 1971-1976
Lavis d’encre de Chine, 
d’encre grise et d’encre 
sépia, rehauts de gouache 
blanche sur papier-calque 
contrecollé sur papier blanc
27,2 * 22 cm
Titre b.g. à l’encre sépia :
Canada goose
Inscr. b.c. au crayon de 
papier : with its long black 
neck helved into / into 
its gastronomicly [sic] 
delicious body / matches 
beauty and taste [son long 
cou noir emmanché dans 
son corps délicieusement 
gastronomique mariant 
beauté et goût]
Inscr. b.c. à l’encre sépia 
sur papier-calque scotché :
Canada goose, cruising speed 
60 m.ph.
Inscr. h.c. au crayon de 
papier sur le papier blanc :
Gänse die sich nach Süden 
geschwadern. / With cargo 
of summer fat to full them / 
for their long journeys. To 
imagine there / huge birds 
where cruising speed ranges / 
from 45 to 75 miles an hour.
[Des oies qui se regroupent 
vers le Sud. Un chargement 
de graisse d’été les remplit 
pour leur long voyage. Il 
faut imaginer ces énormes 
oiseaux dont la vitesse 
de croisière varie de 45 à 
75 miles à l’heure.]
99.991.5.15

bibliographie :
Tomi Ungerer, Heute hier, 

morgen fort ; Here Today, 
Gone Tomorrow ; Aus 
dem Amerikanischen von 
Hans-Joachim Hartstein 
und Christa Hotz, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1983, p. 79 
(inversé droite / gauche)

Tomi Ungerer, Far Out 
Isn’t Far Enough, Londres, 
Methuen, 1984, p. 79 
(inversé)

Tomi Ungerer, Nos années 
de boucherie, Paris, L’École 
des loisirs, 1987, p. 79 
(inversé)
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Osprey [Balbuzard], Osprey [Balbuzard], Osprey
1971-1976
Encre de Chine et lavis 
d’encre sépia sur papier-
calque partiellement 
contrecollé sur papier blanc
29,8 * 21,8 cm
Titre b.c. à l’encre sépia :
Osprey.-
Inscr. b.c. à l’encre de Chine 
sur papier-calque scotché 
sur papier blanc : Osprey
Inscr. b.c. au crayon de 
papier sur papier-calque 
contrecollé sur papier blanc :
the only fish eating bird 
of prey.- / menaced with 
extinction since / the DDT 
stored in the fishes body / 
softens up the shells of his 
eggs.- [Le seul oiseau de 
proie piscivore, menacé 
d’extinction depuis que 
le DDT (dichlorodiphényl-
trichloroéthane) s’accumule 
dans le corps des poissons, 
ramollissant la coquille de 
ses œufs]
99.991.5.25

bibliographie :
Tomi Ungerer, Heute hier, 

morgen fort ; Here Today, 
Gone Tomorrow ; Aus 
dem Amerikanischen von 
Hans-Joachim Hartstein 
und Christa Hotz, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1983, 
p. 135

Tomi Ungerer, Far Out 
Isn’t Far Enough, Londres, 
Methuen, 1984, p. 135

Tomi Ungerer, Nos années 
de boucherie, Paris, L’École 
des loisirs, 1987, p. 135

page 50

Painted Turtle
[Tortue peinte ou 
Chrysemys picta], 
1971-1976
Lavis d’encre de Chine et 
d’encres de couleur, rehauts 
de gouache blanche sur 
papier-calque
33,2 * 26,7 cm
Titre b.d. à l’encre sépia :
painted turtle
99.991.5.29
bibliographie :
Tomi Ungerer, Heute hier, 

morgen fort ; Here Today, 
Gone Tomorrow ; Aus 
dem Amerikanischen von 
Hans-Joachim Hartstein 
und Christa Hotz, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1983, 
p. 138

Tomi Ungerer, Far Out 
Isn’t Far Enough, Londres, 
Methuen, 1984, p. 138

Tomi Ungerer, Nos années 
de boucherie, Paris, L’École 
des loisirs, 1987, p. 138

page 51

Moose [Élan du Canada 
ou orignal], 1971-1976
Lavis d’encre sépia et 
d’encre grise sur papier-
calque contrecollé 
partiellement sur papier 
blanc
17,6 * 25,3 cm
Titre h.g. à l’encre de Chine 
sur papier-calque scotché :
moose
Inscr. b.c. au crayon de 
papier sur papier-calque :
Face to face with nature one 
wishes to hang up a sign “do 
not disturb” as on ones door 
in a hotel. [En tête à tête 
avec la nature, un de mes 
souhaits est d’accrocher 
une pancarte « ne pas 
déranger » comme sur la 
porte d’un hôtel.]
99.991.5.16
bibliographie :
Tomi Ungerer, Heute hier, 

morgen fort ; Here Today, 
Gone Tomorrow ; Aus 
dem Amerikanischen von 
Hans-Joachim Hartstein 
und Christa Hotz, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1983, p. 81 
(inversé)

Tomi Ungerer, Far Out 
Isn’t Far Enough, Londres, 
Methuen, 1984, p. 81 
(inversé)

Tomi Ungerer, Nos années 
de boucherie, Paris, L’École 
des loisirs, 1987, p. 81 
(inversé)

page 52 g.

Porcupine [Porc-épic], 
1971-1976
Encre de Chine et lavis 
d’encre sépia sur papier-
calque

21,2 * 23,3 cm
Titre b.g. à l’encre sépia :
porcupine
99.991.5.38
bibliographie :
Tomi Ungerer, Heute hier, 

morgen fort ; Here Today, 
Gone Tomorrow ; Aus 
dem Amerikanischen von 
Hans-Joachim Hartstein 
und Christa Hotz, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1983, 
p. 145

Tomi Ungerer, Far Out 
Isn’t Far Enough, Londres, 
Methuen, 1984, p. 145

Tomi Ungerer, Nos années 
de boucherie, Paris, L’École 
des loisirs, 1987, p. 145

Tomi Ungerer, Les Animaux 
de Tomi Ungerer, Paris, de Tomi Ungerer, Paris, de Tomi Ungerer
L’École des loisirs, 1990, 
p. 48

Tomi Ungerer, Tomi 
Ungerer’s Tierleben, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1990 
(Diogenes Kunstbuch), 
édition originale, p. 48

page 52 d.

Chipmunks [Tamias], 
1971-1976
Encre de Chine et lavis 
d’encre sépia sur papier-
calque partiellement 
contrecollé sur papier blanc
21,4 * 29,1 cm
Titre h.g. à l’encre de 
Chine sur papier-calque 
scotché sur papier-calque :
Chipmunks
99.991.5.23
bibliographie :
Tomi Ungerer, Heute hier, 

morgen fort ; Here Today, 
Gone Tomorrow ; Aus 
dem Amerikanischen von 

160 tomi ungerer : les années canadiennes notices techniques 161

Hans-Joachim Hartstein 
und Christa Hotz, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1983, 
p. 129

Tomi Ungerer, Far Out 
Isn’t Far Enough, Londres, 
Methuen, 1984, p. 129

Tomi Ungerer, Nos années 
de boucherie, Paris, L’École 
des loisirs, 1987, p. 129

Tomi Ungerer, Tomi 
Ungerer’s Tierleben, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1990 
(Diogenes Kunstbuch), 
édition originale, p. 46

Tomi Ungerer, Les Animaux 
de Tomi Ungerer, Zurich, de Tomi Ungerer, Zurich, de Tomi Ungerer
Diogenes Verlag, 1990, 
p. 46

page 53

Racoon [Raton laveur], 
1971-1976
Encre de Chine et lavis 
d’encre grise sur papier-
calque
35,1 * 26,8 cm
Titre b.d. à l’encre sépia sur 
papier-calque scotché sur 
papier-calque : Racoon
Inscr. h.d. au crayon de 
papier : This ultimate 
predator – mi harlequin 
mi Arsène Lupin / nimble 
fingered, he will unlock / 
the gates of a chicken coop 
and / neatly twist the fowls 
neck. / We met with a family 
crossing the road / and I 
tried to grab one of the / toy-
like youngsters since they are 
known to / make pets’, and 
nearly lost my hand. / He is 
reputed to wash his victims / 
in running water and tamed 
should / certainly be trained 
to wash dishes and wring / 

diapers. [Ce prédateur 
suprême mi-arlequin mi-
Arsène Lupin, il va avec 
ses doigts agiles ouvrir 
les portes du poulailler et 
tordre le cou des volailles. 
Nous avons rencontré une 
famille traversant la route 
et j’ai essayé d’attraper un 
des petits (ressemblant 
à un jouet), puisqu’ils 
sont connus pour être des 
animaux familiers, et y ai 
presque perdu ma main. 
Il a la réputation de laver 
ses victimes dans l’eau 
courante. Devrait être 
dressé à laver la vaisselle et 
à essorer les couches.]
99.991.5.37
bibliographie :
Tomi Ungerer, Heute hier, 

morgen fort ; Here Today, 
Gone Tomorrow ; Aus 
dem Amerikanischen von 
Hans-Joachim Hartstein 
und Christa Hotz, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1983, 
p. 144

Tomi Ungerer, Far Out 
Isn’t Far Enough, Londres, 
Methuen, 1984, p. 144

Tomi Ungerer, Nos années 
de boucherie, Paris, L’École 
des loisirs, 1987, p. 144

page 54 g.

Sans titre, 1971-1976
Crayon de papier sur papier 
blanc
27,8 * 21,9 cm
99.991.2.112
bibliographie :
Tomi Ungerer, Les Animaux 

de Tomi Ungerer, Paris, de Tomi Ungerer, Paris, de Tomi Ungerer
L’École des loisirs, 1990, 
p. 97

Tomi Ungerer, Tomi 
Ungerer’s Tierleben, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1990 
(Diogenes Kunstbuch), 
édition originale, p. 97

page 54 d.

Sans titre, 1971-1976
[dessin inédit]
Crayon de papier et encres 
de couleur sur papier beige
29,8 * 21 cm
77.985.1.154

page 55

Sans titre, 1971-1976
[dessin inédit]
Encre de Chine et encres de 
couleur sur papier-calque
30,9 * 24,1 cm
77.985.1.155
bibliographie :
Tomi Ungerer, Cologne, Tomi Ungerer, Cologne, Tomi Ungerer

Argos Press, 1981 ; 
exp. Paris, musée 
des Arts décoratifs, 
29 avril-27 juillet 1981, 
nº 408

page 56 g.

The Congregation
[La Congrégation], 
1971-1976
Encre de Chine et lavis 
d’encre grise sur papier-
calque
32,7 * 23,9 cm
Titre b.c. à l’encre de Chine :
the congregation
99.991.5.13
bibliographie :
Tomi Ungerer, Heute hier, 

morgen fort ; Here Today, 
Gone Tomorrow ; Aus 
dem Amerikanischen von 
Hans-Joachim Hartstein 
und Christa Hotz, Zurich, 

Diogenes Verlag, 1983, 
p. 63

Tomi Ungerer, Far Out 
Isn’t Far Enough, Londres, 
Methuen, 1984, p. 63

Tomi Ungerer, Nos années 
de boucherie, Paris, L’École 
des loisirs, 1987, p. 63

Tomi Ungerer, Tomi 
Ungerer’s Tierleben, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1990 
(Diogenes Kunstbuch), 
édition originale, p. 83

Tomi Ungerer, Les Animaux 
de Tomi Ungerer, Zurich, de Tomi Ungerer, Zurich, de Tomi Ungerer
Diogenes Verlag, 1990, p. 83

page 56 d.

Tiger, 1971-1976Tiger, 1971-1976Tiger
Crayon de papier sur papier 
à dessin
34,7 * 21,6 cm
99.991.5.8
bibliographie :
Tomi Ungerer, Heute hier, 

morgen fort ; Here Today, 
Gone Tomorrow ; Aus 
dem Amerikanischen von 
Hans-Joachim Hartstein 
und Christa Hotz, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1983, p. 91

Tomi Ungerer, Far Out 
Isn’t Far Enough, Londres, 
Methuen, 1984, p. 91

Tomi Ungerer, Nos années 
de boucherie, Paris, L’École 
des loisirs, 1987, p. 91

Tomi Ungerer, Tomi 
Ungerer’s Tierleben, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1990 
(Diogenes Kunstbuch), 
édition originale, p. 65 
(inversé)

Tomi Ungerer, Les Animaux 
de Tomi Ungerer, Zurich, de Tomi Ungerer, Zurich, de Tomi Ungerer
Diogenes Verlag, 1990, 
p. 65 (inversé)

page 57

Memento Mori, 
1971-1976
Crayon gras noir sur papier 
blanc
49,8 * 39,9 cm
99.991.2.95
bibliographie :
Tomi Ungerer, Heute hier, 

morgen fort ; Here Today, 
Gone Tomorrow ; Aus 
dem Amerikanischen von 
Hans-Joachim Hartstein 
und Christa Hotz, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1983, 
p. 121

Tomi Ungerer, Far Out 
Isn’t Far Enough, Londres, 
Methuen, 1984, p. 121

Tomi Ungerer, Nos années 
de boucherie, Paris, L’École 
des loisirs, 1987, p. 121

Tomi Ungerer, Tomi 
Ungerer’s Tierleben, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1990 
(Diogenes Kunstbuch), éd. 
originale, p. 34

Tomi Ungerer, Les Animaux 
de Tomi Ungerer, Zurich, de Tomi Ungerer, Zurich, de Tomi Ungerer
Diogenes Verlag, 1990, p. 34

page 58 g.

Sans titre, 1971-1976
Crayon de papier sur papier-
calque
35,3 * 27,9 cm
99.991.2.94
bibliographie :
Tomi Ungerer, Tomi 

Ungerer’s Tierleben, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1990 
(Diogenes Kunstbuch), 
édition originale, p. 33

Tomi Ungerer, Les Animaux 
de Tomi Ungerer, Zurich, de Tomi Ungerer, Zurich, de Tomi Ungerer
Diogenes Verlag, 1990, p. 33

page 58 d.

Sans titre, 1971-1976
Lavis d’encre sépia sur 
papier beige contrecollé 
sur papier blanc
29,8 * 21,1 cm
99.991.5.17
bibliographie :
Tomi Ungerer, Heute hier, 

morgen fort ; Here Today, 
Gone Tomorrow ; Aus 
dem Amerikanischen von 
Hans-Joachim Hartstein 
und Christa Hotz, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1983, p. 83

Tomi Ungerer, Far Out 
Isn’t Far Enough, Londres, 
Methuen, 1984, p. 83

Tomi Ungerer, Nos années 
de boucherie, Paris, L’École 
des loisirs, 1987, p. 83

page 59

Sans titre, 1971-1976
Lavis d’encre grise, d’encre 
sépia et d’encres de couleur, 
crayon gras rose sur papier-
calque
17,5 * 17,8 cm
99.991.5.14
bibliographie :
Tomi Ungerer, Heute hier, 

morgen fort ; Here Today, 
Gone Tomorrow ; Aus 
dem Amerikanischen von 
Hans-Joachim Hartstein 
und Christa Hotz, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1983, p. 67

Tomi Ungerer, Far Out 
Isn’t Far Enough, Londres, 
Methuen, 1984, p. 67

Tomi Ungerer, Nos années 
de boucherie, Paris, L’École 
des loisirs, 1987, p. 67

Tomi Ungerer, Tomi 
Ungerer’s Tierleben, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1990 

(Diogenes Kunstbuch), 
édition originale, p. 96

Tomi Ungerer, Les Animaux 
de Tomi Ungerer, Zurich, de Tomi Ungerer, Zurich, de Tomi Ungerer
Diogenes Verlag, 1990, p. 96

page 60

I Love You! [Je vous aimeYou! [Je vous aimeYou! !], 
1971-1976
Encre de Chine et lavis 
d’encres de couleur sur 
papier blanc
21,2 * 29,5 cm
99.991.2.107
bibliographie :
Tomi Ungerer, Tomi 

Ungerer’s Tierleben, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1990 
(Diogenes Kunstbuch), 
édition originale, pp. 84 
et 103

Tomi Ungerer, Les Animaux 
de Tomi Ungerer, Zurich, de Tomi Ungerer, Zurich, de Tomi Ungerer
Diogenes Verlag, 1990, 
pp. 84 et 103

page 61

Tomorrow! [DemainTomorrow! [DemainTomorrow! !], 
1971-1976 [dessin inédit]
Lavis d’encre de Chine sur 
papier blanc
21 * 29,4 cm
Titre b.c. à l’encre de Chine :
tomorrow!
99.991.5.43

page 62

Mort content, 1971-1976
[dessin inédit]
Crayon de papier et lavis 
d’encres de couleur, rehauts 
de gouache blanche sur 
papier Ingres beige
20,8 * 29,7 cm
Titre b.c. au crayon de 
papier : mort content
99.991.5.46

page 63

Here Today,
Gone Tomorrow!
“Watering Gloves”
[Aujourd’hui ici, 
demain là-bas ! 
« Gants d’arrosage »], 
janvier 1976
[dessin inédit]
Crayon gras noir et lavis 
d’encres de couleur sur 
papier blanc
61,2 * 45,2 cm
Signé et daté b.d. au crayon 
de papier : T. Ungerer Jan 76
Titre b.c. au crayon de 
papier : Here today, gone 
tomorrow! “watering gloves”
99.991.5.45

page 64

Sans titre, 1971-1976
[dessin inédit]
Encre de Chine, lavis d’encre 
sépia et rehauts de gouache 
blanche sur papier-calque 
fixé sur une feuille blanche
21 * 29,2 cm
99.991.5.41
bibliographie :
Variante du dessin paru dans 
Tomi Ungerer, Heute hier, 

morgen fort ; Here Today, 
Gone Tomorrow ; Aus 
dem Amerikanischen von 
Hans-Joachim Hartstein 
und Christa Hotz, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1983, p. 119; 

Tomi Ungerer, Far Out 
Isn’t Far Enough, Londres, 
Methuen, 1984, p. 119 ; et 

Tomi Ungerer, Nos années 
de boucherie, Paris, L’École 
des loisirs, 1987, p. 119

page 65

Sans titre, 1971-1976
Encre de Chine, encre sépia 
sur papier blanc
33,4 * 24,2 cm
99.991.5.12
bibliographie :
Tomi Ungerer, Heute hier, 

morgen fort ; Here Today, 
Gone Tomorrow ; Aus 
dem Amerikanischen von 
Hans-Joachim Hartstein 
und Christa Hotz, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1983, p. 49

Tomi Ungerer, Far Out 
Isn’t Far Enough, Londres, 
Methuen, 1984, p. 49

Tomi Ungerer, Nos années 
de boucherie, Paris, L’École 
des loisirs, 1987, p. 49

page 66

Sans titre, 1971-1976
[dessin inédit]
Encre de Chine et lavis 
d’encre sépia sur papier-
calque
24,2 * 35 cm
99.991.5.60

page 67

Sans titre, 1971-1976
Crayon gras noir, crayons 
gras de couleur et lavis 
d’encres de couleur sur 
papier blanc
43,4 * 38 cm
99.991.5.19
bibliographie :
Tomi Ungerer, Heute hier, 

morgen fort ; Here Today, 
Gone Tomorrow ; Aus 
dem Amerikanischen von 
Hans-Joachim Hartstein 
und Christa Hotz, Zurich, 
Diogenes Verlag, 1983, 
p. 96
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