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Miodrag B. Proti¢

L'ART YOUGOSLAVE DE LA TROISIEME
DECENNIE
LA PEINTURE CONSTRUCTIVISTE

La guerre 1914—1918 a embrasé tout le globe en an-
noncant un nouveau phénomeéne de l'histoire; elle a fait
jaillic le feu de la Révolution d’Octobre, elle a anéanti
trois empires: russe, allemand et austro-hongrois, tandis
que le quatriéme, ,,celui ol le soleil ne se couche jamais”,
est resté blessé 4 mort. ,Le monde d’hier” a été secoué
jusqu'a ses fondements et il a changé dans tous les do-
maines. Le vingtiéme siécle semble n’avoir commencé qu'a
ce moment-li. D’aussi importants événements ne pouvai-
ent évidlemment pas rester sans conséquences dans l'art,
Les mémes penchants vers la destruction et I'édification,
vers la révolution et la liberté s’y sont parallélement
manifestés, Toute une suite de découvertes scientifiques,
sociales et artistiques, et aussi tout se qui a pu d’ une
maniére générale arriver 4 I'Europe d’avant guerre et 2
celle du temps de guerre, a approfondi la conscience
non seulement historique et sociale, mais aussi esthéti-
que. Grice a elle, il devient de plus en plus évident que
les principes de la peinture muent, que les techniques
de la peinture ne sont pas atemporelles, mais au contraire
en fonction de I'expérience émotionnelle et intellectuelle,
du point de vue et de lintention créatrice; que les
directions de la volonté créatrice et de la sensibilité sont
divergeantes; que le but de l'oeuvre d'art n'est pas de
reproduire les objets de la nature, elle-méme étant un
objet ‘et un organisme sui generis. En un mot I'idéal
mimétique gréco-romain s'effritait. ,Les beautés ont
écarté la notion classique du beau” (Valéry) en introdui-
sant la dégrisante relativité esthétique et avec elle la
domination de l'intention libre sur lintellectualité aca-
démique. La conséquence de la conscience que l'art est
autonome et qu'en tant que tel il représente une somme
de ses propres variétés est I'importance grandissante du
style et le droit de cité de I'inévitable pluralité de styles.
Car ,,l'idée de I'observation de la nature reste vide de
sens tant qu'on ignore de quel point de vue la nature est
observée” (Wolfflin).

Mais cette progression ne fut pas simple, en ligne droite,
— elle était complexe, contradictoire, dialectique et un
paradoxe, se manifestant surtout dans la peinture de la
troisitme décennie, le prouve le mieux: quoiqu’issu de
nouveaux espaces intelectuels et de la révolte contre la

tradition, l'art moderne a permis 4 une tradition ap-
profondie de jouer précisément un réle nouveau, unique.
Car la notion de I'art fut alors identifiée 2 son ensemble
historique qui fait la base aussi bien de son étre général
que du sens de ses aspects particuliers. Dans le réseau
de ses coordonnées, tendu dans le temps, toute person-
nalité, tendance, idée ou ocuvre est condamnée i ce
contexte énorme, parfois anéantissant, et pourtant seul
possible. Rastko Petrovi¢ a remarqué dé&s 1921 que
»l'individualité des personnalités actuelles n'existe qu'en
comparaison aux individualités des époques précédentes”1.
Le rapport entre ,I'instantané” et ,I'éternel”, le présent
et le passé, est donc devenu tendu, conditionné, actif.
Tandis que I'art moderne semble un phénoméne essentiel-
lement nouveau en comparaison avec I'époque de l'art
européen depuis la Renaissance et jusqua la fin du XXe¢
siécle, il apparait souvent comme un phénoméne moins
nouveau comparé a lart dans son ensemble. Cette
révélation a été résumée par Herbert Read dans sa pensée
que l'art moderne a 40.000 ans! Pourtant il ne s'agissait
pas de la domination de I'art sur la vie, de I'attitude pas-
séiste qui dirritait les futuristes, mais d'une connais-
sance plus profonde des deux domaines. Le passé et le
présent étaient tous les deux de plus en plus envisagés
des points de vue du présent et de I'avenir. L’histoire,
dans sa signification plus profondément humaine, cest
ce qui peut résister a cette perspective inversée ou la
vision légitime, active du futur apparait comme la di-
mension essentielle. Sans elle on peut certes découvrir
des faits, mais non leur sens. L’histoire et la philosophie
modernes ont souligné cette dualité de l'existant et du
futur dans les notions fondamentales de ’homme et de
la société soulignant donc aussi la vérité que Iart, en
tant que leur fonction, n'en est pas un simple , réflet”
mais aussi un dessein implicite et une anticipation.

Pourtant, ces cours généraux, amorcés dés le XIXO siécle,
ont eu pendant la guerre plusieurs conséquences logiques
et cependant surprenantes: premiérement — le ,.bond
dialectique” dans le sens de réduction i point zéro, 2
table rase, 4 la révision et a I'épuration pathétiques de

! Sava Sumanovi¢ et Uesthétique du trop réel dans Uart nowveau,
Savremenik, Zagreb, 1921,



toute I'expérience: du blanc sur du blanc et du noir sur
du noir; deuxiémement — I'expression puissante des
neuroses subjectives et collectives qui ont provoqué des
dychotomies brutalement dénudées entre l'objectif et
l'existant, entre lintention et l'acte, entre le sujet et
I'objet, lindividu et la société, I'étre et Ihistoire; et
troisiémement —— des efforts opposés constructifs, de
I'édification nouvelle sur des ruines, un optimisme, une
foi en une synthése nouvelle et ‘un esprit nouveau,
objectif, réflétant les impératifs de la civilisation indu-
strielle et le besoin de conciliation de I'homme avec le
moment historique.

Dans cette situation entiérement nouvelle — ol d'une
part de fondamentales vérités esthétiques ont miri et
d’autre part leur révélation a été simultanée a celle des
connaissances brutales sur la vie et le moment historique
— les académies de Vienne, Munich et Rome, et les
académies d'une maniére générale, qui préférent le monde
et I'idéal vécus, perdent aprés 1918 leur attrait de sanc-
tuaire. Clest Paris qui devient la capitale de la culture
moderne. Mais ce n'est plus ce que ce fut autrefois —
la substitution d’une académie ancienne par une académie
nouvelle — c'est I'anti-académisme parisien qui a rem-
placé I'académisme en général. En raison de I'effrittement
du systtme mimétique gréco-romain, systéme plastique
fermé sur lui-méme et i la suite de l'idée que dans ce
domaine la découverte individuelle est beaucoup plus
valable que des connaissances acquises collectivement a
I'école, en raison de l'idée dominante sur l'art concu
comme expression et langage — la peinture, comme ce
fut le cas de la littérature, est désormais étudiée dans
des contacts directs avec de grandes oeuvres, pPe1son-
nalités, expositions. Les peintres se hitent vers Paris,
ce carrefour des esthétiques, poétiques et courants divers,
pour y chercher librement leur voie ou du moins I'il-
lusion de ce choix.

Cette ambiance — créée par des €léves venant de Paris,
Munich, Vienne, Prague, Budapest ou Cracovie — régne
dans les centres culturels importants de Yougoslavie —
4 Zagreb, Ljubljana et Belgrade.

En 1920 était organisée & Ljubljana I'exposition histori-
que de la peinture slovéne. Cette méme année le groupe
expressionniste Le Club des Jeunes est formé, ayant
Francé et Toné Kralj pour promoteurs. Ceux derniers
d'une maniére générale continuent sur la -lancée de
Tratnik. Depuis L'avengle de Tratnik en 1911, et depuis
des oeuvres similaires, une attitude consciente tendant
vers , l'idée”, ,la littérature”, ,la tendance” est mani-
feste — aussi opposée qu’elle soit aux attitudes et dispo-
sitions essentielles des impressionnistes Jakopi¢, Grohar
et Jama: une forme ferme au lieu des vibrations lumi-
neuses et des tissus coloriés analytiques; 'idée, l'intention,
la littérature au lieu de la sensation directe et de la joie
devant le monde. Il n’est donc pas étonnant qu'en Slo-
vénie cette lutte de la génération d'avant-guerre avec
celle d'aprés-guerre soit ouverte.

A Zagreb Le Salon de Printemps est fondé dés 1916
et, fidéle a lidée éthico-esthétique d’'Ibsen, il a tenté

de ,,déplacer les porncs , reumssant tout ce qui signifiait
I'esprit yougoslave en politique et I'esprit nouveau dans
l'art2 Zagreb devient la scéne ot apparaissent des phé-
noménes importants: ceux du dadaisme et de I' expres-
sionnisme au début, le mouvement Lz Terre vers la fin
de la décade, Clest par ses salons d'art que passent les
toiles trés ,avant-garde” de Bijeli¢ et de Sumanovié, de
Dobrovi¢ et de Gecan, de Tartaglia et de Milunovi¢;
Cest sur les pages de ses revues qu'apparaissent Dada-
-Tank, Dada-Jazz, Dada-Yok, Zenith, La Revue croate,
La république littéraire, L’écrivain, La Critique, Europe

' nonvelle, Horizon, Mouvement, Contemporain etc. —

toute une suite d'idées caractéristiques voire, idées-clés
de I'époque.

Belgrade n'est plus la capitale de la Serbie patriarcale,
piémontiste, C'est maintenant la capitale du pays nouveau,
uni. Le centralisme d’Etat lui destine un role particulier
dans la formation d'un domaine culturel unique, dont
Meitrovi¢, Nadezda et Jakopi¢ étaient — avant l'unité
politique — devenus les symboles. Quoique ce role impli-
quait aussi une urbanisation et européisation rapides, ce
processus fut, cependant, trés lent et modeste du point
de vue matériel, plus modeste et plus lent que sur le
plan intellectuel. ,Belgrade — écrit 4 cette époque Mika
Petrov — n'a toujours pas de locaux d’exposition pet-
manents, il n'a pas de public nombreux. Les expositions
sont rares et dépendent surtout de la place qu'elle pour-
ront trouver dans une classe ou méme dans quelque
couloir d’école. Les arénes des joutes intellectuelles sont
des cafés, surtout celui de Moscox, de Trois chapeaux
ou de Booms. Les discussions qui y ont lieu sont réel-
lement animées, quotidiennes et se prolongent souvent
jusqu'a I'aube. Vinaver, Todor Manojlovi¢, Sibé Milicic,
Petar Dobrovié, Bosko Tokin, Ujevi¢, Palavicini, Bijelic,
Drainac, Dragan Alcksi¢, Rastko Petrovi¢, Krklec, Cr-
njanski y précisent leurs attitudes, trés différentes sauf
dans un seul point: leur tendance commune de marcher
au pas dans tous les domaines de l'art avec I'Europe. ..
d'ol viennent quotidiennement des manifestes des ten-
dances et écoles nouvelles. Des livres et revues vont de
I'un A l'autre, devenant sujet de discussions et augmentant
des inquiétudes, attisant des émois individuels. A Belgrade
la bibliothéque Albatros édite nos écrivains en vue —
modernistes. A Zagreb Mici¢ commence la publication de
Zenith — , revue internationale de I'art moderne”, lancant
le slogan ,rafraichissons, rajeunissons, balkanisons 1'Eu-
rope” il ,,réunit des combattants étrangers ou du pays pour
le nouveau dans I'art.? Le nouvel état d’esprit est it a une
génération nouvelle, différente qui, contrairement a celle
de Slovénie, peut plus facilement exprimer ses idées, car
la précédente, ayant perdu ses meilleurs représentants
(Nadezda, Milicevi¢) quittait déja la scéne.

2 Sulon de Printemps, catalogue de U'exposition de 1916. ,Notre unité
nationale n’est pas sculement une forme historico-éthique, mais aussi
un état d’ame, si fort qu'il est en fait la condition essentielle de
cette unité,, — dit-on en 1917 a loccasion de Iexposition du Salon
a Osijek.

3 Catalogue de la VIC exposition individuelle des peintures et gravures
de Mih. S. Petrov, 1952, Umetnicki paviljon, Mali Kalemegdan.
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Pour reconstituer cette époque, comme dailleurs tout
autre — réflétée surtout dans les trois centres culturels
yougoslavest — l'historien dispose de deux méthodes,
analytique et synthétique, ayant un tel rapport dialectique
mutuel (induction et déduction) qu'elles ne peuvent
étre exclusives ni l'une ni l'autre. Heureusement, il y a
des événements dont le role est celui de miroir de I'épo-
que, de dénominateur commun, donc d’,unité de syn-
thése”, qui facilitent cette entreprise. Il suffirait donc de
regarder cette époque a travers le foyer de ces événements,
pris évidement dans le contexte des idées pré-existantes,
toujours sousentendues, pour comprendre son climat intel-
lectuel et le registre de ses idées, pour expliquer des phé-
noménes et des choix concrets, sa nature et ses cOtés
spécifiques — le sens des faits prouvés.

LE GROUPE D’'ARTISTES DE 1919

L’exposition des peintres de guerre en 1919 — premiére
exposition d'aprés-guerre a Belgrade — a signifié, comme
d’ailleurs I'exposition de ,Lada” (1920, 1924) le chant
de cygne de I'époque précédente: Milovanovi¢, Milice-
Vi€ et autres, avant de passer & I'histoire, y brilleront d'un
dernier éclat des valeurs et personnalités vivantes.

Le désir du neuf, d'une place dans les coordonnées de la
vie intellectuelle européenne, se manifeste ailleurs: en
1919 dans le Groupe d'artistes ,qui, par sa structure
représente un groupe de jeunes et des plus jeunes en
littératures . . . des jeunes et de trés jeunes dans les arts
plastiques et dans la musique; groupe de ceux qui sont
au carrefour de l'ancien et du nouveau et de ceux qui ont
rejeté I'ancien et cherchent, consciemment ou d'instinct
des voies exclusivement nouvelles. En littérature ce sont
Mme Danica Markovi¢ et MM. Sima Pandurovi¢, Sibe
Mili¢i¢, Ivo Andrié, Todor Manojlovi¢, Mirko Korolija,
Josip Kosor; dans les beaux-arts MM. Branko Popovic,
Sibe Mili¢i¢, Milan Nedeljkovi¢, Beci¢, Marinkovi¢; en
musique MM. Hristi¢, Milojevi¢ et K: Manojlovi¢. Quoique
tres différents de tempérament et d’expression ils ont une
parenté — celle de leur conviction qu’ils sont au seuil
d'une époque nouvelle et que leurs sentiments et leurs
points de vue nouveaux doivent avoir de nouveaux mo-
yens d'expression, celle aussi de leur foi en ce qui est
nouveau, leur culte pour le nouveau. On sent dans l'at-
titude de ce groupe une réaction cosmopolite au natio-
nalisme bouillant de I'époque précédente, dont un des
buts principaux — il le semblait du moins — était réalisé.
»Il voudrait que notre mouvement fut en relations trés
étroites avec des mouvements d’art dans les grands centres

4 A T'époque 1918-1941 Skopje, Sarajevo et Cetinje en tant que
centres jouent un rdle insignifiant dans la vie de la peinture, quoique
des peintres y vivent et y travaillent: Nikola Martinoski 2 Skopje,
Roman Petrovi¢ a Sarajevo, notamment.

d’art, car il considére que tous les vrais artistes, sans
égard au temps et a I'espace, forment une seule famille.”s
Et dés cette premiére exposition — de méme qu'aux
expositions ayant lieu 4 Zagreb — des oeuvres d’avant-
garde extréme apparaissent, ,,quelques paysages aux ten-
dances les plus modernes”® de Jovan Bijeli¢, par exemple.
Le Groupe d'artistes indique dans une certaine mesure
qu'au début de la décade l'influence de la littérature —
de l'essai et de la critique en premier liew — sur I'am-
biance générale et sur la peinture a été manifeste. Déja
par sa nature immatériclle la parole fut le catalyseur,
le carrefour, et la littérature devint subitement le lien
avec des solutions aux dilemmes de I'Europe intellectuelle.
Son réle fut d'autant plus grand que la notion et I'inten-
tion du tableau furent moins claires. La solidarité, la col-
laboration et I'extase commune des doués empéchaient
en ce moment la formation des cercles fermés ot de dif-
férents arts seraient penchés sur leurs propres problémes.
Cette générosité et cette généralité, accompagnées parfois
de la tendance que I'art ne soit pas seulement — ou peut-
-étre pas du tout — I'art mais une vision de la vie,
est surtout importante dans le cas des mouvements d’avant-
garde datant des premiéres années d'aprés-guerre: dans
le cas des revues Patevi (Chemins), et Svedofanstva
(Témoignages), dans le cas de Dada et Zenith.

PUTEVI, 1922, 1924; SVEDOCANSTVA, 1924

Putevi (1922), Svedofanstva (1914), Nemognie (Impos-
sible, 1930) représentent en fait trois étapes de la génése
du surréalisme serbe. Pufevi (rédacteurs en chef Mi-
lan Dedinac, DuSan Timotijevi¢ et Marko Risti¢) défen
dent tout ce qui est nouveau, d’aprés-guerre, actuel, ,,les
horizons nouveaux” dans le sens général, contre tout cc
qui est ancien, rétrograde. , Dirigée dans I'esprit le plus
libre”, elle ,,ne suivra aucune orientation ou école défi-
nie” et ,,sera ouverte a toutes les manifestations de l'art
contemporain”, niant ,la tradition fausse”?. Ils sont con-
scients de ,,I'Esprit nouveau” de la revue et de son
idéologie ,,d'une conception constructive de I'art moderne”,
de sa tendance ,,d’étre le lien entre de différentes expres-
sivités de notre époque et de sculpter, dans un élan
créateur commun des spécialités si distinctes aujourd'hui,
une idée grande et active de notre époque vivante”.8 La
revue reproduit des oeuvres de Sumanovié, Bijeli¢, Picas-
so, Dobrovi¢, Stojanovi¢. — Si la nouvelle série de la
Littérature en 1922, série ,aprés le dadaisme”, a signifié
Iintroduction directe dans le surréalisme mondial,

3 Branko Popovié, Deuxiéme exposition du ,Groupe d'artistes”, le
16 janvier 1921, 3rpski knjizevni glasnik, 622,

® Moia Pijade, Exposition du Groupe d'artistes, Radnitke novine,
Beograd 1919.

7 Putevi, no. 1, derniére page, publicitaire, de la couverture.

8 Note de Jovanka Ilici¢, Putevi, no. 2, février 1922, p. 32.



I'introduction dans le surréalisme setbe fut en 1923 la
série nouvelle de Putevi (rédacteurs en chef Milos
Crnjanski et Marko Risti¢) qui publie des fragments des
articles de Breton, le Journal de Lafcadio d'André Gide,
le texte de Mati¢ sur la psychanalyse de Freud, des dessins
de Dobrovié¢, Stojanovié, Deroko et Picasso ainsi que la
sculpture négre, des textes de Rimbaud, de Ujevi¢, de
Andrié, de Molernet, d’Aragon, de Reverdy etc. Les
rédacteurs disaient: ,,Nous croyons qu'il faut construire
du neuf a Belgrade, et écrire du neuf, sans égard i ce
que fut. Il n'y a rien derriére nous que nous puissions
continuer . . . des plongées nous sont nécessaires, des
plongées libres, vertigineuses”.?

Svedotanstva (Risti¢, Rastko Petrovi¢, Dusan Mati¢, Milan
Dedinac, Mladen Dimitrijevi¢) continuent, vers la fin de
1924, encore plus radicalement et en huit cahiers program-
més se rapprochent du surréalisme en un choix conscient.
L'article le Swrréalisme de Marko Risti¢ est le premier
texte du genre dans notre pays, ou il défend la thése du
retour au romantisme ,avec des forces complétement
libérées de l'imagination et de [linspiration pure”. Le
second numéro est consacré 4 1'unité slave, 2 la Révolution
d'Octobre, a Lénine, a ,,I'esprit de la Russie et 4 l'esprit
de l'actualité (Risti¢), au rapprochement de I'Est et de
I'Ouest, du panslavisme et de Paris etc. — Le troisiéme
publie le Batean Ivre dans la traduction de Rastko Petro-
vi¢, 'Exemple de Risti¢, premier texte automatique en
serbo-croate, démonstration de la nouvelle méthode qui
donnera, plus tard, des résultats plus importants en
peinture qu'en littérature. Le sixiéme cahier, Notes de la
maison asiombrie, consacré a la création des aliénés, donne
Ulntroduction de DuSan Mati¢ et le Vampire, roman en
images d'un malade mythomane que le cinquiéme numéro
de la Révolution surréaliste (1924) parisienne reprend
intégralement avec la Révolution d'abord et toujours que
Dusan Mati¢ signe également, puis le poéme Se /wer
de Marko Risti¢ ce qui symbolise leur participation di-
recte au mouvement surréaliste mondial. Les cahiers sept
et huit, Enfer et Paradis cloturent la série des Svedoian-
stva: le surréalisme s'est affirmé. Nemogule (L'impos-
sible) en 1930 signifie le début de son activité organisée.
Putevi et Svedolanstva signifient a cette époque de
laprés-guerre un degré élevé de la conscience ésthé-
tique et I'évolution du modernisme vers le surréalisme
non en tant qu'art mais en tant qu'attitude devant la
vie et la poésie. Formés pendant la guerre en France et
en Suisse, leurs promoteurs ont senti dés leur premicre
jeunesse — coincidant avec I'époque de la naissance du
dadaisme et précédant le surréalisme — quelques impé-
ratifs et dilemmes essentielles apparaissant dans la vie
morale et artistique de I'Europe, ils ont fréquenté
les promoteurs de ces mouvements et collaboré avec eux,
introduisant ainsi l'inquiétude et la pensée créatrices de
notre petit milieu dans I'orbite des mouvements mondiaux
et un grand mouvement mondial dans notre petit milieu.!®

Y Putevi, été 1924, p. 123,

1 Dés le premier numéro, en décembre 1924, la Révolution sur-
téaliste de Breton recommande par exemple: ,Lire Svedocunstva
et les divers articles de Marko Risti¢ dans les revues de Belgrade
et de Zagreb®.

DADA-YOUGO, 1922

De la crise de conscience provoquée dans tous les do-
maines par le massacre impérialiste mondial venant aprés
plus de quarante ans d'une paix relative en Europe, au
coeur de la civilisation, de la culture et de la prosperité
— naquit le dadaisme. Nous connaissons son historique:
réunis a Zurich en 1916 autour du ,,Cabaret Voltaire”,
Tristan Tzara, Richard Hiilsenbeck, Hugo Ball, Hans Arp,
dégolités par un monde pourri et faux, démolissent les
bases traditionnelles de I'éthique, de la logique, de I'art
et de la société. A New York Duchamp avec son ready-
-made, ensuite Picabia et Man Ray font la méme chose,
et & Paris, qui depuis 1919 (Littérature) devient le centre
du mouvement, il en est de méme avec Breton, Aragon,
Soupault, Eluard, Péret etc. de méme qu’avec Kurt Schwit-
ters 4 Hanovre et Max Ernst 2 Cologne. Nous avons déja
souligné que le manifeste du dadaisme est publié en 1918
et I'Anthologie du dadaisme en 1918. Les expériences
picturales précédentes — collage, couleur pure, géomeétri-
sme, dynamisme futuriste — sont appliquées d'une ma-
niére sarcastique et subversive. En tant que forme active
par le truchement de la mystification, de la terreur et du
point zéro, le réglement des comptes avec les mythes
d'un défaitisme et d'un anarchisme extréme, , de la théa-
tralité vaine de tout”, le dadaisme désire le retour au
scandale public, anéantissement des valeurs, libération de
I'individu de tout esprit, classant le génie au méme rang
que l'idiot”. (Ribemont-Dessaignes.)

Cette négation totale supposait une liberté totale qui a
ébloui aussi certains de nos littérateurs les incitant a créer
dada-yougo. Dragan Aleksi¢ fonde Dada-Tank (1922),
Dada-Jazz (1922) et Virgil Poljanski (Branislav Mici¢),
frere du fondateur de Zenith, Ljubomir Mici¢, précédem-
ment rédacteur en chef de Swvetokret (Mobilomonde),
»fevue pour l'expédition au Pole Nord de I'esprit hu-
main”, fonde Dada-Yok (1922).

Oubliées dans le pays, ces publications sont pourtant trai-
tées dans des histoires, monographies, catalogues et expo-
sitions comme partie intégrante du Dada mondial. Dans
son livre récent Dada art et anti-art Hans Richter dit,
par exemple: ,Le dadaisme a été trés actif a Zagreb,
Yougoslavie, ou la revue Dada-Tank, publiée en 1922,
avait une grande influence quoiqu’elle ne paraissait que
peu de temps. Cette revue, plus révoltée et plus ,anti”
que ,,Ma”!1, porte un cachet profond de Dada, et dans la
mesure ol je suis appelé a le dire, ses manifestes ont
été une vraie provocation dans le style dadaiste”'2. Des
l'entéte de Dada-Tank on voit linscription: , Tous en
rangs, le jour du réglement des comptes est proche les
anciennes valeurs de ,,l'art” tomberons. Les crématoires
universels ne peuvent apporter autant de calories au corps
des momies pourries que dada”. Dans Dada-Tank et
Dada-Jazz a c6té de Aleksi¢, Hiilsenbeck (vers sur

1 Publication dadaiste hongroise.
12 Cité d’'aprés I'édition anglaise Hudson, p. 199 et 231,
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Dada) et Kurt Schwitters (poéme n°48) publient des
poémes et des textes de programme, ainsi que Castor,
Tzara et autres, Mihailo Petrov donne des linos abstraits
Compositions et Cercles vicieux, et en plus un poéme en
allemand.

Leur disposition et leur affection pour les contradictions
sont illustrées trés bien par les définitions de Hiilsen-
beck, disant que ,le dadaisme est le point indirect entre
le contenu et la forme, ’homme et la femme, la matiére
et I'esprit”; qu'il est ,le coté américain du bouddhisme”:
qu'il est ,sans politique ni orientation”; qu'il ,.diffuse une
sorte de propagande anticulturelle par respect, par Dégoit
profond pour la générosité du bourgeois intellectuellement
approuvé”; que ,dada est contre toute idéologie, bat-
riere”; que ,le dadaiste est 'homme le plus libre de la
terre”; ,Dada est éphémeére: sa mort est I'existence libre
de sa volonté”.

Dada-Yok (1922) qu'on peut considérer comme une
bifurcation de Zenith, désire pourtant balkaniser Dada,
opposer et préférer I'Est & I'Ouest. Dans le Code de
I'Etat Dada-Yok on trouve des prescriptions pareilles:
§ 2 ,,L’homme n'ose pas étre béte, car la bétise est punie
de mort ou, dans le meilleur des cas, pat la lecture de
»Zenith” A vie”; § 9 , Il ne doit estimer personne de
I'Europe Occidentale”; § 13 ,La logique n’existe pas.
(Pour la construction inféricure de I'Etat ce paragraphe
n'est pas valable)”. § 17 ,,Aucune maison ne doit étre
construite & partir des fondements, mais & partir du toit
(n’est pas valable pour des citoyens inférieurs); § 20
oIl est du devoir de I'Etat de chasser le crétin dans les
jungles d'idiotie”. L’hymne de I'Etat Dada-Yok est aussi
dans ce sens — c'est dans une certaine mesure le persiflage
de I'hymne officiel.

Pleins de la cacophonie de grandes villes, de publicité
ironique, de l'autopublicité, d'audaces typographiques, de
majuscules ou minuscules, de répétitions schizophrénes et
de stéréotypies, de vertige boulevardier d'apollo-city-bars,
de jazz, de danse, de danseuses, de step anglais, de clubs,
ces inscriptions — empruntant parfois i I'aventure futu-
riste, a son danger, subversion ou dynamisme — sont
dirigés contre le marasme et I'ennui. Aleksi¢ explique
»Dada tend vers le je-m’en-fichisme”. La joie est men-

songe et vérité, la joie — base 4 tout. Il Iui faut une
longue durée”. Mais cette joie c'est fréquemment la
grimace, et cette danse’'— danse macabre. Démolir en

jouant. Clest dans ce sens que Aleksi¢ codifie les désirs
de Dada:

— DADA est révolutionnaire

— DADA demande 300.000 cirques a populariser
I'art (2 quoi bon?)

— DADA veut des églises pour cabaret bar coliseum
bruit variété

— DADA veut la solution au sexuel ... (hop hop hop)

Pourtant ces textes en serbo-croate, francais et allemand,
malgré le défaitisme et I'anarchie, exhalent I'amour du
nouveau. Tout en proclamant le primitivisme son point
de départ, dada affirme avec évidence la civilisation
industrielle, aime sa vitesse, son remous et sa cohue, sa
jeunesse et son avenir. ,, Nous sommes de nouveau jeunes”,
»Dada est le cri appelant la Jeunesse” — écrit Aleksié:
»DADA Cest le primitivisme et la tendance. L'Avenir.
La vie Cest la terre. La vie C'est I'abstraction du globe
terrestre.

L'arriére c'est 'avant. Nous reviendrons au POINT DE
DEPART.
Tout est DADA”.

Yougo-dada — rejoignant quelques uns des thémes
d’Art — tend 2 la supression de l'individualité (,,Pas
de signature au bas du tableau”), il tend vers le général,
la série, I'abstrait — ce qui est une contradiction heureuse
de son programme. D'une maniére générale le dada
destructif a eu le role du catalyseur des idées ,,construc-
tives” — abstraites, futuristes, cubistes, car dada en est
la plus jeune, née de leurs centres au moment de leur
désagrégement. Ce paradoxe connu a été expliqué par
Georges Ribemont-Dessaignes qui dit que ,Rien” ne
peut pas étre fait a partir de ,,rien”, que les dadaistes
ont broyé les formes cubistes, futuristes simultanéistes de
la pensée par des moyens trés semblables & ce qu'il
venaient de détruire ... Il n'est pas étonnant qu'au début
le dadaisme ait eu un visage purement futuriste ou
cubiste 2 ce point que dadaisme Iui-méme s’y trompait.
Cette situation contradictoire — au germe de I'espoir
— est expliquée aussi par des vers de programme de
Hilsenbeck publiés dans Dada-Jazz:

Dada ne meurt pas sur dada. Son rire a de I'avenir
Dada — diverses conceptions selon dadaistes
Dada est libre de se donner tout masque

Dada peut défendre tout courant, car il n’appartient 3
aucun.

Notre dadaisme a eu donc certains penchants vers la
déduction (,,La maison doit étre construite i partir du
toit et non & partir des fondements”) et vers I'abstrac-
tion en tant que forme supérieure de la volonté: , L’abs-
trait C'est sens de grandes urgences et non de petites . . . La
beauté absolue est volonté... L'abstraction est la super-
tension et la force de la volonté. Clest I'artiste qui crée
la seconde — I'expression et non I'allusion ... L’homme
nu de la premiere année est dadaiste. La vie en soi est
Iimage du présent, I'abstraction signifie étre de son
temps. Cest I'avenir qui en général doit donner de
nouveaux tons”. Et puis: ,La peinture c'est la couleur.
Le suprématiste est lui-méme sans limites et il n'a méme
pas de couleur... La forme est une folie du jeu de

miroir . . . la peinture est couleur, non-couleur ou courbe”
(Aleksic).



La thése sur la diffusion des expériences cubistes et
d’avant-garde par le truchement du dadaisme est confirmée
également par les gravures de Mihailo Petrov, déja
mentionnées, publiées en 1922, qui se rapprochent de
I'expressionnisme abstrait.

ZENITH, 1921—1926

Le réflet de cette révolte précoce d'aprés-guerre, de ce
mal du siécle particulier, fut le zénithisme, cest-a-dire
la revue Zénith de Ljubomir Mici¢. Mais son program-
me n'est pas la négation pure, C'est aussi un concept et
une proposition. En accordant & Dada son attention dés
le premier numéro (Dragan Bubli¢), différent de Dada
aussi bien par ce qu'il ne veut pas que par ce qu'il veut,
le zénithisme est contre le capitalisme et encore davan-
tage: contre le systéme européen des valeurs, de logique
et de rationnalisme. Dans Zenilistisches manifest Ivan Goll
écrit en 1921: , Aber wir wollen die elende Maske des
kapitalistischen Karnevals von eurem Gesicht herunter-
reissen”13; et le manifeste de 1922 souligne qu'on ,est
libéré de toutes les chaines académiques et des mensonges
reconnus du clasicisme européen et de la civilisation bar-
numienne”. La nouveauté consiste cependant das son ca-
ractére anti-européen et anti-occidental généralisé et par
trop pathétique: ,Le Zénithisme — l'art balkanique

nouveau’ .

»INous enlevons 4 Moliére la perruque grasse et parfumée
reste la téte vide du fournisseur de la Cour en folies
royales.

Nous enlevons a Dante sa soutane catholique noire:
reste la nudité de Lucifer ecclésiastique qui pour lui
seul veut leParadis, I'Enfer pour les autres.

A Shakespeare nous enlevons la barbiche italienne
reste le pathos du lord Bacon et I'homosexualité
du prince danois avec son élimé ,Etre ou ne pas étre”.

A Kant nous enlevons le cerveau, coupons |'ombilic:
reste le bon sens de la philosophie germanique au bout
de nos ongles obtus”.14

Contrairement donc 4 notre art moderne dans son en-
semble, Zénith ne désire pas I'européisation des Bal-
kans, mais la balkanisation de I'Europe. Avec cela, il
accorde une attention particuliére 4 tout ce qui vient de
Russie — 4 la révolution, & sa vision de l'avenir, & son

13 Ivan Goll, Zenitistisches Manifest, Zagreb, Zénith 1921, no. 5.
1 Ljubomir Mici¢, Zénith Manifeste, Zénith, Zagreb, 1922, no. 11,
Da1s

art, 4 sa formule du role social du poéte, du peintre, de
I'architecte, du musicien. D’ailleurs, dés le premier et
second numéro il publie Proletkult de A. Lunacarski.
Convaincu que I',,Europe peut naitre de nouveau, fécon-
dée par la force brutale et par les semences nouvelles,
et quelle ne peut aucunement renaitre toute seule”, le
zénithisme se considérait lui-méme comme ,,le totalisateur
de la vie nouvelle et de I'art nouveau” plaidant ,une
nouvelle grande tiche, la mise en place des premicres
pierres de la culture balkanique et de la civilisation bal-
kanique” pour le barbaro-génie qui est ,,porte-parole
d'une vitalité brutale sans sentimentalité”. D'aprés Mici¢
l'art nouveau c'est le zénithisme et la philosophie — la
zénithosophie.

Nous retrouvons chez les zénithistes la défense
de ce qui est ,suprapersonnel”, donc signifie la fin de
I'époque individualiste. Ils plaident pour une expression
collective qui correspondrait a I'époque des avions, machi-
nes, télégraphie sans fils, de ,l'acrobatie technique™ et
de la vitesse. Le zénithisme doit ,,faire la synthése de
tout ce qu'il y a de mieux, de positif, créé au prix de
grands efforts durant ces derniers 20 ans”, il doit ,,faire
le total de tous les éléments de I'art nouveau et les
transférer dans la vie et dans le travail qui nous attend”
etc. L'autonomie de l'art et une foi profonde, mystique,
dans la fonction sociale d'un tel art, autonome, font ['es-
sence de son esthétique, Son engagement non seulement
n'annulle sa particularité, mais au contraire la sousen-
tend comme le premier signe indispensable de son exis-
tence. ,L'art nouveau est conditionné par ses propres
principes, par ses propres lois, indépendantes des lois de
la nature”. L'impératif, I'éthique et le but de [lartiste
c'est ,,la création absolue et la découverte absolue”. L'art
n'est point l'imitation — d'ailleurs la nature elle-méme
ne fait point d’imitations ou copies, elle ne fait que des
variantes. Mais tout ce qui existe dans l'art en tant
qu'acte créateur, existe aussi dans la nature. Pour Ila
comprendre il faut de la science et non la comparaison
avec l'objet vu. Dans la peinture et dans les autres arts
il y a une dualité troublante de l'objet et de l'essence
créatrice, par contre ,la musique est le seul art resté
fidéle 4 sa nature d'art”.

Sur ses pages nous trouvons également une observation
nuancée de la destruction de l'objet ancien afin de faire
place nette pour l'objet nouveau, et 1A nous retrouvons
Die Gegenslandliseweli de Malevitch. ,Dans le désir
du matériel on s'est habillé de flammes de I'idéalisme
le plus abstrait, on a détruit toute réalité en soi — pour
étre pur et recevoir l'objet nouveau. Ici la composition
est terminée, désormais on passe 4 la construction”. Au
nom du principe ,,I'art dans la vie et non hors d’elle” —
ce qui est I'obsession de Mici¢ — il plaide pour la clarté
et lI'économie, pour la lutte contre le chaos, pour la
coordination des puissances créatrices.

L'aspect téléologique de ces idées précisément est mo-
derne et actuel. Mici¢ considére qu'il ne faut pas deman-
der 2 la peinture plus quelle ne peut donner et seule-
ment alors elle donne beaucoup. Aprés Nadezda il est
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peut étre le seul a avoir une telle confiance dans I'art
et dans sa fonction sociale. D'aprés lui les artistes sont

#13

les constructeurs du monde, de I',,homofraternité”, d'une
»époque nouvelle, meilleure, de I'humanité”; ils ,,rat-
tachent admirablement le ciel i la terre, le coeur au coeur,
I'ime a I'ame”. Il considére que I'homme est un salaud,
mais qu’il faut faire tout pour I'améliorer. C'est pourquoi
il est adepte du collectivisme, contre I'individualisme et
»les dégénérés européens, descendants de Casanova et du
Marquis de Sade”; pour I'homme travailleur — poéte;
pour le poéte maitre et créateur; pour le peintre construc-
teur d'une réalité qui aidera les hommes a vivre dans
la communauté nouvelle de la civilisation industrielle
organisée scientifiquement et avec l'art. Ainsi, enfin, par
le truchement des Balkans et de la Russie — il se recon-
cilie et , totalise” le mysticisme et la spiritualité de I'Orient
avec l'esprit rationnel et intellectuel de I'Occident.
Illustrant ces conceptions par des exemples, par un choix
concret, Zénith écrit sur Bijeli¢, Gecan, Lissitzky, Gabo,
Pevsner, Tatlin, Malevitch, Kandinsky, Ehrenbourg, Ma-
rinetti, Hlebnikov, Pasternak, Stenberg, il reproduit Glei-
zes, Archipenko, Petrov etc. Il a des sympathies particu-
liéres pour Kandinsky ,,qui signifie le début de lart
nouveau dans toute 1'Europe” et qui est Russe, ,,ce qui
n'est pas négligeable”15, ainsi que pour des constructi-
vistes russes. Dans les tentatives des artistes d’Octobre de
donner une forme a I'ambiance sociale — il puisait ses
arguments et son espoir. D'autre part il publie des écrits
de Rastko Petrovi¢ sur des expositions parisiennes (no 3),
de Dragan Aleksi¢ sur Kurt Schwitters (no 5), de
Florent Fels — sur le cubisme (no 6), sur le Salon de
Printemps (no 9), sur I'esthétique et le purisme ou sur
la Veéme Exposition yougoslave a Belgrade (no 15) de
Ljubomir Mici¢ etc.

Quoique paraissant relativement peu, entre 1921 et 1926,
les idées de Zénith, surtout celles des premiéres années,
représentent, il me semble, une projection bouleversante,
sousestimée chez nous, de la nouvelle conscience, de la
nouvelle volonté et éthique de l'art, de ce moment de la
génése des mouvements , constructivistes’ d’avant-garde
dans le monde. L’historien et théoricien connu de lart
abstrait Michel Seuphor!¢ le considére comme revue étant
rattachée a cette génése par son moment, quoique I'impor-
tance de Zénith dépasse ce fait indiscutable. Notre
milieu fut pourtant choqué aussi bien par I'essence de
ses points de vue que par leur présentation — et peut
étre davantage par cette derniére. Et davantage aussi par
leur coté absurde que par ce qu'ils avaient de grand.
On n'a pas compris qu'il y a des moments et des climats
ou les grandes vérités sont dites justement par des ,arle-
quins littéraires™!7 ou par des ,fous en liberté”18 et non
par ceux de I'Olympe littéraire. Dites soit sur le ton du
messianisme pathétique, soit avec la chaleur pamphlétaire
et narcissoide, et toujours plus comme une foi pleine de

15 Lj. Micié, Kandinsky, Zenith, 1921, no. 5.

8 Dictionnaire de la peinture abstraite, Fernand Hazan, p. 229.
17 8. G., Deux fréres en colére, Kritika, 1921, no. 2.

18 Hrvatski list, Zagreb 1924.

contradiction que sous forme d'un systéme achevé et
équilibré — ces verités, surtout concernant la nature, le
but et le réle de l'art — deviennent chaque jour plus
inspiratrices, vivantes et pratiquement indispensables. Elles
sont surtout confirmées par la crise actuelle des relations
art — société et, dans ce sens, par un échec assez évident
des conceptions contraires: celles d'un art autonome non
engagé et celles dun art engagé mais sans autonomie.
Par rapport 4 la peinture yougoslave Yougo-dada, Putevi,
Svedotanstva, Zénith et des tendances similaires étaient,
en tant qu'orientations de la volonté créatrice, de I'idée
et vision globales, trop au-dessus de son tissus organique
et de sa réalité historique pour pouvoir y exercer une
influence plus décisive, et le large cours de son dévelop-
pement était plus inerte que le développement des person-
nalités lucides, la distance entre la base et le sommet
était énorme. La fatalité du déterminisme n’a pas pu
étre écartée pour longtemps par la passion des plus doués
et notre peinture n'a pas pu tenir au ,sommet de
I'époque”. Elle n'était pas empreinte autant des idéo-
logies visionnaires, des poussées et mouvements d’avant-
garde particuliers que par un ton général et par la résul-
tante de la décennie; plutét poétique d’'un mouvement
que sa philosophie, son impératif et sa passion morale,
plutét couches premiéres prés de terre que couches les
plus hautes, raréfiées, ténues de la suprastructure, c’était
donc moins une esthétique d’en haut qu'une esthétique
d’en bas. Par conséquent lattitude quantitative — et
qualitative — de notre avant-garde des premiéres années
de la décade, aussi importante qu’elle puisse étre, ne nous
permet pas de la surestimer ou dramatiser. Sans égard au
fait que les premiéres oeuvres de nos meilleurs peintres
de I'époque soient plus intéressantes et valables du point
de vue conceptuel que celles venues plus tard, ces oeuvres
sont, d'abord, rares, et ensuite — en tant que réalisation
elles sont souvent au-dessous des oeuvres appartenant aux
cycles plus récents moins d’avant-garde.

CINQUIEME EXPOSITION D'ART YOUGOSLAVE,
1927

Que la peinture n'ait pas pu toujours, ni méme souvent,
se maintenir 4 ces hauteurs immatériclles, éthérées des
idéologies et programmes, les événements de 1922 en
témoignent et en particulier la comparaison entre eux:
d'une part Putevi, Yougo-dada en tant que larges tracés
d'idées, et d'autre part I'inauguration de la Ve Exposition
Yougoslave — en tant que réalité de I'époque: celle
d'avant-garde et conservatrice en méme temps'®. La ten-
dance vers la forme solide et sa reconstruction mentale
et spatiale, I'état des choses d’aprés-guerre avec le résumé
de I'époque précédant la guerre, Cest ce qui s'est mani-




festé avec relief dans le cadre de ce panorama historique
(organisé au Second lycée de Belgrade dans la rue Poin-
caré) qui fut — aussi bien que le premier et le quatriéme
— ¢énorme méme pour nos conceptions actuelles: 154
artistes y ont exposé 746 tableaux, gravures et sculptures!
Neuf groupes d'artistes du pays et de nombreux artistes
n'appartenant pas aux groupes y étaient présents, cer-
tains avec des ensembles correspondant 4 une exposition
individuelle — allant jusqu'a trente oeuvres. (Clest la
donc quon a pu voir le caractére polymorphe de l'art
yougoslave et le fil rouge de sa nouvelle tendance; cest
la qu'on pouvait voir le mieux les divers courants, forts
ou faibles, anciens ou nouveaux, les différences entre
eux, et faire des comparaisons.

,,Ce nouvel idéal dans l'art ou cette nouvelle orientation
— dit Todor Manojlovi¢ a propos de I'Exposition —
dont l'essence, d'une maniére trés générale, pourrait étre
définie comme une tendance vers la peinture objective et
constructiviste de la réalité, vers la construction du tableau
sur la base d'un savant équilibre de lignes, formes et
couleurs, a é¢é nommé 2 Paris ,le néoclassicisme”
(puisqu'ils se refére surtout a l'autorité de grands clas-
siques francais tels que Ingres et Poussin) et c'est sous
ce nom quil est arrivé jusqu'a nous”. Puis plus loin:
»Regardant par ordre les oeuvres de ces groupes dif-
térents nous voyons, en résumé et pourtant tres nettement,
I'historique de notre art pendant ces derniers vingt ans;
ce passage de l'académisme du début, souvent trés naif
et timoré, et du naturalisme a l'impressionnisme libéra-
teur, cette nouveauté tendant vers l'expressionnisme plus
mir (avec des réflets mechtrovitchiens et futuristes) et
vers le cubisme pour atteindre aujourd’hui cette nouvelle
orientation objectiviste et constructiviste. Une exposition
historique qui, en nous présentant et I'ancien et le nou-
veau dans leurs conditions historiques et leur continuité
conciliée, nous incite 4 poser sur les choses, conscients
de la nécessité de leur origine et de leur naissance, un
regard objectif, 4 juger et les hommes et les oeuvres non
selon les courants auxquels ils appartiennent, mais exclu-
sivement selon leur wvaleur individuelle, essentielle”.20
Grice a4 ces documents, et & d'autres, semblables, et sur-
tout d'aprés les oeuvres d’art nous arrivons 4 la conclu-
sion qu'a I'époque de I'Exposition, la pointe de ['avant-
garde (futuriste, expressionniste ou cubiste) s'émoussait
déja et que le compromis n'était pas loin. D'une année
a l'autre de nouveaux idéaux et de nouvelles sources
étaient découverts, les registres et la physionomie de la
décennie changeaient permettant d’indiquer ses constantes
principales: Cézanne, les cubistes et André Lhote, les
expressionnistes allemands, Signorelli, Poussin et Ingres.
Il ne faut pas omettre des réminiscences ou préformations
de ces exemples rapportés des académies de I'Europe
Centrale: Munich, Vienne, Prague, Budapest et Cracovie
ou, avec des messages de Cézanne, Munch et Kandinsky,

19 Voir le catalogue: Ve Exposition d'Art Yougoslave, 1922, Ile lycée
de Belgrade, Beograd, Imprimerie Drag. Gregorié.

20 Todor Manojlovié: Cinguiéme exposition d'art yougoslave, Misao,
1922, tome IX, p. 1065.

arrivaient aussi des échos du cubisme ou expressionnisme
et qui, & leur maniére particuliére pour I'Europe Centrale,
rapprochaient Munich et Paris, éléments slaves et germa-
niques des éléments romains. Pourtant la critique de
I'époque parlait de ,,néo-réalisme”, de I',art construc-
tiviste”.

En un mot, tandis que les nouveautés de I'époque précé-
dente furent dans le signe du panthéisme héroique, de
I'amour de la nature, du tolstoisme et populisme, de
I'union et de l'extase politique, toutes en vibrations de
lumiére et de couleur raffinées ou en accords violents
issues des humeurs existentielles et des passions, cette
époque-ci est presque son opposition. Cest le réflet d'une
connaissance différente, plus scientifique, presque dé-
pourvue de passion qui agit puissamment sur la vision
de Tl'art. Ce n'est pas un hasard que Rastko Petrovi¢
parle de la théorie de la relativité d'Einstein2!. La rela-
tion entre des faits découverts s’est transformée symbo-
liquement en rapport des données plastiques du tableau.
Cette nouvelle idée intellectuelle du monde — qui a une
influence décisive sur le morcélement analytique d’objets
et de formes autant que sur leur recomposition synthé-
tique — fait naitre un caractére conceptuel nouveau du
tableau, qui est de plus en plus congu comme un cosmos
en miniature, ayant ses propres lois, énergie, centre de
gravitation, comme un total de révélations convergeantes
concernant la sensibilité et la plastique. La-dessus Micic,
R. Petrovi¢ et A. B. Simi¢ sont d’'accord et disent (2
propos de Sumanovi¢) ,,que la peinture ne puisse et ne
doive pas étre une imitation (de la nature); la compa-
raison aux autres arts le prouve le mieux, car aux autres
arts personne ne songe a4 demander ce que la majorité
demande a la peinture”. Puis plus loin: ,La nature est
fuyante. Personne n'a encore su attrapper cette nymphe
... non seulement un tableau cubiste, composé de formes
géométriques, mais tout tableau depuis la nuit des temps
est de I'abstraction par rapport i la nature”??. Convaincu
de I'autonomie de I'art, il croit en pouvoir d'expression
de la géométrie — dont le prisme donnait précisément
les réfractions de I'époque dont les horizontales et
les verticales peuvent étre l'équivalent de la paix, du
silence, de la sérénité ou bien des poussées. Il considére
que la meilleure définition en est la pensée d'Apollinaire:
»La géométrie est au peintre ce qu'est la grammaire a
I'écrivain”2®. En tant que conséquence de cette concep-
tion et de cette idée de l'autonomie de 1'art vient la
transformation de la méthode classique du choix des
données visuelles en méthode moderne de leur réduc-
tion, qui mue souvent en méthode de I'abstraction.

On croit donc non seulement en art autonome mais aussi
en ,art synthétique” — seul ,l'art synthétique” est. ..
de premier choix, grand art. Peindre ne signifie pas
remplir joliement une surface donnée, ou donner le
dessin précis de ce que nous voyons, et encore moins
déformer des contours arbitrairement ou suivant un plan

21 Rastko Petrovié, Peinture constructiviste, Savremenik, Zagreb, 1921.

o

2 A. B. Simi¢, De la peinture; Oeunvres complétes, t. II, Zagreb,
p. 465,

¥ Tbid.
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précongu . .. L'artiste 4 la formation contemporaine non
seulement voit I'objet de son observation, mais en plus
il connait ou devine tous ses aspects et toutes ses signifi-
cations, toutes les conceptions de cet objet, et au moment
donné, dans les dispositions données, il doit sentir tout
cela comme un ensemble qui, réalisé par sa virtuosité
technique, ne représenterait aucun des aspects incidents
de cet objet, aucune de ses nombreuses conceptions rela-
tives, mais leur résultante, une entité nouvelle qui sera
réellement la raison de toutes les assimilations et senti-
ments nous aidant a saisir I'importance de I'oceuvre et
a voir l'objet dans un nouvel éclairage, dans une inter-
prétation bonne et nouvelle.”2* (Sava Popovic.)

La conscience intégrale, la méthode scientifique, I'art
presque programmé ou il nous semble sentir des impul-
sions et des croyances de I',,Esprit nouveaun” font donc
un des dénominateurs communs de I'avant-garde de
I'époque. Car tout est a cette époque affaire de synthése,
de construction, de connaissance. Tout, et surtout le passé,
fait objet d'une révision passionnée. ,,Aujourd’hui le
»peintre doit étre un chercheur acompli face a la sensi-
bilité ancienne... Il s'agit de partir de I'abstrait aux
dimensions les plus larges pour pouvoir, grice aux con-
naissances, construire 1'essence de l'existence et de I'étre.
— Clest pourquoi le style de notre époque se raffermit
déja, grice a4 la construction des éléments connus, c'est
4 dire étudiés, a la synthése de la création, qui est par
son essence un fait psychologique dans le diagnostic de
I'époque. Cette stylisation extréme du constructivisme est
réalisée par un étalage étudi¢ de la couleur et par la
psychose mathématique des efforts et de la cristallisation.
Evidemment — aussi bien dans notre existence que dans
notre sensibilité il y a deux oppositions diamétrales:
ou bien une chose est concréte, ou bien elle est
abstraite . . . Donc les examinateurs de nos individualités
abstraites sont aussi importants que ceux de nos indivi-
dualités concreétes, l'objet de I'analyse primaire étant tou-
jours dynamique, la synthése des éléments est aussi
dynamique (de méme que toute existence), et nous
devons saisir la distance de I'esthétique précise 2 la nou-
velle phase de la dynamique constructiviste (Dragan
Aleksi¢)?, La tendance vers le global et I'intégral, vers
le ,trop réel”, le réflet du climat nouveau efface donc
souvent l'anecdote sentimentale, ce qui est surtout sensible
dans le cubisme et son ambition de substituer la con-
naissance 4 la perception sensitive, et le systéme sensibilisé
des formes plastiques a la connaissance.

La peinture de cette époque est, pourtant, aussi bien le
téflet d'un Weltanschaung contraire quoique complémen-
taire, caractéristique pour la période de la Premiére guerre
mondiale et de 1'Octobre (dadaisme, futurisme, expres-
sionnisme). L'expressionnisme, par exemple, a enregistré
des images dramatiques, pathétiques — morales, sociales
et philosophiques — laissées sur I'ime humaine, y enga-
geant toutes les acquisitions de la révolution plastique,
et le futurisme a enregistré la cacophonie, le rythme,
le machinisme et la vitesse des temps modernes. — Enfin,

24 Sava Popovié, Sur Uart synthétique, Misao, 1929, t. 1L
2 Dragan Aleksié¢, Peinture constructiviste, Misao, 1923, t. XL

cette époque pose sur la tradition un regard neuf, inte
ressé: les uns y cherchaient la possibilité de percées plus
profondes, d'autres la possibilité de retour au havre calme,
au salut, fuyant les dilemmes d'une époque en bouillonne-
ment.

Cependant, I'évolution et Ia succession de ces points de
vue n'apparait pas comme une suite chronologique. Il
s'agit plutdt des mouvements paralléles aux dynamiques
variables, ayant un début et une fin — mouvements
complexes, rayonnants. A partir du noyau cézanniste on
partait radialement dans des directions différentes: vers
I'expressionnisme, le cubisme, le néoclassicisme ou le
néotraditionnalisme.

La dominante générale est avant tout celle de ton, de
climat et — surtout — de tendance vers la forme, mais
forme congue différemment et méme contradictoirement.
Car en effet toute cette décennie est 3 la recherche de la
forme et de la structure, de méme que la premiére et la
seconde furent i la recherche de la lumiére et de la
couleur, La forme a la géométrie — extérieure ou inté-
rieure — accentuée, rejetée par l'impressionnisme et
adoptée par le cubisme, et sa domination sur la couleur
fut le but commun ,constructiviste” des artistes aux
orientations globales différentes: des modernes et des
conservateurs. La poétique de I'époque précédente a
¢ét¢ démentie a I'unanimité, mais par des arguments moins
unanimes — au nom de Poussin de méme qu'au nom de
Picasso — pour que ces négations mémes soient conciliées
en une synthése, Mais encore un trait commun, devant
qui ces différences entre les courants de la troisiéme
décennie pilissent, C'est ce que la réalité empirique n’est
qu'exceptionnellement détruite et remplacée par la réalité
esthétique.

Autant de raisons qui rendent toute systématisation de
cette €poque ambivalente et particuliérement difficile.
Et pourtant un panorama de ses cours — que la Ve
Exposition yougoslave a annoncés ou révélés — rendra
plus nette l'idée de ces profils esthétiques particuliers
ou généraux.

LE CEZANNISME

Carrefour de I'ancien et du nouveau, de Ia premiére et
de la seconde période, le cézannisme permettait des con-
clusions et des choix différents. Le melon de rentier de
Cézanne a fait naitre la majorité de mouvements révolu-
tionnaires du XXe siécle: on pourrait méme nommer avec
précision les oeuvres qui les annoncent en particulier.
Pourtant, leur aventure finie, Cézanne nous apparait non
seulement comme leur source mais aussi comme leur
synthése: dans la troisiéme décennie il est en effet et la
cause et la conséquence.




Que Cézanne ait été, & coté de Picasso et de Poussin,
la personnalité centrale de ces processus contradictoires,
dont on partait en avant ou en arri¢re, toute une suite
d’écrits publiés avant 1914 le prouve (Mosa Pijade), et
surtout ceux d’aprés 1918 parmi lesquels il faut mention-
ner en premier lieu les textes de A. B. Simié¢ Peinture
constructivisie®® ou de Branko Popovi¢, parlant de I'Expo-
sition yougoslave et disant que Cézanne a été ,,le réforma-
teur de la peinture moderne au méme titre que Léonard

le fut pour la peinture de la Renaissance... il a été
»le premier peintre moderne. .. qui a renoncé au plein-
air”, qui ,,diminue l'importance de l'air... et rend la

couleur 4 la matiére” ... reliant les contrastes du clair
et de I'obscur comme un facteur important de la peinture.
Ce n'est plus la forme ni des premiers naturalistes ni
des impressionnistes. Cézanne a dit lui-méme: Il n'y
a pas de ligne, il n'y a pas de modéle, il n'y a rien
d'autre que le constraste. Ces constrastes ne sont pas le
fruit du noir et blanc, ils sont diis aux sensations de la
couleur (des valeurs). Le rapport juste des tons donne le
modelé. Si les tons sont en harmonie les uns 4 coté des
autres, si le nombre y est, le tableau se modéle lui-méme.
— 11 ne faut pas dire modeler mais moduler.”?” — Plus
tard, en 1924, dans son cssai documenté Cézanne et ses
disciples o, entre autres, il cite la classification des
cubistes par Apollinaire et cette distinction importante
qu'il fait entre la ,réalité de vision et la réalité de con-
naissance” — Petrov, défendant la création pure contre
'imitation de la nature, considére le cézannisme comme
une confirmation moderne du principe créateur éternel.®®
Les critiques aussi bien que les peintres ont deviné que
le cézannisme pose un des problémes principaux: com-
ment présenter le volume sur une surface plane a laide
de la gamme des couleurs au lieu de la gamme des

valeurs — qui ouvre le chemin vers le cubisme et qui
ne sera pas résolu chez nous d'une maniére suivie. Par
contre — la couleur pure a été par principe rejetée par

la peinture constructiviste.

Le role du cézannisme peut donc étre envisagé de trois
points de vue: en tant que source de nouvelles décou-
vertes; en tant que conception contemporaine de la tradi-
tion; en tant que schéma fermé, vicieux et influence.
Dans ce dernier cas — craignant le danger que l'idéal
vivant de Cézanne ne se transforme en doctrine ou
formule désséchée, Mosa Pijade remarque dés 1912 que
»pour de jeunes peintres Cézanne est... actuellement
aussi dangereux que l'étaient autrefois pour de jeunes
gens Nietzsche et Tolstoi”2* Nous examinerons donc,
comme virtuelles, ses deux premiéres conséquences. Dans
ce sens, parmi les peintres qui suivaient la voie de
Cézanne vers la conception anti-impressionniste de la
forme, des plans et de I'espace, il faut distinguer Branko
Popovi¢, Mosa Pijade, Petar Dobrovi¢, Sava Sumanovic,
Jovan Bijeli¢, Milo Milunovi¢, certains membres du Salon

28 Sgvremenik, année XVI, no. 3, 1921.

27 Branko Popovié, Ve Exposition d'art yomgoslave i Belgrade, Srpski
Knjizevni Glasnik, 1922, vol. VI, p. 537.

28 Pokret, no. 16, du 17 mai 1924, p. 270-273.

2 Mo3a Pijade, A travers Uexposition yongoslave, Mali Zurnal, Beo-
grad, 1912,

de Printemps, notamment Beci¢, Marino Tartaglia, Jerolim
Mide et autres.

Des peintures de Branko Popovi¢ (Portrait du jeune
savant, Autoportrait) i la TV¢ Exposition yougoslave, Mosa
Pijade a écrit en 1921 que ,pour le connaisseur de la
peinture frangaise moderne il ne sera point difficile de
sentir dans les petits portraits de Branko Popovi¢ I'in-
fluence du grand Cézanne”; que Popovi¢ ,a bien compris
la science de Cézanne: que le modelé est le résultat du
rapport juste des tons et que la peinture se modéle elle-
méme si les tons y sont placés 13 ot il faut et si le
nombre y est’3 Dans ses peintures exposées en 1919,
dans le cadre du Groupe d'artistes il note aussi une
grande connaissance, mais 1'hésitation aussi. ,,Cette méme
contradiction pointe aussi dans les autres peintures de
Popovi¢. Son Autoportrait, si puissant dans sa forme,
si bien concu, porte cette contradiction en lui-méme.
Tandis que la figure est puissante et plastique, avec des
clairs et des obscurs, le fond est plat et décoratif, sans
éclairage, sans ombres, C'est une figure de Michelange,
sur un fond de Vuillard ou de Matisse”.3! Kosta Strajni¢
dit également en 1925 que Popovi¢ a apporté ,la
valeur de tons de Cézanne et I'arabesque décorative de
Gauguin” %2

Mais dans les peintures de Mosa Pijade lui-méme on
sent une hésitation discréte entre Manet et Cézanne, qu’on
devine dans ses autoportraits connus de 1910 et de 1916,
et surtout dans le Jeune délinquant (1926) et dans la
Nature morte aux oeufs (1927). Plus tard le traitement
et la composition plus spontanés — donc un réalisme
de perception et d'exécution — se substitueront 2 la
cristallisation et & la fermeté des formes.

Dans les oeuvres de Petar Dobrovié le cézannisme ap-
parait également avant la premiére guerre mondiale, en
1912/14, dans la série des croquis de nus, pour passer
parfois dans le cubisme et ensuite dans la fascination
devant la tradition, le ,grand art”, s'arrétant vers le
milien de la décennie, coupé par l'exaltation pour Van
Gogh. Si les dessins mentionnés (1913) signifient un
cézannisme avancé — parfois la premiére phase du
cubisme (qui était alors dans sa troisiéme phase, celle
de synthése), les huiles ultérieures (1914—1916) mon-
trent un mélange du cézannisme et de la tradition
(Nature morte au vase blanc, Nature morte, 1914). Son
exposition de 1920 et ses toiles de la seconde exposition
du Groupe d'artistes en 1911 sont dans lesprit d’'un
cubisme cézanniste tempéré et du mépris de ,,I'éphémére
et de la forme éventuelle”, ,de la base scientifique”,
,de l'art monumental du XXe siécle”. Plus tard, ayant
passé de la forme plastique 4 la forme picturale, du
volume éclairé a la surface colorée, des valeurs aux coloris,
le penchant pour une structure mesurée, réfléchie et pour
un dessin classiquement pur, académique, suivra son
expression panthéiste et hédoniste.

30 Ibid.

3 Mogta Pijade, Exposition du ,Groupe d'artistes“, Beograd, Radnicke
novine, 1. XII 1919.

32 K. Strajni¢, Petar Dobrovié, Nova Evropa, Zagreb, 1925, 1. XI,
no. 8.
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Sava Sumanovi¢ a fait connaissance avec les principes de
Cézanne et de Van Gogh déja au lycée de Zemun, au
cours du professeur Isidor Jung. Il s'agit 1a plutét d’une
base 4 son expression ultérieure, d'une influence sur sa
formation intellectuelle et sur sa conception générale de
l'art que d'une époque au style défini. Dans ce sens il
a dailleurs écrit lui-méme que Cézanne est ,le grand
moteur” et ,qu'il n'y a pas de bon peintre aujord’hui
qui ne lui doit rien”.38 Et pourtant avant Paris et avant

ses études parisiennes il arrivait & Sumanovi, — A. B.
Simi¢ le constate i juste titre dans son essai Peinture
constructiviste en 1921, — d’étre sous une influence plus

directe de ce courant.

Le cézannisme de Jovan Bijeli¢ est évident surtout dans
la suite des paysages faits durant la premiére guerre
mondiale, en 1917 et 1918 en particulier, a Bihat,
paysage dans une gamme des verts et des noirs (Paysage
forestier, Biha). Mais le foyer classique est remplacé
par I'extension centrifuge des parcelles analytiquement
décomposées de la forme et de la structure. Clest de
Cézanne qu'il a pris le départ vers I'expressionnisme
constructiviste et associatif (Mark, Kandinsky) puis, vers
son opposition — le traditionnalisme constructiviste, dont
les fondements laissaient également deviner le grand
maitre francais, pour devenir, aprés 1929, un peintre de
la couleur pure, des éclairages dramatiques et du geste
tourmenté.

Contrairement 4 la majorité, Milo- Milunovi¢ est resté
protagoniste du rationnalisme esthétique dont les oeuvres
témoignent des influences équilibrées de Pompéi, de So-
pocani, de Poussin, Derain et de Cézanne. Depuis Osijek
(1917) ou il peignait en impressionniste, jusqu'a sa
transformation néoclassiciste 4 Paris en 1919 et I'époque
brun-foncé vers 1928, et méme plus tard, son expres-
sion, aussi différente qu'elle plt étre selon la phase,
partait d'une maniére ou d'une autre de Cézanne, du
»constructivisme”, de synthése; par sa mentalité et par ses
tendances il est un représentant type de cette époque.
Son oeuvre des années trente, aux tonalités brunes et
grises, & la matiére raffinée, aux verticales et horizontales,
au géométrisme intellectuel et formel (Nature morie au
violon, Nature morte a la pastéque, 1931) est unique.
Quelques années avant la seconde guerre mondiale il ne
s'agit plus chez lui des conséquences du cézannisme, mais
du cézannisme dans son aspect pour ainsi dire primaire.
Aprés 1950 il disparaitra, ou bien il se manifestera d'une
maniére créatrice en symbiose nouvelle avec des expérien-
ces de la peinture 2 fresque.

Entre Cézanne et Tartaglia évoluaient plus tard Porde
Andrejevit-Kun (Autoportrait, 1930) et Lazar Licenoski
(Portrait du peintre Trevelian, 1931); proche de Cézanne
a été aussi Anton Gojmir Kos.

4 Sava Sumanovié, Peintre sur la peinture, Knjitconik, Zagreb, no. 1,
mai 1964.

SALON DE PRINTEMPS (1916—1928) —
COMPOSANTE CEZANNISTE

\

Parallélement 4 I'expressionnisme, le cézannisme s'est
manifesté aussi au Salon de Printemps, qui a été ,]a seule
forme de Iactivité organisée et continue, collective, dans
le domaine des arts plastiques dans son époque, et en
tant que tel il s'impose avant tout autre i tout abord
historique comme la seule unité de synthése possibless.
Les principaux courants de la troisiéme décennie repré-
sentent, en Croatie, en une grande mesure une conséquence
logique de I'époque précédente, contrairement 3 ce qui
fut en Serbie et en Slovénie. Car en comparaison avec
Nadezda, Milicevi¢ et Milovanovic — le cubisme et le
néoclassicisme représentent une anti-thése compléte, de
méme que I'expressionnisme des fréres Kralj et de Pilon
en comparaison avec Jakopi¢, Jama et Grohar. Pourtant
la Kroatische Schule: Ralié, Kraljevié, Becié¢, fascinée
par Leibl et Manet, voire par Cézanne, a déjd préparé
avant la guerre la domination de la forme consistante
sur la couleur fluide; de la on pouvait déja passer sans
heurts au cézannisme, ou néoclassicisme, en gardant une
certaine continuité.

Le Salon de Printemps fut le carrefour du cézannisme,
de la sécession, de I'expressionnisme et du néoclassicisme.
Le pathos sécessionniste de Meduli¢ fut assourdi, mais il
survit dans des compositions et les portraits de Mise,
Sulenti¢ et Ljubo Babi¢, — tandis que le fil purement
plastique, venant des trois fidéles du Cercle Munichois,
et surtout de Kraljevi¢, a été trés accentué. Steiner, Trepse,
Uzelac, Gecan, Varlaj, Tiljak et autres, subissant I'influ-
ence évidente du milieu social et de I'ambiance historique
et culturelle, réunissent des expériences différentes allant
de Manet jusqu'a I'expressionnisme allemand et jusqu'au
cubisme, I'élément plastique étant toujours plus impor-
tant que I'élément littéraire, aussi bien grice aux peintres
que grice aux critiques et en premier lieu 4 A. B. Simié
et Iljko Gorencevic. Basifevi¢ considére qu'au début de
la troisitme décennie le Salon de Printemps est réel-
lement compact grice aux affinités communes pour la
palette de Miroslav Kraljevié, pour les nuances du vert,
pour la facture vivante, et que tout cela est sensible chez
des peintres pourtant arrivés de divers cotés: Becié, Babic,
Mise, Sulenti¢, Gecan, Uzelac, Varlaj, Milunovi¢, V.
Stanojevi¢, Bijeli¢, Konjovi¢ et méme Tartaglia et Ignjat
Job%. Et Bozidar Gagro considére que le cézannisme,
»ou en définitive la stylisation cézanniste, est la plus
marquante . . . caractéristique commune de la seconde,
peut étre la plus importante, époque du Salon de Prin-
temps depuis 1919 a 1922. Sans égard au fait qu'ulté-
rieurement cette voie puisse étre étrangére et 4 Uzelac
et 2 Gecan et 4 Varlaj et & Treple, il est hors de doute
que tous leurs débuts — ainsi que les premiéres oeuvres
de Sumanovi¢ et Bijeli¢ ¢t en méme temps la phase de

H Bozidar Gagro, La peinture du ,Salon de Printemps”, 1916-1928,
Zivot umijetnosti, Zagreb, no 2.
% Dimitrije BasiCevié, Sava Sumanovié, Zagreb, 1960.




BlaZzuj de Vladimir Beci¢, plus ou moins profondément,
plus ou moins durablement, sont orientés vers la con-
struction par tonalités et les coloris de la peinture de
Cézanne.”36

La transition entre la premiére et la seconde période de
I'art moderne croate, c'est justement Becié, 2 I'époque
seul membre vivant du trio de Munich. Dés I'Académie
en 1906 et 1907 il arrive 4 une synthése trés accomplie
du ton et de la forme (Nwu devant le miroir, 1906, Nu
de femme aux journaux ¢t Nu de la jeune fille prés de
la table, 1907). A Paris en 1909 il fait la copie de
Baleon de Manet et fait la connaissance des oeuvres de
Cézanne. Ensuite aprés Osijek, Beograd et Bitola, apres la
Iere guerre mondiale, depuis 1919 il vit prés de Sara-
jevo dans un atelier en pleine nature, et C'est son époque
de Blazuj, par plusieurs de ses traits époque cézannniste
(Tournesols, Autoporirait, tous les deux de 1920), qui
évolue d’abord lentement vers une phase tempérée de
I'expressionnisme constructiviste (Vera et Mira en 1924)
et ensuite vers la pureté classiciste, ingrienne, de lignes
et de formes (Portrait du sculptenr Ivan MeStrovic en
1926). Plus tard la forme pleine, dense sera remplacée
par une expression plus passionnée, plus illustrative, par
la légéreté dynamique.

Durant ces études en Italie Marino Tartaglia a été touché
par son climat (il expose en 1918 avec Carra, Soffici,
De Chirico, Prampolini etc.), ce qui est révélé par I’ Axio-
portrait a la pipe de 1921, détruit. A Split, Vienne,
Beograd et Zagreb il fait des toiles aux formes fermes,
cylindriques et 4 la tonalité douce, cultivée et unie d'une
gamme pure ol le cézannisme, quoique mélé 2 I'expres-
sionnisme et au néoclassicisme, est resté tout de méme
l'expérience de base (Les Poissons, 1918, La Nature
morte a la statue, 1921, la Coiffure, 1925, le Petit Tam-
bour, 1926 etc.) A propos de ses peintures exposées i la
Ve Exposition yougoslave Branko Popovié a écrit qu'il ,est
proche de certaines oeuvres de Cézanne. Mais déja les
couleurs qu'il utilise (gris, gris-rosé, gris-bleu, gris-mauve,
gris-jaune) et surtout une conception trés raffinée, déli-
cate, qui saisit la réalité dans un état d’ime trés émotif,
tendre, et troublant, distinguent nettement Tartaglia . .."37
A la fin de la décade pourtant, & Paris en 1927/8, la
plasticité sculpturale des formes disparait, mais Ia subtilité
des tons reste en tant que marque principale de sa person-
nalité (Mon atelier a4 Paris, 1928) ce qui sera également
la caractéristique de son époque de Zagreb (aprés 1930).
Le cézannisme est sensible dans la création de Jerolim
Mise dans des toiles telles que Puéifée de 1923. Petite fille
de 1929 et dans une certaine mesure dans les Pins de
Supetar, 1928. Aprés son expression plate, décorative et
sécessionniste vers 1922, et surtout 4 la suite de son séjour
a Paris en 1925, cette note-1a sera plus marquée.

Marijan Trepe a également subi une certaine influence
de Cézanne (Autoportrait et Paysage Dalmate).

3 Bozidar Gagro, Ibid.
3 Branko Popovié, Ibid.

Il a déja été dit que, en tant que doctrine et en tant
qu'expérience vivante, le cézannisme ait permis un dé-
veloppement rayonnant dans des directions différentes,
vers le cubisme — grace i sa conception du tableau en
tant que cosmos en réduction, systéme de formes pures,
géométrisées, ,,absolues”; vers I'expressionnisme — grice
a son accent insistant mis sur le caractére et I'aspect inté-
rieur des objets par le truchement de la déformation de
I'objet, par I'intensité de la couleur, de la ligne et de la
forme; vers le néoclassicisme — grice 4 sa tendance vers
Pousssin, vers I'absolu, le général, le définitif. La percée
vers ces mouvements s'est produite dés le début de cette
époque, pour se transformer ensuite en néoclassicisme et
d'une maniére générale en traditionnalisme. Mais dans le
spectre de ses tendances initiales, purement plastiques,
le cubisme — ou plus précisément le post-cubisme, reste
dominant.

LE CUBISME; LHOTE

Si nous faisons exception des dessins cubistes de Dobro-
vi¢, composés des formes cristalloides, dont nous avons
déji parlé comme du début de notre cubisme et qui ont
apparu (Paris 1913, 1914) six ans aprés que Picasso
ait taillé ,,2 coups de hache” les Demoiselles d' Avignon;
les aquarelles, dessins, collages de Radovié; les ocuvres
de Milan Konjovi¢ de 1922 et certains tableaux et linos
de Miahilo Petrov (Composition n® 77, 191438) le courant
cubiste de la peinture ,constructiviste” est issu directe-
ment de la gamme des idées post-cubistes d'Ozenfant et
Janneret (Le Corbusier — purisme) et surtout par les
scubistes frangais” ,tempérés”, A. Lhote, Marie Blan-
chard, Roger de la Fresnaye, Marie Laurencin, idées
formulées dans la Peinture moderne d Ozenfant et
Janneret, dans les Notes sur Fart d'Ozenfant et dans
les livres lucides d’André Lhote ainsi que dans les déclara-
tions des autres. Pour eux tous la révision critique, la
scorrection” du cubisme est caractéristique et le rattache-
ment de la vie, de la nouveauté A la tradition.

Cependant l'influence d'André Lhote est la plus directe.
Son cours et ensuite son Académie & Paris au numéro
10 de la rue d'Odessa, ont été fréquentés par une dizaine
de nos peintres: Sava Sumanovi¢, Milan Konjovi¢, Zora
Petrovi¢, Sonja Kovalié-Tajcevié, Milenko Serban, Ivan
Lucev, Oton Postruznik, puis Momdcilo Stevanovié —
peintre, critique et historien, Sergije Glumac — aujourd’
hui presque tombé dans l'oubli, Milica Cadevié et Vera
Nikoli¢-Podrinski. Sa peinture figurative a continué, dans
un revétement cubiste, la passion pour le sujet, pour
I'anecdote. Contrairement aux cubistes il peint la com-
position, le paysage, la figure, plus rarement la nature

% Faits pour le livee 77 suicidés de V. Poljanski (Information fournie
par l'auteur).
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morte. Excellent connaisseur de maitres anciens, il concilie
le cubisme et la renaissance croyant que la continuité est
indispensable pour que la peinture puisse se développer
et se faire adopter. De méme que Roger de la Fresnaye,
il croyait indispensable un attachement ,a une beauté
connue précédemment”. En plus du sujet, de la con-
struction cubiste et de la composition classique, il a intro-
duit aussi la troisiéme dimension — la profondeur. II
considérait que son expression pouvait étre résumée par
ces mots: ,,l'inspiration romantique et la technique clas-
sique”. ,,Sa peinture toute entiére est totalitaire, 12 j'en-
tends qu'il tend vers un art total ou la couleur impres-
sionniste est fondue avec le dessin cubiste, I'ambiance de
Cézanne avec la forme de Picasso” (Dorival).

Sur le caractére et les convictions de notre troisiéme décén-
nie témoigne le mieux l'interprétation de Lhote, donnée
en 1924 par son meilleur éléve Sava Sumanovi¢:  Entre
Picasso et Derain une place particuliere revient 2 André
Lhote. Ayant approfondi, comme aucun des peintres
modernes ne l'ait fait avant lui, les lois de la peinture
chez les maitres de la renaissance, cet esprit tres intel-
ligent et trés vif a éprouvé le besoin de trouver une base
scientifique a son style. Il a épuré ,le langage pictural”
de tous les éléments qui ne sont pas contemporains (éco-
nomiques) et clairs. Sentant que le tableau est une oeuvre
architectonique (I'étude de Signorelli I'en a convaincu)
il 2 examiné les valeurs plastiques et la structure orne-
mentale (plane) du tableau. Sachant que le tablean est
la surface a laquelle le peintre par la puissance de sa
volonté créatrice donne son monde plastique organisé
(et non ce trompe-l'ocil qu'on appelle la perspective),
il a découvert que le tableau peut donner le rythme des
maitres anciens sans les imiter. I1 prend comme fond
»le cadre renaissance” déja décrit, et sur cette base
géométrique constante il inscrit son analyse” .32

Le rationnalisme de Lhote ne comportant pas ce noyau
sombre irrationnel, intuitif, imprévu, comme c'est le cas
d’autres cubistes et de Picasso en premier lieu, ce noyau
échappant au ,,systéme”, son expression a pu étre sans
diffuculté réduite 4 une formule stre, 4 la ,.science”.
Sumanovi¢ est celui de nos peintres qui a eu une trés
grande oeuvre cubiste, d’autant plus que Dobrovi¢ ait
détruit la sienne®® — sauf les dessins. C'est un peintre
i la mentalité trés particuliere qui se profilait en relief
sur le fond expressionniste de I'époque. Simi¢ a bien re-
marqué que ,;son vocabulaire pictural — et c'est le mérite
de ses maitres, peintres francais modernes — est en effet
celui de peintre, car il consiste uniquement en formes
pures, plastiques; et ses paroles de peintre ont une signi-
fication trés précise, car ce sont des formes géométri-
ques” .. .4 ]l a commencé 4 partir de Cézanne, il a étudié
chez Lhote, mais comme il le dit lui-méme dans son
autobiographie, Lhote n'a pas été le seul a exercer une
influence sur lui; Picasso, Gromaire, Derain et Friesz ont

8 Sava Sumanovié, Un peintre sur la peinture, Knjitevnik, no. 1,
Zagreb, mai 1924,

40 Renseignement donné par I'épouse du peintre, Mme Olga Dobrovié.

41 Antun Branko Simié, Ugelac, Kritika, Zagreb, 1922, avril, t. IV,
p. 170-173.

également laissé leurs traces. Son époque cubiste et post-
-cubiste dure de 1920 & 1925, comprenant les cycles
cézanniste, analyste (Sculptenr dans Vatelier, Nature
morte a la pendule, les deux de 1921) et synthétiste
(Nature morte). Par ses problémes esthétiques le second
cycle, celui d'analyse, est le plus important en raison de
l'idée de la pluralité des perspectives et de la simultanéité,
en raison d'une existence plus compléte de I'objet dans la
conscience et dans l'espace, Mais dans sa phase de syn-
thése Sumanovi¢, aussi bien que Gris, d'un cylindre fait
la bouteille laissant la possibilité de — retour. Et en effet,
vers 1925 il évolue vers le néoclassicisme et ensuite,
niant entiérement son développement précédent, vers
I'expressionnisme coloriste (1926/7).

Konjovi¢ n'a passé, en 1924, que deux semaines chez
Lhote. Dans ses tableaux de 1920—1923 on retrouve
d'abord linfluence de Cézanne et parfois de I'expres-
sionnisme, et en 1922 — donc avant Lhote seule I'influ-
ence du cubisme et de ses dérivations. Il peignait pour
ainsi dire parallélement des tableaux aux différentes ca-
ractéristiques de style. Des oeuvres telles que Nature morte
grise ou Nature morte cubiste, appartiennent, avec cel-
les de Sumanovi¢ et de Radovi¢, au dernier degré de la
transposition cubiste. Cependant depuis 1924 il peindra
de nouveau, dans un esprit dévolutif, 3 la maniére cézan-
niste — ensuite ,,classique”, jusqu'en 1927. Plus tard il
maitrisera subitement le contour, la matiére, la couleur
et 'espace nouveau (Table ronge, 1927) et atteindra son
choix définitif — I'expressionnisme coloriste commencant
par sa premicre phase, phase bleue.

Zora Petrovic n'a passé que deux mois i I'école de
Lhote en 1925 et pourtant cela s'est senti 4 sa premiére
exposition individuelle de 1927. Mais son tempérament
n'a pas pu supporter longtemps la méthode rationnaliste
et la méditation indispensable pour poser et résoudre les
problémes plastiques. — Il en est de méme avec Stojan
Aralica et Milenko Serban — le géométrisme de leurs
tableaux est adouci par la lumiére et la sensibilité
intimistes.

Entre 1921 et 1924 Ivan Radovié, dans de nombreux
dessins et aquarelles décompose souvent la forme 4 la
maniére expressionniste, futuriste ou cubiste, conscient
de I'idée de la simultanéité, et il fait des collages cubistes
abstraits. Sur des coupures de journaux collées — et
dans ses tableaux aussi — apparaissent des lettres, des
chiffres, des mots.

Sonja Kovadi¢ est celle qui a, avec Sumanovi¢, travaillé
longtemps chez Lhote. Pourtant son cubisme est beaucoup
plus mesuré, plus doux, intellectuellement moins défini.
A propos de son exposition individuelle 2 Belgrade en
1926, Milan KaSanin a écrit que ,,non seulement le cu-
bisme en particulier, mais la conception de la peinture
moderne en général ne l'ont touchée que superficiel-
lement et souvent elle les renie complétement”42. Son
Baignenr (1927) est peut étre la meilleure et la plus
marquante de ses oeuvres: c'est une vision presque empi-

4 Milan Kasanin, Trois expositions de peinture, Srpski Knjizevni Gla-
snik, 1926, &. XIX, p. 546.




rique, en trois dimensions, aux réfractions géométriques
de lumiére et de formes.

Kamilo RuZicka décompose également la forme i la
maniére expressionniste et cubiste et trouve de rares
rapports coloristes (Autoportrait, 1923).

Les compositions du Triestin August Cernigoj, qui a
étudié pendant un certain temps 3 Weimar, 3 Bauhaus®
et qui a traversé la distance de I'impressionnisme a Picas-
so et Malevitch, seraient plut6t I'expression de suprématie
du cubisme analytique et du point conceptuel extréme
de notre avant-garde.

Les qualités générales de ce moment cubiste de la pein-
ture ,constructiviste” yougoslave consistent en suprématie
du volume et de I'espace sur la couleur et la ligne, en
suprématie de la premiére (cézanniste) et de la troisiéme
(synthétique) phase du cubisme sur la seconde (analyti-
que) et surtout de la post-cubiste, temperée, sur toutes
les autres. La gamme des valeurs a remplacé la gamme
des couleurs. Le cubisme avancé, analytique, n’apparait
qu'incidemment (Sumanovic); l'objet est rarement mor-
celé pour que ses parties servent a une nouvelle entité.
D’aileurs la métamorphose radicale de I'objet était con-
sidérée comme une erreur (purisme). Il est de régle que
tous les profils de son existence dans l'esprit et dans
I'espace ne soient pas donnés: il n'est pas présenté tel
qu'il existe, mais tel quon le voit — d'un point donné,
plus géométrisé et stylisé que transposé a la manicre
cubiste. Son intégralité n’est pas atteinte, il en est de
méme avec ,le trop réel dans l'art nouveau” et avec
,sla fusion du temps et de I'espace” (Rastko Petrovic)*:.
Parallélement continue le sujet, la narration — ce qui
révéle 1'hésitation, I'ambivalence spirituelle, le voisinage
de I'expressionnisme et du néoclassicisme: I'objet a rare-
ment remplacé ou absorbé le sujet. De méme notre cubi-
sme n'a réussi & construire un espace neutre, ,absclu”,
sans perspective ni lumiére, que partiellement. La troi-
siéme dimension, profondeur, est soulignée presque spec-
taculairement. Le collage en tant qu'élément de la com-
position et signe évident de I'objectivation du tableau
n’apparait qu'exceptionnellement (Radovi¢). L'idée esthé-
tique, flottant dans lair et que précisément le cubisme
pouvait stimuler, & savoir que ,le contenu principal de la
forme cest le contenu formel”, que la notion de la
forme est séparée de la notion de I'image, que dans le
caractére de lextériecur réside le principe intérieur de
I'oeuvre d’art (Focillon) — cette idée n'a pas encore été
adoptée. La réaction au cubisme (purisme, Lhote) a
exercé plus d'influence que le cubisme lui-méme. Tout
cela signifie, en fin de compte, que I'empirique n'a pas
encore été transformé en conceptuel. Cest ce qui fait
que notre cubisme de la troisitme décennie signifie
exceptionnellement la fin de ,,I'époque de lillusionnisme
empirique”, et en général sa continuation et son écho.
Ce serait plutot de l'exercice que de la création — clest
ce qu'ont constaté (et méme a propos de Sumanovic)

4% K. Dobida, Impressionnisme, expressionnisme, cubisme, Kritika,
Ljubljana, 1925, t. 6, p. 89-90.

U Sgva Sumanovié et Uesthétique du trop réel dans Uart nowvean,
Savremenik, Zagreb, 1921.

Mici¢ aussi bien que A. B. Simi¢. Dans le cézannisme
et dans le cubisme les peintres cherchaient plus I'ancien
que le nouveau, le fait que l'influence de Lhote ait été
plus grande que celle de Picasso, de Braque ou de Gris
I'indique clairement. On pourrait donc dire que nos ,,cu-
bistes” ont traversé cette phase dite ,,de téle” comme
une école, comme une nécessité imposée par I'époque,
confirmant et croyant en cet aphorisme célébre de Vaux-
celles, démenti par I'histoire: ,,Le cubisme méne dans I'art
4 condition qu'on en sorte”. Et en méme temps que le
cours impulsif, ,dionysiaque” de la peinture serbe et
yougoslave répond mieux au tempérament bouillant et
fataliste des Balkans, au trauma romantique et 2 la
miniature lyrique, 4 I'image sociologique d'un petit milieu
non développé dont I'art ne voit qu’incidemment le sen-
timent sublimé en philosophie et ol il n'embrase qu'ex-
ceptionnellement les astres froids du lointain.

L’EXPRESSIONNISME DE LA FORME

Sur son chemin du cézannisme au cubisme et du cézan-
nisme ou cubisme i la tradition — la vision febrile de la
nouvelle génération s'avancait aussi dans le climat de
I'expressionnisme: celui du subconscient, du dynamisme,
du mystére et du grand message. Mais ['expressionnisme
inclut précisément des mouvement et des expériences qui
font le foyer plastique de I'époque — le cézannisme,
le cubisme, le futurisme®, ce qui a permis a Hervart
Walden, éditeur de la revue Der Sturm, d'en donner une
définition excessivement large. Aussi bien que le sur-
réalisme plus tard, il est une ,école ouverte, éternelle,
sans ,style” précis, mais 4 la philosophie précise, qui se
renouvelle en adoptant des formes et moyens actuels pour
que son memento soit vivant, de son temps. Mouvement
de base de la culture européenne, il a, d'une maniere
générale, résumé et uni la révolution dans le domaine
de la forme avec la révolution du domaine de l'esprit
et des sentiments, les expériences de la reine Sichibarkeit
avec les expériences de I'Einfiibling, le national et I'uni-
versel, le social concret avec la métaphysique abstraite.
Cette dualité connue et caractéristique, qui rend difficile
toute systématisation précise (dilemme: critére formel ou
celui du contenu), Otto Karl Bach I'a expliquée de la
maniére suivante: One segment of artist placed iis belief
in the autonomy of plastic form and the other segment
in the antonomy of psychological force and statement” 46
Cependant ces deux facteurs ne sont pas indépendants
I'un de I'autre; au contraire, le premier — forme, est en
fonction directe du second, intellectuel — 1'Occident et

%5 A l'exception de Oskar Herman, Ljubo Babi¢ et BoZidar Jakac dont
I'expressionnisme n'est pas du genre ,constructiviste®.

8 German Expressionism, préface A l'exposition German Expression-
nist.
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I'Orient, Kandinsky et Picasso sont réunis en une syn-
thése et la possibilité d'une conception globale du monde
et de l'expression totale de I'homme est offerte (Mihailo
Petrov a traduit en 1922 La peinture en tant qu'art pur
de Vassili Kandinsky)*". D’aprés Seleskovi¢ I'expression-
niste voit les objets qui l'entourent comme autant d’,élé-
ments constitutifs” de son moi. ,Les expressionnistes
font consciemment ce que les peintres avant eux faisaient
instinctivement”#8. La doctrine de I'expressionnisme a
€té dailleurs plus proche de notre artiste, car elle a gardé
le noyau romantique traditionnel, qu'on rattache d’habi-
tude a4 la notion de l'art, leur permettant — voire les
stimulant — des expressions des neuroses subjectives,
des confessions, de moyens nationaux. Il est caractéris-
tique par exemple que Micié, qui, semble-t-il, n’estimait
pas tant la peinture, puisqu'il a pu écrire qu'elle est ,,un
art de second ordre, mais un métier de premier ordre”,
— a vu sa chance (aussi bien que celle de la musique)
précisément dans I'expressionnisme et non dans le cubi-
sme, les mathématiques et la géométrie; d'apres lui le
cubisme est un cadre destiné a [P'architecture et i la
sculpture.#9

Le cézannisme de Bijeli¢ n'a pas mué en cubisme, comme
celui de Sumanovi¢, mais en expressionnisme du genre
de Marc et Kandinskv: en rythmes puissants, en densité
et concentration des formes, en voix prophétique et vision
cosmique (Combat du jour et de la nait, 1919 et Paysage
abstrait, 1920). Mici¢ ne reconnait donc que lui (il fait
de sérieuses observations a Sumanovi¢, Dobrovi¢ et Na-
stasijevi¢), considérant qu'il est ,le seul expressionniste
chez nous, qu'il a ,le sens de la couleur comme on a le
don de musique”, citant le Combat du jour et de la nuit
et surtout la Cowlenr dans I'espace leur donnant la pri-
mauté, en tant qu'abstraites et intellectuelles, sur des
toiles ,,qui présentent un objet ou des nus”. Rastko Pe-
trovi¢ parle en 1921 de ses paysages abstraits les trouvant
admirables. Il est, dit Petrovi¢, si ,,plein de vie et nou-
veau que cela force I'admiration”®. Et de Dobrovi¢ il dit
qu'a un moment donné il est allé si loin dans la dématé-
rialisation des objets qu'ils ne reflétaient et ne suivaient
que les lois éternelles de tons froids et de tons chauds,
pour pouvoir, armé de ces connaissances, atteindre une
orchestration plus riche. Il construisait ses tableaux en
grandes surfaces géométriques sans se référér i aucune
réminiscence d'objets. Par cette gymnastique abstraite il
résolvait des principes purs, essentiels de la peinture.5!
Mais Bijeli¢ se dirigera rapidement vers la rive opposée,
celle de la tradition.

Sumanovi¢ est également loin d'étre fidéle au cubisme,
il est parfois proche non seulement de I'expressionnisme
allemand, mais asusi de I'expressionnisme francais — il

47 Misao, 1922, Beograd, t. 20, cahier 1, p. 1379-1382.

98 Expressionnisme, Misao, Beograd, 1921, tome VII, cahier 44.

i Peinture contemporaine ile et ée, Zénith, juin 1921,
no. 5.

" Exposition de Bijelié, Dobrovié et Mili¢ié, Radikal, no. 22, du
9 IX et no. 25 du 12 XI 1921.

51 P. Dobrovié, Exposition de M. Emanuel Vidovié, Exposition de
M. Jovan Bijeli¢c, P. Dobrovié, S. Milicié, Srpski knjizevni glasnik,
t. IV, no. 6 du 16 XI 1921.

a indiqué lui-méme l'influence de Gromaire révélée par
son muralisme; ses grandes toiles ou de grandes formes
soulignées sont rythmées, mais I'objet n'y a pas remplacé
le sujet, la forme ou lintention plastique — le théme,
l'intention littéraire. Rastko Petrovi¢ mentionne d'ailleurs
»le réalisme expressionniste” comme une de ses phases.52
Tout en étant au carrefour du cubisme et d’Ingres, ces
toiles ont le caractére des Existenzbild (Manojlovié) et le
cachet réellement expressionniste (A la source, Marin au
port, 1921).

Ivan Radovi¢, comme nous I'avons déja souligné, fait des
centaines de dessins et aquarelles expressionnistes, parfois
futuristes qui, par le conflit abstrait dans I'espace concret
se transforment souvent en collision d'énergies lumi-
neuses et de mouvements. Parallélement il crée des
oOeuvres appartenant & I'expressionnisme figuratif basé
sur la déformation et la stylisation accentuée. Et Pomo-
rifac traverse une phase dé I'expressionnisme semi-abstrait
d'abord, et ensuite figuratif (Saint Jean Baptiste ou
Joueurs de cartes).

Influencé par l'ambiance de Prague, Milan Konjovi¢
groupe parfois des formes géométriques pour souligner
puissamment un caractére (Portrait de Kotur, 1922).
Des villes et paysages de visionnaire diis 2 Dusan Janko-
vi¢ sont expressifs par le vide glacial du mouvement,
et exceptionnellement certaines oeuvres de Veljko Stano-
jevi¢ le sont par I'histoire des faubourgs de la grande
ville, teintée de romantisme.

SALON DE PRINTEMPS 1918—1928
— COURANT EXPRESSIONNISTE

Si Mici¢ considére, en 1920, que l'expressionnisme soit
une ,,inconnue” au Salon de Printemps c'est parce que sa
définition en est trop ambitieuse: ,,L'art qui rompt avec
U'imitation”. En fait I'expressionnisme figuratif y est
trés visiblement présent en tant qu'angoisse, projection
inquicte, douloureuse, romantique du réel dans I'homme
et de 'homme dans la réalité. Cette méme année —
1920, BatuSi¢ considére par exemple qu'a I'exposition du
Salon de Printemps ,régne la Laideur, Laideur absolue . . .
Toutes les formes se sont déformées et devenues laides,
tout parle d'une horrible, inconcevablement horrible cata-
strophe de la Beauté”5t, Ces paroles sont en fait une image

5 Rastko Petrovi¢, Sava Sumanovic et Uesthétigue du trop réel dans
Uart nouvean, Savremenik, année XVI, no. 3, Zagreb, 1921. Pein-
ture constructiviste I,

5 Ljubomir Micié, A travers le Salon de Printemps 1920, Nova
Evropa, Zagreb, 1920, le 16 décembre, t. 1, no. 12, p. 4667

5 Slavko Batusi¢, Beauté ou Laideur, en sowvenir du Salon de Prin-
ternps, Nova Evropa, Zagreb, 1920, le 16 décembre, t. I, no. 12,
p. 468.




phénoménologique inconsciente, dense, de I'expression-
nisme, une preuve de son existence. Il est vrai que sa
fugue traverse de diverses structures formelles: dans
I'esprit de Munch cristallisé (Trepie), dun Cézanne lit-
térairement dramatisé (Uzelac) ou d'un classicisme con-
structif (Tiljak) etc.

L'expressionnisme de Ljubo Babi¢ (comme d'ailleurs celui
de Oskar Herman) n'a pas été touché par I'esthétique
de la peinture constructiviste, on doit donc sous-entendre
ici ce moment essentiel du climat d’aprés-guerre & Zagreb,
exprimé par de la rhétorique pathétique, par de grands
gestes ou thémes, par le romantisme de la revolte de la
mort et des catastrophes (Drapean noir, 1916; Golgotha,
1917; Crucifix, Corrida, 1911; Devant la vitrine de
fleuriste, 1929).

La critique de I'époque parle surtout de Tartaglia en tant
qu'expressionniste, ce qui d’ailleurs est avant tout justifié
par son exceptionnel Awtoportrait de 1917, par ses coloris
de visionnaire et par sa déformation également contraire
aux ,idéals constructivistes” de I'époque. Pourtant,
quoique sa forme se raffermit et la couleur devient
monochrome, le geste intérieur et le geste extérieur sou-
ligné restent (Mon pére, 1918). Nikola Poli¢ a écrit en
1920 que ,pour nos nerfs passéistes, complétement nou-
veau n'est que M. Tartaglia. Sa caractéristique est de
cacher entiérement I'effet des couleurs. Dans cinq tableaux
nous ne rencontrons quune seule couleur, une seule to-
nalité . . . M. Tartaglia est le seul représentant de I'expres-
sionnisme a cette exposition et pourtant ses toiles ne
nous ont pas effrayés .. .55 Plus tard sa vision se calmera
et se fixera sur le ton, sur une forme calme, tendue, sur
une structure cézanienne.

Certaines oeuvres de Vilko Gecan, surtout les dessins du
cycle Clinigne de 1920 et 1921, révélent une vraie nature
expressionniste; elles nous font vivre, dit Nikola Poli¢,
»des visions nevrosées, exsangues, presque celles dun
morphinomane”; ces toiles, avec celles de Sulenti¢, ,,pré-
sentent surtout des extrémes du normal”36. Ses dessins,
déja mentionnés, lui valent d’étre en 1920 distingué par
Mici¢, a cbté de Tartaglia, parmi les membres du Salon
de Printemps, car ils ,sont inoubliables et agissent
comme la musique sombre de I'enterrement humain™?7.
Mais I'expressionnisme constructiviste n'apparait que dans
les lithogravures Esclavage a Sicile, 1921. Durant cette
année variable la forme et la couleur luttent, et il semble
presque que Gecan, ,,decevant tous ceux qui en ont fait
le porte-drapeau de l'art nouveau” remplacera le con-
ceptuel par de ,la peinture solide et ferme spontanée™3S.
Simi¢ dira pour lui en 1921, qu’il est ,;surtout le peintre
de ce quon dit états d'ame, c'est a dire les figures
humaines de ses tableaux réflétent quelque chose d'inté-
rieur, le mouvement de la téte, du corps, en un mot le

55 Nikola Poli¢, Krittke, no. 1, année I, Zagreb, le 10 octobre 1910.

58 Kritika, no. 1, année I, Zagreb, le 10 octobre 1920.

57 Lj. Micié, Ibid.

38 Petar Krizanié, XI exposition du Salon de Printemps, Zagreb, 1921,
septembre-octobre, t .9-10, p. 377/9.

tableau tout entier dit quelque chose, raconte... (Un des
principaux expressionnistes du genre de Gecan, c'est par
exemple Oskar Kokoschka)"3®. Mais la tendance construc-
tiviste, provisoirement repoussée au second plan, réap-
parait pour donner, cette méme année, le chef-d’oeuvre
de Gecan et de toute cette décennie, A Vauberge, 1922,
et A table, 1923, aux thémes caractéristiques pour I'école
de Zagreb de I'époque. Il a été sous l'influence directe
de I'Allemagne, ou il a fait ses études en 1913 et en
1923, et indirectement de Paris: du cubisme et du cézan-
nisme. Son départ en Amérique (1924—1928) a fait
dominer la couleur sur I'élément constructiviste.

Uzelac continue 4 cette époque la ligne de Kraljevié,
c'est-a-dire celle de I'expressionnisme de Toulouse-Lautrec,
la déplacant vérs la forme géométriquement définie et aux
ombres accentuées, particuliérement pure dans le cycle
des paysages parisiens aux usines. Mais bient6t 1'anecdote
reprend le dessus. Constatant en 1922 qu’,,il n'est pas allé
aussi loin vers l'abstrait que Sumanovi¢, quoiqu’on aurait
pu sy attendre d'aprés certaines de ses oeuvres”, A. B.
Simi¢ a donné quelques constatations justes: il considére
que Uzelac ,est en général une nature qui ne peut se
satisfaire du jeu des formes purement abstraites”. En
effet Uzelac emprunte certains €éléments a Cézanne et au
cubisme pour donner, paradoxalement, la forme a l'anec-
dote souvent trop accentuée qui descend jusqu'au satani-
sme bien joué, en fait jusqu’au romantisme doucereux de
la pourriture morale.

Dans le cadre du Salon de Printemps Sulenti s'est égale-
ment présenté en expressionniste. Le fameux Portrait du
Dr. Pelc (1927) est dans le signe d'un expressionnisme
psychologique et d'un équilibre complet de la forme et
de la couleur; il peint des nains, des dégénérés, des
deshérités. En 1917 il va évoluer vers I'expressionnisme
de la forme, de la stylisation et de la déformation. La
pureté cristalline formelle de sa vision est peut étre a
son sommet dans des paysages tels que Rwe dalmate de
1918, Motif du Vieux Zagreb, de 1925 ou le portrait de
I'architecte Pitchman de 1926, et I'Autoportrait de 1929
etc. Plus tard, ainsi que la majorité de peintres, il adoptera
une écriture plus directe et plus dynamique.

Dans ce climat expressionniste entrent aussi les aquarelles
de Varlaj, ses paysages marins ou ceux aux longues ombres
dramatiques et aux arabesques des arbres (Ls Mazion
rouge).

Un réflét de I'expressionnisme existe aussi dans les toiles
de ReZek, qui se situent quelque part entre Cézanne,
Picasso et Hofer, ainsi que dans la forme tendue et
I'ambiance de Leo Junek.

e

La majorité de ces peintres continuera i créer plus tard,
au cours de la IV décennie, dans l'esprit expressionniste,
mais la forme géométrisée sera remplacée par de la
couleur dynamisée. Le but commun restera I'intellectuel,
la tendance vers une extériorisation compléte de la vision
intérieure et de la personnalité.

5 T. Manojlovi¢, V Exposition yougoslave, Misao, t. IX, p. 1072,
1922.
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CLUB DES JEUNES — 1921, NOUVELLE REALITE

Il s'agissait pourtant des moments passagers et pas si
nombreux (du moins en ce qui concerne ceux d’avant-
garde) dans une oeuvre par ailleurs énorme de ces peint-
res. Le véritable expressionnisme de la forme, expres-
sionnisme convaincu, paralléle & I'expressionnisme de la
couleur de Jakopi¢, moins abstrait et moins influencé par
Kandinsky et plus par Grosz, la Newe Sachlichkeit,
Beckmann, Dix, se manifestera en Slovénie en tant qu'une
conviction et école plus durables. L'impressionnisme de
Jakopic¢ a évolué vers une couleur et une ligne sonores,
vers un trait violent, et une vision vitale de I'ensemble
et, de méme que celui de Nadeida, il constituera une
des bases de l'expressionnisme coloriste de la suivante,
quatriéme décennie. C'est pourquoi le prédécesseur du
Club des Jeunes, de 1expressionnisme constructiviste,
n'est pas Jakopi¢ mais Francé Tratnik, dont le moyen prin-
cipal, la ligne, a déja été remarqué dans ses dessins a la
pointe sociale, publié dans des journaux satiriques de
Prague et de Munich. A la vision cosmique hédoniste des
impressionnistes il a opposé sa vision de révolte et de
générosité (Aveugles, Travaux des champs etc.). D'ailleurs
cette méme préoccupation de la vie populaire et de I'ethno-
graphie se retrouve chez Vesna (1903), paralléle au
groupe impressionniste Sava (1902) — dont les membres
furent formés 4 Vienne et sous I'influence de la sécession
viennoise (Sasa Santel, Ivan Vavpoti¢, Marin Gaspari,
Gvidon Birola, Hinko Smrekar).

Tout cela pourtant n'a été que le prologue — ce n'est
que l'exposition de Francé Kralj en 1920 et de ses par-
tisans, et la fondation du Club des Jeunes en 1922, qui
ont sorti 2 la lumiére du jour un expressionnisme pro-
grammé du socialisme chrétien. C'est Iui qui a consolidé
dans I'art slovéne [alternative opposée 4 la précédente,
celle de l'impressionnisme. Ses protagonistes, les fréres
Francé et Toné Kralj, peintres et sculpteurs, se sont
d'ailleurs fait remarquer a la V Exposition yougoslave
4 Belgrade, par leur radicalisme et leur caractére excep-
tionnel.

La téte de file, Francé Kralj, selon les constatations de
Francé Stel¢, traverse plusieurs phases: de I'expression-
nisme construit sur des expériences plastiques du cubisme,
par la ,,nouvelle réalité” plus réaliste, qui prend plus tard
le caractére local de I'école nationale de Slovenmski lik.
L'éventail de styles de cette évolution est marqué par
des toiles telles que Annonciation et Crucifix.

Veno Pilon — qui rejoint le Club des Jeunes en 1924
— a une place particuliére dans cette constellation, en
particulier par ses toiles de 1921—1926. Prisonnier de
guerre en 1917, il s'est trouvé dans le tourbillon de la
Révolution d'Octobre, pour faire ensuite des études i
Prague (1919), Florence (1920—1921), Vienne (1921).
Faisant le tour de Munich, Berlin, Dresde, il a été touché
par Lesprit critique révolutionnaire de 'aprés-guerre, par
son indignation qui s'est surtout manifestée dans des

ocuvres d'expressionnistes allemands. Son engagement
n'est pourtant pas aussi direct que celui de Francé Kralj,
et surtout il n'est pas aussi franchement religieux, il
s'exprime en premier lieu par le motif réel et par la
forme ferme sculpturale — volumes fermes, importants,
organisés, unité de l'espace pictural et illusioniste, accent
plastique de I'émotion vécue allant jusqu'a une intensité
et une torsion intérieure dramatique. Ses portraits et pay-
sages des faubourgs et de la campagne datant de 1923—
25, peints surtout durant son séjour a Ajdovicina (Maison
du forgeron, Ajdovitina, Milka, Portrait du peintre Luigi
Spazzapan de 1923 et Portrait d'une Russe de 1925,
Vieille centrale électrique de Hublje — 1926) sont sur-
tout importants. Plus tard, aprés 1926, et a Paris, apparais-
sent quelques toiles sous l'influence de la phase ,,clas-
sique” de Picasso, aux figures géantes de femme (Mo-
déle), pour arriver en 1930, définitivement établi, 2
I'expression qui n'a plus ni la fermeté ni la tension des
époques précédentes.

L'expressionnisme symboliste du Slovéne américain Gregor
PeruSek consiste en trois composantes: le cubisme, le
naivisme et le folklore indien (Symphonie de I'Ouwest
américain ).

Bozidar Jakac, aprés des études & Prague (1919—23),
un voyage en Allemagne (1922—23), et en Italie
(1923), a fait un cycle de gravures aux thémes de la vie
de grandes villes qui complétent le registre de l'expres-
sionnisme slovéne, tout en faisant partie de sa variante
non-constructiviste.

En adoptant des expériences post-cubistes, Francé et Toné
Kralj (et Veno Pilon dans une certaine mesure) n’ont
évidemment pas été préoccuppés autant par la construction
du tableau en tant que réalité particuliére, par I'étude
de son espace physique et métaphysique et par l'existence
de l'objet dans son cadre, par l'esthétique de la forme
pure, qu'ils ont été préoccupés par le tableau comme
expression d'une certaine neurose morale et sociale. Il ne
s'agissait pas seulement d’une nécessité intérieure subjec-
tive, mais aussi d’'une attitude objectivement conditionnée.
Leurs motifs ne sont pas neutres, purement picturaux,
mais leur transposition est exclusivement picturale. Dis-
ciple d’Alois Riegl et de Max Dvofak — Isidor Cankar
a précisément durant cette troisiéme décennie constaté
dans son Introduction a I'Art Plastigue que le choix de
motif est dicté par la vision du monde, et cette vision est
I'hypothése essentielle des expressionnistes slovénes. I
consistait en une fusion du social et du religieux, il
dictait des thémes, autant que I'expérience supérieure de
art dictait leur transposition dans le dynamisme de la
forme géante, souvent cylindriquement sculpturale, qui
ne devait pas atteindre le plaisir esthétique ou la médita-
tion hermétique, mais l'inquiétude éthique, la catharsis
ct le message. La projection des notions scientifiques sut
le monde est remplacée par celle des connaissances reli-
gieuses, sociales et existentielles. Malgré tout ce moder-
nisme, la couleur locale, le trait ethnographique, la nar-
ration sont conservés: au répertoire du cubisme des moyens
sont empruntés — moyens qui ne serviront pas son




idéologie. Au contraire ces toiles résonnent des cloches
sereines de petites églises alpines, murmurent la priére
supréme des humiliés: notre pain quotidien . ..

NEOCLASSICISME, POUSSIN, INGRES,
TRADITIONNALISME

Il y a, je crois, plusieurs raisons a4 la bréve durée de
I'esthétique et de la révolution exprimées par le cubisme
et [’expressionnisme radical, abstrait ou figuratif i theése,
et au fait que la peinture ,constructiviste” ait pris trés
souvent I'aspect du néoclassicisme et du traditionnalisme
en général.

La premiére est nécessairement sociologique: notre milien
n'a pas pu adopter intellectuellement ou matériellement
une oeuvre semiabstraite ou entiérement abstraite de l'une
ou de l'autre des deux orientations, ce milieu exigeait
toujours que le tablean représentit autre chose que lui-
méme, qu'il fat absorbé par cette présentation; il refusait
toujours de l'admettre en tant que valeur en soi, indé-
pendante du motif. Il admettait son autonomie en tant
qu'une présentation plus libre, mais aucunement en tant
que tentative de suppression de toute présentation. Le
traditionnalisme peut donc étre compris aussi comme une
réaction 4 l'idée de |'autonomie de l'art, formulée et
réalisée avec passion.

La seconde raison consiste en un besoin inné de con-
tinuité. Aprés Nadeida Petrovi¢ et les tentatives d’avant-
garde datant des premiéres années d'aprés-guerre, aprés
une césure évidente donc, on a éprouvé la nostalgie des
cours que les impressionnistes et Nadezda ont interrompu.
»INos néo-classiques, ou si I'on veut nos ,,constructivistes”
ont — dit en 1922 Todor Manojlovi¢c — rétabli la con-
tinuité dans le cadre plus restreint de notre art national,
ce qui n'est pas un mérite négligeable. L'évolution allant
d'un Porde Krsti¢ & un Sava Sumanovi¢ est rigourcuse-
ment logique et inévitable .. ."60

La troisiéme raison c'est le besoin et la tendance de
I'époque de la synthése du traditionnel et du contem-
porain. ,,Nous devons d’'abord saluer bien bas et avec
respect le passé et ensuite seulement nous avancer auda-
cieusement, conscients que les coryphées sont déja derriére
nous, nous avancer fiérement et sans hésitation vers le
Nouveau” .5t D'ailleurs la synthése a pu étre faite aussi
en se basant sur le cézannisme et sur le cubisme, qui ont
jeté une lumiére nouvelle sur la tradition, ce qui signifie
par le truchement de la forme en tant que facteur pri-
maire et dénominateur commun des impulsions contradic-
toires de toute une décennie.

% Slavko Batusi¢, Art, tradition et nous, Novae Evropa, Zagreb, 1921,
t. II, p. 626.

®! Branko Popovi¢, V' Exposition yougoslave a Belgrade, SKG, 1922,
£ VE

Mais cette philosophie éclectique n'a pas été la seule a
alimenter et sanctionner des penchants vers le tradition-
nalisme. L'exemple des grands maitres de ['époque y a
contribué: celui de Cézanne et Picasso. Nous n'ignorons
pas que Cézanne, partant de sa ,,petite sensation”, dé-
sirait créer "quelque chose de solide et de durable comme
l'art des musées”, qu'il peignait ,,comme Poussin, mais
d'aprés nature”. Et que Picasso 2 I'époque de la collabo-
ration avec les Ballets Russes (décor pour Parade. Tri-
corne, Pulcinnella) a abandonné le cubisme en se tournant
vers Ingres et sa propre période rose. Cet intervalle
ingrien et gréco-romain (qui a parfois plus directement
influencé Pilon et ReZek), plein d’Arlequins, de prestidi-
gitateurs, de danseuses, de géants — était par des peintres
plus prudents interprété comme une rédemption du génie
et une orientation pour leur propre attitude. Sumanovi¢
par exemple considérait que le grand Espagnol ,a fait
abstraction de tout aspect de l'objet et de la nature et
qu'il peignait I'espace, le rythme des surfaces, la couleur
et la matiére. Cest un progrés, certes, mais une voie
latérale aussi. L'oeuvre d'art consiste en un équilibre
parfait du moment subjectif et du moment objectif. Son
tableau était trop subjectif. Mais ce chercheur infatigable
s'est libéré avec le temps de cet élément aussi, et il a
donné des oeuvres uniques, qui peuvent étre comparées
aux meilleurs oeuvres de Ingres et de Cézanne”. Ces
paroles signifient que Picasso est estimé non dans ses
oeuvres radicales, mais quand il est ,mesuré”, quand il
ressemble davantage aux autres qu'a lui-méme. Enfin,
les exemples des ,rénégats” Derain et Severini, et la
situation ,,constructiviste”, ,,de synthése”, ,objective”,
»puriste”, ,aprés-cubiste”, donnait I'impression que
I'époque héroique de I'art moderne est passée ct que ce
ne sont pas des révélations qui sont & l'ordre du jour,
mais plutét la synthése de ces découvertes.

Ces raisons historiques, sociologiques, psychologiques et
esthétiques font que de nombreux peintres d'avant-garde
de chez nous se dirigent du cézannisme, de l'expression-
nisme ou du cubisme vers le néoclassicisme ou la tradition
en général. Le traditionnalisme semble avoir ressuscité.
Il s’est d'ailleurs manifesté déja a la Ve Exposition d’art
yougoslave et avant elle, depuis il est représenté, ne
serait-ce que par quelques oeuvres et en certains moments,
par Dobrovi¢, Bijeli¢, Radovi¢, Milunovi¢, Sumanovic,
Mili¢i¢, Job, Konjovi¢, Pomorifac, Nastasijevi¢, Stanoje-
vi¢, Beci¢, Varlaj et autres,

Aprés l'aventure cézanniste et cubiste Dobrovi¢ a désiré
atteindre, grice a Signorelli, Mantegna, Titien, Tintoret,
El Greco, le style monumental, ce que les oeuvres exposées
a la Ve Exposition yougoslave ont révélé. Branko Popovi¢
a dit & ce sujet qu'il ,,réunit fructueusement le classicisme
serein de la renaissance vénitienne, a ['expressionnisme
pathétique et i un tempérament naturaliste puissant”62,
Ceci s'était déja manifesté dailleurs a son exposition a
Belgrade avec Mili¢i¢ (Bacchanal, Joseph et la femme de
Putiphar, Pietd, Massacre a Sabac). Ses tableaux ont une

82 Miroslav Krleza, En marge des peintures de Petar Dobrovic, Savre-
menik, 1921, t. 4, p. 193-205.
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,dureté euclidienne”, ce sont des ,,sculptures résistantes et
défiantes comme la pierre” (Krleza)%. ,Possédant le
métier de peintre il voit devant ses yeux le grand but:
créer l'oeuvre qui serait non I'imitation extérieure de
maitres anciens, mais la synthése picturale d'un sentiment
intérieur puissant” (K. Strajnic).0¢

Jovan Bijelic aborde le réalisme de musée aprés 1926
et il lui reste fidéle jusqu'a 1929. Nature morte selon le
principe des valeurs, aux formes rigoureuses, nus et por-
traits illustrent une conviction générale d'une manicre
moins dogmatique (Nature morte, 1927).

Le croisement antérieur des surfaces, le développement
des plans et la stylisation accentuée des formes sont
replacés par un ensemble plus calme, picturalement plus
tendu, aux rythmes continus et a la structure géométrique
qui n'est pas a I'épiderme de la toile, mais en sa profon-
deur, dans ses fondements.

Aussi bien que Dobrovi¢, Sumanovi¢ a également adopté
le style du ,,néoclassicisme constructiviste” (K. Strajnic)
aprés le cubisme. On pouvait s’y attendre dés qu'il a fait
d'un cylindre une bouteille. Il dominait dans le Groupe
des libres par ses tableaux 4 la note pastorale, et Todor
Manojlovi¢ dit de sa toile Vendanges qu'elle ,représente
une réalisation purement picturale dans le sens de grands
maitres italiens anciens du monumental ... Un Existenz-
bild selon I'expression de Jacob Burckhardt, dont le secret
réside dans l'effet de l'espace largement développé et
dans la plastique puissante des figures géantes. Dans ce
réalisme, dans cette impression presque palpable de la
scéne . . . réside ensuite tout le pathos, tout le sens du
tableau: une affirmation joyeuse de la vie dans son
caractére matériel plastique et dynamique.”

Chez Radovi¢ cette conception peut étre suivie depuis
VAutoportrazt de 1918, par Trois Grices de 1923,
jusqu'au Portrait du jenne bomme an gant de 1926, quand
il passe au naivisme recherché. Dans cet esprit, sous
I'influence des musées, il peindra des nus dans le paysage,
des portraits et des natures mortes ou, en plus de I'op-
position clair-obscur et de la composition, le ton repré-
sente la valeur essentielle.

A sa premiére époque parisienne (1919—1922) et 2
celle de Zagreb (1922—1926) Milo Milunovi¢ adopte la
maniére classiciste ol I'on retrouve le caractére sculptural
des formes et la ligne ciselée d'Ingres, autant que la con-
centration centripéte des formes de Poussin vue par le
prisme de Cézanne, avec quelques détails de Derain et de
Giorgione. Ses tableaux connus de cette époque sont
Nu au miroir (1921), l'extraordinaire Bistro — faniille
de barman (1922), Jeunes filles (1924). Plus tard cette
composante de Poussin sera en baisse et celle de Cézanne
en hausse, jusqu'au point culminant dans Nafure morte
an violon et Nature morte a la pastéque déji mentionnées.
Sibe Mili¢i¢, poéte et diplomate, n'existe en tant que
peintre qu'en cette période. Il conciliait la fermeté a la
fragilité, la figure au paysage. A la Ve Exposition yougo-

83 K. Strajnié, Nova Evropa, Zagreb, 1925, t. XI, no. 8.
8 Todor Manojlovié, V Exposition d'art yougoslave, Misao, 1922,
e IX, p. 1072

slave Manojlovi¢ constate que ,ses couleurs sont abstrai-
tes, vitreuses ou émaillées et appliquées dune maniére
décorative, selon la loi des coloris chauds et froids. Sa
peinture a cherché exclusivement I'effet des maitres
anciens de la mosaique et de la fresque, dont la com-
position était plane . . .9

Dans l'oeuvre de Veljko Stanojevi¢, qui a commencé
comme impressionniste — on distingue trois époques
dont les limites, par un jeu du hasard, sont marquées
par ses trois expositions individuelles. L'exposition de
1922 signifie la transition du naturalisme vers une expres-
sion plus librement ,imaginative”, celle de 1925 —
I'évolution vers ,la réalité idéalisée”, celles de 1929 —
I'abandon de la sphére du traditionnalisme de la troisiéme
décennie, et & plusieurs points de vue aussi des courants
essentiels de notre art — le retour 2 la nature et au
naturalisme.

Konjovi¢ — dont pourtant le tempérament est la néga-
tion pure de tout classicisme — réussit aussi 2 s’imposer
une discipline, et entre 1922 et 1927 il crée quelques
tableaux pleins de réminiscences de musées ou I'on
retrouve Poussin, Ingres, Derain (Baigneuses de Morava
1922, Baigneuses au voilier, 1913, Nu de femme de dos,
1924, Trois graces, 1926).

Ignjat Job appartient 4 ce cycle par ses tableaux miniatu-
res, narratifs, réveurs, sur planche, créés dans le village
de Kulina sous l'influence de l'ottocento vénitien et de
Brueghel — qui mériteraient une étude a part (Dimanche
dans ile, 1927, Cueilleite des champignons, (1925/7.
etc.) De grands espaces panoramiques de ces petits
tableaux sont remplis de fluides réveurs et peuplés de
figures humaines minuscules, et par ce contrepoint plasti-
que impressionnant une narration lyrique prend des cadres
cosmiques.

Beci¢ — aprés des toiles cézaniennes de 1920—1922
peint également dans cet esprit (Gar¢on assis, Mirjana,
vers 1923, et surtout Portrait du sculptenr Ivan Meltro-
vic en 1926).

Oton PostruZnik a également été touché par ce courant,
ce quon voit dans sa famecuse toile, précédant la Terre,
Geniévre, 1927,

Tous ces peintres abandonneront également le néoclas-
sicisme ou néotraditionnalisme et seront beaucoup plus
connus par ce quils auront créé plus tard.

Seuls les membres du qroupe Zograf désiraient continuer
le traditionnalisme.

ZOGRAF, 1928

Zograf a é¢€ préparé dés 1925, mais il n'est fondé qu'en
1928, au moment ol le climat prend une autre orienta-
tion — justement pour I'en empécher ou ralentir ce

% Todor Manojlovié, Ibid.




mouvement. Plus tot ce n'était pas nécessaire puisque le
néotraditionnalisme, malgré ses tendances différentes,
restait la dominante et la résultante de la décennie: dans
un certain sens les zographes existaient avant la lettre —
avant Zograf.

Mais dés que notre peinture a commencé a s'éloigner de
olart éternel” et a s'attacher de plus en plus 4 Paris,
perdant les caractéristiques directes, ou supposées, de son
milieu, Vasa PomoriSac et Zivorad Nastasijevi¢, sonnant
I'alarme, ont brandi le programme du traditionnalisme
national, affirmant que la tradition doit faire partie inté-
grante de notre société, continuation de celle du Moyen
Age et aucunement le réflet d'un art étranger, créé dans
des conditions historiques totalement différentes. Seules
des conditions culturelles, historiques et économiques si-
milaires — a déclaré Pomoridac — devraient donner les
mémes conditions de I'expression artistique, pourtant chez
nous ce n'est pas le cas. Ni psychologiquement, ni socia-
lement, ni économiquement, ni historiquement nous ne
pouvons trouver de justification a4 notre attitude. Deux
siécles glorieux de Némagnitch nous ont laissé un trésor
immense, encore insuffisamment étudié et encore moins
utilisé, trésor d'une valeur inestimable du point de vue
architectonique ou pictural. Nous avons une grande res-
ponsabilité devant Ihistoire, devant des générations a
venir. Ils nous demanderont ol est notre contribution a la
culture nationale. Je ne voudrais pas étre le prophéte aux
mauvais présages, mais la voie que notre vie spiritueile a
prise, en général et surtout notre expression plastique, ne
nous permet pas de croire que notre réponse sera satisfai-
sante. Notre expression plastique n'a plus de liens avec
forces vivantes de notre peuple, il ne puise pas des sucs
dans des profondeurs anciennes, il n'est pas enracing,
il ne continue pas notre étre, mais, coupé de lui, il s'est
transporté dans le jardin des autres, pour vivre, comme
le lierre, du suc des autres, sans porter de fruits ni au
jardin ni aux siens. Bien vrai! La voie que suit notre
art plastique contemporain n’est ni la vraie ni la saine
voie.”66 Reposant sur une telle idée, Zograf croit que
lart qui sied A Paris, New York ou Londres, ne sied
pas 4 Belgrade et 4 Serbie. ,,Nous n'avons pas besoin de
courrir derriére des expériences de 1'expression occidentale
— dit aussi Zivorad Nastasijevi¢, compagnon de route de
Nastasijevi¢. — Nous avons une énorme tradition plasti-
que dans nos monastéres, peu nombreux sont les peuples
qui peuvent en dire autant. Notre art doit se référer a
la tradition et il doit chercher ses inspirations non
dans des galeries et musées du monde mais sur notre
sol natal, riche en toutes sortes de motifs”67. De méme
avis que Pomorifac et Nastasijevi¢, Radoje Markovi¢ dé-
clare ouvertement en 1924 ,qu’il y a encore trop de
tendances internationales chez nous dans l'art” et que
,,I'internationalité de l'art est une conséquence... de
I'impérialisme des idées”.5®

8 Vreme du 20 février 1941, Les artistes disent.
%7 Interview a Beogradske opstinske novine, 1, 1941.

" Radoje Markovi¢, Salon de printemps, Raskrsnica, no. 21, 1923
et I, 1924,

Sans égard au sérieux de la thése sur la cohérence orga-
nique de l'art et de I'ambiance sociale, istorique et cultu-
relle, le programme de Zograf a été objectivement con-
servateur. Dans la discussion sur l'art national, qui dure
depuis le début du siécle, il a apporté des idées manifeste-
ment rétrogrades et il représentait une diversion, une
tentative d’archaisation, de freinage de I'expansion vers
l'universel. Les exemples qu'il citait ne confirmaient pas,
mais au contraire, démentissaient ses théses. Il soulignait
comme source de I'art national, et 13 réside toute I'ironie,
précisément un art universel (byzantin) qui a cu sur
notre sol une variante nationale authentique, de méme
dailleurs que l'art moderne en avait une. Disant que
l'internationalisme de I'art est une conséquence de I'impé-
rialisme culturel occidental, il perdait de vue que juste-
ment cet internationalisme et cette universalité ont aboli la
primauté occidentale — il suffit de lire Elie Faure, Toynbee
ou Malraux pour s’en convaincre — pour la premiére fois
dans I'histoire un masque négre, une sculpture polynésien-
ne, une icéne russe, un tableau naif sont i pied
d'égalité avec des oeuvres issues des milieux européens
hautement cultivés, oeuvres qui par inertie — et sous la
pression — ont été les seules jusqu'a présent a étre con-
sidérées comme l'art ,,vrai” et ,,grand”.

C'est pourquoi l'orientation vers une culture nationale
moderne et autochtone, au moment méme de sa création,
ne pouvait signifier qu'une régression. Méme si les idées
du Zograf étaient justes dans les détails, elles ne I'étaient
pas dans l'essentiel. La tradition s'opposant a I'expérience
moderne n'est jamais la tradition prise a4 la lettre. La
peinture des fresques serbes depuis le XII siécle en tant
que partie de la suprastructure de la société féodale serbe
aurait di étre introduite dans la peinture d'un milieu
contemporain aux caractéristiques sociales et économiques
trés différentes, et ceci, dit au sens figuré, ni par le tru-
chement de Braque ni par le truchement de Chagall. Ainsi
Zograf lui-méme — n'ayant pas saisi la dialectique des
interférences culturelles dans le monde et I'évidence que
la Serbie contemporaine se sentait plus proche de Paris
contemporain que la Serbie ancienne, féodale — a trahi
sa propre thése sur les liens entre I'art et le milieu social.
Les membres de Zograf — dont les conceptions pendant
celle-ci et pendant la quatriéme décennie sont isolées et
dont les oeuvres sont pleines de motifs anciens, de souvenirs
sacrés et périmés, de saints, ce qui souvent les situe hors du
temps — ont été Zdravko Sekuli¢ avec ses toiles dures,
,comme taillées dans du marbre”, Josip Car, sculpteur
Ilija Kolarovi¢ et l'architecte Bogdan Nestorovi¢. Mais
les plus importants et les plus doués sont ses fondateurs
dont certaines oeuvres valent plus que leur idéologie. Ce
sont Zivorad Nastasijevi¢ — qui peint de nombreux
portraits stylisés et surtout des paysages de Belgrade, en
premier lieu des rues, paysages descriptifs et non expres-
sifs, purs, crispés et rigoureux dans des tonalités de jaune
trouble et de brun, sans contrastes plus forts et sans so-
norité — et Vasa Pomorisac, qui aprés les toiles séces-
sionistes et expressionistes, peint des paysages de Paris,
des compositions religicuses ou aux thémes de Ihistoire
nationale, soit linéaires et schématisées comme celles de
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Nastasijevié, soit dans le style des pré-raphaélites ou des
maitres italiens de la haute renaissance. Les zographes
renouvellent — et C'est caractéristique — les techniques
traditionnelles de la fresque et du vitrail.

FINALE:

VI EXPOSITION YOUGOSLAVE DE 1927;
OBLIK (Forme), 1927, ZEMLJA (Terre), 1929;
CETVORICA (Les Quatre), 1928, TROJICA
(Les Trois), 1929;

QUATRIEME GENERATION 1928;
NEMOGUCE (L'Impossible), 1930

C'est dans ce ton néoclassiciste, muséal, traditionnaliste
que finit cette époque contradictoire de la peinture con-
structiviste, et avec elle un temps de bouillonnement.
Malgré le Zograf, dés 1926 pointent des pousses des
convictions nouvelles, contraires.

Si aprés 1918 l'amour de la lumiére a été remplacé par
I'amour de la forme, aprés 1930 I'amour de la forme est
remplacé par des buts différents, parmi lesquels le minéral
de larbitraire géométrique ne figure presque plus. Clest
un fait que la Ve Exposition yougoslave 2 Novi Sad en
1927 a marqué l'évolution et la métamorphose que ,le
changement de technique devient une chose courante méme
parmi les meilleurs”.59 Ceci est confirmé par les exemples
de Sumanovi¢ et Milunovi¢. Cette métamorphose des meil-
leurs a été révélée également par I'Exposition d’automne
des peintres et sculpteurs de Belgrade en 1929, exposition
qui a inauguré le nouveau pavillon d'art ,,Cvijeta Zuzoric”,
marquant symboliquement la fin d'une époque et le com-
mencement d’une autre. On patle alors de colorisme et de
Van Gogh, d’Ernst et Masson, de Freud, de Marx et
Breton, de Bergson et Bonnard — mais on ne patle plus
de Cézanne, de cubisme, de la peinture constructiviste. Ce
changement se manifeste dans tous les centres culturels
yougoslaves.

En Slovénie en 1928 apparait la génération dite quatrieme
— aprés Sava, Vesna et les expressionnistes — sous I'in-
fluance directe de Prague et l'influence indirecte de Paris
(Miha Males, Francé Pavlovec, Mira Pregelj, Olaf Glo-
botnik, Janez Mezan, Nikolaj Pirnat) qui — quoique
ses membres différent entre eux — est tournée vers
I'expérimental (Males), la métaphore, l'inspiration et la
sensation devant le motif (Pavlovec), et orientée plutdt
sur Paris et la ,,peinture pure” que sur I'Allemagne et la
vision plastique de la réalité ct de I'existence prise dans
le miroir convexe intérieur du sujet. L'expressionnisme
de la génération précédente se métamorphose ensuite en
Slovenski lik (1935) et perd sa situation dominante.

8 S Stojanovié, La VI Exposition yougoslave & Novi Sad, Misao,
t. XXIX, t. 3 et 4, p. 227, année 1927.

A Zagreb, Tabakovi¢ et PostruZnik exposent des grotes-
ques en 1926. Les groupes sont fondés, notamment celui
des Trois en 1929 (Babié, Becic, Mide) et Terre
(Zemlja) (Hegedusi¢, Junek, Tabakovi¢, Postruznik, Gr-
dan, Augustin¢i¢, Mujadzié, Ibler) qui se présente en
1929 au Salon Ulrich. Le premier signifie en fait I'évolu-
tion de la forme a la couleur, quoique pas aussi explosive
que celle des expressionnistes setbes; il s'agit plutét de la
peinture des miniatures lyriques, des analyses introspecti-
ves délicates, des pages arrachées au journal intime, ainsi
que du réalisme poétique quelque peu plus ferme. A ce
groupe toujours plus large d'intimistes appartient d'ail-
leurs toute une suite de peintres connus (Mide, Motika,
Sohaj etc.) Quoique le plus important, ce groupe n'a ni
programme défini, ni méme un procédé déterminé. ,Nous
considérons — dit son protagoniste Krsto Hegedusi¢ —
que notre concept plastique — forme simplifiée jusqu'a
la synthése, couleurs locales, coloris francs, surface en
contraste avec le volume, excluant I'éclairage et les ombres
etc. — signifiera par rapport a l'école dite de Zagreb
une nouvelle composante dans notre peinture.” " Brueghel
remplace Poussin, Ingres, Lhote, Cézanne, et la peinture
engagée dans le sens de la conscience sociale — la pein-
ture de la forme constructiviste pure. Et pourtant Zemlja
continue dans un certain sens la peinture plane et Ia
forme de la troisiéme décennie et surtout — il est vrai —
dans un autre but, plus précis — but politique et non
seulement éthique; il continue aussi la critique aux teintes
bibliques des expressionnistes slovénes.

A Belgrade I'épuisement, et puis la disparition de la
peinture constructiviste sont surtout visibles dans le cadre
du groupe Oblik qui, groupant en majorit€¢ les mem-
bres du Groupe d'artistes, apparait pour la premiére
fois en 1927, justement 4 la Ve exposition yougoslave de
Novi Sad. Au début ses membres sont Branko Popovic,
Dobrovié, Bijelié, Sumanovi¢, Stanojevi¢, Tartaglia, Toma
Rosandi¢, Palavilini, Sreten Stojanovi¢ (fondateur), en-
suite Radovi¢, Hakman et Aralica (membres permanents).
Encore hier semblables, ces peintres deviennent si dif-
férents qu'un critique a déclaré avec sarcasme qu'en dehors
de la solidarité extérieure, manifestée dans la défense de
la liberté créatrice, Oblik représente un mélange de divers
courants et des valeurs différentes. Depuis I'impression-
nisme munichois, par le colorisme francais glané ca et
la, jusqu'aux épigones de Van Gogh en ce qui concerne
la peinture, et de I'expression prago-berlinoise, calmée sous
I'égide du métier jusqu'a la forme semi-classique de la
renaissance en sculpture! L'éventail idéologique est trop
large pour un groupe dartistes!”7

Mais sans égard 4 cette hétérogénéité de styles de Obiik,
des poétiques et des esthétiques trés précises se cristal-
lisent. Belgrade devient un centre surréaliste, connu mon-
dialement. Préparé depuis le début de la décennie (Putevi,
Svedotanstva), le surréalisme se manifeste finalement par
I'almanach Nemogute (L'Impossible) ol le manifeste de

K. Hegedusi¢, Comment fut fondée ,Terre”, Politika du 28
février 1965.

71 Stevan Hakman: Exposition des peintures, sculpiures et de I'archi-
tecture du groupe ,Oblik”.



douze pottes et d'un peintre (Radojica Noe Zivanovic)
est publié. Conscients de la ,crise de la civilisation”, ils
demandent — ,sentant qu’une isolation constante spiri-
tuelle les sépare de tout ce qui leur est imposé comme vie
intellectuelle”, unis par la foi de Breton — une révision
compléte des normes et des valeurs de I'ordre bourgeois.
,Sil n'y avait pas de vent, des araignées couvriraient le
ciel de leurs toiles”, c'était leur devise. Fidéles a ,,I'activité
surréaliste” intégrale, ils dessinent, peignent, collent dans
leurs ,expériences” et enquétes — a la recherche de
I'irrationnel dans le domaine du wvisuel, utilisant souvent
des méthodes du ,cadavre exquis” et de la simulation
paranoiaque. Ils sont tous préoccupés par la phénoméno-
logie de lirrationnel — dont dans leur Projet ont lucide-
ment écrit Koca Popovi¢ et Marko Ristic, par ,,le degré su-
préme de l'arbitraire”, pour découvrir par miracle, en un in-
stant, '’homme sombre et mystérieux, noyé dans les con-
ventions et les préjugés. A la fin du mouvement (1932),
sous la pression du temps et de la conscience, ils adoptent
la lutte révolutionnaire concréte, en tant que méthode plus
efficace et indispensable de la révolution, tandis que
la majorité renie ses expériences explosives. Elle a suivi
I'exemple d'Aragon, et la minorité est restée fidéle & Bre-
ton. Le surréalisme serbe est la continuation des impulsions
datant des débuts mémes de la troisiéme décennie: révolte
générale, activation du subconscient et du spirituel, mépris
pour la logique formelle et négation presque totale du
courant ,.classiciste” dominant,

L'intimisme et le réalisme poétique, qui attirent de nom-
breux peintres, viennent en tant que revendication de la
vie directe, intérieure et extérieure, avec Aralica, Radovi(,
Tabakovié, Celebonovi¢ et Hakman en téte.

Pourtant les tétes de files de la troisiéme décennie rallient
I'expressionnisme coloriste comme choix définitif: les
adeptes de la peinture constructiviste d’hier seront aussi
ses principaux demolisseurs. Ainsi en 1927 Sumanovi
fait a Paris le Batean ivre, par son esthétique contraire
au Sculptenr dans son atelier — aux couleurs franches
et 2 la spontanéité fougueuse. Depuis 1929 Dobrovi¢, Job,
Bijeli¢, Konjovi¢ le suivent.

L’ambiance donc change 4 plusieurs points de vue. Deux
événements pour ainsi dire simultanés, en 1929, marquent
la fin d'un aprés-guerre et le début de l'avant-guerre sui-
vant: la crise économique mondiale et la dictature du 6
janvier. L'assassinat de Stjepan Radi¢ par Rali¢ dans
' Assemblée a démoli l'illusion idyllique yougoslave des
citoyens libéraux et progressistes. Ce n’est pas un fait du
hasard que la VI exposition yougoslave soit aussi la
derniére; les idéaux de NadeZda, Mestrovi¢ et Jakopic
ont été trahis. Une crise politique, économique et sociale
difficile exigeait des attitudes plus fermes aussi bien dans
l'art que dans la vie. Le zénith de la paix a été dépassé,
I'existentiel dominait sur le métaphysique.

Dans l'art on ne se dirige plus du réel vers 'idéal, mais
de la réalité a I'individuel. L'idéal tyrannique de I'absolu,
qui touchait souvent au conventionnel, un schéma rigou-
reux du classique, du parfait, la force magnétique du
général, la rétrospective historique et la réminiscence

sont trés souvent remplacés par des pulsations de la sen-
sibilité contemporaine, par I'élan vital qui se manifeste
au contact de la nature. Des figures cristalloides, pay-
sages ou natures mortes sont remplacés par des visions
tourmentées, éoliennes, ou bien intimement vécues et
spiritualisées. Une époque s'est terminée, presque cyni-
quement — sur des connaissances approfondies qui l'ont
précédée.™

Dans le sens esthétique, le prestige de ,,l'homme d'étu-
des” de Aleksi¢, ou du ,savant”? de Krleza, le rdle de
I'intention préalable 4 la création, ont été ébranlés au
profit de I'homme de l'imagination, du sentiment ou de
I'action.™ On croit de plus en plus que ,,créer avec le don de
I'art signifie se laisser porter aux instincts puissants de la
vie”, que ,la question du don créateur n’est ni question
d’intellect ni question de raison. Les verités vitales sont
découvertes dans des moments d’¢émotion, qui ne sont pas
de caractére purement raisonneur, et des vérités artistiques
jaillisent plutdt du -subconscient, des passions troubles et
secrets corporels, trés souvent des instincts impurs et pres-
sentiments fous, et presque toujours contrairement aux
raisons, violemment et primairement comme la fievee” 75,
Les surréalistes sont pourtant pour le merveilleux, non
pour la logique, pour la méthode de la simulation para-
noiaque et du simulacre. L'expérience n'est plus totalisée
— elle est particularisée. Quel contraste 4 ce que Dragan
Aleksi¢ et Rastko Petrovié écrivaient et croyaient aprés la
guerre! La tendance éclairée, constructive, celle d'une
peinture de synthése qui pourrait intégrer tous les pouvoirs
de I'homme grice & de nouvelles découvertes de nouveaux
impératifs, — est remplacée par une tendance trouble vers
I'abandon vertigineux au bruit sourd de son propre sang
et au néant de sa propre existence. La réflexion et le con-
cept ne sont plus estimés, ,la discipline de ses propres
forces”, ,I'éducation de son tempérament” non plus. On
ne croit méme plus qu’,,une nouvelle méthode d’obser-
vation parait toujours plus cérébrale””.

Cette nouvelle idéologie change tout a fait le processus
créateur lui-méme: dans son cours on tend plutdt vers la
découverte de 'ignoré que vers la réalisation du congu.
En tant que schéma initial ou le Kunstwollen de Riegl,
I'intention dans l'art de la 1ITe décennie a presque jusqu'a
sa fin dirigé l'instinct créateur et le procédé, quoique
sa négation fomentait dans ses propres entrailles. Lacte
créateur et I'oeuvre sortaient d’elle, le but imaginé différait
peu du résultat réalisé, I'espace des jeux, des €lans subits,
de la fantaisic, du hasard, des ,forces obscures” a été
considérablement réduit. L'action n’avait pas de chance de
dépasser le rationnel et de donner naissance a I'idée nou-
velle, car les moyens plastiques étaient dictés presque sans

* Opn a longremps eu l'impression qu'intervalle des erreurs et expé-
riences a été inutile. Cette impression est confirmée par le fait que les
oeuvres de la peinture constructiviste ne peuvent d’habitude pas
étre vues dans des expositions de musées ou galeries et que méme
les protagonistes ont honte de cette époque.

73 Miroslay Krlesa, En marge des peintures de P. Dobrovié, Savre-
rmenik, Zagreb 1921, T 4.

™ Quoique la peinture socialement engagée l'ait continug, dans un
autre sens, il est vrai.

75 Préface aux Motifs de Podravina de Krsto Hegedusic.

7 Rastko Petrovié, Sava Sumanovié et Uesthétigue du trop réel dans
Part nouvean, Savremenik, Zagreb 1921.
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possibilité d’opposition par I'intention consciente préalable-
ment cristallisée: le peintre était ,le tailleur de diamants”
de Jacob. En raison de sa suprématie accentuée sur la sen-
sibilité, de bons peintres faisaient parfois des peintures sans
vie, froides. Car la peinture constructiviste, fascinée par le
général et I'idéal — le principe de I'identité subjective non
seulement n’était pas décisif, il était méme indésirable.
Les choix de ses adeptes n'étaient pas ancrés dans leur
personnalité intime autant qu'elles étaient ancrées dans la
connaissance et I'ambiance générale, dans les principes et
les possibilités plastiques. C'est ce qui expliquerait une si
grande flexibilité et leurs volte-faces. La passion du supra-
-personnel a été en fait une expression particuliére, para-
doxe du romantisme révolutionnaire des années d'aprés-
-guerre. Dans la troisiéme décennie — qui mériterait
d'étre appelée époque — la couleur de I'époque est plus
visible que la couleur de la personnalité de I'artiste; on
tendait vers le schéma, vers le type culturel et historique.
Mais en niant le subjectif, on niait souvent la perception
pure, la vision directe, I'impératif de la vie intense et ,at-
tentive”, l'auscultation du monde et de son propre étre
en lui. Pour des raisons supérieures, dans le désir d'ap-
procher I'essence immanente de I'art, de la nature et de
'’homme, le besoin et la possibilité de participer dans le
direct, dans le réel, n'ont pas été admis. On n'entrait dans
la réalité que par la conscience, par la connaissance et non
par lintuition. L'imagination — c'était la régle — ne
précédait pas un modelage intentionné de l'idée. On pour-
rait dire, en tenant compte de la répartition-clé de Croce,
que la connaissance logique, qui crée des concepts, a été
dans la peinture constructiviste beaucoup plus nette que
la connaissance intuitive qui crée des images et que la
forme, suivant encore une distinction de Focillon, passait
rarement de I'état de la nécessité dans I'état de liberté.
La troisitme décennie a, en un mot, mis de nouveau 2

I'épreuve la volonté, I'intelligence et la contemplation en
tant que puissances classiques de la création et du besoin
actuel. Sans égards 4 de nombreux échecs, elle a 4 ses
débuts donné radicalement l'autonomie i la forme d'art,
en la préparant en méme temps pour des messages exi-
stentiels et métaphysiques, et a donné une idéologie des
plus émouvantes et des plus inspiratrices. Dans le procédé
créateur elle a introduit le conceptuel dont I'absence n’est
pas imaginable dans la création contemporaine — étincelle
dialectique de la sensibilité et de la connaissance — et la
construction, la synthése dont I'absence dans la civilisation
industrielle serait inacceptable. La quatriéme, par contre,
mettra l'accent sur le sentiment, le tempérament, I'intui-
tion et le poétique, sur le subconsient et I'irrationnel, sur la
spontanéité et la force. Au début de la troisiéme décennie
le peintre a été loin, et au début de la quatriéme — prés
d’'une pensée de Michaux disant que l'intention tue l'art.
L'intention sera refoulée, les problémes du domaine de la
psychologie moderne de la création seront ainsi plus
nombreux que ceux des raports nouveaux de l'artiste avec
la réalité extérieure et intérieure. Quoique jamais subor-
donnée, I'intention — en tant que facteur décisif dirige-
ant la sensibilité et étant son revers — devra attendre une
trentaine d’année pour trouver de nouveau son expression
au début de la sixiéme décennie, dans le cadre du groupe
d'Exat de Zagreb, du Groupe de Décembre de Belgrade,
et de 'aventure géométrique abstraite de Stane Kregar, ou
bien, dans la variante muséale, zographique, néoclassiciste
et traditionnaliste des écoles surréalistes de Belgrade et de
Zagreb (mais sous une forme tout 4 fait nouvelle et dans
un contexte historique et culturel trés différent), s’élevant
sur des bases des connaissances sociales et scientifiques
nouvelles: en tant qu'irrationnel rationnellement motivé,
paranofa simulé, ou bien, par contre, comme ,beauté
rationnelle”, programmée et objective.
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Tolstoj Lav 21

Tomasi¢ Stanko 16

Tomerlin Slavko 103

Tomié Mihailo 65

Tompa Kamilo 98, 103

Tratnik Fran 9, 17, 29, 55, 59, 100, 114

Trepse Marijan 17, 23, 28, 50, 59, 60, 62, 63, 66, 78, 101, 102,
104, 114

Trifunovi¢ Lazar 5, 70, 88, 89, 91, 99

Trumi¢ Stojan 78, 90

Turkalj Josip 61, 81

Ujevi¢ Tin 9, 11, 100
Uzelac Milivoj 17, 23, 25, 28, 29, 50, 59, 60, 62, 63, 64, 65, 78,
101, 102, 103, 104, 114

Vajdinger Disko (Weidinger Dizco) 81
Vajs Oto (Weiss Otto) 75

Vajzner Ljubo (Weisner Ljubo) 59
Valdemar Zorz (Waldemar Georges) 77, 81
Valden Hervart (Walden Herwarth) 27, 50
Valeri Pol (Valéry Paul) 7

Vali¢ Rudolf 17

Van Gog Vinsent (Van Gogh Vincent) 11, 22, 37, 77, 79
Vanka Maksimilijan 17, 65, 73, 74, 86, 93
Varlaj Vladimir 17, 23, 29, 33, 59, 61, 62, 63, 78, 101, 102, 104, 114
Varokje Anri (Waroquier Henri) 16

Vasi¢ Pavle 70, 91, 95, 97, 99

Vavpoti¢ Ivan 17, 29, 73, 84, 93

Velflin Hajnrih (Wolfflin Heinrich) 7, 97
Verni¢ Zdenko 84

Vesel Ferdo 17

Vicolkovski Leon (Wyczélkovski Leon) 75
Vidmar Drago 17, 62, 64

Vidmar Josip 55

Vidmar Nando 62, 64

Vidovi¢ Emanuel 18, 27, 31, 60, 67, 77
Vijar Zan Eduar (Vuillard Jean Edouard) 21
Vilovi¢ Puro 103

Vinaver Stanislav 9, 14, 60, 70

Vinéi Leonardo da (Vinci Leonardo da) 21
Vodnik Anton 82, 83

Voksel Luj (Vauxcelles Louis) 26

Voringer Vilhelm (Worringer Wilhelm) 49
Vuceti¢ Mato 1, 81, 98, 103

Vuceti¢ Patko 44, 75, 77, 90

Vuéo Aleksandar 65

Vujanac Mrki 84

Vukadinovi¢ Bata 75

Vukanovi¢ Beta 17, 87

Vukanovié¢ Rista 17

Vurnik Stanko 56, 67, 68, 82, 92, 103

Zadkin Osip (Zadkine Osip) 16, 46, 62
Zak Eugen 98

Zaklanovi¢ Rade 83

Zarnik Miljutin 91

Zorman Janez 56, 62, 63, 91, 100

Zakob Maks (Jacob Max) 9, 60
Zid Andre (Gide Andcé) 11
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SKOLOVAN]JE I BORAVCI UMETNIKA PO EVROPSKIM CENTRIMA

Beé Budimpeita Firenca Krakov Minhen Pariz Prag Rim
Ljubo Babié 1910—13. 1913—14.
Vladimir Becié 1905. 1909—10.
Jovan Bijelié 1909—13. 1913—14. 1915.
August Cernigoj 1923, 1925. 1925. Vajmar
Petar Dobrovié¢ oko 1911—16. 1913—14,
1926—28.
1923, Berlin
. 1924—28. Cikago
Vilko Gecan 1913—14. 1928—29. 1929—32. Njujork
Vinko Grdan 1925—26.
Dusan Jankovié 1916—35.
Ignjat Job 1920—21. 1921—22, Napulj,
Kapri
Leo Junek 1924.
Milan Konjovié 1921. 1924—32. 1919.
Sonja Kovaéié¢ Tajéevié 1926—27.
1928—34.
France Kralj 1913—15. 191921, . ).
1918—19.
Tone Kralj 1921. Venecija
Miroslav Kraljevié 1904. 1906—10. 1911—12.
Lazar Ligenoski 1927—29.
Poko Mazalié 1914,
Milo Milunovié 1912—14. 1919—22.
1926—32. 1906. Monca
Jerolim Mige 1913—14, 1922. 1925—29. 1911—13.  1922.  Minhen
Drezden
Mujadzi¢ Omer 1925—26.
Zivorad Nastasijevié 1913—14. 1913—14. 1920—21.
Gregorij Peruiek 1906—40. Klivlend,
SAD.
Mihailo Petrov 1921. 1923. 1925. 1913. Petrograd
Roman Petrovié 1916—17. 1913. 1925—27.
Zora Petrovié 1921, 1915—18. 1925—26.
Mosa Pijade 1906. 1909—10.
Veno Pilon 1921—22. 1920—21. 1926. 1919—20. 1929—30. Italija
1930—47.
Vasa Pomoridac 1913—14.
Branko Popovié 1906—9. 1909—12.
Oton Postruznik 1925—26. 1920—21.
Ivan Radovié 1917—19. 1921,
Ivo Rezek oko 1925. 1919—24.
Kamilo Ruzicka oko 1920. 1923
Veljko Stanojevié 1920—31.
Milenko Serban 1926—29.
Zlatko Sulentié 1911—14.
Sava Sumanovié 1920—21.
1925—28.
1928—30.
Marino Tartalja 1921—24. 1912. 1927—28. 1913—15. 1912, Padova,
1918 Milano
Duro Tiljak 1928—29. 1919. Moskva
Fran Tratnik 1902—3. 1903—5. 1898—1901.
1907—S8. 1905—1906.
1909—12.
Marijan Trepie 1919.
Milivoj Uzelac 1923, 1914—1920.
Vladimir Varlaj 1918.
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