
G. Tritten

Autor(en): Widmer, Alphonse

Objekttyp: Article

Zeitschrift: Actes de la Société jurassienne d'émulation

Band (Jahr): 95 (1992)

Persistenter Link: https://doi.org/10.5169/seals-555335

PDF erstellt am: 26.09.2024

Nutzungsbedingungen
Die ETH-Bibliothek ist Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften. Sie besitzt keine Urheberrechte an
den Inhalten der Zeitschriften. Die Rechte liegen in der Regel bei den Herausgebern.
Die auf der Plattform e-periodica veröffentlichten Dokumente stehen für nicht-kommerzielle Zwecke in
Lehre und Forschung sowie für die private Nutzung frei zur Verfügung. Einzelne Dateien oder
Ausdrucke aus diesem Angebot können zusammen mit diesen Nutzungsbedingungen und den
korrekten Herkunftsbezeichnungen weitergegeben werden.
Das Veröffentlichen von Bildern in Print- und Online-Publikationen ist nur mit vorheriger Genehmigung
der Rechteinhaber erlaubt. Die systematische Speicherung von Teilen des elektronischen Angebots
auf anderen Servern bedarf ebenfalls des schriftlichen Einverständnisses der Rechteinhaber.

Haftungsausschluss
Alle Angaben erfolgen ohne Gewähr für Vollständigkeit oder Richtigkeit. Es wird keine Haftung
übernommen für Schäden durch die Verwendung von Informationen aus diesem Online-Angebot oder
durch das Fehlen von Informationen. Dies gilt auch für Inhalte Dritter, die über dieses Angebot
zugänglich sind.

Ein Dienst der ETH-Bibliothek
ETH Zürich, Rämistrasse 101, 8092 Zürich, Schweiz, www.library.ethz.ch

http://www.e-periodica.ch

https://doi.org/10.5169/seals-555335






A Ambroise Vollard, revelant son intention de lui consa-
crer un livre, Renoir de representer: «Tout ce que vous vou-
drez, Vollard, mais, je vous prie, pas un mot sur ma peinture:
je serais moi-meme bien en peine de l'expliquer.»

Cette boutade ne laisse pas de susciter I'emoi chez celui
qui s'apprete ä proposer I'approche d'une oeuvre. Que le

lecteur et le peintre veuillent l'absoudre du peche d'orgueil
s'il tente, ä sa maniere, de decouvrir le cheminement secret
par lequel Gottfried Tritten eleve les etres et les choses ä la

dignite de I'image.

Taine pretend que les ouvrages de I'esprit refletent la

facon de sentir et de penser d'une race, ä un moment
donne, dans un certain climat. Pour depassee que soit cette
theorie, je n'en persiste pas moins ä croire que le milieu
modele I'etre, secrete ses conceptions premieres.

Le Haut-Pays oü il est ne, l'austerite du paysage, le cloi-
sonnement des vallees, l'äprete du sol et la rigueur des
Saisons ont imprime des rides dans le caractere de Tritten, oü
dominent le goüt de l'effort, une volonte de depouillement
qui vise ä I'essentiel. Un large eventail d'influences sont
venues enrichir successivement cette personnalite. Une
poignee de professeurs du Gymnase de Berthoud I'ont
marquee de leur sceau. L'empreinte de l'Ecole des Beaux-Arts
de Bale est encore plus profonde, oü le jeune artiste se
forme ä la discipline des Walter Bodmer, Ernst Buchner et
autres Georg Schmidt. Pisanello, Botticelli, Grünenwald,
Degas, Modigliani, les Chinois et les Japonais sont ä I'ori-
gine de ses premieres options. Mais le talent de Tritten a

besoin de la lumiere et de la chaleur meridionales pour
atteindre ä son epanouissement. Le Valais I'attire d'abord,
premier amour qu'il n'a jamais trahi. La lumiere mediterra-
neenne qui confere aux choses une vie d'une qualite parti-
culiere, les paysages oü la luxuriance alterne avec les terres
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nues, il les decouvre en Provence, en Espagne, en Grece et
singulierement au Maroc, qui fait lever son enthousiasme
comme la Tunisie a ebloui Klee et Moilliet. Tritten, c'est
I'anti-sedentaire. Tout paysage le sollicite, qui enrichit sa
collection de formes et de couleurs. Le besoin de se frotter ä

des humanites differentes I'entraTne au Canada et lui fait
explorer les Etats-Unis. Ces peregrinations, loin de tarir la

curiosite de l'homme, eveillent des appetits nouveaux.

Deux tendances apparemment inconciliables cohabitent
en Tritten dans une parfaite intelligence: la vie sociale
l'attire, et la solitude. Les pulsations du monde contempo-
rain animent son art. Le souci est chez lui primordial de com-
prendre ses semblables, de dire leurs tourments et d'exalter
leurs aspirations. Une meme ecorce abrite une nature
contemplative et un temperament combatif. Redoutable debater,

Tritten s'accroche ä I'idee, la cerne, I'etreint, la creuse
jusqu'ä ce qu'il en ait mis l'essence ä nu. Et puis, toutes cho-
ses serieuses cessantes, il se complaTt aux divertissements
saugrenus et prete la main aux farces les plus «henaurmes».
Quittant les joyeux ebats, il se plonge sans transition dans
une retraite austere. II sait que la meditation est fille du
silence, que I'oeuvre s'epanouit dans la solitude. La vision
prend corps, I'image se materialise.

On concoit avec peine un artiste authentique se doublant
d'un vrai pedagogue. Chez Tritten pourtant, le besoin de creer
et celui de former les jeunes ä I'expression plastique sont ega-
lement fondamentaux et etroitement lies. La passion du peintre
nourrit l'enthousiasme du maTtre. La reflexion de I'enseignant
ouvre ä l'artiste des perspectives nouvelles. Tritten offre
I'exemple d'une synthese remarquable. Deux ouvrages renfer-
ment le fruit precieux de l'experience et des cogitations du pro-
fesseur d'education artistique: «Mains d'enfants — mains crea-
trices» et «Education par la forme et par la couleur».
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II serait aventureux de voir dans «Le legionnaire au
leopard», 1934, peint ä onze ans, une oeuvre d'art, d'y deceler
la marque d'un talent precoce. Le souffle de la poesie et sur-
tout la qualite du travail artisanal font tout l'interet de la

piece: un peintre en bätiment a montre ä l'enfant l'art de

broyer les pigments des couleurs industrielles dans un
melange d'huile et de terebenthine pour obtenir un vernis
durable. Des balbutiements, des essais, du laborieux
apprentissage, des «annees de cheval de fiacre» pour
reprendre l'expression de Le Corbusier, il ne sera pas fait
mention ici. Comme tous ses semblables, Tritten accuse la

lecon de ses maTtres dans ses oeuvres de jeunesse. Pour

amener son talent ä maturite, la magie du soleil est indispensable,

et plus encore l'isolement et la contemplation des
grands espaces deserts. La, le temps cesse d'etre, les pro-
blemes se denouent d'eux-memes. Les sejours successifs
au Maroc, de 1951 ä 1957, incitent le peintre ä une meditation

fondamentale sur la nature de l'art. L'homme de la mon-
tagne, jusqu'ici replie sur lui-meme, s'epanouit. Aucune
forme importune ne tourmente la ligne souple de I'horizon,
cet instant poetique entre la terre et le ciel. Le matin, sous un
jour de soie, les filles de Bir Djedid s'approchent du puits, la

cruche sur la tete. Hieratiques, d'une beaute intemporelle,
leur demarche royale et la sobriete de leurs gestes figurent
la parfaite harmonie du mouvement. Au-delä des apparen-
ces, la porteuse d'eau, le berger, le conteur et le marabout,
les etres et les choses, dans leur beaute originelle, acquie-
rent la valeur de symboles. Leur transposition picturale
exige le langage plastique le plus depouille. Sur une plage
legerement coloree aux contours bien definis, quelques
rares lignes tracees d'une main ferme et sensible preservent
I'unite rythmique d'un paysage immateriel. De son passage
en terre africaine, Tritten a rapporte une riche moisson de
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dessins qui confirment ce sens congenital de la ligne, cet
exceptionnel don de graphiste qu'accusait dejä, dans la

periode anterieure, son assurance ä fixer d'un trait le bond
d'un cerf ou la ruade d'un taureau.

Rhalia (1953) illustre l'orientation des recherches de
l'artiste ä cette epoque. Sur un fond de toile blanc uni se
detache la grande forme noire du corps de I'adolescente,
emprisonnee des genoux ä la poitrine entre deux courbes
paralleles qui reprennent a la hauteur de I'epaule leur course
interrompue. L'expressivite du trait est accentuee par sa

structure en lignes brisees qui contraste avec l'arrondi regulier

de la cruche, de la tete, du sein et du coude. Le champ
blanc delimite par le contour du bras droit, du visage et de la

poterie menage une transition particulierement heureuse
entre les deux grandes surfaces claires verticales ä l'inte-
rieur desquelles s'inscrit la figure. De minuscules grumeaux
animent la päte noire de leur protuberance, la päte noire

opaque, etalee verticalement, dont les rares reflets luisants
soulignent la matite. La sobriete du dessin, l'equilibre des
formes et l'austerite de la palette conferent ä I'image une
singuliere noblesse.

Traduire le mouvement constitue une preoccupation
essentielle de l'artiste. A l'affüt de toute sensation capable
de nourrir son imagination, il caresse les choses et les etres

Rhalia, 1952-53; huile sur toile.
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offerts ä sa vue d'un regard ä la fois critique et gourmand. Le

tableau prend appui sur un «objet» apprehende dans une
sorte de possession sensorielle globale. Dans sa transposition

en termes de peinture, le visuel n'est point dissocie du
tactile et de l'olfactif. La presence du «reel» persiste ä tous
les niveaux du processus createur qui, sans le nier jamais,
l'epure par decantations successives. Le vol du faisan, la

progression ondoyante des felins, le bondissement du cerf
stimulent la fantaisie de Tritten qui s'attache moins ä tra-
duire l'energie potentielle accumulee dans un corps
ramasse ou ä saisir l'animal dans la pleine extension de la

detente qu'ä inscrire le rythme dans une composition
lineaire. La volonte d'affiner son metier, de parfaire sa con-
naissance des lois qui commandent les rapports de la forme
et de la couleur, contraignent Tritten ä se remettre ä l'ecole
des grands maTtres de l'art non figuratif. Bien que son
temperament s'accommode mal de la rigueur geometrique, il ne
demeure pas insensible ä la lecon des peintres qui, soucieux
d'eliminer l'accidentel de leur oeuvre, s'ingenient ä consoli-
der les formes, ä les disposer selon une stricte ordonnance
et ä subordonner l'emploi de la couleur ä des regies bien
arretees. Cette grammaire austere seduit Tritten et tout
ensemble l'inquiete. Si le contröle de l'intellect n'est pas
pour lui deplaire, il refuse en revanche de consentir que la

spontaneite n'a aucune part dans la creation de I'ceuvre ou
transparaTt en filigrane le fremissement d'une sensibilite.
Pour un temps, toutefois, il s'exprimera dans un langage
severe, dont les formes precises, assemblies selon des

D'apres un cerf, 1955-56; huile sur toile.
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rythmes longuement elabores, sont soutenues par un chro-
matisme bien accuse. Mais ä la longue, sa fantaisie, son
besoin de liberte et son goüt de Taction ne sauraient se
complaire dans des compositions statiques, pour musicales
qu'elles puissent etre. La transition de Tabstraction geome-
trique au graphisme lyrique va s'operer par lentes mues suc-
cessives.

Le nageur (1956), dont la bonne facture ne parvient pas
ä dissiper Timpression d'une gestation laborieuse, illustre la

premiere maniere. Les tons unis s'etalent sagement dans
des polygones severes — ou d'autres compartiments defi-
nis par des droites et des arcs de cercles — tandis qu'un
motif graphique d'une certaine rigidite tente une timide
apparition au centre de Timage. L'equilibre statique de la

composition repose sur le jeu tres apparent des horizontales

et des verticales qui la sous-tendent. A Toppose, la

diagonale sur quoi s'appuie le dessin du Couple (1958) — peint
deux ans plustard selon les memes procedes dans une opti-
que legerement differente — communique ä la toile un
remarquable mouvement ascensionnel. Les angles agres-
sifs oü culminent les taches colorees, le contour incertain
de leur base et leur agencement en faisceau accentuent le

dynamisme du tableau, qui semble faire echo ä cette
reflexion de Kandinsky: «Une verticale qui s'unit ä une
diagonale degage un son presque dramatique. Qu'un angle
aigu touche ä un cercle, et cela produit non moins d'effet
que le doigt de Dieu touchant le doigt d'Adam chez Michel-

Le couple, 1958; huile sur toile.
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Ange.» Tandis que Le Nageur est construit sur le contraste
du bleu et du jaune, Le Couple tire son chant, plus grave et
moins cadence, du mariage discret des gris fonces, des

oranges, des bleus et des noirs.
Mais le lyrisme de Tritten se trouve ä I'etroit dans le seul

jeu des triangles, cercles et carres, quelque richesse que
puisse offrir la variete des combinaisons. A de rares exceptions

pres, I'ceuvre s'epanouit au point de convergence de la

meditation et de la memoire sensorielle. L'antinomie
figuration-abstraction est denuee de signification pour qui consi-
dere avec Picasso qu'«il n'y a pas d'art abstrait. II faut tou-
jours commencer par quelque chose. On peut ensuite
enlever toute apparence de realite; il n'y a plus de danger,
car l'idee de I'objet a laisse une empreinte ineffacable. C'est
lui qui a provoque I'artiste, a excite ses idees, mis en mouve-
ment ses emotions. Idees et emotions seront definitive-
ment prisonnieres de son ceuvre; quoi qu'elles fassent, elles
ne pourront plus s'echapper du tableau; elles en feront par-
tie integrante, alors meme que leur presence n'est plus dis-
cernable. Qu'il le veuille ou non, I'homme est I'instrument
de la nature; eile lui impose son caractere, son apparence.»
(D'une «Conversation avec Picasso», Cahiers d'Art, vol. 10,
No 10, Paris 1935). Le vocabulaire fourni par le monde
visuel, enregistre par la memoire, deforme par l'imagination,
charge d'un potentiel affectif variable, se transmue en
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images selon des lois insaisissables. Une lente maturation
preside ä l'eclosion de I'ceuvre d'apparence la plus spon-
tanee.

L'alternance de deux motifs privileges marque la meil-
leure part de la production de Tritten: le paysage et le corps
feminin. Les ascendances paysannes de I'artiste, qui a vecu
son enfance en prise directe sur la nature alpestre, sont ä

l'origine de sa predilection pour le premier. Le Valais tour-
mente et l'horizon lointain de la Dordogne inspirent ses
premiers essais de peinture gestuelle. L'artiste entre dans le

paysage et le paysage entre en lui. S'il en transcrit les
contours apparents, suggere les taches et les formes, il fait ega-
lement allusion aux structures geologiques, chante la

richesse des sols ou l'aprete de la roche, evoquant, au-dela
de I'aspect physique, la spiritualite qui se degage des lieux.
II est glors I'interprete sensible d'un monde que la civilisation

n'a pas contamine.

II arrive qu'un morceau du paysage peint, detache du
cadre ou il entrait primitivement, gagne une puissance
d'expression superieure ä l'ensemble et conquiert ainsi une
totale independance. Par la densite de son rythme interieur,
il se suffit ä lui-meme et son integration ä une oeuvre plus
vaste ne peut qu'affaiblir sa resonance.

Le Valais, 1959-61; huile sur toile.
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Le Valais (1959 - 1961) offre au regard un foisonnement
de gris ou les formes s'evanouissent pour resurgir dans un

extraordinaire elan vital. La melodie chromatique se distingue

par sa discretion: la Symphonie mineure des gris est
delicatement mise en valeur par la disposition des blancs, a

peine ombres, alternant avec des trainees noires. La seule

note chaude est donnee par quelques blessures de vermilion.

A ce Stade de son evolution, l'exemple de Pollock,

Tobey, Kline, Motherwell et Sam Francis stimule I'artiste.

Leur ecriture automatique, ces effusions qui vont de

I'extreme tension dramatique aux epanchements lyriques

apparemment les plus desordonnes, ce tissu serre de lignes

ou s'inscrivent les pulsations les plus secretes d'une äme,

cette fascinante choregraphie, trouvent en lui un terrain
d'accueil particulierement propice. L'action-painting se situe

exactement dans la perspective de la forme d'expression
lineaire du mouvement, liberee de toutes les entraves de la

representation, ä laquelle il aspire depuis des annees. La

rencontre avec les Americains a declenche le ressort: mu

par une force interieure mysterieuse et irresistible, Tritten se

met ä tracer spontanement des lignes, sans premeditation
aucune, en dehors de toute finalite. II peint comme il respire,

ou comme il marche. Le trait se developpe sans contrainte,
ici hardi et agressif, fulgurant, decoche comme une fleche,
la hesitant, herisse d'asperites, ailleurs souple et ondoyant,
sautillant, zigzaguant, folätrant, tourbillonnant pour explo-

ser dans une eclaboussure. L'arabesque decrite sur la page
blanche n'est que le prolongement du geste de la main, du

Le Mouvement, 1965; huile sur toile.
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mouvement du bras ou du balancement du corps inspires
par 1'humeur. Ce mode d'expression requiert, au terme
d'une profonde reflexion, esprit d'improvisation, faculte de
concentration, rapidite d'execution.

La tendance ä reduire le nombre des couleurs tout en les
enrichissant d'une variete infinie de nuances est de plus en
plus accusee. La gamme s'assourdit. Le chant faiblit pour
faire place ä un murmure ou chaque ton conserve cepen-
dant son timbre. Les empätements disparaissent. La

transparence de la couleur etalee en strates legeres exalte le

grapheme redevenu essentiel. Le Nu (1963) et Le Mouvement
(1965), par l'extreme sensibilite du support colore et la sou-
veraine elegance de la ligne, constituent deux belles reus-
sites.

Le temps apporte ä Tritten la confirmation que la peinture
gestuelle est le mode d'expression le mieux accorde ä son
temperament. Des moines zens et des maTtres chinois et
japonais, il a retenu le conseil de patience, que I'artiste doit
se remplir comme un puits par la meditation et ne s'exterio-
riser qu'au moment ou la maturite de la pensee assure le

plein accomplissement du geste, au stade ou, definitive-
ment purifiee, la ligne s'impose par son immaterialite. De
leur cote, les Americains veulent le mouvement qui guide la

main libre de toute entrave, sous peine d'appauvrir le trait
dans sa substance. Tritten s'obstine ä chercher le point de

convergence de ces deux exigences contradictoires: con-
server ä la ligne la spontaneite de l'instinct et la hisser au
degre de perfection que requiert le langage pictural authen-
tique. Le chemin est long et ardu conduisant du premier jet
ä la courbe achevee mais d'une fraTcheur intacte. Les

esquisses s'accumulent jusqu'au jour ou le trait et la tache
acquierent une densite et une plenitude capables de tra-
duire sans l'intermediaire de l'image le contenu d'une sen-
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sation ou d'une pensee. Jaillies de I'intuition, pour desinvol-
tes qu'elles puissent paraTtre, les oeuvres, tout ensemble
libres et concertees, n'echappent jamais au contröle lucide
de I'intellect.

Aegina (1965). La recherche de l'essentiel, le goüt de la

sobriete reduisent la palette de Tritten au noir et au blanc. A
l'oppose des peintres qui ravalent le noir au rang de non-
couleur, il fait sienne la conception de Tintoret, lequel ensei-
gnait ä ses eleves que la reine des couleurs, c'est le noir. Le

contraste du noir et du blanc, tempere par des plages oü

s'epanouit l'opulente gamme des gris, permet les chants les

plus varies. L'artiste utilise tout l'attirail du metier, de la

plume ä la brosse, du pinceau chinois au couteau. Dans sa
ferveur creatrice, il jette meme l'outil fabrique pour affronter
la toile de sa main nue. En quelques mois, il execute une
remarquable serie d'ceuvres de dimensions diverses. Sa

melodie interieure, le peintre la transmet par le biais d'une
ecriture personnelle. La pulsation de la vie anime le trait.
Vehiculant des energies multiples, les lignes s'ouvrent,
fusent d'un bond, emportees. Parfois elles developpent
leurs molles sinuosites avec complaisance. Paresseuses ou
pressees, nerveuses ou desinvoltes, elles s'entrecoupent
ici, s'ecartent plus loin pour s'emmeler ailleurs en d'indisso-
lubles liens, mysterieuses et Vivantes toujours. II n'est pas
rare que la transparence des noirs fasse vibrer le blanc du
fond au point qu'il laisse une impression de couleur.

Aegina, 1965; huile sur toile.
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Au cours de cette phase exaltante de son activite, il arrive
que, seduit par la qualite de la lumiere d'un lieu privilegie,
Tritten fasse de breves incursions au pays de la couleur:
l'une nous a valu Le coucher de soleil en novembre ä
Torcello (1965). Quelle somptuosite dans Ie deploiement du
large graphisme rouge tuile et de ses ombres raffinees sur le

fond gris releve d'une pointe d'ocre! Deux tapisseries tis-
sees ä Aubusson sont dans le meme sillage. Au bout d'une
longue ascese, oü le peintre s'est voue au culte du noir et
blanc, la tentation de la couleur le reprend. Trois voyages en
Grece lui font pressentir le parti qu'i! peut tirer du mariage
des rythmes lineaires avec des fonds teints ayant la transparence

de l'eau ou l'opacite de la glaise. Le bleu profond de la

Mer Egee le sollicite. Son regard se delecte des gris lumi-
neux de Delphes, des ocres delicats des rochers de Sunion,
de la terre brülee de Xylokastron ponctuee par les taches
sombres des oliviers. Une longue marche ä travers la plaine
de Phaestos reste empreinte dans sa memoire. Par une
claire journee printaniere, devore d'impatience, il avance,
ebloui par la blancheur stridente des moulins ä vent qui
dechire une campagne riche de tous les verts.

Phaestos (1964 - 1968). Temoins de cette periode, les
trois paysages inspires de la Crete dont la composition se
fonde sur l'armature du rectangle — particulierement accu-
see dans les deux dernieres — bien que le peintre soit plus
soucieux d'equilibre que de geometrie.

Le coucher de soleil a Torcello, 1966; huile sur toile.

329



Dans Crete (1966), la transition du blanc delave au noir
est savamment menagee par les deux grandes taches ocre
brun clair et olive brun fonce. Le motif graphique qui s'inscrit
sur ce fond, partant de la ligne souple et freie pour aboutir
au vigoureux coup de brosse de la partie superieure, traduit
la nature tourmentee du pays, tandis que les couleurs evo-
quent la secheresse de la terre. Si I'element gestuel occupe
encore une place preponderate au premier plan de Phaes-
tos (1964 - 1968), il s'efface quasiment dans Un soir en
Crete (1964 - 1968). Ici le ton est donne par le pesant
rectangle gris du ciel, ä quoi repondent les taches-signes gri-
ses, bleutees, vertes, mauves et noires du bord inferieur. Au
centre, les sonorites plus chaudes des jaunes et des oranges

viennent rompre cet accord mineur. Le caractere parti-
culier d'Un soir en Crete reside dans la consonance melan-
colique du gris brun, du bleu violet et des verts a peine
troublee par les traces rouges et noires.

Quant ä Santorin (1964 - 1967), l'economie generale de
la composition, la subtile alternance des verticales et des
horizontales, la dimension et la variete des formes, les

degrades des bruns chauds et des gris froids, tout I'eventail
des violets, des mauves, des roses et des bleus, en font un

pur chef-d'ceuvre. Les meilleurs moments de cette serie
sont le fruit d'un travail de cinq ans. Comme Renoir, comme
van Gogh, Tritten «va au paysage» avec predilection. S'il
continue ä recevoir de la nature I'impulsion premiere, la

manifestation visuelle du progres retient aussi son attention:

un signal routier, la barriere d'un passage ä niveau, un

Phaestos, 1964-68; gouache sur papier.
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hangar. L'idee lui vient d'integrer des elements geometri-
ques empruntes de la technique dans le jeu des formes tres
libres des tableaux precedents. Ainsi que le pretend Barnett
Newman, «une ligne droite est quelque chose d'organique
qui peut renfermer de l'emotion». A ce carrefour s'amorcent
les premiers pas vers une expression plastique intimement
liee ä l'esprit et aux besoins de notre epoque. Si I'affronte-
ment d'elements disparates met en evidence la nature de
chacun, leur conjonction suscite des problemes ardus.
Nuoro (1965 - 1967), Sardaigne rouge (1966 - 1967) et
Angle noir sur rouge (1967 - 1968) sont les heureux
enfants de ce difficile mariage. Les tableaux que nous
venons d'analyser denotent chez I'artiste une lente mutation

au terme de laquelle la couleur prend le pas sur le signe.
L'oeuvre s'elabore ä partir d'une large plage rouge, brune ou
verte qui lui donne sa tonalite. Fernand Leger soutient que
«la couleur pure, posee de facon dynamique, peut visuelle-
ment faire eclater un mur. La couleur pure est une matiere
formidable, aussi indispensable ä la vie que l'eau et le feu.»
Nuoro, c'est l'exaltation de la couleur saisie au sommet de
sa puissance, la sonorite pleine des cuivres d'un final
d'opera. Les rouges d'incendie et les oranges de la terre brü-
lante s'avancent, suppliants, vers un ciel incandescent,
implacable. La rutilance est ä la fois rehaussee par les deux
taches, I'une noire, l'autre violette, et adoucie par les stries
verticales roses, mauves et violacees. La composition
repose sur un equilibre concerte entre les rectangles hori-
zontaux et les bandes qui encadrent le paysage ä gauche et

Un soir en Crete, 1964-68; gouache sur papier.
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ä droite d'une part, et d'autre part, les surfaces regulieres et
les formes indefinies qui suggerent le sol. Sardaigne rouge
repond a des preoccupations analogues, le contraste entre
la maniere lache de traiter le paysage et les plans geometri-
ques du bord droit etant plus appuye, de meme que l'oppo-
sition des bleus et des violets avec les rouges. Les surfaces
colorees 6'Angle noir sur rouge sont enfermees dans une
sehe de droites et d'angles dont la rigidite voulue est ä peine
corrigee par la trace de la main qui a etale le rouge sur la

gauche ä larges coups de spatule et un empätement en
forme de fleur qui rompt le plan uni ä droite. Quant ä la petite
barre rose du centre, sa presence inattendue n'est pas sans
jeter une note de fantaisie dans ce monde austere.

Du paysage, I'artiste exprime la quintessence en le

recreant selon les seules exigences de la peinture. La vision
inscrite sur la retine, par une subtile alchimie oü l'instinct et
le subconscient interviennent comme les partenaires
privileges de I'intellect, se transmue en une realite poetique
dont la puissance expressive croit ä mesure que le nombre
des couleurs et des signes se reduit. Si libre que paraisse
son interpretation de la Grece et de la Provence, de la Dor-
dogne ou du Valais, quelle que soit la part de lui-meme qu'il
y projette, les pays evoques par I'artiste sont presents au
cceur de I'ceuvre.

Nuoro, 1965-68; huile sur toile.
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Pourchasse par le demon de I'improvisation, desireux
d'explorertoutes les possibilities de sa palette, Tritten rejette
temporairement I'objet en tant qu'impulsion originelle de
I'acte pictural. Sa verve fait alors eclore une merveilleuse flo-
raison de Bouquets (1965 - 1968). II s'agit de compositions
imaginaires ou le peintre exploite avec un plaisir sensuel
evident les mille ressources d'un art pleinement martrise. Sur
un fond de mur crepi, recouvert d'une lourde pate rose bonbon

opaque et insolite, etalee au couteau d'une main energi-
que, jaillit en bouquet polychrome, Bouquet rose (1965 -

1968), dont les teintes parentes epuisent le repertoire des
roses et des mauves. Le motif s'epanouit comme un chapi-
teau primitif au sommet d'un füt de colonne legerement
desequilibre. La disposition du bouquet sur la toile et la

secrete geometrie de ses structures internes, le choix de la

couleur de base, voire son caractere un peu precieux, temoi-
gnent d'un raffinement et d'une sensibilite rares. Quant ä la

matiere, etendue ä la spatule ou petrie ä la main, elle envahit
le tableau comme une lave incandescente qui se fige sou-
dain en un paysage lunaire.

II existe differentes versions du Bouquet — roses, brunes
ou rouges, ä l'huile et ä la dispersion — ou I'artiste, renon-
cant deliberement aux couleurs pures, utilise les accords
discrets des tons sourds en melodiste accompli. Predominance

de la couleur, priorite de la ligne: Tritten n'a cesse de
balancer entre les termes de cette alternative. La contemplation

de la nature, une fois encore, l'arrache ä ses exerci-
ces gratuits.

Bouquet rose, 1967-69; huile sur toile.
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De l'atelier de Grimisuat, construit en 1959, l'oeil
embrasse la vallee du Rhone, se repaTt de formes elementares,

se delecte de luminosites. Tritten decouvre la

richesse des rythmes lineaires du vignoble valaisan. L'opu-
lence automnale le seduit moins que les «parchets» denudes

de l'arriere-saison, lorsque la silhouette noueuse des
souches s'offre dans la fruste elegance de sa beaute graphi-
que. Le dessin au pinceau apprehende simultanement le

caractere individuel de chaque plant et les structures de
l'ensemble. Le croquis initial, pris sur le vif, trahit la sensibi-
lite de l'oeil et de la main, tout en epousant le concret.

Au fil des esquisses, la ligne se libere de sa fonction
representatrice pour atteindre ä la purete calligraphique; le

langage gagne en intensite. La repetition du signe, loin
d'engendrer la monotonie, imprime ä l'image un rythme
incantatoire, «le balancement en meme temps savant et
inspire qui regle les rencontres ou l'ecartement des lignes...
Independamment de l'idee, le signe visible, hieroglyphs par-
lant, signe sans valeur pour l'esprit dans l'ouvrage du litterateur,

devient chez le peintre une source de la plus vive jouis-
sance.» (Eugene Delacroix, Journal, 19 septembre 1847).
Le lyrisme tranquille que Tritten communique ä des surfaces
de toutes dimensions implique des prolongements infinis
dans l'espace: Vignes valaisannes (1968 - 1969).

Comme le paysage, le nu est present ä tous les carrefours
de son ceuvre qui, dans un certain eclairage, constitue un
hymne ä la femme. Sa peinture d'essence paienne partant
des sens, de l'«eros» pour les choses, l'artiste ne pouvait

La Muraz, 1969; encre de Chine sur papier.
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echapper ä la seduction du corps feminin. Les deux sources
d'inspiration fondamentales convergent dans la double
serie des femmes-paysages et des nus interchangeables.

Les Femmes-paysages (1969) surgissent des profon-
deurs de la terre comme des divinites telluriques dispensa-
trices de fertilite. Un reseau serre de lignes plus ou moins
paralleles entrecoupees de hachures parcourt leur chair
immaculee dans un grand fremissement de vie. Autre
mysterieuse evocation chtonique, qui fait echo ä la voix
d'Eluard: «Tu es comme une pierre que Ton casse pour avoir
deux pierres plus belles que leur mere morte», La femme-
pierre (1970 - 1972). Apres que le motif ait ete decoupe
dans la premiere couche d'un papier recouvert d'un mince
glacis d'acryl, la surface, entierement repeinte, acquiert une
vibration inhabituelle par la superposition de tons transpa-
rents. Sur un fond de velours gris cendre, gris egalement,
mais d'un ton plus soutenu, monolithique, un torse stylise,
enferme dans une courbe d'une sobre elegance, plonge
dans la diagonale du tableau. Comme projete dans I'espace,
le tronc engendre un mouvement qui se prolonge au-dela
du cadre. Le corps porte l'empreinte de longues griffures.
Une large bände blanche, tracee ä la brosse, emerge de la

figure sillonnee d'arabesques de la meme couleur. Une
frise, formee de quatre predelles interchangeables complete

I'oeuvre. La liaison est intime, entre le tableau principal
et les elements complementaires et chacun pourtant peut

Femme-paysage, 1969; encre de Chine sur papier et Novopan laque.
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etre percu comme une oeuvre independante. A gauche, uri
texte d'Eluard apparaTt en ecriture courante sur une page
blanche.

Un signe vivant couvre le carre suivant de son mouve-
ment noir ä peine bleute et contraste avec un R tres stati-
que. A cote, un glacis triple — gris clair, violace, gris fonce —

anime une surface dont les petites taches en forme de bul-
les evoquent le tissu de la roche alpestre avec un realisme
etonnant. L'inscription «Steinfrau» empiete sur la derniere
planche ou, sur un gris de meme valeur que le corps, regne
un grand galet violet fonce dont le contour rappelle subtile-
ment la ligne de la figure centrale.

LAmericaine (1970 - 1972) est de la meme veine, I'Ame-
ricaine au corps de marbre rose, d'une beaute baudelai-
rienne dont la froideur repousse vertueusement les figurines

erotiques des petits panneaux.
Et Les femmes pommes (1971 - 1972) avec les trois

ondines vert bouteille flottant dans un espace illimite et Ann
la rouge (1972) et Eva (1970 - 1972), de composition plus
statique. Peu soucieux de representer la femme dans son
integrite physique, le peintre s'attache ä I'essentielle femi-
nite. Son art atteint ä la haute poesie en captant la forme au
sommet de son pouvoir suggestif, lorsque, au-delä de toute
contingence materielle, eile sollicite davantage I'esprit. Une
impulsion de nature sociale a Oriente I'artiste vers le tableau
ä elements interchangeables. II fait sienne l'idee de Bertrand

Mireille, 1971-72; acrylique sur papier et Novopan.
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de Jouvenel que «les plaisirs authentiques ne consistent
pas ä consommer de l'art, mais ä en produire». Tritten transpose

au plan de la creation les notions de dialogue et de
participation. Sans emboTter le pas aux peintres qui proposent
au consommateur un tableau-type susceptible d'etre reduit,
agrandi ou modifie de quelque maniere, Tritten elabore, en
leur forme achevee, des panneaux de grandeurs variables

que le spectateur assemble au gre de sa fantaisie, ä l'inte-
rieur d'un cadre donne ou librement sur un mur, voire dans
l'espace. L'ceuvre sortie des mains de l'artiste est integrale-
ment respectee. La faculte d'en disposer les elements selon
le goüt — ou l'humeur du moment — associe l'amateur ä

l'activite creatrice. Les tableaux ä elements interchangea-
bles ne developpent que deux themes, generateurs de
variations infinies: le vignoble et le nu. L'utilisation de tonali-
tes inedites, ainsi que l'incorporation de textes et de
photographies, ouvrent des perspectives illimitees. Le procede
est si exaltant que le peintre r§ve d'un ample mur pour y
accrocher une ceuvre articulee, multiple et monumentale,
dont le passant pourrait modifier l'assemblage ä sa guise.

Les recherches actuelles de Tritten sur l'integration du

signe dans l'espace menent au tableau en relief, qui parti-
cipe de la peinture et de la sculpture. L'artiste etale la couleur
sur un papier d'aquarelle colle ä un fond de bois, puis il

decoupe les surfaces selon le jeu raffine des courbes avant
de les superposer. La couleur continue de tenir un role; la

ligne toutefois prend le pas, maTtresse, souveraine. Tritten
revient ä ses origines; graphiste d'abord. La ligne constitue

Anne la rouge, 1972; acrylique sur papier et Novopan.

Trois variations en vert, 1972-73; acrylique sur papier et Novopan.
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la forme premiere de son expression, le point de depart de

son oeuvre peint. La ligne tantot calme, molle et assagie,
tantöt nerveuse et impulsive, decrivant de folles arabesques,

la ligne liberee sur un fond de couleur ou la cernant, la

ligne chargee de magie.
La richesse de Tritten reside dans le depouillement. De

m§me qu'il a substitue le signe ä I'image, il reduit sa palette
ä quelques rares couleurs, ä I'aide desquelles il compose
neanmoins une veritable Symphonie chromatique. La

multiplicity des tons permet de corriger, d'arranger, voire de «tri-
cher», choses qui lui repugnent. L'apogee de l'art, ä ses
yeux, c'est de rendre I'impression, la sensation ou la pensee
dans leur plenitude avec une seule couleur, en lui conferant
un maximum de densite et de vibration. Comme Vasarely,
Tritten veut «integrer le phenomene plastique dans la vie de
tous les jours». L'insensibilite du public aux richesses du
monde visuel et son indifference aux choses de l'art l'affec-
tent. Son art se veut social. II aspire ä changer la nature des
rapports entre l'homme et la societe. Un art qui tout ensemble

libere des servitudes et des alienations que la societe
impose ä l'homme et rende le monde tangible, plus
comprehensible, plus agreable ä vivre.

Tritten appartient ä la famille des peintres experimentaux
qui, renoncant ä pourvoir quelques esthetes privileges de
pieces uniques, definitives, proposent d'offrir au public une
oeuvre dynamique, ä I'image du monde contemporain, une
ceuvre qui, loin d'etre un aboutissement, constitue le point
de depart d'une merveilleuse aventure plastique. Par sa
faculte de multiplication, le tableau modifie fondamentale-
ment la relation entre l'artiste et le spectateur. L'oeuvre d'art
cesse d'etre un produit de luxe; eile acquiert une signification

et une resonance nouvelles en s'integrant dans la com-
munaute des hommes.

Alphonse Widmer
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