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D ualismus der Empfindsamkeit
Gerd Lindner

ie Kunstgeschichte ist Spiegel ihrer Zeit und 
vollzieht sich doch nach Gesetzen, die ihrer 
allgemein üblichen Darstellung nur bedingt 

entsprechen. Das gilt umso mehr, wenn man 
das Lebenswerk eines Künstlers betrachtet, der die Gren-
zen seiner Zeit weit überschritten hat, folglich also in kei-
nerlei vorgefasstes Schema passt. Dabei sind es gerade die 
besonderen Einzelfälle und Individualisten, die der Kunst 
ihr Antlitz geben und deren Geschichte letztlich schreiben. 
Erinnert sei nur an den Fall Grünewald. Einer der zeitge-
nössischen Meister, für den dies ohne Zweifel genauso gilt, 
ist der Bretone Jean-Pierre Velly, geboren 1943 in Audier-
ne am Atlantik, 1990 ertrunken im Kratersee von Braccia-
no in den Sabatiner Bergen nordwestlich von Rom.
Erstmals in Deutschland wird nun im Panorama Muse-
um von Bad Frankenhausen mit mehr als 160 Kupfersti-
chen und Radierungen, Mischtechniken, Zeichnungen, 
Aquarellen und auch Ölgemälden eine umfassende Werk-
schau des Künstlers aus insgesamt 25 Schaffensjahren 
präsentiert. Nach der 1993 von der Académie de France 
in Rom veranstalteten Ausstellung ist diese Retrospekti-
ve mit dem vorliegenden Katalogbuch zugleich die bisher 
umfangreichste Manifestation seines Werkes überhaupt. 
Nur rund dreihundert unikale Arbeiten und knapp ein-
hundert grafische Blätter sind von ihm bekannt. Mehr hat 
er nicht hinterlassen, ein überaus rares, aber auch inten-
sives, beeindruckendes und überzeugendes Werk, dessen 
Aufarbeitung lange noch nicht abgeschlossen ist und des-
sen angemessene Würdigung im Blick auf seinen kunstge-
schichtlichen Stellenwert noch aussteht.
Jean-Pierre Velly, der mit nur 46 Jahren 1990 in seiner 
Wahlheimat Italien auf so tragische wie mysteriöse Wei-
se ums Leben kam, ist gleichwohl bereits jetzt als einer der 
bedeutendsten Visionäre in der Kunst des 20. Jahrhun-
derts anzusehen. Er war nicht nur ein eminenter Grafi-
ker, sondern auch Zeichner, der in seinem altmeisterlich 
beherrschten Können, seiner Formauffassung, bildne-
rischen Virtuosität und Wahrhaftigkeit unmittelbar an 
die ganz großen der Vergangenheit, speziell der Renais-

sance und des Manierismus, anschließt. Dürers Schaffen 
war ihm sicher ebenso vertraut wie die Hochleistungen 
der italienischen und französischen Schule oder die Gra-
fik jener Zeit. Seine überaus einfühlsamen Stillleben und 
Landschaften, die sichtlich von bedrängender Melancho-
lie und Transzendenz durchdrungen sind, offenbaren wie-
derum deutliche Bezüge zur nordischen Romantik eines 
Caspar David Friedrich, wobei selbst in sehr malerisch 
scheinenden Blättern der grafische Duktus dichter Kreuz-
schraffuren oftmals die Herkunft des Meisters vom Kup-
ferstich nicht verschweigen kann. Die Lichträume eines 
Turner oder Lorrain sind vorgetragen mit der Präzision 
eines Peintre-graveurs, der den Stichel und die Radierna-
del perfekt zu handhaben weiß. Doch bei aller Rückbesin-
nung auf die »Alten« schuf Velly ein sehr zeitgemäßes, ja 
modernes Œuvre, das Elemente einer ganz eigenen sub-
jektiv-existentialistischen Seinsauffassung bruchlos mit 
der gesteigerten Empfindsamkeit einer unmittelbaren Na-
turanschauung verbindet, die sich zu komplexen Sinnbil-
dern des Seins verdichtet wie sie die Welt noch nicht ge-
sehen hat. Realität und Traumwelt, Diesseits und Jenseits, 
Zeit und Ewigkeit bestimmen die Pole, zwischen denen 
sich das Werk des Künstlers in seiner Determination zum 
Tod hin entfaltet.
Das Werk von Jean-Pierre Velly ist dabei von entschieden 
dualistischer Struktur und darin unmittelbar der Romantik 
verwandt. Das Sichtbare, der Realität verhaftete, verweist 
auf ein Jenseitiges, das das Numinose ebenso einschließt 
wie das Erlebnis der eigenen Innerlichkeit. Mikrokosmos 
und Makrokosmos, Inneres und Äußeres, Ich und Welt, 
Sein und Zeit bezeichnen den Spannungsbogen, der die 
Kunst Vellys durchwaltet. Das Geistige dieser Kunst, ihr 
metaphysischer Gehalt ist das Resultat einer fundamenta-
len Sublimierung von Wirklichkeit, die das Subjektive des 
Ansatzes ins Archetypische verallgemeinert und objek-
tiviert. Dahinter steht eine zutiefst philosophische Welt-
auffassung, die in vollendet visionären Bildern Gestalt ge-
winnt und dem Künstler wie dem Betrachter eine Ahnung 
von der ursprünglichen Einheit von Natur und Mensch, 
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von Sein und Geist vermittelt, deren Verlust schmerzlich 
ins Bewusstsein tritt. Melancholie und Transzendierung 
des Sichtbaren sind zwei der bestimmenden Wesensmerk-
male dieser Kunst, die ein Weltbild beschreibt, das überaus 
sinnlich, verletzbar und emotional, das existentiell erfah-
ren, aber auch in höchstem Grade geistig ist. »Wo Sehn-
sucht und Verzweiflung sich paaren, da entsteht Mystik«, 
hat schon Friedrich Nietzsche gewusst. Dabei scheint dem 
Künstler auch der Gedanke der Wiederkehr nicht fremd. 
Das bezeugt nicht zuletzt Vellys wundervolle Parabel 
»Wenn der Junge den Berg sieht«, die gleichfalls sinnbild-
haft-dualistisch angelegt ist. Im Kern geht es um die Tota-
lität eines Mikrokosmos im Zentrum des Makrokosmos, 
um die Idealform einer Kugel (dem vollendeten Symbol 
des ganzen Universums), die als mühevolle Lebensaufga-
be mit höchster Kunstfertigkeit und unter Anspannung 
aller Kräfte der Natur abgerungen werden muss. Erst ei-
ner verständigen späteren Generation ist vorbehalten, die 
verlorene Ganzheit aus der Erkenntnis der grundlegen-
den Kohärenz von Artefakt und Realität mit gleicher Kraft 
neu zu rekonstruieren und in ihrer ursprünglichen Ein-
heit und Größe wiederherzustellen. Was für eine Klarheit 
und Prägnanz in der Deutung der Metapher! Vellys »poe-
tisches Testament« (Pierre Higonnet) ist einer der wesent-
lichen Schlüssel zu einem tieferen Verständnis seines ge-
samten Schaffens. Zugleich wird man nicht zufällig auch 
an Dürers berühmte Sentenz in seinem Großen ästheti-
schen Exkurs erinnert: »Denn wahrhaftig steckt die Kunst 
in der Natur, wer sie heraus kann reißen, der hat sie …«
Lediglich rund 30 Schaffensjahre waren dem Künstler 
vergönnt. Gleichwohl tritt er in der Retrospektive nahezu 
voraussetzungslos als reife Persönlichkeit von singulärer 
Bedeutung ans Licht. Trotz der Begrenztheit des Œuvres 
lassen sich dabei mehrere relativ klar erkennbare Schaf-
fensphasen ausmachen, die sich aus seiner zyklischen Ar-
beitsweise ergeben und diese zugleich begründen. Die 
Anfänge bis zu den frühen Siebzigern zeigen ihn zunächst 
als begnadeten Meisterstecher und Radierer, der mit dem 
Blatt Der Schlüssel der Träume (1966) nicht nur den 
begehrten Rom-Preis gewann, sondern unvermittelt in die 
Spitze der zeitgenössischen Grafik-Kunst stieß. Die zarten 
Silberstiftzeichnungen der Jahre 1972/73 wirken dazu fast 
wie eine ästhetische Antithese, die ihren Sinn und ihre 
Vollendung in der Studie findet. 
Seit Mitte der siebziger Jahre zählte Velly zum engeren 
Kreis der visionären Grafiker und Maler von Paris, der sich 

um den Publizisten, Filmautor, Fotografen und Theoreti-
ker Michel Random gebildet hatte, auch wenn der Künst-
ler nach seinem Rom-Stipendium in Italien geblieben 
war und mit seiner Frau, Rosa Estadella, in Formello na-
he Rom im Latium lebte. Random sprach im Falle von 
Jean-Pierre Velly nachdrücklich von »einem gänzlich vi-
sionären Gesamtwerk«1, das er von jeder bloßen Fantas-
tik abgrenzte. Eindrucksvoll belegt wird dies durch die 
zwei wichtigen Zyklen der zweiten Hälfte der Siebziger, 
Rondels für danach (1976–79) und Verlorenes Bes-
tiarium (1978–80). Der visionäre Charakter, der diesen 
Zyklen zu eigen ist und ihnen die Symbolik des Immanen-
ten der Vergänglichkeit wie der Wiederkehr und des Stre-
bens nach verlorener Ganzheit verleiht, eine Bedeutung, 
die auf Gleichheit allen Seins, Tod und Ewigkeit gründet, 
kommt ebenso in den wundervollen Aquarellblättern der 
Achtziger zur Geltung, wenn auch nicht vordergründig 
und verschlüsselt, sondern primär über die Evokation 
der Naturform, über Licht, Raum, Farbe und sinnlich-an-
schauliches Detail. Ein gutes Beispiel gibt hier der Zyklus 
der Monatsbilder (1984/85) oder das Gemälde Danach 
(1985), das ganz romantischer Stimmung zwischen Ver-
zweiflung und Zuversicht verpflichtet ist und überleitet 
zu malerischen Hauptwerken wie das magische Bukra-
nion (1986) und Die grosse Stunde (1989), die allein 
schon die herausragende Stellung Vellys im Kontext der 
zeitgenössischen Romantik begründen würde. Baumstu-
dien und grandiose Sonnenuntergänge vermitteln ein ge-
radezu pantheistisches Empfinden von den Wundern der 
Natur, die ebenso wie die überaus einfühlsamen Bildnis-
se (darunter ganz ergreifende Selbstporträts) und Aktstu-
dien ein in seiner Sensibilität wie Eindringlichkeit nicht 
mehr zu steigerndes Bild von der Welt und dem Men-
schen geben, der sich auf seiner Wanderung zwischen 
den Welten seiner Unvollkommenheit wie der Größe der 
Schöpfung, aber auch der Unausweichlichkeit des eige-
nen Schicksals auf das schmerzlichste bewusst gewor-
den ist. Auf einer Zeichnung des Jahres 1989, die seinen 
Freund Giuliano de Marsanich zeigt, der lebenslang sein 
wichtigster Händler und auch treuer Mäzen gewesen ist, 
schrieb er vielsagend das Bekenntnis: »Meine Grenzen 
sind unermesslich.«

1	 Michel Random: Vom Phantastischen zum Visionären. In: Du Fanta-
stique au Visionnaire. La Pittura e la Scultura Fantastica e Visionaria. 
Edizioni Bora, Bologna 1994, Seite 25
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10. Landschaft rue de l’Université, vor 1966 
Paysage rue de l’Université
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103. Grosse Schluchtenlandschaft II, 1965
 Grand paysage des gorges II
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Körper und L andschaft:  Mikrokosmos und  
Makrokosmos im Werk von Jean-Pierre Velly

Julie und Pierre Higonnet

Aus dem Französischen von Marie-Louise Brüggemann

»Man spricht immer von Mikrokosmos und Makrokos
mos, um sich verständlich zu machen. Doch ich glaube, 
dass beides exakt das Gleiche ist. Es ist eigentlich ein Pro-
blem, das es gar nicht gibt. Man muss Worte gebrauchen, 
doch es ist das Gleiche, oder? … Zwischen winzig klein 
und riesengroß gibt es keinen Unterschied. Man rechnet 
in Stunden, in Kilometern, in Lichtjahren … Das sind 
Maßeinheiten und, noch einmal, Worte, mit denen man 
sich ausdrückt, um zu versuchen, so gut wie möglich das 
zu beschreiben, was man sagen möchte … Was bedeutet 
das denn, Millimeter, Lichtjahre? Das ist letztlich doch 
nicht wichtig, oder?« (Jean-Pierre Velly im Gespräch mit 
Michel Random, 1982)

enn man die Darstellung der Beziehungen 
zwischen Mensch und Landschaft in einem 

Kunstwerk betrachtet – oder erst recht im 
Gesamtwerk eines Künstlers –, dann sagt das 

viel aus über das Weltbild seines Schöpfers. Jean-Pierre 
Velly, 1943 geboren, war Grafiker, Zeichner und Maler, 
als seine Karriere 1990 brutal beendet wurde. Seine ersten 
verzeichneten Werke stammen aus dem Jahre 1961.
In seinem dreißigjährigen Schaffen lassen sich zwei Perio-
den erkennen1: Die erste geht von 1961 bis etwa 1972 und 
ist fast ausschließlich der fantastischen Grafik gewidmet, 
mit dem Stichel ausgeführt, dazwischen auch Radierun-
gen, in Schwarz und Weiß gedruckt. Der Mensch verliert 
sich in einer oft bedrohlichen Natur, in der er nur ein win-
ziges Element unter anderen ist. In Wirklichkeit und nach 
außen hin drehen sich die Themen aus dieser Periode um 
den Sturz, um Gespenster, um den weiblichen Akt und die 
Mutterschaft, um die Verseuchung der Natur durch den 
Menschen. Es ist eine sehr dichte, gedrängte, beunruhi-
gende, komplexe Grafik mit kunstvollen Kompositionen, 
die nicht selten an Bresdin oder Dürer erinnern.  
In der zweiten Periode (1972–1990) tritt an die Stelle der 
Grafik nach und nach die Zeichnung, die Tuschzeichnung, 
das Aquarell und das Ölgemälde. Er malt eine Welt, in der 
der Mensch den Tieren, den Insekten, den Bäumen und 

den Gegenständen gleicht. Es ist eine vollkommene Gleich-
heit, die Werteskala ist aufgehoben: man befindet sich vor 
einem Universum, in dem alles gleichwertig ist, reversibel 
und spiegelbildlich. Es sind ganz grundlegende Kompo-
sitionen: Vasen mit Blumen, Landschaften am Meer oder 
aus der Umgebung Roms, Porträts von Kindern oder al-
ten Menschen, Selbstbildnisse und Bilder von Insekten, 
beeindruckende Bäume und welke Blätter beflügeln seine 
Phantasie. Auch wenn die Ausdrucksmittel sich entwickelt 
haben, sind diese beiden Phasen doch nicht völlig ver-
schieden; in Wahrheit ergänzen sie sich. Das Werk Jean-
Pierre Vellys überrascht sogar durch seine extreme logi-
sche Kohärenz; jedes Werk enthält im Keim Elemente des 
folgenden. Diese technische und zugleich stilistische Ent-
wicklung ist das Ergebnis eines langen und geduldigen We-
ges, einer mit der Zeit gereiften Überlegung. Doch abgese-
hen von der Technik beruht diese ausgeprägte Einheit auf 
einer sehr sonderbaren Weltanschauung. Die Kupferplatte 
des Grafikers ist ein Spiegel, und sie zu bearbeiten ist eine 
gefährliche Konfrontation. In den Tausenden von Stunden, 
die er damit verbracht hat, fantastische, manchmal düste-
re, sogar alptraumhafte Welten zu schaffen, ist Jean-Pierre 
Velly in der Tat ganz in sein Innerstes vorgedrungen, »in 
seine eigene Hölle«, wie er es Michel Random gegenüber in 
einem Gespräch aus dem Jahre1982 offenbart.2

Es lässt sich erahnen, dass in seinen Arbeiten Körper und 
Landschaften in einer sehr engen Beziehung zueinander 
stehen: Man entdeckt in diesem Werk – wenn man sich 
die Mühe macht – menschenähnliche Landschaften, aber 
auch Körper, die Landschaften gleichen. 

Die Landschaft wird Körper 
Die erste Grafik, die wir von Jean-Pierre Velly kennen, ist 
Landschaft mit abgestorbenem Baum3 aus dem Jahr 

W

1	 Es gibt eine Periode aus der Jugendzeit des Künstlers, die noch wenig 
bekannt ist und hauptsächlich Ölgemälde und Zeichnungen umfasst. 

2	 Man kann dieses Gespräch lesen oder hören unter: www.velly.org/
Conversation_12_novembre_1982.html.

3 	 Das Blatt ist verschollen (www.velly.org/3_Paysage_a_larbre_mort.html).
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1961. Er ist 18 Jahre alt und begeistert sich für die alten 
Meister, insbesondere für die der Schule Nordeuropas: 
Martin Schongauer, Albrecht Dürer, Mathias Grünewald. 
Während seiner Studienzeit in Paris geht er häufig in Mu-
seen und kopiert Bilder aus dem Louvre: Er setzt sich mit 
den Werken der großen Meister auseinander. Und es ist 
ganz natürlich, dass er das Instrumentarium des Fantas-
tischen übernimmt. Die Grafik ist ein Lieblingsmedium 
der Künstler, die sich dem Fantastischen widmen, so als 
ob das Schwarz und das Weiß, losgelöst von einer realen, 
farbigen und dreidimensionalen Welt, zur Erforschung 
des Traums einlädt. 
In seinem Aufsatz »Doppelt sehen: Theorie des Bildes 
und Methodik der Interpretation« zeigt Dario Gamboni4, 
dass diese doppelten Bilder in der Kunst virtuell, verbor-
gen oder auch zufällig, das heißt unbeabsichtigt sein kön-
nen. Bei Dürer oder mehr noch bei Dalí sind diese Bilder 
absichtlich verborgen; sie laden den Betrachter ein, die 
betreffende Szene aufmerksamer anzusehen, und bieten 
Ebenen des Lesens und Träumens, die immer intensiver 
und bedeutsamer werden. 

Die doppelten oder virtuellen Bilder sind im Werk Jean-
Pierre Vellys äußerst zahlreich, sie sind zweifelsohne ei-
nes seiner wesentlichen Merkmale. Seine frühen Grafiken 
sind bevölkert von furchterregenden und melancholi-
schen Figuren (Grotesken, Illustration für ein Mär-
chen, Sturz); kleine nackte Menschen sind verloren in 
unermesslichen, künstlichen Landschaften, in denen sich 
das Natürliche und das Konstruierte vermischen und 
über die sich ein von üppigen Dunstschwaden verdun-
kelter Himmel wölbt. Immer wiederkehrende Elemen-
te wie die Steilküsten, die Wolken, die Faltenwürfe oder 
auch die knorrigen Bäume sind die bevorzugten Stützen 
für die Doppeldeutigkeit der Zeichen und der menschen-
ähnlichen Fantasiegebilde. Sie laden den Betrachter ein, 
in diesen verwickelten und zusammenstoßenden Linien 
mehr oder weniger geplante Profile, Gesichter und Körper 
zu entdecken. Manchmal ist die Vorgehensweise überleg-
ter: Der Vordergrund von Felslandschaft (1965, auch 
Hommage an Bresdin betitelt) wird von einem Felsvor-
sprung eingenommen, halb Fels, halb Konstruktion in 
Form eines Kopfes oder Schädels mit wütendem Blick, 
der nackte, kahlköpfige Menschen überragt, die am Rande 
eines Abgrunds zu stürzen drohen. Auf seinem Gipfel er-
innert ein anderer Fels auch an ein Gesicht. Dieser Hügel 

sieht aus wie der Torhüter am Eingang zur Hölle, der die 
neu ankommenden Verdammten empfängt. 

Einige Figuren finden ihre Silhouette in einem anderen 
Element der Komposition wieder, das ein erstarrtes Echo 
in der Landschaft bildet. In Illustration für ein Mär-
chen (1965) schaut eine krallenbewehrte Teufelin in die 
Ferne; sie sitzt in einer melancholischen Pose auf einem 
knorrigen Baumstamm. Rechts im Bild ist eine zerklüfte-
te Felsenküste zu sehen, die diese Pose wiederholt, wenn 
auch seitenverkehrt. Die düstere Stimmung dieser He-
xe überträgt sich so auf die gesamte Komposition. Diese 
Grafik erinnert stark an Die Hölle (1500–1504), ein Ölbild 
auf Holz von Hieronymus Bosch, das im Dogenpalast in 
Venedig hängt. Im Vordergrund sitzt dort auch eine Fi-
gur in ähnlicher Haltung, und sie findet ein Echo in dem 
brennenden Felsvorsprung im Hintergrund der Szene. 
In Maskerade für ein gezwungenes Lachen (1967) 
geistern gespenstische, fratzenhafte Köpfe in den Wolken 
herum, und das Profil eines der Köpfe wiederholt sich in 
den Konturen der direkt darunterliegenden Felsenküste. 
Wenn man diese Ansammlung genauer betrachtet, er-
kennt man an die zehn Gesichter. Es ist eine bewohnte, 
von Gespenstern belebte Natur, die uns der Künstler in 
dieser Grafik präsentiert. Diese Phantome haben einen 
Namen: Es sind die Anaons der bretonischen Sagen, die 
Geister der Verstorbenen, die auf der Erde umherirren. 
Im selben Jahr entsteht Langsamer Walzer für den 
Anaon. Dort ruhen zwei liegende Figuren auf Holzsär-
gen und zahlreiche Gesichter verbergen sich im Halb-
dunkel, in den Zweigen der Bäume, in den Knästen des 
Holzes. »So eilig wie die Grashalme auf den Feldern oder 
die Wassertropfen im Regenschauer haben es die Seelen, 
die auf Erden ihr Fegefeuer durchlaufen«  lesen wir in den 
Legenden über den Tod, einer Sammlung von Geschich-
ten und Zitaten, die der bretonische Volkskundler Anato-
le Le Braz5 zusammengetragen hat. Maskerade für ein 
gezwungenes Lachen mit seinen geisterhaften Köpfen, 
die in den Wolken schweben, könnte durchaus eine ma-
kabre Anspielung auf das Bild von Andrea Mantegna Mi-
nerva verjagt die Laster aus dem Garten der Tugend6 sein, 

4	 In einem Bild kann ein anderes verborgen sein, hrsg. unter der Leitung 
von Jean-Hubert Martin, RMN, 2009, S. XVII.

5	 Anatole Le Braz, Die Legende vom Tod, 1982, Edition Jeanne Laffitte
6	 Entstanden zwischen 1497 und 1502. Dieses Bild befindet sich heute 

im Louvre. 
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101. Illustration für ein Märchen, 1965  
Illustration pour un conte
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auf dem Gesichter, die den Gott Typhon darstellen, in den 
Wolken verborgen sind.7

In Senza Rumore8 I und II (1969) werden zwei gleich
artige Landschaften von gespenstischen Köpfen bevöl-
kert. Auf dem ersten Bild liegen sie mit geschlossenen 
Augen unter der Erde, in einer Umgebung, die keine 
menschlichen Spuren aufweist. Zwei Bäume umrahmen 
die Komposition; der Himmel besteht nur aus einer riesi-
gen Wolke und nimmt ebenso viel Platz ein wie die Berge 
und die Ebene, die sich bis zum Horizont erstreckt. Senza  
Rumore II ist sowohl das Pendant als auch das Gegenteil 
des ersten Bildes: Eine riesige Müllhalde hat die Erde be-
deckt und anstelle  der Bäume auf der ersten Grafik liegen 
hier eine Menge Schrott und Autowracks. Die Köpfe sind 
hier aus der Erde hervorgekommen und geistern umher 
in dieser trostlosen Landschaft wie Gespenster, die durch 
die vom Menschen angerichtete tiefgreifende Verände-
rung der Natur verwirrt sind.

Körper werden Landschaften
Die Analogie zwischen Körper und Landschaft ist ein Pa-
radigma, das man in vielen Mythen über die Entstehung 
der Welt findet. Die Erschaffung der Welt geschieht durch 
das Opfer eines Ur-Riesen: Ymir, Purusha oder Pangu.9 
Dieser wird zerstückelt und seine verstreuten Körperteile 
bilden die Grundelemente unseres Kosmos. »Sie nahmen 
Ymir, brachten ihn in die Mitte des gewaltigen Abgrunds 
und machten daraus die Erde. Aus seinem Blut schufen 
sie das Meer und die Seen, aus seinem Fleisch die (feste) 
Erde und aus seinen Knochen die Berge … Sie nahmen 
auch seinen Schädel und machten daraus den Himmel.«10 
In der griechisch-römischen Mythologie haben die Pflan-
zen, die Tiere und die Sternbilder ihren Ursprung in der 
Geschichte der Götter, Nymphen und Helden, die diese 
Mythologie bevölkern. Daphne wird in einen Lorbeer-
baum verwandelt, Arachne in eine Spinne und Acteon in 
einen Hirsch.11 Diese Metamorphosen beschwören eine 
mysteriöse, bewohnte Welt herauf, die voller Geschich-
ten ist, und in der die verschiedenen Welten miteinan-
der verflochten sind. Wer eines Tages Mensch wurde, war 
oder wird eine Blume, eine Ameise, ein Baum oder ein 
Stern.12

Als begeisterter und aufmerksamer Beobachter der Natur 
war Jean-Pierre Velly diese Durchlässigkeit der Dinge be-
sonders bewusst. In zahlreichen Werken sind die Land-
schaften voller Gesichter, Silhouetten von Gespenstern 

oder felsigen Körpern, dann wiederum verwandelt sich 
der menschliche Körper in eine Landschaft. 
1970, am Ende seines Aufenthalts in der Villa Medici, 
entsteht eine Serie von vier Grafiken mit dem Titel Me-
tamorphose I, II, III, und IV. Drei davon (I, II und IV) 
stellen einen weiblichen Körper dar, dessen oberer Teil 
zersplittert ist. Unzählige Einzelteile werden aus dieser 
körperlichen Hülle herausgeschleudert: Organe, mensch-
liche Figuren, Pflanzen und auch zahlreiche unbestimmte 
Gegenstände und Formen. In Metamorphose I hat ein 
Baum auf der Spitze dieser Explosion Wurzeln geschla-
gen. Wie das Opfer des Riesen, in dem diese zerstückelten 
Leichen ihren Ursprung haben, verläuft das Leben in den 
unterschiedlichsten Erscheinungsformen. Leben und Tod 
vereinen sich in einer fortwährenden Metamorphose. Da-
durch dass der Körper als Ganzes, seine Einheit, zerbors-
ten ist, wurde der leblose Körper dieser Frauen, der an eine 
zerfetzte Gliederpuppe erinnert, zur Landschaft. Rosa in 
der Sonne, zwei Jahre zuvor entstanden, ist eine Kompo-
sition mit einem Spiegel-Effekt. Rosa, Vellys Ehefrau, Ma-
lerin,  aber auch sein Modell, liegt auf einer Ebene, deren 
Tiefe durch das blendende Sonnenlicht aufgehoben ist. Sie 
ordnet ihre Frisur und wendet ihren Kopf der Landschaft 
im Hintergrund zu. Ihr nackter Körper mit den mächti-
gen Schenkeln, dem runden Bauch und den kleinen Brüs-
ten erinnert an liegende Venus-Figuren des Manierismus. 
Mit seiner dichten Struktur und einer Fülle von Elemen-
ten bildet der obere Teil der Grafik einen starken Kontrast 
dazu; aus einem riesigen, auf geometrische Formen redu-
zierten, bloßgelegten und überall offenen weiblichen Kör-
per quellen Eingeweide, Seile und Rohre. Es ist Rosas Kör-
per im Spiegel, vergrößert und enthäutet; er verschmilzt 
mit der felsigen Landschaft. Die Rundung der Hüften, die 

7	 In einem Bild kann ein anderes verborgen sein, hrsg. unter der Leitung 
von Jean-Hubert Martin, Paris, RMN, 2009, S. 18

8	 Ohne Lärm
9	 Mircea Eliade, Mythen, Träume und Geheimnisse, Paris, Gallimard, 

1957, S. 225–226
10	 Zitiert von Jeanette Zwingenberger in: Geschichte der menschenähnli-

chen Landschaft. Der Körper, Geographie der Welt. In: Der Mensch als 
Landschaft, Paris, Somogy, 2006, S. 53

11	 Ovid, Metamorphosen, Übersetzung von Georges Lafaye, Paris, Galli-
mard, 1992. Daphne (1. Buch, Vers 452–583), Arachne (VI. Buch, Vers 
1–145) und Acteon (Buch III, Vers 134–255).

12	 »Und dann scheint es als habe man Zellen, die Tausende von Jahren 
alt sind. Man ist also Ratte gewesen, man ist ein Blatt gewesen … Ich 
spreche hier nicht von einer Seelenwanderung mit Wiederbegegnun-
gen der Persönlichkeit, ich meine aber eine Art früheres Wissen, das si-
cher wahr ist.« Velly im Gespräch mit M. Random, 1982. Vgl. Anm. 2
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111. Schwankender Kopf, 1966
Tête flottante

zur Kugel geworden ist, verweist auf die Form der Sonne. 
Doch die Schönheit dieses Körpers besteht nicht in dem, 
was man erwartet – in einer konventionellen Schönheit, 
wie sie die großen Meister zelebrieren. Zerlegt wie eine 
Leiche in der Anatomie wird er ein faszinierendes Univer-
sum, das zu Erkundungen reizt.                 
Etwa zwölf bedeutende Grafiken aus der Zeit in der Villa 
Medici (1966–1970) zeigen einen weiblichen Akt (die ers-
te ist Der Schlüssel der Träume, Prix de Rome 1966). 
Von 1967 an lässt Velly sein Modell die klassische Pose 
der liegenden Venus übernehmen, die die Maler so faszi-
niert hat (Tizian, Velázquez, Goya, Manet …), doch nur 
um sie besser umdeuten zu können. Seine liegenden Frau-
en werden dann zu Enthäuteten. Die aufgeklappte Haut 
enthüllt eine obszöne und mechanisierte Anatomie: Roh-

112. Das untere Ende der Leiter, 1966 
Le bas de l’échelle
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116. Maskerade für ein gezwungenes Lachen, 1967  
Mascarade pour un rire jaune

re, Seile, Organe und Kugeln bilden die innere Maschine 
jedes Körpers. 
1967, fasziniert von Rosas Schwangerschaft, fertigt Vel-
ly die Grafiken Mutterschaft I und Mutterschaft II 
an. Eine liegende Frau ist darin das einzige Thema. Keine 
Landschaft, kein Gegenstand lenken den Blick ab. Sie stützt 
sich auf ihren linken Arm und hebt den rechten Arm. Den 
Kopf nach hinten gebeugt lässt die Figur einen furchtba-
ren Schmerz erkennen. Ihre teilweise vom Körper gelöste 
Haut erinnert zuerst an ein Leichentuch. Ihr Leib ist deut-
lich sichtbar als Kugel, die sich als ein fremdes Element ab-
zeichnet. In Mutterschaft I ist die Kugel mit der Haut 
durch Stiche verbunden, die einer chirurgischen Naht glei-
chen. Diese Frau in Wehen und in Todesqual gebiert eine 
Kugel. Diese Mutterschaft verkörpert symbolisch alle Mut-

terschaften: Es ist kein menschliches Wesen, das hier gebo-
ren wird, sondern eine ganze Welt. Dieser geplagte Körper 
muss durch Leiden und Tod hindurchgehen, um Leben zu 
schenken. Velly zeigt hier nicht nur einen Alptraum, son-
dern darüber hinaus auch, dass Leben und Tod zu einem 
Zyklus von Metamorphosen und Transformationen ge-
hören: Es ist der zwangsläufige Übergang zur Wiederge-
burt. Die Leichentuch-Haut ähnelt damit der Haut, die die 
Schlange bei ihrer Häutung abstreift. 
Das Thema des Bildes Das Massaker an den Unschul-
digen (1970–1971) bezieht sich nicht explizit auf die Epi-
sode in den Evangelien, es erinnert vielmehr an eine Sze-
ne des Jüngsten Gerichts.13 Eine trostlose Landschaft, von 
einem endzeitlichen Licht erhellt, ist mit winzigen, nack-
ten Menschen bedeckt; zu Tausenden fliehen sie zum Ho-

13	 Zum Beispiel Jüngstes Gericht von Caron und Cousin, entstanden um 
1585, im Besitz des Louvre.
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rizont. Der Blick des Grafikers ist gedankenverloren und 
distanziert. In einem gewissen Abstand betrachtet bilden 
diese Menschen eine kompakte Masse. Sie sind so zahl-
reich, dass die Natur unter ihren Körpern vollständig ver-
schwunden ist. Die Szene ist eine wogende Landschaft aus 
menschlichen Körpern. Dieses rätselhafte Blatt besticht 
durch die ungewöhnliche Ausführung14 dieser armen, ge-
jagten Menschenmenge, in der jedes Wesen versucht, sei-
ne Individualität aufzugeben, an der es so schmerzhaft 
trägt.15 Denn wenn man näher hinschaut, ist jede Person 
einzigartig.                         

Die Beziehung zwischen Körper und Landschaft ist folg-
lich ein zentrales Thema im Werk von Jean-Pierre Velly. 
Wie wir gesehen haben, zeigt sich die Vermenschlichung, 
das heißt die Gleichsetzung der Landschaft mit dem gan-
zen menschlichen Körper oder Teilen davon, in verschie-
denen Formen. Der Körper ist die ursprüngliche Maßein-
heit, die es ermöglicht, das Universum zu erkennen. Die 
Landschaft ist voll von Gesichtern, Geistern und verbor-
genen Körpern; oder aber der Körper selbst, offen, zer-
borsten und leidend, wird zur Landschaft oder zum Ur-
sprung der Welt. Man entdeckt ein Universum mit einer 
furchtbar langen Geschichte, Frucht eines schmerzhaften 
Transformationsprozesses und erfüllt von der Erinnerung 
seiner früheren oder jetzigen Bewohner.16

Von der Gleichheit der Menschen und der Dinge
Das Massaker an den Unschuldigen lässt sich mit zwei 
anderen Grafiken in Beziehung setzen, die im selben Jahr 
entstanden sind: Pflanzen und Zerstörte Stadt. Die 
erste zeigt eine Landschaft, die sich ins Unendliche aus-
dehnt, wie in Das Massaker an den Unschuldigen: 
Beide Grafiken sind übrigens genau gleich groß. Einfa-
che Pflanzen wie Winden, Gräser und Brennnesseln – die 
man ganz einfallslos als »Un-Kräuter« bezeichnet – ha-
ben nicht lange gebraucht, um die Menschen zu ersetzen 
und bedecken jetzt die gesamte Erde. Auf einer Erde ohne 
uns nimmt sich die Natur ihr Recht zurück. Auf der zwei-
ten Grafik sieht man eine apokalyptische Szene: eine Stadt, 
dem Erdboden gleichgemacht und von einer atomaren Ex-
plosion ausgelöscht, auf die das beunruhigende Licht des 
Himmels verweist. Im Vordergrund flüchten einige nackte 
Menschen vor den rauchenden Trümmern, und ihr Lau-
fen erinnert an die Figuren in Das Massaker an den Un-
schuldigen. 

Die vogelperspektivische Sicht in diesen drei Grafiken 
schafft Distanz und relativiert die Vielzahl der Elemente 
und Geschehnisse. Die Ähnlichkeit in der Komposition 
führt zu einer Analogie zwischen Menschen, Pflanzen und 
zerstörten Bauten. Dieses »Triptychon« gibt eine Vorstel-
lung von Vergänglichkeit: Die Menschen können jederzeit 
vom Tod hinweggerafft werden und es ist das unausweich-
liche Los der großen Städte unserer Zeit, ausgelöscht zu 
werden. Diese tiefgreifende Veränderung des Maßtabs re-
lativiert den Platz des Menschen auf diesem Planeten und 
in der Geschichte des Universums. Er verliert seinen Status 
als Mittelpunkt der Schöpfung.17 Von dieser spontanen Be-
trachtungsweise – denn wir nehmen die Welt erst einmal 
mit unseren Augen und unserem Körper wahr – kommen 
wir zu einer »geistigen« und dennoch gefühlten, konkre-
ten Sicht des Universums, in dem der Mensch sich im Un-
endlichen verliert. Dieses Bild von der Welt und von dem 
Platz, den der Mensch darin einnimmt, kommt jedoch den 
aktuellen wissenschaftlichen Erkenntnissen sehr nahe.18        

14	 Ganz sicher ein »Unikum« in der Geschichte der Kunst, denn diese 
Grafik umfasst auf 30 mal 40 Zentimetern fast 3000 Figuren.

15	 Vgl. das Gespräch mit Michel Random während der Dreharbeiten 
zum Film Die visionäre Kunst, 1975: www.velly.org/Bande_son_de_
lArt_Visionnaire_1977.html

16	 Die Grafik Trinità dei Monti (1968) könnte auch eine verschlüsselte 
Anspielung auf die Analogie Körper-Landschaft sein. Rosa, liegend, fri-
siert sich in einem Spiegel. Man sieht ihr Spiegelbild, aber auch einen gro-
ßen Teil der Stadt Rom, wie eine Grafik in der Grafik. Ihr wiedergespie-
gelter Körper wird durch eine Felsenküste, die die Formen ihrer Schenkel 
und ihres Bauchs aufnimmt, nach rechts verlängert. Auf der linken Seite 
erkennt man die Kirche Trinità dei Monti. Dieses französische Kloster 
liegt nicht weit von der Villa Medici entfernt und zeigt auf einer Mau-
er des Kreuzgangs ein graues Fresko von Maignan aus dem Jahre 1642. 
Dieses Fresko ist eine zwanzig Meter lange kartographische Landschaft, 
die die Meerenge von Messina darstellt. Doch in der Bucht, dem Hafen, 
den abrupten Felswänden verbirgt sich das verzerrte Porträt des Heili-
gen Franz von Paola, einem heiligen Eremiten, der dort gelebt hat. Als 
Stipendiat der Villa Medici hat Velly dieses Fresko bestimmt gekannt. In 
dieser unerwarteten Umdeutung ist Rosa mit dem Stadtbild Roms asso-
ziiert, so wie der Heilige Franz von Paola die Meerenge von Messina ist.       

17	 »Man hat immer geglaubt, dass der Mensch der Herr der Welt sei … 
Ich persönlich glaube nicht daran. Diese Vergötterung des Menschen, 
diese Überlegenheit des Menschen über die Natur, die Gegenstände, 
die Dinge bleibt mir im Halse stecken. Denn ich empfinde sie als zu-
tiefst ungerecht. Das ist zu einfach! … einfach so hergehen und sagen: 
Wir sind die Stärksten, wir sind der herausragende Geist … unsere 
Kultur ist führend … Nein, in dieser Art von Natur möchte ich den 
Menschen gern als ein Insekt sehen … Nicht um den Menschen he-
rabzuwürdigen, sondern vielleicht um das Insekt, die Pflanze … den 
Kieselstein, warum nicht?, aufzuwerten.« Gespräch mit Michel Ran-
dom während der Dreharbeiten zum Film Die visionäre Kunst, 1975:  
www.velly.org/Bande_son_de_lArt_Visionnaire_1977.html

18	 Vgl. Gute Nachricht von den Sternen von Jean-Pierre Luminet und Eli-
sa Brune, 2009, Edition Odile Jacob
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»Eppure si muove – Und sie bewegt sich doch … Das soll 
heißen, dass du früher geglaubt hast, du seiest der Mittel-
punkt des Universums auf Erden gewesen, und dass alles 
sich um dich drehe. Doch du erkennst, dass du es bist, der 
sich um all die Dinge dreht, dass die ganze Welt sich be-
wegt, dass es kein eigentliches Zentrum gibt. Dass nichts 
im Leben festgelegt ist … 
Sie sind gleich! Die Ratte ist gleich eins und der Mensch 
ist gleich eins … und die Pflanze ist gleich eins. Das ist al-
les … Sicher, für unseren kleinen persönlichen Egoismus 
… Ich will sagen, das ist eins. In dieser Hinsicht gibt es für 
mich absolut kein Problem.«19

So hat sich Velly am 12. November 1982 in seinem Ge-
spräch mit Michel Random geäußert. Diese tiefgreifen-
de Veränderung der Wahrnehmung – die Entdeckung der 
fundamentalen Gleichheit von allem, was vorhanden ist 
– macht die Welt in keiner Weise einförmig und farblos, 
sondern im Gegenteil durchaus faszinierend. Das Insekt, 
der Mensch, der Sternenhimmel, eine Waschmaschine auf 
einer Müllkippe: Alles ist von Interesse. 

Eine der Besonderheiten im Werk von Jean-Pierre Velly  
findet sich in jener Serie von Grafiken, die Müllkippen  

gewidmet sind. Seine Wahrnehmung und die langsame 
Arbeit des Grafikers haben dazu geführt, dass er sich auf 
Objekte konzentrierte, die offenbar uninteressant sind und 
die Schönheit und Würde erst durch ihre Darstellung und 
den zarten Strich des Stichels bekommen. Wenn jedes 
Wesen, jeder Gegenstand ein Universum für sich, ein Mi-
krokosmos ist, dann bedeutet das die Explosion der Mög-
lichkeiten, den Rausch der Fülle, ein wirkliches Bewusst-
werden der Komplexität der Welt.

Velly beschäftigt sich mit den einfachen, unscheinbaren 
Dingen, den Gräsern auf den Feldern, dem Abfall, Dinge, 
die von jedermann als unnütz angesehen werden; doch für 
ihn werden sie ein unerschöpfliches Forschungsgebiet; mit 
einer bedingungslosen Genauigkeit, verbunden mit einer 
fast besessenen Sorgfalt, stellt er diese Dinge aus verschie-
denen Blickwinkeln und Perspektiven dar. Indem er dem 
unsichtbaren Ariadne-Faden folgt, ist für ihn jeder Ge-
genstand ein Mikro-Universum, das seine Geschichte er-
zählt: über seine Entstehung, die Elemente, aus denen er 
sich zusammensetzt, seine Benutzer, und seine endgülti-
ge Bestimmung, den Müllhaufen, wahrer Friedhof und 
möglicher Ort der Wiederverwertung. Susanna im Bade 
(1970) könnte eine grauenhafte Version einer Landschaft 

19 Vgl. Anm. 2

117. Langsamer Walzer für den Anaon (Triptychon), 1967 
Valse lente pour l’Anaon (Triptyque)
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von Claude Lorrain sein. Die biblische Szene erscheint in 
einer begrenzten Ecke des Bildes: Susanne, nackt, will gera-
de in ein Schwimmbad steigen. Zahlreiche Männer in Ba-
dehosen umringen und beobachten sie. Doch das dominie-
rende Element der Grafik ist eine riesige Müllhalde, die von 
einer Wolke erhellt wird. Das Chaos ist nur scheinbar, die 
Gegenstände entsprechen einander: Ein Sessel verweist auf 
einen geflochtenen Stuhl, und dieser wiederum auf eine in 
der Nähe zurückgelassene Toilettenschüssel. In Endlich 
(1973) bekommen diese Ansammlungen eine eher kosmi-
sche und autobiographische Wendung: Ein Strudel von Ge-
genständen kreist um einen leuchtenden Stern. Wenn man 
sich in die Grafik vertieft, entdeckt man – unter anderem – 
ein Dreirad, ein Schaukelpferd, eine Schultasche, Murmeln, 
elektrische Eisenbahnen, einen Ball, einen Kreisel, Mario-
netten, russische Puppen … Es sind Hunderte von Gegen-
ständen aus der Kindheit, die im Weltraum umherfliegen. 
In der unteren linken Ecke sitzt ein Kind an seinem Schreib-
pult und schreibt in ein Heft; nicht weit davon entfernt sieht 
man einen Geburtstagskuchen mit sieben Kerzen: Sie fin-
den eine Entsprechung im realen Leben: Arthur, der Sohn 
des Künstlers, wird in jenem Jahr sieben Jahre alt. 

Ein Punkt, das ist alles (1975–1978) zeigt wieder ei-
ne gewaltige Explosion von Gegenständen, Körpern und 
Körper-Objekten. Wie in Susanna im Bade erzeugt jedes 
Element ein weiteres, die Grafik ist voll von witzigen visu-
ellen Anspielungen, von Verknüpfungen von Formen und 
Ideen und von Wortspielen. Das Helikon befindet sich in 
der Nähe der Rotoren eines Helikopters, welches wiede-
rum nicht weit von der Schraube, einer anderen Spirale, 
entfernt ist. Eine Konservendose – und es ist nicht irgend-
eine, denn man kann darauf deutlich lesen »Ölsardinen 
Velly aus Formello« – wird von einem Schlüssel geöffnet, 
der seine Entsprechung in einem Türschlüssel findet und 
dieser seinerseits in einem Schraubenschlüssel. Das Cha-
os ist wiederum nur scheinbar; es handelt sich in der Tat 
um eine »geordnete Anhäufung« von Dingen. Diese Müll-
deponien sind ein echtes memento mori unserer Zeit. Was 
wird aus diesen Gegenständen, die ein Leben lang zusam-
mengetragen worden sind, wenn die Person stirbt? Alter 
Kram. Was für einen Sinn hat dieses unsinnige Horten? 
Vanitas. Vanitas ist auch das Thema in Sammelt keine 
Schätze (1975), so der Titel einer Grafik, die die Worte 
des Evangelisten Matthäus20 übernimmt. Kronen, Tiaras, 
Säulen, Trophäen, Lorbeerkränze, Medaillen, die Symbo-

le des Erfolgs und der Macht werden von den Fluten ver-
schlungen. 

Velly zu Courbière
Von 1972 an arbeitet Jean-Pierre Velly zwar weiter als Gra-
fiker, doch nicht mehr so regelmäßig: Er beginnt wieder 
zu zeichnen, diesmal mit dem Silberstift, und es entstehen 
Aquarelle und Ölgemälde. In dieser Zeit fertigt er eine Se-
rie von Silberstiftzeichnungen an: realistische Porträts von 
Einwohnern des Dorfes Formello, wo er sich kurz davor 
mit seiner Familie niedergelassen hat. Diese geänderten 
Techniken gehen einher mit einer recht eindeutigen The-
matik. Doch das fantastische Universum beschränkt sich 
nicht auf die Welt der Grafik. 1978 präsentiert die Gale-
rie Don Chisciotte in der Tat eine Serie in verschiedenen 
Techniken (Bleistift, Tusche und Aquarell) mit dem Titel 
Velly zu Corbière als Hommage an den »verfluchten Poe-
ten«. Der Buchdeckel des Katalogs verweist auf die Bedeu-
tung der Farbe; der Schutzumschlag ist ganz in Schwarz ge-
halten. Jedes Werk wird von einem Gedicht aus dem Band 
der Gelben Liebschaften begleitet. Velly bewunderte den 
bretonischen Dichter Tristan Corbière (1845–1875), sei-
nen abgehackten, verworrenen Stil, seine düstere Vorstel-
lungswelt, eher ironisch als romantisch. Die Werke stellen 
meist liegende Menschen dar, die mit geschlossenen Au-
gen den Kopf zum Himmel wenden. Bei dem größten Teil 
dieser zwanzig kleinformatigen Zeichnungen hat das Blatt 
zwei deutlich getrennte Bereiche: Erde und Himmel. Ein 
vergrabener Sarg birgt einen Leichnam, dessen Kopf vor-
ne liegt; die Figur erinnert an Die Beweinung Christi von 
Mantegna21, sie ist jedoch umgedreht. Aus der Brust der 
Figuren kommen farbige Strahlen hervor, die einen Regen-
bogen bilden. Diese verbinden sich dann mit den Sternen 
zu Sternbildern. Der Makrokosmos (das Universum, von 
den Sternbildern dargestellt) und der Mikrokosmos (der 
menschliche Körper) treten in Verbindung, vereinigen 
sich und bevölkern sich gegenseitig in einem unendlichen  
Zyklus. Es gibt keine Abgrenzung mehr zwischen den  
Elementen, und diese Eigenschaften unterstreichen die 
Metamorphose, die Verwandlung, die der Tod herbeiführt. 
Der Tod ist ein Übergang, und der Geist sowie der Körper 
erneuern sich in anderer Form. Die Frage, welchen Platz  
der Mensch im Universum einnimmt, bleibt bestehen:  

20	 Matthäusevangelium, VI, 19
21	 Im Besitz der Pinakothek von Brera, Mailand
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Würde sich im Tod das Geheimnis des Lebens offenbaren?  
Die Titel der Werke geben Anlass, in diese Richtung zu 
denken: Geheimnis; Sterne; Die Unbekannte; Traum; 
Licht; Nachtstück; Die Unsterblichen; Ein Beinahe-
Regenbogen; Abwesenheit; Nichts; Auflösung … 

Das verlorene Bestiarium
1980 präsentiert die Galerie Don Chisciotte der Öffentlich-
keit wieder eine Serie in unterschiedlichen Techniken mit 
dem Titel Verlorenes Bestiarium22: Es sind Tuschzeichnun-
gen und Aquarelle zum Thema Tier. Der Mensch – »das 
bedeutendste Tier glänzt hier durch seine Abwesenheit.«23 
Man sieht, dass die Themen ganz andere sind, es handelt 
sich jedoch um dieselbe Botschaft, die, in eine andere Spra-

che übersetzt, eine Metamorphose erfährt. Das Verlorene 
Bestiarium zeigt, nach Art der mittelalterlichen Bestiarien, 
in Aquarellen jeweils das Porträt eines Tieres. Im Katalog 
ist jedem Werk ein kurzer »Text« gegenübergestellt, den 
der Künstler geschrieben hat. An die Stelle des Löwen, des 
Walfisches und des Einhorns aus den alten Büchern sind 
Tiere getreten, vor denen sich der Mensch fürchtet, die er 
verabscheut und verachtet: Auf den Seiten eines Büchleins, 
das aussieht wie ein Schulheft, sieht man Ratten, Fleder-
mäuse, Eulen, Frösche, Schaben, Käfer.24 Mit unendlicher 
Zärtlichkeit zeichnet Velly diese Porträts von Tieren, die 
aus dem einen oder anderen Grund in Ungnade gefallen 

22	 www.velly.org/Bestiaire_perdu.html
23	 Aussage des Künstlers im Gespräch bei Radio Ipsa, 1980. (vgl. www.

velly.org/Radio_Ipsa_Roma_1980_fra.html
24	 Ausgetrocknete Tiere wie diese bevölkerten das Atelier des Künstlers.

113. Mutterschaft I, 1967  
Maternité I
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sind und zu Märtyrern werden, von den Menschen ge-
martert: eine lebend an Türen genagelte Schleiereule,25 ei-
ne sterbende Ratte, ein Blatthornkäfer, der vom Insekten-
forscher aufgespießt wurde. Er prangert die menschliche 
Grausamkeit an, der diese Tiere aufgrund von Aberglau-
ben oder Egoismus ausgesetzt sind. Doch darüber hinaus 
verurteilt er das Leiden der Unbedeutenden. Der Opfer-
Aspekt ist offensichtlich, und bei der festgenagelten Schlei-
ereule denkt man sofort an die Kreuzigung Christi. 
Das Gedicht, das zum Porträt der Ratte zitiert wird, lautet: 
»Vergesst meine Schneidezähne, vergesst mein rotbrau-
nes Fell, vergesst meinen schwarzen Tod, vergesst! Wie ihr 
hatte ich nur Hunger und ein Recht zu leben.« Velly erin-
nert uns daran, dass »sie gleich sind! Die Ratte ist gleich 
eins und der Mensch ist gleich eins.«26 Diese Ratte erin-
nert an alle, deren Schicksal uns gleichgültig ist. Durch die 
Umkehrung des Maßstabs und durch Beobachtung ent-
stehen Mitgefühl und Mitleid. 

Nach dem Verlorenen Bestiarium fertigt Velly nur noch 
fünf Grafiken an.27 Er hat sich bewusst für das Aquarell, die 
Zeichnung und die Ölmalerei entschieden. Es entsteht eine 
bedeutende Serie von Stillleben zum Thema »Vase mit Blu-
men«, auch mit Blumensträußen auf einem Fenstersims; 
den Hintergrund bedeckt eine Landschaft, die sich bis zum 
Horizont erstreckt. Wenn man genauer hinschaut, sieht 
man, dass die meisten Sträuße nicht aus edlen Blumen be-
stehen, sondern aus Wiesenblumen und aus wildwachsen-
den Pflanzen vom Straßenrand (Pirouette, 1983, Matti-
no 1984); die »Vase« ist meist ein ziemlich gewöhnliches 
Glas. Doch wie im Verlorenen Bestiarium würdigt Velly die 
in Verruf geratenen Arten, die aus der Nähe betrachtet je-
doch den Orchideen und Tulpen in nichts nachstehen. In 
einer eindrucksvollen Perspektive lässt Velly die Pflanzen 
im Vordergrund direkt vor dem gewaltigen Hintergrund 
einer von Wolken erleuchteten Landschaft erscheinen. In 
diesen Kompositionen liegen Nähe und Ferne ganz dicht 
beieinander, das äußerst Unbedeutende grenzt an die Er-
habenheit der Landschaft im Dämmerlicht oder des stür-
mischen Meeres. In Dezember, eines der zwölf Aquarelle, 
die er für den Olivetti-Kalender des Jahres 1986 anfer-
tigt28, sind Zweige und Wurzeln auf einem Strand gelandet, 
und die Samen sind über den ganzen Sand verstreut. Es 
ist stockdunkel, und der Mond dringt nur schwach durch 
einen Wolkenschleier. Der Rest des Himmels ist übersät 
mit Sternen. Was oben ist, ist unten, und was unten ist, ist 

oben. Durch diese Verwandlung à la Baudelaire29 adelt Vel-
ly die Dinge und macht das sichtbar, was unbeachtet bleibt. 
Und das wäre nicht möglich, wenn man nicht die Gleich-
heit aller Dinge voraussetzen würde.

Die Komplexität der Grafiken, die Vielzahl der dargestell-
ten Elemente und die verborgenen Bilder regen dazu an, 
die Werke von Jean-Pierre Velly zu »lesen«, anstatt sie zu 
»betrachten«. Diese Arbeit der Entschlüsselung wiederholt 
die Langsamkeit und die Überlegungen, mit denen jeder 
Strich des Stichels in das Kupfer eingeritzt wurde, jede Li-
nie in den Aquarellen nach und nach die Sonnenstrahlen 
gebildet hat. Man könnte sagen, dass Velly genau so malte 
wie er gestochen hat, indem er mit großer Geduld die Stri-
che zusammengefügt hat. Sein Werk widmet sich bewusst 
der Meditation und ist weit entfernt von dem Getöse und 
dem wilden Gehabe seiner Zeitgenossen. Velly betrachte-
te seinen Beruf als eine heilige Mission, als ein weltliches 
Priesteramt. Sein Werk übermittelt keine ästhetischen oder 
moralischen Ansichten, sondern vielmehr eine philosophi-
sche Fragestellung. Als Künstler übersetzt er die Tiefe sei-
nes Gefühls in Form von Bildern, »sonst wäre ich Schrift-
steller oder Dichter geworden«, behauptet er. Doch über 
die bildliche Wiedergabe einer inneren Wahrheit hinaus 
möchte Velly mit seinem Betrachter in einen Dialog treten: 
»Denn wenn man sich über seine Kupferplatte beugt, sitzt 
man nicht da, um kleine Boote oder kleine Blumen ent-
stehen zu lassen. Man sitzt da, um sich erst einmal selbst 
zu verstehen und dann durch sich die anderen zu begrei-
fen. Denn du existierst nur durch die anderen … (Es geht 
darum) deine eigene Sprache zu schaffen, um dich besser 
zu verstehen … (Dann) gibt es andere, die vorbeikommen 
und sagen werden: ›Oh, da erkenne ich mich wieder …‹«

Hoffen wir, dass der Wunsch des Künstlers anlässlich die-
ser Ausstellung in Erfüllung geht.    
                                       
                 
        
25	 Eine alte bretonische Praxis, um Unglück abzuwenden.
26	 Gespräch mit Michel Random, 1982
27	 Beim letzten Atemzug der sterbenden Ratte unter dem Ster-

nenhimmel; Baum; Wiesenblumen; Winterblumen und Der 
Schatten, das Licht

28	 Unter dem Titel Winterblumen nimmt Velly 1980 das Motiv von De-
zember als Grafik in Schwarz wieder auf. 

29	 »Du hast mir deinen Dreck gegeben, und ich habe daraus Gold gemacht«,  
Entwurf eines Nachworts zur Ausgabe von 1861 von Die Blumen des 
Bösen, Charles Baudelaire, in: Baudelaire, Gesamtausgabe, Bibliothèque 
de la Pléiade, Paris, Gallimard, 1975. S. 192. In frühen Jahren hat Velly 
ein Gedicht aus den Blumen des Bösen illustriert: Ein Aas.      
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136. Metamorphose II, 1970
Métamorphose II
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96. Gruppe von sechs Männern, 1964 
Groupe de six hommes
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Corps et Paysage:  micro cosme et macro cosme 
dans l ’œuvre de Jean-Pierre Velly

Julie et Pierre Higonnet

»De toute manière, on parle de microcosme et de macro-
cosme, mais pour pouvoir se comprendre. Mais je crois 
que c’est exactement la même chose. C’est-à-dire que c’est 
un problème qui n’existe pas. Il faut parler avec des mots, 
mais c’est la même chose, non ? … Entre l’infiniment pe-
tit et l’infiniment grand, il n’y a pas de différence. On cal-
cule avec des heures, avec des kilomètres, avec des années-
lumière … Ce sont des échelles de mesure et, encore une 
fois, des mots avec lesquels on s’exprime pour essayer de 
définir au mieux ce que l’on a envie de dire … Qu’est ce 
que ça veut dire des millimètres, l’année-lumière? ça n’a 
pas d’importance, non?« (Jean-Pierre Velly, Conversation 
avec Michel Random, 1982)

bserver la représentation des rapports de 
l’homme et du paysage dans une œuvre d’art 
– ou a fortiori dans le corpus entier d’un ar-

tiste – nous en dit long sur la conception du 
monde de son auteur. Né en 1943, Jean-Pierre Velly fut 
graveur, dessinateur et peintre lorsque sa carrière fut bru-
talement interrompue en 1990. Ses premiers travaux ré-
pertoriés datent de 1961. 
Durant ces trente années de création on choisira de dis-
tinguer deux périodes1: la première qui s’étend de 1961 à 
1972 environ, est presque exclusivement consacrée à la 
gravure fantastique, exécutée au burin mêlé d’eau-forte, 
tirée en noir et blanc. L’homme se perd dans une nature 
souvent menaçante, où il n’est plus qu’un élément infime 
parmi d’autres. Entre réalité et apparence, les thèmes de 
cette époque tournent autour de la chute, des spectres, du 
nu féminin et de la maternité, de la contamination de la 
nature par l’homme. C’est une gravure dense, inquiétante, 
complexe, aux compositions recherchées, dont le trait n’est 
pas sans rappeler celui de Bresdin ou de Dürer.
La seconde période (1972–1990) voit la gravure laisser 
progressivement la place au dessin, à l’encre, à l’aquarel-
le et à l’huile. Il peint un monde où l’être humain est égal 
aux animaux, aux insectes, aux arbres et aux objets. L’éga-
lité est absolue, l’échelle des valeurs est réduite à néant: on 

est devant un univers où tout est équivalent, réversible et 
spéculaire. Les compositions sont essentielles: vases de 
fleurs, paysages marins ou de la campagne romaine, por-
traits d’enfants ou de vieillards, autoportraits et portraits 
d’insectes, arbres majestueux et feuilles mortes occupent 
son imagination. Mais si le langage plastique a évolué, ces 
deux phases sont loin de s’opposer; en réalité, elles se com-
plètent. L’œuvre de Velly surprend même par son extrê-
me cohérence; chaque œuvre contient en germe des élé-
ments de la suivante. Cette évolution à la fois technique 
et stylistique est la résultante d’un long et patient chemi-
nement, d’une réflexion mûrie par le temps. Mais au-delà 
de la technique, cette unité profonde provient d’une vision 
du monde très singulière. La planche de cuivre du graveur 
est un miroir et la travailler est un redoutable face-à-face. 
Pendant ces milliers d’heures passées à créer des mondes 
merveilleux, parfois sombres voire cauchemardesques, 
Jean-Pierre Velly est bel et bien bien descendu au fond de 
lui-même, »dans ses propres enfers«, comme il le révèle à 
Michel Random dans un entretien de 1982.2 
On l’aura deviné, le corps et le paysages entretiennent une 
relation très étroite dans son travail; on découvrira dans 
cette œuvre – si l’on s’en donne la peine – des paysages an-
thropomorphes mais aussi des corps-paysages.

Le paysage devient corps
La première gravure connue de Jean-Pierre Velly Paysa-
ge à l’arbre mort3 date de 1961. Il a alors 18 ans et se 
passionne pour les maîtres anciens, en particulier ceux de 
l’école du Nord: Martin Schongauer, Albrecht Dürer, Ma-
thias Grünewald. Poursuivant ses études d’art à Paris, il 
fréquente les musées, copie des tableaux au Louvre: il se 

O

1	 Il existe une période de jeunesse de l’artiste (1950–1960) que l’on 
connaît encore mal mais qui est constituée essentiellement de tableaux 
à l’huile et de dessins.

2	 Ecouter ou lire cet entretien à la page: www.velly.org/Conversa-
tion_12_novembre_1982.html.

3	 Cette planche a aujourd’hui disparu (www.velly.org/3_Paysage_a_lar-
bre_mort.html).



24

frotte aux œuvres des grands maîtres. Et c’est naturelle-
ment qu’il emprunte le chemin du fantastique. La gravu-
re est un médium de prédilection des artistes fantastiques 
comme si le noir et le blanc, détachés d’un monde réel en 
couleur et en trois dimensions, invitaient à l’exploration 
du rêve.
Dans son essai »Voir double: théorie de l’image et mé-
thodologie de l’interprétation«, Dario Gamboni4 montre 
que ces images doubles dans l’art peuvent être potentiel-
les, cachées ou encore accidentelles c’est-à-dire involontai-
res. Dans le cas de Dürer ou bien encore de Dalì, ces ima-
ges sont délibérément cachées; elles invitent le spectateur 
à observer plus attentivement la scène en question, offrant 
des niveaux de lecture et de rêverie toujours plus profonds 
et signifiants. 
Les images doubles ou potentielles sont légions dans l’œu-
vre de Jean-Pierre Velly, c’est sans aucun doute un de ses 
traits essentiels. Les gravures de ses débuts sont peuplées 
de personnages monstrueux et mélancoliques (Grotes-
ques, Illustration pour un conte, Chute) où des pe-
tits hommes nus sont perdus dans d’immenses paysages 
artificiels où se mêlent le naturel et le construit, sous un 
ciel obscurci par d’abondantes volutes de fumées. Des élé-
ments récurrents comme les falaises, les nuées, les drapés 
où encore les arbres noueux sont des supports privilégiés 
de l’ambiguïté des signes et des divagations anthropomor-
phiques. Ils invitent le spectateur à percevoir dans ces li-
gnes mêlées et entrechoquées des profils, des visages, et 
des corps plus ou moins prémédités. Parfois le procédé est 
plus délibéré: le premier plan de Paysage rocheux (1965, 
aussi intitulé Hommage à Bresdin), est occupé par un 
promontoire, mi-roche mi-construction qui prend la for-
me d’une tête ou d’un crâne au regard furieux, dominant 
des hommes nus et chauves prêts à chuter au bord d’un 
gouffre. Sur son sommet, une autre roche évoque elle aus-
si un visage. Cette colline prend des allures de gardien des 
enfers accueillant de nouveaux damnés.

Certains personnages voient leur silhouette redoublée 
dans un autre élément de la composition qui forme un 
écho pétrifié dans le paysage. Dans Illustration pour 
un conte (1965), une diablesse griffue regarde au loin, 
assise sur un tronc noueux dans une pose mélancolique. 
Le paysage est occupé sur la droite par une falaise aux 
contours déchiquetés qui répète cette pose mais inversée. 
L’humeur sombre du monstre contamine ainsi l’ensemble 

de la composition. Cette gravure n’est pas sans rappeler 
L’Enfer (1500–1504) une huile sur panneau de Hierony-
mus Bosch, conservée au Palais des Doges à Venise. Là 
aussi, le personnage du premier plan, assis dans une po-
sition similaire, trouve un écho dans le promontoire ro-
cheux en flammes qui occupe le fond de la scène. Des têtes 
fantomatiques et grimaçantes hantent les nuées de Mas-
carade pour un rire jaune (1967) et le profil de l’une 
d’elles est dupliqué dans le contour de la falaise se situant 
juste en dessous. En observant attentivement cette horde, 
on aperçoit des dizaines de visages. C’est une nature habi-
tée, animée de spectres que nous présente l’artiste dans cet-
te gravure. Ces fantômes ont un nom: ce sont les Anaons, 
les âmes des trépassés errant sur la terre, issus des légen-
des bretonnes. La même année, il exécute Valse lente 
pour l’Anaon, où deux gisants reposent sur des cercueils 
de bois et où quantité de visages se dissimulent dans la pé-
nombre, dans les branches des arbres, dans les nœuds du 
bois. »Aussi pressées que les brins d’herbe dans les champs 
ou que les gouttes d’eau dans l’averse sont les âmes qui font 
sur la terre leur purgatoire« lit-on dans les Légendes de la 
Mort, un recueil d’histoires et de citations rassemblées par 
le folkloriste breton Anatole Le Braz.5 Mascarade pour 
un rire jaune avec ses têtes de spectres flottant dans les 
nuages pourrait bien être une évocation macabre du ta-
bleau d’Andrea Mantegna Minerve chassant les Vices du 
jardin de la Vertu,6 où des visages incarnant le dieu Ty-
phon sont dissimulés dans les nuages.7

Dans Senza Rumore8 I et II (1969) deux paysages similai-
res sont habités par des têtes fantomatiques. Dans la pre-
mière, elles reposent sous terre les yeux clos dans une na-
ture où l’empreinte de l’homme est absente. Deux arbres 
encadrent la composition; le ciel n’est qu’une nuée gigan-
tesque et occupe autant d’espace que les montagnes et la 
plaine qui s’étend à l’horizon. Senza Rumore II est à la fois 
son pendant et son opposé; une décharge immense a re-
couvert la terre et un monceau de ferraille et de carcasses 
d’automobiles a remplacé les arbres de la première gravure. 

4	 Une Image peut en cacher une autre, sous la direction de Jean-Hubert 
Martin, RMN, 2009, p. XVII.

5	 Anatole Le Braz, La Légende de la Mort, 1982, éditions Jeanne Laffitte
6	 Peint entre 1497 et 1502, ce tableau est aujourd’hui conservé au Musée 

du Louvre.
7	 Une Image peut en cacher une autre, sous la direction de Jean-Hubert 

Martin, Paris, RMN, 2009, p. 18.
8	 En français: Sans bruit
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97. Groteske III, 1965 
Grotesque III

98. Groteske IV, 1965  
Grotesque IV

100. Groteske VI, 1965
Grotesque VI

99. Groteske V, 1965
Grotesque V
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Les têtes cette fois-ci sont sorties de terre et hantent la sur-
face de ce paysage désolé, comme des esprits dérangés par 
les bouleversements infligés par l’homme sur la nature.

Le corps-paysage
L’analogie du corps et du paysage est un paradigme que 
l’on rencontre dans de nombreux mythes des origines. La 
création du monde passe par le sacrifice d’un géant pri-
mordial: Ymir, Purusha ou Pangu.9 Celui-ci est démembré 
et les parties de son corps éparpillées vont constituer les 
éléments fondamentaux du cosmos. »Ils prirent Ymir, le 
transportèrent au milieu de l’immense abîme et en firent 
la terre. De son sang, ils firent la mer et les lacs, de sa chair 
la terre (ferme) et de ses os les montagnes … Ils prirent 
également son crâne et en firent le ciel.«10 Dans la mytho-
logie gréco-latine, les végétaux, les animaux, les constella-
tions trouvent leur origine dans l’histoire des dieux, nym-
phes et héros qui la peuplent. Daphné est transformée en 
laurier, Arachné en araignée et Actéon en cerf.11 Ces mé-
tamorphoses évoquent un monde mystérieux, habité, tissé 
d’histoires, où les différents règnes s’interpénètrent. Qui 
fut homme un jour a été ou deviendra fleur, fourmi, ar-
bre ou étoile.12 

Observateur émerveillé et attentif de la nature, Jean-Pier-
re Velly était particulièrement sensible à cette perméabi-
lité des choses. Et si dans de nombreuses œuvres, les pay-
sages sont habités de visages, de silhouettes d’esprits ou 
de corps rocheux, le corps humain à son tour se mue en 
paysage.
En 1970, à la fin de son séjour à la Villa Médicis, il réali-
se une série de quatre gravures intitulées Métamorpho-
se I, II, III et IV. Trois d’entre elles (I, II et IV) représen-
tent un corps de femme dont la partie supérieure a volé en 
éclats. Une myriade d’élément est propulsée hors de cet-
te enveloppe charnelle: organes, personnages, végétaux et 
de nombreux objets et formes indéfinis. Dans Métamor-
phose I, au sommet de cette explosion, un arbre a pris ra-
cine. A la manière du sacrifice du géant originel de ces ca-
davres en morceaux, la vie se poursuit sous une multitude 
de formes. Vie et mort s’unissent dans une métamorpho-
se perpétuelle. Le corps sans vie de ces femmes qui évo-
que celui d’un mannequin de chiffon, est devenu paysage 
en passant de l’unité à l’éclatement. Rosa au soleil, gravé 
deux ans auparavant, présente une composition spéculai-
re. Rosa, l’épouse de Velly, peintre mais aussi son modèle, 

est allongée dans un espace où la profondeur est annulée 
par la lumière aveuglante du soleil. Elle arrange sa coiffure 
et sa tête est tournée vers le paysage en retrait. Son corps 
nu avec ses puissantes cuisses, son ventre plein et son pe-
tit buste évoque celui des Vénus allongées maniéristes. La 
partie supérieure de la gravure tranche par ses teintes den-
ses et une profusion d’éléments; un immense corps fémi-
nin géométrisé et écorché, ouvert de toutes part, exhibe 
viscères, cordes et tuyaux. Il s’agit du corps de Rosa en mi-
roir, magnifié et décortiqué; il se confond dans le paysage 
de falaises. La courbure des hanches devenue sphère évo-
que la forme du soleil. Mais la beauté de ce corps ne réside 
pas là où on l’attend – dans une beauté conventionnelle cé-
lébrée par les grands maîtres. Disséqué, tel un sujet d’ana-
tomie, il devient un univers fascinant à explorer.
Une douzaine de gravures importantes de la période de la 
Villa Médicis (1966–1970) sont des nus féminins (à com-
mencer par la Clef des Songes, le Prix de Rome 1966). 
Dès 1967, Velly fait emprunter à son modèle la pose clas-
sique de la Vénus allongée qui a tant fasciné les peintres 
(Titien, Velásquez, Goya, Manet …) mais pour mieux la 
détourner. Ces femmes allongées deviennent alors des 
écorchés. La peau soulevée dévoile une anatomie obscène 
et mécanisée: tubes, cordages, organes et sphères forment 
la machine interne de chaque corps.
En 1967, captivé par la grossesse de Rosa, Velly grave Ma-
ternité I et Maternité II. Une femme allongée en est 
l’unique sujet. Aucun paysage, aucun objet ne viennent 
distraire le regard. Elle s’appuie sur son bras gauche, le 
bras droit levé. La tête renversée exprime une immense 
souffrance. Sa peau partiellement détachée du corps évo-
que dans un premier temps un linceul. Son ventre est une 
sphère bien distincte, s’affirmant en élément étranger. 
Dans Maternité I, la boule est rattachée à la chair par des 

9	 Mircea Eliade, Mythes, rêves et mystères, Paris, Gallimard, 1957, p. 
225–226.

10	 Cité par Jeanette Zwingenberger dans L’histoire du paysage anthropo-
morphe. Le corps, géographie du monde. Dans L’Homme paysage, Paris, 
Somogy, 2006, p. 53.

11	 Ovide, Les Métamorphoses, traduction Georges Lafaye, Paris Galli-
mard, 1992. Daphné (Livre I, vers 452–583), Arachné (Livre VI, vers 
1–145) et Actéon (Livre III, vers 134–255).

12	 »Et puis il paraît qu’on a des cellules qui sont vieilles de milliards d’an-
nées. Donc, on a été rat, on a été feuille … Je ne te parle pas ici d’une 
métempsycose avec retrouvailles de la personnalité, mais, je veux dire, 
une espèce de vieille connaissance qui certainement est vraie.« Jean-
Pierre Velly, Conversation avec M. Random, 1982. cf. note 2.
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points de suture. Cette femme en labeur, agonisante, don-
ne naissance à une sphère. Cette maternité incarne sym-
boliquement toutes les maternités: ce n’est pas un individu 
qui s’apprête à naître mais tout un monde. Ce corps meur-
tri doit passer par la souffrance et la mort pour donner la 
vie. Au-delà de cette évocation de cauchemar, Velly révèle 
que vie et mort participent à un cycle de métamorphoses, 
de transformations: c’est le passage obligé vers la renais-
sance. La peau-linceul, se rapprocherait alors de la peau 
que le serpent en mue abandonne.
Le sujet du Massacre des Innocents (1970–1971) ne 
renvoie pas explicitement à l’épisode des Evangiles, il évo-
que plutôt une scène de Jugement dernier.13 Un paysage 
désolé éclairé par une lumière de fin du monde est recou-

vert de tous petits personnages nus; par milliers, ils fuient 
vers l’horizon. Le point de vue du graveur est lointain et 
détaché. Vu à une certaine distance ces hommes forment 
une masse compacte. Ils sont si nombreux que la nature a 
entièrement disparu sous leur corps. La scène est un pay-
sage mouvant de chair humaine. Cette gravure énigma-
tique saisit par l’extraordinaire exécution14 de cette foule 
chassée et démunie, où chaque être tente de perdre cette 
individualité si douloureuse à porter.15 Car en se rappro-
chant, chaque personnage est unique.

13	 On pense par exemple au Jugement dernier peint vers 1585 par Caron 
et Cousin conservé au Musée du Louvre.

14	 Très certainement un »unicum« dans l’histoire de l’art car cette plan-
che de 30 par 40 centimètres rassemble près de 3000 figures.

15	 cf. L’entretien avec M. Random lors du tournage du film l’Art Visionnaire, 
1975: www.velly.org/Bande_son_de_lArt_Visionnaire_1977.html

114. Mutterschaft II, 1967 
Maternité II
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Le rapport du corps et du paysage est donc un thème cen-
tral dans l’œuvre de Jean-Pierre Velly. L’anthropomorphis-
me, c’est-à-dire l’assimilation du paysage à l’ensemble ou à 
des parties du corps humain se manifeste sous plusieurs 
formes comme on vient de le voir. Le corps est l’unité de 
mesure spontanée qui permet d’appréhender l’univers. Le 
paysage est peuplé de visages, de spectres et de corps ca-
chés; ou bien le corps lui-même, ouvert, éclaté et souffrant 
devient paysage ou origine du monde. On découvre un 
univers à l’histoire terriblement longue, fruit d’un doulou-
reux processus de transformation et habité par le souvenir 
de ses occupants passés ou présents.16

De l’égalité des être et des choses
Le Massacre des Innocents peut être mis en perspec-
tive avec deux autres gravures exécutées la même année: 
Plantes et Ville détruite. La première représente un 
paysage s’étendant à l’infini, identique au Massacre des 
Innocents: ces deux planches ont d’ailleurs rigoureuse-
ment la même taille. Des plantes communes (liserons, gra-
minées, orties – ce que l’on appelle trivialement des »mau-
vaises herbes« – ont tôt fait de remplacer les hommes et 
recouvrent maintenant entièrement la terre. Dans un mon-
de sans nous, la nature reprend ses droits. Dans la seconde, 
une ville rasée au sol, balayée par une explosion atomique 
comme le suggère la lumière dramatique du ciel, est une 
scène d’apocalypse. Quelques bonshommes nus fuient au 
premier plan les ruines fumantes et rappellent dans leur 
course les personnages du Massacre des Innocents.
La perspective plongeante de ces trois gravures incite le 
spectateur à prendre du recul et à relativiser les éléments 
et les événements qui les peuplent. La similitude de leur 
composition provoque une analogie entre les êtres, les 
plantes et les architectures détruites. Ce »triptyque« évo-
que l’éphémère: les hommes peuvent à tout moment être 
fauchés par la mort et les grandes villes d’aujourd’hui sont 
inéluctablement destinées à être anéanties. Ce bouleverse-
ment d’échelle relativise la place occupée par l’être humain 
sur cette planète et dans l’histoire de l’univers. Il perd son 
statut de centre de la création.17 De cette vision sponta-
née – car nous percevons d’abord le monde avec nos yeux 
et notre corps – on passe à une vision »mentale« et pour-
tant ressentie de l’univers où l’être humain se perd dans 
l’immensité. Cette conception du monde et de la place de 
l’homme est pourtant très proche des connaissances scien-
tifiques actuelles.18

»Eppure si muove – Et pourtant elle tourne … Ça veut dire 
que tu croyais auparavant que tu étais le centre de l’univers 
sur la Terre, que tout tournait autour. Tu te rends comp-
te que c’est toi qui tourne autour de toutes les choses, que 
tout le monde bouge, qu’il n’y a pas de centre particulier, 
que la vie est diffuse partout …
Ils sont égaux! Le rat égale un et l’homme égale un … et 
la plante égale un. C’est tout … Bien sûr, pour notre petit 
égoïsme personnel … Je veux dire, c’est un. Il n’y a absolu-
ment plus aucun problème pour moi de ce côté-là.«19 

C’est ainsi que s’exprimait Velly dans l’entretien avec Mi-
chel Random datant du 12 novembre 1982. Cette révolu-
tion de la perception – la découverte de l’égalité fondamen-
tale de tout ce qui est – loin d’affadir le monde, le rend bien 
au contraire fascinant. L’insecte, l’homme, la voûte étoilée, 
une machine à laver abandonnée dans une décharge: tout 
est digne d’intérêt. 

L’une des particularités de l’œuvre de Velly se retrou-
ve dans cette série de gravures consacrée aux tas d’ordu-
res. Son observation et le lent travail du graveur devant 
la planche de cuivre l’ont amené à se concentrer sur des 

16	 La gravure Trinità dei Monti (1968) pourrait être encore une allu-
sion cryptée de l’analogie corps-paysage. Rosa, allongée, se coiffe dans 
un miroir. On y aperçoit son reflet mais aussi une bonne portion de la 
ville de Rome, comme une gravure dans la gravure. Son corps reflété 
est prolongé à droite par une falaise épousant la forme de son ventre 
et de ses cuisses. Sur la gauche, on distingue la façade de l’église la Tri-
nité des Monts. Ce couvent français, se trouve non loin de la Villa Mé-
dicis et abrite sur un mur du cloître une fresque en grisaille réalisée 
par Maignan en 1642. Cette fresque est un paysage cartographique de 
vingt mètres de long représentant le détroit de Messine. Mais la baie, le 
port, les falaises abruptes recèlent en anamorphose le portrait de Saint 
François de Paule, un saint ermite qui aurait habité ces terres. Pension-
naire à la Villa, Velly a très certainement eu connaissance de cette fres-
que. Dans ce détournement inattendu, Rosa est associée au paysage de 
Rome, comme Saint François de Paule est le détroit de Messine.

17	 »On a toujours cru que l’homme était le maître du monde … Je n’y crois 
pas personnellement. Cette déification de l’homme, cette suprématie de 
l’homme sur la nature, sur les objets, sur les choses, me restent en tra-
vers de la gorge. Parce que je la trouve absolument injuste. C’est trop fa-
cile! … d’arriver comme ça et de dire: Nous sommes les plus forts, nous 
sommes l’esprit qui pointe … notre civilisation est la plus haute … Non, 
dans cette espèce de nature, ça me plaît de prendre l’homme comme un 
insecte. Non pas pour descendre l’homme, mais peut-être pour reva-
loriser l’insecte, la plante … le caillou, pourquoi pas?« Entretien avec 
Michel Random lors du tournage du film l’Art Visionnaire, 1975: www.
velly.org/Bande_son_de_lArt_Visionnaire_1977.html

18	 Cf. Bonnes nouvelles des étoiles de Jean-Pierre Luminet et Elisa Brune, 
2009, Editions Odile Jacob

19	 Cf. note 2.
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objets apparemment sans intérêt qui acquièrent beauté et 
noblesse à travers leur représentation et le trait délicat du 
burin. Si chaque être, chaque objet est un univers en soi, 
un microcosme, alors c’est l’explosion des possibles, le ver-
tige de la densité, une réelle prise de conscience de la com-
plexité du monde.

Velly se penche sur les humbles, les herbes des champs, 
les détritus, considérés inutiles par tous mais devenant un 
champ d’exploration inépuisable pour notre graveur qui 
représente ces objets sous des angles, des perspectives, dif-
férents avec une exactitude totale liée à une minutie ob-
sédante. En suivant l’invisible fil d’Ariane, chaque objet 
est un micro-univers qui raconte son histoire: sa genèse, 

les éléments qui le composent, ses utilisateurs, et sa des-
tination finale, la décharge, véritable cimetière et éven-
tuel lieu de récupération. Suzanne au bain (1970) pour-
rait être une version infernale d’un paysage du Lorrain. La 
scène biblique occupe un angle restreint de la scène: Su-
zanne, nue s’apprête à plonger dans une piscine. Une fou-
le d’hommes en maillot de bain l’entourent et l’observent. 
Mais le sujet qui domine la gravure est une immense dé-
charge éclairée par une nuée. Le chaos n’est qu’apparent et 
les objets se répondent les uns aux autres: un fauteuil ren-
voie à une chaise de paille qui à son tour évoque la cuvette 
des toilettes abandonnée un peu plus loin. Enfin (1973) 
donne un tour plus cosmique et autobiographique à ces 
accumulations: dans l’espace, un tourbillon d’objets gravi-
te autour d’un astre lumineux. Penché sur la planche on 
découvre – en autres – tricycle, cheval à bascule, carta-
ble, billes, trains électriques, ballon, toupie, marionnettes, 

123. Falscher Karneval, 1968 
Faux carnaval
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poupées russes … Ce sont bien des centaines d’objets liés à 
l’enfance qui flottent dans l’espace intersidéral. Dans l’angle 
inférieur gauche de la planche, un enfant assis à son pupi-
tre d’école écrit dans un cahier; non loin un gâteau d’anni-
versaire compte sept bougies: ce sont les ans que fête cette 
année-là Arthur, le fils de l’artiste.

Un point, c’est tout (1975–1978) représente aussi une 
explosion phénoménale d’objets, de corps, de corps-ob-
jets. Comme dans Suzanne au bain, chaque élément en 
génère un autre, la gravure est parcourue de calembours 
visuels, d’associations de formes, d’idées et de jeu de mots. 
L’hélicon est proche de l’hélice de l’hélicoptère qui n’est pas 
éloigné de la vis, une autre spirale. Une boite de conser-
ve – et pas n’importe laquelle car on peut y lire distincte-
ment »Sardines Velly à l’huile de Formello« – est ouverte 
par une clé (à sardine) qui répond à une clé de porte ré-
pondant à une clé anglaise. Encore une fois, le chaos n’est 
qu’apparent; il s’agit en fait d’un »amas ordonné« d’objets. 
Ces décharges sont un véritable memento mori contem-
porain. Que deviennent ces objets accumulés une vie du-
rant lorsque la personne disparaît? Des reliques. Quel est 
le sens de cette folle accumulation ? Vanité. Vanité encore 
dans N’amassez-pas les trésors (1975), titre d’une gra-
vure qui reprend les paroles de l’Evangile selon Saint Ma-
thieu.20 Couronnes, tiares, colonnes, trophées, couronnes 
de laurier, médailles, les symboles de la réussite et du pou-
voir sont engloutis par les flots.

Velly pour Corbière
A partir de 1972, Jean-Pierre Velly poursuit son travail 
de graveur mais à un rythme moins soutenu: il reprend 
le dessin cette fois-ci à la pointe d’argent, l’aquarelle et la 
peinture. A cette époque, il exécute une série de pointes 
d’argent: ce sont des portraits réalistes des habitants du vil-
lage de Formello où il s’est récemment installé avec sa fa-
mille. Ces changements de techniques accompagnent des 
thématiques bien précises. Mais l’univers fantastique ne 
reste pas cantonné au monde de l’estampe. En 1978 en ef-
fet, La galerie Don Chisciotte présente une série de tech-
niques mixtes (crayon, encre et aquarelle) intitulée Velly 
pour Corbière en hommage au poète maudit. La couvertu-
re du catalogue annonce la couleur: la jaquette est entière-
ment noire. Chaque œuvre est accompagnée d’un poème 
extrait des Amours Jaunes. Velly admirait le poète d’origine 
bretonne Tristan Corbière (1845–1875), son style hoque-

tant et disloqué, son imaginaire sombre, plus ironique que 
romantique. Les œuvres représentent pour la plupart des 
hommes couchés, leur tête aux yeux clos tourné vers le ciel. 
Dans la majorité de cette vingtaine de dessins de petit for-
mat, la feuille est divisée en deux espaces distincts: la terre 
et le ciel. Un cercueil enterré abrite un corps, la tête tour-
née vers l’avant, à la manière du Christ aux lamentations 
de Mantegna21 mais inversé. De leur cœur émanent des 
rayons de couleur formant des arcs-en-ciel. Ceux-ci rejoi-
gnent bientôt les étoiles pour former des constellations. Le 
macrocosme (l’univers, représenté par les constellations) 
et le microcosme (le corps humain) communiquent, se re-
joignent, et s’habitent mutuellement dans un cycle sans 
fin. Il n’y a plus de séparation entre les éléments et ces 
traits mettent en valeur la métamorphose, la transforma-
tion opérée par la mort. La mort est un passage et l’esprit 
comme le corps se renouvellent sous d’autres formes. Le 
questionnement sur la place de l’homme dans l’univers se 
poursuit: serait-ce dans la mort que se révélerait le mystère 
de la vie? Les titres des œuvres nous invitent à suivre cette 
direction: Mystère; Étoiles; Inconnue; Rêve; Lumière; 
Nocturne; Les Immortelles; Arc presqu’en ciel; Ab-
sence, Rien; Dissociation … 

Bestiaire Perdu
En 1980 c’est à nouveau une série de techniques mixtes 
intitulée Bestiaire perdu22 que la Galerie Don Chisciot-
te présente au public: ce sont des encres et aquarelles au 
sujet animalier. Ici l’homme, »la bête principale brille par 
son absence«.23 On le voit, les sujets sont très différents, et 
pourtant il s’agit du même message qui, traduit dans une 
autre langue, subit une métamorphose. Le Bestiaire perdu 
à la manière des bestiaires médiévaux présente, aquarelle 
après aquarelle, le portrait d’un animal. Le catalogue met 
chaque œuvre en regard avec un court »texte« écrit par 
l’artiste. Le lion, la baleine et la licorne des livres anciens 
ont laissé la place aux animaux redoutés, détestés, mé-
prisés par l’homme: on y verra donc rats, chauve-souris, 
chouettes, grenouilles, blattes, coléoptères,24 couchés sur 

20	 Evangile selon Saint Mathieu, 6, 19.
21	 Conservé à la Pinacothèque de Brera, Milan.
22	 www.velly.org/Bestiaire_perdu.html
23	 Dixit l’artiste dans l’entretien à Radio Ipsa de 1980 (cf: www.velly.org/

Radio_Ipsa_Roma_1980_fra.html).
24	 Ces animaux desséchés peuplaient l’atelier de l’artiste.
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les pages d’un (faux) cahier d’écolier. Velly dresse avec une 
infinie tendresse ces portraits d’animaux qui, pour une rai-
son ou pour une autre, sont tombés en disgrâce et devien-
nent les martyrs des hommes: chouette clouée vivante aux 
portes,25 rat mourant, cétoine épinglée par l’entomologis-
te. C’est une dénonciation de la cruauté humaine infligée à 
ces animaux par superstition ou égoïsme. Mais au-delà de 
ces animaux, c’est la souffrance des humbles qu’il dénon-
ce. La dimension sacrificielle est évidente et la chouette 
clouée évoque immédiatement la Crucifixion.
Citons le poème qui fait face au portrait du rat: »Oubliez 
mes incisives, oubliez mon poil roux, oubliez ma peste 
noire, oubliez! Je n’avais comme vous que faim et droit à 
la vie.« Velly nous rappelle qu’ »Ils sont égaux! Le rat égale 
un et l’homme égale un.«26 Ce rat évoque tous les laissés 
pour compte. Le renversement des échelles a fait naître à 
travers l’observation la compassion et la pitié.

Suite au Bestiaire perdu, Velly ne gravera plus que cinq 
planches.27 Il s’est résolument tourné vers l’aquarelle, le 
dessin et la peinture à l’huile. Il exécute une série impor-
tante de nature mortes sur le thème des vases de fleurs, 
où des bouquets reposent sur le rebord d’une fenêtre. Le 
fond est occupé par un paysage qui s’étend à l’horizon. A 
y regarder de plus près, la plupart de ces bouquets ne sont 
pas composés de fleurs nobles mais plutôt de fleurs des 
champs, de spontanées des bords des routes (Pirouette, 
1983, Mattino, 1984); le »vase« est en général un verre 
fort ordinaire. Mais comme dans le Bestiaire perdu Velly 
donne ses lettres de noblesse aux espèces déconsidérées 
qui pourtant observées de près n’ont rien à envier aux or-
chidées ou aux tulipes. Dans une perspective saisissante, 
Velly représente au premier plan les herbes directement 
sur le fond immense du paysage éclairé par des lueurs. Le 
proche et le lointain se côtoient intimement dans ces com-
positions, l’infiniment humble avec la majesté du paysage 
de crépuscule ou de l’océan en tempête. Dans Décembre, 
une des douze aquarelles qu’il exécute pour l’agenda Oli-
vetti de 1986,28 des branches et des racines ont échoué sur 
une plage. Des graines sont éparpillées sur le sable. Il fait 
nuit noire et la lune perce à peine sous un voile de nuages. 
Le reste du ciel est constellé d’étoiles. Ce qui est en haut est 
en bas et ce qui est en bas est en haut. Par cette transforma-
tion baudelairienne,29 Velly ennoblit et donne à voir ce qui 
passe inaperçu. Et ceci n’aurait été possible sans présuppo-
ser l’égalité de toutes choses.

La complexité des gravures, la multitude d’éléments repré-
sentés ainsi que les images cachées, invitent à »lire« les œu-
vres de Jean-Pierre Velly plus qu’à les »regarder«. Ce tra-
vail de déchiffrement réitère la lenteur et la réflexion avec 
laquelle chaque trait de burin a entamé le cuivre, chaque 
ligne d’aquarelle a construit peu à peu les rayons du soleil. 
On pourrait dire que Velly peignait comme il gravait par 
une association patiente de traits. Son œuvre est résolu-
ment tournée vers la méditation loin du bruit et de la fu-
reur de ses contemporains. L’artiste considérait son métier 
comme une mission sacrée, un sacerdoce laïc. Son œuvre 
ne transmet pas un point de vue esthétique ou moral mais 
plutôt une interrogation philosophique. En tant qu’artiste, 
il traduit son sentiment profond sous forme d’images »si-
non j’aurais été poète ou écrivain«, affirmait-il. Mais plus 
que la traduction plastique d’une vérité intérieure, Velly 
souhaite engager avec son spectateur un dialogue: »parce 
que, quand on est sur sa planche de cuivre, on n’est pas là 
pour faire des petits bateaux ou des petites fleurs. On est là 
pour comprendre soi-même d’abord et donc à travers soi-
même, comprendre les autres. Parce que tu n’existes qu’à 
travers les autres … (Il s’agit) de créer ton propre langage 
pour mieux te comprendre … (Puis) il y en a d’autres qui 
vont passer et qui vont dire: ›Tiens, je me reconnais … ‹« 

Espérons qu’à l’occasion de cette exposition le souhait de 
l’artiste soit réalisé. 

25	 Une ancienne pratique bretonne pour conjurer le mauvais sort.
26	 Entretien avec Michel Random, 1982.
27	 Au dernier souffle du rat mourant sous les étoiles; Arbre; 

Fleurs des champs; Fleurs d’hiver et l’Ombre, la Lumière
28	 Velly reprendra Décembre en gravure à la manière noire en 1990 sous 

le titre Fleurs d’hiver.
29	 »Tu m’as donné ta boue et j’en ai fait de l’or«, Projet d’un épilogue pour 

l’édition de 1861 des Fleurs du Mal, Charles Baudelaire, dans Baude-
laire, Œuvres complètes, Bibliothèque de la Pléiade, Paris, Gallimard, 
1975, p. 192. Velly, dans sa jeunesse a illustré une poésie des Fleurs du 
Mal de Baudelaire: La Charogne.



32

Der S chlüssel der Träume
Pierre Higonnet

Aus dem Französischen von Marie-Louise Brüggemann

n einer unsicheren Position, den Blick gesenkt, sitzt 
eine nackte Frau auf Holzbrettern, die zu einem riesi-
gen Fluggerät gehören. Hinter ihr erstreckt sich eine 
Küstenlandschaft mit zerklüfteten Felswänden, darü-

ber wölbt sich ein Himmel mit dicken Wolken. 
Diese melancholische, träumerische Frau scheint einem 
italienischen Gemälde entsprungen zu sein.1 Ihr Kopf 
ist leicht zur Seite geneigt, ihr Blick abwesend. Schenkel, 
Hüften und Bauch haben üppige Formen. Ihre gekreuzten 
Beine gleiten ins Leere. 
Mit ihrem rechten Arm stützt sie sich auf ein kleines Stück-
chen Holz, das gleich zu brechen scheint. Ihre linke Hand 
streift die verrotteten Bretter, aus denen eine Bank besteht, 
von der schon ein Stück zerbrochen ist. Sie droht abzu-
stürzen, doch die drohende Gefahr ist ihr gleichgültig. 
Dieses bootsartige Notgefährt ist ein aus vielen Komponen-
ten zusammengesetztes gewaltiges Konstrukt. Es besteht 
aus Metallrohrstücken, die ineinander verschachtelt sind, 
aus Holzbrettern und einem »großen sphärischen Bereich, 
der eine Fülle von Mikrokosmen enthält«2. Dieses Ensem-
ble, von Seilen und Wurzelwerk lose zusammengehalten, 
nimmt drei Viertel des Bildes ein. Auf diesem seltsamen 
Gerät sind Pflanzen gewachsen (ein weißer Baum findet 
Entsprechung in einem schwarzen Baum). Es schwebt 
hoch über einer rauen Landschaft mit einem stürmischen 
Himmel und schroffen Felswänden. Rohrleitungen, Gru-
ben und Treppen verraten menschliche Präsenz. Auf der 
linken Felswand versteckt sich eine winzige Inschrift zwi-
schen den Klippen: »MEIN GOTT, WARUM?« In dieser 
Alptraum-Landschaft sieht man vier verschiedene Hori-
zonte: Die erste Linie verläuft im ersten unteren Drittel 
der Grafik. Rechts unten wird das Meer zu den Wolken 
eines zweiten Himmels. In dem großen sphärischen Be-
reich der Mikrokosmen erscheint eine dritte Landschaft 
aus denselben Elementen wie die vorherigen, doch ist hier 
ein Deich gebrochen, und das Meer ergießt sich brausend 
in die Tiefe. Schließlich kann man oben rechts eine vier-
te Landschaft in einem steinernen Bereich entdecken. Das 
Geisterschiff selbst ist mit einem Tau an eine felsige Berg-

kuppe gebunden, und diese um die Bank gewickelte Leine 
gibt uns eine Vorstellung von der schwindelnden Höhe, in 
der sich diese Szene abspielt.
Diese Frau, die abzustürzen droht, das seltsame Gerät, 
die vielen Horizonte und die Landschaft, auf die man von 
oben herabschaut, verleihen dem Werk dieses Gefühl von 
gestörtem Gleichgewicht und Schwindel, das Träumen 
und dem Fantastischen eigen ist. 
Dieser rätselhafte Stich erinnert durchaus an die Nemesis 
(1501–1503) von Albrecht Dürer, auf der eine allegorische 
Figur über den Wolken schwebt. Unbewegt, in einer unsi-
cheren Position, den Fuß auf einer Kugel, ist sie nahe da-
ran, ins Leere zu stürzen. Auch die Perspektive der von 
oben betrachteten Landschaft ist sehr ähnlich. 
Zu Beginn des Semesters 1965 wird Jean-Pierre Velly in 
die Kunstakademie in Paris aufgenommen, nachdem er 
die erste Runde des nationalen Grafik-Wettbewerbs für 
Kupferstich, des Prix de Rome, erfolgreich absolviert hat. 
Mit dem Stich Alte Frau bereitet er sich dann im Winter 
auf die zweite Runde vor. Nachdem er als Kandidat zuge-
lassen wurde, arbeitet er vom 25. Februar bis zum 8. Juli 
1966 in Klausur an dem Werk Der Schlüssel der Träu-
me, dem vorgegebenen Thema. 
Er erhält den ersten Preis für Grafik (mit Glückwünschen 
der Jury) und gewinnt damit einen Aufenthalt von 40 Mo-
naten in der Villa Medici, Sitz der Académie de France in 
Rom, die damals von Balthus geleitet wurde. Dieser Auf-
enthalt wird für seine weitere Karriere von entscheidender 
Bedeutung. Er setzt seine Aktstudien fort und schafft so 
wichtige Werke wie die beiden Mutterschaften, Mut-
terschaft mit Katze, Rosa in der Sonne, Trinità dei 
Monti, Kölnischwasser, meine Freude und Liegende 
Frau.  
Die Kupferplatte ist heute im Besitz der Kunstakademie 
in Paris und wird in der nationalen Kupferstichsammlung 
des Louvre aufbewahrt. 

I
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1	 »Man meint, sie sei direkt einem Gemälde von Pontormo entsprungen«, 
behauptet Jean-Marie Drot. »Ja«, antwortet Velly, »sie scheint mit dem 
Fallschirm von einem italienischen Himmel in eine Landschaft abge-
worfen zu sein, die alles ist, nur nicht italienisch. Das schafft einen Kon-
trast; es ist dieses alles und dessen Gegenteil. Es ist das gestörte Gleich-
gewicht, das in uns ist, dieses Gefühl, ständig auf des Messers Schneide 
zu sein.« Jean-Marie Drot, Gespräch mit Jean-Pierre Velly, 1989.

2	 Aus dem Katalog von Didier Bodart, Jean-Pierre Velly. Das grafische 
Werk, 1961–1980. Systematischer Katalog. Vorwort von Mario Praz. 
Galleria Don Chisciotte, Amadeo Sigfrido und Vanni Scheiwiller. Rom 
und Mailand, 1980, Anmerkung zu Katalognummer 30.

110. Der Schlüssel der Träume, 1966 
La Clef des songes
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L a Clef des songes
Pierre Higonnet

n nu féminin, les yeux baissés, est assis en équi-
libre instable sur quelques planches de bois ap-
partenant à une gigantesque machine volante. 
Derrière elle s’étend un paysage côtier aux fa-

laises échancrées, au ciel chargé de nuages épais.
Cette femme à l’attitude mélancolique et rêveuse, semble 
parachutée d’un tableau italien.1 Elle penche légèrement 
la tête et son regard est absent. Son ventre, ses cuisses, ses 
hanches ont des formes abondantes. Ses jambes croisées 
flottent dans le vide.
Elle s’appuie de son bras droit sur un petit bout de bois 
à deux doigts de se rompre. Sa main gauche effleure les 
planches pourries qui forment un banc dont un morceau 
s’est déjà brisé. Sa chute est imminente, mais elle est indif-
férente au danger qui la menace.
Cette embarcation de fortune est un vaste système aux 
multiples composantes. Elle est constituée de sections 
de tubes métalliques emboîtés les uns dans les autres, de 
planches de bois, et d’une »grande sphère réservoir conte-
nant des microcosmes«.2 L’ensemble, lié lâchement par des 
cordes et des racines, occupe les trois-quarts de la planche. 
Sur cette drôle de machine, des plantes ont poussé (un ar-
bre blanc répond à un arbre noir). Elle plane loin au-des-
sus d’un paysage austère au ciel tourmenté et aux falaises 
abruptes. Canalisations, excavations et escaliers trahissent 
une présence humaine. Sur la falaise gauche, une minus-
cule inscription se dissimule parmi les rochers: »MON 
DIEU POURQUOI?«. On compte quatre horizons diffé-
rents dans ce paysage de cauchemar: la première ligne se 
situe dans le premier tiers inférieur de la gravure. La mer 
devient les nuages d’un second ciel dans l’angle inférieur 
droit. Dans la grande sphère réservoir apparaît un troi-
sième paysage composé d’éléments identiques aux précé-
dents, mais ici une digue s’est rompue, et la mer s’engouf-
fre avec fracas dans les profondeurs. Enfin, on aperçoit un 
quatrième paysage dans une sphère de brique en haut à 
droite. Ce vaisseau fantôme est relié à un piton rocheux 
par une amarre, et cette corde nouée au banc donne la me-
sure de l’altitude vertigineuse où se déroule cette scène.

Cette femme au bord de la chute, la machine hétérocli-
te, la multiplicité des horizons et le paysage vu en plongée 
confèrent à l’œuvre cette sensation de déséquilibre et de 
vertige propre au rêve et au fantastique.
Ce burin énigmatique n’est pas sans rappeler la Némé-
sis (1501–1503) d’Albrecht Dürer, où flotte au-dessus des 
nuages une figure allégorique. Dans une position instable, 
le pied posé sur une sphère, impassible elle est prête à bas-
culer dans le vide. La perspective du paysage vu d’en haut 
est elle aussi très similaire.
À la rentrée scolaire de 1965, Jean-Pierre Velly intègre 
l’Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts de Paris, sui-
te à l’obtention de la première partie du Concours Natio-
nal de Gravure en taille-douce, dit Prix de Rome. Il s’est 
préparé à la deuxième partie en gravant au burin pendant 
l’hiver, Vieille femme. Admis à se présenter à la montée 
en loge, il grave sous clef du 25 février au 8 juillet 1966 La 
Clef des songes, sujet imposé.
Il remporte le premier prix de gravure (avec les félicita-
tions du jury) qui implique un séjour de 40 mois à l’Acadé-
mie de France à Rome, à la Villa Médicis, dirigée à l’épo-
que par Balthus. Ce séjour sera déterminant pour le reste 
de sa carrière. Il y poursuivra ses recherches sur le nu fé-
minin, avec les deux Maternités, Maternité au chat, 
Rosa au soleil, Trinità dei Monti, Eau de Cologne 
ma joie et Femme allongée.
Le cuivre est aujourd’hui propriété de l’Ecole Nationale 
Supérieure des Beaux-Arts de Paris. Il est conservé à la 
chalcographie nationale du Louvre.

U

1	 »On la croirait sortie tout droit d’une toile de Pontormo« affirme Jean-
Marie Drot. »Oui, répond Velly, elle semble parachutée d’un ciel italien 
dans un paysage qui, lui, est rigoureusement tout sauf italien. Cela crée 
un contraste; c’est justement le tout et son contraire. (C’est) le déséqui-
libre qui est au-dedans de nous, cette sensation d’être toujours sur le fil 
du rasoir«. Jean-Marie Drot, Dialogue avec Jean-Pierre Velly, 1989.

2	 Selon le catalogue de Didier Bodart, Jean-Pierre Velly. L’Œuvre gravé, 
1961–1980. Catalogue raisonné. Préface de Mario Praz. Galleria Don 
Chisciotte, Amadeo Sigfrido et Vanni Schewiller, Rome, Milano, 1980. 
notice 30.
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108. Alte Frau, 1966 
Vieille femme
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Rosa in der S onne
Pierre Higonnet

Aus dem Französischen von Marie-Louise Brüggemann

er Stich ist in zwei übereinanderliegende Berei-
che unterteilt. In der unteren Hälfte liegt eine 
nackte Frau auf einem kahlen Untergrund. Ihr 

Körper hat Proportionen, die dem Kanon des 
Manierismus entliehen sind: kräftige Hüften und Schen-
kel, kleine Brüste. Die Darstellung wirkt so, als ob die Fi-
gur durch eine verzerrende Linse betrachtet wird. Die Un-
terlage, auf der sie ruht, ist nicht zu sehen, wodurch ihre 
Haltung angespannt wirkt und unbequem scheint. Sie ord-
net ihren Haarknoten mit einer ausgesucht erlesenen Ges-
te, die von Michelangelo oder Pontormo stammen könnte. 
Die Protagonistin dieser »entblößten Venus«1 ist Rosa Es-
tadella, die junge Ehefrau des Künstlers, die aus Barcelona 
stammt und schon zuvor sein Modell gewesen ist. 

Das Fehlen jeglicher Bezugspunkte um Rosa herum ist 
verwirrend: Ist sie eine Vision? Ein Phantom? 
Ihr Gesicht ist verdeckt und dem oberen Teil des Bildes 
zugewandt. Vor dem Hintergrund einer Küstenlandschaft 
sieht man eine anthropomorphe weibliche Form, die glei-
chermaßen aufgerissen wie geometrisiert und mechani-
siert ist. Sie besteht aus aneinandergefügten Kugeln, Seilen 
und Röhren. Unter dem Herzen erscheinen Eingeweide: 
Arterien, Gefäße und Gänge verbinden das Ganze mitei-
nander. Eine weiße Kugel, in der Vögel nisten, erinnert an 
einen Bauch; er wird teilweise durch Stofffalten verdeckt, 
durch die der Wind fährt. Diese Kugel befindet sich auf 
einer Linie mit der Sonne und Rosas Bauch. Rechts ver-
schmelzen Taue, zerschnittenes Papier und geometrische 
Formen zu Beinen. Weiter oben leiten Treppenstufen den 
Blick auf die Felsküste. In der oberen linken Ecke befinden 
sich Köpfe mit schaurigen Profilen, ein Körper mit tiefen 
Schnittwunden, ein offenes Buch sowie der Umriss einer 
schwangeren Frau. Rosa betrachtet sich in ihrem eigenen 
Spiegelbild. 
Die Küstenlandschaft im Hintergrund ist auf einen kleinen 
Ausschnitt begrenzt. Zwei Felswände rahmen das Meer. 
Über dem Horizont (ist es die Morgen- oder die Abend-
dämmerung?) erhellt die Sonne mit ihren Strahlen die ge-

samte Komposition. Ihre Strahlen erinnern an die des Ko-
meten in der Melencolia I (1514) von Albrecht Dürer, und 
bei der Mondsichel, die sie durchquert, denkt man eben-
so an den Kupferstich Melancholicus (1596) von Jacob de 
Gheyn II. Findet diese unwirkliche Szene am Tage statt, 
wie der Titel andeutet, oder während einer Verfinsterung? 
Ist es vielleicht ein allegorisches Licht, das uns über die 
Natur der Frau aufklärt und im weiteren Sinne über ihre 
Schönheit? Jean-Pierre Velly hat hier einen großen Klas-
siker der Kunst – die liegende Frau – ins Gegenteil ver-
kehrt und uns ihr Inneres enthüllt; es ist als ob man, um 
die Schönheit der einen zu erkennen, auf die andere ein 
Licht werfen muss, dieses Licht der Erkenntnis, das unlös-
bar mit der Melancholie verbunden ist. 

Mit Rosa in der Sonne, entstanden während seines Auf-
enthalts in der Villa Medici, nimmt Velly Elemente der vo-
rangegangenen Arbeit Mutterschaft mit Katze (1967) 
wieder auf. Das Thema des Doppelgängers und des Spie-
gels wird deutlich sichtbar auch in Trinità dei Monti 
(1968). Zur Erinnerung: Rosa hat 1967 ihren Sohn Arthur 
zur Welt gebracht; die Mutterschaft ist das zentrale Thema 
und Hauptinteresse des Künstlers in jener Zeit. 

1 	 Dieser Begriff bezieht sich auf den Titel des Katalogs »Entblößte Ve-
nus, Die Venus von Urbino von Tizian«, Snoeck, 2004.

D
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119. Rosa in der Sonne, 1968  
Rosa au soleil

12. Studie zu Rosa in der Sonne, 1967 
Étude pour Rosa au soleil
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Rosa au soleil
Pierre Higonnet

a gravure est divisée en deux espaces superposés. 
Dans la moitié inférieure, une femme nue est al-
longée sur un fond vierge. Son corps a des pro-
portions empruntées au canon maniériste: han-

ches et cuisses puissantes, seins menus. Il est représenté 
comme vu à travers une lentille déformante. La couche de 
Rosa est invisible, ce qui rend sa position tendue et incon-
fortable. Elle retouche un chignon ouvragé dans un geste 
au raffinement exquis, emprunté à Michel-Ange ou Pon-
tormo. La protagoniste de cette »Vénus dévoilée«1 est Rosa 
Estadella, la jeune épouse barcelonaise de l’artiste, qui lui a 
déjà servi de modèle.

L’absence de repères autour de Rosa est troublante: est-ce 
une vision? Une apparition?

Son visage est caché, il est tourné vers la partie supérieure 
de la planche composée d’une forme anthropomorphe fé-
minine allongée à la fois écorchée, géométrisée et mécani-
sée, sur fond d’un paysage côtier. Elle est constituée d’em-
boîtement de sphères, de cordages et de tuyaux. Sous le 
coeur apparaissent les viscères: artères, vaisseaux et tubes 
relient l’ensemble. Une sphère blanche habitée par une ni-
chée d’oiseaux évoque un ventre que masque en partie un 
drapé agité par le vent. Cette sphère se trouve dans l’axe du 
soleil et du ventre de Rosa. À droite, en guise de jambes, 
des cordes, des papiers découpés et des formes géométri-
ques s’amalgament. Plus loin, une volée de marches guide 
le regard vers la falaise. Dans l’angle supérieur gauche, se 
trouvent des têtes au profil monstrueux, un corps entaillé, 
un livre ouvert, ainsi qu’une ébauche de femme enceinte. 
Rosa contemple son image inversée réfléchie par un effet 
de miroir.

À l’arrière-plan, le paysage côtier occupe un espace res-
treint. Deux falaises encadrent la mer. Juste au-dessus de 
l’horizon (est-ce l’aube ou le couchant), le soleil éclaire de 
ses rayons toute la composition. Si ses rayons rappellent 
ceux de la comète de Melencolia I (1514) d’Albrecht Dürer, 

le croissant de lune qui le traverse évoque Le Mélancoli-
que (1596) de Jacob de Gheyn II. Cette scène irréelle se 
déroule-t-elle de jour, comme l’indique le titre, ou durant 
une éclipse? Ne serait-ce pas une lumière allégorique nous 
éclairant sur la nature de la femme et par extension de la 
beauté? Jean-Pierre Velly a ici renversé un grand classi-
que de l’art, la femme allongée et nous dévoile ses intéri-
eurs, comme si pour reconnaître la beauté de l’une, il fal-
lait pouvoir »faire la lumière« sur l’autre, cette lumière de 
la connaissance indissolublement liée à la mélancolie.

Dans Rosa au soleil, exécutée lors de son séjour à la Vil-
la Médicis, Jean-Pierre Velly reprend des éléments de la 
planche précédente, Maternité au chat (1967). Le thè-
me du double et du miroir s’affirmera dans Trinità dei 
Monti (1968). Rappelons que Rosa a mis au monde leur 
fils Arthur en 1967; la maternité se trouve au centre des 
préoccupations de l’artiste.

1	 Ce terme se réfère au titre du catalogue »Vénus dévoilée, La Vénus 
d’Urbino du Titien«, Snoeck, 2004.
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118. Mutterschaft mit Katze, 1967 
Maternité au chat
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13. Studie zu Trinità dei Monti, 1968 
Studio per Trinità dei Monti
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120. Trinità dei Monti, 1968 
Trinità dei Monti
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121. Kölnischwasser, meine Freude, 1968 
Eau de Cologne ma joie
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124. Frau (liegend), 1969 
Femme (allongée)
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126. Ohne Lärm I , 1969 
Senza rumore I
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127. Ohne Lärm II, 1969 
Senza rumore II
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125. Müllhaufen, 1969 
Tas d’ordures
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129. Der Himmel und das Meer, 1969 
Le Ciel et la mer
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128. Landschaft mit Autos, 1969 
Paysage aux autos
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130. Susanna im Bade, 1970 
Suzanne au bain
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Metamorphose I  –  IV
Pierre Higonnet

Aus dem Französischen von Marie-Louise Brüggemann

as Thema der Metamorphose ist im Werk von 
Jean-Pierre Velly bereits 1967, dem Beginn 
seines Aufenthalts in der Villa Medici, deutlich 

erkennbar, so in Stichen wie Mutterschaft I, 
Mutterschaft II und Mutterschaft mit Katze. Drei 
Jahre später realisiert er eine Serie von vier Grafiken mit 
dem Titel Metamorphose I, II, III, und IV: 

Das zentrale Element auf drei dieser Arbeiten (I, II und 
IV) ist eine nackte, verstümmelte Frau, aus der, wie durch 
eine Explosion, eine Vielzahl von unterschiedlichsten 
Dingen hervorquillt: Unter Reste von Maschinen und 
Fragmente geometrischer Formen mischen sich Organe, 
Körper, Wurzeln und Rohre. 

In Metamorphose I sind die Teile in einer aufsteigenden 
Spirale gefangen. Links oben sammeln sich die Überreste 
an und bilden eine Stütze für mehrere große Bäume. Ei-
ne Steinmauer rechts in der Mitte der Platte verschließt 
die Perspektive und grenzt den leeren Hintergrund ab. Ein 
Profil füllt die linke untere Ecke aus.1

In Metamorphose II fällt der Körper in einen Abgrund. 
Verschiedenartigste Dinge quellen aus ihm hervor, orga-
nische und geometrische Teile, stiebend wie bei einem 
Funkenflug. Im Ganzen gleicht die Bewegung der eines 
Zyklons. 

Metamorphose III  ist eine einzige Flut von Körpern, 
Gesichtern, Organen und Tüchern, die nicht aus einem 
bestimmten Körper herauskommen. In der rechten unte-
ren Ecke sieht man eine nackte Frau fallen, umgeben von 
fratzenhaft verzerrten Gesichtern. In der Mitte des Bildes 
ist eine andere nackte Frau, deren Beine bis zur Mitte in 
einem Krater stecken, damit beschäftigt, sich mit einem 
Schlauch zu waschen, aus dem reichlich Wasser fließt, das 
wiederum aus dem Körper einer dritten, offenbar toten 
Frau strömt. Zu ihren Füßen erkennt man die nur leicht 
angedeutete, transparente Silhouette einer vierten Frau in 

Rückansicht. Sie sitzt auf Treppenstufen aus Brettern und 
betrachtet den blütenweißen Hintergrund, den Ellenbo-
gen auf einen toten Vogel gestützt. Zahlreiche Gesichter im 
Profil bevölkern zudem diese Platte, wobei jene im oberen 
Teil erfüllt sind von einem unbeteiligten und melancholi-
schen Ausdruck. Darüber schwingen Arme, die aus dem 
Nichts kommen, lange, schmale Gegenstände (Stöcke, ei-
ne Blume, eine erloschene Fackel und eine Schlange). Man 
entdeckt eine Katze, die aus einem Kopf herauskommt, 
und eine zweite, ausgestreckt liegende unmittelbar darun-
ter. Ein Bild im Bild stellt eine altmodisch gekleidete Frau 
in einer Stadtlandschaft dar. Ihr Abbild, das den Rahmen 
verlassen hat, hält eine Gans an der Leine, die sich wieder-
um in ein Trugbild verwandelt. Die Körper und Gesichter 
am Außenrand dieser Ansammlung von Einzelfragmen-
ten sind erkennbar. In der linken unteren Ecke sammeln 
sich indes Ablagerungen von nicht mehr zu bestimmen-
den Elementen. Diese Vorgehensweise findet sich in Skiz-
ze zu Ablagerung (1975) und in gewisser Weise auch in 
Ein Punkt, das ist alles (1978) wieder. 

Metamorphose IV unterscheidet sich von den drei an-
deren durch das Querformat und die Darstellung einer 
Küstenlandschaft. Die Komposition wird im Ganzen be-
stimmt durch das Bild der Wellen in der unteren rechten 
Ecke. Eine ausgestreckte Frau ohne Kopf quält sich aus ei-
nem dichten Haufen von Organen und verzerrten weibli-
chen Körpern heraus. Vor einem großen schwarzen Tuch 
erwachsen aus ihrem Körper andere Körper, organische 
Formen und Schläuche. Es ist als ob sie durch einen Stern 
magnetisiert seien, der auf dem Blatt einen zweiten Hori-
zont eröffnet. 

In seinen 4 Metamorphosen stellt Jean-Pierre Velly eine 
Entität dar, die sich in Tausende von Einzelteilen auflöst, 
ohne ihre ursprüngliche Einheit wiederzufinden. Diese 
Auflösung, dieser Tod bilden das Substrat, aus dem ein 
neues Leben entsteht. Man könnte diese Serie mithin als 
eine Allegorie auf den Zyklus von Leben und Tod und ih-

D
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re Untrennbarkeit verstehen. Velly stellt einen Gedanken 
von Tertullian bildlich dar. »Nur das, was geboren wird, 
kann sterben. Die Geburt ist eine Verpflichtung gegenüber 
dem Tod.«2

Diese Platten erinnern vielleicht auch an die vier Ele-
mente: Erde (die Bäume), Feuer (die vertikalen Elemen-
te in Form des Funkenfluges), Wasser (die sich waschen-
de Frau, die Gänse, die Schlange), Luft (das Emporfliegen 
über einer Landschaft zu einem anderen Universum hin).
 

1	 Dieses Profil füllte schon die linke untere Ecke in Falscher Karne-
val (1968).

2	 »Mutuum debitum est nativitati cum mortalitate.« Tertullian, De Car-
ne Christi, Kapitel VI, V. 6

138. Metamorphose IV, 1970 
Métamorphose IV
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134. Metamorphose I , 1970 
Métamorphose I
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135. Metamorphose II , 1970 
Métamorphose II
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Métamorphose I  –  IV
Pierre Higonnet

e thème de la métamorphose s’affirme dans l’œu-
vre de Jean-Pierre Velly à partir de 1967, date du 
début de son séjour à la Villa Médicis. Il grave des 
planches comme Maternité I, Maternité II et 

la Maternité au chat. Trois ans plus tard, il réalise une 
série de quatre gravures intitulées Métamorphose I – IV.
L’élément central de trois de ces planches (I, II et IV) est 
une femme nue tronquée, d’où s’échappent, comme suite 
à une explosion, une foule d’éléments de formes et de na-
tures diverses: aux débris mécaniques et géométriques se 
mêlent des organes, des corps, des racines et des tuyaux.

Dans Métamorphose I, les éléments sont pris dans une 
spirale ascensionnelle. Les débris s’agglomèrent en haut 
à gauche de la planche et servent de support à plusieurs 
grands arbres. Un mur de pierre dans le milieu droit de la 
planche ferme la perspective et délimite le fond vide. Un 
profil occupe l’angle inférieur gauche.1

Dans Métamorphose II, le corps tombe dans un gouf-
fre. Il s’en échappent d’innombrables éléments hétérocli-
tes, organiques et géométriques, ponctués de flammèches. 
Le mouvement général est celui d’un cyclone.

La Métamorphose III se présente plutôt comme une cas-
cade de corps, de visages, d’organes et de drapés. Les élé-
ments ne sortent pas d’un corps particulier. Une femme 
nue chute dans l’angle inférieur droit, accompagnée de vi-
sages grimaçants. Au centre, une autre femme nue, enfon-
cée jusqu’à mi-cuisse dans un cratère fait sa toilette grâce 
à un tuyau d’où coule une eau abondante provenant du 
corps étendu d’une troisième femme, apparemment mor-
te. À ses pieds, la silhouette transparente d’une quatrième 
femme vue de dos est seulement esquissée. Assise sur des 
marches faites de planches, accoudée sur un oiseau mort, 
elle contemple le fond immaculé. De nombreux profils 
peuplent cette planche: ceux de la partie supérieure ont 
une expression impassible et mélancolique. Au-dessus, 
des bras sortis de nulle part brandissent des objets longs 

et fins (des bâtons, une fleur, une torche éteinte et un ser-
pent). On aperçoit un chat sortant d’une tête et un chat 
allongé. Un tableau dans le tableau représente une fem-
me vêtue à l’ancienne dans un paysage urbain. Sa réplique 
sortie du cadre tient une oie en laisse qui se métamorpho-
se à son tour en leurre. Les corps et les visages sont discer-
nables sur les contours extérieurs de l’amas. L’angle infé-
rieur gauche recueille lui des éléments se sédimentant en 
particules indiscernables. On retrouvera ce procédé dans 
Esquisse pour Sédimentation (1975) et dans une cer-
taine mesure dans Un point, c’est tout (1978).

Métamorphose IV, se distingue des trois autres par son 
format horizontal ainsi que par la présence d’un paysage 
côtier. La composition générale est à l’image des vagues 
de l’angle inférieur droit. Une femme acéphale allongée 
s’extrait d’un amas touffu d’organes et de corps féminins 
anamorphosés. De son corps sont expulsés dans un grand 
drapé noir d’autres corps, formes organiques et tuyaux. Ils 
sont comme aimantés par un astre qui ouvre un second 
horizon dans la gravure.
Dans ses quatre Métamorphoses, Jean-Pierre Velly représen-
te une entité qui éclate en milliers d’éléments sans retrouver 
son unité première. Cet éclatement, cette mort, constitue le 
substrat d’où émerge une vie nouvelle. On pourrait alors 
comprendre cette série comme une allégorie du cycle de la 
vie et de la mort et de leur indissolubilité. Velly met en ima-
ge la pensée de Tertullien: »Rien ne meurt jamais que ce qui 
naît. La naissance a une dette envers la mort«.2

Ces planches sont peut-être aussi une évocation des qua-
tre éléments, qui seraient respectivement la terre (les ar-
bres), le feu (les éléments verticaux en forme de flammè-
ches), l’eau (la femme se lavant, les oies, le serpent) et l’air 
(l’envol au-dessus d’un paysage vers un autre univers).

1	 Ce profil occupait déjà l’angle inférieur gauche de Faux carnaval 
(1968).

2	 »Mutuum debitum est nativitati cum mortalitate«. Tertullien, De Car-
ne Christi, chapitre VI, v. 6.

L
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137. Metamorphose III , 1970 
Métamorphose III
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139. Das Massaker an den Unschuldigen, 1970–71 
Le Massacre des innocents
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141. Pflanzenlandschaft, 1971 
Paysage plante
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JPV.  Geschichte einer Ausstellung 
fast 20 Jahre nach dem Tod des Künstlers

Rosaria Fabrizio 

Aus dem Italienischen von Petra Kaiser

Giuliano de Marsanich und die Galerie Don Chisciotte

ie Galerie lag in einem Gässchen mitten in 
Rom, nur ein paar Meter von der herrlichen 
Piazza del Popolo entfernt. Drinnen, in dem 

relativ kleinen Raum, sah es aus wie in einer 
Werkstatt aus einer anderen Zeit. An den Wänden hin-
gen Gemälde von Piero Guccione, Giuseppe Modica,  
Jonathan Janson, Ana Kapor, Vladimir Pajević … und ein 
paar Graphiken von Jean-Pierre Velly. Über den Raum 
verstreut Spielzeug, Theatermodelle und lebensgroße Ma-
rionetten aus Pappmaché, wie sie der Besitzer der Galerie 
einst selbst herstellte, als er sich – möglicherweise schwe-
ren Herzens – von der Malerei und Grafik, der Zeich-
nung und dem Aquarell verabschieden musste und sich 
ganz dieser ursprünglichen Leidenschaft zugewandt hat-
te. Als wir uns etwas umgesehen haben, kommt er herein 
und begrüßt uns: »Herr Lindner, Frau Fabrizio, wie geht’s 
Ihnen?« »Danke gut«, antworte ich. Schweigend sieht er 
mich eine Weile an und sagt dann: »Gut. Aber jetzt sagen 
Sie mal die Wahrheit … wie geht’s Ihnen wirklich?« Damit 
war die übliche Maskerade geheuchelter, nichtssagender 
Höflichkeiten hinfällig und es entspann sich sofort ein of-
fenes, lebhaftes Gespräch, wobei sich rasch herausstellte, 
dass wir hier einen außergewöhnlichen Menschen vor uns 
hatten. Meistens ist die erste Begegnung mit einem Men-
schen eine Art Farce, wo man sich gegenseitig etwas vor-
spielt und mit der Wahrheit hinter dem Berg hält. Diesmal 
war es jedoch ganz anders, denn es begann sofort ein lan-
ger, ernsthafter Dialog. Unser erstes Treffen fand im Mai 
2008 statt, als Giuliano de Marsanich zusagte, uns bei der 
Suche nach einigen Werken zu helfen, die wir für unsere 
Ausstellung im folgenden Herbst aufspüren wollten. Doch 
in Wirklichkeit war das nicht der einzige Grund für un-
ser Treffen. Wir waren einfach neugierig und wollten den 
Mann kennenlernen, der Jean-Pierre Velly persönlich ge-
kannt hatte. Als wir zwei Jahre zuvor über zukünftige Pro-
jekte sprachen, erzählte mir der Direktor des Panorama 
Museums von einem gewissen Velly, von dem er ein paar 

Werke gesehen habe, die ihn so beeindruckt hätten, dass 
er über diesen Künstler unbedingt eine Ausstellung ma-
chen wolle. Also machte ich mich auf die Suche, wurde 
aber bald enttäuscht, weil meine ersten sporadischen Re-
cherchen gar nichts ergaben. Das änderte sich erst, als ich 
schließlich auf die Galerie Don Chisciotte stieß und an-
hand ihres Ausstellungsprogramms feststellte, dass sie für 
den Künstler, den ich gerade erst entdeckte, von zentraler 
Bedeutung war.
Mit de Marsanich über JPV zu sprechen, war ziemlich auf-
regend. Häufig huschte ein Lächeln über sein Gesicht und 
er sah träumerisch in die Ferne, während er sich über den 
weißen Bart strich. Unsere Fragen beantwortete er stets 
entschieden, wenn auch lakonisch. Aber wir wussten, dass 
er viel zu erzählen hatte. Seine Antworten waren indes 
meist kurz und bündig. Sicher, er erzählte viele interes-
sante Dinge, aber wir spürten, dass das eigentlich Wichti-
ge im Verborgenen blieb. Er sah JPV als einen modernen 
Don Quichotte, einen Helden des schönen Wahns, der 
sich von der Figur des spanischen Ritters inspirieren ließ. 
Folglich handelte es sich um eine echte Wahlverwandt-
schaft, denn genauso wurde er selbst von Fulvio Abbate 
beschrieben: »Auf seine Art gleicht auch Giuliano de Mar-
sanich einem Don Quichotte, denn er hat die Hände eines 
Künstlers und Kunsthandwerkers und damit kultiviert er 
die Erinnerung, das Schachspiel, die Konversation, die Re-
volte, die Ironie, den Sarkasmus.« 
Die Begegnung mit de Marsanich war der eigentliche Be-
ginn unseres Abenteuers, von dem ich nun berichten will. 
Er erzählte uns von den Anfängen des Künstlers, schilder-
te, wie sich aus einer eher zufälligen Begegnung eine zwan-
zigjährige Zusammenarbeit ergeben hatte, die nur durch 
den fatalen Tod des Künstlers ein Ende fand. Er erzählte, 
wie die Berühmtheiten aus Film und Theater plötzlich in 
seiner kleinen Kunstschmiede auftauchten, um herumzu-
stöbern, und von Vellys Arbeiten so begeistert waren, dass 
sie etliche davon erwarben. Auch bei der ersten Einzel-
ausstellung erschien ein Großteil der Filmprominenz die-
ser goldenen Jahre: Gassman, Tognazzi, Zavattini … Spä-

D
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ter wurde das als reine Modeerscheinung abgetan, denn 
beim großen Publikum blieb JPV weitgehend unbeachtet. 
Doch alle, die ihn kannten, waren offenbar so hingerissen, 
dass sie zu Sammlern wurden. Deshalb ist das auch unser 
Ausgangspunkt, denn wir wollen den Weg seiner Samm-
ler verfolgen und von ihrer bedingungslosen Hingabe an 
seine Kunst berichten, um uns, sozusagen vom anderen 
Ende, diesem großen Künstler und Menschen zu nähern.

Giorgio Soavi, Olivetti und Barilla
Ein besonders eigenwilliger Sammler war Giorgio Soavi 
(1923–2008). Nachdem sie sich persönlich kennengelernt 
hatten, führte Soavi oft lange Telefongespräche mit JPV 
oder besuchte ihn in Formello, um mit eigenen Augen zu 
sehen, was er malte, vor allem aber, wie er malte. Soavi 
wollte verstehen, wie sich einfache Feldblumen durch al-
chemistische Prozeduren in sublime Kunst- und Lebens-
botschaften verwandelten, gerade so, wie er es 1986 in sei-
nem Aufsatz Il quadro che mi manca schildert.
Soavi war Journalist, Schriftsteller und Dichter, er liebte 
die zeitgenössische figurative Kunst und war ein großer 
Bewunderer von Vellys Werken, was er in seinen Schrif-
ten immer wieder durchblicken ließ. Ihm ist es auch zu 
verdanken, dass sich große Unternehmen wie Olivetti und 
Barilla für Vellys Werke zu interessieren begannen. Wir 
haben das große Glück, in der Ausstellung wie im Katalog 
Werke aus diesen beiden Sammlungen zeigen zu können, 
eine besondere Ehre, da man dort mit Leihgaben im All-
gemeinen eher zurückhaltend ist. 
Zwei Unternehmen, die unterschiedlicher nicht sein 
könnten, und doch die gleiche Kunstleidenschaft teilen, 
insbesondere für die gegenständliche Kunst der Gegen-
wart. Durch Vermittlung von Giorgio Soavi erhielt Velly 
von Olivetti einen Auftrag für 13 Aquarelle, die zur Illust-
ration des Firmenkalenders von 1986, einer Jahresgabe für 
Mitarbeiter, Freunde und Kunden, vorgesehen waren. Da-
mals hielt man bei Olivetti, auch dank des unermüdlichen 
Engagements von Giorgio Soavi, noch an der Philosophie 
des Unternehmens fest, die der 1960 plötzlich verstorbe-
ne Firmengründer Adriano Olivetti einst eingeführt hatte, 
als das Unternehmen zu den florierendsten in Italien zähl-
te. Dort kümmerte man sich nicht nur um das wirtschaft-
liche Wachstum, sondern auch um die kulturelle Bildung 
der Mitarbeiter. Zu Lebzeiten von Adriano Olivetti ging in 
dem Werk in Ivrea (Provinz Turin) alles ein und aus, was 
in der italienischen Kunst und Kultur einen Namen hatte, 

darunter Moravia und Pasolini, um nur einige zu nennen. 
Während der Arbeitszeit hielt man dort Geschichtssemi-
nare ab, zeigte Filme und organisierte Gemäldeausstellun-
gen. Getreu dem Wahlspruch, dass die geistige Entwick-
lung nur durch das Streben nach Schönheit und Liebe, 
Wahrheit und Gerechtigkeit gefördert werden kann. Ad-
riano Olivetti wollte die jungen Leute an ein Verständ-
nis der kulturellen Werte heranführen. »Wenn sie in ih-
rem Leben mit dem Schönen in Kontakt kommen, wird 
ihnen das helfen, bei ihrer zukünftigen Arbeit ihr bestes 
zu geben.« So sein Statement in einem seiner letzten In-
terviews. 
Um Schönheit ging es auch Soavi, genau die Schönheit, 
die ihn in Vellys Aquarellen zuallererst und vor allem be-
eindruckt hatte.
So schrieb er, kurz nachdem er die ersten Werke von Vel-
ly gesehen hatte (in: Epoca, Jg. XXXV, Heft 1749, Mailand, 
13. April 1984): »Ich glaube, sein Herbarium ist frisch ge-
pflückt, und Velly schaut darauf wie ein Kind, das gerade 
die große Entdeckung macht, dass Gras unseren Planeten 
umhüllt. Jeder aufrechte Grashalm erinnert zwangsläufig 
an das große Rasenstück von Dürer, jeder Hase ist ein Dü-
rer. Alles, was nach diesem Feldhasen kam, war nichts an-
deres als eine Variation des Themas. Doch bei Velly sind 
Blumen und Gräser zwar transparent wie bei Dürer, zu-
gleich aber auch fleischig, aus grünem Fleisch, voll duften-
der, saftiger Fasern; diese Grashalme kennen wir, schon 
tausendmal, bei jedem Ausflug, haben wir darauf herum-
gekaut, bis sich dieser einzigartige, bittere Geschmack im 
Mund einstellt. […]
Seine Zeichnungen lösen in mir die gleiche Inbrunst aus 
wie die sakrale Kunst, die Verkündigung, die Geburt Je-
su, die Erschaffung der Welt. Staunen, Inbrunst. Die Welt 
kocht, rast aber nicht in die Katastrophe, denn für einen 
Augenblick wurde sie angehalten oder hat sich selbst an-
gehalten, um ein neu geborenes Geschöpf zu betrachten; 
und die Atmosphäre um dieses Ereignis ist die gleiche, die 
sich einem mitteilt, wenn man die Meisterschaft sieht, mit 
der Jean-Pierre seine Gräser gezeichnet hat.«

Und wieder war es Soavi, der den bekannten italienischen 
Pastafabrikanten Pietro Barilla (1913–1993), auch er ein 
Sammler zeitgenössischer Kunst, mit Vellys Werk be-
kannt machte. Sein Sohn Luca erinnert sich an das Tref-
fen zwischen seinem Vater und Velly: »Mein Vater hatte 
nicht mehr die Zeit, Velly richtig kennenzulernen. Aber 
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ich weiß, dass er von seiner Feinsinnigkeit und Sensi-
bilität (die er sofort spürte) fasziniert war und dass sein 
plötzlicher Tod ihn stark erschüttert hat. Ich weiß noch 
genau, wie verstört er war und wie sehr er es bedauerte, 
dass er nichts hatte tun können, um die Tragödie zu ver-
hindern.«
Pietro Barilla war ein ungewöhnlicher Sammler, wie wir 
aus einem Artikel von Elisabeth Sciarretta in der Zeit-
schrift Aurea Parma entnehmen: »›[…] Immer wenn ich 
mich freute, kaufte ich ein Kunstwerk. Jeder zeigt seine 
Freude auf andere Weise; ich zeigte sie, indem ich ein Ge-
mälde oder eine Skulptur erwarb. Ich belohnte mich selbst 
und alle, die mit mir lebten.‹ (Natalia Aspesi, Li ho com-
prati per allegria, La Repubblica, 15. April 1993). […] Sei-
ne Sammelleidenschaft hatte nichts mit Kunstkritik, mit 
intellektuellen, logischen Kriterien zu tun. In allen Inter-
views hat Pietro stets bekräftigt, dass die Idee, die Kunst 
in das Unternehmen zu bringen, an den Ort der Produk-
tion, aus seinem Wunsch entstand, die eigenen Gefühle 
mit anderen, in diesem Fall mit seinen Mitarbeitern, zu 
teilen. Diese Grundidee, andere an seinen Empfindungen 
und Gefühlen teilhaben zu lassen, übertrug er auch auf 
seine Mitbürger. Deshalb stellte er 1993 einen Teil seiner 
Sammlung in der Fondazione Magnani Rocca aus, damit 
sein achtzigster Geburtstag für die ganze Stadt ein Freu-
dentag würde. […]«
In dieser Ausstellung in Parma wurden vier Werke von 
Velly gezeigt, die Roberto Tassi eigens für diesen Anlass 
ausgewählt hatte: Verzweiflung des Malers (1987), 
Selbstbildnis (1988), Die Eiche (1989) und Die gros-
se Stunde (1989).
Über einige dieser Bilder schrieb Soavi 2002 in seinem 
Artikel La realtà oltre l’immagine: »[…] In dem Bild Ver-
zweiflung des Malers aus dem Jahre 1987 ist die Welt 
gespalten: oben eine kosmische Szene mit Lavabröckchen, 
die den Himmel füllen, unten, zu unseren Füßen, die 
Verästelung dieser Lapilli zu einem unheimlichen Stern-
bild. Dabei weiß man nicht, welcher der beiden Teile ihn 
mehr erregt. Doch mit Sicherheit lag die Verzweiflung des 
Künstlers in diesem weichen, aber unheimlichen Luzifer-
Kosmos.«
Und weiter (Il Giornale, La luce all’ombra della quercia,  
30. Mai 1990): »Die grosse Eiche, die in seiner letzten 
Ausstellung in Parma erstrahlte (gemeint ist die Ausstel-
lung in der Galerie Sanseverina), gehörte zum Park einer 
Villa in der Gegend von Sutri. Velly hat den Augenblick 

festgehalten, in dem Licht und Schatten sich noch zu be-
haupten versuchen und aufrecht stehen, auch wenn das 
Tageslicht sich bereits verabschiedet und zur Ruhe legt. 
Die Polster, von denen man zuschaut, standen nicht bei 
der Villa, aber auch nicht auf der anderen Seite, wo die 
Sonne unterging. Bald wird ein dichter Schatten herauf-
ziehen, feucht und tropfend, ein Abgrund, in dem nichts 
mehr wächst. Dieses Bild voller Vorahnungen wirkte wie 
ein Selbstbildnis, so ernst, aber auch voller Lust, sich 
selbst im Spiegel der Malerei zu betrachten, um durch die-
sen Blick ein Stück des eigenen Grauens mitzuteilen. Ei-
nen Blick, den JPV so gut wiederzugeben verstand, da er 
die gleiche Spannung ausdrückt, die zwischen Licht und 
Schatten herrscht, ein Reservoir der Angst, das Leben 
könne gehen, während wir noch da sind.«

Die große Stunde
Von den vier Bildern der Barilla-Ausstellung, die auch wir 
für unsere Ausstellung ausgewählt haben, sticht eins be-
sonders hervor: Die grosse Stunde. Die Stunde, in der 
alles möglich ist. Die Stunde, in der alles geschieht. Die 
Stunde, die es nicht gibt. Morgendämmerung und Son-
nenuntergang, Geburt und Tod. Eins seiner besten Selbst-
porträts, dunkle Ahnung und freudige Erwartung dessen, 
was bald danach geschehen sollte. Der stürmische Him-
mel mit dunklen blaugrauen Wolken, die zum Horizont 
hin lichter werden, reißt auf, um einen blendend hellen 
Lichtstrahl durchzulassen, der die Landschaft im Hinter-
grund erleuchtet. Während das kleine Landhaus einsam 
und verlassen dasteht, voller Stolz den Unbilden des Wet-
ters trotzt und stumm und schweigend den jagenden Wol-
ken nachschaut. Nur ein verstecktes, nervöses Etwas geht 
in den Zimmern um und lässt sich ab und zu am Fens-
ter sehen. Rundherum ragen böcklinsche Zypressen in die 
Höhe, das heile Haus in der Mitte: Auf einer Seite erstreckt 
sich ein Wald, wildes, ursprüngliches Grün, üppig sprie-
ßende Natur, auf der anderen Seite klafft ein bodenloser 
Abgrund, der alles zu verschlingen droht und einem kei-
ne Atempause gönnt … jeden Augenblick könnte man ab-
stürzen … 
Im Gegensatz zu der verbreiteten Auffassung, JPV sei ein 
Pessimist gewesen, sagte er selbst in einem Gespräch mit 
Jean-Marie Drot im Jahre 1989: »Anstatt von Pessimismus 
würde ich lieber von Realismus sprechen. Ich meine: ›Das 
Leben ist eine wunderbare Sache, die in jedem Fall aber 
schrecklich schlecht ausgeht.‹ Wir leben; Rom ist da; die 
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Luft ist klar; doch was immer das Warum und Wie dieser 
mysteriösen Angelegenheit sein mag, eines Tages sterben 
wir. Der Tod eines Einzelnen ist äußerst dramatisch für 
den, der stirbt, und relativ wenig dramatisch für alle an-
deren. […] Mit den Farben möchte ich ausdrücken, dass 
alles nicht so schlimm ist, dass ich zwar eines Tages ster-
ben werde, aber die Menschheit weiter existiert, und selbst 
wenn das Leben eines Tages von der Erde verschwinden 
würde … vielleicht wirkt diese Art Realismus dramatisch, 
aber in Wirklichkeit ist sie das gar nicht.« Velly hatte ein 
direktes Verhältnis zum Tod. Er wusste, dass er zum Le-
ben dazugehört. Ein Kreis, der sich schließt. Alles ist An-
fang und Ende. Unser Leben beginnt mit der Empfängnis, 
diesem grandiosen, geheimnisvollen Ereignis, dann läuft 
die Zeit, die wir hektisch zu nutzen versuchen, sobald der 
Vorhang sich gehoben hat. Zeit haben wir nie genug. Aber 
Zeit wozu? Der Gedanke an den Tod behindert uns bei 
unseren Vorhaben, durchkreuzt unsere Pläne, deshalb 
verdrängen wir ihn, schieben ihn von uns, vermeiden es, 
daran zu denken … Im Gegensatz dazu sah JPV den Tod 
als Hoffnung. Die Hoffnung auf eine Aussöhnung mit sich 
selbst, wo alles Leiden für immer schweigt und das nutzlo-
se Gewicht des Körpers endgültig von einem abfällt. Lässt 
man sich auf das Spiel mit Umkehrungen ein, wie Velly 
es beispielsweise bei der betörend schönen Rosa in der 
Sonne vorführt, die sich in einem Schrotthaufen spiegelt 
– zwei Seiten der gleichen Medaille –, so könnte man fast 
auf die absurde Idee kommen, JPV habe das Geheimnis 
des Lebens gekannt: nämlich sich vor dem Tod nicht zu 
fürchten.  

Pierre Higonnet und seine magische Begegnung 
mit Jean-Pierre Velly
Als ich die Internetseite des JPV-Freundeskreises entdeck-
te, schrieb ich eine kurze Mail an Pierre und Julie Higon-
net und teilte ihnen in wenigen Zeilen mit, dass wir im 
Panorama Museum gerne eine Velly-Ausstellung machen 
würden. 
In wenigen Stunden wurde ich mit Fragen und Bemerkun-
gen überhäuft. In seiner Begeisterung kaum zu bremsen, 
preschte Higonnet so ungestüm voran, dass wir einfach 
mitgerissen wurden und schlagartig mittendrin waren, im 
Herzen all dessen, was das Werk, den Künstler und die 
Organisation der Ausstellung betraf. Mit seinen zerzaus-
ten, schneeweißen Haaren, dem scheinbar unbeteiligten 
Blick, dem pausbäckigen Gesicht und seinem witzigen 

Akzent ließ sein Äußeres kaum erahnen, welch tiefgrün-
diges Gemüt sich darunter verbarg. Higonnet hatte JPV 
nur ein einziges Mal getroffen, und zwar zwei Wochen vor 
dessen Tod. Damals war er selbst noch ein ziemlich uner-
fahrener junger Mann, der über die Fährnisse des Lebens 
so gut wie nichts wusste. Und dennoch – so schreibt er auf 
der Internetseite – blieb das für ihn eine unvergessliche 
Erfahrung, die ihn nachdrücklich geprägt hat. Eine span-
nende Geschichte, denn nur durch Zufall, fast im Vorbei-
gehen, geriet er an JPV, und doch nahm sein Leben da-
durch eine schicksalhafte Wende. 
Zwei Fragen und schon ist er nicht mehr zu stoppen: »Die 
Druckgrafik war schon immer meine Leidenschaft. Mei-
ne Mutter stammte aus einer Familie von Antiquitäten-
händlern, während sich die Familie meines Vaters mehr 
mit Kunstdruck beschäftigte. Daher erschien mir die Gra-
fik von Anbeginn wie ein natürlicher Berührungspunkt 
dieser beiden Kulturen. Als Kind ging ich jeden Mittwoch 
mit meiner Mutter in den Louvre und ich weiß noch, dass 
ich mit der zeitgenössischen Kunst so meine Schwierig-
keit hatte. Ich fand sie hässlich und uninteressant. Es blieb 
mir lange ein Rätsel, warum das 20. Jahrhundert so wenig 
ernstzunehmende Kunstwerke hervorgebracht hat, bis ich 
endlich darauf kam, dass sich die Galerien in ihren Pro-
grammen mehr nach Markterfordernissen richteten, als 
nach Schönheit. 
Nach dem Studium interessierte ich mich vor allem für 
Fotografie und arbeitete fünf Jahre in der Werbung, ei-
ne Branche, die ich jedoch stets für wenig profiliert hielt. 
Dennoch hatte ich auf diesem Gebiet einige Erfolge, was 
mich jedoch kaum interessierte, weil ich ohnehin die Ab-
sicht hatte, Paris zu verlassen. Es zog mich nach Italien, 
vor allem Venedig hatte es mir angetan, sodass ich mich 
im Juli 1989 dort niederließ. Einer meiner ersten Bekann-
ten in Venedig war der Grafiker und Bildhauer Edo Ja-
nich, der sein Atelier direkt neben meiner Wohnung hatte. 
Schon in Paris hatte ich hobbymäßig ein paar Grafiken ge-
macht, nicht um Kunst zu schaffen, sondern mehr um die 
Technik auszuprobieren. Und als ich Janich kennenlernte, 
wurde ich bald sein Mitarbeiter. Anfang Mai 1990 hatte Ja-
nich eine Einzelausstellung in der Galerie Don Chisciotte 
in Rom, und ich ging mit ihm zur Vernissage. Rein zufäl-
lig lernte ich an diesem Abend JPV kennen, von dem ich 
bis dahin nur durch Erzählungen von Janich gehört hat-
te, der ihn seit zwanzig Jahren kannte und seine Arbei-
ten schätzte. Als wir in der Galerie ankamen, stellte Giu
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liano de Marsanich mir Velly vor. Damals spielte ich mit 
dem Gedanken, selbst eine Kunstgalerie zu eröffnen, weil 
mir eine Kunstrichtung vorschwebte, die sich von den An-
geboten der anderen Galerien deutlich unterschied. Da-
mals war ich aber erst 23, wie Velly als er nach Italien kam, 
und ich hatte nichts, keinen Namen, kein Geld, geschwei-
ge denn irgendwelche Verträge mit Künstlern; ich verließ 
mich nur auf mein Urteil und meinen Instinkt. So begann 
ich, die Galerien abzuklappern, nicht auf der Suche nach 
dem, was sich gut verkaufte, sondern nach etwas, was mir 
gefiel. Als de Marsanich von meinen Plänen hörte, gab er 
mir ein paar Kataloge, darunter, das weiß ich noch wie 
heute, Vellys Bestiaire perdu. 
Nach der Vernissage gingen wir alle zum Essen in ein Re-
staurant in der Nähe der Galerie. Es war ein ganz beson-
derer Abend. Denn ich saß zufällig neben JPV und wir 
unterhielten uns den ganzen Abend, unter anderem auch 
deshalb, weil ich damals noch kaum Italienisch sprach. 
JPV war klein, schmächtig, hatte eine richtige Mähne, die 
ziemlich Eindruck machte. Er redete wenig, strahlte aber 
eine starke Energie aus, fast wie eine Aura, eine Kraft, die 
schwer zu beschreiben ist. Es kommt im Leben nicht oft 
vor, dass man einen Menschen trifft, der, obwohl er kaum 
redet bzw. wenig mit Worten ausdrückt, trotzdem einen 
inneren Reichtum offenbart, der bei seinem Gesprächs-
partner den stärksten Eindruck hinterlässt. Wir plauder-
ten den ganzen Abend, doch in Wirklichkeit wusste ich 
gar nicht, wer er war, bewusst war mir nur, dass ich einen 
ganz besonderen Menschen vor mir hatte. Ein paar Wo-
chen später, als ich schon längst wieder in Venedig war, 
erfuhr ich von meinem Bekannten Serge d’Urach, einem 
Schweizer Künstler, dass JPV auf tragische Weise im See 
von Bracciano ertrunken war. Diese Nachricht verstörte 
mich zutiefst. Dann sagte d’Urach, der Velly in den acht-
ziger Jahren gut gekannt hatte, einen Satz, der mir noch 
lange im Gedächtnis blieb. ›Lieber Pierre, JPV war der 
Rolls-Royce unter den Grafikern!‹ Diese Worte haben sich 
mir tief eingeprägt. Später eröffnete ich auf der Giudecca 
in Venedig die Galleria del Leone und spezialisierte mich 
auf Papierarbeiten, zum größten Teil Druckgrafiken, aber 
auch Zeichnungen und Aquarelle. Ich vertrat verschiede-
ne Künstler, aber d’Urachs Worte ließen mich nicht los. 
1993/1994 hatte ich dann Gelegenheit, mich Vellys Welt 
zu nähern, denn in Venedig fand die Ausstellung Du Fan-
tastique au Visionnaire statt und einer der Kuratoren war 
Michel Random. Ich erinnere mich noch, dass Random 

unbedingt wollte, dass JPV auf der Ausstellung vertreten 
wäre, und so schlug ich ihm vor, mich darum zu küm-
mern. Ich nahm Kontakt mit Vellys Frau Rosa Estadella in 
Formello auf und lud sie ein, ihre Arbeiten und eine Gra-
fikreihe von JPV in Venedig auszustellen. 
Als Rosa mir 40 Grafiken ihres Mannes brachte, beschloss 
ich, diese separat auszustellen, und veranstaltete eine Art 
Einzelausstellung im Miniformat. In diesem Zusammen-
hang hatte ich Gelegenheit, meine Bekanntschaft mit Mi-
chel Random, einem glühenden Velly-Verehrer, zu vertie-
fen. Allerdings verkaufte ich kein einziges Blatt und war 
schon im Begriff, alle zurückzugeben. Aber Rosa wollte, 
dass ich sie behielt und bot mir an, sie nach und nach zu 
bezahlen. So kam es, dass die 40 Blätter im Verlauf von 
fünf, sechs Jahren in meinen Besitz übergingen. Einige 
davon zeigte ich auf der Messe in Bologna, doch glückli-
cherweise verkaufte ich auch dort nichts. Ende der neun-
ziger Jahre kam mir dann die Einsicht, dass wenigstens bei 
mir die Zeit für Velly noch nicht reif war. Daraufhin ent-
fernte ich alle Werke aus der Galerie und hängte sie bei 
mir zu Hause auf, sodass bald alle Wände mit diesen faszi-
nierenden, extrem mysteriösen Grafiken tapeziert waren, 
an denen ich immer noch herumrätselte. Ich bewunderte 
die Blätter, ließ immer wieder den Blick forschend darü-
berwandern. Sie waren wirklich schwer zu verstehen! So 
vergingen die Jahre, bis mir eines Tages – das war 2002 
– mein Nachbar Gianni Scatafassi, auch er ein glühender 
Bewunderer von Velly, mitteilte, dass es in Formello ei-
ne große Ausstellung geben würde. Ich fuhr hin und sah 
dort viele Grafiken, die mir nicht gehörten. Um ehrlich zu 
sein, damals ging die Galerie alles andere als gut; aber ich 
hatte ein bisschen Geld gespart, denn es war nie mein Be-
streben, mich an Kunstwerken zu bereichern, und so hatte 
ich die Einkünfte stets wieder in den Ankauf neuer Stü-
cke investiert. 
Bei der Ausstellung in Formello, die von Giuseppe Appel-
la kuratiert wurde, wurde mir klar, dass ich gern die Blät-
ter gekauft hätte, die in meiner Sammlung noch fehlten. 
Damals war Rosa nach langer Krankheit verstorben. So 
wandte ich mich an de Marsanich, der mir 17 Grafiken zur 
Seite legte. Diese kaufte ich auf einen Schlag. An diesem 
Tag hatte ich ein Hotelzimmer in der Nähe der Piazza Na-
vona genommen. Und als ich in diesem Hotelzimmer saß, 
sagte ich mir, nun sei der Augenblick gekommen, diese 
Werke mit dem gebührenden Ernst zu betrachten, immer-
hin hatte ich dafür ein kleines Vermögen ausgegeben. Ich 
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schaltete das Licht ein und öffnete die Mappe. In diesem 
Augenblick geschah etwas einzigartiges, wundersames, es 
kam mir vor wie ein Wunder. Ich saß da wie versteinert! 
Von den Blättern ging ein gleißendes Licht aus, das stärker 
blendete als das Sonnenlicht. Diese magischen Bilder wa-
ren mit einer geheimnisvollen Substanz getränkt. In die-
sem kleinen Hotelzimmer verbrachte ich viele Stunden 
damit, meine Grafiken Stück für Stück zu betrachten und 
entdeckte dabei zahllose Details, Objekte, Gestalten, ver-
steckte Gesichter. Immer wieder entdeckte ich etwas Neu-
es und konnte mich von dem Anblick nicht losreißen. Fast 
wie in Ekstase begriff ich, dass ich ein einzigartiges Werk 
in Händen hielt, das auf der Welt seinesgleichen sucht. 
Kein anderes Werk hatte mich je so fasziniert, meine Neu-
gier geweckt und mich durch Technik und Genie, Kreati-
vität und Tiefe des philosophischen und metaphysischen 
Gehalts derart in seinen Bann geschlagen. Ich wurde von 
der Stärke der Gefühle geradezu überwältigt. Als ich mit 
der Mappe unter dem Arm wieder in Venedig ankam, be-
gann ich meine Sicht der Werke von JPV noch einmal 
grundlegend zu überdenken. Da mir nun ihre ungeheure 
Dichte aufgegangen war, nahm ich mir an diesem Tag vor, 
nicht locker zu lassen und mich die nächsten Jahre, viel-
leicht auch mein Leben lang, eingehend damit zu beschäf-
tigen. Da ich außer meinen Ersparnissen auch noch Geld 
von meiner Familie hatte, begann ich den Markt abzugra-
sen. Mit Listen, die ich mit der Zeit erstellt hatte, fuhr ich 
nach Paris, in die Bretagne, in die Schweiz, nach Mailand, 
Rom und Brescia und kaufte nicht nur weitere Grafiken 
auf, sondern auch verschiedene Abzüge derselben Gra-
fik sowie Unikate. Nach und nach trug ich Informatio-
nen zusammen, sprach mit Leuten, die JPV persönlich ge-
kannt hatten, mit seinen Freunden, Familienangehörigen 
und Sammlern, alles Kontakte und Namen, die ich von 
de Marsanich oder Michèle Broutta, der Galeristin von 
JPV in Frankreich, bekam. All diese bat ich, mir von dem 
Künstler, dem Menschen, dem Lebensgefährten zu erzäh-
len, denn ich hatte die Idee, eines Tages seine Biographie 
zu schreiben und ein Werkverzeichnis zu erstellen.
Auf diese Art wollte ich die vielen Einzelteile zusammen-
fügen, um das komplexe Puzzle wiederherzustellen, das 
sich nach dem Tod des Künstlers noch weiter zersplittert 
hatte. 
Und jedes Mal, wenn ich seine Werke betrachtete, geschah 
etwas Magisches, so etwas passiert nur bei großen Künst-
lern  und echten Meisterwerken. 

Gerade in seinen Grafiken entdeckte ich fortlaufend et-
was Neues, denn ihr Mikrokosmos ist voller Symbole, ver-
steckter Bilder und kleiner Inschriften. Auch heute noch 
stoße ich immer wieder auf wichtige Dinge, nicht bloß 
Details, sondern wirklich neue Interpretationsansätze. 
Diese Beschäftigung hat mein Leben geprägt. 
Anfang 2003 sprach mich mein Freund Slobo an, für den 
ich seit Jahren als Berater tätig bin. Slobo stammt aus dem 
früheren Jugoslawien, ist selbst Künstler und leitet die Gra-
fiktriennale für das kleine Format in Chamalières. Auch 
Slobo kannte JPV und war von ihm stark beeindruckt. Als 
er erfuhr, dass ich Vellys gesamtes grafisches Werk besaß, 
stellte er uns die Rotunde seines Museum für eine Einzel-
ausstellung zur Verfügung. Ein kühnes Unterfangen! Zwar 
war ich im Besitz der Werke und hatte auch schon etliches 
recherchiert, aber Texte zu schreiben und einen Katalog 
zu erstellen, das traute ich mir nun doch nicht zu. Dazu 
brauchte ich Hilfe, jemanden, der sich im Museumswe-
sen auskannte und mir bei der Themenwahl und der Zu-
sammenstellung eines anständigen Katalogs helfen würde. 
Dabei dachte ich an Julie Grislain, eine junge Frau aus Pa-
ris, die mir ein Freund vor einiger Zeit vorgestellt hatte.
Julie war Kunsthistorikerin, sehr sympathisch, und als ich 
wieder einmal in Paris war, beschloss ich, mich mit ihr zu 
treffen. Zu meiner großen Verblüffung, war sie im Begriff, 
Frankreich zu verlassen, ihre Arbeit in Versailles und im 
Musée Cernuschi aufzugeben und nach Italien zu gehen. 
So engagierte ich sie für die Vorbereitung der Ausstellung, 
die für Ende 2003 geplant war. Am 1. Mai kam Julie in Ve-
nedig an und machte sich sofort an die Arbeit. 
In diesem Jahr fand die Biennale statt und ich hatte sehr 
viel zu tun. Deshalb arbeiteten Julie und ich Tag und 
Nacht, zumal die Zeit langsam knapp wurde. 
Gemeinsam bauten wir im MARQ in Clermont-Ferrand 
die Ausstellung auf, und nach der Eröffnung beschlossen 
wir, die Mutter von JPV zu besuchen und ihr einen Ka-
talog vorbeizubringen. Also verabredeten wir uns in der 
Bretagne. Leider konnten wir Madame Velly nicht besu-
chen, weil sie sehr krank war, aber auf dieser Reise ent-
deckten wir unsere gegenseitige Liebe. Und von diesem 
Augenblick an waren wir immer zusammen. 
Seit 2003 haben wir große Fortschritte gemacht und das 
Gesamtwerk weitgehend erschlossen. Es umfasst ca. 300 
Unikate und 97 Druckplatten, von denen etwa fünfzehn lei-
der verloren gingen. Außerdem haben wir rund 300 Stun-
den Videofilm mit Interviews von Freunden, Verwandten 
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und Sammlern gedreht. Und auch für das Werkverzeichnis 
haben wir eine Unmenge Material gesammelt. 
Gern würde ich diesen großen Künstler auch in anderen 
Ländern bekannt machen. Ich denke dabei an Frankreich, 
Deutschland und Österreich, aber auch an die Schweiz 
und natürlich an Amerika. 
Velly hätte es verdient, denn im Gegensatz zu vielen ande-
ren Künstlern ist sein Werk vollkommen eigenständig. Vel-
ly wurde nie durch irgendjemand beeinflusst, seine Kunst 
war nie kommerziell. Er hat immer nur das gemacht, was 
er selbst wollte. Im Gegensatz dazu lassen sich manche 
Künstler oft aus Karrieregründen einwickeln. Für Velly 
war die Kunst eine Art Religion, eine Glaubenssache, mit-
hin frei von jeder Fremdbestimmung, autobiographisch, 
authentisch. Zugleich jedoch keineswegs bloß rein persön-
lich. Nicht nur jedenfalls. Wäre sie das, würde sie nur ihn 
selbst zeigen. In Wahrheit jedoch fasst der Künstler, indem 
er sich selbst beschreibt, die gesamte Menschheit, wie in 
dem wunderbaren Roman von Camus. Es geht um eine 
wahrhaft große, nicht nur philosophische Botschaft. Sein 
Erbe lehrt uns, dass jedes noch so bescheidene, noch so 
unbedeutende Ding Beachtung verdient. Ein Insekt, ein 
Grashalm werden zur Welt, eher als irgendein anderes Ob-
jekt. Wenn man sie aufmerksam beobachtet, mit der erfor-
derlichen Hingabe, mit gewissenhafter Umsicht, versteht 
man ihren Ursprung, ihr jetziges und ihr zukünftiges Le-
ben. Und schließlich auch ihren Tod. Sie enthalten Anfang 
und Ende einer unablässigen Evolution, einer unaufhör-
lichen Erneuerung. Diese unendliche Metamorphose hat 
mich zutiefst getroffen. Wenn ich zurückschaue, dann gibt 
es ein Leben vor und ein Leben nach JPV. Meine Sicht der 
Welt hat sich grundlegend verändert. Heute bin ich immer-
zu fasziniert vom unerschöpflichen Reichtum der Dinge, 
der Menschen, der Wolken, der Landschaft, einer Muschel 
oder einer Schnecke. Dank JPV hat sich für mich alles in 
eine Art Wunder verwandelt. Diese biologische Evolution, 
deren Frucht wir sind, erlaubt uns eine totale, wunderba-
re Betrachtung der Welt, die uns umgibt. Wir erleben diese 
Existenz voller Wunder und haben täglich diese Wunder 
vor Augen. Ich habe einen echten Sprung gemacht, als mir 
die Vielfalt, Dichte, Tiefe und Schönheit jedes Augenblicks 
bewusst wurde, den wir im Leben auf diesem Planeten zu-
bringen, wenn wir an der Existenz in einer Weise teilha-
ben, die Natur und Menschen respektiert. Damit will ich 
niemandem etwas aufdrängen, ich will nur den Mitmen-
schen an dieser globalen Sichtweise teilhaben lassen.«

Letzte Überlegungen und 
ein zufälliger Brief 
Wenn ich mir die Werke von JPV ansehe, muss ich immer 
an Alice im Wunderland von Lewis Carroll denken. Natür-
lich hat Velly mit dem englischen Autor des 19. Jahrhun-
derts nichts gemein, aber er blickt so ernsthaft und neu-
gierig auf die Dinge wie Kinder. Kleinigkeiten, Objekte, 
Tierchen, die sich plötzlich verwandeln. Winzige Gras-
halme, die sprechen, zarte Blüten, hinter denen sich eine 
Seele, ein Eigenleben verbirgt. Eine unendliche Zahl von 
imaginierten und zugleich realen Dingen, die hektisch 
einander jagen. Ein Spiel der Fantasie und der logischen 
Unlogik, unterhaltsam und poetisch, wo jedes Ding durch 
ähnlich klingende Bezeichnungen, durch Erinnerungen, 
Gleichnisse und merkwürdige Assoziationen auf ein an-
deres anspielt. 
Zahllose mikroskopisch kleine, scheinbar zusammen-
hanglose Dinge verketten sich zu einem wirbelnden Rei-
gen und bilden eine unerschöpfliche Quelle origineller 
Ansichten. In ihrer Masse schaffen sie eine Form, die al-
les einschließt, alles enthält und alles repräsentiert: Ein 
Punkt, das ist alles. Ähnlich wie bei Carroll entführen 
uns die sichtbaren, alltäglichen Dinge auch bei Velly in ei-
ne ganz andere Dimension. Sie knüpfen an das Sicht- und 
Wahrnehmbare an und transportieren dabei augenzwin-
kernd esoterische Botschaften, die nur für Eingeweihte 
verständlich sind.
In Massaker an den Unschuldigen irren winzige Kör-
per umher; aller Dinge beraubt, so nackt wie wir auf die 
Welt kommen, versuchen sie zu flüchten, schmiegen sich 
ängstlich aneinander. Aus der Ferne betrachtet bilden sie 
eine erhabene Landschaft, eine grüne, in sanftes Sonnen-
licht getauchte Hügelkette, wie man sie von einem Berg-
gipfel aus bewundert. Doch der Himmel ist apokalyp-
tisch. Nichts ist so, wie es erscheint. Die Realität verändert 
sich, je nach Blickwinkel. Im hellen Sonnenlicht flimmern 
selbst die Gewissheiten, doch wenn es Nacht wird, kehren 
sie allmählich zu ihrer alten Kraft zurück. Himmel und 
Meer stehen auf dem Kopf, spiegeln sich gegenseitig, ge-
hen ineinander über, sodass man sie verwechselt. Wie Yin 
und Yang. Eine Hälfte verzahnt sich mit der anderen, und 
nur gemeinsam bilden sie den Kosmos. Der Mensch wird 
zum integralen Bestandteil der Landschaft. Staub sind wir, 
und wir werden wieder zu Staub, und dazwischen voll-
zieht sich das große Wunder des Lebens. Manche warten 
vergeblich auf das Wunder, andere hingegen, die verstan-
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den haben, begegnen ihm überall und in jedem Augen-
blick. Folglich ist die große Wahrheit, die wir stets anders-
wo vermuten, in Wirklichkeit winzig, in greifbarer Nähe, 
direkt vor unseren Augen. 

Wenn man von einem künstlerischen Werk so tief bewegt 
wird, ist die Arbeit an einer Ausstellung eine wunderba-
re Erfahrung. Denn beim Recherchieren, beim Kritzeln 
auf der Exponatliste, die man immer und immer wieder 
durchgeht, entwickelt sich ein ganz eigenes Verhältnis zu 
den Werken. Sie gleiten in die Seele, kriechen ins Gehirn, 
nisten sich im Herzen ein. Dann geschehen höchst eigen-
willige Dinge. 
Spricht man dann mit den Leihgebern, zumeist nicht bloß 
Eigentümer, sondern oft hochsensible Menschen, die Vel-
lys Botschaft intuitiv erfassen, dringt man immer weiter 
in die Persönlichkeit des Künstlers vor. Bei diesen Gesprä-
chen hört man oft bewegende Geschichten, die sich mit 
den Pflichten und Sorgen des alltäglichen Lebens vermi-
schen, aber immer wieder aufflackern wie das schwache 
Licht einer kleinen Kerze. Oder man bekommt zufällig ei-
nen Brief, so wie ich, kurz bevor ich diesen Text abschloss. 
Eigentlich hatte ich einen anderen Abschluss geplant, aber 
nun möchte ich diesen Brief zitieren, weil er hier perfekt 
als Glosse dazu passt. 
»Liebe Freunde von JPV, ich bin Musiker und Produzent, 
wohne in der Nähe von Formello und hatte als Kind das 
Vergnügen, JPV kennenzulernen. Er war ein Freund mei-
ner Familie. Meine Erinnerungen drehen sich nicht um 
die Person des öffentlichen Lebens, sondern um den Pri-
vatmann. Wenn ich meinen Erinnerungen freien Lauf las-
se, dann erscheint eine charismatische Gestalt, stets mit 
einer brennenden Gitane im Mundwinkel, oft in ein viel-
sagendes Schweigen versunken und von einer geheimnis-
vollen Aura umgeben. 
In den Augen eines Jungen ließ das alles auf eine Dimen-
sion schließen, die mir damals noch vollkommen unbe-
kannt war: das Innenleben eines Künstlers. 
Alles was von JPV ›im Haus‹ übrig ist, ist ein Katalog, ein 
paar Stiche, eine große Zuneigung und eine hohe Wert-
schätzung seiner Person und seiner Werke. 
Ich möchte gerne glauben, dass der Zufall im Leben eine 
Art Leuchtsignal ist, das uns dazu anregen soll, über Din-
ge nachzudenken, die stumm unter der Haut sitzen und 
die wir aus Angst oder Nachlässigkeit nicht wahrnehmen 
wollen. 

Um es kurz zu machen, mir sind ein paar Dinge widerfah-
ren, die mich an den Menschen JPV erinnert haben und 
mich nun veranlassen, ihn in irgendeiner Form zu ehren. 
Deshalb habe ich begonnen, die Energie, die ich in mir 
spürte, freizusetzen und in Musik zu überführen, die 
Kunstform, die mir am nächsten steht. Ich habe Stücke 
komponiert und bin immer noch dabei, Stücke, die von 
ihm und seinen Werken inspiriert sind. Mit diesen Zeilen 
wollte ich nur anfragen, ob wir uns nicht einmal treffen 
können, um über JPV zu sprechen und unsere Eindrücke 
auszutauschen, damit ich mein Projekt vollenden kann, 
den Takt der Musik mit dem Fluss der Bilder und Wörter 
zu mischen, die Suggestionen des Geistes mit dem Klop-
fen des Herzens. 
Was soll ich noch sagen? Ich weiß, dass niemand besser 
versteht, was mich bewegt, als ihr, und hoffe, bald eine 
Antwort auf meine Einladung zu erhalten; und wenn es 
nur dem Vergnügen dient, sich gemeinsam einer Person 
zu erinnern, die uns erlaubt hat, durch die Kunst zu ›füh-
len‹. Herzlich, Alfonso Anagni.«

Nur große, während ihres irdischen Lebens vielleicht we-
nig verstandene Künstler sind auch dann noch so präsent, 
pulsierend und lebendig, wenn ihr Leben bereits zu En-
de ist …
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17. Bildnis eines kleinen Jungen (Arthur), 1972 
Ritratto di bimbo (Arthur)
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14. Studie zu Rosa, undatiert
Étude pour Rosa
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16. Mann, Frau und junges Mädchen, 1972
Homme, femme et jeune fille
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21. Bildnis eines alten Mannes, um 1972
Ritratto di vecchio
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19. Bildnis eines Mannes II, um 1972
Ritratto di uomo II

20. Bildnis einer alten Frau, um 1972
Ritratto di vecchia
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18. Alter Mann, um 1972
Vecchio
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25. Hündin (Pirouette?), 1973
Chienne (Pirouette?)

27. Katalanische Landschaft II, 1973
Paysage catalan II
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26. Pirouette, 1973 
Pirouette

23. Schweinekopf, 1972
Testa di maiale
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JPV.  Il  racconto di  una mostra  
a  quasi  20 anni  dall a scomparsa dell’artista

Rosaria Fabrizio

Giuliano de Marsanich e la Galleria Don Chisciotte

ntrammo nella galleria all’angolo di una viuzza ro-
mana a due passi della bellissima piazza del Popo-
lo. Una bottega di altri tempi, non particolarmen-
te grande. Alle pareti quadri di Piero Guccione, 

Giuseppe Modica, Jonathan Janson, Ana Kapor, Vladimir 
Pajević … e qualche incisione di Jean-Pierre Velly. Sparsi 
per la stanza giocattoli, teatrini, burattini altezza uomo fatti 
di cartapesta, modellati interamente a mano dal proprieta-
rio della galleria in un periodo in cui, messo da parte l’amo-
re per la pittura, i disegni, gli acquerelli e le incisioni – for-
se per una frattura nell’anima e nel cuore – si era dedicato 
interamente a questa primigenia passione. Lui entra, dopo 
un po’ che curiosavamo e ci dice: »Signor Lindner, signora 
Fabrizio come va?« »Bene!« rispondo io. Mi fissa dritto ne-
gli occhi, fa una lunga pausa di silenzio e poi dice: »Bene. E 
ora mi dica la verità … come va?« Gettata immediatamen-
te la maschera dei convenevoli futili e finti, entrammo nel 
vivo dei discorsi veri, reali, trovandoci davanti una persona 
straordinaria, particolare e molto profonda. I primi incon-
tri sono sempre una sorta di farsa dove gioco e finzione si 
alternano, la verità è sempre un po’ celata e mai totalmen-
te espressa, come delle marionette giochiamo il gioco della 
vita e fingere risulta quasi naturale. Iniziò invece diversa-
mente, un discorso lungo e sincero. Il nostro primo incon-
tro con Giuliano de Marsanich risale al maggio del 2008, 
quando la galleria ci aveva aiutato nel reperire alcuni pro-
prietari di opere per la mostra che avremmo organizzato 
nell’autunno successivo. Ma in realtà non era quello l’unico 
motivo del nostro incontro. Ci spingeva la curiosità nel co-
noscere una persona così particolare che aveva incontrato 
una persona altrettanto fuori dal comune: Jean Pierre Velly. 
Quasi due anni prima, il direttore del Panorama Museum, 
facendo il punto della situazione, come abitualmente avvie-
ne, sulla programmazione delle mostre, mi disse che avreb-
be fortemente voluto organizzare una mostra su di lui, del 
quale aveva visto delle cose straordinarie. Le prime spora-
diche ricerche che feci risultarono fallimentari. Finché non 

iniziai a fare delle ricerche sulla Galleria Don Chisciotte e lì, 
nel lungo curriculum della galleria, mi resi conto di quan-
to questa fosse stata importante per l’artista che mi accin-
gevo a scoprire. 
Parlare con de Marsanich di JPV è stata una grande emo-
zione. Lui accennava inconsci sorrisi e fissava lontano, 
mentre si lisciava la barba bianca. Ad ogni nostra domanda 
rispondeva in maniera decisa, benché laconica. Sapevamo 
che aveva tante e grandi cose da raccontarci. Le sue risposte 
giungevano secche e sintetiche. Raccontava di cose molto 
interessanti, ma percepivamo che i fatti e i pensieri, real-
mente importanti, erano strettamente celati. Parlava di JPV 
come di un Don Chisciotte dei tempi moderni, un eroe del-
la follia bella, totalmente affascinato dalla figura del cavalie-
re spagnolo. Affinità elettive, poiché proprio lui veniva così 
dipinto da Fulvio Abbate: »Anche Giuliano de Marsanich, a 
suo modo, assomiglia a un Don Chisciotte, per il modo che 
ha di coltivare laicamente la memoria, gli scacchi, la con-
versazione, la rivolta, l’ironia, il sarcasmo, per le sue mani 
di artista e artigiano.« 
L’incontro con de Marsanich fu il vero punto di partenza per 
questa avventura di cui mi accingo a scrivere. Ci raccontò 
gli esordi dell’artista, il loro incontro fortuito e fortunato che 
portò ad un sodalizio durato 20 anni ed interrotto solo dalla 
fatale morte dell’artista. Ci raccontò dei personaggi famosi 
del mondo del cinema e dello spettacolo che tra impegni di 
lavoro e passeggiate tra le vie della città eterna si affacciava-
no in quella piccola fucina per curiosare, ammirare e infine 
acquistare le opere di JPV. Alla prima personale partecipò 
gran parte del mondo del cinema di quegli anni d’oro: Gas-
sman, Tognazzi, Zavattini … Ma era un fatto più di moda, 
ci dirà in seguito. JPV era piuttosto ignoto al grande pubbli-
co, ma quelli che lo conoscevano se ne innamoravano visce-
ralmente, a tal punto da collezionare molte sue opere. Ed è 
proprio percorrendo l’itinerario contrario, tracciando il per-
corso di coloro che hanno collezionato le opere di JPV, rac-
contando il loro amore incondizionato per i suoi quadri e le 
sue incisioni, che vogliamo cercare di delineare questa figu-
ra così affascinante di uomo e di artista. Di un genio.

E
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Giorgio Soavi, l’Olivetti e la Barilla
Un collezionista particolare fu Giorgio Soavi (1923–2008) 
che una volta conosciutolo si perdeva con lui in lunghe 
conversazioni telefoniche o andava a trovarlo per gustare 
dal vivo quello che dipingeva, ma soprattutto come lo face-
va. Per percepire i movimenti alchemici che trasformavano 
fiori di campo in sublimi messaggi d’arte e di vita, proprio 
come raccontò ne Il quadro che mi manca del 1986. 
Soavi, giornalista, romanziere, poeta, ma soprattutto appas-
sionato delle opere d’arte figurativa contemporanea, era un 
grande ammiratore delle opere di JPV e più volte lo ha la-
sciato trapelare nei suoi scritti e nelle sue parole, nei suoi te-
sti e negli articoli di giornale. Inoltre fu proprio lui che fece 
entrare alcune opere di JPV in due importanti aziende ita-
liane: l’Olivetti e la Barilla. In questa mostra, così come nel 
catalogo, abbiamo la fortuna di poter ammirare le opere ap-
partenenti a queste due collezioni, cosa difficilmente otteni-
bile data la filosofia di entrambe le società tesa a conservare 
con prudenza il proprio patrimonio artistico. 
Due aziende estremamente diverse tra loro, ma accomuna-
te da una passione, oltre che per il lavoro quotidiano anche 
per l’arte, specie quella figurativa contemporanea, legata al 
nostro tempo e ai passaggi di vita comune. Giorgio Soavi 
chiese a JPV di eseguire 13 acquerelli per l’agenda Olivet-
ti del 1986, omaggio che solitamente soleva fare l’azienda 
ai suoi dipendenti, amici e clienti. L’Olivetti, anche grazie 
al lavoro indefesso del critico italiano, ha per anni preser-
vato e perseverato la filosofia aziendale inaugurata dal fon-
datore, Adriano Olivetti, nato agli inizi del secolo scorso e 
inaspettatamente scomparso nel 1960, quando guidava una 
delle industrie più floride dell’Italia, almeno per quei tem-
pi. Un’azienda che oltre alla crescita economica, si faceva 
carico anche della crescita culturale dei propri dipenden-
ti. Ai tempi del fondatore, la fabbrica di Ivrea (TO) era un 
cenacolo frequentato dai nomi più illustri della cultura e 
dell’arte italiana, tra i quali Moravia e Pasolini, solo per ci-
tare alcuni esempi. Durante il normale orario di lavoro si 
organizzavano corsi sulla storia, proiezioni cinematografi-
che, mostre di pittura. E tutto questo per tener fede al prin-
cipio che la ricerca della bellezza e dell’amore, della verità 
e della giustizia, rappresenta l’unica strada per un’autenti-
ca promozione spirituale. Per Adriano Olivetti si trattava di 
educare i giovani alla comprensione dei valori della cultura. 
»Vivere a contatto con la bellezza li aiuterà a dare il meglio 
nel lavoro che li aspetta.« Aveva dichiarato così in una delle 
sue ultime interviste.  

E la bellezza è un concetto che Soavi ha sempre approfondi-
to e portato con sé. Proprio quello lo aveva colpito in primis 
guardando gli acquerelli di JPV.
Poco dopo aver visto da vicino le opere dell’artista, Gior-
gio Soavi scriveva (in Epoca, a. XXXV, n. 1749, Milano, 13 
aprile 1984): »[…] Credo che il suo erbario sia stato appe-
na colto e in ogni caso l’occhio di Velly lo guarda come se 
si trovasse, lui adolescente, di fronte alla grande scoperta 
delle erbe che circondano il nostro pianeta. Ogni erba drit-
ta in piedi parte, necessariamente, dalla zolla di Dürer, così 
come un coniglio è Dürer. Ciò che segue quel coniglio non 
è altro che la variante di quel tema. Ma i fiori o l’erbario di 
Velly non sono trasparenti come quelli del capolavoro di 
Dürer ma di carne, una carne verde, piena di filamenti odo-
rosi, con dentro un’ acqua e i suoi fili d’erba li abbiamo ma-
sticati durante una gita migliaia di volte, sempre aspettando 
il momento in cui quel particolare sapore amaro si deposita 
sulla nostra bocca. […]
I suoi disegni suscitano in me lo stesso fervore con il qua-
le si guardano le immagini della pittura cosiddetta sacra, 
l’annunciazione, la natività, la creazione. Stupore, fervore. 
Il mondo sta ribollendo ma non corre verso la catastrofe, 
è stato fermato o si è fermato un attimo per contemplare 
una creatura appena nata, e l’aria che sta sospesa intorno a 
quell’avvenimento è l’aria che si respira quando si guarda la 
bravura con la quale Jean-Pierre ha disegnato le sue erbe«.

È sempre Soavi che fa conoscere le opere di JPV a Pietro 
Barilla (1913–1993), un industriale italiano famoso nel set-
tore della pasta che amava collezionare opere di grandi ar-
tisti contemporanei. Il figlio dell’industriale, Luca, ricorda 
così l’esperienza dell’incontro tra il padre e l’artista: »Papà 
non ha fatto in tempo a conoscere bene JPV. Posso dire che 
la persona lo affascinava in particolar modo per la sensibi-
lità e la delicatezza d’animo (lo intuì fin da subito) e che la 
sua morte improvvisa e tragica lo ha colpito moltissimo. Ri-
cordo bene la sua costernazione e in lui percepii una sorta 
di rimpianto per non avere potuto fare niente per impedire 
che succedesse la tragedia.« 
Pietro Barilla era un collezionista particolare, la cui peculia-
rità emerge da un racconto di Elisabeth Sciarretta pubblica-
to nella rivista AUREA PARMA del Settembre – Dicembre 
2004: »›[…] Compravo nei momenti di gioia. Ognuno ma-
nifesta la felicità con segni diversi; io la fissavo in un qua-
dro o in una scultura. Mi premiavo e premiavo chi vive-
va con me.‹ (Natalia Aspesi, Li ho comprati per allegria, La 
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Repubblica, 15 aprile del 1993). […] Il suo collezionismo 
non deriva da un impulso critico, intellettuale, logico. In 
tutte le sue interviste Pietro ha sempre affermato che l’idea 
di portare l’arte in azienda, nei luoghi di produzione, nasce 
dal desiderio di condividere con gli altri e, nello specifico, 
con tutte le persone che lavoravano con lui, le proprie emo-
zioni. Questa idea della condivisione e della partecipazione 
allargata delle proprie sensazioni ed emozioni è stata este-
sa a tutti i suoi concittadini, e non solo, grazie al progetto 
di esporre nel 1993 parte della sua raccolta nella mostra La 
Collezione Barilla di arte moderna alla Fondazione Magna-
ni Rocca, cosicché il suo ottantesimo compleanno potesse 
rappresentare un momento di gioia per tutta la città. […]«
Nella mostra parmense vennero esposti 4 tra i Velly più bel-
li e significativi collezionati da Barilla e scelti da Roberto 
Tassi per l’occasione: La disperazione del pittore del 
1987, l’Autoritratto del 1988, La quercia del 1989 e 
L’ora grande del 1989.
Sempre Giorgio Soavi racconta così alcuni di questi dipinti 
posseduti da Pietro Barilla. In La realtà oltre l’immagine del 
2002 ci dice: »[…] il dipinto La disperazione del pitto-
re, del 1987, dove l’universo appare spaccato in due: in alto 
una scena cosmica di lapilli che riempiono il cielo, in bas-
so, ai nostri piedi, la ramificazione di quei lapilli, diventati 
una costellazione inquietante. Non sai quale delle due parti 
lo ecciti maggiormente. Ma certamente la disperazione del 
pittore stava in quel morbido, ma inquietante, cosmo luci-
ferino.«
E ancora (in Il Giornale, La luce all’ombra della quercia, 30 
maggio 1990): »La grande quercia che risplendeva nel-
la sua ultima mostra a Parma (si riferisce alla mostra pres-
so la Galleria Sanseverina della città ducale) apparteneva 
ad una villa che sta dalle parti di Sutri. Velly aveva fermato 
il momento in cui l’ombra e la luce cercano di stare dritte 
in piedi anche se tutta la luce della giornata si sta oramai 
coricando. I cuscini per guardarla non stavano dalla par-
te della villa né dall’altra dove c’era il sole al tramonto. Tra 
poco sarebbe arrivata un’ombra fitta, umida e gocciolante, 
un abisso senza coltivazioni. Quel quadro denso di ammo-
nizioni sembrava uno dei suoi autoritratti, così severi, ma 
anche desiderosi di guardarsi nello specchio della pittura, 
di comunicare un po’ di terrore attraverso lo sguardo. Uno 
sguardo che JPV aveva individuato così bene, visto che ri-
usciva ad esprimere la stessa tensione che corre tra l’ombra 
e la luce, serbatoio della paura che la vita se ne vada mentre 
siamo ancora lì.«

L’ora grande 
I quattro dipinti mostrati nel percorso espositivo dedicato a 
Barilla, sono stati selezionati, scelti e fortemente voluti per 
questa mostra. Ma uno su tutti li sovrasta: è L’ora grande. 
L’ora in cui tutto è possibile. L’ora in cui tutto avviene. L’ora 
che non c’è. È l’alba come il tramonto, la nascita come la 
morte. Uno dei suoi più grandi autoritratti, presagio e spe-
ranza di quello che sarebbe accaduto di lì a poco. Quel cie-
lo burrascoso con nuvole intense di grigio e di azzurro che 
si rischiara all’orizzonte, si apre per cedere lo spazio ad una 
luce forte e accecante che illumina paesaggi lontani. Men-
tre solitaria e abbandonata, una casa di campagna, fiera per 
aver resistito e superato le intemperie del tempo, guarda, 
muta e silenziosa, il susseguirsi delle nuvole. Solo una pre-
senza ascosa e nervosa si aggira tra le stanze e si lascia, di 
tanto in tanto, intravedere alla finestra. Attorniata da ci-
pressi boeckleniani, la casa integra è nel mezzo: da un lato 
il bosco, il verde selvaggio e incontaminato, la natura riccia 
e rigogliosa, dall’altro un baratro senza fondo, che non da 
tregua, che non da respiro … cadere è un attimo … 
Molti parlano del pessimismo di JPV. Ma come lui stesso 
affermava al direttore di Villa Medici Jean-Marie Drot nel 
1989 in una delle sue poche interviste: »Anziché di pessi-
mismo, parlerei volentieri di realismo. Lo dico spesso: ›La 
vita è una storia meravigliosa che finisce terribilmente ma-
le.‹ Noi viviamo; Roma è presente; l’aria è tersa; e qualun-
que sia il perché e il come in questa misteriosa vicenda, un 
giorno si muore. La morte d’un individuo è molto dram-
matica per l’individuo che muore, e relativamente poco per 
tutti gli altri. […] Con i colori mi piace poter raccontare 
che nulla è grave, che un giorno morirò ma l’umanità con-
tinuerà e anche se la vita sparisse un giorno sulla Terra … e 
un tipo di realismo che sembra drammatico ma che in re-
altà non lo è.« 
JPV aveva un rapporto diretto con la morte. Sapeva che era 
parte integrante della vita. Il cerchio che si compie. Tutto è 
un inizio e una fine. Dal concepimento, accadimento mi-
sterioso e grandioso ha inizio la nostra vita, in un tempo 
che ci affanniamo a rincorrere una volta alzato il sipario. 
Tempo che non ci basta mai. Per far cosa? Il pensiero della 
morte disturba i nostri impegni, distrugge i nostri piani, lo 
rimuoviamo, lo allontaniamo, evitiamo di meditarlo … Al 
contrario, la morte era per JPV una speranza. La speranza 
di una riconciliazione con sé stessi, dove le sofferenze tac-
ciono per sempre e l’inutile peso del corpo t’abbandona de-
finitivamente. Per assurdo e giocando al gioco vellyniano 
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del rovescio, dove ad esempio una bellissima e ammaliatri-
ce Rosa al Sole si specchia in un cumulo di rottami – due 
facce di un’unica medaglia – mi viene da dire che JPV fosse 
conscio del segreto della vita: non temere la morte. 

Pierre Higonnet e l’incontro magico con JPV
Scovato il sito dedicato a JPV e leggendo dell’Associazione 
degli Amici a lui dedicata, fondata da Pierre e Julie Higon-
net scrissi una mail, breve, poche righe per dire che ci sa-
rebbe piaciuto organizzare per il Panorama Museum una 
mostra dedicata all’artista. 
Nel giro di poche ore fui inondata da un mare di doman-
de e osservazioni. L’irruenza bonaria di Higonnet ci cata-
pultò immediatamente nel cuore pulsante dell’opera di JPV, 
dell’artista e dell’organizzazione della mostra che ne sareb-
be seguita. Capelli arruffati, completamente bianchi, sguar-
do sornione, viso paffuto e quel suo accento buffo lasciava-
no solo intravedere la profondità di animo del personaggio. 
Aveva conosciuto JPV solo due settimane prima della sua 
morte in un’età giovane, quando si è ancora inesperti della 
vita e di quello che essa riserva, eppure – così scrive nel suo 
sito – fu un’esperienza indelebile che lo ha profondamente 
segnato. Il suo racconto è affascinante, grazie ad un incon-
tro fortuito, quasi di passaggio, la sua vita sterza dirompen-
te verso l’incontro e l’amore per le opere di JPV. 
Da due mie domande scaturisce il fiume in piena delle sue 
risposte. Pierre Higonnet: »L’incisione è da sempre stata una 
delle mie più grandi passioni. La famiglia di mia madre era 
composta da antiquari, più legata all’arte della stampa quel-
la di mio padre; pertanto l’incisione mi è sembrata da subi-
to il punto di incontro naturale tra queste due culture. Da 
bambino, tutti i mercoledì di ogni settimana, andavo con 
mia madre a visitare il Louvre e ricordo che facevo molta 
fatica a percepire l’arte contemporanea. Questa mi pareva 
brutta e di poco interesse. Facevo fatica ad intuire perché il 
XX Secolo avesse prodotto così poca arte valida, finché non 
capii che le proposte fatte dalle gallerie erano legate più ad 
esigenze di mercato che votate alla bellezza. 
Dopo gli studi fatti all’Università mi interessai di fotogra-
fia e lavorai per cinque anni nel campo della pubblicità, un 
settore che tuttavia ho sempre considerato di basso profi-
lo. Eppure avevo avuto anche dei riscontri positivi in que-
sto campo, però non mi interessava molto e sentivo di voler 
lasciare Parigi. Mi ero innamorato dell’Italia e in particolar 
modo di Venezia. Fu lì che mi trasferii nel luglio del 1989. 
Una delle prime persone che conobbi fu Edo Janich, inci-

sore e scultore, con lo studio d’artista proprio accanto alla 
mia abitazione. A Parigi avevo fatto un po’ di incisione da 
dilettante, più per conoscere la tecnica che per creare arte 
e quando incontrai Janich iniziai a collaborare con lui nel-
lo studio. I primi giorni di maggio del 1990 si svolgeva alla 
Galleria Don Chisciotte di Roma una sua personale e volli 
andare con lui al vernissage. Fu quella sera che conobbi JPV, 
di cui avevo solo sentito parlare da Janich che lo frequenta-
va da circa vent’anni e aveva rispetto ed ammirazione per la 
sua opera. Arrivati alla Don Chisciotte Giuliano de Marsa-
nich me lo presentò. All’epoca dell’incontro con JPV colti-
vavo una vaga idea di aprire una galleria d’arte, per fare delle 
proposte diverse dalle altre. Ma avevo 23 anni, la medesima 
età di Velly quando venne in Italia, niente mezzi, né nome, 
né un fondo, né tanto meno artisti sotto contratto, mi fidavo 
solo del mio giudizio e del mio istinto. Così iniziai a girare 
per le gallerie alla ricerca non di ciò che meglio si vendeva, 
ma semplicemente di quello che a me piaceva. Saputolo, de 
Marsanich mi diede dei cataloghi, tra i quali ricordo benis-
simo Bestiaire perdu. 
Dopo andammo a cena presso un ristorante vicino alla Don 
Chisciotte. Quella sera fu speciale. Ero seduto proprio ac-
canto a JPV e con lui parlai tutta la sera, anche perché an-
cora non avevo molta dimestichezza con l’italiano. JPV era 
minuto, magro, aveva dei capelli folti e ricci piuttosto im-
pressionanti. Parlava poco, però emanava un’energia così 
forte, quasi fosse un’aurea, una forza difficile da descrive-
re. È un’esperienza rara nella vita incontrare una persona 
che, anche se non dice molto, non parla, o esprime poco a 
parole, evidenzia nel suo intimo una fonte così ricca e  pro-
fonda, talvolta molto triste, melanconica, che produce una 
fortissima impressione nell’interlocutore. Chiacchierammo 
per tutta la serata, ma in realtà non avevo idea di chi fosse, 
ero unicamente consapevole di aver dinanzi una persona 
speciale. Tornato a Venezia, qualche settimana dopo venni 
a sapere da un artista di origine svizzera con il quale ave-
vo legato, Serge d’Urach, che JPV era annegato tragicamen-
te nel lago di Bracciano. La notizia mi provocò un effetto 
profondo. Poi d’Urach, parlando di JPV, che aveva cono-
sciuto molto bene intorno agli anni ‘80, mi disse una frase 
che per parecchio tempo mi è riecheggiata in testa. ›Caro 
Pierre, JPV era la Rolls-Royce dell’incisione!‹ Queste paro-
le mi hanno segnato enormemente. Successivamente aprii 
una galleria sull’isola della Giudecca a Venezia, la Galleria 
del Leone, dedicata in generale alle opere su carta, all’inci-
sione, ma anche al disegno e all’acquerello. Avevo diversi 
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artisti, ma quelle parole non mi avevano mai abbandonato. 
Tra il 1993–94 mi volli avvicinare al mondo di Velly, appro-
fittando di una fiera d’arte contemporanea che si svolgeva 
proprio a Venezia, nel Convento delle Zitelle, intitolata Du 
Fantastique au Visionnaire di cui uno dei curatori era Mi-
chel Random, grande amico di JPV. Ricordo che Random 
insistette particolarmente per avere una presenza di JPV al-
la fiera e così proposi di occuparmene. Presi contatto con la 
moglie Rosa Estadella a Formello e l’invitai a presentare sia 
i suoi lavori che una serie di incisioni di JPV. 
Lei mi portò un nucleo di 40 incisioni del marito che decisi 
di esporre separatamente creando una sorta di mini-perso-
nale dell’artista. In quella fiera ebbi modo di approfondire 
la conoscenza con Michel Random, caloroso ammiratore di 
JPV. Tuttavia alla fine della fiera non avevo venduto nem-
meno un’incisione. Ero così pronto a restituirle tutte. Rosa 
invece insistette affinché tenessi io quel nucleo di incisioni e 
mi propose di acquistarle un po’ per volta. Nell’arco di cin-
que o sei anni arrivai a comprarle tutte. Ne presentai alcune 
alla fiera di Bologna, ma per fortuna non riuscii a vendere 
nemmeno un pezzo. Verso la fine degli anni ‘90 avevo capi-
to che il momento di JPV non era ancora arrivato, almeno 
per me. Decisi quindi di ritirare tutte le opere dalla Galleria 
e le misi a casa mia. Avevo la casa interamente tappezzata 
da quelle incisioni, affascinanti, estremamente misteriose, 
opere che in un certo senso non avevo ancora compreso del 
tutto. Le ammiravo, ogni tanto mi soffermavo a ripercorrer-
le con lo sguardo. Come erano difficili! 
Passarono gli anni, finché un giorno – e siamo nel 2002 – 
Gianni Scatafassi, mio vicino di casa alla Giudecca e fervido 
ammiratore delle opere di JPV mi informò di una sua gran-
de mostra a Formello. Ci andai per vedere l’antologica e lì 
potei ammirare molte incisioni che io non possedevo. A dire 
il vero gli affari in galleria in quel periodo andavano tutt’altro 
che a gonfie vele, ma avevo un po’ di soldi da parte, perché 
non ho mai voluto arricchirmi con le opere d’arte e ho sem-
pre cercato di investire i guadagni acquistando altri pezzi. 
Proprio alla mostra di Formello curata da Giuseppe Appel-
la decisi che mi sarebbe piaciuto acquistare le incisioni che 
mancavano alla mia collezione. All’epoca Rosa era scom-
parsa in seguito ad una lunga malattia. Così inviai un elen-
co a de Marsanich che mi mise da parte 17 incisioni. Le 
acquistai tutte di un colpo. Quel giorno avevo preso una 
stanza d’albergo nei pressi di Piazza Navona. Avevo co-
munque speso un piccolo patrimonio e all’interno di quel-
la camera d’albergo mi dissi che era arrivato il momento di 

guardare quelle opere sul serio. Accesi la luce, aprii la car-
tella. Fu proprio lì che mi è accadde una cosa unica, meravi-
gliosa, direi magica. Rimasi come pietrificato! Guardando 
quelle incisioni ebbi l’impressione che emanassero una luce 
così forte, più abbagliante di quella solare. Erano delle im-
magini magiche, impregnate di una sostanza di mistero. In 
quella piccola camera d’albergo trascorsi ore ed ore, osser-
vando una ad una le mie incisioni e scoprendo una miria-
de di dettagli, oggetti, figure, visi nascosti. Non finivo mai 
di contarli e non riuscivo proprio a staccarmi dalla visione. 
Vicino all’estasi capii che avevo fra le mani un’opera unica al 
mondo. Nessuno mi aveva mai così affascinato, incuriosito, 
preso, colpito, per tecnica e genio, immaginazione e pro-
fondità del messaggio filosofico e metafisico. Fui travolto da 
un sentimento potentissimo. 
Di ritorno a Venezia con le incisioni gelosamente strette 
sotto il braccio, cominciai a ripensare da capo la mia visio-
ne delle opere di JPV. Quel giorno presi un impegno con 
me stesso: non avrei avuto tregua, perché avevo capito che 
quell’opera era di una densità enorme e mi sarei dedicato a 
JPV per molti anni a venire, forse per tutta la vita. Anche 
grazie a dei soldi di famiglia, oltre quelli che avevo messo 
da parte, cominciai a rastrellare il mercato. Con degli elen-
chi messi insieme nel tempo, cominciai ad andare da Parigi 
a Quimper, da Ginevra a Milano, passando per Roma e Bre-
scia e acquistai non solo altre incisioni, ma più copie della 
stessa incisione, nonché opere uniche. Piano piano mi in-
formavo, chiedevo alle persone che avevano conosciuto JPV, 
ai suoi amici, ai suoi familiari, ai suoi collezionisti, tutti con-
tatti e nominativi fornitimi da de Marsanich, che considero 
come un padre professionale oppure da Michèle Broutta la 
gallerista di JPV in Francia, con cui ho un profondo legame. 
A loro chiesi di raccontarmi dell’artista, dell’uomo, del com-
pagno, in testa avevo l’idea di scrivere un giorno la biografia 
completa e un catalogo ragionato delle opere uniche di JPV.
Volevo mettere insieme tutti i piccoli pezzi di un puzzle 
molto complesso, ulteriormente frammentatosi dopo la 
scomparsa dell’artista. 
Ogni volta tornavo a guardare le sue opere e succedeva 
qualcosa di magico, ciò accade solo per i grandi artisti e i 
grandi capolavori. Ogni volta che tornavo a guardare le in-
cisioni scoprivo qualcosa di nuovo, talmente il microcosmo 
di quelle opere era ricco di simboli, di immagini nascoste, 
di piccole scritte. E tutt’oggi continuo a scoprire cose im-
portanti, non solo qualche particolare in più, ma vere e pro-
prie nuove chiavi di lettura. 
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Questa ricerca attorno all’opera di JPV ha completamente 
segnato la mia vita. 
All’inizio del 2003 fui interpellato dall’amico Slobo, artista 
di origine yugoslava che gestiva la triennale dell’incisione di 
piccolo formato a Chamalières e di cui ero consigliere già da 
anni. Slobo aveva conosciuto JPV e ne era stato molto col-
pito. Saputo che possedevo la sua opera incisoria completa 
ci permise di utilizzare la rotonda del museo per una mo-
stra personale di JPV. Compito arduo! Ovviamente le opere 
già le avevo, avevo iniziato le mie ricerche, ma non mi sen-
tivo ancora pronto per fare un catalogo o scrivere. Avevo 
bisogno di un appoggio, di una persona che avesse lavora-
to nel sistema museale, sia per definire le tematiche sia per 
una presentazione decente per il catalogo. In quel momento 
pensai ad una giovane donna che avevo conosciuto a Parigi, 
Julie Grislain, presentatami tempo addietro da un amico. 
Era una giovane storica dell’arte, molto simpatica, e duran-
te uno dei miei soggiorni parigini decisi di incontrarla. Con 
mio grande stupore anche lei aveva deciso di lasciar tutto e 
andar a vivere in Italia dopo aver lavorato presso alla Reggia 
di Versailles e al Museo Cernuschi. E quindi decisi di coin-
volgerla esclusivamente nella preparazione della mostra che 
sarebbe avvenuta alla fine 2003. Il primo maggio di quell’an-
no, Julie arrivò a Venezia e iniziò a lavorare al progetto. 
Era l’anno della biennale, avevo molto lavoro da svolgere e 
con Julie lavorammo moltissimo, giorno e notte ininterrot-
tamente, d’altronde il tempo stringeva.  
Al MARQ di Clermont-Ferrand allestimmo la mostra insie-
me e subito dopo l’inaugurazione ci dicemmo che avrem-
mo dovuto portare il catalogo alla madre di JPV. Ci demmo 
dunque appuntamento in Bretagna. La signora Velly era 
molto malata e non potemmo incontrarla, ma lì scoprim-
mo il nostro amore reciproco. Da quel momento siamo sta-
ti sempre insieme. 
Dal 2003 abbiamo fatto molti progressi e siamo riusciti ad 
individuare diverse opere di JPV. Sappiamo che ha realiz-
zato circa 300 opere uniche, ha inciso 97 lastre di cui una 
quindicina purtroppo scomparse. Abbiamo girato circa 300 
ore di video intervistando amici, parenti e collezionisti. Ab-
biamo raccolto un’ampia mole di materiale per il catalogo 
ragionato. 
Mi piacerebbe far conoscere questo grande artista anche in 
altri paesi europei. Penso molto alla Francia, alla Germania, 
all’Austria, ma anche alla Svizzera e ovviamente all’America. 
L’opera di JPV lo meriterebbe perché a confronto di quel-
la di molti altri artisti è completamente libera. Lui non fu 

mai condizionato da nessuno. Mai fu un artista commer-
ciale. Ha sempre fatto quello che voleva. Viceversa, spesso, 
gli artisti per motivi di carriera si lasciano andare. Per JPV 
l’arte era una sorta di religione, una fede, pertanto comple-
tamente libera da ogni condizionamento, autentica, vissu-
ta, autobiografica. Eppure non strettamente personale. Non 
solo. Se lo fosse infatti non mostrerebbe altro che sé stesso. 
In verità, come nel bellissimo romanzo di Camus, descri-
vendosi, l’artista mostra l’umanità intera. È un messaggio di 
grande portata, non solo filosofica. Il suo lascito ci insegna 
che qualsiasi cosa, anche la più modesta, anche la più insi-
gnificante, è degna di attenzione. Un insetto, un filo d’erba, 
piuttosto che qualsiasi oggetto, si trasformano nel mondo. 
Osservandoli attentamente, con la necessaria dovizia, con 
meticolosa cautela, si comprende da dove provengono, la 
vita che conducono e quella che avranno. E infine quale sa-
rà la loro morte. Racchiudono un inizio e una fine in conti-
nua evoluzione, un rinnovamento perenne. Questa eterna 
metamorfosi mi ha colpito nel mio intimo più profondo. 
Se guardo alla mia vita, c’è ne è una prima e un dopo JPV. 
La mia visione del mondo è stata radicalmente cambiata. 
Adesso sono continuamente affascinato dalla ricchezza 
straordinaria delle cose, delle persone, delle nuvole, dal pa-
esaggio, dalla conchiglia di una lumaca. Tutto grazie a JPV 
è diventato una sorta di miracolo. Questa evoluzione biolo-
gica di cui siamo il frutto ci consente una contemplazione 
totale e magnifica del mondo che ci circonda. Viviamo que-
sta esistenza piena di meraviglie e le meraviglie sono quo-
tidianamente davanti ai nostri occhi. Ho acquistato la con-
sapevolezza della ricchezza, della densità, della profondità 
e della bellezza di ogni momento che dobbiamo trascorre 
in vita su questo pianeta. Partecipando all’esistenza in un 
modo rispettoso della natura e delle persone. Con questo 
non pretendo di imporre ad altri alcuna visione, vorrei so-
lo condividere, far partecipe il prossimo di questa visione 
globale.« 

Ultime considerazioni e una lettera ricevuta per caso
Quando mi avvicino alle opere di JPV mi viene sempre un 
po’ in mente l’opera scritta da Lewis Carroll Alice nel Pae-
se delle Meraviglie. JPV è certamente piuttosto distante dal-
lo scrittore inglese dell’ottocento, ma la sua è una visione 
con gli occhi curiosi e sinceri di un bambino. Piccole co-
se, oggetti, animaletti che improvvisamente si trasformano. 
Minuscoli fili d’erba che parlano, teneri fiori che nascondo 
un’anima, una vita propria. 
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Un’infinità di oggetti immaginari e reali al contempo che si 
affannano a rincorrersi. Un gioco di fantasia e di logica illo-
gicità, di divertimento e poesia, dove ogni singolo oggetto 
rimanda all’altro per assonanza di nome, per ricordi, per si-
militudini, per passaggi mentali strani ed inconsueti. 
Moltitudini di microscopici oggetti, apparentemente lon-
tani e distaccati l’uno dall’altro, si concatenano tra loro in 
una danza vorticosa ed inebriante fonte di originali visio-
ni. Quei così tanti oggetti danno vita ad una forma che li 
racchiude e comprende tutti, qualcosa che tutto contiene 
e tutto rappresenta: Un point, c’est tout. Come nell’ope-
ra di Carroll così nell’opera vellyniana inoltre le stesse cose 
visibili e quotidiane ci trascinano in una dimensione diver-
sa. Riferendosi a ciò che è noto e percepibile ammiccano a 
messaggi esoterici, comprensibili solo agli iniziati. 

Minuscoli corpi erranti, completamente nudi, spogliati dei 
loro averi e vestiti così come si viene al mondo, stretti, am-
mucchiati, in fuga. In Massacre des Innocents, formano 
visti da lontano un paesaggio sublime. È come si fosse sulla 
cima di un monte ad ammirare le verdi colline dolcemen-
te illuminate dal sole. In un cielo apocalittico. Nulla è co-
me appare. La realtà si trasforma a seconda della posizione 
da dove si volge il guardo. Le certezze vacillano alla luce del 
sole per poi tornare forti nel tempo e nella profondità del-
la notte. Il cielo e il mare capovolti sono l’uno lo specchio 
dell’altro. Si confondono, si alterano. Come lo yin e yang. 
Un metà incastrata nell’altra e solo insieme esse formano il 
cosmo. L’uomo diventa parte integrante del paesaggio. Pol-
vere siamo e polvere ritorneremo, mentre nel frattempo si 
compie il grande miracolo della vita. C’è chi lo attende e mai 
arriva, per chi invece ha capito quel miracolo avviene ogni 
istante sotto gli occhi di ciascuno. La grande verità che im-
maginiamo essere altrove, è invece piccola, accessibile, vici-
na ai nostri occhi. 

È un’esperienza bellissima poter organizzare una mostra di 
un artista che ti colpisce così nel profondo. Le ricerche, i lun-
ghi elenchi di opere continuamente scarabocchiati, visti e ri-
visti, ti permettono di entrare in contatto con le opere stesse 
dell’artista. Scivolano nell’anima e entrano nel cervello, s’ac-
casano nel cuore. Poi accadono cose strane e particolari. 
Parlare con i prestatori, che non sono solo proprietari di 
opere accumulate nel tempo e nello spazio, ma persone che 
avvertono, sentono, intuiscono la grandezza e la meraviglia 
del messaggio vellyniano permette di penetrare ancora di 
più nell’intimo dell’artista. Come ascoltare testimonianze 
commoventi, profonde e intense che si mescolano nella vita 
quotidiana tra faccende da sbrigare e problemi da risolve-
re. E la luce fioca di una piccola candela che si accende ogni 
volta. Così come capita di leggere lettere ricevute per caso, 
come è successo a me, solo pochi istanti prima di conclude-
re il testo. Pensavo di chiudere in un altro modo, ma prefe-
risco farlo così, lasciando ad una lettera improvvisa il com-
pito di esser chiosa. 
»Gentili amici di JPV, sono un musicista e produttore che 
vive a due passi da Formello e che, quando ero poco più 
che bambino, ho avuto il piacere di conoscere e frequentare 
JPV. Lui è stato un caro amico di famiglia. 
Le mie memorie sono legate non tanto al personaggio pub-
blico, quanto all’uomo. Se mi abbandono ai ricordi, l’im-
magine che riaffiora è di una figura carismatica con l’im-

140. Nachtstück, 1971
Nocturne
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mancabile gitane accesa tra le dita, immersa nei suoi lunghi 
silenzi eloquenti, avvolto da un aurea di mistero.
Tutto ciò agli occhi di un ragazzino faceva solo intravedere 
l’esistenza di una dimensione che all’epoca mi era totalmen-
te sconosciuta: la dimensione interiore dell’artista. 
Ciò che è rimasto ›dentro casa‹ di JPV sono un catalogo, 
alcune incisioni, un grande affetto e l’apprezzamento per la 
sua persona e per le sue opere. 
Voglio credere che nella vita, le coincidenze siano una sor-
ta di segnali luminosi che ci portano a riflettere su qualcosa 
che soggiorna silente sotto pelle, e che, per paura o poca at-
tenzione, non vogliamo vedere. 
Senza allungarmi oltremodo, sono accaduti fatti che mi 
hanno portato a ripensare alla figura di JPV e a volerlo, in 
un certo modo, celebrare, omaggiare. 

È così che ho iniziato a liberare l’energia che mi aveva mos-
so, e ad esprimerla attraverso l’arte che più mi appartiene: 
la musica. Ho composto, e sto ancora componendo musi-
che ispirate a lui e alle sue opere. Le mie righe hanno il so-
lo scopo di chiedervi la possibilità di incontrarvi, di scam-
biare impressioni su JPV, affinché io possa compiere il mio 
progetto di poter mescolare il battito della musica col flusso 
delle immagini e delle parole, le suggestioni delle menti con 
i sussulti del cuore. 
Che altro dire? Sono certo che nessuno meglio di voi, possa 
capire ciò che mi muove e spero che possiate presto rispon-
dere a questo mio invito, anche solo per il piacere di ricor-
dare una persona che ci ha concesso di ›sentire‹ tramite la 
sua arte. Cordialmente Alfonso Anagni.« 

Solo i grandi artisti, magari poco capiti durante la loro vita 
terrena, continuano ad essere presenti, pulsanti e vivi anche 
quando questa si conclude … 

147. Danach, 1973
Après
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150. Endlich, 1973
Enfin
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153. Sammelt keine Schätze, 1975
N’amassez pas les trésors
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149. Der Engel und Leichentuch, 1973
L’Ange et linceul
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148. Wer weiss?, 1973
Qui sait?
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155. Rondels für danach, 1978
Rondels pour après
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Interview mit Giuliano De Marsanich
geführt von Pierre Higonnet, Juni 2009 

Aus dem Italienischen von Petra Kaiser

P. H.  Erzähl mir etwas über Deine Herkunft, Giuliano.
G. D. M.  Ich bin 1929 in Rom geboren. Ich komme aus 
einer alteingesessenen, ruhigen, faschistischen Familie 
… naja, normal eben (grinst). Mein Vater war im Staats-
dienst, ein ehrbarer, rücksichtsvoller Mensch, heute wür-
de man sagen: »ein Gentleman alter Schule«. Es war mein 
Vater, der mich mit der Kultur vertraut machte (er interes-
sierte sich sehr für Geschichte). Ich stand ihm sehr nahe, 
und er fehlt mir sehr. Auch meine Mutter, die wesentlich 
jünger war als mein Vater, war sehr liebenswert.

P. H.  Hast du dich als junger Mann für Malerei interes-
siert? Für klassische Kunst?
G. D. M.  Nein, überhaupt nicht. Ich war bei den »balilla«, 
d.h. in der faschistischen Jugendorganisation, wo man uns 
vor allem auf »Mut, Heldentum, Gewalt und Gewehre« 
trimmte (grinst). Meine Schulbildung fand vorläufig ein jä-
hes Ende, als Rom 1944 von den Deutschen besetzt wurde. 
Diese neun Monate der Besatzung waren eine schlimme 
Zeit mit Hunger und Tod. Dadurch bekam die »Normali-
tät« einen tiefen Riss. Es kam mir absurd vor, Griechisch 
zu lernen, während ein paar Meter weiter Menschen getö-
tet wurden. Obwohl ich nur sehr unregelmäßig zur Schu-
le ging und völlig undiszipliniert war, bekam ich trotzdem 
das Abitur. Dann ging ich an die Universität und hatte so-
gar ganz gute Noten. Aber allmählich verlor ich die Lust 
an dem akademischen Milieu und beschloss, Künstler zu 
werden. Ich eröffnete eine Keramikwerkstatt mit Brenn-
ofen, und von da an war es mit dem bürgerlichen Leben 
endgültig vorbei (lacht). Das Ende der fünfziger Jahre war 
eine Zeit der »Bohème«, die einige Jahre andauerte.

P. H.  Wie entstand die Galerie Don Chisciotte?
G. D. M.  Als meine Frau 1962 unser erstes Kind erwartete, 
veränderte sich mein Verhältnis zur Realität grundlegend. 
Angesichts dieser neuen Verantwortung wurde mir klar, 
dass ich nun eine vernünftige Tätigkeit brauchte. Noch im 
selben Jahr gründete ich die Galerie Don Chisciotte. Da-
mals kamen mehrere günstige Umstände zusammen: Am 

Anfang bekam ich Unterstützung von Künstlern wie Ves-
pignani1 und Attardi2, mit denen ich gut befreundet war 
und die mir daher vertrauten. Mein erster Künstler, den 
ich ausstellte, war der bekannte Turiner Maler Mario Lat-
tes3, eine sehr komplexe Persönlichkeit und ein außerge-
wöhnlicher Mensch. Und dann hatte ich das Glück, dass 
Alberto Moravia4 die Galerie bekannt machte. Trotz des 
beträchtlichen Altersunterschieds entstand zwischen uns 
eine tiefe Freundschaft, die sich mit der Zeit immer weiter 
festigte. Außerdem darf man nicht vergessen, dass in den 
sechziger Jahren das Wirtschaftswunder einsetzte und 
man in Italien langsam zu Geld kam: Das waren gute Vor-
aussetzungen, die einige Jahre anhielten.

P. H.  Hatte die Galerie eine bestimmte Linie?
G. D. M.  Teilweise ja. Damals verfolgte ich zwei Strän-
ge: Zu dem einen, nennen wir ihn mal den »römischen«, 
gehörten Ausstellungen von Guttuso5, Cagli6, Maccari7 

1	 Renzo Vespignani (1924–2001), Maler und Grafiker, gründete mit Pie-
ro Guccione, Ugo Attardi, Ennio Calabria, Giuseppe Guerreschi und 
Alberto Gianquinto die Bewegung Il pro e il contro. 

2	 Ugo Attardi (1923–2006), Maler, Bildhauer und Grafiker. Gründete 
1948 gemeinsam mit anderen Künstlern (Carla Accardi, Pietro Consa-
gra, Piero Dorazio, Mino Guerrini, Concetto Maugeri, Achille Perilli, 
Antonio Sanfilippo und Giulio Turcato) die Bewegung Forma 1. Später 
trat er der Bewegung Il pro e il contro bei und widmete sich nur noch 
der figurativen Malerei. 

3	 Mario Lattes (1923–2001), Maler, Schriftsteller und Verleger aus Turin. 
Heute existiert eine Stiftung, die sein Werk verwaltet.

4	 Alberto Moravia (1907–1990), berühmter italienischer Schriftsteller, 
Cousin ersten Grades von Giuliano De Marsanich.

5	 Renato Guttuso (1911–1987) war ein bekannter Maler der römischen 
Schule. Mit seiner Ablehnung des akademischen Kanons, seinen Figu-
ren, die sich frei im Raum bewegten, und seinen Farbstudien gehörte 
Guttuso zur Künstlerbewegung »Corrente«, die sich durch provoka-
tive Verhaltensweisen der offiziellen Kultur entgegenstellte und stark 
antifaschistisch orientiert war.

6	 Corrado Cagli (1910–1987). 1932 schloss sich Cagli der »Römischen 
Schule« an und wurde von De Chirico, Ernst und Klee beeinflusst. Seit 
1983 ist sein Werk Battaglia di San Martino e Solferino in den Uffizien 
in Florenz zu sehen.  

7	 Mino Maccari (1898–1989) war Schriftsteller, Maler, Grafiker, Journa-
list und Karikaturenzeichner. Aufgrund seines malerischen Werks, das 
sich durch auffällige chromatische Akzente und raschen Pinselstrich 
auszeichnet, seines vehementen Zeichenstils sowie der Lebendigkeit 
seiner grafischen Arbeiten galt er bei der Kritik als Vollkünstler.
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und vielen anderen typisch römischen Künstlern. Doch 
daneben widmete ich mich stets einer Tätigkeit, die mir 
entschieden mehr entgegen kam. Ich war immer ein be-
geisterter Anhänger des Phantastischen, was in Itali-
en eher ungewöhnlich war. Deshalb arbeitete ich auch 
mit tschechoslowakischen und französischen Künstlern, 
die in Italien völlig unbekannt waren. Zum Beispiel Bru-
novský8, Anderle9, Činovský10 und Fuchs11 … und unser 
Jean-Pierre Velly aus Frankreich.

P. H.  Aber da existierte die Galerie Don Chisciotte schon 
fast zehn Jahre und lief vermutlich schon ganz gut.
G. D. M.  Ja, ich verdiente ganz gut; all die Jahre lebte ich 
von den Einkünften aus der Galerie. Reich bin ich dabei 
nicht geworden, aber es reichte zum Leben, und außer-
dem hat mir die Arbeit großen Spaß gemacht. Es war ei-
ne interessante, faszinierende Arbeit, von der ich gut le-
ben konnte. Neben den Ausstellungen engagierte ich mich 
auch für die Literatur und organisierte Abende mit Bassa-
ni12, Moravia, Bertolucci13, Luca Canali14 … mit einer gan-
zen Reihe bedeutender Intellektueller. Wir organisierten 
Kulturveranstaltungen, stellten Bücher vor, regten Debat-
ten an. Das unterschied mich von anderen Galerien. Dann 
hatte ich das Glück, zahlreiche Filmleute kennenzulernen, 
die ebenfalls die Galerie frequentierten: Damals galt es als 
chic, ein Bild zu kaufen. Unter diesen Filmleuten war auch 
der Schauspieler Ugo Tognazzi15, der von Kunst absolut 
nichts verstand, aber Gemälde kaufte, weil es damals Mo-
de war. Dann erlebte die Galerie eine entscheidende psy-
chologische Wende, und zwar durch die Begegnung mit 
Jean-Pierre Velly. Diese Begegnung veränderte die kultu-
relle Ausrichtung der Galerie radikal. Er und seine Werke 
gaben ihr ein ganz anderes, markantes Profil, das mehr als 
zwanzig Jahre prägend blieb.

P. H.  Soweit ich weiß, wurde die Begegnung mit Velly 
durch Domenico Petrocelli16 vermittelt, den du ziemlich 
gut kanntest, nicht wahr?
G. D. M.  Ja, das stimmt. Er insistierte so lange, bis ich 
schließlich ins Auto stieg und nach Formello fuhr (da 
wohnte Velly schon seit einem Jahr dort), obwohl ich 
wirklich nicht gerne verreist bin. Der Mann und sein Werk 
machten großen Eindruck auf mich. Obwohl er noch sehr 
jung war, zeichnete sich damals schon ab, was in den fol-
genden Jahren aus ihm werden würde: eine ziemlich 
merkwürdige Mischung verschiedener Persönlichkeiten 

… Viele Leute meinen, er sei ein ernster, trauriger, drama-
tischer Mensch gewesen … und zum Teil war er das auch. 
Aber er hatte auch eine heitere, lebenslustige, ja fast kind-
liche Seite, eine spielerische Einstellung zum Leben. Und 
diese Seite äußerte sich in seiner Miene, seinen Gesten … 
seine körperliche Präsenz war sehr prägnant. Sein Einfluss 
war für mich entscheidend. Diese Begegnung veränderte 
mein Leben grundlegend.

P. H.  Es war also Liebe auf den ersten Blick?
G. D. M.  Auf jeden Fall, doch darüber hinaus wurde die 
Beziehung immer enger, je länger sie dauerte. Das war 
keine rein geschäftliche Beziehung – das gehörte natürlich 
auch dazu -, das war eine sehr vielschichtige Beziehung, 

8	 Albín Brunovský (1935–1997) war Grafiker und Maler der phantas-
tischen Schule; außerdem war er Professor an der Kunstakademie in 
Bratislava.

9	 Jiří Anderle (1936) ist ein international bekannter Grafiker aus Prag. 
10	 Martin Činovský (1953) studierte bei Albín Brunovský in Bratislava. 

Als Grafiker spezialisierte er sich auf die Herstellung von Briefmarken 
und Banknoten; er leitet die Grafikabteilung der Kunstakademie Bra-
tislava, wo er lebt und arbeitet.

11	 Ernst Fuchs, 1930 in Wien geboren. Maler, Grafiker und Architekt von 
internationalem Ruf. 1988 wurde in Wien ein von ihm eingerichtetes 
Privatmuseum eröffnet.  

12	 Giorgio Bassani (1916–2000). Im Zweiten Weltkrieg war er in der Re-
sistenza aktiv und ging dafür auch einige Zeit ins Gefängnis; 1943 zog 
er nach Rom. Erst nach 1945 begann er, kontinuierlich zu schreiben, 
arbeitete sowohl als Schriftsteller (Lyrik, Belletristik und Sachbücher) 
wie im Verlagswesen. Auf sein Betreiben brachte Feltrinelli den Ro-
man Der Leopard von Tomasi di Lampedusa heraus. Einen großen 
Publikumserfolg erzielte Bassani mit seinem Roman Die Gärten der 
Finzi-Contini (1962). Bassani arbeitete auch fürs Fernsehen und be-
kleidete schließlich sogar das Amt des Vizepräsidenten der RAI.    

13	 Bernardo Bertolucci (1941) ist Regisseur, Drehbuchautor und Film-
produzent. Berühmt wurde er 1972 durch den »Skandal«-Film Der 
letzte Tango in Paris. Später drehte er 1900 (1976), Der letzte Kaiser 
(1987), Himmel über der Wüste (1990), Der kleine Buddha (1993), Ge-
fühl und Verführung (1996). 2007 wurde er auf dem Filmfestival Vene-
dig mit dem Goldenen Löwen für sein Lebenswerk geehrt. 

14	 Luca Canali (1925) ist Latinist und Schriftsteller. In seiner Jugend-
zeit war er zehn Jahre bei der extremen Linken politisch tätig, danach 
wurde er Universitätsdozent. Als Redakteur und Mitherausgeber ar-
beitete er bei der Zeitschrift Contemporaneo. Außerdem schrieb er für 
die Zeitschriften Nuovi Argumenti, Il Verri und Paragone von Roberto 
Longhi und Anna Banti. Seit 1981 verfasste er verschiedene literari-
sche Werke, darunter auch einen Roman. 

15	 Ugo Tognazzi (1922–1990) war Schauspieler, Regisseur, schrieb The-
aterstücke und Drehbücher für Film und Fernsehen. Er war einer der 
großen »Matadoren« der italienischen Komödie. 

16	 Domenico Petrocelli, geboren in Sarconi (Potenza), war zunächst als 
Journalist vor allem für Il Tempo tätig, bevor der sich der Malerei zu-
wandte. Als er 1969 eine Artikelserie über die ausländischen Kunst-
akademien in Rom schrieb, lernte er Velly kennen und unterstützte 
ihn auch später, als er nach Formello zog. 



89

eine tiefe Zuneigung, würde ich sagen … Und ich glaube, 
das beruhte auf Gegenseitigkeit.

P. H.  Und die erste gemeinsame Ausstellung?
G. D. M.  Das waren Grafiken: Ich erinnere mich, dass es 
ein großer Erfolg war, weit über unsere Erwartungen hi-
naus.

P. H.  Verstehe, denn Vellys Grafiken sind nicht »leicht«, 
sie sind nicht dekorativ und bisweilen sogar schwer zu 
entziffern. 
G. D. M.  Auf jeden Fall übertrafen die Reaktionen unsere 
Erwartungen bei weitem. Vellys Meisterschaft, die Welt, 
die er vorführte, machten einen derart starken Eindruck, 
wie man es zu dieser Zeit nicht gewohnt war. Seine Be-
wunderer waren zutiefst beeindruckt und fasziniert von 
diesem Menschen, der aus einer anderen Zeit zu kommen 
schien, und glücklicherweise hat sich diese Faszination nie 
verloren. Dabei dürfen wir nicht vergessen, dass er auch in 
der Presse sehr positiv aufgenommen wurde, zahlreiche 
Intellektuelle und Kunstkritiker schrieben enthusiastische 
Artikel. Viele Intellektuelle sahen in ihm einen wirklich 
großen Künstler unseres Jahrhunderts. Außerdem waren 
Grafiken damals sehr beliebt. Es gab drei große Grafiker: 
Morandi17, Viviani18 und Bartolini19. Alle drei stellte ich in 
der Galerie aus, später dazu dann Vespignani, auch er ein 
meisterhafter Grafiker.

P. H.  War dir sofort klar, dass du hier einen jungen Künst-
ler vor dir hattest, der sich früher oder später durchset-
zen würde?
G. D. M.  So würde ich es nicht formulieren. Doch ich 
wusste sofort, dass er eine große Zukunft vor sich hat-
te. Kulturell konfrontierte er uns mit dem »Jenseits« und 
vielleicht auch mit einer Gegenhaltung zu bestimmten, 
damals vorherrschenden Positionen. Aber seine Werke 
waren so überzeugend, dass ich nie Zweifel hatte: Früher 
oder später würde die Rechnung aufgehen.

P. H.  War sich Velly all dessen bewusst?
G. D. M.  Manchmal machte er auch Witze über seine 
Werke, aber tief in seinem Inneren wusste er, dass er eine 
Art Priester der Kunst war. Deshalb ist es auch kein Zufall, 
dass für ihn Leben und Werk ein und dasselbe waren. Das 
kommt extrem selten vor, der einzige, bei dem es so ähn-
lich war, ist Morandi.

P. H.  Wie lebte er?
G. D. M.  Formello war ein kleines Dorf vor den Toren von 
Rom, und Velly lebte dort ein bisschen wie im Mittelal-
ter. Er hatte diese seltsame Frisur … ein bisschen grotesk, 
nicht? Er trug immer dieselbe Kleidung, sogar die Holz-
pantinen hatte er aus der Bretagne mitgebracht … Geld 
interessierte ihn überhaupt nicht. Er wusste zwar, was 
Geld ist, aber er war einfach nicht scharf drauf. Immer-
hin hatte er eine Frau und einen Sohn, musste also Geld 
verdienen. Aber er hatte ein altmodisches Verhältnis so-
wohl zu den Dingen wie zu den Menschen. Ich erinnere 
mich, dass er den Banken nicht traute und das Geld in ei-
ner Blechdose aufbewahrte, auf dem Dachboden, glaube 
ich. Ein paar Monate später war die Dose leer! Die Mäuse 
hatten die Banknoten gefressen …

P. H.  Warum beschloss er, in Italien zu bleiben, anstatt 
nach Frankreich zurückzukehren?
G. D. M.  Aus verschiedenen Gründen. Einmal weil in den 
kleinen Orten die Mieten ziemlich niedrig waren, vor al-
lem aber weil er von unserem Land fasziniert war, er lieb-
te unser Land leidenschaftlich … die Landschaft und die 
Kultur.

17	 Giorgio Morandi (1890–1964) stammte aus Bologna und war Maler 
und Grafiker. Morandi war einer der Hauptvertreter der italienischen 
Malerei des 20. Jahrhunderts und gilt als einer der weltweit besten 
Grafiker des Jahrhunderts. Seine Gemälde sind einzigartig und welt-
weit anerkannt; berühmt wurden vor allem seine Stillleben, in denen 
das Licht eine Schlüsselrolle spielt. Die vordergründige Schlichtheit 
der Motive (Vasen, Flaschen, Schüsseln, Blumen, Landschaften) wird 
durch die malerische Qualität überhöht. 

18	 Giuseppe Viviani (1898–1965) war ein weithin bekannter Maler und 
Grafiker. Vor allem in seinem grafischen Werk brachte er es zur Meis-
terschaft und gehörte neben Giorgio Morandi und Luigi Bartolini zu 
den besten italienischen Grafikern des 20. Jahrhunderts. Viviani ver-
stand es, seine ganz persönliche Sicht der Welt in originelle Bilder 
umzusetzen, wobei er mit Vorliebe das Küstenleben seiner Heimat-
stadt Pisa aufs Korn nahm. Vivianis Werk zeichnet sich durch eine 
melancholische und dekadente Lebensauffassung aus, zeugt aber zu-
gleich von einer großen Liebe zum Leben. Mit wenigen, essentiellen, 
aber technisch raffinierten Strichen bewegte sich der Künstler zwi-
schen einer naiven, volkstümlichen Vorstellungswelt und einer me-
ditativen Suche nach Erinnerungsbildern, wobei er eine emotional 
bewegende Welt erschuf und einen Weg voll metaphysischer Asso-
ziationen, reich an Anspielungen, Suggestionen und Bedeutungen, 
fand.

19	 Luigi Bartolini (1892–1963) war Maler, Schriftsteller, Dichter, Kunst-
kritiker und Grafiker. Stilistisch knüpfte er an die naturalistische Tra-
dition des 19. Jahrhunderts in Italien an, orientierte sich jedoch zu-
gleich an Rembrandt, Goya, Telemaco Signorini, Giovanni Fattori und 
den italienischen Grafikern des 18. Jahrhunderts.
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P. H.  Diese Leidenschaft muss wohl sehr groß gewesen 
sein, denn schließlich lehnte er dafür den Grafiklehrstuhl 
an der École Politechnique in Paris ab, was doch für ei-
nen jungen Künstler eine optimale Position gewesen wä-
re. Er wollte nicht den »Professor« spielen, er wollte sein 
Leben als Künstler frei gestalten … Dann, 1972, die zwei-
te Ausstellung, diesmal nur Silberstiftzeichnungen, dazu 
ganz andere Themen und Motive. Das waren alles Port-
räts, Kinder, Jugendliche, Männer und Frauen, Alte, alles 
Leute aus Formello.
G. D. M.  Das war seine erklärte Absicht. Für jedes neue 
Thema wählte er eine andere Technik, um noch andere 
Seiten seiner poetischen Welt entfalten zu können. Aber 
seine Stärke war die Grafik. Darin war er ein Meister vom 
Kaliber eines Dürer, um nur einen zu nennen.

P. H.  Aber meinst du nicht, dass diese Porträts der Ein-
wohner von Formello für ihn auch ein Mittel waren, sich 
in einem Dorf zu integrieren, wo er niemanden kannte?
G. D. M.  Schon möglich. Er konnte zwar Italienisch, nicht 
perfekt, aber akzeptabel. Außerdem zog er in ein altes, 
halb verfallenes Haus, das er mit seinen eigenen Hän-
den wunderschön wiederhergerichtet hat. Es war ein ganz 
reizvolles Haus.

P. H.  Wie wir wissen, war Vellys Produktion von 1973 bis 
1975 eher spärlich, ich meine quantitativ gesehen. Nur et-
wa ein Dutzend Stiche und ein paar Zeichnungen. Man 
kann sich gut vorstellen, dass er mit dem Ausbau des Hau-
ses beschäftigt war, oder weißt du, ob er in dieser Zeit viel-
leicht eine Schaffenskrise hatte?
G. D. M.  Ich erinnere mich nicht daran, dazu kann ich 
nichts Erschöpfendes sagen.

P. H.  1976 begann Velly wieder zu malen – es ist bekannt, 
dass er als junger Mann gemalt, sich dann aber vollkom-
men der Grafik gewidmet hat. Damals entstand der Zy-
klus »Velly pour Corbière«20. Dazu gehören aquarellier-
te Zeichnungen, Aquarelle und auch ein paar Ölgemälde. 
Hast du ihn zum Malen animiert?
G. D. M.  Nein! Ich habe mir nie erlaubt, ihn auf irgend-
eine Weise zu beeinflussen. Ich war froh, dass er die Ma-
lerei wieder entdeckt hatte, Aquarelle und Tempera, und 
wirklich ungewöhnlich schöne Sachen machte. Aber ich 
hätte mich nie getraut, ihn aufzufordern, eine bestimm-
te Landschaft noch einmal zu malen, weil sie beim Publi-

kum erfolgreich war. Ich hatte immer großen Respekt vor 
ihm …

P. H.  Und die Blumenvasen?
G. D. M.  Tja, vermutlich waren sie ein natürliches Ele-
ment; es würde mich wundern, wenn es nicht so gewe-
sen wäre. Das heißt, natürlich ist man froh, wenn ein be-
stimmtes Kunstgenre auf Zuspruch trifft, manchmal sogar 
auf Begeisterung. Wir sind doch alle froh, wenn unsere Ar-
beit anerkannt wird. Außerdem war er wie verzaubert von 
dieser natürlichen Welt, das war wie eine Art Osmose. Das 
sieht man schon daran, dass manche Werke Selbstporträts 
sind, obwohl seine Gestalt darin gar nicht auftaucht.

P. H.  Ja, das stimmt. Ich finde Jean-Pierres Werk auch 
stark autobiografisch.
G. D. M.  Ja, geradezu unglaublich.

P. H.  In welchem Verhältnis stand Velly zu den anderen 
Künstlern der Galerie?
G. D. M.  Das war ein bisschen wie bei bestimmten Müt-
tern, die über die Freundin ihres Sohnes sagen: »Sehr sym-
pathisch, deine Freundin«, aber man merkt sofort, dass 
sie das gar nicht so meinen. Aber er war immer loyal, ein 
großzügiger Mensch. So machte er mich auf einige fran-
zösische Künstler aufmerksam, wie z. B. seinen Freund 
Moreh21, Desmazières22, Doaré23, Lunven … und Le Ma-
réchal24, der für ihn, nun vielleicht kein Lehrmeister, aber 

20	 Tristan Corbière, bretonischer Dichter (1845–1875), gehörte zusam-
men mit Rimbaud, Nerval und Mallarmé zur Gruppe der »verfemten 
Dichter« (Poètes maudits) um Verlaine. Zur Ausstellung 1978 erschien 
der Katalog »Velly pour Corbière«. 

21	 Mordechai Moreh, 1937 in Bagdad geboren, lebt als Maler und Grafi-
ker in Paris. Die beiden lernten sich 1965 an der Kunstakademie in Pa-
ris kennen. Moreh gehört zu den visionären Künstlern. Vgl. dazu auch 
www.velly.org/Moreh.html

22	 Erik Desmazières, 1949 in Rabat geboren, arbeitet als Grafiker in Pa-
ris. Er war an zahlreichen Ausstellungen beteiligt (Amsterdam, Rem-
brandthuis; Musée Jenisch, Vevey; Musée Carnavalet, Paris) und wur-
de kürzlich zum Mitglied der Académie des Beaux-Arts im Institut de 
France gewählt. Vgl. dazu auch www.velly.org/Erik_Desmazieres.html

23	 Yves Doaré, geboren 1943 in der Bretagne, Grafiker und Maler. Er ar-
beitet in Quimper, Bretagne. Schüler von Jean Delpech (zusammen 
mit Rubel und Mohlitz), gehört zur französischen Schule der fantasti-
schen Kunst. Vgl. www.velly.org/Yves_Doare_ses_gravures.html

24	 Jacques Le Maréchal wurde 1928 in Paris geboren; Autodidakt, be-
gann in den fünfziger Jahren mit grafischen Arbeiten und gehörte 
zum Kreis von André Breton und Gaston Bachelard. Sehr eigenwilli-
ger Charakter, Velly bewunderte ihn sehr. Vgl. dazu auch www.velly.
org/Le_Marechal.html
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ein echter Gesprächspartner war. Mit Le Maréchal machte 
ich eine wunderbare Ausstellung … vor vielen, vielen Jah-
ren. Außerdem hatte Velly ein gutes Verhältnis zu Guc-
cione25, den er für einen wahren Künstler hielt. Ich weiß 
nicht, ob du diese Anekdote kennst: Einmal kaufte Jean-
Pierre in Paris eine Schachtel mit herrlichen Pastellfar-
ben. Dann sahen wir uns eine Ausstellung von Guccione 
mit ganz besonders schönen Pastellzeichnungen an. Dar-
aufhin schenkte Velly Guccione die Schachtel mit der Be-
merkung, in seiner Hand wären sie besser aufgehoben. 
Guccione revanchierte sich mit einer Zeichnung. Auch zu 
Pedro Cano26 hatte er ein gutes Verhältnis. Und auch Edo 
Janich27 schätzte er sehr.

P. H.  Hat er dir etwas über François Lunven28 erzählt?
G. D. M.  Nur sehr wenig, denn die ganze Geschichte hat 
ihn sehr mitgenommen.

P. H.  Schade, denn Lunven war für ihn sehr wichtig. Sie 
haben künstlerisch so eng zusammengearbeitet, wie es nur 
selten vorkommt. Ich untersuche gerade die Beziehung 
zwischen den beiden, und zweifellos ist Lunvens Einfluss 
in mehr als einem Werk zu spüren. Catherine Velly29 sagte 
mir, dass es sich bei Ciel étoilé (Sternenhimmel) sogar 
um ein Porträt von François Lunven handelt. Zweifellos 
hat er Velly stark beeinflusst.
G. D. M.  Ja, auch in psychologischer Hinsicht: Lunven 
hat sein Verhältnis zum Tod auf die einfachste Art ge-
löst, indem er sich umbrachte. Bei Velly haben die Kräfte 
des Lebens stets über die Kräfte des Todes gesiegt. Aber 
das ist schon sehr dramatisch gewesen, vor allem in der 
zweiten Hälfte seines Lebens. Er war eine Art laizistischer 
Christus, der alles Leid der Welt auf seinen Schultern 
trug; aber nicht im literarischen Sinne, als »Verfluchter«, 
sondern weil er immer weiter machen musste. In all sei-
nen Werken gibt es dieses Klopfen an die Tür des Todes 
… Da gab es eine Art Religiosität, manchmal auch über-
haupt nicht laizistisch, genau genommen war es eine ab-
solute Religiosität. Ich weiß nicht, ob er soweit ging, an 
den Herrgott zu glauben, manchmal hatte ich diesen Ein-
druck, manchmal wieder nicht. Vor allem in der letzten 
Zeit wusste man nicht so genau … vielleicht hatte er den 
Ruf Gottes vernommen. Jedenfalls vertraute er sich dem 
Pfarrer von Formello an, ein sehr guter Priester, den ich 
auch einmal kennengelernt habe. Aber eine Beichte wür-
de ich das nicht nennen, das wäre übertrieben. Sein Ver-

hältnis zum Leben war von einer absoluten Religiosität. 
Das Leben, die Pflanzen, die Natur …

P. H.  Wann wurdest du sein einziger Galerist? 
G. D. M.  Galerist scheint mir nicht der richtige Ausdruck, 
denn unser Verhältnis, m. E. das einzig mögliche mit ei-
nem wie ihm, war nicht nur ein ökonomisches, das war viel 
komplexer … Ich war sein Händler, sagen wir es mal so …

P. H.  Aber für ihn war es doch sicher viel leichter, dass du 
sein Werk verwaltet hast?
G. D. M.  Ja, in gewisser Weise habe ich ihm eine Last ab-
genommen. Aber diesen ganzen Aktivismus, den habe ich 
leider nie gehabt! Wir warteten einfach ab … ich habe nie 
versucht, potentielle Kunden zu überreden … wir warte-
ten einfach ab, dass sie von selber kämen. Und das war ein 
schönes Warten!

P. H.  Wie schon erwähnt, beschäftigte sich Velly immer 
weniger mit der Grafik und fing dann wieder zu malen an. 
Ich habe den Eindruck, dass Ende der siebziger Jahre ei-
ne Wende eintrat, für dich und auch für Jean-Pierre, und 
zwar als Lucio Mariani30 dazukam.
G. D. M.  Ja, das stimmt. Ich war mit Lucios Schwester 
Emilia eng befreundet. Meine Beziehung zu Lucio war im-
mer sehr positiv; Lucio hat zweifellos eine wichtige Rolle 
gespielt, denn einige Jahre war er Teilhaber der Galerie.

P. H.  Bei der Arbeit am Gesamtkatalog der Einzelwerke ist 
mir aufgefallen, dass viele Geschäftspartner und Kollegen 
von Mariani Werke von Jean-Pierre erwarben.
G. D. M.  Ja, das stimmt.

25	 Piero Guccione, geboren 1935 in Scicli. Gilt als einer der größten zeit-
genössischen italienischen Künstler. 

26	 Pedro Cano, 1944 in Blanca (Spanien) geboren. Nach einem Studi-
um in Madrid erhielt er Ende der sechziger Jahre ein Stipendium der 
Spanischen Akademie in Rom. Seine Bilder und Aquarelle wurden in 
zahlreichen italienischen und spanischen Museen ausgestellt. Er lebt 
und arbeitet in Anguillara in der Nähe von Rom. 

27	 Edo Janich, 1943 in Pordenone geboren. Als Assistent von Ugo Attardi 
lernte er Velly in den sechziger Jahren in Rom kennen; heute arbeitet 
er als Grafiker und Bildhauer in Palermo.

28	 François Lunven, Grafiker und Maler. Velly hatte ihn 1965 in Paris 
kennengelernt. Lunven war psychisch gestört und stürzte sich 1971 in 
seinem Atelier aus dem Fenster. Er war erst 29 Jahre alt. Velly war sein 
Testamentsvollstrecker. Vgl. www.velly.org/Francois_Lunven.html

29	 Tochter von Jean-Pierre und Rosa Velly.
30	 Lucio Mariani, Dichter und Schriftsteller, Gründer der Zeitschrift 

»Poesia«, leitete ein großes Steuerberaterbüro in Rom. 
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P. H.  Ziemlich wohlhabende Leute …
G. D. M.  Ja. Lucio mochte Jean-Pierre; Jean-Pierre war 
zwar schwierig, nicht jeder mochte ihn, aber er konnte auch 
durch seine Schrulligkeiten sehr gut Eindruck machen.

P. H.  Apropos, der Katalog, den du 1980 herausgebracht 
hast31, markiert in gewisser Weise das Ende seiner gra-
fischen Arbeit. In den achtziger Jahren hat er nur sechs 
Platten gestochen – wenige, aber wunderschön –, die al-
le bei Don Chisciotte herauskamen und zuvor bereits ge-
malte Motive wieder aufnahmen (Insekten, die Maus, den 
Baum, die Blumenvasen). Von da an zeichnete und malte 
er, doch insgesamt schuf er weniger als 300 Einzelwerke, 
eigentlich relativ wenig.
G. D. M.  Ja weißt du, bevor er ein Werk aus der Hand gab, 
überprüfte er es, machte kleine Korrekturen und prüfte es 
noch einmal. Bei ihm gab es keine Sachen zweiter Wahl, 
wie bei vielen anderen Künstlern. Stunde um Stunde ver-
brachte er in seinem Atelier. Alles, was er abgab, war per-
fekt, wunderbar.

P. H.  Danach hast du alle seine Arbeiten gekauft. Fiel es 
ihm schwer, sich von seinen Werken zu trennen? Litt er 
darunter?
G. D. M.  Nein, nein, überhaupt nicht, er arbeitete … Wir 
hatten eine Vereinbarung.

P. H.  Hat er auch Dinge zerstört?
G. D. M.  Meines Erachtens warf er nie etwas weg. Wenn er 
jemals etwas weggeworfen hat, dann heimlich. Er hatte ein 
mittelalterliches Verhältnis zu seiner Arbeit: Leben und 
Arbeit waren eins. Bei ihm ging es zu wie in einer mittelal-
terlichen Werkstatt. Ich kann dir versichern, dass sein Ate-
lier wirklich eindrucksvoll war … voller toter Fledermäu-
se, Totenschädel, Knochen, Libellen … eine unglaubliche 
Sammlung! Ein ziemlich dekadenter Geschmack, könnte 
man meinen, aber das stimmte überhaupt nicht: Für ihn 
waren diese Dinge alle echt. Nicht wie bei einem »Künst-
ler«, der ein bisschen auf »verfemt« macht, hier und da ein 
Schädel …, wo man gleich merkt, dass das alles zufällig ist; 
bei Velly hingegen war alles eine bewusste Entscheidung.

P. H.  Velly hat sich also im Laufe eurer zwanzigjährigen 
Zusammenarbeit kaum verändert?
G. D. M.  Er durchlief bestimmte Phasen, bestimmte Pro-
zesse … Danach wurde er wieder er selbst. Das Leben ist 

keine direkte Linie, keine Gerade. Es gibt Kurven … aber 
am Ende – und das gilt nicht nur für ihn, sondern ein biss-
chen für alle – kommt die alte Identität wieder zum Vor-
schein. Ich glaube, dass ein Mensch in fortgeschrittenem 
Alter zu seinen alten Vorlieben zurückkehrt, die ihn ge-
kennzeichnet haben. Es gibt eine Zwischenphase, wo man 
sich ein bisschen beeinflussen lässt durch andere, durch 
die Arbeit, wo man zwangsweise eine bestimmte Rolle 
spielt, das habe wir doch alle getan. Aber wenn das vorbei 
ist, kann man sich wieder den Luxus gönnen, so zu sein 
wie als man jung war.

P. H.  Kannst du mir etwas über Giorgio Soavi32 erzählen, 
der Velly besonders mochte?
G. D. M.  Soavi lernte Jean-Pierre anlässlich seiner Einzel-
ausstellung in der Galleria Gian Ferrari in Mailand ken-
nen und war sehr beeindruckt. Giorgio redete gern, ab 
und zu rief er Jean-Pierre an und sie unterhielten sich lan-
ge. Soavi war ziemlich wichtig: Er schrieb Artikel, ließ eine 
ganze Seite mit Abbildungen in der Zeitschrift von Franco 
Maria Ricci veröffentlichen, er vermittelte den Kontakt zu 
Carlo De Benedetti von der Firma Olivetti, der dreizehn 
Aquarelle für das Unternehmen kaufte … Jetzt fällt mir 
ein, dass er auch den Kontakt zu Pietro Barilla33 herstellte. 
Stell dir vor, ein so bedeutender Mann wie Barilla wollte 
sich mit Jean-Pierre treffen … Also organisierten wir ein 
Abendessen in Formello und er verbrachte mehrere Stun-
den mit Velly; Barilla war hin und weg. Wenn Jean-Pierre 
entspannt war, konnte er sehr liebenswert sein, ohne je 
künstlich zu wirken. Dann war er gelassen, ganz er selbst, 
und überaus angenehm. Man redete über alles und nichts. 
Häufig versuchten solche Leute, einen Blick in Vellys Seele 
zu erhaschen, aber dort ging es steil bergauf.

31	 Velly, Das grafische Werk, Kritischer Gesamtkatalog 1980, bearbeitet 
von Didier Bodart, Edizioni Vanni Scheiwiller, und Amadeo Sigfrido 
von der Galleria Transart (Mailand), der Velly 1969 zum ersten Mal 
ausstellte. Vgl. dazu auch www.velly.org/Catalogues.html

32	 Giorgio Soavi (1923–2008), Dichter, Schriftsteller und leidenschaftli-
cher Liebhaber der figurativen Kunst. Seit 1962 eng mit Alberto Gia-
cometti befreundet, Herausgeber von Büchern, Fotobänden und ei-
nem Film über den Schweizer Künstler. Er war künstlerischer Berater 
von Olivetti und Pietro Barilla. Vgl. dazu auch www.velly.org/Soavi_fi-
ori_inverno_Elli.html

33	 Pietro Barilla, Präsident des Barilla-Konzerns, war ein bedeutender 
Kunstsammler. Zu seiner Sammlung gehören Werke von Bacon, Böck-
lin, Burne-Jones, Ensor, Boccioni, de Chirico, Ernst, Magritte, Manzù, 
Marini, Moore, Morandi, Music, de Pisis, Permeke, de Staël, Sutherland 
… Die Retrospektive in der Villa Medici (1993) war ihm gewidmet.
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P. H.  Nach meinen Berechnungen müsste Barilla zwei-
undzwanzig Bilder von Velly gekauft haben.
G. D. M.  Vielleicht sogar mehr …

P. H.  Was las Velly?
G. D. M.  Er war ein großer Bewunderer von Céline, des-
sen Ansichten er voll und ganz teilte. Außerdem mochte er 
Queneau34, den fand er amüsant, aber Céline fühlte er sich 
näher. Dann war da natürlich noch Corbière. Jean-Pierre 
hatte seine eigene Bildung, die aber mit dem, was man in 
der Schule lernte, nichts zu tun hatte. Velly interessierte 
sich nicht für Politik; er war auch nicht »dagegen«, nein, 
er war einfach wie ein Berg: Faschismus, Kommunismus, 
Monarchie … solche Dinge interessieren den Berg nicht 
… So war er. Er hörte Radio als Begleitung.

P. H.  Das überrascht mich nicht, bei den zahllosen mit-
einander verbundenen Objekten in Un point, c’est 
tout (Ein Punkt, das ist alles) beispielsweise hat man 
manchmal den Eindruck, als kämen sie aus einem Schla-
ger oder einem Werbespot.
G. D. M.  Er ging nie ins Kino: Ausgehen, Autofahren, Par-
ken, nicht Rauchen dürfen, eine Eintrittskarte bezahlen, 
das alles war ihm ein Graus, zumal der Film häufig gar 
nicht so gut war, um das alles kompensieren zu können. 
Er reiste auch nicht gern. Ein Flugzeug hätte er nie be-
stiegen.

P. H.  Tatsächlich reiste er selten, ein paar Mal fuhr er zu 
Reinhold Kersten35, ein paar Mal in die Schweiz und nach 
Spanien … Doch nach Frankreich fuhr er jedes Jahr! Nach 
Paris, in die Bretagne …
G. D. M.  In die Bretagne fuhr er mit seinem Auto, einem 
2CV.

P. H.  Hatte er Heimweh nach Frankreich?
G. D. M.  Nein, nie. Davon hat er nie etwas gesagt … 
höchstens wegen der Mutter. Sie besuchte ihn mehrmals. 
Sie war genau wie er.

P. H.  Kannst du etwas über die FIAC36 1982 erzählen? 
G. D. M.  Das war ein unvergessliches Erlebnis! Die ande-
ren Aussteller betrieben ziemlichen Aufwand, sie ließen 
die Kunstwerke rahmen und versichern und ihre Kojen 
aufwendig ausstatten. Jean-Pierre und ich hingegen, wir 
nahmen eine Mappe, steckten die Blätter hinein und fuh-

ren los. An der Grenze taten wir so, als wenn nichts wä-
re. Das war schon ein bisschen abenteuerlich, nicht wahr? 
Schließlich kamen wir in Paris an. Dort trafen wir einen 
Freund von Jean-Pierre, den Eigentümer der Kunstgalerie 
l’Œuf de Beaubourg37, sehr sympathisch, aber völlig ver-
rückt. Er erkundigte sich bei mir nach den Preisen für Vel-
lys Werke. Als er sie hörte, sagte er zu mir: »Du wirst kein 
einziges Stück verkaufen!«

P. H.  Warum, waren sie zu teuer?
G. D. M.  Seiner Ansicht nach, ja. Ich legte die Hand aufs 
Herz und sagte nur: »Wir werden sehen!« Wir hatten ei-
nen winzigen Stand und einen sagenhaften Erfolg! Wir 
verkauften alles. Es war witzig, aus irgendeinem Grund 
bezahlten die Kunden nicht mit Schecks, sondern mit 
Bargeld; und jeder sagte: »Zählen Sie nach!«, aber wir 
antworteten nur: »Ich bitte Sie!« Wenn der Kunde weg 
war, gingen wir hinter den Stand und zählten nach! Es 
war eine herrliche Erfahrung! Auch der große französi-
sche Galerist Claude Bernard38 kaufte einige Bilder. Bei 
dieser Gelegenheit sah Ettore Gian Ferrari39, der Vater 
von Claudia Ferrari, die zurzeit die Galerie Ferrari leitet, 
zum ersten Mal Arbeiten von Velly, die ihn so stark be-
eindruckten, dass er einige Jahre später eine Ausstellung 
organisierte.

34	 Raymond Queneau (1903–1976) war Schriftsteller, Dichter, Mathe-
matiker und Dramaturg. Für eine kurze Zeit schloss er sich der sur-
realistischen Bewegung von Breton an, deren avantgardistische Aus-
drucksmöglichkeiten ihn begeisterten. 1960 gründete er gemeinsam 
mit anderen die experimentelle literarischen Bewegung Oulipo (Ouv-
roir de Littérature Potentielle) und gehörte auch dem Collège de Pata-
physique an. Berühmt wurde er durch seinen Roman Zazie in der Me-
tro (1959) und dessen Verfilmung durch Louis Malle (1960) zu Zeiten 
der nouvelle vague. Queneau vertiefte seine mathematischen Kennt-
nisse, um sie als literarische Inspirationsquelle zu nutzen. 

35	 Reinhold Kersten (1932–2007), Grafikliebhaber – ihm verdanken wir 
den ersten Katalog über Philippe Mohlitz –, und seine Frau Heide wa-
ren eng mit Velly befreundet und besitzen zahlreiche seiner Stiche. 

36	 FIAC: Foire internationale d’art contemporain, bedeutendste französi-
sche Kunstmesse 

37	 Roberto García-York (Havanna 1929 – Paris 2005), war Maler und 
Kostümbildner, im Karneval von Venedig sehr bekannt. 1976 stellte er 
Velly in seiner Galerie aus. 

38	 Die Galerie Claude Bernard, 1957 in Paris eröffnet, gehört weltweit zu 
den bekanntesten Galerien. Während ihres fünfzigjährigen Bestehens 
stellten dort zahlreiche international bekannte Künstler aus, so: Bacon, 
Bonnard, Bourdelle, Cartier-Bresson, Giacometti, Guccione, Hockney, 
Janssen, Matta, Morandi, Music, Picasso, Szafran, Tübke und Wyeth. 

39	 Die Galleria Gian Ferrari gehört zu den wichtigsten alteingesessenen 
Galerien in Italien; sie wurde 1936 von Ettore Gian Ferrari in Mailand 
gegründet. 
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P. H.  Und die Galerie Forni40?
G. D. M.  Ja, auch dort wurde Velly ausgestellt.

P. H.  Und die Ausstellung in der Galleria Sanseverina?
G. D. M.  Die Sanseverina in Parma war eine wunder-
schöne Galerie, wurde aber von einer Person geleitet, die 
mir eigentlich nie so recht gefallen hat. Ich verstehe zwar, 
dass man aufs Geld achten muss, aber bei ihm war das 
wirklich übertrieben. Aber immerhin organisierte er ei-
ne große Ausstellung und stellte einen schönen Katalog 
zusammen, dafür bin ich ihm dankbar. Außerdem war 
man hier in Parma im Herzen des Barilla-Landes … Da-
mals fand bei diesem Direktor im Haus ein Abendessen 
statt, außerhalb der Stadt; dazu erschien auch Sgarbi41, 
der es unwahrscheinlich liebte, sich im Mittelpunkt zu 
sehen. Das war das erste Mal, dass ich Velly richtig wü-
tend erlebt habe. Dieses Abendessen wurde ihm zu Eh-
ren gegeben, und dann kam Sgarbi, spielte sich auf und 
stahl ihm die Schau. Da wurde Jean-Pierre stinksauer! 
(lacht)

P. H.  Aber Velly schätzte Sgarbi, denn sein Text war wirk-
lich …
G. D. M.  Sehr schön! Sgarbi war mehrmals in Formello … 
aber das war’s dann … keine Ahnung wieso.

P. H.  Von den Kunstkritikern, wer stand Velly am näch-
sten? Die Trucchi42, oder die Volpi43?
G. D. M.  Ja, beide ein bisschen, aber auch Gianfranceschi44 
und Moravia! Moravia war mehr als einmal zum Abend-
essen in Formello. Velly hatte zu allen ein gutes Verhältnis. 
Aber mehr auch nicht. 

P. H.  Kannst du mir erzählen, was am Tag des Unglücks 
geschah?
G. D. M.  Es fällt mir sehr schwer. Der Sohn rief mich an 
… eigentlich würde ich lieber nicht darüber sprechen … 
Sein Tod war für mich persönlich ein schwerer Schlag, 
wie ein Bruch mit der Welt der Kunst. Es war nicht mehr 
dasselbe … Zu seiner Beerdigung kam das ganze Dorf, 
viele Freunde von auswärts waren angereist: ein deutli-
ches Zeichnen für seine Beliebtheit. Später weigerten sich 
viele, an seinen Tod zu glauben, gerade weil er unter so 
mysteriösen, merkwürdigen Bedingungen ums Leben 
gekommen war. Und schon bald rankten sich kleine Le-
genden um diese unglaubliche Geschichte: Bisweilen be-

hauptete gar jemand, er habe ihn irgendwo gesehen … So 
etwas kommt oft vor. Viele Leute wollen den Tod nicht 
wahrhaben und erfinden Dinge … die es nicht gibt. Aber 
es ist schon erschütternd, wenn man daran denkt, dass 
all das in seinen Bildern, seinen Grafiken schon angelegt 
war. Er hat beim Tod angeklopft, mehr als einmal … zum 
Beispiel in dem Selbstporträt, das du hast – das mit der 
linken Hand –, das ist doch nichts anderes als ein An-
klopfen beim Tod … Er hat’s immer wieder versucht, und 
am Schluss hat der Tod schließlich aufgemacht! Er war’s 
zufrieden, wenn du mich fragst. Denn damit ist man von 

40	 Auch die Galerie Forni in Bologna gehört zu den traditionell bedeu-
tenden Galerien in Italien. Seit 1967 wurden dort mehr als 300 Künst-
ler ausgestellt, darunter Afro, Fabrizio Clerici, Giorgio De Chirico, Ot-
to Dix, Lucio Fontana, Allen Jones, Jean Robert Ipoustéguy, Marino 
Marini, Fausto Melotti, Giorgio Morandi, Ennio Morlotti, Ben Nichol-
son, Graham Sutherland, Werner Tübke, Andrew Wyeth. Die Velly-
Ausstellung fand 1976 in der Amsterdamer Niederlassung statt.

41	 Vittorio Sgarbi wurde 1952 in Ferrara geboren. An der Universität Bo-
logna studierte er Philosophie mit Schwerpunkt Kunstgeschichte. Er 
arbeitet als Kunsthistoriker, Kritiker und Journalist. Früher Staatsse-
kretär im Kulturministerium, ist er heute Kulturstadtrat in Mailand 
und Kurator großer Kunstausstellungen in ganz Italien. Sein Artikel 
Velly oltre Velly ovvero la speranza del niente erschien 1988 in den Edi-
zioni Don Chisciotte. Vgl. dazu auch www.velly.org/Sgarbi_speranza_
del_niente.html

42	 Lorenza Trucchi (1922), Kunstkritikerin und Journalistin, verfasste 
zahlreiche Bücher über Künstler des 20. Jahrhunderts (Jean Dubuffet, 
Francis Bacon, Vespignani, Pedro Cano usw.). 1982 kuratierte sie den 
italienischen Pavillon auf der Kunstbiennale von Venedig. 1988 und 
1990 war sie Mitglied der Fachkommission für den Bereich Visuelle 
Kunst auf der Biennale. Von 1969 bis 1994 lehrte sie Kunstgeschich-
te an den Kunstakademien von L’Aquila und Rom. Von September 
1995 bis Juni 2001 leitete sie die alle vier Jahre stattfindende Nationale 
Kunstausstellung in Rom. 

43	 Marisa Volpi (1928) lehrte Geschichte der zeitgenössischen Kunst an 
den Universitäten Cagliari und La Sapienza in Rom. Im Laufe ihrer Tä-
tigkeit als Kunsthistorikerin, die sie als Schülerin von Roberto Longhi 
in Florenz begann, beschäftigte sie sich zunächst mit der italienischen 
Malerei des 18. Jahrhunderts, um sich dann vornehmlich der zeitge-
nössischen Kunst zuzuwenden. Sie verfasste Werke über Kandinsky, 
Mondrian, die amerikanische Kunst, den Expressionismus, die russi-
sche Revolutionskunst, den Symbolismus in Frankreich, Deutschland 
und England. In ihren Analysen erforscht sie die komplexe Verbin-
dung von Morphologie und Bildinhalt, die sie dann sowohl im Kon-
text der individuellen Künstlerbiographie wie der allgemeinen Kultur-
geschichte erörtert. Seit 1978 betätigte sie sich auch als Schriftstellerin. 
Häufig bilden Episoden aus dem Leben der Künstler das Thema ihrer 
Erzählungen. 

44	 Fausto Gianfranceschi (1928) ist ein bekannter Essayist und Erzäh-
ler. In seinen Romanen spiegelt sich die Entwicklung der italieni-
schen Gesellschaft der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts, vom Wirt-
schaftswunder bis in die Zeit nach Tangentopoli. Darunter: Diario di 
un conformista (1965), L’ultima vacanza (1972), Giorgio Vinci psicologo 
(1983) und der Erzählungsband La casa degli sposi (1990), in dem er 
auch seine Begegnung mit Velly schildert.
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allem ab, ist die Bürde des Leidens los. Ich kann nur wie-
derholen, ich weiß nicht, ob er irgendeine Beziehung zu 
Gott hatte. Ein Leben ohne Gott ist Wahnsinn. Wenn du 
nicht an Gott glaubst, bleibt dir nur der banale Alltag, 
das ist doch Irrsinn, nicht war? Auf jeden Fall war ihm 
das Leben zur Last geworden. Da gibt es eine wunderba-
re Erzählung von Jean-Pierre, »Wenn der Junge den Berg 
sieht« … 

P. H.  Schade, dass er nicht mehr geschrieben hat …
G. D. M.  Er hätte wunderbare Dinge schreiben können … 
aber weißt du, so war er halt …

P. H.  Erzähl doch mal von dem Porträt, das er von dir ge-
macht hat …

G. D. M.  Er kam zu mir nach Castelnuovo di Porto, weil 
er das Porträt nicht in Formello machen wollte, sondern 
in meiner Wohnung, deshalb kam er öfter zu mir.

P. H.  Es gab also mehrere Sitzungen?
G. D. M.  Ja, diese Sitzungen waren wunderbar, weil ich 
ihn die ganze Zeit ansehen musste. Das wird sich jetzt 
überspannt anhören, aber auf mich wirkte er wie ein Prie-
ster, der die Messe liest. Es gab da eine Spannung, die über 
unsere Beziehung hinausging … Bei einer solchen Bezie-
hung ist es nicht leicht, wenn der andere stirbt, geschweige 
denn, dass man ihn ersetzten könnte.

P. H.  Tausend Dank, Giuliano, dass du uns von Jean-Pier-
re Velly, diesem einzigartigen Künstler und Menschen, er-
zählt hast.

39. Studie zu An den Toren der Nacht, 1978
Étude pour Aux Portes de la nuit
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31. Die Unsterblichen I (Rondels für danach), 1976
Les Immortelles I (Rondels pour après)



97

32. Die Unsterblichen II (Rondels für danach), 1977
Les Immortelles II (Rondels pour après)
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30. Sterne (Rondels für danach), 1976
Étoiles (Rondels pour après)
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33. Die Unsterblichen III (Rondels für danach), 1977
Les Immortelles III (Rondels pour après)
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35. Der Himmel und das Meer I (Rondels für danach), 1977
Le Ciel et la mer I (Rondels pour après)
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36. Spaltung (Rondels für danach), 1977 
Dissociation (Rondels pour après)



102

34. Unbekannte (Rondels für danach), 1977
Inconnue (Rondels pour après)
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37. Vorbei (Rondels für danach), 1978 
Passé (Rondels pour après)
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38. Licht (Rondels für danach), 1978
Lumière [Luce] (Rondels pour après)
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Intervista a Giuliano De Marsanich 
a cura di Pierre Higonnet, giugno 2009

P. H.  Raccontami un po’ delle tue origini, Giuliano.
G. D. M.  Sono nato nel 1929. Provengo da una famiglia 
romana, tradizionale, tranquilla, fascista … normale, in-
somma! (sorride). Mio padre era un funzionario dello Sta-
to, una persona per bene, delicato; oggi si direbbe »un vec-
chio gentiluomo«. È mio padre che mi fece assaporare la 
cultura (era appassionato di Storia). Ero molto legato a 
lui, e mi manca ancora. Mia madre, decisamente più gio-
vane di mio padre, era anche lei molto amabile. 

P. H.  Eri portato per la pittura da giovane? Per l’arte clas-
sica?
G. D. M.  No, per niente. Ero un »balilla«, cioè ero nell’or-
ganizzazione fascista che forgiava »al coraggio, all’eroi-
smo, alla forza, al moschetto« (sorride). I miei studi sco-
lastici si interruppero nel 1944, quando l’occupazione 
tedesca durò ben nove mesi. E furono giorni terribili di 
fame e di morte. Questo evento creò una frattura molto 
forte con la »normalità«. Mi sembrò assurdo andare a stu-
diare greco quando a tre metri le persone venivano uc-
cise. Malgrado studi irregolari e privi di disciplina, pre-
si comunque la licenza liceale. Poi andai all’università ed 
ero anche piuttosto bravo. Ma piano piano mi stancai di 
quell’ambiente e decisi di fare l’artista. Aprii un studio di 
ceramiche con un forno, e lì fu l’inizio della mia perdita 
(ride). La fine degli anni cinquanta fu un periodo di »bo-
hème«, che durò un po’ di anni. 

P. H.  Come nasce la Galleria Don Chisciotte?
G. D. M.  Nel 1962 mia moglie era in attesa del mio primo-
genito e l’avvenimento cambiò profondamente il rapporto 
con la realtà. Con questa responsabilità decisi a freddo che 
avrei dovuto iniziare una nuova attività. Fondai quell’anno 
stesso la »Galleria Don Chisciotte.« Ci furono una serie di 
circostanze molto favorevoli: ero amico di alcuni artisti, co-
me Vespignani1 o Attardi2, che mi aiutarono all’inizio dan-
domi fiducia. La prima mostra che feci fu di Mario Lattes3, 
personaggio molto complesso, pittore notevolissimo di To-
rino, un personaggio straordinario. E ho avuto la fortuna di 

aver una presentazione di Alberto Moravia4. Con Moravia, 
sebbene ci fosse una notevole differenza di età, si instau-
rò una grande amicizia, consolidata nel tempo. Poi non di-
mentichiamo che eravamo negli anni ’60 e con il boom eco-
nomico, l’Italia cominciava ad assaporare il gusto dei soldi: 
c’era un terreno molto fertile durato diversi anni.

P. H.  La Galleria aveva una linea definita?
G. D. M.  In parte definita. Seguivo due strade: una, di-
ciamo, quella »romana«, in cui feci la mostra a Guttuso5, 
a Cagli6, a Maccari7, tanti artisti tipicamente romani. Ma 
a lato di questa, c’era un’attività che mi era decisamen-
te più congeniale. Ho sempre subito il fascino del fan-
tastico, che in Italia era poco abituale. Perciò collaborai 
con artisti cecoslovacchi, francesi, assolutamente scono-
sciuti al pubblico italiano. C’erano Brunovský8, Anderle9, 

1	 Renzo Vespignani (1924–2001), pittore e incisore, fu uno dei fondatori 
del movimento Il pro e il contro, assieme a Piero Guccione, Ugo Attar-
di, Ennio Calabria, Giuseppe Guerreschi e Alberto Gianquinto.

2	 Ugo Attardi (1923–2006) è stato pittore, scultore ed incisore. Nel 1948, 
insieme ad altri artisti (Carla Accardi, Pietro Consagra, Piero Dorazio, 
Mino Guerrini, Concetto Maugeri, Achille Perilli, Antonio Sanfilippo 
e Giulio Turcato) dà vita al movimento Forma 1. Si dedicherà poi alla 
pittura figurativa col movimento Il pro e il contro.

3	 Mario Lattes (1923–2001) è stato un noto pittore, scrittore ed editore 
torinese. Oggi c’è una fondazione dedicata alla sua opera.

4	 Alberto Moravia (1907 –1990), famoso scrittore italiano, era cugino di 
primo grado di Giuliano De Marsanich.

5	 Renato Guttuso (1911–1987) era un noto pittore della scuola romana. 
Rifiutato ogni canone accademico, con le figure libere nello spazio o 
la ricerca del puro senso del colore, Guttuso s’inserisce nel movimen-
to artistico »Corrente«, che con atteggiamenti scapigliati s’oppone alla 
cultura ufficiale e denota una forte opposizione antifascista.

6	 Corrado Cagli (1910–1976). Nel 1932 aderì alla «scuola romana» ac-
cogliendo poi suggestioni da De Chirico, Ernst e Klee. La sua Battaglia 
di San Martino e Solferino è esposta per intero dal 1983 alla Galleria 
degli Uffizi di Firenze. 

7	 Mino Maccari (1898–1989) è stato scrittore, pittore, incisore, giorna-
lista e disegnatore satirico. Per la sua opera pittorica ricca di evidenti 
accentuazioni cromatiche e pennellate veloci, il disegno violento unito 
al tratto vivo del segno grafico delle sue incisioni, viene riconosciuto 
dalla critica artista completo.

8	 Albín Brunovský (1935–1997) è stato incisore e pittore della scuola del 
fantastico; fu anche professore all’Accademia di Bratislava.

9	 Jiří Anderle (1936, Pavlíkov, Boemia) è un noto incisore, attivo a Pra-
ga. Gode di una fama internazionale.
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Činovský10 e Fuchs11 … e con la Francia iniziò con il no-
stro Jean-Pierre Velly. 

P. H.  Ma questo è successo dopo quasi dieci anni dalla 
nascita della Galleria Don Chisciotte, la quale, immagino, 
doveva essere già abbastanza avviata a quel tempo.
G. D. M.  Sì, rendeva abbastanza; in tutti questi anni ho 
vissuto sui proventi della Galleria. Non mi sono mai ar-
ricchito, ma mi bastava per vivere e poi questa attività mi 
aveva molto preso, e anche molto divertito. Era un lavoro 
decisamente appassionante, affascinante, che mi ha con-
sentito di vivere bene. Poi a lato delle mostre, c’era un’al-
tra attività che cercavo di portare avanti, legata ai letterati, 
ai poeti: serate con Bassani12, con lo stesso Moravia, con 
Bertolucci13, Luca Canali14 … tutta una serie di grossi in-
tellettuali. Organizzavamo incontri culturali, presentava-
mo libri, stimolavamo dibattiti. E questo mi distingueva 
dalle altre gallerie. Poi ho avuto la fortuna di conoscere 
parecchia gente legata al mondo del cinema che frequen-
tava la galleria: all’epoca, comprare un quadro faceva un 
po’ »chic.« C’era per esempio Ugo Tognazzi15, l’attore, che 
era assolutamente a digiuno di arte, ma acquistava queste 
cose perché … perché era nell’aria. Poi la Galleria ha avu-
to come una sterzata psicologica determinata dall’incon-
tro con Jean-Pierre Velly. E l’incontro con questo perso-
naggio modificò radicalmente la struttura culturale della 
Galleria. Lui e le sue opere diedero un timbro diverso e 
marcato che durò ben venti anni.

P. H.  L’incontro con Velly fu organizzato da Domenico 
Petrocelli16 che conoscevi abbastanza bene, vero?
G. D. M.  Sì, per la sua insistenza, presi la macchina e mi 
recai a Formello (dove Velly viveva già da un anno), an-
che se sono sempre stato piuttosto restio a muovermi. 
Quell’uomo e le sue opere mi colpirono molto. Era gio-
vane, ma era già quello che poi sarebbe stato negli anni a 
venire: un misto, alquanto curioso, di molteplici persona-
lità … Molta gente è convinta che lui fosse un uomo se-
rio, triste, drammatico … e in parte lo era. Ma c’era anche 
una parte allegra, gioiosa, direi quasi infantile, di gioco nei 
confronti della vita. E questo lo esprimeva con il suo volto, 
con le mani … aveva una fisicità molto pregnante. La sua 
influenza fu per me determinante. Questo incontro scon-
volse totalmente la mia vita.

P. H.  Fu un amore a prima vista, dunque?

G. D. M.  Sicuramente, ma come succede qualche volta, 
più il rapporto andava avanti, più si consolidava. Non era 
solo un rapporto economico – c’era anche quello natural-
mente – era una rapporto molto più complesso, di grande 
amore, direi … E penso reciproco.

P. H.  La prima mostra insieme?
G. D. M.  Fu una mostra di incisioni: ricordo che ebbe un 
successo straordinario, ben aldilà di qualsiasi aspettativa.

P. H.  Capisco, poiché le incisioni di Velly non sono ›fa-
cili‹, non sono decorative, sono talvolta anche difficili da 
leggere.
G. D. M.  Ci fu comunque una risposta ben superiore alle 
nostre attese. La bravura di Velly, il mondo che esprimeva 
era di una suggestione così forte che andava al di là del-
le mode di quegli anni. Questo uomo, precipitato da un 
tempo diverso, colpì profondamente l’immaginario degli 

10	 Martin Činovský (1953) fu l’allievo di Albín Brunovský all’Accademia 
di Bratislava. Incisore, si è specializzato nel francobollo e nelle banco-
note; è il capo del dipartimento di grafica all’Accademia di Bratislava, 
dove vive e lavora.

11	 Ernst Fuchs è nato a Vienna nel 1930. Pittore, incisore e architetto di 
fama internazionale, un museo a lui dedicato si è inaugurato a Vienna 
nel 1988.

12	 Giorgio Bassani (1916–2000). Durante gli anni della guerra partecipò 
attivamente alla Resistenza e conobbe anche l’esperienza del carcere; 
nel 1943 si trasferì a Roma. Fu solo dopo il ’45 che si dedicò all’attività 
letteraria in maniera continuativa, lavorando sia come scrittore (po-
esia, narrativa e saggistica) sia come operatore editoriale: fu proprio 
lui ad appoggiare presso l’editore Feltrinelli la pubblicazione de Il gat-
topardo. Raggiunse il grande successo di pubblico con Il giardino dei 
Finzi-Contini (1962). Bassani ha lavorato anche nel mondo della tele-
visione, arrivando a ricoprire il ruolo di vicepresidente della Rai. 

13	 Bernardo Bertolucci (1941) è un regista, sceneggiatore e produtto-
re cinematografico italiano. La grande notorietà arriva nel 1972, con 
un film »scandaloso«: Ultimo tango a Parigi. Seguiranno Novecento 
(1976), L’ultimo imperatore (1987), Il tè nel deserto (1990), Piccolo Bud-
dha (1993), Io ballo da sola (1996). Nel 2007 riceve il Leone d’Oro alla 
carriera alla Mostra del Cinema di Venezia.

14	 Luca Canali (1925) è un latinista e scrittore italiano. In gioventù si oc-
cupò per dieci anni di politica nell’estrema sinistra e, successivamente, 
si diede all’insegnamento universitario. Fu redattore e condirettore del 
»Contemporaneo«. Ha collaborato anche con Nuovi Argomenti, Il Verri 
e Paragone di Roberto Longhi e Anna Banti. Dal 1981 si è occupato del-
la stesura di vari testi di diverse forme letterarie, tra cui il romanzo. 

15	 Ugo Tognazzi (1922–1990) è stato un attore, regista, sceneggiatore te-
atrale, cinematografico e televisivo. Fu uno dei più grandi »mattatori« 
della commedia all’italiana.

16	 Domenico Petrocelli, nato a Sarconi (Potenza), ha svolto, prima di de-
dicarsi alla pittura, un’intensa attività giornalistica soprattutto per Il 
Tempo. Ha conosciuto Velly mentre scriveva sulle Accademie straniere 
di Roma (1969) e l’ha aiutato molto nelle fasi successive della sua per-
manenza a Formello.
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estimatori e, fortunatamente, non si è mai perso. Poi non 
dimentichiamo che ebbe anche il supporto della stampa, 
di articoli molto elogiativi di tanti intellettuali e critici. Tra 
questa numerosa schiera di intellettuali, alcuni trovarono 
in lui un grande, reale artista del nostro secolo. Poi l’inci-
sione andava bene. All’epoca, c’erano tre grossi incisori: il 
primo era sicuramente Morandi17, il secondo Viviani18, e 
il terzo Bartolini19. E di tutti e tre feci la mostra. Poi suc-
cessivamente ci fu anche Vespignani, anche lui straordi-
nario incisore. 

P. H.  Ti sei reso conto subito che avevi per le mani un gio-
vane artista che avrebbe prima o poi »sfondato«?
G. D. M.  Non userei questo termine. Ebbi subito la cer-
tezza che il percorso che avrebbe seguito sarebbe stato 
sempre in salita. Culturalmente, lui ci proponeva »l’aldi-
là« o forse anche »il contro« di certe posizioni predomi-
nanti dell’epoca. Però, ero così sicuro della grandezza del-
le sue opere che non ho mai avuto dubbi: prima o dopo i 
conti sarebbero risultati giusti. 

P. H.  Velly era consapevole di tutto ciò?
G. D. M.  In certi momenti scherzava anche sulle sue ope-
re, prendendole in giro, però nel suo profondo era molto 
consapevole di essere una specie di sacerdote dell’arte. E 
non è un caso che abbia fatto coincidere la sua vita legan-
dola alle proprie opere. Questo è un caso estremamente 
raro, l’unico a cui potrei paragonarlo è Morandi.

P. H.  Come viveva ?
G. D. M.  Formello era un piccolo villaggio alle porte di 
Roma e viveva un po’ come nel Medioevo. Aveva que-
sti capelli particolari … un po’ grotteschi, no? Indossava 
sempre gli stessi indumenti, si era portato persino gli zoc-
coli di legno dalla Bretagna … Era completamente disin-
teressato al denaro. Non che ne fosse estraneo, semplice-
mente non ne era stato conquistato. Aveva una moglie e 
un figliolo: guadagnare era necessario. Ma aveva un rap-
porto antico sia con le cose sia con la gente. Mi ricordo 
che diffidando delle banche, mise i soldi in una scatola di 
latta sistemata da qualche parte, nel sottotetto credo. Di-
versi mesi dopo trovò la scatola completamente vuota! I 
topi avevano divorato tutte  le banconote … 

P. H.  Perché decise di rimanere in Italia invece di torna-
re in patria?

G. D. M.  Per diverse ragioni. Gli affitti nei piccoli centri 
erano piuttosto bassi, ma soprattutto rimase affascinato 
dal nostro Paese, con il quale ebbe sempre uno straordina-
rio rapporto fatto di passione e amore … per il paesaggio, 
per la cultura italiana.

P. H.  Suppongo che questa passione dovesse essere mol-
to forte, dato che sembra avesse rifiutato la cattedra d’in-
cisione alla Scuola Politecnica di Parigi, un’ottima siste-
mazione per un giovane artista. Non aveva intenzione di 
fare il »professore«, voleva vivere libero la sua vita d’ar-
tista … Dunque, nel 1972, fai una seconda mostra, que-
sta volta solo di disegni a punta d’argento, soggetti molto 
diversi dalle incisioni. Sono ritratti di persone: bambini, 
fanciulli, uomini e donne, dei vecchi … tutti personaggi 
di Formello.
G. D. M.  Lui – del resto lo diceva sempre – seguiva una 
tecnica per certe cose e un’altra per sviluppare un ulte-
riore lato del suo mondo poetico. La sua eccellenza parte 
dalle incisioni. Ci troviamo dinanzi a un grande incisore 
dell’altezza di – tanto per dire – Dürer.

P. H.  Ma non credi che questi ritratti della gente di For-
mello erano un modo per lui di inserirsi in un paese dove 
non conosceva nessuno?
G. D. M.  Può darsi. Parlava l’italiano, non benissimo, ma 
in maniera accettabile. Poi prese una casa vecchia, qua-

17	 Giorgio Morandi (1890–1964) è stato un pittore e incisore bolognese. 
Fu uno dei protagonisti della pittura italiana del Novecento ed è con-
siderato tra i maggiori incisori mondiali del secolo. La sua pittura si 
può definire unica e universalmente riconosciuta; celebri le sue nature 
morte, dove la luce rappresenta il fondamento delle sue opere. L’appa-
rente semplicità dei contenuti (vasi, bottiglie, ciotole, fiori, paesaggi) 
viene esaltata dalla qualità pittorica.

18	 Giuseppe Viviani (1898–1965) è stato un pittore e un incisore notevo-
le. Soprattutto nell’incisione raggiunse risultati eccezionali, tra i mag-
giori del Novecento italiano (accanto a Giorgio Morandi e Luigi Bar-
tolini), trasformando in originali immagini la sua personale visione 
del mondo, con una particolare predilezione per la vita del litorale pi-
sano che ben conosceva. L’arte di Viviani è improntata ad una visione 
malinconica e decadente della vita, ed allo stesso tempo ad un grande 
amore per la vita stessa. Con un segno lineare, essenziale ed una raf-
finata perizia tecnica, l’artista si è mosso tra un ingenuo immaginario 
popolaresco e la meditata ricerca di immagini della memoria, ricrean-
do un mondo venato di profonda emotività e percorso da aperture me-
tafisiche ricche di allusioni, suggestioni e significati.

19	 Luigi Bartolini (1892–1963) è stato un pittore, scrittore, poeta, critico 
d’arte, ed incisore. Il suo stile si riallaccia alla tradizione naturalista ita-
liana dell’Ottocento guardando al contempo le stampe di Rembrandt, 
Goya, Telemaco Signorini, Giovanni Fattori e degli incisori del Sette-
cento italiano.
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si diroccata, che trasformò in una casa molto bella, e lo 
fece con le sue stesse mani. Era una casa di grande sug-
gestione.

P. H.  Ci risulta che la produzione di Velly tra il 1973 e il 
1975 sia stata alquanto scarsa, intendo a livello quantita-
tivo. Solo una decina di incisioni e qualche disegno. Pos-
so immaginare che era preso dalla sistemazione della ca-
sa, ma ti risulta che abbia avuto una sorte di crisi in quel 
periodo?
G. D. M.  Non me lo ricordo, non ho una risposta esau-
riente a riguardo.

P. H.  Nel 1976 Velly ricomincia a dipingere – perché si sa 
che dipingeva da giovane, tecnica che poi lasciò per dedi-
carsi interamente all’incisione. Produce la serie di opere 
su carta chiamata »Velly pour Corbière«20. Sono disegni 
acquerellati, e anche acquerelli e qualche olio. L’hai spin-
to tu a dipingere?
G. D. M.  No! Non mi sono mai permesso di condizio-
narlo in qualche misura. Ero felice che avesse rincontra-
to la pittura, gli acquerelli, le tempere, facendo delle cose 
di una bellezza veramente fuori dal comune. Però non mi 
sarei mai permesso di stimolarlo a ripetere un certo pae-
saggio perché riscontrasse successo con il pubblico. Avevo 
per lui un grande rispetto … 

P. H.  E i vasi di fiori?
G. D. M.  Ma, probabilmente erano un elemento naturale; 
mi meraviglierebbe se non fosse così. Cioè avere riscon-
tro, a volte entusiastico, con un certo genere di arte non 
può che fare piacere insomma. Tutti noi abbiamo piacere 
nel riconoscimento della nostra opera. Poi lui era incanta-
to da questo mondo naturale, c’era una forma di osmosi. 
Tanto è vero che ci sono delle opere che sono degli autori-
tratti anche se non compare la sua figura.

P. H.  Sicuro. Anch’io trovo che l’opera di Jean-Pierre sia 
molto autobiografica.
G. D. M.  Sì, è incredibile.

P. H.  Che rapporto aveva Velly con gli altri artisti della 
Galleria?
G. D. M.  Aveva un rapporto che hanno certe madri verso 
la fidanzata del proprio figlio, che apparentemente dico-
no: »Ah, com’è simpatica la ragazza che frequenti!«, ma 

capisci subito che non è vero. Però è sempre stato leale, 
una persona generosa. Lui mi indicò per esempio alcuni 
artisti francesi, come il suo grande amico Moreh21, Des
mazières22, Doaré23, Lunven … e Le Maréchal24 che era 
per lui, non dico maestro, ma un suo vero interlocuto-
re. E di Le Maréchal feci una bellissima mostra … tanti, 
tanti anni fa. Poi ebbe un buon rapporto con Guccione25 
che considerava un artista vero. Non so se conosci que-
sto episodio: Jean-Pierre a Parigi comprò una scatola bel-
lissima di pastelli. Poi andammo a vedere una mostra di 
Guccione dove c’erano dei pastelli di una bellezza stra-
ordinaria. Allora Velly regalò questa scatola di pastelli a 
Guccione, dicendogli che nelle sue mani  sarebbero sta-
ti molto più utili. Guccione contraccambiò e gli diede un 
suo disegno. Con Pedro Cano26 ebbe rapporti affettuosi. 
Non c’è dubbio che stimava anche molto Edo Janich27.

P. H.  Ti parlava di François Lunven28?
G. D. M.  Poco, perché le vicende di questo artista l’aveva-
no molto addolorato. 

20	 Tristan Corbière, poeta bretone (1845–1875), fa parte dei »poeti male-
detti« di Verlaine, assieme a Rimbaud, Nerval e Mallarmé. Il catalogo 
»Velly pour Corbière« viene pubblicato per la mostra nel 1978.

21	 Mordechai Moreh, nato a Baghdad nel 1937 è incisore e pittore, attivo 
a Parigi. Il loro incontro ebbe luogo alla Scuola delle Belle Arti di Pari-
gi nel 1965. Fa parte degli artisti visionari. cf http://www.velly.org/Mo-
reh.html

22	 Erik Desmazières (nato a Rabat nel 1949) è incisore attivo a Parigi. Ha 
tenuto numerose antologiche museali (Amsterdam, Rembrandthuis; 
Musée Jenisch, Vevey; Musée Carnavalet, Parigi). È stato recentemen-
te eletto membro dell’Accademia delle Belle Arti di Francia. cf http://
www.velly.org/Erik_Desmazieres.html

23	 Yves Doaré, nato in Bretagna nel 1943, come Velly, è incisiore e pittore. 
È attivo a Quimper, Bretagna. Allievo di Jean Delpech – assieme a Ru-
bel e Mohlitz, fa parte della scuola francese del fantastico. http://www.
velly.org/Yves_Doare_ses_gravures.html

24	 Jacques Le Maréchal è nato a Parigi nel 1928; autodidatta, comincia a 
incidere negli anni ’50 e si lega con André Breton e Gaston Bachelard. 
Personaggio atipico, Velly lo ammirava molto. cf http://www.velly.org/
Le_Marechal.html

25	 Piero Guccione nasce a Scicli nel 1935. È considerato uno dei maggiori 
artisti italiani contemporanei.

26	 Pedro Cano nasce a Blanca, Spagna nel 1944. Dopo gli studi a Madrid, 
fu borsista dell’Accademia di Spagna a Roma alla fine degli anni ’60. 
Pittore e acquerellista, ha esposto in numerosi musei in Italia e in Spa-
gna. Vive e lavora ad Anguillara, vicino Roma.

27	 Edo Janich è nato a Pordenone nel 1943. Assistente di Ugo Attardi a 
Roma negli anni ’60, conobbe Velly nel 1972; incisore e scultore, è at-
tivo oggi a Palermo.

28	 François Lunven, incisore e pittore, si sono conosciuti con Velly a Pari-
gi nel 1965. Personaggio stralunato, si buttò dalla finestra dello studio 
nel 1971. Aveva solo 29 anni. Velly era il suo esecutore testamentario. 
cf http://www.velly.org/Francois_Lunven.html
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P. H.  Peccato, perché il rapporto con Lunven è molto rile-
vante. Hanno avuto un sodalizio artistico che non si mai 
più ritrovato. Stiamo studiando il rapporto tra di loro e 
sicuramente l’influenza di Lunven si è fatta sentire in più 
di un’opera. Catherine Velly29 mi disse che Ciel étoilé è 
addirittura un ritratto di François Luven. L’avrà segnato 
profondamente.
G. D. M.  Sì, anche dal lato psicologico: il rapporto con la 
morte Lunven lo ha assolto nella maniera più semplice, 
uccidendosi. In Velly le forze della vita hanno sempre su-
perato quelle della morte. Questo elemento è stato molto 
drammatico, specialmente nella seconda parte della sua 
vita. Lui era come una specie di Cristo laico che porta tut-
te le sofferenze del mondo sulle sue spalle; ma non in ma-
niera letteraria, nel senso di  »maledetto«, ma per la ne-
cessità di andare avanti. In tutte le sue opere c’è questo 
bussare alla porta della morte … C’era come una religio-
sità, non sempre detta laica, ma ripensandoci era una re-
ligiosità assoluta. Non so se arrivasse a credere nel Padre 
Eterno, qualche volta mi sembra di sì, qualche altra no. 
Negli ultimi tempi avevo alcuni dubbi … che lui potesse 
aver sentito il richiamo del Padre Eterno. Si confidava con 
il prete di Formello, un sacerdote di ottime qualità che ho 
anche conosciuto; ma parlare di confessione penso che sia 
esagerato. Il suo rapporto con la vita era di una religiosità 
assoluta. La vita, le piante, la natura … 

P. H.  Quando sei diventato il gallerista unico di Jean-Pier-
re?
G. D. M.  Gallerista non mi sembra il termine più esatto 
perché il rapporto – secondo me l’unico possibile con lui – 
non era solo economico, era un rapporto molto più com-
plesso … Ero il suo mercante, diciamo così … 

P. H.  Ma doveva essere molto più facile per lui che tu ge-
stissi le sue opere?
G. D. M.  Sì, in qualche modo gli toglievo un peso dallo 
stomaco. Poi tutto questo attivismo, purtroppo, non l’ho 
mai avuto! Aspettavamo … non sono mai andato a con-
vincere uno che … aspettavamo che arrivassero. Ed era 
una bella attesa!

P. H.  Dicevamo che incide sempre meno, poi riprende a 
dipingere. Mi sembra che alla fine degli anni ‘70 c’è un 
po’ una svolta per te come per Jean-Pierre: l’arrivo di Lu-
cio Mariani30.

G. D. M.  Sì, ero molto amico della sorella di Lucio, Emi-
lia. Con Lucio abbiamo avuto un rapporto molto positivo; 
ha avuto una sua importanza, non c’è dubbio: divenne so-
cio della Galleria per alcuni anni. 

P. H.  Lavorando al catalogo ragionato delle opere singole 
di Velly, mi risulta che numerosi soci in affari e colleghi di 
Mariani acquistarono delle opere.
G. D. M.  Sì.

P. H.  Personaggi piuttosto consistenti … 
G. D. M.  Sì. Lucio amava molto Jean-Pierre, che era un 
personaggio difficile da non amare, un uomo che colpiva 
molto anche con le sue stranezze. 

P. H.  A proposito del catalogo ragionato delle incisioni di 
Velly che hai pubblicato nel 198031, in qualche modo se-
gna la fine dell’attività incisoria. Nel decennio ’80 – ’90 ha 
solo inciso sei lastre – poche, ma bellissime – tutte edizio-
ni della Don Chisciotte che riprendono soggetti già dipin-
ti (gli insetti, il topo, l’albero, i vasi di fiori). Dunque di-
segna e dipinge, ma nel corso della sua vita ci risulta che 
abbia fatto meno di 300 opere uniche. Poche tutto som-
mato.
G. D. M.  Sai, prima di mandare via un’opera, la rivedeva, 
la ritoccava, la riguardava. Non lasciava uscire dallo stu-
dio – come fanno tanti altri artisti – cose di seconda scelta. 
Passava molte e molte ore nello studio. Tutte le opere che 
uscivano dallo studio erano perfette, meravigliose. 

P. H.  Dopo compravi tutte le opere di Velly. Faceva fatica 
a darti le opere? Era doloroso per lui?
G. D. M.  No, no, no, lui lavorava … Avevamo un patto.

P. H.  Distruggeva ?
G. D. M.  Secondo me, non buttava niente. Se ha scarta-
to qualcosa, l’ha nascosta. Aveva un rapporto medioevale 
con il suo lavoro: vita e lavoro erano un tutt’uno. La sua 
bottega era come quelle del Medioevo. E ti assicuro che il 

29	 la secondogenita di Jean-Pierre e Rosa Velly
30	 Lucio Mariani, poeta e scrittore, fondatore della rivista »Poesia«, dirige 

un importante studio di commercialisti a Roma. 
31	 Il catalogo ragionati di Velly nel 1980, curato da Didier Bodart, Edizio-

ni Vanni Scheiwiller, assieme a Amadeo Sigfrido della Galleria Trans
art (Milano), primo gallerista di Velly a cui fece la mostra con catalogo 
nel 1969. http://www.velly.org/Catalogues.html
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suo studio era di una suggestione fortissima … pieno di 
pipistrelli morti, teschi, ossa, libellule … una cosa inve-
rosimile! Può sembrare un gusto letterario decadente, ma 
non lo era affatto: erano cose vere per lui. Un »artista« che 
vorrebbe fare un po’ il »maledetto«, mettere un teschio lì 
… Lo senti che è tutto casuale; invece per Velly era una 
scelta voluta.

P. H.  È cambiato poco Velly nell’arco di questi venti an-
ni di sodalizio?
G. D. M.  Ha avuto delle fasi, dei processi … Poi è tor-
nato ad essere quello che era. La vita non è mai come 
una linea diretta, rettilinea. Ci sono curve … ma alla fi-
ne – e non solo per lui, ma un po’ per tutti – riscopri la 
tua identità di anni prima. Mi sembra che un uomo nella 
fase, diciamo, avanzata della propria vita ritorna ai suoi 
primi vecchi amori che l’hanno caratterizzato. C’è una 
fase intermedia che viene un pochino condizionata dagli 
altri, dal tuo lavoro, per cui devi fare una sorta di recita – 
tutti l’abbiamo fatto. Quando questo si esaurisce, tu puoi 
riprendere il lusso di essere come quando eri giovane.

P. H.  Mi puoi parlare di Giorgio Soavi32 che amava mol-
to Velly?
G. D. M.  Lo conobbe incontrandolo alla sua personale 
alla Galleria Gian Ferrari di Milano. Rimase molto col-
pito. Giorgio era un uomo che amava parlare, ogni tan-
to lo chiamava al telefono, facevano lunghe, belle con-
versazioni. Soavi ebbe una notevole importanza: scrisse 
articoli, fece pubblicare a piena pagina quadri nella ri-
vista di Franco Maria Ricci, portò Carlo De Benedetti 
dell’azienda Olivetti che ci chiese tredici acquerelli per 
l’Agenda aziendale … Adesso ricordo che ci portò anche 
Pietro Barilla33. Un uomo della levatura di Barilla che 
volesse incontrare Jean-Pierre … Organizzammo una 
cena a Formello e passò ore con Velly; era molto preso 
da lui. Jean-Pierre quando si sentiva tranquillo era ado-
rabile, squisito, senza mai essere artefatto. Era disinvol-
to, veramente sé stesso, quindi molto amabile. Si parlava 
di tutto e di nulla. Molte volte questi personaggi cerca-
vano di entrare un po’ nell’anima di Velly e lì la salita 
era ripida.

P. H.  Secondo i miei calcoli Pietro Barilla avrebbe com-
prato ventidue quadri di Velly.
G. D. M.  E forse anche di più … 

P. H.  Che cosa leggeva Velly?
G. D. M.  Aveva una grande passione per Céline che ho 
condiviso in pieno. Aveva un grande amore anche per 
Queneau34 che lo divertiva, ma è Céline che sentiva più vi-
cino. Poi ovviamente c’è Corbière. Jean-Pierre aveva una 
sua cultura, ma non scolastica. Velly non si interessava di 
politica, non è che fosse »contro«. No, era come una mon-
tagna: c’è il fascismo, c’è il comunismo, c’è la monarchia 
… alla montagna non interessano queste cose … Lui era 
così. Ascoltava la radio che gli faceva compagnia. 

P. H.  Non ci sorprende perché, per esempio in Un point, 
c’est tout, gli innumerevoli oggetti collegati tra loro 
sembrano talvolta provenire dall’ascolto di una canzone 
o di una pubblicità. 
G. D. M.  Non andava mai al cinema: per lui uscire, gui-
dare, parcheggiare, non fumare, pagare il biglietto era una 
rottura di scatole che spesso non veniva ripagata dalla bel-
lezza del film. E non amava nemmeno i viaggi. Non avreb-
be mai preso l’aereo.

P. H.  Infatti, andò in Germania solo un paio di volte da 
Reinhold Kersten35, qualche volta in Svizzera, in Spa-
gna … Andava ogni anno in Francia, però! A Parigi, in  
Bretagna … 

32	 Giorgio Soavi (1923–2008), è stato un poeta e romanziere appassiona-
to di arti figurative. Intimo amico di Alberto Giacometti dal 1962, ha 
curato libri, servizi fotografici e un film sull’artista svizzero. Fu consi-
gliere artistico per l’Olivetti e anche per Pietro Barilla. http://www.vel-
ly.org/Soavi_fiori_inverno_Elli.html

33	 Pietro Barilla (1913–1993) presidente del Gruppo Barilla, è stato un 
collezionista importante. La sua raccolta contiene opere significative 
di Bacon, Böcklin, Burne-Jones, Ensor, Boccioni, de Chirico, Ernst, 
Magritte, Manzù, Marini, Moore, Morandi, Music, de Pisis, Permeke, 
de Staël, Sutherland … La mostra restrospetiva di Villa Medici (1993) 
è a lui dedicata.

34	 Raymond Queneau (1903–1976) è stato uno scrittore, poeta, matema-
tico e drammaturgo francese. Per un breve periodo Queneau abbrac-
ciò il movimento surrealista di Breton, rimanendo folgorato dalle pos-
sibilità espressive di quell’avanguardia. Fu nel 1960 uno dei fondatori il 
gruppo di ricerca letteraria Oulipo (Ouvroir de Littérature Potentielle, 
Laboratorio di Letteratura Potenziale) e fu anche membro del Collegio 
di patafisica. Divenne famoso in Francia con la pubblicazione nel 1959 
del romanzo Zazie dans le métro e con il successivo adattamento cine-
matografico di Louis Malle del 1960 ai tempi della nouvelle vague della 
cinematografia francese. Queneau approfondì ancor di più la matema-
tica per farne uso come sorgente di ispirazione in ambito letterario.

35	 Reinhold Kersten (1932–2007), appassionato d’incisioni – a cui dobbia-
mo il primo catalogo ragionato di Philippe Mohlitz – e la moglie Heide 
erano grandi amici di Velly e possiedono molte incisioni dell’artista.

36	 FIAC: Fiera Internazionale d’Arte Contemporanea di Parigi, la fiera 
annuale d’arte più quotata di Francia
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G. D. M.  Quando andava in Bretagna, andava con la sua 
machinetta, la 2 cavalli.

P. H.  Aveva nostalgia della Francia?
G. D. M.  No, mai. Non me ne parlava mai … tranne che 
per la madre. È venuta diverse volte. Era uguale a lui!

P. H.  Mi puoi parlare della FIAC36 del 1982?
G. D. M.  Quella fu un esperienza indimenticabile! Le al-
tre gallerie che esponevano lì assicuravano le opere, le in-
corniciavano, facevano bellissimi allestimenti. Con Jean-
Pierre prendemmo una cartella, la riempimmo di fogli 
e partimmo così. Alla dogana facemmo finta di niente e 
arrivammo alla FIAC in una maniera … diciamo … un 
po’ avventurosa, no? Lì, c’era un amico di Jean-Pierre, il 
proprietario di una Galleria d’arte, l’Œuf de Beaubourg37, 
un tipo molto simpatico, assolutamente pazzo. Mi chie-
se quali fossero i prezzi di Velly. Glieli dissi e lui rispose: 
»Non ne venderai nemmeno uno!« 

P. H.  Perché erano troppo care?
G. D. M.  Secondo lui, sì. E io dissi: »Pazienza!« con la ma-
no sul cuore. Avevamo questo piccolo stand e fu un suc-
cesso … clamoroso! Le vendemmo tutte. La cosa diver-
tente, non mi ricordo bene il perché, fu che i clienti non 
pagavano con gli assegni, ma con i soldi contanti e di-
cevano: »Contateli!«, ma noi rispondevamo: »Si figuri!« 
Poi, quando se ne andavano, dietro lo stand li contavamo! 
Fu un esperienza bellissima! Vendemmo anche quadri al 
grande gallerista francese Claude Bernard38. Fu lì che Et-
tore Gian Ferrari39, il padre di Claudia – la quale attual-
mente ha le redini della galleria – vide le opere per la pri-
ma volta e fu molto colpito, tant’è vero che organizzò una 
mostra pochi anni dopo. 

P. H.  E la Galleria Forni40?
G. D. M.  Sì, fecero anche loro una mostra.

P. H.  Parlami della mostra alla Galleria Sanseverina?
G. D. M.  La Sanseverina era una bella galleria di Parma, 
diretta da un personaggio che in realtà non ho mai amato. 
Capisco il rapporto con il denaro, ma lui c’è l’aveva in una 
maniera esagerata. Però organizzò una grande mostra, fe-
ce un bel catalogo e per questo gli sono stato grato. Poi era 
nel cuore di Barilla, a Parma … Ci fu una cena a casa di 
questo direttore, fuori città; venne anche Sgarbi41, il quale 

37	  Roberto García-York (La Avana 1929 – Parigi 2005) è stato anche pit-
tore e costumista, famoso a Venezia durante il Carnevale. Aveva espo-
sto Velly nella sua Galleria nel 1976.

38	  La Galleria Claude Bernard, fondata a Parigi nel 1957 è fra le galle-
rie più note al mondo. Ha esposto nel largo di cinquant’anni opere 
o mostre di Bacon, Bonnard, Bourdelle, Cartier-Bresson, Giacometti, 
Guccione, Hockney, Janssen, Matta, Morandi, Music, Picasso, Szafran, 
Tübke, e Wyeth.

39	  La Galleria Gian Ferrari è una delle più importanti gallerie storiche 
d’Italia, sita a Milano. È stata fondata nel 1936 da Ettore Gian Ferrari.

40	  La Galleria Forni è una delle più importanti gallerie storiche d’Italia, 
sita a Bologna. Dal 1967, su oltre trecento mostre allestite è dovero-
so ricordare quelle di Afro, Fabrizio Clerici, Giorgio De Chirico, Otto 
Dix, Lucio Fontana, Allen Jones, Jean Robert Ipoustéguy, Marino Ma-
rini, Fausto Melotti, Giorgio Morandi, Ennio Morlotti, Ben Nicholson, 
Graham Sutherland, Werner Tübke, Andrew Wyeth. Velly fece la mo-
stra nella loro sede di Amsterdam nel 1976.

41	  Vittorio Sgarbi è nato a Ferrara nel 1952. Si è laureato in filosofia con 
specializzazione in storia dell’arte all’Università di Bologna. È storico 
dell’arte, critico, e giornalista. Già Sottosegretario al Ministero dei Be-
ni Culturali, oggi Vittorio Sgarbi ricopre il ruolo di Assessore alla Cul-
tura del Comune di Milano ed è il curatore delle più importanti mo-
stre d’arte sul territorio italiano. Il suo saggio Velly oltre Velly ovvero la 
speranza del niente è stato pubblicato nel 1988 dalle edizioni Don Chi-
sciotte. cf http://www.velly.org/Sgarbi_speranza_del_niente.html

157. Die Tempel der Nacht, 1979
Les Temples de la nuit
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amava sentirsi al centro dell’attenzione. Fu la prima vol-
ta che vidi Velly incavolato con Sgarbi, perché gli toglieva 
la sua centralità. Questa era una serata per lui. Arrivando 
Sgarbi, con i suoi modi un po’ vistosi, aveva distratto … 
allora Jean-Pierre si arrabbiò moltissimo! (ride)

P. H.  Ma Velly stimava Sgarbi perché il testo che scrisse su 
di lui è davvero … 
G. D. M.  Molto bello! Andammo con Sgarbi a Formello 
più volte … però dopo non si diede seguito alla cosa … 
non so dirti perché.

P. H.  Di questi critici d’arte, chi era il più vicino a Velly? 
La Trucchi42, la Volpi43?
G. D. M.  Sì tutti un po’, ma anche Gianfranceschi44 e Mo-
ravia! Con Moravia siamo stati più di una volta a cena a 
Formello. Velly aveva un ottimo rapporto con tutti loro. 
Ma non di più insomma.

P. H.  Mi puoi raccontare il giorno della sciagura?
G. D. M.  Lo faccio con molto sforzo. Mi telefonò il figlio 
… ma preferirei non parlarne … Con la sua morte in me 
ci fu una specie di cesura, di rottura con il mondo dell’arte. 
Non era più la stessa cosa … Al suo funerale, c’era tutto il 
paese di Formello, amici venuti da fuori: un chiaro segno 
che lui era molto amato. Successivamente alla sua morte, 
poi, proprio perché è avvenuta in queste circostanze così 
particolari e misteriose, molti si sono rifiutati di credere 
che lui fosse morto. E attorno a questa incredibile storia 
sono nate delle piccole leggende: ogni tanto c’era qualcu-
no che diceva di averlo visto da qualche parte … Succede 
abbastanza spesso. Molte persone non accettano la morte 
e si inventano delle alternative … che non ci sono. Però è 
sconvolgente pensare che tutte le modalità sono scritte nei 
suoi quadri, nelle sue incisioni. Sai, lui ha bussato più vol-
te alle porte della morte … ad esempio, c’è l’autoritratto 
che tu hai – quello della mano sinistra – che è proprio un 
bussare alle porte della morte … E dai e dai la morte alla 
fine le ha aperte! Secondo me, lui era abbastanza conten-
to che questo avvenisse. Perché ti liberi dal peso del dolo-
re. Adesso ti ripeto, non so se lui avesse avuto un qualche 
rapporto con il Padre Eterno. La vita senza il Padre Eterno 
è una pazzia. Se tu non credi al Padre Eterno, rimani nel 
quotidiano, una cretinata, no? Comunque per lui era di-
ventato faticoso. C’è il racconto di Jean-Pierre, »Quando il 
bambino guarda la montagna«, straordinario … 

P. H.  Peccato non ne abbia scritti di più … 
G. D. M.   Avrebbe veramente potuto scrivere delle cose 
meravigliose … ma sai, era così … 

P. H.  Parlami del ritratto che ti fece … 
G. D. M.  Venne a Castelnuovo di Porto, non voleva fare il 
ritratto a Formello, voleva riprendermi nel posto dove vi-
vevo, per cui è venuto spesso.

P. H.  Il ritratto è stato fatto in più sedute?
G. D. M.  Sì, queste sedute erano meravigliose perché ero 
obbligato a guardarlo. Adesso sembrerà un’esagerazione, 
ma mi sembrava vedere un sacerdote che dicesse messa. 
C’era una tensione, aldilà dei nostri rapporti … Quando 
hai un rapporto di questo tipo, venendo a mancare l’altro, 
non è facile o possibile sostituirlo. 

P. H.  Grazie mille Giuliano per il tuo ricordo su questo 
straordinario artista e uomo che fu Jean-Pierre Velly.

42	 Lorenza Trucchi (1922), critico d’arte e giornalista, ha scritto numero-
si libri su artisti del Novecento (Jean Dubuffet, Francis Bacon, Vespi-
gnani, Pedro Cano …) E’ stata commissario del Padiglione Italia della 
Biennale di Venezia nel 1982. Ha fatto parte della Commissione Esper-
ti del Settore Arti Visive delle Biennali di Venezia nel 1988 e nel 1990. 
Ha tenuto la cattedra di storia dell’arte presso le Accademie di Belle 
Arti di L’Aquila e di Roma dal 1969 al 1994. Dal settembre 1995 al giu-
gno del 2001 è stata presidente dell’Esposizione Nazionale Quadrien-
nale d’Arte di Roma.

43	 Marisa Volpi (1928) ha insegnato storia dell’arte contemporanea 
all’Università di Cagliari e all’Università La Sapienza di Roma. Nel cor-
so della sua carriera di storica dell’arte, iniziata a Firenze come allieva 
di Roberto Longhi, ha studiato la pittura italiana del Settecento, per 
poi rivolgersi all’arte contemporanea con studi su Kandinsky, Mon-
drian, l’arte americana, l’Espressionismo, l’arte russa della Rivoluzio-
ne, il Simbolismo in Francia, Germania e Inghilterra … Il suo metodo 
di analisi della pittura indaga quel complesso legame fra la morfologia 
dello stile di un artista e i contenuti dell’immagine, catturati entrambi 
all’interno della biografia individuale e della storia della cultura. Dal 
1978, all’attività di storica, affianca quella di scrittrice. Numerosi suoi 
racconti hanno per tema episodi delle vite di artisti.

44	 Fausto Gianfranceschi (1928) è ben noto come saggista e narratore, ha 
pubblicato alcuni romanzi in cui viene magistralmente riflessa la so-
cietà italiana della seconda metà del Novecento, dagli anni del boom 
fino al dopo tangentopoli. Fra questi segnaliamo: Diario di un confor-
mista (1965), L’ultima vacanza (1972), Giorgio Vinci psicologo (1983) e 
il libro di racconti La casa degli sposi (1990) dove racconta un suo in-
contro con Velly.
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156. Ein Punkt, das ist alles [Detail], 1978
Un point, c’est tout [Détail]
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Ein Punkt,  das ist  alles
Pierre Higonnet

Aus dem Französischen von Marie-Louise Brüggemann

uf einem unberührten Untergrund werden Tau-
sende von Gegenständen, Tieren und Personen 

von einem Fluchtpunkt angezogen, der außer-
halb der Platte liegt. Lampen, eine Nähma-

schine, ein Skarabäus, ein Hammer, ein Reifen, Schnüre, 
ein Gürtel, eine Schlange, eine Gliederpuppe, Gebeine, Or-
gane … Auf den ersten Blick scheint die Anordnung die-
ses wilden Stroms von Gegenständen und Lebewesen ohne 
Zusammenhang zu sein. Um die Individualität zu betonen 
ist jedes einzelne Teil, selbst wenn es auf ein und denselben 
Punkt zuläuft, in der ihm eigenen Perspektive und dem ei-
genen Maßstab dargestellt. Im Vergleich zum Kinderwa-
gen ist die Zeitung in der linken oberen Ecke unproportio-
niert, und verglichen mit der Taschenlampe ist der Reifen 
in der Mitte des Bildes winzig klein. Diese verrückte An-
sammlung ist umso erstaunlicher, als man bei näherer Be-
trachtung mehrere Schichten, Tiefen und Reliefbildungen 
entdeckt. Die Anhäufung ist dreidimensional. 
Wenn man sich Zeit lässt und Geduld hat, gelingt es, ei-
nige Fäden aus diesem Durcheinander zu entwirren und 
die Entstehung und Verkettung der Elemente zu begrei-
fen, aus denen diese Grafik besteht. Durch die Form, die 
Bedeutung oder den Ausdruck beziehen sich die Gegen-
stände aufeinander. Oben rechts windet sich eine Schlan-
ge um Pinsel in einer Dose. Diese Bewegung verweist auf 
das Muster der neben ihr liegenden Schraube ebenso wie 
auf die spiralförmige Muschelschale, die auch nicht weit 
entfernt ist, und auf das halb verwischte Schneckengehäu-
se. In der linken unteren Ecke werden leblose, ausdrucks-
lose Gestalten zusammen mit einem Skelett fortgesogen, 
dessen Brustkorb zu dem kleinen Regal passt, das in die-
ses Konglomerat eingefügt ist. 
Die Gegenstände können durch semantische Parallelen 
zusammengestellt werden: Der Türschlüssel führt zum 
Schraubenschlüssel und dieser wiederum zum Dosen-
öffner; das durch die Ledermappe, den Schuh und die 
Schirmkappe gebildete Ensemble folgt derselben Regel. 
Ein Oxymoron entsteht in der Nähe des Hummers, wo der 
Künstler ein Gewicht auf eine Feder gelegt hat. 

Die Wörter spielen eine entscheidende Rolle bei der Kom-
bination dieser Elemente: Neben der Artischocke in der 
Mitte der Grafik befindet sich ein Heizkörper. Das Paar 
Artischocke/Heizkörper (artichaut/chauffage) könnte der  
Beginn eines Abzählverses sein. Ein Helikon wird zum  
Helikopter, und beide befinden sich im Umkreis von 
schraubenförmigen (hélicoïdaux) Gegenständen. 
Einige Elemente entsprechen sich auf beiden Seiten der 
Platte: Der von der Nadel eines Insektenforschers durch-
bohrte Skarabäus verweist auf den Vogel, der etwas weiter 
oben auf ein Brett genagelt ist. Dieses Motiv wird abge-
schlossen mit der Heuschrecke, die rechts nahe eines Tin-
tenfasses auf eine Schachtel aufgespießt ist, und mit dem 
Hummer in der gegenüberliegenden Ecke.
Es gibt also vielfältige Verbindungen zwischen den ein-
zelnen Elementen. Der rote Faden wird durch Seile oder 
ähnliche Formen (einen Faden, eine Telefonschnur, einen 
Duschschlauch, eine Fahrradkette, Tentakeln) verkörpert, 
die dieses Werk durchziehen. 
Nach und nach entdeckt man eine verborgene Geographie 
der Objekte: Ein Bereich verweist eher auf die Kindheit 
(Kinderwagen, Tischfußballspiel, elektrische Eisenbahn), 
ein anderer auf häusliches Leben (Besen, Nudelholz, Kaf-
feekanne, Käsereibe, Besteck, Kochtopf). Es ist der Roman 
eines Lebens, erzählt von Dingen, die zur Vergänglichkeit 
verdammt sind. Diese zeitgenössische Vanitas ist ein aus 
dem Zusammenhang gerissener Müllhaufen (1969), wo 
Menschen, Gegenstände und Tiere sich auflösen, dahin-
siechen und dann in Vergessenheit geraten.1 Die allgegen-
wärtigen Objekte des Sehens (Brille, Teleskop, Photoap-
parat, Glühbirne, Lampe, Vergrößerungsglas, Lupe)  sind 
alles augenzwinkernde Hinweise, die den Betrachter dazu 
einladen, sich diesem Werk zuzuwenden und durch dieses 
Bild die Welt mit neuen Augen zu sehen. 

1	 Vgl. die Anmerkung zur Ein Punkt, das ist alles in: Das Helldun-
kel der Seele, Philippe Nuss, Marie Sellier, Jean-Paul Bath, Edition John 
Libbey, 2006, S. 20–21.
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Jean-Pierre Velly hat von 1975 bis 1978 an diesem Blatt, 
das ursprünglich den Titel Ablagerung trug, gearbeitet.2 
Ein Punkt, das ist alles lässt sich übrigens auch mit der 
Grafik Endlich (1973) in Verbindung bringen. Doch die-
se ist eher autobiographisch angelegt, denn man entdeckt 
in einem Strudel von Gegenständen, die zu einem Nichts 
hin eingesogen werden, Elemente, die sich unmittelbar auf 
das Leben des Künstlers beziehen, wie den Geburtstags-
kuchen für seinen Sohn Arthur, der in jenem Jahr sechs 
Geburtstagskerzen auszublasen hatte. 

2	 Auf einigen Teilen der Grafik finden sich datierte Eintragungen: Ein 
Schild auf dem Tischfußballspiel trägt das Datum 5. Nov. 75, das Ver-
fallsdatum der Dose »Ölsardinen Velly aus Formello« ist der 6.2.76. Der 
Künstler hat so winzige Signaturen in sein Werk eingestreut.

156. Ein Punkt, das ist alles, 1978
Un point, c’est tout
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Un p oint,  c ’est tou t
Pierre Higonnet

ur un fond vierge, plus d’un millier d’objets, ani-
maux et personnes sont aspirés vers un point de 
fuite situé en dehors de la planche. Lampes, ma-
chine à coudre, scarabée, marteau, pneu, cordes, 

ceinture, serpent, mannequin, ossements, organes… À 
priori, la combinaison de cette rafale d’objets et d’êtres 
peut sembler incohérente. Afin de souligner leur indivi-
dualité, chaque élément, même s’il converge vers un mê-
me point, est saisi dans une perspective et une échelle qui 
lui est propre. Dans l’angle supérieur gauche, le journal 
est disproportionné comparé au landau, et au centre, le 
pneu est microscopique par rapport à la lampe de poche. 
Cet amas délirant est d’autant plus surprenant qu’en s’y 
penchant de plus près, on distingue plusieurs épaisseurs, 
des profondeurs, des reliefs. L’accumulation est tridimen-
sionnelle.
En s’accordant du temps, et avec patience, il est possible de 
démêler quelques fils de cet écheveau, de saisir la genèse 
et l’enchaînement des éléments qui composent cette gra-
vure. Un objet en appelle un autre, par sa forme, son sens 
ou sa prononciation. En haut à droite, un serpent s’enroule 
autour d’un pot à crayons. Ce mouvement évoque le des-
sin de la vis qui le côtoie, ainsi que la spirale du coquillage 
qui traîne non loin de là, et la coquille d’escargot à demi ef-
facée. Dans l’angle inférieur gauche, des personnages, sans 
vie ni expression, sont aspirés avec un squelette dont la ca-
ge thoracique s’apparente à l’étagère mêlée à cet agrégat.
Les objets peuvent être groupés par rapprochement sé-
mantique: la clé de porte engendre la clé à molette, qui à 
son tour engendre la clé à sardine; l’ensemble formé par 
le cartable en cuir, la chaussure et le chapeau obéit à cette 
même règle. Un oxymoron s’incarne dans les parages du 
homard, où l’artiste a posé un poids sur une plume.
Les mots jouent un rôle essentiel dans la combinaison de 
ces éléments: à côté de l’artichaut situé au cœur de la gra-
vure, on trouve un radiateur. Le couple artichaut/chauf-
fage pourrait former le départ d’une comptine. L’hélicon 
devient l’hélicoptère, et tous deux habitent dans la région 
des objets hélicoïdaux.

Certains éléments se répondent de part et d’autre de la 
planche: le scarabée transpercé d’une épingle d’entomolo-
giste appelle l’oiseau cloué sur une planche situé un peu 
plus haut. Ce motif est décliné à droite, à proximité de l’en-
crier, avec le criquet épinglé sur un carton, et le homard de 
l’angle opposé.
De multiples liens unissent donc ces éléments les uns aux 
autres. Les fils conducteurs sont matérialisés par des cor-
des ou formes apparentées (fil, cordon de téléphone, tuyau 
de douche, chaîne de vélo, tentacules) qui parcourent cet-
te œuvre.
Petit à petit, on décèle une géographie secrète des objets; 
une région s’apparente plutôt à l’enfance (landau, baby-
foot, train électrique), une autre à la vie domestique (ba-
lai, rouleau à pâtisserie, cafetière, râpe à fromage, couverts, 
casserole). C’est le roman d’une vie racontée par ces cho-
ses condamnées à disparaître. Cette vanité contemporai-
ne est un Tas d’ordures (1969) décontextualisé, où hu-
mains, objets et animaux se consomment, se consument 
puis tombent dans l’oubli.1 L’omniprésence du registre de 
la vision (paire de lunettes, télescope, appareil photo, am-
poule, lampe, comptefil, loupe) sont autant de clins d’œils 
invitant le spectateur à se pencher sur cette œuvre et par 
son truchement, à voir le monde d’un regard neuf.
Jean-Pierre Velly a travaillé sur cette planche entre 1975 et 
1978;2 A l’origine, elle portait le titre de Sédimentation. 
On peut rapprocher Un point, c’est tout à la gravure 
Enfin, de 1973. Plus autobiographique, on distingue dans 
un tourbillon d’objets aspiré vers le néant, des éléments liés 
directement à la vie de l’artiste comme le gâteau d’anniver-
saire de son fils Arthur qui soufflait cette année-là ses six 
bougies.

1	 Voir la notice consacrée à Un point, c’est tout, dans Les clairs-ob-
scurs de l’âme, Philippe Nuss, Marie Sellier, Jean-Paul Bath, Editions 
John Libbey, 2006, pp. 20–21.

2	 Certaines parties de la gravures portent des inscriptions datées: une 
plaque sur le babyfoot comporte la date du 5 nov 75, la date de péremp-
tion de la boîte de »sardines Velly à l’huile de Formello« est le 6/2/76. 
L’artiste a ainsi semé au sein de son œuvre des micro-signatures.

S
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159. Reste, 1980
Restes



118

41. Studie zu Verlorenes Bestiarium (Fledermaus), 1978?
Étude pour le Bestiaire perdu (Pipistrello)
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45. Du, die Schnelle, die Zickzackfliegende  
(Ohne deinen schwarzen Himmel, Fledermaus), 1980 

Toi, la rapide, la zigzagante  
(Senza il tuo cielo nero, pipistrello)
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44. In meinem gepanzerten Körper (Mein dunkles Leben entwich), 1980
Dans mon corps carapacé (Mia vita bruna fuggita)
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42. Vergesst meine Schneidezähne, 1979 
Oubliez mes incisives
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46. In meinem aufgewühlten Körper (Grüner Skarabäus), 1980
Dans mon corps en tempête (Scarabeo verde)
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47. Staubspur, 1980
Trace de poussière (Segno di polvere)
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43. Verfärbtes Wasser, 1980
Eau colorée
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1. Gewittersturm und Fledermaus, 1980
Tempesta e pipistrello
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151. Vase mit Blumen, 1974–83
Vase de fleurs
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Vase mit Blumen
Pierre Higonnet

Aus dem Französischen von Marie-Louise Brüggemann

uf einer kleinen Steinmauer steht ein Glas mit ei-
nem Blumenstrauß. Vor dieser Mauer erstreckt 

sich bis zum Horizont eine unbewohnte Land-
schaft. Die immer kleiner werdenden Bäume 

geben das Maß für den Raum vor. An der unteren rechten 
Ecke erkennt man eine Felswand, die in Hügel übergeht; 
diese verschwimmen wiederum in eine Ebene, die ihre 
Fortsetzung im Meer findet. Den größten Teil des Hinter-
grunds bedeckt ein dunstiger Himmel in einem überirdisch 
schönen Licht. Diese Grafik bietet eine doppelte Sicht, in 
der das ganz Nahe an das Unendliche grenzt. Man sieht 
die Pflanzen dieses Blumenstraußes im Detail, und man 
erkennt gleichzeitig den Umriss von verstreut im Hinter-
grund stehenden Bäumen. Dieses Fehlen von Übergängen 
verunsichert. Velly hat hier jenen Wechsel des Maßstabs 
vorgenommen, der für seine Arbeit so charakteristisch ist. 
Eine ähnliche Komposition findet sich in Die tote Ratte 
(1986) oder in Der Schatten, das Licht (1990). 

Es handelt sich nicht um frisch geschnittene Blumen. 
Wenn man übrigens genau hinschaut, sieht man, dass 
diese Vase fast gar keine Blumen enthält. Es sind Brenn-
nesseln, Brombeerzweige, Gräser, giftige Beeren; die-
ser Strauß besteht aus Unkräutern, aus wild wachsenden 
Pflanzen, die eher an Straßenrändern heimisch sind und 
die der Künstler von seinen Spaziergängen in der Umge-
bung Roms mitgebracht hat. Einige sind verblüht, andere 
haben seit langem das Stadium der Blüte hinter sich und 
zeigen dem Betrachter ihr Früchte oder Samen, die reif 
sind, aufzufliegenden. 

Diese »Un-Kräuter« in einer Vase werden auf ungewöhn-
liche Weise charakterisiert. Vom Sonnenlicht verstärkt 
treten die Zacken der Brennnesseln plastisch hervor; die 
Gräser neigen sich elegant ins Leere, und die Beeren wer-
den zu Sternbildern. Indem er das Gewöhnliche zur Gel-
tung bringt, macht Velly Schönheit dort sichtbar, wo man 
sie nicht erwartet. Die Änderung des optischen Maß-
stabs führt zu einer Änderung des Wertmaßstabs. Die 

wild wachsenden Pflanzen sind vergleichbar mit Orchide-
en, Tulpen oder Pfingstrosen: Man muss sich nur die Zeit 
nehmen, sie anzuschauen. Wie um diese Botschaft zu un-
terstreichen umfängt die Sonne hinter der Vase diese mit 
einem Heiligenschein aus Licht, der den Pflanzen gleich-
sam einen Strahlenkranz gibt. Die Unbeachteten, die ar-
men Verwandten erhalten ihre verlorene Würde zurück. 

Während eines Gesprächs mit Michel Random hat Jean-
Pierre Velly folgendes gesagt: »Wenn ich das nächste Mal 
einer Frau, die ich liebe, einen Blumenstrauß überreiche, 
werde ich ihr Brennnesseln schenken! Denn Brennnesseln 
schaut niemand an! [...] Doch ein schöner Strauß Brenn-
nesseln, wenn man beginnt, ihn zu betrachten, ist gar 
nicht so schlecht!«1

Velly hat diese Vorstellung von der Verklärung des Ver-
schmähten in einer Serie von Aquarellen entwickelt, die 
unter dem Titel Verlorenes Bestiarium in den Jahren 
1978 bis 1980 entstanden sind. Die Protagonisten dieser 
Serie sind Insekten, sind Ratten, Fledermäuse und Eulen. 
Die Schönheit der Ausführung, die unendliche Zärtlich-
keit, die in den Motiven aufscheint, zeigt diese in einem 
anderen Licht. 

Die hier betrachtete Radierung wurde 1983 von der Ga-
lerie Michèle Broutta in Paris herausgegeben. Velly hat-
te schon 1971 mit dem Blatt Blumen eine Grafik-Fassung 
dieses Themas vorgelegt; darüber hinaus gibt es auch ei-
ne unveröffentlichte Grafik ähnlichen Motivs, von der vor 
kurzem erst die Druckplatte gefunden wurde, die wohl 
gleichfalls vom Anfang der siebziger Jahre stammt. 

Die Vasen mit Blumen sind ein Lieblingsthema des Künst-
lers. In den achtziger Jahren hat Velly über dreißig Aqua-
relle und auch Ölgemälde zu diesem Thema geschaffen. 

1	 Gespräch vom 16. November 1982. Der ungekürzte Text findet sich 
auf der Website www.velly.org.
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Vase de fleurs
Pierre Higonnet

Un bouquet est placé dans un verre sur un re-
bord de pierre. Ce rebord donne sur un pay-
sage inhabité s’étendant jusqu’à l’horizon. 
Les arbres qui s’amenuisent donnent la me-

sure de l’espace. Dans l’angle inférieur droit, on discerne 
une falaise, suivie de collines s’estompant en une plaine 
prolongée par la mer. Un ciel vaporeux occupe la majorité 
de l’arrière-plan. Il est habité par une lumière surnaturel-
le. Cette gravure offre une double vision où le très proche 
côtoie l’infini. On voit en détail les plantes qui consti-
tuent ce bouquet et on discerne en même temps l’ébauche 
des arbres disséminés dans le lointain. Cette absence de 
transition est déstabilisante. Velly a opéré ce changement 
d’échelle si caractéristique de son travail. On retrouvera 
une composition similaire dans Le rat mort (1986), ou 
L’Ombre, la lumière (1990).

Il ne s’agit pas de fleurs fraîchement coupées. D’ailleurs, à 
y bien regarder, ce vase ne contient presque aucune fleur. 
Orties, ronces, graminées, baies vénéneuses, ce bouquet 
est composé de mauvaises herbes, de spontanées qui ont 
élu domicile sur les bords de route, fruit des promenades 
de l’artiste dans la campagne romaine. Certaines sont fa-
nées, d’autres ont depuis bien longtemps dépassé le stade 
de la floraison et offrent au spectateur leurs fruits ou leurs 
graines prêtes à s’envoler.

Ces »mauvaises herbes« placées dans un vase acquiè-
rent un caractère exceptionnel. La dentelure des feuilles 
d’orties prend du relief, exaltée par la lumière du so-
leil; les herbes se penchent avec élégance dans le vide 
et les baies deviennent des constellations. Grâce à cette 
mise en valeur de l’ordinaire, Velly dévoile la beauté là 
où on ne l’attend pas. Le changement d’échelle optique 
conduit au changement d’échelle de valeur. Les spon-
tanées sont comparables aux orchidées, aux tulipes ou 
aux pivoines: il suffit de prendre le temps de les regar-
der. Comme pour souligner ce message, le soleil placé 
derrière le vase le nimbe de lumière et auréole les plan-

tes. Les oubliés, les parents pauvres retrouvent leur di-
gnité perdue.

Lors d’un entretien avec Michel Random, Jean-Pierre 
Velly dit: »la prochaine fois que je dois offrir un bouquet 
de fleurs à une femme que j’aime, je lui offrirai des orties! 
Parce que personne ne les regarde les orties! […] mais un 
beau bouquet d’orties si on se met à le regarder, c’est pas 
mal!«1

Cette idée de la transfiguration des rebuts a été dévelop-
pée dans une série d’aquarelles intitulée Bestiaire per-
du réalisée entre 1978 et 1980. Les insectes, les rats, les 
chauve-souris et les chouettes en sont les protagonistes. 
La beauté de l’exécution, l’infinie tendresse qui transpa-
raît dans le dessin, les présente sous un autre jour.

Cette planche a été éditée par la galerie Michèle Broutta 
en 1983. Velly avait déjà proposé une version gravée de ce 
thème en 1971 avec Fleurs, mais aussi dans une planche 
inédite dont on a récemment retrouvé la matrice qui da-
terait du début des années 70.

Les vases de fleurs sont un sujet de prédilection de l’ar-
tiste. Au cours des années 80, Jean-Pierre Velly réalisera 
plus d’une trentaine d’aquarelles et d’huiles sur ce thè-
me.

1 	 Entretien du 16 novembre 1982. Il est intégralement reproduit sur le 
site www.velly.org

U
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164. Der Schatten, das Licht, 1990
L’Ombre, la lumière
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48. Geflecht, 1983
Intreccio
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55. Brennnesseln, 1984
Orties
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50. Blaue Landschaft, 1983
Paysage blue
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49. Pirouette, 1983
Pirouette
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51. Brombeeren, 1983
Rovi



135

52. Spanische Blumen, 1983
Fiori di Spagna
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53. Mondblumen, 1983
Fiori lunari
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54. Nachtstück, 1984
Nocturne
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3. Danach, 1985
Après
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Winterblumen
Giorgio Soavi

Aus dem Italienischen von Petra Kaiser

ls ich anrief, hatte ich ein kleines Mädchen am 
Telefon. Auf meine Frage, wo der Vater sei, gab 

sie mir zur Antwort: Er ist im Bett und schläft. 
Da es bereits zehn Uhr war, fragte ich nach: 

Wann steht er denn auf? Antwort: Weiß ich nicht. Lang-
sam gingen mir die Fragen aus. Schließlich fragte ich: 
Aber wann steht er denn normalerweise auf? Da erklär-
te mir das Mädchen, der Vater arbeite nachts lange und 
schlafe deshalb morgens, wie lange könne man nie vor-
hersagen. Damit war das Gespräch beendet. So konn-
te ich mir selbst ausmalen, was der Vater des Mädchens 
nach dem Aufwachen wohl tun würde. Als erstes, noch 
bevor er das Licht anmacht, zündet er sich eine Zigaret-
te an. Dann schlüpft er in die Holzpantinen, die er sich 
aus seiner Heimat, der Bretagne, nach Formello mitge-
bracht hat, und geht in die Küche. Dort setzt er sich an 
den Tisch, fährt mit den Händen über die strubbeligen 
Haare und sieht sich neugierig um. So beginnt der Ma-
ler Jean-Pierre Velly seine Tage, beschützt von dem Mäd-
chen, das nicht weiß, wann sein Vater aufsteht, bis er ir-
gendwann das Haus verlässt, um ins Atelier zu gehen. Das 
Atelier ist eine Art weiße Höhle mit felsigen Wänden, die 
den Raum beherrschen, ihn begrenzen und umschließen 
wie eine Bergkette die Ebene. Auf dieser Ebene stehen Ti-
sche, Lampen, Stühle und eine Presse, um Radierungen 
zu drucken, und an der Wand hängt ein Schild, auf dem 
in italienischer Sprache die Warnung steht: »Hier drin-
nen wird nichts angefasst.«

Vielleicht fürchtet Velly, einer von uns könnte etwas aus 
seiner Sammlung anfassen oder gar mitgehen lassen: das 
Skelett einer Katze in einem Schuhkarton, das Gerippe 
einer toten Maus, einen leonardesken Fledermausflügel, 
Flügel von Käfern oder die Fetzen einer Schlangenhaut, 
die hier auf dieser Ebene zwischen den Felsen ihren festen 
Platz haben. Ob wohl schon einmal jemand etwas davon 
eingesteckt oder die Skelette angefasst hat, um ein wenig 
damit zu spielen oder sich über die Schwierigkeiten des 
Lebens hinwegzutrösten?

Eine Seite des Ateliers nehmen Sträuße aus getrockneten 
Blumen ein, die in einer Art Futterkrippe stecken oder auf-
gehängt sind und von einer Lampe angestrahlt werden, de-
ren Licht durch dickes Papier gefiltert wird, wodurch je-
ne schummrige Beleuchtung entsteht, die der Künstler sich 
wünscht. Es riecht nach Wüste, genau wie in den Wüsten 
von New Mexiko oder Arizona, die nicht aus Sand, sondern 
aus roter Erde bestehen, welche sich zu scharfkantigen Dü-
nen auftürmt und mit vertrockneten Büschen übersät ist; 
bei Wind oder Sturm kullern dort Bälle aus den gleichen 
Trockenblumen oder drahtigen Ästen durch die Luft, wie 
sie hier in Formello hängen, um beim Zeichnen als Modell 
zu dienen. Beinah die gesamte Flora der Schöpfung ist vor-
handen. Stellen Sie sich vor, man hätte die Wiese aus Bot-
ticellis Frühling gemäht, eine minutiös gemalte Wiese, kein 
zufälliges Herbarium, denn Botticelli hat alles gesammelt 
und gemalt, was zu seiner Zeit in der Toskana wuchs. Hier, 
bei Velly, in seinem Atelier, ist das gleiche Grünzeug aus 
Blättern, Blüten und Früchten versammelt und ausgebrei-
tet, damit der Künstler aus der Bretagne arbeiten kann. 

Was Velly macht, wissen wir schon: Er legt seine Blumen 
an die Ufer eines nordischen Meeres, in eine Fensternische 
oder lässt sie von der Decke baumeln, im Haus der Emi-
ly Brontë, wo Heathcliff und Jean-Pierre Velly, beide wie 
geschaffen für eine derartige Betrübnis, ihr ureigenes Le-
ben führen, abseits der Gesellschaft. Als Hintergrund ver-
wendet Velly zumeist eine schier unendliche Perspektive, 
wie sie sich dem Strandgänger an den Ozeanen des Nor-
dens bietet. Dort unten, am unteren Rand seiner Aqua-
relle und Gemälde, wo die kleinen Wellen sanft ans Ufer 
schlagen, ja alles Tückische verloren haben, weil unser Au-
ge die Entfernungen reduziert, ist der flammende Osten, 
bei dem Vellys Auge verweilt, um die Rottöne des Son-
nenuntergangs zu studieren, die Abstufungen eines Oran-
ge, das sich wie eine reife, tropfende Frucht kopfüber ins 
Meer stürzt, was mich an den kolossalsten, euphorischs-
ten und dramatischsten Sonnenuntergang erinnert, der je 
gemalt worden ist, jenen in Altdorfers Alexanderschlacht.  

A
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En miniature hat Velly einen Sinn für das Grandiose der 
Naturschauspiele, gepaart mit dem Flügelschlag desjeni-
gen, der zu zeichnen versteht wie die alten Meister. Dabei 
ist seine Erregbarkeit durch und durch modern, sein ner-
vöses Streben nach Vollkommenheit weit entfernt von 
der Seelenruhe eines glücklichen Menschen; und sein 
entgeistertes Gesicht, mit dem er uns verwundert und 
ratlos ansieht, trägt die Züge eines Visionärs, dem man 
seine eigenen Werke zur Begutachtung vorlegt. Denn 
nichts kann einen Visionär mehr in Erstaunen versetzen 
als seine eigenen Werke. Was macht dieser Schädel da am 
Meeresufer? Warum zerreißt man Papierblätter und klebt 
sie dann mit den Rändern übereinander wieder zusam-
men? Wozu das Flickwerk einer solchen im letzten Mo-
ment zusammengefügten Landkarte in einer Geographie, 
die wir ohnehin nicht kennen, sondern nur der Künstler, 
der die Karte macht? Nach dieser Methode, das Papier 
zu reißen und anschließend wieder zu kleben, präpariert 
Velly den Untergrund für seine Blumenaquarelle.

* * *

Dieses Jahr ist der Herbst ungewöhnlich mild. Es ist so 
warm, dass die Blumen noch einmal aufblühen und ein 
Pullover nur abends gebraucht wird, wenn Velly das Haus 
verlässt, um mit seiner Tochter Eis essen zu gehen.

In einem Winkel seines Herzens brennt beständig ein 
Licht, das die Gegenstände erhellt, an denen er arbeitet; 
gerade sind es Beeren, die im Herbstlicht auf dem Boden 
liegen, überfangen von einem noch helleren Licht, das mit 
einer geheimnisvollen Leuchtkraft vom Himmel fällt, wie 
sie die alten Meister ihren religiösen Bildern, vor allem der 
Verkündigung, zu verleihen wussten. Ein Lichtstrahl er-
fasst seine Kehle, während er rauchend dasteht und dem 
Mädchen lauscht, wie es genüsslich sein lang ersehntes Eis 
schleckt; und dann hört er ein Knistern, wie es wohl die 
Trockenblumen gemacht haben, als sie bei grellem Licht 
und sengender Hitze verdorrten. Und wenn er dann nach 
Hause kommt, nimmt er eine Platte und beginnt, die Win-
terblumen zu radieren, zeichnet die gebündelten Stiele mit 
dicken, schwarzen Beeren, die sich bereitwillig vom nächt-
lichen Licht streicheln lassen und rund und glänzend dalie-
gen wie Heidelbeeren, die gerade aus dem Wald kommen.

Leise wie ein Mäuschen kratzt Velly an seiner Platte, jeden 
Tag ein bisschen; oder vielmehr jede Nacht, während sei-

ne Tochter, die nicht weiß, wann der Vater aufsteht, mit 
ihrem kleinen Eisbauch tief schläft.

Langsam füllt sich die Platte mit einer Landschaft; die 
Zweige mit den Beeren zeigen in alle Richtungen, wie bei 
einem Pfad auf einer Hochebene, der bisweilen zwischen 
höheren Büschen verschwindet und dann wieder auf-
taucht. Wer wandert, kommt dort vorbei und wird unter-
wegs feststellen, dass Füße und Augen auf dem Weg zum 
Gipfel wahre Kunststücke vollbringen müssen. Gerade 
wenn es besonders anstrengend wird und man zum Ver-
schnaufen innehalten muss, bietet sich auf halber Strecke 
Gelegenheit zur Aussicht in beide Richtungen, das klas-
sischste aller Motive: das untere Stück, das man schon ge-
schafft hat, und der Weg zum Ziel, der noch vor einem 
liegt. Das untere Zweigbündel im Blick wird Jean-Pierre 
Velly weitere kurze, gewundene Zeichen hinzufügen, die 
Abkürzungen, die sich zwischen den Falten der Hochebe-
ne hindurchschlängeln; während sich oben bereits der of-
fene Himmel abzeichnet: Von dort wird das Licht kom-
men. Bei den alten Meistern steht dieses Licht für die 
Inbrunst, mit der die Maler das Unmögliche vollbringen, 
die Erleuchtung, das Wunder, von dem jeder träumt, dass 
er einen Augenblick lang daran teilhat. So ist es auch bei 
den Bildern oder der Radierung mit den Winterblumen 
von Jean-Pierre Velly. 

Aus: Jean-Pierre Velly, Elli e Pagani, Mailand 1988
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Fiori  d’ inverno
Giorgio Soavi

er telefono chiesi alla bambina dove fosse suo pa-
dre, e lei rispose: è a letto che dorme. Poiché era-
no le dieci del mattino chiesi ancora: ma quando 
si sveglia? La bambina rispose: non lo so. Non 

sapendo più cosa chiedere chiesi: ma di solito, a che ora 
si sveglia? La bambina disse che suo padre lavorava fino a 
tardi e la mattina dormiva, non si sapeva mai fino a quan-
do. La conversazione finì. Ma a me restava la libertà di 
immaginare cosa avrebbe fatto il padre di quella bambi-
na, quando si sarebbe alzato. Avrebbe acceso una sigaret-
ta ancora prima di accendere la luce, infilato i piedi negli 
zoccoli che si è portato a Formello dalla sua patria che è 
la Bretagna, e accarezzando i capelli gonfi e dritti in piedi 
sulla sua testa, si sarebbe seduto poco dopo su una sedia 
nella cucina di quella casa dove viveva da qualche anno, 
guardandosi curiosamente in giro. La giornata del pittore 
Jean-Pierre Velly incomincia così, con il sonno protetto 
da quella bambina che non sa a che ora il padre si sveglia, 
fino al momento in cui il padre esce di casa per anda-
re allo studio. Lo studio è una specie di caverna bianca 
e rocciosa, e le rocce la sovrastano, o accompagnano e 
circondano i suoi spessori di stanza come una catena di 
montagne rocciose circonda la pianura. In pianura ci so-
no i tavoli, la luce elettrica, le sedie, un torchio per stam-
pare le acqueforti e un cartello fissato al muro con pun-
tine o chiodi che avverte, in lingua italiana: »Qui dentro 
non si tocca niente«. 

Velly ha forse paura che qualcuno di noi tocchi o rapisca 
lo scheletro del gatto custodito in una scatola da scarpe; la 
carcassa di un topo rinsecchito, la leonardesca ala del pipi-
strello, le ali dei coleotteri; i frammenti di pelle di serpente 
che stanno, ben presenti, in quella pianura circondata dal-
le montagne rocciose. Qualcuno se li è forse presi e messi 
in tasca per giocarci un po’, o li tocca perché la loro pre-
senza di scheletri ci rassicura sulle difficoltà della vita?

In un lato di quello studio c’è una specie di mangiatoia 
nella quale stanno allineati, o appesi, mazzi di fiori sec-

chi illuminati da una luce elettrica riflessa, che trapela da 
una carta opaca: in quel modo filtra il poco di luce che 
l’artista desidera. L’aria che si respira è quella del deserto, 
a me ricorda proprio quella del New Mexico o dell’Ari-
zona, che non è un deserto di sabbia ma di terra rossiccia 
piena di arbusti secchi e duri come lame; e se c’è un po’ 
di vento, o una tempesta di vento, si vedono volare o spo-
starsi energicamente questi arbusti fatti di fiori secchi o 
di legnetti elettrici che, qui a Formello, sono stati appesi 
e messi in posa per lui che li deve disegnare. Quasi tutto 
l’erbario del creato è presente. Immaginate di aver taglia-
to l’erba del prato sul quale aveva appoggiato i suoi pie-
dini nudi la Primavera di Botticelli, un prato minuzioso, 
un erbario non casuale visto che Botticelli aveva raccolto 
e dipinto tutto ciò che si trovava in Toscana ai suoi tem-
pi. Qui, nello studio di Velly, la stessa erba di foglie fiori 
e frutta è distesa e raccolta perché l’artista venuto dalla 
Bretagna lavori e produca.

Quello che fa Velly ci è noto: appoggia sulla riva di un 
mare nordico i suoi fiori, o li sistema nel vano di una fi-
nestra, o li lascia spenzolare dall’alto di un soffitto della 
casa di Emily Brontë, dove Heathcliff e Jean-Pierre Velly, 
fatti apposta per una simile desolazione, vivono la loro 
specialissima vita, lontani dalla società. Ma il più delle 
volte, Velly adopera come sfondo il campo visivo il più 
lungo possibile, quello imprendibile che poi è quello di 
chi sta seduto davanti all’oceano nei mari del nord. Lag-
giù, sul fondo dei suoi acquarelli o quadri, dove le pic-
cole onde sembrano le più carezzevoli, le meno insidio-
se perché il nostro occhio ormai riduce le distanze, c’è 
l’oriente fiammeggiante intorno al quale l’occhio di Vel-
ly indulgia sulla qualità rossa del tramonto, sulle sfuma-
ture di un arancione che è il frutto maturo e gocciolante 
che sta scendendo a capofitto in quel mare che a me ri-
corda il più colossale, euforico e drammatico tramonto 
mai realizzato in pittura, quello di Altdorfer nel quadro 
della Battaglia di Alessandro il Macedone che sconfigge 
Dario.

P
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Velly ha, in miniatura, il senso grandioso che sta negli 
spettacoli della natura, insieme al colpo d’ala di chi sa di-
segnare come un antico pittore. Il suo nervosismo è mo-
derno, la sua ansia perfezionista non è certamente l’ansia 
di una persona beatamente ansiosa, e il suo viso spiritato, 
meravigliato e perplesso è quello di un visionario al qua-
le vengono mostrate, perché le giudichi, le proprie opere. 
Non c’è nulla di più stupefacente, per un visionario, che il 
catalogo della propria opera. Cosa fa quel cranio sulla riva 
del mare? Perché quei fogli di carta sono stati spezzati, poi 
incollati nei margini uno sopra l’altro, come rappezzature 
di una carta geografica messa insieme all’ultimo momen-
to perché, tanto, la geografia non è quella che sappiamo, 
ma quella dell’artista che la fa? Con questi sistemi Velly 
impagina l’esistenza dei suoi mazzi di fiori in un acquerel-
lo, tra le carte spezzate e poi rincollate che abbiamo detto.
 

* * *

Quest’anno c’è l’autunno più confortevole che si sia mai 
visto. Fa così caldo che i fiori stanno per rifiorire e i pullo-
ver vengono adoperati soltanto la sera quando Velly esce 
di casa con la sua bambina per offrirle un gelato.
In una parte del suo cuore c’è sempre accesa, a tutte le ore, 
una luce che rischiara i soggetti ai quali sta lavorando, e 
la luce di questo autunno illumina delle bacche appog-
giate per terra, sovrastate da una luce più forte che scende 
dal cielo con la stessa misteriosa forza con la quale i pit-
tori antichi illuminavano i soggetti religiosi, l’Annuncia-
zione in particolare. Un cono di luce che sta poco sotto 
la sua gola di uomo che fuma, e ascolta la bambina man-
giare avidamente quel gelato che ha aspettato per tutto il 
giorno; e adesso sente un crepitio, quello dei fiori secchi 
quando morivano per la troppa luce o il calore. E quando 
torna a casa prende una lastra e incomincia a disegnare le 
prime note di una acquaforte sui fiori invernali, ne dise-
gna gli steli accatastati tra i quali grosse e rotonde bacche 
nere, belle e rotonde come mirtilli appena usciti da un 
bosco, si fanno accarezzare nella luce notturna.

Velly gratta con un rumore da topo la sua lastra un po-
co ogni giorno; il che significa un poco anche ogni not-
te, mentre la sua bambina, che non sa mai a che ora il pa-
dre si sveglierà, dorme profondamente con la sua piccola 
pancia allagata dal gelato.
Il paesaggio con le bacche dei fiori invernali incomincia 
a riempire la lastra, i rametti hanno tutte le destinazioni 

come un sentiero tra gli altopiani che appare e scompa-
re tra gli arbusti più grandi. I piedi e lo sguardo attento 
di chi cammina passano di lì, compiono evoluzioni per 
salire verso la cima, e proprio mentre la fatica impone 
una fermata per tirare il fiato, si possono guardare i due 
punti del più classico dei motivi di chi è a metà percor-
so: la parte che sta sotto, e l’altra che è il punto di arrivo. 
Guardando la piccola catasta di rametti che sta più sotto, 
Jean-Pierre Velly aggiungerà altri segni brevi e contorti, 
le scorciatoie che stanno tra le pieghe di quell’altopiano; 
mentre più in alto si incomincia a vedere il cielo aperto: 
di là scenderà la luce. Nei quadri antichi quella luce si-
gnificava il fervore con cui gli uomini che dipingono su-
perano traguardi impossibili, la rivelazione, il miracolo 
nel quale ciascuno sogna di entrare per un attimo. Nei 
quadri, o nell’acquaforte dei fiori invernali di Jean-Pierre 
Velly, avviene la stessa cosa.

Da: Jean-Pierre Velly, Ed. Elli e Pagani, Milano 1988
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56. Januar: Blumen am Strand, 1985 
Gennaio: Fiori sulla spiaggia
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57. Februar: Meer, 1985
Febbraio: Mare
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58. März: Welle, 1985 
Marzo: Onda
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59. April: Gebirge, 1985
Aprile: Montagna
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60. Mai: Morgen, 1984 
Maggio: Mattino
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61. Juni: Abend, 1984
Giugno: Sera
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62. Juli: Rosa Trieb, 1984
Luglio: Tralcio rosa
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63. August: Sonnenuntergang, 1984
Agosto: Tramonto
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64. September: Feldblumen, 1985
Settembre: Fiori di campagna
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65. Oktober: Feldblumen, 1985
Ottobre: Fiori di campagna
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66. November: Feldblumen, 1985
Novembre: Fiori di campagna
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67. Dezember: Nachtstück, 1985
Dicembre: Notturno
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68. Lerne zu sprechen, um zu schweigen, 1985
Apprend à parler pour te taire
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69. Hummerreste, 1985 
Les Restes du homard
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70. Die tote Ratte, 1985
Le Rat mort
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71. Landschaft, 1985
Paysage
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72. Tanne, 1985
Abete
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73. Sonnenuntergang, 1986
Tramonto
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4. Bukranion, 1986 
Bucranio
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6. Selbstbildnis, 1988 
Autoritratto
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Jean-Pierre Velly oder die  überwundene Z eit
Jean-Marie Drot

Aus dem Französischen von Marie-Louise Brüggemann

o wie ein Seemann in seiner bretonischen Heimat 
ist Jean-Pierre Velly verschlungen worden, nicht 
vom Meer, das ihn in Audierne als Kind fasziniert 
hat, sondern von dem heimtückischen Gewässer 

eines italienischen Sees. Bei Bracciano.  

Aber vielleicht ist Velly gar nicht tot? Er hat sich zurückge-
zogen. Irgendwo hin. Er hat  sich entzogen. Ohne ein Wort 
der Erklärung ist er verschwunden, er hat unsere Schein-
welt verlassen. Er hat die Oberfläche des Wasserspiegels 
durchdrungen, der seinen Kupferplatten so sehr ähnelt, in 
die er jahrelang, geduldig die Zeichen seines Universums 
eingeschrieben hat. 

In dieser Kiel-Spur im See, in den Spritzwassern, die sie 
überdecken, am Rande der Wasser, hinterlässt Velly uns 
seine Selbstbildnisse, die uns immer, und mehr denn je, 
Fragen stellen, und jenseits unseres zerbrechlichen und 
vergänglichen Daseins das unmerkliche Verrinnen der 
Zeit lauernd beobachten. 

Es erstaunt mich heute, wie äußerst sorgfältig und ganz be-
wusst Velly diese Selbstbildnisse gezeichnet hat, damit sie 
nach dem Unfall entschlüsselt werden und uns von ihm 
ein Bild vermitteln, das er mit Bedacht gewählt und selbst 
allen anderen Bildern vorgezogen hat. So liefert Velly den 
Beweis dafür, dass ein wahrer Künstler über den Tod, über 
die Spuren des Alters und der Verwesung hinaus durch 
seine Penelope-Arbeit und durch seine Begabung, Dinge 
zu verwandeln und in einen kosmischen Umlauf zu brin-
gen, die Zeit überwinden kann, dass er, selbst wenn seine 
Zeit abgelaufen ist, den Tod besiegen, ihn lächerlich ma-
chen, ihm einen schon sicher geglaubten Sieg entreißen 
kann, einen, der vor allem endgültiger ist als der, den die 
Priester versprechen … 

Um es kurz zu sagen: Der Traum der alten Ägypter wird 
von Velly in seiner Werkstatt in Formello wieder aufge-
nommen. Überall in diesem Atelier, das eher dem eines 

Alchimisten als dem eines Grafikers gleicht, sehe ich die-
ses Chaos, das Velly versammelt hat: aufgehängte Libel-
lenflügel, ausgeblichene Knochen von Maulwürfen und 
Feldmäusen, zarte Skelette von Wiesenvögeln … 

Eines Tages hatte ich das kaum merkbare Ticken eines 
Metronoms wahrgenommen, das vom trotzigen Kratzen 
des Stichels überdeckt wurde, mit dem Velly dabei war, es 
dem Knochenmann heimzuzahlen, auf eine ebenso siche-
re Weise wie Schwefelsäure die Haut zerstört … In seinem 
farbigen Selbstbildnis aus dem Jahre 1988, was fixiert 
Velly so unerbittlich, Auge in Auge mit dieser furchtbaren 
Kraft eines Blicks, der uns trifft, nachdem er die Sternen-
welt durchlaufen hat. Ja, wen? 

Vellys linkes Auge, das kaum zu sehen ist, wird von einem 
herbstlichen Dunstnebel noch verschleiert, doch unter 
dem schwarzen Brauenbogen schaut das rechte Auge un-
beirrbar und blinzelt nicht; es trotzt unbefangen dem Tod, 
um ihm seine Befehle zu diktieren, einem ängstlichen, zu-
sammengefallenen Tod, der sich still und leise, seine Klau-
en in den Falten der Tunika gefangen, zurückzieht … 

Vor dem Hintergrund einer zeitlosen Nacht ähnelt dieses 
Porträt Vellys dem von Robur, dem Eroberer1, einem sieg-
reichen Astronauten, der aus den Tiefen der Milchstraße 
zurückkehrt, nachdem er von dort den Planeten Erde be-
trachtet hat, aus sicherer Quelle wissend, dass sie gut ist, 
wie es der Dichter bestätigt, »eine blaue Orange …« 

Mit sehr freundschaftlichen Gedanken öffne ich Velly die 
Tür dieser Villa Medici, die er als ehemaliger Stipendiat 
bis in den hintersten Winkel kennt, und wo er gleich seine 
wahren Ahnen treffen wird; ich möchte ihn noch einmal 
betrachten, so wie er mich dieses Mal ansieht in seinem 

S

1	 Anm. d. Übers.: »Robur, der Eroberer« ist ein Roman von Jules Verne 
(1828–1905), in dem die Titelgestalt mit einem lenkbaren Luftschiff 
zum Beweis seiner Überlegenheit einmal um die Welt fliegt. 
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Selbstbildnis von 1987: Er hat sich ohne Selbstgefällig-
keit und mit einer gewissen Strenge dargestellt, mit we-
henden Haaren und geradem Oberkörper, um den Mund 
eine Spur von Bitterkeit; Vellys Augen blicken forschend, 
mustern herablassend, aber wen? Was? Jemanden? 

Das Herannahen eines Feindes? Einer Gefahr? Immer der 
gleichen? 

Auf diesem Gesicht eines Condottiere (im Sinne eines An-
dré Suarès, wie es dieser in seinem wunderschönen Buch 
über die Reise nach Italien versteht)2 lese ich jedoch nicht 
die geringste Angst. Wenn sich dort Furcht abzeichnet, 
dann verbirgt sie sich im Inneren. Ganz tief unten. Hinter 
der Schale. Nur für ihn allein. 

Jean-Pierre Velly oder die überwundene Zeit. 

Velly oder der Ritter ohne Furcht und Tadel. Seine Waf-
fen, Pinsel und Stichel, sind auf dem Arbeitstisch liegen 
geblieben und speichern noch ein wenig von der Wärme 
seiner Hand.  

Manche werden sicher sagen – und ich habe während un-
seres Gesprächs 1989 Jean-Pierre Velly die unvermeidliche 
Frage gestellt –, dass sein Werk schlechthin »nicht zeitge-
mäß« ist, dass er »gegen den Strom schwimmt«. Aber ge-
gen welchen Strom? Gegen den lächerlichen Kram, der, 
man fragt sich für wie viele Monate, alles überschwemmt? 
Galerien und Museen in Frankreich und in Navarra als 
Ovationen für einen Marcel Duchamp, im Grunde für 
sein normannisches Grab … 

Nicht zeitgemäß?

Oder vielmehr Bestätigung einer gewollten Kunst, be-
wusst gewählt, über die Modetrends hinaus geschaffen? 
Nach einem rein persönlichen Anspruch, der ebenso mo-
ralisch wie ästhetisch war. 

Kann man übrigens diesen grauenhaften Veranstaltungen 
voraus sein oder ihnen hinterherhinken, Veranstaltungen, 
die leider die Beamten der Beerdigungsinstitute der inter-
nationalen Konzeptkunst ins Programm nehmen?  

Das heißt nirgends … 

Denn das Nichts schließt nur sich selbst ein. Nichts, das ist 
nichts. Nicht mehr und nicht weniger. Immer mehr Men-
schen glauben, dass alles zurückerobert werden muss. Ei-
nes Tages. Jenseits dieser Trümmer. Die Sanduhr ist zer-
brochen worden, zersplittert. Es bleiben nur, verstreut, die 
Überreste einer Welt, die sich ihrer selbst schämt. 

Bei Jean-Pierre Velly hingegen ist es über das Sichtbare 
seiner Begabung hinaus sein Talent, das Innere und das 
Äußere zu erfassen, den Körper und den Geist, die Nacht 
und das Licht, den Verfall wie die Vorzeichen einer Er-
neuerung.

Einer Renaissance.   

Aus: Jean-Pierre Velly, Fratelli Palombi Editori, Rom 1993

2	 Anm. d. Übers.: »Die Reise eines Condottiere«, Roman von And-
ré Suarès, einem französischen Dichter, Schriftsteller und Essayisten 
(1868–1948), der stark von Nietzsche beeinflusst war und auch Port-
räts genialer Künstler schrieb; in der gedruckten deutschen Überset-
zung lautet der Titel des Romans »Eine italienische Reise«. 
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74. Selbstbildnis, 1986 
Autoportrait
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Jean-Pierre Velly im Gespräch mit  
Jean-Marie Drot

Ein Dialog aus dem Jahre 1989.

Aus dem Französischen von Marie-Louise Brüggemann

n Formello, auf etruskischem Boden, habe ich Jean-Pi-
erre Velly zum ersten Mal getroffen. Seit langem hatte 
ich schon den Wunsch, ihn kennenzulernen. Ich sehe 
sein Atelier, das Atelier eines Alchimisten, noch ganz 

genau vor mir: Er hatte dort Tausend bunt zusammenge-
würfelte Gegenstände zusammengetragen, ein Durchein-
ander, das dem Flohmarkt an der Porta Portese alle Ehre 
gemacht hätte. Knochen von Maulwürfen und von Feld-
mäusen. Libellenflügel. Skelette, fein wie Spitzen, Über-
reste kleiner Wiesen- und Waldvögel … 

Nach seinem mysteriösen Tod habe ich im Oktober 1993 
in der Villa Medici eine Ausstellung seiner Werke organi-
siert; einige Monate bevor er starb hatte ich mit ihm ein 
freundschaftliches Gespräch auf Band aufgenommen. Ich 
drücke die Taste des Tonbandgeräts. Ich höre: 

J. M. D.  Jean-Pierre Velly, Sie sind Maler, Grafiker, Aqua-
rellist. 1967 sind Sie als Stipendiat in die Villa Medici ge-
kommen, das heißt zwei Jahre bevor André Malraux den 
Prix de Rome abgeschafft hat. 
J. P. V.  Und ich kann auch mit einer gewissen Ironie sagen: 
»Ich bin, was die Grafik betrifft, der erste und der letzte 
Künstler, der den Prix de Rome erhalten hat.« 

J. M. D.  Wie war das Leben der dortigen Stipendiaten zu 
jener Zeit? 
J. P. V.  Ich hatte gerade mein Studium an der Kunstaka-
demie und an der Schule des Louvre abgeschlossen. Mich 
plötzlich in der Villa wiederzufinden war, als ob ich im 
Paradies gelandet wäre. Zu jener Zeit ähnelte die Acadé-
mie de France in Rom stark einem laizistischen Kloster, 
doch für mich war es auch ein heiliger Ort. Monatelang 
war ich mit mir selbst konfrontiert: Arbeiten oder herum-
bummeln? Mich anpassen oder der Faszination Roms wi-
derstehen? Einzelgänger sein oder freundschaftliche Be-
ziehungen mit den italienischen Künstlern knüpfen? Ihre 
Sprache lernen oder nicht? In Wirklichkeit, das ist mir 
später bewusst geworden, hing alles nur von mir ab. 

J. M. D.  Hatten die Stipendiaten der Villa 1967 auch noch 
vertragliche Verpflichtungen? 
J. P. V.  Gar keine: Die »Entsendungen aus Rom« gab es 
nicht mehr. Balthus, unser Direktor, hatte vollstes Ver-
trauen zu uns. Zum Beispiel, wenn ein Architekt einige 
Monate in den USA verbringen wollte, kein Problem, er 
konnte dorthin fahren. Das galt auch für alle anderen Sti-
pendiaten, für Maler, Musiker, Kupferstecher und Medail-
leure. Wenn der Aufenthalt für manche von uns belastend 
wurde, konnten wir in die Abruzzen flüchten oder nach 
Frankreich zurückkehren. Mit dem Segen von Balthus. 
Prinzipiell untersagten die Vorschriften der Académie de 
France in Rom derlei Eskapaden, doch Balthus hielt uns 
die Tür offen. Immer. 
Ich selbst habe mich kaum fortbewegt. Ich habe hart ge-
arbeitet. Mit meinem »Prix de Rome« war mir ein Manna 
vom Himmel gefallen. In Paris hatte ich offen gestanden 
kein sehr bequemes Leben und kam gerade so über die 
Runden; dann plötzlich 500.000 Lire jeden Monate zu er-
halten grenzte daher an ein Wunder. Mein Glück dauerte 
drei Jahre und vier Monate – das war die für das Stipendi-
um vorgesehene Zeit. Ich hatte ein Atelier zum Arbeiten. 
Ein kleines Haus und Geld zum Leben. Einen unvergessli-
chen Direktor. Was will man mehr? 

J. M. D.  Lassen Sie uns ein wenig über Balthus sprechen. 
Aber über welchen Balthus? Den Direktor, der die Villa 
Medici erneuert hat? Oder Balthus, den Maler? 
J. P. V.  Bei Balthus sind die Grenzen fließend. Der »Er-
neuerer« hat der Villa eine Authentizität wiedergegeben, 
die ich als visionär bezeichnen würde, denn Balthus hat 
sich nie unter das Joch der historischen Vorgaben bege-
ben. Diese gewaltige Aufgabe hat ihn vollkommen in An-
spruch genommen, so dass er während dieser sechzehn 
Jahre in der Villa selten malen und fast gar nicht zeich-
nen konnte. 
Mit uns war Balthus zutiefst menschlich, tolerant und vor 
allem respektvoll gegenüber unserer Arbeit. Er mischte 
sich nicht ein. Er urteilte nie über uns. Mit Abstand be-

I
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trachtet, gelingt es mir nicht mehr, den Menschen von 
seinem Werk zu trennen. Er war ein extrem strenger, 
gründlicher Künstler und hat niemals einen Kompromiss 
gemacht. Er ist ein Meister; für mich ist ein Meister je-
mand, der den Mut hat, mit sich selbst bis zum Äußers-
ten zu gehen. Je menschlicher und fruchtbarer das Terrain 
ist, aus dem der Gedanke kommt, desto tiefer ist der Sinn, 
desto größer die Authentizität. Wenn ich ein Bild von Bal-
thus sehe, sage ich mir: »Hier ist nicht die geringste Täu-
schung, nicht die geringste Mogelei.« Wir sind weit ent-
fernt von einem Durchschnittskünstler. Wir stehen vor 
einem absolut bedeutenden Maler. Was erzählt Balthus? 
Weit über die Porträts junger Mädchen hinaus (auf die 
Dummköpfe ihn immer zu beschränken versuchen) er-
zählt Balthus uns mit einem sehr großen, stillen Schmerz 
von Geburt und Tod. Wie Corbière es ausdrückt: »Ich ha-
be in jedem Fetzen meiner zerschlissenen Kleidung mei-
ne Haut gelassen.« Für mich ist Balthus die große Stimme 
des Einzelgängers. 

J. M. D.  Welche sind für Sie, neben Balthus, die großen 
Künstler des 20. Jahrhunderts? 
J. P. V.  Zweifellos Giacometti; de Chirico bevor er dreißig 
wurde (er hat eine Tür geöffnet, und ich weiß nicht, was 
er sehen konnte, doch er hat sie gleich wieder zugemacht); 
der junge Dalí, Morandi, Bacon, der in der Lage war, sich 
nackt zu zeigen. Auch er ist ein Großer. 

J. M. D.  Nach Ihrem Aufenthalt in der Villa sind Sie nicht 
nach Frankreich zurückgekehrt, Sie beschließen, in Itali-
en zu bleiben; Sie ziehen mit Ihrer Familie nach Formello, 
einem kleinen etruskischen Ort, etwa 25 Kilometer von 
Rom entfernt. Und hier arbeiten Sie auch heute noch. Sie 
versuchen, sich nicht nur ein Exil einzurichten, sondern, 
wenn ich es so sagen darf, eine Verpflanzung zu schaffen. 
J. P. V.  Als meine drei Jahre und vier Monate in der Villa 
Medici zu Ende waren, haben meine Frau Rosa und ich 
uns gefragt: »Gehen wir zurück nach Paris?« (Das machen 
die Stipendiaten normalerweise, nicht wahr?) Ich habe 
mir gesagt: »Paris ist eine gute Idee, aber warum? Was hät-
te ich in Paris mehr als hier? Die wichtigsten geographi-
schen Orte sind die geistigen Orte. Die geistige Geogra-
phie und nicht die irdische. Ich hatte in Italien nicht das 
Gefühl, in einem fremden Land zu sein.« 

J. M. D.  Haben Sie die Sprache gelernt?

J. P. V.  Ich habe Italienisch gelernt, als ich die Villa ver-
ließ; ich spreche immer noch sehr schlecht, aber ich at-
mete eine Art von Freiheit, die ein Teil von mir ist, ich 
fühlte mich wohl und meine Frau auch. Nachdem wir in 
der Villa gelebt hatten, in diesem riesigen Park, konnten 
wir uns überhaupt nicht vorstellen, eine Wohnung mit-
ten in Rom zu suchen. Wir haben uns in der Umgebung 
umgesehen, nach einem kleinen Ort, nicht zu weit ent-
fernt, einladend, so wie damals Formello. So einfach ist 
das. Ohne das Problem mit Heimat, mit Frankreich, mit 
Italien. Ich muss auch hinzufügen, dass ich das Glück hat-
te, einen Händler zu treffen (auch wenn ich diesen Be-
griff nicht mag), einen  römischen »gallerista« im wahrs-
ten Sinne des Wortes, der seine Arbeit liebt und mir die 
Möglichkeit gegeben hat, in Frieden zu leben; ich spre-
che von der Galerie »Don Chisciotte« und von meinem 
Freund Giuliano de Marsanich. 

J. M. D.  Aber kommen wir zurück auf das, was man eine 
»kleine Anleitung für einen Bretonen, der in Italien leben 
möchte« nennen könnte. 
J. P. V.  Wissen Sie, ich bin ein Bretone von der Küste; das 
heißt, nicht weit vom Meer entfernt. Alle Völker, die am 
Meer leben, betrachten den Horizont. Lassen Sie uns die-
se Vorstellungen von Meer und Horizont erweitern. Wie 
ich Ihnen zuvor gesagt habe, sind die geographischen Or-
te geistig: es ist die Frau, die Sie lieben, Ihr Kind; es ist 
Ihr Freund, doch die Bäume sind in Europa alle ungefähr 
gleich … 

J. M. D.  Sprechen wir über Ihre Arbeit. Ich habe Sie ein-
mal in Formello besucht, und in Ihrem Haus kam es mir 
vor, als ginge ich geradewegs in eine Ihrer Grafiken hin-
ein: die Anordnung der Räumlichkeiten, der Gegenstän-
de, das kleine Labyrinth, die recht steile Treppe, der gro-
ße Atelier-Raum … Ich habe mich gefragt, ob die Grafik, 
mehr noch als die anderen Künste, nicht etwas ist, dass 
sich einzig und allein im Kopf abspielt? 
J. P. V.  Da stimme ich Ihnen absolut zu. Nicht nur die Gra-
fik, sondern die Malerei, die Musik, das Schreiben, die Ar-
chitektur … Alles spielt sich ausschließlich im Kopf ab. 

J. M. D.  »Cosa mentale.« Mario Praz schreibt in dem 
wichtigen Buch, dass er Ihrem grafischen Werk gewidmet 
hat, »dass darin auf seltsame Weise auf die Kunst des Nor-
dens Bezug genommen wird«. Es scheint so, als ob eher 
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der Mensch Velly von Italien geprägt worden ist, als seine 
Kunst. Wie denken Sie darüber? 
J. P. V.  Der Norden, der ist in mir. Ich bin Bretone, und 
ich bin selbstverständlich von seinem Gegenteil fasziniert. 
Es ist kein Zufall, dass Poussin und Claude Lorrain hier-
her gekommen und hier geblieben sind. In den Bildern 
von Lorrain entdeckt man deutlich den römischen Ein-
fluss. Ich selbst bin erst 46 Jahre alt, und es ist durchaus 
möglich, dass Rom eines Tages in meinen Arbeiten wieder 
zum Vorschein kommt. 

J. M. D.  Die Inkubationszeit ist zweifellos sehr lang. Neh-
men wir zum Beispiel eine Ihrer Grafiken: Der Schlüssel 
der Träume. Da sehen wir eine sehr italienische Frauen-
figur; man könnte meinen, sie sei direkt einem Gemälde 
von Pontormo entsprungen. 

J. P. V.  Ja. Sie scheint mit dem Fallschirm von einem itali-
enischen Himmel in eine Landschaft abgeworfen zu sein, 
die alles ist, nur nicht italienisch. Das schafft einen Kont-
rast; es ist dieses alles und dessen Gegenteil. Es ist das ge-
störte Gleichgewicht, das in uns ist, dieses Gefühl, ständig 
auf des Messers Schneide zu sein. 

J. M. D.  Was mich ebenso bei Ihnen beeindruckt, ist das 
Interesse, das Schriftsteller und Dichter an Ihrer Arbeit 
haben. Jean Leymarie, Giorgio Soavi, Sciascia und Mora-
via haben unter anderem Texte über Sie geschrieben. 
J. P. V.  Ich bevorzuge die Aussage von Dichtern und 
Schriftstellern. Die wahren Kunstkritiker sind selbst auch 
Dichter, die anderen haben ihren Kopf vollgestopft mit 
historischen Bezügen; sie sind versessen auf Wertungen 
und brüsten sich damit, zu sagen: »Das ist neu«; aber die 
Venus von Milo ist immer noch aktuell und Rembrandt 
immer noch lebendig. Nichts ist neu. Nur unser Leben än-
dert sich. 

160. Die tote Ratte, 1986
Le Rat mort
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J. M. D.  Die Grafik nimmt in Ihrem Werk einen enorm 
großen Platz ein. Welches sind Ihre Vorbilder? 
J. P. V.  Da gibt es viele. Bresdin, Seghers, Rembrandt, 
Schongauer, Dürer … Ich bin den Weg der Kunst ge-
gangen, indem ich zuerst gezeichnet und alles durchge-
kämmt habe, um schließlich die allerschlichteste Sprache 
zu wählen, die es gibt, die Grafik, das Schwarz, das Weiß, 
den Punkt. Das Weiß ist die Annahme aller Sonnenstrah-
len; das Schwarz deren totale Negation. Der Punkt ist für 
den Grafiker die Einstichstelle der Stahlnadel auf einer 
Kupferplatte, wenn von der klassischen Stecherkunst die 
Rede ist. Was ist der Strich? Man lässt diesen Punkt auf 
der kupfernen Oberfläche gleiten und erhält einen Strich, 
der (oh Wunder!) gebogen, gebrochen, durchgehend und 
unterbrochen sein kann. Ich habe mich lange zu dieser 
Askese gezwungen, indem ich jeden Kunstgriff abgelehnt 
habe. 

J. M. D.  Wann ist dann auf diesem langen Weg des Schwarz 
und Weiß die Farbe dazugekommen? 
J. P. V.  Es gibt kein genaues Datum. Die Farbe kam viel-
mehr im Laufe der Zeit auf eine sehr sanfte Art hinzu. Für 
mich eröffnete sich eine neue Welt nach diesen langen, 
mühseligen und zugleich glücklichen Jahren, in denen die 
Präzision, die Härte des Schwarz und Weiß die Oberhand 
bekommen hatten. 

J. M. D.  So sehr Ihre Grafiken uns eine pessimistische (um 
nicht zu sagen apokalyptische) Sicht auf die Welt vermit-
teln, so sehr lässt ein gewisser Eindruck von einem Neu-
beginn in Ihren Aquarellen in mir den Gedanken zu, dass 
letztlich wieder eine neue Welt entstehen kann. 
J. P. V.  Anstatt von Pessimismus würde ich lieber von Rea-
lismus sprechen. Ich sage oft: »Das Leben ist eine wunder-
bare Geschichte, die schrecklich schlecht endet.« Wir le-
ben; Rom ist da; der Himmel ist blau; und ganz gleich, was 
das Warum und das Wie dieser geheimnisvollen Angele-
genheit auch ist, eines schönen Tages ist man tot. Der Tod 
eines Menschen ist dramatisch für denjenigen, der stirbt, 
doch vergleichsweise wenig für all die anderen. Weiten 
wir jetzt diese Vorstellung auf die gesamte Menschheit 
aus. Wie wird das Ende unserer Welt sein? Die Explosi-
on des Planeten Erde? Ein winzig kleiner Zwischenfall im 
Rahmen des Universums. Das menschliche Leben wird 
bestimmt durch die Zeit. Wenn wir versuchen, die Zeit 
außer Acht zu lassen, sind wir schon etwas befreiter. Es 

gefällt mir, dass ich mit den Farben erzählen kann, dass 
nichts ernst ist, dass ich eines Tages sterben werde, doch 
dass die Menschheit weiterbesteht, selbst wenn das Leben 
auf der Erde eines Tages nicht mehr existiert … Das ist ei-
ne Art von Realismus, der dramatisch scheint, der es aber 
eigentlich nicht ist. 

J. M. D.  Jean-Pierre Velly, Ihr Werk scheint nicht zeitge-
mäß. Mit Stolz, Eleganz und Hartnäckigkeit setzen Ihre 
Arbeiten das fort, was man als die Renaissance, jene große 
italienische Strömung, bezeichnen könnte; wie erleben Sie 
diese Situation als Künstler außerhalb der Aktualität der 
gegenwärtigen Bestrebungen? 
J. P. V.  Ich werde Ihnen eine ganz einfache Antwort geben. 
Ich bin ein Mann der Gegenwart, ich spreche hier und 
jetzt mit Ihnen; ich bin kein Phantom, und daher finden 
sich Spuren der Gegenwart in dem, was ich tue. Ohne dass 
ich es will. Ich hätte gern, dass es keine Spuren gäbe, dass 
ich aus meiner Arbeit jede Art von Historizität streichen 
könnte. Das würde dann zu einer sehr viel umfassenderen 
Aussage führen, einer menschlicheren. Das ist es, worum 
ich mich bemühe. Wenn ich einen Stift in der Hand ha-
be, möchte ich zeichnen, die unpersönlichste Sache, die es 
gibt, festhalten. Das wäre mein Ideal. Das möchte ich. 

J. M. D.  Ich würde das Gespräch gern abschließen mit ei-
nem Rat von Jean-Pierre Velly an die, die nach ihm ge-
kommen sind. Was würden Sie den neuen, den zukünfti-
gen Stipendiaten gern sagen? 
J. P. V.  Ich begnüge mich damit, ihnen überhaupt keinen 
Rat zu geben. Alles hängt von jedem Einzelnen ab. In der 
Villa Medici, wie überall. 
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76. Selbstbildnis mit linker Hand II, 1987
Autoportrait à la main gauche II
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Jean-Pierre Velly ou le temps d ominé
Jean-Marie Drot

areil à un marin de sa Bretagne natale, Jean-Pier-
re Velly s’est englouti, non pas dans l’océan qui, 
à Audierne, avait fasciné son enfance, mais dans 
les eaux sournoises d’un lac italien. A Bracciano.

Mais peut-être Velly n’est-il pas mort? Il s’est retiré. Quel-
que part. Il a tourné le dos. Sans un mot d’explication, 
il a disparu, il a quitté notre monde des apparences. Il a 
traversé la surface du miroir aquatique si semblable à ces 
plaques de cuivre où, pendant des années, patiemment, il 
a écrit les signes de son univers.

Dans ce sillage marin, dans les éclaboussures liquides 
qui le recouvrent, à la lisière des eaux, Jean-Pierre Vel-
ly nous laisse ses autoportraits qui toujours et plus que 
jamais nous interrogent, guettant, au-delà de nos pré-
sences fragiles, éphémères, l’imperceptible glissement 
du temps.

Me frappe aujourd’hui combien ces autoportraits ont 
été dessinés méticuleusement, en connaissance de cau-
se par Velly, pour être décryptés, après l’accident et nous 
donner de lui-même une image soigneusement choisie 
et préférée par lui à toute autre. Ainsi, par-delà sa mort, 
Velly atteste-t-il qu’un artiste véritable, par son travail 
de Pénélope, grâce à son don de métamorphose et de 
mise en orbite au-dessus des ravages de la vieillesse et 
de la putréfaction, peut triompher du temps, et même en 
bout de course, l’emporter sur la mort, la ridiculiser, lui 
arracher une victoire plus certaine, plus définitive sur-
tout que celle promise par les prêtres …

Bref, l’antique rêve des Egyptiens repris par Velly dans 
son officine de Formello. Tout autour, dans cet atelier 
qui était celui d’un alchimiste plus que d’un graveur, 
je revois cet environnement chaotique que Velly avait 
rassemblé: ailes de libellules suspendues, ossements 
blanchis de taupes et de mulots, squelettes en dentelle 
d’oiseaux des champs …

Un jour, j’y avais écouté le bruit minuscule d’un métro-
nome que venaient recouvrir les grattements têtus du 
burin de Velly en train de régler son compte à la ca-
marde aussi sûrement que l’acide sulfurique détruit les 
chairs … 
Dans son Autoportrait en couleur de 1988, que Vel-
ly fixe-t-il si âprement, les yeux dans les yeux avec cette 
force terrible d’un regard qui nous rejoint après avoir 
traversé les espaces sidéraux. Oui, qui?

Presque masqué, l’œil gauche de Velly est encore voilé 
d’une brume automnale, mais sous la chenille noire du 
sourcil en accent circonflexe le droit ne cille pas et sans 
complexe affronte, pour lui dicter ses ordres, une mort 
peureuse ratatinée, se retirant en coulisse, ses pieds four-
chus pris dans les plis de la tunique …

Sur fond de nuit intemporelle, ce portrait de Velly est 
celui d’une sorte de Robur le conquérant, un astronau-
te vainqueur qui nous revient du fond de la Voie Lac-
tée, après y avoir contemplé la planète-terre et sachant de 
bonne source qu’elle est bien, comme l’affirme le poète, 
»une orange bleue …« 

Pensant très amicalement à Velly, lui ouvrant la porte de 
cette Villa Médicis qu’ancien pensionnaire il connaissait 
dans ses moindres recoins et où, dans un instant, il va re-
joindre ses vrais ancêtres; je veux le regarder encore qui 
me regarde, cette fois, dans l’Autoportrait de 1987: il 
s’est représenté sans complaisance avec une certaine sé-
vérité; les cheveux flottent, le torse est droit, la bouche un 
rien amère; les yeux de Velly scrutent, fixent avec hauteur, 
mais qui? Quoi? Quelqu’un?

L’approche d’un ennemi? D’un danger? Toujours le mê-
me?

Pourtant sur ce visage de Condottiere (au sens où l’enten-
dait un André Suarès dans son beau livre du voyage ita-
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lien) je ne lis pas la moindre peur. Si angoisse il y a, elle se 
cache à l’intérieur. Tout au fond. Derrière l’écorce. Rien 
que pour soi.

Jean-Pierre Velly ou le temps dominé.

Velly ou le chevalier sans peur et sans reproche. Ses ar-
mes, pinceau et burin, sont restés sur l’établi gardant en-
core un peu de la chaleur de sa main.

Certains diront et bien sur, au cours de notre entretien 
j’avais posé à Jean-Pierre Velly cette inévitable question 
… – que son œuvre est par excellence »à contre-courant«. 
Mais à contre-courant de quoi? Du fatras dérisoire qui 
encombre on se demande pour combien de lunes? Gale-
ries et musées de France et de Navarre pour la plus gran-
de jubilation d’un Marcel Duchamp au fond de sa tombe 
normande …

À contre-courant ?

Ou plutôt, affirmation d’un art voulu, choisi, tissé au-delà 
des modes? Selon une exigence strictement personnelle et 
autant morale qu’esthétique.

D’ailleurs peut-on encore être en avance ou en retard sur 
ces manifestations lugubres que programment tristement 
les fonctionnaires des pompes funèbres des arts concep-
tuels internationaux? 

C’est à dire de nulle part …

Car le néant n’implique rien d’autre que lui-même. Rien, 
c’est rien. Rien de plus. Rien de moins. Nous sommes de 
plus en plus nombreux à penser que tout devra être re-
conquis. Un jour. Au-delà de ces décombres. Le sablier 
a été brisé, émietté. Il ne reste, épars, que les débris d’un 
monde qui a honte de lui-même.

Chez Jean-Pierre Velly, au contraire à frontière du visi-
ble à son talent pour saisir le dedans et le dehors, la peau 
et l’Ame, la nuit et la lumière, les ruines et le signe avant-
coureur d’un renouveau.

D’une Renaissance.

De: Jean-Pierre Velly, Fratelli Palombi Editori, Rome 1993

75. Verzweiflung des Malers II, 1987
Désespoir du peintre II



173

5. Selbstbildnis, 1987
Autoportrait
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Dialo gue de Jean-Pierre Velly avec  
Jean-Marie Drot

Entretien de 1989.

’est à Formello, en terre étrusque, que pour la 
première fois j’ai rencontré Jean-Pierre Velly. 
Depuis longtemps, j’avais envie de le connaî-
tre. Très précisément je revois son atelier d’al-

chimiste: y était rassemblés mille objets hétéroclites, un 
bric-à-brac digne du marché aux puces de la Porta Por-
tese. Des ossements de taupes, de mulots. Des ailes de li-
bellules. Des squelettes en dentelle, des restes de petits 
oiseaux des champs et des bois…
Après sa mystérieuse disparition, j’ai organisé à la Vil-
la Médicis, en octobre 1993, une exposition de ses œu-
vres; quelques mois plus tôt, j’avais enregistré avec lui une 
amicale conversation. J’appuie sur la touche du magnéto-
phone. J’écoute:

J. M. D.  Jean-Pierre Velly, vous êtes peintre, graveur, 
aquarelliste. En 1967, vous avez été pensionnaire de la 
Villa Médicis en 1967, c’est-à-dire deux ans avant la sup-
pression des Prix de Rome par André Malraux.
J. P. V.  Aussi puis-je dire, avec une certaine ironie: »Je 
suis en ce qui concerne la gravure le premier et le dernier 
grand prix de Rome.«

J. M. D.  Quelle était la vie des pensionnaires, en ce temps-
là?
J. P. V.  Je venais juste de terminer mes études aux Beaux-
Arts et à l’École du Louvre. Tout à coup, me retrouver à 
la Villa, ce fut comme si j’avais été transporté au paradis. 
A cette époque l’Académie de France à Rome ressemblait 
beaucoup à un couvent laïc, mais pour moi c’était aussi un 
lieu sacré. Durant des mois et des mois, j’ai été confron-
té avec moi-même: travailler ou musarder? M’adapter ou 
résister à la fascination de Rome? Être solitaire ou nouer 
des relations amicales avec les artistes italiens? Appren-
dre ou non leur langue? En fait, je l’ai su plus tard, tout ne 
dépendait que de moi.

J. M. D.  En 1967, les pensionnaires de la Villa avaient-ils 
encore des obligations contractuelles?

J. P. V.  Aucune: les »envois de Rome« n’existaient plus. 
Balthus, notre directeur, nous faisait une totale confian-
ce. Par exemple, si un architecte souhaitait passer quel-
ques mois aux Etats-Unis, sans problème il pouvait s’y 
rendre. Il en était de même pour tous les autres pension-
naires peintres, musiciens, graveurs en taille-douce, gra-
veurs sur médailles. Si pour certains d’entre nous le sé-
jour devenait pesant, nous pouvions nous évader dans les 
Abruzzes ou retourner en France. Avec la bénédiction de 
Balthus. En principe, le règlement de l’Académie de Fran-
ce à Rome interdisait ces sortes de caprices, mais Balthus 
nous ouvrait la porte. Toujours.
Personnellement je n’ai guère bougé. J’ai travaillé dur. 
Avec mon »Prix de Rome« une manne était tombée du 
ciel. A Paris, je vous l’avoue, je vivotais dans une situation 
inconfortable; aussi recevoir soudain 500.000 lires cha-
que mois relevait du miracle. Mon bonheur allait durer 
trois ans et quatre mois – telle était la durée de la bourse 
d’un pensionnaire. J’avais un atelier pour travailler. Un 
pavillon et de l’argent pour vivre. Un directeur inoublia-
ble. Que demander de plus?

J. M. D.  Parlons un peu de Balthus. Mais quel Balthus? 
Le directeur qui a restauré la Villa Médicis? Ou le Bal-
thus peintre?
J. P. V.  Avec Balthus les frontières ne sont pas précises. Le 
»restaurateur« a rendu la Villa à une authenticité que je 
qualifierais d’imaginaire car Balthus ne s’enfermait ja-
mais dans le carcan des codifications historiques. Cette 
tâche titanesque l’a complètement absorbé, au point que 
pendant ces seize années à la Villa il a rarement pu pein-
dre et à peine dessiner.
Avec nous, Balthus était profondément humain, tolérant 
et plus que tout respectueux de notre travail. Il n’interve-
nait pas. Il ne nous jugeait jamais. Avec le recul du temps, 
je ne parviens plus à dissocier l’homme de l’œuvre. Ar-
tiste d’une extrême rigueur il n’a jamais fait aucun com-
promis. Il est un maître; pour moi, un maître c’est celui 
qui a le courage d’aller jusqu’au bout de lui-même. Plus 
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le terrain d’où surgit la pensée est humain et fertile, plus 
la pensée sera profonde, plus grande sera l’authenticité. 
Quand je vois une toile de Balthus, je me dis: »ici nulle 
tromperie, nulle tricherie«. Nous sommes loin du pein-
tre fabriqué. Nous sommes en présence d’un artiste es-
sentiel. Que raconte Balthus? Bien au-delà des portraits 
de fillettes (auxquels les imbéciles tentent toujours de le 
restreindre) Balthus nous raconte la naissance et la mort, 
avec une très grande souffrance tranquille. Comme le dit 
Corbière: »J’ai laissé ma peau à chacun de mes oripeaux«. 
Pour moi, Balthus c’est la grande voix du solitaire.

J. M. D.  Quels sont pour vous, à côté de Balthus, les 
grands créateurs du XXème siècle?
J. P. V.  Giacometti, sans aucun doute; le de Chirico 
d’avant trente ans, (il a ouvert une porte et je ne sais ce 
qu’il a pu voir, mais il l’a aussitôt refermée); le jeune Da-
lí, Morandi, Bacon qui a su se montrer nu. Lui aussi est 
un grand.

J. M. D.  Après votre séjour à la Villa, vous ne rentrez pas 
en France, vous décidez de rester en Italie; vous vous ins-
tallez avec votre famille à Formello, une petite bourga-
de étrusque à 25 kilomètres environ de Rome. C’est là 
qu’aujourd’hui encore vous travaillez. Vous tentez de 
vous organiser non seulement un exil, mais si je puis di-
re, une greffe.
J. P. V.  Je finissais mes trois ans et quatre mois à la Villa 
Médicis quand je me suis interrogé avec Rosa, ma fem-
me: »On rentre à Paris?« (C’est ce que font normalement 
les pensionnaires, non?) Je me suis dit: »Paris c’est très 
bien, mais pourquoi? Qu’est-ce que j’aurai de plus à Paris 
qu’ici? Les lieux géographiques les plus importants sont 
les lieux mentaux. La géographie mentale, et non pas la 
géographie terrestre. En Italie, je n’ai pas eu l’impression 
d’être en pays étranger«.

J. M. D.  Vous avez appris la langue?
J. P. V.  J’ai appris l’italien en sortant de la Villa; je le par-
le toujours très mal mais je respirais un air de liberté qui 
était à moi, je me sentais bien et ma femme aussi. Après 
avoir vécu à la Villa, dans ce parc immense, loin de nous 
l’idée de trouver une location au cœur de Rome. Nous 
avons cherché aux alentours, un petit pays, pas très loin, 
accueillant comme l’était alors Formello. C’est banale-
ment simple. Sans problème de patrie, de France, d’Ita-

lie. Je dois ajouter aussi que j’ai eu la chance de rencontrer 
un marchand (même s’il n’aime pas ce terme), un »galle-
rista« romain au sens vrai qui aime son travail et qui m’a 
donné les possibilités de vivre en paix, je veux parler de 
la galerie »Don Quichotte« et de mon ami Giuliano de 
Marsanich.

J. M. D.  Mais revenons un peu à ce que l’on pourrait ap-
peler: »petite méthode pour un Breton qui veut vivre en 
Italie«.
J. P. V.  Vous savez, je suis un Breton de la côte; c’est-à-di-
re près de la mer. Tous les peuples qui vivent sur la mer 
regardent l’horizon. Étendons ces concepts de mer et 
d’horizon. Comme je vous le disais auparavant, les lieux 
géographiques sont mentaux: c’est la femme que vous 
aimez; c’est votre enfant; c’est votre ami, mais en Europe, 
les arbres sont tous à peu près les mêmes …

J. M. D.  Parlons de votre travail. Un jour, je suis allé vous 
voir à Formello et dans votre maison j’ai eu la sensation 
d’entrer directement dans une de vos gravures: la dispo-
sition des lieux, des objets, le petit labyrinthe, l’escalier 
assez raide, la grande chambre-atelier … Je me suis de-
mandé si la gravure n’est pas plus encore que les autres 
arts quelque chose qui se passe uniquement dans la tête?
J. P. V.  Je suis absolument d’accord avec vous. Non seule-
ment la gravure, mais la peinture, la musique, l’écriture, 
l’architecture … Tout se passe entièrement dans la tête.

J. M. D.  »Cosa mentale«. Mario Praz, dans l’important 
livre qu’il a consacré à votre œuvre gravé écrit »qu’il y 
est fait étrangement référence à l’art du Nord«. Tout se 
passe comme si l’Italie avait marqué l’homme Velly et 
beaucoup moins l’art de Jean-Pierre Velly. Qu’en pensez-
vous?
J. P. V.  Le Nord, il est en moi. Je suis breton et naturelle-
ment je suis attiré par son contraire. Ce n’est pas un ha-
sard si Poussin et Claude Lorrain sont venus et restés ici. 
Dans les peintures du Lorrain on décèle bien l’influence 
romaine. Moi, je n’ai encore que 46 ans, et il est vraisem-
blable que Rome resurgira un jour dans mon travail.

J. M. D.  Sans doute l’incubation est-elle très longue. Pre-
nons, par exemple, une de vos gravures La Clef des son-
ges. II y a là un personnage de femme très italien; on la 
croirait sortie tout droit d’une toile de Pontormo.
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J. P. V.  Oui. Elle semble parachutée d’un ciel italien dans 
un paysage qui, lui, est rigoureusement tout sauf ita-
lien. Cela crée un contraste ; c’est justement le tout et son 
contraire. Le déséquilibre qui est au-dedans de nous, cet-
te sensation d’être toujours sur le fil du rasoir.

J. M. D.  Ce qui également me frappe avec vous, c’est l’in-
térêt des écrivains et des poètes pour votre travail. Jean 
Leymarie, Giorgio Soavi, Sciascia, Moravia, entre autres, 
ont écrit des textes sur vous.
J. P. V.  Je préfère le témoignage des poètes et des écri-
vains. Les vrais critiques d’art sont eux aussi des poètes, 
les autres ont la mémoire encombrée de références his-
toriques; ils ont l’obsession du classement et se font gloi-
re de dire: »C’est nouveau«, mais la Vénus de Milo est 
toujours actuelle, Rembrandt toujours vivant. Rien n’est 
nouveau. Il n’y a que notre vie qui change.

J. M. D.  La gravure occupe dans votre œuvre une place 
immense. Quels sont vos maîtres?
J. P. V.  II y en a beaucoup. Bresdin, Seghers, Rembrandt, 
Schongauer, Dürer … J’ai commencé sur le chemin de 
l’art en dessinant, en peignant, mais finalement, j’ai choi-
si le plus pauvre des langages, la gravure, le noir, le blanc, 
le point. Le blanc c’est l’acceptation de tous les rayons so-
laires; le noir leur négation totale. Le point, pour le gra-
veur, c’est l’impact de la pointe sèche sur une planche de 
cuivre, si on parle de gravure classique. Qu’est-ce que le 
trait? On fait glisser ce point sur la surface de cuivre et on 
obtient un trait qui peut être, (oh magie!) courbe, brisé, 
continu et discontinu. Longtemps, je me suis astreint à 
cette ascèse, refusant tout artifice.

J. M. D.  À quel moment la couleur intervient-elle dans ce 
long itinéraire noir et blanc?
J. P. V.  II n’y a pas de date précise. Mais plutôt une in-
troduction très douce, et quotidienne de la couleur. Pour 
moi un monde nouveau s’est entrouvert après ces années 
longues, pénibles et joyeuses à la fois où l’avaient emporté 
la précision, la dureté du noir et du blanc.

J. M. D.  Autant votre gravure nous offre une vision pes-
simiste du monde, (pour ne pas dire apocalyptique) 
autant une certaine impression d’aube dans vos aquarel-
les me fait penser, qu’enfin, un monde nouveau peut re-
commencer.

J. P. V.  Plutôt que d’un pessimisme, je parlerais volontiers 
de réalisme. Je dis souvent: »la vie est une histoire mer-
veilleuse qui finit terriblement mal«. Nous vivons; Rome 
est là: l’air est bleu; et quel que soit le pourquoi et le com-
ment cette mystérieuse affaire, un beau jour on meurt. La 
mort d’un individu est dramatique pour l’individu qui 
meurt, et relativement peu pour tous les autres. Mainte-
nant, étendons ce concept à l’humanité entière. Que se-
rait la fin de notre monde? L’explosion de la planète terre? 
Un minuscule accident à l’échelle de l’univers. La condi-
tion humaine, c’est le temps. Si nous cherchons à faire 
abstraction du temps, nous sommes déjà un peu plus li-
bérés. II me plaît avec des couleurs de pouvoir raconter 
que rien n’est grave, que je vais mourir un jour, mais que 
l’humanité continuera et même si la vie disparaît un jour 
sur la terre … C’est une espèce de réalisme qui semble 
dramatique mais qui en fait ne l’est pas.

J. M. D.  Jean-Pierre Velly, votre œuvre semble être à 
contre-courant. Elle continue, avec fierté, élégance, opi-
niâtre ce que l’on pourrait appeler le grand courant italien 
de la Renaissance; comment vivez-vous cette situation 
d’artiste hors de l’actualité des recherches d’aujourd’hui?
J. P. V.  Je vais vous répondre d’une manière très simple. 
Je suis un homme d’aujourd’hui, je suis en train de par-
ler avec vous à présent; je ne suis pas un fantôme et donc 
la trace d’aujourd’hui est dans ce que je fais. Malgré 
moi. J’aimerais bien qu’il n’y ait pas de trace, pouvoir 
enlever de mon travail absolument toute historicité. Ce 
serait ainsi atteindre à un discours bien plus ample, plus 
humain. C’est ce que je m’acharne à faire. Quand j’ai un 
crayon dans les mains, je veux dessiner, saisir la chose la 
plus anonyme qui soit. Ce serait mon idéal. Je veux ça.

J. M. D.  J’aimerais que nous puissions conclure sur 
un conseil de Jean-Pierre Velly à ceux qui l’ont suivi. 
Qu’aimeriez-vous dire aux nouveaux, aux futurs pen-
sionnaires?
J. P. V.  Je me bornerai à ne leur donner aucun conseil. 
Tout dépend de chacun. A la Villa Médicis, comme par-
tout.
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86. Grosser Akt, 1989
Grand nu
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78. Teresa, 1987 
Teresa
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79. Raffaella, 1987 
Raffaella
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80. Luigi, 1987
Luigi
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85. Bildnis Giuliano De Marsanich, 1989
Ritratto di Giuliano De Marsanich
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8. Die grosse Stunde, 1989
L’ora grande
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Wenn der Junge den Berg sieht
Jean-Pierre Velly

Aus dem Italienischen von Petra Kaiser   

s ist kalt an diesem Tag Ende November. Auf dem 
Schulhof steht ein Junge, die Hände in den Ta-
schen, und schaut. Er beobachtet die anderen Kin-
der, wie sie glücklich mit ihren Murmeln spielen, 

doch am meisten schaut er auf die Murmeln. 
Der Junge, von dem ich erzählen will, hatte keine Murmeln 
in der Tasche. Er hatte schwarze Augen, tief und funkelnd 
wie die Nacht. In seinen Träumen verwandelten sich die 
Sterne in Murmeln … da rollte der Große Wagen über einen 
schwarzen Samtteppich, wie die Murmeln auf dem Schul-
hof. Ein Spiel mit Kometen, Gestirnen und Sternen, die rol-
len, sich treffen, aufeinanderprallen … eine Explosion aus 
Licht und Lärm, … so laut, dass der Junge aufwachte.
- Sternfragmenten im Kopf
- Funken in der Seele.
Dann flammte einer dieser Funken auf, und plötzlich ent-
brannte in der kindlichen Seele ein ewiges Feuer, das Hoff-
nung gab. Von da an, er war gerade sieben, hatte der Junge 
ein Ziel, das er nie aus den Augen verlor. 
Als er fünfzehn war, sagte er sich: »Als Kind hatte ich nie 
Murmeln, jetzt mache ich meinen Traum wahr: Ich werde 
ein Murmel haben, eine einzige, aber größer, schöner und 
vollkommener als alle anderen!«

Er verabschiedete sich von seinem Vater und seiner Mutter 
und machte sich auf den Weg in die Berge.
Monatelang war er zu Fuß unterwegs, durchschritt Pflan-
zen, Ebenen und Hügelland. Schließlich erreichte er die 
Berge – einige erkundete er, andere bestieg er; von den ho-
hen Gipfeln ließ er den Blick schweifen auf der Suche nach 
dem Berg, der dem Traumbild am nächsten kam. 
Schließlich entdeckte er den richtigen Berg: Er war kaum 
bewachsen, und zwischen vereinzelten Bäumen und spär-
lichem Buschwerk schimmerte der Stein wie Elfenbein; im 
Unterschied zu den umliegenden dunklen Bergen, deren 
Abhänge dicht von hohen Bäumen mit schönen geraden 
Stämmen besetzt waren, die für seine Zwecke wie geschaf-
fen schienen: Daraus würde er ein riesiges Gerüst für seinen 
Berg bauen. Er machte sich ans Werk …

Die Zeit verging …

Nach und nach fesselte er den weißen Berg mit einem Spin-
nennetz aus Holzbrettern. Schließlich kam der Tag, an 
dem der Berg endgültig sein Gefangener wurde, ohne jede 
Fluchtmöglichkeit.
Außer dem üblichen Bildhauerwerkzeug hatte der Junge 
auch einige Schablonen mitgebracht, perfekte Halbkreise, 
die ihm als Hilfsmittel dienen sollten, um seine Arbeit lau-
fend zu korrigieren.
Dann begann er, den Berg zu behauen; er nahm die Vor-
sprünge in Angriff, glättete alles Schroffe, schmirgelte den 
Gipfel ab; allmählich nahm der Berg Form an, wurde run-
der und entwickelte sich (seinem Holzkäfig zum Trotz) 
langsam, wie bisweilen der Bauch der Frauen, zu einer be-
weglichen, lebendigen Kugel. 
Unermüdlich kletterte der Junge auf die umliegenden Berg-
spitzen, um die Fortschritte seiner Arbeit zu begutachten, 
er kontrollierte das Profil des Felsens, überprüfte die Pro-
portionen, stieg wieder von seinem Ausguck herunter, er-
klomm erneut das riesige Gerüst und setzte sein Werk fort.
Langsam schmolz der Berg, wurde von Monat zu Monat 
kleiner … 
Unablässig musterte der Junge sein Werk, brachte hier und 
da Korrekturen an, und ließ sich durch nichts von seinem 
Vorhaben abbringen. Der Berg löste sich zusehends auf, nä-
herte sich immer mehr der Perfektion einer Kugel. Endlos 
lange Jahre zog sich die Arbeit hin …

Dann endlich kam der Tag der Belohnung, ein letztes Nach-
messen gab Gewissheit: Die Kugel war vollkommen!
Da ging er in die kleine Hütte, in der er all die Jahre gelebt 
hatte, streckte sich auf seinem Lager aus und umklammerte 
mit steifen Fingern die vollkommene Kugel.
Inzwischen war er neunzig Jahre alt. Die Kugel hatte die 
Größe einer Murmel.
Wo einst der Berg gestanden hatte, erstreckte sich jetzt eine 
Halde aus weißen, glänzenden Steinsplittern, die mitunter 
an Schnee erinnerten …

E
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Die Zeit verging, sehr viel Zeit …

Eines Tages kamen ein Junge und sein Vater beim Wandern 
in diese Gegend. Neugierig kamen sie näher, angelockt von 
dem, was einmal eine Hütte gewesen war: vier Holzbalken, 
in den Boden gerammt, weder Dach noch Wände …
Sie überquerten die Stelle, wo früher die Schwelle gewesen 
war. Verblüfft nahmen sie den Farbunterschied wahr, rund 
um die Hütte war alles schneeweiß, die Fläche zwischen 
den Balken hingegen war erdfarben.
Dann setzten sie ihre Wanderung fort.
Plötzlich sprang dem Jungen etwas ins Auge: Da lag ein klei-
nes, rundes Ding, das gerade durch den starken Kontrast zu 
den schroffen, scharfkantigen, spitzen Formen rundherum 
seine Aufmerksamkeit erregte. Er bückte sich, um das Ding 
genauer anzuschauen, und hob es auf. Es war eine vollkom-
mene Kugel, so groß wie eine Murmel. Hoch erfreut steckte 
er sie ein: Sobald er wieder zu Hause war, würde er mit sei-
nen Mitschülern damit spielen.

Es ist kalt an diesem Tag Ende November. Der Junge steht 
auf dem Schulhof, umringt von seinen Mitschülern, die ihn 
ungläubig ansehen. Schon wieder hat er kein einziges Mal 
das Ziel verfehlt und eine Menge Murmeln gewonnen.
Wie jeden Tag legt er sie, sobald er nach Hause kommt, in 
die Schreibtischschublade zu den anderen. Inzwischen hat 
er Hunderte.
Ein paar Tage später haben seine Mitschüler sämtliche 
Murmeln verloren; auf dem Schulhof ist er der Einzige, der 
noch eine Murmel in der Tasche hat, seine weiße Murmel. 
An diesem Tag nimmt er sie heraus und legt sie zu den an-
deren in die Schublade. Er denkt nicht mehr daran.

Er dachte nicht mehr daran, bis ihm ein paar Jahre später 
eines Tages ohne ersichtlichen Grund die merkwürdige Ge-
schichte mit den Murmeln wieder einfiel: Kann es denn 
sein, so fragte er sich, dass ich bei diesem Spiel von einem 
Tag auf den anderen plötzlich so viel besser war als alle an-
deren? Komisch …
Automatisch ging er zum Schreibtisch und zog die Schubla-
de heraus: Sofort fiel sein Blick auf die weiße Kugel, obwohl 
sie unter einem Berg von bunten Kugeln halb versteckt lag 
… Er nahm sie in die Hand und drehte sie nachdenklich 
zwischen den Fingern. Schon lange hatte er nicht mehr mit 
Murmeln gespielt. Instinktiv nahm er eine andere Murmel 
heraus und legte sie auf den Boden. Er stellte sich in ange-

messener Entfernung auf und warf die weiße Murmel: Sie 
traf haargenau das Ziel. 
Mehrmals wiederholte er den Versuch, jedes Mal mit hö-
herem Schwierigkeitsgrad. Schließlich versuchte er es mit 
einem unmöglichen Wurf: Er legte die andere Kugel in ge-
rader Linie vor sich hin, aber anstatt in diese Richtung zu 
zielen, warf er die weiße Murmel nach rechts …
Staunend sah er, wie die Murmel eine wunderbare Kurve 
beschrieb und das Ziel genau in der Mitte traf …
Damals war er fünfzehn; er verabschiedete sich von seinem 
Vater und seiner Mutter, und macht sich auf den Weg in die 
Berge, die weiße Murmel in der Tasche.

Die Zeit verging …

Als er nach langer Reise ankam, erkannte er sofort die erd-
farbene Stelle wieder, wo früher eine Hütte gestanden hat-
te. Er baute die Hütte wieder auf und ließ sich dort nieder, 
wild entschlossen, das Geheimnis der kleinen weißen Ku-
gel zu lüften. Er verbrachte seine Tage mit Wandern, dach-
te nach und betrachtet das herrliche Gebirgspanorama und 
die strahlend weiße Geröllhalde rundherum …

Eines Tages saß er vor seiner Hütte auf dem Boden und 
hing seinen Gedanken nach; dabei spielte er mit zwei wei-
ßen Felsstückchen und ließ sie mechanisch durch die Fin-
ger gleiten. Plötzlich bemerkte er, dass die beiden Stücke 
genau zusammenpassten: Unter Abermillionen von Stein-
chen, die alle völlig gleich aussahen, hatte er rein zufällig die 
beiden gefunden, die zusammengehörten …
Da endlich begriff er, was er tun musste: Mit unendlicher 
Geduld baute er, Stück für Stück, den gesamten Berg wieder 
zusammen, bis dieser seine ursprüngliche Form wiederhat-
te. Nach und nach tauchten sie wieder auf, die Steilhänge, 
die schroffen Felsvorsprünge, das majestätische Profil, der 
stolze Gipfel … In seiner ganzen Pracht ragte der Berg nun 
vor ihm auf, weiß schimmernd wie Marmor und herrlich 
unregelmäßig gezackt. Ausgiebig betrachtete er ihn, dann 
ging er in seine Hütte, in der er so viele Jahre gelebt hatte.
Inzwischen war er neunzig Jahre alt. Er streckte sich auf sei-
nem Lager aus und umklammerte mit steifen Fingern die 
kleine vollkommene Kugel, die Murmel seiner Kindheit.
Die letzte Vision, die er von dieser Welt hatte, war das Bild 
von seinem Berg: Er war der einzige, der wusste, dass es in 
der Mitte einen vollendet kugelförmigen Hohlraum gab – 
einen Hohlraum, so groß wie eine Murmel.
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QUAND O IL BAMBINO GUARDA LA MONTAGNA
Jean-Pierre Velly

a freddo in questa Fine di Novembre, nel corti-
le della scuola. Un Bambino è là, mani in tasca, e 
guarda. Guarda gli altri che, felici, giocano a bi-
lie, ma guarda, soprattutto, le loro bilie.

Il bambino di cui vi parlo non aveva bilie nelle tasche; 
aveva occhi neri, profondi e scintillanti come la notte.
Nei suoi sogni notturni le stelle si mutavano in bilie … 
ecco la Grande Orsa, rotolante sul fondo del tappeto di 
velluto nero, come il gioco nel cortile della scuola. Un 
gioco di Comete, Astri e Stelle che rotolano, si incrocia-
no, si scontrano … in un’esplosione di luce e di rumore … 
tanto rumore che il bambino si sveglia.
- nella testa frammenti d’astro
- nell’anima, scintille.
Fu una di queste scintille – il bambino ne fu infiammato 
d’improvviso, ed ebbe l’anima invasa da un fuoco desti-
nato a durare, ad alimentare la sua speranza. Così dall’età 
di sette anni egli serbò e custodì il suo proposito.
Quando ne ebbe quindici si disse: »Non ho mai possedu-
to bilie, ma ora realizzo il mio sogno: avrò una bilia, una 
sola, ma la più grande, la più bella, la più perfetta …«

Salutò suo padre, sua madre, e partì verso le montagne. 

Camminò per mesi e mesi, attraverso piante, pianure e 
colline. Finalmente giunse alle Montagna – ne perlustrò 
alcune, ne scalò altre; dall’alto delle cime, il suo sguardo 
percorreva il panorama alla ricerca di quella che più si 
avvicinasse all’immagine sognata.
La trovò infine: pochi alberi e radi cespugli non bastava-
no a dissimularne l’eburnea superficie, tali caratteristi-
che la distinguevano dalle scure montagne circostanti, i 
cui fianchi erano, al contrario, fitti di vegetazione e di im-
mensi alberi dal fusto ben dritto, come predestinati dal-
la sorte che il attendeva: li avrebbe utilizzati per erigere 
una immensa impalcatura intorno alla sua montagna. Si 
mise al lavoro …

Il tempo passò …

La montagna bianca fu catturata poco a poco da una ra-
gnatela di legno. Giunse infine il giorno in cui essa fu to-
talmente sua prigioniera. Senza possibilità di fuga.
Egli aveva portato con sé, oltre agli attrezzi per scolpi-
re, alcune forme di perfetto semicerchio, che l’avrebbero 
aiutato a correggere il lavoro durante l’esecuzione.
Cominciò a scolpire la montagna; aggredì i picchi, livel-
lò le asperità, smussò la cima e la montagna cominciò a 
prendere forma si arrotondò e, come succede a volte al 
ventre delle donne, assumeva poco alla volta una roton-
dità mobile, viva (pur dentro la sua prigione di legno).
Egli, infaticabile, si arrampicava sulle alture circostan-
ti per meglio osservare l’andamento del suo lavoro, con-
trollava il profilo della roccia, ne verificava le proporzioni, 
scendeva dal suo punto di osservazione, risaliva l’enorme 
impalcatura e continuava l’opera. Lentamente la monta-
gna si disfaceva, riducendosi di mese in mese …
E lui infaticabile non cessava di controllare, correggere 
e portare avanti il suo lavoro. La montagna si disfaceva, 
avvicinandosi sempre più alla perfezione di una sfera. Il 
lavoro durò lunghi anni...

Venne il giorno della ricompensa, l’ultimo controllo glie-
lo confermò: la sfera era perfetta!
In tutto questo lungo tempo, egli aveva abitato in una pic-
cola capanna. Vi si diresse. Si distese sul suo giaciglio, 
serrando nella sua mano irrigidita la sfera perfetta.

Aveva 90 anni. La sfera aveva la grandezza di una bilia.
Dove si ergeva la montagna, ora c’era una distesa di 
schegge bianche, scintillanti, che facevano pensare, a vol-
te, alla neve …

Passo il tempo, tanto tempo …

Un giorno, un ragazzino e suo padre camminavano per 
le montagne. Furono attratti da ciò che un tempo poteva 
essere stata una capanna: quattro pali ficcati nel terreno, 
né tetto, né muri …

F
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Attraversarono quella che doveva essere stata la soglia. 
Li colpi il contrasto tra il terreno circostante, di un tono 
biancastro e la superficie delimitata dai quattro pali che 
aveva invece il colore della terra.
Proseguirono la loro passeggiata.
Improvvisamente lo sguardo del bambino si fermò su un 
punto del terreno: un piccolo oggetto tondo attirava l’at-
tenzione proprio in virtù del forte contrasto con le forme 
acute, aggressive, taglienti, che lo circondavano. Si chinò 
per meglio osservare – lo raccolse. Era una sfera perfet-
ta delle dimensioni di una bilia. Tutto contento se la mi-
se in tasca: ci avrebbe giocato con i suoi compagni a pena 
tornato a casa.

Fa freddo in questa fine di Novembre nel cortile della 
scuola – il bambino è là, circondato dai suoi compagni 
che lo guardano stupefatti. Anche oggi non ha sbagliato 
un lancio e ha vinto un gran numero di bilie.
Come ogni altro giorno, appena tornato a casa le ripone 
in un grande cassetto del suo scrittoio. Ormai, ne possie-
de centinaia
Pochi giorni dopo, i suoi compagni non hanno più bilie 
per giocare; quando si incontrano nel cortile della scuola 
lui è l’unico ad avere una bilia in tasca, la sua bilia bianca.
Quel giorno, appena rientrato a casa, la prende e la mette 
nel cassetto insieme alle altre. Non ci pensa più.

Non ci pensò più fino al giorno in cui, qualche anno 
dopo, senza apparente ragione gli capitò di ripensare a 
quella strana faccenda delle bilie: »Possibile che fosse di-
ventato così bravo in questo gioco dall’oggi al domani? 
Strano …«
Si diresse automaticamente verso lo scrittoio e ne aprì il 
cassetto: lo sguardo gli cadde immediatamente sulla bilia 
bianca, benché semisepolta tra la miriade di sfere multi-
colori … la prese e, assorto, la rigirò tra le dita. Era tanto 
tempo che non giocava con le bilie. D’impulso ne prese 
un’altra, a caso, e la mise per terra. Si sistemò a distanza 
ragionevole e lanciò la bilia bianca: questa colpì con pre-
cisione il bersaglio.
Ripeté senza stancarsi l’esperienza moltiplicando, di vol-
ta in volta, le difficoltà. La bilia colpiva sempre il bersa-
glio.
Tentò allora un lancio impossibile: piazzò il bersaglio di-
ritto davanti a sé, ma, anziché mirare in quella direzione, 
lanciò la bilia bianca verso la sua destra …

Stupefatto vide la bilia descrivere una magnifica curva 
per andare colpire in pieno contro il bersaglio …
Aveva 15 anni, salutò suo padre, sua madre, e partì verso 
le montagne, la bilia in tasca. Ricordava perfettamente il  
luogo in cui l’aveva trovata.

Passò il tempo … 

Arrivato dopo quel lungo viaggio riconobbe la superficie 
color terra su cui un tempo doveva essere stata edificata 
la capanna, la ricostruì e ci si installò, deciso a scoprire 
sul posto il segreto della piccola sfera bianca.
Trascorreva le proprie giornate passeggiando, meditan-
do, contemplando il superbo scenario delle montagne, la 
luminosa distesa di pietre bianche tutto intorno …

Un giorno se ne stava seduto per terra davanti alla ca-
panna, immerso nei suoi pensieri; giocherellava con due 
bianchi frammenti di pietra, rigirandoli meccanicamen-
te tra le dita. All’improvviso si rese conto che unendo-
li, essi combaciavano alla perfezione: il caso aveva voluto 
che proprio questi due, tra milioni e milioni di altri, del 
tutto simili, formassero un unico pezzo …
Finalmente capì cosa doveva fare: Pazientemente rico-
struì, scheggia dopo scheggia, frammento dopo fram-
mento, l’intera montagna, fino a quando non ne ebbe 
ricostruita la forma originaria. Poco alla volta, ecco ri-
apparire le brusche pendici, i picchi aspri, il profilo mae-
stoso, la cima superba … la montagna bianca ora svettava 
imponente nella sua marmorea luminosità, perfetta nei 
contorni irregolari. Egli la contemplò a lungo, poi si di-
resse verso la capanna in cui aveva vissuto così a lungo.
Aveva 90 anni. Si distese sul suo giaciglio serrando nella 
mano irrigidita la piccola sfera perfetta, la bilia della sua 
infanzia.
L’ultima visione che ebbe di questo mondo, fu l’immagi-
ne della sua montagna: Era l’unico a sapere che al centro 
di essa, c’era un vuoto perfettamente sferico. Della gran-
dezza di una Bilia.
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7. Grosse Landschaft, 1988
Grande paesaggio
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82. Baum IV, 1988
Arbre IV
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81. Baumstudie III, 1988
Étude d’arbre III
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91. Baum V, 1990
Arbre V
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161. Baum, 1989
Arbre
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83. Baum (Die Eiche), 1989
Arbre (La quercia)



193

84. Alte Eiche im Herbst, 1989
Vieux chêne en automne (Vecchia quercia in autunno)
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88. Sonnenuntergang am Strand, 1989
Coucher de soleil sur la plage
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87. Grüner Sonnenuntergang, 1989 
Tramonto verde
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89. Gefangene Liebe, 1989
Amour en cage
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90. Vase mit Blumen, 1990
Vase de fleurs
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92. Der grosse Sturm, 1990
La grande burrasca



199»›Und sie bewegt sich doch!‹ … Was soll denn das hei-
ßen? Es soll heißen, dass du früher geglaubt hast, du seiest 
der Mittelpunkt des Universums auf Erden gewesen, und 
dass alles sich um dich dreht. Doch du erkennst, dass du 
es bist, der sich um all die Dinge dreht, dass die ganze Welt 
sich bewegt, dass es kein eigentliches Zentrum gibt. Dass 
nichts im Leben festgelegt ist … Das gilt übrigens auch für 
die Pflanzen … denn ich werde jetzt, wenn ich das nächste 
Mal einen Blumenstrauß überreiche, Brennnesseln schen-
ken! Weil niemand sie anschaut … die Brennnesseln! Eine 
schöne rote Rose hingegen, Orchideen, die jetzt künstlich 
in Gewächshäusern wachsen … – doch ein schöner Strauß 
Brennnesseln … wenn man beginnt, ihn zu betrachten, ist 
gar nicht so schlecht!« (Jean-Pierre Velly im Gespräch mit 
Michel Random, 1982)

ean-Pierre Velly wurde am 14. September 1943 in Au-
dierne, Département Finistère, geboren. Im Alter von 
vier Jahren kann er schon lesen und schreiben, und er 
ist ein geborener Künstler: Sehr früh beginnt er bereits  

  zu zeichnen und zu malen. Das Meer, die Küstenland-
schaft, das Licht des Nordens und die bretonischen Sagen 
hinterlassen zudem einen nachhaltigen Eindruck, der spä-
ter in vielen seiner Werke zu spüren sein wird. Dabei ist 
seine Jugend von zahlreichen Ortswechseln geprägt. Er 
hat in immer wieder anderen Hafenstädten gelebt, denn 
sein Vater ist bei der Wasserschutzpolizei erst in Bizerte, 
dann in Cherbourg, in Le Havre und schließlich in Tou-
lon. Mit etwa 16 Jahren schreibt er sich dort auch an der 
Kunsthochschule ein. Er ist neugierig und versucht sich 
in allen nur möglichen Techniken: Außer einer Unmenge 
von Skizzen fertigt er Pastelle an, oft sehr großformatige 
Bilder; doch er modelliert auch und beschäftigt sich mit 
Grafik. Sehr schnell schließt er sich mit drei anderen Stu-
denten der Kunsthochschule zusammen und gründet die 
berühmt-berüchtigte Gruppe der Mousquetaires. 
Die jungen Männer malen und zeichnen gemeinsam in 
Ollioules in der Nähe von Toulon. Die Alpilles im Herzen 
der Provence mit ihren Felswänden, Grotten, Höhlen und 

Abgründen sind dort schwindelerregend: Es gibt Unmen-
gen von verdorrten Bäumen, Gebeinen, Schneckengehäu-
sen, und endlose Horizonte. Der Rahmen seiner künfti-
gen Arbeit ist geschaffen. Sonntags oder abends gehen sie 
im Übrigen zusammen ins Kino, schauen sich Horrorfil-
me an und begeistern sich für die Romane von Lovecraft. 
Den Sommer verbringt der Künstler hingegen bei seinen 
Großeltern in Audierne und malt. Er malt die Familien-
mitglieder, er malt die Landschaft, den Hafen, die Kirche, 
die kleinen Häuser. 
Selbstbewusst will er früh seiner Familie beweisen, dass 
er von seiner Kunst leben kann. Im Sommer 1959 – er ist 
16 Jahre alt – stellt er seine Bilder im Hôtel de la Plage 
in Audierne zum ersten Mal aus. Die Werbeplakate dafür 
entwirft er selbst. Wieder im Süden, nimmt er mit seinen 
Freunden zudem an einer gemeinsamen Ausstellung in ei-
nem Hotel der Region teil (wenngleich seine Lehrer davon 
wenig begeistert sind).
Er bemüht sich um Stipendien und Preise und gewinnt 
auch einige – darunter einen Aufenthalt in Florenz im 
Sommer 1961. Zugleich arbeitet er an seinem Wechsel 
nach Paris, denn mit Macht zieht es ihn in die Hauptstadt. 
Die Kunst ist für ihn zu einer Religion geworden, was 
durchaus zu seiner katholischen Überzeugung passt. (Er 
geht regelmäßig zur Messe und häufig auch zu Abbé Du-
cheyron, einem liberal denkenden Geistlichen, der eben-
falls Maler ist und ihm von einem Freund, Michel Prioun, 
der Priester werden will, vorgestellt wurde.)
Nachdem er die Aufnahmeprüfungen für die Kunsthoch-
schule bestanden hat, zieht er im September 1961 nach 
Paris, denn er ist in die »Zarza«, die Hochschule für an-
gewandte Kunst in der rue Dupetit-Thouars im Sentier, 
aufgenommen worden. Doch technisches Zeichnen be-
geistert ihn nicht, und da er sehr spartanisch und beengt 
lebt, kann er auch nicht mehr malen, so dass er sich ganz 
der Grafik widmet. Er ist kontaktfreudig und gilt als be-
gabt, studiert Kunstgeschichte und schult sich am Vorbild 
der alten Meister, speziell Schongauer, Grünewald, Rem-
brandt, Goya und Bresdin. Doch am entscheidendsten ist 

Bio grafischer Abriss
Pierre Higonnet 

Aus dem Französischen von Marie-Louise Brüggemann

J
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der Einfluss von Albrecht Dürer, von dem er sich nie lösen 
wird. Der Aufenthalt in Paris bedeutet auch, in den Louv-
re oder in die Nationalbibliothek gehen zu können, wo je-
ne Meisterwerke, deren Reproduktionen er schon immer 
bewundert hat, im Original zu sehen sind. 
1963 stirbt sein Vater. Zugleich ist er mehr denn je ent-
schlossen, »Künstler« zu werden; er glaubt an sich und will 
bis zum Äußersten gehen, ohne Einschränkung, und lehnt 
es ab, sich um eine Professur zu bewerben. Ihm schwebt 
ein radikalerer Weg vor: Er möchte als freier Künstler von 
seinem Werk leben. Seine Mutter unterstützt ihn in seinem 
Vorhaben, und er wird ihr zeitlebens dafür dankbar sein. 
Im Verlauf des weiteren Studiums tut er sich mit Freun-
den zusammen, mit denen er verschiedene Ateliers teilt, 
oft eiskalte, baufällige Räume. Was zählt, ist allein, dass 
er arbeiten kann. Er versucht auszustellen, und um seinen 
Unterhalt zu bestreiten, arbeitet er sogar nachts bei der 
Verteilerstelle der Post. Gelegentlich kehrt er jedoch auch 
nach Toulon zurück, um weiter im Kontakt mit seinen frü-
heren Professoren zu bleiben. Mit viel Energie widmet er 
sich der Grafik; die Auseinandersetzung mit dieser Tech-
nik hat ihn nachhaltig geprägt. Leinwand, Farbe und Pin-
sel treten zugunsten der Kupferplatte, der Druckerschwär-
ze und des Grabstichels tatsächlich zunehmend in den 
Hintergrund. Seine typische Art wird sehr früh erkenn-
bar, denn sein erstes veröffentlichtes Radierblatt Land-
schaft mit abgestorbenem Baum (1961) enthält be-
reits die wesentlichen Elemente der künftigen grafischen 
Arbeit. Aus den Jahren 1964–65 stammen schließlich die 
ersten wirklich eigenständigen Grafiken des Künstlers, da-
runter eine Serie von sechs »Grotesken« mit kahlköpfigen 
und missgestalteten Figuren, die auf einem steinigen, un-
wirtlichen Gelände hocken: Es sind die Kinder Saturns. In 
derselben Stimmung entsteht die Radierung Illustrati-
on für ein Märchen; sie zeigt eine Teufelin in melan-
cholischer Pose. Unter dem Einfluss von Bresdin beginnt 
er eine Serie schwindelerregender Landschaften mit wild 
bewegten Himmeln und tiefen Tälern, in denen es ständig 
Abgründe, Höhlen und abgestorbene Bäume gibt, und wo 
man hier und da auf kleine nackte Figuren stößt, verloren 
in der Unendlichkeit einer üppig wuchernden, aber beun-
ruhigenden Natur. Die Ebenen verschwimmen, das Oben 
und Unten, die Seiten links und rechts.
Es folgen weitere Grafiken, denn der Student beschließt, 
sich für den Prix de Rome mit einem Kupferstich vorzu-
bereiten, wozu ihn seine Professoren zweifellos ermun-

tert haben. In wenigen Monaten fertigt er insgesamt etwa 
zwanzig Kupferstiche und Radierungen an. Die Malerei 
hat er dafür vorerst ganz aufgegeben. Zum ersten Mal stellt 
er auch in einem »richtigen« Ausstellungsraum aus, in der 
Galerie Vanel in Toulon. Und es erscheinen die ersten Zei-
tungsartikel. Im Juni / Juli 1965 unterzieht er sich den Aus-
wahlprüfungen des Wettbewerbs um den Prix de Rome, 
der für die Aufnahme in die École Nationale Supérieure 
des Beaux-Arts in Paris zugleich eine Bedingung ist; er 
wird als Bester zugelassen, eine schöne Anerkennung für 
das junge Talent. So kommt er im September 1965 wieder 
nach Paris, um in das Atelier von Robert Cami einzutre-
ten. Diese Aufnahme in die Pariser Kunsthochschule ist 
für sein weiteres künstlerisches Leben von entscheidender 
Bedeutung, nicht zuletzt durch die Begegnung mit ande-
ren Gleichgesinnten, die ihn nachhaltig prägen werden.
Das gilt vor allem für den ein Jahr älteren François Lunven, 
einen hochbegabten Künstler, der sehr reif und zweifels-
ohne etwas labil ist. Lunven ist ebenfalls Grafiker, sie lesen 
gemeinsam Bücher über Philosophie und Esoterik, und sie 
begeistern sich für Poesie … Sie arbeiten beide im Atelier 
Lacourière-Frélaut und beeinflussen sich gegenseitig. Vel-
ly, der inzwischen die Malerei ganz zurückgestellt hat, be-
reitet seine Mappe für die Zulassung zur zweiten Runde 
des Prix de Rome vor. In dieser Zeit freundet er sich auch 
mit Mordechai Moreh an, einem anderen jungen, in Bag-
dad geborenen Grafiker, der in Florenz studiert hat. Und er 
trifft eine junge, bezaubernde und mutige Frau, Rosa Es-
tadella García, die aus Barcelona stammt und bei Lucien 
Coutaud studiert. Auch sie gilt als sehr begabt. 
Als Übung für das beim Prix de Rome vorgeschriebene 
Thema eines weiblichen Akts, mindestens dreißig Zenti-
meter groß, entsteht der Kupferstich Die Alte, das Bild 
einer alten, melancholischen Frau am Rande eines Ab-
grunds. Im Anschluss daran, von Februar bis Juni 1966, ar-
beitet er endlich in vollkommener Zurückgezogenheit als 
Prüfungskandidat in Klausur an dem Werk Der Schlüs-
sel der Träume, und zwar ausschließlich mit dem Sti-
chel. Am 20. Juli legt er die mündliche Prüfung vor einer 
Jury ab, die aus etwa zwanzig Teilnehmern (Professoren, 
Kunstkritikern, Mitgliedern der Akademie der Schönen 
Künste) besteht. Er erhält den ersten Preis und bekommt 
ein Stipendium mit Aufenthalt von 40 Monaten in der Vil-
la Medici, Sitz der Académie de France in Rom. Dieser 
mehr als dreijährige Aufenthalt wird sich für ihn als ganz 
entscheidend erweisen. In der Zwischenzeit verbringt er 
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den Sommer in Audierne, wo er unter anderem eine Holz-
skulptur in der Kirche St. Raymond restauriert. Am 30. 
Oktober heiratet er Rosa Estadella García standesamtlich; 
die kirchliche Trauung findet am 20. Dezember in Barce-
lona statt, als Priester fungieren Vettern von Rosa. 
Zu Jahresbeginn 1967 ziehen Rosa und Jean-Pierre nach 
Rom in die Villa Medici. Er erhält 500 000 Lire monatlich, 
womit seine relativ miserable finanzielle Situation als Stu-
dent endlich ein Ende hat. Und er stürzt sich in die Arbeit: 
Über dreißig großartige Platten – darunter seine bedeu-
tendsten Werke – entstehen schließlich während seines 
Aufenthalts in Rom, ein Drittel seines gesamten grafi-
schen Schaffens. 
In der Villa befreundet er sich mit Gérard Barthélémy, der 
den Prix de Rome für Malerei erhalten hat und später in 
Paris Karriere machen wird. Weitere Kommilitonen sind 
die Bildhauer Louis Lutz und dessen Frau, das Paar Jean-
Marc Lange und Jacqueline Deyme, sowie Denis Mondi-
neu, von dem er ein kleines Silberstift-Porträt anfertigt. 

Velly hatte offenbar jedoch nur wenig Kontakt mit Bal-
thus, trotz der Vielzahl von Gemeinsamkeiten zwischen 
beiden, was nicht überraschend ist. 
Ein weiteres wichtiges Ereignis kündigt sich an: Rosa, die 
auch sein Modell ist, ist schwanger. Diese Schwangerschaft 
wird das Thema zahlreicher Grafiken, so in Mutter-
schaft mit Katze, Mutterschaft 1 & 2, Rosa in der 
Sonne. Das hindert ihn jedoch nicht daran, auch Traum-
figuren oder Alptraumgesichte zu schaffen wie Maskera-
de für ein gezwungenes Lachen (zweifellos eine Hom-
mage an den »verfluchten« Poeten Tristan Corbière, der 
später in seinen Werken zu finden sein wird) und das Tri-
ptychon Langsamer Walzer für den Anaon, Werke, 
die schon auf seine zukünftigen Arbeiten hindeuten. Die-
se Gespenster, diese Phantome sind tot geglaubte Geister: 
In der Tat, in bretonischen Sagen ist der Anaon der Geist 
des im Meer ertrunkenen Seemanns, der keine Grabstät-
te hat und die Lebenden nicht in Ruhe lässt. Vellys Land-
schaften sind voll von liegengelassenen Gegenständen, 
von Unrat: Er stellt Müllhaufen dar, Autofriedhöfe, über 
die sich ein drohender Himmel wölbt. 

Velly in seinem Atelier, um 1985
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In dieser Zeit trifft er Philippe Berthier, einen jungen In-
tellektuellen, der ein Italien-Stipendium erhalten hat und 
in Rom wohnt, um eine Forschungsarbeit über Stendhal 
zu schreiben. Sie unterhalten sich über Philosophie wie 
über Kunst, Themen, für die sich beide bei ihren ausge-
dehnten Spaziergängen in den Straßen der Ewigen Stadt 
begeistern. 
Hinzu kommen nun auch Ausstellungen, die wichtig wer-
den, erst in der Schweiz, dann in Paris, wo er den Preis der 
Rom-Stipendiaten gewinnt. Es gelingt ihm auch mit Er-
folg, seine Grafiken in der Villa Medici zu verkaufen. Seine 
Ernsthaftigkeit, sein Fleiß, seine rätselhafte Persönlichkeit 
– all das zeichnet ihn aus. Die Zeitschrift Plaisir de France 
widmet ihm mehrere Seiten im Rahmen einer Recher-
che über die Villa Medici. Ein Grafikhändler aus Mailand, 
Amadeo Sigfrido von der Galerie Transart, entdeckt ihn 
– wie auch François Lunven – und organisiert seine erste 
Ausstellung in Italien, zu der es einen schönen Katalog mit 
sorgfältig hergestellten Abbildungen gibt. Der Erfolg lässt 
nicht auf sich warten: Etwa einhundert Grafiken werden 

verkauft, und es erscheinen auch Artikel in der Presse. So 
wird schließlich Domenico Petrocelli auf ihn aufmerksam, 
ein Journalist, zehn Jahre älter als er und voller Begeiste-
rung für sein Werk. Petrocelli öffnet ihm wichtige Türen, 
vermittelt zahlreiche Kontakte und stellt ihn befreundeten 
Journalisten, Sammlern und Händlern vor.
1970 neigt sich sein Aufenthalt in der Villa Medici dem 
Ende zu. Noch im gleichen Jahr entstehen weitere grafi-
sche Blätter: Susanna im Bade sowie die Serie der vier 
Metamorphosen, und er beginnt mit Das Massaker an 
den Unschuldigen. In Rom trifft er auch die de Brisis, 
eine französische Familie, die dort lebt und bei ihm ein 
Exlibris bestellt. 
Der Erfolg der Ausstellungen in Mailand und in der 
Schweiz, seine Begegnung mit Petrocelli, all das bestärkt 
ihn in dem Gedanken, in Italien zu bleiben, anstatt nach 
Frankreich zurückzukehren, genauer gesagt in die Breta-
gne, wo er inzwischen nicht weit von Audierne ein Haus 
gekauft und sogar schon das Dach repariert hat. Doch 
selbst obwohl man ihm eine bedeutende Stelle an der 
École Polytechnique bei Paris angeboten hat, steht sein 
Entschluss fest.

Rosa und Jean-Pierre Velly, Formello, 1975
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Wiederum ist es Petrocelli, der ihn zum ersten Mal nach 
Formello mitnimmt, einen kleinen, abgelegenen etruski-
schen Ort ca. 25 Kilometer von Rom entfernt, wo er sich 
bald niederlassen wird. Zugleich bereitet Velly eine neue 
Ausstellung vor, dieses Mal in Granges, dann bald darauf in 
Neapel, und das alles dank Petrocelli. Dieser stellt ihn auch 
Giuliano De Marsanich von der Galerie Don Chisciotte in 
Rom vor, eine Begegnung, die für beide Männer von ent-
scheidender Bedeutung sein wird. De Marsanich ist vier-
zehn Jahre älter als Velly. Nach einem erfolglosen Jurastu-
dium eröffnet er 1963 eine Galerie in der Nähe der Piazza 
del Popolo, nicht weit von der Via Margutta und der Villa 
Medici, und stellt zunächst Malerei der Römischen Schu-
le aus. Velly überrascht ihn, der Mensch ebenso wie sein 
Werk. Unverzüglich (März 1971) wird eine Grafik-Aus-
stellung organisiert. De Marsanich wird nicht nur der 
von dem Künstler faszinierte Galerist, und das noch lange 
über dessen Tod 1990 hinaus, sondern auch ein sehr en-
ger Freund; er wird der »Mäzen«, von dem jeder Künst-
ler träumt, der ihm erlaubt, ohne Geldsorgen frei zu leben 
und sich voll und ganz dem künstlerischen Schaffen zu 
widmen, ohne sich um Ausstellungen kümmern zu müs-
sen oder in Paris Entwürfe für Briefmarken zu stechen. 
Die Kontinuität in der Produktion druckgrafischer Arbei-
ten lässt in der Folge jedoch nach: Inzwischen sind etwa 
siebzig Platten entstanden, vier Fünftel seines grafischen 
Werks. Dabei ist er noch nicht einmal dreißig Jahre alt. 
Er widmet sich jetzt weniger dem Kupferstich als der Sil-
berstiftzeichnung; es sind hauptsächlich realistische Por-
träts seiner Frau Rosa, seines Sohnes Arthur, von jungen 
und alten Menschen aus Formello, und Zeichnungen von 
seinem Hund Pirouette sowie einige wenige Landschafts-
ansichten. Diese Zeichnungen sind von Mai bis Juni 1972 
Gegenstand einer Einzelausstellung wiederum in der Ga-
lerie Don Chisciotte in Rom; dazu gibt es einen kleinen 
Katalog, der deutlich macht, dass Reproduktionen die 
Originale nur sehr bedingt wiedergeben können. Das 
Werk Vellys, insbesondere aber die Silberstiftzeichnun-
gen, zu reproduzieren oder auch nur zu fotografieren, ist 
eine Herausforderung. 
Velly bleibt jedoch weiterhin auch Amadeo Sigfrido treu, 
der ebenfalls Ausstellungen für ihn organisiert. Vermut-
lich in dieser Zeit (1973–74) kauft er ein Haus in Formello 
und restauriert es, was ihm durch den Erfolg seiner Aus-
stellungen und den damals niedrigen Immobilienpreisen 
möglich wird. Das Leben Vellys in Formello verläuft in ge-

wohnten Bahnen: Er verbringt seine Zeit im Atelier, einem 
kleinen, düsteren Raum, in dem an Schnüren Dutzende 
von Knochen kleiner Tiere, von vertrockneten Libellen 
und Eidechsen, Vogelgerippen und verwelkten Blumen 
von der Decke hängen, Dinge, die er bei zahllosen Spa-
ziergängen in der Umgebung aufgesammelt hat. Er sam-
melt nicht nur Knochen, sondern auch überfahrene und 
vertrocknete Frösche, verlassene Vogelnester oder Vogel-
federn, leere Schneckengehäuse, abgefallene Blüten und 
Blätter, und manchmal auch eine Scherbe von einem et-
ruskischen Tongeschirr. Seine Regale sind voll von Gläsern 
mit kleinen Tieren in Formalin und mit menschlichen 
Schädeln, die er ebenfalls in der Umgebung gefunden oder 
für einige Tausend Lire auf dem Flohmarkt an der Porta 
Portese gekauft hat. Hölzerne Puppen und Schiffsmodelle 
fangen den Staub, während Insekten in Vitrinen säuberlich 
mit Nadeln festgesteckt sind. Über diesen Ansammlun-
gen findet sich ein kleines Papier mit dem Hinweis: »Hier 
drinnen nichts anfassen.« In einer Ecke thront eine große, 
schwere Maschine aus Holz, die noch aus dem Mittelalter 
zu stammen scheint: Es ist eine Kupferstichpresse, die er 
selbst konstruiert hat. Zuerst macht er die Drucke seiner 
Grafiken selbst, dann vertraut er sie Antonio Sannino an, 
einem Kupferstichdrucker in Trastevere. 
Velly trägt eine weite blaue Matrosenjacke, unförmige Ho-
sen, Wollhemden und Holzpantinen, die er aus Frank-
reich mitgebracht hat. Man erkennt ihn, »Gianpietro«, mit 
seiner wilden Mähne schwarzer Locken schon von wei-
tem. Man trifft ihn in der Bar Sabatino, nur wenige Schrit-
te vom Atelier entfernt, wo er mit seinen Freunden aus 
Formello ein oder zwei Biere trinkt. Er scherzt, witzelt, er-
findet Geschichten, und alle Welt glaubt ihm. Denn er ge-
nießt ein ungeheures Ansehen. Man denke nur: Ein be-
kannter französischer Künstler, über den die Zeitungen 
schreiben, in Formello!
In den Jahren 1973 bis 1975 entstehen indes insgesamt nur 
wenige Arbeiten, keine Zeichnungen und nur fünf Gra-
fiken. Befindet sich der Künstler in einer Krise? Immer-
hin hat er zwei oder drei Ausstellungen pro Jahr, und in 
der Presse werden seine Arbeiten lobend erwähnt. Die 
berühmte Galerie Forni in Bologna organisiert 1975 für 
ihn eine Ausstellung in Amsterdam. In dieser Zeit dreht 
Michel Random in dem kleinen Atelier des Künstlers in 
Formello eine Velly gewidmete Sequenz für seinen Film 
»L’Art Visionnaire«. Es ist ein einmaliges Dokument: die 
einzigen Filmaufnahmen, die es von dem Künstler gibt. 



204

In diesem Dokumentarfilm wird seine einzige Grafik aus 
diesem Jahr gezeigt, das Blatt Häuft keine Schätze an. 
In dem mit ihm geführten Interview definiert er die Leit-
gedanken seiner Philosophie: die Einheit und die Gleich-
heit, die alles vereint. 
In Frankreich ist er nur wenig bekannt: Er hat den Gale-
rien von Saint-Germain-des Prés zwar Grafiken überlas-
sen, doch keine von diesen hat sich sonderlich aktiv für 
seine Arbeiten eingesetzt; im Oktober 1976 bekommt 
er schließlich jedoch eine Ausstellung in der Galerie des 
Grands Augustins, wo der Händler Claude Bernard sei-
ne Arbeiten entdeckt und ein Dutzend Blätter kauft. Die 
Galerie Bernier und Michèle Broutta werden auf ihn auf-
merksam. Michel Random organisiert seinerseits Wander-
ausstellungen mit Grafikern der französischen Schule, al-
len voran Le Maréchal, aber auch mit jüngeren Künstlern 
wie Rubel, Desmazières, Moreh, Doaré und Mohlitz. Es ist 
der Beginn einer informellen Bewegung, l’Art Visionnaire. 
1977 wird seine Tochter Catherine geboren. Im gleichen 
Jahr stellt er zudem seine grafischen Arbeiten bei Aber-
bach Fine Art, einer international bedeutenden Galerie, 
in London aus; doch es bleibt seine einzige Ausstellung in 
England. Eine weitere Exposition findet durch Vermitt-
lung von Leonardo Sciascia, einem Grafik-Liebhaber, der 
Velly dem Verleger Sellerio vorstellt, in Palermo statt. Aus 
diesem Anlass signiert Velly seinen ersten Buchdeckel; es 
handelt sich um einen Text von Alberto Savinio: »Torre 
di Guardia«. 
Doch es ist auch das Jahr der Rückkehr zur Farbe. Seit vie-
len Jahren schon haben ihn die Gedichte von Tristan Cor-
bière inspiriert. Als Illustration zu den Versen des breto-
nischen Dichters schafft er nun eine Serie von insgesamt 
etwa fünfundzwanzig Arbeiten. Es sind kleinformatige 
Bleistiftzeichnungen, deren Wirkung durch Aquarellfar-
ben leicht betont wird; bald mischt er auch die Technik 
des Aquarells mit Tusche und Farbstiften. Ihn beschäftigt 
ein einziger Gedanke: das Geheimnis des Todes und der 
Wanderung der Seele, die manchmal auch zu den Sternen 
zurückkehrt. 
Die Galerie Don Chisciotte organisiert schnell eine Aus-
stellung (1978), begleitet von einem Buch mit einem 
schwarzen, etwas düsteren Schutzumschlag unter dem 
Titel »Velly zu Corbière«, das viele Abbildungen und, als 
Vorzugsausgabe, die einzige farbige Grafik des Künstlers 
enthält, das Blatt Rondels für danach. Die Gedichte 
von Tristan Corbière sind von dem italienischen Dich-

ter und Schriftsteller Lucio Mariani übersetzt worden, der 
eines der erfolgreichsten Rechnungsbüros in Rom leitet. 
Mariani entdeckt sein leidenschaftliches Interesse an Vel-
ly. Und er bringt zahlreiche Bekannte in die Galerie Don 
Chisciotte: Industrielle, Geschäftsleute und Politiker bil-
den bald eine neue, zuverlässige Klientel für den Künst-
ler. Die Galerie organisiert außerdem in regelmäßigen Ab-
ständen literarische Soireen, bei denen Theaterleute wie 
Vittorio Gassman Gedichte oder auch längere Monologe 
rezitieren. Es ist ein glanzvoller Salon, wo sich Künstler, 
Schriftsteller (wie Alberto Moravia), Journalisten, Musi-
ker und ein gewisser Jetset Roms aus Geschäftsleuten und 
Filmschaffenden treffen. 
Giuliano De Marsanich wird zum Verleger der Grafiken 
Vellys und bietet noch im gleichen Jahr das Werk Ein 
Punkt, das ist alles an, eine Radierung, auf der unzäh-
lige Gegenstände zu sehen sind, die von einem höllischen 
Wirbelsturm in einem endlosen Strudel hinweggerissen 
werden. 
Um diese Zeit trifft Velly Elisabeth Bascou, mit der er in 
Formello, im Atelier »Schwarz und Weiß«, Grafikkurse 
organisiert. Aber der Erfolg hält sich in Grenzen: Auf dem 
Lande sind entsprechende Schüler selten. Doch die Aus-
stellungen häufen sich: 1979 stellt er in Padua, Brescia, Tu-
rin und Molfetta aus, und zwar ausschließlich Grafik, denn 
seine Unikate sind für eine Ausstellung in der Galerie Don 
Chisciotte im Jahr 1980 reserviert. Velly hat sich in der Tat 
wieder aktiv der Malerei zugewandt, insbesondere dem 
Aquarell, aber auch dem Ölgemälde. In einer ganzen Serie 
wendet er sich dieses Mal Tieren zu, die von Menschen in 
der Regel verabscheut werden (Skorpione, Eulen, Fleder-
mäuse, Insekten, Frösche). Was entsteht, ist ein Bestiari-
um des Mitleids; diese Tiere, wie in der Buchmalerei des 
Mittelalters in Schülerhefte gemalt, sind von Menschen-
hand getötet, aufgespießt, getrocknet, ausgestopft. 
Und schließlich erscheint – es war ein langwieriges Pro-
jekt – der systematische Werk-Katalog der Grafiken, zu-
sammengestellt von Professor Didier Bodart unter aktiver 
Mitwirkung des Künstlers. Das Vorwort stammt von dem 
Schöngeist Mario Praz, einer Autorität in Sachen Kunst; in 
seinem einfühlsamen Text betont er den Einfluss des Mit-
telalters und der Renaissance auf das Werk des Künstlers. 
Das Buch wird auf der Retrospektive der Grafiken Vellys 
in den Räumen des französischen Kulturzentrums in Rom 
an der Piazza Navona vorgestellt. Parallel dazu findet in 
der Galerie Don Chisciotte die Ausstellung »Das verlo-
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rene Bestiarium« statt, begleitet von einem Buch wieder 
mit schwarzem Umschlag, das in allem dem vorangegan-
genen »Velly zu Corbière« ähnelt. Jedoch – und das ist ei-
ne Premiere – ergänzt der Künstler hier die Abbildungen 
seiner Werke selbst durch eigene »Texte«. Es ist eine Serie 
von Haikus, kurzen Gedichten, in denen es dem Künst-
ler gelungen ist, seine tiefsten Gefühle zum Ausdruck zu 
bringen. Er scheut sich übrigens später auch nicht, in sei-
ne Werke kleine Kritzeleien einzufügen, die oft mysteriös 
und elliptisch sind. 
Nach den toten Kreaturen wendet sich Velly der Pflanzen-
welt zu. Von 1980 an beginnt er »Vasen mit Blumen« zu 
malen, wobei es sich bei den Blumen eigentlich viel pro-
saischer um Kräuter handelt, um Gräser, Wiesenblumen, 
Brennnesseln sogar, eingefügt in Meeresblicke oder auch 
Binnenlandschaften, umgeben von dämmerigem oder gar 
nächtlichem Licht. Denn für Velly gibt es nichts Schönes 
oder Hässliches. Es gibt keine »Un-Kräuter« und keine 
»schönen« Blumen. Jedes Ding, jedes Wesen ist dem an-
deren gleich. 

1982 zeigt Giuliano De Marsanich auf der FIAC in Paris 
Vellys neueste Arbeiten. Zu dieser Ausstellung gibt es einen 
Katalog mit einem Vorwort von Alberto Moravia und Jean 
Leymarie, und auch sie ist ein voller Erfolg: Giuliano De 
Marsanich verkauft 25 Werke, das heißt alle zur Messe mit-
gebrachten Arbeiten. Claude Bernard schickt seine Kunden 
zu De Marsanich und kauft selbst ein halbes Duzend Wer-
ke. Im Jahr darauf gibt es eine Retrospektive der Grafiken, 
organisiert von der Galerie Michèle Broutta in Paris, die 
aus diesem Anlass die Radierung Vase mit Blumen II he-
rausgibt. 1984 findet eine wichtige Ausstellung des Künst-
lers in Mailand (Galerie Gian Ferrari) statt, auf der es wie-
der um das Thema Blumen geht. Im gleichen Jahr wird von 
der Galerie Don Chisciotte zudem ein dritter, den voran-
gegangenen Serienausgaben ähnlicher Band mit dem Titel 
»Jenseits der Zeit« veröffentlicht, der mit je einem Text von 
Alberto Moravia und Jean Leymarie versehen ist. Zu jener 
Zeit beginnt auch Vellys Zusammenarbeit mit dem Institut 
Montecelio, wo er mehrere Jahre Grafikkurse gibt. Denn er 
will den jungen Künstlern in ihrer Ausbildung etwas mit 
auf den Weg geben: ein Wissen, eine Technik und zweifel-
los auch eine gewisse Art des »Sehens«. 

Velly bei der Ausführung der Platte für Sammelt keine Schätze, 1975
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Es folgt eine Begegnung mit dem bedeutenden Kunstkri-
tiker und Schriftsteller Giorgio Soavi, der von Velly als 
Künstler und als Mensch begeistert ist. Soavi ist künstleri-
scher Berater einiger wichtiger italienischer Sammler. Auf 
sein Betreiben hin beschließt die Firma Olivetti den Kauf 
und die Veröffentlichung von dreizehn Aquarellen Vellys 
in ihrem Kalender für das Jahr 1986: eines für jeden Mo-
nat und eines für das Titelblatt. Dieser Kalender eines der 
bedeutendsten Unternehmen für Datenverarbeitung wird 
an die VIPs aus der Industrie und der Geschäftswelt ver-
sandt. Die Verwirklichung dieses Auftrags hat einige Zeit 
in Anspruch genommen und den Künstler einen Großteil 
des Jahres 1985 beschäftigt, das überhaupt ein sehr pro-
duktives Jahr wird: Wieder entstehen hauptsächlich ver-
welkte Blumen, mit oder ohne Vase, in einer abendlichen 
Landschaft. Und er zeichnet das erste Bild einer Serie »na-
turgetreuer« Selbstporträts. 
1986 ist wieder ein »Glücksjahr«. Es entstehen etwa zwan-
zig Werke, darunter ein ganzfiguriges Selbstporträt in Öl, 
Sonnenuntergänge über dem Meer, Landschaften aus der 
Umgebung von Rom, und er beginnt wieder weibliche Ak-
te zu zeichnen, dieses Mal mit Bleistift, aber auch mit Rö-
tel, manchmal auch auf rotbraunem Papier. Überhaupt ist 
die Wahl des Papiers überaus wichtig: Insbesondere altes 
Papier liebt er sehr, Papier mit Charakter und mit vielen 
Rissen. Die Galerie Don Chisciotte stellt seine neuesten 
Werke aus und veröffentlicht einen weiteren Katalog, dies-
mal mit einem Vorwort von Marisa Volpi, einem kennt-
nisreichen Text, in dem sie Vellys Werk mit der Empfind-
samkeit der deutschen Romantik des 19. Jahrhunderts in 
Verbindung bringt. 
1987 beschäftigt er sich wieder verstärkt mit der Zeich-
nung: Neben Selbstporträts beginnt er mit einer Serie von 
meist weiblichen Akten. In diesem Jahr entsteht auch das 
Aquarell Die Verzweiflung des Malers, das der große 
italienische Sammler Pietro Barilla erwirbt. Er kauft über 
zwanzig Gemälde, Zeichnungen und Aquarelle und ist 
bald einer der wichtigsten Kunden des Künstlers. 
Auch 1988 erweist sich als ein erfolgreiches Jahr, das ge-
prägt ist von der Rückkehr zur Farbe. Es entstehen Aqua-
relle (Landschaften und Vasen mit Blumen) und Ölgemäl-
de (Landschaften und ein hervorragendes Selbstporträt) 
sowie Zeichnungen von Bäumen mit endlosen Veräste-
lungen. Dabei bedient er sich verschiedener Formate. Und 
der Erfolg bleibt ihm treu: Zum 25-jährigen Jubiläum der 
Galerie Don Chisciotte gibt De Marsanich einen wunder-

schönen Katalog mit den neuesten Werken heraus. Das 
Vorwort stammt von einem jungen Kritiker, der Karrie-
re machen wird, Vittorio Sgarbi. Der Titel: »Velly jenseits 
von Velly oder die Hoffnung des Nichts«. Es ist einer sei-
ner schönsten Texte, worin er den Willen des Künstlers, 
den letzten Atemzug erstarren zu lassen, betont: »Alles 
Lebendige ist im Begriff, zu Ende zu gehen: Man entdeckt 
es in dem Augenblick, der dem Verschwinden vorausgeht. 
Und es ist dieser letzte Augenblick permanenter Agonie, 
den Velly auf seinem Gesicht wie in der Natur festhalten 
möchte. Nur dies ist Schönheit: nicht das Nichts, sondern 
das, was im Begriff ist, zu Ende zu gehen. Alle Lebenskraft 
konzentriert sich auf diesen Punkt, und man gewinnt dar-
aus die äußerste Energie; denn indem sie sich der Zeit wi-
dersetzt, ist die Kunst der letzte Aufschrei des Lebens.« 
Noch im November des gleichen Jahres gibt der Verlag El-
li e Pagani ein Buch über den Künstler mit einer Auswahl 
von Werken aus den achtziger Jahren heraus. Die Texte 
dazu werden von Roberto Tassi und Giorgio Soavi ver-
fasst. Auch Velly selbst schreibt, und zwar eine großartige 
Novelle: »Wenn der Junge den Berg sieht«, eine Art poe-
tisches Testament, das auf vielfältige Weise ausgelegt wer-
den kann. 
1989 entstehen hauptsächlich großformatige Bilder von 
Bäumen und Waldlandschaften aus der Umgebung von 
Rom, mal als Bleistiftzeichnung, dann wieder als Aqua-
rell oder Ölgemälde. Die grosse Stunde, das größte Bild 
des Künstlers, zeigt ein kleines Haus auf dem Gipfel eines 
Felsens, das, teilweise von Bäumen verdeckt, von einem 
überwältigend schönen Himmel im Dämmerlicht über-
strahlt wird. Und er fertigt eine Bleistiftzeichnung seines 
»Mäzens« Giuliano De Marsanich an, unter die er das Be-
kenntnis setzt: »Meine Grenzen sind unermesslich«.
Für Olivetti entsteht in Mezzotinto das Blatt Winterblu-
men, ein Themas, das er zuvor schon einmal für denselben 
Kunden ausgeführt hat. Eine schöne Anerkennung für ihn 
ist 1989 eine Einzelausstellung in der Galerie La Sanse-
verina in Parma, auf dem Boden von Pietro Barilla. Die 
wichtigsten Presseorgane schreiben über die Ausstellung, 
und Velly erlangt eine gewisse Berühmtheit, was jedoch in 
keiner Weise dazu führt, dass er an seiner einfachen und 
nachlässigen Kleidung oder an seinem Charakter etwas 
ändert; er ist manchmal scheu und distanziert, dann wie-
der gesprächig und witzig. In der Zeitschrift »Grafica« er-
scheint ein recht umfangreicher Text von Ivana Rossi über 
sein grafisches Schaffen. 
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Abgesehen von der wunderschönen Vase mit Blumen, 
jetzt in der Sammlung Olcese, widmet er sich 1990 ganz 
der romantischen Landschaft mit Sonnenuntergängen (an 
der Grenze zum Abstrakten in Die rote Sonne), und es 
entstehen zwei fast monochrome Werke mit Sturmböen 
über dem Meer. 
Eine solche Sturmböe ist es auch, die ihn an jenem unseli-
gen Tag im Mai 1990 aus dem Boot in das eiskalte Wasser 
des Bracciano-Sees schleudern wird. Formello steht unter 
Schock, Verwandte und Freunde sind zutiefst erschüttert. 
Trotz intensiver Suche wird seine Leiche nie gefunden. 
Kurz vor seinem Tod hat der Künstler Jean-Marie Drot 
(1985–1994 Direktor der Académie de France in Rom) 
ein Interview gegeben, bei dem er gefragt wird: »Jean-Pi-
erre Velly, Ihr Werk scheint nicht zeitgemäß. Mit Stolz, 
Eleganz und Hartnäckigkeit setzen Ihre Arbeiten das fort, 
was man als die Renaissance, jene große italienische Strö-
mung, bezeichnen könnte; wie erleben Sie diese Situation 
als Künstler außerhalb der Aktualität der gegenwärtigen 
Bestrebungen?«, worauf Velly erwidert: »Ich werde Ihnen 

eine ganz einfache Antwort geben. Ich bin ein Mann der 
Gegenwart, ich spreche hier und jetzt mit Ihnen; ich bin 
kein Phantom, und daher finden sich Spuren der Gegen-
wart in dem, was ich tue. Ohne dass ich es will. Ich hätte 
gern, dass es keine Spuren gäbe, dass ich aus meiner Ar-
beit jede Art von Historizität streichen könnte. Das würde 
dann zu einer sehr viel umfassenderen Aussage führen, ei-
ner menschlicheren. Das ist es, worum ich mich bemühe. 
Wenn ich einen Stift in der Hand habe, möchte ich zeich-
nen, die unpersönlichste Sache, die es gibt, festhalten. Das 
wäre mein Ideal. Das möchte ich.« 
Es werden zahlreiche Hommagen für den Künstler organi-
siert: von seinen Freunden aus der Jugendzeit in Revest bei 
Toulon, von der Galerie Forni in Bologna und der Galerie 
Don Chisciotte in Rom, dazu im Institut Montecelio, wo 
der Künstler unterrichtet hat; und Michel Random widmet 
ihm die neue Ausgabe seine Buches »l’Art Visionnaire«. 
Für den Zeitraum Oktober / November 1993 organisiert 
Jean-Marie Drot eine Retrospektive in der Villa Medici: 
Die Ausstellung umfasst 121 Unikate und 47 Grafiken. De 
Marsanich ist der Kurator der Ausstellung, die noch mit 
Unterstützung von Pietro Barilla zustande kommt, der zu-

Velly bei der Arbeit mit dem Stichel, 1975
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gleich einen Teil seiner Bilder von Velly innerhalb der Aus-
stellung »Die Sammlung Barilla – moderne und zeitgenös-
sische Kunst« in der Magnani-Rocca Stiftung nahe Parma 
präsentiert. 1994 stellt die Galleria del Leone 42 Grafiken 
und zwei Zeichnungen von Velly auf der Messe »Du Fan-
tastique au Visionnaire« (Vom Phantastischen zum Vi-
sionären) in Venedig aus. Im selben Jahr organisiert die 
Galerie Belfond in Paris eine Retrospektive der Grafiken. 
– Jahre vergehen. Dank einer ganzen Reihe von Leihga-
ben der Familie und von De Marsanich gelingt es 1998 der 
Galleria dell’Incisione in Brescia, eine sehr schöne Aus-
stellung mit Werken von Velly zu organisieren. Doch Rosa 
ist krank und stirbt im November 2000 in Rom. 
Schenkungen des Künstlers, von Rosa, Arthur und Cathe-
rine Velly ermöglichen dem Museo dell’Agro Veientano 
(Palazzo Chigi) in Formello im Frühjahr 2002 eine Aus-
stellung des gesamten grafischen Œuvres. Die Zusammen-
stellung des umfangreichen Katalogs wurde im Auftrag 
der Stadt Formello und des Museums von Prof. Guisep-
pe Appella besorgt. 2003 findet eine erste Ausstellung mit 
Werken Vellys in einem französischen Museum statt, im 
Musée d’Art Roger-Quilliot in Clermont-Ferrand, wo das 
gesamte grafische Werk gezeigt wird. Michèle Broutta ku-
ratiert 2006 eine Ausstellung mit dem Titel: »Les Vision-
naires: au-delà du Surréalisme« (Die Visionäre jenseits des 
Surrealismus) in Rueil-Malmaison, auf der unter anderem 
auch etwa zwanzig Werke von Velly gezeigt werden. Im da-
rauffolgenden Jahr widmet die Stiftung »Il Bisonte« in Flo-
renz Velly die erste Ausstellung ihres Zyklus über die gro-
ßen Grafiker des 20. Jahrhunderts. Unter dem Titel »Die 
Melancholien des Jean-Pierre Velly« erscheint dazu ein 
Katalog mit Vorwort von Maxime Préaud, Direktor der 
Grafiksammlung der Nationalbibliothek in Paris.

Julie und Pierre Higonnet sind Kuratoren der Velly-Retro-
spektive, die Ende 2009 / Anfang 2010 im Panorama Mu-
seum Bad Frankenhausen stattfindet.

Einzelausstellungen
1965	 Toulon, Frankreich, Galerie Vanel
1968 	 Bern, Schweiz, Galerie Anlikerkeller
1969 	 Mailand, Italien, Galleria Transart
1970  	 Grenchen, Schweiz, Galerie Toni Brechbühl
1970 	 Neapel, Italien, Galleria d’Arte San Carlo
1971 	 Padua, Italien, Galleria Caleidoscopio

1971	 Rom, Italien, Galleria Don Chisciotte
1971 	 Turin, Italien, Galleria Davico
1972 	 Bern, Schweiz, Galerie Schindler
1972 	 Modena, Italien, Galleria Wiligelmo
1972	 Rom, Italien, Galleria Don Chisciotte
1973 	 Cremona, Italien, Galleria Botti
1973	 Quimper, Frankreich, Galerie Fouillen
1974	 Rom, Italien, Galleria Don Chisciotte
1975 	 Mailand, Italien, Galleria Transart
1976  	 Paris, Frankreich, Galerie »l‘Œuf du beaubourg«
1976	 Amsterdam, Niederlande, Galleria Forni
1977	 Palermo, Italien, Sellerio
1977 	 Brindisi, Italien, Circolo d‘arte Falento
1977	 London, Großbritannien, Aberbach Fine Art
1978 	 Rom, Italien, Studio S. Arte contemporanea
1978 	 Pescara, Italien, Galleria Arte d‘Oggi
1978	 Rom, Italien, Galleria Don Chisciotte
1978  	 Bari, Italien, Expo Arte
1979  	 Brescia, Italien, Galleria Schreiber
1979	 Padua, Italien, Galleria d‘Arte Stevens
1979 	 Turin, Italien, Art Club
1979 	 Molfetta, Italien, Galleria l‘Incontro
1980  	 Concarneau, Frankreich, Galerie Gloux
1980	 Rom, Italien, Centre Culturel Français
1980	 Rom, Italien, Galleria Don Chisciotte
1981	 Rom, Italien, Temple University, 
	 Tyler School of Art
1982	 Formello, Italien, L‘Arca Antichità
1982	 Paris, Frankreich, FIAC
1983	 Paris, Frankreich, Galerie Michèle Broutta
1984	 Mailand, Italien, Galleria Gian Ferrari
1986	 Rom, Italien, Galleria Don Chisciotte
1988	 Rom, Italien, Galleria Don Chisciotte
1989	 Parma, Italien, Galleria Sanseverina
1991	 Le Revest, Frankreich, Association Elstir
1991	 Rom, Italien, Galleria Don Chisciotte
1992  	 Bologna, Italien, Galleria Forni
1993 	 Rom, Italien, Académie de France, Villa Medici
1994   	 Paris, Frankreich, Galerie Belfond
1998  	 Brescia, Italien, Galleria dell‘Incisione
2002  	 Formello, Italien, Museo dell‘Agro Veientano
2003	 Clermont-Ferrand, Frankreich, 
	 Musée d‘Art Roger-Quilliot
2007  	 Florenz, Italien, Fondazione Il Bisonte
2009  	 Bad Frankenhausen, Deutschland, 
	 Panorama Museum
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Porträt Jean-Pierre Velly, 1975



210 Das nachfolgende Verzeichnis beruht auf An-
gaben von Pierre Higonnet, Archivio Jean-Pi-
erre Velly, Castelnuovo di Farfa (Rieti) und 
Paris. Die eckige Klammer gibt bei Malerei, 
Aquarell, Mischtechnik und Zeichnung die Re-
gistriernummer der Werke, bei Grafik die ent-
sprechende Werkverzeichnisnummer an. Wenn 
möglich, wurden die Angaben zur Technik 
präzisiert. Bei Maßangaben steht grundsätz-
lich Höhe vor Breite. Innerhalb der einzelnen 
Gruppen folgen die Angaben der Chronologie. 
Ausnahmen bilden die zwölf Monatsbilder von 
1984/85, bei denen der gesamte Zyklus unge-
achtet der Entstehungsjahre der einzelnen Blät-
ter in der Reihenfolge der Monate aufgeführt 
wurde, und einige grafische Blätter mit ungesi-
cherter Doppeldatierung.

I. Malerei

1. [002] Gewittersturm und Fledermaus /  
Tempesta e pipistrello, 1980
Öl auf Holz
95 x 70 cm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 125

2. [077] Kleine dunkle Blumen /  
Petites fleurs sombres, 1982
Öl auf Leinwand
25,7 x 18,5 cm
Privatsammlung, Rom
Nicht abgebildet

3. [063] Danach / Après, 1985
Öl auf Leinwand
140 x 97 cm
Privatsammlung
Abb. Seite 138

4. [084] Bukranion / Bucranio, 1986
Öl auf Holz
70 x 97 cm
Privatsammlung
Abb. Seite 161

5. [011] Selbstbildnis / Autoportrait, 1987
Öl auf Holz
95 x 70 cm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 173

6. [012] Selbstbildnis / Autoritratto, 1988
Öl auf Leinwand auf Holz
97 x 70 cm
Sammlung Moderne Kunst Barilla, Parma
Abb. Seite 162

7. [090] Große Landschaft /  
Grande paesaggio, 1988
Öl auf Leinwand
150 x 100 cm
Privatsammlung
Abb. Seite 187

8. [093] Die große Stunde / L’ora grande, 1989
Öl auf Leinwand
234 x 148 cm
Sammlung Moderne Kunst Barilla, Parma
Abb. Seite 182

II. Aquarell, Mischtechnik und Zeichnung

9. [263] Studie zu Felsenlandschaft (Ollioules) / 
Étude pour Paysage rocheux (Ollioules), 1965
Tusche auf Papier
35 x 43,5 cm
Privatsammlung, Formello
Nicht abgebildet

10. [262] Landschaft rue de l’Université /  
Paysage rue de l’Université, vor 1966
Tusche auf Papier
32,5 x 24,5 cm
Privatsammlung, Formello
Abb. Seite 8

11. [187] Studie zu Der Schlüssel der Träume / 
Étude pour La Clef des songes, 1966
Tusche und Bleistift auf Karton
37,8 x 48 cm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

12. [269] Studie zu Rosa in der Sonne /  
Étude pour Rosa au soleil, 1967
Bleistift auf bräunlichem Papier
24 x 38 cm
Privatsammlung, Formello 
Abb. Seite 37 unten  
[nicht ausgestellt]

13. [261] Studie zu Trinità dei Monti /  
Studio per Trinità dei Monti, 1968
Bleistift auf präpariertem (Japan-)Papier  
auf Karton
23 x 33 cm
Privatsammlung, Formello
Abb. Seite 40

14. [257] Studie zu Rosa /  
Étude pour Rosa, undatiert
Bleistift auf Papier
23 x 17 cm
Privatsammlung, Formello
Abb. Seite 67

15. [166] Rosa / Rosa, 1968
Silberstift auf Papier
31 x 24 cm
Privatsammlung, Formello
Nicht abgebildet

16. [165] Mann, Frau und junges Mädchen / 
Homme, femme et jeune fille, 1972
Silberstift auf Papier
26 x 36,5 cm
Privatsammlung, Rom
Abb. Seite 68

17. [169] Bildnis eines kleinen Jungen (Arthur) / 
Ritratto di bimbo (Arthur), 1972
Silberstift auf Papier
31 x 22,5 cm
Privatsammlung
Abb. Seite 66

18. [171] Alter Mann / Vecchio, um 1972
Silberstift auf Papier
31 x 22,5 cm (?)
Andrea Occhipinti, Rom
Abb. Seite 71

19. [172] Bildnis eines Mannes II /  
Ritratto di uomo II, um 1972
Silberstift auf Papier
42 x 32 cm
Privatbesitz, Rom
Abb. Seite 70 links

20. [174] Bildnis einer alten Frau /  
Ritratto di vecchia, um 1972
Silberstift auf Papier
42 x 32 cm
Privatbesitz, Rom
Abb. Seite 70 rechts

Verzeichnis  
der ausgestellten Werke
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21. [272] Bildnis eines alten Mannes /  
Ritratto di vecchio, um 1972
Silberstift auf Papier
37,5 x 27,5 cm
Privatbesitz, Rom
Abb. Seite 69

22. [203] Im Atelier /  
Nello studio, um 1972
Silberstift auf Papier
35 x 25 cm
Sammlung Izzo, Chiavari
Nicht abgebildet

23. [204] Schweinekopf /  
Testa di maiale, 1972
Silberstift auf Papier
32 x 42 cm
Sammlung Petretti, Rom
Abb. Seite 73 unten

24. [270] Schädel / Cranio, um 1972–73?
Silberstift auf Papier
7 x 6,2 cm
Privatsammlung, Formello
Abb. Rückumschlag

25. [198] Hündin (Pirouette?) /  
Chienne (Pirouette?), 1973
Silberstift auf Papier
24 x 34 cm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 72 oben

26. [252] Pirouette / Pirouette, 1973
Silberstift auf Papier
21 x 28 cm
Privatsammlung, Formello
Abb. Seite 73 oben

27. [200] Katalanische Landschaft II /  
Paysage catalan II, 1973
Silberstift auf Papier
25 x 35 cm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 72 unten

28. [193] Studie zu Wer weiß? /  
Studio per Qui sait?, 1973
Blei- und Farbstift auf Karton
ca. 17 x 23 cm
Serge d’Urach, Venedig
Nicht abgebildet

29. [196] Studie zu Der Engel  
und Leichentuch I /  
Studio per L’Ange et linceul I, 1973?
Bleistift auf Karton
17,5 x 21,5 cm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

30. [104] Sterne / Étoiles, 1976
(Rondels für danach / Rondels pour après)
Bleistift und Tusche auf Papier
37,5 x 26,5 cm
Privatsammlung, Rom
Abb. Seite 98

31. [101] Die Unsterblichen I /  
Les Immortelles I, 1976
(Rondels für danach / Rondels pour après)
Bleistift, Tusche und Aquarell auf Papier
28 x 20,5 cm
Privatsammlung, Formello
Abb. Seite 96

32. [106] Die Unsterblichen II /  
Les Immortelles II, 1977
(Rondels für danach / Rondels pour après)
Bleistift, Tusche und Aquarell auf Papier
39 x 28 cm
Privatbesitz, Rom
Abb. Seite 97

33. [032] Die Unsterblichen III /  
Les Immortelles III, 1977
(Rondels für danach / Rondels pour après)
Bleistift, Tusche und Aquarell auf Papier
54,5 x 37,5 cm
Privatsammlung, Rom
Abb. Seite 99

34. [102] Unbekannte / Inconnue, 1977
(Rondels für danach / Rondels pour après)
Bleistift, Tusche und Aquarell auf Papier
44,5 x 31 cm
Sammlung Sisca, Rom
Abb. Seite 102

35. [100] Der Himmel und das Meer I /  
Le Ciel et la mer I, 1977
(Rondels für danach / Rondels pour après)
Aquarell, Tusche und Farbstift auf Papier 
48,5 x 42,5 cm
Privatsammlung, Rom
Abb. Seite 100

36. [103] Spaltung / Dissociation, 1977
(Rondels für danach / Rondels pour après)
Bleistift, Tusche und Aquarell auf Papier
45 x 31 cm
Privatsammlung
Abb. Seite 101

37. [016] Vorbei / Passé, 1978
(Rondels für danach / Rondels pour après)
Bleistift, Tusch, Farbstift und Aquarell  
auf Papier
44,5 x 31 cm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 103

38. [105] Licht / Lumière [Luce], 1978
(Rondels für danach / Rondels pour après)
Bleistift, Tusche und Aquarell auf Papier
25,5 x 16,7 cm
Privatsammlung, Rom
Abb. Seite 104

39. [194] Studie zu An den Toren der Nacht / 
Étude pour Aux Portes de la nuit, 1978
Bleistift, Tusche und Farbstift auf Papier
24 x 30 cm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 95

40. [195] Studie zu Die Tore der Nacht /  
Étude pour Les Portes de la nuit, 1979
Blei- und Farbstift auf Papier
18 x 25 cm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

41. [026] Studie zu Verlorenes Bestiarium  
(Fledermaus) /  
Étude pour le Bestiaire perdu  
(Pipistrello), 1978?
Bleistift und Aquarell auf altem (Japan-)Papier
56,3 x 39 cm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 118

42. [019] Vergesst meine Schneidezähne / 
Oubliez mes incisives, 1979
Bleistift, Tusche und Aquarell (Deckfarbe)  
auf Japanpapier auf Bütten
56 x 38 cm
Privatsammlung
Abb. Seite 121

43. [023] Verfärbtes Wasser / Eau colorée, 1980
Bleistift, Tusche und Aquarell auf Papier
56 x 39 cm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 124

44. [117] In meinem gepanzerten Körper  
(Mein dunkles Leben entwich) /  
Dans mon corps carapacé  
(Mia vita bruna fuggita), 1980
Bleistift und Tusche auf Papier auf Bütten
55,9 x 39,5 cm
Privatsammlung, Rom
Abb. Seite 120

45. [020] Du, die Schnelle, die Zickzackfliegende
(Ohne deinen schwarzen Himmel, Fledermaus) / 
Toi, la rapide, la zigzagante  
(Senza il tuo cielo nero, pipistrello), 1980
Bleistift, Kreide, Tusche und Aquarell  
(Deckfarbe) auf Papier auf Bütten
19,5 x 31,4 cm
Privatsammlung, Rom
Abb. Seite 119
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46. [018] In meinem aufgewühlten Körper 
(Grüner Skarabäus) /  
Dans mon corps en tempête  
(Scarabeo verde), 1980
Farbstift, Tusche und Aquarell (Deckfarbe)  
auf Papier auf Bütten
38 x 25 cm
Privatsammlung
Abb. Seite 122

47. [022] Staubspur /  
Trace de poussière (Segno di polvere), 1980
Bleistift, Kreide, Tusche und Aquarell  
(Deckfarbe) auf Papier auf Bütten
19,3 x 15,3 cm
Privatsammlung, Rom
Abb. Seite 123

48. [039] Geflecht / Intreccio, 1983
Bleistift, Tusche und Aquarell auf Japanpapier 
auf Bütten
57 x 76 cm
Sammlung Raymond Zanchi, Paris
Abb. Seite 130

49. [042] Pirouette / Pirouette, 1983
Bleistift, Tusche und Aquarell auf Japanpapier 
auf Bütten
78 x 56 cm
Privatsammlung, Rom
Abb. Seite 133

50. [129] Blaue Landschaft /  
Paysage blue, 1983
Aquarell und Tusche auf Japanpapier  
auf Karton
55,5 x 38 cm
Privatsammlung, Rom
Abb. Seite 132

51. [048] Brombeeren / Rovi, 1983
Bleistift, Tusche und Aquarell auf Japanpapier 
auf Bütten
56 x 78 cm
Privatsammlung, Formello
Abb. Seite 134

52. [050] Spanische Blumen /  
Fiori di Spagna, 1983
Bleistift, Tusche und Aquarell auf Japanpapier 
auf Bütten
39 x 56 cm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 135

53. [058] Mondblumen / Fiori lunari, 1983
Aquarell auf Japanpapier auf Bütten
78 x 56 cm
Sammlung Raymond Zanchi, Paris
Abb. Seite 136

54. [054] Nachtstück / Nocturne, 1984
Aquarell auf Japanpapier auf Bütten
78 x 56 cm
Sammlung Raymond Zanchi, Paris
Abb. Seite 137

55. [081] Brennnesseln / Orties, 1984
Bleistift, Tusche und Aquarell auf Japanpapier 
auf Bütten
51 x 34 cm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 131

56. [239] Januar: Blumen am Strand /  
Gennaio: Fiori sulla spiaggia, 1985
Aquarell und Tusche auf Japanpapier  
auf Bütten
77 x 56 cm
Sammlung Telecom Italia S.p.A.
Abb. Seite 143

57. [240] Februar: Meer / Febbraio: Mare, 1985
Aquarell auf Japanpapier auf Bütten
77 x 56 cm
Sammlung Telecom Italia S.p.A.
Abb. Seite 144

58. [241] März: Welle / Marzo: Onda, 1985
Aquarell auf Japanpapier auf Bütten
56 x 77 cm
Sammlung Telecom Italia S.p.A.
Abb. Seite 145

59. [242] April: Gebirge /  
Aprile: Montagna, 1985
Aquarell auf Japanpapier auf Bütten
77 x 56 cm
Sammlung Telecom Italia S.p.A.
Abb. Seite 146

60. [243] Mai: Morgen / Maggio: Mattino, 1984
Aquarell auf Japanpapier auf Bütten
77 x 56 cm
Sammlung Telecom Italia S.p.A.
Abb. Seite 147

61. [244] Juni: Abend / Giugno: Sera, 1984
Aquarell und Tusche auf Japanpapier  
auf Bütten
77 x 56 cm
Sammlung Telecom Italia S.p.A.
Abb. Seite 148

62. [245] Juli: Rosa Trieb /  
Luglio: Tralcio rosa, 1984
Aquarell und Tusche auf Japanpapier  
auf Bütten
77 x 56 cm
Sammlung Telecom Italia S.p.A.
Abb. Seite 149

63. [246] August: Sonnenuntergang /  
Agosto: Tramonto, 1984
Aquarell und Tusche auf Japanpapier  
auf Bütten
77 x 56 cm
Sammlung Telecom Italia S.p.A.
Abb. Seite 150

64. [247] September: Feldblumen /  
Settembre: Fiori di campagna, 1985
Aquarell und Tusche auf Japanpapier  
auf Bütten
56 x 77 cm
Sammlung Telecom Italia S.p.A.
Abb. Seite 151

65. [248] Oktober: Feldblumen /  
Ottobre: Fiori di campagna, 1985
Aquarell auf Japanpapier auf Bütten
56 x 77 cm
Sammlung Telecom Italia S.p.A.
Abb. Seite 152

66. [249] November: Feldblumen /  
Novembre: Fiori di campagna, 1985
Aquarell auf Japanpapier auf Bütten
77 x 56 cm
Sammlung Telecom Italia S.p.A.
Abb. Seite 153

67. [250] Dezember: Nachtstück /  
Dicembre: Notturno, 1985
Aquarell und Tusche auf Japanpapier  
auf Bütten
56 x 77 cm
Sammlung Telecom Italia S.p.A.
Abb. Seite 154

68. [260] Lerne zu sprechen, um zu schweigen / 
Apprend à parler pour te taire, 1985
Aquarell und Tusche auf Japanpapier  
auf Bütten
28 x 39 cm
Privatsammlung, Formello
Abb. Seite 155

69. [264] Hummerreste /  
Les Restes du homard, 1985
Aquarell, Tusche und Bleistift auf Japanpapier 
auf Bütten
38 x 55 cm
Privatsammlung, Formello
Abb. Seite 156

70. [024] Die tote Ratte / Le Rat mort, 1985
Aquarell und Tusche auf Japanpapier  
auf Bütten
55 x 38 cm
Privatsammlung, Rom
Abb. Seite 157
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71. [010] Landschaft / Paysage, 1985
Aquarell auf Japanpapier auf Bütten
28,7 x 43 cm
Privatsammlung, Rom
Abb. Seite 158

72. [049] Tanne / Abete, 1985
Aquarell und Tusche auf Japanpapier 
76 x 57 cm
Privatbesitz 
Abb. Seite 159 [nicht ausgestellt]

73. [085] Sonnenuntergang / Tramonto, 1986
Tempera und Tusche auf rotbraunem Papier
38 x 56 cm
Privatsammlung, Rom
Abb. Seite 160

74. [162] Selbstbildnis / Autoportrait, 1986
Bleistift und Tusche auf bräunlichem Papier
49 x 35 cm
Privatsammlung
Abb. Seite 165

75. [092] Verzweiflung des Malers II /  
Désespoir du peintre II, 1987
Aquarell auf Japanpapier auf Karton
100 x 70 cm
Sammlung Moderne Kunst Barilla, Parma
Abb. Seite 172

76. [160] Selbstbildnis mit linker Hand II /  
Autoportrait à la main gauche II, 1987
Bleistift auf braunem Papier
76 x 57 cm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 170

77. [163] Selbstbildnis in Lebensgröße /  
Autoportrait grandeur nature, 1987
Bleistift auf braunem Papier
76 x 57 cm
Privatsammlung, Rom
Abb. Frontispiz

78. [184] Teresa / Teresa, 1987
Bleistift und Rötel auf Japanpapier auf Karton
70 x 100 cm
Privatsammlung, Rom
Abb. Seite 178

79. [190] Raffaella / Raffaella, 1987
Bleistift und Rötel auf weiß grundiertem  
Papier auf Bütten
76 x 57 cm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 179

80. [191] Luigi / Luigi, 1987
Bleistift auf Japanpapier auf Bütten
76 x 56 cm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 180

81. [154] Baumstudie III /  
Étude d’arbre III, 1988
Tusche auf Japanpapier auf Karton
94 x 70 cm
Privatsammlung, Rom
Abb. Seite 189

82. [158] Baum IV / Arbre IV, 1988
Tusche auf Japanpapier auf Karton
97 x 66,5 cm
Privatsammlung, Rom
Abb. Seite 188

83. [072] Baum (Die Eiche) /  
Arbre (La quercia), 1989
Aquarell auf Japanpapier auf Karton
68,5 x 98 cm
Sammlung Moderne Kunst Barilla, Parma
Abb. Seite 192

84. [066] Alte Eiche im Herbst /  
Vieux chêne en automne  
(Vecchia quercia in autunno), 1989
Aquarell auf Japanpapier auf Karton
70 x 100 cm
Privatsammlung
Abb. Seite 193

85. [177] Bildnis Giuliano De Marsanich /  
Ritratto di Giuliano De Marsanich, 1989
Bleistift auf braunem Papier
70 x 50 cm
Privatsammlung
Abb. Seite 181

86. [186] Großer Akt / Grand nu, 1989
Bleistift auf Japanpapier auf Karton
98 x 146 cm
Privatbesitz, Rom
Abb. Seite 177

87. [089] Grüner Sonnenuntergang /  
Tramonto verde, 1989
Aquarell und Tusche auf bräunlichem Papier
70 x 98 cm
Privatsammlung, Rom
Abb. Seite 195

88. [096] Sonnenuntergang am Strand /  
Coucher de soleil sur la plage, 1989
Aquarell und Tusche auf braunem Papier
57,5 x 75,5 cm
Privatsammlung, Rom
Abb. Seite 194

89. [283] Gefangene Liebe /  
Amour en cage, 1989
Aquarell und Tusche auf bräunlichem  
Japanpapier
98 x 70 cm
Privatsammlung, Rom
Abb. Seite 196

90. [070] Vase mit Blumen /  
Vase de fleurs, 1990
Aquarell und Tusche auf Japanpapier  
auf bräunlichem Papier
100 x 70 cm
Privatsammlung
Abb. Seite 197

91. [159] Baum V / Arbre V, 1990
Tusche und Bleistift auf Japanpapier  
auf Karton
100 x 70 cm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 190

92. [091] Der große Sturm /  
La grande burrasca, 1990
Aquarell und Tusche auf bräunlichem Papier
75,5 x 106 cm
Privatsammlung, Rom
Abb. Seite 198

III. Grafik

93. [004] Hand, gekreuzigt / Main crucifiée, 1964
Radierung auf Bütten
149 x 196 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

94. [005] Schnecken / Escargots, 1964
Zinkstich auf Chine-collé
91 x 119 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

95. [006] Landschaft bei Ollioules /  
Paysage d’Ollioules, 1964
Radierung auf Karton
480 x 330 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

96. [007] Gruppe von sechs Männern /  
Groupe de six hommes, 1964
Radierung auf Chine-collé
240 x 300 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 22

97. [010] Groteske III / Grotesque III, 1965
Zinkstich auf Bütten
125 x 110 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 25 oben links

98. [011] Groteske IV / Grotesque IV, 1965
Zinkstich auf Bütten
125 x 110 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 25 oben rechts
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99. [012] Groteske V / Grotesque V, 1965
Zinkstich auf Bütten
125 x 110 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 25 unten links

100. [013] Groteske VI / Grotesque VI, 1965
Zinkstich auf Bütten
125 x 100 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 25 unten rechts

101. [015] Illustration für ein Märchen /  
Illustration pour un conte, 1965
Kupferstich auf Bütten
240 x 180 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 12

102. [019] Kugel / Sphère, 1965
Radierung auf Chine-collé auf Bütten
200 x 147 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

103. [023] Große Schluchtenlandschaft II / 
Grand paysage des gorges II, 1965
Radierung auf getöntem Karton
640 x 500 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 9

104. [025] Studie Füße am Kreuz /  
Étude de pieds en croix, 1965
Radierung auf Chine-collé auf Bütten
246 x 348 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

105. [026] Sturz / Chute, 1965
Kupferstich auf Karton
193 x 148 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

106. [027] Baby-Greis / Bébé-vieillard, 1965
Kupferstich auf Chine-collé auf Bütten
147 x 110 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

107. [028] Felsenlandschaft /  
Paysage rocheux (Hommage à Bresdin), 1965
Radierung auf Bütten
240 x 180 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

108. [031] Alte Frau / Vieille femme, 1966
Kupferstich auf Bütten
320 x 415 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 35

109. [032] Akrobat / Acrobate, 1966
Kupferstich auf Chine-collé auf Bütten
175 x 168 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

110. [034] Der Schlüssel der Träume /  
La Clef des songes, 1966
Kupferstich auf Bütten
375 x 440 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 33

111. [035] Schwankender Kopf /  
Tête flottante, 1966
Radierung und Kupferstich auf Bütten
130 x 175 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 14 oben

112. [036] Das untere Ende der Leiter /  
Le bas de l’échelle, 1966
Radierung auf Bütten
120 x 120 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 14 unten

113. [039] Mutterschaft I / Maternité I, 1967
Radierung und Kupferstich auf Bütten
110 x 145 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 19

114. [040] Mutterschaft II / Maternité II, 1967
Kupferstich auf Bütten
110 x 145 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 27

115. [041] Abgrund, Innensicht /  
Gouffre, vue intérieure, 1967
Radierung auf Chine-collé auf Bütten
172 x 130 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

116. [042] Maskerade für ein  
gezwungenes Lachen /  
Mascarade pour un rire jaune, 1967
Radierung und Grabstichel auf Bütten
245 x 350 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 15

117. [044] Langsamer Walzer für den Anaon 
(Triptychon) /  
Valse lente pour l’Anaon  
(Triptyque), 1967
Radierung und Kupferstich auf Bütten
260 x 500 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 17

118. [045] Mutterschaft mit Katze /  
Maternité au chat, 1967
Radierung und Kupferstich auf Bütten
260 x 350 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 39

119. [047] Rosa in der Sonne /  
Rosa au soleil, 1968
Kupferstich und Radierung auf Bütten
330 x 500 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 37 oben

120. [048] Trinità dei Monti /  
Trinità dei Monti, 1968
Kupferstich und Radierung auf Bütten
285 x 400 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 41

121. [051] Kölnischwasser, meine Freude /  
Eau de Cologne ma joie, 1968
Kupferstich, Radierung und Kaltnadel  
auf Chine-collé auf Bütten
250 x 345 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 42

122. [052] Rückfall / Rechute, 1968
Radierung auf Chine-collé
180 x 130 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

123. [054] Falscher Karneval /  
Faux carnaval, 1968
Radierung auf Bütten
150 x 200 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 29

124. [055] Frau (liegend) /  
Femme (allongée), 1969
Kupferstich auf Chine-collé auf Bütten
300 x 400 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 43

125. [056] Müllhaufen / Tas d’ordures, 1969
Radierung und Kupferstich auf Chine-collé 
auf Bütten
300 x 400 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 46

126. [057] Ohne Lärm I / Senza rumore I, 1969
Radierung und Kupferstich auf Chine-collé 
auf Bütten
345 x 250 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 44
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127. [058] Ohne Lärm II /  
Senza rumore II, 1969
Radierung und Kupferstich auf Bütten
345 x 250 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 45

128. [059] Landschaft mit Autos /  
Paysage aux autos, 1969
Radierung und Kupferstich auf Bütten
350 x 500 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 48

129. [060] Der Himmel und das Meer /  
Le Ciel et la mer, 1969
Radierung auf Chine-collé auf Bütten
300 x 400 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 47

130. [061] Susanna im Bade /  
Suzanne au bain, 1970
Radierung und Kaltnadel auf Bütten
300 x 400 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 49

131. [062] Römische Landschaft /  
Paysage romain, 1970
Radierung auf Chine-collé auf Bütten
150 x 200 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

132. [063] Kleiner Schädel / Petit crâne, 1970
Radierung auf Chine-collé auf Bütten
100 x 140 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

133. [064] Überreste / Débris, 1970
Zinkstich auf Bütten
85 x 190 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

134. [066] Metamorphose I /  
Métamorphose I, 1970
Radierung, Kupferstich und Kaltnadel  
auf Chine-collé auf Bütten
350 x 250 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 52

135. [067] Metamorphose II /  
Métamorphose II, 1970
Kupferstich und Radierung auf Chine-collé 
auf Bütten
350 x 250 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 53

136. [067a] Metamorphose II /  
Métamorphose II, 1970
Kupferstich und Radierung, aquarelliert, auf 
Chine-collé auf Bütten
350 x 250 mm
Privatsammlung, Formello
Abb. Seite 21

137. [068] Metamorphose III /  
Métamorphose III, 1970
Kupferstich, Radierung und Kaltnadel  
auf Chine-collé auf Bütten
350 x 250 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 55

138. [069] Metamorphose IV /  
Métamorphose IV, 1970
Kupferstich auf Chine-collé auf Bütten
175 x 250 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 51

139. [070] Das Massaker an den Unschuldigen / 
Le Massacre des innocents, 1970–71
Kupferstich und Radierung auf Chine-collé 
auf Bütten
300 x 400 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 56

140. [071] Nachtstück / Nocturne, 1971
Mezzotinto und Kupferstich auf Chine-collé 
auf Bütten
110 x 70 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 80

141. [072] Pflanzenlandschaft /  
Paysage plante, 1971
Kupferstich und Radierung auf Chine-collé 
auf Bütten
300 x 400 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 57

142. [073] Schnecke und Fadenzähler /  
Escargot et compte-fil, 1971
Kupferstich auf Chine-collé auf Bütten
126 x 94 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

143. [074] Zerstörte Stadt / Ville détruite, 1971
Radierung auf Chine-collé auf Bütten
174 x 240 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

144. [075] Blumen (Vase mit Blumen) /  
Fleurs (Vase de fleurs), 1971
Radierung und Kupferstich auf Chine-collé 
auf Bütten
247 x 173 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

145. [076] Sternenhimmel / Ciel étoilé, 1972
Radierung und Aquatinta auf Bütten
90 x 60 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

146. [078] Danach / Après, 1973
Radierung und Aquatinta auf Chine-collé  
auf Bütten
95 x 130 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

147. [078a] Danach / Après, 1973
Radierung und Aquatinta, aquarelliert,  
auf Chine-collé auf Bütten
95 x 130 mm
Privatsammlung, Formello
Abb. Seite 81

148. [079] Wer weiß? / Qui sait?, 1973
Kupferstich, Radierung und Kaltnadel  
auf Chine-collé auf Bütten
175 x 250 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 85

149. [080] Der Engel und Leichentuch /  
L’Ange et linceul, 1973
Kupferstich und Radierung auf Chine-collé 
auf Bütten
298 x 385 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 84

150. [081] Endlich / Enfin, 1973
Kupferstich und Radierung auf Chine-collé 
auf Bütten
174 x 245 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 82

151. [082] Vase mit Blumen /  
Vase de fleurs, 1974–83
Radierung auf Chine-collé auf Bütten
245 x 170 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 126

152. [083] Baum und Muschel /  
Arbre et coquillage, 1974
Radierung und Kupferstich auf Chine-collé 
auf Bütten
127 x 98 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet
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153. [084] Sammelt keine Schätze /  
N’amassez pas les trésors, 1975
Radierung und Kupferstich auf Chine-collé 
auf Bütten
245 x 350 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 83

154. [086] Wachturm / Torre di guardia, 1977
Kupferstich auf Chine-collé auf Bütten
95 x 95 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

155. [087] Rondels für danach /  
Rondels pour après, 1978
Kupferstich, Zucker und Aquatinta  
in vier Farben auf Chine-collé auf Bütten
160 x 120 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 86

156. [088] Ein Punkt, das ist alles /  
Un point, c’est tout, 1978
Radierung und Kupferstich auf Chine-collé 
auf Bütten
350 x 500 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 115

157. [089] Die Tempel der Nacht /  
Les Temples de la nuit, 1979
Radierung und Kupferstich auf Cine-collé  
auf Bütten
250 x 170 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 111

158. [090] Baum / Arbre, 1979
Radierung und Kupferstich auf Chine-collé 
auf Bütten
95 x 75 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

159. [091] Reste / Restes, 1980
Radierung und Kupferstich auf Chine-collé 
auf Bütten
145 x 227 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 117

160. [092] Die tote Ratte / Le Rat mort, 1986
Radierung auf getöntem Bütten
174 x 247 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 168

161. [093] Baum / Arbre, 1989
Radierung auf Chine-collé auf Bütten
320 x 230 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 191

162. [094] Vase mit Blumen /  
Vase de fleurs, 1989
Radierung, koloriert, auf Chine-collé  
auf Bütten
357 x 277 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

163. [095] Winterblumen / Fleurs d’hiver, 1989
Radierung und Mezzotinto auf Chine-collé 
auf Bütten
188 x 253 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet

164. [096] Der Schatten, das Licht /  
L’Ombre, la lumière, 1990
Radierung, Kaltnadel und Kupferstich  
auf Chine-collé auf Bütten
188 x 253 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Abb. Seite 129

165. [097] Große Vase mit Blumen /  
Grand vase de fleurs, 1968–70 ?
Radierung und Kupferstich auf Chine-collé 
auf Bütten
770 x 545 mm
Sammlung Pierre Higonnet, Farfa
Nicht abgebildet


