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SI CENDRARS ETAIT POLONAIS...

(Traduit par Agnieszka Włoczewska)
La lecture de la poésie et de la prose de Blaise Cendrars rappelle un jeu de kaléidoscope. Le tube dans lequel nous regardons, dispose son vitrage en miniature, à chaque fois différent. Il nous offre, à vue d’oeil, des merveilles variées. Ce n’est pas sans raison que John Dos Passos (qui traduisit en anglais La Prose du Transsibérien et Le Panama) appela l’écrivain un « Homère du transsibérien » - grand narrateur qui, pour raconter, se sert du poème, de la prose, des vers ; grand peintre qui, au lieu d’appliquer des lignes et des couleurs, se sert des mots et des sentiments. Il était considéré comme le père de deux générations d’écrivains représentées par Ernest Hemingway et Jack Kerouac. 

Frédéric Louis Sauser Hall (c’était le nom de Cendrars qui créa son pseudonyme à la base de deux mots cendres et art) naquit le 1er septembre 1887, à La Chaux-de-Fonds, en Suisse. Il mourut le 21 janvier 1961, à Paris. Jeune garçon, il s’enfuit de sa maison bourgeoise intellectuelle. Il a alors quinze ans (peut-être un peu plus) et c’est à partir de ce moment-là qu’une nouvelle vie commence, pleine d’innombrables voyages. A Munich, il rencontre Rogovine, juif de Varsovie, marchand de pierreries. Avec lui, ou tout seul, il va parcourir des espaces infinis de la Russie et de la Sibérie, la Chine, le Caucase, la Perse, l’Inde et la Turquie. Il abandonnera ce métier pour devenir à son tour convoyeur de pauvres gens d’Europe de l’Est. Ainsi, il emmènera des personnes de Pologne, Lituanie, Biélorussie et Roumanie (auparavant la Russie des tsars et l’empire d’Autriche-Hongrie) à New York, considérée alors comme terre promise, en partant de Liepāja* via l’océan Atlantique. Cette période formera un Cendrars poète, autodidacte et fantaisiste. Il publie en Russie, à un tirage fort limité, La Légende de Novgorode (1909), ouvrage qui intéresse non seulement par son exotisme (celui-ci l’attirera toujours et il le cherchera inlassablement !), mais aussi par sa forme littéraire. Viennent ensuite les poèmes Les Pâques à New York et La Prose du Transsibérien et de la petite Jeanne de France (1913). Désormais Cendrars publiera plus de quarante ouvrages : recueils de poèmes, prose, essais, reportages. L’écriture et les voyages sont les deux passions auxquelles il restera fidèle toute sa vie, son inspiration lui venant d’une part de la recherche de curiosités dans les bibliothèques et d’autre part, d’histoires intéressantes issues de ses voyages. La plume cendrarsienne abolit les frontières entre la réalité et la fantaisie cachée parmi les singularités bibliothécaires et les aventures de voyage. Vagabond, aventurier, confabulateur, blagueur... 

« Il se racontait beaucoup, mais ses récits étaient toujours fragmentaires, avec un penchant particulier pour les lacunes et les sous-entendus, donnant l’impression qu’il omettait nombre de détails les plus intéressants – écrira Adam Ważyk*, traducteur de ses poèmes – Quelle est la place de la vérité dans cette légende ? Dans des cercles littéraires, on chuchotait qu’avec Cendrars on ne savait jamais... Selon des essayistes qui étudiaient sa vie minutieusement, des germes de fantaisie se cachent dans des détails de l’histoire de sa jeunesse mais dans une perspective globale, son autobiographie est fiable »
.

Ce qui est typique dans la création de Cendrars, c’est l’introduction de motifs fantastiques, voire surréels, dans ses romans et nouvelles (Moravagine, 1926). Dans ses oeuvres poétiques (Dix-neuf poèmes élastiques, 1919 ; Kodak. Documentaire, 1924), il abandonne le symbolisme pour se concentrer sur la poésie du fait ; il mélange la forme versifiée avec la prose et applique un concret visuel au lieu de la métaphore tout en se servant de photographies verbales des objets et des événements. L’oscillation entre le fait et le surréel consiste en, par exemple, l’introduction de la lévitation. Néanmoins, nous apprenons que sa description vient de sources hagiographiques. Là où les fondements de la narration relèvent de l’autobiographique, l’auteur construit la réalité d’une telle façon qu’elle puisse être : ou vraie, ou probable, ou de pure confabulation, ce qui témoigne de tendances mythomanes. Blaise Cendrars joue avec le lecteur en transgressant les règles de la relation factuelle. Tantôt il met en doute la véracité, tantôt il suggère une honnêteté du compte-rendu autobiographique, ce qui crée une tension constante dans sa prose, oscillant entre deux extrêmes et imposant au destinataire de se prononcer « pour » ou « contre ». Et le plus important, c’est que ce lecteur ne reste pas indifférent, qu’il soit submergé par le monde fabuleux ou par les images poétiques : « aussi longtemps que moi, Blaise Cendrars, je rôderai encore de par le monde, à travers les pays, les livres et les hommes»
. Comme Restif de la Bretonne, il parcourt les rues parisiennes ; comme un diable boiteux, il regarde dans tous les coins ; mais ses désirs sont plus grands encore :

« J’avais vingt-et-un ans. Mais je restais sur ma faim. A la disposition. La mer. L’air. Le centre de l’Afrique. La chasse aux éléphants. La chasse aux images. Photo. Ciné. L’Amérique du Sud. La pêche à la baleine. L’Antarctique »
.

Sa famille le croyait mythomane, le traducteur le définit par les mots  « fanfaron, voleur, blagueur, menteur »
. Il signale que le fantastique des romans de Cendrars ne vient pas, contrairement aux romans de science fiction, des sciences exactes, mais de la mythologie populaire, du folklore des Nègres, des Gitans, des Indiens, des textes d’autrefois, de la littérature de foire contemporaine. Parfois, pourtant, des opinions négatives paraissent injustes : « Que n’a-t-on pas dit contre Cendrars écrivain ! [...] que Cendrars exagère et déforme à outrance [...] Déformation ? Outrance ? Et bien ! et Rabelais, Swift et Céline, pour ne citer que cette extravagante trinité ? [...] Oui, Cendrars regorge de superfluités »
.

« Probablement » qu’il ne voyagea jamais en transsibérien, pourtant il connaissait par coeur les horaires de ce train. Peut-être y avait-il plus de telles confabulations puisque certains lui reprochent d’avoir placé (dans L’Homme foudroyé) un peuple sibérien Aïnous ... en Afrique
. Mais il avoue franchement lui-même que le mensonge fait aussi une partie de la personnalité
.

Un Cendrars poète et un Cendrars prosateur furent formés par des cercles artistiques de Paris de l’époque du cubisme naissant et des compagnons d’Apollinaire. Avec eux, il défend un art nouveau (Picasso, Braque, Delaunay). La poésie inspire la peinture ; les programmes d’écrivains et de peintres exceptionnellement profonds pénètrent un avenir nébuleux de l’art du XXe siècle. Le cubisme influe sur la création d’Apollinaire, de Max Jacob, de Reverdy et, évidemment, de Cendrars. Celui-ci développe ses idées en même temps qu’Apollinaire donne ses Calligrammes ; il anticipe des poèmes-objets, montage poétique dadaïste d’André Breton. Il publie dans Der Sturm avec Apollinaire, Boccioni, Delaunay et Léger dans l’objectif de présenter l’art français aux Allemands. A partir de 1912, les poèmes de Cendrars influent sur le simultanéisme de Delaunay, et la femme du peintre, Sonia Terk, les illustrera. La critique mettra en valeur la connivence entre les textes d’Apollinaire, de Jacob, de Cendrars, et la peinture de De Chirico et de Marc Chagall. C’est à Cendrars, entre autres, que s’adresse la composition chagallienne Hommage à Apollinaire. A son tour, selon les propos d’André Breton, la peinture de Chagall inspirait à la fois Apollinaire (A travers l’Europe) et Cendrars (La Prose du Transsibérien). Pendant quelques années avant la guerre, La Ruche, cité d’artistes à Montparnasse, était un lieu de rencontres de poètes et de peintres ; la recherche de nouvelles formes et de nouveaux moyens de synthétiser et d’exprimer le monde visait toujours à quelque chose d’imprévu qui se cristallisait grâce à des expérimentations, des négations, des polémiques. Les sources du mouvement sont aussi dans les centres d’intérêt d’Apollinaire et de Cendrars, dans leur penchant pour l’ethnologie, l’histoire des cultures et des religions. Tous les deux, ils feuillettent des traités excentriques de bibliothèques ou acquis chez des bouquinistes, ils ne dédaignent pas la littérature populaire (par exemple les feuilletons Fantômas), les légendes et les contes. Une partie de leur érudition, c’est la connaissance des singularités annonçant le monde des surréalistes – Paracelus et Nostradamus. Tous les deux, ils absorbent de longs vers, des parallélismes syntaxiques et des chaînes d’images de Walt Whitman. Ils sont inspirés au même degré par la Zone parisienne et l’exotique des voyages d’outre-mer, par un large souffle d’une Amérique de Whitman et la mélodie des hymnes latins moyenâgeux, une flore et une faune des tropiques, si extraordinaire comme les timbres de poste collés sur les lettres venues des colonies... Cette connivence des goûts va de paire avec le parallélisme des biographies. Ces poètes français qui ne sont pas Français de souche vont se battre pour leur patrie d’adoption dans les tranchées de la première guerre. Lorsqu’elle éclate, Cendrars le Suisse s’enrôle à la Légion étrangère. Une guerre de positions, une végétation pitoyable dans la boue et la puanteur des tranchées, sous un feu continu. Des types de soldats extraordinaires, des combats corps à corps, des conflits incessants avec des officiers et des sous-officiers. Des rêves d’une vie calme à l’arrière, des blessures et des poux, l’effroi et l’absurdité. C’est la mort qui est la plus vraie. En 1915, au front de la Champagne, l’écrivain perd sa main droite. Toutes ces expériences vont être présentées quelques années plus tard, dans ses Mémoires (La Main coupée). 

Le handicap ne fait pas de Cendrars un infirme ; au contraire, comme s’il voulait le compenser, l’écrivain entreprend, dans les années 1926-1929, des voyages en Amérique du Sud. De cette expérience jailliront les romans : Les Confessions de Dan Yack (1929), Rhum (1930) et l’autobiographie Histoires vraies (1937). Quelques années plus tard, lorsque la deuxième guerre éclate, Cendrars devient correspondant de l’armée britannique, mais après la chute de la France, il se confine en province pour ne revenir à l’écriture qu’après plusieurs années seulement. Et cette fois-ci, c’est sous une nouvelle forme de prose et de mémoires que ressuscitent les images de gens et les événements présentés jadis dans la poésie en tant que phénomènes observables. La prose adoptée devient une description des expériences de vie qui s’entrelacent avec les rêves, qui sont reflétés comme s’il s’agissait de peinture, de photographie ou de cinéma. Quand Apollinaire, qui n’est pas un moindre confabulateur et mystificateur que Cendrars, saisissait un concret, il le transformait en une substance poétique. C’était lui qui inventa une biographie extraordinaire et colorée du Douanier Rousseau qui, contrairement à cette belle image créée, ne fut ni douanier, ni compagnon de route de l’empereur Maximilien lorsque celui-ci se rendit au Mexique. A son tour, Cendrars fardait ses propres histoires d’un aventurier, d’un conquérant des coeurs, d’un dipsomane et d’un gros mangeur. 

En 1931, il publie Aujourd’hui, recueil important d’articles sur la peinture et la poésie, systématisant des recherches et des réalisations artistiques. Mais avant de le faire, il prépare une anthologie qui reflète une tradition du monde archaïque qui survécut avec toute sa richesse et son originalité poétique, comme survécurent des langues anciennes. Il est question, évidemment, de l’Anthologie nègre de 1921 qui rappelle, indirectement, que la France fut la deuxième métropole coloniale, après l’Angleterre, qui avait conquis le nord de l’Afrique et ce qu’on appelle aujourd’hui l’Afrique Noire. Les cartes du continent qui datent d’avant les première et deuxième guerres mondiales, présentent de vastes espaces monochromatiques des colonies aux frontières géométriques là où les traités politiques les établirent ou bien sinueuses et capricieuses, correspondant à la nature, aux lits de rivières ou aux chaînes de montagnes. Les territoires conquis par l’Angleterre, la Belgique, la France, le Portugal et l’Espagne (et avant 1918 aussi par l’Allemagne) voisinent très rarement avec de minuscules Etats indépendants. Des régions inexplorées s’appellent ubi leones ; l’intérieur du continent cache des atrocités dont parle Joseph Conrad dans Au coeur des ténèbres ou André Gide dans le Voyage au Congo ou Le Retour du Tchad. 

Cependant, dans son Anthologie nègre, Cendrars montre une autre image de l’Afrique. C’est surtout la richesse du folklore, des formes primitives de religion, des cultes, des contes, des légendes, de la poésie et l’étonnante dissemblance des oeuvres d’art matérielles des cultures africaines. A la fin du XIXe siècle, il est à la mode de collectionner les objets d’art des peuples africains. Ils deviennent intéressants pour les hommes de science, les chercheurs en ethnographie et en histoire de l’art. Cette fascination par l’originalité égale à l’admiration de la forme et de la représentation synthétique des figures et des visages, si différents du style de la culture bourgeoise chargée d’ornements à excès. Dès lors, une forme simplifiée n’est plus interprétée comme l’expression de l’impuissance d’un artiste d’une civilisation primitive et mal développée, mais, au contraire, comme une esthétique qui impose la renonciation à des éléments superflus pour mettre en valeur ce qui est essentiel et particulièrement significatif. Des sculptures représentant des hommes, des rois, des ancêtres, des masques rituels et de danse, des fétiches tribaux, des figurines d’animaux amplifient les traits d’une façon extraordinaire – leur force et leur habileté, la tension de leurs muscles et le mouvement. Des blocs simplifiés au maximum et des lignes, des surfaces lisses font penser aux peintures retrouvées dans des cavernes d’Europe, d’Afrique du Nord et du Sud, représentant des silhouettes d’hommes et d’animaux exceptionnellement expressives, mystérieuses et inconcevables. Dans les religions animistes africaines, les forces surnaturelles ne sont pas liées uniquement à une déité ; elles se cumulent dans les arbres, les hommes, les tonnerres, les fleuves et les lacs, dans les chutes d’eau, les montagnes, les massifs rocheux. Le paysage entier cache en lui la grandeur des forces magiques. Les œuvres des hommes sont leurs signes ; soit elles peuvent attirer ces puissances, soit protéger contre elles. 

Le regard de l’Européen sur l’histoire du continent africain se modifie peu à peu, l’attention se focalise sur l’art nègre moyenâgeux : les sculptures commémoratives d’Ifé (Xe-XIe siècles) ; du Nigeria occidental, les figures de têtes en terre cuite et en bronze, des figures naturalistes où un sens inouï des proportions est manifeste ; du Bénin, les bronzes fameux (XIIIe-XIVe siècles) ; ensuite l’art des XVIIe et XVIIIe siècles. A partir de la deuxième moitié du XIXe siècle, des mythes africains sont systématisés par des copistes qui étaient bien conscients de leur origine archaïque. Dès lors, il est possible de comprendre ces récits et de les transposer dans un système culturel européen entièrement différent. Dans les cultures africaines, le mot est un don des dieux ou des héros qui accomplissent les ordres divins. Chez les Dogon, le mot reflète la règle de la vie, il a sa forme, comme tous les autres êtres vivants. « Le mot a du sang. Le mot peut être sec. L’eau de vie lui donne de l’humidité », écrit l’une des chercheuses contemporaines. « C’est l’eau qui coule dans les veines du mot et le vivifie. Les mots sont entourés de tabous, il est défendu d’en abuser. Leur origine est sacrée, alors ils ne sont appliqués qu’avec respect, uniquement dans des situations bien définies. Les cultures africaines sont les cultures du mot, car elles s’en servent avec parcimonie et n’en abusent pas »
. Le mot perpétue les mythes, compose les récits et les poèmes. Ce mot est transmis et gravé dans la mémoire lors des rites d’initiation. Ensuite la reconstruction du mot et la narration du mythe n’est pas une lecture mécanique, comme c’est le cas du texte écrit. La narration est vive et parfois même théâtrale. La narration du mythe n’est pas un monologue mais une récitation mélodique, liée au geste, à la pantomime ; les auditeurs y participent en tant que chœur répétant des fragments versifiés, des refrains, etc. 

Un poète qui dévoile ce monde pénètre les origines de la langue, moment où le mot n’était pas encore séparé de l’objet, moment où nommer égalait à créer. Cela concerne notamment les auteurs comme Cendrars, qui sont à la fois témoins et créateurs d’un art nouveau, qui accouchent d’un nouvel imaginaire. Celui-ci est lié à des cultures archaïques appelées - à tort - primitives. Vlaminck racontait qu’il s’intéressa au masque nègre déjà en 1904. Des masques et des figures venus d’Afrique étaient vendus dans des marchés aux puces, à Saint-Quen, à Paris, rue Mouffetard ou des Rennes. Une pureté de lignes provocante intriguait certains artistes d’Europe ; ils étaient attirés par l’absence d’éléments superflus des figures et des visages sculptés. Influencés par Vlaminck, Matisse et André Derain étaient fascinés par l’art africain qui inspira ensuite des amis de Cendrars : Modigliani, Constantin Brâncusi. Dans un des ateliers des Fusains, cité d’artistes à Montmartre, le fauve Derain fait découvrir à Picasso, parmi les toiles et dans un véritable fatras, un masque blanc des Fang, racheté de Vlaminck. Ensemble avec des figurines en bois nègres, des bronzes de Bénin, des objets d’art populaire, ce masque enchante Picasso et l’encourage à introduire des motifs africains dans sa propre création. Plus encore, Picasso s’inspire des méthodes africaines pour sculpter et peindre. En 1907, il peindra quelques représentations des figurines de la tribu Bakota (Congo-Brazzaville). Leur sens n’était pas tout à fait clair pour l’artiste mais ce qui l’attirait, c’était une nouvelle forme géométrique, expressive et parlante, suggérant une autre manière de percevoir la réalité. 

Dans les interprétations contemporaines du mythe, l’art lié à la vision religieuse du monde est considéré comme une méthode de thérapie collective. Des histoires de mythes et de contes (même sans recourir à la psychanalyse) peuvent remplir la même fonction dans la perspective de l’évolution de l’art: ils font une nouvelle lumière sur les réalisations artistiques du passé et les traditions artistiques tout en dévoilant un avenir, car ils esquissent un point de départ vers l’inconnu. Comme l’écrivait Adam Ważyk, « la sculpture nègre encouragea les cubistes à fendre le monde visible et en faire des plans disséminés qui se pénètrent. Entre la peinture cubiste et le lyrisme des phrases détachées, une correspondance explicite s’impose. La sculpture nègre favorisait une juxtaposition poétique »
.

La fascination africaine de Cendrars a trois sources importantes. La première, la plus évidente, est liée à sa passion pour les voyages et à son désir de découvrir des mondes lointains, des paysages extraordinaires, des personnes originales. Ce qui entre en jeu ici, c’est l’aventure, l’admiration pour ce qui est exotique, inconnu, différent. Des soldats de la Légion étrangère, notamment ceux d’Afrique, vont y jouer un certain rôle. La deuxième source est intimement liée à la première : or, Cendrars, dans toutes les circonstances, reste poète. Il était poète lorsqu’il surmontait les obstacles des mots à l’époque où il les appliquait pour décrire une richesse inépuisable du monde. Il était poète lorsqu’il plongeait dans la lecture de manuscrits oubliés, pleins d’histoires étranges. Il était poète lorsqu’il voyageait à travers l’Europe de l’Est, l’Asie, l’Amérique du Sud et l’Afrique. Son existence de poète était pleine d’aventures, la fortune lui souriait ou se détournait de lui ; il tenait entre ses bras des femmes, engageait des combats, donnant et recevant des coups. Il collectionna les souvenirs de ce monde qui étaient pour lui les reflets d’une magie primitive ouvrant les portes de la connaissance de l’essence des choses, du caché. Ces souvenirs devinrent les trophées d’un conquistador. A sa femme, Raymone, il rapportait « du Brésil et d’Afrique, des superstitions, des formules, des pratiques, des gris-gris, tout un arsenal de petits accessoires magiques et rigolos, des mains, des piayes, des herbes nouées, des pailles tressées, des écorces, des racines de la grande forêt équatoriale, des bouts de bois versicolores, des graines plus précieuses que des perles, des peaux de serpent, le bout de la queue et les dents, des écailles, des plumes d’oiseaux, bec et griffes, des touffes de poil tendre ou rigide, des cailloux, des coquillages, des épines et jusqu’à des disques caraïbes (...) des paroles obscures de nègres »
.

Cet aveu le place dans la catégorie du poète-enfant, constamment ébloui et ravi par la splendeur de ce monde. Mais aussi du poète-homme primitif qui sait créer par les mots, qui découvre ce qui se cache derrière le voile du réel. Il était poète mais aussi cinéaste et photographe (La Fin du monde filmée par l’Ange de Notre-Dame, 1919 ; Documentaires « Kodak », 1924). Il tournait des films de fiction et documentaires, publia L’ABC du cinéma (1926) et Hollywood La Mecque du cinéma (1936). Son recueil de reportages porte le titre Films sans images (1959). Ce poète de Cendrars collectionnait le folklore et le quotidien qu’il enregistrait à l’aide du mot et de l’image. 

La troisième source de sa fascination par la culture de l’Afrique Noire, proche de sa nature de poète documentariste du monde, ce sont les découvertes artistiques dont il est question ci-dessus ; lorsque, avec Apollinaire et Picasso, il transposait les sculptures nègres, les masques, les fétiches, leur raccourci plastique constituant une expressivité aiguë de l’objet, forçant à réfléchir, notamment quand la forme moderne s’assimile à la forme archaïque.

Il faut lier tous ces éléments à l’aveu dans lequel il dévoile une expérience de l’enfance. A l’époque où il ne savait pas encore lire, le petit Frédéric Louis prenait de la bibliothèque familiale le tome IX de la Géographie Universelle d’Elisée Reclus, où il y avait des informations sur l’Afrique Equatoriale. Ensuite, il contemplait une gravure représentant « une grande idole de bois accroupie au pied d’un arbre géant dans la forêt vierge, une idole cubique, aux yeux démesurés, aux dents grimaçantes, ce qui me terrorisait (...) On montait me coucher. Je restais les yeux ouverts dans mon lit et si je fermais les yeux, l’idole nègre s’insinuait entre la peau de mes paupières et moi »
. Cette fascination ne s’éteignit pas à l’époque de sa scolarisation ; élève, il contemplait toujours cette déité sauvage et noire. La gravure le « terrorisait », revenait dans des songes et rêves, le « paralysait » ; cette statue sur le fond de la jungle exotique, de l’enchevêtrement des plantes, des fleurs et des papillons étonnait le jeune Européen : « L’idole de bois avait deux seins. En y regardant de près elle était aussi pourvue d’un sexe masculin, un pilon en battant de cloche»
. La figure d’hermaphrodite était doublement particulière. La gravure était accompagnée d’une Histoire de l’éléphant et des rats blancs. Cette fable révéla au garçon le monde exotique avec son fantastique. En résultat, le jeune homme se mit à pister, chez des bouquinistes, tous les livres portant sur l’Afrique. Selon les propos du poète, il y eut, entre autres, Les contes populaires des Bassoutos, Les Chants et les contes des Ronga, recueillis et traduits par Jacottet et Junod, missionnaires protestants, ainsi que My dark companions and their strange stories du voyageur Henry Stanley
. Il y eut aussi l’ouvrage de James Georges Frazer sur le totémisme 
 ; de « nombreuses revues » d’Henri Trilles qui faisait des recherches en matière de cosmogonie et de d’ontologie des Africains, qui traduisit des légendes et des textes magiques des Pygmées et des Fan
. Le poète fait toujours les confidences de sa « passion » pour la littérature nègre, les figures et les masques. L’enchantement de l’enfant et la fascination du poète font penser à des forces mystérieuses et primitives, actives en dehors de toute conscience rationnelle, qui gravent dans l’esprit encore ouvert et informe. « Partout où il y a un totem, là où une idole s’accroupit, là où règne un dieu inconnu », la pensée de l’écrivain se lie à l’esprit des peuples primitifs, à des traces des cultures préhistoriques du monde entier
.

Si l’on considère sérieusement les propos du poète prononcés quelques années plus tard, l’Anthologie nègre fut composée en 1919 ; couché par terre dans une chambre sans meubles, le poète travaillait à la lumière d’une chandelle. En moins d’un mois, il écrivit une « grosse compilation » qui ne rapporta que quatre cents francs. Mais peu importe, l’anthologie reste une oeuvre à valeur indéniable, citée dans des travaux de chercheurs en cultures africaines
. Dans la Notice, l’auteur attire l’attention sur une richesse linguistique inouïe de l’Afrique Noire, sur les 601 langues et dialectes répartis en six groupes, englobant une ressource lexicale extraordinaire. Le Cendrars-poète, qui n’est pourtant pas un linguiste, montre une beauté spécifique de ces langues à un système de noms complexe, une toponymie compliquée, une grammaire logique et précise qui permet d’exprimer la réalité d’une façon exacte. On lui reprochait l’eurocentrisme, pourtant il est difficile de nier que l’écrivain voit intuitivement que ces langues sont adaptées à la nature éblouissante, sauvage et riche dans laquelle elles fonctionnent. Les centres d’intérêts de Cendrars se manifestent encore en 1952, en Egypte, au Soudan et au Kenya, lorsqu’il tourne un film sur les éléphants
.

Pour illustrer la sensibilité du poète en matière de folklore, nous allons citer une image du poème nègre que l’écrivain cite dans Le Lotissement du ciel. C’est un fragment qui parle de l’étoile en haut, du feu en bas, du charbon dans l’âtre, de l’âme dans l’oeil ; c’est « nuage, fumée et mort ». Mettre ensemble les éléments constitutifs d’une métaphysique lyrique, un passage d’une étoile lointaine à la fin de la vie d’homme et un raccourci pictural, c’est évoquer une sculpture africaine. C’est une image extraordinaire et très à la Cendrars, c’est un tissu poétique où se forme un dessin nébuleux de mots et de métaphores
. C’est une Afrique digne d’un Rimbaud. Pleine d’un charme poétique qui se manifeste à de multiples niveaux du texte, à partir des images et des symboles jusqu’aux motifs archaïques, mythologiques et légendaires, l’Anthologie porte les marques d’un savoir en ethnologie et religion de cette époque-là. L’érudition impose au poète une discipline qui l’oblige à systématiser le matériel selon les thèmes, les catégories de religion, de types folkloriques et d’écriture. C’est pourquoi les vingt et un chapitres du recueil commencent par des légendes (aujourd’hui on dirait « mythes ») cosmogoniques ; ensuite vient une approche religieuse du « fétichisme » - personnifications panthéistiques, division et arrangement du monde, divinités primitives, animaux, hommes, plantes, minéraux ; à la fin de cette série, on trouve des abstractions (chapitres II-VIII). Le deuxième ensemble de motifs couvre le totémisme – contes des ancêtres animaliers, symboles des tribus ou des races (chapitre IX). Le chapitre X englobe quatre légendes historiques choisies, et le chapitre XI présente des contes populaires proches de ces légendes, liés à « l’évolution et la civilisation », qui informent sur des découvertes agricoles ou sur la provenance de certaines parties du vêtement.

Les contes animaliers de ce recueil représentent des motifs qui se popularisèrent dans la culture européenne d’enfant suite à l’assimilation d’éléments de la culture des peuples conquis. En même temps, ces motifs évoquent les éléments constitutifs des fables d’Esope bien enracinées dans la tradition, ainsi que des éléments encore plus anciens, qui viennent des monuments égyptiens, babyloniens, sumériens. Ces textes sont réunis dans le chapitre Science fantaisiste. Ici, le lecteur (ou plus précisément l’auditeur) apprendra pourquoi le crocodile ne mange pas la poule et pourquoi les singes habitent dans les arbres. Après cet ensemble, nous avons Contes du merveilleux fantastiques et, tour à tour, Contes anecdotiques, romanesques et d’aventure (chapitre XIV), Contes moraux (chapitre XV), Contes d’amour, humoristiques, à comble, charades et proverbes, contes animaliers (chapitre XIX), poésies, chansons et danse. Finalement, ce sont des Contes modernes qui couronnent l’ensemble. A cette époque-là, les travaux de Mikhaïl Bakhtine sur l’origine populaire de la culture du rire, qui est la base d’œuvres telles que Gargantua et Pantagruel, n’étaient pas largement connus. Mais, paraît-il, Cendrars (admirateur de Rabelais) était bien sensible à ce type de comique, il comprenait alors la fonction et le poids du comique dans le folklore africain. La sélection, comme ceci fut dit ci-dessus, reflète dans son ordre adopté, le savoir ethnographique, l’ethnologie et la science de la religion du tournant des siècles, mais c’est l’auteur qui choisit les fables et les textes. Conscient de ce qu’est le système colonial confronté à la culture africaine primitive, Cendrars récapitule la situation dans un de ses poèmes élastiques* lorsqu’il écrit, non sans ironie : 

« Paris-Midi annonce qu’un professeur allemand a

été mangé par les cannibales du Congo

C’est bien fait ».

Dans ce fragment, nous retrouvons un symbole de la modernité – « professeur » représente « la science allemande », c’est-à-dire une science qui ne tolère pas la différence, qui est impitoyable face au primitivisme et à l’obscurantisme – confronté à des « fauves » de l’époque du cannibalisme. Par ce raccourci véhément et poétique, Cendrars dit que les faits d’antan dévorent le présent ; le poète résume ce choc grotesque de la civilisation et du monde sauvage en indiquant le vainqueur par une remarque virulente: « C’est bien fait ».

La fuite du foyer familial créa un Cendrars-poète, la première guerre mondiale en fit un prosateur. Les expériences de la deuxième guerre mondiale, ainsi qu’une conscience grandissante du temps qui s’écoule, le forcent à tourner son regard vers le passé. Les volumes des Mémoires sont publiés l’un après l’autre : L'Homme foudroyé (1945), La Main coupée (1946), Bourlinguer (1948 ; le titre polonais Od portu do portu se traduit à la lettre D’un port à l’autre), Le Lotissement du ciel (1949 ; le titre polonais Gwiezdna Wieża Eiffela se traduit à la lettre La Tour Eiffel sidérale). L’autobiographie entrelacée avec la fiction caractérise le prosateur qui donne des textes suspendus entre le réalisme de ses expériences directes, l’érudition d’essayiste et – toujours ! – l’expérience poétique. En 1956 sort un roman-clef qui fait scandale, Emmène-moi au bout du monde !, parodie burlesque montrant la vie d’acteurs de Paris. Nous y retrouvons des réminiscences du temps de la jeunesse ; dans le récit d’un déserteur soûl de la Légion étrangère, avec une image-kitsch du chant nègre et de la danse autour d’un djembé, montrant des femmes passionnelles et un mauvais esprit qui guette dans un lac pour dévorer les gens
.

Dans le titre, nous posions une question provoquante mais qui n’est pas tout à fait absurde : « Si Cendrars était Polonais.... ». Apollinaire, poète français, était Polonais. Pourquoi alors ce Suisse, lui aussi devenu écrivain français, n’aurait-il pas pu être, tout comme l’auteur de Zone, Polonais ? De nombreux traits de son caractère évoquent des héros de notre histoire issus de la noblesse : à commencer par la gourmandise et l’ivrognerie, pour finir sur le penchant pour l’aventure, les récits de la veillée et la confabulation. Dans ses Mémoires, dans le volume La Main coupée, nous retrouvons des motifs polonais. Lors de la première guerre mondiale, au front, Cendrars constate à un certain moment que des déserteurs de l’armée prussienne sont parmi les Allemands ; il lui paraît que de l’autre côté des barbelés on parle polonais. Tout d’abord, il se met à siffler « l’hymne national polonais ». Puis une mazurka. Puis une chanson populaire. 

« Alors [...] je me mis à appeler d’une voix persuasive, comme font les cochers de fiacre à la sortie de la garde de Varsovie pour attirer les clients : «-Panne ! Panne ! Prosché Panne ! » ce qui veut dire : « Monsieur ! Monsieur ! S’il vous plaît, Monsieur ! ». Plus quelques gros  jurons comme « Sourkensinn ! » qui veut dire fils de chien et « Pschakreff ! » qui signifie sang de chienne. C’est tout ce que je savais de polonais »
.

Parmi les soldats de la Légion étrangère, il rencontra différentes nations, « une bousculade de petits Juifs polonais, galiciens, bukoviniens, roumains – des Baranovici, des Schmigielsky, des Khitrosser, des Perlberg, des Guinzburg, des Kleinman », de mineurs polonais venus des Etats-Unis. Ils restaient à part, chantant parfois des chansons nostalgiques, et « tous se sont fait tuer au nord d’Arras ou en Champagne »
.

Un « drôle de Polonais », sur qui Cendrars focalisera beaucoup d’attention, se trouvera en la personne de Stanislas de Przybyszewski, appelé, à cause de son vêtement élégant, le Monocolard. C’était un volontaire de la Légion étrangère qui mourut au front de la Champagne. On disait qu’il était noble et qu’il était cousin de ce Przybyszewski-là (mais dans ce cas soit il n’était pas noble, soit il n’était pas cousin de cet écrivain issu d’une famille paysanne de Cujavie), « cette ultime fleur des écrivains décadents de la fin du siècle dernier dont l’influence a été si grande en Allemagne et en Russie aux alentours de 1900 », comme le caractérise Cendrars
. Ce Przybyszewski, plutôt présumé qu’authentique, ne connaissait pas les livres de son oncle, « il se montrait très surpris quand je lui parlais des poèmes, des romans, des pièces de théâtre, du génie satanique, scientifique, et anarchisant, de la vie de bohème noctambule à Munich, de la légende sadique qui auréolait son oncle [...] le célèbre esthète et métaphysicien, le seul ami, le seul ennemi d’Auguste Strindberg puisqu’il lui avait volé sa femme, la belle Nikkè, dite la Victoire de Samothrace, tellement cette jeune actrice danoise était bien faite et garce »*. Une description précise mais parfois écartée de la réalité. Parallèlement, Cendrars joue habilement avec les suggestions concernant la personne du Monocolard: lorsqu’il est question d’une « tante », il coupe court ; toujours (même dans les tranchées !) il reste très élégant; il porte des souliers vernis (il en a toujours plusieurs paires), une cravate fantaisie, du linge très fin, des gants tape à l’oeil, il se parfume et se cosmétique. Tous les travers, grimaces, tics, grandes manières, morgue, embarras et poses de ce « noble Polonais » portaient l’exaspération des sergents à son comble. Ce libertin nonchalant (qui « avait toujours la main à la poche » et l’argent facile), était un mondain qui paya à chacun des hommes « de la 6e Cie » un chandail de luxe, venant de chez le plus grand chemisier de Paris. « -Qu’est-ce que cela coûte ? Pour rire un peu, tâchons de mourir en beauté » ajouta-t-il. « -C’est-à-dire avec, sous l’uniforme, un peu de dandysme, pour que l’époque reconnaisse les siens » disait-il. On disait que ce « drôle de dandys » était un planteur riche de Tahiti (est-ce un morceau de la biographie de Paul Gauguin ?), qui voyageait aux Indes et aux Etats-Unis pour ses affaires, venant passer six mois par an à Paris où il partageait son temps entre la recherche d’aventures érotiques et « la chasse aux femmes ». Enragé par le bombardement de Tahiti par deux croiseurs cuirassés allemands au début de la guerre, il prit le premier bateau en partance et revint en France, s’engager. Peut-être ce Przybyszewski, divague Cendrars, était-il un fraudeur et un menteur qui vendait à un receleur des pierreries qui n’étaient sûrement pas des préciosités familiales : « Le scélérat devenait inquiétant. S’appelait-il seulement Przybyszewski [...] ? Tout cela me trouble singulièrement et plus je pense à lui, plus le gentilhomme polonais s’efface, s’évanouit »
.

Pour finir avec les motifs polonais dans l’oeuvre de Cendrars, il faut rappeler que les fragments de La Prose du Transsibérien furent publiés en 1921, dans Nowa Sztuka [fr. Art nouveau], traduits par Wanda Melcer. Et trois ans plus tard, Anatol Stern* et Adam Ważyk publièrent dans Almanach Nowej Sztuki [fr. L’Almanach de l’Art Nouveau] des poèmes du recueil Dix-neuf poèmes élastiques. En 1925, Antologia nowej liryki francuskiej [fr. L’Anthologie de la nouvelle poésie française] présente des fragments des Pâques à New York et de La Prose du Transsibérien, traduits par Anna Ludwika Czerny. Stefan Napierski, dans son anthologie d’auteur Lirycy francuscy [fr. Des Lyriques français] de 1936 donnera la traduction de Kodak (Documentaire) [pl. Dokumentalne. « Kodak »]. Après la guerre, les poèmes de Cendrars paraissent dans deux recueils intitulés Poésies [pl. Poezje ; traduits par Adam Ważyk et Julia Hartwig*, en 1962] et Poezje wybrane [pl. Poésies choisies, des mêmes traducteurs, 1977]
.

L’exemple le plus intéressant qui nous renseigne sur l’universalité de la poésie cendrarsienne – universalité culturelle, esthétique, lyrique – c’est l’histoire qui suit. Or, en 1967 sort un disque phono avec des chansons interprétées par Ewa Demarczyk*. Elle est la représentante la plus originale de la vague de chanson artistique qui chanta (aussi à L’Olympia parisien) des morceaux composés par Zygmunt Konieczny* mêlés aux textes de poètes comme Bolesław Leśmian*, Julian Tuwim*, Krzysztof Kamil Baczyński*. Il est peu étonnant que dans son répertoire, il y ait aussi des textes de Maria Pawlikowska-Jasnorzewska*. Sa poésie reflète, d’une façon pure et saisissante, toute une gamme de sentiments accompagnant l’amour féminin. Demarczyk interprète des poèmes de Pawlikowska-Jasnorzewska des volumes Baisers perdus* et Wachlarz [fr. L’éventail], qui se focalisent sur la plainte et la supplication :

Tu m’as dit si tu m’écris

Ne tape pas tout à la machine

Ajoute une ligne de ta main

Un mot un rien oh pas grand’chose

Oui oui oui oui oui oui oui oui*
Dans la majorité des cas, les auditeurs ne se rendent pas compte que, sauf le premier mot qui, dans l’original [*polonais], était un verbe au féminin (et sauf le changement dans le vers quatre de « cokolwiek » [*fr. grand’chose] en « doprawdy » [*fr. vraiment]), c’est une liaison idéale de la matière poétique féminine de Pawlikowska-Jasnorzewska avec la première strophe du poème de Blaise Cendrars intitulé Lettre du cycle Feuilles de route
.
* Je remercie cordialement Mme Julie Bognon, professeur de français à l’Université de Białystok, pour la coopération et toutes les corrections et remarques apportées à la version française de la postface. AW.


* Les notes marquées par *, en caractère 8, se réfèrent à des phénomènes de la culture polonaise et sont introduites par la traductrice d’Anthologie nègre de Blaise Cendrars et de postface, en coopération avec le professeur Włodzimierz Próchnicki. Les éditions françaises consultées pour les citations en original sont: Blaise Cendrars. Oeuvres complètes. Introduction à la lecture de Blaise Cendrars par Raymond Dumay. Edition établie avec la collaboration de Nino Frank, éd. Le Club français du livre, 1969-1971; Blaise Cendrars. Oeuvres complètes, éd. Denoël, 1960.


* En polonais – Lipawa


* Adam Ważyk (1905, Varsovie – 1982, Varsovie), poète, essayiste, traducteur polonais d’origine juive. Avant la deuxième guerre mondiale, il se focalisa sur des recherches formelles dans la poésie (les Yeux et la Bouche, 1926) et dans la prose (l’Homme en habit gris, 1930). Au lendemain de 1945, il devint le chef de file de la poésie officielle socialiste. Après sa rupture avec le communisme (1956, Poème pour adultes), il se tourna vers la théorie de la littérature (De Rimbaud à Eluard, 1965; Question de goût, 1966, L’Histoire drôle de l’avant-garde, 1976), la traduction (entre autres Poèmes choisis : Guillaume Apollinaire, 1949) et une contemplation du monde (recueil de poèmes Labyrinthe, 1961). 


� Adam Ważyk, Od Rimbauda do Eluarda, Warszawa 1973, p. 161.


� Blaise Cendrars, Moravagine, ds. Oeuvres complètes, tome 4, éd. Club français du livre, 1969, p.55-56. [Première édition française : Grasset, 1926 ; édition polonaise : Morawagin, trad. par Jacek Giszczak, Warszawa 2005, p.13.].


� Blaise Cendrars, Trop c’est trop, ds. Oeuvres complètes, tome 15, éd. Club français du livre, 1971, p. 10. [première édition française : Denoël, 1957 ; édition polonaise : Co jak co, trad. par Jacek Giszczak, Warszawa 2003, p.20].


� Julian Rogoziński, O prozie Cendrarsa, ds. Blaise Cendrars, Rażony gromem [fr. L’Homme foudroyé], trad. par Julian Rogoziński, Warszawa 1964, p. 7-8.


� Henry Miller à propos de Blaise Cendrars [le texte « Je salue Blaise Cendrars comme traître à sa race », parut dans l’hebdomadaire Gavroche, le 5. XI.1947] ; ds. Blaise Cendrars. Henry Miller. Correspondance 1934-1979 : 45 ans d’amitié. Etablie et présentée par Miriam Cendrars. [citation en français d’après : Blaise Cendrars, Oeuvres complètes tome 5 : L’Homme foudroyé ; La Main coupée. Préface par Henry Miller ; éd. Denoël, 1960, p.27-28 ; édition polonaise : Blaise Cendrars. Henry Miller, Korespondencja 1934-1979. 45 lat przyjaźni, zebrała i opracowała Miriam Cendrars, trad. par Krystyna Arustowicz, Warszawa 1999, p. 299-300].


� Ibidem [version polonaise p. 33-34].


� Cf. Blaise Cendrars, L’Homme foudroyé [version polonaise p. 122]. Et des récits sur la lecture de manuscrits aztèques dans la Bibliothèque du Vatican (et en plus inconnus !) ou dans des bibliothèques privées, ainsi que des textes en alphabet de Mayas, etc. sont moins qu’improbables ; [cf. version polonaise p. 461-463].


� Zofia Sokolewicz, Mitologia Czarnej Afryki, Warszawa 1986, p. 93-95 [*trad.A.W.].


� Adam Ważyk, Wstęp; ds. Guillaume Apollinaire, Wybór pism, wybór, wstęp, noty Adam Ważyk, Warszawa 1980, p. 41. [*fr. Préface ds. Guillaume Apollinaire, Oeuvres choisies, textes choisis, préfacés et annotés par Adam Ważyk].


� Blaise Cendrars, Trop c’est trop, ds. Oeuvres complètes, tome 15, op. cit., p. 23. [édition polonaise : Co jak co, op. cit., p. 31].


� Blaise Cendrars, Le Lotissement du ciel, ds. Oeuvres complètes, tome 12, éd. Club français du livre, 1971, p.235-6 [première édition française : Denoël 1949 ; édition polonaise : Gwiezdna Wieża Eiffla, p. 397-399 et suivantes].


� Ibidem, [pour édition française p. 239-240 ; pour l’édition polonaise p. 403].


� Peut-être s’agit-il de deux oeuvres d’Henri A. Junod, Les chants et les contes des Ba-Ronga de la baie de Delagoa (Lausanne, 1897) et Nouveaux contes Ronga (Neuchâtel, 1898).


� Il s’agit, sans doute, de Totemism and Exogany, monographie en quatre volumes, devenue classique. La lecture de cette oeuvre confirmerait la fascination du futur écrivain par la thématique africaine. Parmi les oeuvres qui pouvaient influer sur la vision cendrarsienne de la culture des „fauves”, il y eut aussi les textes de Charles Darwin et d’Emile Durkheim.


� Cendrars énumère (vaguement) quelques titres des travaux scientifiques sur l’Afrique qu’il consulta. Ce fut, probablement, Robert Needham Cust, Les Langues modernes de l’Afrique (Neuchâtel, 1884), Henri Trilles, Contes et Légendes Fân (Neuchâtel, 1898). Il faut dire aussi que des éditeurs publiaient parfois des travaux pseudo-scientifiques pour encourager les lecteurs aux actes de charité pour les missions. 


� L’énumération de ces cultures et des divagations au sujet de la divinité et de la cruauté de la nature humaine occupe, chez Cendrars, plusieurs pages. 


� En Pologne, à cette époque-là, précisément en 1923, fut publiée Niam-Niam. Anthologie de la poésie nègre, traduite par Edward Kozikowski et Emil Zegadłowicz. En réalité, c’était une mystification qui contenait des poèmes desdits traducteurs, stylisés en textes « nègres ». La critique (entre autres Juliusz Kleiner) prit le recueil pour authentique. 


� Quelques années plus tard, Romain Gary abordera une thématique pareille dans Les Racines du ciel.


� Cf. Blaise Cendrars, Le Lotissement du ciel (chapitre 4 : « Le sac à charbon »), op.cit., p.195 [édition polonaise : Gwiezdna Wieża Eiffla, « Wór węgla », op.cit., p. 331].


* Blaise Cendrars, Crépitements, du recueil Dix-neuf poèmes élastiques, ds. Du monde entier au coeur du monde, Denoël 1957, p. 93. Traduit en polonais par Adam Ważyk.


� Blaise Cendrars, Emmène-moi au bout du monde !, chapitre X « La sieste », ds. Oeuvres complètes, tome 14, éd. Club français du livre 1971, p. 173-197 [édition polonaise : Zabierz mnie na koniec świata !, trad. par Krystyna Sławińska, Warszawa 2004, p.181].


� Blaise Cendrars, La Main coupée, ds. Oeuvres complètes, tome 10, éd. Club français du livre 1970, p.160 [première édition française : Denoël 1946 ; édition polonaise : Odcięta ręka, trad. par Julian Rogoziński, Warszawa 1965, p. 235]. Peut-être est-ce l’effet de son voyage à travers la Pologne lors de sa coopération avec Rogovine ? ou de la période où il convoyait des émigrés désireux d’aller aux Etats-Unis ? ou de son mariage avec Fela Poznańska ?


� Ibidem, p.279 et 286 [édition polonaise :441 et 421]. L’auteur cite un fragment d’une telle chanson en yiddish, Amerika. 


� Ibidem, p.185 [édition polonaise p. 270 et suivantes]. En 1910, Cendrars traduisit en français Totemnesse de Przybyszewski ; puis Verwandlungen des Venus de Richard Dehmel. Ceci n’était pas sans signification et influença l’écriture cendrarsienne, notamment l’expérimentation romanesque Moravagine (jonction de mort et vagin) qui fait penser aux oeuvres de l’expressionnisme allemand. 


* Ibidem, p.184.


� Remarquons que ce personnage, authentique dans une certaine mesure, reflète en même temps le stéréotype du décadent et le stéréotype du Polonais. Un « Przybyszewski » pareil paraît parmi les héros de La Montagne magique de Thomas Mann qui, lui, connaissait l’auteur de la Synagogue de Satan de l’époque de Munich. En général, l’image que portent les Occidentaux sur les représentants de l’Europe de l’Est est au moins surprenante. Dans les années quatre-vingt du siècle dernier, une série très connue de Livres de Poche publia plusieurs volumes de Dostoïevsky ; et sur les couvertures il y eut des reproductions de peintures de Stanislas Wyspiański, entre autres son autoportrait. Il est probable que le dessinateur qui préparait des projets de couverture prenait cet artiste polonais pour un Russe ; peut-être, sans connaître ses origines, il estima que les visages de portraits incarnaient des types russes, conformément à l’image stéréotypée qu’on porte sur les héros de Dostoïevsky.


[*Les fragments cités viennent des Oeuvres complètes, tome 10, La Main coupée, op.cit., p.186-190].


* Anatol Stern (1899, Varsovie – 1968, Varsovie). Poète polonais futuriste, critique littéraire, scénariste et traducteur (surtout de la littérature russe et bulgare). Avec Bruno Jasieński, il rédigea le premier manifeste futuriste polonais sous forme d’affiche, en 1921. Il collabora avec de nombreuses revues littéraires futuristes et avant-gardistes.


* Julia Hartwig (1921, Lublin) poète polonaise, essayiste, auteur de biographies (Apollinaire, 1962; Gérard de Nerval, 1972) et de livres pour enfants. Elle traduisit, seule ou en collaboration, de nombreux écrivains français ou francophones, entre autres Denis Diderot, Jean d’Alembert, Jules Superville, Claude Roy, Guillaume Apollinaire, Max Jacob, Pierre Reverdy, Louis Aragon, Elsa Triolet, Blaise Cendrars. Sa création poétique fut couronnée par de nombreux prix littéraires et d’Etat, polonais, français, américains.


� A partir des années 1960, la prose de Cendrars est publiée en Pologne par : Spółdzielnia Wydawnicza « Czytelnik » ; Wydawnictwo Literackie ; Państwowy Instytut Wydawniczy ; Noir sur Blanc.


* Ewa Demarczyk (1941, Cracovie), chanteuse polonaise, dite Ange Noir de la chanson polonaise, auteur et interprète de textes surtout de la vague de la „poésie chantée”. Liée à Piwnica pod Baranami de Cracovie (fr. Cave sous des Moutons), cave culte créée en 1956, focalisée sur la chanson et des formes scéniques courtes. Elle débuta en 1961 et se lia à un compositeur polonais Zygmunt Konieczny. Elle interpréta au Festival national de chanson à Opole, et aussi à l’étranger (à Paris, à Genève). Lauréate de nombreux prix, entre autres de Fryderyk d’or en 2010 pour l’ensemble de sa création.


* Zygmunt Konieczny (1937) compositeur polonais de musique théâtrale et filmique, auteur de textes de chansons; débuta en 1959 dans Piwnica pod Baranami de Cracovie. Lié à Ewa Demarczyk, il collabora avec elle jusqu’aux années 1970.


* Bolesław Leśmian (1878, Varsovie – 1937, Varsovie), juriste polonais d’origine juive, poète et auteur de contes pour enfants. Lors de son séjour à Paris, il publia des vers en russe (à cette époque-là, la Pologne restait partagée entre ses trois voisins; le pays redevint indépendant en 1918) et en polonais dans des revues littéraires (entre autres la Toison d’or et la Balance). Sa création fut marquée par le symbolisme et l’esthétisme qui caractérisèrent l’écriture de la Jeune Pologne (dite « époque du modernisme »). Son premier recueil, Verger d'incertitude, parut en 1912. Dans le recueil Boisson ombragée (1936) se manifestent des recherches formelles (nombreux néologismes ; sonorité des mots ; musicalité des vers). Il traduisit aussi des contes de E.A.Poe.


* Julian Tuwim (1894, Łódź – 1953, Zakopane) poète polonais, traducteur de la poésie russe, française, américaine et latine ; éditeur et collectionneur de curiosités littéraires. Lié au groupe de « Skamandrites », il s’opposait au symbolisme et prônait la vitalité, l’optimisme et l’activisme, ce qui l’approcha des tendances unanimistes (Le guetteur de Dieu, 1918 ; Socrates dansant, 1920 ; Le Septième Automne, 1922). Il est aussi auteur de livres pour enfants et jeunes, son poème le plus connu, Lokomotywa de 1938, fut traduit en français déjà en 1940 [La Locomotive] et réédité en 1994 (La Locomotive, traduit du polonais par Paul Cazin, ill. Jan Lewitt et George Him, Paris, Circonflexe, Aux couleurs du temps, 1994). Sa création est aussi marquée par de recherches formelles, surtout au niveau du langage. A la fin de sa vie, l’engagement du côté du communisme marque le déclin de sa poésie.


* Krzysztof Kamil Baczyński (1921, Varsovie – 1944, Varsovie : tué par des Allemands lors de l’Insurrection de Varsovie), poète polonais, personnage emblématique de la génération de l’entre-deux-guerres née dans le pays enfin libre après 123 ans de partages. Il représente une tendance dite catastrophique et apocalyptique ; dans ses vers, il y a à la fois des éléments romantiques, surréalistes, métaphysiques, classiques ; une pureté et beauté d’expression, qui donnent de la musicalité à ses poèmes et l’approchent de Chopin.


* Maria Pawlikowska-Jasnorzewska (1891, Cracovie – 1945, Manchester) poète et dramaturge polonaise, fille du peintre Wojciech Kossak. Liée au groupe de Skamander, elle débuta en 1924 par un drame satirique Szofer Archibald. Dans ses quinze pièces de théâtre, elle aborda des sujets difficiles et tabous, tels que l’avortement, l’inceste, les relations hors mariage, ce qui lui valut l’étiquette de scandaleuse et des comparaisons à Oscar Wild. Dans sa poésie, il y a des traces de ses nombreux voyages et la fascination par des paysages. C’est aussi une poésie féminine, focalisée sur l’espoir, la souffrance et le désenchantement d’une (mal-)aimée. Parmi ses recueils, il y a Niebieskie migdały [fr. Amandes bleues], 1922 ; Różowa magia [fr. Magie rose], 1924 ; Gołąb ofiarny [fr. Pigeon d’offrande]. Glasgow 1941. Plusieurs de ses poèmes ont été traduits en français. Pendant la guerre, elle quitta la Pologne et s’établit en France, puis en Angleterre. 


* Maria Pawlikowska-Jasnorzewska, Pocałunki, première édition: 1926, Varsovie; en français: Baisers perdus, traduit du polonais par Yves Bernard; illustré par Irena Stankiewicz, Editions Aux Arts, Lyon, 1998.


* Maria Pawlikowska-Jasnorzewska, Poezje, zebr. i oprac. M. Wiśniewska, [fr. Poésies, textes établis et annotés par M.Wiśniewska] Warszawa 1974;


t.1 - (Baisers perdus): Amour, p. 99, Photographie, p. 114; (Wachlarz): Amour, (première strophe) p. 228.


� Traduit par Julia Hartwig.





