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Préface
 
De tous les mouvements artistiques qui ont marqué l’histoire du XXe siècle, le surréalisme est très certainement celui qui s’est imposé le plus durablement dans l’imaginaire collectif. La qualification de « surréaliste » est même passée dans le langage courant pour désigner une situation surprenante ou établir un rapport inattendu entre deux choses. Au plan culturel, les artistes surréalistes figurent dans les principaux musées du monde entier, et les écrivains du groupe sont cités dans toutes les histoires de la littérature. Il s’agit du seul mouvement culturel né en France au XXe siècle, et diffusé d’abord dans les pays francophones, qui a bénéficié de semblable notoriété.
 
Mais ce mouvement est aussi problématique. D’une part, il constitue en lui-même un projet complexe ; d’autre part, en raison même de sa large diffusion, sa cohérence est devenue moins nette. D’autant qu’après la mort d’André Breton, en 1966, le surréalisme a été privé de son noyau central. Les artistes qui s’en réclament ont pu, chacun pour soi, en redéfinir le projet, lequel a varié ensuite selon les circonstances et l’esprit du temps. Aussi, aujourd’hui, serait-il sans doute vain de rassembler ces fils épars en vue d’un nouvel arrimage doctrinal. En revanche, signaler, fût-ce sommairement, la convergence des goûts et des choix artistiques du surréalisme dans son histoire, rappeler, par exemple, qu’il se voulait à la fois matérialiste et poétique, ouvert à l’occultisme comme à une nouvelle rationalité, au communisme et à l’éthique, n’est pas inutile, ne serait-ce que pour les indiquer aux jeunes générations.
 
Nos 100 mots du surréalisme poursuivent dès lors trois objectifs complémentaires.
 
Il s’agit d’abord de restituer la diversité du mouvement fondé par Breton, Aragon, Éluard et leurs amis proches. Littéraire en un premier temps, mais pas exclusivement, politique, mais pas partisan, le surréalisme se caractérise ensuite par son ouverture aux arts plastiques, au cinéma, à la photographie, et par ses liens avec la psychanalyse, l’usage de pratiques artistiques comme le collage ou le montage, par son développement en France, en Europe centrale ou dans le monde anglo-saxon. Pour le comprendre, il faut tenir compte, en amont, de l’influence du romantisme, de certains symbolistes, des socialistes utopistes ou de philosophes comme Hegel ; et aussi voir comment, en aval, il contribue à orienter des avant-gardes comme le situationnisme ou Cobra et participe à la constitution de ce que le XXe siècle a appelé sa modernité.
 
En second lieu, il s’agit de ne pas figer les réalités du surréalisme sous la forme de jugements définitifs ou de définitions scolaires. Nous nous sommes efforcés de restituer la dynamique des démarches et des exigences plutôt que d’établir une liste de noms et de titres. Ce qui, au fond, fait la force du surréalisme est qu’il continue d’orienter l’esprit. Ses plus belles réalisations veulent moins acquérir le statut d’œuvres que celui de témoins : elles attestent de la fraîcheur d’un regard sur le monde ou des ressources fécondes de l’imagination. En ce sens, le surréalisme se conjugue toujours sur le mode de l’ouverture et du désir. Ce sont ces problématiques qu’il s’agissait de mettre en lumière.
 
Par conséquent, et c’est notre troisième objectif, nous avons voulu éviter toutes les « lectures » trop orientées. Certains ont vu dans le surréalisme une tentative de réalisation de « l’homme intégral », d’autres ont insisté sur ses dimensions ésotérique, politique ou poétique, d’autres enfin ont lié l’aventure surréaliste à la personnalité magnétique de Breton. Certes, le mouvement fut tout cela à la fois, mais bien d’autres choses encore, entre lesquelles chacun peut tracer son chemin. Mais ce qui compte est précisément ce que désigne le mot « mouvement » : une donnée esthétique et idéologique qui se déploie dans le temps de l’histoire et des institutions humaines.
 
Pas question, dès lors, de faire du surréalisme un courant inhérent à l’esprit humain ou une disposition d’esprit purement abstraite. Il est né à un moment précis, lorsque de jeunes écrivains, rescapés de la Grande Guerre et indignés par les massacres qui venaient de se dérouler, ont jeté le doute sur les valeurs traditionnelles. À l’instar des dadaïstes, mais sans renoncer comme eux à un verbe articulé, ils se sont lancés dans une quête sans fin : celle qui permettrait de « changer la vie » sous toutes ses formes. Ce projet fut suffisamment fort et en adéquation avec les désirs du siècle pour survivre aux dissensions, aux inévitables conflits de pouvoir, et même au vieillissement des individus. Le surréalisme a ainsi séduit au moins deux générations, et une part de son message, transformé mais encore reconnaissable, se retrouve dans les slogans de Mai 1968, et même dans certaines aspirations plus contemporaines. L’inventaire de ses propositions correspond à une sorte d’archéologie des révoltes intellectuelles.
 
Les 100 mots que nous avons choisis comme repères ne constituent naturellement qu’une première approche du mouvement. Ils permettent de bien marquer les priorités cardinales du surréalisme, les moyens de son existence, les formes de son organisation, en France, et aussi à l’étranger, même si l’on a pris le parti d’éviter les entrées par nom d’auteur ou d’œuvre. Le lecteur pourra se reporter à la fin de l’ouvrage, où il trouvera une bibliographie succincte, mais actuelle, et les références d’un certain nombre de sites Internet qui lui donneront l’occasion d’en savoir plus.
 
Pour clore cette préface, nous citerons un poème, le seul en cet ouvrage. En 1927, Paul Nougé (1895-1967) transforme les exemples de grammaire qu’il a lus dans La Conjugaison enseignée par la pratique (Paris, Larousse, 1906) de Clarisse Juranville. Il en tire Quelques écrits de Clarisse Juranville (1927) qui est devenu l’ouvrage le plus emblématique du surréalisme belge. Certains de ces poèmes constituent une sorte d’art poétique, dans lequel se seraient probablement reconnus la plupart des auteurs que nous mentionnons dans les pages qui suivent :
 

Je tiens toutes mes promesses
 Je parie pour le plaisir
 Je balbutie des injures
 Je peins sans extase de belles peintures
 Je détourne le cours du chemin
 
 

 
 
Déliez-vous les mains




 




 
 ACTE
 
 

 
 
Le surréalisme est le mouvement d’avant-garde qui a le mieux articulé la théorie et la pratique : l’acte est le nœud de cette dialectique. Il traduit concrètement l’urgence de changer le monde et de transformer la vie, ce qui implique une relation inédite entre des positions esthétiques révolutionnaires et l’activité surréaliste qui doit se vivre au quotidien. C’est tout le programme, entre autres, des deux revues-piliers du mouvement : La Révolution surréaliste (1924) et Le Surréalisme au service de la Révolution (1930). Tout semble avoir été mis en œuvre pour fondre en une dynamique unifiée l’action surréaliste qui est le plus souvent de nature collective et participative : par exemple, l’écriture automatique, le manifeste ainsi que les tracts ou les papillons relèvent d’une écriture en acte. Les expériences de veille, sans parler de la pratique du scandale et des spectacles-provocations, relèvent d’un permanent activisme dont le Bureau central de recherches surréalistes, créé en 1924, devait être le foyer organisationnel. Cet activisme participe évidemment d’une logique de l’engagement qui inclut la prise de position politique, avec obligation de résultats, comme l’indique Breton au début du Second manifeste (1930) : « le surréalisme ne tendit à rien tant qu’à provoquer, au point de vue intellectuel et moral, une crise de conscience de l’espèce la plus générale et la plus grave et […] l’obtention ou la non-obtention de ce résultat peut seule décider de sa réussite ou de son échec historique ». Cette foi en l’acte surréaliste, qui s’accomplit au nom de « la révolte absolue », de « l’insoumission totale » et du « sabotage en règle », André Breton l’a déclarée de manière provocatrice en une phrase célèbre du même Second manifeste : « L’acte surréaliste le plus simple consiste, revolvers aux poings, à descendre dans la rue et à tirer au hasard, tant qu’on peut, dans la foule. »
 
 

 
 
ALCHIMIE > OCCULTISME
 
 

 
 
AMÉRIQUE DU NORD > ÉTATS-UNIS D’AMÉRIQUE, QUÉBEC
 
 

 
 
AMÉRIQUE LATINE
 
 

 
 
Le surréalisme s’est étendu dans les principales villes latino-américaines en se différenciant du modèle français. En Argentine, Jorge Luis Borges introduit en 1921 l’ultraïsme, que l’on peut considérer comme une version hispanique du surréalisme. Pellegrini y rassemble un groupe surréaliste autour de sa revue Qué (1928-1930). Dans les années 1930 naît le groupe chilien de la Mandragore. Ce n’est que tardivement que le surréalisme se développe à São Paulo, notamment au moment de l’exposition qui lui est consacrée en 1967. Au Pérou, Cesar Moro publie en 1939 l’unique numéro de la revue d’inspiration surréaliste El uso de la palabra.
 
Le surréalisme s’est implanté de manière plus durable au Mexique, notamment grâce à la présence de Français comme Péret qui s’y sont exilés dès la Seconde Guerre mondiale. Breton y séjourne en 1938, et c’est là qu’il rencontrera non seulement Trotski mais aussi les peintres Diego Rivera et Frida Kalho. À Mexico, Cesar Moro et Wolfgang Paalen (lui aussi réfugié) fondent la revue Dyn qui compte six numéros entre 1936 et 1942, et qui s’éloigne rapidement du surréalisme français. Le Mexicain Octavio Paz a participé au groupe surréaliste parisien de 1946 à 1951.
 
Le surréalisme latino-américain s’est caractérisé par l’affirmation d’une esthétique qui prend ses distances par rapport à quelques notions-pivots de l’École française, tout particulièrement la notion de merveilleux, que Breton assimilait totalement au beau. Jugée encore trop rationnelle par quelques auteurs sud-américains, il lui est préféré celle de « réalisme magique » proposée par le Guatémaltèque Miguel Ángel Asturias et de « merveilleux réel » (real maravilloso) défendue par le Cubain Alejo Carpentier dans le prologue de son roman Le Royaume de ce monde (1949).
 
 

 
 
 AMOUR
 
 

 
 
Si le surréalisme a voulu changer la vie et transformer le monde, il a également, suivant le mot d’ordre de Rimbaud, « réinvent[é] l’amour ». Aragon, dès 1924, proclame la force libératoire de ce slogan : « Il n’y a pour moi pas une idée que l’amour n’éclipse », écrit-il en préface du Libertinage. Breton, la même année, promet que « L’amour sera » et en fait le soubassement de l’art : « Nous réduirons l’art à sa plus simple expression qui est l’amour » (Poisson soluble, 1924). Tout au long de l’aventure surréaliste, l’amour fait l’objet d’une incessante interrogation : les deux dernières livraisons de La Révolution surréaliste consacrent deux enquêtes à la sexualité (1928) et au désir (1929) ; dans L’Immaculée Conception (1930), Breton et Éluard conçoivent « l’amour réciproque » comme étant « celui qui met en jeu l’inhabitude dans la pratique, l’imagination dans le poncif, la foi dans le doute, la perception de l’objet intérieur dans l’objet extérieur ». Breton en 1937 publie L’Amour fou dans lequel il affirme qu’« il n’y a jamais eu de fruit défendu » et prône « l’amour absolu, comme seul principe de sélection physique et morale ». Corrélé à la question du désir, de la sexualité et de l’inconscient, le « problème » de l’amour est au fondement de la révolution surréaliste. Garant de liberté, il ne se pense toutefois pas comme une libération absolue : entre amour courtois, voire mystique, et perversion sadienne, l’amour surréaliste se conçoit dialectiquement comme un principe hautement éthique qui accorde toute sa reconnaissance aux profondeurs instinctives dont il procède–« l’éblouissante lumière de la flamme ne doit pas nous cacher de quoi elle est faite » écrit Breton à propos de l’amour chez Sade (Entretiens avec André Parinaud, 1952). C’est également cette dialectique que Benjamin Péret décrira, dans la préface à son Anthologie de l’amour sublime (1956), soulignant le pouvoir qu’a l’amour d’« illuminer » ou d’ « enténébrer » la vie humaine, ce qu’auront d’une certaine manière vécu Aragon et Elsa Triolet, Éluard puis Dalí et Gala, Desnos et Youki, René et Georgette Magritte…
 
 

 
 
ANTHOLOGIES ET PUBLICATIONS COLLECTIVES
 
 

 
 
Le surréalisme est le premier groupe littéraire qui a fait de l’anthologie une forme presque systématique de publication, même si, avant lui, les parnassiens avaient été pionniers avec les trois séries du Parnasse contemporain. Elle lui a permis de mettre en valeur sa dynamique de groupe. Les manifestes contenaient déjà une part anthologique ; celle-ci est pleinement assumée dans des publications collectives comme le numéro de Variétés intitulé Le Surréalisme en 1929 ou Trajectoire du rêve (1938). La Petite anthologie poétique de Georges Hugnet (1934) et l’Anthologie de la poésie surréaliste de Jean-Louis Bédouin (1960) ont été des vecteurs de diffusion importants. De même, au Japon, les revues-anthologie Fukuiku Taru Kafu Yo (« Chauffeur exquis », 1927) et Shi to Shiron (« Poésie et poétique », 1928-1931) de Junzaburo Nishivaki ont été des moments fondateurs.
 
Un autre usage de l’anthologie est celui qui permet d’éditer un certain nombre de textes autour d’un thème précis. Breton a ainsi réuni 45 auteurs, de Sade à Jean-Pierre Duprey, qui ont porté l’humour « à sa suprême puissance » dans L’Anthologie de l’humour noir (1940, édition revue en 1950 et « définitive » en 1966) tandis que Benjamin Péret publiait une Anthologie de l’amour sublime (1956) ou une Anthologie des mythes, légendes et contes populaires d’Amérique (1960).
 
 

 
 
ANTILLES (MARTINIQUE, HAÏTI)
 
 

 
 
En hommage à Breton, un groupe d’étudiants antillais (dont Étienne Léro et René Ménil) fonde en 1932 la revue Légitime défense, revue de combat politique qui prône l’affirmation des « valeurs nègres » tout en faisant la critique du rationalisme, des modèles européens et de l’exploitation coloniale. Avec la revue Tropiques, à Fort-de-France, Aimé Césaire et René Ménil poursuivent cette lutte de 1941 à 1945 (14 livraisons diffusées à Cuba, au Venezuela, en Haïti). Y seront entre autres publiés les poèmes que Césaire rassemblera dans Les Armes miraculeuses (1946). L’automatisme y est de règle et convient particulièrement à cette poésie en quête d’une authenticité enfouie et déniée qui conteste, par le libre exercice du langage, les catégories du rationnel : « Je suis d’avant Adam. Je ne relève ni du même lion, ni du même arbre. Je suis d’un autre chaud et d’un autre froid », écrit Césaire (Les Armes miraculeuses). Le surréalisme, cependant, ne fera guère école dans l’histoire de la négritude ; tout au plus aura-t-il servi de moyen pour une lutte émancipatrice, ainsi que l’a dit Léopold Senghor : « La Révolution surréaliste aura seule permis à nos poètes d’exprimer la négritude en français » (Biennale de poésie, 1952).
 
En 1941, Breton et Masson découvrent la Martinique. Indignés par l’exploitation coloniale, mais aussi fascinés par la « mythologie végétale » des paysages que le peintre dessine d’après nature, ils en rapporteront un livre, Martinique charmeuse de serpents (1948). Quatre ans plus tard, Breton est invité en Haïti. Il y condamne vivement l’impérialisme et ses conférences sont rapportées dans La Ruche, une revue dirigée par un jeune poète, René Depestre. C’est là aussi qu’il s’initie partiellement au vaudou qu’il compare aux possessions qu’il a observées à la Salpêtrière et qui lui inspirera les poèmes de Xénophiles (1948). Le surréalisme a laissé des traces profondes dans les œuvres de Depestre, les romans de Jacques Stephen Alexis et les poèmes de Clément Magloire Saint-Aude (Dialogue de mes lampes, 1941).
 
 

 
 
 APHORISME
 
 

 
 
Proche de la maxime ou de l’apophtegme, l’aphorisme est une sentence concise qui le plus souvent prend le contre-pied des lieux communs en affirmant le caractère paradoxal d’une situation ou d’une idée. La Bruyère, La Rochefoucauld, Pascal, Vauvenargues, Chamfort, Lichtenberg, Jules Renard sont les auteurs d’aphorismes célèbres, notamment pour leur portée morale.
 
Isidore Ducasse a émaillé Poésies I et II (1870), que Breton recopia à la Bibliothèque nationale et publia dans Littérature en 1919, d’aphorismes de toutes sortes. Certains sont repris à la tradition des moralistes des XVIe et XVIIe siècles, dont il a détourné la valeur morale : « La raison ne connaît pas les intérêts du cœur » (Vauvenargues) devient chez Ducasse « Le génie garantit les facultés du cœur ». D’autres, proprement ducassiens, ont fortement influencé les surréalistes, notamment en ce qu’ils ont défini de manière inédite le rôle de la poésie : « La poésie doit avoir pour but la vérité pratique » ou « La poésie doit être faite par tous. Non par un » (Poésies II).
 
Les surréalistes ont beaucoup pratiqué l’aphorisme, notamment à travers les tracts et papillons dont ils ont accompagné dès 1925 leur action publique : anonymes et collectifs, ces aphorismes avaient pour but de déstabiliser les croyances sociales et morales : « Le surréalisme est à la portée de tous les inconscients » ; « Le surréalisme est-il le communisme du génie ? », autant de déclarations qui annoncent les slogans de Mai 1968.
 
Les surréalistes belges ont fait une spécialité de l’aphorisme dès les débuts de Correspondance (1924-1926) : Louis Scutenaire (Mes Inscriptions, 1945) principalement, mais aussi Nougé, Chavée, Lecomte, Mariën en ont écrit par dizaines, dans tous les registres, avec une prédilection pour l’humour et le scabreux.
 
 

 
 
 ARCHITECTURES
 
 

 
 
Il n’y a pas d’architecture surréaliste au sens strict, mais certainement un goût des surréalistes pour certains types de bâtiments et une influence du mouvement sur l’art de construire au XXe siècle. Breton et ses amis admiraient le jardin de « folies » du XVIIe siècle à Saint-Jacques de Roye (ou de Retz) près de Paris, les œuvres de l’architecte catalan Antoni Gaudí, l’esprit utopique de Claude-Nicolas Ledoux (les Salines d’Arc-et-Senans) et surtout le « palais idéal » du facteur Cheval à Hauterives (Drôme). Le trait d’union entre ces formes disparates est sans doute le rêve, et la capacité de certains êtres de réaliser effectivement leurs projets. Des plasticiens du groupe (comme Matta ou Guy Dumayrou) ont également conçu des projets de demeures et de cités utopiques.
 
Contrairement à Tzara, qui s’est fait construire une maison moderniste par Adolf Loos (1925), Breton a vécu dans un atelier d’artiste (42, rue Fontaine à Paris) et Aragon a fini sa vie dans un moulin aménagé par Elsa Triolet dans un goût traditionnel. Rares sont les membres du groupe qui ont eu les moyens d’élire leur logement idéal.
 
L’influence du surréalisme sur l’imaginaire architectural contemporain n’est pas négligeable. Elle est en tout cas revendiquée par les architectes viennois de Coop Himmelblau (Wolf D. Prix, Helmut Swiczinsky et Michael Holzer) qui créent depuis 1968 une « architecture de l’instant » à partir de dessins automatiques. Une part de l’architecture moderne privilégiant les formes organiques et la spontanéité s’en réclame également (Frederick Kiesler, Edward James, etc.). On rejoint ainsi les architectes du rêve (Bruno Taut, Hermann Finsterlin).
 
 

 
 
ARTS PLASTIQUES
 
 

 
 
Littéraire au départ, le surréalisme est très rapidement devenu un mouvement où les plasticiens ont occupé une grande place. Dans Le Surréalisme et la Peinture (1928), Breton expliquait que « L’œil existe à l’état sauvage », et il passait en revue l’apport des principaux peintres du groupe. Dans La Peinture au défi (1930), Aragon développait pour sa part l’idée que le merveilleux mettrait en question les réalités conventionnelles et permettrait de dépasser les notions anciennes de l’art, du génie et de la représentation. Très influencé par de Chirico, Yves Tanguy a participé au surréalisme en s’intégrant au groupe un peu marginal de la rue du Château formé par Prévert et Duhamel. Les œuvres contemporaines des peintres catalans vivant en France, comme Pablo Picasso (Composition au papillon, 1934), Joan Miró (Personnage lançant une pierre à un oiseau, 1926) et Salvador Dalí (Accommodation du désir, 1929) attestent la pertinence des thèmes oniriques dans ce domaine. Le Roumain Victor Brauner (qui invente la « picto-poésie »), l’Allemand Max Ernst, le peintre et sculpteur italien Alberto Giacometti ou l’artiste tchèque Toyen ont participé de près à la dynamique parisienne. Celle-ci a été facilitée par le rôle joué par plusieurs galeristes et collectionneurs proches du mouvement : Camille Goemans, Louise Leiris, Aimé Maeght. Avec René Magritte, la peinture occupe une place centrale dans le surréalisme belge. En Grande-Bretagne, Roland Penrose et E. L. T. Mesens ont animé la London Gallery qui a fait connaître le surréalisme pictural dans le monde anglo-saxon. Par ailleurs, la production d’objet, de peintures-poèmes, de sculptures a accompagné les expositions du groupe. Plusieurs de ces peintres ont écrit des textes souvent remarquables (tels Max Ernst dans ses Écritures, Gallimard, 1970, ou René Magritte, dont les Écrits complets ont paru chez Flammarion en 1979), et leurs expositions ont suscité des catalogues dont certains constituent d’importantes étapes de la réflexion collective.
 
 

 
 
ARTS PRIMITIFS (OU PREMIERS)
 
 

 
 
Comme d’autres mouvements d’avant-garde, le surréalisme a été fasciné par les masques africains ou esquimaux, les poupées des Indiens Hopi et les objets cultuels produits en dehors de l’espace occidental. Ces réalisations avaient le mérite de renouveler le vocabulaire artistique, mais elles témoignaient également, pensait-on, d’un accès privilégié aux territoires de l’imaginaire ou de l’enfance non encore « pollués » par les traditions culturelles. Comme Apollinaire, Dada avait lié l’art nègre à un renouvellement de l’expression destiné à retrouver « les sources exaltantes de la fonction poétique » (Tzara, « Note sur la poésie nègre » dans Variétés, 15 novembre 1928), et la « musique nègre », le jazz, s’impose en Europe. Au même moment, l’ethnologie constitue le primitif en objet d’étude (Lucien Lévy-Bruhl, La Mentalité primitive, 1922). Le surréalisme s’intéresse davantage à la mentalité primitive de l’homme, en tant que sujet « originaire », à son inconscient pulsionnel et onirique. Le primitif devient alors le signe d’un langage perdu, il matérialise l’aliénation contemporaine. S’ils partagent un même rejet de l’exotisme à la Pierre Loti, l’ethnologue diffère du poète qui veille à conserver l’altérité du primitif, ce « coin de voile qui demande expressément à ne pas être levé » (Breton) ; Michel Leiris rendra compte de cette différence de sensibilité dans L’Afrique fantôme (1934), ce qui n’empêchera pas les surréalistes de collectionner les œuvres que l’on dit « premières » .
 
Le primitivisme influence surtout les arts plastiques. Après le cubisme (Braque et Picasso), des plasticiens comme Alberto Giacometti, Wolfgang Paalen, Jorge Camacho, André Masson ou Yves Laloy transposent à leur manière une inspiration primitive.
 
 

 
 
AUTOMATISME (ÉCRITURE AUTOMATIQUE)
 
 

 
 
L’écriture automatique est au fondement de l’art surréaliste. Sa découverte liminaire remonte à 1919, lorsque paraissent dans Littérature (n° 8, octobre 1919) les premiers fragments des Champs magnétiques de Breton et Soupault. C’est avec le premier Manifeste de 1924 que Breton associera de manière durable le surréalisme à l’automatisme, le définissant « une fois pour toutes » comme « automatisme psychique par lequel on se propose d’exprimer soit verbalement, soit par écrit, soit de tout autre manière, le fonctionnement réel de la pensée. » De ce procédé, Breton attend qu’il libère le langage de toutes les formes de contrôle, esthétique autant que moral, et qu’il procède, comme il le dira en 1933, au « nettoyage définitif de l’écurie littéraire » (Point du jour, « Le message automatique »). Au-delà, c’est une transformation de l’image du monde que promet l’écriture automatique. Toutefois, quoique emblématique du mouvement, l’invention de l’automatisme n’a pas suscité que l’émerveillement escompté d’un « nouveau mode d’expression pure » (Manifeste, 1924). Aragon s’en est rapidement défié : « Si vous écrivez, suivant une méthode surréaliste, de tristes imbécillités, ce sont de tristes imbécillités » (Traité du style, 1928), et les surréalistes étrangers n’en ont pas fait un dogme. Sa fonction, en définitive, sera surtout intégrative et destinée aux nouveaux entrants dans le groupe. Dès 1930, Breton lui-même a déploré « l’apparition d’un poncif indiscutable » qu’il imputait « à la très grande négligence de la plupart de leurs auteurs qui se satisfirent généralement de laisser courir la plume sur le papier sans observer le moins du monde ce qui se passait alors en eux » (Second manifeste, 1930). L’automatisme a donné lieu à des dessins et des peintures de Miró, Masson et Tanguy. Max Ernst, de son côté, a assimilé la technique du frottage à l’écriture automatique, tandis que Salvador Dalí a mis au point sa « méthode paranoïaque-critique » en vue d’intensifier les facultés hallucinatoires. En 1942, s’organise au Québec un mouvement automatiste autour de Paul-Émile Borduas.
 
 

 
 
AVANT-GARDE
 
 

 
 
La notion d’avant-garde entre au XIXe siècle dans le vocabulaire de la critique lorsque la littérature délimite son champ d’application et se dégage des « Belles-Lettres » et de la rhétorique. Vers 1830 le terme, d’origine militaire (désignant la partie de l’armée qui se bat au-devant des troupes), apparaît presque simultanément dans les discours politiques, artistiques et littéraires. Il désigne toute prise de position qui fait rupture avec la tradition et trouve à s’affirmer de manière plus ou moins organisée selon les dispositions du champ littéraire. Aussi peut-on considérer que du romantisme à l’Esprit nouveau, en passant par le Parnasse et le Symbolisme, la littérature française moderne a connu une succession d’avant-gardes.
 
Après l’expressionnisme, le dadaïsme et les autres « -ismes » du début du XXe siècle, le surréalisme représente la forme la plus structurée de l’avant-garde européenne. La plus structurée parce que le surréalisme s’est doté : 1/ d’un chef de file charismatique (André Breton) ; 2/ d’un programme à la fois artistique (multidisciplinaire) et politique (la série des manifestes) et 3/ d’un groupe (fluctuant) non pas de disciples mais d’adhérents qui se sont manifestés à travers des œuvres et des actions collectives et très souvent ont fait eux-mêmes sécession ou ont été exclus. Aussi l’avant-garde surréaliste a-t-elle pu se maintenir près de quarante ans durant, touchant au moins deux générations d’artistes, et engendrant çà et là des ramifications plus ou moins dissidentes dans l’espace culturel français et international.
 
 

 
 
 BEAUTÉ
 
 

 
 
Le Manifeste Dada de 1918 avait déclaré qu’« une œuvre d’art n’est jamais belle, par décret, objectivement, pour tous », manière de radicaliser le refus de toute esthétique classique en faisant table rase du passé. Les surréalistes feront de la beauté un idéal tout neuf en prônant le « renouvellement constant » des genres et des formes, en sorte de libérer l’art de tout canon et de son principe d’harmonie : « Le mot harmonie est absolument dénué de signification », écrit Breton à propos de Picabia en 1922. Dans le Manifeste de 1924, la beauté trouve à se redéfinir par corrélation au merveilleux : « le merveilleux est toujours beau, […] il n’y a même que le merveilleux qui soit beau. » Mais c’est à l’extrême fin de Nadja (1928) que se formule, de manière énigmatique, une véritable esthétique surréaliste : « La beauté sera CONVULSIVE ou ne sera pas ». Breton dira, dans L’Amour fou (1937), que « les “beaux comme” de Lautréamont constituent le manifeste même de la beauté convulsive » et précise que « la beauté convulsive sera érotique-voilée, explosante-fixe, magiquecirconstancielle ou ne sera pas ». Motrice du désir, la beauté s’apparente au frémissement sexuel, d’autant plus qu’elle est fondamentalement liée au rythme et au mouvement qui naissent « du sentiment poignant de la chose révélée » (Ibid.). Aussi est-elle partout, dans l’œuvre d’art, certes, mais également au cœur de tout objet ou situation potentiellement détenteurs d’un pouvoir d’analogie. C’est le cristal qui, pour Breton, représente l’idéal du beau : « L’œuvre d’art, au même titre d’ailleurs que tel fragment de la vie humaine considérée dans sa signification la plus grave, me paraît dénuée de valeur si elle ne présente pas la dureté, la rigidité, la régularité, le lustre sur toutes ses faces extérieures, intérieures, du cristal » (Ibid.).
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