
        
            
                
                    
                        [image: Couverture]
                    

                

            

        

    
    
      
        
          Un art sans frontières

          L’internationalisation des arts en Europe (1900-1950)

        

        Gérard Monnier et José Vovelle (dir.)

      

      
        
          
            
              
                	Éditeur : Publications de la Sorbonne

                	Année d'édition : 1995

                	Date de mise en ligne : 18 décembre 2014

                	Collection : Histoire de l’art

                	ISBN électronique : 9782859448158

              

            

            
              
                
                  [image: OpenEdition Books]
                
              

              
                http://books.openedition.org
              

            

          

          
            
              Édition imprimée

              
                	ISBN : 9782859442545

                	Nombre de pages : 225

              

            

             

          

        

      

      
        Référence électronique

                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                  MONNIER, Gérard (dir.) ; VOVELLE, José (dir.). Un art sans frontières : L’internationalisation des arts en Europe (1900-1950). Nouvelle édition [en ligne]. Paris : Publications de la Sorbonne, 1995 (généré le 05 février 2015). Disponible sur Internet : <http://books.openedition.org/psorbonne/418>. ISBN : 9782859448158.    

      

      
        Ce document a été généré automatiquement le  5 février 2015. Il est issu d'une numérisation par reconnaissance optique de caractères.

        
          © Publications de la Sorbonne, 1995

          Conditions d’utilisation : 
http://www.openedition.org/6540

        

      

    

  
    
      
        
	La perception locale des différentes formes d'un provincialisme méprisable, le refus d'être à l'écart d'une activité perçue plus vivante ailleurs, la disqualification par la modernité des limites héritées des États-nations, la conscience d'un territoire culturel plus vaste, très tôt identifié à l'Europe : dès le début du siècle, une partie importante de l'activité artistique manifeste une intense revendication de liberté et de mobilité. Développés à l'écart des institutions académiques, les humanismes nouveaux, ceux de la rupture, le dadaïsme, le surréalisme, ont vocation à la circulation, à la diffusion, à l'expansion au-delà des limites des territoires de la société politique.
La constitution de groupes d'artistes, formés sur des bases à la fois territoriales et culturelles, relayés ailleurs par des appuis locaux, exprime l'étonnante disponibilité d'une génération à chercher sa voie en dehors d'un cadre local, régional, national. La relation est évidente avec la dimension internationale de la pensée politique du mouvement ouvrier, avec l'idéologie sans frontières du marxisme et du socialisme : pour les artistes aussi, la croyance dans le nouveau passe par le rejet des limites anciennes.
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          Liberté et mobilité : l’internationalisation des arts en Europe (1900-1950)

        

        Gérard Monnier

      

      
        
          1La perception locale des différentes formes d’un provincialisme méprisable, le refus d’être à l’écart d’une activité perçue plus vivante ailleurs, la disqualification par la modernité des limites héritées des Etats-nations, la conscience d’un territoire culturel plus vaste, très tôt identifié à l’Europe : dès le début du siècle, une partie importante de l’activité artistique manifeste une intense revendication de liberté et de mobilité. Développés à l’écart des institutions académiques, les humanismes nouveaux, ceux de la rupture, le dadaïsme, le surréalisme, ont vocation à la circulation, à la diffusion, à l’expansion au-delà des limites des territoires de la société politique. La constitution de groupes d’artistes, formés sur des bases à la fois territoriales et culturelles, relayés ailleurs par des appuis locaux, exprime l’étonnante disponibilité d’une génération à chercher sa voie en dehors d’un cadre local, régional, national. La relation est évidente avec la dimension internationale de la pensée politique du mouvement ouvrier, avec l’idéologie sans frontières du marxisme et du socialisme : pour les artistes aussi, la croyance dans le nouveau passe par le rejet des limites anciennes.

          2Dès la fin du siècle précédent, le succès international de la doctrine des Arts and Crafts, du dispositif de la « Libre esthétique », et des productions de l’Art nouveau avaient montré le chemin. Mais, pour la période qui nous préoccupe, les données de ces manifestations d’une culture internationale de la modernité artistique sont d’une plus grande complexité. De ce point de vue, la différence est nette avec la plupart des phases antérieures de l’histoire des arts qui avaient eu aussi cette dimension internationale. Dans les sociétés d’ancien régime, les structures dominantes de la commande, ou, pour faire bref, les dispositifs d’un art de cour, participaient de manière déterminante à la mobilité. En se limitant à l’évocation des arts depuis la Renaissance, le maniérisme et le néoclassicisme, authentiques moments d’un art international, étaient fortement structurés, à partir de centres peu nombreux, par l’intervention des élites en place, commanditaires, savants, artistes chefs de file.

          3Dans ce premier xxe siècle, tout au contraire, les processus de l’internationalisation s’écartent des schémas réducteurs. Nous avons en effet affaire à plusieurs phénomènes à la fois : à des phénomènes de « météorologie » de la culture, où la différence de pression entre zones exerce son attirance : c’est le cas, évident, de l’attraction des centres (Paris, Berlin, Munich) ; à des mouvements fondés sur l’interrelation de groupes attachés à développer un aspect d’une recherche spéculative et problématique (le surréalisme) ; à des initiatives dispersées, souvent indépendantes des centres et même des lieux de production, liées aux instruments modernes d’échanges et de confrontations : les collections, les expositions et l’édition (de revues et d’ouvrages imprimés, mais aussi d’objets) ; à une combinaison insolite de projets qui visent à redéfinir un art national en cherchant une caution à l’extérieur ; à des ensembles démonstratifs des réalités d’un art international (l’art abstrait).

          4Les conditions pratiques de la mobilité sont elles-mêmes inédites, et elles contribuent à fonder la modernité comme interprétation d’un nouveau rapport des hommes à l’espace et au temps. La circulation dans le continent européen, les voyages et les séjours des artistes, des collectionneurs et des œuvres elles-mêmes sont largement tributaires du potentiel nouveau, et sans précédent, des possibilités techniques du transport ferroviaire. Mais, si la génération antérieure avait appuyé ses recherches d’un art moderne sur l’authenticité des sites et des cultures (Gauguin, Van Gogh), dès la fin du siècle l’espace moderne par excellence qu’est la grande ville polarise les intérêts ; pour une génération d’artistes et d’intellectuels, de Fénéon à Apollinaire, à Benjamin et à Miller, la modernité et « l’Esprit nouveau » sont inséparables de la grande ville, de son cosmopolitisme, de sa permissivité. Pour les interprètes du visible, seule la grande ville rassemble à la fois les nouveaux objets de référence (la rue, les paysages mécaniques, comme ce pont transbordeur qui fascine à Marseille les photographes allemands) et le potentiel social, technique et économique des nouveaux instruments de l’exposition et de l’édition.

          5Aux effets de cette nouvelle mobilité s’ajoutent ceux qui dépendent d’une transformation des conditions de la production. Conséquence de l’autonomie croissante du peintre, de l’artiste « indépendant », qui s’est affirmée à la fin du siècle précédent, la production dépend moins de la commande que de la production d’œuvres et d’objets, dont le statut principal est spéculatif, dans l’ordre intellectuel et artistique comme dans l’ordre économique. Cette nouvelle liberté statutaire de l’artiste, en le désolidarisant des institutions locales ou nationales et des compétitions académiques, informe évidemment cette capacité des artistes à rompre avec les cadres établis, et il est bien remarquable que les manifestations de l’internationalisation des arts s’exercent pour la plupart dans des formes de production qui ne sont plus dépendantes de la commande d’œuvres, mais de la production moderne d’objets, au statut spéculatif, disponibles éventuellement sur un marché. En architecture, aux concours internationaux d’architecture qui valorisent encore les critères des institutions traditionnels, s’opposent les réunions librement consenties de créateurs modernes : tout oppose le concours pour le Palais de la Société des Nations aux réalisations sur invitation du Werkbund à Stuttgart, à Wro-claw, à Vienne. Occupant un territoire qui est rarement institutionnel (le Bauhaus est ici une exception), l’objectif de ces actes libres et mobiles n’est pas, dans cette histoire, l’installation dans des formules dominantes. Expérimentaux, ouverts, stimulant la confrontation, ils sont plus une mise en évidence du potentiel de subversion de la modernité que la démonstration de sa capacité à prendre le pouvoir. La crise économique, les dictatures et la guerre auront raison de cette fragilité.

          6Dans cette implantation européenne de la modernité, le surréalisme a une part importante, en raison de la diversité de ses techniques et de ses groupes. En la replaçant dans le cadre des relations des artistes avec Berlin et avec Paris, dont elle précise les relais, Irina Subotic montre la démarche des surréalistes yougoslaves, et l’impact stimulant des grandes expositions d’art français à Belgrade dans les années trente, dont la sélection provoque les polémiques et le débat critique sur le statut de la modernité. Au Danemark, en restituant l’itinéraire d’Erik Oison, à partir de ses séjours parisiens, José Vovelle met en évidence l’impact d’Oison et du petit groupe parisien de « Gravitations », né dans la Galerie de Louis Cattiaux, sur le groupe de Halmstadt entre 1933 et 1935. L’internationalisation de la référence aux différentes expressions de l’art primitif, de l’art populaire, mais aussi de l’art des enfants et des fous, est étudiée par Marina Vanci, attentive à la mise en circulation d’un modèle d’artiste à l’écart d’un métier et d’un statut professionnels et traditionnels. L’inventaire de la diffusion internationale du jeu des « cadavres exquis » permet à Catherine Vasseur de mettre en valeur les variantes locales de son interprétation.

          7Dans ce processus, les territoires ne sont pas équivalents, et la mise en relation de faits, séparés puis réunis, produit des effets en retour inédits. La richesse des apports qui unissent avant 1914 la colonie polonaise de Paris à la Pologne, intellectuels politisés et artistes, est établie par Wallis Elzbieta Grabzka, qui voit dans le mythe de la liberté les résultats d’une attirance partagée par les Français et les Polonais. Au terme d’un itinéraire complexe dans les capitales d’Europe de l’ouest, le collectionneur Jasienski, qu’étudie Agnieszka Kluczewska-Wojcik, a un rôle de premier plan dans la formation en Pologne d’un milieu attentif à l’art ; mécène qui encourage les jeunes artistes, auteur important, il appuie à partir d’éléments de sa collection les efforts de renouvellement des arts graphiques en Pologne. Animateur de la vie publique, il s’inspire des dispositifs français pour installer à Cracovie une Association des Amis des arts. C’est d’abord en s’appuyant sur des contacts favorables à l’étranger, dans les années vingt, que la renaissance des arts appliqués en Pologne, et en particulier l’art de la tapisserie, parvient à s’imposer, comme le précise Renata Mirocha-Halgas, avant de devenir à son tour la référence principale au lendemain de la seconde guerre mondiale. Au Portugal, la présence de Robert Delaunay en 1915 à Lisbonne stimule les jeunes artistes modernes, dont plusieurs ont interrompu un séjour à Paris ; Delphine Bière montre qu’à Lisbonne, en se plaçant au centre d’un groupe d’artistes, Delaunay cherche à préserver sa position d’artiste « international » ; mais elle fait aussi le point sur l’apport en sens inverse de ce séjour sur la peinture de Delaunay. Celui-ci avait quitté Madrid et son « provincialisme » pour Lisbonne : Laetitia Branciard montre effectivement la prise de conscience au début des années vingt par les artistes espagnols de l’isolement de Madrid ; la solution est cherchée d’abord dans le départ pour Paris, vers le double relais que constituent Picasso et la revue les Cahiers d’art, que fonde Christian Zervos en 1926.

          8Dans l’ordre de ces relations internationales, les initiatives des nouvelles institutions sont décisives. Lorsque le marché de l’art s’oriente vers la reconnaissance d’une actualité internationale, il participe, non sans échapper toujours aux contradictions des données locales, à cet élargissement de la réception. Christine Coquillat, dans son étude de la Galerie du Milione, à Milan, met en évidence l’origine des orientations de ce carrefour de l’avant-garde internationale. Elle se trouve chez les architectes rationalistes italiens, qui affirment alors explicitement la dimension culturelle de l’Europe, dans une stratégie destinée à stimuler la production nationale par la confrontation. La Biennale de Venise, analysée par Pascale Budillon Puma, se trouve à une croisée idéologique : super-salon pour l’Etat italien, à usage interne, la Biennale est aussi un instrument de sa propagande vers l’étranger. Dans son étude de l’art sacré, Jean-Pierre Greff constate, au delà de ses manifestations nationales, l’importance des contacts établis dans les foyers spécifiques de France et de Suisse, ou autour de personnalités, comme Dom Bellot, et qui ont pour objet la liquidation de l’académisme dévôt. Dans un tout autre contexte, celui de l’immédiat après-guerre, les expositions d’art français contemporain dans la zone occupée, qu’analyse Valérie Séguela, établissent les difficultés à rétablir, dans une Allemagne de la défaite et de la pénurie, la relation au temps et à l’espace de l’art.

          9La portée internationale des activités des architectes modernes est très tôt affirmée (1923, par Behne et Gropius), et leur capacité à organiser des rapports professionnels et culturels a opéré avec intensité dans les années vingt. Joëlle Deyres montre le rôle des revues dans la réunion systématique de l’information internationale en étudiant le réseau des correspondants à l’étranger de la revue l’Architecture d’Aujourd’hui. C’est un autre réseau qu’étudie Asdis Olafsdottir, en analysant le système de diffusion commerciale des productions d’Artek. Elle établit qu’Alvar Aalto est plus connu dans les années trente par sa production de sièges que par ses édifices, et elle fait la démonstration de l’impact esthétique, économique et professionnel de la production en série d’un des tout premiers cas du design industriel d’avant-garde. Neus Juarez fait enfin le point sur les relations étroites des architectes européens reconnus avec le groupe des jeunes architectes modernes en Espagne, qui se constitue autour de Josep- Luis Sert, un ancien de l’agence de Le Corbusier.

          10Ces approches ponctuelles sont une contribution à l’étude de nouvelles relations artistiques européennes ; elles complètent d’autres aspects connus par la chronique, par exemple le succès international du mouvement De Stijl, que prolonge celui de l’art concret. Il resterait à s’interroger sur leur capacité de franchissement des limites, sur leur aptitude à fixer des résultats culturels dans le temps, c’est-à-dire sur leur sens historique global. Une histoire comparée de l’art contemporain plus exhaustive reste à faire. Mais les évènements, à leur façon, ont déjà donné des éléments de réponse. Après 1933, après 1940, et dans un contexte dramatique, un champ plus large s’est ouvert à cette internationalisation de l’art, avec le départ outre-Atlantique de nombreux artistes de l’Europe occupée, avec les conséquences que nous savons sur la genèse d’une nouvelle phase de la modernité.
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            Les artistes yougoslaves et la France (1900-1940)
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          1Mon texte est conçu / formé en quatre parties qui s’entrelacent. La première se rapporte à la formation des artistes yougoslaves en France, notamment à Paris, souvent dans des écoles et des académies plus ou moins traditionnelles. Cela a évidemment formé le caractère artistique et la structure générale de l’art yougoslave dans la première moitié du siècle.

          2L’entrée sur la scène culturelle de 1 avant-garde dans le cadre de la revue Zenit au début des années « vingt » plaçait les artistes yougoslaves dans l’activité internationale, sur un pied d’égalité avec d’autres artistes et, avant tout, les Russes, les Allemands et les Français. Ces deux courants, un plus modéré, officiel, moderne, dans le domaine des possibilités classiques de l’art (peinture, sculpture, gravure), et l’autre anti-moderne, radical, avant-gardiste, méprisé et même banni, reflètent la position sociale de l’art et de la culture en Yougoslavie dans les années « vingt ». Ici s’ajoute le troisième segment : le fonctionnement du groupe des 13 surréalistes de Belgrade (entre 1925 et 1933) qui bénéficient d’un grand support dans le surréalisme français.
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          Fig. 1. Couverture de Zenit, n° 6, juillet 1921.

          3Leur engagement politique a déterminé en grande partie le destin du mouvement. Finalement, la quatrième partie présente « les grandes expositions » comme moyens évidents de communication et d’influence, aussi bien des artistes français en Yougoslavie, que des artistes yougoslaves en France.

          4La conclusion explique que la France, particulièrement Paris et son Ecole, a joué un rôle crucial pour l’art moderne et les avant-gardes yougoslaves, et que les expositions ont révélé l’évidence du goût officiel de la société, ainsi que les commentaires et les critiques qui ont suscité les grands discours sur la notion nationale ou internationale dans l’art yougoslave.

          5Les deux peintures monumentales exposées dans le pavillon du Royaume Serbe, à la Grande Exposition Universelle de Paris en 1900 avaient symbolisé l’essence des problèmes de jadis, actuels en art : il s’agissait de compositions historiques néoclassiques et académiques de Pavle Paja Jovanovic Le couronnement du Tzar Dusan et de Marko Murat L’Entrée du Tzar Dusan à Dubrovnik qui ont montré la dichotomie entre le caractère national du thème, du sujet, du message politique et historique, et l’effort de répondre aux demandes artistiques de l’époque (lumière-couleur-geste). (Remarquons au passage que les artistes serbes, au début du siècle, avec les artistes croates et Slovènes, qui ont vécu sous l’Empire Austro-Hongrois, ont proclamé l’idée d’une unification des Slaves du Sud avant que les conditions politiques mondiales n’aient rendu possible cet acte).

          6Le vrai changement est venu avec la puissante personnalité de Nadez-na Petrovic, la première artiste qui a transmis le sens et l’esprit de l’art moderne serbe. C’est à travers Munich qu’elle a compris l’importance d’une autre sensibilité retrouvée en France. Son intuition la menait à Paris où elle résida à plusieurs reprises avant de s’y installer pour deux ans (1910-1912). Son art s’inscrit entre le fauvisme et l’expressionnisme, comme une incarnation complète de son esprit et de son temps, par la couleur ardente et délibérée, par son geste spontané et furieux, par la facture en relief, par sa vision audacieuse, et par son tempérament et son sentiment de l’intégrité de l’Etre et de l’Univers. Les thèmes de ses peintures variaient entre les paysages parisiens et les réminiscences aux sujets folkloriques, traditionnels et pastoraux serbes. C’est ainsi qu’elle se présentait en 1910 au Salon d’Automne et dans la Société Artistique et Littéraire Russe où elle exposait avec Matisse, Lhote, van Dongen, Picasso, Bourdelle, le prince Troubetzkoy, Vassilieff, etc.

          7C’était à Paris aussi qu’au début du siècle Miroslav Kraljevic, Josip Kacic et Vladimir Becic ont posé la base du modernisme croate sur des conceptions proches de Manet et de Cézanne, rationnelles et critiques, sous le signe d’un géométrisme imminent, dépendant de la couleur modulée.

          8La critique de Zagreb désignait leur art comme « modernisme français » et la « peinture pure ». Les artistes Slovènes, par contre, restant plus proches de l’expressionnisme allemand, manifestaient dans leur engagement l’esprit social, révolutionnaire et religieux. Pendant la première guerre mondiale, les alliés, et surtout la France, ont prouvé l’attachement à la Serbie dans sa lutte contre l’Empire Austro-Hongois et ont contribué à la formation du Royaume des Serbes, des Croates et des Slovènes en 1918. Il était normal pour des générations entières de peintres et de sculpteurs de se diriger vers Paris après la Grande Guerre. Les écoles et les académies, telles que la Grande Chaumière, Julian, Ranson, Ecole des Beaux-Arts, Ecole du Louvre, étaient les plus fréquentées, évidemment parce qu’on y apprenait bien le métier, tout en aspirant découvrir la vérité et l’humanisme universel - comme écrivait un des élèves d’Antoine Bourdelle et un des sculpteurs yougoslaves les plus connus - Sreten Stojanovic1.
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          Fig. 2. Nadezna Petrovic, Tzigane. Musée d’Art moderne, Belgrade.

          9Parmi les professeurs parisiens, auprès desquels les peintures yougoslaves prenaient des leçons, on comptait Dufy, Friesz et surtout André Lhote dont l’atelier de la rue d’Odessa attirait de nombreux artistes non seulement parce que le nom du peintre et du pédagogue était bien connu des Yougoslaves, mais aussi parce que son secrétaire Nicolas Kolia Polia-koff, était un ancien élève de l’Ecole artistique de Belgrade et de Petar Dobrovic.
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          Fig. 3. Sava Sumanovic, Paysage à la figure féminine. Musée d’Art moderne, Belgrade.

          10Une trentaine d’artistes yougoslaves fréquentait l’atelier de Lhote2 ; cette jeune génération préférait une nouvelle approche qui dépassait le cézannisme dominant et qui comprenait que dans le cubisme modéré ils allaient trouver une « tendance constructive-objective3 » . Ils ont eu peur de rompre complètement avec la continuité ; pour eux le sujet et l’anecdote étaient importants, et c’est pourquoi leurs compositions rationnelles étaient figuratives, avec des paysages et natures mortes de style cubique, essayant de trouver la troisième dimension, le rythme et l’atmosphère de sérénité des anciens maîtres sans les imiter.

          11La personnalité cruciale de l’atelier de Lhote était Sava Sumanovic qui a le mieux exprimé un certain paradoxe de l’époque : l’art moderne est né sur les décombres de la tradition, mais en même temps il s’inspire de cette tradition contestée ; il écrit même un texte / manifeste qui s’intitule « Pourquoi j’aime la peinture de Poussin »4. Le besoin de continuité, d’estime du traditionnel et du passé constitue des garanties pour un art qui ne se confrontera pas complètement avec une société et une critique officielle, hostile à la liberté d’expression et à l’autonomie de l’art. D’autre part, les artistes s’inspiraient de l’art classique en vue d’interprétations éternelles, spirituelles et métaphysiques. L’appréciation de Poussin allait de pair avec celle d’Ingres et de David, tout en sachant que d’autres artistes modernes, Cézanne et Picasso, montraient avant tout un grand attachement à leurs grands prédécesseurs. En 1921 Milos Crnjanski parle de l’importance d’Ingres, du néoclassicisme, du néoacadémisme et du cubisme synthétique5.

          12La majorité des peintres yougoslaves a vite abandonné les « expérimentations », terme employé pour les recherches de style cubiste, indépendamment de leurs aspects modérés. Leur art se dirigeait alors vers le réalisme coloriste et vers un intimisme raffiné, parfois imprégné d’une atmosphère sociale, engagée et sentimentale. La peinture était en principe sans provocation, sans grand changement, sans exploit, méditative et sensible, calme et équilibrée. C’est une peinture que la critique yougoslave acceptait, en cherchant évidemment à les coordonner avec l’art européen, notamment français, entre Matisse et Dufy, Bonnard et Vuillard, un Derain classique et un Vlaminck tardif. Une attitude toute différente, radicale et sans compromis, fut adoptée par les partisans de l’avant-garde groupés autour de la revue internationale Zenith (Zagreb-Belgrade, 1921-1926). Dirigée par Ljubomir Micic, poète et écrivain, Zenit a rassemblé dès le début de son activité des collaborateurs internationaux ; Yvan Goll, co-édi-teur et un des signataires du Manifeste zénitiste en juin 1921, y jouait un rôle prépondérant6. Parmi l’expressionnisme allemand, le dadaïsme international, le futurisme italien, le surréalisme et le purisme français, le néo-plasticisme néerlandais, le constructivisme, le suprématisme et le productivisme russe, à côté des avant-gardes moins prononcées, mais extrêmement importantes comme la poétique tchèque, le constructivisme polonais, l’activisme hongrois, le surréalisme roumain, l’avant-garde en Yougoslavie, qui collaborait avec tous ces mouvements, fut à son tour profondément marquée par la notion agonistique du mouvement international. Anti-traditionnelle, anti-classique, anti-dogmatique, anti-bourgeoise, antireligieuse, anti-mimétique, anti-belliqueuse, anti-capitaliste, l’avant-garde yougoslave était une énergie positive, à la manière d’un élixir de jeunesse, d’un élan vital réincarné dans la figure métaphorique du Barbarogénie à la force primitive, pure, originelle et dynamique, descendue des montagnes dinariques pour « balkaniser l’Europe » contre la décadence de la civilisation européenne. Avec ces positions souvent contradictoires, le zénitisme a été vite incorporé organiquement dans l’internationale artistique des avant-gardes. La revue appartenait au groupe des fora les plus connus à l’époque - entre Der Sturm et Blok, L’Esprit nouveau et Contimporanul, Merz et Ma, Manometre et 7 Arts, Devetsil et Het Overzicht.

          13La structure culturelle zénitiste a proposé une nouvelle esthétique : l’indépendance de la signification du langage, la libre adoption des paroles, l’accent mis sur l’aspect graphique de la poésie et dans les arts plastiques, l’innovation comme principe primaire dans la forme et dans l’iconographie ; l’influence des nouveaux médias, comme le cinéma, la radio, le jazz, les réclames etc, y était évidente. L’absurde et l’incohérent, l’antinomique et le paradoxal faisaient partie intégrale de l’expression zénitiste. Un messianisme irrationnel, oriental, opposé au rationalisme occidental, n’avait tout de même pas refusé la collaboration avec les artistes de l’Europe qui présentaient, d’après la revue, le surgissement d’une nouvelle force. Un de ces esprits cosmopolites qui a aidé à former des cercles internationaux était Y. Goll ; de ce fait, il a aussi rendu possible la collaboration de Zenit avec les avant-gardes en France, en Allemagne (H. Walden et son Der Sturm), aux Pays-Bas et en Belgique.

          14Déjà, dans son premier numéro en février 1921, la revue Zenit publiait des poèmes et des textes en français de Y Goll, puis de Marcel Sauvage, Paul Dermée, André Salmon, Céline Arnauld, Emile Maléspine, Pierre Albert Birot, Jean Epstein, Florent Fels et Max Jacob ; son correspondant de Paris était Rastko Petrovic, un des plus grands poètes yougoslaves, suivi du frère de Micic, et Branko Ve Poljanski qui avait choisi de résider à Paris dès 1926 et après l’interdiction de la revue Zenit à Belgrade.

          15La collaboration avec les artistes parisiens, tels que Robert et Sonia Delaunay, Ossip Zadkine, Serge Charchoune, Albert Gleizes, Marcel Sauvage, Foujita (qui avait fait le portrait de Poljanski en dessin), et les reproductions des œuvres de Gallieni, Modigliani, Picasso etc., montrent que le cercle français était large et incohérent, mais cosmopolite et privé de toute atmosphère officielle, exactement comme on conçoit l’avant-garde en France : sans trait dominant d’une seule personnalité, mais justement avec toute une échelle de propositions et d’idées. La collaboration de Zenit était proche de la revue L’Esprit nouveau semblable en quelque sorte par ses ambitions, et de L’Action et de Clarté. Henri Barbusse a rencontré Micic et partagea avec celui-ci les pressentiments du danger que représentait l’arrivée des surréalistes pour les idées d’avant-garde (« les dadaïstes reteints »).

          16Par ailleurs, le zénitisme était connu en France à travers des écrits dans Manomètre, Promenoir, Transition, L’Esprit nouveau ainsi que l’Anthologie de Yvan Goll Les Cinq Continents, édité à Paris en 1922, qui comportait aussi des œuvres zénitistes...

          17Bien que le Berlin des années « vingt » avait un rôle primordial dans les échanges entre l’Est et l’Ouest, c’est Paris qui demeurait, tout au long du siècle la métropole universelle, lieu de repère, de concurrence implacable et de plus haute gloire. Cette atmosphère de créativité servait de source primaire ; chacun y trouvait son coin de travail : Ljubomir Micic vécut ici pendant presqu’une décennie après la cessation de sa revue à Belgrade. C’est à Paris qu’il dirigea, pour un certain temps, une galerie avec des œuvres de Moholy-Nagy, El Lissitzky, Gleizes, Delaunay, Archi-penko et d’artistes yougoslaves comme Josip Klek, Seissel, August Cerni-goj, Mihajlo S. Petrov etc. La galerie ne fonctionna pas bien : les investissements étant supérieurs aux ventes, Micic s’était vu obligé de se consacrer à la littérature. Il publia cinq romans en français7 mais sa période post-zénitiste perdit son l’élan et ses nouvelles idées. Ce grand centre mondial qu’était Paris a relevé évidemment d’autres défis. L’activité de 13 surréalistes à Belgrade (Aleksandar Vuci, Oskar Davico, Milan Dedinac, Mladen Dimitrijevic, Vane Zivadinovic Bor, Radojica Zivanovic Noe, Djordje Jovanovic, Djordje Kostic, Dusan Matic, Branko Milovanovic, Koca Popovic, Petar Popovic, Marko Ristic) avait, elle aussi, un caractère international inhérent, orienté vers Paris, son centre incontestable. Les premiers contacts avec les surréalistes français avait été pris en 1925 par Solomon Buli (Monny de Boully)8, et continués par Milan Dedinac, Dusan Matic, Marko Ristic, Oskar Davico etc... qui séjournaient à Paris.

          18A côté de son engagement politique, éthique, psychanalytique et évidemment poétique, le surréalisme serbe développait son esthétique plastique expérimentale, comme une des nombreuses tentatives d’abolir les limites de la peinture « artistique » classique, dite bourgeoise. Bien que les arts plastiques n’aient pas eu un rôle décisif dans le développement et la pratique des surréalistes (les œuvres qu’ils ont réalisées n’avaient jamais été exposées à l’époque ; il n’y avait qu’un seul peintre parmi les 13 membres du groupe à Belgrade)9, les expériences qu’ils ont éprouvées avec le rêve, les matériaux, la technique et la signification, restent jusqu’à nos jours comme une des exceptions saillantes dans la peinture traditionnelle yougoslave. Les publications surréalistes, l’Almanach Nemoguce I L’Impossible en 1930, et la revue Nadrealizam danas i ovde I Le Surréalisme aujourd’hui et ici, en 1931 et 1932 ont été illustrées grâce à toutes sortes de techniques (collages, décalcomanies, photographies, rayo-grammes, assemblages, photomontages) et des dessins de presque tous les surréalistes belgradois. Ils examinaient le processus créatif, le contenu du subconscient tout en voulant lier l’expression plastique aux phénomènes sociologiques, philosophiques, poétiques, psychanalytiques. Il y avait aussi des reproductions des surréalistes avec lesquels Belgrade avait collaboré directement : Dali, Miro, Max Ernst, Alberto Giacometti, Tanguy.

          19Les œuvres surréalistes créées à Belgrade reflètent le double caractère du procédé : d’une part l’application de l’écriture automatique pour relever les sentiments et les pensées purs sans aucun contrôle du rationnel, autrement dit pour expliquer d’une manière adéquate le contenu du subconscient ; et de l’autre, ces œuvres établissent rationnellement des relations impossibles, inattendues, voire choquantes entre l’homme et le monde, entre les objets et les images. C’est un procédé qui manifeste l’état d’esprit et les conditions voulues, n’étant ni irrationnelles ni automatiques.

          20Parmi ces œuvres, les plus intéressantes réalisations sont les « Cadavres exquis » où l’anthropomorphisme prévalait, puis l’enquête « Devant un mur », les décalcomanies de Marko Ristic, les collages et les photogrammes de Vane Bor, les assemblages de Dusan Matic, Aleksandar Vuci et Vane Bor, tandis que, uniquement, le peintre Radojica Zivanovic Noe - dont la seule peinture purement surréaliste est restée sous le titre Vision dans la Fumée - s’approchait des transformations morphologiques de Dali.

          21L’échange entre les surréalistes de Belgrade et ceux de Paris était intense ; Paul Eluard, Benjamin Péret, André Breton, René Char, Louis Aragon, André Thirion participaient en 1930 à l’Almanach L’Impossible dont le double titre en français et en serbo-croate révèle qu’il avait été conçu à la manière d’un forum international. Dans la revue Le Surréalisme aujourd’hui et ici, ont également pris part René Crevel, Tristan Tzara, Salvador Dali. Nous avons vu que les procédés surréalistes étaient semblables et que leurs visions poétiques et plastiques se rapprochaient. Même position pour ce qui touchait la politique : contre la droite bourgeoise (bien qu’ils provenaient tous de familles dites « bourgeoises »), les surréalistes de Belgrade étaient des adhérents du parti communiste, mais cela ne leur a pas épargné des critiques féroces venant de la gauche et de la droite. Accusés d’être trotskistes pour avoir soutenu Breton dans l’affaire Aragon, les surréalistes ont dû se disperser en 1933, mais leur activité individuelle ne cessa pas pour autant. Ils avaient, presque tous, une très grande importance dans la vie sociale et politique durant la période d’après-guerre. La personnalité la plus marquante était Marko Ristic par sa position au sein du groupe comparable à celle d’André Breton en France. Signataire du Second Manifeste de Breton, il a donné son appui à la publication de la revue Le Surréalisme au service de la révolution, et a donné un apport important au Minotaure. Son rôle en faveur du surréalisme est souligné dans le Dictionnaire du surréalisme. Par rapport au surréalisme français, il faudrait insister sur leur engagement social local et sur leur volonté d’approfondir la psychanalyse freudienne et le matérialisme dialectique dont ils étaient des adeptes ardents10.

          22Les grandes manifestations, nationales et internationales, servaient à élaborer certaines idées latentes. En tous cas, leur rôle communicatif fut énorme dès leur début. La première confrontation majeure avec la scène internationale a eu lieu à Belgrade à l’occasion de l’exposition organisée en 1924 par la revue Zenit11. Les artistes contemporains de onze pays (Etats-Unis, Belgique, Bulgarie, Danemark, France, Pays-Bas, Hongrie, Allemagne, Russie, Italie, Yougoslavie), y compris les noms des plus célèbres comme Kandinsky, Archipenko, El Lissitzky, Moholy-Nagy, Zadkine, Willink, Charchoune etc, les Français Robert Delaunay et Albert Gleizes, les artistes yougoslaves - Klek, Petrov, Gecan, Foretic, Billier, avaient choqué la critique et le public. Rares sont ceux qui ont osé donner leur opinion12 ; la majorité préférait passer sous silence cet événement, ce qui a été considéré comme une résistance passive et une contestation aux idées proposées par Zenit. Cependant, deux ans plus tard, une exposition composée de plusieurs peintres déjà présentés à Belgrade fut acceptée et expliquée d’une manière plus approfondie, peut-être parce qu’elle était placée sous le patronage de l’Association des amis de l’art « Cvijeta Zuzoric »13.

          23Cette exposition de maîtres parisiens contemporains était composée d’œuvres de Chagall, Delaunay, (Robert et Sonia) Waroquier, Léger, Picasso, Zadkine, Survage, Lhote, Foujita. Elle suscita des questions sur la position adoptée par les artistes modernes en Yougoslavie. Mihailo S. Petrov, artiste et critique d’art14, se souvient à ce propos de ses débuts, avec d’autres camarades, et de leur abandon de recherches « héroïques » dans le cadre de la revue Zenit. Par contre, leurs collègues en France, résistant à tous ces problèmes, avaient trouvé suffisamment d’énergie, de combativité et de persévérance pour continuer leur lutte pour l’art moderne et pour de nouvelles possibilités d’expression. Ils sont devenus des artistes célèbres.
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          Fig. 4. Dusan Matic, Collage. Musée d’Art moderne, Belgrade.

          
            [image: Image 1000000000000368000004DF514C1A6E.jpg]
          

          Fig. 5. Cadavre exquis. Musée d’Art moderne, Belgrade.

          24En 1930, à Belgrade, à Zagreb et à Ljubljana, une sélection de la gravure française (Matisse, Laprade, Lurçat, Dufy, Marquet, Signac, Braque, Léger, Ozenfant, Derain, Friesz, Bonnard, Utrillo etc.) donna le départ en France d’une longue série de polémiques guidée par Camille Mauclair. Les deux arguments principaux étaient féroces : l’un, que cette exposition était trop commerciale, et le second, qu’elle était composée, de « métèques ». Ces arguments sont refutés par Lhote dans la Nouvelle Revue Française et par Waldemar Georges dans Formes tandis que, pour sa part, la presse locale prenait parti pour une position nationale (voire nationaliste) de l’art français. Peu de temps après, en 1932, une autre grande exposition d’art français, préparée par Louis Hautecoeur et destinée à Belgrade a nié, d’après la critique française, la vitalité de l’art français, et particulièrement l’importance de l’Ecole de Paris, qui était considérée alors comme le foyer de la créativité et du dynamisme sur le plan international, pléthorique d’expériences et d’idées juvéniles. Le choix mettait l’accent sur l’esprit harmonieux et sur l’ensemble des valeurs purifiées, vulgarisant de ce fait et rendant médiocres même les plus grands artistes, tels Matisse, Lhote, S. Valadon ou Friesz (les exposants étaient des peintres : Vlaminck, Dufresne, Alix, Derain, Brian-chon, Désiré, Charlemagne ; des graveurs : M. Laurencin, Luigini, Waroquier, Dunoyer de Ségonzac et des sculpteurs : Bourdelle, Maillol, Despiau)15.
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