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ACTUALITES DU PATRIMOINE VAUDOIS

SUR LES TRACES D'OTTO ALFRED

BRIFFOD, PEINTRE-DECORATEUR

Catherine Schmutz Nicod, Elena Quintela Mimet et
Veritsa Vuchkova

Peintures de paysage, décoration d’édifices religieux, motifs
ornementaux dans des batiments publics et privés, restau-
ration de peintures murales: Otto Alfred Briffod (1869-
1918) a laissé une importante ceuvre en Suisse romande,
et plus particulierement dans le canton de Vaud. Sa pro-
duction, 4 la fois diverse et prolifique, a pourtant été peu
étudiée. Selon une publicité, il aurait décoré pas moins
de «30 temples réformés en Suisse romande»; d’autres
sources mentionnent des travaux dans plus de vingt-cing
édifices religieux dans le seul canton de Vaud? auxquels
s'ajoute la réalisation de quelque trente-sept restaurations
en Suisse romande?®. Un article de la Gazette de Lausanne*
et le Kiinstler-Lexikon® apportent les renseignements bio-
graphiques suivants: Otto Alfred Briffod est né en 1869
a Muri, prés de Berne. Il déménage a I'age de douze ans
avec ses parents & Geneéve. Apreés quatre années d’appren-
tissage de peintre d’enseignes, il suit des cours du soir a
I'Ecole d’art de Genéve. Par la suite, il travaille en France
et en Belgique. A Lyon, sous la direction d’un architecte et
décorateur, un certain Rauzet, il embellit des églises catho-
liques. Son apprentissage se poursuit a Paris ou il suit des
cours 4 I'Ecole nationale des arts décoratifs, 2 I'’Académie
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1 Détail d’une huile sur
toile marouflée représentant
les fétes du printemps, avec
inscription « Otto Alfred
Briffod, 1902, transcription
d’une tapisserie de Grasset»
(photo Elena Quintela
Mimet, 2021).

Julian ainsi qu'a I'Ecole des beaux-arts. Apreés trois années
passées dans la capitale frangaise, Briffod rentre en Suisse
et congoit en 1896 des décors pour le «Village suisse»
de I'Exposition nationale 3 Genéve. En 1899, il se rend a
Neuchitel pour diriger 'atelier d’art décoratif de Clement
Heaton. Aprés y avoir rempli ses fonctions durant deux
années, il s'installe 4 Lausanne pour y fonder son propre
atelier. Il est en outre nommé professeur a I'Ecole d’art
de Lausanne, fondée en 1911 2 la suite de la fermeture de
I'Ecole cantonale de dessin.

A Lausanne, Briffod occupe un atelier situé en haut de
I'avenue de Béthusy, a I'actuel n° 36, ou il se spécialise dans
lart décoratif, exploitant différentes techniques dont la
peinture, le sgraffite, la mosaique vénitienne et anglaise,
le cloisonné a froid, le vitrail, le bois champlevé, pour
n'en nommer que quelques-unes. La variété typologique
des batiments qu’il décore est également a relever (édi-
fices publics et privés, religieux et profanes)®. Le peintre-
décorateur a également a son actif une importante produc-
tion de chevalet: il peint principalement des paysages, sur
des toiles de divers formats?. Ainsi, grace aux recherches
effectuées, nous avons pu établir une premiere liste des tra-
vaux réalisés (voir tableau p. 87).11 est important de sou-
ligner qu’il ne s’agit pas d’une liste exhaustive, mais qu’elle
présente uniquement les ceuvres que nous avons réussi a
identifier lors d’'un travail de séminaire a 'Université de
Lausanne.

Nous nous concentrerons ici sur lceuvre lausan-
noise de Briffod, en particulier sur deux tableaux qui



2 Hall dentrée de l'immeuble locatif « La France», avenue de
Rumine 53, Lausanne (photo Elena Quintela Mimet, 2021).

ornent le hall dentrée de I'immeuble d’habitation
«La France», et sur son mandat pour la synagogue. Cela
nous permettra de situer artiste dans le monde des arts
décoratifs en général.

LES TABLEAUX DU HALL DE «LA FRANCE »

L’immeuble «La France», sis 2 'avenue de Rumine 53,
abrite deux compositions monumentales 4 huile sur toile
marouflée® (fig. 1-2). Le batiment est construit en 1900
sur les plans de l'architecte Francis Isoz pour un certain
Vinzio-Chappuis®. Les compositions de Briffod sont pla-
cées de part et d’autre du hall d’entrée de 'immeuble, au
niveau des escaliers. Il s’agit ici d’'une décoration tout a
fait particuliére. En effet, les entrées des immeubles lau-
sannois sont généralement ornées de peintures en faux
marbre ou de simples motifs décoratifs, rendant rare la
présence d’ceuvres aussi élaborées que les deux tableaux de
Briffod. Les peintures qui se font face présentent des fi-
gures féminines évoluant dans un parc riche en végétation.
Ces figures, vétues de longues robes aux plis ondulants,
sont occupées 2 cueillir des fleurs, 4 jouer et a danser. Elles
sont représentées en un moment festif et de pure insou-
ciance, dans un environnement idyllique et paradisiaque.
Dans T'angle inférieur droit des deux toiles se trouve une
méme inscription: «Otto Alfred Briffod, 1902, trans-
cription d’une tapisserie de Grasset». Il s’agit en effet de
l'adaptation d’une tapisserie d’Eugéne Grasset présentée
a 'Exposition universelle de 1900 4 Paris, intitulée « Féte
du printemps», et publiée dans la revue A47r¢ et décoration™.
Les représentations dans les compositions de Briffod sont
pratiquement les mémes que dans la tapisserie de Grasset;
seules quelques différences sont visibles pour les plantes
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3-4  Lausanne, la Grande Synagogue en restauration (photo Sinopie

Sarl, Vevey).
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choisies, le nombre des figures (certains enfants n’appa-
raissent pas dans les toiles de Briffod), les distances entre
les éléments, et aussi dans le choix des couleurs, qui re-
prend celui de la revue Ar# et décoration. Il n’est pas surpre-
nant que le peintre-décorateur se soit inspiré des ceuvres
de Grasset pour les tableaux de «La France». En effet, cet
artiste, né le 25 mai 1845 a Lausanne, est un des protago-
nistes de ’Art nouveau, dont il est méme un pionnier. Il a
publié des manuels qui ont influencé de nombreux artistes
contemporains . En figurant I'union entre la femme et la
végétation, Briffod exploite une thématique caractéristique
et essentielle de 'Art nouveau a partir de 18922, Les deux
tableaux de Briffod témoignent de cette filiation directe.
On peut méme y voir une sorte d’hommage au maitre pa-
risien, qui, rappelons-le, est originaire de Lausanne.

LA SYNAGOGUE DE LAUSANNE

Environ huit ans aprés les deux tableaux, Briffod travaille
a la décoration compléete de la synagogue de Lausanne'
(fig. 3-4). Ce batiment, situé a I'avenue Juste-Olivier, a été
construit dans un style romano-byzantin en 1909-1910,
d’apres les plans des architectes Charles-Frangois Bonjour,
Adrien Van Dorsser et Oscar Oulevey. L'intérieur du lieu
de culte a été restauré plusieurs fois, la derniére fois en
2015™. Le rapport de sondage de l'atelier Sinopie (2015)
nous apprend que les peintures sont généralement bien
préservées et conservées '°. A relever que si la signature de
Briffod est aujourd’hui absente, I'inscription «A. Kehrly,

sept. 1910», située derriére I'’Arche sainte, renvoie proba-
blement a 'un des peintres-décorateurs de son atelier '6. La
nef, les bas-cotés, le cheeur et les tribunes sont décorés a la
peinture a 'huile et parfois acrylique. De style plutot éclec-
tique, un mélange entre orientalisme et Art nouveau, les
décors sont répétitifs avec des tons chauds. Nous pouvons
repérer des éléments géométriques, tout comme des motifs
végétaux.

DE NOUVELLES PISTES POUR DE FUTURES
RECHERCHES

Comme les peintures des batiments «La France» et la
synagogue le montrent, Briffod était capable de décorer
dans plusieurs styles picturaux et s’adaptait au comman-
ditaire. Puisqu’il a collaboré a plusieurs reprises avec les
architectes Georges Epitaux et Francis Isoz, il serait in-
téressant de suivre cette piste pour essayer d’attribuer de
nouvelles ceuvres. Cela permettrait peut-étre d’identifier
les décorations réalisées dans les cages d’escalier a 'avenue
Cécil 2 et 4. Du point de vue des techniques utilisées et de
la typologie des batiments, il y a une ressemblance entre
Briffod et son confrére Otto Haberer-Sinner. C'est alors le
temps de la Belle Epoque, définie par la paix, le progres, et
d’innombrables commandes. Briffod décéde peu aprés son
déclin, alors que Haberer se voit obligé de changer de style
et de clientele durant I'entre-deux-guerres, en décorant par
exemple des cinémas .

NOTES

' Sylvain MALFROY, Lausanne 1900, Lausanne en chantier, Bale

1977 (Guides de monuments suisses 224), quatrieme de couverture.
2 Nécrologie in GDL, 11 mars 1918, p. 2.

3 24 Heures, 10 octobre 1990, p. 21.

4 GDL 1918 (cf. note 2).

5 Emile Burricaz, «Otto Alfred Briffod», in Schuweizerisches
Kiinstler-Lexikon, Carl Brun (dir.), t. 4, Frauenfeld 1917, p. 66.

¢ Mavrroy 1977 (cf. note 1), quatriéme de couverture.

”  GDL,11 mars 1916, p. 3.

& Joélle NEUENSCHWANDER FEIHL ef al, « Lausanne», in INSA 5,

Berne 1990, p. 359; Fabienne HoFFMANN e# al., Escaliers. Décors et
architecture des cages descalier des immeubles d’habitation de Suisse ro-
mande, 1890-1915, Lausanne 2006, pp. 39 et 54; « Centenaire de la
naissance de Frangoise Giroud », in Nowwvelles du Cercle 96,2016, p. 6.

s INSAS,p.359.
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© HorrMANN 2006 (cf. note 8), pp. 39 et 54; Anne MURRAY-
RoBERTSON, Grasset, pionnier de I'Art Nouveau, Lausanne/Paris 1981,
p- 95.

" Murray-RoBerTson 1981 (cf. note 10), p. 6; Eugéne GrasseT
(dir.), La plante et ses applications ornementales, Paris 1896.

2. Murray-RoBerTson 1981 (cf. note 10), p. 6.
3 GDL 1918 (cf. note 2).

" Alain Besse & Fanny PiLeT, Rapport d’intervention, Lausanne,
n" ECA 132-6110. Synagogue, intérieur. Travaux de conservation — res-
tauration, Sinopie, Vevey 2015, pp. 3-6.

s Alain Besse & Fanny PiLET, Rapport d’intervention, Lausanne, n°
ECA 132-6110. Synagogue, intérieur. Investigations, examens, sondages
et documentation, Sinopie, Vevey 2014, p. 34.

6 Conteur vaudois, 5 janvier 1915, p. 2.

17 Catherine ScumuTtz Nicop & Julian James, «Décors «Belle

Epoque ». D'exemple du peintre-décorateur Otto Haberer-Sinner
(1866-1941) »,in MVD 2,2011, p. 8.
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CEUVRES IDENTIFIEES D’OTTO ALFRED BRIFFOD

DATE LIEU ARCHITECTE COMMANDITAIRE TYPE DE TRAVAIL
1902 Eglise réformée de Bursins Francis Isoz Paroisse ? Restauration
1902 «La France », immeuble locatif, Francis Isoz Vinzio-Chappuis Deux compositions a 'huile sur
Lausanne, avenue de Rumine 53 toile marouflée dans le hall d’entrée
1903 Eglise réformée d’Yvonand Paroisse ? Projet a l'aquarelle
1905 Banque Cantonale Vaudoise, Francis Isoz Banque Cantonale Peintures murales dans la salle du
Lausanne, place Saint-Frangois 14 Vaudoise Conseil général
1905-1906 Hotel du Parc, Lausanne, avenue Francis Isoz Cie Lausanne-Ouchy | Peinture murale du restaurant
d’Ouchy 76
1891-1906 Palais de Rumine, Lausanne, place | Gaspard André Canton de Vaud Décors dans la galerie David
de la Riponne 6 (Musée vaudois des beaux-arts)
1906 Eglise réformée de ? Paroisse ? Restauration
Bussy-sur-Morges
1906 Eglise réformée du Lieu David-Louis Braillard | Commune du Lieu Projet a l'aquarelle
& Auguste Samuel
(dit Louis) Maget
1907 Café-restaurant Bellevue, Pully, Georges Epitaux Ferdinand Grillet Peintures décoratives
boulevard de la Forét 30
1907 Immeuble locatif, Lausanne, avenue | Francis Isoz Otto Alfred Briffod Décorations murales
de Béthusy 36
1907-1908 Chateau de Pradegg, Sierre Alfred Chabloz Jean-Jacques Peintures décoratives a I'intérieur
Mercier-de-Molin
1909 Chapelle réformée de Longirod ? Paroisse ? Peinture murale
1908-1910 Ancien Crédit Foncier Vaudois, Francis Isoz Crédit Foncier Décor extérieur: sgraffite et
Lausanne, place Chauderon 8 Vaudois mosaique vénitienne
1908-1910 Villa Pierrefleur, Pully, chemin des | Georges Epitaux Georges Epitaux Sgraffite sur fagade orientale et
Ramiers 18 peut-étre décorations a I'intérieur
1910 Grande Synagogue, Lausanne, Charles-Frangois Communauté israélite | Peintures murales a 'intérieur
avenue Juste-Olivier 1 Bonjour, Adrien Van
Dorsser & Oscar
Oulevey
Vers 1912 Taverne lausannoise (actuelle ? ? Quatre médaillons a l'intérieur
Brasserie Saint-Laurent), Lausanne,
rue de Saint-Laurent 16
Vers 1913 Grand Hoétel des Rasses, Bullet, Charles-Frangois Edouard Baierlé Peinture murale a 'intérieur
route des Alpes 25 Bonjour & Adrien
Van Dorsser
1914 Eglise catholique de Poliez-Pittet Louis Brazzola Paroisse ? Projet a I'aquarelle
1913-1915 Temple de Glion Michel Polak & Paroisse Euvre disparue
Georges Piollenc
1911-1916 (?) | Salle des Cantons du Buffet de la Eugéne Monod & Chemins de fer Peintures murales a l'intérieur
Gare, Lausanne, place de la Gare 11 | Alphonse Laverriere | fédéraux
et Jean Taillens &
Charles Dubois
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JULIA BONNARD : PARCOURS
D’UNE ARTISTE ROMANDE AU

TOURNANT DU XX¢ SIECLE

Julie Ruppen

Le XIXe siecle est marqué par linsertion des femmes
dans le monde du travail et leur présence accrue au sein
de la sphere artistique 2. Lhistoire de Julia Bonnard (1860-
1927), peintre nyonnaise (fig. 1), permet d’étoffer notre
connaissance de la professionnalisation des femmes artistes
romandes et helvétiques 2 I'aube du XX° siécle. A lins-
tar de certaines de ses compatriotes comme Marguerite
Vallet-Gilliard, Julia Bonnard se forme d’abord a Genéve,
puis a Paris, et voyage 4 de multiples reprises en Europe.
Par ailleurs jamais mariée et sans enfant, elle consacre sa
vie entiére 4 son travail et s'engage pour la reconnaissance
des femmes artistes. Son dévouement a son art et son in-
vestissement pour la cause féminine font du cas de Julia
Bonnard un exemple de I'émancipation par la pratique
artistique.

UNE FAMILLE D'ARTISTES AMATEURS

Julia Marie Augusta Bonnard voit le jour en 1860 a Nyon.
Elle est confiée par sa mére aux bons soins de ses arriére-
grands-parents maternels. Son arriére-grand-pére, Samuel-
Cleyre Natthey, est un peintre amateur. Collectionneur de
gravures et de tableaux, il avait tapissé d’ceuvres d’art les
murs de la maison familiale. La tante de Julia Bonnard,
Ermance Natthey, qui s'est en partie occupée de I'éduca-
tion de sa niéce, y vit aussi. Artiste peintre, elle ouvre, a la
mort de Samuel-Cleyre, une classe de dessin pour jeunes
filles.

Sans aucun doute, la jeune enfant a admiré la collection de
son aieul, et peut-étre participé aux enseignements don-
nés par sa tante, éveillant ainsi son gott pour la peinture.
Lhypothése d'un apprentissage artistique encouragé par le
milieu familial est pertinente. Nombreux sont les artistes
professionnels qui ont été initiés ou formés par un proche.
Clest le cas, par exemple, de la famille Girardet, originaire
du Locle, qui voit naitre vingt artistes sur trois générations,
parmi lesquels quatre femmes. Mentionnons encore la fa-
mille Bonheur dont le pére, Raymond, enseigne le dessin
et la peinture a ses quatre enfants, dont la plus célebre est
aujourd’hui sa fille Rosa Bonheur.

88

3. TWirecher
& Ngon

1 Jacques Liischer, portrait de Julia Bonnard, vers 1910, photographie

(collection privée).

FORMATIONS ET VOYAGES

Clest 2 Geneve, 2 I'Ecole des Demoiselles, que Julia
Bonnard poursuit sa formation®. Tenue par le peintre
Frédéric Gillet, cette institution permet aux jeunes filles
issues de milieux aisés de suivre une formation artis-
tique supérieure?. Elle se rend ensuite 4 Berlin pour se
former aupres du peintre prussien Karl Gussow?® puis, a
Iinstar de nombreuses de ses compatriotes, telle Louise-
Catherine Breslau, part a Paris afin de suivre des cours
dans des ateliers privés ou des académies ouvertes aux
femmes®. Elle passe I'hiver 1883-1884 dans la capitale
francaise aupres des peintres Louis Joseph Raphaél Collin
et Gustave Courtois’. Ce dernier enseigne alors a 'Acadé-
mie Colarossi. Il est probable quelle effectue en 1888 un
second séjour parisien, peut-€étre a ’Académie Julian.

Elle compléete sa formation en se rendant en 1889 au sud
des Alpes afin d’y admirer les beautés de Florence, Sienne,
ou encore Capri. Dans le prolongement du Grand Tour,
I'Ttalie, pour ses richesses historiques et artistiques, est
alors une étape indispensable pour tout artiste amateur,
professionnel ou semi-professionnel qui se doit d’aller étu-
dier les chefs-d’ceuvre des maitres anciens. Julia Bonnard
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2 Julia Bonnard,
I’Arno a Florence,
wvers 1889, huile sur
toile, 43 x 60 cm (Musée
cantonal des beaux-arts

de Lausanne).

se rend aussi dans le Midi de la France et en Hollande. Ses
nombreux voyages ont été I'occasion pour la jeune peintre
de réaliser plusieurs paysages, comme LArno a Florence
(fig. 2), mais aussi des vues d’architecture, ainsi que des
portraits®.

PEINTURE DE PORTRAITS ET PAYSAGES
VALAISANS

Au début de son parcours, Julia Bonnard peint surtout des
portraits (fig. 3-4). Mais sa découverte du Valais et ses
multiples séjours dans le Val d’'Hérens entre 1893 et 1895
la motivent a peindre des figures en plein air ainsi que des
paysages®. Ses tableaux valaisans permettent de rapprocher
lartiste nyonnaise de I'«école de Saviese», qui caractérise
un phénomeéne de colonisation, entre les années 1880 et
1930, du Valais central par des artistes généralement étran-
gers au canton, qui fuient la ville pour la montagne '°. Tous
ces artistes, dont le plus connu est sans doute Ernest Biéler,
ont en commun la reprise d'un méme motif, le Valais
«pergu et interprété comme conservatoire d’une paysan-
nerie originelle» .

Les liens de Julia Bonnard avec cette école ne sont pas
clairs 2. Néanmoins, avec ses représentations de villages
valaisans rustiques, d’Evolennardes et de Saviésannes en
habits traditionnels (fig. 5), Julia Bonnard fait preuve d’'un

attrait pour cette «culture reculée», qui semble a tous ces
artistes «hors-du-temps».

Quant 4 ses peintures de paysage, lumineuses, aux couleurs
vives et claires, elles constituent la majorité de sa produc-
tion (fig. 6). Héritiére des impressionnistes, l'artiste nyon-
naise peint sur le motif le monde qui I'entoure.

EXPOSITIONS REGIONALES, CANTONALES ET
NATIONALES

La professionnalisation des femmes artistes passe aussi par
leur participation a4 des Salons et 4 des expositions. Ces
derniéres oftrent une publicité bienvenue 4 Julia Bonnard
et sont 'occasion de pouvoir vendre ses ceuvres. Elles per-
mettent aussi de créer un réseau et de se tenir au courant
des productions de ses collegues. Elle y expose aux cotés
d’artistes renommés, comme Félix Vallotton.

A partir de 1891, Julia Bonnard montre réguliérement son
travail aux expositions organisées par la Société vaudoise
des beaux-arts. Elle est aussi présente en 1896 4 Genéve
lors de I'Exposition nationale. En 1892 et 1904, elle se
trouve 4 Berne dans le cadre d’expositions organisées par
la Société suisse des beaux-arts'®, Par ailleurs, en 1900,
elle participe & I'Exposition préliminaire d’ceuvres d’ar-
tistes suisses destinées a I'Exposition universelle de Paris
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3 Julia Bonnard, Portrait d’'une jeune femme aux cheveux relevés,
sans date, huile sur toile, 57,5 x 45 cm (collection privée, Schuler
Auktionen).

4 Julia Bonnard peignant le portrait d’'une jeune enfant en extérieur,

premier quart du XX siécle (collection privée, photographe anonyme).
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— pour laquelle elle n’est cependant pas sélectionnée —
organisée au Batiment électoral 2 Genéve .

Des expositions consacrées exclusivement a Julia Bonnard
sont aussi mises sur pied de son vivant, au moins a deux re-
prises. Une premiére se tient en avril 1902, chez G. Wenger
sur la place Saint-Frangois 2 Lausanne '®, une seconde en
octobre de la méme année au Musée Jenisch a Vevey'6.

UNE ARTISTE ENGAGEE

Mais pour Julia Bonnard comme pour bon nombre d’ar-
tistes femmes, ces expositions ne sont pas suffisantes pour
faire reconnaitre leur légitimité. Le 17 mai 1901, des
peintres lausannoises se réunissent afin de parler de leurs
conditions professionnelles'”. L’impulsion est donnée
par la Lausannoise Berthe Lassieur-Sandoz, avec l'aide
de Nora Gross, fondatrice de 'Ecole de dessin et d’art
appliqué de Lausanne, ouverte en 1903. Cette réunion a
lieu a la suite d’'un refus systématique de la part du jury
de la Société des peintres, sculpteurs et architectes suisses
(SPSAS), alors dirigée par Ferdinand Hodler, d’accepter
les femmes lors d’'une exposition d’artistes a la Grenette,
a Lausanne, en 1901 '8, Fondée en 1866, 1a SPSAS défend
les intéréts des artistes professionnels, mais accepte uni-
quement les hommes dans ses rangs.

Lassées de cette politique, ces artistes vaudoises, parmi les-
quelles se trouve Julia Bonnard, fondent séance tenante la
Société romande des femmes peintres et sculpteurs. C'est
dans un «contexte d'une Suisse romande ou fleurissent les
associations féminines, que [ces] artistes [...] peuvent for-
muler en ce tournant de siecle des revendications pour une
meilleure représentation professionnelle» '°.

Rapidement, la Société cherche a étendre ses actions 2
Genéve et 2 Neuchitel. A cette époque, comme Julia
Bonnard vit dans la cité de Calvin, elle se charge d’orga-
niser la section genevoise aux cotés de Thérése-Agneés
Franzoni, Louise Weibel et M. Jaquemet. Suite 4 une révi-
sion des statuts nait finalement, en 1908, la Société suisse
des femmes peintres et sculpteurs (SSFPS)?. D’abord
établi a Lausanne, le siege du comité central est transféré
a Geneéve en 1909. Julia Bonnard en devient alors la vice-
présidente, puis la présidente de 1910 a 1913. Elle entame
notamment les premiéres démarches pour que la SSFPS
soit officiellement reconnue.

Cette société a pour objectifs de sauvegarder les intéréts
des artistes femmes et de promouvoir les échanges entre
les artistes suisses et étrangeéres. Elle met aussi sur pied
des concours ainsi que plusieurs expositions; la premiére
se déroule en 1903 a Lausanne, 2 la salle de la Grenette.
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Plusieurs suivent, et Julia Bonnard prend part 4 la majorité
d’entre elles.

L’engagement de lartiste nyonnaise s’inscrit dans une
époque marquée par la reconnaissance des femmes au sein
des métiers d’art. Depuis la fin du XIX¢ siecle, les expo-
sitions consacrées aux «arts de la femme» fleurissent et
connaissent un succés international. Les comités qui se
constituent promeuvent ces activités2'. En avril 1914, Julia
Bonnard rejoint le comité suisse qui s'est constitué en vue
de 'Exposition universelle du livre et des arts graphiques,
a Leipzig, durant laquelle est organisée une exposition
intitulée La femme dans lindustrie du livre et des arts gra-
phiques®®. Elle-méme a illustré deux ouvrages: Les oies de
ma woisine, en 1897, écrit par Roger Dombre, de son vrai
nom Andrée Ligerot?®, puis en 1908, Mon premier livre:
livre de lecture & I'usage de la premiére année décole, publié
par le Département de l'instruction publique du Canton

de Vaud.

DERNIERES ANNEES

Durant les derniéres années de sa vie, Julia Bonnard s’en-
gage aupreés de mouvements sociaux et d’ceuvres de charité.
En 1915, elle rejoint 'Union des femmes de Nyon, qui se
préoccupe de questions sociales mais aussi de I'éducation
des femmes?*. Puis, aux alentours de 1917, elle rejoint le
Comité de la Croix-Rouge?®. En juin 1925, elle prend part
a I'Exposition du travail féminin au Casino du Rivage,
a Vevey, a laquelle «participent des femmes de toute la
Suisse romande »?®. L’artiste s'éteint deux ans plus tard, en

1927, dans sa ville natale.

L’étude de sa trajectoire illustre le type de parcours d’'une
femme peintre romande au tournant du XX° siecle. Sa
formation, ses voyages, son engagement institutionnel
font écho a ceux de certaines de ses compatriotes, telle
la Vaudoise Violette Diserens. Des recherches complé-
mentaires permettraient de dessiner plus clairement les
différents réseaux et relations qui existaient entre les ar-
tistes femmes a cette époque, ainsi que les liens que Julia
Bonnard entretenait avec des artistes plus reconnus de son
époque, comme Edouard Ravel, Edmond de Pury, Eugene

Burnand ou encore son maitre Karl Gussow.

5 Julia Bonnard, sans titre, vers 1893-1895, huile sur toile, dimensions

inconnues (photo Julie Ruppen, collection privee).

6 Julia Bonnard, Les moissons, vers 1890-1900, huile sur toile,
80 x 115 cm (photo Kristina Biritskaya, Chéteau de Nyon).
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NOTES

' Ce travail est tiré de Julie RuppEN, Le Fonds ACV PP509/famille
Werner-Lecoultre: décowverte d’une famille nyonnaise dartistes ama-
teurs et professionnels au XIX' siecle et étude de leur apport au patrimoine
nyonnais, mémoire de maitrise, Université de Lausanne 2021.

2 Simona BARTOLENA, Femmes artistes de la Renaissance au
XXT siécle, Paris 2003, pp. 75-109.

3 Compte-rendu de I'administration municipale de la Ville de Genéve
de I'année 1880, Geneve 1881, p. 60.

*  Gilbert FrREY, Regard sur lart & Genéve au XX siécle (1900-2010),
Geneve 2011, pp. 63-64. Il n'existe a ce jour aucune étude réalisée
sur 'Ecole des Demoiselles. Le dépouillement des listes d’éléves ainsi
que des archives de I'Ecole des beaux-arts permettrait une meilleure
compréhension de lorigine sociale de ces jeunes filles et de leur for-
mation artistique.

5 Karl Gussow enseigne entre 1876 et 1881 a la Konigliche
Preussische Akademie der Kiinste zu Berlin. I y ouvre des classes
spécialement pour les femmes. Il forme notamment la Suissesse
Ottilie Roederstein.

¢ Denise NokL, «Les femmes peintres dans la seconde moitié du

XIXe siecle», in Clio 19, 2004, pp. 6-7; Stéphane Coviaux, « Rosa
Bonheur, le mauvais genre», in Rosa Bonheur et sa famille: trois géné-
rations d'artistes, Philippe Ruez (dir.), cat. exp., Magny-les-Hameaux
2016, pp. 54-55.

7 «Julia Bonnard», in Jacques Brussk (dir.), Dictionnaire critique et
documentaire des peintres, sculpteurs, dessinateurs et graveurs de tous les
temps et de tous les pays par un groupe décrivains spécialistes frangais et
étrangers, vol. 2, Paris 1999, p. 529.

&  Aujourd’hui, seule une quinzaine de tableaux de l'artiste ont pu

étre retrouvés. Néanmoins, ses ceuvres se comptent certainement
par centaines. Nous connaissons cependant de nombreux titres de
tableaux grace au dépouillement d’articles de journaux et de revues
d’expositions auxquelles I'artiste nyonnaise a pris part.

®  «Julia Bonnard»,in GDL, 11 avril 1928, p. 4.

10 Pascal Ruepin, « UEcole de Saviése ou la colonisation du Valais
rural par les peintres. Contextes-Thémes-Enjeux-Actualité», in
L’Ecole de Saviése: une colonie d’artistes au ceeur des Alpes vers 1900,
Pascal Ruedin (dir.), Milan 2012, p. 10.

" Dbid,p. 11.

2 A ce propos, Maéva Besse et Isaline Pfefferlé menent actuel-

lement des recherches intitulées Construire et déconstruire: I’histo-
riographie des artistes femmes de I’Ecole de Saviése. Elles permettront
d’éclairer la maniére dont les femmes étaient rattachées a '«école de
Saviése ».

'3 Philippe GopET, « L’exposition de Berne »,in GDL, 18 mai 1892,
p. 2; JVW, «In der Schweizerischen Kunstausstellung», in Der
Bund, 16 mai 1904, p. 2.

4 A Theure actuelle, nous ignorons si Julia Bonnard a exposé a
I'étranger.
5 «Peinture», in GDL, 2 avril 1902, p. 3.

* P. P, «Une exposition de peinture», in Feuille d’avis de Vevey,

18 octobre 1902, pp. 6-7.

7 Les informations sur la fondation de cette société proviennent

d’une partie du fonds d’archives qui la concerne: Institut suisse pour
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I'étude de 'art (SIK-ISEA), AR 112, fonds de la Société suisse des
femmes artistes, Section Vaud, 112.1.1.1.

8 La Grenette était située sur la place de marché de la Riponne,

a Lausanne. Il s’agissait d’'une halle dans laquelle des foires et des
expositions étaient organisées.

1% Nicole SCHWEIZER, «<Vivre de son art>. Les femmes dans le

champ artistique suisse, 1900-1950», in Itinéraires de femmes et rap-
ports de genre dans la Suisse de la Belle Epogue, Monique Pavillon (dir.),
Lausanne 2007 (Les annuelles 10), p. 149.

20 Elle devient en 1928 la Société suisse des femmes peintres,

sculpteurs et décorateurs (SSFPSD), puis est renommée en 1992 la
Société suisse des femmes artistes (SSFA).

2 Voir notamment Marie-Amélie Tuaravp &  Elise
KErcHENBAUM, « Le comité des dames. La formation artistique des
femmes au sein de 'Union centrale des arts décoratifs (1892-1925) »,
in Bibliothéque des arts décoratifs, 2012 (https://madparis.fr/IMG/
pdf/expo-comite-dames.pdf, consulté le 8 avril 2022).

2 Travail féminin», in GDL, 23 octobre 1913, p. 2.

28 Il s'agit d’un livre pour enfants édité par la librairie Fischbacher a

Paris.

24 Ed. Crerix, «Union des Femmes», in Journal de Nyon, 8 février
1915, p. 3.

% «Collecte de la Croix-Rouge suisse», in Feuille d’avis de Coppet,
11 juillet 1917, p. 3; «Croix-Rouge locale: rapport sur lactivité
1915-1920», in Feuille d’avis de Coppet, 7 décembre 1921, p. 3.

% (Travail féminin», in Courrier de La Céte, 20-21 juin 1925, p. 2.
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LE PHOTOFINISH : UNE LONGUE CROISADE

VERS L'IMPARTIALITE SPORTIVE

Abel Zuchuat

De janvier a aott 2022, Le Musée suisse de 'appareil photo
a Vevey proposait 4 son public de reconsidérer la photo-
graphie a la mesure du temps. L'exposition Photographic et
horlogerie, qui s’est enrichie d’'un catalogue’, le transportait
le long d’une histoire suisse de la technique ou convergent
ces deux univers, autour des notions de luxe, diversifica-
tion, précision, miniaturisation ou encore automatisation.
11 faut, par exemple, a la fin des années 1930, compter sur
une finesse d’exécution hors-norme et une longue exper-
tise dans le domaine de la microtechnique de la part de la
manufacture horlogére combiére Le Coultre & Cie, pour
permettre la réalisation du Compass, appareil photo mi-
niature multifonction, construit, fini et vendu comme une
montre? La photographie, c’est du temps qu'il faut savoir
maitriser.

Cette maitrise est d’autant plus essentielle dans le monde
du sport, lorsqu’il s’agit de déterminer avec précision le
classement d’'une course. Comme I'ceil et la main humaine
sont faillibles, I'horlogerie suisse a mis au point un dispo-
sitif capable d’automatiser le chronométrage et, surtout,
de ne jamais fermer I'ceil: le photofinish (fig. 1). Ce sont
de véritables «horloges a voir»® qui trénaient dans la der-
niére salle de I'exposition & Vevey, réunies pour la premiére
fois. Sous leur chape de métal, elles renferment une longue
histoire; un combat pour I'impartialité, dont se sont faites
ambassadrices les entreprises horlogéres de Saint-Imier et
de Bienne. Ainsi parlaient Longines et Omega: «Et si la
vérité a une fois remporté la victoire la-bas, demandez-
vous alors avec une bonne méfiance: <Quelle grande erreur
a combattu pour elle?> »*

LA MACHINE FACE A 'HOMME

Pour saisir les enjeux qui se cachent derriére 'avénement
du chronométrage visuel, il faut se plonger dans I'histoire
de lexploitation scientifique du médium photographique
au profit de I'impartialité sportive. Cette recherche d’ob-
jectivité fait partie de I'archéologie méme du photofinish,
prenant forme a la fin du XIX¢ siécle avec les pionniers de
la décomposition du mouvement, dont les figures notables
sont Eadweard Muybridge et Etienne-Jules Marey®. Au
sein du modele alors dominant de la photographie docu-
mentaire qu'est I'«archive», un modeéle dont la scientifi-
cité et la fiabilité se heurtent souvent a la subjectivité et

1 Omega Photosprint, appareil photofinish avec boitier Alpa, 1963
(Archives Omega, Bienne).

Iapport esthétique de photographes plus négligents®, cer-
tains prennent soin, au contraire, de s’effacer du processus
créatif et d’exploiter ce médium comme véritable outil
scientifique.

Ramené au contexte de l'arbitrage dans le sport, le cé-
lebre dispositif photographique automatisé d’Eadweard
Muybridge” matérialise 4 ce titre un objectivisme rigou-
reux face 4 un idéalisme approximatif, combat qui se jouera
encore longtemps dans les coulisses des événements spor-
tifs. Clest esprit d'une époque nouvelle: si Emile Zola
annonce par exemple un an plus tot, en 1881, 'entrée de la
science dans le domaine du romancier®, Muybridge, a son
tour, appelle de ses voeux l'utilisation de la photographie
comme outil scientifique a des fins d’objectivité sportive:

Jose prédire que, dans un avenir proche, aucune course de
quelque importance ne sera entreprise sans l'aide de la pho-
tographie pour déterminer le vainqueur de ce qui, autrement,

ne serait qu'une prétendue «égalité ».?

I1 faut attendre le tournant des années 1890 et le photo-
graphe anglais John C. Hemment pour lui donner raison '°.
A une époque de rationalisation des compétitions spor-
tives "', ses photographies de finish (fig. 2) visent a capter
Iinstant ou le cheval de course passe la ligne d’arrivée, au
100¢ de seconde. Les récentes améliorations de procédés
chimiques et mécaniques en photographie permettent cet
exploit'2. Toutefois, ces avancées technologiques ne suf-
fisent pas 4 imposer l'autorité du document visuel aux yeux
des officiels et du public. En effet, la prise de vue unique 3,
la lenteur de développement — plus de trois heures pour
obtenir le document ' — ainsi que 'inconstance dans l'ex-
ploitation du systéme '® contredisent 'idée d’une «objecti-
vité mécanique» sans faille et reléguent ces photographies
au rang de divertissements médiatiques ou de simples ar-
chives de courses ®.
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Un paradoxe discrédite également le systéme de Hemment.

En tant que dispositif mécanique impliquant un temps de
réaction de la part du photographe, il ne peut faire I'éco-
nomie de la main et se retrouve ainsi investi de la méme
faillibilité humaine qu'il prétend combattre'”. Les chevaux
sont pris tantot devant, tantdt derriére la ligne d’arrivée;
impossible d’étre certain de ce qu’il s’est réellement passé.
L’ceil de I'arbitre prévaut ainsi toujours.

Les évolutions technologiques vont dés lors aller dans le
sens d’'une automatisation du systéme de chronométrage.
11 faut en effet trouver le moyen de surpasser les limites de
I'ceil et, ensuite, de la main humaine, d’avoir accés a tout
éveénement se jouant, en continu, sur la ligne d’arrivée —
ce qui implique d’abandonner l'obturation —, et également
de fournir le temps associé. Sur la base des recherches que
I'américain Lorenzo del Riccio méne dans les années 1930,
Omega brevéte en 1946 son premier dispositif photofi-
nish qui, dés 1948 sous le nom de Racend Omega Timer,
permet linscription automatique du passage de chaque
concurrent ainsi que la mesure du temps au sein d’un
méme document '8,

Pour ce faire, 'objectif de la caméra ne cadre qu'un seul
espace: la ligne d’arrivée. L'obturateur reste ouvert a la
maniére d’'une pose longue et la lumiére passe, sans inter-
ruption, a travers une étroite fente pour exposer la pellicule
qui défile a vitesse constante — égale a celle des compéti-
teurs — a I'intérieur du boitier. En résulte donc une longue
photographie de la ligne d’arrivée; quelques millimétres
dilatés sur I'étendue du film, 4 la surface duquel les concur-

rents se retrouvent littéralement scannés a tour de rodle.
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2 John C. Hemment, Arrivée de la course de
Tenny et Salvator a Sheepshead Bay, juin 1890
(Keenland Library, Hemment Collection,
Lexington, KY).

Ces derniers sont ainsi tous photographiés au méme en-
droit, mais a des instants diftérents. Ce n’est plus un espace
qui les sépare — comme sur un des instantanés classiques de
Hemment — mais un intervalle de temps. Et si les coureurs
sont plus ou moins déformés, c’est que des parties de leur
corps ne passent pas la ligne d’arrivée a la méme vitesse.
Une jambe plus lente restera plus longtemps devant I'ob-
jectif de la caméra, qui I'exposera donc plus longuement
sur la pellicule en mouvement. Cette jambe donnera ainsi
I'impression d’étre dilatée.

Linscription de la mesure du temps sur le document,
elle, se fait grace a4 un systéme d’optique, réfléchissant les
chiffres d’'un compteur a cylindres intégré au dispositif
photofinish et dirigé par une horloge 4 quartz'. Image
et temps sont ainsi synchronisés sur un seul document
qui permet de précisément départager et classer tous les

concurrents d’une course.

11 ne fait aucun doute que, de 1948 a aujourd’hui, ce pa-
norama du temps ou chronométrage visuel a été la tech-
nologie la plus 2 méme d’offrir un résultat impartial lors
des courses sportives. Le systéme est resté globalement le
méme, bien qu’il ait suivi les avancées technologiques de
son temps, lui permettant d’atteindre des niveaux de préci-
sion hors-norme, d’augmenter 'ergonomie pour ses utilisa-
teurs, et de satisfaire la demande d’'une transmission rapide
des résultats de la part d’'une audience grandissante. Des le
début des années 1950, I'horloge 4 quartz subit une minia-
turisation, suivant une tradition bien connue de 'horloge-
rie suisse, qui améliore grandement son transport et son
exploitation?®. En 1956, le systtme de développement et
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fixation dans un seul bain intégré au dispositif Contifort
de Longines permet la transmission du document en
seulement vingt secondes?'. Muni d’un boitier photo-
graphique Alpa, 'Omega Photosprint de 1963 remplace
'afhichage mécanique par un systéme électronique, avant
que son petit frere de 1972, 'Omega Photosprint II, per-
mette un affichage numérique. Aprés vingt ans d’exploi-
tation, et un passage a la couleur en 198122 le systéme
devient entierement numérique en 1992 avec la premiére
des Scan’O’Vision, dispositif photofinish vidéo mis en ser-
vice par Longines et Omega?® et permettant une mesure
au 1/1000¢ de seconde?*. Le résultat est désormais trans-
mis de maniére instantanée pour les officiels et le public.
Trente ans plus tard — aprés avoir atteint les 2000 FPS avec
la Scan’O’Vision Star de 2008 —, le dernier dispositif pho-
tofinish d’Omega, la Scan’O’Vision Myria, enregistre le
passage de chaque concurrent sur la ligne d’arrivée jusqu’a
10000 images digitales par seconde %.

UNE TECHNOLOGIE QUI PEINE A SE FAIRE
ACCEPTER

Des lors, on pourrait croire qu’au gré des perfectionne-
ments, les résultats sportifs n'ont cessé d’aller vers plus de
justesse. Mais il s'agit ici de réviser 'idée d’une histoire té-
léologique ou le progres technologique dans le sport serait
inversement proportionnel aux erreurs de chronométrage.
La réalité est tout autre; en effet, malgré des avancées de
pointe apportées par 'horlogerie suisse — qui oftrent dés
le départ des possibilités de réduire drastiquement l'erreur
humaine —, 'exploitation du photofinish est soumise a des
contraintes d’ordres économique et social, créant des iné-
galités entre les différents événements sportifs & travers le
monde et freinant 'avénement d’'un chronométrage visuel
impartial et globalisé.

Trois années avant les Jeux olympiques d’Helsinki de
1952, a savoir au tout début de I'existence du photofinish,
Omega propose au comité dorganisation son Racend
Omega Timer pour déterminer les temps officiels des
courses d’athlétisme. Leur oftre stipule un «enregistrement
du temps 100 % automatique [...] déclenché électrique-
ment par le biais d’un pistolet [...] la caméra [filmant] le
passage [des concurrents] ainsi que les temps correspon-
dants». Omega suggére ainsi que le systéme de chronomé-
trage manuel, alors bien établi, soit relégué au second plan,
seulement « pour vérification »%.

Leur proposition tombe sous le sens. En effet, méme
si les chronographes fournis par les maisons horlogeres
suisses lors des compétitions sportives — dés 1932 a Los
Angeles pour Omega? — sont d’'une précision incon-
testable, ils perdent tout leur intérét entre les mains d’'un

3 Chronométrage automatique (en haut, deux Omega Photosprint) et

chronométrage manuel (en bas), championnats européens d’athlétisme,
Budapest, 30 aoiit=7 septembre 1966 (Archives Omega, Bienne).

chronométreur, dont le temps de réaction moyen est de
1,4 dixiéme de seconde?. Maintenir cette pratique pa-
rait invraisemblable lorsque l'on sait quen un dixieme
de seconde, un coureur peut parcourir plus d’'un meétre.
Clest ici le méme paradoxe qui discréditait le systéme de
Hemment: la faillibilit¢ humaine rend caduque la préci-
sion de son outil de mesure.

Malgré ces évidences, Omega ne parvient pas a imposer
son dispositif aux yeux des autorités sportives. Le photofi-
nish n’est alors utilisé que pour épauler le chronométrage
manuel, qui maintient toujours son autorité pour donner
les temps officiels. Cette absurdité ne laisse pas indifférent.
Déja en 1959, la Tribune de Lausanne dénonce un chro-
nométrage manuel qui «n’est plus a la page», tout en fai-
sant I'éloge du photofinish?. En 1963, la méme tribune
pointe cette fois-ci du doigt I'injustice dont est victime le
monde de l'athlétisme au regard d’autres sports dans les-
quels le chronométrage électronique a été introduit, signa-
lant encore une fois 'aberration de «confier le chronomé-
trage d’une épreuve qui exige une grande précision a un
étre humain» %,
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Ces réactions se comprennent d’autant plus que, depuis
le début des années 1960, le public a accés aux prouesses
de I'électronique et du chronométrage automatique grice
a 'Omegascope, notamment pour les compétitions de ski,
qui offre de superposer en direct le temps des compétiteurs
sur 'écran de télévision®'. La transmission du résultat ne
souffrant d’aucun délai, aucune contestation n’est possible.

Il faut finalement attendre les championnats européens
d’athlétisme de Budapest de 1966 pour voir s'imposer
le chronométrage automatique au détriment de la main
humaine 2 (fig. 3). Dans ce systéme hybride qui matéria-
lise un combat long de vingt ans, chronométrage manuel
et chronométrage automatique se partagent la scéne en-
core une derniére fois. La machine — en l'occurrence deux
Photosprint d’Omega — domine désormais '’humain, mé-
taphoriquement et littéralement, puisqu’elle donne pour la
premiére fois le temps officiel des coureurs.

Ce lent agrément du photofinish aux yeux des instances
sportives se comprend par un conservatisme trés ancré au
sein des juges arbitres qui, encore dans les années 1990,
refusent parfois de reconnaitre les technologies de chro-
nométrage automatique comme preuves et conditions sine
qua non de I'impartialité sportive .

Considéré comme un pionnier du chronométrage mo-
derne®, le Lausannois et technicien d’'Omega Jean-Pierre
Bovay (1932-2020) voue d’ailleurs une grande partie de
sa carriére 4 combattre ces inégalités, dont il est témoin
dés les années 19603, Au travers de nombreuses publica-
tions *, oscillant entre art, technique, philosophie et his-
toire, il s’applique 4 enseigner les principes de base, I'utili-
sation, l'interprétation et la diffusion du photofinish. Ces
modes d’emploi, traduits en plusieurs langues, témoignent
a la fois d’'une longue croisade pour rendre ce document in-
telligible, mais font également 'autopromotion de la figure
du technicien chronométreur, avant-gardiste moderne qui
s'emploie 4 la réunification des arts et des techniques pour
le bien de I'objectivité sportive, en quéte de ce qu'il nomme
un «temps éthique»®. Il poursuit d’ailleurs ses réflexions
au sein de deux expositions au Musée Olympique*®, ins-
crivant le photofinish dans une histoire des ceuvres ayant
étudié le temps, celles des techniciens du siecle précédent
ou des artistes de la modernité.

Son engagement n’est pas seulement théorique ou artis-
tique. Au début des années 1970, il développe en effet le
Photosprint II pour la manufacture horlogere biennoise,
premier appareil photofinish commercialisable®®. Alors
réservé aux grandes compétions sportives, le chronométrage
visuel se démocratise ainsi 2 la fin des années 1970 et début
des années 1980. Des compétitions nationales, voire locales,
se vantent, comme argument promotionnel, de posséder
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4 JO Séoul 1988, Athlétisme, 100 m hommes, finale. Photofinish
signée par Ben Johnson (CAN), disqualifié pour dopage. Tirage Omega
Photosprint II, 17 septembre 1988 (Fondation Olympique pour la Culture

et le Patrimoine).

le photofinish a leur larrivée*°. Néanmoins, il est difficile
de déterminer combien d’appareils étaient produits et de
savoir qui pouvait se permettre de les exploiter. Il faut vrai-
semblablement relativiser I'idée d’'un «temps éthique» glo-
balisé, le prix exorbitant de la technologie du photofinish *'
ne le rendant que peu accessible. Qui plus est, les petites
compétitions ne sont pas d'un grand intérét pour Longines
ou Omega, qui offrent la gratuité de leurs services, mais
seulement en échange d’images et de publicité*2.

Autrement dit, si la présence d’appareils photofinish est
devenue le garant de I'impartialité sportive, cette derniére
n'existe réellement que dans les grandes compétitions et
pour une poignée d’athlétes ayant la chance de se retrouver
sous leurs objectifs. L'instant de la victoire, du record n’en
devient que plus rare et sa preuve photographique jouit
deés lors d’un statut particulier. Les années 1980 sont a ce
titre trés intéressantes. Le passage au photofinish couleur
— qui permet de bien mieux départager les concurrents*® —
coincide avec la professionnalisation des athlétes**, mar-
quant de surcroit le début d’un szar system dans le monde
de T'athlétisme. Rare, en couleur, starifié, le photofinish
n'est plus seulement la preuve juridique d’'un temps vic-
torieux, il devient la représentation quasi artistique d’une
individualité sportive (fig. 4).
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