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Antoine Baudin

Une modernité clandestine?
De quelques effets du réalisme socialiste soviétique en terre
helvétique

Dans le cadre d’un tel colloque, 'usage quelque peu décadent de la langue fran-
caise accentuera sans doute la nature passablement exotique de mon sujet. On
verra d'ailleurs gu’il s’agit d’'un phénomeéne qui touche prioritairement la Suisse
romande. Il ne s’agit bien sir que de quelques reperes factuels, limités aux arts
visuels, assortis d'images souvent peu connues dont l'interprétation reste ouverte.

Je dois rappeler aussi que I'historiographie Iégitime (c’est-a-dire occidentale) a
trés longtemps occulté tout ce qui concernait le réalisme socialiste soviétique -
modele d’esthétique totalitaire — et ses effets extérieurs. A la fin des années 1980
encore, lorsque j'ai eu la malencontreuse idée d’étendre mes recherches sur ce
théme a la situation suisse, la seule occasion d’en publier quelques bribes, a propos
de Hans Erni, m’a été donnée par une livraison de la revue «Nos monuments d’art
et d’histoire» consacrée aux «absurdités, malentendus et mondes a Penvers»'. On ne
saurait mieux situer le statut de cette problématique et, accessoirement, la légitimité
académique trés médiocre de ce type de recherches, que je n’ai jamais eu 'occa-
sion d’approfondir par la suite.

’avenement de l'ére dite postcommuniste — et du postmodernisme — a ensuite
ouvert le champ a une relecture historique distanciée de I'ensemble du phénomeéne.
Mais ce processus est resté tres lent, il s'est manifesté en Allemagne et surtout en
Grande-Bretagne, notamment grace aux travaux de Sarah Wilson, spécialiste interna-
tionale du «nouveau réalisme», 'avatar francais du réalisme socialiste. Ainsi 'achat par
la Tate Gallery de plusieurs piéces maitresses d’André Fougeron, dont le monumental
Civilisation atlantique, traditionnellement considéré a Paris comme I'une des ceuvres les
plus compromettantes de ce courant et qui avait d'ailleurs indirectement provoqué en
1953 son abandon par le Parti communiste francais (PCF). Mais sa réévaluation - en
tant que protagoniste coactif et non plus comme simple repoussoir dans les débats
internationaux de la période — est loin d'étre terminée et aucune étude globale sérieuse
ne Iui a encore été consacrée’. Sans parler de sa dénomination méme qui a été totale-
ment éclipsée au profit des nouveaux «nouveaux réalistes» des années 1960, d’'une
légitimité au-dessus de tout soupcon sur le marché tres disputé de la modernité.
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Cette contamination terminologique m’améne a rappeler en deux mots I'état des for-
ces et des dénominations en présence sur ce front vers 1950, c'est-a-dire au
paroxysme de la guerre froide. D’abord, le réalisme socialiste proprement dit, qui est
avant tout un systéme d’organisation totale de I'activité culturelle de I'Etat soviétique
- toutes disciplines confondues — et qui culmine durant la période dite du jdano-
visme, entre 1948 et 1953. Sa doctrine, a base essentiellement littéraire, constam-
ment réaménagée selon les conjonctures politiques, postule une esthétique impérative
du sujet, en référence au concept polysémique de «réalité sovietique» (ou «socia-
liste»), une construction idéologique dont les différentes disciplines artistiques
doivent théoriguement montrer le «juste reflet dans son développement révolution-
naire», selon la formule consacrée. Ce qui garantit jpso facto sa modernité spéci-
fique, puisque la réalité soviétique ne saurait étre que «la plus moderne du mondes».
Dans les arts plastiques, ses modalités de réalisation impliquent, au sein d’'une hié-
rarchie restaurée des techniques et des genres de type néo-académique, I'expres-
sion lisible et univoque d’'une idée (forcément extra-artistique), mais dans un langage
personnalisé, vecteur d’'une «émotion» esthétique, sans déformation ni description
naturaliste, avec un minimum de couleur locale. Et puis bien sdr, dans les affronte-
ments de la guerre froide, cette forme singuliere de traditionalisme révolutionnaire
va se proclamer le défenseur des valeurs patrimoniales universelles contre la dégé-
nérescence «formaliste» incarnée par I'art bourgeois occidental et son évolution. Et
de fait ce sont les spécimens les plus caricaturaux de célébration politique qui vont
fixer 'image de marque du réalisme socialiste jdanovien comme étant le comble de
I'instrumentalisation politique, de la régression et de l'aliénation artistique. Ce qui
n'empéche pas, au sein méme du «bloc soviétique», une différenciation parfois
importante dans l'usage concret des images, y compris les plus sacrées, comme le
montrent, a la mort de Staline, les couvertures des deux revues d'art qui jouissent
alors d’'un monopole absolu respectivement en Union soviétique et en Pologne
(ll. 1 et 2)°

Ces données expliquent pourquoi la formule que les partis communistes occiden-
taux tentent de mettre en place a partir de 1948 aura quelques problémes avec ce
modele sovietique, dont il cherche théoriguement a adapter le programme, dans la
perspective d’'une véritable révolution culturelle. Lopération est particulierement visi-
ble en France, ou elle concerne des dizaines d'artistes militants, mobilisés et soute-
nus par un appareil de diffusion spectaculaire, a la mesure de l'influence politique
considérable du PCF, mais aussi du réle de Paris, encore considéré comme capitale
internationale de la modernité artistique. Car c’est un terrain ou cet art-de-parti va
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1 Iskusstvo, 1953, n° 1, page de couverture 2 Przeglad artystyczny, 1953, n° 1, couverture
(Fédor Resétnikov, Le généralissime Staline, (fragment d’'une sculpture non identifiée de
1948-1949, huile sur toile, Prix Staline Matvej Manizer, I'un des leaders de la
1949, Moscou, Galerie Tret’jakov) sculpture jdanovienne)

chercher a agir, d'abord avec des pratiques relativement transgressives (trivialité
d’une iconographie sociale et politique traditionnellement proscrite en France et bru-
talité des moyens picturaux), qui feront place apres 1951 a des postures d’orienta-
tion conservatrice (dans le sens de la respectabilité artistique et de la polémique
anti-moderniste). Cela dans un contexte ou s'affrontent non seulement les abstrac-
tions et l'art figuratif, mais surtout differents programmes qui se réclament du
réalisme. Le mouvement est important aussi en ltalie, sous une forme plus ouverte,
avec comme fer de lance les toiles manifestes du leader Renato Guttuso, exhibées
des 1950 a la Biennale de Venise. Chez Guttuso comme chez Fougeron intervient
treés clairement un processus de fonctionnalisation politique et de vulgarisation de
procédés picturaux issus de la tradition cubiste, plus précisément de leur référence
commune a Picasso, membre assez emblématique du PCF pour étre dispensé d’ap-
pliquer la doctrine.

Ce mouvement général s’intitule donc «nouveau réalisme», d’abord pour ne pas
usurper la dénomination originelle — quasi sacrée - réservée a 'URSS ou, dans cer-
taines limites, aux démocraties populaires. Cette distinction terminologique marque
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donc bien la distance objective qui sépare du modele soviétique les artistes com-
munistes occidentaux, puisqu’ils agissent dans un environnement pluraliste - méme
s'ils sont plus ou moins aliénés au sein de leur parti4. Leur mission (politique et artis-
tique) est surtout de nature critique, elle autorise donc I'usage de techniques et de
procédés formels agressifs jugés formalistes & Moscou. A cet égard, la communica-
tion est trés problématique et, contrairement a ce qui se passe par exemple avec la
littérature, la diffusion des modeles visuels soviétiques reste insignifiante dans la
presse communiste occidentale, ce qui justifiera en 1952 un pamphlet d’André
Breton intitulé significativement «Pourquoi nous cache-t-on la peinture russe contem-
poraine?»5. Et puis, réciproquement, I'oeuvre des nouveaux réalistes est trés rare-
ment reproduite et ne pourra pas étre exposée en URSS avant le début des années
1960 (1961 pour Guttuso, mais a partir de 1954 dans les democraties populaires).

Ces considérations valent aussi pour la situation suisse, ou le mouvement va rester
beaucoup plus limité et trés inégalement réparti, en fonction de I'implantation du
Parti du travail (prioritairement a Béle, Geneve et Lausanne) et de son recrutement
(les plasticiens militants y sont rares), en fonction aussi des crises internes du parti
et de ses succés politiques (il connait un reflux électoral considérable en
1950-1951). Il est donc tout a fait illusoire d'imaginer en Suisse un art-de-parti insti-
tutionnalisé de type francais, méme si ce modele est souvent invoqué. Et il faut sou-
ligner que la diffusion des images (rares) et des discours se limite a la presse du
parti lui-méme (tout de méme plus de 10000 exemplaires pour le quotidien romand
«La voix ouvriére»), a I'exclusion des médias culturels et artistiques non communis-
tes, y compris sociaux-démocrates.

Il faut rappeler aussi que certains plasticiens, Paul Camenisch et Hans Erni en
téte, n‘ont pas attendu les pressions de la guerre froide pour traduire explicitement
dans leur travail leur engagement social et politique, ce qui était un tabou majeur
avant la guerre, quasi absolu en Suisse romande, y compris d’ailleurs au sein de
I'extréme droite, trés influente dans le milieu artistique. Il faut méme constater que les
ceuvres présentées aprés 1948 par le Parti du travail comme les plus exemplaires de
ce nouveau réalisme a construire, sont largement antérieures, a commencer par la
fameuse «Discussion dans l'atelier» de Camenisch de 1941-1943, qui questionnait
clairement la position de I'artiste face aux urgences de I'histoire (ill. 3).

Dés la fin de la guerre, I'horizon de référence positif, c’est bien sir I'Union sovié-
tique, prétexte en 1945 & une opération remarquable, sur le theme de la «réalité
soviétique» en transformation, et qui montre aussi la complémentarité entre le visuel
et le discursif caractéristique des programmes réalistes socialistes: au-dela du texte
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3 Paul Camenisch (1893-1970), Discussion dans I'atelier, 1941-1943
Huile sur toile, 170 x 300 cm, Coire, Bliindner Kunstmuseum

de M. IlI'in (un «bestseller communiste» des années 1930 qui sera tres vite disquali-
fié par la nouvelle ligne politique), les images plus ou moins inventives, synthétiques
ou descriptives d’Erni sont d’'une certaine maniére sous-titrées en postface par un
commentaire didactique de Konrad Farner qui vient en orienter et en compléter la
lecture. A noter que certaines de ces images vont conserver une valeur d'usage
politique importante, comme le montrera notamment I'effigie du «savant aux pieds
nus» Mitchourine, objet d’'une version dessinée monumentale qui sera réutilisée
dans la presse communiste francaise apres 1950 encore dans la campagne en
faveur de Lyssenko et de la «science prolétarienne».

Et puis cette opération éditoriale est sponsorisée par ’Association Suisse-URSS,
qui jouit a ce moment d’'un important capital de sympathie parmi les intellectuels et
les artistes, en tout cas a Béle et en Suisse romande (on y voit des personnalités
institutionnelles comme le sculpteur Casimir Reymond, directeur de I'Ecole canto-
nale de dessin a Lausanne, ou le trés aristocratique René Auberjonois). La plupart
vont prendre leurs distances avant 1948. Mais Erni, Farner et Camenisch (son futur
président national en 1952) resteront parmi les piliers de I'’Association, en se gardant
de publier dans ses organes des images de I'art soviétique et de son évolution: dés
1945, c'est précisément l'imagerie a thématique soviétique d’Erni — immontrable et
jamais montrée en URSS - qui en tient lieu, par un phénoméne de substitution
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typiquee. Aprés 1950 encore, la presse

: du Parti continue de citer L'usine sociali-
SCHWEIZ'SUWJETUN'UN sée d’Erni comme représentation «cor-
recte» de la communauté ouvriére, d'au-
e <l Setng Ve tant plus admirable que son prétexte est
soviétiqgue (ill. 4). Mais la substitution peut
s'opérer dans un tout autre registre, par
exemple en 1948 avec des dessins arca-
diens pour la brochure - tres diffusée
aussi en France - de I'helléniste André
Bonnard qui définit la littérature sovié-
tigue comme [I'héritiere légitime de la
Grece antiqueT. Quant a la censure pré-

sumée de l'art soviétique, elle trouve une
confirmation jusque dans la seule et mal-
heureuse intervention sur ce theme («La
liberté de l'artiste soviétique»), non illus-
trée, que publie le mensuel théorique
«Socialisme», ou Farner, qui remplace en
'occurrence Erni, ne traite que de la
situation du milieu littéraire®,

4  Schweiz-Sowjetunion, 1945, n° 4, page de couverture
(Hans Erni, planche pour M. llin, Naturgewalten und Je ne m’attarderai pas sur les trajec-
Menschenmacht. Titre original: Das sozialisierte Kraftwerk) toires des militants Camenisch, Erni et

son maitre a penser marxiste Konrad

Farner. Ce sont les plus visibles, méme si
elles restent tres largement a découvrir. Il faut néanmoins signaler quelques faits
symptomatiques a leur propos. Dans le cas de Camenisch, député du parti, on
constate que son autorité politique garantit en quelque sorte son rdle de référence
artistique, formulée plusieurs fois par le quotidien «La voix ouvriere». Ainsi en 1949 a
I'occasion d’'une exposition personnelle au palais de 'Athénée a Geneve (elle sera
curieusement éliminée de sa biographie officielle): avec I'atelier de 1943, sa toile de
1947 intitulée Réunion de quartier, de composition totalement dehiérarchisée et de
formulation primitiviste affirmée, autant dire quasi moderniste, que la critique com-
muniste distingue comme exempiaireg. Sa production ultérieure connue a théma-
tique politique plus ou moins allusive, comme son portrait de Hannes Meyer en
1953, bien que plus respectueuse des normes représentatives, ne renie jamais vrai-
ment ses options picturales personnelles (ill. 5).
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5 Paul Camenisch (1893-
1970), Portrait de Hannes
Meyer, 1953, Huile sur
toile, 92 x 73 cm,
Collection particuliére

Dans le cas d’Erni, qui n'est pas inscrit au Parti, son omniprésence dans la presse
communiste est liée bien slr au caractére trés communicatif de son imagerie, mais
aussi a son statut de «grand artiste suisse» moderne, militant pour la cause com-
mune. Et c’est finalement autour de son ceuvre que les principes généraux (I'«<huma-
nisme socialiste » dont Erni se réclame lui-méme) et les conditions de réalisation
d’'un hypothétique nouveau réalisme suisse sont le plus clairement énoncées dés
1944-1945. En particulier sous la plume de Farner, qui va lui fournir un support
«théorique» jusqu’a la fin de 1949, date présumée de leur brouille, avec le statut
inédit de «compagnon de l'artiste», comme le dit joliment une annonce de «La voix
ouvriére» pour sa premiére exposition genevoise de 1948",

Accessoirement, cet événement illustre le transfert a Genéve des principales
activités publiques d’Erni, victime de l'ostracisme des institutions alémaniques. Mais
il faut rappeler a ce propos que le palais de I'’Athénée qui I'accueille est une institu-
tion privée, siege de la trés conservatrice Société des arts, de méme que Geneéve en
général est alors un bastion de la résistance a l'innovation artistique. C'est dire si la
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On l'intoxique de slogans de guerre.
On le brile, on le pulvérise. Au napalm, 2 la bombe atomique.
1l crie la paix, il crie la paix, il crie la paix.
Jusqu'a ce qu'il I'ait. Ex pour toujours.

Chaque fois qu'on le traite en brute,

ANTOINE BAUDIN

forme méme des ceuvres d’Erni — comme dans le
cas de Camenisch et d’autres — va choquer la cri-
tique «bourgeoise», tout autant que leur contenu.
Enfin, la promotion de I'exposition est assurée par

il répond en homme.

'association «Travail et culture», 'organisme du
Parti en charge de la culture sur le modele fran-
cais, trés active notamment en matiére de divul-
gation artistique, dont on ignore a peu prés tout.

Aprés ceux de Farner, les arguments et justifi-
catifs idéologiques publiés par le Parti du travail
(ils sont rares en matiére d'arts plastiques: a
peine une quinzaine de 1948 a 1953) sont eux
aussi inspirés ou repris littéralement de publica-
tions du PCF. C’est enfin le parti frangais qui
ouvre a Erni sa structure de diffusion internatio-

nale: il est le seul artiste suisse a y étre expose,

6 André Bonnard et Hans Erni, Page de Promesse

reproduit et publié, comme en 1953 aux éditions
du Parti Cercle d’art avec André Bonnard, devenu

de I'homme, Paris: Cercle d’art, 1953

président suisse des Partisans de la paix, dans
une opération poétique et visuelle tres datée,
I'album Promesse de I'homme (ill. 6).

Cette méme année, un grand Hommage a Picasso résume bien la situation. Erni
y met en scéne ses références parisiennes les plus légitimes: Picasso travesti en
centaure est entouré par Eluard et par Aragon, chantre versatile du nouveau
réalisme, avec a distance le jeune polygraphe Claude Roy dont la premiére mono-
graphie d’Erni fera en 1955 une sorte d’inventaire de ce qui lie le «peintre d'idées»
Erni au nouveau réalisme (alors que celui-ci est déja disqualifié)”. Sans compter,
dans ce tableau & programme, la revendication d'autres registres thématiques qui
assurent sa réputation d’artiste polymorphe, dont I'Antiquité et surtout I'érotisme vita-
liste, toujours suspect chez les communistes, une diversité qui interdit son enferme-
ment dans I’art—de-partim.

C’est encore du modele francais que se réclament les autres artistes militants
suisses les plus visibles. Ainsi les freres Aimé (1902-1954) et Aurele Barraud
(1903-1969), de tradition picturale «précisionniste», membres fidéles du Parti du tra-
vail, qui ont été parmi les seuls Suisses impliqués dans les premiers débats politico-
artistiques parisiens des années 1930 (la fameuse «querelle du réalisme»), méme si
le sujet politique est exceptionnel dans leur travail (essentiellement en gravure chez
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7 lllustration (anonyme) d’lsraél Epstein, «art comme arme de combat. La gravure sur
bois en Chine», in: Almanach de La voix ouvriére, 1950, p. 103

Aurele), tout comme le motif ouvriériste, resté presque clandestin. Mais les deux
freres entretiennent la communication avec leurs camarades francais, ils en diffusent
le message. Aimé, qui recoit dans son atelier l'idéologue Jean Kanapa, dit parfois
le Jdanov francais, donne par exemple dans «La voix ouvriére» une relation enthou-
siaste de I'exposition «Le Pays des mines» de Fougeron, manifestation la plus trans-
gressive du nouveau réalisme a Paris, a cause de ses outrances iconographiques,
dans la tradition du vérisme allemand, mais tout autant & cause de son public popu-
laire convoqué par le Parti et qui envahit massivement la respectable galerie
Bernheim-Jeune .

Mais il faudrait aussi considérer d’autres modéles plus ponctuels, dont I'exemple
italien, en particulier graphique, d'un Gabriele Mucchi ou surtout de Guttuso, plu-
sieurs fois publiés dans «La voix ouvriére». Sans parler de la nouvelle estampe révo-
lutionnaire mexicaine et chinoise (ill. 7) alternative bienvenue et volontiers diffusée
par la presse communiste occidentale, en opposition implicite au modele soviétique.
Et c’est encore I'ltalie qui semble justifier tardivement une présence collective des
Suisses, en l'occurrence la Biennale del mare de Rimini en 1953, haut lieu des
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formules réalistes concurrente de la Péninsule. Sy re-
trouvent au moins Aimé Barraud, Camenisch et I'inévitable
Erni, dont la toile Trois générations remporte le grand prix
de peinture (premiere distinction internationale pour
I'artiste), dans une formulation iconographique et stylis-
tique effectivement proche du néoréalisme italien large-
ment comprism.

En labsence de thémes sociaux internes urgents, c'est
prioritairement autour du théme de la paix que se structure
le rassemblement des intellectuels et des artistes suisses
engageés, jusqu’a devenir un argument politique central. Au
_ point que I'<Almanach de la voix ouvriere» se transforme
ALNANACH DR Y 195 o en 1953 en «Almanach de la paix», illustré par Erni (ill. 8).
Celui-ci restera en premiere ligne sur ce front pacifiste: il

8 Hans Erni, Aimanach de la paix 1953, _ _ _ _ ) .
couverture intervient aussi dans la revue internationale «Les partisans

de la paix», publiée a Paris par son ami Yves Farge, puis
devient en 1953-1954 I'un des imagiers favoris d’'un nouveau titre de méme nature,
«Défense de la paix».

Ce méme théme a justifié en mars 1950 a Genéve la seule mobilisation physique
connue des artistes suisses progressistes, le Concours national de la paix, manifes-
tation qualifice «d'avant-garde», des lors qu'«elle ouvre en Suisse le front de la
culture», selon son initiateur Robert Franzen, directeur de Travail et culture, avec un jury
présidé par le directeur du Musée cantonal des beaux-arts de Lausanne, I'écrivain
Jean Descoullayes. On ne sait pas grand-chose de cet événement unique et totale-
ment occulté par la presse non communiste. Erni y présente quatre ceuvres, dont un
projet d’affiche jamais réalisé pour le Congrés mondial des partisans de la paix de
Varsovie qui remporte le prix de la section graphisme15. Mais il y montre surtout I'un
de ses travaux les plus problématiques, un dessin monumental, avatar du Mitchou-
rine de 1945, a la gloire de Trofim Lyssenko, incarnation de la science stalinienne de
sinistre mémoire®. Lceuvre n'est certes pas couronnée, mais le Parti du travail en fait
immeédiatement sa candidate au Prix mondial de la paix (il sera décerné a Picasso)
et annonce une diffusion de masse par la reproduction. Ce qui ne sera apparem-
ment jamais réalisé, puisque toute trace de cette image va rapidement disparaitre et
gue je n'en ai retrouvé qu’une méchante image dans «La voix ouvriére» (ill. 9).

Dans ce contexte, la domination écrasante d’Erni laisse peu de place aux
guelgues dizaines d’autres concurrents de ce concours historique — seuls quinze
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noms, en majorité romands, nous sont parvenus -, et méme aux autres lauréats,
parfois trés autorisés, comme le Tessinois Remo Rossi (1909-1982), déja membre et
futur président de la Commission fédérale des beaux-arts, vainqueur dans la section
sculpture avec une ceuvre d’inspiration religieuse qui n’est pas nommeée ni repro-
duite. Comme bien d’'autres artistes impliqués dans cette affaire, Rossi semble avoir
ensuite completement effacé de sa biographie cette participation et tout autre signe
d’engagement.

Significativement, une seule artiste beaucoup moins prestigieuse osera par la
suite revendiquer une distinction rétrospectivement calamiteuse (en I'occurrence le
prix de peinture), Céline Robellaz (1902-1984), qui est accessoirement I'épouse du
directeur de museée et président du jury Descoullayes... Mais on ignore tout de I'ceu-
vre distinguée, de son theme et de son langage. Les autres participants identifiés
sont loin de représenter une ligne idéologique et encore moins un langage commun
qui pourrait se constituer en «nouveau réalisme helvétique»w. Ce qui se confirmera
I'année suivante lors de I'exposition élargie des ceuvres du concours (plus de 100
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10 Edouard Henriod (1898-1986), Page de «Congrés des peuples pour la paix», Lausanne: Mouvement des partisans
de la paix, 1953

11 Atelier-école Aubert (Clarice Baudin, 1914-1980), Etude de détail pour une composition sur la guerre de Corée,
1950, Huile sur carton, 55 x 38 cm, Collection particuliére

ceuvres de 30 a 40 artistes, avec un catalogue préfacé par André Bonnard que je
n‘ai pas pu retrouver)18. Pour illustrer I'annonce de ce gu’elle qualifie de double
événement artistique et politique, «La voix ouvriére» ne trouve rien de mieux a repro-
duire - que La discussion dans l'atelier de Camenisch, en I'absence sans doute de
réalisations actuelles plus convaincantes. Le journal tait également la présence dans
I'exposition de reproductions d'art soviétique, phénoméne alors fréquent dans les
démocraties populaires mais, a ma connaissance, cas unique en Suisse (il infirme
et confirme a la fois I'hnypothése de la «censure» du modeéle soviétique). Quant aux
rares informations livrées sur les exposants, elles révelent I'existence d’attitudes plus
ou moins paradoxales. Cunique commentaire «bourgeois» — tres désobligeant -
retrouvé, sous la plume du redouté critique Edouard Miller-Moor, salue ainsi, parce
que «pas trés dans la ligne», l'allégorie La Guerre de son ami Januarius Decarli
(1907-1996), connu pour ses scenes religieuses peintes dans des conventions pri-
mitivisantes ou «naives», mais aussi figure singuliere de I'extréme droite «proléta-
rienne» au sein de I'Union nationale d’avant—guerre19.
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On constatera plus généralement, comme chez le Veveysan Guy Baer (1897-1985),
ancien vice-président de I'Association Suisse-URSS et pacifiste trés exposé, une
forme de double fonctionnement: sa bonne volonté politique permet a lartiste de
faire cohabiter les paysages provencaux (sa spécialité) et des scenes militantes sur
des themes d’actualité. Ainsi Les dockers s’opposent au déchargement des armes
ameéricaines (un sujet en l'occurrence provencal lui aussi et trés pratiqué par les
nouveaux réalistes franc,:ais)zo, traité dans un langage synthétique-monumental que
Baer a expérimenté plus franchement dans les années 1920 au sein du groupe
para-puriste Le Disque.

Les mémes remarques valent pour Céline Robellaz et pour Edouard Henriod
(1898-1986), tous deux formés dans I'Atelier-école alternatif de Georges Aubert
(jadis propagateur des theses de I'Esprit nouveau et peu suspect de sympathies
pour la gauche politique). Or Henriod, qui est et restera militant tres actif du Parti,
dirige vers 1950 I'antenne lausannoise du méme Atelier-école, sous la supervision
d’Aubert. Il a présenté au Concours de la paix une scene de chantier aux figures
géométrisées invoquant la parole sacrée de Staline («Chomme, le capital le plus
précieux»)m. Mais sa reconnaissance artistique locale se fonde essentiellement sur
une pratique inoffensive (paysages provencaux de préférence), qu'il continuera de
pratiquer pendant vingt ans, tandis que la synthése de ses intentions artistiques et
politiques trouve trés difficilement a s’exprimer, ou alors sous une forme mineure
comme dans le recueil «Congrés des peuples pour la paix» de 1953 (ill. 10), encore
une opération tout a fait exceptionnelle dans le contexte suisse®®. Restent les
responsabilités du maitre d’atelier, dont 'enseignement se fonde sur des méthodes
«formalistes» aux antipodes du néo-académisme soviétique, et qui pourraient
indiquer une nouvelle filiere pour la diffusion de son programme artistique et poli-
tique.

Lexemple d’'une éléve de I'Atelier Aubert — et probablement de bien d’autres -
indique un travail de plusieurs mois sous la direction d’'Henriod, dont subsistent de
nombreux croquis et études de détail, sur le théme de la guerre, en I'occurrence
celle de Corée, sur ses profiteurs et ses victimes, en vue d’'une grande composition
qui ne sera jamais vraiment achevée et finira par étre détruite (ill. 11). Peu politisée
mais de convictions pacifistes et sensible aux menaces de l'actualité, cette éléve
reconnaitra plus tard I'utilité d’une telle expérience, laquelle impliquait une réflexion
obligée sur les responsabilités sociales de lartiste, une préoccupation restée
longtemps parfaitement incongrue dans le milieu régional (et plus généralement
helvétique)! Ce bénéfice ambigu a sans doute valu pour les protagonistes plus
directement engagés dans ce mouvement, y compris lorsgu’ils ont tout fait ensuite
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12 Aureéle Barraud (1903-1969), Triptyque Sur la vie, 1951, huile sur bois, env. 100 x 550 cm, Collection particuliére

pour en cacher les traces, une fois constaté son échec a la fois politique (dés 19583,
comme ailleurs) et artistique.

Ce double échec, accompagné d’un processus d’exclusion, peut étre illustré de
maniére symptomatique a La Chaux-de-Fonds, dont le Musée des beaux-arts a
construit dés 1950, au nom des valeurs artistiques émergeantes de I'apres-guerre,
une collection pionniere d'art abstrait «<métaphorique», des Jeunes peintres de tradi-
tion francaise ou de leurs correspondants italiens du Gruppo degli Otto, tels Afro ou
Giuseppe Santomaso (dissident du Fronte nuovo delle arti fondé par Guttuso).

Or Aurele Barraud offre en 1952 au méme musée, qui est celui de sa ville et de
son milieu (artistique et politique), un monumental triptyque intitulé Sur /a vie, d’'un
symbolisme composite trés chargé (ill. 12). Cet objet singulier représente certaine-
ment le programme le plus ambitieux réalisé dans le cadre de notre hypothetique
nouveau réalisme suisse, dans une double perspective qui détermine précisément
son échec: celle, congue comme transgressive, des luttes sociales et d'un nouvel
usage de l'art et celle, d'orientation traditionaliste, de la défense des valeurs de la
grande peinture. Le don du triptyque se verra refusé par le conservateur Paul Seylaz
et la Société du Musée, sous le prétexte que «la valeur plastique de la peinture ne
correspond pas a la surface gu’elle occuperait» dans Pinstitution®. Cette disqualifi-
cation brutale sera forcément interprétée comme un acte politique — ce gqu’elle est
aussi implicitement; elle s’inscrit surtout dans une logique d’évolution institutionnelle
générale du milieu artistique, ou les fonctions concrétes des exclus restent a préciser.



UNE MODERNITE CLANDESTINE?

D

10

1
12

Antoine Baudin, «Hans Erni, Mitchourine et le
réalisme socialiste», in: Nos monuments d'’art et
d’histoire, 1990, 4, pp. 449-466.

La thése de Sarah Wilson, Art and the Politics of
the Left in France, 1935-1955, Ph. D. University
of London, 1992, n'a pas été publiée. Voir aussi
Le réalisme socialiste en France, Paris: CRED-
HESS, 2003; André Fougeron 1913-1998: a
l'exemple de Courbet, Ausst.-Kat. Musée Natio-
nal de I'Art de Luxembourg, 18 février — 27 mars
2005, Paris: Somogy, 2005.

Pour I'ensemble du probleme, voir notamment
Antoine Baudin, Le réalisme socialiste sovig-
tique de la période jdanovienne 1947-1953

(t. 1, Les arts plastiques et leurs institutions, t. 2,
Usages a l'intérieur, image a exporter), Berne:
Peter Lang, 1997-1998.

Voir a ce propos Jeannine Verdés-Leroux, Au
service du Parti. Le parti communiste, les intel-
lectuels et la culture (1944-1956), Paris: Fayard /
Minuit, 1983.

Arts, 11 janvier 1952.

Voir Baudin 1990 (cf. note 1).

André Bonnard, Littérature soviétique, Lau-
sanne: Association Suisse-URSS, 1948. Dessins
reproduits in: Baudin 1990 (cf. note 1), p. 458.
Comme I'a montré Stanislaus von Moos dans
sa contribution a ce collogue, Farner reproduira
au moins un «classique» réaliste socialiste dans
son journal de voyage Moskau in der Jahrhun-
dertmitte, o. O.: Verlag der Gesellschatft
Schweiz-Sowijetunion, 1952.

Quartierverein, 1947, Huile sur toile, 115 x 146
cm, coll. part., reproduit in: Yvonne Héfliger-
Griesser (réd.), Gruppe 33, Bale: Editions Gale-
rie «zem Specht», 1983, p. 238; R. Leffort, «La
peinture en marche», in: La voix ouvriére, 12
février 1949; Georges Gardet, «Le nouveau
réalisme pictural se construit», in: Socialisme,
1949, n° 48, pp. 24-26.

La voix ouvriére, 29 octobre 1948. Reproduit in:
Jean-Charles Giroud, Hans Erni et Genéve.
Soixante ans d’engagement et de peinture,
Geneéve: Patrick Kramer, 2006, p. 13

Claude Roy, Hans Erni, Genéve; Cailler, 1955.
Hommage a Picasso, 1952-1953, tempera sur
toile, 164 x 200 cm, coll. part. Reproduit in:

Erni, Rétrospective, cat. exp., Fondation Pierre
Gianadda, Martigny, 28 novembre 1998 - 28
février 1999, p. 155.

13

14

15

16

17

18

19

20

21

139

Aimé Barraud, «Andre Fougeron, peintre. Le
Pays des mines», in: La voix ouvriere, 20-21 jan-
vier 1951, p. 3; Antoine Vallier, «Deux heures
avec Aimé Barraud», in: /d., 29-30 novembre
1952. Sur les engagements palitiques des fréres
Barraud, voir Antoine Baudin, «Une fratrie hors
contexte?», in: Frangois Barraud et ses freres,
éd. par Edmond Charriére et Dieter Schwarz,
cat. exp., Musée des beaux-arts Winterthour,

15 janvier — 10 avril 2005, Musée des beaux-arts
La Chaux-de-Fonds, 24 avril = 12 juin 2005,

pp. 149-157.

Drei Generationen am Strand von Rimini, 1953.
Tempera sur toile, 75 x 100 cm, Rimini, Musei
communali. Reproduit in: Martigny 1998

(cf. note 12), p. 158.

Voir Robert Franzen, «Quatre ceuvres d’Hans
Erni, peintre militant», in: La voix ouvriére, 1°" mai
1950. Image reproduite in: Giroud 2006

(cf. note 10), p. 16.

Sur les enjeux politiques de cette image dans le
contexte de 1950, voir Baudin 1990 (cf. note 1).
Parmi les autres artistes distingués, on trouve
Ursula Malbine (2° prix de sculpture), les vété-
rans Marguerite Bournoud-Schorp, Paul Came-
nisch, Edouard Henriod, Luigi Taddei, Octave
Matthey, les militants genevois Charles Affolter,
André Sager, Paul Neri, Jean Abiéniste, Lucien
Ungaro ou encore Elsbeth (Paul Bornand) et
Pierre Vachoud, présentés et valorisés comme
«amateurs», en contradiction partielle avec I'im-
pératif de «maitrise» (professionnelle) qui carac-
térise le systéme soviétique. Voir notamment
«Les artistes suisses au service d’'une juste
cause», in: La voix ouvriére, 27 mars 1950. — «Le
Conseil fédéral frappe un artiste» [Paul Elsbeth],
in: /d., 18 octobre 1950; «Pierre Vachoud», in: /d.,
2 juillet 1951.

Exposition La Paix, Genéve, Théatre de la cour
Saint-Pierre, 9-22 juin 1951, sous les auspices
de Travail et culture.

Edouard Mdiller, «La Paix », in: La Suisse, 24 juin
1951.

Reproduit in: La voix ouvriére, 22-23 juillet 1950.
Signe d’une reconnaissance politique majeure,
I'ceuvre en question sera acquise par le Syndi-
cat des dockers de Génes (La voix ouvriére,

2 juillet 1951).

Voir «Présentation de quelques peintres de la
classe ouvriere», in: La voix ouvriére, 2 juillet



140

22

23

1951 (reproduction). Dans un registre apparenté,
Paul Elsbeth recourt & un schéma composition-
nel de type ouvertement puriste («Les chantiers
de la paix», reproduit in: La voix ouvriére,

18 octobre 1950).

Congrés des peuples pour la paix, Vienne 1952.
Trente-six portraits croqués sur le vif par le pein-
tre suisse Edouard Henriod, Lausanne: Mouve-
ment des partisans de la paix, 1953.
Procés-verbaux de la Societé des amis des aris,
juillet 1947 — mai 1953, pp. 111-112, La Chaux-
de-Fonds, Archives du Musée des beaux-arts.
Sur cette affaire, voir La Chaux-de-Fonds 2005
(cf. note 13), p. 157.

ANTOINE BAUDIN



	Une modernité clandestine? : De quelques effets du réalisme socialiste soviétique en terre helvétique

