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INTRODUCTION

Dès la fin des années 1960, la Coopérative Migros Aare a constitué 
une collection d’art diversifiée et de grande qualité. A un rythme 
plus ou moins soutenu selon l’époque, elle décida d’acquérir les 
œuvres d’artistes contemporains de la région bernoise. De 1987 à 
1997, l’ancienne Coopérative Migros Berne confia à Ulrich Loock, 
alors directeur de la Kunsthalle de Berne, la mission d’acquérir des 
œuvres d’artistes remarquables et à même de représenter la création 
contemporaine de la région. Les œuvres réunies à cette époque 
firent l’objet d’une donation de la Migros Aare au Kunstmuseum Bern 
en 2005. Ainsi, la Migros Aare garantit que ces œuvres d’art restent 
accessibles à un large public. La donation, qui représente le travail de 
21 artistes, se composait de 64 œuvres individuelles et de plusieurs 
séries importantes.

Pour la première fois, cette donation est aujourd’hui mise à l’honneur 
dans une exposition individuelle. Il ne s’agit pas d’une rétrospective 
de positions désormais historiques, mais d’un dialogue complexe avec 
les acquisitions récentes de la collection en prêt pour l’occasion. En 
effet, depuis 2016, la Migros Aare décida de donner un nouvel élan à 
son activité de collection. Elle constitua une commission d’acquisition 
dans le but d’encourager la création régionale d’exception grâce à des 
achats et des expositions.

La nouvelle stratégie de collection s’adresse désormais aux 
artistes de l’ensemble de l’espace coopératif Migros Aare. Ainsi, 
des artistes argoviens, soleurois ou biennois viennent s’ajouter 
aux créatateur·rice·s bernois·es. Une plus grande diversité prévaut 
également en matière de techniques. Sont notamment concernés la 
photographie et la vidéo qui occupent aujourd’hui la place réservée, il 
y a vingt ans, à la peinture, la sculpture et au dessin. 

La pertinence d’une œuvre de qualité ne faiblit pas avec le temps. Même 
des années après sa création, l’œuvre peut donner lieu à une lecture 
nouvelle et originale  ; à cet égard, elle reste éternellement actuelle. 
Le titre de l’exposition y fait allusion, «  Sans date de péremption  », 
ce qui donne une grande liberté aux commissaires qui ont choisi de 
faire dialoguer des œuvres d’artistes de générations différentes et 
acquises à des époques distinctes. La présentation n’obéit à aucun 
ordre chronologique, elle vise à créer des associations précises 
dans l’espace muséal, engendrées par des relations thématiques ou 
formelles. 

Il y a certaines distinctions, mais ce sont surtout les nombreuses 
analogies qui frappent  : les choix thématiques ou conceptuels 
opérés par des artistes, hommes et femmes, issus de générations 
différentes. Le regard posé sur les objets, les espaces de vie, la 
nature, l’être humain et ses images convoque les grandes questions 
de notre temps.

L’exposition Sans date de péremption montre des œuvres phares 
de la collection. Celles-ci témoignent de son dynamisme depuis 
plus de cinquante ans. Le parcours de l’exposition propose autant 
de rencontres avec d’ «  anciennes connaissances  » qu’avec des 
œuvres nouvelles, encore inconnues, parfois surprenantes. Il en 
découle que l’art n’a pas de date de péremption mais qu’il suscite 
un renouvellement sans fin des points de vue qui viennent nourrir de 
nouveaux débats .

SALLE 1

Peter Aerschmann (voir salle 4)

Pat Noser, Migros grün, 2008
Pat Noser (*1960, Aarau. Vit à Bienne) composa Migros grün avec des 
produits qu’elle s’était procurés à la Migros de son quartier et qu’elle 
agença avec art dans un caddie de supermarché : le grand format de 
la toile fait exploser la taille réelle des objets – bouteilles en plastique, 
cartons d’œufs, produits de lessive, shampoings ou légumes frais, 
tout est baigné de vert. Migros grün fait partie d’une série de natures 
mortes qui mettent en scène des produits de consommation courante. 
Dans Carrefour rot+ (2007), la première œuvre de la série, Noser a 
nimbé de rouge des produits de supermarché et des objets importants 
de l’histoire culturelle, des livres ou des bouteilles de vin, mais aussi 
des roses et des fruits, symboles de vanité. D’autres œuvres de la série 
montrent des rangées de bouteilles de lait blanches gigantesques ou 
des canettes de bière bleues vides, ou encore d’autres objets récoltés 
par l’artiste en se rendant à son atelier. D’un trait de pinceau expressif, 
elle transporte sur la toile des produits de consommation quotidienne 
auxquels nous ne prêtons en général qu’une attention fugace et 
qui sont ici investis d’une signification nouvelle. Dans leurs formats 
monumentaux et leurs effets de monochromie, les produits mis en 
scène par Pat Noser composent une forme inédite de nature morte – 
et d’objet cultuel du XXIe siècle. (EB)

Christian Lindow, Ohne Titel (Äpfel), 1987
Sculpteur de formation, Christian Lindow (*1945, Altenburg, Allemagne 
- 1990, Berne) a fait ses études à Mannheim et s’est installé à Berne 
à la fin des années 1960. Il s’oriente à la fin des années 1970 vers 
une peinture empruntant son style néo-expressionniste à la mode du 
temps, mais fondée sur une démarche conceptuelle. Lindow peint des 
sujets d’une grande banalité, tels que des pommes ou des pruneaux, 
mais il les soustrait à leur contexte d’origine. D’une part, sur le plan 
stylistique, en les reproduisant à la manière des Nouveaux fauves, sans 

 



réalisme et de façon sommaire. Ces objets apparemment esquissés à 
la hâte tirent toute leur vitalité de leur faible densité picturale. D’autre 
part, pour peindre ses pommes, Lindow ne s’installe pas devant un 
pommier, il ne prend pas pour modèle l’objet réel, mais sa reproduction, 
par exemple, la photographie d’un emballage commercial. Il  projette 
ce dernier sur la toile et il l’y reporte progressivement. Le processus 
pictural qui paraît fondé sur la spontanéité gestuelle est en réalité 
précédé d’un important travail conceptuel. Ce n’est pas le résultat 
qui importe, mais le processus qui y conduit. Lindow isole en quelque 
sorte le motif de l’objet et par là même, de sa valeur économique et 
idéologique. (SM)

SALLE 2

Quynh Dong, My Second Paradise, 2013
Comme Samuel Beckett dans En attendant Godot, Quynh Dong 
(*1982, Haiphong, Vietnam. Vit à Zurich) se livre dans sa vidéo à 
une célébration de l’attente. Deux hommes se tiennent debout sur 
une piste de danse qui clignote de mille couleurs. Rien ne laisse 
deviner si le moment de la journée ou ni l’endroit où ils se trouvent. 
Le plus jeune est surtout occupé à regarder son téléphone. Le plus 
âgé, tantôt debout, tantôt assis, change de tenue chaque fois qu’il 
boit une gorgée de sa boisson énergétique. En fond sonore, on 
entend une musique d’orgue électronique qui, bien que sacrée, n’a 
rien de réconfortant. Quynh Dong a trouvé ses deux protagonistes 
à New York dans la Most Precious Blood Church de Coney Island. 
Elle les a filmés lors d’une assemblée religieuse de la communauté 
vietnamienne de confession catholique. Née au Vietnam et arrivée en 
Suisse à l’âge de huit ans, l’événement avait suscité sa curiosité. Sa 
vidéo montre les deux hommes hors de leur contexte d’origine grâce 
à un montage numérique. Ont-ils trouvé le paradis dans cet univers 
de consommation clignotant de mille feux ou bien l’attendent-ils 
encore ? La réponse à cette question semble sans importance dans 
cette mise en scène où règnent le désenchantement et l’absence de 
perspective. (CS)

SALLE 3

Ingeborg Lüscher, Plüschvögel, 1998-1999
Le jaune et le noir dominent l’œuvre de l’artiste germano-suisse 
Ingeborg Lüscher (*1936, Freiberg, Allemagne. Vit au Tessin) depuis 
maintenant trente-cinq ans. Le souffre pur et la cendre donnent 
leur empreinte à tous ses travaux – peintures, photographies, 
sculptures ou installations. Indéfectiblement associés à son art, ils y 
font quasiment figure d’image de marque. Le jaune qui symbolise la 
lumière et le noir qui incarne l’obscurité créent non seulement des 
contrastes de couleur, mais ils servent aussi à construire des relations 
au sein des œuvres : entre la nature et l’être humain, entre la lumière 
et l’obscurité, entre la vie et l’éphémère des choses. Ainsi, dans 
Plüschvögel de 1998-1999, plusieurs oiseaux en peluche d’un jaune 
éclatant se détachent avec vigueur sur un fond de couleur sombre. 
Les jouets surdimensionnés occupent toute la surface de l’image et 
ils recouvrent en quasi-totalité le corps de femme nu qui s’étend à 
l’arrière-plan et échappe dans un premier temps au regard. La mise 
en scène joue habilement sur les oppositions clair - obscur, artificiel - 
naturel, réel - surréel et reflète les thèmes de prédilection de l’artiste, 
tels que l’éros, l’enfance et le rêve. (NZ)

Urs Lüthi, Placebos and Surrogates, 1999
Placebos and Surrogates est le titre donné par Urs Lüthi (*1947, 
Lucerne. Vit à Kassel et Munich) à un ensemble d’œuvres réalisé entre 
1996 et le début des années 2000 et qui réunit des installations, des 
impressions photographiques et numériques ainsi que des objets. 
L’artiste représenta la Suisse avec cette œuvre à la Biennale de Venise 
en 2001. Ses pastiches sont mondialement connus, mais à quoi 
servent-ils ? C’est très simple : ils promettent une vie meilleure ! Plein 
de défiance envers les promesses de la publicité et de l’ésotérisme 
de la réalisation de soi, Lüthi les transforme en instructions lapidaires 
d’entraînement au bien vivre : « deliberately smile until you feel happy », 
ou plus instamment : « live slowly ». Ces messages d’assistance à la vie 
ordinaire sont reproduits sur des tasses à café ou, comme ici, sur les 
frisbees d’un collage numérique. La séduction de pacotille industrielle 
des objets ne tarde pas à se dissiper, mais c’est justement là que 
réside la promesse de Lüthi. Chez lui, contrairement aux opérations 
publicitaires savamment mises en scène, tout est révélé. Pas de 
consolation dans la jouissance esthétique, mais l’impitoyable vérité : 
« Fortune », « Success », « Happiness », maintes fois répétés sur des 
affiches. Et sur une tasse : « You deserve it ». Placebos and Surrogates 
sont des actes honnêtes de séduction et Lüthi un prédicateur 
d’essence postmoderne. (GF)

Leopold Schropp, M.XXIII / Farbgruppe R.B., Werk Nr. 853, 1994
«  … donc, je mémorise le tableau, je récapitule ses couleurs car ce 
sont elles, me semble-t-il, qui sont en grande partie responsables 
des impressions. » Les couleurs de la nature comptent parmi les plus 
grandes sources d’inspiration du peintre Leopold Schropp (*1939, 
Munich, Allemagne. Vit dans la région de Berne depuis 1969), mais la 
restitution minutieuse des paysages ne l’intéresse pas. Pour saisir 
les impressions aussi fugaces qu’inépuisables que lui procure la 
nature, il a mis au point une méthode de composition qui consiste à 
ordonner avec art et sobriété des figures géométriques, notamment 
des carrés, de différentes couleurs. Lorsque l’inertie du bandeau noir 
rencontre la légèreté du losange aux tendres tons de pastel, des 
entités dynamiques se font jour. Leur puissance est encore renforcée 
par le fait que Schropp ne recouvre pas complètement les surfaces, 
mais il donne aux couleurs cette présence saisissante en leur 
appliquant une peinture plus vibrante aux effets gestuels et de légère 
transparence. L’emploi récurrent de fonds dorés confère par ailleurs 
une note de brillance mystique aux œuvres. La clarté méthodique des 

compositions ne vise pas chez Schropp à créer une sérénité matérielle, 
elle constitue la tentative d’aller à la rencontre de l’étourdissante 
magie de l’observation de la nature avec une cohérence artistique 
d’une indéniable originalité. (GF)

Rolf Winnewisser, Ohne Titel, 2001
Une lampe, une boiserie, un rideau : le vocabulaire pictural est crypté, 
mais la situation est familière. Peut-être une chambre d’hôtel  ? On 
pourrait le supposer, mais rien ne permet de déterminer le lieu de la scène. 
Et il suffit de contempler quelques instants ce tableau apparemment 
sans équivoque de Rolf Winnewisser (*1949, Niedergösgen. Vit à 
Ennetbaden) pour que sa logique s’effondre. Quelle perception avons-
nous des tableaux et comment donnons-nous un sens à leurs motifs ? 
Ces questions, et d’autres du même ordre, hantent l’artiste depuis de 
nombreuses années. Il peint avec volupté et méticulosité des œuvres 
qui se distinguent principalement par leur ambiguïté extrêmement 
féconde. Dans notre tableau, on peut identifier un torse habillé et deux 
bras. S’agit-il d’un personnage unique ? Ou doit-on attribuer ce torse 
et ces bras à deux corps différents étroitement enlacés ? Quoi qu’il en 
soit, à l’endroit où la tête devrait se trouver, trône un ovale de couleur 
rouge. Comme si le cou avait été sectionné avec un couteau tranchant 
– ou bien simplement effacé par le peintre. Le langage graphique fait 
penser à une bande dessinée et suggère une suite narrative. Mais que 
donnerait à voir l’image précédente ? Le meurtrier qui quitte la chambre 
d’hôtel à la hâte, ou le peintre qui nettoie son pinceau ? (CS)

SALLE 4

Peter Aerschmann, 64m2, 2016
Peter Aerschmann (*1969, Fribourg. Vit à Berne) compose ses travaux 
vidéo à partir d’une importante collection de photographies et de 
séquences filmiques qu’il a réalisées lors de ses voyages à travers le 
monde. De ce fonds d’images fixes et animées, il extrait à l’ordinateur 
des figures humaines, des animaux et des objets dans des positions, 
mouvements et situations particulières et il les agence dans de 
nouvelles scènes – de courtes histoires sans début ni fin tissées de 
répétitions d’instantanés. L’action de 64m2 se déroule à Moscou sur 
la Place rouge. C’est l’une des places les plus célèbres au monde et un 
lieu historique de Russie. C’est sur cette place, entièrement dénaturée 
et réduite à une surface fictive de 64 m2, que Peter Aerschmann a réuni 
les protagonistes de son animation vidéo. Il s’agit de personnes qu’il 
a rencontrées par hasard sur la Place rouge et prises en photo. Dans 
la vidéo, elles sont animées et répètent sans fin des mouvements 
stéréotypés. Le vidéaste raconte dans cette œuvre une histoire 
grotesque de la Place rouge, fabriquée de toutes pièces et hors de 
tous les sentiers battus. (EB) 

Dimitra Charamandas, Iron, de la série Split, 2016
Dimitra Charamandas (*1988, Soleure. Vit à Soleure et Athènes) 
parcourt le monde entier et la Grèce, sa seconde patrie, à la recherche 
de ses origines. La collecte d’images, d’impressions et de pensées 
fait partie, à l’instar de ses voyages, de sa méthode de travail. Des 
situations documentées par le dessin, la photographie, le film ou 
l’écriture forment le point de départ de ses peintures et de ses écrits. 
Le tableau de grand format Iron fait partie de la série Split dans laquelle 
Charamandas s’intéresse aux frontières naturelles et construites qui 
restreignent la liberté de mouvement. Iron fait référence à la tectonique 
des plaques et l’artiste y a traduit les mouvements de la croûte 
terrestre en divisant sa peinture à la verticale en trois parties. À travers 
ses compositions figuratives autant qu’abstraites, Charamandas veut 
susciter des questions plutôt qu’apporter des réponses. De plus, elle 
attribue à ses œuvres des titres trouvés dans la presse dont il n’est 
pas rare qu’ils n’aient aucun sens ou un sens pseudo-réaliste, ouvrant 

ainsi la voie vers des associations variées. Les titres des trois œuvres, 
également présentées dans l’exposition, de la série Die andere Hälfte 
für das Risiko confirment cette pratique. (NZ)

Heinz Mollet, Furkabild, 1989
Toute la peinture de Heinz Mollet (*1947, Grossaffoltern. Vit à Spiegel 
dans la banlieue de Berne) est fondée sur le processus pictural. « Les 
décisions essentielles se prennent directement sur la toile » expliquait 
l’artiste en 2005 à la curatrice Susanne Friedli dans un entretien sur 
son travail à l’acrylique et pigments sur toile de coton. Furkabild illustre 
les particularités de cette technique exigeante. Des « surpeintures » 
créent des dégradés de couleur en forme de nuages et des éléments 
de flou, tandis que les endroits épargnés laissent voir la couche de 
fond. Mollet ne réalise que rarement des esquisses préparatoires, mais 
il y a pourtant une constante à la plupart de ses tableaux  : un fond 
monochrome imprécis qui constitue la première étape de son travail et 
donc le contexte de départ de ses toiles de grand format. Il faut voir dans 
ce fond une sorte de scène sur laquelle il apposera ultérieurement ses 
compositions de formes amorphes. Dans 18. Dezember, il a divisé cet 
arrière-plan en deux parties, ouvrant une piste doublement stimulante 
pour aller à la découverte de sa picturalité. (EW)

Vaclav Pozarek, Migrosgruppe, 1987-1988
Vaclav Pozarek (*1940, České Budějovice, ex-Tchécoslovaquie. Vit 
à Berne) est un grand admirateur de l’art concret de Richard Paul 
Lohse. C’est la raison pour laquelle son choix se porta sur la Suisse 
lorsqu’il dut quitter son pays en 1968. Il y poursuivit ses recherches de 
sculpture géométrique, mais il leur donna un tour nouveau  : jusque-
là préoccupé par l’autonomie de l’œuvre dans l’espace d’exposition, 
il fit de la réalité multidimensionnelle dont la sculpture fait partie et 
qui l’influence sa nouvelle priorité. Migrosgruppe est un bon exemple 
de la démarche de Vaclav Pozarek. Ses éléments géométriques étaient 
à l’origine des maquettes préparatoires conçues en atelier en vue de 
la réalisation de sculptures de plus grande taille. Il avait fait scier les 
planches dont il avait besoin dans un magasin Migros Do-it-Yourself et 
il créa une maquette supplémentaire avec les chutes de bois. Il peignit 
ses maquettes de couleurs uniformes, un élément en gris, les autres 
en vert, et il compléta l’ensemble d’un socle bas recouvert de tissu. 
Le titre allait de soi et il ne mit pas longtemps à le trouver. Néanmoins, 
comment faut-il interpréter Migrosgruppe  ? Doit-on y voir une 
maquette d’architecture ou bien sa ressemblance avec un magasin 
jeu pour enfant était-elle intentionnelle ? Pozarek reste muet sur cette 
question. Sa propension à laisser les choses dans le flou est connue, 
mais c’est précisément cette ambiguïté des contenus associée à une 
grande clarté formelle qui vaut à l’artiste estime et admiration. (CS)

SALLE 5

Maia Gusberti, Gravitation – Space in itself, de la série Terrain Vague, 
2013
Les douze impressions d’art de la série Terrain Vague. Variations 
of an upside down experience de Maia Gusberti (*1971, Berne. Vit à 
Berne) sont issues d’une unique photographie  de la ligne d’horizon 
de Johannesbourg (Afrique du Sud) qui se reflète dans une fenêtre la 
nuit. L’artiste développa les potentialités de cette image en utilisant 
un processus d’impression en plusieurs étapes  : après un premier 
passage, elle plia l’épreuve modèle, la plaça sur l’image imprimée et la 
photographia à nouveau dans divers arrangements. Métamorphosant 
son sujet d’origine en multipliant ses niveaux d’expression et de 
signification, elle fit d’une surface en deux dimensions un espace 
cartographique et pictural multidimensionnel. Cet objet en trois 
dimensions se déplie vers l’extérieur autant qu’il se replie vers 
l’intérieur, il projette des ombres, se dilate et montre les dimensions 
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inédites, imprécises ou fictives, d’un territoire. Les différentes étapes 
d’impression de Terrain vague – tirage à la gomme / monotype, 
reproduction photographique, jet d’encre numérique – furent mises en 
œuvre en étroite collaboration avec le studio Tom Blaess de Berne. (EB)

Jerry Haenggli, Ohne Titel, de la série The End of the Cycle, 2016
Jerry Haenggli (*1970, Vevey. Vit à Bienne) créa la série The End of 
the Cycle lors d’un séjour à Gênes qu’il fit en 2016 dans le cadre d’une 
bourse d’atelier de la ville de Bienne. La palette chromatique de ces 
24 dessins à l’encre de Chine se limite au blanc, au noir et à la sépia. 
Une forme rectangulaire de couleur noire, qui contraste fortement 
avec le reste du dessin, apparaît dans chacune des feuilles, en un ou 
plusieurs exemplaires, tantôt sous-main, tantôt écran en arrière-plan. 
Le titre de la série fait référence par antithèse à cette forme et à sa 
signification, l’artiste allant jusqu’à évoquer la fin du cycle, The End of 
the Cycle. Le rectangle est une création humaine, il n’existe pas dans 
la nature. Haenggli le décrit comme une « invention de l’être humain 
dans son perpétuel délire de perfection ». Proprement figuratifs, ces 
dessins possèdent une forte puissance expressive, mais il arrive que 
la frontière avec l’abstraction y soit abolie, ainsi lorsque Haenggli fait 
disparaître les visages des personnages sous des taches d’encre 
fluide. D’une grande diversité et dotées d’un authentique charme 
émotionnel, ces scènes traitent avec subtilité des normes et des 
conventions de notre société. (EB)

Irene Schubiger, Skulptur (ohne Titel), 1991
Irene Schubiger (*1948, Näfels. Vit à Reichenbach près de Berne) a 
accompli sa formation initiale dans la classe de textile de l’École des 
arts appliqués de Zurich. Il semble donc logique qu’elle ait continué 
à s’intéresser au corps lors de son passage aux arts plastiques – le 
corps envisagé comme une sculpture dans l’espace. Skulptur (ohne 
Titel) est la première sculpture de l’artiste et on peut déjà y discerner 
les principes fondamentaux qui sous-tendront ultérieurement sa 
création  : le développement de formes ouvertes dont l’origine est 
aussi peu claire que ce à quoi elles font référence. C’est précisément 
cette ouverture qui permet à ses sculptures d’éveiller des associations 
d’autant plus vivantes avec des objets du quotidien, des éléments 
d’architecture et, de temps à autre, des corps morcelés. Skulptur 
(ohne Titel) fait penser à un banc ou à une table basse, mais le type 
de construction et la fragilité du matériau obligent à abandonner cette 
hypothèse. La seule chose que l’on peut affirmer avec certitude de 
l’œuvre d’Irene Schubiger, c’est qu’elle se meut depuis cette époque, 
et avec une indéniable cohérence, à la croisée de la simple abstraction 
et d’une figuration archaïsante, là où le familier et l’intangible se 
soutiennent mutuellement. 

Uwe Wittwer, Stadt, 1993
On associe en général l’aquarelle aux petits formats, aux croquis 
rapidement esquissés dans un carnet ou aux esquisses de paysages 
réalisées en plein air. Les feuilles d’Uwe Wittwer (*1954, Zurich. Vit à 
Zurich) mesurent près de deux mètres de hauteur et il est exclu de les 
emporter dans sa poche ou de les transporter sans emballage dans 
une excursion ou en voyage. Vingt-cinq ans après leur création, ces 
aquarelles sont toujours aussi étonnantes, notamment parce que leurs 
motifs, tout comme leur format, se situent en dehors des standards 
habituels de l’aquarelle. L’artiste n’y peint pas la sublimité de la nature 
et la beauté des paysages, mais des cuirassés en eaux troubles ou 
– comme c’est le cas ici – des paysages urbains : des immeubles en 
préfabriqué dans une lumière blafarde et dans un format qui a sur une 
image isolée le même effet grandiose que le cinémascope sur une 
narration cinématographique. Ces immeubles déserts sont-ils encore 
habités ou prêts à s’effondrer ? Sont-ils en train de pourrir sur place 
ou en voie d’être dynamités ? La couleur aqueuse et la grossièreté du 

trait de pinceau créent des effets de flou qui attestent déjà qu’il ne 
s’agit pas pour Uwe Wittwer, pas plus aujourd’hui qu’hier, de raconter 
une histoire concrète sur un endroit concret. Ce qui l’intéresse, ce 
sont les modes de représentation. Comment peut-on mettre en image 
l’anéantissement imminent et la violence latente, et comment le 
public, c’est-à-dire nous, réagit-il à ces images ? (CS)

SALLE 6

Dominik Stauch, Coast to Coast, 2016
Les plans de couleur de l’animation vidéo Coast to Coast de Dominik 
Stauch (*1962, Londres. Vit à Thoune) se déplacent à un rythme 
régulier, tantôt vers le bas, tantôt vers le haut, tantôt vers la droite, 
tantôt vers la gauche. Suivant un ordre savamment défini, ils se 
poussent les uns les autres, se chevauchant sans cesse en créant 
de nouvelles associations de couleurs et de nouvelles figures 
géométriques. L’artiste a utilisé pour son animation six plans de couleur 
d’égale dimension qu’il fait se recouvrir les uns à la suite des autres 
comme dans un canon musical. La musique de Coast to Coast est elle 
aussi une suite dynamique de six mélodies, composée spécialement 
pour cette vidéo par Wolfgang Zwiauer en étroite collaboration avec 
l’artiste. Plans de couleur et pistes sonores fusionnent en un tout qui 
génère une forte densité visuelle et acoustique. Les plans colorés et 
les formes géométriques sont présents dans toute l’œuvre de Stauch 
– dans ses travaux vidéo, ses installations en trois dimensions, 
ses peintures et ses œuvres graphiques de grand et petit format. 
Si la musique et la théorie musicale du XXe siècle sont une source 
d’inspiration récurrente de ses créations multimédia, Stauch ne 
manque pas non plus de se référer dans ses œuvres à l’histoire de l’art 
et à la littérature. (NZ)

SALLE 7

M.S. Bastian et Isabelle L., Garten der Lüste, 2009
M.S. Bastian (*1963, Bienne) et sa compagne Isabelle L. (*1967, 
Bienne) vivent ensemble depuis 2004. Le couple d’artistes biennois est 
connu pour son univers plastique multicolore peuplé de toutes sortes 
d’objets et de créatures. Toutes leurs œuvres sont créées à quatre 
mains et on ne sait jamais qui a peint quoi. Brouillant perpétuellement 
les frontières entre l’art et la culture populaire, ils se sont imposés 
sur la scène internationale aussi bien dans les magazines de bande 
dessinée que dans les galeries d’art. Garten der Lüste fait partie 
d’une série de représentations bigarrées et espiègles de la jungle et 
du paradis. Truffée d’objets cachés, l’œuvre fourmille de citations – 
Bambi, La vache qui rit, Mickey, South Park, Godzilla – et fait aussi 
référence aux grandes figures du pop art, notamment à Andy Warhol 
et à sa Campbell›s Soup Can (Tomato). Le titre de l’œuvre, «  Jardin 
des délices  », est un hommage à Jérôme Bosch, maître de l’époque 
médiévale qui créa un triptyque sur ce thème en 1490-1500. Dans 
leur première transposition de ce tableau, M.S. Bastian et Isabelle 
L. se sont livrés à une interprétation de la pochette de Sgt. Peppers 
Lonely Hearts Club Band des Beatles : John Lennon & Co se tiennent 
à l’arrière-plan, à l’orée de la forêt, avec leurs instruments et dans les 
uniformes bariolés et excentriques qu’on leur connaît. (EB)

Claude Sandoz, Marionetten, 1967
C’est à Naples, dans les années 1960, que Claude Sandoz (*1946, 
Zurich. Vit à Lucerne) découvrit les marionnettes napolitaines. Il en 
fut immédiatement fasciné et réalisa à cette époque de nombreux 
tableaux et dessins qui traitent des «  formules du pathos » et de la 
typisation du caractère humain qu’incarnent avec pittoresque les 
masques et les costumes des marionnettes. Le dessin de grand format 
Marionetten présente une scène avec cinq personnages masculins. 

L’homme en habit et le jeune gymnaste au visage grimaçant qu’il porte 
sur ses épaules sont entourés de spectateurs. À la contemplation du 
dessin, dont la finesse des traits n’a d’égale que leur sophistication, 
on imagine aisément qu’il a fallu à Sandoz un grand nombre de crayons 
pour réaliser cette feuille. Elle évoque en tout cas un processus de 
création long et méditatif. Marionetten est importante à plusieurs 
égards. C’est la première œuvre que l’artiste, alors âgé de 21 ans, 
vendit dans une exposition. Elle fut acquise en 1967 par l’ancienne 
Migros Berne dans l’exposition de Noël de la Kunsthalle de Berne. Elle a 
également une importance particulière pour l’histoire de la collection 
qui est aujourd’hui celle de la Migros Aare : c’est l’une des premières 
acquisitions documentées et elle figura en bonne place dans les 
locaux de l’atelier de menuiserie de Migros durant des années. (EB)

Tomas Kratky, Ohne Titel, 1987
Une créature enfantine, étendue raide et sans défense, son délicat 
visage surmonté d’une énorme bulle sans texte, et à côté d’elle, une 
plante aux feuilles vigoureuses. Cette peinture sans titre de Tomas 
Kratky (1961-1988) procède par symboles  : elle montre la tendresse 
et la croissance, mais aussi la vacuité et l’élévation. Une ombre de 
couleur sombre occupe, tel un abîme de néant, la partie droite du 
tableau. Il s’y manifeste vaguement un corps, mais tout le reste est 
recouvert d’un noir misérable. À l’époque de la création de ce tableau, 
le peintre Kratky est déjà atteint d’une maladie incurable. Sa vie, celle 
d’un homme encore jeune, était en train de s’éteindre. Les portraits 
qu’il réalisa à cette période, essentiellement des autoportraits, sont 
estompés et leurs figures ne veulent pas vraiment apparaître à l’image. 
Nombre de ces tableaux attestent en même temps une immense 
légèreté et luminosité des couleurs. Leur saturation est telle qu’elles 
dégagent une vitalité qui saisit immédiatement le regard. «  Plus on 
s’améliore techniquement, plus le sentiment pour la vision observée 
sera profond  » pensait Kratky. Il parvint dans Ohne Titel à rendre 
compte de la douleur lancinante de l’incertitude existentielle avec une 
douceur emplie de tendresse et d’indulgence. (GF)

Albrecht Schnider, Ohne Titel, 1987
Cette peinture a manifestement une connotation sacrée. Le peintre 
– le personnage possède les traits de l’artiste – tient son pinceau 
levé dans une forme de geste de bénédiction. Sa jambe repliée lui 
confère une légèreté de quasi flottement, mais elle circonvient aux 
règles de l’anatomie. La palette chromatique réduite au rouge et au 
vert témoigne elle aussi d’un refus de la réalité objective au profit 
d’une réalité purement picturale. Albrecht Schnider (*1958, Lucerne. 
Vit au bord du lac de Thoune) était encore au tout début de sa carrière 
lorsqu’il réalisa ce tableau. Il y reprit ce schéma pictural figuratif afin 
d’en mettre à l’épreuve la validité pour l’époque contemporaine. La 
stylisation du trait pictural y est encore modérée, comparée à celle des 
tableaux de facture lisse de la période postérieure, mais elle est déjà 
clairement perceptible en tant que principe de représentation. Albrecht 
Schnider ne s’empare pas ici du motif religieux avec l’intention de s’en 
moquer. Par cet acte d’appropriation, il exprime au contraire le désir et 
l’ambition d’un artiste qui est, le plus sincèrement du monde, en quête 
d’un langage pictural qui soit en adéquation avec sa personnalité et 
son époque. (CS)

SALLE 8

Adela Picón, Alfonsina, 2016
Avec Alfonsina, Adela Picón (*1958, Melilla, Espagne. Vit à Berne) se 
saisit de la relation qui unit de longue date la poésie à l’art pictural. 
Cette œuvre vidéo est dédiée à la poétesse et écrivaine argentino-
suisse Alfonsina Storni (1892-1938), considérée comme l’une des 
pionnières de la littérature féminine latino-américaine contemporaine. 

Son poème Frente al mar (Face à la mer), ici déclamé en espagnol par 
Picón elle-même, forme l’arrière-plan sonore d’Alfonsina. Il s’agit d’une 
complainte dramatique sur l’existence humaine associée au profond 
désir d’être aussi fort que la mer en furie pour ne pas sombrer. Le désir 
d’authenticité qui transparaît dans le poème est en contradiction 
avec le médium artistique choisi par Picón. Le collage vidéo reprend 
toutefois pleinement à son compte le symbolisme et la simplicité 
formelle du poème. L’interprétation de motifs tels que l’arbuste aux 
fleurs blanches flottant dans le vent et le papillon multicolore qui 
bourdonne alentour reste ouverte. La nuit tombe progressivement sur 
le paysage encore baigné de la chaleur du soleil quelques instants 
auparavant. La lune qui traverse l’image à l’horizontale commence à 
briller d’un éclat lumineux. Peu avant de se suicider, Alfonsina Storni 
écrivit un poème intitulé Voy a dormir (Je vais dormir). Elle se donna la 
mort par noyade en mer. (SM)

SALLE 9

Heinz Brand, Whites + Geistkugel (2e version), 1985-1989

Whites + Geistkugel (2e version) est une photosculpture de Heinz Brand 
(*1944, Biberist. Vit à Zollikofen) qui se compose d’une photographie 
fixée au mur derrière une toile et d’un tas préparé de poussière de 
marbre. Le concept de photosculpture, créé en 1922 par László Moholy-
Nagy, désigne l’association de travaux de photographie d’art à d’autres 
éléments artistiques. Le terme de «  sculpture  » est ici entendu au 
sens de «  modelage  » d’un espace de tension issu de l’interaction 
entre les éléments de l’œuvre. Brand traite dans Whites + Geistkugel 
de la simultanéité de la présence et de l’absence aussi bien sur le plan 
temporel que spatial. La clé de voûte de l’œuvre est une boule qui est 
à la fois présente et absente dans la poussière de marbre comme dans 
la photographie. La boule a laissé son empreinte dans la poussière de 
marbre, mais elle n’y est plus présente en tant qu’objet. Elle devient 
le corps spirituel de la représentation. Absente de l’espace en trois 
dimensions, la boule apparaît toutefois sur la photographie dans un 
jardin de pierres d’une pâleur laiteuse, mais elle y est reléguée en tant 
que volume à une reproduction en deux dimensions. Diverses valeurs de 
blanc étayent l’effet enchanteur et éthéré de cette photosculpture. (SM)

Vincent Chablais (voir salle 12)

Marianne Engel, Digitalis, 2006
Marianne Engel (*1972, Wettingen. Vit à Etzwil) réalise ses 
photographies principalement la nuit – dans la campagne, en forêt 
ou dans son jardin. Elle utilise comme sources de lumière la lumière 
résiduelle du jour, la lumière de la lune, un flash portatif ou des 
lampes de poche. Photographier dans l’obscurité demande une grande 
expérience et un grand savoir-faire technique. Les paysages nocturnes 
sont plongés dans une obscurité qui leur enlève toute visibilité. 
L’artiste compose une nature qui se situe au-delà de l’expérience 
humaine : un monde mystique de l’entre-deux, une nature douée d’une 
âme, engendrée par un processus de création teinté de spiritualité. 
L’artiste vit dans une ancienne ferme en Argovie avec des lapins, 
des poules et des canards. Son projet est que la nature et la culture 
y fusionnent petit à petit en une œuvre d’art totale. La photographie 
ne représente dans ce contexte qu’une part de son activité artistique. 
Il arrive à Marianne Engel de cultiver des champignons luminescents 
d’un vert radieux dans des boîtes de Petri ou encore de réaliser des 
moulages phosphorescents de plantes et d’animaux morts en résine 
époxy. Biochimiste de formation, elle a appris la photographie en 
autodidacte durant ses études. La connexion entre deux mondes en 
principe très séparés, celui de la science et celui de l’art, ouvre des 
horizons nouveaux. (EB)



Esther Ernst, Tuvalu, de la série Anlandungen, 2016
La série des Anlandungen d’Esther Ernst (*1977, Bâle. Vit à Soleure 
et Berlin) sont des dessins sur papier de riz dans lesquels l’artiste 
a cartographié des îles. Ces dessins, pliables, étroitement liés les 
uns aux autres et se recouvrant en partie, comportent des détails 
topographiques, des faits historiques, des récits de voyage, des 
histoires mythologiques, des souvenirs et des inventions. Zypern 
(Chypre) montre l’île de la Méditerranée pourvue de la frontière qui la 
traverse de part en part et sépare la partie grecque de la partie turque 
ainsi que la capitale, Nicosie. Ernst a dessiné avec luxe de détails des 
éléments mythologiques et les vestiges d’un passé chargé d’histoire. 
Quant à Tuvalu, il s’agit d’un État insulaire de l’océan Pacifique 
particulièrement touché par le réchauffement climatique, car les 
points culminants de l’archipel ne sont qu’à cinq mètres au-dessus 
du niveau de la mer. Tuvalu pourrait être submergé par la mer dans 
un avenir proche. L’artiste tient compte de cette menace dans sa 
représentation en filigrane et tout en délicatesse de l’archipel. Plongé 
dans une lumière éblouissante et ceint d’un bleu profond, il paraît déjà 
en voie de disparition. Ernst associe sans cesse ses narrations et les 
informations dont elle dispose à des idées, des pensées et des images 
nouvelles qui se déposent sur ses cartes à la manière de sédiments – 
ou justement de débarquements (Anlandungen). (EB)

Mireille Gros, Conte de Fée, 2003
Mireille Gros (*1954, Aarau) vit entre Bâle et Paris. Elle réalisa les 
prises de vue de Conte de Fée lors d’un voyage en train entre les deux 
villes. À l’époque, la ligne n’était pas électrifiée et le train était tiré par 
une locomotive au diesel. Aucun poteau électrique ne vient troubler 
l’image et le regard peut se promener sans entrave sur le paysage 
qui défile par la fenêtre du train – une expérience très rare. Entre 
Chaumont et Troyes, une région de France où l’habitat se fait rare, un 
arc-en-ciel apparut inopinément. Le paysage de l’arc-en-ciel – tantôt 
avec des arbres en fleurs et des arbustes au premier plan, tantôt avec 
des collines à l’horizon – fut ultérieurement retravaillé à l’ordinateur, 
notamment avec l’effet miroir, et métamorphosé en un paysage 

empreint de féérie et de magie. Mireille Gros a monté son film en 2002, 
à la suite d’un séjour à l’Atelier Mondial à Bamako, au Mali. En témoigne 
la douce musique jouée à la kora, une harpe-luth ouest-africaine. 
L’artiste explore ce qui l’entoure avec une grande vivacité du regard, 
toujours prête à accueillir ce qu’elle voit dans son travail, mais aussi 
à outrepasser les frontières entre la réalité et la fiction. Elle conçoit 
toute son œuvre – peintures, dessins, gravures, photographies, 
objets, installations et œuvres vidéo – à l’écart de toute théorie de 
l’art, conceptuelle ou autre. (EB)

Thomas Woodtli, Schmutzige Gläser, 2014
Thomas Woodtli (*1956, Dübendorf. Vit à Witterswill) photographie ses 
sujets partout où ses pas le mènent, en voyage comme dans sa vie 
de tous les jours  : des vitrines de magasins, des vitres de chantiers 
de construction ou de sites industriels délabrés, des vitres brisées, 
souillées ou collées. Il retravaille ses prises de vues à l’ordinateur et 
les imprime avec une imprimante UV au revers de plaques de verre. 
Il crée avec une certaine malice une forme de peinture sous verre 
numérique qui montre du verre photographié sur du verre. Dans 
Schmutzige Gläser, Woodtli a saisi des arbres qui se reflètent dans 
une vitrine et dans la fenêtre d’un centre culturel. Les vitres sont sales 
et couvertes de taches, et même de traces de peinture, et il faut les 
regarder avec attention pour en distinguer les divers éléments. En 
tant que support pictural réfléchissant, sur lequel se superposent les 
saletés de la vitre et les objets qui s’y reflètent, le verre crée pour le ou 
la spectateur·rice un niveau inédit de représentation : le reflet de lui-
même. Woodtli utilise tous ensemble la photographie, le reflet, le sujet 
et l’objet pour créer un système pictural multidimensionnel où les 
univers visuels se chevauchent. Sa précision artistique lui vient de son 
père qui lui enseigna la photographie et il s’est formé en autodidacte 
aux différentes techniques d’impression et à la peinture sur verre et 
au vitrail. (EB)

SALLE 10

Jürg Moser, Schattenschlag, 1993
Issues d’un processus complexe de production, les sculptures de 
Jürg Moser (*1950, Berne. Vit à Zurich) sont les négatifs de formes 
positives, ou comme le dit l’un de ses titres d’œuvre, des sculptures 
«  absentes  ». L’artiste utilise des moules en cire d’abeille dans 
lesquels il coule un mélange de graphite et de ciment et crée des 
œuvres uniques qui, après solidification du mélange graphiteux et 
fonte de la cire, fonctionnent comme des empreintes, des traces 
ou des Schattenschläge (Battements d’ombres). En dépit de cette 
« négativité », chaque œuvre dégage une présence forte, impénétrable, 
naturelle. Les cinq éléments de Schattenschlag font penser à quelque 
chose qui grandit, une créature végétale qui se déploie, et ils reflètent 
l’intérêt vivace de Moser pour les processus physiques de transition 
et de transformation. Les sculptures positives en cire qu’il réalisa à 
une époque antérieure incarnent elles aussi la légèreté, malgré une 
consolidation précaire, ou évoquent une dynamique en constante 
évolution. Lorsque les moulages graphiteux sont proches des formats 
industriels, ils sont présentés appuyés contre le mur, de sorte 
qu’ils paraissent se tenir en équilibre à contrecœur. En quête d’une 
compréhension du mouvement dans l’immobilité, les œuvres de Moser 
sont des réflexions de fond sur les possibilités de l’invention formelle 
en sculpture. (GF)

Martin Ziegelmüller, Gestirn I, 2014, de la série Teilchenbeschleuniger
Fasciné par le fait que notre savoir s’éloigne de plus en plus de ce 
que nous pouvons voir, saisir ou toucher, Martin Ziegelmüller (*1935, 
Herzogenbuchsee. Vit à Vinelz) s’inspira pour la création de sa série 
Teilchenbeschleuniger des recherches menées au CERN (European 

Organization for Nuclear Research) de Genève. Là où, selon l’artiste, la 
« (…) folie la plus folle est rendue plausible ». La trentaine de gravures 
de la série Teilchenbeschleuniger font partie d’un cycle de plusieurs 
séries comprenant au total 115 gravures de formats divers d’une 
grande complexité thématique et technique. L’artiste approchait 
les 80 ans lorsqu’il créa cette série. Il y traita en quelques mois de 
l’espace, du temps et de la perception dans des visions amusantes, 
voire apocalyptiques, de l’homme, du cosmos et de la machine. 
Ses représentations attestent l’immense virtuosité de graveur de 
Ziegelmüller : tout y est dessiné avec une extrême finesse, les astres, 
les atomes, les trous noirs, les physiciens entourés de leurs appareils, 
les astronautes en apesanteur, les pannes et leurs conséquences, 
et bien sûr, l’accélérateur de particules, le héros de la série et qui lui 
donna son titre. (EB)

SALLE 11

Babette Berger, Teppich, 1995
Babette Berger (*1964, Berne. Vit à Berne) peint à l’acrylique ou à l’huile 
des choses banales, des cerises, des sacs à main, des baguettes de 
mikado ou des motifs de tricot. Dans les années 1990, elle peignit 
des tapis en série. Elle prit pour modèle de grands tapis persans 
raffinés, mais aussi des tapis de mauvaise qualité de fabrication 
industrielle, utilisés comme paillasson ou dans les voitures. Les 
tapis orientaux accompagnent Berger depuis l’enfance  : pour leurs 
motifs et leurs lignes inspirantes pour le jeu, et plus tard, comme 
isolant phonique du studio de répétition de son groupe de rock. Dans 
Teppich, Berger a peint le grand tapis persan de son atelier, fascinée 
par le détournement de ce noble objet d’ameublement. Teppich est la 
duplication d’un motif existant, celui du tapis modèle, et la remise en 
question d’un objet familier. En recourant à un objet existant, l’artiste 
se libère de l’obligation de devoir inventer une réalité en peinture. Elle 
s’autorise toutefois une certaine liberté à l’intérieur de son dispositif 
en s’écartant de l’exacte symétrie au profit d’une indépendance 
de la ligne. Teppich valut à Berger la bourse Louise Aeschlimann et 
Margareta Corti de la Bernische Kunstgesellschaft en 1995. (EB)

Gabi Fuhrimann, Ohne Titel, 2018
Les figures de femme occupent une place centrale dans les tableaux de 
Gabi Fuhrimann (*1958, Zürich. Vit à Ennetbaden) présentés dans cette 
exposition. Ces femmes appartiennent à l’histoire de l’art, proviennent 
de journaux ou se sont imposées dans la mémoire de l’artiste. Il arrive 
aussi qu’elle se représente elle-même. Ses figures apparaissent 
toujours seules sur la toile, elles n’ont pas vraiment de traits 
individuels, elles sont charmantes, et à la fois fortes et vulnérables. 
L’absence de personnalisation permet aux spectateur·rice·s de projeter 
sur elles leurs propres histoires et leurs rêves. Qu’attend la femme, 
vers quoi tourne-t-elle ses regards ? L’artiste laisse au public toute 
liberté d’interprétation de ses œuvres. Gabi Fuhrimann utilise le bois 
comme support de sa peinture. Elle en assortit la bi-dimensionnalité 
d’une troisième dimension  : ses peintures sont des objets peints, 
des représentations de volumes, des tableaux-objets. Le bois a une 
vie propre, il se patine, et il est par là même porteur et générateur de 
souvenirs. Les panneaux sont en général retravaillés plusieurs fois et 
il n’est pas rare qu’ils portent une peinture sur chacune de leurs faces. 
Le petit format est central dans l’œuvre de Gabi Fuhrimann et elle sait 
y montrer de grandes choses. (EB)

Alois Lichtsteiner, Baum, 1986
La peinture d’Alois Lichtsteiner (*1950, Ohmstal. Vit et travaille à Morat 
et Paris) n’est redevable ni à la reproduction du réel, ni à l’abstraction : 
elle est concrète, aux deux sens du terme. D’une part, le «  médium 
peinture » y est perceptible au trait de pinceau mouvementé et à une 

application souvent généreuse de la matière picturale. La peinture de 
Lichtsteiner ne se cache pas derrière le matériau. Son propos n’est 
pas d’occulter qu’il y a eu application de peinture sur un support, 
mais au contraire de faire ressortir cet acte. Sa peinture s’affirme 
comme autoréférentielle, renvoyant à elle-même avec ses propres 
outils. D’autre part, l’artiste met toujours l’accent sur le devenir 
imaginaire de l’image en tant que potentiel concret de sa peinture. 
Ces deux aspects s’illustrent de façon probante dans Baum. On y voit 
un morceau de branche, qui n’est qu’un fragment du motif annoncé 
dans le titre, et seule l’imagination permet de visualiser l’arbre dans 
son entier. Sa représentation reste toutefois purement imaginaire 
car l’environnement vert bleuté n’est à cet égard d’aucune aide. Il 
ne crée pas de profondeur d’espace, il n’est ni un avant-plan, ni un 
arrière-plan, mais avant tout ceci : de la peinture sur une toile. (SM)

Sadhyo Niederberger, Schiff, 2017
La peinture Schiff de l’artiste et curatrice Sadhyo Niederberger 
(*1962, Muri) montre les contours d’un bateau défini par le manque, 
la vacuité, le non dessiné. Il fut réalisé pour l’installation Zwischen 
Fiktion und Wirklichkeit. Im Kabinett der Rosana Cecilia Gurtner 
y Gonzalez, présentée au Restaurant Gurtners, sur la colline du 
Gurten à Berne. Niederberger y avait réuni six œuvres de sa création 
autour de six œuvres de la collection Migros Aare (d’Otto Grimm, Alois 
Lichtsteiner, Max Matter, Claudio Moser, Meret Oppenheim et Hugo 
Suter). Elle attribua ses propres œuvres à une artiste fictive, Rosana 
Cecilia Gurtner y Gonzalez, semant la confusion dans les esprits sur 
les œuvres et leur paternité. Des esquisses, des notations et des 
lettres attestaient des relations de son alter ego Rosana Cecilia avec 
de nombreux artistes et Niederberger prit contact avec les artistes 
participants. Ainsi, avec Alois Lichtsteiner, dont la Ruhende Zunge 
la fascinait particulièrement et lui inspira Schiff. Elle s’y référa 
formellement et thématiquement à la Ruhende Zunge et dans une 
lettre qu’elle adressa à Lichtsteiner, elle écrivit ceci  : «  La langue 
repose sur un fond de couleur sombre, telle une voile gonflée par le 
vent ». (EB)

Ilona Ruegg, Doppeltes Scharnier, 1990
Doppeltes Scharnier d’Ilona Ruegg (*1949, Rapperswil. Vit à Zurich) 
se compose de quatre toiles peintes à l’huile qui, à quelques 
détails près, représentent la même chose. Disposées en croix, 
elles comportent en partie supérieure une forme géométrique – un 
ellipsoïde de révolution allongé, plus connu sous le nomdu ballon 
de rugby. Une couleur domine dans chaque tableau  : dans deux 
d’entre eux, le blanc et le noir achromatiques forment un couple de 
contraires, et les deux autres sont peints en rouge, respectivement 
en rouge bordeaux et en rouge orangé. Lorsque l’on contemple 
Doppeltes Scharnier, le regard passe continuellement d’une peinture 
à l’autre, notamment en raison de l’uniformité du motif qui incite à 
déceler les singularités. Les lignes blanches font-elles partie du 
jeu de rugby ou constituent-elles des espaces vierges au sein de 
l’image ? Y a-t-il une logique aux différences entre les tableaux ? Où 
est le modèle, où est sa réplique ? « Regard comparatif », «  regard 
oscillant  » ou «  espaces ambivalents  » sont les expressions qui 
reviennent le plus souvent dans les discussions sur les œuvres de 
Ruegg. Plus que de la question de la chose représentée, sa peinture 
traite de la question de l’apparition. La perception y prend également 
la forme d’une expérience intellectuelle. (EW)

SALLE 12

Vincent Chablais, 1994.7, 1994
Une façade d’immeuble en vue strictement frontale quadrille la toile 
de ses tons froids. Composée d’éléments formels identiques, mais 
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de couleurs diversement soutenues, la peinture excite la curiosité. 
L’absence manifeste de lieu et l’indétermination des espaces 
qui s’étendent derrière les balcons, contrarient nos habitudes de 
perception. Ces deux modalités traversent comme un fil rouge toute 
la série de tableaux de façades réalisée au début des années 1990 par 
Vincent Chablais (*1962, Saint-Maurice. Vit à Berne). L’artiste traite le 
plus souvent de ses sujets dans des séries. Il se fit connaître par ses 
représentations de grand format de façades uniformes d’architecture, 
de murs envahis par le feuillage, de pigeons urbains surdimensionnés 
ou de dominos. Ses peintures et ses dessins se distinguent par leur 
exactitude photographique et la structure quasi sérielle de leurs 
éléments de composition. Si ses premières œuvres aux motifs de 
fenêtre témoignent d’une exécution minutieuse, son geste pictural 
atteste aujourd’hui une plus grande liberté d’expression. Chablais 
parvient à instaurer un rapport d’égalité  entre l’abstraction et la 
figuration  : ainsi le spectateur peut-il voir dans ses tableaux de 
façades aussi bien une façade d’immeuble que la disposition de plans 
de couleur qui vont du bleu vert au gris. (NZ)

Andreas Tschersich, peripher 495 (Biel / Bienne), 2005-2016
C’est dans sa ville natale qu’Andreas Tschersich (*1971, Bienne. Vit 
à Berlin) trouva ses premières inspirations artistiques. À Bienne, 
puis dans le monde entier, il se mit en quête de lieux qui dégagent 
une certaine atmosphère urbaine. Il chercha des no man’s lands 
périurbains,  des quartiers sans visage, des sites empreints de 
banalité, des lieux de passage. peripher, une série de photographies 
initiée en 2004, réunit des paysages urbains de ce type. Que l’on soit 
à Bienne, Stockholm, Manchester ou Detroit, les places, les rues, les 
groupes d’immeubles montrés par Tschersich paraissent familiers et 
pourtant curieusement étrangers. Les êtres humains en sont absents 
et ces lieux semblent n’avoir ni particularité, ni usage. Cela confère 
à ces scènes un caractère d’universalité et en même temps de 
distanciation  : le ou la spectateur·rice croit être dans un lieu connu 
et pourtant l’environnement apparaît sans vie, sans visage, désert, 
inconnu. Tschersich compose ses épreuves de grand format à partir 
de plusieurs négatifs de format moyen. Il utilise cette technique de 
montage numérique, imperceptible dans le résultat final, afin de 
rester aussi proche que possible de la réalité, d’éviter les distorsions 
de perspective et de rendre compte le plus fidèlement possible de 
l’essence de ces zones urbaines. (EB)

SALLE 13

Balthasar Burkhard, Bernina, 2004
Les photographies de Balthasar Burkhard (1944-2010, Berne) 
font désormais partie de la mémoire culturelle, celle de la Suisse 
mais pas seulement. L’intérêt de Burkhard pour l’autonomie du 
médium le conduisit vers la photographie monumentale. À partir 
des années 1980, le monde de la montagne figura parmi ses sujets 
de prédilection. Il réalisa dans la région frontière entre la Suisse et 
l’Italie des portraits saisissants du massif de la Bernina. Comme dans 
la plupart de ses vues de villes mégalomaniaques, les paysages de 
montagne inaccessibles sont des vues aériennes . La perspective 
à vol d’oiseau permet un regard panoramique sur la topographie 
de la haute montagne, mais elle fait perdre tout sens des rapports 
de grandeur.  Burkhard présente ce paysage dans des tirages 
photographiques surdimensionnés. Saisies dans une profondeur 
de champ uniforme, les masses de neige, de glace et de rocher se 
donnent à voir dans tous leurs détails. Ces vues en noir et blanc 
se distinguent par leur nombre quasi incalculable de tons de gris. 
La décision de l’artiste de diviser Bernina en trois parties souligne 
plus fortement encore sa parenté avec la peinture et son histoire. 
Le triptyque fut une forme très prisée, notamment au Moyen-Âge, 

pour les tableaux de dévotion et les retables. Avec ses œuvres, 
Burkhard outrepasse délibérément la frontière entre la peinture et la 
photographie. (EW)

Thomas Kneubühler, March 2nd, de la série Days in Night, 2015
L’œuvre vidéo March 2nd de Thomas Kneubühler (*1963, Soleure. Vit 
à Montréal, Canada) fait partie de la série Days in Night qu’il réalisa 
lors d’un séjour à la Station des Forces canadiennes Alert (SFC Alert), 
une station militaire et de recherche installée dans l’Arctique. Située 
à environ 800 km du pôle Nord, la SFC Alert est le lieu habité en 
permanence le plus septentrional de la planète. L’obscurité y règne 
d’octobre à mars, période durant laquelle la station ne reçoit aucune 
lumière directe du soleil. Au printemps, tou·te·s les habitant·e·s de la 
SFC Alert attendent avec impatience le retour du soleil et la fin des 
cinq mois de nuit polaire. Le 2 mars, le jour J est enfin arrivé  : les 
premiers rayons du soleil atteignent la zone habitée pour quelques 
minutes. Kneubühler a filmé cette journée exceptionnelle dans une 
vidéo en accéléré. Kneubühler traite dans ses vidéos, sous une forme 
qui mêle art poétique et documentaire, de thématiques écologiques 
et sociales, telles que l’industrialisation et la globalisation. D’un 
regard acéré sur l’interaction économique entre les paysages et les 
infrastructures, il montre la mainmise de l’être humain sur la nature 
et dirige le projecteur sur la politique des ressources naturelles et la 
répartition des terres. (EB)

Victorine Müller, Durchströmung III, 2016
Victorine Müller (*1961, Granges. Vit et travaille à Zurich et Berlin) 
est connue sur la scène internationale pour ses performances. 
Pour ses vidéos Farn, Farn II et Durchströmung III, l’artiste a troqué 
ses enveloppes de plastique pour une robe de feuillage aisément 
transportable. Séjournant régulièrement au Kunstdepot Göschenen 
dans le cadre d’une bourse d’atelier, elle s’y trouva en contact 
intime et physique avec la nature, loin de l’agitation de la grande 
ville. Parcourant les bois, elle se mit en quête de lieux à l’atmosphère 
mystérieuse et réalisa des performances sans public, seule face à la 
caméra, suivant un déroulement défini à l’avance. Peu démonstratives, 
ses actions montrent comment elle entre en contact avec la nature 
et établit une relation avec elle, vêtue d’un costume de feuilles, 
tantôt assise sans bouger dans un ruisseau, tantôt sautillant sous de 
grands arbres ou agitant de grandes branches de fougère. Les trois 
séquences diffèrent par leur temporalité et leur rythme – sauts dans 
le temps, coupes, mouvements en accéléré ou au ralenti. Est ainsi 
mise en valeur la simplicité avec laquelle Victorine Müller sait une fois 
encore faire advenir des moments de rêverie dans des atmosphères 
poétiques captivantes. (NZ)
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