
Dans l’enseignement comme dans la création, Antoine 
Grumbach explore les champs de la linguistique, de 
la psychanalyse, du surréalisme et du situationnisme.  
La grande échelle, l’écriture et le dessin ont toujours 
accompagné son « vagabondage ». J’ai toujours eu une 
fascination pour l’encyclopédie de Diderot et d’Alembert. Les 
innombrables planches et les dessins techniques accompagnés 
par des textes érudits constituent une sorte de mémoire 
collective qui me fascine. (...) Cet aspect d’inachèvement 
m’enchante, car aujourd’hui tout savoir est inachevé et fragile (...) 
Face à l’avalanche des images soulevées par ces réflexions j’ai 
tenté de prendre la main, la main du dessin, et la main de 

l’écriture pour concevoir des planches sans sujet, sans discours mais ouvertes à toutes les interprétations possibles dans 
une sorte de vagabondage de l’esprit. Cet ensemble inachevé fait d’écritures et de dessins automatiques réalise une une sorte 
d’encyclopédie de mon imagination vagabonde. (...) Les ruines , la cabane primitive , les constructions imaginaires et les tas 
de terres se glissent souvent dans mes dessins. Antoine Grumbach (1942) est un architecte urbaniste-artiste, diplômé 
de l’Ecole des Beaux-arts en 1967 et Grand Prix national d’urbanisme et d’art urbain en 1992. Réputé pour être un « 
réparateur des villes », son travail d’architecte-artiste s’est toujours développé intimement par le dessin, crayon à la 
main, guidé par le socle de la mémoire, avec l’imaginaire et la poésie d’associations de mots et de formes tels les 108 
dessins de son Encyclopédie Vagabonde. À la manière des artistes du Land Art tels Robert Smithson, Michael Heizer, 
Robert Morris ou Dennis Oppenheim, Antoine Grumbach a imaginé une œuvre d’art aérienne intitulée Les Yeux du 
Ciel dévoilée à la galerie par une exposition en 2023. 

Un peu plus haut, cette peinture des états géologiques (...) les dessins que Max Ernst a 
composés pour une Histoire Naturelle. Son étonnante variété des gris avec lesquels il obtient 
les colorations les plus sensibles, une matière travaillée jusqu’à la parfaite souplesse, parfois 
fluide et transparente, et parfois dense et chargée, lui confèrent des qualités solides. Elles lui 
permettent toutes les fuites littéraires, tous les vagabondages intellectuels, toutes les aventures 
imaginatives (Tériade, Cahiers d’Art n° 4 du mai 1926). Ici un frottage intitulé Système de monnaie 
solaire, à l’origine des 34 planches de l’édition Histoire Naturelle, publiée en 1926 par 
Jeanne Bucher. Il s’agit de l’un des tout premiers albums des Éditions Jeanne Bucher, qui 
se poursuivront avec de nombreux artistes et poètes surréalistes tels Max Ernst, Tristan 
Tzara, Georges Hugnet, Man Ray, Paul Eluard, Hans Bellmer et Yves Tanguy, Jean Hugo... 
Mais que le Mont-Blanc, grâce au prestige de ses 4810 mètres, continue à dominer l’Europe, 
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sommeil tombé sur l’ennui du vieux monde, soudain s’est relevé pour des surprises d’astres et 
de plantes, et s’effondrent les murs entre lesquels on avait voulu enchaîner les vents de l’esprit. 
Les araignées lasses de manger les mouches se sont repues de nos montagnes habituelles, et 
nous connaissons le règne des choses disproportionnées. Justice enfin soit rendue aux insectes. 
Ce que nous appelions bien fièrement ‘notre éducation’ est à refaire de fond en comble et Max 
Ernst a raison, qui, sous le simple titre Histoire Naturelle, nous présente réunies en trente 
quatre planches les terribles merveilles d’un univers dont notre semelle n’essaiera plus d’écraser 
les petits secrets, désormais plus grands que nous... (René Crevel, « N.R.F. » n° 169, 1 octobre 1927).



Présenté à Jeanne Bucher par Christian Zervos en 1932, Vassily Kandinsky 
se voit offrir la première de ses quatre expositions à la galerie en décembre 
1936. L’artiste russe, très proche de Jeanne Bucher, sera exposé à trois 
reprises entre 1939 et 1944 et dira d’elle : Les autres marchands sont 
des corbeaux noirs. Elle, c’est une mouette, car elle est toute blanche, toute 
pure. Membre du Bauhaus et fondateur du Blaue Reiter, Kandinsky, peintre 
d’origine russe naturalisé allemand, est contraint de fuir l’Allemagne en 1933 
en raison des persécutions nazies. Installé à Paris, il est naturalisé français 
en 1939 ce qui lui permet d’échapper aux mesures visant les ressortissants 
étrangers, mais sa situation devient précaire. Il parvient à cacher une partie de 
ses œuvres en zone sud lors de l’avancée allemande en 1940. Kandinsky offre 
Communauté (1942) à sa galeriste Jeanne Bucher, qui l’a beaucoup soutenu 
dans cette période de guerre. Compartimentée en cinq espaces, cette oeuvre, 
qui semble s’inspirer des arts premiers, met en abyme des créatures étranges 
évoquant des poissons, insectes, exotiques, voile et mât. Témoignage de 

reconnaissance, cette oeuvre manifeste aussi une communauté de pensée et la solidarité de l’artiste comme de sa galeriste 
envers les exilés. (Sylvie Le Ray-Burimi, Un Exil Combattant, Les artistes et la France 1939-1945, Musée de l’Armée - Hôtel des Invalides).  

Rencontrant l’artiste bavarois Hans Reichel en 1930, Jeanne Bucher 
présentera ses aquarelles au public parisien dans les années 40. C’est un 
petit monde lyrique de fleurs et d’oiseaux, d’herbes et de poissons, et parfois de 
signes non identifiables...Le même univers se dévoile dans tous les tableaux, huiles 
ou gouaches, peint avec une fraîcheur et une minutie extraordinaires... (Charles 

Estienne, revue dans « Terre des hommes »). Après le décès de Jeanne Bucher en 
1946, comme pour s’inscrire dans le climat poétique et pictural qui faisait 
la réputation de la galerie, Jean-François Jaeger présente en 1947, alors 
qu’il prend tout juste sa direction à l’âge de 23 ans, une trentaine de petites 
aquarelles :  Sa poésie talismanique et son monde sensuel et fluide nous plonge 
irrémédiablement dans l’émerveillement de la nature. Face à son œuvre, je reste 
ébloui par l’évidence de la présence d’une autre lumière, d’un autre sentiment 
ou d’un ordre autre, du message d’un ailleurs si désirable, si conquérant dans sa 
simplicité, son harmonie, sa vérité, qu’il transfigure même le format des huiles et 
des aquarelles et leur confère une dimension d’universalité. En 2007, Véronique 
Jaeger conçoit l’exposition L’œil cosmologique, offrant un dialogue entre les 
œuvres de deux artistes allemands, Hans Reichel et Günter Haese, deux 

VASSILY KANDINSKY, Communauté, 1942, huile 
sur carton, 50 x 50 cm

visions du cosmos, mettant en vibration le monde aquatique, alchimiste et biologique des plus fantastiques œuvres 
de Hans Reichel avec le monde aérien et sensible des fils délicatement tendus de 15 sculptures de Günther Haese. 
En 2022, une exposition Reichel est présentée à la Maison Caillebotte ; en 2025 la galerie collabore également avec 
le Musée de Lodève, par le prêt d’œuvres d’Hans Reichel et de Paul Klee, dans le cadre de l’exposition Rendre visible. 
C’est Paul Klee qui donne à Hans Reichel, son aîné de 13 ans, l’envie de peindre, à tel point que Paul Klee viendra plus 
tard installer son atelier dans le même bâtiment à Munich, fort sensible à l’œuvre de son ami Hans Reichel chez qui il 
détecte une finesse et un talent tout particuliers. Un ascète étrange et sensuel, doté d'un oeil cosmologique, par son regard 
voilé, comme s’il revenait à chaque instant d’un long voyage sous les eaux (Henry Miller à propos d’Hans Reichel, extrait de l’interview 

de Véronique Jaeger, Hors-série Connaissance des arts, exposition Rendre visible, Musée de Lodève, 2025). Le choix de cette Composition 
avec Guitare et cœur de 1924 s’est imposée tout naturellement pour célébrer ce centenaire avec un artiste qui reste 
l’un des piliers de l’âme de la galerie  depuis son origine. 

HANS REICHEL, Composition avec Guitare et 
coeur, 1924, aquarelle et encre sur papier, monté 
sur carton par l’artiste, 23 x 17,5 cm



De tailleur de pierre, Henri Laurens devient artisan sculpteur. Au tournant du XXème 
siècle, il étudie le dessin où l’on peut noter l’influence de Rodin. Dès l’origine de la galerie, 
Jeanne Bucher a su apprécier dans les dessins de sculpteurs la présence d’une forme encore 
naissante dans son essence et sa magie. On sait combien Laurens affirme avant tout que les 
volumes décrivent des espaces différents selon le point d’où on les regarde. La construction 
d’un espace à quatre points opposés donne un maximum de champ de vision qui situe, dans cet 
espace de qualité, les rapports de volume et de dimension de la figure. La force d’humanité dont on 
est susceptible doit s’extérioriser par tous les moyens nous dit l’artiste. Ainsi cette Tête de 1917 
exécutée en papiers collés qui précèdent les sculptures, est-elle une étude matérialisant 
un des quatre points de vue mentionnés par l’artiste dans son courrier cité plus haut. Les 
matériaux ordinaires utilisés (carton beige ou papier d’emballage évoquant la substance et 
la tonalité du bois, papier noir pour la tôle…) font circuler la lumière et l’ombre, la découpe 
de l’espace et l’intersection des profils, que Daniel Kahnweiler désignait comme «  la fine 
fleur du cubisme  ». Laurens fut exposé boulevard du Montparnasse pendant l’été 1942, 
pour son unique exposition parisienne sous l’Occupation de sculptures, dessins et pointes 

sèches. L’une d’entre elles composera le frontispice de « La dernière nuit » de Paul Eluard. En mars 1952, peu avant 
la mort de l’artiste en 1954, Jean-François Jaeger propose une exposition de ses collages et dessins cubistes réalisés 
entre 1915 et 1920, vue par les Granville, Man Ray, Alberto Giacometti, Jean Masurel, Alfred Manessier, Vieira da 
Silva et Roger Bissière. 

A proximité de la Tête du sculpteur Henri Laurens, la Figure 
qui marche d‘Alberto Giacometti en pierre reconstituée de 
1927, figure totémique de la galerie tout comme la Tête 
qui regarde en terre cuite de 1929, ont été exposées en 
mars 1929 au cours d’une exposition consacrée à Massimo 
Campigli où Jeanne Bucher présenta quelques plâtres 
de Giacometti. Ami de Zadkine, Brancusi et Lipchitz qui 
influença fortement son oeuvre à cette période, il étudiait 
à cette époque les sculptures post-cubistes tout autant qu’il 
découvrait celles provenant du Mexique ou d’Afrique. Chez 
Giacometti aussi, la conversion s’opère immédiatement dans 
la sculpture de la figure humaine : les portraits de son père, la 
simplification primitive d’un personnage accroupi, le signe incisé 
dans la pierre d’un homme qui marche, la simplicité évocatrice 

d’un visage par quelques inflexions au creux d’une plaque (Tête qui regarde, 1929) et tant de figures où, parfois, le sculpteur 
laisse sans les travestir les traces de leurs origines (...). (Jacqueline Munck, exposition Derain, Balthus, Giacometti, une amitié artistique 

Musée d’art moderne de la Ville de Paris, 2017) 

Jean Lurçat, grand ami de Jeanne Bucher depuis 1912, est, avec Lipchitz, l’un des 
très proches qui l’incite à ouvrir sa librairie-galerie. Son exposition inaugurale de 
1925 lui est consacrée ainsi qu’à Marcoussis, Lipchitz et Gromaire ; Jeanne Bucher 
l’exposera ensuite une demi-douzaine de fois entre 1925 et 1936. Puis, dans son 
nouvel espace du 9ter Boulevard du Montparnasse en 1936, aux côtés de Braque, 
Klee, Ernst, Gris, Léger, Lipchitz, Laurens, Marcoussis, Picasso, Chirico, Miró et 
Masson. Lurçat est ensuite régulièrement exposé par Jean-François Jaeger à 
partir de 1947 puis, lors d’accrochages ou expositions thématiques par Véronique 
Jaeger ; il est l’un des « Compagnons de route » de la galerie, qui présente, pour 
cet AVENEMENT, la Nature morte et le poisson tricolore. 1922 est l’année où Lurçat 
découvre tardivement le cubisme: il en adopte la décomposition et la reconstruction 
des éléments plastiques à travers la Nature morte ce qui lui permet d’assembler 
des objets choisis (ici le poisson tricolore) pour leur intérêt coloré. La réalité est 
fragmentée, disposée en mosaïques de morceaux choisis, transformée en rébus. 
Profondément attaché à Jeanne Bucher, il écrira à son propos lors de son décès : Elle 
était exceptionnellement vive d’allure, curieuse. Aux valeurs établies, elle accordait toute 
la déférence, parfois la dévotion qui leur étaient dues, mais son essentielle préoccupation 

fût, de 1924 à 1946, durant ces vingt-deux années d’activité en tant que galerie et en tant qu’éditeur, de rechercher et 
d’épauler les « choses difficiles ». Centenaire comme la galerie, la Maison-Atelier Jean Lurçat qui a été construite par 
son frère architecte André Lurçat, située au 4 Villa Seurat dans le 14e, a ouvert ses portes en juillet dernier. 
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Peintre expérimentateur de techniques nouvelles et dessinateur hors-pair,  
André Masson fut aussi sculpteur, créateur de décors de théâtre et d’opéra, 
critique d’art, lecteur insatiable à la culture encyclopédique, féru de mythologie et 
de philosophie occidentale et extrême-orientale, poète et écrivain remarquable. 
Esprit libre et révolté, son œuvre est traversée par la conviction profonde que « la 
seule justification d’une œuvre d’art [...] est de contribuer à l’élargissement de l’être 

humain, à la transmutation de toutes les valeurs, à la dénonciation de l’hypocrisie 
sociale, morale et religieuse et par conséquent à la dénonciation de la classe 
dominante, responsable de la guerre impérialiste et de la régression fasciste». 
(André Masson, Il n’y a pas de monde achevé, commissaires Chiara Parisi et Didier Ottinger, Centre 

Pompidou Metz) Lors du centième anniversaire du Manifeste du Surréalisme, le Centre 
Pompidou-Metz rend hommage à André Masson par l’exposition André Masson, Il 
n’y a pas de monde achevé, à laquelle la galerie contribue par le prêt d’œuvres de 
l’artiste présenté dès 1933 à la galerie. En 2019, ce Buste de l’artiste était, entre 

FERNAND LEGER, Nature morte 
sur fond rouge, 1928, gouache 
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autres, prêté pour l’exposition Une mythologie de l’être et de la nature, au Musée d’art moderne de Céret. Ce tableau 
est caractéristique de la manière dont Masson peut encore se servir des lois de composition du cubisme analytique en pleine 
période surréaliste. Deux axes, un vertical axe de symétrie et un horizontal moins prononcé, partagent la composition en quatre 
espaces différenciés. Dans la partie supérieure gauche, des lignes droites s’entrecroisent comme des rais de lumière filtrantes 
tombant de l’oculus d’une nef : l’illumination. En bas à droite du tableau, une table dans une perspective très prononcée opère 
comme une échappée dans la profondeur, au-delà du plan du tableau ; au dessus, c’est un espace abstrait de courbes et de 
formes géométriques rondes qui tranchent avec la géométrie rectiligne de son vis-à-vis. En 1925, Michel Leiris définissait 
la peinture de Masson comme un précipité alchimique d'absolu et d'apparence, où cohabitaient Piranese, Uccello et De 
Chirico. (...)  (Jean-Michel Bouhours, exposition André Masson, une mythologie de l’être et de la nature, Musée d’art moderne de Céret, 2019)  

 

Le 22 mars 1929, Jeanne Bucher inaugure sa nouvelle galerie Bd Montparnasse par une présentation 
de Braque, Klee, Ernst, Gris, Léger, Lurçat, Lipchitz, Laurens, Marcoussis, Picasso, Chirico, Miró et 
Masson. Cette Nature morte sur fond rouge de 1928 de Fernand Léger y est exposée  ; une exposition 
particulière se déroulera ensuite au printemps 1937 et il sera présenté à de nombreuses reprises ensuite. 
 
En 1931, Auguste Herbin expose au Salon Association 1940 d’où sortira le groupe Abstraction-Création qu’il fonde avec 
Georges Vantongerloo. Il se consacre dans ces années à une peinture entièrement géométrique faite de formes simples 
en aplats de couleurs pures, alternant avec des formes ondulantes. Dans les années 1940-1950, Herbin invente son 
alphabet plastique relevant de la synesthésie : une méthode de composition qui part d'un répertoire de 26 couleurs, 
correspondant chacune à une lettre et à des formes géométriques (triangle, cercle, demi-cercle, quadrilatère), ainsi 
qu’à une sonorité. Cet alphabet plastique symbolise l’aboutissement de sa quête d’un langage visuel universel. Un art 
géométrique abstrait qu’il peaufine au sortir de la guerre afin de créer une unité parfaite entre formes et couleurs.  
 
Rendre visible l’imperceptible du monde naturel, c’est là une des missions de l’œuvre de Paul Klee qui s’inscrit 
directement dans la tradition germanique de Goethe et son Traité des couleurs. Car la couleur est cruciale pour Paul 
Klee qui écrit : La couleur me possède. Voilà le sens du mot heureux : la couleur et moi sommes un, je suis peintre.  Ainsi ces 
Pâles offrandes de 1937 qui sont tout sauf pâles offrent-elles rythme et mouvement à sa composition lumineuse. 
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En bon violoniste et mélomane émérite, on sait combien l’artiste savait transposer en peinture les rythmes et 
sensations de l’expérience musicale en vue de chercher des espaces dans lesquels les mouvements sont les plus 
souples, fluides et libres possible. Les soleils ont des trajectoires en mouvement ; les planètes ont des trajectoires réglées 
sur celles des étoiles. Le tout se meut en permanence nous dit-il. Oeuvrant en permanence à ce que ces mouvements 
naturels ne soient plus extérieurs à lui mais parfaitement incorporés, nous regardons cette composition comme si 
nous assistions à une métamorphose de la couleur en poussée végétale.

Né à Moscou en 1938 de parents mélomanes, Félix Rozen s’installe à Varsovie 
avec sa famille à l’âge de 10 ans. Pressentant la dérive des événements politiques 
en Pologne, il s’exile à Paris en 1966. Peintre et graveur, il va y étendre son registre 
expressif avec la sculpture, la photographie, la typographie, la réalisation de courts 
métrages et la composition musicale. Naturalisé français en 1974, il poursuit 
des expériences personnelles sur les rapports musique-peinture à l’IRCAM. La 
bourse qu’il obtient au milieu des années 80 du Center for Music Experiment 
de San Diego, suivie d’un voyage à New York l’oriente vers des recherches 
tournées vers l’informatique, le son et l’image. En 2004, une rétrospective est 
organisée au Musée des Années 30 à Boulogne- Billancourt. En décembre 2005, 
la Galerie Jeanne Bucher lui consacre une exposition dédiée à ses Lettres à Paul 
Klee. Suivront les Séquences Plagales, London Calling, Venise Calling, puis Traces 
Numériques : ramassant chez son imprimeur les chutes des reproductions en 
offset de ses catalogues, il les transforme, les recouvrant de couches de peinture 
qu’il gratte, griffe, caresse avec des outils inventés pour l’occasion, réalisant 
des œuvres de petits-formats. Chez Rozen, les dialogues sont incessants entre 

musique et peinture dans lesquels s’affrontent, selon Jacques Lacarrière, « deux mondes insécables basés sur la 
tendresse tourmentée, un rire grave et une passion lucide ». Ses œuvres font partie des grandes collections publiques 
telles que le MNAM, la Tate Gallery de Londres, le Museum of Modern Art de Tokyo, le Stedelijk d’Amsterdam, le 
Musée Pouchkine de Moscou, le MoMA, le Guggenheim et le Metropolitan de New York. 

Aux partitions de Rozen font écho les pliages scripturés d’Hanns Schimansky, 
invitant à vivre le rythme du monde, captant et prolongeant l’intensité 
insaisissable de l’instant, convoquant le hasard et le provoquant, évoquant les 
champs vus du ciel, leur géométrie, leurs couleurs et contours. Depuis 1979, 
Schimansky se tourne exclusivement vers le dessin ou pliage du papier, peut-
être à l’origine dû à la rareté de certains matériaux en ex RDA. Stimulé par 
Johannes Müller, l’un des plus illustres physiologistes allemand du XIXème 
siècle, l’artiste aime à dépeindre la nature et dit  : Je cherche à capter et à 
prolonger l’intensité insaisissable de l’instant dans les dessins, en une équivalence, 
disons, diffuse. Les dessins sont réalisés d’un seul souffle. Le moment compte, avec 
ses aberrations et ses erreurs. Demain, la constellation sera différente. En pliant de 
larges feuilles de papier verticalement puis horizontalement, l’artiste crée un 
quadrillage en relief sur lequel il aplique de larges aplats de couleur vives qui 
rencontrent, par le jeu des pliages recto/verso, des formes em aplats noirs. 
Mélodie, rythme, partition... sont des mots utilisés de façon récurrente pour ces 
oeuvres qui semblent à la fois des champs architecturés tout autant que des 
polyphonies visuelles interprétées par l’énergie des aplats colorés. L’artiste, 
exposé à la galerie depuis 2010, est présent au sein de grandes institutions 
telles que le Gemeentemuseum Den Haag de La Haye, la Staatliche Kunsthalle 
de Karlsruhe, le Musée d’art et d’histoire de Neuchâtel, le Martin- Gropious-
Bau et ’Akademie der Künste, à Berlin, au MNAM Centre Georges Pompidou, 

Paris, le Metropolitan Museum of Art, New York... Son œuvre figure dans de nombreuses collections publiques, telles 
que le Musée national d’art contemporain d’Oslo, la Berlinische Galerie, le Musée national d’art contemporain de 
Berlin, la Pinakothek der Modern de Munich ou le Morgan Library & Museum Collection, de New York. 
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Les aplats de couleur et les expérimentations de pliages de Schimansky font 
directement le lien avec ceux réalisés, dans les années 40, par Joseph Albers 
parti enseigner au Black Mountain College aux Etats-Unis où il expérimente, 
entre autres, la technique du pliage sur papier afin de comprendre les limites 
et le potentiel du papier. Une fois maîtrisées, ces techniques de pliages 
peuvent être utilisées en interaction avec la couleur. Car pour la comprendre, 
il faut la manipuler. Albers entreprend donc une véritable épopée d’intéraction 
des couleurs, son ouvrage de référence paru en 1963, avec d’innombrables 
combinaisons dont certaines donnent l’impression, telle Oscillating de 1940-
45, qu’avec une couleur, on peut en faire deux, et d’autres non. Il imagine 
ainsi des relations chromatiques toujours plus surprenantes avec des études 
chromatiques toujours plus nombreuses.

Au lendemain de la guerre en 1945, souhaitant à la fois retrouver sa famille et ses amis et consciente du développement 
artistique des États-Unis, Jeanne Bucher y entreprend un nouveau voyage. Elle organise la première présentation de 
« ses » artistes Vieira da Silva et Hans Reichel à la galerie new-yorkaise Marian Willard, fait la rencontre de Mark 
Tobey, Robert Motherwell (recommandé par Dollie Chareau), Josef Albers et Milton Avery, et envisage une série 
d’expositions autour de leurs œuvres dès son retour en France. Elle est également invitée par Alfred Barr pour une 
série de conférences sur « L’art sous l’Occupation » sur trois sites de la côte Est américaine. 

En 1977, la galerie expose la série Questions de Gérard 
Fromanger, dont chacun des tableaux a pour titre un 
verbe actif : Bouge, Pleut, Danse, S‘écroule...Les médias 
se pressent pour filmer, photographier, enregistrer, 
interviewer... Gérard Fromanger confronte les images 
photographiques à l’apparition de la couleur, les pétrifie 
dans des camaïeux monochromes tandis que les couleurs 
éclatent. L’art n’est peut-être rien d’autre que ce qui, des 
passions, avant qu’elles ne soient institutionnellement 
impliquées dans le social, passe à travers le corps avec 
son outillage matériel de gestes, de mots, de sonorités, de 
couleurs. L’art n’est peut-être que l’aube de tout langage, 
qui n’en finit pas de se lever. Ça rêve, ça existe, ça passe, 
ça s’écroule, ça circule, ça jaillit, ça pleut, ça s’embrouille, 
ça bouge, ça chute, ça bourdonne, ça contrôle, ça danse 
dit Gérard Fromanger. Ça traverse le corps avec assez 
de violence pour que le corps se mette en mouvement 
et que ça laisse trace sur le corps du visible. (Marc le Bot, 

catalogue de l’exposition Questions, Galerie Jeanne Bucher, 

1977). Comme le note Eric Corne dans le catalogue 
d’exposition de la grande rétrospective consacrée à 
l’artiste au CCB Musée Berardo à Lisbonne en 2022, 
Les œuvres de Fromanger, comme immatérielles, nous 
semblent empreintes de lumière, nées d’une insolation 
d’énergie. Leur force colorée, leur rupture de ton, leur 
chamboulement ou renversement d’espace, comme dans 
la série Sens dessus dessous (2003-2006), sont une négation de la hiérarchie du visible face à l’illusion de la peinture. Les 
figures, les paysages, les objets, les formes apparaissent au centre de la toile en état d’apesanteur, sans ombre ni profondeur, 
sans l’illusion d’un espace perspectif. Le point de fuite est placé vers le spectateur dans une perspective inversée : l’image vient 
à lui, le fond et la figure sont saisis dans une même vision.  

GÉRARD FROMANGER, S’écroule, 1976, huile sur toile, 162 x 130 cm

JOSEF ALBERS, Oscillating, 1940-45, huile sur papier, 48,4 x 38,9 cm



Je sens que mes œuvres sont spécifiquement féminines. Il y a dans la mentalité féminine 
quelque chose qui peut s’élever jusqu’au ciel. L’esprit féminin est positif et pas de la 
même façon que celui de l’homme (...)Mon travail est délicat ; il parait puissant mais 
il est délicat. La véritable force est délicate. Toute ma vie y est incluse, et ma vie tout 
entière est féminine, et ma création procède d’un point de vue entièrement différent 
(de celle des hommes). Mon œuvre est une création de l’esprit féminin, cela ne fait 
pas de doute. Je ne suis pas très modeste. J’ai toujours prétendu bâtir un empire... 
 
Peu de femmes ont le courage de se consacrer à l’art. En un sens, c’est un sacrifice, mais 
c’est un choix dira Louise Nevelson. D’origine ukrainienne, la sculptrice américaine 
est montrée pour la première fois en Europe, à la galerie, aux cotés d’Omcikous 
et de Mihaïlovitch. Ses immenses constructions en bois noir et ses plexiglas font 
l’objet d’une présentation remarquée en 1969, avant que son monumental Dark 

Prescience ne figure dans l’exposition L’Espace en Demeure de 1978, proposant une confrontation des œuvres de Maria 
Helena Vieira da Silva, Louise Nevelson et Magdalena Abakanowicz. Cette thématique, traitée à l’époque de manière 
précurseur, montrait la création de trois femmes artistes s’exprimant dans l’espace intériorisé de leur médium. 40 
ans après, Le Féminin Demeure, en 2017, prolonge cette thématique avec ces mêmes artistes et de nouvelles artistes 
femmes soutenues au fil du temps par la galerie, comme Vera Pagava, Fabienne Verdier, Zarina, Antonella Zazzera... 
À la fin des années 1960, Louise Nevelson a expérimenté de nouvelles techniques et de nouveaux matériaux, 
développant des œuvres en plexiglas et en acier Corten. Night Leaf présente un agencement de boîtes noires opaques 
qui contiennent des variations d’une forme simple de feuille. Nevelson a souligné le contraste entre la nature et 
la technologie en utilisant des techniques industrielles pour illustrer une forme organique. Le plastique rigide 
transforme la feuille en une forme géométrique et uniforme, mise en valeur par l'utilisation du noir. 

De la géométrie et de l’agencement de formes dans l’espace, il est aussi question 
dans la sculpture de Paul Wallach. Avec une grande économie de moyens, Higher 
than above se déploie dans l’espace à partir d’un point dynamique provoquant 
un effet de suspension et d’apesanteur par des volumes finement cernés dans 
l’espace. Si l’artiste a recours à différents matériaux – plâtre, tissu, métal et verre 
– sa matière première est le bois, medium vivant, évoluant avec le temps. Les bois, 
souvent d’essences variées au sein d’une même œuvre, sont choisis pour leur 
densité, leur évolution dans le temps et l’intention de chaque sculpture. Chacun 
des matériaux choisis génère un équilibre délicat qui fait naître des volumes qui 
flottent dans l’espace ou qui semblent à peine survoler le mur. Les réflexions toujours 
plus larges sur l’éphémère, la nécessité, la précarité, l’utilité, la vérité, l’ambiguïté, le 
temps, la lumière, le lieu, l’espace, la forme, le matériau, le volume, le vide, l’autonomie, 
l’identité, la légèreté, la lévitation et la pesanteur se combinent indéfiniment, 
générant les questions qui sont à la source de ce qui deviendra sculpture. En ressentant 
que chaque élément rend l’autre nécessaire, je suis peut-être proche de quelque chose 
qui vaut la peine d’être poursuivi quoique le nécessaire doit être continuellement redéfini. 

(...) Les dessins apparaissent dans l’espace en trois dimensions avec les matériaux à portée de main. Ils sont le point de départ 
de la sculpture à venir. La sculpture doit à la fois maintenir l’immédiateté du dessin et faire oublier son origine. C’est un 
rapport essentiel entre la maîtrise et les circonstances hors de mon contrôle écrit Paul Wallach pour décrire son oeuvre.

LOUISE NEVELSON, Night Leaf, 1969 
multiple en matière plastique noire, 32 x 32 
cm, édition 69/150

PAUL WALLACH, Higher than Above, 2008-
2009, bois, peinture à l’huile et acrylique, 55 
x 35 x 17,5 cm

Les artistes sont des chercheurs qui décèlent avant nous ce qu’il y a dans les tréfonds de notre époque. Chacun à sa manière 
nous fait entrevoir le monde d’aujourd’hui, de demain, mais aussi celui d’hier.

												                Véronique Jaeger 


