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Introduzione
Tiziana D’Acchille

Quando, nell’estate del 2014 ho incontrato Maria Antonella Fusco per proporle una 
mostra antologica di Jean-Pierre Velly, ho appreso con piacere che un omaggio dedicato 
all’artista bretone era già nella lista dei desideri dell’Istituto Centrale per la Grafica. È nato 
così un sodalizio tra Istituzioni, e una collaborazione che non esiterei a definire virtuosa, 
che ha portato all’organizzazione della mostra “L’Ombra e la Luce”, nata da un’idea di Pier-
luigi Berto e Pierre Higonnet e curata da Pierluigi Berto e Marco Nocca per l’Accademia 
di Belle Arti e da Ginevra Mariani e Giovanna Scaloni per l’Istituto Centrale per la Grafica 
si colloca nella logica di un ritrovato dialogo da parte dell’Accademia di Belle Arti di Roma 
con le istituzioni museali della Città. La funzione e il ruolo di uno dei luoghi di formazione 
artistica più antichi d’Europa, infatti, non può e non deve esaurirsi con la sola missione di-
dattica ma, al contrario, è fondamentale che in questo momento storico si proponga come 
ente promotore di eventi culturali. Nel caso di questa mostra la funzione didattica si è lega-
ta indissolubilmente al progetto espositivo sin dal momento della sua ideazione. Pensata 
come vera e propria palestra per gli studenti che ne hanno seguito tutte le fasi preparatorie, 
la mostra di Jean Pierre Velly può dirsi a pieno titolo una coproduzione tra due istituzioni 
romane, una formativa e l’altra museale, che hanno lavorato in assoluta sinergia, armonia 
e ottimizzazione delle risorse economiche e umane: dal restauro delle matrici di Velly, alla 
redazione delle schede didattiche, alla segreteria organizzativa, alla realizzazione di visite 
guidate per il pubblico e dei laboratori didattici specifici sulle tecniche incisorie. 

Una selezione di alcuni dipinti, acquarelli e una parte significativa del corpus incisorio 
costituiscono il nucleo fondante di una mostra che dunque vuole rendere omaggio alla 
memoria dell’artista francese, ultimo Grand Prix de Rome dell’Accademia di Francia a Villa 
Medici del 1966, prematuramente scomparso all’età di 46 anni nel 1990.

Velly è stato un virtuoso e un testimone eccellente delle tecniche incisorie e delle tec-
niche grafiche in generale. È un artista che ha scelto Roma come sua patria adottiva, e che 
dopo il soggiorno a Villa Medici come artista in residenza non lascerà mai la Capitale, af-
fascinato dall’ immenso patrimonio e dall’enorme potenziale di ispirazione dato da questa 
città così misteriosa ma accogliente al tempo stesso. In questa mostra sono presenti alcuni 
dei suoi più raffinati disegni a punta d’argento, i bulini, le acqueforti, oltre che la produ-
zione dei disegni a colori che rappresenta una stagione particolarmente fruttuosa e felice 
dell’artista bretone.

La sequenza dei lavori, disposti secondo una logica espositiva che a tratti ripercorre le 
fasi misteriose dell’opera alchemica, offre una panoramica di un artista colto e raffinato, 
sedotto dalla storia e dalla natura, portavoce delle istanze segrete degli oggetti e degli ani-
mali meno amati dall’uomo, celebrante di una liturgia pagana che esalta il mistero del ciclo 
della vita e della morte, riunendo e conferendo dignità a tutte le manifestazioni del creato. 
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e Per Velly la poesia delle minime cose è essenziale e il suo segno forte, ma al contem-
po delicato e soprattutto aristocratico, ha restituito luce anche agli esseri più in ombra. In 
questo senso ciò che può apparire macabro a un primo sguardo, per Velly rappresenta un 
elemento degno di attenzione, se non addirittura più interessante di altri e ben più ‘alti’ 
modelli.

Questa sua scelta verso soggetti difficili come un pipistrello morto, un topo, uno scara-
faggio, lo colloca tra i precursori più illuminati di una stagione nelle arti visive, nella lette-
ratura e nel cinema, che dai primi anni ottanta è andata proseguendo costantemente sino 
ad oggi, e che ha visto un avanzare costante delle poetiche del meraviglioso, percorrendo gli 
impervi sentieri dell’orrore, dalle manifestazioni del fantastico sino al ‘gore’ più esplicito. 

Già le prime incisioni, debitamente documentate in mostra, lasciano infatti emergere 
una memoria di illustri predecessori visionari come Bosch, Dürer e Hans Baldung Grien. 
Un particolare interesse verso figure teriomorfe, unito a una sorta di horror vacui, caratte-
rizza i primi anni, precedenti al soggiorno romano. Con la clef des songes, lastra che gli vale 
il Prix de Rome, l’opera di Velly tocca livelli di maturità e compiutezza che lo porteranno a 
divenire, nel giro di pochi anni, un punto di riferimento per molti artisti italiani ed euro-
pei della stagione dei tardi anni settanta e ottanta: dalle numerose testimonianze raccolte 
dai curatori di questa mostra e dagli amici artisti emerge una figura di rara sicurezza di 
sé e delle proprie capacità. In un momento storico, quello della fine degli anni settanta, in 
cui le sperimentazioni sui diversi linguaggi incontravano le prime criticità e si andavano 
profilando teorie dell’arte che mettevano in discussione il concetto stesso di innovazione e 
avanguardia, un artista come Velly elegge la campagna romana come propria dimora, fisica 
e metaforica. Come si è detto, fa della natura il suo unico elemento di ispirazione, si nutre 
della poesia delle piccole cose, nobilita anche gli esseri più reietti con il segno aristocratico 
del bulino, tecnica in cui eccelle sopra ogni altro artista contemporaneo. Il suo lavoro soli-
tario, il suo spirito comunque analitico e tassonomico lo portano rapidamente a elaborare 
uno stile assolutamente visionario, in cui l’osservazione delle minuzie del regno vegetale e 
animale concorrono a formare un repertorio iconografico formale cui attingere per la crea-
zione di scenari onirici e fantastici, apocalittici e visionari, in una sorta di nuova cosmologia 
che molti altri e più celebri artisti esploreranno nel corso del ventennio novanta-duemila.

Ora che le tempeste delle polemiche novecentesche sul binomio avanguardia/tradizione 
si sono placate, ed è possibile accostarsi con maggiore serenità a quei protagonisti dell’arte 
figurativa intesa come prevalere della forma, incentrata su tecnica e disegno, è sorprenden-
te constatare la ricchezza dei paesaggi nascosti che si rivelano. Questo vale tanto più per 
Velly, gran disegnatore sin dagli esordi, che intraprende la carriera di incisore, un mestiere 
di esiti e risultati “difficili”, e produce gran parte delle sue lastre negli anni Settanta a Roma. 
Una scelta certamente in controtendenza, considerato il fervido clima di audace sperimen-
tazione nel campo delle arti visive, della poesia e della letteratura che proprio a Roma sul 
finire degli anni settanta aveva trovato un terreno fertile, con esiti che oggi la critica. 

“A lungo mi sono costretto a questa ascèsi, rifiutando ogni artificio”, scrive Jean Pierre. 
La sua non è una presa di posizione polemica, è semplice e sola autenticità di vedute e poe-
tica come è raro trovarne. Per lui la lastra di rame è metodo e destino: soltanto nei neri pro-
fondi, assoluti dell’incisione riesce a ritrovare la notte eterna dell’universo, rintracciandovi 
il bianco e la luce con stupore, come “sottratti” al buio: “La luce che odi ti viene dal Nero 
che ti manca”(Bestiaire perdu, 1980). L’incisione è il più “povero” dei linguaggi, ottenuto da 
un sacrificio: quello di votarsi alla dinamica estetica assoluta del Bianco e del Nero, accet-
tando come un cavaliere antico di poter lottare soltanto con un’arma, una punta (il bulino) 
che scivola sulla superficie di una lastra e, come per magia, dà luogo ad una linea (curva, 
spezzata, discontinua, continua). Risultato alchemico di un progetto dell’artista che include 
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nevariabili non tutte controllabili: il processo chimico dell’acido che morde la lastra approfon-

dendo i solchi, la quantità d’inchiostro inglobata, la pressione del torchio con cui la lastra è 
impressa sul foglio. Un’opera realizzata con la tecnica della stampa calcografica si pone a 
chi la guarda con un tempo “altro”, rispetto alle modalità prevalenti di alcuni linguaggi del 
contemporaneo, più improntati al fugace consumo dell’immagine mediatica. Velly accetta 
la sfida, e le sue prime prove a bulino in mostra portano i segni della grande tradizione degli 
incisori nordici (Dürer, naturalmente, e poi Schongauer, Rembrandt, Seghers e Bresdin). 
La clef de songes (Prix de Rome 1966), tavola realizzata da Velly come recluso per più mesi, 
splendido lavoro a bulino esposto, è la prima consacrazione di questo suo talento, rivelando 
cosa l’artista intenda per ascèsi nel suo lavoro: un esercizio dello spirito teso alla perfe-
zione interiore. Anche il riferimento stilistico richiama la grande tradizione italiana del 
Rinascimento, con la figura di donna allungata, che guarda a Parmigianino, a Pontormo, 
a Rosso Fiorentino. Rimasto in Italia, e trasferitosi nella campagna romana, a Formello, 
l’artista scopre la tecnica della punta d’argento, suo omaggio ai maestri del Rinascimento, 
eseguendo ritratti di sua moglie Rosa, del figlio Arthur, delle persone del borgo (qui tutti 
esposti). A Roma nel frattempo Velly trova l’amicizia e la stima di Giuliano de Marsanich, 
un gallerista-umanista che lo protegge, e gli permette di lavorare secondo i suoi ritmi. Nel-
la galleria Don Chisciotte, proprietà dello stesso de Marsanich che è presente in catalogo 
con un’intervista di Ginevra Mariani, espone a partire dal 1976 acquerelli e disegni, di 
cui un’ampia selezione è presente in mostra: Velly pour Corbière, mostra-omaggio al poeta 
maledetto bretone Tristan Corbière (1845-1875) sul tema della morte vista come cambia-
mento di stato, cui fa seguito nel 1980  Bestiaire Perdu, presentato da Moravia e Leymarie: 
splendida serie di “ritratti” su carta di animali odiati dall’uomo (topi, insetti, civette, rane), 
pure ampiamente documentata. Nel 1980 Mario Praz introduce il catalogo ragionato delle 
incisioni di Velly, compilato da Didier Bodart e pubblicato da Scheiwiller: in quest’ultimo 
decennio della sua vita) Velly si dedica maggiormente al disegno, all’acquerello e offre le 
sue magistrali prove nella pittura ad olio (con soggetti floreali, alberi, paesaggi, ritratti e 
nudi), di cui moltissime in mostra. La sua opera guadagna l’apprezzamento della critica più 
qualificata (Moravia, Leymarie, Soavi, Tassi, Sgarbi) entrando in collezioni prestigiose (Ba-
rilla, Olivetti, Olcese, Kezich, Bernard, Occhipinti, Higonnet, Mariani,Violati, Taddia). Nel 
1993, tre anni dopo la sua morte improvvisa, Jean-Marie Drot cura a Villa Medici per l’Acca-
demia di Francia la prima grande antologica dell’artista (catalogo Fratelli Palombi), seguita 
nel decennio da mostre a Roma (Galleria Don Chisciotte),Brescia (Galleria dell’Incisione), 
Firenze (Il Bisonte), Parigi. L’opera incisoria al completo di Jean Pierre Velly viene esposta 
per la prima volta al Museo MARQ di Clermont-Ferrand (2003). È del 2009 l’ultima ampia 
antologica dell’artista bretone, ricca di 160 opere, svoltasi presso il Museo Panorama di Bad 
Frankenhausen, con corposo catalogo.

L’Ombra e la Luce, titolo della mostra, è metafora del passaggio dalla condizione di oscu-
rità, la fase alchemica della Nigredo, a quello dell’illuminazione nei diversi stadi in cui è 
ordinato il nucleo espositivo della mostra. In alchimia, nel primo stadio della trasformazio-
ne della materia quest’ultima si dissolve, putrefacendosi. Per Jean Pierre Velly questo del 
dissolvimento (“la vita è una storia meravigliosa, che finisce terribilmente male”) è un tema 
presente sin dai primordi del suo percorso: nel nero dell’incisione egli spera di scoprire la 
sostanza del buio universale, e si stupisce di ritrovare nel segno quelle stesse forze occulte 
della Natura, che possono essere sottomesse attraverso la creazione artistica, approdando in 
lui all’incanto della poesia. In questa prima sezione, sono esposti i fogli con le magnifiche 
visioni rimandate dall’opera incisoria. Nell’Albedo, la fase alchemica successiva, la sostanza 
si purifica, sublimandosi. Il disegno riveste per Velly la medesima funzione, si rivolge all’u-
niverso mondo senza gerarchie, purifica nella forma un volto di donna o un insetto con la 
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e stessa inesauribile passione: “Quando ho una matita in mano voglio disegnare, riprendere 
la cosa più anonima che ci sia”. L‘omonima sezione ospita, tra le opere selezionate, le sue 
prove più alte, le splendide punte d’argento, i bellissimi Autoritratti a matita, in cui il volto 
di Velly, scavato e tormentato, è l’immagine di un profeta, o di un poeta maledetto dell’800. 
Rubedo o opera al rosso, in alchimia rappresenta lo stadio in cui la materia si ricompone, 
fissandosi. Allo stesso modo la pittura per Jean Pierre rappresenta un approdo della sua 
opera incisoria e disegnativa, ricompone la maniera fine, da orafo, con cui impreziosiva le 
prove grafiche nella maniera larga del pittore. Anche le sue visioni si rasserenano, e nell’o-
pera fa il suo ingresso il colore: “Con i colori mi piace poter raccontare che nulla è grave, 
che un giorno morirò ma l’umanità continuerà”. Nell’ultima sezione, dedicata alle 45 splen-
dide prove pittoriche (di sicuro impatto per il pubblico i bellissimi acquerelli che traggono 
spunto da soggetti floreali) si stempera visivamente l’ affascinante mistero nero di Velly, 
e si “schiarisce” meglio anche il suo percorso: la vera bellezza non sta nel Nulla, ma è da 
lui raccolta “sul punto di finire”. Se tutto ciò che è vivo è soggetto a un destino ineluttabile, 
allora compito dell’artista sarà di cogliere quella bellezza prima che si estingua, nel punto in 
cui si concentra tutta la forza della vita e si raccolgono le energie estreme. Jean Pierre Velly, 
nella sua opera pittorica, ci consegna questa suprema verità: l’Arte, sfidando il Tempo, è 
l’ultimo grido della Vita.
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L’eco di Velly
Maria Antonella Fusco

Non volevo essere accusato di aver perduto la vita per imprudenza, l’idea mi irritava. Ho guardato con 
una specie di stupore i campi sui quali stavo per abbattermi. Era qualcosa di nuovo per me. Mi sentivo 

sbiancare, irrigidire per la paura. Una paura senza fondo ma non ripugnante.  
Una cognizione nuova, indefinibile.

(Antoine de SAint-exupéry. Alicante, novembre 1926)

Prima di inabissarsi in mare nel Tirreno, nel 1944, durante una battaglia aerea, Antoine 
de Saint-Exupéry aveva sperimentato più volte la “cognizione nuova, indefinibile”, la stessa 
che forse avrà segnato la sparizione di Velly nel fondo abissale del lago di Bracciano.

Se si interpreta la morte di Velly come frutto di una tensione analoga a quella di Saint-
Exupéry, dobbiamo tornare agli ultimi anni della sua vita, per comprendere l’evoluzione 
finale della sua arte.

Nella seconda metà degli anni Ottanta, Velly tornò a incidere, riprendendo l’antica 
passione per la taille-douce che vent’anni prima lo aveva portato dalla Bretagna natìa a Roma, 
vincitore del Grand Prix de Rome proprio per l’incisione, a Villa Medici.

E la seconda metà degli anni Ottanta lo vede attivo proprio nel nostro Istituto, e 
particolarmente in Calcografia, nella sezione didattica.

Quando arrivai in Calcografia come funzionario, nell’86, Balthus aveva cessato di 
dirigere Villa Medici da quasi dieci anni, eppure giungeva, da Trinità dei Monti a Fontana 
di Trevi, come un’eco sottile della sua arte: e di questa eco era anche intrisa la forma grafica 
di Jean-Pierre Velly, che dal gennaio 1967 al luglio 1970, aveva inciso all’Accademia di 
Francia una trentina di rami.

Fu una sorpresa, per una storica dell’arte abituata al lavoro museale tradizionale, in 
una casa museo tra arredi e servizi di piatti di porcellana di Capodimonte, entrare in un 
luogo singolare e unico come la Calcografia, al tempo stesso sacrario di conservazione 
di rami eccelsi, come le mille matrici piranesiane, e laboratorio sperimentale di tecniche 
di incisione. Ma anche laboratorio metodologico di conoscenza dell’arte riprodotta, dalle 
collezioni fotografiche pazientemente individuate da Marina Miraglia alla tessitura di 
dialoghi con gli artisti e gli incisori contemporanei operata da Federica Di Castro

Risuonavano dunque in Istituto echi degli anni Settanta. Innanzitutto, dell’impulso 
coraggioso e moderno dato da Carlo Bertelli: il suo era il nome più citato, anche se già 
dal 1978 era passato al ruolo di Soprintendente a Brera. Con la sua capacità di riformista 
degli istituti culturali, per tanti versi ancor oggi insuperata, aveva creato nel 1975 l’Istituto 
Nazionale per la Grafica, che non era soltanto frutto dell’accorpamento amministrativo tra 
il Gabinetto Nazionale delle Stampe di venturiana memoria e la Calcografia Nazionale, già 
Camerale. 

Si trattava piuttosto di riportare al vivo la tradizione dell’opera d’arte moltiplicata, 
in un’ottica benjaminiana, coniugata con la tradizione artigianale italiana, del torchio. 
L’opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilità tecnica costituì per più di una generazione 
un importante testo di riferimento: si introduceva una riflessione sui pubblici nuovi da 
raggiungere nella società contemporanea. Una riflessione ancora oggi in corso, che ci 
consente di individuare il sottile discrimine tra la diffusione dell’opera d’arte e lo sfruttamento 
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e di mercato: nell’anno in corso, si compiono ottant’anni dalla edizione originale tedesca, e 
cinquanta dalla traduzione italiana di Einaudi. Un doppio genetliaco che ci obbliga a un 
evento metodologico, che terremo presto.

L’Istituto doveva essere, nelle intenzioni di Bertelli, il luogo dove la metodologia storica 
si sposava con la viva fonte e operante degli incisori contemporanei. La presenza in Istituto 
di incisori, la sperimentazione attiva sulle matrici, la capacità di interpretazione del reale, e 
la misura della deriva del passato, rappresentato in Calcoteca, ad esempio, da Piranesi; tutto 
questo motivava gli incisori a passare un tempo di vita nella nostra stamperia.

Nello stesso 1978 in cui Bertelli lasciò l’Istituto, c’era stata la grande mostra dedicata 
a Bill Hayter e all’Atelier 17. Nonostante la comune derivazione francese, l’arte incisoria 
di Hayter e quella di Velly differivano profondamente: attento e curvo sul bulino Velly, 
come lo ricorda Giuliano de Marsanich, insegnava dunque pazienza, cura, attenzione, 
inchiostrature sapienti, pulite bene con la tarlatana.

Mentre da Hayter derivavano lo sperimentalismo a colori, le tecniche di stampa ‘dirette’, 
accanto all’incisione diretta, il metodo di inchiostratura rapido ed efficace.

Ed accanto ad entrambi, come a tutti gli artisti che passavano in Calcografia, si formava 
un grande stampatore, Antonio Sannino, molto affascinato dall’espressione dell’incisione 
contemporanea, e più tardi sapiente consigliere per i ‘suoi’ incisori, tra i quali lo stesso 
Velly gli affidava le sue tirature.

Così, a partire dal 1986, ebbi modo di contattare in Istituto non soltanto le collezioni 
grafiche e fotografiche dei miei studi, ma anche il suono di fondo, l’eco delle voci di incisori, 
il colpo sordo della pressa, che faceva sobbalzare il solaio della vecchia stamperia, posta 
allora al terzo piano, e tutto era quasi un controcanto al rumore di fondo della Fontana di 
Trevi, che in quei primi giorni mi sembrava assordante.

Non mi aspettavo questo mondo, che costituiva davvero l’esprit della Calcografia: agli 
artisti i musei sono abituati, ma l’incisore è un artista speciale, la sua presenza si traduce 
in una sorta di movimento attrattivo, catalizzante di persone, rumor di torchio, odor 
d’inchiostro, forme disegnate che prendono diversi aspetti. E le colleghe funzionarie, la 
stessa direttrice Evelina Borea, raffinata studiosa del mondo delle stampe, erano abituate a 
questa convivenza tra Pinelli e Hayter, Piranesi e Velly, Morandi e Strazza. 

Dunque non stupisce il lessico familiare utilizzato dalla Soprintendente per l’incarico di 
docenza a Velly, il 31 marzo del 1987: “È con piacere che incarichiamo la S.V. di prestare la 
Sua collaborazione a questo Istituto in qualità di artista della grafica particolarmente noto 
per un uso originale ed esperto dell’incisione a bulino”. È un incarico per 80 ore complessive 
(retribuite ciascuna 22.500 lire, lorde). Il 13 giugno, si formalizza l’affidamento di ulteriori 
50 ore, fino alla fine del mese, dunque dell’anno didattico. Fin qui gli esiti di una ricerca 
documentaria svolta con la consueta acribia da Giulia De Marchi. Restano da rintracciare 
gli allievi di Velly, per comprendere quanto la sua azione pedagogica-che certo Borea vedeva 
con particolare interesse per la sua formazione storica sul bulino cinquecentesco - abbia 
sortito frutti interessanti in un mondo della visione già in quegli anni sbilanciato verso un 
neofigurativismo di maniera.

Ho tentato di ricostruire il contesto di accoglienza e atmosfera di quel momento, ma 
esso si interruppe bruscamente negli anni seguenti: Hayter muore nell’88, Velly nel ‘90. 
e l’artista che in fondo aveva costituito comunque un ponte tra i due, Balthus, se ne va per 
ultimo nel 91.

L’iniziativa di Pier Luigi Berto, Ginevra Mariani e Marco Nocca, di rendere omaggio a 
Velly con una grande mostra a Palazzo Poli, è dunque più che opportuna: come sempre in 
Istituto si sono attivate forze vive, da Giovanna Scaloni autrice delle schede del catalogo, 
a Lucia Ghedin, del Laboratorio diagnostico per le matrici, che ha redatto un saggio, ma 
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soprattutto ha ‘raccolto il testimone’ di Velly in Calcografia, tenendo un seminario didattico 
sul restauro delle matrici per gli allievi dell’Accademia di Belle Arti di Roma, dove Nocca e 
Berto sono docenti.

L’importante apporto della direttrice dell’Accademia, Tiziana D’Acchille, si inserisce 
nella tradizionale collaborazione tra le nostre due Istituzioni, rafforzata in questi ultimi 
anni con il Congresso nazionale dei docenti di grafica d’arte, coordinato nel 2013 dalla 
scrivente e da Giovanna Cassese del MIUR. Ringrazio D’Acchille, con Nocca e Berto, e i 
collaboratori dell’Accademia, per il sostegno a tutto campo a questa iniziativa comune: è 
un bell’esempio di collaborazione scientifica e amministrativa, in cui ogni istituzione ha 
giocato fino in fondo il suo ruolo. 
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Vase de fleurs, prova di stato.
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“La vita nella morte”
Vittorio Sgarbi

Arrivò una notizia terribile. Velly non era morto di malattia, una delle tante ingiurie alla 
vita che passano sotto il nome di infarti, ictus, tumori, leucemie. No. E non era neppure sparito, 
disperso, come alcuni perduti nell’aura del mito: Empedocle, Majorana, Caffè, per sottrarsi alla 
confusione e alla dissoluzione della vita degli uomini, entrando in una dimensione mitica. Velly 
era scomparso negli abissi, inghiottito nella melma e nel fango, cadendo dalla barca su cui si 
muoveva, inquieto e tranquillo come sempre, sul lago di Bracciano con il giovane figlio. Vane le 
ricerche per ritrovare il suo corpo. Certo la sua morte è rimasta come  un incubo negli occhi di un 
ragazzo. E non che già non ci fosse l’ombra della morte in tutta la sua opera; ma Velly era arrivato 
così vicino all’essenza delle cose da rabbrividire e tremare, davanti a una natura conosciuta in una 
dimensione creaturale, gnostica ed esoterica: il punto di vista di Dio. Velly non guarda la Natura, 
ne è dentro. Come la radice della pianta. Come un insetto che di lei si nutre. Velly è la foglia che 
cresce. è il fiore che si apre. Velly è la notte e l’origine della luce. Il gelsomino notturno. All’opposto 
di Guccione e dei suoi distesi crepuscoli, Velly dipinge paesaggi annuvolati con squarci improvvisi 
di luce lontana. Non intende essere un simbolista, ma è attratto dai contrasti, dalla tensione delle 
forze della natura. Gli interessa dipingere il vento che libera il cielo dalle nuvole. Gli interessano 
le zolle, la terra accogliente e fertile come quella arida e riarsa. Non dipinge idilli, ma tempeste. 
La Natura, la vecchia quercia in autunno, il grande albero, i cieli minacciosi, gli uccelli feriti, gli 
insetti minacciosi, i cardi nel paesaggio, sono riflessi di uno stato d’animo, prolegomeni ai tormen-
tati e ripetitivi autoritratti. Essi non rispecchiano il volto, ma ciò che gli anni hanno lasciato sulla 
faccia, nel tempo devastante e irreparabile.

Gli autoritratti di Velly sono un diario di pene, un reticolo , una ragnatela. Nulla di più lon-
tano dai volti nei ritratti dell’apparentemente simile Giacometti. Sintetico l’uno, analitico l’altro. 
Velly non cerca l’anima: ne ha in abbondanza. Cerca il degrado della carne, la decomposizione, la 
polvere, la cenere, il nulla. Più che a quella di Bacon e di Freud, la sua sensibilità è affine a quella 
di Witkin, al suo profumo di morte. I suoi fiori si macerano nei vasi dei cimiteri. Le sue aurore 
sono  apocalissi. Le sue notti livide sono sfondi di calvari, strisciati da luci sinistre. Eppure anche 
la morte vive, fermenta, miscela odori di corpi , profumi di gigli e crisantemi. Un ininterrotto me-
mento mori: questa è l’opera, da cui anche i vicini erano lontani, a una distanza incolmabile tra 
la sua coscienza e la nostra, di Jean Pierre Velly. E il resto è inutile dire.
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Metamorphose II, prova di stato.
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L’idea di una mostra: la necessità del 
vero nell’ombra e la luce delle visioni  
di Jean-Pierre Velly
Pier Luigi Berto

L’idea di allestire una mostra a un professore dell’Accademia di Belle Arti può venire 
solo come conseguenza del suo lavoro con gli studenti. Insegno disegno dal vero all’Ac-
cademia di Roma e quotidianamente disegno con i miei allievi. Il disegno è un mezzo di 
comunicazione interpersonale fortissimo e non tanto perché quando si disegna dal vero si 
trasmette all’esterno una propria percezione visiva, quanto perché quella percezione non è 
mai riconducibile interamente all’oggetto esterno, ma è punto d’incontro tra l’io soggettivo 
e il mondo. Mostrare a un allievo il modo con il quale può disegnare una cosa, equivale 
un po’ a mostrargli come conoscere una parte di sé, e guardare un suo disegno equivale 
a entrare in contatto con quella parte di lui, come, più in generale, guardare i disegni di 
autori moderni o antichi assieme agli allievi significa condividere con loro una dimensione 
dell’essere che non attiene solo a quegli autori, ma si fa nostra all’atto stesso del percepirla. 
Per questo non seleziono mai con criteri storico-critici gli autori che mostro, e da Dürer 
a Rembrandt, da Giacometti a Balthus, scelgo quelli che entrano in sintonia con la mia 
dimensione estetica. Velly è un artista che ho molto spesso proposto in visione, proprio 
perché l’ho sempre amato come un pittore può amare un Maestro: in modo innanzi tutto 
istintivo e sentimentale. Un modo che non solo trasforma l’ammirazione tecnica in affinità 
poetica, ma che “riconosce” nelle immagini delle sue opere situazioni tanto familiari da 
instaurare con esse quasi lo stesso legame che instaura con le proprie. E sarà forse per la 
natura contagiosa di questo mio innamoramento, che ho riscontrato, sempre, nei ragazzi, 
un’ammirazione particolare per l’opera di quest’artista bretone, fatta di seduzione imme-
diata e d’istantanea sottomissione alla magia della sua dimensione espressiva. Per questo 
ho pensato di proporre alla Direttrice dell’Accademia l’allestimento di una mostra di Velly, 
per ricondurre questo mio amore e quello dei miei allievi fuori dai sentieri segreti della 
nostra sensibilità, dove conoscendolo, ci siamo incontrati.

Una mostra rappresenta, infatti, sempre una dimensione oggettivante della procedura 
tecnica di un autore, perché accosta opere da lui eseguite in tempi diversi e con diverse tec-
niche ricostruendo il significato complessivo della sua produzione, componendola secondo 
una griglia interpretativa determinata che diviene ipotesi di comprensione, poi proposta ai 
visitatori sotto forma di percorso di lettura. Ho quindi pensato che fossero maturi i tempi 
per tirar fuori dal nostro amore privato l’opera di Velly, collaborando a organizzare una 
sua mostra sulla scia di quella già allestita a Villa Medici, per procedere nell’impresa di far 
conoscere la sua opera ad un pubblico più ampio.

Gran parte della produzione di quest’artista, infatti, consiste nella realizzazione d’inci-
sioni, prevalentemente a bulino e ad acquaforte, e disegni di elaborazione raffinatissima, 
ma per genere ed esecuzione poco adatta a essere divulgata al di fuori di una ristretta cer-
chia di ammiratori, ed anche le sue realizzazioni pittoriche, al pari intimiste e poco spetta-
colari, non sono apprezzate nella giusta misura se non da un pubblico di intenditori.
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ti espressivi che più mi affascina in quest’autore, che sa trarne effetti di dissolvenze poe-
tiche nelle quali il realismo intenso della sua figurazione si stempera in una dimensione 
metafisica e surreale grazie all’interazione con il bianco del fondo.

Questa tecnica grafica ha, infatti, come caratteristica principale quella che in essa 
il segno, lascia, sulla carta preparata, una traccia grigio chiara, compatta e lucente che, 
malgrado la sua leggerezza, non può essere cancellata, ed acquista perciò nella forza 
della sua permanenza una singolare autorità, che spesso intimorisce chi la usa per la 
prima volta, come i miei studenti, ai quali costantemente la insegno, perché esclude la 
possibilità di errore.

E se certo Velly, non avrà mai avuto paura di sbagliare nel tracciare il segno con la punta 
d’argento, ciò non può essere messo in relazione con la sua indubbia abilità, ma con la con-
sapevolezza che il segno non essendo mai in arte la definizione di una forma predefinita, 
non può mai essere sbagliato. Esso crea situazioni tramite le quali l’artista si chiarisce l’im-
magine che vuole rappresentare, seguendone tutti i percorsi come se affrontasse diversi 
sentieri in un bosco, certo del proprio senso dell’orientamento che può guidarlo nella giusta 
direzione, anche percorrendo itinerari tortuosi e traversi, al pari del senso estetico che può 
condurlo alla sua meta figurativa anche assecondando lo snodarsi apparentemente gratuito 
di una linea che descrive un ripensamento. 

Una tecnica antica questa della punta d’argento, usata da maestri del passato quali Le-
onardo, e già citata nel XV secolo da Cennino Cennini, nel suo trattato della pittura (C. 
Cennini, Il libro dell’arte o trattato della pittura, a cura di F. Tempesti, Longanesi, 1984) del 
quale si hanno notizie fin dal tempo del Vasari, dove insiste sulla necessità di procedere 
tornando sul già fatto, per far apparire le cose definendole attraverso l’ombra scrivendo «…E 
poi abbi uno stilo d’argento o d’ottone… e collo stile su per la tavoletta leggermente, che ap-
pena possi vedere quello che incominci a fare…più volte ritornando per fare l’ombre…» Un 
ritorno continuo su quello che all’inizio appena si poteva vedere, per chiarire la forma con 
l’ombra, come si chiarisce un pensiero dopo il suo primo nebuloso apparire nell’intuizione. 
Ecco il segreto profondo di questa tecnica, ed ecco la dinamica di apparizione e dissolvenze 
che Velly realizza in punte d’argento quali il ritratto di Arthur o in étude pour Madame de 
Brisis (fig. 1), ma anche in altre come nello Studio su Rosa (fig. 2).

La punta d’argento, al pari di altre tecniche dell’incisione usate da Velly, è una tecnica 
già nota dal Rinascimento, e il suo riutilizzo contemporaneo sembra voler rimanere tena-
cemente legato in lui anche alle iconografie antiche, sottomesse al principio generatore 
del disegno dal vero, procedura artistica che anch’io, come ho già detto, pratico, e che rac-
comando ai miei allievi, perché credo che il vero circoscritto dal disegno sia la forma più 
simile alla struttura dell’anima. È il disegnare, quindi, lo strumento più facile da usare per 
dar corpo all’immaginario.

Nei disegni e nella grafica di Velly questo è evidente, e non solo per il riferimento 
diretto a certa produzione fantastica dell’iconografia nordica che da Bruegel arriva fino al 
visionarismo inquieto di Füssli o ai romantici notturni spettrali di Friedrich, e che certo 
possiamo ritrovare in contemporanei quali Anselm Kiefer, ma anche per la capacità che 
in questa sua produzione si rivela di trasfigurare il quotidiano senza ricorrere mai a nes-
suna deformazione. Ovvero il carattere spettrale e conturbante delle immagini disegnate 
da quest’artista non deriva da un suo allontanarsi dalla forma naturale delle persone e 
delle cose che ritrae, le quali sono, al contrario sempre puntualmente disegnate dal vero, 
ma dalla sostanza stessa della quale sono fatte. In esse è, infatti, il groviglio di segni che 
le definisce a conferir loro l’aspetto di visioni, perché il segno le fa sprofondare in neri 
abissali estranei a qualunque buio terrestre, o le innalza a una luminosità abbaglian-
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1. Étude pour Madame 
de Brisis, punta 
d’argento su carta, 
1970 ca.

te che non descrive la luce del sole ed è 
surreale al pari dell’ombra. Tanto distanti 
da situazioni concrete quanto può esserlo 
un sogno, queste presenze quotidiane che 
abitano tutta la grafica di Velly sembrano 
letteralmente aggredite dal suo segno si-
curo e inquieto, con il quale egli appun-
to intende strapparle dai luoghi comuni 
dove le ha incontrate per farle rivivere in 
una dimensione altra da quella consueta. 
Quella dove luce e ombra sono, esse stes-
se, passaggi di dimensione obbligati per 
un percorso di trascendimento spirituale 
dell’esperienza.

Non a caso i curatori della mostra han-
no scandito la logica espositiva secondo il 
dispiegarsi di un processo alchemico, per-
ché lo scopo della sapienza alchemica era 
attivare una successione di fenomeni atti a 
trasformare la materia dal suo stato più in-
fimo a quello dello splendore dell’oro. Un 
procedimento di trasmutazione che doveva 
superare varie tappe: dall’annientamento 
alla rigenerazione, dal buio alla luce.

Ma il prodigio dell’elaborazione alche-
mica della grafica di Velly si da’ tutto in una 
materia che resiste a qualsiasi annienta-
mento, una materia che non brucia, e non 
si decompone nel marasma vischioso della 
nigredo, né si trasforma in sostanze diverse 
da quelle del suo corpo originario.

 Il prodigio di tale materia è, infatti, 
provocato dall’immagine che di essa s’im-
possessa, e in tal modo la fa’ diventare il 
luogo del buio o della luce senza che per questo essa cessi di essere ciò che sempre è stata: 
inchiostro, traccia d’ottone o d’argento, colla di coniglio, vernice, carta. La carta sulla quale 
tutti abbiamo disegnato da bambini, quando eravamo tanto piccoli da non conoscere la dif-
ferenza tra un disegno giusto e uno sbagliato. La stessa sulla quale Leonardo o Rembrandt 
hanno disegnato o inciso, con penne d’oca e inchiostri ferro-gallici, carboni, pietre nere, 
sanguigne e biacca, lasciando in essa i segni del gesto che li ha tracciati, senza curarsi della 
possibilità dell’errore. Quella che, anch’io, quotidianamente uso, e quella sulla quale i miei 
allievi, con me, passano ore a disegnare forme create dalla loro capacità d’immaginazione, 
che rende intellegibile l’aspetto delle cose del mondo.

La materia del disegno è molto più di un semplice supporto, è importante al pari della 
formula alchemica che trasformava tutte le materie in oro, perché è la sostanza preziosa 
nella quale la nostra percezione del reale si concretizza guidando la mano a tracciare segni 
dettati dal pensiero. 

Non credo quindi che nessuna tecnica possa essere trascesa nell’elaborazione artistica. 
Perché la tecnica interviene nel corpo stesso di ogni opera d’arte. E studiare le tecniche anti-
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nostro passato nel quale solamente possia-
mo scoprire l’identità e la ragion d’essere 
del presente.

Questo legame con il passato che, at-
traverso la dimensione tecnica e materica 
dell’opera lega ogni autore all’immanenza 
della sua produzione artistica, è stato certo 
sempre ben presente a Velly, che proprio 
a questo proposito scrive, in occasione di 
una sua mostra: “… Ma lo shock più forte 
l’ho avuto quando alla Biblioteca Naziona-
le di Parigi ho potuto vedere e toccare le 
stampe originali del grande, inarrivabile, 
sublime Dürer, è stata la rivelazione della 
mia vita.” (Cfr., Franco Simongini, I miei 
maestri, in “Il Tempo”, Roma, 28 novem-
bre 1980) Vedere e toccare equivale a co-
noscere con gli occhi e con le mani, ovvero, 
equivale a considerare l’opera nella sua og-
gettività fisica, per comprenderne da vicino 
la tecnica. E scoprendo il segreto dei fogli 
di Dürer, Velly ha certo scoperto anche il 
segreto più nascosto del disegno e del bian-
co e nero dell’incisione e ciò che lo lega alle 
profondità dell’essere, visto che in quello 
stesso brano continua dichiarando: “..per-
ché la visione in bianco e nero è un fatto 
mentale, non esiste in natura, e nel bianco 
e nero si scatena tutta la mia ansia e sete di 
libertà espressiva, senza inseguire le mode 
senza voler essere contemporaneo in tutti 
i modi…”Ibid.

Tutta l’opera di Velly dimostra quanto 
sia profonda la sua conoscenza di tutte le 
tecniche antiche, ma al tempo stesso tutta 
la sua opera rivela un sentimento del con-
temporaneo, fatto di tensione emotiva, di 

disperazione e incanto lirico tramite il quale l’animo di quest’artista si lega allo svolgersi della 
vita che osserva con occhio vigile e scrutatore, senza cessare di viverla con la passione del 
sentimento.

Le immagini e la tecnica: dimensione privata, storia dell’arte, poesia e presagi 
nell’iconografia di un artista fuori tempo

Il mondo degli affetti in particolare può evidenziare come il quotidiano sia ciò che nella 
visione artistica diviene deposito di valenze affettive che si trasformano, sotto i nostri occhi, 
in immagini capaci di passare dal registro della sfera privata e biografica a quello della su-

2. Studio per Rosa, punta 
d’argento, 1970 ca.
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blimazione assoluta di un livello spirituale, 
tratto fuori da ogni implicazione personale.

Nello studio per Rosa (fig. 2) ad esem-
pio, il volto femminile della moglie dell’au-
tore è appena tracciato dalla punta d’argen-
to in grado di definire il chiaroscuro dei 
capelli non segnandone le masse d’ombra 
ma accentuandone l’intensificarsi lumino-
so che, espandendosi verso l’esterno del di-
segno, coinvolge il bianco del foglio come 
parte integrante della luminosità totale 
dell’immagine. E lo sguardo reso intenso 
dal sottile delinearsi dello scuro nelle linee 
inferiori delle palpebre sembra assumere il 
valore di una profondità che, attraverso gli 
occhi, penetra nell’anima di questa giovane 
donna, compagna di vita e d’arte di Velly, 
quasi a farci intuire il mistero che per tutta 
la vita hanno condiviso nella comune con-
suetudine con l’esperienza estetica.

Lo stesso procedere da un livello all’altro 
di definizione fisionomica delle persone a lui 
più vicine s’incontra a mio avviso nel ritratto 
del figlio Arthur, (fig. 3) dove il contrasto tra 
tracciati scuri e linee sottilissime della punta 
d’argento è più marcato rispetto allo studio su 
Rosa. La riconoscibilità della testa del bambi-
no appare in modo fugace e istantaneo, tanto 
al minimo è resa la definizione della parte 
inferiore del viso e del busto della figura, che 
sembrano sul punto di dissolversi nel vuoto 
della pagina. Mentre la massa sfumata dei 
capelli, abilmente tracciati nella piccola por-
zione del ritratto chiaroscurata con decisa 
volumetria, ci rivela con una commovente 
nota realistica, il particolare di riccioli intrica-
ti, senza scendere in una definizione leziosa 
del bambino. Questi è, anzi, presentato in un 
momento di particolare intensità psicologica, che lo rende serio e corrucciato, lontano dalla leg-
giadria dell’infanzia. In modo tale che il disegno stesso sia stato il tentativo di Velly di catturare 
uno dei tanti pensieri segreti che attraversano la mente nell’infanzia, incomunicabili agli adulti 
tramite parole, perché estranei al dispiegarsi inflessibile della logica dei grandi. Ed è proprio ciò 
che si cela dietro la serietà dell’espressione del piccolo Arthur a essere, credo, quello che suo 
padre ha voluto imprigionare nelle linee intricate del disegno a punta d’argento, senza cercare di 
comprendere lo stato d’animo del bimbo con l’intelletto, ma condividendolo nell’atto stesso del 
disegnare. Con la modalità tipica di certo procedere del disegno dal vero, quando la mano che 
traccia i segni sul foglio sembra, a volte, correre da sola nell’istante in cui l’occhio ha visto ciò che 
la mente non ha ancora messo a fuoco. Per questo non tutto ciò che Velly ha certamente notato 
nell’immagine nota di suo figlio deve essere raccontata in modo paritario dai contorni dell’im-
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3. Ritratto del figlio 
Arthur, punta 
d’argento su carta, 
1972.
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e magine. Ciò che è superfluo vedere non ser-
ve a un artista che disegna dal vero, perché 
lo sforzo per lui sarà sempre quello di con-
centrarsi su ciò che il vedere rivela sotto l’il-
luminazione di una spinta interiore, come la 
misteriosa figura riflessa nell’occhio sinistro 
del bambino. Cosicché anche quando Velly 
guarda chi è sempre intorno a lui nell’intimi-
tà della vita di tutti i giorni per ritrarlo, vede 
ciò che solo attraverso l’esperienza estetica 
può vedere, ovvero il punto nel quale mira-
colosamente coincidono l’essere spirituale e 
l’essere fisico di una persona. Per cui, anche 
se non conosciamo l’identità delle persone da 
lui ritratte, e non sappiamo quanto egli stesso 
le possa aver conosciute, notiamo comunque 
nei loro ritratti il rivelarsi istantaneo di quella 
particolare conoscenza che come ho cercato di 
spiegare, si rivela attraverso l’esecuzione di 
un primo disegno per un ritratto dal vero.

Ciò risalta appunto nello “Studio di 
vecchio” (fig. 4) dove la sapienza grafica di 
Velly può essere paragonata solo a quella 
di un grande maestro come Giacometti, 
citato dall’artista bretone tra i principali ri-
ferimenti della sua formazione (Cfr., Dialo-
go tra Jean-Marie Drot e Jean-Pierre Velly, 
settembre 1989, in cat. Fratelli Palombi, 
Roma, 1993). Qui egli ci rivela la vecchiaia 
del soggetto negli scuri erosivi del volto che 
ne corrompono l’immagine, come la deva-
stazione delle rughe corrode la forma dei 
lineamenti. Ma, ce ne mostra, al contempo, 
la gentilezza, nell’assottigliarsi leggero del 
corpo, dove, una linea sottilissima eviden-
zia l’eleganza della figura come segno di-
stintivo di un carattere interiore.

Allo stesso modo, “nello studio di Rosa”, 
tutto giocato sull’uso di una linea trasparente, il grigio del chiaroscuro appare come una ve-
latura affiorante dal profondo dell’immagine il condensarsi di un umore interiore, l’ombra 
di un sentimento che trova via d’espressione attraverso la forma artistica. E il grigio del suo 
spessore sottile vela infatti con una nota di riservata timidezza i lineamenti del personaggio. 
Tale abilità di sovrapporre fisionomie e caratteri psicologici é particolarmente evidente nei 
ritratti, e in modo speciale in quelli che si avvalgono della delicatezza della punta d’argento, 
ma certo un analogo intrecciarsi del piano del visibile con quello dell’immagine interiore si 
produce anche quando Velly elabora il tema, del prender forma dei suoi riferimenti affettivi 
insieme ad elementi più enigmatici e fantasiosi, che si saldano in soggetti uniti insieme 
da intrecci formali meno legati alla volontà di fermare un attimo del visibile, e più stretti 
intorno alla necessità di espressione di fantasie recuperate dalla memoria della pittura. È 

4. Studio di vecchio, 
punta d’argento su 
carta, 1972.
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questo il caso di molte incisioni a bulino o all’acquaforte presenti alla mostra, nelle quali, 
le specificità tecniche di questi diversi procedimenti offrono all’artista la possibilità di 
definire superfici più elaborate a livello di tessitura dei segni, che egli può mirabilmente 
contrapporre, come effetti pittorici, alla semplicità di alcuni percorsi lineari elaborati nel-
la stessa immagine.

Tra queste opere è degna di particolare nota Trinità dei Monti (fig. 5) un’incisione a 
bulino e acquaforte su matrice di rame realizzata con la perizia dei maestri antichi, nella 
quale però si concentra un’inquietudine tanto moderna e contemporanea da entrarci den-
tro immediatamente come il suono di una musica conosciuta.

Gli elementi dell’immagine, malgrado la loro quotidianità, non sono semplicemente 
tratti dalla realtà contingente, perché ricomposti sulla falsa riga di un’iconografia nota, vici-
na al tema della Vanitas che molti artisti, da Tiziano a Velázquez, da Goya a contemporanei 
quali Picasso o Kirchner, hanno interpretato tramite l’immagine di una donna davanti allo 
specchio. Ed è certo che tutti, compreso Velly, con tale iconografia, a prescindere dalle te-
matiche mitologiche od esistenziali alle quali alludono i vari soggetti, hanno in essi voluto 
esprimere la quint’essenza dell’eros legato al corpo femminile, del quale una donna può 
prendere coscienza come elemento di seduzione o autoidentificazione.
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5. Trinità dei Monti, 
bulino e acquaforte 
su rame, 1968. 
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e Nel nudo che in questa incisione viene posto in primo piano di spalle, possiamo rico-
noscere ancora la moglie dell’autore, dall’immagine del suo viso riflesso nello specchio, ma 
la chiarezza della sua definizione si contrappone al grigio dominante con il quale è resa la 
veduta di Trinità dei Monti sul lato sinistro del foglio.

Lo scorcio della piazza romana è, infatti, realizzato attraverso il bruno profondo dei fitti 
solchi del bulino, e la sua collocazione è singolarmente messa al centro di un inestricabile 
groviglio di forme rese con segni fittissimi e impenetrabili alla luce del bianco. Tanto che 
quest’angolo elegante di Roma sembra essere assediato da un’oscura massa materica, si-
mile all’intricato groviglio di una foresta. Mentre, invece, lo specchio sul quale si definisce 
l’improbabile riflesso della donna è bianco come un foglio o una tela, privo dei segni rivela-
tori del luccicare di una superficie specchiante. Uno specchio, questo, che non mi sembra 
riflettere la donna ma comporla come il disegno o la pittura possono riflettere la persona da 
ritrarre: senza il vincolo della rispondenza simmetrica e con l’assoluta libertà che ha l’arte 
nel costruire il rapporto tra corpo e spazio.

Il soggetto non è leggiadro, e certo non è ricollegabile alle note sensuali delle donne-
venere di Tiziano, anche se mantiene una saldezza plastica lontana dalle scomposizioni 
deformanti di Picasso. La sua torsione è semmai derivata dal linearismo incisivo di Dürer 
o da certe pose del manierismo, la cui impronta ho riscontrato in molti disegni di Velly.

Ma la tensione drammatica del deformarsi del corpo e lo sguardo corrucciato con il 
quale dallo specchio la donna sembra prendere coscienza del suo essere nel mondo, la 
ricollegano anche, in qualche modo alle espressioni angosciate delle figure allo specchio di 
Kirchner ed altri espressionisti tedeschi.

Una tale similitudine ancora una volta riconduce alla modernità con la quale quest’arti-
sta s’impossessa e fa coincidere forme diverse della storia dell’arte saldandole in un’unica 
iconografia. Al punto che il Manierismo e l’Espressionismo, in questa, come in altre opere, 
possono sovrapporsi in una sintesi arbitraria che è da considerarsi, a mio avviso, non solo 
un processo di riacquisizione di significato dell’antico, ma l’essenza più profonda dell’ori-
ginalità della produzione artistica di quest’artista.

È questo che mi richiama alla mente quella particolare presenza dell’inquietudine nel 
sentimento della maliconia che Panofsky considera l’essenza della moderna evoluzione della 
concezione melanconica del Medioevo.

La malinconia è, infatti, considerata da lui, sotto questo aspetto, come un’accentuata 
coscienza di sé, una particolare consapevolezza della coscienza, la quale non estranea più 
il soggetto dal mondo, ma, al contrario, gli permette di dedurre dall’osservazione delle cose 
particolari la nozione del loro significato esoterico, il cui contenuto si riversa nell’assolutez-
za dell’infinito. E gli rende, perciò, possibile coniugare il reale con il suo trascendimento, 
ovvero la vita con la morte. 

Scrive, infatti, Panofsky “Inoltre tutte le idee connesse con la melanconia e con Saturno 
(amore, infelicità, malattia e morte) vennero anch’esse ad aggiungersi a questa mistura, 
per cui non sorprende che il nuovo sentimento del dolore, nato da una sintesi di tristesse e 
mélancholie, fosse destinato a divenire un tipo particolare di emozione, tragico per l’accen-
tuata consapevolezza dell’io (infatti questa consapevolezza non è che correlativa alla consa-
pevolezza della morte).” (R. Klibansky, E. Panofsky, F. Saxl, Saturno e la melancolia, Einaudi, 
Piacenza 2002 pag. 219) Una sintesi particolare di vari sentimenti che si configura secondo 
Panofsky nell’accezione di una “melanconia romantica”, la quale era “...essenzialmente 
sconfinata sia nel senso di incommensurabile, sia in quello di indefinibile, e proprio per 
questo non si limitava a crogiolarsi nell’autocontemplazione, ma cercava ancora una volta 
per realizzarsi, la concretezza della comprensione diretta e l’esattezza di un linguaggio 
preciso“ (Ibid., pp. 224-225 ).
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Una simile atmosfera romantica è proprio ciò che regna nella compresenza di verismo 
e visionarismo in questa incisione, dove al gusto romantico mi fa stranamente pensare la 
fiabesca atmosfera della sua ambientazione, nella quale, malgrado la riconoscibilità dei suoi 
dettagli metropolitani, sembra che tutto sia collocato in nordiche foreste stregate. Quasi che 
Velly avesse voluto trascrivere la percezione di una Roma minacciata da sinistre presenze, in 
un’atmosfera oscura e misteriosa come quella dei boschi in certi racconti di fate, nella quale, 
infatti, per incantesimo, l’obelisco di Trinità dei Monti non svetta verso il cielo ma si interra 
in una voragine del suolo. L’aspetto enigmatico dell’apparire dei monumenti romani nelle 
visioni cupe e tragiche è messo in relazione, da Leonardo Sciascia, con certi aspetti inquietanti 
e visionari del barocco romano che l’artista bretone naturalmente percepisce.

Si veda a tale proposito la prefazione scritta da Sciascia nel catalogo della mostra (“Velly 
pour Corbière”, Edizioni Don Chisciotte, Roma, 1978) dove tra l’altro scrive: “ma nelle sue 
cose trascorre anche un’aria da promenades dans Rome. E non per la presenza abbastanza fre-
quente, di elementi che sono della città; ma per la presenza, direi, di una nozione del barocco 
appunto romana, di un barocco che si integra all’apocalittico, alla Apocalisse che costante-
mente e variamente Velly rappresenta e interpreta, dai rifiuti cittadini alla Valle di Giosafat.” 

Di nuovo quindi realtà e sogno, sapienza del passato dell’Arte e presenze quotidiane 
s’incontrano, s’intrecciano e si neutralizzano a vicenda, rendendosi incomprensibili in vir-
tù del mistero implicito in ogni immagine artistica. Per cui, ciò che alla fine rimane impres-
so e chiaro in un’opera come questa e in tutti gli altri disegni ed incisioni che si possono 
ammirare nella mostra, è la potenza di un segno che incanta, che raggruma e scioglie 
figure apparenti, dietro le quali l’artista non può che continuare a nascondere se stesso, nel 
tentativo di trovare la parte oscura di sé dietro l’immagine delle presenze che nel mondo lo 
circondano. 

E noi, infine, non possiamo che riconoscere dietro queste figure ciò che in noi somiglia 
a questo visionario artista bretone, ovvero, la capacità di elaborare dei sogni che non sono 
desideri e che non dobbiamo perciò inseguire nella nostra vita reale, perché esistono solo 
nello spazio effimero dell’immaginazione, dove il loro apparire diviene a volte presagio.

Come sembra essere stato il caso di tutta la produzione artistica di Velly che, al pari di 
quanto accade nelle immagini di un sogno premonitore, ha in modo misterioso e inquie-
tante prefigurato il concludersi della sua vita nella profondità di un abisso sconosciuto e 
impenetrabile che si cela sotto la calma e specchiata superficie di un lago del tranquillo 
mondo reale. 
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Jean-Pierre Velly. Gli anni di formazione 
nel cantiere del disegno
Marco Nocca

“quando ho una matita in mano voglio disegnare, rappresentare 
la cosa più anonima che ci sia” 

JPV

Quattro album inediti di prove di studio di Jean-Pierre Velly, messi a disposizione 
dalla famiglia in occasione della mostra, permettono di aggiungere tasselli di conoscenza 
al laboratorio creativo dell’artista bretone, in lui fortemente radicato nell’esercizio conti-
nuo del disegno. I fogli prendono avvio dal 1964, quando Velly, terminata la scuola mu-
nicipale d’arte di Tolone, si prepara all’ingresso all’Ecole des Beaux-Arts di Parigi, per cui 
richiede una borsa di studio nel 1965 (lettera del 9 novembre). Nel Marinaio con pipa che 
scrive il protagonista scherzosamente traccia con 
una penna (sembra d’istrice) “le 11 octobre ‘64” sul 
foglio (fig. 1). Proprio ad un marinaio bretone Jean-
Marie Drot aveva accostato la figura di Velly nel suo 
scritto, premesso alla mostra di Villa Medici a Roma 
del 1993: “Simile ad un marinaio della sua Bretagna 
natale, Jean-Pierre Velly è stato inghiottito, non 
dall’oceano che ad Audierne aveva affascinato la sua 
infanzia, ma dalle acque di un lago italiano”. Il mare: 
paesaggio consueto dell’artista dalla nascita, sfondo 
di numerosi dipinti degli anni Ottanta. Il mare su 
cui contemplare l’enigma dell’ora, misterioso inter-
locutore di fiori e bucrani, con cui si intrecciano sus-
surati dialoghi. Il mare orizzonte mutevole dei suoi 
tramonti, squarcio verso l’Oltre : tutto muore e rivi-
ve nel mare. All’acqua Jean-Pierre affida il suo mes-
saggio estremo: nell’elemento naturale ci si trasfor-
ma senza morire, dall’acqua anche la figura 
dell’amato cane Pirouette può fare capolino in trali-
ce, immersa sotto un vaso di fiori (Pirouette, 1983, 
cat. 43); all’acqua anche il corpo di Velly viene affida-
to per sempre, dopo la scomparsa improvvisa a Brac-
ciano nel 1990. Nei porti (Audierne, ma anche Tolo-
ne) e in riva al mare Jean- Pierre da ragazzo trascorre 
lunghe ore a fantasticare, disegnando le barche alla 
fonda (fig. 2) (chissà se memore del Porto di Anversa, 
1520, del suo amato Dürer?), un maestoso veliero 
(fig. 3) - replicato, in formato minore, in quattro mi-
nuscole tavole ad acquerello (fig. 4) - o barche in sec-
ca, come questa arca panciuta tenuta in piedi da so-
stegni, in cui si esercita in una precoce incisione a 

1. Marinaio con pipa 
che scrive, disegno 
a penna, 1964, 
Formello, collezione 
famiglia Velly.
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e bulino, da un disegno dal vero (fig. 5). An-
che Tristan Corbière, poeta maledetto 
bretone, autore di Les Amours Jaunes 
(1873) aveva “ celebrato il mar di Breta-
gna, i postriboli per marinai, il pellegri-
naggio di Sant’Anna d’Auray”, secondo le 
parole di Des Esseintes in A’ Rebours 
(1884) di Huysmans. Scoperto nei Poeti 
maledetti da Paul Verlaine, che lo presen-
tava come un maestro del simbolismo, ac-
canto a se stesso, Rimbaud e Mallarmè, 
Corbière era divenuto uno dei poeti predi-
letti dal protagonista del romanzo-icona 
del Decadentismo francese: “[Des Essein-
tes] passava ore di beatitudine in compa-
gnia di questo libro [Les amour Jaunes] 
dove la stramberia si sposava a una tu-
multuosa forza; dove versi sconcertanti 
lampeggiavano in mezzo a poesie oscuris-
sime […]. La lingua che adoperava era a 
stento francese. L’autore parlava il gergo 
dei negri; si valeva di uno stile da tele-
gramma, sopprimeva oltre ogni discrezio-
ne i verbi; sfoggiava un’ostentata buffoneria, 
s’abbandonava a barzellette da commesso 
viaggiatore, intollerabili; poi ecco, in quel 
guazzabuglio, improvvisamente, tra con-
torcimenti di concettuzzi ridicoli ed equi-
voche smancerie, esplodeva di punto in 
bianco uno straziante grido di dolore, come 
corda di violoncello che si spezza. Eppure 
in quello stile duro e diseguale, arido, scar-
nito all’osso, irto di termini desueti, di neo-
logismi inaspettati, sfolgoravano a tratti 
espressioni geniali, solitari versi monchi 
della rima, magnifici“(tr.it. Sbarbaro). E a 
questa potente voce poetica della sua terra, 
in cui si identifica (“come dice Corbière, 
ho lasciato la mia pelle su ogni mio orpel-
lo”) l’artista nel 1978 congiungerà il suo 
destino, nella splendida mostra romana 
Velly pour Corbière, introdotta da Leonardo 
Sciascia alla galleria Don Chisciotte di de 
Marsanich. In uno studio di Jean-Pierre 
un disegno su lucido - bozzetto per un 
francobollo delle Poste Francesi elaborato 
in occasione del centenario della morte 
(1875-1975), cfr. Higonnet in catalogo - è 
dedicato al poeta maledetto della “Répu-

2. Barche alla fonda nel 
porto di Audierne,1964 
ca. disegno a matita, 
Formello, collezione fa-
miglia Velly.

3. Veliero, disegno 
a matita,1964 
ca.,Formello, coll. 
famiglia Velly.
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4. Velieri, matita e 
acquerello, 1964 ca., 
Formello, coll. fami-
glia Velly.

5. Barca in secca sulla 
spiaggia, incisione a 
bulino prova d’artista 
firmata,Formello, coll. 
famiglia Velly.
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6. Tristan Corbière 
1845-1875, disegno 
a matita su lucido, 
1975, Formello, coll. 
famiglia Velly.

blique bretonne” (fig. 6): Corbière è qui 
ritratto in vesti desuete, sulla testa un am-
pio copricapo, con barba e capelli lunghi: 
un’immagine a metà tra il genio del Rina-
scimento e un artista nazareno. La Breta-
gna di Velly e di Corbière, col finis terrae 
della pointe du Raz, attraverso il mare è 
nella mente dei suoi abitanti più vicina 
all’Olanda che non a Parigi e alla Francia; 
e all’arte nordica già dai tempi dell’ap-
prendistato Velly sembra consacrarsi con 
un’identificazione quasi geografica, se nel 
primo album di studente diversi fogli di 
appunti sono da lui dedicati ad una sintesi 
di storia dei Paesi Bassi, con un elenco, 
vergato su due colonne, degli artisti che 
hanno colpito la sua immaginazione (li ri-
portiamo nella forma scelta da Jean-Pierre 
studente): “Flamands: Rubens / Van Dick 
/ Martens [de-Vos] / David Teniers. Art 
hollandaise: Frans Hals / Van Hostade / 
Terborch Gerard / Vermer de Delpht / 
Van Goyen / Ruysdael / Van der Hayden / 
Rembrandt”. L’alta maestria tecnica nel 
bulino, che gli vale il Grand Prix de Rome 
per l’incisione nel 1966, il rapporto quasi 
monacale con questo mezzo, in lui una 
forma di preghiera (“mi sono costretto a 
quest’ascesi, rifiutando ogni artificio”, JPV, 
Dialogo con Jean-Marie Drot, 1993), l’inseri-
mento del suo lavoro nel solco della grande 
tradizione dell’incisione nordica (Dürer, 
Seghers, Bresdin) sono a ventitré anni pri-
mi punti di approdo della sua poetica. Ma 
il riconoscimento dell’Accademia di Fran-
cia giunge al termine di una fase di forma-
zione, precedente il suo arrivo a Roma ( 
1967), cui risalgono, negli Album n.1 e 
n.2 (1964/66) prove di studio diverse, in-
teressanti per analizzare l’incubazione del 
percorso creativo di Jean-Pierre: un lungo 
tirocinio del disegno, un vero e proprio 
cantiere, in cui fanno capolino schizzi di 

nudo femminile (figg. 7, 8), ritrattini (fig. 9) studi di figura (fig. 10) dal segno scorrevole 
e sintetico (sembrano delle prove coeve di Guttuso). La figura femminile reclinata (fig. 11) 
testimonia della riflessione dell’artista su questo motivo, confluito nelle incisioni Vieille 
femme (1966), cat. 7, Trinità dei Monti (1968), cat. 11, e Rosa au soleil (1968), cat. 12. In 
uno studio a penna per La clef des songes, cat. 8, bulino vincitore del Grand Prix de Rome, 
l’immagine di donna, più che far pensare a Dürer, Pontormo, Parmigianino, come rile-
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vato dalla critica per l’esemplare poi rea-
lizzato, è concepita con un disegno co-
struttivo, di grande energia, che ricorda 
certo Novecento italiano: una Vittoria di 
Sironi nei suoi dipinti murali? (fig. 12, cat. 
8.a). Anche il volto della figura protagoni-
sta di Trinità dei Monti e Portrait de Rosa, 
realizzate nel soggiorno di Villa Medici, 
trova una sua prima messa a punto in due 
ritratti a matita di Rosa Estadella, bellissi-
ma moglie catalana dell’artista (fig. 13 a e 
b). Nella prova qui a sinistra (13 a) il volto, 
colto dal vero, è catturato in una verità fla-
grante. La prova di destra (13 b), con la pet-
tinatura che copre le orecchie, l’ombreg-
giatura che solca ed accentua i lineamenti, 
la bocca atteggiata quasi in una smorfia 
sembra voglia porsi come una trasfigura-
zione. Come se Velly volesse fare di quella 
donna che ben conosce, in posa in quel 
momento di fronte a lui, la dama di un’in-
cisione del Rinascimento. In quel 1965, 
alla vigilia della sua prima affermazione 
da incisore, Jean Pierre Velly, alle prese 
con il bulino, tecnica di grande, antica tra-
dizione, sosta dunque al bivio con il con-
temporaneo, prima di risolvere l’immagi-
ne nel solco del passato. Per lui, bretone, 
formatosi a Tolone e Parigi, sembra con-
tare poco, per sua stessa ammissione, lo 
studio degli sviluppi derivanti dalla cen-
tralità della Ville-Lumière per l’arte del XX 
secolo. In un solo disegno dei tanti analiz-
zati negli album egli sembra guardare nel 
trattamento di un volto ad un certo primi-
tivismo alla Modigliani (fig. 14), ricorren-
te anche, con una cifra cubista, nell’auto-
ritratto giovanile del 1964-65 (Higonnet 
in catalogo); e il primitivo ritorna come 
unicum nell’immagine potente di un bi-
sonte, ricerca di un segno primordiale, 
vicino alle pitture rupestri di Altamira, o 
di Lascaux (fig. 15). Velly sa bene che è l’a-
vanguardia, smarritasi nel tempo, ad aver 
inseguito gli arcaismi; ma egli non si presenterà mai all’appuntamento segreto tra primitivo e moderno. Dopo l’arrivo a 
Roma e per tutti i Settanta è concentrato ad esaltare le pure qualità grafiche dell’incisione su rame, nella ricerca as-
soluta di una cifra personalissima. Nel trattamento dei soggetti egli dimostra di aver attraversato il Novecento con 
uno sguardo speciale all’espressionismo (il Grünevald mediato da Ensor di Main crucifiée,1964 e di Etude de pied en 
croix, 1965), al Surrealismo (l’accumulazione sfrenata degli oggetti, ma anche l’intrecciarsi e intersecarsi di elemen-

7. Nudo femminile, disegno a matita,Formello, coll. famiglia Velly.

8. Nudo femminile, disegno a matita, Formello, coll. famiglia Velly..
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9. Studi di teste, disegno 
a penna, Formello, 
coll.famiglia Velly.

10. Studio per 
figura, disegno a 
penna,Formello, 
coll. famiglia Velly.

11. Nudo femminile, 
disegno a 
matita,Formello, 
coll. famiglia Velly.
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ti geometrici nelle serie delle Sphères, alla cui temperie appartengono il disegno a penna 
del 1964 (fig. 16)), al Dada e alle sue contaminazioni. Il Futurismo lo interessa per la si-
multaneità della rappresentazione, l’analisi delle linee forza e l’inventiva meccanica (cfr. 
l’acquerello del 1966, fig. 17) e anche dal cinema raccoglie suggestioni potenti : quelle 
esplosioni in Métamorphose II, cat. 15, non richiamano l’Antonioni della scena finale di 
Zabriskie Point ( Simongini qui in catalogo)? Nello stesso periodo (gli anni immediata-
mente precedenti il trasferimento a Roma del gennaio 1967) altri fogli ci permettono di 
approfondire meglio la sua relazione tra passato e presente, tra la tradizione impossibile 

12. Studio per La clef 
des songes, disegno 
a penna, firmato, 
1966. Iscrizione: 
“Pertus Nicolas 
Atelier Cami”, 
Formello, coll. 
famiglia Velly.
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13. a: ritratto di 
Rosa, disegno a 
matita, tracce di 
acquerello,Formello, 
coll. famiglia Velly;  
b: ritratto di Rosa, 
disegno a matita, 
tracce di acquerello, 
Formello,coll. 
famiglia Velly.

ba

da ignorare per il suo linguaggio di bulinista e le urgenze del segno contemporaneo. Una 
prefigurazione delle esplosioni che animeranno le opere di Velly nei Settanta (Méta-
morphose I-IV, Un point c’est tout, 1978, cat. 21) viene da questo bel Ritratto a penna (fig. 
19), in cui un volto classico, quasi leonardesco nell’equilibrio chiaroscurale, è interessato 
da uno sconvolgimento. Il disegno, rappreso nella compiutezza della forma, sembra 
scomporsi, risucchiato verso l’esterno da una forza universale, trascinato quasi via da un 
big bang primordiale che fa disporre la materia lungo linee astratte di forza e direzione, 
accavallare su di esse o sovrapporsi in disordine altre linee vorticose e grumi d’inchiostro, 
come se qualsiasi forma compiuta potesse all’improvviso dissolversi e scomparire. Cosa 
vuole dirci Jean-Pierre Velly con tale prova? Che tutto il cosmo è energia, che l’universo 
si trasforma in modo continuo e incessante, e sta all’artista convogliare questa forza per 
raggiungere una momentanea pacificazione nella sintesi formale? Che figurazione e 
astrazione sono sempre e soltanto il problema della forma, due facce della stessa meda-
glia? Lo stesso tema emerge nel Teschio (fig. 20), protagonista di uno strano involto: 
anch’esso, appartenente ormai ad una materia esaurita nel suo ciclo vitale, è destinato a 
dissolversi ulteriormente seguendo lo stesso principio, ritornando alla Natura, cui alludono 
gli elementi (spighe? fiori?) che lo attorniano; un altro disegno di studio propone invece 
il raffronto, la dialettica vita/morte nello stesso individuo, raffigurandone il volto, e la sua 
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perfetta corrispondenza anatomica nel teschio retrostante (fig. 21). Dunque: totale parte-
cipazione, completa adesione dell’uomo alle vicende del cosmo, attraverso leggi immuta-
bili che governano la materia (rivelata nell’energia): una convinzione profonda che l’arti-
sta bretone ci restituisce attraverso opere (le ultime analizzate) che recano i segni della 
violenza e dell’inquietudine del suo tempo, o fa passare in modo più sottile, quasi palu-
data in forma e stile da paesaggista seicentesco. Come in questo bellissimo disegno a 
penna dagli album (fig. 22), forse uno studio in margine ai pensieri per la sua Vieille 
femme del 1966: con un linguaggio più in linea con la sua ispirazione di bulinista, Velly 
tratteggia splendidamente, in quella donna anziana che si accovaccia nuda in una foresta 
alla Lorrain (sembrano, questi del bretone, i pini del Paesaggio con la ninfa Egeria di Clau-
de) un’allegoria rinascimentale della Natura e del Tempo. Molti anni dopo (1989), a Drot 
che gli chiede se non si senta controcorrente a continuare con ostinazione il Rinascimen-
to italiano, ponendosi con coraggio al di fuori delle ricerche artistiche contemporanee, 
Velly risponderà: ”Io sono un uomo di oggi. Sto parlando con lei nel presente, non sono 
un fantasma e quindi la traccia dell’oggi sta in quello che faccio”. L’approdo nell’Urbe, col 
soggiorno a Villa Medici a partire dal 1967, portano Jean Pierre a se promener dans Rome, 
a considerare la città eterna un nuovo motivo d’ispirazione. E, affamato di immagini e di 
verità, un giorno Velly, armato del suo taccuino e dell’amata matita, discende di corsa i 

15. Bisonte, disegno, 
1967 post, Formello, 
coll. famiglia Velly.
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14. Gruppo di figure 
e testa primitiva, 
disegno a penna, 
1964 ca., Formello. 
coll. famiglia Velly.
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16. Studio per 
Sphères, disegno 
a penna.1965 
ca,Formello, coll. 
famiglia Velly.

17. del 17 gennaio 1966, 
firmato, Formello, 
coll. famiglia Velly

gradini della scalinata di Trinità dei Monti, percorre il breve tratto di via del Babbuino e, 
sfociato sulla piazza di Valadier, entra in S. Maria del Popolo. Qui, nella cappella Cerasi 
in fondo alla navata, guizzante nella luce fioca, un semplice, meraviglioso cavallo, arche-
tipo di tutti i cavalli della storia dell’arte, accampato al centro di un dipinto. Quale mera-
viglia per lui la rivelazione del Caravaggio della Conversione di San Paolo! Per lui, che 
svolge sempre l’esercizio del disegno rigorosamente dal vero, non usando mai la fotogra-
fia per lo studio delle figure (Pier Luigi Berto qui in catalogo). Seduto in quella minuscola 
cappella, Velly schizza febbrilmente il soggetto, dedica più di qualche giornata alla copia, 
ora riemersa nei suoi album (fig. 23). Un bellissimo disegno, in cui è parlante l’assenza 
delle figure umane (S. Paolo, lo scudiero), volutamente ignorate: al giovane Prix de Rome 
interessa cogliere la verità flagrante della presenza dell’animale, la zampa destra sollevata 
nella paura non placata, il muso che emerge dallo scompiglio della criniera, più folta, in 
quelle lunghe bande rinforzate dalla grafite della matita, dell’originale del Merisi. Roma 
nel Sessantotto è una città in subbuglio. Il vento della contestazione, che da Parigi soffia 
più forte a maggio, investe anche la sonnacchiosa città eterna, e l’università. Strepiti della 
rivolta di Architettura a Valle Giulia, ululati delle sirene della polizia, urla dei manifestan-
ti giungono fino a Villa Medici. Ma Velly, preso dalle sue scoperte, felice come un bambi-
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20. Testa di figura e teschio, disegno a matita, 
Formello, coll. famiglia Velly.

18. Studio di testa di giovane, disegno a penna, Formello, coll. famiglia Velly

no, di quel Sessantotto a Roma ci lascia un disegno a punta d’argento sorprendente, per 
la sua atemporalità (fig. 24). Sullo sfondo della facciata di San Pietro e dei palazzi Apo-
stolici, in primo piano stanno cinque figure femminili di profilo: richiamano con le ac-
conciature le figure del Quattrocento italiano, così importanti anche per Balthus all’inizio 
della sua carriera. “La traccia dell’oggi sta in quello che faccio”: quelle donne ignorano la 

19. Studio per teschio, disegno a penna, Formello, coll. famiglia Velly
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21. Donna anziana nuda sullo sfondo di una foresta, disegno a penna, Formello, coll. famiglia Velly.
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22. Copia dal vero dalla Conversione di San Paolo di Caravaggio di S. Maria del Popolo a Roma. Disegno a matita, 1966 post, 
Formello, coll. famiglia Velly.

prospettiva principe della Basilica, fulcro della cristianità, “voltano le spalle” alla Chiesa 
di Roma, e al suo secolare magistero, raccontano il rifiuto della tradizione cattolica, sotto 
il fuoco della contestazione e delle rivendicazioni femministe, più di qualsiasi opera coe-
va di “denuncia”. Questo è il modus di Jean-Pierre di essere del suo tempo: essere super-
bamente inattuale, in senso nietszchiano. Appartiene veramente al suo tempo, è vera-
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mente contemporaneo secondo Nietszche colui che non coincide perfettamente con esso, 
nè si adegua alle sue pretese: ma, proprio perchè inattuale, attraverso questo scarto e 
questo anacronismo risulta più capace degli altri di percepire e afferrare la sua epoca. 
Contemporaneo dunque è colui che tiene fisso lo sguardo nel suo tempo per percepirne 
non le luci, ma il buio. Sembra di essere dentro uno dei prodigiosi bulini di Velly, in cui 
egli spera di scoprire la sostanza del buio universale. “La luce che odii ti viene dal nero 
che ti manca”. Il buio in Velly non è semplice assenza della luce: è il buio del suo tempo, 
di ogni tempo per ciascun uomo che vive il suo presente: il fascio di tenebra che proviene 
dall’epokè. E questo, sembra dirci Velly, interessato ai fenomeni dell’astrofisica, alla teoria 
del big-bang (intervista di Berto a Prizia qui in catalogo) non è anche il modo in cui il buio 
si trasmette nell’universo in espansione? Le galassie più remote si allontanano da noi ad 
una velocità così forte che la loro luce non riesce a raggiungerci. Ciò che percepiamo 
come buio del cielo, è in realtà questa luce che viaggia velocissima verso di noi, e tuttavia 
non può raggiungerci perché le galassie da cui proviene si allontanano ad una velocità 
superiore. E per lui, che desidera eliminare ogni traccia di storicità dalla sua opera, come 
confida a Drot nel 1989, essere contemporaneo vuol dire percepire nel buio del presente 
tutto il passato, tutta la tradizione che permette di rispondere alle tenebre dell’ora. Di 
sentirsi “responsabile” del suo destino individuale di artista attraverso la Forma, sempre 
ricercata, e raggiunta in solitudine, nella litania perenne degli asceti, con matita e bulino. 

23. Figure di profilo sullo 
sfondo di San Pietro, 
disegno a punta 
d’argento, Formello, 
firmato e datato 
coll. famiglia Velly.
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Conversazione con Giuliano de Marsanich
Ginevra Mariani 

“La vita è una cosa meravigliosa che finisce terribilmente male”
        JeAn-pierre Velly

Sfogliando i cataloghi di Jean-Pierre e 
ripercorrendo la sua storia ho voluto riac-
costarmi alle sue opere con uno sguardo 
diverso, più analitico, cercando di non 
farmi condizionare dai ricordi personali. 
Ho ripetutamente osservato le stampe, 
gli acquerelli, i dipinti, da cui continua a 
emanare intatta una fascinazione senza 
tempo, e alla fine il mio sguardo è stato 
catturato dal ritratto fotografico (fig. 1) 
che Marcello Melmeluzzi gli ha fatto a 
Formello nel 1990, quindi poco prima di 
morire inghiottito dalle acque del lago di 
Bracciano. 

Dopo un’attenta lettura ho capito che 
la risposta a tanti interrogativi era tutta 
concentrata lì, in quel ritratto, in quello 
sguardo colmo di una consapevolezza pro-
fonda, nella piega accentuata delle labbra, 
nel gesto delle mani. Melmeluzzi nel suo 
scabro bianco e nero ci dice molto dell’uo-
mo Jean-Pierre perché sembra aver cattu-
rato nell’istante di quel clic il suo pensiero 
più nascosto. Iscrive la figura in uno spa-
zio denso di nero da cui l’artista emerge 
offrendosi con pudore, per la prima volta 
senza il diaframma della sua arte. Jean-
Pierre volge lo sguardo malinconico oltre 
il limite imposto dall’inquadratura che, 
come in un ritratto di Antonello da Messina, è costruita da poche linee: il blocco di fogli 
bianchi e la matita che, appoggiata obliquamente su un piano, anche questo scuro, guida 
chi osserva in un muto racconto denso di parole. Anche qui, come nelle sue incisioni e 
acquerelli, si coglie una sorta di riflesso della sua anima, una specie di sguardo rovesciato, 
quello che Leon Battista Alberti definiva: “Una aperta finestra dalla quale si abbia a veder 
l’istoria”. È il dialogo intenso dell’artista con se stesso e il suo mondo che Melmeluzzi, 
con grande sensibilità, riesce a catturare in quello sguardo, trasformandolo in una sorta 
di epifania, di rivelazione della sua poetica. 

1. Marcello Melmeluzzi, 
Ritratto di Jean-Pierre 
Velly 1990.
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e In quel periodo Jean-Pierre aveva rag-
giunto la piena maturità, conosceva bene la 
grafica europea, lo stesso Albrecht Dürer, 
ne L’insegnamento della misura, spiega 
come disegnare in prospettiva servendosi 
di un’apposita finestra. Il tema della fine-
stra mi interessa per capire quale fosse il 
suo rapporto con l’opera e soprattutto con 
chi la osserva.

GdM
Quello di Jean-Pierre è sempre stato 

un intenso dialogo con se stesso, è uno dei 
pochi artisti contemporanei che ha avuto 
un’identificazione assoluta con la sua ope-
ra: gli alberi sono lui, la natura con i suoi 
fiori, il cielo e il mare, in questo senso è 
un artista romantico, nordico, che non a 
caso ha assorbito la sensibilità di pittori di 
paesaggio quali Carl Gustav Carus o più 
recentemente Arnold Böcklin di cui non 
è difficile cogliere gli echi nei suoi ultimi 
dipinti. Anche il riferimento costante all’o-
pera di Albrecht Dürer è frutto della sua 
radice nordica, il sole all’orizzonte di mol-
te sue incisioni è un’evidente citazione del 
sole nella stampa della Melencolia. 

Il sublime kantiano nasceva proprio da 
questo, dal contrasto tra ragione e senti-
mento, contrasto che finisce per provocare 
quel senso di sgomento che coglie l’uomo 
di fronte al grande spettacolo della natura, 
un tema che nelle opere degli anni Ottanta 
diventa il vero protagonista di acquerelli e 
dipinti. Gli acquerelli dei fiori, realizzati per 
l’Agenda Olivetti curata da Giorgio Soavi 

nel 1986, sono tutto questo: nei mesi di Luglio e di Agosto la luce del sole è la vera protagoni-
sta, una deflagrazione che illumina l’orizzonte e coinvolge tutta la natura circostante, il cielo 
e il mare come nella creazione del mondo.

 
GM
Proprio il mese di Agosto (fig. 2) sembra alludere al tema della finestra albertiana, tu 

dici che è un dialogo con se stesso che non comprende chi guarda. In un album conser-
vato insieme ad altri nella collezione della famiglia a Formello, ci sono gli schizzi fatti du-
rante il corso all’école des beaux-arts di Parigi, tra questi ho trovato un disegno (fig. 3) in cui 
già propone il tema della finestra, dello sguardo sul mondo, quasi una necessità di stabilire 
un dialogo con la natura. In seguito aggiungerà il tema della luce, che è costante nell’o-
pera incisa negli anni Settanta, ma che aveva fatto la sua comparsa già in Rosa au soleil 
del 1968 (cat. 12). In questa stampa usa il bulino per rendere più plastico il solco traccia-

2. Jean-Pierre Velly, 
Agosto, acquerello, 
1984.
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to con l’acquaforte, e definisce il corpo di 
Rosa nel segno della scultura dell’Aurora 
di Michelangelo. Ferma nel gesto antico 
di appuntare i capelli con la forcina, Rosa, 
con tranquilla sicurezza guarda all’oriz-
zonte l’altra parte di se, certa di poter arre-
stare quel groviglio di oggetti che sembra 
voler travolgere l’intero spazio del foglio. 
Ma anche qui, in fondo, risplende la luce, 
il sole illumina la terra, immobile nel suo 
continuo mutare. Sembra essere questa la 
chiave dell’universo di Velly, quello che 
lui stesso definisce, nella conversazione 
con Michel Random del 1983: “Le rapport 
du macrocosme au microcosme”. Così 
nel ‘79 nella stampa Les temples de la nuit 
(cat. 22), dove la tecnica dell’incisione ha 
ormai raggiunto un grado di grande raf-
finatezza, Jean-Pierre arriva alla chiusura 
di un ciclo iniziato negli anni Sessanta: dopo esplosioni e implosioni di corpi e natura, la 
figura femminile viene ora riassorbita dalla natura circostante e ne diviene parte, come 
nell’Apollo e Dafne di Gian Lorenzo Bernini, mentre la luce continua immutabile a illu-
minare il cielo e il mare. 

Velly parlava di una luce fossile, la luce delle origini che tutti noi ci portiamo dentro, mi 
sembrano parole che, per chi lo ha conosciuto, acquistano un significato importante, per-
ché il tema della luce è sempre presente nelle incisioni tra gli anni Sessanta e Settanta. In 
quegli anni quelle stampe hanno determinato il vostro incontro, da cui è nato un rapporto 
molto intenso e profondo che non può non avervi influenzato nel lavoro e nella vita. Come 
giudichi quelle incisioni?

GdM
Le incisioni più affascinanti e complesse sono quelle eseguite durante il soggiorno a 

Villa Medici e i primi anni a Formello: Tas d’ordures, Massacre des Innocents, Qui sait? sono 
espressione del suo senso della vita, dei luoghi dell’esistenza, in questo è profondamente 
diverso da Balthus che in quegli anni dirigeva Villa Medici. L’equilibrio estetico di Velly in 
Rosa au soleil o nella Femme allongée, è completamente privo dell’erotismo che rimane inve-
ce una fondamentale chiave di lettura dell’opera di Balthus.

GM
È importante capire questo rapporto, per una felice coincidenza alla fine del 2015 

Roma ha reso omaggio a Balthus. Anche se è innegabile la sua distanza dall’universo 
poetico di Jean-Pierre, soprattutto nelle opere esposte alle Scuderie del Quirinale, in quel-
le a Villa Medici, nella sezione L’Atelier dove sono visibili gli studi eseguiti quando era 
direttore, ho colto invece delle notevoli affinità tra alcuni disegni. In particolare in uno 
studio di nudo e in uno di paesaggio, opere che ricordano il Nudo grande del 1989 (cat. 
48), e i fogli Sutri (fig. 4) dello stesso anno. Mi ha colpito anche l’inquadratura di una 
quercia, uno scatto fatto con la polaroid da Balthus degli anni Novanta, è impressionante 
la sua somiglianza con gli acquerelli che Jean-Pierre aveva già realizzato nel 1989 (cat. 
51). Come lo spieghi?

3. Jean-Pierre Velly, 
Donna alla finestra, 
album di studio.
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4. Jean-Pierre Velly,  
Sutri I, acquerello, 
1989. 
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GdM
Non bisogna dimenticare che è stato Balthus a fargli assegnare un riconoscimento 

mentre era borsista a Villa Medici, quindi ne apprezzava il lavoro, e poi penso che Jean-
Pierre non poteva non aver subito il fascino di una personalità come quella di Balthus. I 
luoghi ritratti erano poi gli stessi perché Balthus abitava a Montecalvello e quindi parliamo 
della campagna intorno a Viterbo, dove Jean-Pierre si recava a disegnare o a raccogliere 
tracce di animali: piccoli corpi, ossa e teschi che poi appendeva nel suo studio delle mera-
viglie per poi dipingerli. Un giorno è arrivato in Galleria e mi ha regalato un bucranio che 
ancora conservo. Certo in comune avevano lo stesso atteggiamento di grande fermezza nei 
confronti del loro lavoro. Jean-Pierre nella conversazione con Jean-Marie Drot definisce 
Balthus come un uomo di un estremo rigore.

GM
Sì, in quella conversazione Velly ricorda Balthus come una persona che: “non fa alcun 

compromesso, interamente preso dalla sua arte, specchio fedele della sua interiorità”, e ag-
giunge una riflessione importante per capire quale fosse la sua posizione nei confronti del 
lavoro di un artista: ”È un maestro, secondo me, colui che ha il coraggio di andare al limite 
estremo di se stesso”. C’è un comune approccio all’arte, penso allo studio dei maestri del 
Quattrocento italiano, nelle stampe Jean-Pierre mostra una notevole conoscenza della grafi-
ca del Rinascimento. Tutto questo definisce la loro sostanziale classicità in un momento in 
cui il panorama artistico internazionale era orientato verso un altro tipo di ricerca. Balthus 
diceva di se stesso: ”Io non sono contemporaneo, sono atemporale”, e in occasione della 
personale dedicatagli dalla Tate Gallery nel 1968 rifiutò di parlare di se: “Niente note bio-
grafiche. Balthus è un pittore di cui non si sa niente. Ora guardiamo i suoi dipinti”. 

Credo che tutto questo abbia suggestionato Velly.

GdM
Certamente, ma mentre l’opera pittorica di Balthus rimane in una posizione di estraneità 

alla realtà che lo circonda, Jean-Pierre al contrario è totalmente immerso nel suo contempo-
raneo, nella vita, è proprio da questo nasce la sua ansia panica che poi trasfonde nella sua 
opera, che è un dialogo con se stesso non con chi guarda. È il coinvolgimento drammatico 
con l’esistenza che in lui è totale. La vita è drammatica, l’esistenza stessa ha un aspetto tragico 
anche perché dominata dal caso, ma attenzione: in lui bisogna distinguere tra energie vitali e 
energie negative, una dualità, un’alternanza che ha segnato e caratterizzato tutta la sua opera 
e ha dato nutrimento alla sua straordinaria creatività.

Guardiamo le sue incisioni: Valse lente pour l’Anaon del ‘67 (cat. 9), ha un carattere molto 
drammatico e uno spirito pienamente nordico, anche se filtrato attraverso la suggestione del 
Cristo morto di Andrea Mantegna, citazione che ritorna più volte anche nei disegni, nel corpo 
ormai senza vita in Qui sait? del ‘73 (cat. 18) o in quello ormai consunto di N’amassez pas 
les tresors (cat. 20). Ma accanto a queste immagini, che sono frutto di un travaglio interiore, 
quasi senza salvezza, ecco poi il magnifico nudo di Rosa au soleil e di Maternité au chat (cat. 
10). Nel 1967 era nato Arthur, il suo primogenito, e il tema della maternità, rappresentato nel 
continuo divenire delle metamorfosi del corpo, che si fa paesaggio in un tempo senza misura, 
sovrasta quello della morte e della leggenda bretone delle anime vaganti nell’Anaon. È questa 
la vitale alternanza “nella sua opera” di energie di segno opposto, come tu hai ricordato lui 
stesso diceva che “la vita è una cosa meravigliosa che finisce terribilmente male”.

GM
Così sembra anche nella conversazione con Drot, quel dialogo risale al 1989, un anno 

importante perché, a mio avviso, rappresenta il raggiungimento di un maggiore equilibrio 
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esistenziale, le sue sono parole fondamentali per capire l’uomo e il poeta. Alla fine dell’in-
tervista rispondendo a una domanda che voleva sottolineare la sua visone pessimistica del 
mondo Jean-Pierre sembra non essere d’accordo con quella lettura: “Con i colori mi piace 
raccontare che nulla è grave, che un giorno morirò, ma l’umanità continuerà anche se la vita 
dovesse sparire un giorno sulla Terra...È un tipo di realismo che sembra drammatico ma che 
in effetti non lo è”. Nonostante tutto quanto è stato detto sulla drammaticità di Jean-Pierre 
anche io colgo in lui, e nella sua opera, la presenza costante di un bagliore, di una luce, una 
possibilità di salvezza. Pensiamo a Le rat mort, incisa nel 1986 (cat. 24), un soggetto carico 
di disperazione, il grido di un refusé, eppure ecco, ancora una volta, il chiarore della luce è lì 
all’orizzonte, a ricordare che la realtà è ombre et lumière, che è poi il titolo di una stampa incisa 
nel 1990 (fig. 5). 

GdM
Fa sempre parte di quell’alternanza di energie positive e negative, inoltre il suo è stato 

negli anni un percorso sempre in crescita che si è arricchito via via di nuove suggestioni, 
che hanno dato rinnovato vigore alla sua ispirazione; è una limitazione voler usare lo stesso 
metro per tutti gli anni della sua lunga vicenda artistica.

Il passaggio dal bianco e nero dell’incisione, al colore degli acquerelli e dei dipinti è 
espressione di questa sua evoluzione, è come se la drammaticità, sempre sottesa nella sua 
opera, avesse trovato una dimensione più astratta, meditativa, direi più nascosta e meno 
facile da comprendere. Per fare un esempio: è senz’altro più facile cogliere la forza dram-
matica di un’immagine come quella del topo morto, perché ti colpisce senza bisogno di me-
diazioni, di spiegazione, mentre il groviglio di foglie e fiori, ormai quasi privi di freschezza, 

5. Jean-Pierre Velly, 
L’ombre, la lumière, 
acquaforte e bulino 
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solo dopo un primo sguardo ci si accorge che emanano un senso di finitezza struggente, lì è 
proprio il colore, l’acquerello a trarre in inganno. Non è un caso che abbia usato il colore, se 
non sbaglio, in una sola incisione: Rondels pour Après che infatti non è tra le mie preferite. 

GM
Il bianco e nero dell’incisione e il colore mi ricordano le parole di Erasmo da Rotterdam sulle 

stampe di Dürer: “cosa non seppe esprimere con i suoi monocromi ...Luce, ombra, splendore...di 
modo che se si volesse aggiungervi il colore si guasterebbe l’opera” (Panofsky 1967, p.60). È stato 
un artista molto amato da Jean-Pierre che, a metà degli anni Settanta, ha inciso opere superbe con 
puntuali riferimenti al Maestro di Norimberga: Qui sait?, N’amassez pas les trésors. In quest’ultima 
però, un evidente monito contro il potere del denaro, sembra sparita quella sorta d’ironia che ave-
vo colto in Qui sait? (cat. 18). Qui il cane, una citazione dalla Melencolia di Dürer, a differenza del 
cane düreriano che dorme, non è addormentato, ma ci guarda, vigile, con gli occhi aperti, come 
a voler segnare la sua lontananza dalla condizione dell’uomo, dominata dal pensiero della morte. 
Quel cane, Pirouette, lo ricordo nella casa di Formello, i figli di Jean-Pierre, Catherine e Arthur, 
conservano un disegno del 1973, probabile studio per l’incisione (cat. 31). 

Per buona parte degli anni Settanta il bianco e il nero sembrano dominare la sua ricer-
ca, poi, accanto ai neri vellutati delle sue incisioni, compaiono i segni, prima leggeri poi più 
densi, della punta d’argento, in questi fogli intravedo l’inizio della ricerca che poi lo porterà a 
sperimentare il colore. Dapprima in maniera accennata nella serie di disegni per Velly pour 
Corbière, esposta alla Galleria Don Chisciotte nel 1978, e poi sempre di più negli acquerelli 
dei fiori dei primi anni Ottanta, in cui il colore è più pensato che reale. In quegli anni hai 
avvertito un passo diverso, l’apertura di un nuovo corso? 

GdM
In quegli anni esaurisce la necessità di incidere, forse vuole andare oltre il bulino, per 

lui lo strumento della conoscenza. Lo ricordo nel suo studio a Formello, chino sulle sue 
meravigliose lastre di rame, sembrava veramente un alchimista intento a cercare di tra-
sfondere anima al metallo lucente per trasformarlo. Nel momento in cui posa il bulino, 
schiarisce la sua tavolozza e passa al disegno e poi ancora all’acquerello, cercando nuove 
vie di espressione, però parte sempre dal disegno che corrisponde alla sua natura d’artista, 
d’altronde lo stesso Dürer era uno spirito essenzialmente grafico. Ma anche con il colore 
non si spegne la drammaticità: gli acquerelli per Corbière sono presagi di morte, Sphère 
(cat. 34) è uno degli autoritratti più emblematici, rappresenta il ricongiungimento con il 
tutto, il ritorno nel cosmo tra mare e cielo, è una prefigurazione di quello che poi accadrà 
nel 1990. Ricordo che Giorgio Soavi ha scritto una frase molto vera: che tutta la sua opera 
è attraversata da una scia marina, e che è sempre l’acqua a ritornare lì, dove troviamo il suo 
volto. L’autoritratto è in questi anni come un mezzo di astrazione dal resto del mondo e 
dagli altri, una meditazione, un’ascesi. 

GM
Negli acquerelli per Corbière Jean-Pierre inizia a scrivere sui fogli delle poesie o delle 

brevi frasi, non mi sembra sia successo prima, almeno in maniera così rilevante. Forse 
è stato quello il suo impatto con la poesia, anche le parole scritte a matita, i titoli stessi 
acquistano un valore estetico, perfettamente integrato con il disegno. Quel periodo così 
denso di stimoli lo ricordo bene anche io che avevo cominciato la mia collaborazione con 
la Galleria, ricordo il lavoro di traduzione delle poesie curato da Lucio Mariani, ma soprat-
tutto ricordo l’incontro con Leonardo Sciascia che curava il catalogo. Un uomo schivo, 
un intellettuale raffinato, mentre ti aspettavamo in Galleria, e io ero molto emozionata, 
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e parlammo dell’incisore siciliano Giuseppe Vasi e della sua guida di Roma l’Itinerario 
Istruttivo del 1763 che lui possedeva. Mi stavo per laureare e fortunatamente conoscevo 
bene l’argomento, così quel giorno è ancora vivo nella mia memoria, potrei fare una de-
scrizione precisa di come era vestito, come appoggiava il braccio alla spalliera della sedia 
fumando, mi sentivo fiera per aver conversato con uno scrittore italiano così importante.

Molti sono stati gli intellettuali che lo hanno amato, e in particolare gli scrittori, forse 
perché riuscivano più di altri a cogliere la profondità della sua arte, il suo spirito classico 
di artista senza tempo, “atemporale”, carico di uno spessore esistenziale che ancora oggi 
emoziona. Pier Luigi Berto, che è tra i curatori della mostra, ha raccontato della curiosità 
e dell’emozione che suscita negli allievi dell’Accademia di Belle Arti, e tutto questo è 
straordinario perché continua ad accadere dopo venticinque anni, ma in realtà molti di 
più, se valutiamo come è cambiato il mondo e sono cambiati i giovani in questo quarto 
di secolo. 

Ricordo che era un buon insegnante e un buon lettore.

GdM
Sì era un lettore attento, Corbière, Baudelaire, i poeti maledetti, ma soprattutto Louis-

Ferdinand Céline, aveva una vera passione che era anche la mia. Discutevamo a lungo dei 
suoi libri, Céline usava un linguaggio in cui mischiava parole in argot con parole ricercate 
e colte, creando quasi una sorta di flusso drammatico che definirei musicale, è uno dei 
rari casi in cui mi piacerebbe conoscere bene il francese per poterlo apprezzare diret-
tamente, senza la mediazione del traduttore. Il suo linguaggio è solo apparentemente 
scabro, ma allo stesso tempo, come nelle opere di Jean-Pierre, è estremamente raffinato, 
questo è un contrasto intrinseco che li accomuna insieme all’amore per gli umili, i dise-
redati, gli ultimi. Céline era medico e per molti anni ha lavorato nei sobborghi di Parigi: 
era il medico dei poveri, non si faceva pagare. Voyage au bout de la nuit è carico della 
stessa ansia panica che colgo nelle opere di Velly. È tutto questo che ha creato una specie 
di incantamento per scrittori come Giorgio Bassani, Leonardo Sciascia, Pietro Citati, Al-
berto Moravia, che infatti cita il “roseau pensant” di Pascal. La fragilità, la caducità sono 
la metafora dell’eterno divenire e danno alimento a una dimensione spirituale densa di 
suggestioni. 

Un incontro in particolare mi è rimasto impresso, anche se ormai sono passati molti 
anni: quello con Mario Praz che all’inizio degli anni Settanta era un frequentatore abituale 
della Galleria. Un uomo di grande spessore che aveva una capacità incomparabile di parla-
re di letteratura o di arte, una profondità di pensiero che raramente ho incontrato. La sua 
intelligenza di acuto e raffinato letterato era stata catturata dalle stampe di Jean-Pierre, che 
aveva visto in Galleria, dopo la prima mostra del 1971, e subito ne aveva riconosciuto lo 
spirito singolare, la forza interiore. Ci invitò nella sua casa, che in quel periodo era ancora 
a Palazzo Ricci in Via Giulia. Entrammo in un luogo incantato e Praz era lì ad attenderci, 
uno straordinario anfitrione che ci mostrò dipinti, disegni, oggetti, ma anche mobili, tutto 
quello che aveva raccolto e amato e che rappresentava la sua vita. Jean-Pierre rimase affasci-
nato dall’atmosfera di quella casa; fu un incontro importante perché alcuni anni più tardi 
Praz accettò di scrivere l’introduzione al catalogo generale delle stampe di Didier Bodart.

Velly aveva uno spessore e una forza interiore che hanno contribuito a determinare 
l’inesauribile attualità della sua opera. 

GM
Nelle sue opere si avverte una ricerca quasi religiosa, mi ha colpita la sua risposta al sa-

cerdote di Formello che gli chiedeva se pregava: “padre ogni passo che faccio è una preghie-
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ra”. Credo che l’emozione che Velly ha sempre suscitato, e continua a suscitare, sia dovuta 
anche alla sua forte carica spirituale, che Velly non ha mai tradito. Il suo mondo visionario è 
frutto di tante esperienze, anche la mostra Incisori Visionari di Parigi, una collettiva esposta 
alla Don Chisciotte nel 1976, indica questa strada. Il curatore Michel Random allude a “li-
miti e tensioni dell’essere” e scrive una frase illuminante sull’opera di Yves Doaré: “L’uomo 
e la crosta terrestre sono tutt’uno”, questa è la radice comune perché il mondo interiore di 
Jean-Pierre è alla ricerca dell’unità cosmica di uomo e natura. Come è possibile cogliere ne 
La Clef des Songes che è del 1966, e poi nelle diverse declinazioni del corpo disteso di Rosa, 
dove però fa un passo avanti, si concentra sui valori umani, forse un’influenza del suo in-
tenso rapporto con la moglie. A differenza di Yves Doaré Velly mette al centro una donna 
in carne e ossa. 

Random in quell’occasione parlava di un gruppo di artisti, ma non vedo tangenze con 
Jacques Le Maréchal anche se era un maestro riconosciuto di vita, ma forse ormai lontano 
dal loro mondo formale. 

GdM
Jean-Pierre aveva conosciuto Random durante il soggiorno a Parigi, era uno studioso di 

Estremo-Oriente e di arti marziali, era fotografo ed era il critico che promuoveva l’arte visio-
naria su cui ha pubblicato nel 1976 anche un libro: L’Art visionnaire. Quando siamo andati 
nel 1982 a Parigi per la FIAC, la fiera di arte contemporanea che si teneva al Grand Palais, 
siamo stati ospitati a casa sua, Velly andava quasi sempre da lui. Mi ricordo di interminabili 
conversazioni, alcune fortunatamente Random le ha trascritte, ma soprattutto ricordo quell’e-
sperienza come l’inizio di una nuova stagione che ha portato cambiamenti fondamentali an-
che nella sua vita. 

GM
Tu che non hai mai amato viaggiare, hai deciso di affrontare quella che si presentava 

come un’avventura, quindi confermavi in quel modo la tua fiducia nell’artista. Ricordo che 
siete partiti insieme e poi vi ho raggiunto da Random, in quella casa si avvertiva immedia-
tamente una sensazione di eccitazione mentale e di agitazione per la preparazione dello 
stand, interamente dedicato alle opere di Velly. Si parlava, si organizzava febbrilmente ogni 
cosa, si mangiava sotto casa di Michel, un susseguirsi di impegni senza tregua. Da Roma 
erano venute parecchie persone, ricordo una cena con Ottaviano Del Turco, sindacalista 
con la passione per l’arte e per Jean-Pierre. Vittorio Olcese, che era uno dei suoi collezioni-
sti più assidui, incantato dai colori dei suoi acquerelli di fiori e alberi. Giorni intensi in una 
Parigi che ancora meritava quel ruolo di capitale dell’arte contemporanea nato negli ultimi 
anni dell’Ottocento. Sembra quasi di aver vissuto secoli fa, in un altro mondo.

GdM
Quell’esperienza è stata fondamentale perché ha confermato che il nuovo percorso intrapreso 

da Jean-Pierre con gli acquerelli dei fiori parlava un linguaggio direi universale, il pubblico della 
FIAC non lo conosceva eppure fu un successo assoluto perché abbiamo venduto tutto. Era impen-
sabile, siamo partiti in maniera avventurosa, in treno perché non amava l’aereo, non lo prendeva 
mai, mi ricordo che Jean-Pierre arrivò alla stazione con la cartella sottobraccio, le cornici ce le portò 
un amico gallerista. Mettemmo su lo stand da soli, esporre alla FIAC era molto costoso e la Gal-
leria non poteva permettersi errori, ma avevo un’assoluta fiducia in Jean-Pierre, e poi con lui era 
facile lavorare: aveva un’incredibile intelligenza delle mani, sapeva fare tutto. 

Arrivò il giorno dell’inaugurazione e una grande folla si riversò negli stand, e continuò 
anche nei giorni successivi, non esagero se dico che fu un trionfo, le persone si fermavano 
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colpite dai suoi acquerelli e chiedevano informazioni (fig. 6). È stata anche una mia vittoria 
perché quando prima di partire avevo fissato i prezzi in franchi, un nostro amico mi chiese 
se ero matto! A quei prezzi non li avrei mai venduti. Li vendemmo tutti. È stato un momen-
to magico perché ha rappresentato la prova di una considerazione più vasta, internazionale, 
un ministro francese comprò un acquerello e Claude Bernard, che era un gallerista molto 
importante a Parigi, mi chiese subito una sua mostra. 

In Italia aveva un gruppo di collezionisti molto raffinati che aspettavano di poter avere le 
sue opere a ogni mostra in Galleria, ricordo che per le stampe c’era una vera e propria caccia 
per trovare esemplari del Massacre des innocents o de La Clef de Songes che, già a quell’epoca, 
erano divenute rare. I suoi collezionisti sono sempre stati molto gelosi delle opere di Jean-
Pierre, mi ricordo che quando Pietro Barilla arrivava in Galleria voleva vedere gli ultimi la-
vori di Velly e amava andare a Formello, perché gli piaceva incontrarlo in quello studio così 
particolare. Nel 1993 quando Barilla ha festeggiato i suoi ottanta anni, ha esposto la sua col-
lezione di arte moderna nella villa di Luigi Magnani a Traversetolo; ricordo che le opere di 
Velly: il suo Autoritratto, la Grande quercia, l’Ora grande, provocavano una forte suggestione. 

GM
Questo l’ho verificato anche io durante la ricerca degli acquerelli e dei dipinti da esporre 

in mostra, alcuni erano contrari a separarsi dalle opere, alla fine hanno collaborato solo per 
amore di Jean-Pierre, perché questo lavoro vuole essere un modo per riportare l’attenzione 
su di lui a Roma, dove manca una grande mostra dopo quella dedicatagli nel 1993 da Jean-
Marie Drot a Villa Medici. 

Tornando alla FIAC, come è stata vissuta questa esperienza, come ha influito sull’uomo 
e l’artista?

6. Giuliano de 
Marsanich e Jean-
Pierre Velly alla FIAC 
a Parigi, 1982.
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GdM
Ha provocato una contraddizione in lui che aveva una psicologia che non esagero a 

definire di tipo medievale, sapeva fare tutto con le sue mani: sapeva tirare con l’arco, ac-
cendere il fuoco nel camino, preparare gli strumenti per il suo lavoro di incisore. Quando 
comprò casa a Formello cominciò a restaurarla da solo. 

Dopo Parigi Velly raggiunge finalmente il benessere economico, ma questo lo pone di 
fronte a una contraddizione: il denaro, con cui aveva un rapporto di disinteresse totale, gli 
consente una vita più tranquilla. Come ho detto altre volte la sua era stata una strada fatico-
sa, raccontava sempre come durante il suo soggiorno a Parigi per frequentare l’ Ècole des 
beaux-arts avesse affittato con un amico una stanza con un unico letto in cui dormivano a 
turno. Aveva conservato l’abitudine a consumare l’essenziale, il necessario, allora quando 
raggiunge il riconoscimento, e un maggiore benessere, il contrasto diviene drammatico. 

GM
Ricordo che viveva chiuso nella sua realtà familiare, come in una crisalide che lo pro-

teggeva; in questo credo che Formello (fig. 7) sia stato importante come luogo in cui poter 
esplicare il suo mondo, in quegli anni il paese corrispondeva a quella che hai definito una 
“psicologia medievale”. Oggi viviamo in un periodo in cui si va sempre più affermando una 
società caratterizzata da egoismo e individualismo: non si ha più tempo per ascoltare chi ci 
sta accanto, ma si inseguono degli scopi precisi: potere e denaro, che poi sono la stessa cosa. 
Andy Wahrol diceva di amare il denaro perché dava potere e gli permetteva libertà di azio-
ne. Mi viene in mente Wahrol in quanto grande artista, ma con una posizione totalmente 
all’opposto rispetto a quella di Jean-Pierre, che in alcune incisioni, penso a N’amassez pas 
les trésors o anche a Tas d’ordures (cat. 13), Suzanne au bain (cat. 14) critica ferocemente la 
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7. Jean-Pierre Velly 
nel suo studio a 
Formello, 1984.
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e “società affluente”, la società opulenta del mondo occidentale, e la rifiuta totalmente.
La necessità di denaro ha spesso perseguitato gli artisti, e la grafica, sin dai tempi di 

Dürer, è stata di grande aiuto perché permetteva loro di guadagnare più facilmente, senza 
investire grandi somme di denaro. Pierre Higonnet scrive che, negli anni Settanta, Velly 
può cominciare a disegnare e a dedicarsi all’acquerello perché la vendita delle stampe gli 
consentiva comunque un guadagno. Non credo però che si possa semplificare troppo, in-
terpretando un artista attraverso le tecniche che usa. Velly nel 1983, sempre nella sua con-
versazione con Random, ci ha lasciato una testimonianza inequivocabile sul suo metodo 
di lavoro: “Je pense avec l’aquarelle, l’huile ou le burin. C’est associer une technique à une 
sensation. Trois modes complémentaires qui ne sont qu’un.” (Random 1983, p. 4).In quel 
periodo era infastidito da chi gli rimproverava di non andare aldilà della tecnica, non voleva 
essere ricordato solo come il virtuoso bulinista del Massacre des Innocents o di Un point, c’est 
tout (cat. 21). In quegli anni vuole andare oltre l’incisione, le sei lastre realizzate negli anni 
Ottanta sono commissioni della Don Chisciotte, ricordi qual’era il suo rapporto con l’inci-
sione in quel periodo e come viveva la richiesta della committenza?

GdM
Negli anni Ottanta ha ricevuto molte commissioni, penso a quella importante per l’A-

genda Olivetti, ma in questo non ha mai avuto problemi, si fidava di me, sapeva che non gli 
avrei mai proposto nulla che potesse scalfire la sua immagine di artista, anche perché tutto 
questo si rifletteva sulla linea di ricerca che definiva anche il profilo della Galleria. 

Nell’intervista che mi ha fatto Higonnet nel 2009, per la mostra al Panorama Museum, ho 
detto che Jean-Pierre si poneva in contrasto con certe posizioni predominanti dell’epoca, era lo 
stesso programma seguito dalla Galleria dal 1962, l’anno della sua fondazione. La trasformazio-
ne delle gallerie e del mercato ha cominciato a subire un profondo mutamento proprio negli anni 
Ottanta, un cambiamento delle persone e dei loro interessi, anche gli artisti hanno cominciato a 
cambiare, alcuni hanno ripetuto lo stesso quadro all’infinito solo perché si vendeva, non è stato 
così per Velly. È stato una sorta di sacerdote laico che ha fatto coincidere la vita con le sue opere. 

Così negli ultimi tempi, quando si è irrimediabilmente incrinato il rapporto con Rosa, 
ha dovuto rivedere tutto quanto aveva costruito negli anni, conoscendolo bene penso sia 
stato molto difficile per lui.

GM
Lo credo anch’io, ricordo che quando andammo a Parigi nel 1983, per la sua mostra 

da Michèle Broutta, una sera parlando della sua famiglia, dei problemi che non riusciva a 
risolvere, alla fine disse: “J’aime ma femme”, mi colpì, perché aveva un’espressione molto 
accorata tanto che lo ricordo come se fosse oggi.

GdM
La divisione da Rosa è stata un vero dramma, inoltre ha significato il distacco dai figli che 

amava profondamente, dalla casa che aveva costruito insieme alla moglie. Ma Rosa purtroppo 
faceva il suo stesso mestiere, l’artista, ed era brava, ma questo creava un conflitto permanente, 
una sorta di competizione che ha finito per intaccare profondamente i loro rapporti. Su Rosa 
poi, come sempre per le donne, pesava tutta l’organizzazione della famiglia, mentre Jean-
Pierre con le sue opere rimaneva sempre al centro dell’attenzione di critici e collezionisti. 

Ricordo che in quel periodo cominciarono gli incidenti con l’automobile, in quel peren-
ne rapporto tra arte e vita, che è la chiave di lettura della sua opera, ha cominciato a sentire 
il desiderio di una maggiore introspezione, che lo ha portato a stabilire quel muto colloquio 
con se stesso visibile nei numerosi autoritratti realizzati tra il 1986 e il 1989. Quasi un pre-
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sagio il ritratto su carta del 1987 (cat. 3) in cui si ritrae più vecchio. 
Dopo la separazione si era ritirato a vivere nello studio, una stanzetta che mi ricordava 

una cella monacale. Fino alla fine coerente con se stesso nel rifiuto ad accettare il cambia-
mento, anche quello di Formello, il paese in cui aveva deciso di vivere e che, con l’arrivo del 
benessere, andava trasformandosi, come tutta l’Italia.

Si sentiva tradito dal mutamento di una società sempre meno in sintonia con il suo 
modo di sentire. Come ho già detto era estremamente coinvolto nella realtà che lo circon-
dava, e che ormai non era più credibile e accettabile dalla sua sensibilità.

Ha cominciato a bussare alla porta della morte, e la Signora alla fine ha aperto. Credo 
che se in quegli anni non avesse incontrato Elsa, questo sarebbe successo prima, la sua 
storia con Elsa gli ha permesso di vivere qualche anno in più.

 
GM
La metafora del dialogo con la morte mi ricorda la partita a scacchi del Cavaliere con 

la Morte nel Settimo sigillo, il bianco e nero della pellicola di Ingmar Bergman rimanda in 
modo stringente ai suoi neri drammatici e vellutati, al mondo quasi medievale di Jean-
Pierre. Qual’era il suo rapporto con il cinema?

GdM
No, non amava particolarmente il cinema. Il suo mondo fantastico è colto, pieno di 

rimandi, ma sempre frutto della sua conoscenza della grafica europea, della poesia e della 
letteratura da cui ha sempre tratto la linfa vitale per le sue opere.

La sua fine nel lago di Bracciano nel 1990 rappresenta il culmine della sua incessante 
ricerca di unità sostanziale con il cosmo, che genera e fagocita senza soluzione di conti-
nuità. È un discorso dell’unità nel tutto, l’unica possibilità di esistere è essere nel caos del 
cosmo, che poi non è altro che la vita che si genera in un continuo divenire.

Nonostante fosse un bretone, non sapeva nuotare.
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Un tramonto perfetto
Marco Di Capua

“I’m a blackstar... How many times does an angel fall” 
dAVid Bowie

Mi ricordai di un lontano, nuvoloso giorno di inverno, quando la barca di un amico dei 
miei genitori – un grosso danese che passava per provetto velista e invece non lo era – si era 
capovolta al centro del lago di Bracciano. Ero caduto in un’acqua freddissima, finendo sotto 
la vela, e il blu quasi nero di quell’acqua mi era sembrato senza fine. Avevo 14 anni e sapevo 
nuotare, così mi salvai. Dunque mi tornò in mente, lenta e inesorabile proprio come una 
vela che si pieghi e poi si appoggi sulla superficie di un lago, quella scena lì, la volta che mi 
dissero che Jean-Pierre Velly era affogato a Bracciano, l’artista ombroso e burrascosamente 
segnato in volto che qualche volta avevo timidamente incontrato, di cui avevo entusiastica-
mente recensito i lavori, il bretone delle coste che però non sapeva nuotare. 

Devo subito dire che quella fatalissima scomparsa “nelle acque più cupe e profonde” - 
come dolorosamente scrisse allora Franco Simongini, e accidenti se lo erano - quella specie 
di inghiottimento che di un uomo nulla aveva più restituito, aveva immediatamente aureo-
lato con un alone di leggenda la figura di Velly, nella modulazione di quel suo magnifico e 
solenne autoritrarsi, costringendoci, a quel punto, a rivedere tutta la sua opera sotto il rag-
gio obliquo della predestinazione, o quanto meno di una implacabile capacità premonitrice. 
Colui che aveva tanto desiderato che la pittura provocasse sentimenti ora ce ne consegnava 
forse il più strano, una sorta di sbigottimento ammirato. Era, come si sa, il 1990, e se mi 
accostai ancora di più al suo mondo fu perché nemmeno un anno dopo mi capitò di pre-
sentare la mostra di sua moglie, Rosa Estadella: la andai a trovare a Formello, visitai la casa 
e lo studio dai quali era passato Jean-Pierre, e tanto i quadri, gli acquarelli di Rosa somiglia-
vano ai suoi che mi sembrò di scrivere per entrambi, come per una doppia celebrazione, 
di chi non c’era più, giacché si era fermato ai bordi, e di chi aveva continuato a camminare 
lungo quella strada. Passarono ancora degli anni, dieci per l’esattezza, e fu inevitabile per 
me includere Jean-Pierre in una collettiva curata a Bologna per un passionale gallerista 
come Tiziano Forni. Si intitolava, con un’evidente pensiero a Joseph Roth, Europei erranti, 
ben sapendo che l’erranza di Velly non era stata solo geografica (tanto “in Europa gli alberi 
sono tutti all’incirca gli stessi”, lui diceva così) ma terribilmente radicale, orientata, come al 
seguito di una chiamata, verso il vuoto. 

Velly lo si poteva incontrare con facilità alla Galleria Don Chisciotte - era il suo punto di 
riferimento, di sosta - in quella atmosfera preziosissima, in quell’autentico stato di grazia che 
Giuliano De Marsanich era riuscito con gli anni a generare e a proteggere. Così il pomerig-
gio di uno studente universitario romano poteva cominciare alle tre davanti alle immagini 
proiettate da Marisa Volpi, per formidabili lezioni su Redon, Moreau, Runge, Boecklin, e 
concludersi verso sera alla Don Chisciotte, magari proprio davanti ai quadri di Velly, con la 
naturalezza di chi scopre fili di connessione e evidentissimi tramandi tra ciò che era stato e ciò 
che accadeva, proprio lì. Con quale piacere, in quei nostri romanticissimi anni Ottanta, fatti di 
scoperte visive e di sentieri intensamente letterari, si percepivano gli elementi di continuità, 
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e e non necessariamente di frattura, nelle vicende dell’arte; e così il perdurare dei talenti e di 
qualche genio certificato, il ricorrere confidenziale agli stessi mezzi per gli stessi gesti, fatti 
come da falene che girino, e talvolta si brucino, attorno al medesimo lume. Che piacere intel-
lettuale e sensoriale riconoscere come un’eco l’estrazione, dalle cave di cieli avventurosi che 
attraverso le epoche sembravano così simili l’uno all’altro, di ricorrenti forme, foglie e rare 
essenze di colore aristocraticamente sciupate, che si trattasse di Friedrich o di qualche nuova 
apparizione di artista che sul fatto provava, a dispetto di tutto ciò che in tanti meccanicamente 
ripetevano, che no, la pittura non era morta: le persone che avevano occhi e cultura questo lo 
sapevano benissimo. E che sfizio contrapporre a ferraglie e catrami e cascami delle più rive-
rite avanguardie, e con l’inevitabile fanatismo liberatorio e irridente di quel giovane periodo, 
i quadri di Vladimir Pajevic, Ana Kapor, Pedro Cano, Jonathan Janson, Michael Burdzelian, 
Piero Guccione, e dei due Carli, Guarienti e Cattaneo. E di Velly, naturalmente. Sullo sfondo, 
come su un solido muro grigio, si stagliava il profilo patriarcale di Balthus, la sua “sofferenza 
tranquilla”, parola di Jean-Pierre. Sono i tratti di un gusto che alla Don Chisciotte si era come 
addensato, di una complicità tra visionari che là si era stabilita.

Alla qualità delle immagini corrispondeva quella delle parole. Non sto parlando di lette-
ratura, benché siano note le circostanze che hanno visto più di uno scrittore fermarsi dalle 
parti di Velly, gente come Leonardo Sciascia, Alberto Moravia, Giorgio Soavi. No, parlo della 
critica d’arte, quella vera, che c’era all’epoca della sua non riproducibilità curatoriale, e che di 
fatto era anche letteratura. Altrimenti che nome dare agli interventi di quei critici che l’opera 
di Jean-Pierre avevano attraversato, mobilitando tutte le loro energie? Come definire se non 
da scrittori i testi della Volpi (la quale proprio allora cominciò a scrivere racconti), di Vittorio 
Sgarbi, percepito come un nostro fratello maggiore, o di un appartato, formidabile interprete 
come Roberto Tassi? Con quale chiarezza e intensità egli aveva percepito la “violenta forza 
d’immagine” del pittore, la sua “fantasia dolorosa”, per staccare altre frasi e pensieri così: 
“Come tutti i veri poeti Velly è fuori dal suo tempo, lontano, rintanato, perduto, insonne; ma 
quella febbre che lo rende vigile, quel distacco che dissolve la speranza, quella malinconia che 
lo nutre, lo spingono entro il cuore del tempo (…). E quando i giochi saranno fatti e la giustizia 
degli anni avrà cancellato tanta arte poco misteriosa e molto compresa, le avanguardie, i finti 
realismi e i finti formalismi, gli acquarelli di Velly resteranno a raccontare come nasceva la 
struggente poesia della nostra epoca” (Tassi, 1988). Giù il cappello. 

In effetti Jean-Pierre irrompeva sulla scena dell’arte come un’anomalia, un disguido nel 
piano di omologazione delle arti contemporanee. In più pareva braccato da una domanda 
di fondo: come far ascoltare agli altri, in un sistema della cultura che si sta ormai defini-
tivamente e rumorosamente strutturando, questa pittura per ‘voce sola’, fatta di respiro e 
silenzio, di dilatazione, contemplazione, ascolto e attesa? Posta così la questione, le cose 
oggi potrebbero essere ancora più complicate, se non fosse che l’opera di Velly può adesso 
paradossalmente contare proprio sul grado di saturazione, massificazione, evanescenza e 
incomprensibilità raggiunto dall’indefinibile “creatività” attuale. Può contare sul nostro bi-
sogno di un qualche antidoto.

Vediamolo quindi così, in prospettiva, il ritorno di questo investigatore di crepuscoli, 
di questo maestro sottile che sapeva perlustrare, quasi fossero tutti organi vitali, grovigli e 
intrecci di linee esili come capillari, come le rughe della sua faccia, vene per il sangue che 
irrora lo spirito dell’immaginazione, o altrimenti vie di scorrimento adatte a linfe indeboli-
te, estremo infoltirsi di mazzetti stropicciati, steli spezzati e corolle declinanti ma risolute 
nel mostrarci quanta bravura accanita e destrezza erano occorse per filarne e infine tesser-
ne la trama. Che avesse o meno, come sua propria fonte, un qualche dispiacere, ma come 
sbocco certo la compassione, apprezziamo lo sguardo di chi ha equiparato il nostro destino e 
i nostri corpi a quelli delle piante, e nulla ha considerato indegno di attenzione: non un filo 
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d’erba né una lumaca, né un topo o un qualsiasi altro piccolo animale (Insetti senza frontiere, 
commenterebbe e titolerebbe oggi Guido Ceronetti) singolarmente gloriosi in questa loro 
esalazione di ultima vita, così come nella loro precisa forma, infittita da una tale, densa mol-
titudine di tratti e sciami di molecole da doversi meritare spettacolari, silenziose fratellanze 
con bagliori lontani, remote costellazioni. In corrispondenze offerte, ogni volta ritualistica-
mente, al niente. D’altra parte non c’è civiltà che possa reggersi solo sull’evidenza di ciò che 
è visibile. È questo il terreno - di un allarme, di una segnalazione? - sul quale Velly gioca 
ancora la sua partita solitaria. Lui pattuglia i confini tra un qui e un laggiù, sta sulla soglia, 
sempre, tra ciò che si vede e ciò che non si può vedere, ma che pure si cerca.

Una volta, intervistato da Jean-Marie Drot, Velly ha detto: “La condizione umana è il 
tempo. Se cerchiamo di far astrazione dal tempo, noi siamo già un po’ più liberi. Con i 
colori mi piacerebbe raccontare che nulla è grave, che un giorno morirò ma l’umanità con-
tinuerà e anche se la vita sparisse un giorno sulla Terra… È un tipo di realismo che sembra 
drammatico ma che in realtà non lo è” (Drot, 1993). Interessante, ti fa guardare da un’altra 
angolazione, senza tristezza, l’adorazione di Velly per l’esistenza che sfiorisce. Ci sintoniz-
za con ciò che aveva compreso Rainer Maria Rilke, come folgorato da un’illuminazione, alla 
fine delle sue Elegie duinesi: “E noi che pensiamo la felicità/ come un’ascesa, ne avremmo/ 
l’emozione/ quasi sconcertante/ di quando cosa ch’è felice, cade”. 

A proposito di poeti, vogliamo fornire Velly di uno specchio tutto nuovo in cui rifletter-
si? D’accordo, al netto di questa importante mostra, del lavoro collettivo che ha richiesto e 
dell’ammirazione che giustamente si attirerà su di sé. Però sembra davvero perfetta e così 
adatta a lui l’intonazione e lo slancio di una poetessa come Mariangela Gualtieri, che ha 
da poco pubblicato una raccolta di versi intitolata Le giovani parole (Einaudi, 2015) in un 
capitolo della quale, Esercizi al microscopio, si trova questa poesia: “Ogni granello. Ogni mil-
limetro di foglia./ Ogni estremità di zampa d’ape/ tutto ha siffatto marchio d’una cura/ che 
lo sostiene/ come fosse ogni specie prediletta/ e prescelta, ognuna, nella fattispecie sua/ 
che a guardarla per bene ogni particella/ è centro universale, bella/ d’una bellezza unica e 
abbagliante/ commovente per quanto ci è vicina/ e somigliante”. Nemmeno l’avesse scritta 
Jean-Pierre. 
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Microcosmo e macrocosmo nell’opera 
di Jean-Pierre Velly
Pierre e Julie Higonnet

Ma rendiamoci conto: si parla di microcosmo e di macrocosmo, 
solo per poter capirci. Credo invece che sono esattamente la stessa cosa, 

cioè che sia un problema che non esiste. 
Bisogna parlare usando parole, ma in fondo sono la stessa cosa, non ti pare ? 

Non c’è differenza tra l’infinitamente piccolo e l’infinitamente grande. Si calcola con le ore, con chilometri, 
con gli anni-luce … Sono scale di misura e, ancora una volta, delle parole con quali uno si esprime per 

provare a definire al meglio quello che abbiamo voglia di dire… Ma che vogliono dire “millimetri”, 
“anni-luce”? Non ha importanza, no? 

Jean-Pierre Velly, conversazione con Michel randoM, 1983

Riflettere sulla rappresentazione del rapporto tra l’uomo e il paesaggio in un’opera d’ar-
te - e a fortiori nell’intero corpus di un artista - può ben svelare il mondo interiore del suo 
autore. Nato nel 1943, Jean-Pierre Velly fu incisore, disegnatore e pittore sino alla sua di-
sgraziata scomparsa del 1990. I suoi primi lavori pubblicati risalgono al 1961.

I trent’anni di produzione possono essere divisi in due periodi1: il primo (che va dal 
1961 al 1972 circa) è quasi interamente dedicato all’incisione, eseguita a bulino e ad ac-
quaforte su zinco poi su rame, e stampata in bianco e nero. La tecnica virtuosa dell’artista 
trasmette fedelmente la sua visione fantastica del mondo. Infatti l’uomo si smarrisce nella 
natura spesso minacciosa, in cui non è altro che un elemento minuscolo fra gli altri. Tra 
realtà e apparenze, i temi di questa prima fase si aggirano attorno alla caduta, agli spettri, 
al nudo femminile e alla maternità, alla contaminazione della natura da parte dell’uomo. Si 
tratta di un’incisione densa, inquietante, complessa, dalla composizione ricercata, il tratto 
ricorda quello di Dürer, di Rembrandt o di Bresdin.

Il secondo periodo (1972-1990) vede la produzione calcografica calare, e far spazio gra-
dualmente a opere su carta a punta d’argento, a grafite, ad’inchiostro, ad acquerello e combi-
nazioni delle suddette tecniche, nonché alcuni olii, sovente su pannello. L’artista dipinge ora 
un mondo dove l’essere umano diventa uguale agli animali, agli insetti, agli alberi e agli altri 
oggetti. L’uguaglianza è assoluta, la scala dei valori è annientata: siamo davanti ad un univer-
so dove tutto è equivalente, reversibile e speculare. Le composizioni sono essenziali: vasi di 
fiori, paesaggi di mare o della campagna romana, ritratti di bambini o di anziani, autoritratti 
e ritratti d’insetti, alberi maestosi e foglie morte occupano la sua mente poetica. Ma se il lin-
guaggio plastico si è sviluppato, queste due fasi non si contrappongono; in realtà, si sovrap-
pongono. La produzione di Velly sorprende per la sua grande coerenza. Ogni opera contiene 
gli elementi della successiva. Questa crescita tecnica e stilistica è il risultato di un’evoluzione 
lunga e paziente, di una riflessione maturata nel tempo. Oltre la tecnica, l’unità profonda 
proviene da una visione del mondo molto particolare. La lastra di rame dell’incisore è come 

1 C’è un periodo artistico giovanile dell’artista (1955-1960) costituito da olii su tela, incisioni, 
litografie e disegni che non è stato ancora studiato. Qui in catalogo Marco Nocca, grazie all’analisi di 
quattro album inediti, traccia un quadro dell’attività di disegnatore di Velly durante il suo periodo di 
formazione all’école des Beaux-Arts, dal 1964 al 1968 ca. 
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e lo specchio: lavorandola l’artefice affronta 
un temibile faccia a faccia. Durante quelle 
migliaia di ore, talvolta oscure o da incubo, 
passate ad inventare mondi fantastici, Jean-
Pierre Velly è per davvero disceso in fondo 
a se stesso, “nei suoi inferi”, come spiega 
l’artista a Michel Random in un importante 
intervista del 19822(2). Si capisce che nell’o-
pera di Velly il corpo e il paesaggio hanno 
una relazione molto stretta, e si scoprono 
all’interno delle immagini paesaggi antro-
pomorfici, e corpi-paesaggi.

Il paesaggio diventa corpo

La prima incisione pubblicata di Velly, 
Paesaggio con albero morto risale al 1961.
Jean-Pierre ha 18 anni e si appassiona per 
i maestri antichi, in particolare quelli rina-
scimentali della Scuola del Nord: Martin 
Schongauer, Albrecht Dürer e Mathias 
Grünewald. Proseguendo gli studi artistici 

a Parigi, frequenta i musei e copia quadri al Louvre. Sembra del tutto evidente che spunti 
subito in lui la strada del fantastico: l’incisione è la tecnica prediletta dagli artisti dell’im-
maginario, come se il bianco e nero, staccati dal mondo reale (a colori e in tre dimensioni), 
invitasse all’indagine dei sogni.

Nel suo saggio “Potential Images: Ambiguity and Indeterminacy in Modern Art”, Dario Gam-
boni dimostra che nell’arte immagini doppie possono essere potenziali, nascoste o ancora 
accidentali, cioè involontarie (Une image peut en cacher une autre, sotto la coordinazione di Jean-
Hubert Martin, Parigi, RMN, 2009, p. XVII). Nel caso di Dürer o ancora di Salvador Dalì, esse 
sono volontariamente nascoste; invitano lo spettatore a osservare più attentamente la scena al 
riguardo, offrendo livelli di lettura sempre più profondi. Le immagini doppie o potenziali sono 
miriadi nelle incisioni di Jean-Pierre Velly: addirittura un punto caratteristico dell’opera in ge-
nerale. Le sue prime stampe sono popolate di personaggi mostruosi e melanconici (Grotesques, 
Illustration pour un conte, Chute): piccolissimi uomini nudi sembrano smarriti in immensi 
paesaggi minacciosi, dove si mescolano elementi naturali e artificiali sotto un cielo oscurato 
da nubi di fumo. Gli elementi ricorrenti come voragini, nubi, drappeggi o alberi nodosi sono 
supporti privilegiati per l’ambiguità dei segni e svaghi antropomorfici. Invitano lo spettatore a 
percepire, nell’incrocio dei tratti, profili, visi, e corpi - più o meno accennati. Talvolta il proce-
dimento è più esplicito: in primo piano nel Paysage rocheux (1965, intitolato anche Hommage 
à Bresdin), c’è un promontorio, metà roccia, metà costruzione, che prende la forma di una 
testa o di un teschio, dallo sguardo furioso, che sovrasta uomini nudi e calvi, pronti a cadere 
nel baratro. Sulla cima, un’ altra roccia rimanda anch’essa a un viso: tutta la collina è come un 
guardiano infernale che accolga nuovi dannati. Alcuni personaggi hanno i loro profili riflessi 
in un altro elemento della composizione, creando come un’ eco pietrificata all’interno del pa-

2 Ascoltare o leggere l’intervista : www.velly.org/Conversation_12_novembre_1982.html Nirjan Corvisieri, La 
discesa agli Inferi di Jean-Pierre Velly, 2009, http://www.velly.org/Corvisieri_la_discesa.html. 

1. Albrecht Dürer 
(Nuremberg 1471–
1528 Nuremberg)
Nemesis (La grande 
fortuna) Bulino, 
1501 - 2333 x 231 
mm Metropolitan 
Museum of Art New 
York: Fletcher Fund, 
1919. Accession 
Number: 19.73.89.
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llyesaggio. In Illustration pour un conte (1965), 
una diavolessa seduta su un tronco nodoso 
guarda lontano, in una postura tipicamente 
melanconica. Il paesaggio è composto a de-
stra da una scogliera, che riprende a rovescio 
la sagoma del personaggio. L’umor nero del 
mostro contamina il resto della composizio-
ne. Questa incisione ricorda L’Inferno, un 
olio su tavola dipinto tra il 1500 e il 1504 da 
Hieronymus Bosch (Venezia, palazzo Gri-
mani) o la xilografia di Baldung Grien, Giob-
be (soggetto tratto dall’omonimo quadro di 
Dürer) con la contrazione della diavolessa 
e di Giobbe in un’unica figura. Anche lì il 
personaggio in primo piano, seduto in posi-
zione simile, trova un’eco nel promontorio 
roccioso in fiamme che occupa il retro della 
scena. Delle teste fantomatiche con smorfie 
inquietanti abitano le nubi di Mascarade pour 
un rire jaune (1967) e il profilo di una di esse 
viene duplicato nella sagoma della scogliera 
sottostante. Osservando attentamente ques-
ta orda galleggiante, appaiono una dozzina 
di visi. In questa incisione l’autore propone 
una natura abitata, animata da spettri e fan-
tasmi, gli Anaons, anime dei trapassati er-
ranti sulla terra, provenienti dalle leggende 
bretoni. Infatti, nello stesso anno, Velly inci-
de Valse lente pour l’Anaon, cat. 9, dove due 
figure giacenti riposano su tavole di legno, 
circondate da una moltitudine di visi na-
scosti nell’ombra, nei rami degli alberi, nei 
nodi di legno. “Le anime che percorrono il 
purgatorio sulla terra sono numerose come 
i fili d’erba nel prato o le gocce d’acqua du-
rante la pioggia”, assicura Anatole Le Braz, 
folclorista bretone, in una raccolta di storie 
e racconti da lui messi insieme (Anatole Le 
Braz, La Légende de la Mort, Edizioni Jeanne 
Laffitte, Marsiglia, 1982). Mascarade pour un 
rire jaune con le sue teste galleggianti sulle 
nuvole potrebbe essere un’ evocazione ma-
cabra del dipinto di Andrea Mantegna, Mi-
nerva caccia i Vizi dal Giardino della Virtu3, 
dove i volti che incarnano il dio Tifone sono nascosti nelle nubi (Une image peut en cacher une 
autre, sotto la coordinazione di Jean-Hubert Martin, Parigi, RMN, 2009, p. 18).

3 Dipinta tra il 1497 e 1502, quest’opera è oggi custodita al Museo del Louvre, Parigi. 

2. Jean-Pierre Velly 
Paysage rocheux, 
hommage à Bresdin 
1965, acquaforte 240 
x 180 mm.

3. Jean-Pierre Velly 
Illustration pour 
unconte 1965 bulino, 
240 x 180 mm.
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e In Senza Rumore I e II (1969) due pae-
saggi simili sono popolati da teste fantoma-
tiche. Nella prima visione, esse stanno sotto 
terra con gli occhi chiusi, in una natura dove 
l’impronta umana è inesistente. Due alberi 
inquadrano la composizione; il cielo è un’u-
nica nuvola gigantesca e occupa lo stesso 
spazio della montagna e della pianura diste-
sa all’orizzonte. Senza Rumore II è contem-
poraneamente il pendant del primo e il suo 
contrario: qui una discarica immensa ha ri-
coperto la terra, e un mucchio di ferraglia e 
di carcasse di macchine hanno rimpiazza-
to gli alberi. Le teste spuntano dalla terra e 
abitano la superficie del paesaggio desolato, 
come spiriti spiazzati dagli sconvolgimenti 
inflitti dall’uomo alla natura.

Il corpo-paesaggio

L’analogia del corpo e del paesaggio è un 
paradigma che si riscontra in numerosi 
miti delle origini. La creazione del mondo 
avviene grazie al sacrificio di un gigante 
primordiale: Ymir, Purusha oppure Pangu 
(Mircea Eliade, Mythes, rêves et mystères, Pa-
rigi, Gallimard, 1957, pp. 225-226). Costui 
viene smembrato e le diverse parti sparpa-
gliate del corpo costruiscono gli elementi 
fondamentali del cosmo. “Presero Ymir, lo 
trasportarono in mezzo a un grande baratro 
e ne fecero la Terra. Del suo sangue fecero il 
mare e i laghi, dalla sua carne la terra ferma e 
con le sue ossa elevarono le montagne... Prese-
ro anche il suo cranio e ne fecero il cielo.” (Se-
gnalato da Jeanette Zwingenberger in L’hi-
stoire du paysage anthropomorphe. Le corps, 
géographie du monde. In L’homme paysage, 
Parigi, Somogy, 2006, p. 53). Nella mito-
logia greco-romana, le piante, gli animali, 
le costellazioni trovano le loro origini nelle 
storie di dei, ninfe ed eroi che la popolano. 
Dafne si trasforma in alloro, Aracne in rag-
no e Atteone in cervo (Ovidio, Metamorfosi, 
Daphné, Libro I, versi 452-583, Arachné, 
Libro VI, versi 1-145, e Acteone, Libro III, 
versi 134-255). Queste metamorfosi evoca-
no un mondo misterioso, abitato, tessuto 

4. Hans Baldung (alias 
Hans Baldung Grien) 
(tedesco, Schwäbisch 
Gmünd (?) 1484/85–
1545 Strasbourg 
(Strassburg) Giobbe 
tentato da un demone 
Silografia Data: 1509 
immagine 158 × 118 
mm. Metropolitan 
Museum of Art New 
York: Bequest of 
James C. McGuire, 
1931 Accession 
Number: 31.54.105.

5. Hiernoymus Bosch 
Inferno (particolare), 
1490 circa. Olio su 
tavola, 88.8 x 39.6 
cm; Venezia, Palazzo 
Grimani.
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di storie, dove i diversi regni si confondo-
no. Chi fu uomo, è o sarà un giorno fiore, 
formica, albero o stella4.
Spettatore meravigliato e attento della na-
tura, Jean-Pierre Velly è stato particolar-
mente sensibile a questa permeabilità del-
le cose. E se in numerose opere i paesaggi 
sono popolati di visi, di profili, di spiriti o 
corpi rocciosi, anche il corpo umano ad un 
certo punto della sua vicenda artistica si 
trasforma in paesaggio.

Nel 1970, alla fine della sua permanen-
za a Villa Medici, egli esegue una serie di 
quattro incisioni intitolate Métamorphose I, 
II, cat. 5, III e IV. Tre di esse (I, II e IV) 
rappresentano un corpo di donna, con la 
parte superiore esplosa in frantumi. Una 
miriade di elementi sono scagliati fuori 
da questo involucro di carne: organi, per-
sonaggi, piante, numerosi oggetti e forme 
indefinite. In Métamorphose I, nella parte superiore dell’ esplosione, un albero ha messo 
radici. Come nel sacrificio del gigante primitivo e delle diverse parti del suo cadavere sparse 
qua e là, la vita prosegue sotto una forma molteplice e differente. Vita e morte si uniscono 
in una perpetua metamorfosi. Il corpo privo di vita di queste donne somiglia ad un mani-
chino di stoffa, che diventa paesaggio passando dall’unità all’esplosione.

Rosa al Sole, cat. 12, incisa due anni prima, presenta una composizione speculare. Rosa, la 
moglie di Velly, artista e sua modella, è sdraiata in un spazio azzerato: la profondità è annien-
tata dalla luce abbagliante del sole. La sua testa, dalla capigliatura ravvolta, è girata verso il pa-
esaggio. Il corpo nudo dalle cosce potenti, la pancia piena e il busto piccolo ricordano i canoni 
delle veneri sdraiate manieriste. La parte superiore dell’incisione è contrastata da tinte dense e 
una profusione di elementi: un immenso corpo femminile geometrizzato e squartato, aperto 
verso l’esterno, esibisce viscere, corde e tubi. Si tratta appunto del corpo di Rosa specchiato, 
amplificato e “sgusciato”, che si scioglie nel paesaggio di scogliera. La curvatura sferica delle 
anche evoca la forma del sole. Ma la bellezza del corpo non è dove uno se l’aspettava - in una 
bellezza convenuta, celebrata dai grandi maestri. Sezionato come una comune lastra d’anato-
mia, il corpo diventa un universo affascinante da esplorare.

Una dozzina d’incisioni importanti del periodo di Villa Medici (1966-1970) hanno come 
soggetto nudi femminili (cominciando dalla clef des songes, cat. 8, Grand Prix de Rome 1966). 
Dall’ anno seguente, la sua modella prende la posa classica della Venere sdraiata, ma solo per 
meglio contraddire l’immagine tradizionale. Queste donne sdraiate sono squartate e spellate. 
La pelle rovesciata svela una anatomia oscena e meccanizzata: tubi, corde, organi e sfere, che in 
realtà formano la macchina interna di ogni corpo.

Nel 1967, affascinato dalla gravidanza di Rosa, Velly incide Maternité I e Maternité II. 
Una donna sdraiata è l’unico soggetto. Nessun paesaggio, nessun oggetto distrae lo sguardo. 
Essa si appoggia sul braccio sinistro, il destro alzato; la testa rovesciata esprime un’immen-

4 “E poi sembra che abbiamo cellule che hanno miliardi di anni. Perciò siamo stati topi, foglia… Non ti parlo 
qui di una metempsicosi con ritrovamento della personalità, ma voglio dire, una sorte di vecchia conoscenza che 
sicuramente è vera.” Jean-Pierre Velly, intervista con Michel Random, 1982. 
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6. Enfin, 1973, 
acquaforte e bulino 
su rame.
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e sa sofferenza. La pelle parzialmente staccata 
dal corpo quasi evoca in un primo momento 
una sindone. La pancia è una sfera ben evi-
denziata, si afferma come elemento estra-
neo. In Maternité I, la sfera è cucita alla car-
ne con dei punti di sutura. Questa donna 
al travaglio, agonizzante, dà luce a un’altra 
sfera. Maternité I incarna simbolicamente 
tutte le maternità: non è un individuo che 
nasce ma tutto un mondo. Il corpo devastato 
deve passare per la sofferenza e la morte, per 
dare la vita/luce. Velly svela che vita e mor-
te partecipano ad un ciclo di metamorfosi, 
di trasformazioni: ambedue costituiscono il 
transito verso la rinascita. La pelle/sindone 
può alludere allora alla pelle lasciata dal ser-
pente in muta.

Il soggetto di Massacre des Innocents, 
cat. 16, (1970-1971) non ci rinvia esplicita-
mente all’episodio dei Vangeli, ma sembra 
accennare piuttosto ad una scena del Giu-
dizio universale (cf. Caron e Cousin, il Giu-
dizio universale, 1585, Museo del Louvre, 
Parigi). Un paesaggio desolato, illuminato 
da un bagliore apocalittico, è ricoperto da 
piccolissimi personaggi nudi: a migliaia, in 

fuga verso l’orizzonte. Il punto di vista dell’incisore è lontano, distaccato, e questi uomi-
ni formano una massa compatta. Essi sono così numerosi che sotto i loro corpi il terre-
no scompare del tutto, e tutta la scena rappresenta un paesaggio in movimento di esseri 
umani. Presa nella sua interezza, questa incisione enigmatica colpisce per la straordina-
ria esecuzione5, soprattutto della folla scacciata e impaurita, nella quale ogni essere per-
de la sua individualità (cf. dialogo con Michel Random per il film l’Art Visionnaire, 1975:  
www.velly.org/Bande_son_de_lArt_Visionnaire_1977.html). Ad una visione ravvicinata in-
vece, ogni personaggio è rappresentato nel suo carattere individuale.

Tema centrale dell’opera di Jean-Pierre Velly, il rapporto corpo-paesaggio si manifesta 
dunque sotto più forme. Il corpo è l’unità di misura spontanea, fondamentale che serve da 
campione per afferrare l’universo. Il paesaggio è popolato di visi, spettri e corpi nascosti; 
oppure è il corpo stesso, aperto, frantumato e sofferto che diviene paesaggio, o origine del 
mondo. Si scopre un universo dalla storia terribilmente lunga, frutto di un doloroso proces-
so di trasformazione e abitato dalle memorie dei suoi inquilini passati o presenti6.

5 Probabilmente un “unicum” nella storia dell’arte perché l’incisione di 30 per 40 centimetri contiene 
all’incirca tremila figure.

6 L’incisione Trinità dei Monti (1968) potrebbe essere ancora une allusione crittata dell’analogia corpo-
paesaggio. Rosa, sdraiata, si pettina allo specchio. Il suo riflesso si intravede ma anche una buona parte della 
città romana, come un’incisione nell’incisione. Il suo corpo riflesso viene prolungato a destra da una scogliera 
che segue la sagoma della sua pancia e cosce. A sinistra, si vede la facciata della chiesa di Trinità dei Monti. 
Questo convento francese poco distante della Villa Medici, ospita sul muro di un chiostro un’affresco in grisaille 
dipinto da Maignan nel 1642. L’affresco è un paesaggio cartografico di venti metri che raffigura lo stretto di 

7. Jean-Pierre Velly 
Les amours Jaunes, 
Tristan Corbière, 1975 
circa, bulino.
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Dell’uguaglianza degli esseri e delle cose

Il Massacre des Innocents (Strage degli innocenti) potrebbe essere confrontato con due altre 
incisioni eseguite lo stesso anno: Plantes e Ville détruite. La prima rappresenta un paesaggio 
disteso all’infinito, identico a quello del Massacre des Innocents (le due lastre hanno identica 
misura). Le piante comuni (convolvoli, graminacee, ortiche,quelle chiamate volgarmente 
“erbacce”) hanno qui ben presto rimpiazzato gli esseri umani, e ora ricoprono l’intera su-
perficie della terra. In un mondo senza uomini, la natura si riprende i suoi diritti. Nella 
seconda incisione, una città devastata, rasa al suolo, quasi folgorata da un’esplosione ato-
mica, come viene suggerito dalla luce drammatica del cielo, presenta una scena apocalittica. 
Alcuni piccoli uomini nudi fuggono in primo piano da fumanti rovine: ricordano nella loro 
corsa i personaggi del Massacre des Innocents.

La prospettiva dall’alto di queste tre incisioni spinge lo spettatore a distaccarsi, relativiz-
zando gli elementi e gli eventi che la compongono. La similitudine della loro composizione 
provoca un’analogia tra gli esseri, le piante e i monumenti distrutti. Questo “trittico” evoca 
l’effimero: gli uomini possono in qualsiasi momento essere falciati dalla morte, e le grandi 
città di oggi sono inevitabilmente destinate ad essere annientate. Questo sconvolgimento 
di scala relativizza il posto occupato dall’essere umano su questo pianeta e nella storia 
dell’universo. L’uomo perde la sua condizione di centralità nel creato7. Da questa visione 
spontanea – all’inizio vediamo il mondo con i nostri occhi, lo sentiamo col nostro corpo - si 
passerà ad una visione “mentale”, ma profondamente sofferta del cosmo, in cui l’essere 
umano si smarrisce nell’immensità. Questa concezione del mondo e del posto dell’uomo 
è confermata e messa in evidenza dalla conoscenza scientifica recente (cf. Bonnes nouvelles 
des étoiles di Jean-Pierre Luminet e Elisa Brune, Parigi, Odile Jacob, 2009).

« Eppure si muove » …Che cosa vuol dire? Che quello che credevi prima, che eri il centro 
dell’universo sulla Terra, che tutto il resto girava attorno a te... Ti rendi conto che sei tu che giri 
attorno a tutte le altre cose, che tutto il mondo si muove, che non c’è un “centro” specifico, che la 
vita è diffusa ovunque…( Intervista con Michel Random,12 novembre 1982).

Questa rivoluzione della percezione - la scoperta dell’uguaglianza fondamentale di tutto ciò 
che esiste - invece di rendere insipido il mondo, lo rende invece affascinante. L’insetto, l’uomo, 
il cielo stellato, una lavatrice abbandonata in una discarica: ogni cosa è degna d’interesse.

Una delle particolarità dell’opera di Velly viene riproposta in questa serie d’incisioni 
dedicate ai mucchi di spazzatura. Il lento lavoro dell’incisore davanti alla lastra di rame lo 
porta a concentrarsi sugli oggetti apparentemente privi di interesse, ma che acquisiscono 
bellezza e nobiltà attraverso l’intervento dell’artista, col tratto delicato del bulino. Se ogni 
essere, ogni oggetto è un universo in sé, un microcosmo, allora può avvenire un’esplosione 
delle possibilità, e una reale presa di coscienza della complessità del mondo.

Velly si china sugli umili, le erbe dei campi, i rifiuti, considerati inutili da tutti: in realtà 
campo d’esplorazione inesauribile per il nostro incisore, che rappresenta questi oggetti 

Messina. Ma la baia, il porto, le scogliere scoscese nascondono il ritratto anamorfico di Saint François de Paule, 
un santo eremita che avrebbe soggiornato nei dintorni. Borsista alla Villa, Velly avrà sicuramente visto questa 
affresco. In questa deviazione sorprendente, Rosa partecipa al paesaggio di Roma, come Saint François de Paule 
è lo stretto di Messina.

7 “Abbiamo sempre creduto che l’uomo era il maestro del mondo… Io non ci credo personalmente. Questa 
deificazione dell’uomo, questa supremazia dell’uomo sulla natura, sugli oggetti, sulle cose, mi sta sullo stomaco! Perché 
lo trovo ingiusto. Sarebbe troppo facile! ...di sbarcare così e dire : « Noi siamo i più forti, siamo i più intelligenti…la nostra 
civiltà è la più alta… No, in questa specie di natura, mi piace paragonare l’uomo all’insetto. Non per degradare l’uomo, 
ma può darsi per rivalutare l’insetto, la pianta… il sasso, perché no?” Intervista con Michel Random all’occasione 
della ripresa del film l’Art Visionnaire, 1975: www.velly.org/Bande_son_de_lArt_Visionnaire_1977.html
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e sotto angoli e prospettive diverse, e sempre 
con un’esattezza totale, legata alla ricerca 
ossessiva della minuzia. Seguendo l’invisi-
bile filo di Arianna, ogni oggetto è un mi-
cro-universo che racconta la sua storia: la 
genesi, i vari elementi che lo compongono, 
i suoi utenti e la sua ultima destinazione. 
La discarica è il vero cimitero contempora-
neo: Suzanne au bain,1970, cat. 14, potreb-
be essere una versione infernale di un pa-
esaggio di Claude Lorrain. La scena biblica 
occupa un angolo ristretto dell’opera: Su-
sanna, nuda sta per tuffarsi in una piscina. 
Molti uomini, in costume da bagno, la cir-
condano e l’osservano. Ma il vero sogget-
to che domina l’incisione è un’immensa 
discarica, illuminata da una nube. Il caos 
degli oggetti è solo apparente. Ogni cosa in 
realtà si rispecchia in un altra: una poltro-
na rimanda ad una sedia di paglia, che a 
sua volta rimanda alla tazza del gabinetto, 
abbandonata un po’ più in là. Enfin (1973) 
dà nel suo giro cosmico un sapore auto-
biografico a queste accumulazioni: nello 
spazio, un vortice di oggetti gravita attor-
no ad una luce misteriosa. Guardando più 
attentamente l’opera si scopre - tra le al-
tre cose - un triciclo, un cavallo a dondolo, 
una cartella, delle biglie, un treno elettri-
co, una palla, una trottola, dei pupazzi e 
burattini Sono ben centinaia gli oggetti 
legati all’infanzia che galleggiano nello 
spazio galattico. Nell’ angolo inferiore si-
nistro c’è un bambino, seduto sul banco di 
scuola, che sta scrivendo su un quaderno; 
poco distante una torta di compleanno con 
sette candeline: sono gli anni che compie 
quell’anno Arthur, il figlio dell’artista.

Un point, c’est tout, 1975-1978, cat. 21, 
raffigura un’esplosione fenomenale di og-
getti, di corpi, di corpi-oggetti. Come in 
Suzanne au bain, ogni elemento ne genera 
un’altro, l’incisione è attraversata da gio-

chi di parole visivi, di associazioni di forme e di idee. La tromba elicoidale è vicina all’elica 
dell’elicottero, che non è lontana dalla vite, un’altra spirale. Une latta - non una scatola 
qualsiasi perché si legge chiaramente sulla sua targa: “Sardine Velly all’olio di Formello” 
- è stata aperta da una chiave (a sardine) che corrisponde ad una chiave di porta collegata 
ad una chiave “inglese”. Ancora una volta, il caos è apparente; si tratta invece di un “muc-
chio ordinato” di oggetti. La discarica è un autentico memento mori contemporaneo. Cosa 

8. Jean-Pierre Velly 
Autoritratto olio su 
tela, 1964 circa. cm 
60 x 50 collezione 
privata

9. Jean-Pierre Velly 
Groupe de six 
hommes (particolare)
acquaforte su 
rame300 x 237 mm.
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succede agli innumerevoli oggetti accumulati nel corso di una vita quando una persona 
scompare? Reliquie. Che senso ha questa nostra folle accumulazione ? Vanità. Vanità anco-
ra in N’amassez pas les trésors, 1975, cat. 20, titolo di un’incisione che riprende le parole del 
Vangelo di San Matteo (6, 19). Corone, tiare, colone, trofei, medaglie, simboli del successo 
e del potere: tutto è inghiottito dal mare.

Velly pour Corbière

Dal 1972, Jean-Pierre Velly prosegue con l’incisione ma ad un ritmo meno sostenuto, ri-
prendendo il disegno, l’acquerello e la pittura. È datata a quell’ anno la serie delle punte 
d’argento: ritratti realistici degli abitanti del borgo di Formello, dove l’artista si è sistemato 
da poco con la famiglia. Questi cambiamenti di tecniche sono la conseguenza di tematiche 
ben precise. L’universo fantastico non è ridotto in lui al solo mondo della stampa: nel 1978, 
la galleria Don Chisciotte presenta una serie di opere con tecniche miste (grafite, inchiostro 
e acquerello) frutto di due anni di lavoro, intitolata Velly pour Corbière , in omaggio al poeta 
maledetto. La copertina del catalogo è completamente nera. Ogni opera nel volumetto è 
accompagnata da una poesia proveniente dal libro Les Amours Jaunes del poeta bretone Tris-
tan Corbière (1845-1875). Velly ammirava da tempo il suo stile singhiozzante e straniato, 
la sua mente cupa, più ironica che romantica. Le opere raffigurano sovente degli uomini 
sdraiati, con le teste dagli occhi chiusi o semi chiusi (alcuni assomigliano all’artista), girate 
verso il cielo stellato. Nella maggior parte di queste circa venti opere di piccolo formato, il 
foglio è diviso in due spazi distinti: la terra e il cielo. Una bara sepolta ospita un corpo, alla 
maniera del Cristo in scurto del Mantegna8 ma rovesciato, la testa rivolta verso chi guarda. 
Dal cuore sorgono raggi di colore d’arcobaleno, che raggiungono le stelle, formando costel-
lazioni. Il macrocosmo (l’universo raffigurato dalle costellazioni) e il microcosmo (il corpo 
umano) si raggiungono, comunicando tra loro, ad animare un ciclo senza fine. Non c’è più 
separazione tra gli elementi e gli effetti, più evidenti nella metamorfosi, della trasformazio-
ne operata dalla morte. La morte è un passaggio e lo spirito, come il corpo, si rinnova in 
altre forme. Qual’è il posto dell’uomo nell’universo? Nella contemplazione della morte si 
svela il mistero della vita? Queste le domande continuamente poste da Velly, e anche i titoli 
delle opere di questa serie ci invitano a seguire tale direzione: “Stelle”; “Ignoto”; “Sogno”; “Le 
Immortali”; “Assenza”, “Niente”.

Bestiaire perdu

Nel 1980, contemporaneamente alla pubblicazione del catalogo dell’opera incisa, sempre 
alla Galleria Don Chisciotte, Velly espone una nuova serie di lavori su carta, protagonisti 
questa volta gli animali. La mostra è accompagnata da un elegante volume con copertina 
nera, intitolato Bestiaire perdu, in cui sono riprodotte le immagini delle opere esposte, ese-
guite con tecniche varie (acquerelli, inchiostro e matite a colori): di fronte a ciascuna, una 
breve poesia scritta da Velly stesso in francese, e tradotta in italiano. Qui l’uomo, cioè “la 
bestia principale, brilla per la sua assenza” (Intervista a Radio Ipsa, 1980, cf: www.velly.org/
Radio_Ipsa_Roma_1980_fra.html). L’argomento è certamente molto diverso, ma si tratta 
del medesimo messaggio: tradotto in un altro “linguaggio” l’essere umano subisce una 

8 Esposto alla Pinacoteca di Brera, Milano
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e metamorfosi. Il Bestiaire perdu , come nei 
bestiari medioevali, presenta, acquerello 
dopo acquerello, il “ritratto” di un anima-
le. Il leone, la balena e l’unicorno dei libri 
antichi fanno spazio ora agli animali odiati, 
temuti, e disprezzati dall’uomo: compaio-
no dunque topi, pipistrelli, civette, rane, 
insetti, coleotteri9, disegnati sulle pagine 
di un (finto) quaderno scolastico. Velly di-
pinge con grande tenerezza questi animali, 
caduti in disgrazia agli occhi degli uomini 
e per questo martiri perseguitati: civette in-
chiodate vive alle porte10, un topo morente, 
la cetonia vivisezionata da un entomologo. 
È una denuncia della crudeltà umana inflit-
ta alle bestie per superstizione o egoismo. 
Ma aldilà degli animali, è la sofferenza de-
gli umili che egli denuncia. La dimensione 
sacrificale è evidente e la civetta inchiodata 
ricorda immediatamente la Crocifissione. 
Riproponiamo la poesia affiancata al ritrat-
to del topo: 

Dimenticate il morso
la setola rubina
la nera peste
cancellate tutto.
Invero, come voi
avevo solo fame
e diritto di vivere. 11

Velly ci ricorda che “... siamo tutti ugua-
li! Il topo uguale uno, e l’uomo uguale uno.” 
(Intervista con Michel Random, 1982). Il 
topo simboleggia tutti i disgraziati: tramite 
il rovesciamento della scala dei valori, l’ar-
tista fa nascere compassione e pietà.

Nel periodo successivo a Bestiaire per-
du, Velly inciderà solo cinque lastre in die-
ci anni12. Negli anni Ottanta egli si dedica 
decisamente all’acquerello, al disegno a 

9 Questi animali essiccati popolavano lo studio 
dell’artista.

10 Una vecchia usanza bretone per scongiurare 
la cattiva sorte.

11 traduzioni di Luca Valerio.
12 Topo morto; Albero; Fiori di campo; Fiori 

d’inverno e l’Ombre la Lumière.

10. Jean-Pierre Velly 
Autoritratto, 1985 
grafite, 49 x 35 cm.

11. Jean-Pierre Velly 
Autoritratto, 1986 
grafite, 73 x 60,7 
cm.
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grafite, all’olio, spesso su tavola. Esegue 
una serie importante di nature morte, 
dal tema ricorrente dei vasi di fiori posti 
sul davanzale di una finestra. Il fondale 
è spesso un paesaggio esteso all’infinito. 
A guardar più da vicino, la maggior parte 
delle composizioni non sono formate da 
fiori nobili, ma da fiori di campo, o ciuffi 
d’erba dei cigli della strada (Pirouette,1983, 
cat. 43, Mattino, 1984); il “vaso” è spesso 
un bicchiere molto semplice. Come in 
Bestiaire perdu, Velly nobilita specie vege-
tali non considerate, rivalutate dall’osser-
vazione attenta, che ora, senza complessi, 
danno il cambio a orchidee e tulipani. In 
una prospettiva capovolta, Velly raffigura 
in primissimo piano le erbe, proiettando-
le direttamente su un fondo che si perde 
nell’infinito, in un paesaggio illuminato 
da bagliori. Vicino e lontano sono stati 
ravvicinati al massimo in queste opere: 
l’infinitamente umile delle specie vegetali 
dimesse con la maestà del paesaggio cre-
puscolare, talvolta notturno, o dell’oceano 
in tempesta. In Dicembre, uno dei dodici 
acquerelli che Velly realizza per l’agenda 
Olivetti del 198613, i rami e le radici sono 
stati gettati dal mare su una spiaggia. Al-
cuni semi sono sparpagliati sull’arenile. 
È notte fonda, e la luna si intravede ap-
pena sotto il velo delle nuvole. Il resto del 
cielo è pieno di stelle. Quello che c’è in 
alto si trova in basso e quello che c’è in 
basso si trova in alto. Con questa trasfor-
mazione baudelairiana (“Mi hai dato del 
fango e né ho fatto dell’oro”, progetto di un 
epilogo per l’edizione del 1861 dei Fiori 
del Male, Charles Baudelaire, in Baude-
laire, Oeuvres complètes, Bibliothèque de 
la Pléiade, Parigi, Gallimard, 1975, p. 
192. Ricordiamo che Velly, in gioventù 
aveva illustrato una poesia delle Fiori del 
Male di Baudelaire : La Carogna), Velly 
nobilita ciò che viene scartato, presuppo-
nendo l’uguaglianza di tutte le cose.

13 Velly riprenderà l’acquerello Dicembre all’incisio-
ne a mezzotinto nel 1990 intitolata Fiori d’inverno.
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12. Jean-Pierre Velly 
Autoritratto alla 
mano sinistra, 1987, 
grafite e inchiostro 
cm 76 x 57.

13. Jean-Pierre Velly 
Autoritratto 
all’orologio 1987, 
grafite e inchiostro 
cm 62 x 45.
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Autoritratti e auto-raffigurazione

« Impara a parlare … per tacere.” Jean-Pierre 
Velly

Il tema dell’autoritratto occupa uno spazio 
importante nella produzione dell’artista. 
Stricto sensu, se ne contano una decina, ese-
guiti dal 1985 sino alla sua scomparsa nel 
1990, nonostante sia riaffiorato di recente 
un primo autoritratto, un olio su tela del 
periodo giovanile, dipinto a 20 anni, molto 
probabilmente a Tolone. Contemporanea-
mente, Velly si auto-raffigura nell’incisio-
ne Groupe de six hommes,14, in cui appare 
precocemente invecchiato, con il viso dai 
lineamenti marcati, la pelle rovinata, lo 
sguardo spento. Questo fenomeno dell’in-
vecchiamento precoce dei personaggi è 
una costante nelle sue opere (Grotesques, 
Bébé vieillard, Chute, la Vieille, cat. 7) come 
confessa a Jean-Marie Drot nel 1989, quan-
do dice “la condizione umana è il tempo.”

L’autoritratto come genere artistico 
diventa una parte importante delle opere 
degli anni 1985-1989, prendendo in consi-
derazione la ridotta produzione dell’artista 
di quest’epoca. Di essi, solo due, entrambi 
molto scuri, sono dipinti ad olio: un ritratto 
a mezza figura e uno più grande, a figura 
intera, dove l’artista si rappresenta in piedi 
accanto a un tavolo, su cui sono sparpaglia-
ti pennelli, colori e fiori secchi. Gli altri otto 
autoritratti sono disegni a grafite, quasi tut-
ti eseguiti su carte povere, talvolta strapaz-
zate, per evidenziare il passaggio del tempo 
e dunque la vanità di tutte le cose, a parti-
re da se stesso e dalla propria immagine. 
Il primo, datato 1985, è di piccolo formato 
su carta bianca. Ricorda le punte d’argento 
degli anni 70-73. Il viso è pienamente la-
vorato, ma il resto del busto è appena ab-
bozzato. Il fondo rimane immacolato. Lo 

sguardo dell’artista ci fissa diritto negli occhi. L’espressione è volutamente neutra. È un 
autoritratto realistico. 

14 La composizione dell’incisione ricorda opere di Bosch e di Dürer. Si comprende che il suo gusto è gia 
formato e orientato verso i maestri del Rinascimento nordico

14. Jean-Pierre Velly 
Autoritratto a 
grandezza naturale, 
1988, grafite cm 92 
x 72. 

15. Jean-Pierre Velly 
Autoritratto 1988, 
grafite cm 100 x 70 
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I tre autoritratti successivi (1986-87) 
hanno la stessa composizione. Questa 
volta, il corpo è nettamente disegnato, 
l’artista indossa una vecchia camicia che 
gli copre il torso. Nei tre disegni, appare 
il braccio sinistro, con la mano sdraiata 
sul tavolo. Sopra la sua testa, ricoperta 
dalla sua indimenticabile capigliatura, 
s’intravedono su un architrave, uno o 
due teschi, appena abbozzati. Nell’ au-
toritratto del 1986 (a sinistra), tutti gli 
elementi sono realistici: il viso che com-
pare è ben quello di un uomo di mezza 
età. Invece, in quelli del 1986-87 e 1987 
(centro e destra), tutti gli elementi sono 
volontariamente invecchiati: il viso è 
marcato, la magrezza paurosa, il braccio 
quasi scarnito, con la mano che somi-
glia alla zampa di un uccello notturno. 
In questi ultimi disegni compaiono due 

16. Jean-Pierre Velly 
Sfera, 1978, 
inchiostro, 
acquerello e grafite 
su carta, cm 45 x 31.

17. Jean-Pierre Velly 
Etude pour Aux 
Portes de la Nuit 
matita matita a 
colori e china cm 
24x30 1978. 
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e elementi innovativi: l’orologio che segna 
il tempo e delle piccole iscrizioni. Nell’ 
Autoritratto con orologio si può decifrare : 
“Le mie notti bianche furono i miei giorni = 
come si somigliano l’alba e il tramonto. Al ro-
vescio!” In autoritratto alla mano sinistra si 
legge : “ Non cercatemi più nei tempi che fu-
rono, o che c’erano. Il tempo fugge, come dadi 
buttati al vento.”

Nel 1987, in occasione del 25° anniver-
sario della sua apertura, la Galleria Don 
Chisciotte pubblica sulla copertina del ca-
talogo dedicato a Jean-Pierre l’Autoritratto 
a grandezza naturale, cat. 4, un ritratto che 
torna ad assomigliare (auto-mimesis) in 
modo realistico all’artista. Infine, nel 1989, 
Velly disegna su un foglio molto grande 
(70 x 100 cm) un’ultimo autoritratto, anche 
esso molto realistico, senza fioriture. In un 
dialogo con Jean-Marie Drot, direttore della 
Villa Medici all’epoca, spiega: “Mi piacereb-
be molto poter togliere dal mio lavoro assolu-
tamente ogni traccia di storicità. Poter fare 
ciò sarebbe giungere a un discorso molto più 
ampio, più umano. E quello che mi accanisco 
a fare. Quando ho una matita in mano, vo-
glio disegnare, riprendere la cosa più anonima 
che ci sia. Questo è il mio ideale. Che voglio 
realizzare.” (Dialogo fra Jean-Pierre Velly 
e Jean-Marie Drot, in Jean-Pierre Velly, ca-
talogo della mostra a Villa Medici, Fratelli 
Palombi, 1993).Proviamo a inserire questi 
autoritratti all’interno di tutta la sua produ-
zione e cerchiamo di comprendere il loro si-
gnificato profondo. Velly in una lettera gio-
vanile spiega al suo amico prete quanto sia 
profondo e onesto il desiderio di sincerità e 
di chiarezza. Se ci si comprende tra perso-

ne, si può comunicare anche col mondo intero. E scoprire il linguaggio universale consente 
di poter iniziare un dialogo con gli altri, elemento fondamentale per l’artista. Ognuno è un 
mondo e anche il suo riflesso. Si potrebbe ben pensare che ogni immagine di Velly sia una 
chiave per capire l’artista, se stesso, e il resto del mondo. 

L’accumulazione degli oggetti, di forme e figure nelle incisioni dell’artista è lo specchio 
dell’incredibile diversità del mondo. Spiega all’amico Random: Voglio dire che tutto è collegato, 
no? Che un teschio, tieni, questo cubetto di zucchero lì, o… voglio dire che uno può vedere attraverso 
l’elemento il più banale in apparenza, il più banale a secondo delle nostre vecchie tradizioni, che uno 
può vedere il mondo ! Cioè, una foglia morta, non lo so, una bottiglia, una scodella, qualsiasi cosa…
un fiammifero! Sono esattamente la stessa cosa! (Conversazione con Michel Random, 1983).

Questa visione raggiunge conclusioni da saggio buddhista. Un osservatore attento, infat-

18. Jean-Pierre Velly 
Passe, 1978, 
inchiostro, acquerello 
e grafite su carta, cm 
44,5 x 31.
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ti, scoprirà la complessità quasi infinita di qualsiasi cosa che ci circonda. E dovrebbe mera-
vigliarsi di ciò. E diventa ancora più straordinario quando gli elementi (naturali o artificiali) 
sono combinati insieme (come lo sono nelle incisioni dell’artista: Un point c’est tout assembla 
ben 840 oggetti diversi!) per creare altre storie, altre dimensioni, altre realtà. Ogni oggetto 
possiede una propria storia, ed a fortiori, più oggetti messi insieme creano altri racconti. Que-
sto nostro mondo così ordinato è solo illusione. Tutto brulica, vibra, si agita, tutto cresce, si 
trasforma con o senza il nostro aiuto o consenso. Velly sottolinea con forza questa idea: si 
crede che tutto giri intorno a noi, ed invece siamo noi che giriamo attorno a un mucchio di 
cose, e forze invisibili, anche molto potenti, di cui spesso siamo solo spettatori, o vittime, quali 
ingranaggi di un grande meccanismo eterno. La coscienza (la visione) è la capacità di rendersi 
conto di tutto ciò, di capire almeno una parte di queste combinazioni infinite. Velly prova a 
suggerirci una chiave di lettura. Contemplare un autoritratto di Velly equivale a guardarci nel 
suo stesso specchio e pensare, riflettere e comprendere l’insieme della sua opera, densa e 
ricca come la vita stessa.

La serie degli autoritratti rimanda dunque all’ idea di auto-raffigurazione dell’artista nelle 
sue proprie opere. In effetti, Velly si è auto-raffigurato più volte ben prima della serie degli au-
toritratti. Già si è accennato all’incisione del 1964; il suo viso ricompare inoltre in numerose 
opere della serie Velly pour Corbière (1976-1978) come in Passe (la figura sopra di lui è il figliolo 
Arthur), Sphère, cat. 34, e lo studio per Aux portes de la nuit. Questo può illuminarci sulle in-
tenzioni, talvolta misteriose, di Velly. Si può ipotizzare che il fascino della morte (l’unica vera 
certezza nella vita), avvertito dall’artista lungo tutto il periodo della sua produzione, si concluda 
nella consapevolezza da lui acquisita che ciò che muore rinasce. Perciò la fine non è così grave: 
né la nostra, né l’eventuale scomparsa dell’intero pianeta. E d’altronde, l’opera d’arte sopravvive 
al suo creatore, per scomparire forse, un giorno, anch’essa a sua volta : Qui sait ? cat. 18.

Nella serie del Bestiaire perdu, per capire meglio il significato di questi ritratti di animali, 
basta ascoltare l’artista (Conversazione con Michel Random, 1982): “Voglio dire che il topo 
o l’uomo – potrebbe sembrare…abbastanza terribile quello che sto per dire adesso - agli uomini 
non piace sentirsi dire la verità in faccia – che il topo o l’uomo sono assolutamente uguali…Come 
il pipistrello: sono uguali. Il topo vale uno e l’uomo vale uno… e la pianta vale uno. Tutto qua… 
Certo, per il nostro piccolo egoismo personale…” Velly lo spiega anche in un’altra intervista15 : 
“Io mi considero come un insetto, come un pipistrello. Cioè, è l’uomo che ha sempre detto che era 
al centro della creazione. Io non penso che sia così. Io penso che il valore è unico. Potrebbe essere 
anche un discorso molto pericoloso, secondo come va interpretato. Ma io non è che mi considero 
più importante di una vipera, di una civetta, d’un pipistrello. Il pipistrello è importante come me. 
Come una pietra, come una pianta…che cosa vi devo dire di più? Questo è quello che penso. Fino 
a adesso. Poi dopo, spero che non cambierà.” Alla luce di queste parole, gli animali di Bestiaire 
perdu potrebbero dunque costituire anch’esse delle auto-raffigurazioni metaforiche dell’ar-
tista stesso. L’individuo che discende nei propri inferi (che cerca in sé la conoscenza), e che 
riesce a uscirne con visione chiara, diventa lo specchio del mondo. La produzione artistica 
di Velly rappresenta questo cammino iniziatico: il testimone della sua ricerca interiore.

Appare dunque evidente che tutte le opere di Jean-Pierre Velly siano frammenti di un 
grande autoritratto, e che tutta la sua produzione abbia sin dagli esordi profonde implica-
zioni autobiografiche. Ciascuna delle sue immagini è speculare: riflette il soggetto (partico-
lare, unico) e costituisce al tempo stesso un ritratto del mondo intero, di tutto l’universo. La 
complessità delle incisioni, la moltitudine degli elementi raffigurati, insieme alle immagini 
nascoste, invitano a “leggere” le opere di Jean-Pierre Velly più che a “guardarle”. Il lavoro 

15 Intervista a Radio Ipsa, 1980 alla vigilia della mostra Bestiaire perdu.
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e di decifrazione reitera la lentezza e la riflessione con la quale ogni segno del bulino ha sca-
vato il rame, ogni tratto d’acquerello poco a poco ha delineato i raggi del sole. Si potrebbe 
dire che Velly dipinge come incide, a trattini associati tra loro. La sua opera è decisamente 
rivolta verso la meditazione, lontano dal rumore e furore dei suoi contemporanei. L’artista 
considera il suo mestiere come una missione sacra, un sacerdozio laico. La sua opera non 
vuole trasmettere un punto di vista estetico o morale: costituisce piuttosto un’interrogazio-
ne filosofica. In quanto artista, egli traduce il suo sentimento profondo sotto forma d’im-
magine, “altrimenti sarei stato poeta o scrittore”, affermava. Ma più che la traduzione visiva 
di una verità interiore, Velly desidera iniziare con lo spettatore un dialogo: “perché, quando 
uno è sulla lastra di rame, non siamo qui per fare barchette o fiorellini. Stiamo qui per capire 
prima noi stessi, e in un secondo tempo, gli altri attraverso di noi. Perché esisti solo attraverso gli 
altri... (Si tratta) di creare il tuo proprio linguaggio per meglio conoscerti... (Poi) ci saranno altri 
che passeranno (davanti all’immagine) e diranno : « Ecco, qui, mi riconosco…” Speriamo che in 
occasione di questa mostra il desiderio dell’artista venga esaudito.
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L’enigma della biglia e della montagna
Gabriele Simongini

Un messaggio cifrato in un racconto, inciso fra le righe, in controluce. Il mistero della 
biglia e della montagna, della natura e della circolarità del tempo così fugace per gli esseri 
umani. Il senso del sublime, l’ansia di perfezione, la fragilità della vita, il finito e l’infini-
to, la ricerca di se stessi spingendosi ai limiti estremi delle proprie possibilità in un’unica 
grande impresa, epicamente solitaria. Sì, nel manoscritto di Jean-Pierre Velly intitolato 
Quando il bambino guarda la montagna (1988), pubblicato per la prima volta nel catalogo 
della mostra postuma tenutasi nel 1991 alla Galleria Don Chisciotte di Roma, troviamo 
una sorta di simbolico testamento spirituale che in qualche modo è complementare, per 
verba, all’evidenza concreta delle opere. Sembra venuto a galla come un messaggio in bot-
tiglia, questo racconto edito solo dopo la scomparsa dell’artista e quasi affiorato dalle pro-
fondità dell’abisso lacustre che ha inghiottito Velly, tornato a riunirsi con quella natura 
a cui lui stesso, con le proprie opere, aveva innalzato una preghiera inesausta e colma al 
contempo di speranza e disperazione. In quel racconto di formazione ci sono due bambi-
ni, anche se forse è sempre lo stesso che vive due vite. Il primo cerca la biglia più perfetta 
che si sia mai vista, anche perché nei suoi sogni le stelle si mutano in sfere da gioco e 
si innesca “Un gioco di Comete, Astri e Stelle che rotolano, si incrociano, si scontrano… 
in un’esplosione di luce e rumore”. Come non pensare alle notti stellate di tante opere 
di Velly (fig.  1, Fleurs d’hiver) in cui una bellezza struggente si unisce inestricabilmente 
alle catastrofi che popolano la vita dell’universo (del resto, aveva ragione Pessoa nel dire: 
“Tutto ciò che esiste, esiste forse perché un’altra cosa esiste. Nulla è, tutto coesiste”)? 
Fatto sta che il bambino a quindici anni decide di lasciare la famiglia per cercare la “sua” 
montagna trovandola finalmente in una dalla “eburnea superficie”. La avvolge e cattura 
pazientemente in “una ragnatela di legno”, creando una gigantesca impalcatura che gli 
permette di scolpirla, di disfarla e trasformarla in una sfera esemplare, anzi in una biglia 
perfetta. Nel frattempo sono passati settantacinque anni, interamente impegnati in que-
sto lavoro ossessivo e finalmente l’ex bambino può distendersi soddisfatto sul giaciglio 
della propria piccola capanna, serrando la biglia perfetta in mano. La sua impresa e la 
sua vita sono compiute nell’inseguimento della perfezione e il tempo è fuggito via in un 
batter d’occhio. Quell’ansia ossessiva della perfezione (non a caso Paul Vàlery ammoni-
va: “la perfezione sta nel dettaglio”) era anche uno dei demoni di Velly e si realizzava in 
una concezione atomistica dell’atto creativo che si ricomponeva vibrando nell’infinito. 
Per l’artista bretone tutto era nella forma, forse anche Dio, perché essa salva e ferma il 
deperimento dell’esistente. Tutto – dicibile ed indicibile, visibile ed invisibile, finito ed 
infinito – deve farsi forma, segno, colore. Questa è la condanna e la salvezza di chi, come 
Velly, viveva veramente solo quando incideva e dipingeva, come avveniva al bambino 
quando scavava la montagna per ridurla alla biglia perfetta. Ma torniamo al racconto. 
Passato molto tempo, un altro bambino, durante una passeggiata in montagna col padre, 
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trova per terra “una sfera perfetta delle dimensioni di una biglia”. Incantato, se la mette 
in tasca per poi giocarci con i compagni di scuola. E quella biglia si rivela, oltre che per-
fetta, anche magica ed infallibile perché nelle gare fra ragazzi colpisce sempre le altre bi-
glie, anche da lontanissimo e con lanci completamente sbagliati. Giunto a quindici anni, 
anche questo bambino-adolescente lascia la famiglia per tornare sul luogo in cui aveva 
trovato quella sfera magica. Lo raggiunge, ricostruisce la capanna precedente e decide 
di viverci per “scoprire sul posto il segreto della piccola biglia bianca”. Un giorno, dopo 
tante contemplazioni e riflessioni, si mette a giocherellare con due bianchi frammenti di 
pietra e scopre casualmente che unendoli essi combaciano alla perfezione. Capisce quel 
che deve fare: “pazientemente ricostruì, scheggia dopo scheggia, frammento dopo fram-
mento l’intera montagna, fino a quando non ne ebbe ricostruita la forma originaria”. Fi-
nita l’impresa ha novant’anni: “Si distese sul suo giaciglio serrando nella mano irrigidita 
la piccola sfera perfetta, la biglia della sua infanzia. L’ultima visione che ebbe di questo 
mondo, fu l’immagine della sua montagna: era l’unico a sapere che al centro di essa, c’era 
un vuoto perfettamente sferico. Della grandezza di una Biglia”. E così la montagna diven-
ta un po’ anche la metafora della matrice nell’incisione, mentre la Biglia è il miracolo del 
foglio stampato. Alla fine, il lavoro inesausto e le vite dei due ex bambini hanno ricom-
posto l’armonia originaria traendo l’opera perfetta, la Biglia, dal cuore della montagna e 
della natura, senza distruggerle. Per Velly, che più volte si è definito un realista e non un 
pessimista (“Con i colori mi piace raccontare che nulla è grave, che un giorno morirò ma 
che l’umanità continuerà e anche se la vita sparisse un giorno sulla terra…”), tutto prose-
gue comunque, niente finisce per sempre, come cantava magnificamente Walt Whitman: 

1. Fleurs d’hiver, 1990, 
acquaforte e maniera 
nera su rame.
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“Il minimo germoglio mostra che la morte non esiste, / E che se mai esiste, essa indusse 
alla vita, e non attese/ il termine per fermarla,/ E non cessò l’istante che apparve la vita./ 
Tutto continua e procede, mai nulla s’annulla, / Morire è ben diverso da quanto alcuno 
pensava,/ e molto più fausto”. Nelle opere dell’artista bretone, infatti, disfacimento e na-
scita coincidono e quasi si identificano in un equilibrio mirabile. Tra l’altro, soltanto nella 
solitudine i due bambini-artisti approdano all’assoluto della forma e in questa via solita-
ria, che era quella autenticamente vissuta da Velly nel suo laboratorio “alchemico”, c’era 
una sorta di misticismo personale che avrebbe fatto ben condividere all’artista bretone 
questa riflessione di Thomas Merton: “Se vai nella solitudine con un cuore silenzioso, il 
silenzio della creazione parlerà più forte delle lingue degli uomini e degli stessi angeli”. 

Nel passaggio ideale di testimone fra i due bambini, in un tempo sospeso (“Se cerchia-
mo di far astrazione dal tempo – diceva Velly – noi siamo già un po’ più liberi”), c’è anche 
il senso profondo della tradizione, di quella trasmissione di esperienze nel tempo che in-
nerva il percorso dell’artista bretone rendendolo un po’ meno solitario e facendone parte 
integrante ed attiva di una grande e immemorabile danza corale (da Dürer e Rembrandt a 
Friedrich e Turner, solo per ricordare quattro ideali compagni di strada del bretone), quella 
di cui parlava Arshile Gorky: “Nell’arte la tradizione è la grandiosa danza corale della bellez-
za e del pathos, in cui molte diverse epoche si tengono per mano unite in uno sforzo comu-
ne, e al tempo stesso ognuna offre il proprio contributo peculiare e individuale all’evento 
collettivo; ognuna di loro perde qualsiasi significato se il cerchio delle mani viene spezzato. 
Per questo ritengo che la tradizione, ossia il legame delle epoche passate con la presente, 
sia così importante per l’arte; il solista può emergere solo dopo aver preso parte alla danza 

2. Massacre des 
Innocents, 1970, 
bulino e acquaforte 
su rame.
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corale”. In questo senso è quanto mai emblematico che la mostra dell’artista bretone pre-
sentata nelle sale di Palazzo Poli sia nata dal sodalizio fra due istituzioni fondate proprio su 
un rapporto dinamico con la tradizione, quali l’Accademia di Belle Arti di Roma e l’Istituto 
centrale per la Grafica. Del resto, lo stesso Velly sapeva di dover rispondere alle attese che 

4. Frame del film 
ZabriskiePoint (1970) 
di Michelangelo 
Antonioni.

3.  Après, 1973, bulino, 
acquaforte e 
acquatinta su rame.
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adimorano nel passato, quelle che danno forza ad un vero artista, come acutamente diceva 
Matisse a Tériade: “Le arti hanno uno sviluppo che non deriva soltanto dall’individuo, ma 
anche da tutta una forza acquisita, dalla civiltà che ci precede. Non si può fare una cosa 
qualsiasi, a caso. Un artista dotato non può farlo. Se usasse solo i suoi doni naturali, non 
esisterebbe. Non siamo padroni della nostra produzione. Essa ci è imposta”. Così l’impresa 
fondamentale del secondo bambino non si sarebbe potuta compiere senza l’opera decisiva 
del primo ed entrambe, unite, ricompongono e ridisegnano l’armonia universale. Ne viene 
fuori un’idea di tradizione in divenire, volta verso il futuro, lungimirante, tanto che Velly 
ha saputo intuire precocemente quella sorta di apocalisse ecologica e spirituale che ci sta 
sommergendo in un cumulo caotico e nauseabondo di rifiuti e di consumismo globale ca-
pace di logorare e gettar via anche le emozioni e i sentimenti. Così come l’immane tragedia 
delle centinaia di migliaia di migranti disperati dei nostri giorni sembra quasi profetizzata 
da un caposaldo incisorio di Velly quale Massacre des Innocents (1970), (fig. 2) col moto 
pullulante di una moltitudine di esseri umani sovrastati dall’incombere dell’apocalisse. Su 
questa via, a testimoniare lo sguardo ampio dell’artista bretone, di fronte ad un capolavoro 
di visionarietà come l’incisione Après (1973), (fig. 3) con la proliferazione fluttuante nel 
vuoto di infiniti oggetti ormai inutili, viene alla mente la scena finale, al rallentatore, di 
Zabriskie Point (1970) di Michelangelo Antonioni (fig. 4), con l’esplosione della villa nel de-
serto che coinvolge suppellettili, librerie, vestiti, elettrodomestici e tutto quanto rappresenta 
il benessere consumistico, finito in mille pezzi e in una polvere nebbiosa, con lo strepitoso 
accompagnamento dei Pink Floyd. E così nel destino di Velly pare di sentir risuonare anche 
le parole folgoranti di Cioran: “Vorrei esplodere, insieme a tutto ciò che è in me – tutta l’e-
nergia, tutto il contenuto – […] in un’espressione immediata la mia distruzione sia la mia 
opera, la mia creazione e la mia ispirazione; realizzarmi nella distruzione, elevarmi, nello 
slancio più folle, al di là dei confini, e che la mia morte sia il mio trionfo. Vorrei fondermi 
nel mondo, vorrei che il mondo si fondesse in me, e che nel nostro delirio generassimo un 
sogno apocalittico, strano come le visioni della fine e magnifico come i grandi crepuscoli. 
La trama del nostro sogno dia vita a splendori enigmatici e a ombre seducenti, a forme biz-
zarre e a profondità allucinanti […]”.

Sì, dobbiamo tenercele strette le opere di Velly. Guardandole, si ha finalmente l’im-
pressione di tornare a casa, anche noi, con la biglia bianca in mano, ovvero con quell’idea 
di arte “epica” che si interroga sul grande mistero della vita e della morte, sul loro intrec-
cio inestricabile, sulla fragilità dell’esistenza umana. Probabilmente Velly è stato l’ultimo 
insigne artista che abbia affrontato intensamente tali questioni decisive sia con l’incisio-
ne che con la pittura, in modi paritetici. Ha continuato ostinatamente a porsi domande 
che la grandissima maggioranza degli esseri umani non si pone mai durante tutto l’arco 
della propria esistenza. Ecco la prima, fondamentale, con le cristalline parole di Rilke: “Io 
non sono riuscito ad esprimere […] tutto il mio stupore che gli uomini da millenni abbia-
no consuetudine con la vita e la morte (e non parliamo di Dio) e stiano ancora oggi (e per 
quanto tempo ancora?) di fronte a questi primi, più immediati, anzi precisamente unici 
compiti (che altro mai abbiamo a fare?) così sprovvisti, come novellini, tra sgomento ed 
elusione, così miserabili. Non è incomprensibile?”. Non è incomprensibile tutto ciò, ci 
permettiamo di ripetere di fronte all’impotenza creativa, al vetrinismo modaiolo e allo 
scimmiottamento massmediatico che affliggono tanta parte dell’odierno sistema dell’ar-
te? Viceversa, fin dall’inizio del suo percorso, Velly si è stagliato diritto, ad occhi ben 
aperti, di fronte a queste immortali domande, e le ha trasformate in forme sostanziate di 
un “infinito finito”, immanente sia al dettaglio che all’immensità. La sua era un’anima at-
mosferica, per così dire, capace di scorgere la profonda unità che lega i moti della natura 
a quelli del pensiero e del sentimento umano. 
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Opere generali 

E.M.Cioran, Al culmine della disperazione, Adelphi, Milano 2012 (prima edizione originale 
1934).

A. Gorky, Lettere alla sorella Vartoosh, in V.Birolli, La Scuola di New York, Abscondita, Mila-
no 2007.

H. Matisse, Scritti e pensieri sull’arte, Einaudi, Torino 1979 (prima edizione originale 
1972). 

F.Pessoa, Il libro dell’inquietudine, a cura di M.J. de Lancastre, Feltrinelli, Milano 1986 (pri-
ma edizione originale 1982).

R.M.Rilke, Lettere a un giovane poeta, Adelphi edizioni, Milano 1980 (prima edizione origi-
nale 1928). 

P.Valéry, Scritti sull’arte, Ugo Guanda editore, Milano 1984 (prima edizione originale 
1934).

W.Whitman, Foglie d’erba, Einaudi tascabili, Torino 1993 (prima edizione originale 1855). 

Opere su Velly

D.Bodart, M.Praz, Jean Pierre Velly. L’Oeuvre gravé, Galleria Don Chisciotte editore, Sigfrido 
Amadeo-Vanni Scheiwiller, Roma-Milano 1980.

R.Tassi, G.Soavi, Jean Pierre Velly, Edizioni Elli e Pagani, Milano 1988.

G.de Marsanich, Omaggio a Jean Pierre Velly, catalogo della mostra, Galleria Don Chisciotte, 
Roma, 16 ottobre-15 novembre 1991.

G.de Marsanich, J.- M.Drot, M.Volpi, Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Accademia di 
Francia, Roma, 19 ottobre-28 novembre 1993, Fratelli Palombi editori, Roma 1993.

G.Appella, Jean Pierre Velly.Opera grafica (1964-1990), catalogo della mostra, Palazzo Chigi, 
Formello, 27 aprile-30 luglio 2002, Edizioni della Cometa, Roma 2002. 
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Avvertenze al catalogo

Il catalogo è diviso in sezioni che rispettano la sequenza delle opere in mostra. All’interno delle sezioni le opere sono 
ordinate cronologicamente.

Esposizioni: sono elencate le esposizioni più importanti alle quali Velly ha partecipato con le singole opere qui di seguito 
schedate.

Bibliografia: in calce a ogni scheda si fornisce la bibliografia essenziale sull’opera che, nel caso delle incisioni, fa innanzi 
tutto riferimento ai due cataloghi generali dell’opera incisa di Velly:  

- Didier Bodart, Jean-Pierre Velly. L’oeuvre gravé 1961-1980, Roma, Galleria Don Chisciotte, 1980 indicato con (B);

- Giuseppe Appella (a cura di), Jean-Pierre Velly. Opera grafica 1964-1990, Roma 2002, indicato con (A).

Sempre nel caso delle incisioni, le misure del foglio sono indicate tra parentesi. Le tecniche (bulino, acquaforte, puntasec-
ca) sono riportate in un ordine che tiene conto del criterio della prevalenza dell’una sull’altra: la prima tecnica riportata è 
quella maggiormente impiegata per la composizione.

VELLY.indb   82 28/02/16   20.31



83

Autoritratti

VELLY.indb   83 28/02/16   20.31



84

Je
an

-P
ie

rr
e 

V
el

ly
  L

’O
m

br
a 

e 
la

 L
uc

e 1. Autoritratto, 1986

Grafite su carta, mm 490 x 350 

Torreglia (PD), collezione Vittorio Olcese

Esposizioni: Roma, Galleria Don Chisciotte, 1986, n. 15; Roma, Accademia di Francia, 1993; Bad Franken-
hausen, Panorama Museum, 2009, n. 74, p. 165.

Bibliografia: de Marsanich, 1993; Higonnet, 2009, n. 74, p. 165.

Gli autoritratti degli anni Ottanta sono prevalentemente affrontati a grafite su semplice 
foglio di carta, il più umile dei mezzi e dei supporti. Pochi gli oggetti che talvolta significa-
tivamente accompagnano il ritratto: teschi, come in questo caso, un orologio, degli occhiali. 

I teschi sulla mensola che lo sovrasta sono un’evidente allusione alla vanità umana, che 
assurge a superbia talvolta, di fronte allo scorrere del tempo che tutto consuma e trasforma: 
uno dei temi centrali in Velly. La mano in primo piano è il momento di raccordo con lo spazio 
dell’osservatore.  

Non è più solo il movimento compositivo del bavero della camicia a catturare lo sguardo di 
chi si pone davanti all’autoritratto, per condurlo fino al volto, ma anche i dettagli dei bottoni e  
del foulard. L’opera è stata esposta alla Galleria Don Chisciotte nello stesso 1986, e compare 
sulla copertina del catalogo di quella mostra.
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2.  Autoritratto, 1986

Punta d’argento su carta preparata, mm 500 x 370

Milano, collezione privata

L’artista ritorna a una tecnica sperimentata agli inizi degli anni Settanta; all’epoca Velly 
aveva utilizzato la  punta d’argento per eseguire ritratti di vivo realismo della moglie Rosa, 
del figlio, del suo cane, della gente di Formello. In questo caso  la punta traccia il suo profilo 
avviando, a distanza di più di dieci anni, un lavoro di indagine introspettiva che mette a fuoco 
il volto. Velly seleziona l’immagine di sé che vuole affidare al Tempo. Con l’estrema consue-
ta perizia delinea i suoi tratti: si rappresenta singolarmente orientato verso sinistra, con un 
grande foglio in mano, quasi a volerci mostrare l’opera che verrà. Serio, scuro in volto, con 
i lineamenti spigolosi e il bavero della camicia molto alto sul collo, evoca nell’abbigliamento 
l’austerità dei personaggi ottocenteschi di gusto romantico.
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e 3. Autoportrait à la main gauche II, 1987

Grafite su carta, mm 760 x 560

Iscrizioni: in basso (a inchiostro): ne me cherchez plus au temps des cerises, ni a celui des myrtilles/ ces temps là 
s’en sont allés, comme des dés, jetés au vent; in basso al centro (a inchiostro): Autoportrait à la main gauche II; 
in basso a destra: JPVelly

Parigi, Archivio Velly, collezione Pierre Higonnet

Esposizioni: Roma, Galleria Don Chisciotte, 1988, n. 7; Brescia, Galleria dell’Incisione, 1988; Roma, Accademia 
di Francia, 1993 (copertina catalogo); Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 76, p. 170.

Bibliografia: Tassi, 1989, p. 7; Volpi, 1993, p. 17; Higonnet, 2009, n. 76, p. 170.

I due teschi incombono, e la loro  allusione allo scorrere del tempo trova immediato riscontro 
nel grande orologio sul polso del braccio grinzoso in primo piano. In un altro  Autoritratto con oro-
logio (Parigi, Archivio Velly, collezione Pierre Higonnet) dello stesso anno il tempo è similmente 
evocato da quegli elementi. Un anello fascia l’anulare della mano nodosa e allungata, i cui tratti 
echeggiano quelli del disegno nordico quattrocentesco.

La camicia si fa ampia, quasi una veste o mantella, della quale la matita asseconda con discre-
zione le pieghe: il collo è solcato da importanti rughe; la matita, risalendo verso il volto, definisce 
sempre più accuratamente i dettagli.  

È sul volto scavato in profondità che si concentra il senso dell’opera. Velly si fa vecchio, scrive 
Sgarbi: “vuole esserlo”. “Una vecchiaia preannunciata”, scrive Marisa Volpi, “fino quasi a lasciar 
intravedere dietro la carne compromessa dal tempo il suo teschio”. Sotto il disegno corre una 
scritta a inchiostro, citazione di una famosa canzone in francese che allude alla fine dell’età 
matura: un addio al tempo delle ciliege e dei mirtilli (l’estate), verso l’autunno della vita. Nell’au-
toritratto l’artista rappresenta la sua vita nel momento di transizione tra il presente effimero e 
la morte incombente, simboleggiata dalla vanitas che domina la composizione. Lo sguardo è 
severo, drammatico, ammonitore; eppure nella consapevolezza, mai triste.
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e 4. Autoritratto a grandezza naturale, 1987

Grafite su carta, mm 760 x 570 

Roma, collezione Filippo Satta

Esposizioni: Roma, Galleria Don Chisciotte, 1988 (copertina catalogo); Parma, Galleria La Sanseverina, 1989, p. 
7; Roma, Accademia di Francia, 1993, p. 87; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009 (controcoperta).

Bibliografia: Tassi, 1989, p. 7; de Marsanich, 1993, p. 87.

La particolarità di quest’opera sta nella corrispondenza al vero anche della dimensione delle 
forme.

Velly si specchia. Lo sguardo scruta, interroga, sfida, cade lontano, verso il basso, e vede oltre, 
disinteressato alle cose intorno. I capelli incolti, la camicia ampia, il bavero leggermente aperto; 
il collo è una colonna, l’espressione fiera, quasi sprezzante, non vuole più coinvolgere l’osserva-
tore.

Il disegno, eseguito un anno prima dell’autoritratto a olio del 1988 (cat. 5), e preparatorio per 
quel lavoro, è comunque godibile come opera autonoma, pur nella diversità del medium, e nel 
rapporto invertito del fondo su cui si sistema la figura.

L’opera è stata esposta in occasione del 25° anno di fondazione della Galleria Don Chisciotte 
nel 1988, e compare sulla copertina del catalogo della mostra.
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e 5. Autoritratto, 1988

Olio su tela incollata su tavola, mm 970 x 700

Parma, collezione Barilla di Arte Moderna

Esposizioni:  Roma, Galleria Don Chisciotte, 1988, n. 17; Parma, Galleria La Sanseverina, 1989, n. 14; Tra-
versetolo (Parma), Corte di Mamiano, Fondazione Magnani Rocca, 1993; Bad Frankenhausen, Panorama 
Museum, 2009, n. 6.

Bibliografia: Tassi, 1989, p. 7; Drot, 1993, p. 7; J. e P. Higonnet, 2009, p. 162.

“... così drammatico, sconvolgente e alonato di buio, nero vestito, neri capelli, neri occhi 
contro il nero nulla del fondo”, Roberto Tassi si esprimeva in tal modo su questo dipinto così 
significativo, di cui lamentava l’assenza alla mostra che Villa Medici dedicò all’artista  a tre anni 
dalla morte.

La figura austera è quasi totalmente assorbita dai toni profondamente scuri nei quali la forma 
si confonde; emerge solo il viso fiocamente illuminato. In questo senso il dipinto è l’immagine 
di quel “cupio dissolvi” di cui scriveva esegeticamente Vittorio Sgarbi a proposito degli autori-
tratti di Velly. 

Il blu del bavero media il passaggio dal nero totale all’incarnato livido. Lo sguardo di Velly ci 
considera, ma ci oltrepassa; come se la realtà fosse per lui solo una proiezione su uno schermo, 
e l’universo fosse considerato dall’artista come nel mito della caverna di Platone. È un invito a 
riflettere sull’essenza della vita che non può prescindere dalla presenza dalla morte. 

L’Autoritratto a grandezza naturale, grafite su carta, del 1987 (cat. 4), pur essendo  un’opera 
d’arte compiuta in sé, si rivela anche studio preparatorio per questo dipinto.

L’opera fu acquistata da Pietro Barilla che aveva conosciuto l’artista poco tempo prima, dive-
nendone grande estimatore e collezionista.

Velly aveva affrontato in precedenza in pittura un altro autoritratto, a olio su tavola, dove si 
ritraeva in piedi nel suo ambiente di lavoro, sempre al buio (Autoritratto in piedi, 1986; Parigi, 
Archivio Velly, collezione Pierre Higonnet).
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e 6. Autoritratto, 1989

Grafite su carta, mm 1000 x 700

Roma, Galleria del Laocoonte

Esposizioni: Parma, Galleria La Sanseverina, 1989, n. 23; Roma, Accademia di Francia, 1993, p. 97.

Bibliografia: de Marsanich, 1993, p. 97.

In questo autoritratto, eseguito un anno prima della morte, Velly si espone frontalmente. 
I lineamenti sono più distesi; gli occhi bagnati sono lucidi, anche perché la luce li investe da 
davanti, e si posa sulla fronte, gli zigomi, il mento e il collo. Lo sguardo è sempre corrucciato, in-
terrogativo, arriva lontano. “Tutte le popolazioni che vivono in riva al mare guardano l’orizzonte” 
dice Velly nella conversazione con Jean-Marie Drot del 1989, ricordando le sue origini bretoni.
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7. Vieille femme, 1966

Bulino su rame, prova d’artista, mm 320 x 415 (foglio mm 497 x 700)
Iscrizioni: in basso a sinistra (a matita): Épreuve d’Artiste; in basso a destra (a matita): JPVelly

Formello, collezione famiglia Velly

Esposizioni: Milano, Galleria Transart, 1969, pp. 20-21; Napoli, Galleria d’Arte di San Carlo, 1970,  n. 8; Roma, 
Galleria Don Chisciotte, 1971, n. 8; Torino, Galleria d’arte Davico, 1971, n. 23; Berna, Galerie Schindler, 1972; 
Quimper, Galleria Fouillen, 1973; Roma, Galleria Don Chisciotte, 1974, n. 31; Parigi, Galerie Michèle Broutta, 
1983; Roma, Galleria Don Chisciotte, 1993; Roma, Accademia di Francia, 1993, p. 102; Formello, Palazzo Chigi, 
2002; Clermont-Ferrand, MARQ, 2003, n. 31; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 108, p. 35.

Bibliografia: B 27; A 24; Rossi, 1989, pp. 63-66; Dell’Orso, 1991; Soavi, 2002; Préaud, 2007, pp. 14-15; Higonnet, 
2009, n. 108, p. 35.

L’atteggiamento di indifferenza della vecchia ma possente figura femminile, il cui corpo av-
vizzito lascia supporre un’antica concreta venustà, è da mettere a confronto con il volto e la posa 
della giovane donna mollemente adagiata su elementi meccanici della civiltà industriale, che Velly 
presenta in un’altra incisione dello stesso anno La Clef de Songes. Tanto reale la prima, quanto 
ideale la seconda: due età della vita, entrambe insensibili al trascorrere del tempo, dominano la 
composizione con la straordinaria bellezza della loro forma. Il volto della vecchia in particolare è 
caratterizzato dai tratti dell’arte nordica  del Rinascimento; lo stesso volto che ancora oggi, nell’im-

Vieille femme: 
a. disegno prepa-

ratorio a inchiostro 
di china; b. cartone 
preparatorio a gra-

fite per il riporto del 
disegno; c. matrice 

in rame.
d. prova di stato.

a b
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maginario collettivo, compare nelle sembianze della strega matrigna delle fiabe dei fratelli Grimm. 
Eppure stupisce l’annoiata nudità, utile a rimarcare il decadimento fisico, quel momento in cui il 
corpo si avvicina alla fine del suo percorso vitale. 

Sia quest’opera che La Clef des Songes risultano completamente delineate a bulino. Lo strumento 
necessario a Velly in questa fase del suo percorso artistico è l’espressione massima del rigore nel 
mestiere di incisore: il segno “intellettuale” è governato dal controllo serrato della mente, che calibra 
con estrema perizia il movimento del becco di bulino. Il virtuosismo tecnico di Velly, che non può 
prescindere dalla sua poetica, si esprime magistralmente nelle linee curve, non solo quelle che confe-
riscono forma al ventre e ai seni delle figure femminili, ma anche le infinite linee curve parallele che 
compongono i tubi, le mezze sfere, i volumi rotondeggianti sui quali trionfano le due donne. 

Nella sezione didattica della mostra si espongono due lavori preparatori: un disegno a inchio-
stro di china (7.a, mm 315 x 422), e uno a grafite (7.b, mm 315 x 422), da considerarsi cartone prepa-
ratorio per il riporto del disegno sulla matrice, entrambi in controparte rispetto alla stampa finale; 
la matrice (7.c); e una prova di stato (7.d, foglio mm 342 x 428), dove risultano incise solo le zone 
in alto a sinistra, in basso a destra sotto la gamba della donna, e sul margine in alto a destra, utile 
all’autore per la verifica della progressione del lavoro a bulino.
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e 8. La Clef des Songes, 1966

Bulino su rame, prova d’artista, mm 375 x 440 (foglio mm 517 x 650)

Iscrizioni: in basso a sinistra (a matita): Épreuve d’artiste; in basso al centro (a matita): 
Elle se nomme la clef des songes/ A ma mère; in basso a destra (a matita): JPVelly 

Formello, collezione famiglia Velly

Esposizioni: Milano, Galleria Transart, 1969, pp. 22-23; Napoli, Galleria d’Arte di San 
Carlo, 1970,  n. 9; Roma, Galleria Don Chisciotte, 1971, n. 9; Berna, Galerie Schindler, 
1972; Roma, Palazzo Venezia, 1982; Parigi, Galerie Michèle Broutta, 1983; Parma, 
Galleria La Sanseverina 1989; Roma, Galleria Don Chisciotte, 1991; Bologna, Gal-
leria Forni, 1992; Roma, mostra celebrativa del 30° anniversario della Galleria Don 
Chisciotte, 1993; Roma, Accademia di Francia, 1993, p. 103; Brescia, Galleria dell’in-
cisione, 1998; Formello, Palazzo Chigi, 2002; Clermont-Ferrand, MARQ, 2003, n. 
33; Firenze, Fondazione Il Bisonte, 2007, n. 34; Bad Frankenhausen, Panorama Mu-
seum, 2009, n. 110, p. 33.

Bibliografia: B 30; A 27; Praz, 1980;  Rossi, 1989, pp. 63-66; Drot, 1989; Dell’Orso, 
1991; Appella, 2002, p. 14; Soavi, 2002; J. e P. Higonnet, 2007, p. 20, pp. 35-36; 
Préaud, 2007, pp. 11-14; J. e P. Higonnet, 2009, pp. 32-34, p. 200; Lindner, 2009, p. 7.

Con questa figurazione a bulino Velly vince nel 1966 il Premier Grand 
Prix de Rome per l’incisione. Dal gennaio del 1967 si trasferisce a Roma, 
come borsista a Villa Medici. 

Il saggio rivela la singolare abilità tecnica dell’artista nell’uso del bu-
lino. Velly attinge per la figura femminile, che “si impone soprattutto 
per la sua bellezza formale” (Praz in Bodart, 1980), a fonti iconografiche 
classiche rinascimentali e manieriste. Attorno alla donna, tranquilla nel 
suo precario astratto equilibrio, si articolano elementi della natura nordi-
ca - si veda in particolare il paesaggio roccioso in basso e l’albero spinoso 
in alto a destra - ma anche affastellati oggetti meccanici d’invenzione, 
che riprendono compositivamente la linea armonica e le curve del chia-
smo nell’andamento incrociato delle gambe. Nel dialogo con Jean-Marie 
Drot (1989) Velly afferma che questa figura femminile sembra “para-
cadutata da un cielo italiano in un paesaggio che è rigorosamente tutto 
meno che italiano”, sintetizzando così l’essenza del suo lavoro.

Dalla testimonianza del suo allievo Vinicio Prizia apprendiamo che 
per Velly la chiave dei sogni era il bulino. Una chiave serve per aprire 
una porta. Oltre la quale si dischiudeva un mondo di fervida immagina-
zione, assolutamente complementare alla realtà cui appartiene, talvolta 
comprensivo di questa, scaturito dalla singolare sensibilità dell’artista. 
Il bulino è stato quindi per Velly lo strumento d’elezione per la rap-
presentazione degli elementi figurati del suo universo fantastico, che 
egli decodifica attraverso il segno lento, paziente e preciso tracciato con 
punta affilata sul supporto metallico.

Il rame è conservato presso la Calcographie du Louvre, di proprietà 
dell’école Nationale Supérieure des Beaux-Arts, Parigi.

In mostra sono esposti due disegni preparatori per questa composi-
zione: il primo (8.a) a inchiostro di china e grafite (mm 315 x 476), con 
iscrizione in basso a destra a inchiostro: “PERTUS NICOLAS ATELIER 

a

b

c

La Clef de Songes: a. disegno preparatorio; b. 
altro disegno preparatorio; c. prova di stato.
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CAMI/ JEAN PIERRE VELLY”; l’altro disegno preparatorio (8.b) sempre a inchiostro (mm 378 
x 480; Parigi, Archivio Velly, collezione Pierre Higonnet) in cornice. È esposta inoltre una prova 
di stato ritoccata a penna e inchiostro di china (8.c, foglio mm 500 x 650), con iscrizione: in 
basso a sinistra (a matita): “2 épreuve 2/2”; in basso a destra (a penna): “2eme tirage/1ere épreuve/ 
Le Droff”.
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e 9. Valse lent e po ur l ’Anaon, 1 967                                                        

Acquaforte, bulino, puntasecca su rame, prova d’artista su chine collé, tre matri-
ci: mm 256 x 135; mm 256 x 227; mm 256x135 (foglio mm 492 x 692) 
 Iscrizioni: in basso a sinistra (a matita): E A; in basso al centro (a matita): Valse 
lente pour l’Anaon; in basso a destra (a matita): JPVelly
Formello, collezione famiglia Velly
Esposizioni: Parigi, Petit Palais, 1968; Milano, Galleria Transart, 1969, pp. 30-31; Na-
poli, Galleria d’Arte di San Carlo, 1970, n. 13; Roma, Galleria Don Chisciotte, 1971, n. 
15; Torino, Galleria d’Arte Davico, 1971, n. 24; Berna, Galerie Schindler, 1972; Roma, 
Galleria Don Chisciotte, 1974,  n. 15; Parigi, Galerie l’Oeuf du Beau Bourg, 1976, n. 
5; Parigi, Galerie Michèle Broutta, 1983; Parma, Galleria La Sanseverina, 1989, n. 7; 
Roma, mostra celebrativa del 30° anniversario della Galleria Don Chisciotte, 1993; 
Roma, Accademia di Francia, 1993; Brescia, Galleria dell’Incisione, 1998; Formello, 
Palazzo Chigi, 2002; Clermont-Ferrand, MARQ, 2003, n. 33; Firenze, Fondazione Il 
Bisonte, 2007, n. 44; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 117, p. 17; 
Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2012, n. 140.
Bibliografia: B 40; A 37; Dragone, 1971; Rossi, 1989, pp. 63-66; Appella, 2002, p. 14; 
Préaud, 2007, p. 13; J. e P. Higonnet, 2003, p. 10; J. e P. Higonnet, 2009, pp. 11, 201.

L’Anaon è un termine bretone che sta a indicare le anime dei defunti 
e il luogo dove queste si ritrovano, l’aldilà. In Bretagna sono noti diversi 
canti o musiche composte per accompagnare il momento del trapasso 
dalla vita alla morte.

Proprio questo tema fu affrontato da Velly in numerose opere, sotto 
vari aspetti, ne è un esempio l’insistenza nelle sue incisioni (e non solo) 
su quel momento preciso in cui la luce (la vita) diviene buio (la morte). Si 
pensi all’ultima incisione di Velly L’ombre, la lumière (1990), ma anche 
ai tanti delicati acquerelli floreali in cui il fiore, simbolo della vita, trasco-
lora e perde la sua bellezza, appassendo.

Un altro elemento qui presente e che ricorrerà nelle opere successive 
dell’artista è l’iconografia del corpo umano disteso, visto in scorcio come nel 
Cristo morto di Mantegna, ma ripreso dalla testa  verso i piedi (cfr. l’incisione 
Qui sait? del 1973, e le altre opere citate nella scheda cat. 18).

L’incisione è stata stampata a velo, ossia la matrice è stata ripulita 
dopo l’inchiostrazione con l’utilizzo esclusivo della tarlatana. Il risultato 
di questa scelta tecnica è un ammorbidimento della durezza del trac-
ciato, come se l’artista avesse voluto rendere meno severo il tema della 
morte, accompagnata dalle note di una ballata popolare.

L’immagine era stata progettata dall’autore inizialmente su una ma-
trice Esquisse Tryptique (acquaforte e ritocchi a bulino, mm 150 x 280), 
esposta in mostra nella sezione didattica (9.a), che proponeva in piccole 
dimensioni la composizione tripartita (per la stampa cfr. Bodart 1980, n. 
39; Appella 2002, n. 36). 

c

d

a

b

Esquisse Tryptique: a. matrice in rame. 
Valse lente pour l’Anaon: b. matrice in rame; c. disegno preparatorio; d. prova  di 
stato della parte centrale del trittico.
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La composizione attuale è organizzata in un trittico, composto da stampe derivanti da tre 
matrici distinte, esposte in mostra nella sezione didattica (9.b). Viene esposto anche un disegno 
preparatorio a grafite e inchiostro di china per lo stesso soggetto (9.c, mm 306 x 670), e la prova 
di stato della parte centrale del trittico ad acquaforte, bulino e puntasecca (9.d, foglio mm 316 x 
233; iscrizioni: in basso a sinistra, a matita: “2 tirage. épreuve d’état 1/2” ) in cui è evidente, tra le 
varie modifiche, un pensiero appuntato graficamente a matita sulla posizione della gamba della 
figura di destra, che poi sarà disegnata sulla corrispondente matrice nella situazione definitiva 
con altra soluzione.

Sempre dal confronto con la prova di stato è possibile osservare il ripensamento della po-
sizione della testa della stessa figura, inizialmente vista dall’alto, poi modificata sulla matrice, 
dove è evidente un abbassamento della superficie stampante dovuto all’abrasione, in cui la testa 
è reclinata all’indietro come nella stampa finale. 

Parte della figurazione sulle matrici laterali è delineata a puntasecca (il corpo femminile visto 
da dietro, nella matrice di destra, e vari oggetti meccanici, nella matrice di sinistra in alto), a voler 
suggerire la proliferazione di immagini che sfuma verso i confini della composizione.
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10. Maternité au chat,  1967                                                  

Bulino e acquaforte su rame, prova d’artista, mm 260 x 350 (foglio mm 350 x 513)

Iscrizioni: in basso a sinistra (a matita): Épreuve d’Artiste; in basso al centro (a matita): Maternité au chat; in 
basso a destra (a matita): JPVelly 

Formello, collezione famiglia Velly

Esposizioni: Milano, Galleria Transart, 1969, pp. 32-33; Napoli, Galleria d’Arte di San Carlo, 1970, n. 15; Roma, 
Galleria Don Chisciotte, 1971, n. 16; Roma, Galleria Don Chisciotte, 1974, n. 34;  Parigi, Galerie l’Oeuf du 
Beau Bourg, 1976, n. 12; Parigi, Galerie Michèle Broutta, 1983; Parma, Galleria La Sanseverina, 1989, n. 
8; Bologna, Galleria Forni Tendenze, 1992; Roma, mostra celebrativa del 30° anniversario della Galleria 
Don Chisciotte, 1993; Roma, Accademia di Francia, 1993; Formello, Palazzo Chigi, 2002; Clermont-Ferrand, 
MARQ, 2003, n. 40; Firenze, Fondazione Il Bisonte, 2007, n. 45; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 
2009, n. 118, p. 39.

Bibliografia: B 41; A 38; Dell’Orso, 1991; Soavi, 2002; P. Higonnet, 2009, pp. 32, 34, 36, 38, 50, 201.

La maternità è un soggetto che Velly affronta in tre incisioni dello stesso anno 1967, anche 
a causa delle implicazioni private che il tema riveste per l’artista: la nascita del primogenito Ar-
thur.

Prima con due inquietanti figure femminili distese, col ventre gonfio ridotto a una sfera 
meccanica, in una posa contorta e sofferente (Maternité I e Maternité II), poi in questa rappresen-
tazione decisamente più placata, dalla quale emerge l’indiscussa bellezza classica della donna 
incinta sdraiata, che prefigura la magnifica fisicità di Rosa au soleil, di un anno più tarda. 

L’estensione delle gambe della donna è interrotta a metà da un gatto adagiato sopra un’im-
probabile tappetto di vegetazione, e le gambe non trovano il loro completamento (si possono no-
tare due piedi sulla sinistra, almeno uno dei quali incongruente con lo sviluppo della figura), se 
non in un proliferare di oggetti apparentemente senza senso, appartenenti però all’immaginario 
dell’artista e riprodotti con frequenza nelle incisioni di quel periodo.
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e 11. Trinità dei Monti, 1968                                                                                     

Bulino e acquaforte su rame, prova d’artista, mm 285x 400 (foglio mm 350 x 500)

Iscrizioni: in basso a sinistra (a matita): Épreuve d’Artiste; in basso al centro (a matita): Trinità dei Monti; in 
basso a destra (a matita): JPVelly 

Roma, collezione privata

Esposizioni: Milano, Galleria Transart, 1969, pp. 34-35; Napoli, Galleria d’Arte di San Carlo, 1970, n. 14; Roma, 
Galleria Don Chisciotte, 1971, n. 20; Parigi, Galerie Michèle Broutta, 1983; Parma, Galleria La Sanseverina, 
1989, n. 10; Roma, Galleria Don Chisciotte, 1991; Bologna, Galleria Forni Tendenze, 1992; Roma, mostra ce-
lebrativa del 30° anniversario della Galleria Don Chisciotte, 1993; Roma, Accademia di Francia, 1993, p. 106; 
Brescia, Galleria dell’Incisione, 1998; Formello, Palazzo Chigi, 2002; Clermont-Ferrand, MARQ, 2003, n. 42; 
Firenze, Fondazione Il Bisonte, 2007, n. 48; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 120, p. 41. 

Bibliografia: B 43; A 40; Dell’Orso, 1991; Soavi, 2002; J. e P. Higonnet, 2007, p. 19; Préaud, 2007, p. 14; P. 
Higonnet, 2009, pp. 32-34, 36-38.

Di nuovo una figura femminile, questa volta la Grande Odalisca di Ingres. Negli anni della 
formazione parigina Velly si recava spesso al Louvre e, come fa presente Maxime Préaud nel suo 
saggio del 2007, studiava le stampe della Bibliothèque Nationale, dal 1963 aperta alla pubblica 
consultazione. 

La figura separa, specchiandosi, lo sfondo allusivo a due contrapposte situazioni, della storia 
(Roma barocca) e della natura (la vegetazione contorta sulla destra ricorda Bresdin. Cfr. ancora 
Préaud 2007 sui “maestri” di Velly).

Lo specchio nell’arte è un oggetto impiegato, così sovente nelle composizioni tra tardo Quat-
trocento e Rinascimento, per inserire una realtà all’interno di un’altra, con il risultato di relati-
vizzare la verità, irraggiungibile nella sua assolutezza, se non con la presunzione umana, contro 
la quale Velly nelle sue opere più volte si scaglia.

La Roma è quella delle cupole, che l’artista poteva osservare da Villa Medici al Pincio dove 
come borsista stava trascorrendo anni di intensa formazione. Lo stesso panorama romano, con 
la cupola dei Santi Ambrogio e Carlo al Corso che emerge tra le altre, si distingue in una piccola 
incisione dell’anno precedente (Appella 2002, p. 113) ripresa sempre dal Pincio. Questa vedu-
ta da Trinità dei Monti doveva avere ben presente Leonardo Sciascia quando, da ammiratore 
dell’artista, scriveva un breve saggio introduttivo al catalogo della mostra Velly pour Corbière alla 
Galleria Don Chisciotte nel 1978. Sciascia  sottolineava la duplicità delle fonti iconografiche di 
Velly, da ricondurre indubbiamente al Nord, ma anche alle sue Promenades dans Rome “per la 
presenza […] di un barocco che si integra all’apocalittico, alla Apocalisse che costantemente e 
variamente Velly rappresenta e interpreta, dai rifiuti cittadini alla valle di Giosafat”. Proprio i 
rifiuti cittadini cominciano ad affacciarsi in questa stampa, dove si vede in basso a sinistra un 
copertone di gomma d’automobile adagiato su un brano di foglie. Anche in questo lavoro l’arti-
sta comprende almeno un elemento che sarà dominante nelle opere degli anni successivi: Tas 
d’ordures (1969, cat. 13). Come scrive Higonnet, nella produzione di Velly: “Ogni opera contiene 
en germe gli elementi della seguente” (Higonnet 2009, p. 23).
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e 12. Rosa au soleil, 1968                                

Bulino e acquaforte su rame, esemplare 26/60, mm 330 x 490 (foglio mm 440 x 630)

Iscrizioni: in basso a sinistra (a matita): 26/60; in basso al centro (a matita): Rosa au soleil; in basso a destra 
(a matita): JPVelly 

Roma, collezione privata

Esposizioni: Milano, Galleria Transart, 1969, p. 37; Napoli, Galleria d’Arte di San Carlo, 1970, n. 16; Roma, Galle-
ria Don Chisciotte, 1971, n. 17; Torino, Galleria d’Arte Davico, 1971, n. 25; Berna, Galerie Schindler, 1972; Roma, 
Galleria Don Chisciotte, 1974, n. 30; Parigi, Galerie Michèle Broutta, 1983; Parma, Galleria La Sanseverina, 
1989, n. 9; Roma, mostra celebrativa del 30° anniversario della Galleria Don Chisciotte, 1993; Roma, Accade-
mia di Francia, 1993, p. 109; Brescia, Galleria dell’Incisione, 1998; Formello, Palazzo Chigi, 2002; Clermont-
Ferrand, MARQ, 2003, n. 41; Firenze, Fondazione Il Bisonte, 2007, n. 47; Bad Frankenhausen, Panorama 
Museum, 2009, n. 119, p. 37. 

Bibliografia: B 42; A 39; Bühlmann, 1972; Dell’Orso, 1991; de Marsanich, 1993, p. 109; J. e P. Higonnet, 
2003; J. e P. Higonnet, 2007, pp. 19, 21, 45-46; Préaud, 2007, p. 14; J. e P. Higonnet, 2009, pp. 32-34, 36-38; 
Higonnet, 2009, p. 201.

L’incisione, che ritrae la moglie Rosa, è stata realizzata dall’artista durante il soggiorno a Villa 
Medici. Si tratta di una delle più armoniose e felici composizioni incise da Velly, che trova nel cor-
po della donna rappresentata il motivo dominante della sua produzione tra il 1967 e il 1969, per il 
quale la ripresa frontale, di altrettanto classica reminiscenza, della figura nuda ne La Clef des Son-
ges, costituiva l’immediato precedente. Sono qui maggiormente accentuati i riferimenti a canoni 
manieristi, tra i quali la memoria dell’Aurora di Michelangelo nella Sagrestia medicea a Firenze.

L’immagine è distinta su due registri, quello in alto composto da oggetti affastellati (tubi, 
corde, volumi geometrici) al centro dei quali si apre un’alba (tramonto?) graficamente ispirata 
alla Melencolia di Dürer, cui la donna, adagiata nel registro inferiore, guarda con languida distra-
zione. Sulla sinistra in alto si scorge una testa di profilo che ripropone la Tête flottante del 1966, 
o le teste di Mascarade pour un rire jaune del 1967, il cui riferimento iconografico corre  invece  
a Rodolphe Bresdin e a Odilon Redon. Il disegno della nuca di Rosa vista da dietro, con il par-
ticolare della mano che appunta la capigliatura magistralmente intrecciata, costituisce uno dei 
saggi più raffinati dell’arte incisoria di Velly, del quale è documentata la formazione sulle opere 

Rose au soleil:
a. matrice in rame.
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del Cinquecento italiano. 
Anche da un punto di vista tecnico sussiste la separazione tra l’area superiore della matrice, 

incisa prevalentemente all’acquaforte con ritocchi a tecnica diretta, e la zona in basso, in cui il 
corpo scultoreo di Rosa è delineato a bulino. Sopra la gamba risulta evidente il segno della pun-
tasecca utilizzata per il riporto del disegno, che per alcuni tratti affianca il solco più profondo del 
bulino.

Un’ampia parte (rettangolo in basso a destra) di matrice risulta interessata da un’abrasione, 
che non elimina completamente la fitta trama già incisa ad acquaforte, ancora evidente nella 
parte alta, a confine col registro superiore. Inoltre, il piede della donna disegnato una prima 
volta in una posizione non congrua con la figura così distesa, non viene rimosso con raschietto 
e brunitoio.

Queste osservazioni tecniche lasciano dedurre che il risultato conseguito nella stampa di 
questi particolari fosse tutt’altro che casuale, bensì cercato dall’artista, a generare destabilizza-
zione percettiva.

Il rame è affiancato a confronto nel percorso espositivo (12.a).
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e 13. Tas d’ordures, 1969                                                                                        

Acquaforte e bulino, ritocchi a puntasecca su rame, esemplare 45/60 su chine collé, mm 297 x 400 (foglio 
mm 452 x 641)

 Iscrizioni: in basso a sinistra (a matita): 45/60; in basso al centro (a matita): tas d’ordures; in basso a destra 
(a matita): JPVelly

Formello, collezione famiglia Velly

Esposizioni: Milano, Galleria Transart, 1969, p. 41; Napoli, Galleria d’Arte di San Carlo, 1970, n. 18; Roma, 
Galleria Don Chisciotte, 1971, n. 22; Torino, Galleria d’Arte Davico, 1971, n. 12; Berna, Galerie Schindler, 
1972; Parigi, Galerie Michèle Broutta, 1983; Roma, mostra celebrativa del 30° anniversario della Galleria Don 
Chisciotte, 1993; Roma, Accademia di Francia, 1993; Brescia, Galleria dell’Incisione, 1998; Formello, Palazzo 
Chigi, 2002; Clermont-Ferrand, MARQ, 2003, n. 50; Firenze, Fondazione Il Bisonte, 2007, n. 56; Bad Franken-
hausen, Panorama Museum, 2009, n. 125, pag. 46.

Bibliografia: B 50; A 48; Del Guercio, 1971; Dragone, 1971; Rossi, 1989, pp. 63-66; J. e P. Higonnet, 2007, p. 
19; Préaud, 2007, p. 15.

L’impressionante cumulo di immondizie prodotte dalla civiltà moderna domina la scena, e 
risuona come impietosa critica alla società dei consumi di massa, molto prima che il disagio per 
i rifiuti divenisse una delle più importanti questioni irrisolte dei nostri giorni.

I mucchi di rifiuti ritornano, anche se a margine, come tema di altre incisioni di Velly di 
quegli anni: Senza rumore II, 1969 e Suzanne au bain, 1970 (cat. 14).

In questa stampa si vuole richiamare l’attenzione su alcuni dettagli. Un gruppo di figurette 
maschili sul profilo del cumulo in fondo a sinistra tirano una fune trainando un oggetto. Il ri-
mando alle figure di Stefano della Bella, Jacques Callot, non volendo coinvolgere direttamente 
Piranesi, che pure dai due incisori aveva tratto in molti casi ispirazione, è immediato: profondo 
doveva essere l’assorbimento di tale cultura figurativa da parte di Velly, che se ne appropria an-
che inconsciamente, come predilezione da cui è difficile prescindere. 

Il piccolo paesaggio in alto a destra è una sintesi dei suoi paesaggi nordici, come già rap-
presentato in una delle prime incisioni del catalogo dell’artista Paysage à l’arbre mort del 1961 
(Bodart 1980, n. 1). Per la vegetazione in primo piano non sembra peregrino invece pensare che 
l’artista possa aver guardato alle stampe di Piranesi, anche per l’analogia della tecnica esecutiva 
dei fili d’erba condotti in profondità col bulino. 
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e 14. Suzanne au bain, 1970                                                                                       

Acquaforte e bulino, ritocchi a puntasecca su rame, prova d’artista, mm 296 x 396 (foglio mm 347 x 497)

Iscrizioni:  in basso a sinistra (a matita): E A; in basso al centro (a matita): Suzanne au bain; in basso a 
destra (a matita): JPVelly 

Formello, collezione famiglia Velly

Esposizioni:  Napoli, Galleria di San Carlo, 1970, n. 26; Roma, Galleria Don Chisciotte, 1971, n. 25; Torino, 
Galleria d’Arte Davico, 1971, n. 27; Berna, Galerie Schindler, 1972; Roma, Galleria Don Chisciotte, 1974, n. 
33; Parigi, Galerie Michèle Broutta, 1983; Roma, mostra celebrativa del 30° anniversario della Galleria Don 
Chisciotte, 1993; Roma, Accademia di Francia, 1993; Brescia, Galleria dell’Incisione, 1998; Formello, Palazzo 
Chigi, 2002; Clermont-Ferrand, MARQ, 2003, n. 51; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 130, 
p. 49.

Bibliografia:  B 55; A 53; Micacchi, 1974; Appella, 2002, p. 14; J. e P. Higonnet, 2009, p. 17, 29; P. Higonnet, 
2009, p. 202.

Sulla sinistra una villa delle meraviglie, incastonata tra le colline, ricorda un paesaggio co-
stiero italiano. Nella piscina della villa si tuffa, sotto gli occhi dei vecchi che la guardano con con-
cupiscenza, la bella Susanna. Sulla destra della composizione guadagna il primo piano, appena 
schermato da una timida vegetazione, un grande mucchio di immondizia, accumulo di rifiuti 
della civiltà moderna, con al centro un gabinetto. Velly muove una critica contro l’ipocrisia del-
la ricchezza borghese, noncurante della devastazione ambientale oltre che umana a due passi 
dall’oasi di benessere eletta a domicilio: sembra tradurre nel linguaggio figurativo di questa in-
cisione le letture di Louis-Ferdinand Céline, delle quali sappiamo l’artista si alimentava (Mariani 
in catalogo), sono in questa incisione tradotte in un linguaggio figurativo.

La grande nube bianca che incombe sopra la scena è monito, ma al tempo stesso la sua luce 
è voce di speranza (il bianco, la lumière) che può vincere l’oscurità del cielo (il nero, l’ombre).
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e 15. Métamorphose II, 1970

Bulino e acquaforte su rame, prova d’artista su chine collé, mm 350x245 (foglio mm 700 x 500)

Iscrizioni: in basso a sinistra (a matita): E/A; in basso al centro (a matita): Métamorphose II; in 
basso a destra (a matita): JPVelly 

Formello, collezione famiglia Velly

Esposizioni: Napoli, Galleria d’Arte di San Carlo, 1970, n. 28; Torino, Galleria d’Arte Davico, 1971, 
n. 20; Berna, Galerie Schindler, 1972; Roma, Galleria Don Chisciotte, 1974, n. 23; Parigi, Galerie 
l’Oeuf du Beau Bourg, 1976, n. 26; Parigi, Galerie Michèle Broutta, 1983; Bologna, Galleria Forni 
Tendenze, 1992; Roma, mostra celebrativa del 30° anniversario della Galleria Don Chisciotte, 
1993; Roma, Accademia di Francia, 1993;  Formello, Palazzo Chigi, 2002; Clermont-Ferrand, 
MARQ, 2003, n. 47; Firenze, Fondazione Il Bisonte, 2007, n. 67; Bad Frankenhausen, Panorama 
Museum, 2009, nn. 135-136, p. 53.

Bibliografia: B 61; A 59; Del Guercio, 1971, p. 23; Micacchi, 1974; Rossi, 1989, pp. 63-66; Dell’Or-
so, 1991; Appella, 2002, p. 16; J. e P. Higonnet, 2003; J. e P. Higonnet, 2007, pp. 19-22, 54-55; J. 
e P. Higonnet, 2009, pp. 50-55.

La trasformazione intesa come nuova occasione di vita, senza distinzioni tra orga-
nismi viventi e semplici oggetti del mondo inanimato, interessò l’artista già dalla metà 
degli anni Sessanta.

Nella ciclicità dell’esistenza si compie il superamento dell’umano limite della fine 
del tempo: la materia si sfalda, poi si ricompone sotto altra forma, e con essa assume 
altro significato.

Finalmente nel 1970 Velly dedicò quattro incisioni al tema della trasformazione, tre 
composizioni a sviluppo verticale, Métamorphose IV con sviluppo orizzontale, lavorate 
ad acquaforte e bulino, in cui il nudo femminile (le gambe in particolare) e l’elemento 
vegetale continuano a rivestire un ruolo iconografico determinante. 

Dell’opera esposta Métamorphose II, un tripudio ascensionale d’ogni genere di for-
ma, sono conservate nella collezione della famiglia Velly anche due prove di stato (15.a, 
foglio mm 375 x 265, iscrizioni: in basso a sinistra, a matita: “1ere tirage 1/1”; in basso 
a destra, a matita: “JPVelly”; prova di stato più avanzata, 15.b, foglio mm 375 x 265, 
iscrizioni: in basso a sinistra, a matita: “tirage n. 2  1/1”; in basso a destra, a matita: 
“JPVelly”), utili a comprendere l’avanzamento del lavoro d’incisione; e una prova d’ar-
tista (15.c) che Velly volle stampare su carta recuperata del XVII secolo (foglio mm 430 
x 270, iscrizioni: in basso a sinistra, a matita: “E/A”; in basso al centro, a matita: “papier 
17e siècle. Métamorphose II”; in basso a destra: “JPVelly”).

Métamorphose II: 
a. prova di stato;
b. prova di stato più 
avanzata;
c. prova d’artista su 
carta antica.

a

c

b
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e 16. Le massacre des innocents,  1970-1971

Acquaforte, bulino, puntasecca su rame, prova d’artista, mm 300 x 400  (foglio mm 350 x 500)

Iscrizioni: in basso a sinistra (a matita): E A; in basso al centro (a matita): Massacre des innocents; in basso 
a destra (a matita): JPVelly 

Formello, collezione famiglia Velly

Esposizioni: Torino, Galleria d’Arte Davico, 1971, n. 30; Berna, Galerie Schindler, 1972;  Roma, Galleria Don Chi-
sciotte, 1974, n. 24; Ginevra, Galerie Bernard Letu, 1976; Parigi, Galerie l’Oeuf du Beau Bourg, 1976, n. 7; Pari-
gi, Galerie Michèle Broutta, 1983; Parma, Galleria La Sanseverina, 1989, n. 13; Roma, Galleria Don Chisciotte, 
1991; Bologna, Galleria Forni Tendenze, 1992; Roma, mostra celebrativa del 30° anniversario della Galleria Don 
Chisciotte, 1993; Roma, Accademia di Francia, 1993, pp. 116-117; Brescia, Galleria dell’Incisione, 1998; Formello, 
Palazzo Chigi, 2002; Clermont-Ferrand, MARQ, 2003, n. 47; Firenze, Fondazione Il Bisonte, 2007, n. 70; Bad 
Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 139, p. 56; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2012, n. 143.

Bibliografia: B 64; A 62;  Bülmann, 1972; Micacchi, 1974; Morini, 1974; Scheiwiller, 1975, p. 92; Micacchi, 
1977; Tebano, 1979, p. 11; Dell’Orso, 1989; Bilardello, 1991; Trucchi, 1993; Dell’Orso, 1991; Appella, 2002, p. 
14; Soavi, 2002; J. e P. Higonnet, 2007, p. 23; Préaud, 2007, p. 13; J. e P. Higonnet, 2009, pp. 15-16, 27-28; 
P. Higonnet, 2009, p. 202.

Il riferimento al tema biblico della fine violenta della vita - in questo caso vengono evocati gli 
innocenti - più che celare un’eco delle guerre e stragi dell’epoca (l’artista è del tutto disinteressato a 
una visione politica dei fatti umani) dimostra una visione escatologica e apocalittica dell’esistenza, 
che sempre accompagnò Velly, qui rappresentata come forza cosmica ineluttabile che conduce 
verso la morte. 

L’angosciante groviglio di corpi in corsa affannata verso il nulla, sullo sfondo di una terra deso-
lata, trova in parte la sua anticipazione iconografica nell’acquaforte Rechute del 1968, dove gli stessi 
corpi vengono risucchiati nello spazio di un burrone (Bodart 1980, n. 46; Appella 2002, n. 44), 
e ancora  in un disegno a matita  per una copertina di libro di Luigi Compagnone su Pinocchio, 
Vallecchi editore Firenze (Formello, collezione famiglia Velly, 16.b).

Le massacre des
Innocents: 
a. matrice in rame; 
b. disegno per 
la copertina di 
Pinocchio di Luigi 
Compagnone.

a b
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Il rame esposto in mostra (16.a) è una prova della eccezionale disinvoltura con cui Velly impie-
gava, combinandole, le differenti tecniche incisorie, procedendo nell’elaborato secondo un preciso 
progetto grafico che aveva già delineato nella sua mente prima di mettere mano all’opera, come 
del resto tutti i più grandi incisori del passato. Qui in una prima fase le figurine umane, così simili 
a quelle di Hieronymus Bosch, sono disegnate sulla lastra con l’acquaforte; il bulino interviene 
tracciando brevi linee parallele per colmare i vuoti negli interspazi tra queste; il cielo che sovrasta 
l’intricata composizione è suggerito da una delicata puntasecca sbarbata.
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e 17. L’ange et linceul, 1973

Acquaforte e bulino su rame, esemplare 24/60, mm 298 x 385 (foglio mm 497 x 700)

Iscrizioni: in basso a sinistra (a matita): 24/60; in basso al centro (a matita): lange et linceul; in basso a destra 
(a matita): JPVelly 

Parigi, Archivio Velly, collezione Pierre Higonnet

Esposizioni: Roma, Galleria Don Chisciotte, 1976; Parigi, Galerie l’Oeuf du Beau Bourg, 1976, n. 3; Parigi, 
Galerie Michèle Broutta, 1983; Roma, mostra celebrativa del 30° anniversario della Galleria Don Chisciotte, 
1993; Roma, Accademia di Francia, 1993, p. 112; Formello, Palazzo Chigi, 2002; Clermont-Ferrand, MARQ, 
2003, n. 87; Firenze, Fondazione Il Bisonte, 2007, n. 80; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, 
n. 149, p. 84.

Bibliografia: B 74; A 72; de Marsanich, 1993, p. 112; Appella, 2002; J. e P. Higonnet, 2007, p. 22; Préaud, 
2007, p. 15; Higonnet, 2009, n. 149, p. 84.

Per l’opera esiste un disegno preparatorio (Formello, collezione famiglia Velly) dove la figura, 
sistemata alla finestra con una tenda a margine, rivela un iniziale progetto circoscritto a uno spa-
zio definito. Successivamente dovette prendere corpo nell’immaginario dell’artista un’idea di più 
ampio respiro (paesaggio collinare, orizzonte sconfinato, luce che tutto pervade, tenda divenuta 
lenzuolo/sudario), allusiva nel titolo a un passo biblico. Schizzi a matita su un album di proprietà 
della famiglia Velly illustrano la riflessione grafica dell’autore sulla testa del personaggio reclinata 
su un piano, con la fronte bassa di ascendenza quattrocentesca (Masaccio, Beato Angelico, Luca 
Signorelli), come poi comparirà nella composizione finale (17.a).

L’ange et linceul: 
a. disegno preparatorio.
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e 18. Qui sait?, 1973

Acquaforte e bulino, ritocchi a puntasecca su rame, esemplare 35/60 su chine collé, mm 175 x 250 (foglio 
mm 354 x 496)

Iscrizioni: in basso a sinistra (a matita): 35/60; in basso al centro (a matita): qui sait; in basso a destra (a 
matita): JPVelly

Formello, collezione famiglia Velly

Esposizioni: Roma, Galleria Don Chisciotte, 1974, n. 2; Roma, Galleria Don Chisciotte, 1976; Parigi, Galerie 
Michèle Broutta, 1983; Parma, Galleria La Sanseverina, 1989, n. 16; Roma, mostra celebrativa del 30° anni-
versario della Galleria Don Chisciotte, 1993; Roma, Accademia di Francia, 1993, p. 114; Formello, Palazzo 
Chigi, 2002; Clermont-Ferrand, MARQ, 2003, n. 81; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 148, 
p. 85.

Bibliografia: B 73; A 70; Dell’Orso, 1991; Trucchi, 1993; Appella, 2002, p. 15; J. e P. Higonnet, 2003, p. 10; 
Préaud, 2007, p. 13-14; Higonnet, 2009, n. 148, p. 85.

In questa incisione, il cui titolo sembra alludere al mistero del “dopo”, l’artista  propone 
l’iconografia del nudo sdraiato visto in scorcio. La raffigurazione, di evidente suggestione man-
tegnesca, anche se rovesciata (il corpo è ripreso da sopra la testa), è un tema che ricorre nell’arte 
di Velly, sia in incisioni precedenti quali Valse lente pour l’Anaon 1967, sia posteriori come N’a-
massez pas les trésors, 1975; ma soprattutto nella serie di opere a tecnica mista (grafite, inchiostro 
e acquerello) raccolte nel catalogo Velly pour Corbière, pubblicate nel 1978 (catt. 33-34). Il cane 
acciambellato sulla sinistra della figura presenta evidenti analogie con Pirouette, il cane dell’ar-
tista, spesso disegnato da Velly (cat. 31, del 1973), a sua volta una citazione dal cane della Melen-
colia di Dürer.
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e 19. Vase de fleurs, 1974

Acquaforte con ritocchi a bulino e puntasecca su rame, esemplare 95/100 su chine collé, mm 250x174  (fo-
glio mm 505 x 333)

Iscrizioni: in basso a sinistra (a matita): 95/100; in basso al centro (a matita): Vase de fleurs; in basso a destra 
(a matita): JPVelly

Formello, collezione famiglia Velly

Esposizioni: Parigi, Galerie l’Oeuf du Beau Bourg, 1976, n. 4; Parigi, Galerie Michèle Broutta, 1983; Venezia, 
Centro delle Zitelle, 1994; Formello, Palazzo Chigi, 2002; Clermont-Ferrand, MARQ, 2003, n. 73; Firenze, Fon-
dazione Il Bisonte, 2007, n. 82;  Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 151, p. 126.

Bibliografia: A 71; J. e P. Higonnet, 2003, p. 8; J. e P. Higonnet, 2007, pp. 71-72;  J. e P. Higonnet, 2009, pp. 
126-128.

Il soggetto floreale, fiori in un vaso o fiori adagiati su un piano, è stato uno dei prediletti 
dall’artista.

In particolare, dai primi anni Ottanta l’artista inizia a dipingere raffinati acquerelli con que-
sto tema (si vedano le immagini e relative schede più avanti in catalogo).

Con il linguaggio del bianco e nero Velly aveva rappresentato fiori in un vaso almeno un de-
cennio prima nell’incisione Fleurs del 1971 (Bodart 1980, n. 69; Appella 2002, n. 67); e ancora in 
un’altra grande incisione, condotta all’acquaforte e bulino su zinco, probabilmente precedente 
(fine anni Sessanta?) la cui matrice fu eccezionalmente tirata nel 2006 dal calcografo Antonio 
Sannino a Roma, e la stampa poi esposta alla mostra dell’anno successivo presso la galleria Il 
Bisonte di Firenze.

Questo vaso di fiori viene datato nel catalogo generale dell’opera incisa di Velly curato da 
Giuseppe Appella all’anno 1974. In realtà, questa incisione è un’edizione della OGC Michèle 
Broutta, 1983.

Dell’incisione si espone ora, nella sezione didattica della mostra, una prova di stato su Chine 
collé (19.a) con le indicazioni che l’artista annotava a matita sotto l’immagine: “Brunissage des 
feuilles noires au centre du bouquet /Abaissement de certaines parties du ciel (Horizon et haut 
à droite) / reprise en pointillé de plusieurs feuilles - paysage en bas à droite”, utili a comprendere 
la metodologia operativa, ma soprattutto l’attitudine critica e l’estrema attenzione con cui egli si 
poneva davanti al proprio lavoro, alla costante ricerca di un risultato estetico che lo soddisfacesse.
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e 20. N’amassez pas les trésors, 1975     

Acquaforte con ritocchi a bulino e puntasecca su rame, esemplare 23/60, mm 245 x 350 (foglio mm 496 x 678) 

Iscrizioni: in basso a sinistra (a matita): 23/60; in basso al centro (a matita): N’amassez pas les trésors; in 
basso a destra (a matita): JPVelly

Parigi, Archivio Velly, collezione Pierre Higonnet

Esposizioni: Roma, Galleria Don Chisciotte, 1976; Parigi, Galeria l’Oeuf Beau Bourg, 1976, n. 6; Pescara, Galle-
ria Arte Oggi, 1978; Parigi, Galerie Michèle Broutta, 1983; Roma, Accademia di Francia, 1993; Formello, Palaz-
zo Chigi, 2002; Clermont-Ferrand, MARQ, 2003, n. 83; Firenze, Fondazione Il Bisonte, 2007, n. 84; Bad Fran-
kenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 153, p. 83; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2012, n. 146.

Bibliografia: B 77; A 74; Rossi, 1989, pp. 63-66; J. e P. Higonnet, 2003, p. 10; Préaud, 2007, p. 13; J. e P. Hi-
gonnet, 2009, p. 30.

Velly rappresenta nuovamente il nudo femminile disteso ripreso in scorcio dal capo in giù. 
La metà sinistra della testa accenna a una singolare decomposizione. Se le iconografie dello scor-
cio e della trasformazione rimandano a incisioni di qualche anno precedenti, il titolo di quest’o-
pera, tratto dal Vangelo di Matteo, risuona come una condanna al consumo smodato di oggetti 
che perdono la loro bellezza, quand’anche trésors, perché abusati nella moltitudine insensata 
della società ingorda che li produce.

Sulla zona centrale della matrice (attorno al volto, sopra il seno e sulla superficie che sem-
bra di mare increspato verso la luce centrale) si possono osservare piccole aree in cui l’artista è 
intervenuto col brunitoio per schiacciare i segni incisi dall’acquaforte, e alleggerire il nero nel 
risultato a stampa. 

Il rame è esposto nella sezione didattica della mostra (20.a).

N’amassez pas les trésors:
a. matrice in rame.
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e 21. Un point, c’est tout, 1978               

Acquaforte e bulino su rame, esemplare 36/100 su chine collé crema, mm 350 x 500 (foglio mm 490 x 700)

Iscrizioni: in basso a sinistra (a matita): 36/100; in basso a destra (a matita): JPVelly

Roma, collezione privata

Esposizioni: Parigi, Galerie Michèle Broutta, 1983; Parma, Galleria La Sanseverina, 1989, n. 18; Roma, mostra 
celebrativa del 30° anniversario della Galleria Don Chisciotte, 1993; Roma, Accademia di Francia, 1993; For-
mello, Palazzo Chigi, 2002; Clermont-Ferrand, MARQ, 2003, n. 95; Firenze, Fondazione Il Bisonte, 2007, n. 
88; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 156; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2012, 
n. 147.

Bibliografia: B 80; A 76; Rossi, 1989, pp. 63-66; Dell’Orso, 1991; J. e P. Higonnet, 2007, pp. 23, 65-66; J. e P. 
Higonnet, 2009, pp. 18, 30, 114-116; Higonnet, 2009, pp. 50-54; Fabrizio, 2009, pp. 64, 80.

“Il punto, per l’incisione, è l’impatto della punta secca su una lastra di rame, se si intende 
l’incisione classica. Che cosa è il tratto? Si fa scivolare questo punto sulla superficie di rame e si 
ottiene un tratto che può essere (oh, magia) curvo, spezzato, continuo e discontinuo. A lungo, 
mi sono costretto a quest’ascesi, rifiutando ogni artificio”. Così si esprimeva Velly rivolgendo lo 
sguardo al suo lavoro passato (Drot 1989). Sembra la spiegazione del più elementare dei principi 
della geometria fatta da un antico filosofo greco. Ma Velly ha l’anima del poeta e un fortissimo 
talento tecnico, come diceva di lui Roberto Tassi (1989). E da quel semplice punto, che poi di-
venta tratto, fa originare sulla lastra una moltitudine impressionante di oggetti in movimento 
(cfr. Higonnet 2007). Il moto non è casuale, segue anche questo un principio della geometria: 
gli oggetti sono attratti da un punto di fuga - ancora sempre un punto - che si intuisce fuori dal 
campo dell’immagine. 

La composizione è completamente impostata ad acquaforte. Il bulino è impiegato essenzial-
mente per definire i volumi degli oggetti. Sempre allo scopo di conferire la terza dimensione ai 

Un point, c’est tout:  
a. matrice in rame.
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numerosi dettagli presenti sulla matrice, oltreché per aggiungere alla figurazione che deflagra 
minuscole particelle corpuscolari, viene utilizzata la tecnica del puntinato, ottenuto direttamente 
con punzone e becco di bulino, e indirettamente con la morsura. Sulla matrice si evidenziano 
alcune abrasioni, con corrispondenti ribattiture sul verso del rame: talvolta finalizzate a elimi-
nare un oggetto (sul lato destro in alto e sul lato sinistro in alto); in altri casi per modificare un 
particolare (la chitarra in alto a sinistra sulla matrice) che poi viene ripensato e disegnato a buli-
no (la chitarra esplode!).
Sulla matrice in alto a sinistra è inciso a bulino il numero romano “98” (IIC) che non compare 
sull’esemplare esposto in mostra, tirato prima di questo intervento.

Il rame è affiancato alla stampa nel percorso espositivo (21.a).
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e 22. Les temples de la nuit, 1979                                      

Acquaforte e bulino su rame, mm 250 x 170 (foglio mm 498 x 350)

Iscrizioni: in basso a sinistra (a inchiostro): XVIII/20/XX; in basso al centro (a china): Les temples de la nuit/ 
A mon ami Michel, en attendant/ ceux du jour, Avec ma Amitié; in basso a destra (a inchiostro): JPVelly 

Parigi, Archivio Velly, collezione Pierre Higonnet

Esposizioni: Parigi, Galerie Michèle Broutta, 1983; Parigi, Bibliothéque Nationale, 1984; Bologna, Galleria 
Forni Tendenze; Roma, mostra celebrativa del 30° anniversario della Galleria Don Chisciotte, 1993; Roma, 
Accademia di Francia, 1993, p. 119; Formello, Palazzo Chigi, 2002; Clermont-Ferrand, MARQ, 2003, n. 93; 
Firenze, Fondazione Il Bisonte, 2007, n. 89; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n.157, p. 111; 
Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2012, n. 148.

Bibliografia: B 81; A 77; Moravia, 1982 e 1984; Dell’Orso, 1991; Trucchi, 1993; de Marsanich, 1993, p. 119,;Ap-
pella, 2002, pp.14-15; J. e P. Higonnet, 2007, p. 22; Higonnet 2009, n. 157, p. 111.

Il mito di Daphne, ancora una metamorfo-
si, è stato spesso evocato per questa incisione, 
che si pone al termine del periodo del bianco e 
nero di Velly, riassumendone il significato più 
profondo, di una religiosità panteistica. Al tem-
po stesso la stampa prelude iconograficamente 
al tema floreale degli acquerelli dei primi anni 
Ottanta, e quelle gocce d’acqua che scendono 
sul corpo della donna in trasformazione sono 
assimilabili alle piccole pennellate di bianco 
che illumineranno, come una costellazione, 
l’universo dei suoi fiori dipinti. 

“... la metafora è che, in cospetto all’infinito, 
o se si preferisce all’eternità, l’uomo è proprio 
quell’erba dei campi di cui parla il Vangelo, 
quel roseau pensant di cui parla Pascal, infinita-
mente fragile, irrimediabilmente caduco, e pur 
tuttavia dotato di una forma pensata cioè fini-
ta, a cui l’infinito non può aspirare” (Moravia 
1984).

Nella collezione della famiglia Velly è con-
servato un disegno preparatorio per questa 
composizione (22.a) a inchiostro di china, grafi-
te e inchiostro bruno, straordinario movimento 
di forme in divenire, un corpo femminile nella 
parte alta del foglio cancellato con una croce, e 
pensieri appuntati a china (mm 340 x 230).

Les temples de la nuit: 
a. disegno preparatorio.
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e 23. Restes, 1980                                                                                                       

Acquaforte e bulino su rame, prova d’artista, mm 146 x 227 (foglio mm 350 x 500)

Iscrizioni: in basso a sinistra (a matita): E/ A; in basso al centro (a matita): Restes; in basso a destra (a ma-
tita): JPVelly

Formello, collezione famiglia Velly  

Esposizioni: Parigi, Galerie Michèle Broutta, 1983; Roma, mostra celebrativa del 30° anniversario della Gal-
leria Don Chisciotte, 1993; Roma, Accademia di Francia, 1993; Parigi, La Galerie, 1994; Brescia, Galleria 
dell’Incisione, 1998; Formello, Palazzo Chigi, 2002; Clermont-Ferrand, MARQ, 2003, n. 69; Firenze, Fonda-
zione Il Bisonte, 2007, n. 91; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 159, p. 117; Bad Franken-
hausen, 2012, n. 149.

Bibliografia: A 79; Dell’Orso, 1991; Appella, 2002, p. 17; J. e P. Higonnet, 2003, p. 9; Higonnet, 2009, n. 159, 
p. 117.

L’opera propone, in uno spazio devastato, da fine del mondo, una commistione tra le immagi-
ni di più di un decennio passato a incidere (si vedano gli alberi nella parte alta, ma anche il carapace 
degli insetti così simile alle gambe delle donne in metamorfosi), e la recente ricerca di forme tratte 
dal mondo animale e degli insetti, che evocano talvolta - come in questo caso - “il mostruoso Samsa 
di Kafka” (Volpi 1986).

Proprio nel 1980 Velly esponeva alla Galleria Don Chisciotte una serie di acquerelli dedicati 
a questi soggetti, conosciuti con il titolo del relativo catalogo come Bestiaire perdu (si vedano 
schede più avanti).
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e 24. Le rat mort, 1986                                                                                              

Acquaforte con ritocchi a bulino su rame, prova d’artista su chine collé, mm 174 x 247 (foglio mm 348 x 505)

Iscrizioni: in basso a sinistra (a matita): E/ A; in basso a destra (a matita): JPVelly

Formello, collezione famiglia Velly

Esposizioni: Roma, Accademia di Francia, 1993, p. 118; Formello, Palazzo Chigi, 2002; Clermont-Ferrand, 
MARQ, 2003, n. 77; Firenze, Fondazione Il Bisonte, 2007, n. 92; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 
2009, n. 160, p. 168; Gravelines, Musée du dessin et de l'estampe, 2013-2014. 

Bibliografia: A 80; Dell’Orso, 1991; Appella, 2002, p. 14; J. e P. Higonnet, 2007, p. 24; P. Higonnet, 2009, 
pp. 127-128.

Il soggetto deve essere messo in relazione con le opere a tecnica mista sul tema degli animali 
e degli insetti sacrificati dall’uomo, confluite nel catalogo del Bestiaire perdu del 1980. Nel 1985 
l’artista aveva ripreso un topo morente con l’acquerello (cat. 40). Negli anni Ottanta raramente 
Velly riprese a incidere, ma in alcuni casi - come questo - egli valutò che la drammaticità propria 
di quel codice linguistico poteva rendere al meglio il realismo tragico dell’immagine: queste 
prove dimostrano come la differenza della tecnica esecutiva comunichi inevitabilmente distinte 
emozioni.

Il fenomeno luminoso che attornia il corpo senza vita del topo, in violento contrasto chiaro-
scurale con il nero che tutto sovrasta,  non ha nulla a che vedere con la luce naturale, piuttosto 
ricorda un’alba dell’universo, simbolo di eterna rinascita.
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e 25. Arbre, 1989                                                                                                         

Acquaforte e bulino su rame, esemplare XXII/XXVI su chine collé crema, mm 320 x 230 (foglio mm 692 x 502)
Iscrizioni: in basso a sinistra (a matita): XXII/XXVI; in basso al centro (a matita): Arbre; in basso a destra (a 
matita): JPVelly

Esposizioni: Bologna, Galleria Forni Tendenze, 1992; Roma, mostra celebrativa del 30° anniversario della Galle-
ria Don Chisciotte, 1993; Roma, Accademia di Francia, 1993; Parigi, La Galerie, 1994; Formello, Palazzo Chigi, 
2002; Clermont-Ferrand, MARQ, 2003, n. 30; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 161, p. 191.

Bibliografia: A 81; Dell’Orso, 1991; J. e P. Higonnet, 2003; Préaud, 2007, p. 3; Higonnet, 2009, n. 161, p. 191.

Velly era attratto in modo speciale da tutte le manifestazioni dell’universo, organiche e ina-
nimate. Tra le prime, il mondo vegetale ha stimolato la fantasia creativa di Velly sin dai saggi ar-
tistici iniziali degli anni Sessanta. Proprio un albero spoglio e secco viene rappresentato dall’ar-
tista all’interno di un paesaggio nordico nella prima immagine del catalogo ragionato dell’opera 
incisa pubblicato da Bodart nel 1980 (Paysage à l’arbre mort, 1961; Bodart 1980, n. 1). Sul tema 
della vegetazione e dell’albero Velly continua a riflettere nelle stampe, tenendo ben presente il 
lavoro di Rodolphe Bresdin sullo stesso argomento. Si veda il Petit paysage d’Ollioules, 1965 (Bo-
dart 1980, n. 22; Appella 2002, n. 19), il più spoglio Arbre e Sphère II, 1965 (Bodart 1980, n. 34, 
Appella 2002, n. 31), e ancora il trittico del Valse lente del 1967 messo a confronto con l’Esquisse 
tryptique, il relativo “progetto generale”: nel Valse Velly ha aggiunto proprio gli alberi, con rami 
fitti, contorti, intricati, generati dalla stessa fonte dell’albero morto. 

In seguito, verso la metà degli anni Ottanta, l’artista torna sullo stesso soggetto con tecniche 
diverse, quali grafite, inchiostro, acquerello (cfr. Étude d’arbre III, e Il grande albero, entrambi 
1988, catt. 50-51); alla fine dello stesso decennio prendono vita le sue grandi querce (Vecchia 
quercia, 1989, cat. 52) dove finalmente le fronde verdi prendono il sopravvento su tronchi e rami 
nudi, epifania della forza prorompente della natura.

Arbre è tra le ultime incisioni dell’artista. L’albero è ritratto su un foglio di grandi dimensioni 
e sembra evocare la maestosità di un elemento vegetale di proporzioni incombenti. 
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e 26. Fleurs d’hiver,  1990                                                      

Maniera nera con interventi a bulino su rame, esemplare XV/XX su chine collé crema, mm 230 x 320 (foglio 
mm 500 x 600)

Iscrizioni: in basso a sinistra (a matita): XV/XX; in basso al centro (a matita): Fleurs d’hiver; in basso a destra 
(a matita): JPVelly

Formello, collezione famiglia Velly

Esposizioni: Roma, mostra celebrativa del 30° anniversario della Galleria Don Chisciotte, 1993; Roma, Acca-
demia di Francia, 1993; Formello, Palazzo Chigi, 2002; Clermont-Ferrand, MARQ, 2003, n. 76; Bad Franken-
hausen, Panorama Museum, 2009, n. 163.

Bibliografia: A 83; Soavi, 1988; Dell’Orso, 1991; Higonnet, 2009, n. 163.

In un racconto dallo stesso titolo (Fiori d’inverno, 1988) Giorgio Soavi, critico interprete 
dell’arte di Velly, commentava romanzandola l’origine di questa incisione.

Velly aveva già impiegato la maniera nera combinata con il bulino agli inizi degli anni Set-
tanta nell’incisione Nocturne, 1971 (Bodart 1980, n. 65; Appella 2002, n. 63). La tecnica era stata 
poi accantonata a favore dell’acquaforte e dell’insostituibile bulino per quasi vent’anni, per dedi-
carsi al colore degli acquerelli e dei dipinti, per riaffiorare infine con l’incisione qui presentata, 
tra le ultime opere dell’artista.

Risalente alla metà del XVII secolo, la maniera nera consiste nel lavorare la superficie della 
lastra con mezzi meccanici (solitamente viene impiegato uno strumento chiamato berceau, come 
in questo caso Velly) fino a conseguire un fondo scabro, sul quale si otterranno successivamente 
con il brunitoio le varie gradazioni tonali desiderate, fino al bianco assoluto.

Per questa ragione il sistema si rivelava assai congeniale alla poetica di Velly. L’ombre, la 
lumière (Mariani in catalogo, fig. 5) si intitola proprio un’altra incisione del suo periodo finale: il 
nero e il bianco nella visione cosmica di un’incessante rinascita della vita dalla morte.

In mostra nella sezione didattica la matrice (26.a), a testimoniare la versatilità tecnica dell’ar-
tista, da cui si evince anche la particolarità 
della punzonatura dal verso del rame, allo 
scopo di ottenere sulla superficie stampan-
te (recto) i punti di massimo bianco per rea-
lizzare il cielo stellato; e una prova di stato. 

Fleurs d'hiver: 
a. matrice in rame.
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e 27. Ritratto di Arthur, 1972 

Punta d’argento su carta preparata, mm 310 x 230

Roma, collezione privata

Esposizioni: Roma, Galleria Don Chisciotte, 1972, n. 2;  Roma, Accademia di Francia, 1993; Bad Frankenhau-
sen, Panorama Museum, 2009, n. 17, p. 66.

Bibliografia:  Higonnet, 2009, n, 17, p. 66.

La tecnica del disegno a punta d’argento è una tecnica antica – ne parlava già Cennino Cen-
nini – ma è nel periodo rinascimentale che tale metodo di disegno si afferma anche grazie all’o-
pera di grandi artisti, tra i quali si ricordano Leonardo, Dürer e Raffaello (cfr. Berto in catalogo).

Velly inizia a dedicarsi alla tecnica, che comunque comporta l’impiego di carte apposita-
mente preparate, sul finire degli anni Sessanta; per poi tornare a usarla verso la metà degli anni 
Ottanta in alcuni selezionati lavori (cat. 2).

In una mostra tenuta alla Galleria Don Chisciotte nel 1972 l’artista presentò al pubblico ven-
titré opere eseguite con tale procedimento, tra le quali questo ritratto del figlio Arthur.

Nella pupilla dell’occhio di destra (guardando il ritratto) si nota un busto, presumibilmente 
quello di Velly, delineato con pochi tratti, citazione düreriana. 
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e 28. Uomo, donna e fanciulla, 1972  

Punta d’argento su carta preparata, mm 263 x 368 

Roma, collezione privata

Esposizioni: Roma, Galleria Don Chisciotte, 1972, n. 1;  Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 
16, p. 68.

Bibliografia: Higonnet, 2009, n. 16, p. 68.

Velly ritrae alcuni personaggi, rimasti per lo più anonimi, del paese di Formello dove si tra-
sferì a vivere dopo l’esperienza di Villa Medici nel 1970.
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29. Uomo, 1972 

Punta d’argento su carta preparata, mm 310 x 225 

Roma, collezione Andrea Occhipinti

Esposizioni: Roma, Galleria Don Chisciotte, 1972, n. 5; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 
18, p. 71.

Bibliografia: Higonnet, 2009, n. 18, p. 71. 

Lo sguardo corre ai disegni di Alberto Giacometti, per Velly uno dei maggiori artisti del No-
vecento. In alcuni disegni a matita in un album in collezione famiglia Velly, Formello (per gli 
album cfr. Nocca in catalogo), probabilmente risalenti agli stessi anni, l’artista propone alcuni 
ritratti in cui studia lo stile grafico di Giacometti (29.a). 

Si deve notare la scelta compositiva che Velly compie nei ritratti a punta d’argento, ossia 
quella di isolare la scarna figura su un fondo neutro, disponendola nella parte bassa del foglio, 
e concentrandosi principalmente sull’espressione del volto. In tal modo la carta preparata per 

la punta metallica, di colore chiaro, conferisce allo 
spazio indefinito attorno ai personaggi un biancore 
luminoso che non trova riferimenti nelle opere in 
bianco e nero, essendo le incisioni molto più con-
trastate. Su queste riflessioni si fonda l’idea, ispi-
ratrice di questa mostra, di paragonare il percorso 
artistico di Velly alle tre fasi dell’alchimia scandite 
da Marguerite Yourcenar nel suo romanzo Opera 
al nero (1968), laddove la Nigredo si associa alle sue 
incisioni, l’Albedo al chiarore delle sue punte d’ar-
gento, la Rubedo alla finale epifania del colore negli 
acquerelli e dipinti.

a. disegni per un busto di uomo.
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30. Vecchia donna, 1972

Punta d’argento su carta preparata, mm 410 x 320 

Roma, collezione privata

Esposizioni: Roma, Galleria Don Chisciotte, 1972, n. 15;  Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 
20, p. 70.

Bibliografia: Higonnet, 2009, n. 20, p. 70.

La donna anziana è ritratta nel suo ambiente domestico. Per questo motivo l’opera si disco-
sta dalle altre punte d’argento, dove generalmente la figura emerge da un fondo privo di carat-
terizzazioni. 
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e 31. Pirouette, 1973

Grafite su carta, mm 220 x 285 

Iscrizioni: in basso a destra (a matita): JPVelly 1973

Formello, collezione famiglia Velly

Esposizioni: Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 26, p. 73.

Bibliografia: Higonnet, 2009, n.26, p. 73.

L’artista riproduce, con sentimento düreriano, il pelo del cane ritratto in un momento di 
vigile riposo. Sulla destra in basso tre schizzi di mano, sempre a matita.
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e 32. Ritratto di Giuliano de Marsanich, 1989 

Grafite su carta, mm 730 x 550

Iscrizioni: in basso a destra: mes limites sont immenses! / per Giuliano

Roma, collezione privata

Esposizioni:  Parma, Galleria La Sanseverina, 1989, n. 27; Roma, Accademia di Francia, 1993; Bad Franken-
hausen, Panorama Museum, 2009, n. 85, p. 181.

Bibliografia: Higonnet, 2009, n. 85, p, 181.

“Ho avuto la fortuna di incontrare un mecenate (anche se a lui non piace questo termine), 
un ‘gallerista’ romano nel vero senso della parola che ama il proprio lavoro e che mi ha dato la 
possibilità di vivere in pace: mi riferisco alla Galleria Don Chisciotte e al mio amico Giuliano de 
Marsanich” (dialogo con Jean-Marie Drot, 1989). A queste parole faceva seguito il gallerista in 
un’intervista rilasciata nel 2012 per una tesi sull’artista: “penso sia stato il personaggio più im-
portante della mia vita” (intervista di Francesca Sacchini, tesi Accademia di Belli Arti di Roma, 
prof. Pier Luigi Berto, a.a. 2011-2012).

Velly si è recato più volte nella casa in campagna di de Marsanich a Castelnuovo di Porto per 
realizzare questo ritratto.
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33. Dissociation, 1977  

Grafite, inchiostro e acquerello su carta, mm 450 x 310

Roma, collezione privata

Esposizioni: Roma, Galleria Don Chisciotte, 1978; Roma, Accademia di Francia, 1993; Bad Frankenhausen, 
Panorama Museum, 2009, n. 36, p. 101.

Bibliografia: Higonnet, 2009,  n. 36, p. 101.

Nel 1978 Velly espone per la prima volta alla Galleria Don Chisciotte una serie di opere a tec-
nica mista (grafite, inchiostro e acquerello) su carta, ispirate alle poesie di Tristan Corbière, poeta 
conterraneo dell’artista, morto giovanissimo e inserito da Paul Verlaine nel 1884 tra i poeti male-
detti. Il sottotitolo del catalogo, con la presentazione di Leonardo Sciascia, conoscitore e ammirato-
re dell’arte di Velly, “Rondels pour Après” è a sua volta il titolo di una raccolta di poesie di Corbière.

La maggior parte delle opere propone l’iconografia del corpo umano visto in scorcio dal capo 
verso i piedi, come già raffigurato da Velly in alcune delle sue più note incisioni (si vedano Qui 
sait?, 1973, e N’amassez pas les trésors, 1975, catt. 18, 20). Il riferimento alla morte e alla sepoltura - 
molti corpi sono inseriti in una cassa disegnata in sezione - è accentuato; l’altro elemento ricorren-
te è il mare, quello scuro e burrascoso della Bretagna, che riaccoglie i corpi nel suo moto infinito 
restituendoli alla natura. Non c’è pessimismo né tragedia: l’armonia cosmica trova comunque la 
sua occasione di rinascita, qui rivelata dall’apparizione del colore e dalla luminosità diffusa.

Effettivamente in questa serie di opere Velly incontra finalmente il colore, dopo il periodo 
dell’assoluto bianco e nero e della punta d’argento.

In Dissociation la macchia di colore blu schizzato sulla zona alta della composizione richia-
ma l’azzurro della superficie increspata del mare accennata in basso. E’ interessante notare che 
“Rondels pour Après” è anche il titolo dell’incisione a colori che accompagnava in apertura un 
numero limitato di copie del catalogo Velly pour Corbière.
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e 34. Sphère, 1978 

Grafite, inchiostro e acquerello su carta, mm 550 x 380 

Roma, collezione privata

Esposizioni: Roma, Galleria Don Chisciotte, 1978; Roma, Accademia di Francia, 1993.

Bibliografia: de Marsanich, 1993.

In diverse opere della serie il corpo umano in scorcio – nel caso di quest’opera si può rico-
noscere il volto dell’artista stesso - è inscritto all’interno di una costruzione di linee geometri-
camente organizzate, quasi un calcolo ermetico ma di memoria grafica leonardesca. In Sphère 
il vertice di un prisma è incuneato nel cuore della figura, entrambi compresi in una sfera, sullo 
sfondo del mare e della luce interiore dell’infinito.
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35. Vous m’avez cloué, 1977 

Grafite,  inchiostro e acquerello su carta, mm 480 x 350

Iscrizioni: in basso (a inchiostro): Il n’y a plus d’épingles

Roma, collezione privata

Esposizioni: Roma, Galleria Don Chisciotte, 1980; Roma, Accademia di Francia, 1993.

Bibliografia: de Marsanich, 1993.

A partire dall’anno di esecuzione di questo lavoro a tecnica mista su carta, fino al 1980, Velly 
si dedicò a ritrarre animali e insetti ripugnanti, reietti allontanati dall’uomo che reputa molto 
fastidiosa la loro presenza e insignificante la loro vita, fino al punto di disporne in senso violento 
la fine. Talvolta gli insetti sono disegnati con uno spillo che li trafigge, inchiodandoli illusioni-
sticamente al foglio di carta, come lo scarabeo in questione. In altri casi il cadavere degli animali 
è appeso con la spilla a un fondo. Le opere furono esposte alla Galleria Don Chisciotte in una 
mostra del 1980, per la quale fu pubblicato il relativo catalogo dal titolo Bestiaire perdu.

Nel catalogo le immagini erano accompagnate da alcuni versi dello stesso artista, tradotti in 
italiano da Lucio Mariani, sotto lo pseudonimo di Luca Valerio.
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e 36. Étude pour le “Bestiaire perdu” (pipistrelli), 1978(?) 

Acquerello e grafite su carta antica, mm 563 x 390

Iscrizioni: in basso al centro (a inchiostro): “ Bestiaire perdu"; in basso a destra: JPVelly

Parigi, Archivio Velly, collezione Pierre Higonnet

Esposizioni: Brescia, galleria dell'Incisione, 1998; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 41, p. 118.

Bibliografia: Higonnet, 2009, n. 41, p. 118.

Si tratta di uno studio su carta antica di due pipistrelli, quello più in alto uno scheletro, sog-
getto non inserito nel catalogo del 1980.
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e 37. Oubliez mes incisives, 1979 

Inchiostro e acquerello su carta, mm 560 x 380

Iscrizioni: in basso a sinistra (a inchiostro):  Oubliez mes incisives/ mon poil roux/ ma peste noire,/ oubliez./ Je 
n’avais, comme vous,/ que faim,/ et droit à la vie; sotto: JPVelly; in basso a destra (a inchiostro): 4 avril 1979/ 
et pour toi, la peine au coeur en 80.

Torreglia (PD), collezione Vittorio Olcese

Esposizioni:  Roma, Galleria Don Chisciotte, 1980; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 42, p. 121.

Bibliografia: Higonnet, 2009 n. 42, p. 121.

Il cadavere del topo è appeso su un fondo, dove alcuni schizzi di colore rosso rimandano 
all’efferatezza compiuta. Nei versi scritti da Velly affianco alla cruda immagine l’animale chiede 
con senso pietoso di dimenticare il suo morso e la “peste nera” della quale si ritiene portatore: 
aveva solo fame e diritto di vivere. Nel pensiero l’artista paragona l’esistenza del topo a quella 
di un essere vivente qualunque, uomo compreso, senza distinzioni gerarchiche nell’armonia 
generale del creato. 
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e 38. Signe de poussière, 1980

Grafite, inchiostro e acquerello su carta a righe, mm 190 x 150 

Iscrizioni: Faire le corps fendu en 2/ l'espace séparant les 2 moitiés donne donc la partie/ supérieure, et inférieure, 
et ce à la verticale: une/ métamorphose dans les deux sens

Roma, collezione privata

Esposizioni: Galleria Don Chisciotte, 1980; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 47, p. 123.

Bibliografia: Higonnet, 2009, n. 47, p. 123.

L’insetto simile a una blatta è tra quelli considerati maggiormente ripugnanti, perché vive 
in ambienti sporchi. Viene inchiodato su un foglio di carta a righe di un quaderno di appunti, 
affiancato dalla stilizzazione grafica sanguinante del suo essere in vita, anch’essa trafitta da 
uno spillo.
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39. Toi, la rapide, la zigzagante, 1980  

Grafite, inchiostro, acquerello, tempera su carta a righe incollata su cartoncino, mm 280 x 385 

Iscrizioni: In basso (a matita): Celle là sera mise en bas. Sous un soleil couchant / avec un ciel constellé d’espéran-
ce perdue. / Laissez-moi ma nuit!/ On t’a cassé les pattes et cloué les ailes. D’ailleurs, elle ne te servent plus!; in 
basso a destra (a inchiostro): JPVelly 

Roma, collezione privata

Esposizioni: Galleria Don Chisciotte, 1980; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 45, p. 119.

Bibliografia: Higonnet, 2009, n. 45, p. 119.

Velly dipinge qui il corpo del pipistrello affiancando l’acquerello alla tempera. Del primo 
impiega la trasparenza nell’esecuzione delle grandi ali spiegate; per realizzare invece il corpo 
l’artista utilizza la tempera, più coprente, stesa con un pennello molto sottile, del quale si rico-
noscono da vicino i tratti. La tecnica ricorda molto da vicino il segno del pennello di Dürer - per 
Velly esempio supremo - nella Giovane lepre (Vienna, Albertina), soggetto di natura ritratto con 
straordinario realismo e con una modalità insolita per quei tempi. 

Interessante il commento che Fortunato Bellonzi faceva in un suo articolo sul quotidiano 
“Il Tempo” subito dopo l’inaugurazione della mostra sul Bestiaire perdu alla Galleria Don Chi-
sciotte. Il critico notava la stretta somiglianza di questo pipistrello con quello di un un disegno a 
penna, bistro e acquerello grigio appartenente alle collezioni dell’Istituto Centrale per la Grafica  
(all'epoca Istituto Nazionale per la Grafica; FC 127475, 39.a), dove è raffigurato l’animale sem-
pre ad ali spiegate, esposto nella mostra Disegni toscani e umbri del primo Rinascimento, tenuta a 
Roma, Gabinetto nazionale delle stampe, tra il 12 ottobre e il 15 novembre del 1979 (cfr. catalogo 
Quattrocchi, a cura di, 1979, n. 8e, pp. 27-28, 89). È possibile che Velly avesse visitato la mostra 
e si fosse ispirato a questo pipistrello, appartenente a un bestiario di scuola toscana della fine del 
Quattrocento. Altra ispirazione può essere stata rappresentata senz'altro dal Pipistrello di Dürer 
(1522; Besançon, Musée des Beax-Arts et d'Archeologie).

a. Pipistrello, disegno a penna, bistro e acquerello grigio. ICG, FC 127475.
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e 40. Le rat mort, 1985 

Inchiostro e acquarello su carta sottile applicata su cartoncino, mm 560 x 380

Iscrizioni: in basso al centro (a inchiostro) Le rat mort; in basso a destra: Velly 85 Roma, collezione Filippo 
Satta

Esposizioni: Roma, Accademia di Francia, 1993; Parigi, La Galerie, 1994; Bad Frankenhausen, Panorama 
Museum, 2009, n. 70, p. 157.

Bibliografia: Higonnet, 2009, n. 70, p. 157.

Il lavoro non rientra nel catalogo del Bestiaire perdu; eseguito cinque anni dopo la relativa 
mostra alla Galleria Don Chisciotte, afferisce allo stesso tema, come del resto l’incisione con me-
desimo titolo dell’anno successivo (cat. 24). Il colore in questo acquerello acquista una maggiore 
rilevanza, rispetto al prevalere dell’aspetto grafico nei fogli del bestiario. Come per la stampa 
del 1986 si deve sottolineare la particolarità dell’alone luminoso che circonda l’animale, quasi a 
voler riassorbire la definizione massima del particolare (si osservi l’occhio che brilla), nel valore 
indefinito e assoluto dell’universale.
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e 41. Fleurs, 1982 

Acquerello, tempera, grafite su carta giapponese applicata su cartoncino Fabriano, mm 556 x 309

Iscrizioni: Ad Alberto Moravia, con ammirazione e gratitudine,   JPV

Roma, Casa Museo Alberto Moravia

Esposizioni: Roma, Accademia di Francia, 1993.

Bibliografia: de Marsanich, 1993.

Nei primi anni Ottanta Velly inizia a dedicarsi con insistenza al soggetto floreale, affrontan-
dolo prioritariamente con la tecnica dell’acquerello, che si adattava felicemente alla trasparenza 
e alla brillantezza dei delicati colori dei fiori, spesso su carte molto sottili a fibra lunga. Solo qual-
che incisione a soggetto floreale aveva preceduto in bianco e nero questo momento a tematica 
dominante (Vase de fleurs, cat. 19).

Gli acquerelli furono esposti in una mostra personale di grande successo tenutasi a Parigi 
presso la Fiera Internazionale d’Arte Contemporanea (FIAC, Grand Palais), per la quale Alberto 
Moravia e Jean Leymarie scrissero le presentazioni in catalogo. Acquerelli di fiori furono esposti 
anche due anni dopo alla Galleria Don Chisciotte di Giuliano de Marsanich, che per l’occasione 
curò il catalogo Velly. Au-delà du temps (Roma 1984), sempre introdotto dai testi di Moravia e 
Leymarie. Sempre nel 1984 i soggetti floreali furono protagonisti della mostra alla Galleria Gian 
Ferrari di Milano.

“La stessa mano che un tempo aveva messo in primo piano gli orrori del presente adesso, 
con la stessa intenzione, ferma l’umile vita vegetale nel suo divenire. Sono due cose diverse, 
apparentemente, ma la conquista e la vittoria stanno nell’essere riusciti a dire che sono la stessa 
cosa” (Moravia 1984).

La passione di Moravia per l’opera di Velly è testimoniata anche dal collezionismo dello scrit-
tore, che acquistò tra l’altro questo acquerello Fleurs; insieme al resto della collezione Moravia, 
l’opera è oggi affidato alla tutela del Comune di Roma. 
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e 42. Rovi, 1983

Acquerello, grafite e inchiostro su carta vergata sottile applicata su cartoncino, mm 560 x 770 

Formello, collezione famiglia Velly

Esposizioni: Roma, Galleria Don Chisciotte, 1984; Roma, Accademia di Francia, 1993; Bad Frankenhausen, 
Panorama Museum, 2009, n. 51, p. 134.

Bibliografia: de Marsanich, 1993; Higonnet, 2009, n. 51, p. 134.

Le umili erbe dei campi, anche spinose, sono adagiate su un piano, sullo sfondo un vago cielo.
Solo poche bacche rosse ravvivano la grande composizione, in cui anche il verde delle foglie 

trascolora. Alcuni rami e fiori (boccioli di cardo?) sono delineati sottilmente a matita, come un 
“non finito” a livello dell’orizzonte, semplice suggerimento di una forma che avrebbe potuto 
essere, ma non è stata perfezionata. 

Sulla costante, armoniosa dialettica tra il finito e l’infinito nelle opere di Velly così si espri-
meva Alberto Moravia: “Velly ha reso il mistero dell’infinito tanto più misterioso grazie alla 
precisione delicata con cui ha rappresentato il mistero parallelo e contemporaneo del finito” 
(Moravia 1984): in questo acquerello la critica si esplica nei termini ravvicinati del paragone. 
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e 43. Pirouette, 1983

Acquerello su carta sottile incollata su cartoncino,  mm 740 x 560 

Iscrizioni: in basso a sinistra: le support foncé. En haut du support,/ pâleur le haut du ciel étoilé, sombre pâleur à 
l'horizon/ où les couleurs se mélangeront/ ombre du bouquet très dure, s'étendant vers les deux/ angles inférieurs 
de la fenêtre (mêmes couleurs pour le/ haut du ciel; et le bas de la terre peut-être des pétales de/ fleurs accompa-
gnent cette ombre vers le bas. Sotto (a inchiostro rosso): JPVelly

Roma, collezione privata

Esposizioni: Roma, Galleria Don Chisciotte, 1984; Roma, Accademia di Francia, 1993; Bad Frankenhausen, 
Panorama Museum, 2009, n. 49, p. 133.

Bibliografia: de Marsanich, 1993; J. e P. Higonnet, 2009, pp. 20, 31.

La trasparenza dei fiori prende in questo caso la forma del muso di Pirouette, il cane dell’artista 
più volte rappresentato nelle sue opere (cfr. Pirouette, 1973 e Qui sait?, 1973, catt.18, 31). Sullo sfon-
do, al confine tra mare e cielo, una luce intensa contribuisce a rendere ancor più diafani i colori 
dei petali e delle foglie, in quella  “lievissima anemìa della vita che va spegnendosi” (Tassi 1988).
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e 44. Grand paysage (Grande paesaggio con fiori rossi), 1983

Acquerello su carta, mm 710 x 510 

Roma, collezione privata

Esposizioni: Roma, Galleria Don Chisciotte, 1984; Roma, Accademia di Francia, 1993.

Bibliografia: de Marsanich, 1993.

L’acquerello ripropone il rapporto tra l’effimero, rappresentato dalla caducità di queste rosse 
“lanterne di carta oliata” (così Moravia e Tassi chiamavano gli alchechengi), e l’eterno del pae-
saggio collinare con conifere, sempreverdi, che si estende all’infinito, sconfinato come il cielo 
corrusco, irraggiungibile.

Il punto di osservazione (come si guarda il quadro?) è irrilevante, è una convenzione: la pre-
senza di una realtà non esclude la compresenza di un’altra, entrambe vere, generatrici di vita 
nello scambio che esse continuamente alimentano.
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e 45. Apprend à parler pour te taire, 1980

Acquerello su carta vergata sottile applicata su cartoncino, mm 280 x 385 

Formello, collezione famiglia Velly

Iscrizioni: in basso al centro (a inchiostro rosso): JP Velly; in basso a destra (a matita): apprend à parler, / 
pour te taire; in basso a sinistra (a matita): le ciel étoilé nocturne, se retourne en bas.

Esposizioni: Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 68, p. 155.

Bibliografia: Higonnet, 2009, n.68, p. 155.

Velly raccoglieva fiori di campo durante passeggiate solitarie nella campagna vicino alla sua 
casa di Formello. Li lasciava quindi essiccare nel suo studio per cogliere col pennello quel mo-
mento preciso del loro passaggio dalla vita alla morte (Soavi 1986; Soavi 1988). La fragilità estre-
ma dei fiori, che subito dopo essere sbocciati e aver raggiunto il loro massimo splendore, co-
minciano ad appassire, esemplificava per l’artista il percorso della vita umana, intesa come una 
parabola. Eppure, la forza della spinta vitale  prevale su quella che tutto annulla nella morte; si 
intravede sempre in Velly la volontà di affermare una continua rinascita. Commentava Vittorio 
Sgarbi: “La vera bellezza è soltanto questa: non il nulla, ma proprio ciò che è sul punto di finire. 
In quel punto si concentra tutta la forza della vita, e si raccolgono le energie estreme; perché 
l’arte, sfidando il tempo, è l’ultimo grido della vita” (Sgarbi 1988).

La carta sottile dalle fibre lunghe sulla quale l’artista dipingeva i fiori veniva spesso accartoc-
ciata, stropicciata prima del lavoro di pittura, quasi a voler spezzare le fibre e far sì che l’essenza 
di queste assecondasse la trama trasparente del petalo, il fiore essiccato. 
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e 46. Amore in gabbia, 1989 

Acquerello su carta, mm 1000 x 700

San Gemini (TR), collezione privata

Esposizioni: Parma, Galleria La Sanseverina,1989, n. 34; Roma, Accademia di Francia, 1993; Bad Frankenhau-
sen, Panorama museum, 2009, n. 89.

Bibliografia: Higonnet, 2009, n. 89.

I fiori secchi sono adagiati su un piano in basso, sovrastati – tutt’altro che oppressi – da 
un’alba/tramonto, in una feconda dialettica tra  fenomeno e noumeno. Tra le specie vegetali 
ben riconoscibili gli alchechengi non più di rosso acceso, già leggermente appassiti. La tecnica 
dell’acquerello si esprime sul fondo con pennellate divisioniste, stese come velature a coprire 
una luce sovrannaturale. La prevalenza dei colori è articolata sui toni caldi dell’ocra che tutto av-
volge. Come sempre Velly dipinge sulla carta con accostamenti cromatici sofisticati e splendenti: 
si ammira in quest’opera l’inserimento del viola pervinca su una base marrone seppia. 

VELLY.indb   184 28/02/16   20.31



185

SoStituire

F
io

ri

VELLY.indb   185 28/02/16   20.31



186

Je
an

-P
ie

rr
e 

V
el

ly
  L

’O
m

br
a 

e 
la

 L
uc

e 47. Vaso di fiori, 1980 

Acquerello su carta, mm 1000 x 700

Torreglia (PD), collezione Vittorio Olcese

Esposizioni: Roma, Galleria Don Chisciotte, 1991; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009,  n. 90, p. 197.

Bibliografia: Volpi, 1993, p.17; Higonnet, 2009, n. 90, p. 197.

In questo acquerello eseguito da Velly nell’ultimo anno di vita le vibrazioni di colore dei fiori, 
risucchiati dal buio della notte, sono assorbite dal fondo nero, tratteggiato con pennello sottile 
con un effetto divisionista. Gli orizzonti di mare cielo o paesaggio sono annullati dal nero, som-
ma di tutte le tinte, riassunto di quanto è stato annunciato prima della fine.

La costellazione di piccole luci di fiori bianchi suggerisce che la natura è pronta a rigenerarsi.
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48. Nudo con lenzuol0 1986 

Matite colorate su carta, mm 570 x 760 

Roma, collezione privata

Esposizioni: Roma, Galleria Don Chisciotte, 1988, n. 1; Roma, Accademia di Francia, 1993.

Bibliografia: de Marsanich, 1993.

Alla metà degli anni Ottanta Velly prese a disegnare dei grandi nudi su fogli di importanti 
dimensioni con grafite, sanguigna, matite colorate. È significativa la scelta di tornare su un sog-
getto in apparenza accademico, trattato invece con la libertà di un artista ormai nel pieno della 
maturità, lontano dagli anni della formazione scolastica.  
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49. Nudo grande, 1989

Grafite su carta, mm 1000 x 1450

Iscrizioni: in basso a destra (a matita): JPVelly 1989

Roma, collezione privata

Esposizioni: Roma, Accademia di Francia, 1993; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 86, p. 177.

Bibliografia: de Marsanich, 1993; Higonnet, 2009, n. 86, p. 177.

Nel magnifico nudo Velly ritrae con ogni probabilità una donna di Formello. Il modello reale 
è il pretesto per un’ideale trasfigurazione verso canoni manieristi.

I nudi di questi anni sembrano conservare la memoria visiva di quelli disegnati da Balthus 
negli anni di Villa Medici, esposti nella mostra romana sull’autore  presso la villa stessa (sezione 
L’Atelier, 24 ottobre 2015-31 gennaio 2016).

N
ud

i
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e 50. Il grande albero (Arbre brou de noix), 1988

Inchiostro bruno, grafite, mm 1000 x 700

Iscrizioni: in basso (a inchiostro) Arbre brou de noix. Formello, 1988. JPVelly

Parma, collezione Barilla di Arte Moderna

Sul costante ritorno dell’albero nell’arte di Velly si veda la scheda dell’incisione Arbre del 
1989, cat. 25. In quest’ultima fase della vita l’artista si dedicò a rappresentare alberi disegnati 
dal vero con varie tecniche, sempre come protagonisti, che occupano pienamente fogli di grandi 
dimensioni. In questa opera e nella successiva Étude d’arbre III la ripresa dei tronchi e dei rami 
risulta in tal modo molto ravvicinata, e vengono messe in luce tutte le nodosità e asperità che 
sembrano evocare “il male di vivere”.
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e 51. Étude d’arbre III, 1980 

Inchiostro bruno, grafite, mm 920 x 660 

Iscrizioni: in basso a destra (a penna): JPVelly marzo 1988

Roma, collezione Filippo Satta

Esposizioni: Roma, Galleria Don Chisciotte, 1988, n. 22; Roma, Accademia di Francia, 1993; Bad Frankenhau-
sen, Panorama Museum, 2009, n. 81, p. 189.

Bibliografia: de Marsanich, 1993; Higonnet, 2009, n. 81, p. 189.

Giuliano de Marsanich racconta che Velly gli mostrò uno degli alberi della Valle del Sorbo 
nei pressi di Formello che lo avevano ispirato; si sarebbe aspettato di vedere un albero gigante, e 
invece si trattava di un piccolo alberello: il rapporto tra microcosmo e macrocosmo, tra dettaglio/
particolare e forma generale, così come tra individuo e universo, è ciò che sorprende nelle forme 
dell’arte di Velly.
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52. Vecchia quercia in autunno, 1989 

Acquerello, mm 700 x 1000

Torreglia (PD), collezione Vittorio Olcese

Esposizioni:  Roma, Accademia di Francia, 1993; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 84, p. 193.

Bibliografia: de Marsanich, 1993, Higonnet, 2099, n. 84, p. 193.

Tutta la forza e la possenza della natura si concentrano nella quercia dalle dimensioni ma-
estose. Lo stesso autore che ha lavorato tutta la vita sul “tema preferito della morte” (Michel 
Random), in questi alberi - ammirando Dughet – esprime il loro vigore che, pur nella “vecchiaia” 
della Natura, sembra non conoscere fine.

Nello stesso anno Velly dipinse ad acquerello un’altra quercia molto simile a questa presen-
tata in mostra, attualmente nella colleziona Barilla di Arte Moderna, Parma.

Interessante notare come anche Balthus riprenda il medesimo tema iconografico in alcune 
polaroid del decennio successivo, forse influenzato dalla ricerca di Velly.
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e 53. Après, 1985  

Olio su tela, mm 1400 x 970

Torreglia (PD), collezione Vittorio Olcese

Esposizioni: Roma, Galleria Don Chisciotte, 1986, n. 6; Parma, Galleria La Sanseverina, 1989, n. 2; Roma, 
Accademia di Francia, 1993; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 3, p. 138.

Bibliografia: de Marsanich, 1993, Higonnet, 2099, n. 3, p. 138.

L’apprendimento della tecnica pittorica risale agli anni della sua formazione a Tolone. Ma la 
passione di Velly per ogni forma d’espressione artistica fu tale da condurlo naturalmente verso 
un approfondimento personale delle possibilità offerte anche dal mezzo pittorico. Lo straordina-
rio talento tecnico gli ha permesso di conseguire risultati di indiscussa altissima qualità, anche 
quando si misura con la pittura.

L’impiego così frequente nei titoli delle opere delle parole Après e Avant assume valore se 
relazionato a un termine di paragone, che nella poetica di Velly non può che essere il momento 
del trapasso. L’opera è stata esposta alla mostra di dipinti tenutasi alla Galleria Don Chisciotte 
nel 1986.
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e 54. Bucranio, 1986 

Olio su tavola, mm 800 x 1030

Roma, collezione privata

Esposizioni: Roma, Galleria Don Chisciotte, 1986, n. 11; Roma, Accademia di Francia, 1993; Bad Frankenhau-
sen, Panorama Museum, 2009, n. 4, p. 161.

Bibliografia: de Marsanich, 1993; Lindner, 2007, p. 7; Higonnet, 2009, n. 4, p. 161.

Nel caso di quest’opera il supporto prescelto è la tavola, come nei dipinti dei maestri quattro-
centeschi, con i quali Velly aveva instaurato da sempre un dialogo privilegiato.

Il soggetto del cranio animale disposto su un piano compariva già nelle incisioni del 1970 
Petit crâne (Bodart 1980, n. 57; Appella 2002, n. 55), e Debris (Bodart 1980, n. 58; Appella 2002, 
n. 56). Sappiamo che Velly amava girare per la campagna intorno Formello anche alla ricerca 
di questo genere di reperti, carcasse di animali morti, che avrebbe custodito nel suo studio per 
farne oggetto di sue opere.

Il dipinto è stato esposto per la prima volta alla mostra di dipinti tenutasi alla Galleria Don 
Chisciotte nel 1986.
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55. Avant l’ombre, 1986 

Acquerello e tempera su carta, mm 560 x 370 

Roma, collezione privata

Esposizioni: Roma, Galleria Don Chisciotte, 1986, n. 17; Roma, Accademia di Francia, 1993.

Bibliografia: de Marsanich, 1993.

La scelta di strutturare la figurazione di Avant l’ombre ponendo una finestra come diafram-
ma tra uno spazio interno presupposto e il paesaggio, ha dei precedenti nella produzione di 
Velly sia nell’incisione (si veda Petit crâne del 1970 in Bodart 1980, n. 57; Appella 2002, n. 55), 
sia nei numerosi acquerelli di fiori degli anni Ottanta in cui, però, l’elemento floreale poggiato 
sul davanzale impediva allo sguardo di estendersi in lontananza. Anche il dipinto Rose bianche 
dello stesso anno 1986 è ripreso dal punto di vista di un interno, attraverso una finestra, verso 
il paesaggio. 

L’espediente compositivo fu ampiamente impiegato nell’arte del secondo Quattrocento e 
Rinascimento, cui Velly si riferiva così spesso, per consentire l’ingresso della luce diffusa nell’ar-
chitettura della rappresentazione dipinta, mettendo in relazione le componenti della natura con 
quelle della storia disposte in primo piano, e realizzando così la fusione ideale tra lo spazio infi-
nito e il fenomeno definito nella pittura.

Sull’argomento della finestra in Velly vd. anche Mariani in catalogo.
L’opera è stata esposta alla mostra di dipinti tenutasi alla Galleria Don Chisciotte nel 1986.
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e 56. Grande paesaggio, 1988

Olio su tela, mm 1500 x 1000

Roma, collezione privata

Esposizioni: Roma, Galleria Don Chisciotte, 1988, n. 16; Parma, Galleria La Sanseverina, 1989, n. 13; Roma, 
Accademia di Francia, 1993; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 7, p. 187.

Bibliografia: Higonnet, 2009, n. 7, p. 187.

Le scure conifere in primo piano schermano il digradare lento delle colline verso l’orizzonte, 
fino al mare; ogni cosa è avvolta da una calda luce, tipica della campagna etrusca.

Il dipinto è firmato in basso a destra.
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e 57. Tramonto verde, 1989

Acquerello su carta, mm 700 x 980 

Roma, collezione Filippo Satta

Esposizioni: Parma, Galleria La Sanseverina, 1989, n. 30; Roma, Accademia di Francia, 1993; Bad Franken-
hausen, Panorama Museum, 2009, n. 87, p. 195.

Bibliografia: Tassi, 1989, p. 8; de Marsanich, 1993; Higonnet, 2009, n. 87, p. 195. 

Velly si dedicò agli acquerelli di paesaggio dagli inizi degli anni Ottanta. I suoi riferimenti fi-
gurativi  spaziano dall’ambito mediterraneo a quello nordico burrascoso, come notava già Sgarbi 
nella recensione alla mostra della Galleria La Sanseverina di Parma (Sgarbi 1989), citando due 
grandi maestri del paesaggio europeo, Corot e Turner. Molto vicini alla sensibilità dell’artista, 
spesso richiamati nei suoi dipinti, anche pittori del romanticismo nordeuropeo quali Caspar 
David Friedrich, Carl Gustav Carus e Arnold Böcklin. Da un punto di vista stilistico egli doveva 
tenere ben presente la tradizione pittorica divisionista nella sua accezione tecnica, più che scien-
tifica (si pensi al divisionismo italiano di Gaetano Previati).

Il paesaggio in prevalenza ostile e roccioso che aveva costituito lo sfondo di tante incisioni 
di Velly sin dagli esordi, nell’ultimo decennio della sua vita sovente si addolcisce e si scalda nei 
colori, grazie probabilmente alla lunga permanenza dell’artista sul territorio italiano. E’ quanto 
avviene nell’acquerello Tramonto verde del 1989, che ricorda ancora una volta, pur nella diversi-
ficazione della tecnica, la diramazione dei raggi solari sullo sfondo della Melencolia del  maestro 
di Norimberga. Proprio nell’esecuzione dei raggi sul cielo Velly sfrutta il principio divisionista 
dell’accostamento di pennellate di tinte diverse, tra le quali, essendo il colore steso ad acquerel-
lo, fa trapelare timidamente il bianco della carta. Tale espediente tecnico è in grado di generare, 
nell’atto della percezione visiva, una maggiore quantità di luce di quanta se ne sprigionerebbe 
dall’affiancamento di larghe pennellate.
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e 58. Coucher de soleil sur la plage, 1989 

Acquerello su carta, mm 570 x 750

Roma, collezione privata

Esposizioni: Parma, Galleria La Sanseverina, 1989, n. 33; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 
88, p. 194.

Bibliografia: Higonnet, 2009, n. 88, p. 194. 

Eppure il grande Nord non abbandona mai Velly: nel Coucher de soleil sur la plage del 1989 
l’artista sembra trovare un compromesso. Il principio luminoso del mare nel Tramonto verde – è 
la trasparenza dell’acquerello a sprigionare la luce diffusa - e il timbro caldo del rosso del tra-
monto, si incontrano con la minaccia incombente delle nubi portatrici di buio.
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e 59. Grand coucher de soleil, 1989

Acquerello su carta, mm 1060 x 1500 

San Gemini (TR), collezione privata

Esposizioni: Parma, Galleria La Sanseverina, 1989, n. 35.

Bibliografia: Tassi, 1989, p.8.

Lo stesso paesaggio, pur nella diversità del punto di osservazione, accomuna questo grande 
acquerello a La casa sulla rupe (1989), a Sutri (1989), a L’ora grande, 1989.

Dall’identità del soggetto derivano risultati profondamente diversi. Tale conseguenza è da 
riferire non tanto alla variazione degli elementi oggettivi, quali l’attimo della giornata in cui il 
paesaggio viene fissato sul supporto, con timbri e toni ogni volta nuovi, quanto piuttosto alla di-
versità di un momento interiore che l’artista intende rappresentare. È essenzialmente per questo 
motivo che il paesaggio si impone come opera romantica, espressione di un dialogo personale di 
Velly con la Natura. Anche i riferimenti iconografici non sfuggono a un coinvolgimento emotivo 
così esclusivo: i cipressi - con le punte che si flettono leggermente contro il cielo – pur ricordan-
do gli alberi di Arnold Böcklin, sono qui privati della tetra spettralità dei dipinti dell’artista del 
simbolismo tedesco.
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e 60. La grande bourrasque, 1990

Acquerello su carta, mm 755 x 1060 

Roma, collezione Filippo Satta

Esposizioni: Roma, Accademia di Francia, 1993; Bad Frankenhausen, Panorama Museum, 2009, n. 92, p. 198.

Bibliografia: de Marsanich, 1993; Higonnet, 2009, n. 92, p. 198. 

Velly guarda lo stile di Turner. L’agitazione atmosferica che anticipa la burrasca è resa con 
il nero dominante nell’acquerello dell’ultimo anno di vita dell’artista. L’importante spostamento 
di nubi ricorda gli studi di nuvole di Carl Gustav Carus (Volpi 1986).
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Restaurare le matrici di Jean-Pierre Velly: 
un lavoro condiviso con gli studenti 
dell’Accademia di belle arti di Roma
Lucia Ghedin

Il progetto congiunto tra Istituto centrale per 
la grafica e Accademia di belle arti di Roma 
riguardante l’opera di Jean-Pierre Velly ha vi-
sto coinvolto anche il Laboratorio diagnostico 
per le matrici dell’ICG, ovvero il luogo depu-
tato allo studio, al restauro e alla conservazio-
ne della materia di cui sono fatte le forme da 
stampa. Per studio della materia non si vuole 
intendere solo la “essenza” del materiale im-
piegato, ma anche la sua parziale “assenza” 
laddove il segno è incavato, ovvero la tecnica 
d’incisione. 

Le dieci matrici di rame che vengono 
esposte in mostra sono state dunque ogget-
to di trattamenti di restauro e conservazione 
atti al recupero del materiale di supporto, ma 
sono state anche osservate nella loro qualità 
tecnica, entrando così nello specifico del me-
todo incisorio impiegato da Velly. Il Labora-
torio intreccia ormai da anni questi due per-
corsi di studio (Trassari 2004) che, in questa 
occasione, sono stati combinati con l’attività 
didattica, organizzando un seminario inten-
sivo per un gruppo selezionato di studenti 
dell’Accademia di belle arti di Roma. 

Per comprendere lo stato di conservazio-
ne delle matrici di Velly, non si è potuto fare 
a meno di spiegare come si ottiene e si lavo-
ra un metallo. Forse sarebbe piaciuto anche 
all’incisore francese ripercorrere nella teoria 
quei processi tecnologici, quasi alchemici, 
che portano alla metamorfosi (tema a lui 
tanto caro) dei minerali metalliferi in un oggetto metallico, ma anche comprenderne il processo inverso. Il concetto 
fondamentale di tale mutamento a doppio senso è che l’uomo, sfruttando processi piro-tecnologici, trasforma la 

1. Valse lente pour l’Anaon, 1967, matrice di destra. Le macchie lungo i bordi 
della matrice, evidenziate nei particolari ingranditi, sono alterazioni cro-
matiche del rame dovute al contatto con gli acidi grassi della pelle.

.
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materia prima per creare ciò che in natura non esiste, come appunto avviene con la maggior 
parte dei metalli di uso comune, quali argento, rame, ferro, zinco o alluminio. Tuttavia, sicco-
me la materia tende a esistere in equilibrio con l’ambiente circostante in uno stato che impli-
ca il minor dispendio di energia possibile, e siccome i metalli che esistono come tali in natura 
sono solo l’oro e il platino, è facile comprendere che tutti quelli estratti dai minerali tende-
ranno a tornare a essere una materia più stabile. I metalli meno nobili reagiranno dunque 
più o meno velocemente con ciò che li circonda e si trasformeranno in prodotti di corrosione 
che non sono altro che ossidi, carbonati, solfuri, solfati oppure cloruri, ovvero i minerali uti-
lizzati nei processi metallurgici. Si spiega così come anche il rame utilizzato dall’incisore sia 
andato incontro a processi di degrado, scurendosi superficialmente a contatto con l’ossigeno 
e macchiandosi a causa o del contatto con le dita di chi ha toccato le matrici (fig. 1), o degli 
schizzi di una sostanza liquida che ha indotto, in un caso particolare (Rosa au soleil, cat. 12), 
anche la formazione di carbonato di rame verde (malachite), ossido di rame rosso (cuprite) e 
probabilmente cloruro di rame verde chiaro (atacamite o paratacamite) (fig. 2).

Tale processo è irreversibile: laddove la corrosione è più evidente, il metallo si trasforma lo-
calmente in un composto, un ossido o un sale, che può e deve essere eliminato, lasciando però 
un vuoto, un cratere, piccolo o grande a secondo dello stato di avanzamento della corrosione. La 
superficie incisa perde così, nei casi più gravi, non solo la lucentezza, ma anche la levigatezza, 
acquisendo una rugosità che, nell’eseguire una stampa, tratterrebbe inchiostro restituendolo al 
foglio di carta come una macchia indesiderata (Cfr. fig. 2).

L’inchiostro e la sua rimozione è l’altra problematica affrontata nel restauro delle matrici di Velly. 
Come è comune notare sulle lastre calcografiche tirate, l’inchiostro non viene quasi mai rimosso a 
fondo né dai segni incisi né dalla superficie del verso delle lastre. Ne consegue che, se da una parte 
la figurazione incisa, colma di materiale nero, risulta più evidente, dall’altra la morfologia dell’incavo 
viene nascosta all’occhio che quindi non riesce inequivocabilmente a distinguere se il solco è stato 
corroso dall’acido di morsura, né a capire la tipologia di acido, oppure se è stato scavato direttamente 
con il bulino o la puntasecca (fig. 3). 

2. Rosa au soleil, 1968, particolare di parte superiore della matrice prima e dopo il restauro. Si osservano formazioni miste con ossido 
e carbonato di rame e probabile presenza di cloruri di rame. La morfologia della concrezione lascia pensare che si sia trattato di una 
goccia di liquido che, colando sul metallo, ha alterato profondamente la superficie. Nel particolare dopo il restauro è evidente come 
l’eliminazione dei prodotti di corrosione abbia lasciato i suoi effetti sul rame, ormai irrimediabilmente segnato dalla corrosione.
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La soluzione alle problematiche esposte 
era già stata trovata in passato. La lettura dei 
manuali antichi di tecnica d’incisione è stata 
la fonte d’informazioni; oggi siamo in grado 
di effettuare il restauro conservativo delle ma-
trici calcografiche, reinterpretando le ricette 
empiriche descritte e sostituendole con solu-
zioni acquose di prodotti chimici altrettanto 
efficaci, ma poco aggressivi sia nei confronti 
del metallo che dell’operatore (Ghedin 2010).

Una volta terminati i trattamenti di puli-
tura, è stato finalmente possibile apprezzare 
appieno l’universo figurativo di Velly fin nei 
minimi dettagli. Grazie alle strumentazioni 
del Laboratorio, gli studenti hanno osservato 
ingranditi i segni che l’artista ha tracciato sul-
le lastre. 

Il suo modus operandi è chiaro: una volta 
eseguito il trasporto dell’immagine a parti-
re da un “cartone preparatorio” (cfr. cat 7.b), 
comincia il lavoro incisorio. Nel caso della 
Vieille femme (cat. 7) tutta la figurazione è 
affidata all’uso sapiente e meticoloso del bu-
lino, senza lasciare al caso neanche il punti-
nato eseguito con il becco dello strumento. 
Ne Le massacre des innocents (cat. 16) oppure 
in N’amassez pas les trésors (cat. 20), o in Un 
point, c’est tout (cat. 21), la fitta figurazione è 
improntata all’acquaforte e la morsura è affi-
data al percloruro di ferro (cfr. l’intervista a 
Vinicio Prizia in catalogo), che genera un in-
cavo tondeggiante, liscio e uniforme. Il chia-
roscuro e i volumi vengono per lo più affidati 
alle ombreggiature parallele eseguite a buli-
no (cfr. fig. 3), strumento col quale delinea 
anche alcune aggiunte o modifiche dell’inci-
so. A queste ultime corrispondono sul verso, 
in qualche caso, delle ribattitture a punzone, 
necessarie per ripristinare la planarità della 
superficie del recto abbassata col raschietto e 
lisciata col brunitoio.

Nella composizione Valse lente pour l’A-
naon (cat. 9), le modifiche apportate a testa, 
spalla, gamba e piedi del personaggio di si-
nistra sulla matrice centrale hanno compor-
tato l’eliminazione completa dell’inciso pre-
cedente; dopo aver abbassato la superficie metallica in quelle aree con raschietto e brunitoio, Velly ha nuovamente 
delineato la figurazione, ma questa volta con un’incisione all’acquaforte. Il bulino in questa opera marca alcuni pro-
fili e determina alcune ombre più o meno profonde, mentre altri passaggi tonali sono affidati alla puntasecca - fron-

3. Un point, c’est tout, 1978, particolare della parte destra prima e dopo il 
restauro. Dalla immagine eseguita prima della pulitura non è sempre 
possibile individuare la tecnica d’esecuzione dei segni incisi. Dopo la 
pulitura è assolutamente evidente l’abbondanza dei segni a sezione 
triangolare eseguiti col bulino. 
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e da nella zona centrale - o a un puntinato ottenuto 
colpendo la superficie con un punzone.

Altro è il procedimento per Fleurs d’hiver 
(cat. 26), dove la tecnica della maniera nera por-
ta Velly a cavare figurazione e luci abbassando o 
eliminando la fitta granitura della preparazione 
a berceau, agendo col brunitoio sul rame granito 
come se disegnasse col gessetto bianco su un car-
toncino nero. Aggiunge poi alcuni particolari con 
altri interventi diretti: mentre i ramoscelli in pri-
mo piano e altri dettagli sono eseguiti col bulino, 
per riuscire invece a far brillare le stelle del cie-
lo notturno si serve di uno stratagemma. Il loro 
chiarore era già stato definito con il brunitoio sul 
recto della matrice, ma non era ancora sufficiente 
a rendere la luminosità desiderata dall’incisore, 
il quale riporta sul verso con un compasso di ri-
scontro i punti esatti corrispondenti alle stelle, e 
lì batte con un cesello a punta stondata (fig. 4). Il 
risultato in stampa è un punto di massima luce 
contro il vellutato nero del cielo.

Infine, Rosa au soleil (cat. 12) è impostata su 
due registri distinti sia dal punto di vista figurativo 
che dal punto di vista tecnico. Mentre la parte alta è 
prevalentemente eseguita ad acquaforte, il corpo di 
Rosa è completamente inciso a bulino, seguendo 
le deboli ma persistenti linee del riporto grafico, 
tracciate con la puntasecca.

È stato difficile staccare gli occhi avidi degli stu-
denti dalle strumentazioni ottiche e interrompere 
la visione della miriade di segni e dettagli, le mil-
le soluzioni grafiche dell’artista bretone. Tant’è, 
bisognava procedere alle ultime fasi del restauro, 
ovvero i trattamenti più prettamente conservativi 
di protezione finale delle superfici, in modo da pre-
servarle dal contatto con l’ambiente esterno. 

Chissà, se fosse stato presente Velly probabil-
mente non avrebbe approvato tutto questo “indaf-
fararsi” nel tentativo di andare contro il normale e 
fatale decadimento della materia.

4. Fleurs d’hiver, 1990, particolari del cielo, recto e verso: le stelle 
erano già state “cavate” col brunitoio sul recto della matrice, ma 
per ottenere la massima luce l’artista sentì l’esigenza di farle risal-
tare battendo da dietro con un cesello a punta stondata. I punti di 
luce sono quindi in rilievo rispetto alla superficie incisa, rendendo 
così facile per lo stampatore farli brillare. Piccole croci sul verso, 
eseguite col compasso di riscontro, individuano l’esatto punto 
dove battere.
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Quando, bambina, entravo nello studio di Jean-Pierre Velly, mio padre, ero inebriata ed 
avvolta da odori diversi. Quelle indescrivibili note… ora morbide e vellutate, ora più acidule e 
aspre dei materiali e delle essenze usate nella pittura. Colori ad olio, trementina, olii vari, un 
mélange tutto particolare: le essenze degli artisti. Un po’ le essenze della loro vita. Perché è 
così che oscilla spesso la loro esistenza, tesa e sospesa tra gli odori e i colori del mondo. Tra 
gli oggetti di tutti i giorni. Così Catherine, la bambina che ero allora, entrava nello studio, per 
decisione consapevole o per istinto, sapendo che là si raccoglievano le cose del mondo, se ne 
ricreavano i colori e gli odori. Punte di selce ritrovate sulle spiagge bretoni, carcasse di antichi e 
strani esseri marini, scheletri di rassicuranti e comuni esseri della nostra epoca: lo spazio in cui 
mi addentravo era una vera e propria camera delle meraviglie, la Wünderkammer degli antichi, 
appassionati dell’Universo e insaziabili curiosi del Creato. Così, in un tuffo dimensionale, lo 
studio ripercorreva il tempo e lo spazio del mondo – Creato – in un microcosmo che affascinava, 
incuriosiva e ammaliava. E fra le cose e gli esseri del nostro tempo e quelle di un tempo andato, 
c’erano anche quelle più reiette, i grandi esclusi dalla stima degli umani: il ratto inchiodato, il 
rospo schiacciato, l’insetto immortalato e cristallizzato in una simulazione di morte, nell’ultimo 
grido e tentativo di vita. Uno spazio non era negato neppure all’insetto vivo: il ragno, che, nel 
palcoscenico della sua tela, presentava lo spettacolo del microcosmo nel quale il mondo intero si 
ritrova; papà non amava toglierli, diceva che oltre a non dargli fastidio erano preziosi aiutanti di 
una meravigliosa catena. Da bambina ero terrorizzata da quei figli di Aracne cosi agili e silenziosa-
mente laboriosi, inquietanti; col tempo, ho capito che per lui erano protagonisti di un teatro troppo 
vero per soccombere alle nevrosi di certe scope domestiche. Oggi l’atavico terrore di bambina è 
rimasto, ma la meraviglia ed il rispetto del microcosmo prevale. Mio padre mi ha insegnato a non 
ucciderli mai. Così, quando proprio la presenza dei temuti ospiti mi disorienta perché a me troppo 
vicini, con coraggio e delicatezza, propongo loro un diverso e più lontano alloggio, pur sapendo che 
tanto, prima o poi torneranno a farmi visita, perché il ciclo continua, per fortuna. E nella flânerie 
di me bambina in quello studio, spazio di meraviglie e di conturbanti e temute presenze, lui, il re 
della notte, il pipistrello, cristallizzato con la sua anima nera in quella mitologia notturna, affasci-
nante e inquietante, “difficile”, e non accettato da tutti. E della notte incarnata dal pipistrello, mio 
padre, come molti artisti, visse le più profonde rivelazioni e i più cupi tormenti; la notte, apparente 
libertà dell’artista, può anche costituire la sua gabbia, una sorta di condanna, per la quale Velly 
scriveva: “le noir de mes jours vient du blanc de mes nuits”. E così giravo, bambina, e curiosavo fra 
tutte queste cose del mondo, micro e macrocosmo riuniti in un tripudio di vita e di morte, dove le 
convenzionali e regolari mitologie diurne delle umane genti, di notte lasciavano voce a questa co-
smogonia di pipistrelli inchiodati, civette imbalsamate e piccoli rospi, uccisi dalla tecnologia delle 
macchine che attraversano i paesaggi, squarciando le loro notti con i fari.

La chiave dei sogni sulla porta del mondo:  
Jean-Pierre Velly, mio padre
Catherine Velly
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Ed ecco Paysage aux autos, una delle incisioni che con Tas d’Ordures fa di mio padre un au-
tore tutto contemporaneo, narratore del suo tempo, di quelle macchine invadenti e rumorose 
e dei rifiuti ingombranti e scomodi, con cui l’impero della plastica e della latta stava oscurando 
l’orizzonte. Lui stesso ribadì più volte di essere, nonostante l’amore per le tecniche degli antichi 
che con metodo e disciplina portava avanti, una persona vivente e parlante della sua epoca.

Siamo sempre e per forza figli del nostro tempo, con la mente e la carne. Le nostre sensibi-
lità, poi, avvertono altre temporalità, anacronistiche, le vivono e le soffrono, e così era lui, così 
era mia madre, anch’ella artista. Perché così sono gli artisti, i poeti del mondo. E questi miei 
genitori, “poeti del mondo”, amarono il sensuale e magico Paysage Romain, che in un lontano 
passato, all’apice del fascino e dell’attrazione magica e incantatrice esercitata dall’Italia, aveva 
sedotto numerosi artisti del Grand Tour. Proprio un Grand Tour fu il loro, che scelsero un picco-
lo e tranquillo borgo alle porte di Roma, intriso di memorie etrusche imprigionate nel tufo e di 
una magia cosmica e naturale, sprigionata dai muschi, che a Natale andavamo a raccogliere per 
il presepe, e dagli antichi e nerboruti alberi, presenze familiari in tutto l’alto Lazio. Da sempre 
questi maestosi signori dei boschi incantavano mio padre, mentre passeggiava con suo nonno 
nei boschi bretoni, ascoltando le leggende celtiche che quel carismatico ex marinaio gli raccon-
tava. Quella loro atavica, ancestrale possanza era la scenografia di sensuali ed inquietanti imma-
gini, che dai racconti celtici si sviluppavano nella sua fantasiosa e fervida mente di bambino, lo 
sovrastavano ed avvolgevano nei sentieri scavati e ricavati nella terra e nel tempo. Una catturante 
mitologia bretone raccontata in magici luoghi carichi di un’energia magnetica, come quei Pe-
tits chemins creux di cui ancora parla estasiata mia zia Anne-Marie, una delle sue due sorelle; 
come lei stessa ricorda, sono questi gli elementi fondamentali per capire lo spirito, l’essenza 
più profonda della poetica di artista e di uomo di Jean-Pierre. E dalla sua Bretagna di bambino, 

DIDASCALIA
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papà ritrovò quei nerboruti e anziani giganti 
di gioventù nei boschi della Provenza fran-
cese; da uomo li reincontrò anche in Italia, 
a Formello e nella campagna laziale. Conti-
nuarono a parlagli in quel loro misterioso ed 
oscuro linguaggio, e lui ne tradusse per noi, 
in ogni ramo ed in ogni foglia, nei tronchi 
stanchi e spezzati, o vittoriosi ed inorgogliti 
dal tempo, una mirabile imago di artista: la 
più incantevole e commovente poesia della 
“complessa semplicità” del cosmo. Sempre, 
mentre tornavamo da gustosi pranzi in risto-
ranti nei dintorni di Formello, mi invitava 
ad osservare gli alberi, a notare come quella 
naturale bellezza, apparentemente semplice 
ed immediata, fosse in realtà il magico ma 
ben organizzato risultato di un sistema com-
plesso e perfetto. Quella loro universalità, 
potente e maestosa, era un’armonica danza 
fra semplice e complesso, una dialettica fra il 
frammento ed il tutto, un dialogo fra le par-
ti che la pazienza e maestria della sua mano 
orchestrava come la più tormentata e riuscita 
delle sinfonie.   

Papà e mamma negli anni Settanta deci-
sero di vivere a Formello proprio per fuggire 
quel Paysage aux autos che disturbava la loro sensibilità di sismografi del mondo: erano tutti e 
due capaci di far vibrare le corde dello spazio e del tempo come poeti del passato, e acuti osser-
vatori del presente. Erano profeti del futuro. Scelsero un piccolo borgo, ancor oggi a dimensione 
umana, nonostante il minaccioso Paysage aux autos lo abbia raggiunto, e si sia compiuta la sua 
metamorfosi in dormitorio-satellite di una caotica capitale.

Qui io e mio fratello Arthur siamo cresciuti, nutrendo le nostre anime e i nostri corpi di corse 
fra i vicoli e la campagna tufacea e muschiosa, attraversata dall’antica via Francigena, battuta per 
secoli da pellegrini e artisti a caccia di immagini. Qui ci siamo nutriti di leggende e di aneddoti, 
di racconti popolari che la fantasia di mio padre rielaborava in maniera personale e arguta. Le 
storie accompagnavano i nostri passi quando, con papà ed Arthur andavamo per la campagna e 
i boschi del Sorbo a raccogliere mazzetti di fiori di campo, il crescione, il muschio e, sempre, le 
prime violette di marzo per mamma.

Questa è stata l’infanzia che i nostri genitori ci hanno regalato, tra misteriosi boschi etruschi 
e pittoreschi vicoli, vociferanti di paesani e “comari”, ora pestifere ed acerbe, ora vere e genuine. 
Così il tempo e lo spazio di noi figli si avvicinava sempre più, inesorabilmente, a quello degli 
adulti. Entrammo in quel mondo quasi improvvisamente, con ancora addosso i nostri vestiti di 
bambini, dei figli che eravamo, e che in qualche modo, nel tempo siamo rimasti. 

Una delle cose che mio padre amava fare di più con me nel passaggio dall’infanzia all’adole-
scenza, oltre a passeggiare con lentezza nella campagna, o nelle città che amava, dense di storia 
e di memorie vive, era leggere quello che scrivevo. Amava che gli portassi ciò che, per dovere 
scolastico o per diletto, era stato messo in “forma” dalla fantasiosa e curiosa mente di una bam-
bina, sempre più rivolta a certe domande su meraviglie e stranezze del mondo.

Non ho mai scritto su di lui, fino ad ora. Forse l’ho fatto indirettamente quando, ormai 

DIDASCALIA

La
 c

hi
av

e 
de

i s
og

ni
 s

ul
la

 p
or

ta
 d

el
 m

on
do

Je
an

-P
ie

rr
e 

Ve
lly

, m
io

 p
ad

re

VELLY.indb   227 28/02/16   20.32



228

Je
an

-P
ie

rr
e 

V
el

ly
  L

’O
m

br
a 

e 
la

 L
uc

e adulta, ho coronato il piacevole dovere de-
gli studi o il puro diletto della parola scritta, 
sempre pensandolo e ricordandolo. Trovavo 
così nelle sue “immagini” incise, disegnate o 
dipinte, memorie e connessioni, che hanno 
continuato a parlarmi anche nel Tempo che 
lui non ha avuto. Di quel tempo in cui si è 
consumata la sua breve vita, però, mio padre 
ha avvertito le scosse profonde, ha sentito, 
nel mare apparentemente calmo e beato del 
consumismo, l’“onda” devastante della bana-
lità e dell’alienazione umana, distogliendone 
lo sguardo per rivolgerlo alla semplicità e pu-
rezza assoluta del processo creativo e dell’U-
niverso.

Ora, per la prima volta, mi trovo a scri-
vere su di lui. E non è facile. Ad alcuni bra-
ni del vissuto proprio non riusciamo a dare 
forma. Non è una premessa per giustificare 
ed avallare il caos mnemonico ed emozionale 

dei pensieri pulsanti di una figlia, che, ingombra delle cose che si dovrebbero e vorrebbero dire, 
cerca di ordinarli in una organicità necessaria. Questo non è un saggio critico su mio padre, al 
quale hanno dato e ancora danno voce insigni autori e personaggi del campo. Scrivo sulle trame 
dei ricordi della bambina fantasiosa che lo ha vissuto e amato e dell’ adolescente in lotta che lo 
ha perso, proprio mentre tentava di decifrarlo e di farlo ancora più suo. Scrivo nel tempo della 
donna che ormai sono e che lo ammira e lo rimpiange non solo e non tanto per se stessa, ma per 
il tempo e il mondo che lui, e mia madre, non hanno potuto avere. Ai nitidi e perpetui echi dell’ 
infanzia si aggiunge la voce della persona che sono diventata, che cerca sempre di non dimen-
ticare mai il meraviglioso e assoluto mistero dell’esistenza: uno dei più autentici insegnamenti 
che i miei genitori ci hanno trasmesso. Vorrei qui, in qualche modo, almeno tentare di “far luce 
e ombra” sulla persona di mio padre, anche per quel tempo che gli è mancato. Come a molti 
artisti, illuminati profeti delle sottili trame del mondo.

Ombra e luce. Perché non si vive di sola luce. Non si vive nella sola luce. Ma si vive anche 
di e nell’ombra. E colui che non ha ombra non è “in luce”. Bianco e nero dell’incisione, notte e 
giorno ed il loro sottile e tagliente confine. Ora dannazione ora suprema ispirazione, è dall’ om-
bra della cavità uterina che proveniamo ed è nell’ombra degli abissi dell’universo, chissà -“Qui 
sait” si chiede mio padre in una delle più inquietanti incisioni- che torneremo. Tutto comincia 
e finisce nell’ombra. Molto si svolge e “metamorfizza” nella e con la luce. Assoluta bellezza del-
la complessa semplicità del ciclo vitale. Metamorfosi. Tutto questo, mio padre, lo aveva capito 
molto presto, forse già dai primi irrequieti incubi infantili ricordati da mia nonna, sua madre. 
Dall’ ombra del suo ventre e nell’ombra del suo travaglio lo diede alla luce, una luce poi sempre 
costellata da ombre; ma proprio per questa consapevole dialettica di buio e luce della vita, mio 
padre ne amò ancor di più la sua danza cosmica: ne disegnò, incise e dipinse i colori, le forme, 
i suoni e le armonie che il mondo regalava agli esseri viventi. “Era un ipersensibile”, raccontava 
nonna: gli incubi del bambino che fu, forse prefiguravano le sue ombre e i suoi neri. Ma presto 
trovarono i loro bianchi e dagli incubi capì che poteva esserci una “chiave dei sogni”. Bisognava 
solo ri-conoscerla. Prenderla dalle memorie dei “Temples de la nuit” e saperla usare.

Ombra e luce. Bianco e nero, giorno e notte. Non bisogna avere paura dell’ombra, del buio 
e della notte. Non bisogna avere paura del “difficile”. Ci vuole metodo e volontà, pazienza e 
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coraggio. Questo ci ha insegnato nostro pa-
dre. Questo insegnava ai suoi allievi, perché 
è dal difficile che spesso provengono le bel-
lezze più elevate. E non solo per il fatto che 
si viene premiati con la semplice riuscita del 
superamento della difficoltà. Il difficile, il 
buio, la notte, possono essere la chiave di un 
sogno. Anche dopo gli incubi. Pensiamo ad 
un oscuro guizzo barocco di Borromini o alla 
sofferta espressione di pathos di una statua 
ellenistica; ancora, alle difficili ma oniriche e 
ipnotizzanti righe di Joyce o agli infiniti ed 
irraggiungibili flussi mnemonici di Proust. 
Scritture non facili, scritture mirabili.

Quanto era, ed è ancora difficile il buli-
no? E quanto il disegno, la composizione “dal 
vero”, reale o mentale che sia? Ritrarre il cor-
po umano, un albero o un fiore è complicato, 
tanto quanto il mondo onirico che ci pervade.

Mio padre considerava tutto ciò “la chiave 
dei sogni”. La chiave del mondo, delle sue infinite porte, per ognuna delle quali una chiave potrà 
sempre esistere, far considerare le ombre e i neri quanto le luci ed i bianchi, far leggere e vivere 
le difficoltà, nel gran teatro del mondo e della vita, come preziosi punti di partenza: slanci verso 
mete altrimenti irraggiungibili, nella facilità morbida e rassicurante del veloce ed immediato.

Anche Walter Benjamin, nel suo Dramma Barocco tedesco, saggio di alto valore epistemolo-
gico, scrive che la via ed il metodo per il vero è indiretta e difficile.

Il bulino, e l’incisione in generale, rappresentano una di queste strade indirette e difficili: 
la lastra, concepita a rovescio, rivela l’immagine, e il suo corretto senso di lettura solo alla fine, 
dopo il processo di stampa. È la chiave del vero, o meglio di una delle tante verità che ci riservano 
il mondo e la vita. È la chiave della bellezza e del suo ricordo, anche quando questa, la bellezza, 
inesorabilmente svanisce e muore. Egli scoprì forse negli incubi infantili che la bellezza, e la 
vita, finiscono? Scoprì, forse, che tutto ciò era ombra, e notte, che lo avrebbero ripreso e riportato 
da dove veniva? Scoprì che la vita era anche difficile. Diceva spesso papà: “c’était si simple la vie”; 
ad un certo punto, invece, capì che non era più così semplice. Che era difficile: in forme e in 
tempi diversi per ciascuno, ma difficile. Scoprì al tempo stesso che esiste una chiave per aprire 
la porta che preserva e protrae la memoria della vita, del mondo e della sua bellezza: l’arte. Essa 
conserva l’amore e la passione gioiosa, le incide e scolpisce con rigore e disciplina, impegno e 
leggerezza, razionalità e follia.

È la dialettica di Ethos e Pathos, chiave di lettura dell’arte greca secondo Nietzsche, sulla cui 
trama l’artista, funambolo in altalena, svela e rivela la sua melanconia ed insieme la sua forza, il 
coraggio da acrobata nel trovare il difficile equilibrio della danza cosmica, fatta di cadute e ricadute, 
Chute e Rechute: non a caso titoli di importanti lavori a bulino di Velly.

 Non è questo un inno alla difficoltà, una sua sterile apologia: tesso le trame della poetica 
e della persona di mio padre, per comprendere meglio oggi ciò che fu la sua ode al Tutto, più 
evidente nell’ombra, nell’invisibile, nella difficoltà. Innalzata nella morbida e vellutata oscurità 
della manière noire , o nei profondi ed incisivi neri del bulino.

Quando incideva, soprattutto quando usava il bulino, papà grondava di sudore e di pensieri. 
Spesso ci faceva andare in vacanza in anticipo, mentre lui si tratteneva in una Formello estiva e 
deserta, a rimpiangere, nell’afa torrida, il vento delle coste bretoni ed i suoi vivaci porti. Lavora-
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e va, ha sempre lavorato duro, ricordavano spesse volte mia madre e mia nonna. Non era l’artista 
bohémien nel senso fumiste del termine. Raccontava mia madre che fin dagli esordi, dalla borsa 
di studio ottenuta col Grand Prix de Rome, papà aveva continuato con la severa costanza imposta 
dall’ incisione; un esercizio non solo tecnico, ma anche spirituale, e insieme fisico e materico. 
Sullo sfondo la Roma della dolce vita, un allettante canto di sirene cui papà non tese l’orecchio, 
anche se mamma mi ha sempre parlato di un uomo gioviale, scherzoso ed amante della vita. 
Vero, solidale e diretto con i compagni artisti e borsisti, con gli amici in generale. Ma anche 
silenzioso, spesso sudato, chino sulla sua opera, quando si trattava di portare avanti la passione 
e conciliarla con la “difficoltà”, rappresentata da un lastra di rame o dal primo imperdonabile 
segno del bulino. Si lavorava, si risparmiava e si stringeva la cintura. Niente follie consumistiche 
o astronavi a quattro ruote. Sempre sane vacanze, un piccolo ristorante durante il viaggio verso la 
Catalogna o la Bretagna. Una trattoria nella rigogliosa campagna romana. Tutte le estati una ca-
setta al mare in affitto per mia madre, mio fratello e me. Mai nulla ci è mancato e, bisogna dirlo, 
per la sua famiglia, per noi figli, auspicava una vita “dolce”, pur preparandoci ed allenandoci alla 
durezza ed amarezza che ogni esistenza, anche la più edulcorata in apparenza, può riservare.

No, non era un fumiste. E non era solo colui che vive di notte e che può gestirsi gli orari perché 
non deve timbrare il cartellino ad un determinato orario. Quanto si animava, verso chi, facilmente, 
lo includeva fra quelli “che il giorno dopo non dovevano andare al posto di lavoro schiavi di un 
determinato orario”! Costoro a volte dimenticano, o semplicemente non sanno, che se un artista 
non è schiavo degli orari, è però spesso schiavo di sé stesso e dei suoi tormenti, di quel sublime di-
lemma della “messa in forma”. Gli zii catalani che lo adoravano e che lui, nelle vacanze in Spagna, 
teneva in piedi fino all’alba, fra chiacchiere cosmiche ed interminabili partite a scacchi, ricordano 
come Jean-Pierre sgretolasse con impeto il luogo comune dell’artista, e del suo lavoro, “sempre” 
libero dagli orari e dalle imposizioni. Il lusso della libertà che aveva scelto lo pagò caro: ma fu la 
libertà che lo innalzò, lo unì alla poesia del Cosmo, con le immagini che gravitavano nella sua 
mente, impeccabili e vorticose, cui dava forma col disegno e nella pittura. Queste azioni delle mani 
e della testa, erano i suoi “cartellini da timbrare”, in cui, da artista, egli ci restituiva la sottile trama 
sottesa al mondo, la sua verità invisibile, resa manifesta nell’oscurità dell’ombra. L’ombra del suo 
dilemma cosmico e di uomo trovano luce nel suo segno inciso, disegnato o dipinto. Ma prima di 
poter dire “Un point c’est tout” la strada è lunga e difficile; e lo è nonostante la libertà dagli orari.

Mio padre ha voluto ed è riuscito a fare dell’arte il suo lavoro, duro e faticoso, costellato di 
difficoltà e ostacoli come tutti i lavori. Una scelta, una disciplina, seguita con metodo e rigore, 
con passione e sentimento. E con le cadute dal filo, consuete per gli acrobati. Perché tale è anche 
l’artista: un funambolo sospeso su quel sottile e precario filo che separa realtà ed immaginazio-
ne. Realtà del momento contingente che viviamo ed immaginazione come “altro” del mondo, 
essenza che, rielaborata dalla fantasia, trova la poesia dell’universo e innalza il suo canto.

Mio padre, in un connubio arte-vita non sempre facile e scontato, non trovò forse il senso 
ma un senso, non la via bensì una via, nel frammentario tessuto dell’esistenza: attraversato dalle 
infinite trame grafiche, nella fluttuante sospensione di teste o corpi in metamorfosi o in fuga, 
nella prorompente esplosione di cose ed oggetti. Horror vacui, pare si dica. Direi, piuttosto, Amor 
mundi: volti ed oggetti fissati e impressi nei labirinti della memoria, per amore del mondo sot-
tratti all’abisso dello spazio e del tempo.

Così fu l’artista. E l’uomo? Non erano molto lontani, i due personaggi, ma distinti. Al lavoro 
nello studio papà era severo e metodico: lavorava senza parlare, pretendeva il silenzio se neces-
sario alla sua creazione, ma sapeva anche alleggerirlo con racconti e risate, con una passeggiata 
in paese o in campagna. Fuori o dentro lo studio, dagli amici, a casa, molto spesso insieme con 
mio fratello, divenuto il suo più grande amico dopo le naturali e costitutive difficoltà dell’adole-
scenza, parlava della vita quotidiana, di astrofisica e filosofia, dei personaggi del paese, goliardici 
e pittoreschi. Non “canzonava”, non prendeva in giro mai la gente ma i suoi pregiudizi: il gatto 
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nero, il pipistrello vampiro, lo stesso cliché dell’artista maledetto, avvolto dalla sciarpona nera, 
che fa risuonare gli zoccoli bretoni sui sampietrini del paese: si divertiva moltissimo a “travestir-
si” da se stesso, e a spiare le reazioni dei paesani al suo passaggio.

Infine, ma non meno importante: uomo e artista Jean-Pierre Velly fu per e grazie a due grandi 
donne, due madri. La sua che, oltre a generarlo, capì, nutri, permise e protesse il suo sogno di 
uomo libero contro chi, in famiglia, vedeva nell’arte un mestiere precario ed impossibile. E mia 
madre, Rosa Estadella: alla luce e all’ombra della donna e dell’artista che ella è stata, va considerato 
anche mio padre. Perché, senza velo alcuno di un femminismo banale e inadeguato, posso dire 
che la loro coppia costituisce per me, che l’ho vissuta da vicino, l’esempio di come un uomo e una 
donna, due grandi individualità, possano sostenersi a vicenda e diventare migliori insieme.

Amante e musa ispiratrice, ma non solo. Moglie, amica e madre dei suoi figli, ai quali insie-
me avevano voluto regalare la vita ed il mondo. All’arte anche Rosa dedicò totalmente il suo spi-
rito, e lo fece con generosità e morbidezza, quella di una donna che annulla se stessa per adem-
piere al compito immenso che la creazione le impone. Al tempo stesso, ella volle fortemente 
essere madre, e visse questa condizione naturale, viscerale, nel migliore dei modi. Nell’intreccio 
di creazione umana e artistica, nello spirito interamente ad esse consacrato, ritrovo l’incontro 
ed il matrimonio “mistico” fra i miei genitori. Fu un dialogo e uno scambio. Si consigliarono, 
aiutarono, si offrirono l’uno all’altro. Inevitabilmente si scontrarono, perché l’amore e la passio-
ne, per l’arte e per la vita, portano a fondersi nel corpo e nello spirito, ma anche a respingersi 
per ritornare individui distinti. La vita, poi, come diceva papà, non era più così semplice come 
sembrava. Si amarono di un amore difficile e intenso; anche quando capirono che non era più 
il tempo, almeno per il momento, di vivere questo amore sotto lo stesso tetto, si stimarono, 
guardando alla ricchezza e al valore del lavoro dell’altro. Vorrei che da queste righe, la figura di 
mia madre emerga, incisiva ed importante, quale è stata per Velly e per la sua arte, e al tempo 
stesso discreta e silenziosa, presente e generosa, come sanno essere le donne di valore accanto 
agli uomini forti che le hanno scelte. Capace, anche nell’ombra, di dirigere su di lui e su noi figli 
un raggio di luce riflessa, proiettata dalle pennellate di trasparenze acquatiche e di olii setosi, che 
partoriva, anche lei sudando, nel suo studio. 

Fino all’ultimo dei giorni della sua battaglia per la vita, mia madre ha creato e dipinto, e in 
parallelo ha proseguito con Vinicio, caro e devoto allievo di papà, a trasmettere la grandezza e l’im-
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Arbre, 1979, acquaforte bulino su rame, mm 97 x 74
Formello, collezione famiglia Velly.
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portanza dell’arte grafica del suo Jean-Pierre, promuovendo mostre, e incrementando la diffusione 
dell’opera. Per Formello sognava e sperava in una scuola di tradizione incisoria: la vittoria della 
memoria sul tempo. 

Ma anche con Rosa Estadella, mia madre, come con Jean-Pierre Velly, il tempo non fu cle-
mente. Chronos, tiranno eterno, ingannatore inesorabile, si sentì sfidato da due poeti del mon-
do, che andando oltre se stessi, lo superavano grazie all’arte: per questo chiese in anticipo il 
conto del sublime e del segreto assoluto delle cose strappato alla sua falce.

Gli artisti, giunti alla fine del cammino terreno, non possono più creare e dar luce alle ima-
gines: essi tuttavia, attraverso l’opera, continuano a parlare un linguaggio sempre nuovo, che si 
misura con le epoche. Carichi di significato e “significanza”. Carichi di amore e di sogni. Perché 
è questo, anche, che insegna l’arte: ad amare e sognare; a credere, a trovare una chiave, a saperla 
usare, nella presenza e nell’assenza.

Diceva papà che non si può pensare di dipingere o disegnare se prima non si conosce l’a-
natomia umana dal vero. Il gioco intenso di luce e ombra sul rotolo di carta igienica, persino, è 
l’esercizio fondamentale che da maestro imponeva ai suoi allievi: svelando e rivelando un mistico 
segreto. Spesso mi raccontava che anche il semplice operaio, ancora alle prime armi, deve seguire 
un metodo rigoroso e “applicato”, per poter fare ogni mattina il suo cemento: antica tecnica e fon-
damento di ogni costruire.

Anche l’amore e i sogni possono costruirsi, e darsi a noi attraverso le chiavi che pazienza, 
fantasia, tecnica, metodo, disciplina sanno forgiare. Sublimate da passione ed emozione. La 
chiave dei sogni: i sogni, le chiavi del mondo.  
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Intervista dei curatori a Vinicio Prizia
 

Perchè la scelta di Formello? 

Il fatto che Velly abbia deciso di rimanere in Ita-
lia (fig. 1) dopo aver vinto il Gran Prix de Rome è 
di fondamentale importanza. Lui stesso diceva che 
molti borsisti di Villa Medici, una volta tornati a Pa-
rigi, potevano usufruire di nuovi importanti contat-
ti. Jean-Pierre, invece, ha preferito rimanere in Ita-
lia e andare a vivere in un piccolo paese medievale, 
lontano dai salotti culturali parigini. 

Probabilmente uno dei motivi principali per 
cui scelse Formello è da attribuirsi alla vicinan-
za con Roma, oltre al fatto che in quella zona si 
possono trovare paesaggi suggestivi e siti cari-
chi di storia. 

Come scrisse in occasione della FIAC di Pari-
gi (fig. 2) il critico francese Jean Leymarie, Velly 
aveva scelto di vivere a Formello per affrontare le 
sue alte esigenze creative in solitudine, sicuro del-
la propria vocazione, portando con sé il proprio 
universo. In effetti, gli altri artisti parigini lo chia-
mavano il monaco dell’incisione. 

Jean-Pierre e la moglie Rosa valutarono non 
solo Formello, ma anche altri paesi nei dintorni 
in cui potersi stabilire; tuttavia fu decisivo il fat-
to che Domenico Petrocelli, un giornalista loro 
amico, in quel periodo avesse deciso di costruir-
si una villa a Formello: li indirizzò nella scelta. 
I due presero inizialmente un appartamento in 
affitto. La casa era posta in un punto del paese 
molto suggestivo, in una posizione che offriva 
dall’alto una fantastica visuale su quelle vallate 
che si estendono a perdita d’occhio fino al mare 
e che lo hanno tanto ispirato. 

Successivamente ebbe la possibilità di fare l’acquisto di alcune vecchie case all’interno del 
centro storico a dei prezzi molto vantaggiosi: esse venivano letteralmente svendute e fu così che 

1. Dida
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Jean-Pierre comperò casa sua ed il suo studio, accorpando più nuclei abitativi. 

è la storia di tanti paesi, il centro storico viene abbandonato per occupare case nuove, 
costruite all’esterno. Proprio in quel periodo il centro storico di Formello iniziava a svuo-
tarsi dopo centinaia d’anni, considerato ormai inadatto agli standard di vita dell’epoca. 
Le case erano anguste, con poco spazio per una popolazione che a quel punto contava 
quasi duemila abitanti. 

Jean Pierre si sentiva molto orgoglioso quando diceva che partendo da un semplice foglio di 
carta aveva realizzato tutto. Quando è venuto a Formello non aveva niente, mentre in seguito si 
è ritrovato ad avere diverse proprietà nel centro storico; questo perché purtroppo è morto molto 
giovane, altrimenti sarebbe potuto riuscire ad avere anche di più, dato che era molto oculato 
nelle spese. I soldi che aveva, infatti, non li spendeva come un incosciente, anzi, li risparmiava 
per investirli eventualmente nel futuro. 

Secondo te, perché Velly trovava maggiore bellezza in una casa antica piuttosto che in 
una casa nuova? 

Più che bellezza direi fascino. Velly preferì l’incanto di un borgo medievale arroccato, un 
antico luogo carico di memoria, di un’epoca storica da lui molto amata. 

Tuttavia, c’è da dire che era comunque un artista e un uomo immerso nel suo tempo; non a 
caso, per esempio, si interessava di varie discipline come la filosofia zen, il bushido, la scherma 
dei samurai, che considerava spiritualmente vicina alla tecnica del bulino: concentrazione, e poi 
sferrare un solo colpo, decisivo. Ma si interessava anche di scienza. Una volta, in un periodo in 
cui aveva difficoltà ad addormentarsi, gli portai alcune riviste scientifiche che contenevano arti-
coli di astrofisica; ricordo che era rimasto particolarmente colpito dalla teoria del “Big bang”: la 
materia dell’universo, originariamente concentrata in uno spazio dalla forma e dalle dimensioni 
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di una biglia (lui era affascinato dalle forme geometriche, soprattutto dalle sfere) esplodendo 
dà origine a tutto ciò che è nel cosmo. E’ da una suggestione simile che potrebbero essere nati, 
ad esempio, il racconto del bambino che guarda la montagna o le opere giovanili, come Sphère. 

Velly era un artista dagli interessi molteplici, e sebbene fosse considerato da molti, e a 
ragione, alla stregua dei disegnatori rinascimentali, era pur sempre un uomo immerso 
nel presente. Non credi che questo si possa evincere anche dal modo con il quale rap-
presentava i soggetti contemporanei: discariche, cumuli di rottami industriali, e così via? 

Ecco, questi ultimi sono temi ricorrenti nelle opere di Velly: in Trinità dei Monti vicino al nudo 
di donna è facile scorgere degli ammassi di auto, copertoni, una sorta di discarica che lambisce 
lo spazio circostante. Si, possiamo dire che per Velly quei temi costituiscono l’espressione della 
nostra civiltà. Gli scarti di una società piena di sprechi, una sorta di ambiente corrotto. Il mondo 
delle sue incisioni ha suggerito diverse interpretazioni: uomo del medioevo, alchimista, suggestio-
nato dall’arte rinascimentale nordica, o legato al gruppo dell’Art Visionnaire di Random; per me 
Jean-Pierre era nel profondo, come molti artisti francesi del suo stesso periodo, un esistenzialista. 
Il suo esistenzialismo è riconoscibile soprattutto in alcune opere: Eau de Cologne, Ma Joie, Après, o 
N’amassez pas les trésors, dove vuole mettere in evidenza l’inutilità dell’accumulare grandi ricchez-
ze, perché la morte è la naturale conclusione della nostra vicenda terrena. Velly nutriva il presen-
timento della propria fine precoce. La sua è stata una riflessione continua sull’esistenza e sulla 
morte, sull’eternità. Si poneva molte domande e spesso ne discuteva con me: chissà in che modo la 
vita genera altra vita? Come le supernove generano nuove costellazioni? Dall’universo potrebbero 
nascere ulteriori, nuove dimensioni ?

Velly aveva anche un grande rispetto per l’ambiente, non è vero? 

Esattamente, amava la vita in tutte le sue forme, anche quelle solitamente detestate dagli uo-
mini, come topi, ragni, animali repellenti. Questo in lui era segnale di grande sensibilità. Quello 
di Velly era un orizzonte mentale tale da comprendere che la voglia di sopravvivere di un ratto 
è del tutto identica a quella di un uomo. A nessun essere piace la sofferenza. A tale proposito 
bisogna fare caso ad un fatto: Velly ha inciso delle lastre in cui sono rappresentate delle città 
distrutte, forse ispirate ai ruderi dell’impero romano. In seguito realizzò un’opera, Plantes, in 
cui ha voluto rendere l’idea di una natura inarrestabile, intenta a riprendersi tutto: è un’ accusa 
rivolta alla nostra epoca. Era un appassionato di botanica: le specie vegetali che ritrae nei suoi 
lavori sono ognuna diversa dall’altra, non si tratta mai di un paesaggio banale, ed è certo che 
avesse una buona conoscenza di ognuna di esse. 

Insomma, Jean-Pierre era attratto da tutti gli aspetti della natura, si noti per esempio come 
era solito inserire nelle sue opere tutti i suoi elementi tipici: l’acqua, le nubi, il mare, la sfera 
celeste, il pulviscolo atmosferico come anche le brezze, le luci crepuscolari o le aurore.

Velly ha mai parlato di riferimenti letterari relativi alle sue opere? 

Sì, un esempio sono le poesie di Tristan Corbière, il poeta bretone a cui dedicò una serie di 
lavori, ma nella sua concezione esistenziale era vicino anche, per quanto riguarda la musica, in 
particolar modo a cantautori come Jacques Brel o Léo Ferré, in cui probabilmente riconosceva 
una radice comune del suo esistenzialismo. Mi torna in mente il ricordo di una sera d’estate: 
avevamo cenato insieme a casa sua e Jean-Pierre non faceva che mettere di continuo la canzone 
Avec le temps di Léo Ferré.

Quindi prediligeva anche le atmosfere cupe?

Direi che “cupe” non è il termine appropriato, infatti Velly non era affatto una persona tene-
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e brosa, anche se sembra di leggere la cupezza in alcune sue opere. Tutt’altro, Jean-Pierre Velly 
era una persona allegra, goliardica, anche se a volte dura, soprattutto con se stesso; era molto 
incline agli scherzi, potrei raccontarne molti di aneddoti. 

Grazie alla sua grande sensibilità trovava la bellezza anche in quello che molti consideravano 
ripugnante. Degli esseri rifiutati del suo bestiario aveva elevato a modello proprio l’umiltà, sem-
pre amata, per lui necessaria. 

Come si relazionava con gli abitanti di Formello? 

Molto bene, direi, era assai ben integrato. Aveva un ottimo rapporto con tutti, anche con 
le persone più semplici, che decisamente prediligeva: alcuni di loro furono suoi modelli. Par-
lava e scherzava spesso con tutti, non solo perché era alla costante ricerca di un certo tipo di 
umanità, ma anche perché il contatto diretto con la gente gli permetteva di osservare il genere 
umano. Le lastre più importanti da lui incise, oltre a quelle che concepì a Villa Medici, appar-
tengono al soggiorno formellese: quel territorio ha lasciato delle tracce culturali molto impor-
tanti. Sull’incisione Un point c’est tout c’è una scatoletta di sardine con su scritto “sardine à 
l’huile de Formello”. 

Come si svolgeva la giornata tipica di Jean-Pierre Velly? 

Bene, possiamo dire che in realtà egli lavorava nelle ore notturne, quindi si svegliava tardi. 
Mi ricordo che negli anni in cui io ero studente all’Accademia e frequentavo il suo studio come 
allievo ci incontravamo al bar verso le tre di pomeriggio e lì si passava il tempo chiacchierando 
con la gente del paese. Più tardi si andava a lavorare nel suo studio, nel quale le finestre erano 
completamente oscurate. Velly si serviva infatti della luce artificiale per lavorare. 

Quali tipi di lampade preferiva usare? 

Usava delle normali lampadine poste alle pareti con davanti dei telai rivestiti di carta per il 
lucido, che vista la loro opacità, creavano una luce soffusa, più adatta per fare incisione. 

Come era organizzato il suo studio? 

Lo studio era organizzato su due livelli: il piano inferiore era dedicato alla pittura, (fig. 3) 
mentre al piano superiore si trovava il torchio per stampare. Questo di cui stiamo parlando 
è stato il suo ultimo studio, perché in realtà Velly ne ebbe più di uno a Formello. Inoltre, sui 
muri e sul soffitto erano appese delle ossa, teschi, bucrani, resti di animali che appesi qualche 
volta anche io. Ricordo che era presente un gatto mummificato inchiodato sul tramezzo; in 
una parete era stato rimosso l’intonaco, da me e dal figlio Arthur, in modo da lasciare scoperti 
i massi della muratura sottostante, svelando l’esistenza di finestre murate. Ebbene, in quegli 
interstizi Velly infilava le erbe o i fiori ormai secchi che aveva dipinto o disegnato. Oppure vi 
inseriva scorpioni, ragni, pipistrelli che trovava morti quando passeggiava nel centro storico. 
C’erano anche bottiglie di vetro, contenenti le diverse sostanze usate per l’incisione, e alcuni 
vasi con serpenti e un rospo conservati sotto alcool. 

In una piccola parte del muro rimasta libera aveva scritto: "ici, je n’écris rien". Ne risultava un 
aspetto generale che, agli occhi di un profano, poteva ricordare il laboratorio di un negromante, 
più che quello di un artista, ma tutto apparteneva al suo profondo spirito naturalistico. 

Velly aveva condotto degli studi di entomologia? 

Ne sapeva qualcosa, ma più che di entomologia il suo studio della natura consisteva nell’os-
servazione dei soggetti che egli rappresentava nei suoi lavori e che collezionava nello studio.
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Ecco, ci sembra molto interessante chiarire il suo metodo di lavoro: come operava? In 
base a cosa sceglieva i soggetti e come li disegnava? Usava fotografarli? 

Nella maniera più assoluta, Velly non si servì mai della fotografia, per nessuno dei suoi 
soggetti. In molti casi poneva quello che voleva rappresentare di fronte a sé. Concepiva 
l’opera prestabilendo per prima cosa un’impostazione geometrica della composizione, uti-
lizzando diverse forme (cerchio e semicerchio, quadrato, rombo, triangolo), e inserendo il 
tutto, sfondi compresi, in questi schemi. Ne sono un esempio i dodici acquerelli con i fiori 
realizzati per l’agenda Olivetti, per i quali, ricordo che andavamo insieme a raccogliere le 
erbe al Rosciolo, una località vicina al centro storico. Inizialmente portavamo con noi an-
che la figlioletta di Jean-Pierre, Catherine, ma in seguito dovemmo lasciarla a casa poiché 
il padre si accorse che aveva raccolto la cicuta senza rendersene conto. Velly amava molto 
rappresentare le erbe e i fiori di campo. Per quanto riguarda i resti di animali morti, invece, 
li andavamo a cercare, oppure qualcun altro glieli procurava. La cosa fondamentale era che 
non provenissero da animali uccisi dall’uomo e che fossero morti naturalmente, in sinto-
nia con la sua sensibilità verso gli altri esseri viventi. Curiosamente, una volta si ritrovò a 
scherzare con il comandante della caserma dei Carabinieri di Formello, chiedendo: “se, 
quando morirò, invece di essere seppellito dovessi essere gettato nella discarica di Monte 
Aguzzo?” Il maresciallo gli rispose che non era consentito dalla legge. Allora Velly obbiettò 
che, invece, sarebbero potuti arrivare i ragni, i topi, i vermi a far decomporre il suo corpo per 
nutrirsene e quindi far continuare il ciclo della vita.

Per quanto riguarda i materiali, quale era quello di cui si serviva più spesso? 

Il materiale da lui usato per il disegno era vario e dipendeva soprattutto da ciò che doveva rap-
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e presentare. Ad ogni modo, essendo un incisore, lo strumento che prediligeva era in assoluto una 
matita ben affilata con il coltello e molto dura, ma utilizzava spesso anche diversi tipi di penne, 
come la penna d’oca, i pennini, o i pennelli da scrittura. Ed ovviamente faceva grande uso anche 
della punta d’argento. Non amava usare, invece, matite grasse, carboncini o pastelli; direi che si 
possa definire molto vicino a Dürer anche in questo senso, dal momento che preferiva il segno 
soprattutto. 

E gli inchiostri? 

Usava inchiostri di vario genere, dalla china al bistro con vari accorgimenti. Anche il disegno 
a penna è una tecnica elaborata e complessa. 

Quali strumenti da incisore usava? E’ vero che non era solito fabbricarseli? 

Sia per la pittura che per il disegno non li faceva da sè, tranne qualcosa; li comperava già fatti, 
perché sosteneva che per i colori ad olio, niente macina meglio di una macchina. Questo a ripro-
va che era cosciente dei sistemi del suo tempo. Fabbricava da sè solo quello che non si trovava 
in commercio della qualità adeguata, o quello che non era più in circolazione. I bulini prodotti 
attualmente non sono il massimo dell’eccellenza. 

Era solito lavorare la carta con qualche procedimento? E che tipi di carta usava? 

Usava molto la carta “Cina”, o “Bibbia”, quella per l’incisione, ma in generale gli piaceva so-
prattutto utilizzare la carta antica o qualsiasi tipo di carta che potesse rendere un effetto simile. 
Questi fogli, poi, molto spesso li incollava su altre carte più spesse. Qualche volta utilizzava delle 
carte strappate, o che trovava già logore. 

Oltre alla carta usava anche altri tipi di supporto? 

Mi ricordo che i primi anni si recava nel centro storico, dove era facile trovare i resti delle vec-
chie case in ristrutturazione e li raccoglieva, ad esempio, dei vecchi scuri di legno già logorati dal 
tempo. Questi poi venivano carteggiati, e restituiti a quel senso di antico che gli era tanto caro, 
per l’appunto. Ha ovviamente fatto anche uso della tela, che a volte preparava personalmente. 

In pittura prediligeva l’acquerello; come procedeva una volta realizzato il disegno, inter-
veniva poi con la stesura del colore?

Sì, e spesso insieme agli acquerelli usava dei guazzi. Possedeva due tavolozze di metallo 
smaltato, (fig. 4) una in cui metteva gli acquerelli e nell’altra le tempere. A volte continuava a 
lavorare a matita, oppure a penna; quando realizzò gli alberi usò soltanto questa tecnica. 

Ecco, a proposito di quel che riguarda il soggetto degli alberi nelle opere di Velly, era solito 
disegnarli dal vero? 

Certamente, Velly si procurava uno sgabello ed uno stiratore ed andava a posizionarsi dov’era 
l’albero che gli interessava ritrarre: alcuni di quei disegni sono poi diventati delle incisioni. 

Prediligeva sempre lavorare dal vero, anche en plein air, qualsiasi fosse il soggetto delle sue opere; 
per i ritratti non si accontentava mai di copiare delle fotografie, pretendeva sempre di operare con le 
persone di fronte ed egualmente agiva con i nudi, per i quali si serviva sempre di modelli reali. 

C’è un disegno a punta d’argento in cui Velly ritrae un uomo, evidentemente dal vero, 
un’anziano dal volto allungato e con gli occhi chiusi. Tu sai di quale personaggio si tratta? 

Potrei ipotizzare che si tratti del marchese de Brisis, che ho conosciuto personalmente. Una 
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persona gentilissima, un nobile signore che viveva a Tivoli e che una volta si era fatto ritrarre da 
Jean-Pierre. Gli fece anche fare un ritratto della moglie. 

Come sceglieva i suoi modelli e le sue modelle? Erano dei professionisti? 

No, il più delle volte si trattava di persone di sua conoscenza; per quanto riguarda le modelle, 
a parte Rosa che fu per anni la sua unica modella, posarono per lui delle sue amiche, mentre 
per i modelli maschi prediligeva soggetti i cui corpi avessero qualcosa da raccontare, magari una 
vita sofferta. 

è vero che anche la moglie Rosa posava spesso dal vero per lui? 

Sì, anche la moglie; anche lei valida pittrice, si erano conosciuti all’école National Supérieur 
de Beuax-Arts di Parigi. Rosa appare in molte sue opere, soprattutto nelle incisioni. Normalmen-
te Jean-Pierre realizzava un disegno preparatorio su carta prima di riportarlo sulla lastra. Abbia-
mo ritrovato uno spolvero su carta da lucido con il ritratto di Rosa e sappiamo che lui si serviva 
della carta da lucido rovesciandola e tracciandovi sopra i punti fondamentali del disegno per poi 
ricostruire il tutto sulla lastra. Così risolveva gli imprevisti della specularità che nell’incisione 
può portare a volte a delle brutte sorprese. Procedeva poi a realizzare l’opera nel senso ortodosso 
così da avere subito la percezione del risultato finale. 

Parliamo delle matrici. Di quale materiale le prediligeva? 

Da giovane Jean Pierre, usava matrici di zinco, ricordo che le ricavava da dei pezzi di lamiera. 
In seguito si diede all’utilizzo del rame, che è il materiale nobile dell’incisione, abbandonando 
definitivamente lo zinco. Già ai tempi in cui era borsista presso Villa Medici incideva su lastre 
di rame. 
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e Iniziava sempre a incidere direttamente con la tecnica del bulino? 

Non sempre, non aveva un modo di procedere che fosse sempre uguale. O incideva delle la-
stre solo al bulino, oppure a volte incideva una parte ad acquaforte e successivamente procedeva 
a bulino. 

Quali acidi usava di più? 

Mi ricordo che preferiva usare il percloruro di ferro e raramente il mordente olandese, ma 
aveva anche usato il nitrico forte su rame, tant’è che in alcuni casi si possono notare delle 
bruciature sulle sue lastre che producono un effetto molto interessante. Conservava l’acido ni-
trico, di colore blu, dentro ad un recipiente di vetro da chimico; sappiamo che questa sostanza 
produce delle esalazioni particolarmente tossiche, lui operava in modo responsabile, all’aperto 
ed in modo che non ci si trovasse contro vento, per non respirarne i fumi. In tal modo evitava 
gli effetti nocivi. Ogni mordente ha una sua vitalità: pensare di calcolare con esattezza i tempi 
dell’acidatura, relativi alla profondità del solco ottenuto sarebbe un errore, poiché l’acido cor-
rode con dei tempi che sono condizionati da fattori variabili. 

Dove eseguiva le morsure Jean-Pierre Velly? 

Le faceva nel suo studio, ma come già detto, non procedeva sempre con lo stesso metodo. 
Fatta una prima prova, a volte decideva di continuare ancora ad acquaforte, a volte cambiava tipo 
di acido. Quando aveva dei ripensamenti, la lastra veniva raschiata, brunita, oppure martellata 
sul retro. 

Perché le lastre si possono anche lavorare da dietro? 

Fa parte delle cosiddette tecniche dirette, ma a volte si richiede quest’operazione anche quando 
si interviene su una tecnica indiretta. Velly, anche se iniziava con l’acquaforte, amava continuare 
con i metodi diretti, perché questi ti offrono la possibilità di toccare con mano quello che fai. In ef-
fetti si pensa che noi incisori, quando intraprendiamo lavori particolarmente minuziosi, facciamo 
uso di lenti di ingrandimento, e invece no. Le lenti che abbiamo, in realtà, le usiamo per controllare 
dei dettagli, le morsure, ma quando si lavora con le tecniche dirette, che sia la puntasecca, il bulino 
o la maniera nera, i veri sensi a cui si assegna la buona riuscita dell’opera sono il tatto e, soprattutto, 
l’udito, mentre l’occhio ha più che altro il compito di dirigere quello che si sta facendo. E’ con l’u-
dito che riesco a rendermi conto se lo strumento che sto usando è ben affilato, se “mangia”, se “ta-
glia” bene, dove scava, se la levigatezza della lastra è adeguata, se, quando affilo gli attrezzi, la pietra 
lavora nel modo corretto, è il senso principale che si usa nell’arte dell’incisione, mentre con il tatto 
valuto ciò che sto facendo. Usare un bulino non significa semplicemente farlo scorrere sopra una 
lastra, per l’appunto e, in ogni caso, è molto difficile descrivere a parole la sensazione, il suono di 
un bulino che incide una matrice, andrebbe sperimentato direttamente per comprendere meglio. 

Sosteneva Velly: «Con la punta del bulino devi arrivare a staccare le stelle del firmamento 
una per una». 

E ciò che è di fondamentale importanza, tra l’altro, è l’affilatura del bulino, che non è di sem-
plice esecuzione: occorre conoscere i movimenti corretti, avere le pietre adatte, ma soprattutto 
saperle usare con sapienza. Procurò anche a me una pietra per l’affilatura, non so dove l’avesse 
acquistata, ricordo solo che regalandomela mi disse: "Questa è la pietra della tua vita"; pietra 
che ancora ho e uso e che mi è servita come punto di riferimento per scegliere le altre. Perchè le 
pietre hanno un’anima, bisogna conoscerle bene, per avere degli attrezzi efficaci: vanno mante-
nute, lavorate ed usate nella giusta maniera, ed è importante cambiarle in base alle tue esigenze. 
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Velly realizzava da sè gli strumenti per incidere (fig. 5). Per quanto riguarda i bulini, negli 
ultimi anni dopo aver conosciuto mio padre, che lavorava l’acciaio, aveva seguito i suoi suggeri-
menti, realizzando dei bulini e degli attrezzi semplicemente straordinari. 

Nella tecnica del bulino, si serviva della pece o di un cuscino? 

Mah… sai, per lavorare la lastra a Jean-Pierre bastava uno straccio piegato in una certa manie-
ra, senza dover necessariamente usare un cuscino. Questo per quanto concerne la realizzazione 
di linee curve, mentre se doveva intagliare delle linee rette, per mantenere la lastra immobile si 
serviva del tavolo da lavoro, adattato con alcuni fermi. 

Le lastre di rame che sono fabbricate al giorno d’oggi sono molto diverse da quelle di un tem-
po; vengono prodotte in maniera differente, con vantaggi e svantaggi. Un difetto notevole sta nel 
fatto che queste lastre hanno delle zone molto dure affiancate ad altri punti più morbidi e se non 
sei abile ed esperto il bulino “scappa” facilmente, può scivolare via. 

Quanto tempo impiegava Jean-Pierre Velly per incidere una sua opera sulla lastra? 

Dipende dall’opera, i tempi variano molto. Considerava solo l’incisione in bianco e nero, si 
definiva un purista dato che praticava tecniche che prevedono l’utilizzo del solo segno. E non 
era un grande ammiratore delle varie “cucine”, come l’acquatinta o la cera molle. A volte lo vidi 
incidere una matrice in un mese circa, altre volte, come nel caso del Massacre des innocents, Vel-
ly impiegò circa nove mesi per realizzarla. Eseguiva prima i disegni preparatori e a volte degli 
studi, come per progettare una grande tela. Inoltre bisogna considerare anche i ripensamenti: 
nel Trittico sono presenti una gamba ed un corpo completamente cancellati. Raschiare, levigare, 
sono operazioni che richiedono molto tempo. Poi, nelle tecniche dirette, bisogna fare dei gran-
di sforzi in piccoli punti, pertanto servono mani forti, è con le mani che si lavora, anche per la 
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stampa natura, che ti permette di tirare fuori tutti i segni più sottili. 

Cosa si intende per stampa natura? 

La stampa natura per una lastra incisa è ciò che per noi rappresenta, per intenderci, una ra-
diografia: è quella che ti permette di far emergere ogni minimo graffio presente sulla matrice, 
per farti rendere pienamente conto di tutto quello che ci è stato inciso sopra. Nella stampa natura 
si usa il palmo per pulire tutto, anche i bordi.

Per inchiostrare la matrice Velly usava la piastra calda? 

Qualche volta usava anche la piastra calda, ma non ad alte temperature. Per eseguire la stam-
pa natura, Velly preferiva usare il palmo della mano per pulire la lastra, operazione basilare, per-
chè per realizzare questo tipo di stampa, normalmente, si usa la carta velina, che conferisce un 
proprio tono specifico, mentre usando il palmo i fondi rimangono più chiari, i segni assumono 
maggiore intensità. Il tutto alla prima stampa. Vorrei sottolineare che l’incisione calcografica è 
un’arte che non permette inganni: le eventuali modifiche non si possono fare sulla stampa, ma 
esclusivamente sulla lastra con gli opportuni strumenti. E’ tutto concatenato: strumenti, proce-
dimenti, tecnica. 

Per quanto riguarda le barbe, come le rimuoveva? 

Le rimuoveva col raschietto, oppure alle volte, come nel caso delle puntesecche, non le rimuo-
veva affatto, limitandosi ad abbassarle semplicemente con i brunitoi. Per le grandi superfici si 
era costruito un raschietto molto grande. 

Quindi, abbiamo detto, preferiva usare strumenti realizzati a mano da lui stesso? Si av-
valeva di aiuti? 

Velly aveva quasi tutti strumenti realizzati da sè, per le sue esigenze. Alcuni addirittura adat-
tati alla sua mano. I bulini degli ultimi anni erano il risultato del lavoro di più persone: mio pa-
dre, come dicevamo, lavorava per lui la barra in acciaio, Jean-Pierre lavorava i manici di bosso al 
tornio, io li rifinivo; mio padre realizzava anche delle fasce in acciaio per i manici ed io le rettifi-
cavo, insomma, ci lavoravamo in tre, ottenendo come risultato degli attrezzi di eccellente fattura. 

Mi ricordo che una volta raccontasti un aneddoto di Jean-Pierre Velly, il quale si era recato 
con la famiglia in Spagna dove reperì un certo tipo di legno. 

Sì, la moglie di Jean-Pierre, Rosa Estadella, era catalana, di Barcellona e la sua famiglia pos-
sedeva una casa sui Pirenei dove si recavano in villeggiatura. In quella zona si raccoglieva e si 
lavorava il bosso, un legno molto duro che è perfetto per costruire utensili di vario genere. Velly, 
considerava il bosso come un legno ideale per certi strumenti, più nobile. Conservo ancora un 
pò del bosso che Jean-Pierre portò con sè da quella vacanza. Ricordo che il figlio di Velly, Arthur, 
appena rientrato dalla Spagna, si lamentava per essere stato caricato, dai Pirenei fino a Formello, 
di un bagaglio pieno di pezzi di bosso. Quel materiale, essendo molto denso, ha anche un certo 
peso. 

Quella volta Arthur portò con sè anche delle tavole un pò più grandi, che Jean-Pierre pensava 
di poter utilizzare in futuro per la xilografia. 

Velly ha mai praticato la xilografia? 

Ha inciso alcune matrici di linoleum, ma preferiva decisamente la calcografia ed il metallo in 
generale, per via del linguaggio dei segni, attraverso cui riusciva ad esprimersi meglio.  
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Quali artisti contemporanei e del passato aveva come proprio punto di riferimento? 

Credo che considerasse Balthus come uno dei suoi preferiti. Lo prediligeva come artista ma 
lo apprezzava molto anche come uomo. Tra i grandi artisti del passato, invece, i suoi fari illumi-
nanti sono senza dubbio da riconoscersi in Dürer ed in Rembrandt; Velly sosteneva infatti che, 
nel campo dell’arte incisoria, c’erano due strade fondamentali che potevano essere percorse ed 
erano rappresentate dalla ricerca di ciascuno di questi due grandi. La distinzione tra i diversi per-
corsi poteva essere paragonata a quella che si può fare in pittura tra la scuola fiorentina e quella 
veneziana: la prima più improntata sul disegno in sè, la seconda indirizzata maggiormente verso 
il colore. Inoltre apprezzava anche Turner, Grünewald e Georges de La Tour. 

Ci furono anche artisti italiani che Velly stimò particolarmente? E che atteggiamento as-
sunse verso l’arte d’avanguardia che si sviluppò in Italia? 

Velly nutriva sicuramente grande ammirazione per Morandi, ma anche per Vespignani, col 
quale si stabilì un sentimento di stima reciproca. Vespignani mi parlò molto bene di lui ed anche 
altri suoi contemporanei, come Piero Guccione e Gianfranco Ferroni. In quel periodo c’era un 
grande interesse per l’arte concettuale e la transavanguardia; ebbene, Jean-Pierre era uno che le 
tendenze se le lasciava scivolare addosso. Una volta a Villa Medici, quando Christo impacchettò 
un tratto delle mura aureliane nei pressi di Porta Pinciana, discusse con il critico francese Pier-
re Restany, perché Jean-Pierre sosteneva che con il nylon utilizzato per realizzare l’istallazione 
quell’uomo aveva ucciso tutti gli animali che vivevano lì. 

Ricordo che quando ero studente del primo anno dell’Accademia, essendo nella fase di ri-
cerca artistica personale, gli parlavo di come le cose stessero cambiando, di come il contesto 
dell’arte concettuale venisse meno seguito, e iniziava ad assumere più importanza la transavan-
guardia. La sua risposta fu: "Perchè dici così? L’ hai sentito nell’aria?", per farmi intendere che, 
in effetti, cosa poteva significare che le cose stessero cambiando? Bisognava necessariamente 
seguire le mode del momento? Lui aveva una ricerca assolutamente personale e manteneva una 
posizione totalmente estranea alle mode. Lo affermava lui stesso e lo confermava con le opere. 
Ed in tutto questo, nella scelta di rimanere fuori dalle tendenze e lontano dal dibattito tra di esse, 
vi era sempre una certa consapevolezza. Quindi, pur rimanendo connesso con il clima artistico-
culturale del suo tempo, Velly ne prendeva le distanze. Inoltre si dedicò all’incisione per tanto di 
quel tempo, vi rimase così immerso, che tutto il resto non lo interessava. 

Mentre si dedicava all’incisione praticava anche altre tecniche artistiche? 

No, nei periodi in cui incideva faceva quello e basta, questo perchè alcune opere erano molto 
elaborate e richiedevano molta concentrazione per realizzarle. A volte impiegava anche mesi di 
lavoro. 

 Tuttavia, in un periodo della sua carriera lui dipinge con maggiore assiduità. Dedicava ai 
dipinti la stessa quantità di tempo che dedicava alle incisioni? 

Normalmente no, i tempi erano diversi, però a volte impiegò anche molto tempo per dei lavo-
ri di questo genere: ricordo che quando stava lavorando all’agenda Olivetti realizzava al massimo 
un paio di acquerelli al mese; la sua media era questa. Era minuzioso, riflessivo e per rifinire le 
sue opere usava dei pennelli molto sottili. 

Secondo te, l’incisione è una forma d’arte attuale ancora oggi? 

L’incisione è una forma di espressione artistica sempre attuale, insostituibile: sublimata, 
non sminuita, dalla funzione di serialità. 
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1966

Journal toulonnais: Encore un succès pour le graveur toulonnais, Pierre Velly (sic), avril .

Journal toulonnais: Un toulonnais futur Prix de Rome ? avril 1966.

Journal toulonnais: La carrière de Jean-Pierre Velly s’annonce féconde, août 1966.

Un christ Renaissance restauré par J.-P. Velly, grand prix de Rome, in « Le Télégramme», Quimper, 
10 novembre.

1968

GilleS QuéAnt, Dans le calme de I’Académie de France, les prix de Rome ont trouvé la liberté, in 
« Plaisir de France », a. 34, n. 351, Parigi, gennaio, p. 8. (en français).

wAldemAr GeorGe, Un visionnaire de la jeune gravure, Jean Velly, in « Plaisir de France », a. 34, n. 
351, Parigi, gennaio, pp. 43- 45 (rip. in Jean-Pierre Velly. Incisioni: acquaforte, bulino, puntasecca, 
catalogo della mostra, Galleria Transart, Milano, 1969).     (versione italiana).

Villa Médicis à Rome, catalogo della mostra, Petit Palais, Parigi.

1969

GiorGio de mArchiS, Le Mostre, in «L’Espresso », a. XV, n. 24, Roma, 15 giugno, p. 43.

riccArdo BArlettA, Giovane d’oggi che vive ieri, in «L’Avvenire», Milano, 27 giugno.

hAnSiurG Brunner, Ausstellung J. P. Velly, catalogo della mostra, Anlikerkeller, Berna.

1970

domenico petrocelli,  Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Galerie Toni Brechbuhl, Grenchen 
(rip., riveduto, con il titolo Jean-Pierre Velly un erede di Dürer, in “II Tempo”, Roma, 4 aprile, 
1971).

pAolo ricci, Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Galleria d’Arte di San Carlo, Napoli.

1971

pAolo ricci, La natura dopo una catastrofe, in «l’Unità», Roma, 3 gennaio.

Virgilio Guzzi, Un incisore raro, in “II Tempo”, Roma, 4 gennaio.
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Jean-Pierre Velly alla Galleria Don Chisciotte, in “Il Poliedro”, Roma, gennaio-febbraio.

VirGilio Guzzi, Velly incisore prodigio, in «Il Tempo», Roma, 23 marzo.

dArio micAcchi, L’Apocalisse secondo Velly, in «l’Unita», Roma, 25 marzo.

Around the Galleries in Rome, in “The Herald Tribune”, Parigi, 27-28 marzo.

d. m. [duilio moroSini], Velly: la morte e  il diavolo, in «Paese Sera», Roma, 1 aprile.

Antonio del Guercio, Pittura e dolore, in «Rinascita», a. 28, n 14, Roma, 2 aprile, p. 23.

lorenzA trucchi, Velly alla “Don Chisciotte”, in «Momento-sera», Roma, 2-3 aprile.

SAndrA orienti, Il  montaggio quasi un’arte, in «Il Popolo», Roma, 13 aprile.

cArlo GiAcomozzi, Note d’Arte. Velly, in «La Fiera Letteraria», a. XLVII, n. 10, Roma,18 aprile, p. 25.

Velly alla Don Chisciotte, in «AZ», Roma, 22 aprile, p. 65.

Jean-Pierre Velly espone alla Galleria “Don Chisciotte”, in «Quadrante delle arti», Napoli, aprile.

Jean-Pierre Velly, in «Il Margutta», a. IV, n. 5-6, Roma, maggio-giugno.

Sconcertanti acqueforti di Jean-Pierre Velly, in «Cinema Sport », Roma, 18 dicembre.

Galleria Davico, in «La Voce del Popolo», Rijeka, 26 dicembre.

Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Galleria Don Chisciotte, Roma.

1972

AnGelo drAGone, La poesia incisa, Jean-Pierre Velly alla Subalpina, in «Stampa Sera», Torino, 5 
gennaio.

E.D., Incisioni di Velly, in «Modena Flash», Modena, 27 febbraio.

c. t. [clAudiA terenzi], La matita d’argento di J. Pierre Velly, in «Paese Sera»,.

Roma, 10 giugno.

Around Rome Galleries, in «Internarional Herald Tribune», Roma, 10-11 giugno.

KArl BuhlmAnn, Jean-Pierre Velly. Metamorphose zur Wahrheit hin, catalogo della mostra, Galerie 
Schindler, Berna (in tedesco / en allemand).

Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Galleria Don Chisciotte, Roma.

1973

Jean-Pierre Velly alla «Botti», in «La Provincia», Cremona, 27 gennaio.

e. fezzi, Velly alla «Botti», in «La Provincia”, Cremona, 4 febbraio.

Les mondes de J.-P. Velly, in « Ouest-France », Quimper, 14 febbraio.

Jean-Pierre Velly, grand prix de Rome de gravure à la galerie Fouillen, in «Le Télégramme», Quimper, 
5 aprile.

nerio teBAno, Le prodigiose incisioni di Jean-Pierre Velly, in «Arti Visive», a. I, n. 2, Roma, autunno, 
pp. 177-192.

Ad vocem, in Catalogo Nazionale Bolaffi della. Grafica, Giulio Bolaffi Editore, Torino, p.169.
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1974

VirGilio Guzzi, Velly classico e visionario, in «Il Tempo», Roma, 1 giugno.

lorenzA trucchi, Velly, in «Momento-sera», Roma, 5-6 giugno.

frAnceSco Vincitorio (a cura di), Le mostre. Jean-Pierre Velly, in «L’Espresso», a. XX, n. 23, Roma, 
9 giugno, p. 93.

dArio micAcchi, Jean-Pierre Velly e la città che scoppia, in «l’Unità», Roma, 12 giugno.

mArcello Venturoli, Le mostre, in «Il Globo», Roma, 13 giugno.

Bruno morini, Arte. Jean-Pierre Velly, in «Il Giornale d’Italia», Roma, 18-19 giugno.

Gino ViSentini, Jean-Pierre Velly, in «Il Messaggero», Roma, 24 giugno.

cArlo GiAcomozzi, Mostre romane, in «La Fiera Letteraria», a L, n. 26, Roma, 30 giugno, p. 24.

JeAn-pierre Velly, catalogo della mostra, Galleria Don Chisciotte, Roma.

1975

VAnni Scheiwiller, Le mostre. Jean-Pierre Velly, in “il Settimanale», a II, n. 13, Roma, 29 marzo, p. 92.

miKloS n. VArGA (a cura di), Ars Graphica. Jean-Pierre Velly, Galleria Transart - Milano, in «Gala 
International» a. XII, n. 71, Milano, aprile, pp. 64-66.

Oolf Welling, Galerie. Jean-Pierre Velly, in «Haagsche Courant», Amsterdam, 18 giugno.

1976

lorenzA trucchi, Incisori visionari, in «Momento-sera», Roma, 27-28 ottobre.

luiGi lAmBertini, Visionarietà e ironia, in «il Giornale nuovo», Milano, 29 ottobre.

Calendario, in «la Repubblica», Roma, 31 ottobre.

M. B. M., Le Journal des Galeries, in « Les cahiers de la peinture n. 39 », Ginevra, ottobre, p. 11.

VirGilio Guzzi, Sette visionari francesi, in «Il Tempo», Roma, 3 novembre.

e. B. [enzo BilArdello], Le mostre. Incisori visionari di Parigi, in «Corriere della Sera», Milano, 14 
novembre.

Incisori visionari, in «Paese sera», Roma, 20 novembre.

clotilde pAternoStro, Incisori Visionari di Parigi, in «L’Osservatore Romano», Cittá del Vaticano, 
20 novembre.

Carlo Giacomozzi, Incisori visionari, in «La Fiera Letteraria», a. LII, n. 95, Roma, 21 novembre, p. 14.

GuAltiero dA ViA, Sette incisori parigini alla Galleria Don Chisciotte, in «L’Osservarore Romano, 
Città del Vaticano, 24 novembre.

michAel GiBSon, Around the Galleries in London and Paris, in «International Herald Tribune, Lon-
dra, 18-19 dicembre.

BernArd noël, Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Galerie L’oeuf du beau bourg, Parigi (en 
français).

michel rAndom, Gli incisori visionari di Parigi, catalogo della mostra, Galleria Don Chisciotte, 
Roma.
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e 1977

eduArdo reBullA, Fantasia «eversiva» di Jean-Pierre Velly, in «L’Ora», Palermo, 15 marzo.

In giro per le gallerie, Jean-Pierre Velly, in «Avvisatore», Palermo, 16 marzo.

L’art visionnaire, in «Télé-Magazine», Neuilly sur Seine, 19 marzo.

L’art visionnaire, in « Téléjournal», Parigi, 19 marzo.

dArio micAcchi, II segno fantastico, in «l’Unitá», Roma, 23 marzo.

GiuSeppe SerVello, Il mistero laico di Velly, in «Giornale di Sicilia», Palermo, 25 marzo.

VirGilio Guzzi, Un maestro del bulino. Jean-Pierre Velly, in «Documento Arte», a. 2, n. 5, Roma, 
marzo-aprile, pp. 81-95.

luiGi compAGnone, Rosa Estadella, All’Insegna del Pesce d’Oro, Galleria Transart, Milano.

1978

 mAriA-luiSe Sciò, A french artist with acute eye and a master’s touch, in international Daily News», 
Roma, 5-6 marzo.

Vito Apuleo, Le mostre a Roma, «La Voce Repubblicana», Roma, 8 marzo.

edith SchloSS, Rome. Jean-Pierre Velly, in « International Herald Tribune », Roma, 18-19 marzo.

Calendario, in «la Repubblica», Roma, 19-20 marzo.

dArio micAcchi, Jean-Pierre Velly tra mare e cielo, .

in «l’Unità», Roma, 21 marzo.

luiGi lAmBertini, Mostra Velly, in «GR2- Rai», Roma, 28 marzo.

e. B. [enzo BilArdello], J.P. Velly, in «Corriere della Sera», Milano, 30 marzo.

VAnni Scheiwiller, L’incisore prodigio ha scoperto il colore, in «L’Europeo», a. XXXIV, n. 13, Milano, 
31 marzo, p. 8.

VirGilio Guzzi, Velly, incisore visionario, «Il Tempo», Roma, 2 aprile.

 michel rAndom,  I viaggiatori dell’ombra e dello sguardo, in Lo sguardo e la scrittura, catalogo 
della mostra. Galleria Arte d’Oggi, Pescara.

leonArdo SciASciA,  Velly pour Corbière. “Rondels pour après”, catalogo della mostra, Galleria Don 
Chisciotte, Edizioni Don Chisciotte, Roma (rip., col titolo Appunti su Velly, in Giuseppe Schito, 
a cura di, Expo Arte. Fiera Internazionale di Arte Contemporanea, Industria Grafica Laterza, 
Bari, 1978, pp. 190-193; in parte, in Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Galleria Don Chi-
sciotte, Roma, 1991; in Giuliano De Marsanich, a cura di, Jean- Pierre Velly, catalogo della mo-
stra, Accademia di Francia, Villa Medici, Fratelli Palombi Editori, Roma, 1993, pp.18-19).

1979

e.c.S. [elVirA cASSA SAlVi]. Jean-Pierre Velly, in «Giornale di Brescia”, Brescia, 3 marzo.

Jean-Pierre Velly, in «L’Eco di Padova», Padova, 19 maggio.

AnGelo drAGone, Tavernari: la vita che rinasce. La grafica «visionaria» di Velly, in «La Stampa», 
Torino, 29 maggio.
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michel rAndom, Les graveurs visionnaires ou l’écriture du destin, in «Terzocchio», a. V, n. 14, Bolo-
gna, maggio, pp. 7-15, 29- 30.

n.teB. [nerio teBAno], Velly a. Roma, Incidere alla luce del sole, in «Questarte», a. Il l, n. 8-9, Pe-
scara, agosto-settembre, p. 11.

Guido StrAzzA, II gesto e il segno, Edizioni di Vanni Scheiwiller, Milano, p. 165.

pAtriciA JAmeS, Population Mathus, his Life and Times,  Routledge & Kegan Paul London, Boston 
and Henley  ISBN 0 7100 2066 1 (copertina: le Massacre des Innocents).

h. mAtiSSe, Scritti e pensieri sull’arte, Einaudi, Torino 1979 (prima edizione originale 1972).

1980

c.f.r. frAnco SimonGini, I miei maestri, in “Il Tempo”, Roma, 28 novembre 1980.

AuGuSto rocA, Mostre. Un Bestiario perduto e non riproducibile. Doppia esposizione a Roma dell’in-
cisore francese Jean-Pierre Velly, in “Il Manifesto”, Roma, 21 novembre.

fortunAto Bellonzi, Il mondo annichilito di Jean-Pierre Velly, in «Il Tempo”, Roma, 28 novembre.

frAnco SimonGini, « I miei maestri», in “Il Tempo”, Roma, 28 novembre.

The Art Scene, in «La settimana a Roma», a. XXXI, n. 49, Roma, 5-11 dicembre, p. 3.

dArio micAcchi, Velly: un artista morale dal talento raro e solitario, in «l’Unità», Roma, 10 dicem-
bre.

Vito Apuleo, Jean-Pierre Velly, in «Il Messaggero», Roma, 11 dicembre.

luiGi lAmBertini, Storie di spilli e di pipistrelli, in “il Giornale nuovo», Milano, 12 dicembre.

domenico Guzzi, Scialoja, Velly, Cattaneo e altri, in «L’Umanità», Roma, 19 dicembre.

didier BodArt, Jean-Pierre Velly, L’Oeuvre gravé, 1961-1980, Galleria Don Chisciotte Editore, Sigfri-
do Amadeo-Vanni Scheiwiller, Roma-Milano.

mArio prAz, L’opera grafica di Jean-Pierre Velly , in Didier Bodart, Jean-Pierre Velly, L’Oeuvre gravé, 
1961-1980, Galleria Don Chisciotte Editore, Sigfrido Amadeo-Vanni Scheiwiller, Roma-Milano.

Jean-Pierre Velly, Bestiaire perdu, Don Chisciotte Editore, Roma.

r.m. rilKe, Lettere a un giovane poeta, Adelphi edizioni, Milano 1980 (prima edizione originale 
1928).

d. BodArt, m.prAz, Jean Pierre Velly. L’Oeuvre gravé, Galleria Don Chisciotte editore, Sigfrido 
Amadeo-Vanni Scheiwiller, Roma-Milano 1980.

1981

Larve notturne, bestie maledette, in «la Repubblica», Roma, 4 gennaio.

Antonio de lorenzi, Quasi un bestiario medievale, in «Messaggero Veneto», Udine, 4 gennaio.

Expone en Roma Jean-Pierre Velly, in «Excelsior», Mexico City, 20 febbraio.

dArio micAcchi, Velly o del dolore del mondo, in «l’Unitá», Roma, 18 novembre.

miloS luKeS (a cura di), 2. Biennale der Europdischen Grafik Baden-Baden 1981, catalogo della mo-
stra, Baden-Baden, pp. 106, 369.
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e Ad vocem, in Catalogo della grafica italiana n. 11, Giorgio Mondadori e Associati, Milano, p. 193.

1982

luiSA ArAno, Una favola che ha millenni, in «Annabella», a. L, n. 2, Milano, 9 gennaio, p. 34-35.

frAnco SimonGini, Velly: mistero vegetale, in «Il Tempo», Roma, 18 ottobre.

 JeAn leymArie, Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, FIAC Grand Palais, Parigi, Edizioni Galleria 
Don Chisciotte, Roma (rip., in parte, in Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Galleria Gian 
Ferrari, Milano)  .

Au-dela du temps. Acquarelli di Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Galleria Don Chisciotte 
Editore, Roma, 1984; in parte, in Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Galleria Don Chi-
sciotte, Roma, 1991; in parte, in Anni ‘90: Tradizione e Prospettive, catalogo delle mostre, Roma, 
1993; in Giuliano de Marsanich, a cura di, Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Accademia 
di Francia a Roma, Fratelli Palombi Editori, Roma, 1993, pp. 20-21)  .

  AlBerto morAViA, Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Grand Palais, Parigi, Edizioni Galleria 
Don Chisciotte, Roma (rip. in Au-dela du temps. Acquarelli di Jean-Pierre Velly, catalogo della 
mostra, Galleria Don Chisciotte Editore, Roma, 1984; in parte, in Jean-Pierre Velly, catalogo del-
la mostra, Galleria Don Chisciotte, Roma, 1991; in Giuliano de Marsanich, a cura di, Jean- Pier-
re Velly, catalogo della mostra, Accademia di Francia a Roma, Fratelli Palombi Editori, Roma, 
1993, pp. 22-23)  .

lucio mAriAni, Preghiera della cetonia in morte, in Jean-Pierre Velly, catalogo della FIAC, Grand 
Palais, Parigi, Edizioni Galleria Don Chisciotte, Roma.

Creatività e tecnica d’incisione. Tradizione e ricerca a Roma: 1960-1982, catalogo della mostra, Pa-
lazzo Venezia, Roma.

1983

erwin pAnofSKy, La vita e le opere di Albrecht Dürer, Milano, 1983.

Jean-Pierre Velly à la galerie Michèle Broutta, in «NouveIles de l’Estampe», n. 67, Parigi, gennaio-
febbraio, p. 23.

Jean-Louis Ferrier, Expositions. Velly, «Le Point», n. 549, Parigi, 28 marzo-3 aprile.

M. N., Velly, Graveur de l’imaginaire, «Le Figaro», Parigi, 28 marzo.

JeAn-mArie dunoyer, Au-dela de l’image, Velly, in «Le Monde», Parigi, 31 marzo.

La lezione di Velly, in «Nuova Rivista Europea», a. VII, n. 3, Trento, marzo.

La vie des Arts-Galeries-Paris, Velly, in «L’Oeil», n. 332, Parigi, marzo, p. 71.

GiorGio mAScherpA, I fatti dell’arte. Velly, in «Avvenire», Milano, 15 aprile.

nello ford GrAzzini, Quello straordinario “bestiario” visto alla lente di ingrandimento, in «l’Uni-
tà», Milano, 20 aprile.

ceSAre nemBrini, Velly, in «Radio Svizzera Italiana», Lugano, aprile.

Jean-Pierre Velly, in «Il Messaggero», Roma, 30 novembre.

michèle de JoAnniS (a cura di), FIAC 83, catalogo della mostra. Grand Palais, Parigi, pp.68, 69.
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1984

c. cennini, Il libro dell’arte o trattato della pittura, a cura di F. Tempesti, Longanesi, 1984.

frAnco SimonGini, Velly: il simbolismo della bellezza vegetale, in «Il Tempo», Roma, 1 aprile.

GiorGio SoAVi, E la natura posò per Velly, in «il Giornale nuovo», Milano, 8 aprile.

enzo BilArdello, Gli acquarelli di Velly, in «Corriere della Sera», Milano, 9 aprile.

GiorGio SoAVi, Figure. Jean-Pierre Velly, in «Epoca», a. XXXV, n. 1749, Milano, 13 aprile.

mArio noVi, Piccoli ma belli, in «la Repubblica», Roma, 18 aprile.

Vito Apuleo, Jean-Pierre Velly, in «Il Messaggero», Roma, 24 aprile.

domenico Guzzi, Dalla realtà ed onirismo alla scoperta del mistero, in «L’Umanità», Roma, 27 
aprile.

Guerrino mAttel, «Jean-Pierre Velly», in «Metro», Roma, 7 maggio.

clotilde pAternoStro, Mostre romane. Jean-Pierre Velly, in “L’Osservatore Romano”, Città del Va-
ticano, 12 maggio.

(d. G.) [domenico Guzzi], Periscopio. Jean-Pierre Velly, in « Terzoocchio », a. X, n. 3 (32), Bologna, 
settembre, p. 67.

p. VAléry, Scritti sull’arte, Ugo Guanda editore, Milano 1984 (prima  edizione originale 1934).

1985

M. S., Un pezzo da museo, in «L’Espresso», a. XXXI, n. 49, Roma, 5 dicembre, p.117.

pAolo Bellini, Storia dell’incisione moderna, Minerva Italica, Bergamo, pp. 364, 366, 517.

1986

mArio de cAndiA, La flora dipinta di Velly, in «la Repubblica - Il piacere dell’occhio», Roma, 18 
aprile.

fr. Sim. [frAnco SimonGini], Un erede per Dürer, in «Il Tempo”, Roma, 18 aprile.

mArio noVi, Le mostre. Roma, in «L’Espresso», a. XXXTT, n. 1 5, Roma, 20 aprile, p. 101.

enzo BilArdello (a cura di), Preziose malinconie di Velly, in «Corriere della Sera», Milano, 21 aprile.

frAnco SimonGini, Velly: Quel miracolo vegetale nell’infinito, in «Il Tempo», Roma, 21 aprile.

Antonello tromBAdori, Tutti i fiori del pensionato, in «Europeo», a. XLII, n. 17, Milano, 26 aprile, p. 134.

Vito Apuleo, In Galleria. Jean-Pierre Velly, in «Il Messaggero», Roma, 29 aprile.

fABrizio dentice, Assassinio in galleria, in «L’Espresso», a. XXXII, n. 18, Roma, 11 maggio, p. 108.

GuAltiero dA ViA, Velly oltre la malinconia, in «L’Osservarote Romano», Città del Vaticano, 7 giugno.

pr. [pAtriziA rAdocchiA], Jean-Pierre Velly, in Iniziativa Keplero, Pittori in Italia nella civiltà dell’ener-
gia e dell’elettronica, catalogo della mostra, Palazzo Sagredo, Venezia, Fabbri Editori, Milano, 
pp. 84-85.

GiorGio SoAVi, Il quadro che mi manca,Garzanti, Milano, pp. 83-85 (rip. in Giuliano de Marsanich, 
a cura di, Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Accademia di Francia a Roma, Pratelli Palom-
bi Editori, Roma, 1993, pp. 25-26).
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e mAriStellA Bodino, Mostre. A Jean-Pierre Velly, in « Epoca », a. XXXVII, n. 1857, Milano, 9 maggio, 
p. 132.

 mAriSA Volpi, Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Galleria Don Chisciotte, Roma (rip. in par-
te, in Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Galleria Don Chisciotte, Roma, 1991; in Giuliano 
de Marsanich, a cura di, Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Accademia di Francia a Roma, 
Fratelli Palombi Editori, Roma, 1993, pp. 27-29; in parte, in Jean-Pierre Velly, catalogo della 
mostra, Galleria dell’Incisione, Brescia, 1998). .

f. peSSoA, Il libro dell’inquietudine, a cura di M.J. de Lancastre, Feltrinelli, Milano 1986 (prima 
edizione originale 1982).

r. tASSi, G. SoAVi, Jean Pierre Velly, Edizioni Elli e Pagani, Milano 1988.

1987

Vittorio SGArBi, Ecco i miei pittori preferiti, in “Il Piacere”, a. 4, n. 3, Milano, marzo, p. 64.

Vittorio SGArBi (a cura di), Arte segreta. Lo spazio del silenzio, catalogo della mostra, Fiera di 
Milano, Cariplo, Milano, pp.128-131 (rip., in parte, in Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, 
Galleria dell’Incisione, Brescia, 1998).

1988

GiorGio SoAVi, E un giorno Velly spense il sole e celebrò il buio, in “il Giornale nuovo», Milano, 3 
aprile.  (en français sur la même page).

Vito Apuleo, Voglia d’arte. Jean-Pierre Velly. Magia del tempo, in «Il Messaggero», Roma, 5 aprile.

enzo BilArdello (a cura di), Mostre. Mazzacurati e quelli di “Fronte”. Jean-Pierre Velly, in «Corriere 
della Sera», Milano, 18 Aprile .

dArio micAcchi, La natura per Velly, Nucci e Cattaneo, in «l’Unità”, Roma, 28 aprile.

mitA de Benedetti, Misteri, ombre e fiori di J. P. Velly, in «Epoca», a. XXXIX, n. 1960, Milano, 1 
maggio, pp. 200-201.

frAnco SimonGini, Velly alchimista, in «Il Tempo», Roma, 7 maggio.

mArco di cApuA, Oltre la postmodernità tornando di scoprire l’eterno della pittura, in «La Voce Re-
pubblicana», Roma, 7 giugno.

Vittorio SGArBi, Velly oltre Velly ovvero la speranza del niente, in Jean-Pierre Velly, catalogo della 
mostra, Galleria Don Chisciotte, Roma. (rip. in La stanza dipinta, scritti sull’Arte Contempora-
nea, Novecento, Palermo, 1989, pp. 375-377, 389; in parte, in Jean-Pierre Velly, catalogo della 
mostra, Galleria Don Chisciotte, Roma, 1991; in Giuliano de Marsanich, a cura di, Jean-Pierre 
Velly, catalogo della mostra, Accademia di Francia a Roma, Fratelli Palombi Editori, Roma, 
1993, pp. 30-32).

GiorGio SoAVi, Fiori invernali, in Jean-Pierre Velly, Edizioni Elli e Pagani, Milano. (rip., col titolo 
Parma /Jean-Pierre Velly. Fiori d’inverno, in «FMR», vol. XV, n. 75, Franco Maria Ricci Editore, 
Milano, 1989, pp. 30-34; in parte, in Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Galleria Don Chi-
sciotte, Roma, 1991; in Giuliano de Marsanich, a cura di, Jean-Pierre Velly, catalogo della mo-
stra, Accademia di Francia a Roma, Fratelli Palombi Editori, Roma, 1993, pp. 33-35).

roBerto tASSi, Vessilli della natura, Jean-Pierre Velly, Edizioni Elli e Pagani, Milano (rip. in parte, 
in Anni ‘90: Tradizione e Prospettive, catalogo delle mostre, Roma, 1993; in Giuliano de Marsa-
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nich, a cura di, Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Accademia di Francia a Roma, Fratelli 
Palombi Editori, Roma, 1993, pp. 36-37).

1989

Dialogue de Jean-Marie Drot avec Jean-Pierre Velly, in «Villa Medici. Journal de voyage», a. Il l, n. 
7-8, Edizioni Carte Segrete, Roma, dicembre, pp. 15-28. (rip. in Giuliano de Marsanich, a cura 
di, Jean- Pierre Velly, catalogo delta mostra, Accademia di Francia a Roma, Fratelli Palombi 
Editori, Roma, 1993, pp. 12-15).

iVAnA roSSi, Le incisioni di Jean-Pierre Velly, in Paolo Bellini (a cura di), Grafica. Annuario della 
Grafica in Italia, n.19, Giorgio Mondadori & Associati, Milano, pp. 63-67.

Berenice, Nostalgico ritorno di Minei “profeta” newyorkese, in «Paese Sera», Roma,10 aprile.

SilViA dell’orSo, Jean-Pierre Velly, in «Arte», a. XIX, n. 196, Mondadori, Milano, maggio, pp. 92-
95.

GiorGio SoAVi, Vellicarsi con Velly, in “Il Giornale nuovo», Milano, 28 ottobre.(en français sur la 
même page).

GiAnni cAVAzzini,  I miraggi di Velly, in «Gazzetta di Parma», Parma, 1novembre.

I cieli notturni di Jean-Pierre Velly, in «Gazzetta di Parma», Parma, 2 novembre.

euGenio GAzzolA, II piacere del segno, in «Corriere Padano», Ferrara, 10 novembre.

Vittorio SGArBi,  Velly d’oro spirito del tempo, in «Europeo», a. XLV, n. 47, Milano, 24 novembre, 
p. 114.

Vittorio SGArBi, Davanti all’immagine, artisti, quadri, libri, polemiche, Rizzoli, p.294.

roBerto tASSi, Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Galleria La Sanseverina, Parma (rip., in 
pane, in Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Galleria Don Chisciotte, Roma, 1991; in parte, 
in Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Galleria dell’Incisione, Brescia, 1998).   (en français 
sur la même page).

1990

 Fausto Gianfranceschi, La bigia sul picco in La casa degli sposi, Camunia Editrice, Milano, pp. 37-45.

Vito Apuleo, Nelle incisioni malinconia, in «Il Messaggero», Roma, 28 maggio, p. 24.

Maria Lombardi, Pittore scomparso nel lago, in «Il Messaggero», Roma, 28 maggio.

(en français sur la même page).

Introvabile il corpo di Jean-Pierre Velly, in «Il Tempo», Roma, 28 maggio.

Franco Simongini, Velly: l’incisore tra sogno e incubo, in «Il Tempo», Roma, 29 maggio.

Scompare nel lago il pittore francese Jean-Pierre Velly, in «La Repubblica», Roma, 29 maggio.

Giorgio Soavi, La luce all’ombra della quercia, in «il Giornale nuovo», Milano, 30 maggio (rip. 
in Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Galleria Don Chisciotte, Roma, 1991; Jean-Pierre 
Velly, catalogo della mostra, Galleria dell’Incisione, Brescia, 1998).  (en français sur la même 
page) .

Enzo Bilardello, In memoria di Jean-Pierre Velly, in «Corriere della Sera», Milano, 16 giugno.
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GiorGio SoAVi, Bellezza antica, in “il Giornale nuovo”, Milano, 6 gennaio. (en français sur la 
même page).

frAnco SimonGini, Quell’angelo triste venuto dalla Bretagna, in «Il Tempo”, Roma, 20 ottobre.

Vito Apuleo, Paesaggi e ombre lunghe in un crepuscolo di luce, in «Il Messaggero», Roma, 21 ottobre.

enrico GAlliAn, Aristocratico amanuense meravigliato dall’evento, in «l’Unità.», Roma, 24 ottobre.

GiorGio SoAVi, Com’era tragico il mio tramonto, in «il Giornale nuovo», Milano, 27 ottobre. (en 
français sur la même page).

enzo BilArdello, Dagli antichi nascono le incisioni di Velly, in «Corriere della Sera», Milano ottobre.

In occasione del 25° anniversario dell’ attività la Galleria Don Chisciotte onora il pittore Jean-Pierre 
Velly (formellese acquisito), in “il vigna chiara», Roma, 9 novembre.

SilViA dell’orSo, Jean-Pierre Velly, in Paolo Bellini (a cura di) Arte fantastica e incisione. Incisori 
visionari dal XV al XX secolo, Editoriale Giorgio Mondadori, Milano, pp. 140-144 (rip., con 
leggere varianti, in Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Galleria Forni Tendenze, Bologna, 
1992; in Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Galleria Don Chisciotte, Roma, 1993; in parte, 
in Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Galleria dell’Incisione, Brescia, 1998).

rAffAelle monti, Un’opera fiorentina di Bocklin, in Maestri contemporanei italiani e stranieri, catalo-
go della mostra, Galleria Forni, Bologna, pp. 50, 51, 55.

michel rAndom, L’Art Visionaire, Philippe Lebaud, Paris, pp. 6, 7, 8, 10, 51, 81, 91, 96, 103, 107 - 111, 
154, 156, 199, 201, 202, 205, 218, 219, 220, 221.

G. de mArSAnich, Omaggio a Jean Pierre Velly, catalogo della mostra, Galleria Don Chisciotte, 
Roma, 16 ottobre-15 novembre 1991.

1992

nicolettA mAGnoni, Il mondo segnato con il bulino, in « il Resto del Carlino», Bologna, 30 dicembre.

1993

mArco di cApuA, Nel gorgo di Jean-Pierre Velly, in “il Giornale nuovo», Milano, 18 aprile.

frAnco SimonGini, Classico e visionario. Ecco Velly il ribelle, in «Il Tempo», Roma, 25 aprile.

Vittorio SGArBi, A un passo dall’Apocalisse, in «Europeo», a. XLVT, n. 17, Milano, 30 aprile, p. 80.

liAnA Bortolon, Pietro Barilla: l’arte, la sua passione, in «Grazia», a. 66 n. 2724, Milano, 2 maggio, 
p. 63.

W.Whitman, Foglie d’erba, Einaudi tascabili, Torino 1993 (prima edizione originale 1855).

G. de mArSAnich, J.- M.Drot, M.Volpi, Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra, Accademia di Fran-
cia, Roma, 19 ottobre-28 novembre 1993, Fratelli Palombi editori, Roma 1993.

Mostra Jean-Pierre Velly A Villa Medici.

luiSA SomAini, Mostre. Roma. Jean-Pierre Velly, in «la Repubblica», Roma, 17-18 ottobre.

Fausto Gianfranceschi, Italia mon amour, firmato Velly, in «Il Tempo», Roma, 20 ottobre.
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roBerto tASSi, Opere al nero, in «la Repubblica», Roma, 22 ottobre.

mArco BuSSAGli, Velly, incubi in punta di bulino, Milano, Avvenire, 23 ottobre .

luiGi lAmBertini, Trafigge la sua preda come un entomologo, in «Corriere della Sera”, Milano, 24 
ottobre.

StefAniA trABucchi, Morte annunciata dell’alchimista pittore, in «Corriere della Sera”, Milano, 30 
ottobre.

Guido AlmAnSi, Sperava di scoprire il buio universale, in «Arte», a. XXIII, n. 244, Milano, ottobre, 
pp. 66-69.

(F. C. G.), Velly torna all’Accademia, in «Il Giornale dell’Arte», a. IX, n. 115, Torino, ottobre, p. 15.

frAnco de mArtino, Villa Medici: J. Pierre Velly, in «Il Quirino», Roma, 1-15 novembre.

Vito Apuleo, L’Accademia di Francia ricorda Jean-Pierre Velly, in «Il Messaggero», Roma, 3 novembre.

ludoVico prAteSi, La doppia natura di Velly tra incanti e disperazione, in «la Repubblica», Roma, 3 
novembre.

m.d.c.[mArio de cAndiA], Jean-Pierre Velly all’Accademia, in «la Repubblica-Trovaroma», Roma, 
3-9 novembre.

lorenzA trucchi, La spinta della luce, in «il Giornale nuovo», Milano, 7 novembre.

mArco VAllorA, La sfida folle e dannata di Velly, in «La Stampa», Torino, 8 novembre, p. 15.

liAnA Bortolon, AleSSAndrA mASu, Le mostre della settimana-Scelte per voi, in «Grazia», a. 66, n. 
2750, Milano, 10 novembre, p. 51.

Gabriele Simongini, Pennellate, in «Il Tempo», Roma, 10 novembre.

SilViA di pAolA, La vita è meravigliosa ma finisce sempre male, in “La Stampa”, 10  novembre.

michele zezzA, Una storia bellissima priva del lieto fine, in “La Voce Repubblicana”, Roma, 25-26 
novembre.

JeAn-mArie drot, Jean-Pierre Velly o il tempo dominato, in Giuliano de Marsanich, a cura di, Jean-
Pierre Velly, catalogo della mostra, Accademia di Francia a Roma, Fratelli Palombi Editori, 
Roma, 1993, pp. 6-11 (rip. in Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra. La Galerie, Parigi, 1997).

 JeAn-pierre Velly et JeAn-mArie drot, Dialogo, in Giuliano de Marsanich, a cura di, Jean-Pierre 
Velly, catalogo della mostra, Accademia di Francia a Roma, Fratelli Palombi Editori, Roma, 
1993).

michel rAndom, Quando la notte si fa luce, in Giuliano de Marsanich, a cura di, Jean-Pierre Velly, 
catalogo della mostra, Accademia di Francia a Roma, Fratelli Palombi Editori, Roma, 1993, 
pp. 73-74).

mAriSA Volpi, Velly notturno e diurno, in Giuliano de Marsanich, a cura di, Jean-Pierre Velly, catalo-
go della mostra, Accademia di Francia a Roma, Fratelli Palombi Editori, Roma, 1993, pp. 16-17.

clAudio zAmBiAnchi, Jean-Pierre Velly, in Roberto Tassi (a cura di). La Collezione Barilla di Arte 
Moderna, catalogo della mostra, Fondazione Magnani Rocca, Corte di Mamiano, Traversetolo, 
Ugo Guanda Editore, Parma, pp. 196-204, 340-342.

1994

Anna Coliva, Jean-Pierre Velly. Un’ipotesi di lettura, in «grafica d’arte», a. V, n. 17, Milano, gennaio-
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e marzo, pp. 28-31.

(e. t.), Un progetto “visionario”. L’arte al Casinò del Lido, in “La Nuova Venezia”, Venezia, 18 giugno.

AlBerto ceSAre AmBeSi, Du fantastique au visionnaire, in « Terzo occhio », a. XX, n. 72, Bologna, 
settembre, p. 3.

GiAnleonArdo lAntini, Jean-Pierre Velly, in «Next», a. IX, n. 30, Roma, inverno 93/94, p. 122.

michel rAndom, Dal fantastico al Visionario, in S. V. A. Albarelli, Du Fantastique Au Visionnaire, 
catalogo della mostra, Le Zitelle, Venezia, Edizioni Bora, Bologna, pp. 12, 14, 16, 22, 26.

1995

Ad vocem, in Paolo Bellini, Dizionario della stampa d’arte, Antonio Vallardi, Milano, p.576.

1997

Laura Signoretti, Invito alla lettura delle stampe, ENFIN, in Grafica d’arte, n° 31.

1999

Ad vocem, in E. Benezit, Dictionnaire critique et documentaire des peintres, sculpteurs, dessinateurs et 
graveurs, tome 14, Grund, Paris, p. 108.

2000

GiAnfrAnco Bruno, Nostalgia della bellezza, Ed. Skira per Appiani Arte Trentadue, Milano.

Ad vocem, in Saw Allgemeines Kunsterlexikon, bio-bibliograpischer, Index A-Z, vol. 10, K.G. Saur, 
München-Leipzig, p. 205.

2001

Ad vocem, in Jean-Pierre Delarge, Dictionnaire des arts plastiques modernes et contemporains, Grund, 
Paris, p. 1290.

mArco di cApuA, Europei erranti, catalogo della mostra, Galleria Forni, Bologna.

2002

r. KliBAnSKy, e. pAnofSKy, F. Saxl, Saturno e la melancholia, Einaudi, Piacenza 2002 (pag. 219) .

Jean-Pierre Velly, catalogo della mostra al Museo dell’Agro Veientano, Palazzo Chigi, Formello, a cura 
di Giuseppe Appella  Edizioni della Cometa, Roma.

L’Apocalisse di Velly, di Lauretta Colonnelli, in Corriere della Sera, 28 aprile 2002 p. 53.

Visioni rivelate e trasgredite con libertà assoluta e molteplice, in Italia Sera, 17 maggio 2002.

Un gotico al sole, F.C.G in «Il Giornale dell’Arte», 2002.

Una fantasia incandescente animata da un sentimento mistico, di Giuseppe Appella, nel Osservatore 
Romano, 17 maggio 2002 (leggere il testo).

Profondissime incisioni nel corpo della natura, di Giorgio Soavi, in Il Giornale, 20 maggio 2002.
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Quelle figure grotesche in un gioco di chiariscuri di Ludovico Pratesi, in la Repubblica, 5 giugno 2002.

Velly, l’inquieta magia del segno, di Renato Civello in Secolo d’Italia, 11 giugno 2002.

La realtà oltre l’immagine, di Giorgio Soavi, in AD, n° 254 Luglio 2002 (en français sur la même page).

G. AppellA, Jean Pierre Velly.Opera grafica (1964-1990), catalogo della mostra, Palazzo Chigi, For-
mello, 27 aprile-30 luglio 2002, Edizioni della Cometa, Roma 2002.

2003

Velly, Beuchat, Stelluti, trois graveurs en Italie, catalogo della Galleria del Leone per una mostra alla 
Galleria Michèle Broutta, Parigi, dal 5 febbraio - 7 marzo 2003.

 Comptes - rendus du Salon International de l’Estampe, di Gilles Kraemer, in les Nouvelles de 
l’Estampe n° 187, Mars Avril 2003, p. 30.

GineVrA mAriAni, Conversazione con Jean-Pierre Velly, Istituto Nazionale per la Grafica: Lineamenti 
di Storia delle tecniche (2) Le tecniche calcografiche d’incisione diretta: Bulino Puntasecca 
Maniera Nera  .

Introduzione all’Opera Grafica di Jean-Pierre Velly, di Julie e Pierre Higonnet, catalogo della mostra 
antologica del Musée d’Art Roger Quilliot, Clermont Ferrand (en français).

Jean-Pierre Velly, l’Oeuvre Gravé in «Les Nouvelles de l’Estampe», ott - nov 2003.

2004

trASSAri filippetto, G., Il Laboratorio Diagnostico per le Matrici incise e il suo ruolo nella trasforma-
zione della Calcografia Romana in “La Calcoteca dell’Istituto Nazionale per la Grafica - Guida 
illustrata” a cura di A. Grelle Iusco, Artemide Edizioni, Roma 2004, pp. 121-132.

2005

Journey into the Heart of Bipolarity, an artistic point of view (Philippe Nuss, Marie Sellier, Jean-Paul 
Bath) , John Libbey Eurotext Publishing; Maud Thevenin Editor ISBN: 2 -7420-0578 - 1   p. 20 
(Un point c’est tout).

2006

Les Visionnaires, au-delà du Surréalisme, catalogue de l’Atelier Grognard, Rond Point des Arts, Rueil 
Malmaison (24 mars-17 mai 2006)  p. 20-22.

Jean-Pierre Velly, artiste visionnaire, par Anne-Marie Velly-Fontaine, Association Bretonne, extrait du 
tome CXV  p. 144-162 .

À propos de «l’art visionnaire»  de Yves Doaré, Artension, n° 30, Juillet-Aout 2006.

2007

Il Bisonte, Le Malinconie di Jean-Pierre Velly (catalogo).

A. GorKy, Lettere alla sorella Vartoosh, in V.Birolli, La Scuola di New York, Abscondita, Milano 2007.

mAxime préAud, un chien qui révasse .

Velly, melancolico, di Julie e Pierre Higonnet, .
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CATALOGO PANORAMA.

- Gerd Lindner, Dualismus der Empfindsamkeit.

- Rosaria Fabrizio   JPV, Il racconto di una mostra a quasi 20 anni dalla scomparsa dell’artista   .

- Julie et Pierre Higonnet: corps et paysages, microscosme et macrocosme dans l’oeuvre de Jean-
Pierre Velly.

- Nirjan Corvisieri, la dicesa agli inferi di Jean-Pierre Velly.

- Intervista a Giuliano de Marsanich in Italiano.

2010

Nouvelles de l’Estampe, Décembre 2009 - Février 2010 n° 227-228, p. 44 compte rendu du Salon 
du Livre Ancien, de l’Estampe et du Dessin, Paris, Avril : publication de Rosa au Soleil.

Jean-Pierre Velly en son éternité”  de Jean-Marc Natel, Mai 2010.

Ghedin l., Il restauro delle matrici, in “Giambattista Piranesi – Matrici incise 1743-1753” a cura di 
Ginevra Mariani, Edizioni Gabriele Mazzotta, Milano 2010, pp. 19-22.

2012

e.m. ciorAn, Al culmine della disperazione, Adelphi, Milano 2012 (prima edizione originale 1934)
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