Zeitschrift: Genava : revue d'histoire de I'art et d'archéologie
Herausgeber: Musée d'art et d'histoire de Genéve
Band: 23 (1975)

Artikel: Essai sur I'évolution du paysage de montagne consécutive a la
"découverte" des "glaciéres" du Faucigny du milieu du XVllle au milieu
du XlIXe siécle

Autor: Sandoz, Marc
DOl: https://doi.org/10.5169/seals-728355

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 12.08.2025

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://doi.org/10.5169/seals-728355
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

Essai sur I’évolution du paysage de montagne
consécutive a la «découverte» des «glacieres» du Faucigny
du milieu du XVIII¢ au milieu du XIX¢ siccle

par Marc SANDOZ

Quatrieme partie *

ALEXANDRE CALAME

Ily a peut-étre plusieurs peintresen Alexandre
Calame. De cette richesse de naturel il convient
sans doute de dégager les facettes constitutives.

Cest donc 2a latelier de Francois Diday
qu’il se perfectionne dans Iart du paysage
auquel il se destine (1829). Mais si 'on médite
sur deux charmants petits tableaux de la
Fondation Reinhart, a Winterthur, consacrés
au paysage genevois, il semble qu’on remonte
la suite des temps et qu’on se retrouve a I’age
d’or du paysage, du temps de Topfler I’ Ancien
et le Pierre-Louis De La Rive. D’une calligra-
phie élégante, 'un et l'autre offrent ce divin
paysage du Mont-Blanc lointain et tout blanchi
de neige, avec le Mdle qu’avait déja si bien
observé Conrad Witz (1444), comme si ce
paysage était revu par I'un de ces gracieux
artistes du xvirre siécle. On songe aussi 2
Jean-Antoine Linck et a ces merveilleux aqua-
fortistes qui avaient donné des aquatintes si
précieuses pour la délectation et la réverie.
Lui-méme d’ailleurs avait autrefois commencé
en coloriant des vues de Suisse. C’est donc bien
la Geneve d’autrefois qui engendre ce jeune
Calame en qui converge, a 24 ans, toute la
tradition du tendre paysage alpestre naissant.

Mais, a y regarder davantage, on s’apergoit
que ce jeune traditionaliste a le secret d’inclure
dans sa suave peinture je ne sais quelle féte
lointaine de la lumiére, animée peut-étre par
Corot ou par quelques artistes frangais de la

* Voir Genava n.s., t. XVII, 1969, pp. 181-221, t. XIX,
1971, pp. 185-243, et t. XXII, 1974, pp. 365-386.

sage école davidienne. Le savant et méticu-
leux Topfler n’avait pas, faute de modele et
de réflexion sur ce point, animé ’atmosphere
et comblé la distance par I'indéfinissable azur
progressif qui marque les plans chez Calame;
la subtile définition de I’éloignement par les
valeurs apporte avec Calame un parfum nou-
veau dans la peinture genevoise. C’était Corot
qui nous avait captivés dans ses vues du
Colisée ou des monuments de Rome, avec ces
touches de lumiére ou d’ombres, adroites et
discrétes, mais assez sonores pour qu’un
chant de bonheur s’élevat de cette nature
heureuse, comme le font maintenant les mai-
sons et les édifices de cette Genéve printaniere.
Certes, a 'instar des Hollandais, si célébrés a
Geneve, les premiers plans robustes et sombres
obtiennent cet effet artificiel de détachement
des plans; mais comme dans les vastes ciels
de Ruysdael, ces montagnes de Geneve
regoivent la grice de toute une immensité
céleste. Calame ne se maintiendra pas dans ce
registre, et ce n’est pas par ces ceuvres qu’on
pourrait le caractériser; mais nous surpren-
drons a nouveau ces qualités plus tard. Et
nous ne sommes pas surpris de voir que ses
voyages a Paris et en Hollande ne le détournent
pas de s’enthousiasmer, comme autrefois
De La Rive, pour Claude Gellée, et de partir,
comme tant d’autres, pour I'Italie (1844-1845),
avec huit de ses éleves.

LE PEINTRE DE MONTAGNE

Mais cet artiste si attentif a I'art de ses pré-
décesseurs cache aussi des forces créatives qui
vont rapidement paraitre et 'installer dans une
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position sans équivalent dans le paysage de
montagne. On a déja trés justement remarqué
que, tandis que Diday serait le peintre de la
moyenne montagne, Calame est celui de la
haute montagne. Peut-étre serait-il plus appro-
prié de penser que Calame se maintient d’une
fagon plus constante dans une situation qui lui
permet mieux de traduire P’architecture spéci-
fique de la montagne, ses aspects insolites, cette
«verticalité» au sujet de laquelle on a passable-
ment écrit, cette fuite de la perspective, déja
mise en ceuvre par Jean-Antoine Linck. Enfin,
la peinture de Calame transporte le spectateur,
mieux que n’avait fait celle de Diday, qui
avait un peu abusé de la convention, dans des
situations exceptionnelles (Somvenirs du Pilate
1861) 1, inattendues (Le chemin du Grimsel a la
Handeck) 2, troublantes (Torrent prés de Rosen-
lani, 1860) 3, voire inquiétantes (Le Liitschental
avec le Wetterhorn, particuliérement saisissant4),
qu’apporte la pratique de la montagne élevée.
Calame peut étre considéré comme le véritable
créateur des paysages de haute montagne.

Notons d’ailleurs que s’il y a parfois des
réminiscences, par exemple dans Le chemin du
Grimsel @ la Handeck qui rappellerait, par sa
composition et le dessin, les anciennes figura-
tions de la vallée de I’Arve a Cluses, et plus
particulierement une gouache, précise et un
peu systématique de Jean-Antoine Lincks et
une aquatinte de Carl Hackert (avant 1796) 6,
il faut se hiter de dire que les compositions,
les points de vue de Calame sont originaux:
il n’y a pas d’équivalent, en paysage de mon-
tagne, au Litschental, avant Calame. Et notons
aussi que dans tous ces tableaux sérieux et
graves, «fermes et énergiques», joue cepen-
dant souvent un rayon de lumiére inattendu
( Liitschental), ou méme un plein soleil coupé
d’ombres (Pilate). Nous reconnaissons la
extension des fines notations d’autrefois a la
maniere de Corot.

Il n’est pas douteux que Calame ne soit
redevable 2 Rodolphe Topfler de I'originalité
de son paysage alpestre. Déja Topfler I’ Ancien
avait autrefois caractérisé les trois zones du
paysage alpestre7, annongant la «région supé-
rieure», «ce qui finit ot le ciel commence», ou
aucun peintre ne s’était encore aventuré.

Rodolphe Topffer, qui multiplie les sugges-
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tions et les appels en faveur d’un «paysage
alpestre», reprenant la vieille idée de son pére,
conjure encore en 1837 ses confréres en pein-
ture de s’intéresser a la haute montagne:
«Aucun d’eux n’a fait du paysage alpestre une
étude approfondie de son genre spécial avec
cet instinct qui crée, et dont on peut dire qu’il
a conquis a 'art un domaine nouveau».?$ Il
faut reconnaitre que Calame a comblé Topfler,
qui I'a reconnu, et qu’il met dans les faits,
point par point, les idées du critique. Et,
plus profondément encore, il faut rapporter
ce gout et cette passion a Diday; Charavay
rapporte ce passage d’une lettre d’Auguste
Veillon: «Je n’oublierai jamais les émotions
qu’il me faisait éprouver quand il nous décri-
vait les beaux motifs qu’il avait vus dans les
Alpes, les grands effets des hautes montagnes
[...] [La nature] est vivante et impressionne,
elle doit parler, et sous ce rapport Diday
pouvait la révéler a ses éleves » 9.

LE ROMANTIQUE

«Il appartient a la peinture d’embrasser le
double domaine de la nature et de ’esprit: elle
pénetre dans le monde invisible et révele les
mouvements intérieurs de I’ame, elle spiritua-
lise la matiere». C’est en conformité parfaite
avec ces vues d’Adolphe Pictet o, et avec ce
mot de Frédéric Amiel: «Un paysage est un
état d’ame» 11, que nous trouverons un autre
Calame, c’est-a-dire I’artiste romantique, I’au-
teur de Orage a la Handeck (1839). Le tableau,
si puissant dans son expression, avait fait
sensation, et avait été acquis d’enthousiasme
par souscription publique pour le Musée de
Geneve 12,

Orage a la Handeck C’est encore Diday, le
Diday de Le Lauterbrunnental vu de Wengen,
Orage (1835); mais c’est un Diday qui se serait
dépassé lui-méme. Chez Diday lorage est
imminent; chez Calame nous sommes dans le
paroxysme de I'orage. L’écriture est également
moins conventionnelle chez Calame, et les
rochers, comme les arbres, ont pris beaucoup
de naturel et sont incomparablement plus
convaincants, ce qui rend les circonstances
plus proches de nous. Dans I'un et lautre

Fig. 1. Alexandre Calame. La vallée Liitschental avec le
Wetterborn. Stiftung Oskar Reinhart, Winterthur.






Fig. 2. Alexandre Calame. Orage a la Handeck (1839). Musée d’art et d’histoire, Genéve.

tableau agissent les mémes lumiéres blafardes
qui plaquent leur jour de drame sur les élé-
ments naturels et attisent la lourde attente d’un
événement catastrophique. Mais chez Diday
nous assistons en spectateur au déclenchement
de I’orage, chez Calame nous sommes pris dans
la tourmente, et nous avons le sentiment de
subir le déchainement des éléments.

C’est bien un «état d’ame» que ce paysage
de la Handeck. Nous sommes au cceur du
romantisme. Certes les autres tableaux de
Calame appartiennent aussi au mouvement
romantique par la nouveauté de leur sujet,
par l'insolite de leur composition, par leur
naturalisme sans convention, par leur réalisme
parfois «cru» 13, mais aucun ne touchait
jusqu’ici au romantisme lyrique. Ici, malgré
Papparente fatalité des circonstances, nous
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sommes presque étourdis par le lyrisme du
langage, accentué encore par les images de
violence, de destruction, de mort et de néant
qui composent le tableau. Devant cette ceuvre
presque hallucinante on se prend a se souvenir
des images de terreur du Zurichois «Henry»
Fiissli; mais Fiissli pratiquait un romantisme de
symboles, ici nous sommes dans le romantisme
de la nature.

Mais un langage aussi résolument tourné
vers leffusion et I’angoisse ne pouvait satis-
faire toutes les familles d’esprit; dans le milieu
des classicisants frangais la voix d’Henri
Delaborde s’éleve pour constater tout d’abord
la légitimité de la peinture de paysage alpestre
que les Topfer avaient appelée «de la zone
supérieure»: «Le mieux, écrit-il en 1855,
apres le brusque déclin du succes du paysage



alpestre a Paris, et donc été de ne pas s’atta-
quer 4 des scénes qu’on ne peut ni rendre
littéralement sans rester en dega du but, ni
essayer de réviser ou d’embellir sans s’aven-
turer fort au-dela. Qu’un artiste suisse étudie
et reproduise la nature de la Suisse, rien de
mieux, mais il n’est pas nécessaire pour cela
de se réfugier dans des lieux ignorés du
vulgaire, de se faire ’hote des déserts et des
sommets. [...] Les ambitions de Calame ont
dépassé quelque peu la limite des audaces
permises». Puis il pose une question extréme-
ment subtile dont la réponse est difficile:
«Pour émouvoir ne faut-il pas étre dispensé de
décrire et de renseigner?», et il ajoute: «Un
paysage, pour nous toucher, ne doit-il pas
étre entre le peintre et nous lobjet d’une
entente tacite’» La réponse a cette question
avait été par avance donnée par John Coindet,
ancien éleve de Diday, au moment ou parais-
sait Orage a la Handeck: «C’est bien la Suisse
que M. Calame nous donne aujourd’hui, la
Suisse des hautes montagnes, des brillants
glaciers, avec la fraicheur de ses bois, ses
pentes rapides, ses immenses ravins a pic et
ses eaux glacées qui s’échappent de leurs pro-
fondeurs. [...] Le tableau est empreint de la
haute poésie alpestre, qui sera comprise de
ceux qui ont parcouru la montagne. [...]
C’est la Suisse, la belle Suisse [...]» 4. On ne
saurait concevoir langages et esthétiques plus
opposés et plus incompréhensibles a chacun
des discoureurs. Mais la réponse est pertinente;
la poésie se justifie par son existence méme,
méme si elle reste impénétrable a certains 5.

LE LUMINISTE
LE COLORISTE

Enfin, Alexandre Calame n’a pas été que le
héros des tempétes de I’ame au contact des
tempétes de la nature. Ses tableaux d’orage ne
sont d’ailleurs qu’un petit nombre dans son
ceuvre. Mais tout en restant, dans la plupart
de ses tableaux, le peintre de I’altitude, Calame
a aussi des regards et des attentions pour la
lumiére prise en elle-méme. On pourrait méme
se demander si la montagne n’a pas été pour
Calame une sorte de laboratoire privilégié

pour ’observation et I’étude artistique de la
lumiére. D’une extrémité a l'autre de sa car-
riere on glane de petits chefs-d’ceuvre d’artiste-
poéte qui a chanté le poéme de la lumiere
dans Paltitude. Ce sont, d’une part, ces accents
lumineux, inattendus et charmants qui vien-
nent caresser la roche, ou ’herbe, ou le tronc
d’un arbre, et qui animent de leur pointe
d’allégresse un paysage tout entier, comme
autrefois dans le paysage de Genéve, et qui
font parfois imaginer une intuition d’impres-
sionnisme (Somvenir de Sallanches, 1856) 1. Et,
d’autre part, c’est cette lumiére, comme dorée,
qui se répand avec égalité sur le paysage,
lui-méme fermement calligraphié comme par
un peintre de DPécole davidienne; elle fait
parfois penser, dans son mélange de natura-
lisme et d’idéalisation, 2 de charmants maitres
frangais du début du siecle comme Caruelle
d’Alligny (Paysage de [’Urirostock, 1848)17,
Sapins @ la Handeck) 8. Parfois méme ce désir
de trouver une lumiére heureuse et apaisante
conduit a2 des compositions d’idylle avec la
montagne comme décor lointain (Paysage a
Parbre, avec le lac des Quatre-Cantons et I’ Uriro-
stock) 19.

Dans le deuxiéme versant de sa vie Calame
éprouve le désir de détendre son style et de
s’en remettre 2 une autre exécution que celle
commandée par une écriture précise; dans
ses études il descend les tons et le fond, tou-
jours dans la dominante de la lumiére égale
et chaleureuse; les formes proches s’estompent
délicieusement sans perdre de leur volume,
les formes lointaines des montagnes, toujours
dans leur vocabulaire exact, se marientavec
bonheur a la lumiere (Le /lac des Quatre-Cantons
(Urnersee) avec [’Urirostock. Etude)2c. La
région du lac des Quatre-Cantons, retitée dans
son silence, ot se forme, parmi d’immenses
falaises, le lac Urnersee sous le regard du
puissant Urirostock, a été a la fois la confidente
du peintre-pocte et le théitre des plus mer-
veilleuses méditations sur les sortileges de la
peinture. Dans ces études admirables, qui
n’étaient point faites pour circuler, mais qui
¢taient comme une sorte de journal intime de
Partiste, et qui, restées dans les familles, sont
aujourd’hui peu connues, Calame a poursuivi
des recherches non seulement sur la lumiére,
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Fig. 3. Alexandre Calame. L’

mais, comme il était naturel, sur la couleur
elle-méme. La il s’interroge sur les bruns
épais et les bruns rougeatres des falaises,
éclairées ou a contre-jour, sur les ocres bleutés
ou faiblement rougeoyants des montagnes
lointaines, sur les blancs bleutés et les blancs
laiteux de la glace et de la neige, sur le mouve-
ment et la lourdeur des nuages, sur les bleus
transparents ou opaques du lac (Les falaises du
lac Urnersee, avec I’Urirostock. Etude)?t. Tous
les éléments du pré-impressionnisme sont
rassemblés 1a.

Peut-étre faudra-t-il maintenant chercher
Calame surtout dans les études de la fin de sa
vie dans lesquelles, se jouant des difficultés de
la pratique, il se cherche profondément et
aurait pu peut-étre révéler une nouvelle
maniere si la vie ne I’avait pas trahi en pleine
force de I’dge. Calame possédait une belle
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Jrirostock (1848) Stiftung Oskar Reinhart, Winterthur.

culture artistique et, tout en ayant apporté au
genre du paysage de montagne un sang nou-
veau, il a usé d’un langage impeccable mais
un peu vieilli dés Porigine, ce qui a rendu sa
peinture assez vite caduque, encore que géné-
ralement appréciée. Dés I’Exposition univer-
selle de 1855, a Paris, son ceuvre, en méme
temps que celle de Diday, qui ne s’étaient pas,
en apparence, suffisamment renouvelées dans
leur facture, cessaient d’intéresser et entrai-
naient dans cette capitale le paysage de mon-
tagne dans l'indifférence et I'oubli. Mais ce
fut le destin de tous les romantiques de périr
asphyxiés par linsuffisance et I'inadaptation
de leurs moyens. Le mouvement romantique
en général avait été animé d’un grand élan
d’inspiration, d’imagination, de poésie et
d’idées; et la partie relative a la pensée avait
rapidement progressé et avait pris un dévelop-



Fig. 4. Alexandre Calame. Le lac des Quatre-Cantons (Urnersee) et I’Urirostock. Musée d’art et d’histoire, Geneve.

pement important, parce qu’elle s’était immé-
diatement forgée un nouveau langage, surtout
poétique et théatral, adapté aux nouveaux
sentiments du siécle, en concordance avec des
modes de sentir qui avaient beaucoup changé.
Mais il n’en allait pas de méme dans les arts
plastiques; en particulier dans la peinture le
langage n’avait pas changé et, pour exprimer
les nouveaux sentiments du siécle en présence
de la nature — sentiments qui venaient surtout
des écrits de Jean-Jacques Rousseau —, on ne
disposait que du langage sec et sans envolée
de I’école néo-classique de la fin du dernier
siecle et de I’école davidienne, langage inadapté
dans sa rigidité aux exigences du lyrisme et
des nostalgies nouvelles. Les peintres d’his-
toire, Géricault, Delacroix, Chassériau avaient,
pour leurs besoins, redécouvert le clair-
obscur; mais les paysagistes, ces nouveaux

venus dans ’empire de la peinture, n’avaient
pas un langage approprié a leurs aspirations,
malgré une pléiade de petits maitres charmants.
C’est ainsi que nous croyons pouvoir expliquer
le déclin de Iécole de Diday et de Calame.
Mais Calame semble montrer, par les études
de la seconde partie de sa vie, qu’il était sur
la voie d’une nouvelle découverte qui aurait
pu étre féconde. Et Calame disparu, le paysage
de montagne retrouva une justification et un
nouvel élan, d’ailleurs modeste, 2 la suite des
méditations profondes et régénératrices de
Barthélemy Menn, dont bénéficierent des
disciples attentifs et chaleureux 22.

*
* *

On connait le destin brisé et résigné de
Barthélemy Menn (1815-1893), incompris du
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public de son temps en raison des nouveautés
inattendues de sa peinture. On connait ses
affinités avec les paysagistes francais Baron,
Frangais, Daubigny, Rousseau, Corot. On sait
aussi quelles ambitions nourrissait lartiste
pour la peinture de paysage, a laquelle il se
consacra en définitive et pour laquelle il désirait
un équilibre tranquille et une exaltation inté-
rieure par ’harmonie de la composition et la
beauté des couleurs. La nature était pour lui
un grand étre vivant, et le paysagiste devait
s’approfondir assez pour rendre le mystere,
le charme et la beauté spirituelle de la création.
Pour Barthélemy Menn le temps du natura-
lisme, I’époque du réalisme, le moment roman-
tique sont définitivement révolus; il est d’un
autre monde et, retiré de la société, il cherche,
solitaire, une peinture «qui rapproche ’homme
du temps de 'homme de Déternité». S’il a
abandonné les expositions, il cherche a se
constituer un petit groupe de disciples, afin
de former progressivement un nouveau public
préparé aux choses de Pesprit et a I'art qui en
découle. C’est cette poignée d’hommes atten-
tifs 4 la méditation de Menn, d’une fidélité
émouvante pour leur maitre, qui vont créer, a
la suite d’un art naturaliste sans vigueur, un art
nouveau a Geneve, plus «aérén, plus «lumi-
neux», plus «colorén, en définitive plus «riche»,
a partir de 1875 environ, et qui se prolongera
jusqu’aux péripéties de notre temps.

On hésiterait 2 compter Barthélemy Menn
parmi les peintres de montagne, malgré
quelques ceuvres. Il faut cependant citer,
parmi ses principaux travaux, La déconverte
du Pays d’ En-Flant dans le passage tragique du
Pas-de-la-Tine, composition décorative dans
la salle des chevaliers du chateau de Gruyere
(1851-1857), Ve du Wetterhorn depuis e
Hasliberg, Montagne de la Gruyére (1852). Par
ses biographes nous savons qu’il faisait I’été
des campagnes d’étude dans ’Oberland et en
Valais. Une collection particuliere 4 Genéve
conserve une Scéne champétre composée dans
un vaste paysage de montagne 23.

Parmi ses disciples, un petit nombre, ceux
qui ont plus particulierement marqué le
paysage alpestre, sont Auguste Baud-Bovy, et
Ferdinand Hodler qui ont donné au gente un
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nouveau visage, résolument accordé a Ilart
de notre temps.

Auguste Baud-Bovy (1848-1899) a été a la
fois un des disciples les plus proches du maitre
et un peintre consacré a la montagne. Ce n’est
qu’en 1885, aprés divers voyages, notamment
a Paris, ou il a beaucoup d’amis peintres,
qu’il revient en Suisse pour se consacrer au
paysage alpestre. Au cours des dix années qui
lui restent a vivre il sera 'un des peintres les
plus attachants de ’Oberland. Comme autre-
fois Albert de Meuron il décide de vivre la vie
méme des gens de montagne et s’installe
d’abord a la Bundalp au pied du massif de
Blumlisalp. De la sortiront les tableaux Les
chalets de Bund dans le brouillard, A Bund devant
le chalet, Le platean de Bund (tous de 1885)24.
Mais, se rapprochant de la vallée, il change de
résidence et choisit finalement (1888) le village
d’Aeschi sur le bord du lac de Thoune. Des
1885 il avait donné Le village d’ Aeschi par la
neige. Puis viennent Vue d’Aeschi, dans un
ample panorama de hautes montagnes 25,
L’église d’ Aeschi et la Blumlisalp, La Blumlisalp
dans les nuages, Aeschi et le Stockhorn, Aeschi et
le Stockhorn le soir, Aeschi et le Stockhorn I’ apres-
midi, Fond du lac de Thun, L’ Allmend d’ Aeschi,
tous ou presque tous de 1888; puis, du
belvédere d’Aeschi apparait toute la série des
grandes montagnes de I'Oberland: Eiger ef
Minch, Le Schwarghorn, La Jungfrau, L’ Eiger,
La Jungfrau dans le brouillard (tableau de 1891),
Crépuscule a Aeschi (1892 ; Salon de Paris 1893).

Baud-Bovy tient de son maitre un réalisme
généreux. La montagne est pour lui plus
qu’un site, elle est une éthique, il désire «dans
la montagne seule inclure ’humanité». A la
suggestion d’un particulier (Henneberg), il
réunit des collaborateurs, notamment Frangois
Furet et Eugéne Burnand, anciens condisciples
de Platelier de Menn, avec de jeunes aides: Paul
Virchaux, éleve de Menn, et quelques autres,
pour rassembler des documents nécessaires a un
grand panorama des Alpes bernoises pris du
Minnlichen. I’ceuvre est maintenant conservée
au Musée de Geneéve, sous la forme d’une vaste
maquette représentant (de la main de Baud-
Bovy) la grande trinité bernoise Eiger, Minch et
Jung frau, avec La vallée de Lanterbrunnen et le



Fig. 5. Auguste Baud-Bovy. Le crépuscule dans la vallée (la vallée du Lauterbrunnen avec le Breithorn vus du
Minnlichen). Musée d’art et d’histoire, Genéve.
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Breithorn qui aurait servi au méme ensemble
(qu’il appelle Crépuscule dans la vallée) 26.

Baud-Bovy, soit qu’il ait donné un prolon-
gement aux méditations de son maitre, soit
qu’il ait prété Poreille 2 des idées nouvelles
venues de Paris, a, a plusieurs reprises, donné
une valeur exemplaire ou méme symbolique
a ses paysages de montagne: La montagne dans
les nues, peint en 1893 4 Hochkien, Les derniers
rayons, La source du torrent, Les premiers rayons,
peint en 1895 dans un retour momentané a
Bundalp, avec La cime (1894)27, La montagne,
peint en 1895 a Aeschi28, Les premiéres ombres,
Crépuscule dans la vallée29, Le matin dans la
montagne peint en 1893 a Hochkien. Poussant
méme plus loin, il en vient 2 en faire des
symboles de résonnance spirituelle: Solizude,
peint dans le court séjour de 1895 a Bundalp 30,
avec Recueillement, Mystére31. On peut ajouter
Sérénité, exposé a Paris a ’Exposition univer-
selle de 1895 et acquis par I’Etat frangais32.
Le crépuscule dans la valke, il est intéressant de
le noter en passant, reprend a Calame son
procédé de perspective plongeante.

En méme temps que peintre de la montagne,
Baud-Bovy est aussi peintre de la vie en
montagne. Comme a son cadet Giovanni
Segantini la vie en montagne lui parait la vie
exemplaire, chargée de symboles qui con-
duisent a une effusion lyrique et 2 une poésie
enracinée dans laltitude. Venu en Suisse apres
un itinéraire aux amples courbes, il s’installe
dans I’alpe avec Iintention de tout voir «avec
I'innocence de l’enfant devant le spectacle
de la nature». Clest ainsi qu’apparaissent des
tableaux offrant tous un décor de haute mon-
tagne, comme Berger des hautes Alpes transpor-
tant du fromage, Lioba! (un berger qui crie a ses
bétes dans la montagne), Bergers s’exer¢ant a la
lutte’3, La distribution de sel, La descente du bois34.
Un autre peintre genevois, qui avait été
peintre de montagne, s’était plu 2 donner des
spectacles de villageois, qui avaient d’ailleurs
fait sa réputation; mais la c’était de la peinture
de genre, d’ailleurs charmante. Tandis qu’ici
le po¢me a la gravité des choses sacrées que
I'on n’aborde qu’avec respect et dans un
sentiment d’intime participation.

Ce qui a fait le succés de Baud-Bovy3s est
précisément le sentiment de participation
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personnelle 4 toute I’éthique de la montagne;
ce sentiment était absent des ceuvres de son
ainé Albert de Meuron, mais Baud-Bovy lui
a donné un accent si convaincant qu’il restera
comme le «grand chantre de la montagne»
(Puvis de Chavannes) dans les temps modernes.

La figure de Ferdinand Hodler (1853-1918)
nous est familiere, étant si proche encore de
nous dans le temps et par les ceuvres; le génial
auteur de La Nuit et de La bataille de Marignan
ne doit pas faire oublier I’auteur de nombreux
paysages de montagne. Aucun disciple de Bat-
thélemy Menn n’aura été plus fidéle a la pensée
de son maitre et n’aura poussé aussiloin la mise
en ceuvre de son enseignement profondément
médité sur la théorie de son art. Avec Hodler
c’est un art nouveau qui parait, un peu comme
celui de Puvis de Chavannes, a qui on pourrait
le comparer pour la décoration, et qui avait
d’ailleurs affection et admiration pour le jeune
Hodler. Sa peinture alpestre est a 'image de
cette métamorphose de I’école genevoise.

Ce Bernois et ce voyageur, lauréat du Prix
Diday et du Concours Calame, s’est nourri de
la tradition genevoise. Mais au sortir de I'en-
seignement de Menn, qui lui avait dessillé les
yeux sur les conventions et la tradition, sa
peinture neuve et faite pour de nombreux
bonds en avant, reste, comme autrefois celle
de Menn, incomprise du public et de la criti-
que, sinon de quelques connaisseurs. Son
prix Calame de 1874, Paysage de forét, lui est
refusé a Berne.en 1876. Paris I’accueille bien,
mais dans les années go il traverse une grande
crise d’inquiétude; c’est alors que paraissent
La Nuit (1891)36, Les ames dégues, Les fatigués
de la vie. Et voici que vers la fin de cette longue
période noire, il gagne le concours pour la
décoration de la salle des armures du Musée
national de Zurich avec la La Bataille de
Marignan. Aussitot, c’est la célébrité, le succes,
et un nouveau style de paysage alpestre.

Ses premiers paysages de montagne sem-
blent avoir été les versions de L’ Avalanche, en
1886 et en 188737. En 1905, alors en pleine
gloire, son style est gai, et sa réflexion sur la
couleur est savante, ce qui le distinguera
toujours; un paysage comme La Liitschina
noire38, dans lequel de hautes montagnes



assemblent tous les bonheurs de la nature
printaniére, se laisserait comparer a un tableau
impressionniste. Mais les formes, déja, et ce
sera un caractére permanent chez Hodler
comme chez beaucoup d’artistes modernes, ne
se défendent pas d’une certaine systématisation
qui ¢éloigne définitivement Hodler du natu-
ralisme.

On connait la théorie de P'art élaboré par
Hodler et qu’il a appelé le Parallélisme, c’est-
a-dire la répétition des lignes essentielles de
la composition pour obtenir une grande force
d’expression. Il en déduisait une «eurythmie»
et une couleur «appropriée». La plupart des
paysages alpestres d’aprés 1905 sont exécutés
dans cette perspective. Cela conduit tantot
a des ceuvres d’une symétrie rigoureuse,

Fig. 6. Ferdinand Hodler. Le /lac de Thun (1909). Musée d’art et d’histoire, Genéve.

surtout si on ajoute le miroitement dans I’eau
d’un lac, comme Le lac de Thun (1909) 39,
Le lac de Silvaplana (coucher du soleil, 1917)40.
Lorsque Hodler ne se donne pas la facilité
d’introduire un lac dans le paysage, ce sont
alors des constructions d’un équilibre rigou-
reux et d’un effet de puissance inégalé, comme
Le Breithorn (1911) 4%, La Jungfrau vue de Miirren
(1914)42, Les Dents-Blanches prés de Champéry
an lever du soleil (1916)43. Parfois Partiste sem-
ble se laisser aller a Iimprovisation, sans
rechercher le «parallélisme», mais toujours
dans Patmosphére de montagnes surgissant
comme volontairement du sol, comme Lz
chaine du Stockhorn (1912)44, Le Wetterhorn4s,
Chaine de montagnes vue de Caux avec des nuages
ascendants (1917) 49, Les chaines alpines vues des
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Rochers-de-Naye (1917)47. Enfin, reprenant a
Calame et a Baud-Bovy la perspective plon-
geante et la portant a sa derniere conséquence,
C’est-a-dire supprimant le premier plan, il en
arrive a des effets d’efflorescente imaginative,
qui rappellent Turner, de nuages en haute
montagne, comme La Jungfrau vue de la
Schnynige-Platte (1908)48, Paysage de montagne
pres de Canx avec des nuages ascendants49.

Tout ce paysage de montagne hodlérien
est peint dans des tons dont la séduction et
Penvolutement sont permanents. Et c’est sans
doute Ia le reflet des méditations de Menn
auxquelles s’ajoutent des impulsions venues
de Paris. Et cette qualité de surnaturalisme,
qui fait paraitre la nature plus belle que nous

" Musée de Geneéve (0,40 m X 0,57 m). Signé.

2 Berne, Schweizerisches alpines Museum (1,30 m X 1,60
m). Signé.

3 Londres, Wallace Collection (catal. 1928, n° §88). An-
ciennes collections duc de Morny (n° 4), et Lord Hetford.
Au dos: «Souvenir de Rosenlaui,canton de Berne, peint pour
MM. Durand Ruel. Terminé en juin 1860. Toile 81 cm de
haut 65 cm de large. Genéve 26 juin 1860. A. Calamey.

4 Winterthur, Stiftung Oskar Reinhart.

5 Signé. Francfort, Stiddelsches Institut (invent. n® 1473;
catal. n° 1730).

6 «Se vend chez J. C. Linck 2 Genéven.

7 Genava, t. XVII, 1969, p. 219.

8 Bibliothéque universelle (février 1838): L’artiste et la Suisse
alpestre.

9 CHARAVAY, Collection d’autographes de M. Bovet (cité par
A. SCHREIBER-FAVRE, Alexandre Calame, Geneve, 1934).

© Professeur d’esthétique a D’Université de Geneve.
Du bean dans la nature. L’art et la poésie, Paris, 1856.

11 Frédéric Amiel avait suivi le cours d’Adolphe Pictet
en 1844-1845. Journal intime, publié pat BERNARD BOUVIER,
Geneve, 1852.

12 Huile sur toile (1,91 m X 2,59 m). Signé.

13 «Calame [...], sans chercher le charme, peint franche-
ment et d’une touche hardie [...] au risque méme de paraitre
cru; il veut avant tout étre ferme et énergique et cette
vigueur convient mieux qu’une trop grande circonspection
au grandiose des sites helvétiques». (Chronique anonyme
dans le Moniteur des arts, 4 avril 1842).

14 e Fédéral, 1837.

1S LAMARTINE, Le Mont-Blanc. Sur un paysage de M. Calame
(Recueillements poétiques, éditions postérieures a 1849).

16 Huile sur toile (0,39 m X o,54 m). Signé et daté
«Souvenir de Sallanches». Musée de Bile (invent. n° 160).

17 Huile sur toile (0,40 m X 0,53 m). Signé et daté. Win-
terthur, Stiftung Oskar Reinhart.

18 Winterthur, Kunstvetein.

19 Huile sur toile (0,48 m X 0,35 m). Col. particuliere.

20 Huile sur toile (0,43 m X 0,46 m). Musée de Geneve
(invent. n° 1902-10).
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ne la voyons, correspond a leffort de dénatu-
ralisme exigé par la géométrisation des formes,
qui fait paraitre la nature plus simple et plus
puissante qu’elle n’est. Mais on congoit aisé-
ment ce qu’une telle algébre de la forme et de
la couleur apporte d’artifice et retire de grace.
Hodler appartient a cette génération moderne
d’artistes sensualistes pour qui la vie et le
bonheur sont faits de sensations. Il en résulte
une montagne expressionniste. Peut-étre une
partie du monde moderne se reconnait-il dans
cette esthétique faite d’abstractions. Mais cette
peinture ne saurait faire oublier les chefs-
d’ceuvre du paysage de montagne idéaliste,
tout imprégnés d’ame, parce que la montagne
est objet de dilection s°.

2t Huile sur toile. Ziirich, Gottfried Keller Stiftung.
Au Musée Crozatier, au Puy en Velay (Haute-Loire), se
trouve une aquarelle de Calame: Le Lac Léman (avec vue
des montagnes dans le fond; env. 0,18 X 0,32).

22 La veuve d’Alexandre Calame institua aprés la mort
de P’artiste un Concours Calame avec la participation de la
Société des amis des beaux arts de Geneéve. Au cours des
premicéres années les sujets étaient libres. A partir de 1881
le sujet est imposé et, a plusieurs reprises, ce sera un
paysage de montagne: 1883, Un site alpestre (1°F prix Ferdi-
nand Hodler); 1887, Une avalanche (2¢ prix Albert Gos;
pas de 1°F prix); 1895, Un lac suisse (1°° prix Wilhelm-
Ludwig Lehmann, de Zurich); 1939, Paysage alpestre
(1% prix Herbert Theurillat), etc.

Les éleves de Calame, comme ceux de Diday, n’ont pas
formé une véritable école en mati¢re de paysage de mon-
tagne. L’enseignement de Calame, comme celui de Diday,
était général et n’était pas un enseignement de paysage de
montagne. Parmi eux quelques-uns seulement ont quelque
peu marqué de leur empreinte le paysage de montagne. Le
plus ancien par 1’age est Frédéric Frangois d’Andiran qui
s’est appelé lui-méme Frank Dandiran (1802-1876). C’est
un Francgais des environs de Bordeaux qui passera par
Geneve et se fixera 2 Lausanne. Il est un aimable paysagiste
de la «premiére zoney; il est surtout dessinateur et illustra-
teur: il laisse de jolies vues de Savoie et notamment de
Sallanches. Jean Prevost-Ritter (1810-1898) exposera fré-
quemment a Zurich, de 1846 a 1854, avec une prédilection
pour les ceuvres a la sépia. (Rosenlani, NEUWEILER, o0p. cit.,
reprod. p. 89; propriété particuliere a Geneve). Jean-
Charles Humbert (1813-1881) est surtout peintre d’animaux,
qu’il place dans des paysages de montagne, en s’inspirant
de Calame pour les effets d’orage. Henry John Terry (1818-
1880) serait peut-étre le meilleur disciple de Calame, a tel
point qu’a partir de 1850 une de ses occupations principales
sera de reproduire en belles lithographies des tableaux de
Calame et de Diday, sutchargés de demandes. Finalement
il deviendra surtout lithographe et illustrateur, et son
ouvrage principal sera Album de Haute-Savoie (1862-1865).
Marc Dunant (1818-1888) meénera une vie de voyages et



fera de nombreux envois aux expositions de Geneve. Le
Musée de Geneve conserve Le lac des Quatre-Cantons et
I’Urirostock (0,42 m X o,52 m). Philippe Geotge-]Juillard
(1818-1888), aprés une vie errante et apreés avoir vu a Paris
Le chemin du Grimsel. Orage, de Calame, décide de se consa-
crer au paysage. Il entre dans I’atelier du maitre et devient
son éleve favori quil’accompagne dans ses voyages. Souvent
méme Calame, surchargé de commandes, lui fait mettre
la main a ses ceuvres. Mais George a malgré tout un style
personnel, vaporeux et tirant sur le rose, et 1l expose avec
succes en France et 2 Genéve de 1845 a 1886. Comme son
maitre, il fréquente les sites alpestres (IVue du Mont-Blanc
prise de la Flégére, Exposition nationale suisse 2 Geneve en
1859; Vue de I’ Aiguille Verte prise de la Flégére, tableau
lithographié par Henry John Terry pour Les artistes suisses
(pl. 23) (Paris, 1858); Les Dents-du-Midi (NEUWEILER,
reprod. p. 89). Gustave Castan (1823-1892) est un de ceux
qui participent avec Calame au voyage en Italie de 1845 et
il tient de Calame son gout pour le paysage alpestre (La
premiére neige. Lac d’Oeschinen. Oberland. Salon de Patis,
1876; le Musée de Lausanne conserve un Paysage alpestre,
et Le glacier d’ Arolla). Mais il est invinciblement attiré par
les paysagistes parisiens (Corot, Francais, etc.), et s’il
connait un certain succes, c’est surtout pour ses paysages
de plaine et ses marines. Il obtient néanmoins la consécra-
tion de paysagiste de montagne a I’exposition du Paysage
alpestre suisse (1936) avec Torrent dans les Alpes (0,80 m
X 1,36 m). Etienne Duval (1824-1914) était «enfant de la
balley, si on peut ainsi s’exprimer, étant petit-fils de W.-A.
Topfler par sa mere. Lui aussi est du voyage a Rome en
1845. Il voyage ensuite passablement et expose a Genéve
et a Paris. Les musées de Geneve, Lucerne, Zurich, Lau-
sanne conservent de ses paysages, et le Musée de Neuchatel
La montagne du Lion en Basse-Nubie (legs J. de Pury en 1902).
Albert Lugardon (1827-1909), fils de Jean Leonard Lugat-
don, peintre célebre de Ihistoire nationale suisse, est le plus
«montagnard» des ¢leves de Calame, dont il ne fréquentera
d’ailleurs P’atelier qu’une année. C’est en animalier qu’il
commence, mais il s’éprend ensuite de la montagne, et
deviendra un de ses interpretes marquants. Le Mont-Gelé.
Charion. Valais, exposé avec succes a Berne et 2 Zurich a
I’Exposition nationale suisse de 1896; Vue du Mont-Blanc
prise de Vorney sur Cluses. Savoie; Le Riffelberg (Musée de
Berne); La Wengernalp (dépot de la Fondation Diday au
Musée de Geneve); Le glacier de la Jungfrau au-dessus de
Grindelwald, Le Mont-Cervin, L’ Eiger,au Musée de Geneve;
Le Mont-Rose (Berne, Palais fédéral); La Jungfrau (Musée de
Soleure). Il exécute des lithographies pour Ialbum Les
artistes suisses (Paris, 1858), soit d’apres lui-méme (Le patu-
rage [dans un paysage de montagne]), soit d’aprés Rodolphe
Koller (La vache perdue [temps d’orage en montagne]),
ou Charles Humbert, déja cité (La tourmente [dans un
paysage de montagne]). VERNAY (Nos anciens et leurs auvres,
1912, 111, 17: Les études d’ Albert Lugardon) croit lui devoir,
avec quelques exagérations sans doute, car il est de la pure
lignée de Calame, la véritable orientation de la peinture
alpestre, «la transition entre ’observation relachée d’une
peinture trop hative [allusion a qui?] et ’étude consciente
qui seule peut engendrer ’artiste. Il regut la consécration
de peintre de paysage alpestre a ’exposition Paysage alpestre
suisse (1936) avec Etude alpestre (n® 36). Francis De Nieder-
hdusern (1828-1888) s’est montré paysagiste actif, et a

IExposition nationale de Genéve de 1859 il présente
Le Wetterhorn et la vallée de Grindelwald vers la Wengernalp
(une version a ’huile (?) et ’esquisse au fusain), La Jungfrau
(fusain). Au Salon de Paris il expose, en 1863, Chutes dans
les Hautes Alpes (fusain), Vue prise dans le canton d’Uri; en
1864 Chute dans les Montagnes Rocheuses (fusain), Le Seefeld
aux Alpes sauvages; en 1865 La Blumlisalp, Le Sarnen. Canton
d’Uri; en 1872 Le glacier de Stein. Vallée de Gadinen. Canton
de Berne. Une collection particuliere de Geneve conserve
une Vallée romantique, vue d’une vallée de haute montagne
(NEUWEILER, teprod. p.92). Nathanael Lemaitre (1831-1897)
passe toute sa vie a Geneve et représente bien I’école suisse,
mais avec un accent personnel et frangais, dans ses paysages
du Jura, du lac de Geneve, d’Hermance, d’Yvoire, de
Saint-Gingolphe. Le Musée de Geneve conserve Bords de
I’ Arve. Rodolphe de Frishing (1833-1906), Bernois, fré-
quente D'atelier de Calame en 1865, aprés avoir exposé
La chaine du Stockhorn a 1’Exposition nationale a Geneve
en 1859 (n° 134); il voyage et se montre actif, exposant
dans de nombreuses villes de Suisse. Le Musée de Berne
conserve Bucht von Iseltwald am Briengersee. Eugene Sordet
(1836-1915) travaille dans les Alpes et en Ecosse et se
spécialise dans le paysage de montagne; il expose régulie-
rement 2 Genéve de 1857 a 1882. Le Musée de Geneve
conserve Vue prise au-dessus du glacier du Rhone. Une collec-
tion particuliere 2 Geneve conserve Un soir dans les Alpes,
paysage de haute montagne avec glaciers (NEUWEILER,
reprod. p. 92). Niklaus Pfyffers von Althishofen (1836-
1908), Lucernois, a d’abord passé par Datelier de ].-]J.
Zelger; aprés son passage aupres de Calame, il étudie a
Karlsruhe et 2 Dusseldotf. Il se voue, lui aussi, au paysage
de montagne, et plus particulicrement a son pays natal et
aux paysages du lac des Quatre-Cantons, pays d’adoption
de tous les paysagistes de montagne. Les plus marquantes
de ses ceuvres sont: Le mont Pilate, présenté a ’Exposition
nationale suisse, a Geneve, en 1859; en 1863 Vierwald-
stittersee; en 1866 Pilatus und Standstad; en 1869 Jungfrau
oberbalb Interlaken; en 1870 Im Schichental; en 1872 Bei
Neufenern; 1876 Urirostock; 1881 Am Zugersee; 1885 Mont-
Blanc; 1891 Am Fiisse des Righi; 1895 Am Weg auf der Righi;
1898 7tlis von Trabseealp ans; 1900 Bei Gischenen. Une collec-
tion particuliere de Geneve conserve Matin a la montagne,
paysage de haute montagne (NEUWEILER, reprod. p. 107).
Arthur Calame, fils d’Alexandre, est dans le droit fil de la
tradition de son pére dans le paysage de montagne. Sa
composition Le glacier des Bossons et le Mont-Blanc, gravée
(sur acier?) par J. A. Clot, a I’ampleur d’un vaste et riche
paysage de montagne.

23 NEUWEILER, 0p. ¢it., reprod. p. 100.

24 Ces tableaux, ainsi que la plus grande partie de ceux
que nous citons, ont figuré a la grande Exposition rétro-
spective Band-Bovy, a Genéve (Musée Rath) en 1900.

25 Berne, Gottfried Keller Stiftung.

26 Les ceuvres ont également figuré a la Rétrospective.

27 Musée de Bale.

28 Toile (1,6 m X 1,10 m). Musée de Genéve.

29 Toutes ces ceuvres sont reproduites dans l’album
Vingt wuvres du peintre Baud-Bovy. Préface de Roger Marx
(Paris, 1901). Le Crépuscule est au Musée de Geneve (T.;
1,16 m X 0,90 m). Signé «Baud Bovy Minnlichen». Dépot
de la Fondation Gottfried Keller.

3° Musée de Zurich.
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Fig. 7. Paul Virchaux. La Dent-Blanche. Musée des beaux-arts, Lausanne. Photo André Held, Ecublens.
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31 Fusain. Composé en 1893 a 1’occasion de la mort de
Barthelémy Menn comme premiére planche d’un album
Poéme de la montagne resté en projet.

32 Versé alors au Musée du Luxembourg.

33 Musée de Geneve.

34 Offert par Partiste 2 la commune d’Aeschi. Toutes ces
ceuvres ont été reproduites dans I’album rappelé ci-dessus.

35 Grande exposition otganisée en 1896 Paris a la Galerie
Durand Ruel par Puvis de Chavannes, Rodin, et autres.

36 Entrée finalement au Musée de Berne.

37 1886, au Musée de Zurich; 1887, au Musée de Soleure.

38 Collection particuliere.

39 Musée de Geneve.

4° Musée de Zurich.

41 Musée de Lausanne.

42 Musée de Geneve.

43 Musée de Bale.

44 Musée de Geneve.

45 Winterthur, Kunstverein.

46 Musée de Geneve.

47 Collection particuliere.

48 Musée de Geneve.

49 Musée de Zurich.

5 Mentionnons encore les tableaux suivants: Le Niesen
(1910), a linstar de Baud-Bovy (Musée de Bale), Les
Dents-du-Midi vues de Chésiéres (1912) (Musée de Bale),
Les Dents-Blanches (T. 0,65 m X 0,80 m) (Musée de Berne),
La Jungfran (Musée de Bale), La chaine du Mont-Blanc
(Musée de Geneve).

Parmi les éléves de Barthélemy Menn qui se sont inté-
ressés au paysage de montagne il est intéressant de men-
tionner quelques autres personnalités moins marquantes
et quelques ceuvres. Frangois Furet (né en 1842) est un des
collaborateurs de Baud-Bovy que nous avons vu attelés au
grand Panorama des Alpes bernoises. Le Musée de Geneve
conserve Les foires sur I’ Aeschi-Allmend, et Viue du lac de
Thun. Le Musée de La Chaux-de-Fonds conserve un pan-
neau décoratif: Sur [’ Aeschi-Allmend. De Barthélemy
Bodmer (1848-1904), gendre de Barthélemy Menn, le
Cabinet des dessins du Musée de Geneve conserve trois
trés petites études peintes savoureuses (0,08 m X 0,15 m):
Montagne au couchant, Montagne avec nuages, Le soir en montagne.
Eugeéne Burnand (1850-1921), célebre par ailleurs, ne fut
pas un peintre de montagne, mais on lui doit, outre sa
collaboration au grand Panorama des Alpes bernoises, de beaux
décors de montagne pour Changement de paturage (Musée de
Berne), Le taureau dans les Alpes (Musée de Lausanne),
Panorama du Mont-Blanc (panneau décoratif a la gare de
Lyon a Paris). Albert Gos (né en 1852) remporte le Prix
Diday avec Paysage alpestre, et le Concours Calame avec
L’ Avalanche au pied du Muveran (Musée de Luxembourg).
Excellent musicien, sa carriére sera comme une longue
réverie et il considérera, a I’instar de son maitre, et tout en
conservant un dessin serré et un travail poussé, la peinture
comme une «symphonie picturale alpestre». Divers musées
conservent de ses ceuvres: Derniers rayons avant l’orage a
Lauterbrunnen (1887) (Geneve), Le Schwargsee prés de Zermatt
(Lausanne), Orage a Lauterbrunnen et Vallée de Zermatt (Bale),
Alpages valaisans (Betne), Coucher de soleil sur le Mont-Blanc
(La Chaux-de-Fonds), et un vaste Panorama du Mont-Blanc
(1905), Le Breithorn, Le Cervin. Paul Virchaux enfin (1862-
1930), que nous avons vu a I’ceuvre pour le grand Panorama

des Alpes bernoises, est sans doute une des personnalités les
plus attachantes de ce groupe et un peintre de montagne
véritable. Dans une certaine mesure il rappelle beaucoup
Baud-Bovy, et on le voit s’inspirer du Crépuscule dans la
vallée pour composer un paysage de La Dent-Blanche de
composition analogue et de mémes sentiment et succulence
(Musée de Lausanne). Le chenin du Moulin (Musée de Vevey,
NEUWEILER, teprod. p. 135) offre une belle vue de montagne.

1l semble opportun de rendre compte également de
quelques personnalités qui n’appartiennent pas aux groupes
que nous avons constitués. Le premier qui se présenterait
a nous serait Rodolphe Tépfler (1799-1846), qui voulut se
consacrer a la peinture comme son pére, mais ne le put
pour un défaut de la vue. On imagine quel peintre de mon-
tagne il aurait été, mais il put du moins faire quelques
études peintes, quelques croquis aquarellés, fort jolis, ou
dessinés de fagon sporadique ou au cours de ses célebres
voyages en montagne avec ses éleves, qui lui permirent
d’illustrer, avec son ami Calame et quelques auteurs, ses
fameux Voyages en zig-zag (Paris 1844-1860) et ses char-
mantes Nouvelles genevoises (Patis 1845) (notamment Les denx
Scheidegg, Le col d’ Anterne, La vallée de Trient). Comme aqua-
relliste il a tantdt un style trés xvime siecle, avec une ten-
dance a la schématisation qui I’apparente a J.-A. Linck et
a la pléiade des «colorieurs» qu’il a tellement et si injuste-
ment persifiés (Cluse depuis Chitillon, Le col d’ Anterne,
d’une suite inédite reproduite par Auguste Blondel:
Adolphe Tipffer. Paris, 1886), tantdt un style résolument
romantique (Le co/ d’ Anterne, dessin a la pierre noire, tres
différent de celui cité plus haut, une des ceuvres les plus
typiquement romantique de I’école de Geneve). Comme
dessinateur a la plume il est assez personnel, patfois un peu
confus, mais plus moderne, et domine bien le paysage dans
ses aspects panoramiques. Jean Bryner (1816-1900), vient
de la Suisse alémanique avec un excellent métier de dessi-
nateur qui le conduit a la gravure, par laquelle il interprete
Du Bois, Diday, Calame, Guigon. Lui-méme peint aussi;
le Musée de Lausanne conserve La Dent-du-Midi, composé
sur un schéma identique a celui de Le lac des Quatre-Cantons
(Urnersee) et I’Urirostock, de Calame, et dans un style
proche de Diday. Frangois Bocion (1828-1890), Lausannois,
est un des bons paysagistes de montagne dans le canton de
Vaud. L’Exposition du Paysage alpestre suisse avait retenu
Vue prise depuis Saint-Saphorin (n°® 31) et le Musée de Neu-
chitel consetve Dents-du-Midi. Etude (don du comte
Auguste de Pourtales en 1891), Lac et montagne de Saint-
Gingolphe et Vue prise a Saint-Saphorin (don de Léon Bet-
thoud en 1892), Lever de lune derriére les rochers de Naye, et
A la Grande-Cite, paysage de haute montagne dans le massif
du Mont-Blanc (don de M'le Marie Berthoud en 1893).
Auguste de Beaumont (1842-1899), et ses parents Pauline
et Gustave qui venaient comme lui de Francfort, appat-
tiennent au milieu neuchatelois et se recommandent par la
délicatesse de leurs sentiments. En paysage de montagne
Auguste de Beaumont laisse Lac bleu de la Riederalp (1894)
donné par M!'e Cécile de Pury au Musée de Neuchatel
(1903) qui regut la consécration de I’Exposition de Paysage
alpestre suisse (n° 48). Chatles Giron (1850-1914) s’était
d’abord occupé a Paris de compositions 2 figure et de por-
traits. En 1896 il revient en Suisse pour se consacrer aux
sujets de montagne. On lui doit le grand panorama Le ber-
cean des libertés helvétiques de la salle du Conseil national au
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Palais fédéral a Berne; en 1900 il envoie a I’Exposition
universelle: La Cime-de-I’Est. Un paysage alpestre figure a
I’Exposition du Paysage alpestre suisse (n° 52). Le Musée de
Berne conserve Féte de lutte dans les Hautes- Alpes, dont
l’action se développe sut un beau panorama de hautes
montagnes. Abram Hermanjat (1862-1932) n’est pas un
peintre de montagne, mais I’Exposition du Paysage alpestre
suisse a néanmoins donné son estampille a son Paysage de
montagne en aoiit (n° 61). Alexandre Perrier (1862-1932) n’est
pas non plus peintre de montagne, mais on remarque des
tableaux comme Dernier rayon, Soir dans la montagne, Cré-
puscule dans la montagne, et le Musée de Geneve conserve
Printemps au lac Léman ou tout le sujet est constitué par le
panorama de montagne. Félix Vallotton (1865-1925) est
avant tout le peintre de figures célebre, en lesquelles il
inclut la précision de la forme, la clarté du contour et une
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couleur locale intense. Il est une personnalité «nabi», ami
de Vuillard, de Maurice Denis, de Bonnard. Mais il s’inté-
resse aussi au paysage, pour lequel rejoignant Barthélemy
Menn; il écrira: «Je voudrais reconstruire des paysages
sur le seul secours de I’émotion qu’ils m’ont causéen.
Il transpose dans la forme et la couleur des caracteres
propres a éloigner les circonstances momentanées, supet-
ficielles, pour les remplacer par des valeurs révélatrices
d’une vérité permanente. C’était aussi ’ambition de
Barthélemy Menn. «Un paysage de Vallotton se situe
dans la durée, dans le temps, et ses signes, son écriture,
découvrent sa spiritualité» (Manganel). Dans cette esthé-
tique d’un idéalisme accompli il laisse en gravures a
Peau-forte des paysages de haute montagne des Alpes
suisses, en lesquelles il a dégagé le caractere et la poésie
de la nature alpestre.
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