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(RO, KANDINSKY,,

et la génese de 'expressionisme abstrait.

A la fin des années 1930 et au début des
années 1940, de nombreux artistes americains
commenceérent a s'intéresser davantage aux différents
développements de I'art européen. Certains jeunes
artistes New Yorkais avaient déja commenceé a se
détourner du régionalisme et du réalisme socialiste, trop
chargés politiquement. Une conjonction de plusieurs
facteurs était a I'origine de cette évolution : bon nombre
d'artistes de gauche avaient éte dégus par le pacte de
non-agression germano-russe de 1939, et par ailleurs, le
Museum of Modern Art de New York, fondé en 1929, avait
commenceé sous la direction d'Alfred Barr, a organiser
d’importantes expositions d’art moderne européen, dont
« Cubism and Abstract Art » en 1936 et « Fantastic Art,
Dada, Surrealism » en 1936-37. L'objet de cet essai est
donc d’analyser les rapports entre I'expressionisme
abstrait des premiéres années de I'art européen, a partir
de l'influence essentielle qu’ont exercée Miro et
Kandinsky, mais sans oublier pour autant que d’autres
artistes, tels que Ernst, Masson, Mondrian et Picasso ont
également joué un réle crucial dans le développement du
mouvement.

Solomon Guggenheim avait commencé une
importante collection d'art abstrait placée sous la
direction de la baronne Hilla Rebay ; I'ouverture du
Museum of Non-Objective Painting (qui devient par la
suite le Solomon R. Guggenheim Museum) permit au
public d’y avoir acces facilement. Rebay adjoignit aux
ceuvres de Wassily Kandinsky les travaux de ceux qu’elle
appelait les « batisseurs historiques ». Rudolf Bauer,
artiste allemand proche de Kandinsky, Fernand Léger,
Paul Klee, Ladislaus Moholy-Nagy, Albert Gleizes et Juan
Gris. A partir de 1936, la collection Guggenheim fut
exposée en divers endroits du pays ; de Charleston en
Caroline du sud a son propre appartement du Plaza Hotel
aNew York, ou Lee Krasner se souvient avoir vu I’ceuvre
de Kandinsky. La premiere exposition officielle du
Museum of Non-Objective Painting, qui ouvrit le 1°" juin
1939 dans un hoétel particulier de la 54° rue, avait pour titre
« Artof Tomorrow ». On pouvait donc voir réguliérement a
New York I’art abstrait européen, sis dans un décor argent
et accompagneé en permanence par de la musique
classique. Hilla Rebay était, par ailleurs, convaicue qu'il
fallait promouvoir les idées de Kandinsky en Ameérique en
traduisant ses écrits en anglais.

It faut egalement mentionner ici quelqu’un qui
eut une importance toute particuliére dans le
développement des jeunes artistes New Yorkais : John
Graham. Ce personnage énigmatique, érudit et raffiné
était né lvan Dabrovsky a Kiev. Aprés avoir soutenu les
contre-révolutionnaires de Crimée, il s'était réfugié a
Paris en 1920. Déja trés au fait de I'art russe
d’avant-garde, réprésenté par Mikhail Larionov, Viadimir
Tatlin, David Burliuk, Kasimir Malevich et Wassily
Kandinsky, Graham avait rencontré, a Paris, entre autres
écrivains et artistes, Paul Eluard, André Breton et
Picasso, qu’il continua a revoir frequemment méme aprés
avoir émigré en Ameérique au début des années 1920. A
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New York, il rejoignit I'Art Students League et se lia trés
vite d’amitié avec Stuart Davis, Jackson Pollock, Barnett
Newman, et d'autres, sur lesquels il exerca une influence
considérable, a travers un livre « System and Dialectics
of arts », publié a Paris et New York en 1937, et un article
intitulé « Primitive Art and Picasso », publié dans

« Magazine of art » en avril 1937. En 1960, David Smith
ecrivait ceci : « John Graham est trés important pour moi,
comme il le fut pour de Kooning et Gorby ». Dans System
and Dialectics of art, Graham parlait de « jeunes artistes
peintres américains exceptionnels » a propos de Smith et
de Kooning, Gorkey lui-méme et d’autres :

« A I'époque, on parlait surtout de cubisme. Pour eux le
point de reférence était la toile cubiste, quand a moi,
C’était plutét la construction cubiste. Les érudits
n’avaient pas encore fixé les limites du cubisme et notre
conversation incluait Mondrian et Kandinsky ».

Graham exerga une profonde influence
intellectuelle sur tous les artistes qu’on allait appeler les
« expressionistes abstraits » ; ils respectaient beaucoup
sa grande connaissance de I'avant-garde européenne et
de I'art primitif. Smith a évoqué I'importance que Gorky
accordait aux théories esthétiques de Graham :

«Je me rappelle avoir regardé un peintre - ¢’était Gorky -
retravailler le bord d'une méme zone une bonne centaine
de fois pour essayer d'atteindre un infini sans rien
changer au reste du tableau ; il essayait de mettre en
pratique les précepts que Graham avait rapportés de
Paris sur « le bord de la peinture ».

La guerre en Europe et particuliérement
I'occupation de Paris par les nazis provoquérent
I’emigration de nombreux artistes éminents vers New
York. Parmices artistes, les surréalistes — André Breton,
Salvador Dali, Max Ernst, André Masson, Yves Tanguy,
Matta et Kurt Seligmann — jouérent un role déterminant
dans I’évolution de I'expressionisme abstrait. Piet
Mondrian et Fernand Léger eurent également une
influence considérable. L"importance qu’a eue pour les
jeunes artistes américains, ce déplacement soudain et
radical du centre international de I'art de Paris a New York
ne saurait étre sous-estimée. En mars 1942, I'exposition
intitulée « Artists in exile », organisée par la galerie Pierre
Matisse a New York, rassemblait quatorze artistes venus
vivre en Amérique : Eugéne Berman, Breton, Chagall,
Ernst, Léger, Lipchitz, Masson, Mondrian, Ozenfant,
Seligmann, Tanguy, Tchelitchev et Zadkine. Certaines
revues, comme View et VVV, ont aussi contribué a faire
mieux connaitre le surréalisme aux artistes ameéricains.

En octobre 1942, la niéce de Solomon
Guggenheim, Peggy Guggenheim, ouvrit sa galerie, Art
of This Century, dans la 57° rue. Elle y montra sa vaste
collection d’art moderne européen (qui comprenait bon
nombre de surréalistes vivant alors a New York, dont son
mari, Max Ernst), mais aussi des ceuvres de jeunes
peintres ameéricains tels que Jackson Pollock, Robert
Motherwell, Clyfford Still, Adolph Gottlieb, William
Baziotes, Richard Poussette-Dart et Mark Rothko. C’est
aussi Peggy Guggenheim qui offrit a Hans Hofmann sa
premiére exposition personnelle a New York.

Depuis le début des années 1930, on avait pu
voir, a New York, des expositions d’artistes surréalistes.

Seulement deux mois apres la premiére exposition de
groupe importante qui avait eu lieu en décembre 1931 au
Wadsworth Atheneum de Hartford dans le Connecticut, la
galerie Julien Levy de New York en montra une version
légérement modifiée. Elle organisa également des
expositions personnelles de certains artistes
surrealistes ; Salvador Dali en 1934, et Matta en 1940.
Les ameéricains Joseph Cornell et Arshile Gorky y
exposerent aussi. Pierre Matisse, quant a lui, exposa
Andre Masson en 1935 et Joan Miro pratiquement
chaque année a partir de 1932.

Le 14 octobre 1942, « First Papers of
Surrealism », exposition parrainée par le Coordinating
Council of french relief societies, ouvrit ses portes a la
Whitelaw Reid Mansion sur Madison Avenue.
L'accrochage, rehaussé par un réseau touffu de fils
entrelacés crée par Marcel Duchamps, comprenait des
ceuvres de Arp, Ernst, Klee, Matta, Magritte, Miro,
Masson, Moore, Picasso et Seligmann ; Certains jeunes
artistes américains, tels que Motherwell, Baziotes, David
Hare, Alexander Calder et Jimmy Ernst, étaient
egalement représentés.

Peut-étre plus encore que les artistes émigrés
vivant effectivement a New York, trois artistes restés en
Europe — Joan Miro, Wassily Kandinsky et Pablo
Picasso — exercerent une influence considérable sur les
expressionistes abstraits en devenir. Leur ceuvre
parvenait aux jeunes américains par des revues comme
Cahiers d’art, des artistes tels que John Graham et André
Breton, et différentes expositions dans les galeries et les
musées. Bon nombre d’écrivains ont traité de cette
influence importante de I'art et des artistes européens sur
le developpement des expressionistes abstraits.

Alors que le réle joué par Picasso a tres vite
bénéficié d'une attention considérable — les travaux que
lui ont consacré Dore Ashton, Thomas Hess, William
Rubin et Irving Sandler, entre autres, en témoignant —
I'importance de I'impact de Kandinsky ou de Miro n'a pas
été, jusqu’a présent, apprécié a sa juste mesure. |l s’agit
donc icide ré-évaluer I'influence qu’a eu I'art de Miro et de
Kandinsky sur les artistes New Yorkais aux alentours des
années 1940. Chez certains expressionistes abstraits, tel
que Reinhard, Stamos et Still, cette influence n’est pas
visible. D'autres n’ont fait qu'effleurer 'ceuvre des artistes
europeéens. L'intérét qu’a manifesté Lee Krasner pour le
biomorphisme de Miro n’a pas dépassé le milieu des
années 1930 ( voir ganseroont 2; datant de 1935). Les
couleurs vives de ses peintures abstraites de 1938
doivent plus a Matisse qu’aux « Improvisations » de
Kandinsky, mais ces derniéres ont peut étre déterminé
son choix de couleur pour la premiére série des « Little
Images » de 1946.

Les expressionistes abstraits ont eux-mémes
reconnu I'importance de I'art européen dans leur
développement. En 1945, Hans Hofman déclarait dans
une interview que I'influence de Picasso avait été :
fondamentale dans I'évolution de I'art moderne. Il louait
Mondrian qui avait amené « I'art plastique a la purete
absolue tandis que Kandinsky « cherchait de nopveﬂes
approches dans une voie que I'on pouvait qualifier
d’anti-plastique ». Il ajoutait que « I'évolution de
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Kandinsky avait atteint des sommets dans les derniers
travaux « en expliquant que » son effort pour étre
non-objectif I'avait amené a s’échapper dans le royaume
de la fantaisie géométrique ». Il m'entionnait aussi Arp et
I’accent que celui-ci mettait sur « la vie de la forme » que
Miro avait, sous l'influence de Klee, poursuivi plus avant
encore, avec beaucoup de bonheur. L'année précédente,
Jackson Pollock avait parlé de son admiration pour
Picasso et Miro en ces termes : « ... le fait que les bons
artistes modernes d’Europe soient ici maintenant est trés
importantcar ils ont apporté avec eux leur compréhension
des problemes de la peinture moderne. Je suis
particuliérement impressioné par cette idée que la source
de I'art se situe dans I'inconscient. Cette conception
m'intéresse plus que les peintres eux-mémes ».

Robert Motherwell, quitira également, pour sa
part, les enseignements de I'art de Miro, reconnaissait
aussi I'importance de I'influence du maitre espagnol sur
Jackson Pollock. Il écrivait en 1959 : « Miro n'est pas
simplement un grand artiste en soi mais aussi un
précurseur ; il existe un lien direct entre son approche
automatique et la peinture la plus vitale aujourd’hui ».
William Baziotes exprimait aussi son admiration pour
Miro, qu'il rencontra a New York en 1947, et I'intérét qu'il
suscitait chez Rothko, Newman et Gottlieb, est trés
apparent dans leurs premiers travaux ; il I'est aussi dans
I'ceuvre de Gorky.

Gorky avait vu le travail de Miro dés 1928, ala
galerie Valentine, mais il ne commenca a s'y intéresser
profondément que vers la fin des années 1930, apres
s'étre d’abord préoccupé de Cézanne et de Picasso. Sa
gouache sans titre de 1939 indique clairement sa dette
envers Miro. Les formes alertes et vivantes, distribuées
sur un fond plat et uniforme, et méme les petites
particularités, tel que le point entouré d’un cercle (quisert
en quelque sorte d'ceil a la forme du coin supérieur droit :
I'ceil de Miro Chasseur) revient au célébre tableau intitulé
Le Chasseur (paysage catalan), en 1923-24. Gorky
I'avait certainement vu au Museum of modern art qui
I'avait acheté en 1936 et inclus dans I'exposition de Miro
en 1941,

La fascination que Pollock éprouvait pour I'art
de Miro est particulierement sensiple dans plusieurs
ceuvres des années 1940, telles que Moon woman, 1942,
Direction, 1945, ou Water figure, 1945. Les formes tiges
de Moon woman et Direction renvoient directement a
celles de la Danseuse de 1935 incluse dans I'exposition
de Miro au Moma et reproduite dans le catalogue. Les
Pollock conservaient deux copies de ce catalogue dans
leur bibliothéque de Springs, ce qui tendrait a prouver
qu'ils ont effectivement vu I'exposition. Dans Direction,
Pollock a ajouté au bout de ses formes tiges des ronds
identiques a ceux qui décorent les figures de Miro, la téte
ronde de la figure de Pollock est pratiquement divisée en
deux et ressemble a la téte de la Danseuse.

L’imagerie de la Water figure de Pollock
rappelle celle de Miro ; celle par exemple, du Chasseur
(paysage catalan). La figure centrale a une téte
triangulaire comme celle du chasseur (dans le coin
superieur droit), elle en a les yeux et les bras ondoyants.
Les éléments linéaires et cunéiformes transpercant les
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cercles font également écho a ceux de Miro. Reste quele
tableau de Pollock, présente une application du pigment
volontairement fruste — comme pour en accuser la
picturalité — qui est totalement absente du vocabulaire
linéaire de Miro. La se jouent effectivement chez Pollock,
I'originalité et I'immédiateté qui le distinguent des artistes
dont il s’est inspiré.

Les premiers tableaux abstraits de Rothko
renvoient également, par 'allusion au paysage, le
vocabulaire des formes et la linéarité, a I'art de Miro. La
ligne d'horizon utilisée par Rothko dans Landscape, 1945
et The entombment, 1946, est proche de celle employée
par Miro dans Le Chasseur (paysage catalan).
Landscape présente des lignes noires ondoyantes qui,
bien qu’exécutées plus sommairement, font écho a celles
de Miro. Les formes organiques de The entombment
renvoient aux compositions de Miro de 1933 dont
plusieurs furent incluses dans I'exposition du Moma et
que Rothko a donc certainement eu I'occasion de voir. On
retrouve egalement dans Baptismal scene, 1945 certains
procédeés utilisés par Miro dans Le Chasseur par
exemple : la surface linéaire, les formes vivantes, et

méme la configuration arachnéenne aux six appendices
dans le coin supérieur droit. Cette confrontation a I'art de
Miro ouvrit a Rothko une nouvelle voie de développement
qui allait se traduire dans ses ceuvres ultérieures par plus
de liberté dans le traitement de I'espace.

Miro joua aussi un réle, ponctuel mais
important, dans I'évolution de Bradley Walker Tomlin qui
se démarqua brutalement, en 1947, des natures mortes
cubistes ou il s’était cantonné depuis la fin des années
1930. Une peinture sans titre de 1948 signale que Tomlin
connaissait bien la Danseuse de 1935. On y retrouve la
téte aux deux lobes entrecroisés, les grands yeux
circulaires et les épaisses lignes noires de la figure de
Miro. Mais Tomlin, peut-étre inspiré par I'automatisme
surréaliste, les peintures de Pollock ou I'installation de
Duchamps a I'exposition « First Papers of surrealism » de
1942, n’a pas arrété son tracé a la figure ; il a tissé un
dense réseau de lignes qui viennent la recouvrir.
Newman, qui semble toutefois avoir absorbé certaines
formes de Miro (comme dans Pagan Void, 1946),
déclarait que le surréalisme était trop limité dans ses
intentions : « le peintre d’aujourd’hui ne se préoccupe
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plus de ses propres sentiments ou du mystere de sa
propre personnalité mais bien de pénétrer dans le
mystére du monde ». Vers 1944-45 |'attention de
Newmann allait plus a la nature elle-méme qu’a
I'imagerie des autres artistes, comme en témoignent les
vibrants dessins au fusain de cette premiére période, tel
que The song of Orpheus.

Gottlieb s’est aussi essayé aux formes
dérivées du surréalisme dans ses premiéres toiles
abstraites et ses premiéres pictographies. Les formes
alertes et la surface linéaire de Alchemist nous indique
qu’il connaissait I'art de Miro. Dans I'un des pastels sans
titre de 1942, une téte fantastique aux machoires
carnassiéres évoque les personnages et les tétes que
Miro peignait dans les années 1930. Les empreintes de
mains que Gottlieb a utilisé dans Black hand, 1943 lui ont
peut-étre été suggérees par la couverture du catalogue
de I'exposition Miro a la galerie Pierre Matisse en 1936.

Mais, pour signifiante qu’elle ait éte,
I'exposition de Miro au Moma en 1941 n’a sans doute pas
revétu tout a fait la méme importance que la grande
rétrospective de Kandinsky présentée par le Museum of
Non-Obijective Painting du 15 mars au 13 décembre
1945. Avec 227 piéces, c'était la plus vaste exposition de
son ceuvre jamais réunie en Ameérique. Kandinsky était
mort a Paris le 13 décembre 1944, mais c’est avec cette
exposition que le millieu de I'art New Yorkais allait
vraiment découvrir ce pionnier de I’art abstrait. Son
impact considérable sur les artistes New Yorkais la rend
comparable a I'événement historique que fut la
rétrospective posthume de Cézanne présentée a Paris au
Salon d’Automne en 1907. La critique d’art Emilie
Genauer avait senti cela, qui écrivait déja, en 1944, a
propos d’une exposition plus réduite de Kandinsky a la
galerie Nierendorf a New York (26 décembre 1944) : « le
mouvement abstrait semble avoir trouvé une nouvelle
force cette année et Kandinsky y est pour beaucoup ».

Parmi les visiteurs réguliers de |'exposition au
Museum of Non-Objective Painting, il y avait Arshile
Gorky, dont I'intérét pour I'art de Kandinsky transparait
dans les ceuvres des années 1940. L’inspiration
« Cézanienne » et « Picassoesque » de ses premieres
périodes laisse la place a une interiorisation personnelle
de la couleur et des formes fluides de Kandinsky.

Cependant, dés 1931, dans un article de
Stuart Davis publié dans Creative art, Gorky avait décrit
que celui-ci « travaillait sur les brisées des géants de la
peinture de ce siecle — Picasso, Léger, Kandinsky, Juan
Gris... ». Il possedait un exemplaire du Kandinsky de Will
Grohman publié par les cahiers d’art en 1930. Il avait
également lu son Du spirituel dans I’art qui était sans
doute venu étayer ses propres idées. Agnes Gorky
Philips, que Gorky épousa en 1941, écrivait a propos de
Kandinsky : « il fut aussi important pour Gorky que
Picasso. Il serait difficile de sous estimer son influence ».
Dans le catalogue de son exposition de 1945 a la galerie
Julian Levy, Gorky prétendait avoir étudié a I'étranger
avec Kandinsky pendant trois mois de I'année 1920. En
vérité, il était arrivé a New York, en provenance de son
Arménie natale (via Tiflis, Constantinople, et Athenes) le -
1¢" mars 1920 et n'avait pas visité d’autres lieux que
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Providence, Rhode Island (ou son pére vivait alors) et
Watertown, Massachusetts (ou il vivait chez sa sceur
ainée). Mais ce désir d'étre associé a Kandinsky atteste
bien son admiration pour I'ceuvre de I'artiste russe.
L’exposition de Gorky a la galerie Julian Levy ouvrit en
mars, en méme temps que la grande exposition
commeémorative de Kandinsky au Museum of
Non-Obijective Painting ; alors, sans doute cherchait-il a
attirer un peu de I'attention générale sur lui en liant les
deux événements.

L'intérét de Gorky pour le travail de Kandinsky
était peut-étre le fruit de I'influence de John Graham.
Dans System and Dialectics of Art, celui-ci nommait
Kandinsky, au méme titre que Marc, Burliuk, Larionov et
d’autres, dans son chapitre surI'« expressionisme », qu'il
définissait comme « un culte de I’expression individuelle
au-dela des régles et de la tradition. En tant que
mouvement spécifique, il est enfant du Blaue Reiter et
cousin du fauvisme ».

Son amitié avec André Breton, qu’il rencontra
a New York pendant I'hiver 1944 fut egalement
importante pour Gorky. Irving Sandler note que « les
peintures automatiques de Kandinsky avaient été
largement sous-estimées, méme par les surréalistes » et
que « Gorky fut le premier artiste a reconnaitre leur
viabilité ». Pourtant Breton avait écrit en 1938 : « Amon
sens, Kandinsky présente dans son ceuvre des
implications philosophiques plus profondes que n’importe
quel autre artiste depuis Seurat », et aussi : « I'ceil
merveilleux de Kandinsky appartient a I'un des plus
exceptionnels, I'un des plus grands révolutionnaires de la
vision ». Sans doute a-t-il communiqué son enthousiame
a Gorky. Certes, les surréalistes émigrés a New York
n’incluérent pas souvent Kandinsky dans les expositions
qu'ils organisérent au début des années 1940, mais cette
négligence apparente tient peut-étre simplement au fait
que son art était a I'époque représenté au Museum of
Non-Obijectif Painting.

Gorky fut vraisemblablement séduit par
certaines idees exprimées par Kandinsky dans Du
Spirituel dans I'art, telles que les paralléles entre
emotions et couleurs. Pour Kandinsky, des sentiments
comme la joie ou le chagrin n’étaient « qu’expressions
matérielles de I'ame », tandis que les nuances de couleur
« éveillent dans I’ame des émotions trop subtiles pour
étre exprimées en prose ». Gorky, pour sa part, lorsqu'il
enseignait a la Grand Central Art School (1925-31)

« insistait sur la nécessité de faire passer de I'’émotion
dans un des$in et appuyait son argumentation en invitant
un violoniste hongrois a jouer pour la classe ». Il entérinait
ainsi tout a fait ces propos de Kandinsky : « La musique
s’avere étre le meilleur professeur. Depuis des siecles, a
quelques exceptions prées, la musique est un art qui se
consacre non pas a la reproduction des phénomeénes
naturels mais a I'expression de I'ame ¢« 'artiste et a la
création d’'une vie autonome du son musical ».

Barnett Newman : Pagan
Void 1946.
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Il est intéressant de noter que le critique d’art
Clément Greenberg, qui avait lui-méme étudié la peinture
avec Hans Hofman, ne partagea pas tout de suite
I'enthousiasme de ses contemporains dans I’avant-garde
pour Kandinsky. Dore Ashton écrit que Greerberg ‘
dénongait « les peintures de Kandinsky — ou la surface
est grélée de trous et « 'espace négatif » insuffisamment
justifié. Peut-étre Greenberg était-il exaspéré par
I'estime certaine que Pollock avait pour Kandinsky et la
véritable admiration que lui voulait Gorky ». En 1945,
Greenberg décrivit ainsi les derniers travaux de Gorky :
... moins sérieux et moins puissant... car les problémes
posés par les premiers tableaux abstraits de Kandinsky
ont été résolus par Kandinsky lui-méme, alors que les
probléme de « biomorphisme » n’ont jamais vraiment
concerné la peinture moderne...

Pour Sandler, I’'adhésion de Greenberg a
I’esthétique cubiste du milieu des années 1940 explique
son « hostilité » au surréalisme, auquel il commenga par
associer le travail de Kandinsky. Mais en 1955,
Greenberg avait révisé son opinion et écrivait sur
I'importance de Kandinsky dans le développement de
Gorky : Souvent I'artiste qui essaie de rompre avec un
précédent trop lourd en cherche un autre. L’Arshile
Gorky de la derniére période se soumit & Miro dans le
seul but d'échapper a Picasso ; mais alors qu'il
échangeait une servitude apparente contre une autre, il
fit un certain nombre de tableaux dans lesquels nous
pouvons discerner plus d’indépendance que dans les
précédents. Mais le Kandinsky des années 1910-18 eut
sur lui un effet plus libérateur et, pendant les premiéres
années (de la 2° guerre mondiale) I'amena a une
originalité plus grande.

De Kooning, qui était arrivé des Pays-Bas en
1926, al’age de 22 ans rencontra John Graham dans une
galerie dés 1927. Graham présenta ensuite de Kooning a
Gorky et apprit beaucoup aux deux artistes sur I'art
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primitif et 'art d’avant-garde. Selon Dore Ashton, « de
Kooning se rappelle que Pollock, qui avait probablement
rencontré Graham en 1937, lui aun jour prété un article de
lui mais en s’assurant, contrairementason habitude, que
De Kooning le lui rendrait ». |l s’agissait sans doute de
« Primitive Art and Picasso », ou Graham faisait la
distinction entre la « culture gréco-afticaine » etla
« culture gréco-indo-chinoise » : La tradition
perso-indo-chinoise & influencé les impressionnistes ;
on en retrouve le dessin flamboyant.et les combinaisons
de jaune et de vert chez Van Gogh, Renoir, Kandinsky,
Soutine, Chagall ; I'inspiration gréco-africaine est
illustrée par Ingres, Picasso, Mondrian.
: Selon Thomas Hess, de Kooning aurait
découvert I'art de Kandinsky par John Graham mais est
également possible qu’il en est connu I’existence en
Hollande, par les artistes du Stijil. En 1958, Hess écrivait,
dans une monographie sur De Kooning : « Certaines
petites toiles datant des alentours de 1928 montrent qu'il
abordait I'abstraction a cette époque la ; abstraction
parfois symbolique et parfois influencée par la géométrie
plane et colorée de Kandinsky ».
En 1951, lors d’un symprosium au Museum of
Modern Art, de Kooning déclara : « J'admire beaucoup
certaines choses chez Kandinsky » mais il expliqua aussi
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ce qu'il considérait étre les limites inhérentes asonart :
(ily comprenait la « forme » comme une forme, un objet
dumonde réel ; etun objet, disait-il, racontaitune histoire
— alors qu'il le rejetait bien-sar. Il voulait sa « musique
sans mot ». Il voulait étre aussi « simple qu’un enfant ». [
essayait avec son « moiintérieur », de se débarasser des
barricades philosophiques» (il prit le temps d’écrire
quelque chose la-dessus)- Or ses écrits son devenus &
leur tour une barricade, méme si ¢’est une barricade
pleine de trous. C’est une forme d’approche
est-européenne du boudhisme ou, en tous cas, quelque
chose de trop théosophique pour moi.

De Kooning signalait donc clairement qu’il
connaissait bien 'ouvrage de Kandinsky, Du spirituel
dans I'art, ainsi que ses idées sur lamusique, « le principe
de la nécessité intérieure », et la théosophie. ll avait sans
doute lu son traité un peu aprés 1946 ou 1947, quand
deux nouvelles traductions anglaises furent éditées a
New York. De Konning confia & Harold Rosenberg en
1972 : « Je suis un peintre électique par hasard. Je peux
ouvrir pratiquement n’importe quel livre d’art et y trouver
la reproduction d’une peinture qui aurait pu
m'influencer... »

Cependant, I'influence de Kandinsky surde -

Kooning reste beaucoup moins directe que pour Gorky.

La surface spontanée et fiuide de la peinture gestuelle du
Hollandais renvoie aux premiéres Improvisations, quiila
certainement vues au Museum of Non-Objective
Painting. Mais il a dépassé les Improvisations — qui
maintiennent encore une réelle illusion d’espace et
renvoient au paysage — pour arriver a des toiles
composées de formes purement abstraites et de lignes
flottant sur la planéité de la surface sans rapport visible
figure-fond. C’est & son ami Arshile Gorky que de
Kooning doit cet accomplissement, et sans doute aussi a
Jackson Pollock qui réalisa sa propre rupture avec
I'espace cubiste. On cite souvent ce commentaire de de
Kooning : « Jackson a brisé la glace ».

Logiquement, Pollock devait étre réceptif aux
préocupations spirituelles de Kandinsky qui captivait tant
John Graham, son ami et mentor. D’aprés de Kooning,
¢’est John Graham qui, le premier, a découvert Jackson
Pollock. Marcia Epstein Allentuck suggére que
« 'heureuse formulation de Kandinsky, la vocation de
résolution de I’ame humaine par laguelle il exprimait que
I’ame recherchait une incarnation formelle et une
expression affective dans I'ceuvre d’art, pourrait servir
d’épigraphe a Systeme and Dialiectics of Art ». Pollock
possédait un exemplaire dédicacé de I'ouvrage de
Graham, qui eut une grande influence sur lui vers la fin
des années 1930. Dans I'exposition qu'il organisaala
galerie Mc Millen en 1942 et qu'il intitula « American and

French Paintings » Graham associa de Kooning, Pollock
et Krasner a d'importants artistes européens.

Il est possible que Pollock ait formé des idées
proches de Kandinsky sous Pinfluence de Graham qui
partageait aussi son admiration pour Picasso. Pollock, qui
exécuta une série de dessins pour un analyste Jungien en
1941, était trés conscient du rapport existant entre ses
besoins intérieurs et son art ; idée exprimee par
Kandinsky : « Ce qui estbeau est produit par la nécessité
intérieure, qui vient de 'ame ». Betty Parson décrit ainsi
cet aspect de Pollock : Il était aussi trés intrigué par le
monde intérieur— de quoi s’agit-il donc ? ll avaitun sens
du mystére. Son sens du religieux se posait en terme de
rythme de l'univers, d’ordre supérieur comme dans les
philosophies orientales. )

L’exposition personnelie de Pollock a la
Galerie de Peggy Guggenheim, Art of the Century, eut
lieu du 19 mars au 14 avril 1945, et coincide donc avec la
grande rétrospective de Kandinsky. Certains
commentaires de presse, tel que celui-ci : « Jackson

Pollock... tire son style de celui de Kandinsky maisiln'a ni
|a liberté aérienne ni larichesse de couleurs de son grand
ainé », l'incitérent sans doute a étudier danvantage les
ceuvres de kandinsky réunies pour la rétrospective. Il
avait, par ailleurs, sirement vu de nombreux tableaux de
Partiste russe lorsqu'il avait travaillé comme monteur de
chassis et comme gardien au Museum of Non-Objective
Painting pendant quelques mois de I'année 1943. On
peut également supposer que I’article de William Hayter
intitulé « The language of Kandinsky » et publié dans
Magazine of Art de mai 1945 aura contribué ale
sensibiliser aux idées de Kandinsky. Durant 'automne

-1944 et jusqu’au début de 'année suivante, Pollock em

. travailla a ses experiences graphiques dans I'atelier 17 d
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.. Dans le New York artistique de 1945, ébloui par
_uvre de Kandinsky, Pollock, comme beaucoup
Jd’autres jeunes artistes, ne pouvait guére échapper a son
influence. Quant a Gorky et de Kooning, qui
connaissaient Kandinsky depuis plus longtemps, ils
s’interessaient d’'abord, a I’encontre de Pollock, aux
peintures abstraites de la premiére période, celle datant
d’avant son passage au Bauhaus dans les années 1920.
Ceci explique peut-étre, en partie, pourquoi les critiques
n’ont pas su voir I'impact de son ceuvre ultérieure —
abstractions géomeétriques du Bauhaus et Improvisations
— sur Pollock. « Grand habitué des musées et des
galeries », Pollock n’a pu manqué de voir la rétrospective
Kandinsky de 1945.
Le catalogue de I'exposition est toujours a

Gast Hampton, parmi les livres qu'il accumula au fil des
années. Cetaines toiles réalisées dans les dix-huit mois
qui suivirent, rendent compte de I'effet produit par I'artiste
russe. The key, quifait partie d'une série réalisée en 1946,
renvoie visuellement a plusieurs ceuvres datant de
1924-25 — alors que Kandinsky enseignait encore au
Bauhaus — et dont quatre au moins étaient incluses dans
la rétrospective de 1945. Repoussees contre le plan du
tableau les formes de The key rappellent, dans leur
configuration, celles des toiles de Kandinsky, mais
Pollock semble les avoir écrasées dans une planéité
d’ensemble. La surface rugueuse — trés Pollockienne —

Vasily Kandinsky : Lighter
1924.
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se demarque de celle de Kandinsky, mais le vocabulaire
formel reste trop proche du sien pour qu’il puisse s’agir
d’une simple coincidence. Deep Brown, 1924 de
Kandinsky présente, en bas a droite une forme bleue au
contour dentelé, évocatrice d’une formation
montagneuse, et juste au dessus, un croissant blanc
ponctué d’un point jaune, que I'on retrouve dans The key,
également situé au-dessus de la formation montagneuse,
bleue chez Kandinsky et verte chez Pollock. Les deux
compositions contiennent des demi-cercles rouges etdes
arcs de cercle de différentes couleurs autour de cercles
pleins.

Lighter de Kandinsky, 1924, est proche de
The key par la couleur ; dans les deux tableaux, le rouille,
le bieu foncé, le jaune, et le vert foncé dominent. Tous
deux présentent un triangle central vert foncé et
d’épaisses lignes noires superposées (chacun a un X
noir). Mais tandis que le triangle de Lighterreste la facette
d’une forme tridimentionnelie, le grand triangle vert de
The key est plan. On retrouve également chez Poliock les
deux formes transiucides de Kandinsky qui se
chevauchent et fondent ainsi leurs deux couleurs en une
troisieme (par exemple, 'intersection vert clair d’un
polygdne blanc a gauche dans le triangle central vert
fonce).

Il est également intéressant de comparer ici
un dessin sans titre de Pollock, datant de 1946, et le

Kleine Welten VIl de 1922 de Kandinsky. Dans le dessin
de Pollock, le centre clairement désigné autour duquel
gravite le reste de la composition renvoie directement au
bois abstrait de Kandinsky. La différence fondamentale
tient a la fagon dont Poliock approche ies bords du
tableau, annongant déja la distribution « all-over » des

« drippings ». Les deux compositions présentent de
nombreuses configurations similaires : par exemple, la
forme presque triangulaire et percée d’'une ligne qui
apparait sur le bord inférieur gauche de Kleine Welten Il
et réapparait, inversée, sur le bord supérieur gauche du
dessin de Pollock. On retrouve aussi dans les deux
ceuvres, les epaisses lignes noires formant un X en haut,
au centre. Pollock a sans doute emprunté ces lignes
noires et touffues a d’autres travaux de Kandinsky, tel que
Black lines ou Ligh picture datant tous deux de 1913.
Dans la partie supérieure gauche du dessin de Pollock, la
configuration horizontale en forme de V, faite de lignes
noires recouvertes de rouge, rappelie les formes
horizontales en V vertes et violettes de Black lines. Dans
les deux derniers tabieaux cités, Kandinsky a essayé
d’utiliser la ligne de maniere non-figurative, en employant
trés peu de formes. Dans ses tableaux abstraits, Pollock
s’est aussi attaqué a cette ligne non-figurative, qui allait
I'amener a des innovations pius radicales encore. Les
titres qu’il choisit pour certaines toiles de 1946 — Yellow
triangle, Magic Light et Shimering Substance — font
écho aux titres de certaines ceuvres de Kandinsky des
années 1920 : Yellow Circle, Green Wedge et Lighter
(Sich aufhellend, aussi connu sous le titre : Self
llliminating).

Les deux artistes qui semblent n’avoir prété
gu’une attention passageére a I'art de Kandinsky sont
Richard Poussette-Dart et Barnett Newman. Le Pegean
de Poussette-Dart, datant de 1942-43 impressionne par
la vigueur de la couleur et du rythme.

Le parti pris de linéarité et les formes
rappellent Deep Brown ou Lighter de Kandinsky. Les
lignes verticales rouges et bleue ondoyant e long du c6té
droit renvoient aux lignes qui apparaissent souvent dans
les peintures de I'artiste russe et notamment dans Open
Green, 1923. Au début des années 1940, Newman était
tres tourné vers la nature et ses différents aspects — dont
I'ornithologie — et en 1945, il produisit une série plutot
lyrique de dessins au fusain qui s’inspiraient des
phénomeénes naturels. L'exécution trés libre et les
couleurs vives suggerent une influence possible des
Improvisation de Kandinsky.

Parmi les expressionistes abstraits, Hans
Hofmann s’interessait également a I'ceuvre de
Kandinsky. Lorsqu’il quitta Paris en 1904, Hofmann
n’avait évidemment pas rencontré Kandinsky ; et comme
ce dernier quitta Munich en 1914, 'année méme du retour
de Hofmann, il semble clair que les deux artistes ne se
sont jamais rencontrés. (Toutefois, Miz Wolfegg, que
Hofmann devait épouser par la suite, connaissait la
maitresse de Kandinsky, Gabrielle Minter, depuis
Mdnich). Resté a Minich pendant la premiere guerre
mondiale, Hofmann stocka dans son atelier un bon
nombres d’ceuvres majeures de la premiéres période de
Kandinsky. Il posséda méme, a un moment donné, une




huile et une aguareile de 'artiste.

Hofmann consigna ia plus grande partie des
idées qu'il avait développées au cours de ses années
d’enseignement dans un essai intitulé « The Search fer
the Real in the Visual Arts ». Seion Dore Ashtion,
Hofmann tirait une « metaphysique subjective » de
’ceuvre de Kandinsky et utilisait sa « direction musicaie :
« la couieur est un moyen plastique de créer des
intervalles. Les intervalles sont des harmonies de couieur
produites par des rapports spécifiques ou des
tensions... ». Dans son essai Hofmann écrivait
2galement : « le spirituel domine ie matérieil », théme que
Kandinsky avait acondamment traité dans Du Spiriiuel
dans I’art. Seion Hofmann : « La couleur stimuie en nous
certaines emotions. Eile provogue ia joie ou ia peur seion
sa configuration. Zn fait, ‘e monde entier, que nous
2prouvens visuellement, nous arrive a travers le royaume
mystique de la couleur. Tout notre étre en est nourri.
Cette qualite mystique de la couieur devrait aussi trouver
30n expression dans une ceuvre d’art. Xandinsky, pour
sa part, 3'2tait ionguement etendu sur les différentes
sensations gue pouvaient proveaguer ies differentes
couleurs, gar exemple : « Le rouge clair st chaud
oresente une cenaine similituce avec le iaune moven, i
en alatexture etla seducticn. st éveiile un sentiment de
iorce, de vigeur, de determination et de tricmphe ».

Les theories de Hefmann doivent
apparemment beaucoup a ia connaissance cu traité de
Kandinsky. {l entiraialeconcommeiientira les iecons de
la couleur ce Matisse et du Cubisme. Mais ii sut aussi aller
au-deia : produire des ceuvres majeures et déveicpper
une thecrie picturale originaie a la hauteur ce sa grande
réputation de professeur etde {'influence durable qu'il eut
3ur ses studiants.

Les artistes americains apprirent donc
beauccup de ['an 2t des artisies surocpeens an ce début
des annees ©240. La situation New Yorkaise d’aiors est
comparable a calie de Paris juste avant la premiére
guerre mondiaie. =n un sens, Peggy Guggenheim reprit
le flambeau d’une Gertrude Stein. Mais les réles
inversas : les ameéricains foncticnnaient maintenant au
sein de i’avant-garde sur leur propre terrain. Alers que
Guiilaume Apollinaire st Louis Vauxeiles dtaient les seuls
critiques signifiants pour la géneration des jeunes artisies
américains perdus dans ie Paris du gépbut du siecie, iss
axpressionisies abstraits ccuvaient maintenant compoter
sur Clement Gieenberg, Harold Rosenperg et d’autres
dans leur oropre milieu, pour reagir a leur travail. lls
avaient I'avantage ce pouvoir fravaiiler dans ieur
environnement famiiier, iout 2n ororitant de I’apport
considérable de {'art europeéen accessibie a New York.

A partir de catte situation excepticnneile, ies
jeunes ameéricains ircuverent I'inspiration at la
reconnaissancea gui leur permirent de craer un art neur,
distinct de ses sourcas eurcpsennes.

Ce qui différenciait I’art des expressionistes
abstraits ¢e {'art suropeen qui i’avait aide a naitre, atait
peui-gire, pius que tout autre quaiite visible, un sens de
'immediatete et une intensité crue. il etait en genéral pius
vigoureux st moins élégant que ses antécédents
europeens. Apres la rupture de Poilock avec {’espace
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’ cubiste, dans les peintures « déversées » de 1947, les
o : ... Américains reniérent I'espace illusioniste et poussérent
" leurs formes vers I'avant, jusqu’a la limite du plan du
. tableau. -
% En mettant ici 'accent sur 'influence de
Kandinsky, de Miro et d’autres artistes européens, mon
intention n’est pas de nier I'existence des idées indigénes
ni de sous-estimer I'importance qu’elles ont eu pour les
futurs expressionistes abstraits. |l n’est pas question de
revenir sur le role joué par le WPA et sa politique de
grands projets muraux, ni d’oublier la grandeur du
paysage américain et la tradition picturale qu'il a inspirée |
au dix-neuviéme siécle, ni enfin la fascination exercée par
I'art des Indiens américains, que les surréalistes
eux-mémes ont étudié, dans leur quéte du mythe
primitiviste.

Il n’en reste pas moins que la présence
pendant les années de guerre de tant d'artistes
européens importants a donné aux Americains
I'impulsion nécessaire pour qu'ils dépassent le
régionalisme et repoussent de nouvelles frontiéres. Les
surréalistes furent, par leur art et leur présence, le
catalyseur qui incita les jeunes Américains a tenir
également compte des grands maitres modernes restés
en Europe : Kandinsky, Miro, et Picasso. C’est cette
ensemble de facteurs qui contribua a forger le style qui
devait naitre a New York ces années-la et continuer a
retenir I'attention du monde de I’art bien aprés le retour en
Europe de ces inspirateurs. C’était I'expressionisme
abstrait. |

Gail LEVIN
Traduction : Ann Indry

NOTE

(1) Cetarticle a d’abord paru dans Robert Carleton Hobbs and |
Gail Levin, Abstract expressionism : The Formative Years (New
York : Whitney Museum of American Art and Herbert F. Johnson |
Museum of Art, Cornell University, lthaca, New York, 1978 ;ilaété l
eégalement édité en japonais par le Seibu Museum of Art, Tokyo, |
1978 ; il a été reedité par Cornell University press, 1981).
Cena!nes parties de cet essai sont adaptées de « Wassily |
Kand:nsky and the American Avant-Garde, 1912-1950 » (ph. D.

dissertation, Rutgers University, New Brunswick, N. J., May 1976).
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