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Nicolas Untersteller (1900-1967), peintre du monumental 

 

Marie Gloc 

 

 

En 1980, l’un des grands historiens de l’art français du XXe siècle, Jacques Thuillier (1928-2011), 

lors d’une conférence au Collège de France, mettait en garde ses collègues et étudiants sur leur 

responsabilité dans la question du jugement de valeur en histoire de l’art. À partir de l’exemple de la 

peinture dite « pompier », de sa définition et de sa réception, il alerte les historiens de l’art sur : « leur 

responsabilité vis-à-vis de l’héritage des œuvres et des choix que l’avenir y fera ». Autrement dit, en 

qualifiant et rangeant les œuvres dans des catégories esthétiques avec, en arrière-plan, un jugement de 

valeur (beau/laid, bien/mauvais, progressistes/conservateurs), l’historien de l’art prend le risque de reléguer 

aux oubliettes l’ensemble d’une production artistique au motif qu’elle ne correspond pas aux critères 

considérés, à un moment donné, comme garants de la qualité d’une œuvre – en l’espèce, la notion de 

modernité et celle d’avant-garde qui ont très vite renvoyé la production artistique de leur temps, autre que 

la leur, au second plan.  

C’est ainsi qu’une grande partie de la peinture officielle de la seconde moitié du XIXe siècle aurait 

failli tomber dans un oubli total, si des personnalités comme Bruno Foucart (1938-2018) et dans une 

moindre mesure la création du musée d’Orsay, ne s’était élevé contre cet ostracisme. Et l’on n’aurait 

conservé de cette période que les impressionnistes, les pointillistes, les Nabis, les Fauves, les cubistes, etc. 

Sans que cela leur enlève la moindre qualité, il existe néanmoins à côté de cette catégorie d’œuvres, une 

autre production qui correspond à un certain état de la commande à un moment donné. Cette propension 

à sélectionner les « bonnes » œuvres contre les « mauvaises » a eu tendance à se répéter avec force au 

cours du XXe siècle, où l’on n’ose plus parler de peintres ni de peintures mais d’artistes et de création, 

déniant même toute réalité au métier, à la main, pour se limiter au concept. 

C’est la raison pour laquelle, constatant l’oubli dans lequel il était tombé, j’ai décidé il y a plus de 

vingt ans, d’exhumer l’œuvre peint de Nicolas Untersteller (1900-1967). Me rendant alors à une réunion 

à la préfecture de la Moselle, j’observe, le long des murs des couloirs que je traverse, de grands tableaux 

très colorés aux formes monumentales. Revenant quelque temps après pour les observer de plus près, je 

me rends compte que personne n’y prête attention. Un escabeau était posé contre l’un d’entre eux, les 

autres était longés par des porteuses de parapheurs qui les frôlaient inconsidérément… Or, en y regardant 

de plus près, ces tableaux formaient une seule et même œuvre démantelée dans les années 1970 à la suite 

de la modernisation du décor de la préfecture par Robert Anxionnat (1928-1995), et étaient l’œuvre du 

peintre Nicolas Untersteller, dont, après l’éloge funèbre prononcé à l’Académie nationale de Metz par 

l’architecte Eugène Voltz (1909-2006) et à l’Académie des beaux-arts, au sein de l’Institut, par le 

compositeur Georges Auric (1899-1983) qui en était alors le président, plus personne n’avait jamais plus 

entendu parler. 

Fascinée par ces formes monumentales, j’ai donc décidé de retracer la vie et le catalogue des œuvres 

de ce peintre académique et officiel du XXe siècle, œuvre riche et foisonnante, acquise en son temps par 

les musées (Metz, Paris, Orléans), mais dont l’histoire de l’art contemporain refusait de s’emparer au motif 

qu’il était figuratif, formé de manière académique, ayant répondu à des commandes officielles, et même, 

comme nombre de ses confrères, catholiques… C’était oublier qu’il avait aussi contribué à réformer 

l’enseignement de l’École des beaux-arts juste avant 1969. 

Je dois, pour ce travail, une reconnaissance à Jean-Michel Leniaud, directeur d’études à l’École 

pratique des hautes études (Paris) auprès de qui j’ai pris conseil sur la pertinence de cette étude, à Denis 
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Schaming, alors directeur de la culture et du tourisme du conseil départemental de la Moselle, qui m’a 

laissé du temps pour travailler, et qui a accepté d’engager des finances pour la restauration des œuvres, et 

enfin à notre consœur Marie-Agnès Sonrier, alors conservatrice régionale des monuments historiques de 

Lorraine, qui a proposé et soutenu la protection des certaines de ces œuvres au titre des monuments 

historiques. À cet égard, rendant à César ce qui est à César, je dois dire que le conservateur des antiquités 

et objets d’art de la Meuse, François Janvier, ne m’avait cependant pas attendu pour faire inscrire par arrêté 

du 12/02/2010, le chemin de croix de l’église de Senon. À ce jour aucune exposition monographique 

d’ampleur n’a été organisée. 

Les caractéristiques de ce peintre sont de plusieurs ordres : un goût affirmé pour la peinture 

monumentale et le décor, y compris le vitrail ; 

- un travail conduit en étroite coopération avec son épouse, elle-même peintre, Hélène Delaroche ; 

- un art tout entier tourné vers la commande publique et non dédié au marché de l’art, ainsi qu’une 

contribution au renouvellement de l’enseignement académique. 

Forte de cette grille d’analyse, j’articulerai mon propos en trois parties chronologiques qui ont 

l’avantage de rendre bien claire la vie du peintre, d’indiquer dans quel contexte elle se situe et d’expliciter, 

ce faisant, le mépris dans lequel il est tombé :  

- 1901-1939 : formation et période lorraine ; 

- 1932-1945 : à Paris et pendant l’Occupation ; 

- 1945-1967 : dernières commandes publiques et responsabilités administratives. 

Formation et période lorraine 

La formation 

Nicolas Untersteller est né en 1900 à Stiring-Wendel, non loin de Forbach, en Moselle alors 

allemande. Fils d’un peintre en bâtiment, dans ce pays de houillères, il manifeste très tôt un 

goût certain pour la peinture décorative. Il participe de temps à autre à des décors pour le théâtre 

de Sarrebruck, dont malheureusement on ne connaît rien. À Stiring, il rencontre Otto Weil 

(1884-1929), peintre originaire de Münich, qui fait alors son service militaire à Forbach, mais 

aussi Willy Huppert (1899-1979), qui sera professeur d’histoire de l’art à l’école d’art appliqués 

de Karlsruhe, et Marcel Waeldin (1891-1966) qui lui apprend le dessin de manière précise et 

rigoureuse. Ces rencontres l’encouragent probablement à aller se former sérieusement dans une 

véritable école d’art. Issu d’un milieu modeste, il bénéficie d’une aide financière de la ville de 

Stiring, mais aussi du conseil général de la Moselle, et part, à la fin de la Première Guerre 

mondiale, pour Strasbourg, où il entre à l’École des arts décoratifs (1921-1923), dans la section 

d’arts décoratifs créée en 1919 et dirigée par Georges Daubner (1865-1926). 

L’école est alors placée sous la direction du sculpteur Rupert Carabin (1862-1932), 

sculpteur et ébéniste de la mouvance Art nouveau. Ce dernier, d’origine alsacienne, a 

longuement réfléchi comme de nombreux artistes de la fin du XIXe et du début du XXe siècle, 

à la manière de renouveler les arts décoratifs en France, et fait partie de ceux qui critiquent la 

scission académique entre arts majeurs, enseignés à l’École des Beaux-Arts, et les arts 

décoratifs relégués au rang « d’arts utiles ». Pour lui, tout art a sa place dans une école d’art. Il 

soutient ainsi Jeanneret, pour le maintien d’une section « arts appliqués » à La Chaux-de-Fonds, 

avec le succès que l’on sait. Nommé en 1920, il réorganise peu à peu l’enseignement dans une 

perspective technique selon les principes suivants1 :  

 
1 Jean-Claude Richez, « Système des beaux-arts et enseignement des arts décoratifs ou « l’impossible révolution », 

François Rupert Carabin (1862-1932), Strasbourg, Musées de la ville de Strasbourg, 1993, p. 139-145. 
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- subordination de l’enseignement graphique à l’enseignement technique ; 

- subordination de l’enseignement théorique aux besoins de la pratique ; 

- formation centrée sur la mise en œuvre, par les étudiants, d’une production réelle. 

Loin d’un enseignement purement théorique, il s’agit avant tout de former des praticiens 

sachant se mettre au service d’une commande, d’un édifice. C’est ainsi qu’Untersteller, loin de 

n’apprendre que le dessin et l’histoire de l’art, se forme aux techniques du décor, avec Georges 

Daubner, qui est aussi peintre et décorateur de théâtre. Entre 1892 et 1924, ce dernier enseigne 

à l’école la peinture de paysage et de décoration. Il est par ailleurs chef d’atelier au théâtre 

municipal de Strasbourg. Proche de Gustav Stoskopf (1869-1944) et de Charles Spindler (1865-

1938), il est l’un des membres fondateurs de la Maison d’art alsacienne, rue Brûlée, en 1908. 

Cette boutique est la vitrine du renouveau artistique en Alsace, contribuant à la diffusion de 

l’esthétique Art nouveau, dont on sait combien elle rompt avec les arts décoratifs historicistes 

et éclectiques. Untersteller travaille aussi avec Auguste Camissar (1873-1962), peintre et 

maître-verrier, proche lui aussi du cercle de Saint-Léonard. 

Cet enseignement technique et tourné vers de nombreuses formes artistiques marque 

durablement le jeune peintre qui se souvient de cette polyvalence tout au long de sa vie. Les 

archives de l’Ecole des arts décoratifs de Strasbourg indiquent que l’étudiant collectionne les 

bonnes notes, à l’exception de l’histoire de l’art, matière plus intellectuelle à laquelle il était 

sans doute moins formé2. Cette excellence conduit probablement ses professeurs à l’envoyer à 

l’École des beaux-arts de Paris, dont le prestige académique, s’il était déjà remis en question 

par toute une frange de la société artistique, demeure néanmoins la garantie d’une formation et 

d’une réputation officielles. Il y intègre en 1923 l’atelier de Jean-Pierre Laurens (1875-1932). 

Ce dernier, époux d’Yvonne Dieterle (1882-1974), elle-même peintre et sculptrice, tente, lui 

aussi, de renouveler l’enseignement traditionnel en visant « la plénitude d’une forme vraie », 

remettant en cause les effets flatteurs, les procédés routiniers qui consistaient à faire d’un 

tableau une œuvre à la beauté froide et conventionnelle. 

 

De ces enseignements académiques cherchant à renouveler les qualités de la peinture, 

Nicolas Untersteller retient la « forme vraie » et l’importance de la recherche technique. Ses 

figures sont peintes selon la formule du maître : des figures fouillées sont posées devant un fond 

clair, souvent uni. Le modelé est assez poussé mais plutôt en lignes qu’en volume. Les critiques 

de l’époque soulignent que « sa peinture évoque les primitifs flamands ou français »3.  

 

En 1928, après avoir fait ses deux années de service militaire à Orléans, où il rencontre le 

chef d’orchestre Antoine Mariotte (1875-1944) dont il fait le portrait (vers 1926, musées de 

Metz), mais également Jean Zay, futur ministre de l’Éducation nationale, et Louis-Joseph 

Soulas, futur directeur de l’Ecole des beaux-arts d’Orléans, il se présente et obtient le 2e grand 

prix de Rome avec son tableau : Le Concert champêtre qui l’envoie à la villa Médicis pour deux 

ans4. Il s’y rend en compagnie de sa future épouse Hélène Delaroche (1907-1996), rencontrée 

dans l’atelier de Laurens. Là, il découvre notamment les primitifs italiens, Giotto, Piero della 

Francesca et Masaccio. Il en retient l’absence de perspective, la massivité des figures, les aplats 

colorés. Il regarde aussi les peintures murales de Raphaël, Michel-Ange5, la force des figures 

 
2 Arch. mun. Strasbourg, 175 W 45. 
3 Journal de l’Est, 28 novembre 1928. 
4 Aucun grand prix n’ayant été attribué les deux années précédentes, l’Académie des beaux-arts décide d’en 

décerner trois en 1928. Le premier lauréat passera trois ans à Rome, le deuxième deux ans, et le dernier un an.  
5 Les archives de l’artiste conservent des autorisations d’accès pour les musées du Vatican ainsi qu’une autorisation 

de copie de la Création d’Eve de Michel Ange à la chapelle Sixtine. 
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et la matité des teintes. Ces caractéristiques le rapprochent bien sûr de Maurice Denis et des 

Ateliers d’art sacré pour lesquels il travaille par la suite. 

En Lorraine 

En 1931, grâce à l’amitié de Gabriel Hocquard (1892-1974), alors adjoint au maire, qui 

cherche à ranimer la vie culturelle de la ville, il organise à Metz, du 7 au 17 novembre 1931, 

une exposition Retour de Rome où son Te Deum fait sensation6, et installe son atelier 7, place 

de Chambre, puis rue Poncelet. Il y accueille de nombreux élèves, dont Albert Louyot (1899-

1980) et Camille Hilaire (1916-2004). Le succès de sa peinture ne se dément plus. Il expose à 

Paris au Salon des artistes français dont il reçoit une médaille d’argent en 1927, le prix Zwiller 

en 1928 et la médaille d’or en 1932 pour son Saint Sébastien « qui rappelle les primitifs 

rhénans ». A Metz, il fait partie des fondateurs du Groupement des artistes mosellans, exposant 

les jeunes talents et visant à conserver une identité particulière à ce territoire réintégré dans le 

giron français. 

 

Durant ces années messines, son activité est incessante. Il y peint des tableaux 

monumentaux, comme le Marché de la place Saint Louis, pour la caisse d’épargne de Metz, 

aménagée dans l’ancien corps de garde de la place d’Armes. Long de 5 mètres et haut de 3, le 

curieux tableau représente la ville au Moyen Âge. Les formes sont simples, les couleurs feutrées 

et restreintes, à la manière des fresques médiévales. Untersteller réalise avant tout un décor pour 

l’architecture. La critique de La Construction moderne est élogieuse à son sujet : « Se révèle là, 

comme dans les œuvres récentes de l’admirateur des grands fresquistes italiens, les plus belles 

qualités de compréhension de cet art, adapté à l’architecture, jointes aussi à une personnalité 

très marquée. »7. On lui doit aussi à cette époque la représentation du sculpteur Paul Niclausse 

dans son atelier, en plein travail sur le Monument aux Enfants de Metz (1935, musées de Metz). 

 

La représentation du travail dans tous ses états est constitutive de la commande du conseil 

général de la Moselle, en 1936, à la fin de la présidence de Guy de Wendel (1878-1955), pour 

un décor monumental devant orner la salle des pas-perdus. Sans grande originalité dans les 

thèmes retenus - la représentation du travail8 et les allégories des rivières du département -, la 

manière de traiter les sujets est en revanche plus intéressante. Untersteller mêle en effet les 

représentations contemporaines avec des figures intemporelles, se référant presque à une 

antiquité rêvée. C’est probablement la massivité des figures et le « fa presto » de sa manière qui 

confère aux œuvres cette force qui fait parfois référence aux sculptures de Bourdelle.  On sait, 

par ses archives, que le peintre s’est documenté in situ. Pour le tableau représentant des verriers 

devant un four, il s’est déplacé à la cristallerie de Saint-Louis et a pu assister à une opération 

de cueillage et soufflage du verre. Quant aux représentations du travail de la sidérurgie, elles 

étaient bien sûr nombreuses. Mais la comparaison avec une photo de Léopold Poiré (1879-

1917), représentant une coulée dans l’usine de Pompey, montre bien que le peintre s’est 

confronté à la réalité, et n’a pas cherché une image idéalisée du travail. Les allégories des 

rivières (La Seille avec les puits salés, La Moselle avec les hauts-fourneaux, et la Sarre, avec 

ses affluents, la Sarre blanche et la Sarre rouge, et les chevalements miniers) conjuguent la 

représentation incarnée de la rivière, procédé traditionnel de l’art classique, avec des 

représentations des activités contemporaines propres aux territoires traversés. 

 

 
6 Le Lorrain, 19 octobre 1931, p. 2. 
7 Jacques Hourlier, « Caisse d’épargne de Metz », La Construction moderne, 11 mars 1934. 
8 À titre de comparaison, nous renvoyons aux peintures de Victor Prouvé pour le Pavillon de la Lorraine et des 

régions de l’Est de la France, réalisées en 1925 et conservées au musée de l’École de Nancy. 
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Je ne pourrai, dans ce cadre, m’attacher à décrire la totalité des œuvres commandées à 

Untersteller durant sa période lorraine. Elles sont pour beaucoup liées à la construction d’églises 

autour de Metz pour faire face à l’accroissement de la population. C’est aussi à partir de cette 

époque que l’on distingue des affinités électives avec certaines personnalités, comme Gabriel 

Hocquard, déjà cité, ou les architectes Jean-Baptiste Hourlier (1897-1987), rencontré lors du 

séjour à Rome, et Georges Tribout (1890-1962), originaire de Metz, et qui, après un passage à 

l’École de beaux-Arts de Paris, y ouvre son agence en 1925. On lui doit par exemple le collège 

Saint-Augustin à Bitche, pour lequel le peintre réalise un tableau représentant sainte Thérèse 

(collection particulière) qui vient alors d’être canonisée. Probablement peint de concert avec 

Hélène Delaroche, le tableau offre la vue de la sainte dans le cloître du couvent, entourée d’un 

treillage de roses. 

 

Les décors d’églises réalisés durant l’entre-deux-guerres sont révélateurs des recherches 

stylistiques et techniques d’Untersteller, et de son perpétuel souci de faire une œuvre liée à 

l’architecture qui l’accueille. En 1929, il réalise cette fois-ci à fresque, donc sur enduit frais, les 

quatorze stations du chemin de croix de l’église d’Amnéville, dont Tribout est l’architecte. Le 

dessin est là beaucoup plus acéré, les coloris tout en camaïeu de beige et bruns. Les archives 

personnelles d’Untersteller conservent encore une lettre de Jean-Baptiste Antoine Louis Kubler 

(1882-1966), érudit et passionné d’histoire de l’art, membre de la société Schongauer à Colmar, 

le remerciant chaleureusement pour son christ en croix : « en observant comment vous avez 

profité des leçons de notre cher retable d’Issenheim »9. À Boulange, en 1930, avec Tribout à 

nouveau, il orne l’arc triomphal de motifs entièrement consacrés à la vie de la Vierge, depuis 

l’Annonciation jusqu’à la crucifixion ; son dessin est, comme pour sainte Thérèse, très rond, 

très lisse. Il fait alterner scènes religieuses et médaillons symboliques des litanies avec une 

économie de moyen qui tranche avec les réalisations héritées des décors saint-sulpiciens. 

 

L’artiste emploie à nouveau la fresque pour le projet, malheureusement inachevé, du 

chemin de croix de l’église d’Étain dans le cadre de la reconstruction des églises de la Meuse. 

Le projet, dont le financement avait déjà été rendu difficile10, s’arrête lors de l’entrée en guerre 

le 1er septembre 1939. Il était prévu d’orner la totalité du mur, dans toute sa hauteur.  À Senon, 

à nouveau dans le cadre de la reconstruction des églises de la Meuse, l’emploi de la fresque 

avait été rendu impossible à cause de l’humidité des murs. Le peintre utilise alors une peinture 

murale sur apprêt. Comme à Amnéville, le dessin acéré et les couleurs feutrées expriment le 

drame du calvaire, voire sa brutalité11. Selon un principe décoratif que l’on retrouve à Crusnes, 

son œuvre forme une frise qui se déroule sur l’ensemble des murs de la nef. J’achève cette 

première partie avec la commande du décor pour l’église Sainte-Barbe de Crusnes, église 

métallique commandée par la famille Wendel pour les ouvriers des usines, réalisée entre 1937 

et 1939 sous la direction de l’architecte Claude Robbe, par les établissements Fillod. 

Untersteller, toujours dans le souci de faire corps avec l’architecture, propose cette fois-ci un 

décor peint sur panneaux d’aluminium, racontant les épisodes des vies de saints lorrains (saint 

Willibrord, sainte Jeanne d'Arc, saint Léger, saint Antoine, saint Nicolas, saint André Bobola, 

saint Stanislas, sainte Barbe). La hardiesse de son dessin ne l’empêche pas d’inscrire ses pas 

 
9 Archives privées Untersteller, lettre de Kubler, 25 septembre 1929. 
10 Archives de la commission des monuments historiques, médiathèque du patrimoine et de la photographie, 

0081/055/0026, lettre de Jean Zay à Untersteller le 20 juillet 1939. C’est grâce à la bienveillance de Jean Zay, alors 

ministre de l’Instruction publique et des Beaux-Arts, que le bureau des travaux d’art accepte de participer au 

financement de ce projet à hauteur de 65.000 francs.  
11 Jeanne Lejeaux, « L’église de Senon et les peintures de Nicolas Untersteller », Le Pays lorrain, 1938, n° 7, p. 

385-391. 
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dans les œuvres majeures de l’histoire de l’art. Ainsi il ne peut représenter une bataille sans se 

référer au tableau de Paolo Ucello, La Bataille de San Romano. 

 

Il faut quand même mentionner le décor du chœur de l’église du Ban-Saint-Martin, 

construite par Hourlier, dont le projet s’étale entre 1938 et 1948. Untersteller y réalise le décor 

monumental du chœur, avec un style qui est déjà celui de la seconde partie de sa vie, beaucoup 

plus tremblé, de moins en moins figuratif, et où la couleur prend toute la place. 

Les réalisations parisiennes 

À Paris, c’est sa proximité avec l’architecte Paul Tournon (1881-1964)12, probablement rencontré à 

l’École des beaux-arts, qui permet à Untersteller de réaliser plusieurs grands chantiers. Architecte 

catholique, Tournon est l’auteur, entre autres, du pavillon des Missions de l’exposition de 1931, et du 

pavillon pontifical de l’exposition de 1937. Il est membre de plusieurs sociétés d’art et d’artistes : les 

catholiques des beaux-arts, l’association Fran Angelico ; la société de saint Jean. Selon lui, comme pour 

les peintres et sculpteurs qui l’entourent, à l’instar de Maurice Denis, construire une église n’est pas 

seulement un acte architectural, c’est aussi un acte de foi. Le rapprochement avec les chantiers du Moyen 

Âge est souvent évoqué.  

En 1932, il travaille au décor de l’église de Saint-Esprit, avec Hélène Delaroche, où Tournon, 

architecte de l’édifice, lui confie le décor du narthex, tandis que le chœur est confié à Maurice Denis. De 

nombreux autres artistes sont invités à participer à cette grande œuvre collective : Marcel Imbs, Jean 

Dunand, Elisabeth Branly, Georges Desvallières, Henri Marret, Pauline Peugniez, Jean Dupas…  Il y 

réalise à fresque, dans des tons bleutés, un décor sur le thème de la Création, et des figures allégoriques 

des Forces matérielles et spirituelles dites aussi les facultés de l’âme et les quatre éléments. 

Pour l’église Saint-Pierre de Chaillot, élevée par Emile Bois (1875-1960), Untersteller se voit confier 

le décor de la croisée du transept en 1935. Comme au Saint Esprit, plusieurs peintres et sculpteurs sont 

présents sur le même chantier : Henri Bouchard, Pierre Ducos de la Halle, auteur en 1931 des grands 

décors du palais de la Porte Dorée, Maumejean. Il semble bien que ce soit une mésentente entre l’architecte 

et Ducos de la Halle qui a conduit Bois à se tourner vers Untersteller, sur les conseils de Hourlier, alors en 

cours de projet pour l’église de Ban-Saint-Martin13. Le programme du décor est lié au Credo : l’Eglise 

Une (côté autel de la Vierge à gauche), Sainte (autel du sacré-cœur à droite), Catholique (côté grandes 

orgues), Apostolique (côté chœur). Là encore, le peintre s’adapte au cadre et utilise la totalité de l’espace 

en écho à la sculpture de Bouchard au tympan de la façade. Du point de vue technique, l’œuvre est 

originale. Compte tenu de la hauteur de la coupole, le peintre décide d’inaugurer une technique consistant 

à « boucharder le béton, puis graver le dessin au jet de sable sur une profondeur variant entre 5 mm et 1 

cm puis à remplir les creux avec des ciments de différentes couleurs »14. La mauvaise adhérence du 

mortier de chaux sur le ciment et le béton laissait craindre des risques de chutes des décors.  

La chapelle des Saints Anges à Saint-Maurice. Construite à partir de 1931 par Jean Tandeau de 

Marsac, dans le contexte des « chantiers du Cardinal », la petite église de Saint-Maurice de Gravelle ne 

reçoit son décor que durant l’Occupation. C’est probablement sur les conseils de Tournon, enseignant à 

l’Ecole des beaux-arts à partir de 1925 (chef d’atelier d’architecture puis professeur de théorie 

d’architecture en 1940, directeur de 1942 à 1944), où Untersteller enseigne lui-même comme chef d’atelier 

 
12 Miriam Simon, « Paul Tournon (1881-1964), un architecte catholique », Livraisons d’histoire de l’architecture, 

2014, n° 27, p. 75-116. Rappelons également que, lors du premier concours pour l’église Sainte- Thérèse de Metz, 

Untersteller avait pensé à Tournon pour pallier la faiblesse du projet d’Emile Besch. 
13 Archives privées Untersteller, lettre de Jean Hourlier à Nicolas Untersteller, 8 mai 1935. 
14 Archives privées Untersteller, note manuscrite de Nicolas Untersteller, s. d. 
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de peinture au même moment, que la commande lui est confiée. Avec Hélène Delaroche, qui se charge 

du baptistère, et ses élèves, il couvre la surface de la petite église d’un important décor sur le thème de la 

glorification des anges. La technique retenue est le stic B15, peinture de bâtiment, brevetée en 1919 et 

pouvant être appliquée directement sur les parois de ciment.  Dans le chœur, le peintre imagine la vision 

de saint Jean de l’Apocalypse. 

L’après-guerre et les responsabilités officielles et administratives 

Après la guerre, Untersteller se voit encore commander une grande œuvre pour Metz, avec la 

conception des verrières de l’église Sainte-Thérèse qui voit enfin le jour en mai 1954 après des années de 

tergiversation autour du projet, finalement confié à Roger-Henry Expert (1882-1955) en 193716. Confrère 

du peintre à l’École des beaux-arts de Paris, Expert confie en 1950 la réalisation de plus de 1000 m² de 

vitraux pour lesquels le peintre, après avoir longtemps cherché, met en œuvre une technique 

expérimentale. Souhaitant littéralement incorporer la lumière au mur, il enchâsse les vitraux dans des liens 

de ciment à double paroi de verre formant un claustra. Le prix de revient était très inférieur aux vitraux 

traditionnels. Le résultat est saisissant, et l’édifice est doté de véritables murs de verres colorés. 

Je n’évoquerai que très rapidement, le temps me manque, le reste de ses oeuvres, pour beaucoup 

réalisées soit dans le cadre de la reconstruction, soit dans le cadre du 1% culturel. En Moselle, il faut 

mentionner en 1948 les vitraux de l’église de Gravelotte, avec leur allusion à la barbarie nazie et les relevés 

des communes bombardées en 1944, commandés par les Wendel. En 1948 encore, pour le troisième 

centenaire du traité de Westphalie, Robert Schumann (1886-1963), alors président du Conseil et ministre 

des Affaires étrangères, lui commande une immense toile, hélas jamais acquise par l’État. On y voyait 

notamment les allégories des trois évêchés lorrains sou la forme de figures ailées, rejoindre le giron du 

royaume de France. Le tableau de 4 x 7 m. est toujours conservé, roulé, dans la famille. 

Cette activité pléthorique et d’envergure monumentale ne l’empêche nullement de se consacrer à 

l’enseignement. En 1935, il est nommé, grâce à Jean Zay semble-t-il, professeur dans l’atelier de fresques 

de l’École des beaux-arts de Paris, puis, en 1941, il devient chef d’atelier de peinture avant de devenir le 

directeur de l’école à partir de 1948, succédant à Paul Landowski, jusqu’à sa mort accidentelle en 1967. 

Parallèlement, il entre à l’Académie des beaux-arts dont il devient le président en 1957. Son engagement 

dans l’enseignement le conduit à se positionner en faveur d’un art monumental et décoratif qu’il a toujours 

pratiqué et défendu, et donc à un enseignement qui le favorise, notamment à travers les cours d’art 

monumental à l’École des beaux-arts. Depuis la fin du XIXe siècle en effet, une pédagogie dite « des trois 

arts » avait été mise en place pour l’ensemble des élèves et s’appuyait sur une armature de cours existant 

dans chaque section : dessin et modelage ornemental, techniques industrielles, perspective, architecture 

élémentaire et composition décorative. Chaque élève de chaque section pouvait aller se former dans une 

section différente, acquérant ainsi une idée de ce que la discipline connexe supposait au moment de sa 

mise en œuvre ; des concours d’émulation sont organisés. À partir de 1930, les élèves sont priés de 

concourir par groupes mixtes, créant ainsi de véritables équipes pluridisciplinaires. Paul Landowski, 

prédécesseur d’Untersteller à la direction de l’école, imaginait même une grande section d’art collectif 

avec des applications réelles d’ensembles décoratifs à l’extérieur de l’école. A son arrivée au poste de 

directeur, Untersteller renforce l’enseignement collectif, favorablement servi par la signature du décret du 

1% décoration élaboré par Jean Zay dès 1936 (on se souvient que Zay et Untersteller se sont connus à 

Orléans). Voici ce qu’il écrit lors d’un discours : « En apprenant à travailler ensemble à la même œuvre, 

les jeunes artistes acquièrent un métier qui leur permettra d’enrichir le patrimoine artistique de la Nation. 

 
15 Fabienne Stahl, « Maurice Denis (1870-1943) et le Stic B », Histoire de l’art, 2006, n° 58, p. 93-103. 

16 Pierre Maurer, Raphaëlle Saint-Pierre, Roger-Henry expert à Metz. L’église Sainte-Thérèse de l’Enfant-Jésus, 

2018, 61 p. 
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Et cela d’autant plus qu’un récent décret connu sous le nom de « décret des 1 pour cent » prévoit 

l’affectation aux travaux de décoration de ce pourcentage de crédits destinés à la construction des édifices 

scolaires et laisse par conséquent, espérer un important développement de l’art monumental »17. Les 

équipes d’étudiants travailleront désormais sur un projet d’ensemble avec la réalisation d’un prototype 

global qui prendra en compte tous les aspects techniques, y compris les matériaux même les plus récents. 

Pour motiver les élèves, peu enclins semble-t-il à ce type de projet, Untersteller met en place un système 

de bourses qui semble avoir plutôt bien fonctionné. De manière emblématique, le programme du premier 

concours d’art monumental de l’école porte sur la conception d’une église dédiée à Sainte-Barbe en pays 

minier…. Malheureusement, la réalité n’a pas offert les occasions espérées aux élèves, et l’insertion des 

1% n’a pas donné lieu à une articulation concrète avec l’enseignement de l’école. Il faut dire que le temps 

des contraintes financières et administratives n’est pas le même que celui d’une scolarité. 

Untersteller travaille quant à lui, jusqu’à la fin de sa vie pour un certain nombre de commandes 

publiques, dans le cadre de la Reconstruction (hôtel de ville de Lorient avec son ami Hourlier, chambre de 

commerce de Boulogne-sur-Mer) ou du 1%, (la cité scolaire de Saint-Nazaire ou celle d’Orléans), toujours 

à la recherche de techniques neuves, comme ces plaques de laves ou d’aluminium émaillées avec 

lesquelles il réalise des décors abstraits, fondés sur la matériau et la couleur, mais qui n’ont pas la saveur 

de ses réalisations précédentes (gare de Grenoble, hall de l’école d’art de Metz). 

Loué de son vivant, sauf par le père Régamey qui en donnait une critique acerbe, récipiendaire de 

nombreuses commandes publiques, Nicolas Untersteller constitue l’une des figures de l’artiste 

académique et officiel contre lequel s’élève le système de l’art d’avant-garde né dès la fin du XIXe siècle 

fortement soutenu par le marché de l’art et dont la notion de « modernité » est le seul critère d’appréciation. 

Si les musées ont acquis certaines de ses œuvres – le fonds essentiel se trouve à Metz, constitué dès les 

années 1930 ; le musée de Nancy vient d’en accueillir un dans ses collections – lui-même n’a semble-t-il 

jamais cherché à se faire une place sur le marché de l’art, étant déjà fort occupé par ses nombreuses tâches 

officielles. De ce fait, sa postérité pâtit d’un a priori qui n’en finit pas de faire long feu, celui d’un artiste 

peu intéressant, regardant vers le passé plus que vers le futur. Il est un bon exemple de la difficulté pour un 

peintre à trouver sa place dans l’histoire de l’art du XXe siècle. Pourtant, son existence et celle de ses 

œuvres sont bien réelles. 

 

 

 
17 Cité par Marie-Laure Viale, « Le concours d’art monumental aux Beaux-Arts de Paris : refonte d’un 

enseignement simultané et collectif (1950-1967) », Politiques de la culture, 1er mai 2017, consulté en ligne le 2 

juin 2025. 


