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Stéphanie Bédat

Le réchauffement de la planète

Peinture informelle et institutions artistiques
en Suisse dans les années 1950

Au lendemain de la Seconde Gueite mondiale,

l'Europe traverse une période où se croisent
à la fois la promesse d'un «nouveau départ» et
le doute face à un avenit encore incertain. Les

identités nationales, fortement ébranlées pat le

conflit, doivent reconquérir ce qu'elles ont
perdu. Comme d'autres pays, la France le

ressent loutdement. Sauf en matière d'att. Si, en
1945, il existe une chose que Paris considère

comme inattaquable et indestiuctible, c'est
bien son identité de maître artistique du monde1.

Oi la contestation de cette supiématie se

prépaie outre-AtlantiqLie dès 1946 autout du

noyau de l'Ecole de New Yoïk. A la fin des

années quarante et malgté l'émergence d'une
deuxième Ecole de Paris, fondée sur une
abstraction informelle, tachiste, lyrique,
l'expressionnisme abstrait américain triomphe. Il est

peiçu non seulement comme une nouvelle

avant-gatde artistique, mais également comme
un langage à forte chatge symbolique, voire
mythique, auquel non seulement la France,
mais l'Europe entière, ne résisteront.

Durant les années cinquante, les diverses

déclinaisons de l'abstraction dite «chaude» sont
proclamées, revendiquées, manifestées, exposées,

tant à Patis qu'à New Yoïk et dans le

monde entiei. Comment la Suisse de l'abstraction

géométtique, voire du «réduit national»,
réagit-elle à ce phénomène? Quelle place ses

institutions artistiques sont-elles prêtes à lui
accoidet et poui quelles taisons?

New York

Dans son article consacré à la peinture en Suisse

au coure des années quarante, Matthias Vogel

constate un «nivellement de la production
artistique». Coitespondant à la nécessité de

léaffitmet les valeuts nationales, cet état de la

peinture prolonge l'attitude de repli caractéristique

de la défense spirituelle des années trente2.

L'ait suisse serait devenu «ennuyeux» et il
serait légitime de s'inteitogei sans détouts,

comme le fait Geoigine Oeti dans un article

paiu en 1948: «Sommes-nous, Suisses, aussi

ennuyeux que notre ait?»3 L'intérêt de cette
question réside moins dans ses hypothétiques

réponses que dans l'identité postulée entre un
peuple et sa production artistique. Cai c'est

précisément ce lien qui petmet au même
moment aux Etats-Unis de dire qu'ils sont prêts
à passet «de l'état de colonisé à celui de coloni-
sateui»4. Ayant assimilé les leçons de l'Ecole de

Paris et forgé une avant-gaide dont la prétention

ne se limite plus seulement à exptimet
l'«Américain», New Yoïk est prête à voler la

vedette à Paris.

La perte de confiance et la désillusion qui
suivent la guerre forment les bases qui vont
peimettte à l'expressionnisme abstrait américain

de s'affirmer comme la promesse d'un
«nouveau monde», en niant le scientisme et en
le remplaçant par le mythe. Désotmais, l'individu

est au centre, et il revient à l'art de l'ex-

ptimet dans ce qu'il a de pulsionnel, d'obsessionnel,

d'inconscient, voire d'anatchique. Ce

retour à un primitivisme de l'humain est
également le garant de retrouvailles avec l'uni-
vetsel, la notion d'univetsalité se présentant
comme le mot-clé de la mission des

expressionnistes abstraits et de leur conquête du
monde. Poui les artistes, il s'agit de teciéei «un
univets indistinct dont l'habitant unique est

l'homme étemel, ni prolétaire, ni bouigeois»5,

qui appelle un langage du même type, où le

geste seul est capable d'émettre et de

transmettre. Son immédiateté, sa fulgurance et sa

coiporéité inscrivent sut la toile les traces du
«vrai» et de l'«authentique».

L'expressionnisme abstrait a vite fait de

rencontre! l'enthousiasme de jeunes peintres
européens, pout lesquels les différentes foimes de

figuration ne font plus sens face aux hoiteuis
de la guêtre, à la précarité d'une paix déjà
remise en question, au chaos de l'existence.

Paris

S'il fallait ttouvet une origine à la peinture in-
fotmelle «suisse», ce n'est toutefois pas à New
Yoïk mais à Patis qu'il faudrait la chetchei, à un
moment où les artistes commencent à retourner

dans la capitale française pout des séjoure
de plus ou moins longue duiée. On y
rencontre Wilfrid Moser, Châties Rolliei, Gérard

24



Schneidet, Gétaid Vulliamy, Franz Fedier. II
s'agit pout eux de definii leui place dans les

vifs débats qui ont piis l'allure de «querelle
entre les Anciens et les Modernes»6, et qui se

concluent, à la fin des années quarante déjà7,

pat la proclamation de la peinture infoimelle
comme le langage de la «modernité».

A Paris, l'émetgence d'une nouvelle avantgatde

dans l'immédiat apiès-gueire — qui forme
la deuxième Ecole de Paris -, adepte d'une
abstraction infoimelle, élit son héros en Wols,

trouve ses principaux défensetus en Geotges
Mathieu - le premier à monttet Pollock à Patis

en 19508 -, Michel Ragon, Michel Tapié,
Léon Degand; elle puise sa philosophie chez

Sartie, obtient sa reconnaissance initiale
auprès des Galeries Drouin et Fachetti. Wols est

présenté chez Drouin en 1945 déjà et fait alots
fotte impression sut Wilfrid Mosci: «Wols hat
als deutschet Emigrant das Schicksal unseres

Europas vor, während und nach dem 2. Weltkrieg

etlebt. Ei ttug dieses Schicksal, und et
hat es in seinet Malerei ausgedtückt. Dort wai
füt mich das giundlegende Etlebnis. Wir
mussten uns aus dieser Ruinenlandschaft he-
rausaibeiten [...]. Wir suchten eine Welt, die
nicht nur eine gedankliche Harmonie war,
sondern die wieder aus einem Erlebnis herauskam.»9

Paris-Berne

La Suisse, qui n'a pas été touchée de la même

façon par le conflit, et dont, surtout, l'histoire
et le «statut» artistiques ne sont pas comparables,

ne réagit pas de la même façon que la

France à l'«évidence» de la peinture informelle.

Ni tout à fait au même rythme. Les indicateurs

que nous allons considérer pour rendre

compte du processus de pénétration puis
d'institutionnalisation de la peinture infoimelle

en Suisse sont les expositions et les

collections. Sans oubliet les «protagonistes» qui,
patmi ces indicateuis, ont posé les repères.
D'une manière générale, c'est à ttavets l'axe
franco-suisse que transite dans un piemiet
temps le mouvement infotmel, que ce soit pat
des expositions consacrées aux représentants
de la «deuxième génération»10 parisienne ou
pat la présentation d'artistes suisses habitant
Paris. Et il revient incontestablement à Arnold
Rüdlinger d'avoir diffusé en Suisse le courant
informel et d'avoir principalement contribué
à son institutionnalisation, giace à ses activités
menées dans le cadre des Kunsthallen de

Beine (jusqu'en 1955) puis de Bâle (de 1955
à 1967).

L'aventure débute en 1949 déjà, avec
l'exposition Peintres suisses de Paris à la Kunsthalle
de Beine, patmi lesquels figurent les infotmels
Gétaid Schneidet et Géraid Vulliamy. En
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1952, Rüdlingei met sut pied un cycle d'expositions

intitulé Tendances actuelles, dont les

deux premières, en 1952 et 1954, sont consacrées

à la «nouvelle» Ecole de Patis". Si l'exposition

de 1952 présente des œuvres qui ont
toutes pout point de départ la réalité concrète
et suivent un processus d'abstraction au sens

strict du teime, celle de 1954 est qualifiée de

peinture «pute», dans le sens où l'entendait
Kandinsky à l'époque du Blaue Reiter11.

L'exposition accueille des altistes comme Hans

Härtung, Stanley William Haytet et Piene

Soulages, qui s'intéressent à l'expression
immédiate du vécu et dont l'ait, selon Rüdlinger,
pourrait lui aussi être qualifié d'«exptession-
nisme abstrait»13. Poui le responsable de la

Kunsthalle, les effets du mouvement américain

(dans les deux sens du terme) sont alois
visibles. Lots de la troisième et dernière
exposition du cycle, en 1955, Rüdlingei ne choisit

que des «tachistes»14 qui ne viennent plus

uniquement de Paris, mais également d'Italie et

surtout des Etats-Unis (fig. 1). On y trouve
Sam Francis, Jackson Pollock et Maik Tobey.
Cette confrontation montre la diffusion intei-
nationale qu'a désoimais atteinte la peinture
informelle, à travers un langage et des objectifs
partagés, ce que ne manque pas de televet

1 Couverture du catalogue
de l'exposition « Tendances

actuelles», présentée à la Kunsthalle

de Berne en 1955.
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2 Rolflseli, sans titre, 1956,
huile sur toile, 61 x 130 cm,
collection privée. — En 1957,
cette œuvre vaut à l'artiste
une bourse fédérale très
controversée.
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Rüdlingei dans la préface du catalogue1'. Ses

propos font écho aux déclarations des Américains

quelque dix ans auparavant, puis à celles

des Français, notamment celles formulées par
Charles Estienne dans son manifeste sur le
tachisme, qui vient alors de paraître16. Mais

l'importance de la manifestation ne s'airête pas là.

Elle annonce l'effacement de Paris et une
présence renforcée de New Yoïk sur la scène
institutionnelle suisse alémanique.

New York-Berne

Si l'expressionnisme abstrait fut déjà représenté

une première fois pat Jackson Pollock et Ai-
shile Gorky lors de l'exposition 12 amerikanische

Maler und Bildhauer der Gegenwart au
Kunsthaus de Zurich en 195317, le mouvement

perce vraiment deux ans plus taid: la mê¬

me année que Tendances actuelles 3, le Kunst-
haus de Zurich accueille huit représentants de

l'Ecole de New Yoïk avec l'exposition Moderne

Kunst aus USA1S. L'expressionnisme abstrait
améticain est au tendez-vous en 1956/57 à la

Kunsthalle de Bâle, lots de l'exposition
Japanische Kalligraphie — westliche Zeichen, oigani-
sée pai Jean Cassou et Michel Seuphot et
d'abord montrée à Paris et Amstetdam.
Rüdlingei complète l'accrochage pai des œuvres de

Aip, Baumeistet, Haltung, Kandinsky, Klee,

Miro et Soulages, et confie la cage d'escaliei à

Sam Francis qui y installe trois peintures mu-
raies monumentales. C'est à nouveau à Bâle

qu'est présentée, en 1958, une double exposition

Jackson Pollock- dont c'est la première
rétrospective en Suisse - et Amerikanische Malerei

der letzten zehn Jahre (fig. 4), cette dernière
accueillie en 1959 pai le Musée des beaux-aits

3 Rolflseli, Rouge, 1960,
huile sur toile, 144 x 192 cm,
Kunsthaus, Zurich, don de

Antoinette et Christian Wittwer.
— L'oeuvre témoigne de

l'influence du peintre américain
Sam Francis, que Rolflseli
a rencontré à Paris à la fin
des années cinquante. :
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de Saint-Gall. L'Ecole de Patis ne réapparaît
vraiment qu'en 1959, toujours à la Kunsthalle
de Bâle, sous le titre évocateut Action-Painting

- Peinture de geste19. Mais elle s'est ouvert,

entre-temps, un important marché, aussi bien

en Suisse romande qu'en Suisse alémanique20.

L'impact des expositions américaines fut,

pour beaucoup de jeunes peintres suisses,

déterminant. Samuel Buri, Helen Dahm, Franz

Fediet, Rolf Iseli ou encore Marcel Schaffner,

pour ne citer qu'eux, ont souligné l'importance
de l'expressionnisme abstrait dans leur

développement artistique. Iseli qui, en 1957,

dans le travail qui n'a pas de comptes à tendte

au passé. A cela s'ajoute l'image d'une Amérique

infinie, ouverte, mythique, à laquelle

répondraient en particulier les œuvres de

Pollock, monumentales, sans frontières,

«sauvages». L'Amérique, ce serait le lointain,
l'«exotique», l'«autre»23. Pour les artistes,

l'expressionnisme abstrait est une proposition
séduisante, qui pounait même les laisseï têveuis;
de plus, elle est une réponse possible à un style

que l'on cherche encore ou qui aspire à

une «protestation contre l'abstraction
géométrique»24.

.'si
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obtient une première bourse fédérale très

médiatisée, confie que les œuvres ptésentées au

concoure - des dessins à l'encre dans le style de

l'abstraction lyrique - représentaient une «fuite

vets les Chinois et une réponse aux héros

géants américains»21 qu'il avait vus pour la

première fois à Berne en 1955 (fig.2,3). La bourse

lui permet de faire un séjour à Paris et d'y
rencontiet les artistes américains qui s'y sont
installés, particulièrement Sam Francis: «Es

brauchte viel Mut, sich ins kalte Wassei zu

stützen, denn immei wiedei musste man sich

fragen: <Was kann ich und wo stehe ich?> Die
Ametikanet hatten es ohne Traditionen und
Vorbildet viel einfacher und waren unbelasteten»22

La fascination pout la peinture américaine

et le plongeon que celle-ci a pu ptovo-
quet chez certains artistes suisses sont d'une

paît liés à la fulgurance d'un succès obtenu

quasiment ex nihilo, d'autre part à une liberté

L'institutionnalisation de la peinture
informelle suisse

Pout certains historiens de l'ait, critiques,
directeurs de musées ou de Kunsthallen, le

mouvement favorable à la peinture informelle

représente l'avenir, temporaire, d'une certaine

production suisse. Rüdlinger le sait. Il est un
précurseur, qui a aussi ses «suiveurs». Marcel

Joray, éditeui de livres d'art à Neuchâtel et

otganisateut de la lère Exposition suisse de sculpture

à Bienne en 1954, est l'un d'eux. Ce

fervent défenseur de l'abstraction otganise en

1957, au Musée des beaux-aits de Neuchâtel,

l'exposition Lapeinture abstraite en Suisse, pie-
miet panorama à l'échelle nationale - le seul

tenu en Romandie! - des deux tendances

abstraites, qui comprend près de 70 artistes.

L'exposition est reprise en 1958 par le Musée des

beaux-arts de Winterthout dans une vetsion

4 Vue de l'exposition «Jackson

Pollock» I «Amerikanische

Malerei der letzten zehn Jahre»,

présentée à la Kunsthalle de Bâle

en 1958. - Œuvres de Jackson

Pollock.
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Participations de la Suisse aux biennales de Venise et de Sao Paulo, 1950—1970

Biennale de Venise

1950 Alfred Heinrich Pellegrini; Ernst Sutei.

1952 Hans Fischet (Fis); Max Gublei; Jakob
Probst.

1954 Cuno Amiet; Cai! Butckhatdt (retrospec¬

tive); Matcel Poncet; Paul Speck.
1956 Hans Aeschbachet; Waltet Bodmer; Serge

Brignoni; Johannes Burla; André Gigon;
Hansjörg Gisiger; Eugen Häfelfinger; Waltet

Linck; Betnhatd Luginbühl; René

Monney; Robert Müller; Antoine Poncet;
Léon Prébandier; André Ramseyer; Erwin
Rehmann; Sophie Taeuber-Arp
(rétrospective); Louis Weber.

1958 Théodore Bally; WolfBatth; Jaques Betget;
Max Bill; Walter Bodmer; Theo Eble; Fritz
Glamer; Camille Graeser; Leo Leuppi;
Richard Paul Lohse; Louis Moilliet; Wilfrid

Moser; Max von Mühlenen; Chatles-

François Philippe; Charles Rollier; Piette
Terbois.

1960 Robert Mullet; Otto Tschumi; Varlin.
1962 Louis Moilliet; Albeit Schilling; Paul Speck.
1964 Zoltan Kemeny; Bernhard Luginbühl.
1966 Johannes Itten; Waltet Linck.
1968 Hans Aeschbachet; Fritz Glatner.
1970 Jean-Edouard Augsburger; Peter Stämpfli;

Waltet Vo egeli.

Biennale de Säo Paulo

1951

1953

1955

1957
1959

1961

1963
1965

1967

1969

Waltet Bodmer; Oskar Dalvit; Geotges
Froidevaux; Leo Leuppi; Claude Loewer;
Richard Paul Lohse; Sophie Taeuber-Arp;
Otto Tschumi.
Ferdinand Hodler; Serge Brignoni; Albert
Chavaz; Coghuf; Max Gublet; Max Kämpf;
Lermite; Max von Mühlenen; Jean-Fian-
çois Philippe; Marcel Poncet; Gerold Vera-

guth.
Alois Catigiet; Hans Fischer (Fis); Sophie
Taeuber-Arp.
Jean Latout; Roben Mullet.
René Acht; Jean Baiet; Samuel Buri; Franz
Fediet; Lenz Klotz; Wetnet Otto Leuen-

berger; Wilfrid Moser; Matias Spescha;
Piette Tetbois.

Jean Baier; Köbi Lämmler; RolfLehmann;

Raymond Meuwly; Rudolf Mumptecht;
Léon Prébandier; Pierre Terbois.

Rolflseli; Waltet Linck; Wilfrid Moset.
Richard Paul Lohse; Jean Tinguely.
Andreas Christen; Petet Stämpfli.
Herbert Distel; Camille Graeser; Francesco

Mariotti; Willy Weber.

plus restreinte, où la volonté rétrospective des

ofganisateuts explique l'accent porté sur la

tendance géométrique. La manifestation est

expoitée à la Kongiesshalle de Beilin la même
année (fig. 5).

Ces expositions, avec celle de la Kunsthalle
de Beine consacrée au jeune dessin suisse en
195725 et celle du Kunsthaus de Zurich fin
1957 présentant des œuvres de Wolf Barth,
Helen Dahm, Waltet Heibig, Wilfrid Moser,
Charles Rollier et Gerald Vulliamy, constituent

les repères de l'institutionnalisation de la

peinture informelle en Suisse durant les

années cinquante. Ils attestent d'un processus
qui teste toutefois localisé. Même si Geotg
Schmidt, directeur du Musée des beaux-arts
de Bâle et ancien membre du jury de l'exposition

de Neuchâtel, peut déclaret en 1958 que
le tachisme, c'est «la grande mode de notre
décennie!»26, on ne peut pas soutenii que son
ampleui se soit géogtaphiquement généralisée.

Genève est indifférente, Lausanne timide,
Neuchâtel ponctuelle. En Suisse alémanique,
le processus d'institutionnalisation se concentre

sut Beine, Bâle et Zutich, avec des étapes à

Winteithour et à Saint-Gall. Il ne se fait pas
sans résistance de la part des peintres concrets,
qui «flairent la menace et la révolution»27 et

craignent pout leui confort. L'exposition que
Max Bill consacre à l'ait concret en 1955 au

Helmhaus de Zurich, n'a d'autre but, selon

son otganisateut, que de ptiei les «tachistes de

la Kunsthalle de Beine d'affichei un profil
bas.»28 Les articles régulièrement publiés par
Bill dans la revue Werk montrent qu'il teste
soutd au «simple fait statistique», celui qui
démontre, à la fin des années cinquante, «que le

tachisme, dans toutes ses foimes, radicales et
modérées, est devenu [...] le langage de la

peinture contemporaine.» Et «que cela nous
plaise ou non.»29

Les représentations de la Suisse à l'étranget
constituent d'autres indicateuis importants
pout mesurer, au niveau officiel, la réception
et l'évaluation du mouvement informel, pour
rendre compte de sa progression, notamment
en regatd des peintres concrets, pout constatei,
enfin, le degré d'attention porté au travail de

promotion effectué pai les institutions (voir
encadré ci-dessus). Dans cette petspective,
l'exposition de Marcel Jotay en 1957 joue un
iòle direct quant au choix des altistes pout la
Biennale de Venise de 195830. Sut les seize

altistes désignés, trois représentent pout la
première fois le courant infotmel - Wolf Barth,
Wilfrid Moser, Charles Rollier -, tandis que
l'abstraction géométrique domine avec Max
Bill, Walter Bodmer, Theo Eble, Fritz Glarner,
Camille Graeser, Leo Leuppi, Richard Paul
Lohse. Bill, qui avait fait part à la Commission
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fédérale des beaux-aits (CFBA) de son souhait
de participe! à la Biennale en occupant à lui
seul le pavillon suisse31, obtient d'exposer 22

sculptures à l'extérieur. Cette domination du

courant géométtique est relevée par Heinz
Keller, directeui du Musée des beaux-arts de

Winterthoui, qui salue l'option en faveur de

«ce qu'il y a de plus actuel», mais qui déplore

que la Suisse se positionne «dans le champ
problématique de la Biennale avec une
tendance rationnelle consciemment à contre-courant.»32

En effet, la Biennale de 1958

témoigne de l'ampleut internationale de

l'abstraction «émotionnelle»33 - laquelle fit
une entiée tematquée deux ans plus tôt déjà,

avec, du côté des Américains, Jackson Pollock,
Willem de Kooning, Franz Kline et Maik Ro-
thko —, mais aussi de son succès, puisque le

Grand Prix de peinture est attribué cette
année-là à Tobey II faut attendre la cinquième
édition de la Biennale de Säo Paulo, en 1959,

pout que le mouvement infotmel suisse soit
majoritairement représenté, tout en se gatdant
d'inteiptétet ces choix comme l'illustration
d'un «changement de cap» de la paît de la
CFBA34. René Acht, Samuel Buti, Fianz Fediet,
Lenz Klotz, Werner Otto Leuenbergei, Wilfrid

Moser et Matias Spescha participent, aux
côtés de Jean Baiei et de Piene Tetbois. Marcel

Schaffnet et Rolf Iseli, pressentis au départ,
sont finalement écaités. Iseli est toutefois désigné

pat la CFBA pout représente! la Suisse lots
de la lère Biennale de Patis qui a lieu la même
année. Il rejoint, en 1959 toujours, les informels

suisses de la Documenta IIà. Kassel, Franz
Fedier et Géraid Schneider.

En ce qui concerne les bourses fédérales, on
constate que les artistes infotmels doivent s'y

prendre à plusieurs reprises pour être distingués:

c'est le cas pour Acht, Iseli, Klotz et
Schaffnei. D'autres, comme Fediei, n'obtiennent

pas de bouree malgré plusieuts
tentatives35.

Des expositions aux acquisitions

Le piemiei achat d'art infoimel pat la
Confédération a lieu en 1956 auprès de Acht (fig. 6);
suivent Schaffnei en 1961, Iseli en 1963, Klotz
en 1971. Wilfrid Moseï fait l'objet d'une
première acquisition en 1964 avec une œuvre de

1963, à un moment où l'attiste ne travaille

plus dans le registre informel. Aucune œuvre
de Rollier n'est entrée dans la collection de la

Confédération.
Plus laigement, les collections des musées

n'attestent pas de l'engouement international

que connaît la peinture infoimelle36. Le Musée

5 Vue de l'exposition
« Ungegenständliche Malerei
in der Schweiz», présentée
à la Kongresshalle de Berlin
en 1958.
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6 René Acht, Peinture III,
huile sur toile, 95 x 120 cm,
1956, propriété de la Confédération

suisse, Office fédéral
de la culture, Berne. — L'œuvre

est achetée en 1956par la
Commission fédérale des beaux-arts

et constitue, avec une peinture
de WolfBarth acquise la même

année, le premier achat d'art
informel effectué par la
Confédération.
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des beaux-aits de Bâle achète une œuvre de

Hans Haltung en 1952 et revient en force à

l'expressionnisme abstrait en 1959 en acquérant

des œuvres de Fianz Kline, Bamett Newman,

Mark Rothko et Clyfford Still, toutes
choisies pat Arnold Rüdlinger sur un fonds de

la Nationale Suisse Assurances qui souhaite

matquet son jubilé. Bâle est ainsi le premier
musée européen à acquétii de l'ait américain37.

C'est aussi le musée suisse qui achète de

l'art infotmel le plus tôt, fiançais d'abotd, puis
suisse. Après Härtung en 1952, l'institution
bâloise acquiert une œuvre de René Acht en
1956, de Samuel Buri et de Lenz Klotz en
1959, de Marcel Schaffnei et de Lenz Klotz
en 196238. S'y ajoutent deux peintures de

Geotges Mathieu, acquises pat la Fondation
Emanuel Hoffmann en 1955 et 1960. Les

autres musées suisses achètent, timidement,
dès la fin des années cinquante39. A l'occasion
de l'exposition Lapeinture abstraite en Suisse, le

Musée des beaux-aits de Neuchâtel acquiert
trois œuvres, dont une peinture informelle du
Genevois Jean-François Liegme, tandis que le

Musée des beaux-arts de Winteithoui fait de

même pout Rolflseli (une œuvre de MaikTo-
bey sera achetée en 1961). Le Kunsthaus de

Zurich achète une œuvre de Pietre Soulages en
1952 et de Geotges Mathieu en 1954; Wolf
Barth entre dans la collection en 1957, il est

suivi en 1958 pat Wilfrid Moseï et Charles
Rollier. Pietre Soulages et Geotges Mathieu
ont déjà fait l'objet d'acquisitions, respectivement

en 1952 et 1954. Le Musée des beaux-

arts de Saint-Gall acquiert des œuvres de Lenz

Klotz puis de Cari Linei en 1960 et 1961.

C'est également en 1961 que le Musée d'art
et d'histoire de Genève intègre le mouvement
informel avec une œuvre de Jean-François
Liegme. Charles Rollier devra, quant à lui,
attendre 1983 poui une première acquisition de

la paît du musée genevois. Le canton de Beine
achète une peinture à Franz Fcdiei et à Rolf
Iseli à l'occasion des expositionss de Noël de

1955 et 1956.
La pénétration de l'ait informel, sa

reconnaissance et sa promotion démontrent que la
SuiaSse fait activement partie d'un mouvement
avant-gaidiste international et quelle n'accumule,

à la fin des années cinquante, «ni tetaid,
ni dette stylistique»40. Toutefois, en tegatd de

Paris, la réceptivité au mouvement infotmel en
Suisse diffère dans le temps — elle est plus
tardive - et dans sa nature. La Suisse des informels

n'est pas engagée dans un combat
révolutionnaire comme le sont les peintres de Patis.
Les artistes suisses veulent proposer «un art
autre» que l'art concret, sans pour autant chercher

à «tuei le père».
Au-delà du contexte artistique qui lui est

spécifique, l'ait infotmel en Suisse signale aussi

le besoin des artistes de faire partie d'un
mouvement international, de profiter d'un
dynamisme, d'une énergie, d'une certaine vitesse.

Il faut prendre le train en marche, celui qui
transporte enfin la peinture «ailleurs» et qui
peut mener à une carrière. Et puis, il y a l'envie,

toutes les envies qui sont charriées. Ce

voyage ne serait-il pas, en derniet tecouis, le

moyen de se rapprocher du «rêve améticain»?

30



Résumé

Giace à un matériel laigement inédit, l'article
envisage quelques-unes des voies de
l'institutionnalisation de la peinture infoimelle en
Suisse au coûts des années 1950. Des expositions

— aujourd'hui célèbres comme Tendances

actuelles 1, 2 et 3 (Kunsthalle de Berne,

1952-55), La peinture abstraite en Suisse (musées

des beaux-arts de Neuchâtel et de Wintet-
thour, 1957—58) ou encore Jackson Pollock et
Amerikanische Malerei der letzten zehn Jahre
(Kunsthalle de Bâle, 1958) — marquent la

pénétration de l'abstraction «chaude» française

puis américaine à partit du début des années

cinquante. L'art informel est ainsi progressivement

diffusé, promu et reconnu jusqu'à être
admis à représente! la Suisse dans les biennales
internationales de Venise et de Säo Paulo peu
avant 1960. C'est alois qu'il entre aussi,
timidement, dans les collections de la Confédération

et des musées.

Riassunto

Valendosi di documenti petlopiù inediti, l'autore

puntualizza alcuni canali dell'istituzionalizzazione

della pittura infoimale in Svizzera

nel coreo degli anni Cinquanta del secolo

scoiso. Alcune note esposizioni — tra le quali
Tendances actuelles 1, 2, 3 (Kunsthalle di
Berna, 1952—55), Lapeinture abstraite en Suisse

(Musée des Beaux-Arts, Neuchâtel e

Kunstmuseum Winteithut, 1957-58) o ancoia Jackson

Pollock e Amerikanische Malerei der letzten
zehn Jahre (Kunsthalle di Basilea, 1958) -
segnarono l'irruzione dell'astrazione «calda»,

dapprima francese e poi americana, fin dai

ptimi anni Cinquanta. Nel coreo del decennio,

l'aite infoimale venne progressivamente
diffusa, promossa e riconosciuta, fino a essere

prescelta pei rappresentare la Svizzera alle

Biennali intemazionali di Venezia e Säo Paulo

poco piima del 1960, quando, timidamente,
entrò nelle collezioni della Confederazione e

dei musei.

Zusammenfassung

Diesel Beitrag geht auf Giund von weitgehend

unveröffentlichtem Material einigen
Wegen nach, übet welche sich die infoimelle
Malerei in dei Schweiz im Laufe dei 1950ei
Jahre institutionalisieren konnte. Tendances

actuelles 1, 2 und 3 (Kunsthalle Bein, 1952-55),
Lapeinture abstraite en Suisse (Kunstmuseen in
Neuenburg und Wintetthui, 1957—58) odet
auch Jackson Pollock und Amerikanische Malerei

der letzten zehn Jahre (Kunsthalle Basel,

1958) - diese heute berühmten Ausstellungen
markieren das Eindringen der emotional-ex¬

pressiven französischen und spätet dei
amerikanischen Abstraktion seit Beginn der 50er
Jahre. Die infoimelle Kunst wurde dadurch
allmählich veibteitet, gefötdett und anet-
kannt, bis sie schliesslich kurz vor 1960 die
Schweiz an den internationalen Biennalen von
Venedig und Säo Paulo vertreten durfte. Zu
diesem Zeitpunkt fand sie, zögerlich zunächst,

Eingang in die Sammlungen der Eidgenossenschaft

und dei Museen.
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