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Les Expositions,
miroirs de la culture politique suisse au XIXe siècle

par Hans Ulrich Jost

Au début du XIXe siècle, le concept de la société libérale
porte, de prime abord, sur l'idée d'une logique sociale et sur
un ordre politique défini par la constitution et les lois. Ce
sont, en d'autres termes, les paroles et les mots qui dessinent,

expliquent et encadrent les projets sociaux, tandis que
l'image et l'imaginaire, en partie stigmatisés en tant qu'apanage

du pouvoir de la noblesse et de l'Eglise, semblent être
un peu tombés en désuétude face à l'utilitarisme de la
société bourgeoise.

Cependant, je pars de l'idée que, au moment même où
cette nouvelle société se réalise, les paroles politiques sont
aussitôt investies de l'image et du symbole, du tableau et du
geste.1 Le discours esthétique s'approprie l'espace social
pour y créer une ambiance propice à la prolifération de
l'esprit public cher à l'idéologie libérale.2 En effet, par le
biais des récits de voyage et de la peinture de paysage, de

l'aménagement de la cité et de la diffusion de dessins au

moyen de méthodes modernes de reproduction, se crée une
nouvelle ambiance esthétique qui va accompagner les
projets de la société civique. Dans ce contexte, l'exposition
artistique3 est un des lieux forts de la nouvelle société, un
carrefour où se confondent les valeurs du marché, les biens
symboliques et les paroles politiques. Comme dans un
pèlerinage, le public déferle sur cette foire-fête pour en
faire, entre autre, une manifestation de son imaginaire
social.

En parlant de lieux où, comme dans les expositions, les
Beaux-arts et le public se rencontrent, on ne saurait omettre
les nombreuses autres occasions qui servent à répandre la
production imagée dans la vie sociale et politique. En guise
d'exemple, j'aimerais mentionner les très populaires - et
aussi très «politisées» - fêtes de tir et de chant auxquelles
participent souvent les sociétés artistiques qui se chargent
notamment des décorations. Lors des fêtes de tir de Berne
en 1830 et de Saint-Gall en 1838, on y organise même
parallèlement des expositions artistiques de caractère national.4
Dans ce même contexte de la sociabilité bourgeoise, force
est aussi de rendre attentif aux collections des bibliothèques
des grandes villes qui fonctionnent, avant la construction
des musées, théâtres et maisons des sociétés de musées
(Museumsgesellschaften), comme lieux de rencontre pour
les citoyens intéressés à la fois aux idées culturelles et aux
affaires publiques.5 Les écoles de dessin, dont l'impact sur la
société ne se limite pas à susciter l'engouement pour les
Beaux-arts et à développer les capacités artistiques et
industrielles, participent aussi de cette formation de l'esthétique

de la bourgeoisie.6 Mais la maîtrise du tracé est également
considérée comme discipline utile pour le citoyen républicain.

Ainsi, Pestalozzi souligne déjà l'importance de
l'apprentissage du trait pour l'instruction de l'enfant7, tandis
que G.H. Dufour, le futur général de la guerre du Sonderbund,

enseigne cette discipline aux officiers qui fréquentent
l'école militaire de Thoune.8 Vues sous cet angle, les écoles
de dessin, avec leurs collections mises en place pour
l'enseignement, assument une fonction socio-politique semblable

à celle des expositions.9
Cependant, je me bornerai maintenant à discuter quelques

questions concernant l'histoire des expositions artistiques

au XIXe siècle et, en me référant à la base conceptuelle
esquissée dans l'introduction, je me propose de traiter plus
précisément deux points. Dans un premier temps, j'aimerais
tout simplement relever les différentes formes de connotations

politiques impliquées dans ces expositions pour, dans
le deuxième partie, tenter de dégager le rôle plus général des

expositions dans la création de l'espace public qui sert de

relais à l'ensemble de la vie politique.

1.

En 1799, à l'instigation de Philipp Albert Stapfer, ministre
des arts et des sciences de la République helvétique, la
Société patriotique et d'utilité publique de Zurich met sur
pied une des premières expositions des Beaux-arts en
Suisse.10 Si, de prime abord, cette entreprise s'inscrit dans la
perspective générale de la nouvelle propagande républicaine
qui vise l'émulation de l'esprit public et de la culture, elle
remplit également une fonction politique plus immédiate. Il
s'agit, en effet, de commémorer le 12 avril 1799, le premier
anniversaire de la constitution de la République helvétique.

Cette forme de fête républicaine constitue un des acquis
de la nouvelle politique bourgeoise.11 Le besoin de communiquer

avec le citoyen et de communier avec le peuple fait
de chaque manifestation publique un lieu de prédilection
pour le discours politique. Mais cette nouvelle mobilisation
patriotique qui passe par des rencontres culturelles, ne reste

pas la chasse gardée de la bourgeoisie libérale. En dépit de
leur réticence à l'égard du nouvel esprit républicain, les
conservateurs et les modérés ne dédaignent nullement le
spectacle artistique en tant que créneau de leurs propres
idées politiques. L'inauguration du Lion de Lucerne, le 10

août 1821, en est un témoin pertinent.12 Quant à l'exposition
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artistique, dont le succès à Zurich invitait à l'imitation, elle
est introduite à Berne en 1804 par l'aristocrate bernois
Sigmund von Wagner.13 Ce dernier est aussi l'inspirateur de
la première fête populaire d'Unspunnen, en 1805, où il
intervient en tant que véritable inventeur de la tradition
que, par ailleurs, la peinture et le dessin vont répercuter et
cristalliser (Elisabeth Vigée-Lebrun, Niklaus König).14 Le
gouvernement bernois qui se donne le privilège d'honorer
la fête de sa présence, patronne l'exposition de Wagner au
moyen de subventions notables.

Envisagées dans le cadre d'une histoire socio-politique,
les deux manifestations portent des traits caractéristiques
identiques: il s'agit de stimuler une ambiance d'harmonie et
d'union parmi les différentes classes sociales, de favoriser le
développement des connaissances scientifiques, de susciter
la sensibilité artistique et la compréhension des valeurs
esthétiques, et d'instaurer les éléments d'une tradition
censée rapprocher le public de l'autorité politique. En bref,
il s'agit de «marier» le peuple et l'Etat.

En ce qui concerne les expositions de l'art et de l'industrie
à Berne - les suivantes auront lieu en 1810,1818 et 182415 - il
convient de souligner que celles-ci s'ouvrent toujours au
moment où la Diète entame ses délibérations. Il en est de
même pour les expositions à Zurich qui, depuis la première
en 1799, ont eu lieu régulièrement au cours de la première
moitié du XIXe siècle. En organisant ainsi les expositions en
même temps que les séances de la Diète, on tend certes, en
premier lieu, à créer une occasion de divertissement pour
les représentants des cantons suisses qui sont venus s'installer

pour quelques jours à Berne. Mais on constate que
l'exposition artistique offre aussi, au-delà de la simple
délectation culturelle, un lieu public distinct qui permet
d'afficher des messages patriotiques, voire politiques. La
peinture historique par exemple, qui s'impose conformément

à l'avènement de l'histoire nationale16, retient de plus
en plus une attention particulière. Profitant de l'engouement

pour ce genre, Wagner n'hésite pas à en faire le lieu
d'un message politique précis. En effet, en 1810, lors de la
visite des membres de la Diète, il met en évidence le tableau
représentant «Nicolas de Flue» de G. Volmar.17 Or, dans un
moment où la Suisse se trouve déchirée et fractionnée, cette
démarche tend à invoquer la fameuse réconciliation de la
Diète de Stans de 1481. Et ce message est par ailleurs renforcé

par un article inséré dans le journal que Wagner publie
spécialement pour la durée de l'exposition - à raison de
deux numéros par semaine -, qui souligne, entre autre,
l'importance notable de cette œuvre pour le destin de la
patrie. Des démarches semblables seront répétées lors des
expositions suivantes.18

Le début des années 40 peut nous fournir un autre exemple

pertinent de l'interdépendance entre la situation politique

et le discours iconographique de certains tableaux
présentés aux expositions. Rappelons tout d'abord qu'en
cette période la Suisse se trouve à l'aube du conflit décisif
entre les radicaux des cantons protestants et les conservateurs

catholiques. En 1841, les radicaux argoviens s'en

prennent aux monastères du canton, alors que les catholi¬

ques s'organisent en «Sonderbund». Quant aux Lucernois,
ils discutent la possibilité de faire appel aux Jésuites pour
leur enseignement supérieur, tandis que les conservateurs
valaisans amorcent leur lutte contre les radicaux du bas

Valais avec une violente critique de la politique scolaire
libérale. Dans ce contexte de discorde, deux tableaux de la
deuxième exposition du «Turnus» de 1842, réalisés par le

peintre Rudolf Durheim, suscitent particulièrement l'intérêt
des visiteurs: l'un représente l'inauguration du Collège par
Calvin en 1559 et l'autre figure Zwingli à la veille de la
bataille de Kappel.19 Or, on ne pouvait mieux résumer et
l'ambiance politique et les valeurs idéologiques qui ponctuent

ce moment décisif de la société libérale. En outre, cet
art qu'on peut qualifier de para-politique, mis en profil par
une exposition nationale, corrobore parfaitement les images
polémiques qu'utilisent certains artistes et écrivains engagés
personnellement dans les luttes publiques. En guise
d'exemple, je retiens le fameux «Sie kommen, die Jesuiten»,
de Martin Disteli et de Gottfried Keller que chacun formule
dans son mode d'expression respectif.20 Certes, la peinture
historique n'est pas essentiellement le lieu d'un message
politique précis, mais les débats qui s'amorcent à propos du
«Tell» de Füssli et trouvent leur apogée au sujet des

fresques de la «bataille de Marignan» de Hodler, expriment,
notamment s'ils ne sont pas le fait d'experts en la matière,
les valeurs premières du discours politique.

Cependant, ces connotations politiques au premier degré ne
sont que l'expression superficielle et aléatoire de la dimension

socio-politique plus large engendrée par l'exposition
artistique. En effet, le discours symbolique, parlé par l'exposition

même, s'avère aussi important que le contenu imagé
des tableaux et des dessins. Tout d'abord, force est de

constater que l'exposition recouvre une nouvelle sociabilité,
car elle mobilise efficacement une couche sociale qui
préconise justement de remplacer les lieux privilégiés de
l'ancienne société par un nouvel espace public. Et en effet le
public témoigne, lors de ces premières expositions, d'un vif
intérêt. «C'était une nouveauté qui attira pendant tout ce

temps un public très nombreux...» note Jean-Jacques
Rigaud à propos de la première exposition à Genève, en
1789.21

Il importe ici de mentionner que cette forme d'appropriation

d'un espace culturel s'inscrit dans un vaste programme
de culture politique qui se trouve au fondement de l'édification

de la cité bourgeoise au début du XIXe siècle. Et en
outre, il faut relever que les autorités politiques ne restent
pas étrangères à cette nouvelle vie sociale. Elles offrent leur
patronage, accordent des subventions ou accueillent même
les collections dans les édifices publics.22 Ainsi, lors de la
grande exposition dite «nationale» à Berne, en 1857, les

Beaux-arts ont trouvé refuge dans les salles du Palais fédéral23,

et l'exposition elle-même est souvent considérée par
les différentes institutions officielles comme lieu d'en-

349



seignement et de formation. Par exemple, à l'occasion de
l'exposition du tableau «Charles le Téméraire» d'Eugène
Burnand, la direction de l'instruction publique de la ville de
Zurich organise une visite collective pour tous les élèves des
classes supérieures.24

C'est dans ce contexte qu'apparaissent non seulement les
valeurs et les symboles de cette nouvelle culture civique,
mais aussi les contradictions et les tensions de la vie sociale
et politique. Ainsi, les comptes-rendus sur les expositions
servent souvent de miroir pour mettre en profil une critique
qui vise en premier lieu la société civile ou l'Etat. Ces
démarches procèdent, en règle générale, de façon identique:
elles signalent tout d'abord le caractère patriotique de
l'exposition pour proposer, par la suite, un résumé historique

élogieux de l'exploit artistique de la Grèce antique ou
des Républiques italiennes. En évoquant d'une manière
idéalisée l'esprit démocratique de la Grèce ou les vertus
républicaines des Etats de la Renaissance italienne, la
critique artistique mesure ainsi de manière intrinsèque les
qualités et les défauts de la culture politique de la Suisse
contemporaine.25 L'exposition de Berne en 1857, par exemple,

suscite de nombreuses critiques quant au niveau culturel

de la société et à l'état de l'esprit patriotique du public.26
Dans une perspective comparable, Emil Rothpletz, futur
président de la Commission fédérale des Beaux-arts, prend
l'exposition d'Aarau en 1870 pour prétexte à une réflexion
approfondie sur la dégradation de la situation sociale et
politique.27 Un autre aspect touchant la mentalité politique
est également soulevé à l'occasion d'une exposition à

Genève, en 1849. Alors qu'à cette époque même, le paupérisme

est un des problèmes majeurs de la Suisse, la question
est posée de savoir si la représentations des pauvres ou des
classes sociales inférieures est un sujet digne des Beaux-
arts.28

En guise de conclusion à ce deuxième paragraphe, je tiens
à relever les débats virulents qui ont marqué l'issue de la
première exposition nationale.29 Cette dernière, organisée
par la Commission fédérale des Beaux-arts, servait de
premier test à la politique fédérale relevant de l'arrêté de
1887 sur l'avancement des Beaux-arts. Au-delà de la critique
esthétique de l'exposition, se manifeste un profond malaise
politique qui se trouve corroboré par des querelles personnelles

et des luttes de clans. Celles-ci sont largement engendrées

par les tensions socio-culturelles qui marquent les

rapports entre la Suisse romande et la Suisse alémanique et,
par le truchement d'Emil Rothpletz et Théodore de Saussure

- l'ancien et le nouveau président de la Commission
fédérale des Beaux-arts -, les milieux zurichois et genevois
se livrent une bataille sans merci.30 Au Conseil national, ce
n'est rien moins que Conrad Cramer-Frey, le dirigeant de

l'Union suisse du commerce et de l'industrie, qui intervient.
La «NZZ», quant à elle, amorce une polémique peu subtile,
nourrie par les intrigues de quelques personnalités du
monde artistique.31 Une grande partie des quotidiens
suisses reprennent les débats d'une manière plus ou moins
acerbe. Même les canards satyriques comme le «Nebelspal-

ter» ou le «Carillon de St-Gervais» commentent cet événement.

Finalement, par le biais de cette affaire, c'est le
conseiller fédéral Schenk et avec lui le prestige de l'Etat et la
crédibilité du radicalisme suisse qui sont mis en cause. En
effet, cette critique indirecte de Schenk, qui a déjà dû

essuyer une défaite pénible en matière de politique culturelle

avec le projet d'un secrétaire scolaire32, est le signal du
début d'une large attaque publique relevant de l'usure du

pouvoir radical et de l'altération des valeurs de l'identité
nationale.33

Cet exemple nous montre de façon pertinente que l'exposition

artistique est profondément investie d'un discours
politique et fonctionne en tant que carrefour où se rencontrent

les valeurs symboliques, les différentes sensibilités
esthétiques des représentations collectives, les valeurs
politiques, et les intérêts du marché. Dans les perspectives
du débat déclenché en 1890, s'inscriront, par la suite, d'autres

affaires qui relèvent d'un profond malaise politique en
même temps qu'elles l'expriment de manière parfois révélatrice:

la polémique au sujet des fresques de Hodler au
Musée national, la fondation de la «Sezession» en 1906 et,
finalement, les débats houleux à propos des soi-disants
Beaux-arts modernes au cours de la session d'hiver
1913-1914 de l'Assemblée fédérale. Par la suite, l'exposition
artistique elle-même, ce lieu de prédilection de la bourgeoisie

du XIXe siècle pour s'approprier l'espace public dans une
ambiance de communion, subit une transformation notable.
D'une part, comme le témoigne l'exposition des
impressionnistes à Zurich en 1908, cette manifestation est maintenant

encadrée par une réflexion académique portant sur
l'histoire de l'art34, et son potentiel de critique politique est
ainsi neutralisé par un discours scientifique. D'autre part,
l'exposition en tant qu'espace commun se décompose de

plus en plus en lieux différenciés permettant à la fois la
spécification des courants esthétiques et la défense des
marchés particuliers.

En guise de conclusion, j'aimerais relever le fait que la
société bourgeoise du XIXe siècle développe, conformément

à son projet social qui propose de faire de l'intérêt
privé une affaire de bien-être public, un regard particulier
sur les choses et les valeurs. Dans cette vision du monde, il
s'agissait de comprendre et d'apprécier l'utile dans sa dimension

artistique et d'organiser un marché où l'objet matériel
est revêtu de valeurs esthétiques permettant la séduction du
public. Dans la même perspective, le but était aussi de faire

passer en revue un ensemble d'objets de valeur qui relèvent
à la fois de la richesse individuelle et du patrimoine national,

ce qui n'est qu'une autre forme de promouvoir un
climat d'échanges permanent où se mêlent les intérêts
particuliers et les valeurs collectives. Cette logique, qui
dirige l'organisation de l'exposition, se trouve en même
temps à la base des règles du discours politique.
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